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1. EINLEITUNG

Als ich damit begann, mich mit dem Thema ,Das russische Theater in Wien”
auseinanderzusetzen, war es zunichst zweifelhaft, ob dieses Gebiet ausreichend Material fiir
eine Diplomarbeit bieten wiirde. Es stellte sich alsbald heraus, dass sowohl in Wien wie auch
in ganz FEuropa die Errungenschaften der russischen Theateravantgarde in der
Zwischenkriegszeit reges Interesse wachgerufen hatten: in Wien gegebene Gastspiele
verschiedener Ensembles und kleinerer Truppen, bzw. die Theatertitigkeit einzelner
regelméBig auftretender russischer Kiinstler wurden oft fiir ,exotisch’ gehalten und so mit
besonderer Aufmerksamkeit verfolgt. Die Wiener Tagespresse sowie einzelne
Theaterzeitschriften dieser Zeit berichteten regelméBig iiber solche Theateraktivititen, und
manche Theaterkritiker vertieften sich sogar ausfiihrlicher in die Thematik der russischen
Avantgarde, um Stil und Erscheinungsformen der einzelnen Biihnen moglichst genau
definieren zu konnen.'

Als Untersuchungszeitraum wurden fiir die vorliegende Arbeit die zwanziger Jahre
des 20. Jahrhunderts gewdhlt, da infolge der groBen Emigrationsbewegung nach der
Oktoberrevolution diese Periode die hochste Betriebsamkeit auf dem Gebiet des russischen
Theaters hervorbrachte. In Wien gelang es den emigrierten Russen in der Regel nicht, sich
einen neuen fixen Lebensraum aufzubauen, und die Stadt erwies sich in fast allen Fillen
lediglich als Zwischenstation fiir die weiter nach Westen reisenden Theaterensembles.” Die
Bedeutung Wiens sollte allerdings auf Grund der gegenseitigen Hochachtung trotzdem nicht
unterschitzt werden: die gastierenden Russen zollten der beriihmten Theater- und
Musikstadt Wien gerne den gebiihrenden Respekt und die Wiener wiederum empfingen die
Vertreter des legendenumwobenen russischen Theaters bzw. revolutiondren Theaters mit den
Gefiihlen tiefster Bewunderung.

Die Wendung ,Das russische Theater in Wien’ bezieht sich in der vorliegenden
Arbeit auf ein relativ unerforschtes Gebiet der Wiener Theatergeschichte, und zwar in erster

Linie auf die Wiener Gastspiele der verschiedenen russischen Ensembles und

! Der Schriftsteller Robert Musil etwa, der damals fiir die Prager Presse arbeitete, wurde von mehreren
Vertretern der russischen Theaterkunst stark beeindruckt. Er setzte sich vor allem mit der Tatigkeit der
russischen Kabarettensembles auseinander, berichtete aber auch iiber die Gastspicle des Moskauer
Kiinstlertheaters. Der Schriftsteller und Theaterkritiker Alfred Polgar spielte bei dem, was die russischen
Gastspiele betrifft, hohen Niveau der Wiener Berichterstattung ebenfalls eine wichtige Rolle. Das
aullergewohnliche Wirken der Russen faszinierte auch einzelne Fachleute aus den Nebengattungen: der
Filmtheoretiker Béla Balazs stellte die Theaterkunst sowohl mancher Kabarettbiihnen als auch des von
Tairov geleiteten Kammertheaters zur Analyse.

? Die gewohnliche Tourneeroute der russischen Theatertruppen fithrte meistens neben den wichtigsten Stidten
Deutschlands, Hollands, Frankreichs und der Tschechoslowakei auch durch Wien, dehnte sich jedoch
hiufig auch auf die Vereinigten Staaten aus. Vgl. Lesak: Russische Theaterkunst, S. 12 -13.



Emigrantentruppen, in zweiter auf die Theateraktivitdten mancher nur zeitweise in Wien
gastierender russischer Biihnen, bzw. auf einzelne bereits langer anséssige Theaterkiinstler.
Ferner beschéftigte mich die Frage der Assimilierung all jener in das bestehende Wiener
Theaterleben.

Die Tatsache, dass diesem Thema bisher so wenig Aufmerksamkeit gewidmet wurde,
lasst sich einerseits mit dem Mangel einer entsprechenden Quellenlage bzw. ihrer schweren
Zuginglichkeit erkldaren. Ein anderer Grund ist darin zu sehen, dass selbst das Wirken
weltberiihmter russischer Emigrantenkiinstler weder im nachrevolutioniren Sowjetrussland
noch in der anschlieenden Stalinzeit geschitzt bzw. dokumentiert wurde. Zudem bereitet
auch die oft schwer verfolgbare Laufbahn dieser Kiinstler in den unvollstindigen Quellen
der Gastléander bis heute Schwierigkeiten in der Emigrantenforschung. Obwohl einige der im
folgenden besprochenen Truppen noch im neuen Sowjetrussland bzw. zur gleichen Zeit in
der Emigration gegriindet wurden, wéhlte ich den Titel ,russisches Theater’, statt
,sowjetisches’ oder ,sowjetrussisches Theater’, da die kiinstlerischen Ensembles sowohl von
russischer Seite wie auch in den deutschsprachigen Kritiken und der einschldgigen Literatur
als ,russisch’ bezeichnet werden.

Die vorliegende Arbeit wurde in erster Linie darauf angelegt, ein Verzeichnis der im
Wien der zwanziger Jahre wirkenden und gastierenden russischen Theater- und
Ballettkiinstler, Kleinkunstbiihnen und Ensembles zusammenzustellen, ihr Theaterschaffen
einer Analyse zu unterziehen, und ferner die Rezeption ihrer Theaterarbeit sowie ihrer
Auffithrungen in der Wiener Presse zu untersuchen. Genauso wichtig schien es, zu kliren,
inwieweit die russische Theaterkunst als solche, d.h. die Reformbestrebungen der russischen
Theateravantgarde und die FEigenart des ,russischen Emigrantentheaters’, das Wiener
Theaterleben beeinflusste, ob diese Theateraktivititen eine, eventuell sogar direkt
nachvollziehbare Wirkung auf die einzelnen Kunstgattungen in Wien ausiibten, und ob es
vielleicht sogar Nachahmungen gab.’ Ferner wurde, soweit die zugéinglichen russischen
Quellen dies ermdglichten, auch der Frage nachgegangen, welche Eindriicke die Kulturstadt
Wien bei den Russen hervorrief, ob die Theateratmosphére sich im Vergleich zu anderen
Weltstddten Europas besser oder schlechter fiir Gastspiele und weitere Theatertétigkeit
eignete, und ob manche der russischen Biihnen vielleicht auch von der Wiener Theaterkultur

beeinflusst wurden. Schlielich wurde auch eine Antwort auf die Frage gesucht, warum

’ Das ,Emigrantentheater’ als Sammelbegriff, bezieht sich auf solche Menschen, die aus sozialen, politischen
oder religiosen Griinden ihr Heimatland verlassen mussten. Ein Unterbegriff dazu ist das ,Exiltheater’,
unter dem man die deutschsprachigen Kiinstler im zweiten Weltkrieg versteht, die sich direkt oder indirekt
gegen den Faschismus wendeten.



Wien im russischen Emigrantenleben eine derart untergeordnete Rolle spielte, da doch
gerade diese Stadt historisch gesehen bereits lange Zeit als reger Sammelpunkt

verschiedener (besonders slawischer) Nationen galt.

2. METHODISCHES VORGEHEN UND QUELLENKRITIK

Zum Autfbau der Arbeit ist grundlegend anzumerken, dass die einzelnen Kapitel der besseren
Ubersicht wegen nach den verschiedenen Genres (Theater, Ballett, Kabarett, etc.) und Stilen
(revolutiondres Theater, jiidisches Theater, etc.) eingeteilt wurden. Nach einer kurzen
Einleitung in die Problematik der russischen Emigration (Kapitel 3) und einer zur Erhellung
dienenden Schilderung der Theatersituation in Wien (Kapitel 4), wurde je ein Kapitel den
Auftritten der Mitglieder des Moskauer Kiinstlertheaters (Kapitel 5), den groBeren
Ballettensembles und einzelnen Primaballerinen (Kapitel 6), verschiedenen Vertretern der
russischen Kleinkunst (Kapitel 7), dem von Tairov geleiteten Moskauer Kammertheater
(Kapitel 8) und schlieBlich zwei russisch-jiidischen Biihnen gewidmet (Kapitel 9). Am Ende
der Arbeit stehen eine deutsche und eine russische Kurzzusammenfassung.

Was die formale Seite der Arbeit angeht, habe ich mich bei der Schreibung der
Namen an die Regeln der wissenschaftlichen Transkription gehalten. Ausnahmen bilden nur
die Namen beriihmter emigrierter Kiinstler wie etwa Benois oder Chagall, wobei die
allgemein verbreitete westliche Schreibweise verwendet wurde. Namen von Theatertruppen,
Stiicken, Biichern und Tageszeitungen wurden im laufenden Text kursiv gesetzt. Aufgrund
diverser anonymer Quellen sowie der grolen Anzahl der, beim Zitieren von Tageszeitungen
verwendeten, Ziffern, entschied ich mich fiir die theaterwissenschaftliche Zitierweise, so
werden die Quellen mit dem Familiennamen des Autors bzw. Herausgebers und dem Titel
des Werkes angegeben, wobei haufig Kiirzel bevorzugt wurden (im Anhang angefiihrt). Die
mehrfach verwendeten Tageszeitungen wurden ebenfalls verkiirzt und nur in Einzelfdllen
mit Autor und Titel angegeben. Auslassungen und Erkldrungen in Zitaten sind durch eckige
Klammern gekennzeichnet.

In der Wiener Theatergeschichtsschreibung wurde der Theatertdtigkeit der russischen
Emigranten bisher sehr wenig Aufmerksamkeit geschenkt. Die Wiener Auftritte der Russen
wurden weder in den groflen theaterhistorischen Standartwerken iiber das russische und
sowjetische Theater, wie etwa in dem umfassenden Buch zum russischen Theater der 1920er

Jahre von Joseph Gregor und René Fiilop-Miller, noch in den speziell die Osterreichische



Theatergeschichte behandelnden Werken — und sei es auch nur im Uberblick — beachtet, von
theaterwissenschaftlichen Spezialdarstellungen ganz zu schweigen. Wien war nie ein
bedeutendes Zentrum russischer Emigration und nahm auch im Theaterwirken der
russischen Emigration nur eine marginale Stellung ein. In den bisher verdffentlichten
wissenschaftlichen Arbeiten iiber das russische Emigrantentheater im Allgemeinen oder in,
auf ein Emigrantenzentrum begrenzte, Ausfiihrungen, werden Wien oder die Wiener
Gastspiele nur kurz bzw. gar nicht erwédhnt. Die von Leidinger und Moritz edierte
Publikation Russisches Wien macht den Versuch, das Leben der in den letzten zwei
Jahrhunderten in Wien sesshaften russischen Emigranten néher darzustellen. Obwohl hier
gewisse Auftritte russischer Kiinstler erwiahnt werden, ist jenes Kapitel sehr kurz gehalten
und bezieht sich ausschlieBlich auf die auch von mir eigenstdndig bearbeiteten Quellen.” Das
von Laurence Senelick herausgegebene Buch Wandering Stars gibt einen sehr guten ersten
Einblick in die Schwierigkeiten des Emigrantenlebens und analysiert die Emigration als
kulturelles Problem, behandelt dabei jedoch nur die in den Vereinigten Staaten gastierenden
Theatertruppen, welche nur in einzelnen Fillen mit den in Europa tdtigen Ensembles
iibereinstimmen.®

In Bezug auf die russische Emigration boten zwei umfangreiche Sammelbande von
wissenschaftlichen Aufsitzen eine grofle Hilfe — K. Schlogel: Der grofie Exodus bzw. G.
Marinelli-Konig: Wien als Magnet — wobei letzteres im Besonderen auch auf das Wien-Bild
russischer Emigranten in verschiedenen Epochen, bzw. auf die russische Emigrantenfrage in
Wien eingeht.” Michaela Bohmig widmet in ihrer ausfiihrlichen Arbeit iiber das russische
Theaterleben in Berlin ebenfalls ein bedeutendes Kapitel der Emigrantenproblematik.® Der
Schwerpunkt ihrer Arbeit liegt jedoch in der Schilderung der Berliner Emigrantentruppen
sowie der Gastspiele sowjetischer Ensembles, welche allerdings hdufig mit den in Wien
gastierenden identisch sind. An manchen Stellen gibt Bohmig sogar ausdriicklich die Wiener
Gastspiele betreffende Hinweise und vergleicht die Berliner Rezeption mit Wiener Kritiken.

Ihre Angaben =zu Entstehungsgeschichte und Wirkungsfeld mancher russischen

* Vgl. Gregor / Fiilop-Miller: Das russische Theater. Dieses 1928 erschienene, umfangreiche Werk zeichnet
sich durch einen beachtenswerten Abbildungsteil und eine historische Uberblicksdarstellung aus. Haider-
Pregler: Theater und Schauspielkunst in Osterreich und Gregor: Geschichte des dsterreichischen Theaters.

> Vgl. Leidinger / Moritz: Russisches Wien

6 Vgl. Senelick: Wandering Stars.

" Vgl. Schlégel: Der groBe Exodus; Marinelli-Kénig: Wien als Magnet.

¥ Vgl. Bohmig: Russisches Theater in Berlin. Uber die Problematik des Emigrantentheaters bzw. iiber die in
Berlin wirkenden und gastierten russischen Emigrantentruppen schrieb sie auch einen Aufsatz, der in dem
von Schldgel herausgegebenen Sammelband Russische Emigration in Deutschland verdffentlicht wurde. —
Vgl. Bohmig: ,, Emigranten‘-Theater, S. 343 - 355.



Emigrantenbithnen bzw. die von ihr zusammengestellte Bibliographie stellten eine
besondere Hilfe fiir meine Recherchen dar.’

Die oben skizzierten Werke geben bereits einen ersten Einblick, wie mangelhaft der
Forschungsstand zum Thema ist. Als einzige Quelle, welche ausschlieBlich und umfassend
die russische Theatertdtigkeit und die russischen Gastspiele in Wien thematisiert, wurde der
von Barbara Lesak verfasste Ausstellungskatalog des Osterreichischen Theatermuseums
aufgetan.'"” Die Autorin des Kataloges macht den ersten wirklichen Versuch den russischen
Theatergeschehnissen in Wien nachzugehen und eine Systematik hinter den Auffiihrungen
zu entdecken. Der Schwerpunkt ihrer Arbeit liegt zwar vorwiegend auf der Analyse der
Tétigkeit russischer Theatermaler in Wien, bzw. in der Présentation von entsprechenden
Theaterbestinden des Osterreichischen Theatermuseums, trotzdem waren sowohl die von ihr
zusammengestellte (unvollstindige) Liste der russischen Gastspiele als auch die einleitende
theatergeschichtliche Zusammenfassung, sowie die Schilderungen von Rezeption und
Reaktion des Wiener Publikums, besonders zu Beginn meiner Recherchen sehr niitzlich."

Die weitere Materialsammlung erwies sich als ein etwas aufwendigeres Unterfangen:
eine Liste russischbezogener Auffilhrungen in Wien konnte aufgrund von
Zeitungsrecherchen und den im Theaterarchiv vorhandenen Theaterzetteln zusammengestellt
werden."”” Die meist anspruchsvollen Kritiken der Wiener Tageszeitungen und Zeitschriften
waren ferner auch bei der Analyse der einzelnen Theaterauffiihrungen von enormer
Bedeutung."”

Bei den Archivrecherchen im Osterreichischen Theatermuseum stieB ich neben den

Theaterzetteln auch auf andere lohnende Materialien. So wurden von einigen Kabarett- und

? Einige deutschsprachige Theaterkritiker waren gleichzeitig sowohl in Berlin als auch in Wien titig. IThre
Berichte bereiten zum Teil eine gute Moglichkeit fiir einen Vergleich der Rezeption der Gastspiele in den
zwei Stadten. Es ist ferner ebenfalls interessant zu beobachten, welche Theatertruppen nur Wien und
welche nur Berlin besuchten.

1% Vgl. Lesak: Russische Theaterkunst.

" Der Theaterbestand des Museums wurde hauptsichlich zusammengetragen von dem Theaterhistoriker Joseph
Gregor, der in den zwanziger Jahren mehrere Reisen nach Russland unternahm, gute Kontakte zu mehreren
Theaterkiinstlern — etwa Tairov, Gon¢arova oder Urvancev — pflegte, und zudem einiges iiber das russische
Theater publizierte. Vgl. dazu Lesak: Russische Theaterkunst, S. 9 - 10.

"2 Die Theaterzettel waren vor allem beim Zusammenstellen des Repertoires der Gastspiele niitzlich, galten
héufig als Ergénzung zu den unvollstindigen Angaben der Tageszeitungen. Die wichtigsten Theaterzettel
sind im Anhang abgedruckt.

1 Uber eine anspruchsvolle und aufgeschlossene Theaterkritik verfiigten zu jener Zeit die Tageszeitungen Der
Tag sowie die Neue Freie Presse. Wegen der russisch-jiidischen Gastspiele wurden auch die
Theaterkritiken der Wiener Morgenzeitung, bzw. die deren Nachfolgerin, Die Stimme, mit aufgenommen.
Die Kritiken des eher nationalsozialistisch eingestellten Neues Wiener Tagblattes wurden nur in einzelnen
Féllen benutzt. SchlieBlich sind noch die Wiener Theaterzeitschrift Die Biihne und ferner die Berliner
Kulturzeitschrift Die Weltbiihne zu erwihnen, in welchen zumeist die Gastspiele der groiten Ensembles
ebenfalls kurz besprochen wurden. Im Anhang findet sich eine Liste aller durchgesehenen Zeitungen und
Zeitschriften. (Siehe S. 101.)



Theaterensembles Theateralben und Programmhefte entdeckt, welche neben der
Entstehungsgeschichte der Bithnen meistens auch Dramen- und Liedertexte, bzw. eine Form
von Selbstdarstellung, Selbstkritik, und Auffiihrungsanalyse beinhalteten.' Theaterlexika
und Nachschlagewerke bzw. theaterhistorische Uberblickswerke z.B. im Bereich des
Balletts, enthielten zumeist viele Hintergrundinformationen, die z. T. auch in diese Arbeit
mit einflossen. Biographische Quellen und Memoirenliteratur fiihrten nur in einzelnen
wenigen Fillen zum Erfolg, da in ihnen nur kurze oder gar keine Hinweise auf die Wiener
Gastspiele gegeben wurden."

Brigitte Dalinger verfasste eine Diplomarbeit und eine sehr ausfiihrliche Dissertation
iiber das judische Theater in Wien, welche auch die Gastspiele russisch-jiidischer Biihnen,
wie etwa die der Habima und des Goset, thematisieren.'® Diese wissenschaftlichen Arbeiten
waren bei der Analyse der jiidischen Biihnen sowie den Auftritten einzelner jiidischer
Schauspieler, aufgrund der in diesen Bereich besonders diirftigen Quellenlage, eine grof3e
Hilfe.

Seitens der russischen wissenschaftlichen Forschung wurde dem russischen Theater
in Wien, soweit es mir bekannt ist, noch weniger Aufmerksamkeit gezollt als von Seiten der
europdischen und amerikanischen Forschung. Es bleibt zu erwéhnen, dass ich bei dieser
Arbeit vor allem darum bemiiht war, die in Wien vorhandenen Quellen und Materialien zu
verarbeiten, und manches nur durch Rekonstruktion ergdnzt werden konnte. Da ich die im
Folgenden besprochenen Vorstellungen natiirlich nicht personlich sehen konnte, musste ich
mich zwangsldufig ganz auf Meinungen anderer Leuten stiitzen. Die Arbeit — bei weitem
keinen Anspruch auf Vollstindigkeit erhebend — soll den gegenwirtigen Forschungsstand
aufzeigen und einen ersten Einblick in die russische und russischsprachige Theaterkultur

Wiens wihrend der 1920er Jahre geben.

4 Je ein Theateralbum wurde vom Blauen Vogel, vom Russisch-Romantischen Theater, von Habima, und von
den verschiedenen Studios des Moskauer Kiinstlertheaters gefunden. Von den Moskauer Kunst-Spielen und
dem Blauen Vogel wurde auch ein Programmheft entdeckt. Diese Materialien wurden meistens von den
Theatern selbst herausgegeben. — Siehe dazu die verschiedene Mappen zum jeweiligen Theater im Archiv
des Osterreichischen Theatermuseums.

' In der Arbeit wurde die von Sergej Lifar verfasste Djagilev-Biographie sowie die Memoiren von einzelnen
Mitgliedern des Moskauer Kiinstlertheaters benutzt. — Vgl. Lifar: Gyagilev; Schwerubowitsch: Ein
Gastspiel in Wien (im Original — Sverubovic: O starom ChudoZestvennom Teatre); Germanova: ,,Moj
larec®.

'® Dalinger: Jiidisches Theater in Wien. Die Dissertation erschien unter gleichem Titel auch in Buchform,
wobei in der vorliegenden Arbeit ausschlieBlich die Dissertation verwendet wurde. — Vgl. Dalinger: Leben
des jiidischen Theaters in Wien.



3. DIE RUSSISCHE EMIGRATION — DAS RUSSISCHE EMIGRANTENTHEATER

Die Problematik der russischen Emigration wurde in all ihren Facetten bereits zum
Gegenstand vieler Untersuchungen und Forschungsarbeiten und wird darum hier nur kurz
angerissen. Die Einleitung in das Problemfeld soll vor allem einen ersten Einblick in die
russische Emigrationsforschung geben, wobei, unter Beriicksichtigung der Aspekte und
Forschungsergebnisse der einschldgigen Literatur, erstens auf den Ablauf der russischen
Emigrationsbewegung, zweitens gesondert auf das russische Emigrantentheater, sowie
drittens auf die Schwierigkeiten des Emigrantendaseins nédher eingegangen wird."” Zunachst
muss aber die Theaterszene und politische Situation des vorrevolutiondren und
nachrevolutionidren Russlands knapp skizziert werden, um dann die Fragen der Emigration
und des Emigrantentheaters etwas ausfiihrlicher erértern zu konnen.

Bereits seit der Jahrhundertwende dréngte sich in Russland eine Kunst- und
Theaterbewegung in den Vordergrund, die intensiv nach neuen Themen und Formen bzw.
nach hoéheren Ausdrucksmoglichkeiten suchte. Ausschlaggebend fiir diese kulturelle
Wiedergeburt waren die Griindung der Zeitschrift und der Kiinstlergruppe Mir iskusstva (Die
Welt der Kunst). Thre fortschrittlichen, teilweise durch die Avantgarde des Westens
inspirierten Ideen forderten die Verschmelzung der verschiedenen Kiinste (Musik, Malerei,
Tanz, Literatur, Skulptur) zu einem ,Gesamtkunstwerk’ und gaben besonders dem
russischen Ballett ganz neue Anregungen, welches infolgedessen ein ungeahntes
Wiederaufbliihen erlebte und iiberall legendére Triumphe feierte. Auch das russische Theater
erfuhr zu Beginn des 20. Jahrhunderts erhebliche Verdanderungen, vor allem durch den in
kiirzester Zeit weltberiihmt gewordenen Konstantin Stanislavskij, der durch seine
naturalistisch-wirklichkeitstreue Spielmethode (welche sich ebenso auf Stilinterpretation wie
auf die Spieltechnik bezieht) die Schauspielkunst auf eine vollig neue Grundlage stellte';
somit beeinflusste und priagte er die Schauspielkunst und also auch das Theater bis zum
heutigen Tage mafgeblich und nachhaltig.

Weiters brachte auch die Oktoberrevolution von 1917 gewaltige Neuerungsimpulse
fiir das russische Theater: Das Entstehen eines neuen Theaters wurde gefordert, welches den

Anspriichen des ganz neu zusammengesetzten sowjetischen Massenpublikums entspréiche

17 Als zweckdienliche Literatur zum Emigrationsthema wurden die folgende Werke verwendet: Schlgel: Der
grofle Exodus, S. 9 — 19; Ziegler: Wien in Prosatexten russischer Emigranten nach 1917, S. 143 - 149;
Bohmig: Russisches Theater in Berlin; Senelick: Wandering Stars.

18 Vgl. Portner: Vorwort S. 7 - 8; Lesak: Russische Theaterkunst, S. 11, 13 - 14; Pavlova: Asthetisierung des
Lebens, S. 50. Naheres zum Begriff des Gesamtkunstwerks, zur Mir iskusstva-Vereinigung und zur
Geschichte des russischen Balletts vgl. Kapitel 6 dieser Arbeit, zu Stanislavskijs Spielmethode s. Kapitel 5.
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bzw. deren Ideen diene und als Ausdruck der erst kiirzlich erwachsenden Kultur verstanden
werden konne. In diesen dreiflig Jahren des ,revolutiondren’ russischen Theaters (1897 —
1927) experimentierten zahlreiche Theaterinitiatoren fieberhaft und bemiihten sich
tiefgehend um die ,Retheatralisierung des Theaters’”. Thre Reformbestrebungen in den
Bereichen der Schauspielkunst, der Biihnengestaltung und der Regiekunst wurden tiberall im
Westen mit Ehrerbietung, Faszination und Ehrfurcht aufgenommen und sind bis heute
legenddr. Eine Besonderheit der russisch-sowjetischen Avantgardekunst war es, dass sie —
ganz im Gegensatz zum Westen — ein ,,scheinbar integrierter Bestandteil des offiziellen
Kunstlebens [war] — mit dem Status einer quasi revolutiondren Staatskunst wéhrend der
kurzen Dauer der ersten Periode der Sowjetunion von 1917 bis zu Lenins Tod im Jahr
19242

Die Oktoberrevolution verdnderte jedoch die kulturelle und gleichzeitig die politische
und soziale Lage in Sowjetrussland natiirlich auch auf einer ganz anderen Ebene. Infolge der
bolschewistischen Machtergreifung und des anhaltenden Biirgerkriegs setzte eine
massenhafte Fluchtbewegung ein, welche als die ,,erste Welle* der russischen Emigration in
die Geschichte einging und sich noch bis gegen Ende der zwanziger Jahre fortsetzte. Es
emigrierten vorwiegend die arbeitsfahigsten und kreativsten Schichten der Gesellschaft, also
hohere Beamte, Geschéftsleute und Unternehmer, Adelige, zahlreiche Kiinstler und
Intellektuelle, aber auch Militdrs, Politiker, Klerus.?! Die Griinde fiir diese massenhafte
Auswanderung sind sehr komplex: die harten, oft aussichtslos scheinenden
Lebensverhiltnisse nach Krieg, Revolution und anschlieBendem Biirgerkrieg, die allgemeine
Armut und der stindig herrschende Hunger, die politische und 6konomische Instabilitét des
Landes und nicht =zuletzt die politischen Umwilzungen trugen dazu bei, dass
Hunderttausende auBlerhalb der Grenzen Sowjetrusslands Zuflucht suchten. Der nach Berlin
emigrierte Schriftsteller 11’ja Erenburg verweist in diesem Zusammenhang auf ein sehr

wichtiges, oft génzlich auler Acht gelassenes Phinomen der Emigration, ndmlich auf die

Als Hauptvertreter des revolutiondren russischen Theaters galten Aleksandr Tairov und Vsevolod
Mejerchol’d, die ihre zielgerichteten Theaterkonzeptionen auch durch Publikationen, Manifeste und
Lehrbiicher bekanntmachten. Die wichtigsten Zielsetzungen beider Regisseure richteten sich in erster Linie
auf die Ausbildung der fiir das neue Theater idealen Schauspieler und gleichzeitig auf die erfrischende
Anwendung reformierter Spielmethoden, ferner auf die Umgestaltung und Erweiterung des Biithnenraums,
wobei die konstruktivistische Biihnentechnik bevorzugt zum Einsatz kam. Da Mejerchol’d kein Gastspiel in
Wien absolvierte, konnte seine Theatertitigkeit im Rahmen dieser Arbeit nicht behandelt werden. Zu A.
Tairov vgl. aber Kapitel 8 dieser Arbeit. Mehr zum Thema siehe Portner: Vorwort. S. 7, 18; Die Biihne 4.
Jg., Heft 132, 19.5.1927, S. 13 -14; NFP 1.7.1925, S. 7; Lesak: Russische Theaterkunst, S. 9, 11.

21 esak: Russische Theaterkunst, S. 11.

! Vgl. Schldgel: Der groBe Exodus, S. 9 - 13; Ziegler: Wien in Prosatexten russischer Emigranten nach 1917,
S. 144; Lesak: Russische Theaterkunst, S. 12.
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Rolle des Zufalls:

,unter den Emigranten gab es nicht wenige, die kaum wussten, wieso sie ins Exil

geraten waren. [...] Der Zufall hatte das Schicksal von Millionen von Menschen

entschieden. *

In der Anfangsperiode der Emigrationsbewegung waren viele Fliichtlinge noch davon
iiberzeugt, dass der Auslandsaufenthalt nur von kurzer Dauer sein wiirde und sie schon bald
wieder nach Hause =zuriickkehren konnten.” So hatten beispielsweise auch viele
Theaterkiinstler gar nicht vor zu emigrieren, blieben jedoch, nachdem sie infolge der Zeit
Umstidnde der Heimat entrissen waren — etwa die Djagilev-Truppe im Ersten Weltkrieg oder
die Mitglieder des Moskauer Kiinstlertheaters wéahrend des russischen Biirgerkriegs — im
Westen, und nur ein geringer Teil kehrte spéater zuriick.

Die erste russische Emigrationswelle traf Wien relativ wenig, lieBen sich die ins
Ausland gefliichteten Russen doch weit eher in Prag, Berlin oder Paris nieder.** Das
Phanomen der Emigration, ob freiwillig oder gezwungen, soll im folgenden dennoch unter
einigen Aspekten ndher beleuchtet werden, da es sowohl die Lebensverhdltnisse der
Emigranten im einzelnen, als auch Laufbahn und Theatertdtigkeit der verschiedenen
Emigranten- bzw. Wandertruppen stark pragte. Inna Soloviova, die sich in einem Aufsatz*
ausfiihrlich mit diesem Thema beschéftigte, interessiert sich in erster Linie fiir die Fragen,
weshalb sich einige Kiinstler fiir die Emigration entschieden, wie sich die Fliichtlinge in die
jeweilige fremdsprachige Kulturen integrierten, bzw. aus welchen Griinden sie dennoch in
Russland blieben oder doch nach einiger Zeit dahin zuriickkehrten, wie etwa Stanislavskij.
Welche von den beiden Varianten die richtige Entscheidung gewesen wire oder war, ist aus
heutiger Sicht meist schwer festzustellen; es sollen an dieser Stelle jedoch kurz beide Seiten
beleuchtet werden. Diejenigen, die in der Heimat blieben, mussten sich dem kréftezehrenden
Leben im nachrevolutiondren Sowjetrussland und einer unvorsehbaren Zukunft unterwerfen,
mit materiellen und psychischen Alltagproblemen kdmpfen. Doch trotz einengender und

eingeschrénkter, seitens der sowjetischen Behdrden, Arbeitsbedingungen, konnten sich die

2 II’ja Erenburg in: Menschen, Jahre, Leben, S. 18. Zitiert nach: Bshmig: Russisches Theater in Berlin, S. 30.

3 Vgl. Senelick: Wandering Stars, S. IX.

 In diesen damaligen Weltstidten Europas entwickelten sich die groBten Emigrantenkolonien. Paris wurde vor
allem als politisches Zentrum der russischen Emigranten betrachtet, in Prag sammelten sich die
Hauptvertreter der Wissenschaft und Berlin wurde zum Treffpunkt zahlreicher Vertreter aus den Reihen
russischer Intellektueller, Kiinstler, Schriftsteller, Theaterleuten und Musiker. Als weitere
Emigrantenzentren der ersten Welle gelten auch Belgrad, Sofia, Konstantinopel, Riga und Warschau; der
Fluchtweg dehnte sich auf weit entfernte Ecken der Welt aus, so auch nach Nord- und Siidamerika. — vgl.
Bohmig: Russisches Theater in Berlin. S. 28; Schldgel: Der grofle Exodus, S. 13 - 15; Ziegler: Wien in
Prosatexten russischer Emigranten nach 1917, S 144 - 145, 149.

> Soloviova: Do You Have Relatives Living Abroad? S. 74.



12

verbliebenen Theaterleute einem russischen Publikum préisentieren, erfuhren kiinstlerische
Wertschétzung, und ferner boten die Freiheiten der Theateravantgarde ihnen die Mdglichkeit
sich weiterzuentwickeln. A. Granovskij, Leiter des Staatlichen Jiidischen Theaters in
Moskau, entschied sich wéhrend seiner Tournee vermutlich gerade deswegen fiir die
endgiiltige Emigration, weil seine Theatertdtigkeit vom Staat, im Vergleich zu Tairov oder
Mejerchol’d, nicht geniigend gewiirdigt wurde.® In diesem Zusammenhang erscheint es
wichtig zu erwédhnen, dass obwohl die Auslandsgastspiele der sowjetrussischen Ensembles
vom Staat als Mittel gezielter kulturpolitischer Offentlichkeitsarbeit propagiert wurden,
dergleichen Tourneen lediglich den staatlichen und akademischen Theatern genehmigt
wurden. Nebenbei bemerkt, wurde die Finanzierung und Organisierung der Tourneen, bzw.
die Auswahl des Repertoires und der Schauspieler den Theatern selbst iiberlassen, es war
lediglich ein bestimmter Teil der Einnahmen an den Staat abzugeben.”’

Die ,staatenlos’ gewordenen Emigranten hingegen verloren in der Fremde rasch ihre
Identitat: von der sowjetischen Regierung wurden sie zu ,Unpersonen’ erklért und gerieten
automatisch auf die ,Schwarze Liste’. Fiir Freunde und Verwandte war es meist unmoglich
herauszufinden, ob eine geliebte Person noch am Leben war, und, um das eigene Leben zu
schiitzen, unterwarfen sie sich dem Druck des Staates.”® Fiir die Emigrierten allerdings
horten die alte Heimat Russland und der neue sowjetische Staat nie auf zu existieren; der
sowjetische Geheimdienst war als Echo iiberall auf der Welt nicht nur in ithren Kopfen
prasent.” Die Emigration bedeutete das Verlassen der vertrauten Umgebung, lockte
andererseits jedoch mit Freiheit und beinhaltete die Moglichkeit eines Neubeginns an einem
anderen Ort. Parallel dazu sollte nicht vergessen werden, welches Schicksal nach der
Machtiibernahme Stalins viele der zuriickgebliebenen und zuriickgekehrten Kiinstler ereilte,
man denke z. B. an den ermordeten Theaterregisseur Mejerchol’d.

Fiir die Emigranten stellte der Westen am Anfang noch eine gewisse Exotik dar - mit

%6 vgl. Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 224 - 225. Zu den beiden Seiten der Emigration vgl. auch
Ostrovskij: The Prague Groupe, S. 86. Ahnlich wie bei Granovskij verwandelte sich auch fiir andere
Theaterkiinstler ein Auslandsgastspiel in eine endgiiltige Emigration. Nicht selten versuchten diese Kiinstler
im Westen, statt an einer Emigrantenbilhne Full zu fassen, eher als Theater- bzw. Ballettpaddagoge
durchzukommen, oder wenn moglich, sich dem Film zuzuwenden. — Vgl. Bohmig: Russisches Theater in
Berlin, S. 87, 160 - 161.

27 Vgl. Poliakova: In Time, Out of Time, S. 33; Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 158 - 160. Siehe
weiters auch Kapitel 8 dieser Arbeit.

% Die groBe Zahl der vermissten Personen infolge der Fluchtbewegung stellt bis heute ein kulturelles Problem
dar und bereitet in der Emigrantionsforschung grofle Schwierigkeiten. Auch unter den Theaterkiinstlern gibt
es viele, deren Laufbahn sich nach einiger Zeit nicht mehr verfolgen ldsst. — Vgl. Schlogel: Der grofe
Exodus, S. 12; Senelick: Wandering Stars, S. VII; Soloviova: Do You Have Relatives Living Abroad? S. 70
-71.

¥ Soloviova: Do You Have Relatives Living Abroad? S. 71; Ostrovskij: The Prague Groupe, S. 86.
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Stabilitdt und Sicherheit, die sich drastisch von den in Russland herrschenden Verhéltnissen
unterschied. Die Vorstellungen vom Westen jedoch waren stark idealisiert und fiihrten in
den meisten Fillen schnell zu herben Enttauschungen.*® Das negative Erleben der Emigration
steht in enger Verbindung mit dem Anpassungszwang der Fliichtlinge an die fremdsprachige
Kultur und ihre oft misslungenen Assimilierungsversuche in die fremde Gesellschaft. Die
Theaterkiinstler fielen hdufig in eine Schaffens- und Identitdtskrise und erlebten die
Emigration als Trauma. Oft fiihlten sie sich in der neuen Welt gidnzlich als unwillkommene
Auflenstehende, eine Empfindung, die zudem durch sprachliche Barrieren verstirkt wurde.
Gleichzeitig wurden sie durch die Emigration vom Mutterboden, von der eigenen Sprache,
vom kulturellen Erbe Russlands und von ihrem tatséchlichen und potentiellen Publikum
weggerissen, was fiir viele gleichzeitig eine personliche und eine berufliche Tragddie mit
sich fiihrte.”!

Die Emigration bedeutete jedoch nur einen formellen Bruch mit der Vergangenheit;
oder, um die Worte des Schriftstellers Joseph Roth zu gebrauchen: die Emigranten trugen
,den wilden Duft ihrer Heimat, der Verlassenheit, des Bluts, der Armut, des

“2 mit sich in die Fremde. Nostalgisch

aullergewohnlichen, romantischen Schicksals
bewahrten sie die ihnen inhérente vorrevolutiondre russische Epoche und Kultur im
Gedidchtnis und hielten daran fest, diese auch im personlichen, im kulturellen und
literarischen Leben der Emigration fortzusetzen. Die in den jeweiligen Zentren der
Emigration formierten russischen Kolonien, welche die Geschichte als ,Russisches Berlin’
oder ,Russisches Paris’ betitelt, zeichneten sich durch eines duflerst vielfdltiges geistiges und
kulturelles Leben aus, welches jedoch hauptsdchlich auf Wunschbildern basierte und zur
Selbstisolation im groBen Stil fiihrte.”* Laut Carl Einstein veranderte sich der Zeitsinn der

Emigranten komplett:

,Emigranten bleiben irgendwie stehen, da sie keine Gegenwart besitzen und die
Zukunft mit einer utopischen Vergangenheit verwechseln, die, da sie nie war, auch
nicht wiederkehren kann. Emigranten glauben, Zeit sei umkehrbar und lasse sich
wenden wie ein Rock.“*

Die Forscher sehen zumeist genau in diesem Punkt die personliche Tragik der emigrierten

3% Genaueres dazu bei Senelick: Wandering Stars, S. XI, XVI; Poliakova: In Time, Out of Time, S. 36.

31 Vgl. Senelick: Wandering Stars, S. XVIII; Ostrovskij: The Prague Groupe, S. 86; Bohmig: Russisches
Theater in Berlin, S. 14.

32 Joseph Roth: Die zaristischen Emigranten, S. 935 - 936. Zitiert nach: Bohmig: Russisches Theater in Berlin,
S. 40.

3 Ziegler: Wien in Prosatexten russischer Emigranten nach 1917, S. 149; vgl. auch Bohmig: Russisches
Theater in Berlin, S. 24 - 28, 38; Schldgel: Der groe Exodus, S. 13.

** Einstein: Leon Bakst und das russische Ballett, S. 372.
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Kiinstler, da sie sich alle mit jenem Russlandbild identifizierten, welches ganz und gar der
Revolution zum Opfer gefallen war und nie wieder auferstehen sollte.” Laurence Senelick
bezeichnet diese russische Emigrationskultur als ,,in der Zeit eingefroren: sie war nicht mehr
dynamisch, sondern nur ein nostalgisches Artefakt*.*

Zunichst aber bereitete sich dieses Milieu einen fruchtbaren Boden fiir das Entstehen
von zahlreichen Kleinkunstbiihnen, die sich mit ihren phantasievollen, farbenfrohen
Programmen grofBer Beliebtheit erfreuten und in kurzer Zeit zum Synonym fiir

Emigrantentheater wurden.

,Hunderte griindeten Theater, Sdngerchore, Tanzgruppen und Balalaika-Orchester.

Zwei Jahre lang waren alle neu, echt, verbliiffend. Spiter wurden alle

selbstverstindlich und langweilig. Sie verloren die Beziehung zur heimatlichen Erde.

Sie entfernten sich immer mehr von Russland — und Russland noch mehr von

ihnen.*’
J. Roth weist bei obiger Schilderung der Theaterverhdltnisse im ,Russkij Berlin’ bereits auf
die Schwachpunkte dieses tendenziosen Prozesses hin, welche zum relativ schnellen
Untergang der genannten Unternehmungen fiihrte und in ihrer Gesamtcharakteristik ebenso
auf die groBeren emigrierten Ensembles zutraf. Auch M. Bohmig sieht in der Kurzlebigkeit
der russischen Kleinkunstbiihnen in der Emigration weniger kulturpolitische als vielmehr
innere Griinde: das Festhalten an den Traditionen der idealisierten Vergangenheit, die von
threm Ausbildungsstand her heterogene Zusammensetzung der Truppen und die dadurch
vorprogrammierte Abnahme der kiinstlerischen Qualitét, sowie schlieBlich der Mangel an
neuen Impulsen, hinsichtlich der Heimatkunst als auch der Kultur des neuen Umfeldes,
trugen dazu bei, dass diese ,Theaterlein® alsbald ihren typisch russischen Charakter verloren
und sich, wieso auch immer, nicht in andere Richtungen weiterentwickelten.*®

Ein anderes Bild zeigt sich bei den aufgrund der dufleren Umstinde zur Emigration
verurteilten Restbestinden der groen Ensembles, wie etwa bei den Mitgliedern des
Moskauer Kiinstlertheaters. Hier waren andere Faktoren entscheidend fiir den langsamen
Zerfall der Truppe im Ausland: die Entfernung von der Heimat bzw. der kiinstlerischen
Weiterentwicklung der Heimattruppe, wiederum die Absage an frische Einfliisse des
auslidndischen Theaters sowie ein sich Versteifen auf {iberholte Inszenierungsstile ohne

jedoch das urspriinglich hohe Niveau aufrechterhalten zu konnen. Ostrovskij hingegen

3% Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 39; Soloviova: Do You Have Relatives Living Abroad? S. 82.

% Senelick: Wandering Stars, S. XVIIL (Ubersetzung der Autorin)

37 Joseph Roth: Die zaristischen Emigranten, S. 935 - 936. Zitiert nach: Bohmig: Russisches Theater in Berlin,
S. 40.

* Vgl. Bohmig: “Emigranten”-Theater, S. 345, 351, 355.
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begriindet den Niedergang mit dem Fehlen eines entsprechenden Publikums bzw. mit dem
durch die Emigration nur beschrinkt vorhandenen Publikum, welches als solches fiir das
Weiterbestehen eines dramatischen Theaters ausschlaggebend und unabdinglich sei.” Als
Ausnahme unter den Emigrantentheatern muss Djagilevs Ballets russes erwiéhnt werden,
welchem es durch das Miteinbeziehen westlicher Einwirkungen, der steten Aufnahme neuer
Impulse und nicht zuletzt ob der aulergewohnlichen Personlichkeit Djagilevs gelang, sich
auch in der Emigration permanent weiterzuentwickeln und so ein hohes kiinstlerisches
Niveau aufrechtzuerhalten.

Im Bezug der Emigration ist es bisweilen auch schwierig klare Grenzen dahingegen
zu ziehen, ab wann eine Schauspielgemeinschaft sinnvollerweise als Emigrantentruppe
bezeichnet werden kann. Dieses Problem erscheint besonders pragnant bei der Gattung des
Balletts, da, wihrend die Startdnzer und die berithmte Choreographen bzw. Biihnenbildner
meistens russischer Abstammung waren, sowohl Djagilev in seinem Ballets russes als auch
Ida Rubinstein in ihrem Ballettensemble eine grofle Zahl ausldndischer, etwa franzdsischer,
Ténzer auftreten lieBen. Das Pariser Théatre Pitoéff beschiftige zum Beispiel fast nur
franzosische Schauspieler, obwohl der Leiter Pitoéff seiner Abstammung nach Russe war.*
Auf solche Biihnen wird in der vorliegenden Arbeit folglich nicht eingegangen, auch wenn
sie in Wien gastierten. Das Wiener Gastspiel der duBlerst erfolgreichen Wilnauer Truppe
wird ebenfalls nicht behandelt, obwohl Litauen damals zu Sowjetrussland gehorte. Auch
wird in diesem Rahmen auf das Gastspiel des Leningrader Opernstudios verzichtet, welches
im August 1928 zu den Salzburger Festspielen eingeladen worden war. Auf dhnliche
Probleme der Kategorisierung stoft man im Bereich des russischen Theaters jiidischer
Emigranten, wobei die bereits genannten Arbeiten von Brigitte Dalinger eine grofle Hilfe
darstellen. Die Schicksale vieler jiidischer Kiinstler lassen sich im Einzelnen nur schwer
verfolgen, da sie sich weitaus leichter assimilierten. Es etablierten sich einige dieser
Schauspieler so erfolgreich auf den jiidischen und nichtjiidischen Bithnen Wiens, dass sie
bereits nach kurzer Zeit nicht mehr als Ausldnder, sondern als regelrechte Wiener galten.

Ihre Theatertitigkeit wird hier auch nur teilweise bzw. gar nicht behandelt.

¥ Bohmig: “Emigranten”-Theater, S. 351; Ebenso Ostrovskij: The Prague Groupe, S. 38. Niheres zum
Moskauer Kiinstlertheater vgl. auch Kapitel 5 dieser Arbeit.

* Eigentlich Georgij Pitoev; in Tiflis geboren, begann er seine Laufbahn in Petersburg und emigrierte bereits
1915 zunichst nach Genf, dann nach Paris, wo er aus Amateuren und professionellen Kiinstlern sein
franzosisches Ensemble griindete. Er gastierte 1925 in Wien an der Neuen Wiener Biihne. — Siehe Sucher:
Theaterlexikon, S. 541.
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4. WIEN ALS THEATERSTADT- DIE RUSSEN IN WIEN
,»Es stand uns jetzt die ernsteste aller Priifungen bevor: IN WIEN ZU SPIELEN. In

Wien, der Stadt, die sich stets ihres Theaters rithmte, in einer Stadt, wo uns Leute
sehen wiirden, die die besten Schauspieler der Welt gesehen hatten. Und wir wiirden
diese Zuschauer trotz der Sprachbarriere erobern miissen. [...] Es war die
schwierigste, die verantwortungsvollste unserer Saisons.”*!
Diese Gedanken beschreiben die Stimmung, mit welcher die Mitglieder des Moskauer
Kiinstlertheaters ihr Wiener Gastspiel unter Leitung von Vasilij Kacalov im Jahre 1921 in
Angriff nahmen. Die Erinnerungen von Kacalovs Sohn, Vadim Sverubovic machen zudem
deutlich, welchen Ruf Wien als Theaterstadt unter den gastierenden auslédndischen Truppen
hatte. Um die Wiener Rezeption bzw. das AusmalBl der russischen Gastspiele genau
untersuchen zu kdnnen, soll einleitend kurz geschildert werden, wie es um die Kultur- und
Theatersituation in Wien nach dem Ersten Weltkrieg stand, was genau hinter den
Vorstellungen iiber Wien steckte und aus welchem Grund diese Kulturstadt so gerne
auslindische Géste aufnahm.

Osterreich konnte trotz der maBgeblichen politischen und kulturellen Verinderungen
nach dem Zusammenbruch der Osterreichisch-ungarischen Monarchie seine kulturelle
Position nach wie vor bewahren.” Der Ruf Wiens als der Kultur- und Theaterstadt
schlechthin, der ja bis heute noch vielen Klischeevorstellungen zugrunde liegt, zog auch
nach dem ersten Weltkrieg eine Vielzahl beriihmter auslédndischer Theatertruppen an. In der
Vorstellung der Russen galt Wien als eine Stadt beriihmter Kunstausstellungen und
glanzvoller Bille, tiberhaupt wurde das Wiener Leben allgemein mit Schonheit, Eleganz und
Gemiitlichkeit assoziiert. Nina Pavlova beschiftigt sich in ihrem Aufsatz Asthetisierung des
Lebens ausfiihrlicher mit dieser Thematik und stellt fest, dass in Russland auch in den 20er
Jahren das allgemeine Wien-Bild mit der Kultur der Jahrhundertwende gleichgesetzt wurde.
Sie erkldrt dieses Phdnomen mit der anhaltend groBen Beliebtheit einiger Osterreichischer
Schriftsteller der Moderne, wie etwa Arthur Schnitzler oder Hugo von Hofmannsthal, deren
Stiicke sowohl von A. Tairov als auch von V. Mejerchol’d wiederholt inszeniert wurden.*

Der traditionelle Wien-Mythos ldsst sich im Wesentlichen auf die ausgedehnte,

ununterbrochene Musik- und Theatertradition der Stadt zuriickfithren, ferner auf das

' Vadim Sverubovic gehorte zu den wenigen Russen, der in seinen Memoiren auch auf die Stadt Wien niher
einging. Die angefiihrte Passage bezieht sich auf das Wiener Gastspiel der Mitglieder des Moskauer
Kiinstlertheaters. — Schwerubowitsch: Ein Gastpiel in Wien, S. 277 - 278. Im Original — Sverubovic: O
starom Chudozestvennom Teatre, S. 312 - 314.

* Zur Geschichte der Ersten Republik vgl.: Weinzierl / Skalnik (Hg.): Osterreich 1918 - 1938.

# Vgl. Pavlova: Asthetisierung des Lebens, S. 49 - 52.
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gebildete Wiener Publikum, welches besondere Anspriiche an das kulturelle Leben zu stellen
pflegte.* Von der ungetriibten Theaterbegeisterung der Wiener, die das Theater beinahe als
notwendigen Bestandteil des alltidglichen Lebens betrachteten, zeigte sich auch Morris
Schwartz, Direktor des New Yorker Jiddischen Kunsttheaters, bei einem Gastspiel stark
beeindruckt. Er fand besonders bewundernswert, dass die Wiener trotz der nach dem Ersten
Weltkrieg herrschenden Armut und Not unbeirrt groBes Interesse fiir das Theater
aufbrachten. Zudem fiel ihm auf, dass die Wiener nicht nur einfach Theaterauffiihrungen
besuchten, sondern auch gerne und viel iiber das Theater lasen, was den Anspruch auf das
hohe Niveau der Berichterstattung in der Presse erklirt. * In den Wiener Tageszeitungen und
Zeitschriften wurde in der Tat groBer Wert auf Stil und Umfang der Theaterkritiken gelegt.
Die Verfasser, oft prominente Schriftsteller wie etwa Alfred Polgar, Robert Musil, Felix
Salten oder Karl Kraus, sowie die angesehenen Theaterkritiker — genannt seien Paul Stephan,
Oskar Maurus Fontana, Max Graf, Oskar Rosenfeld, Otto Abeles — setzten sich ernsthaft und
tiefgreifend mit den gezeigten Auffiihrungen auseinander; laut Schwartz betrieben sie es
gewissermaflen als Studium.* Bei den russischen Gastspiclen sahen sie sich oft
herausgefordert, zusétzlich zu einer Besprechung der einzelnen Darstellungen auch die
Regie- und Spielmethoden bzw. den Stil und die Erscheinungsform der jeweiligen Biihnen
einer Analyse zu unterziehen. Abgesehen davon wurden die auslidndischen Gastspiele in der
Tagespresse ebenso wie beim Publikum prinzipiell mit Freude begriit, was zu einem
angenehmen Aufenthalt der Géste in Wien beitrug.

Bei einer niherer Betrachtung des Wiener Publikums sollte auch auf das Phinomen
der Vielsprachigkeit hingewiesen werden. Wien war aufgrund seiner zentralen Lage schon
immer Sammelpunkt vieler verschiedener Nationen gewesen, deren kulturelle Vielfalt eine
gute Moglichkeit fiir einen kiinstlerischen und fachlichen Austausch bot, und gleichzeitig zu
einer gegenseitigen Entwicklung beitrug. Die dadurch entstandene, spezifische Wienerische
Kultur war im Grunde deutschsprachig geprigt, aber doch vielsprachig und konnte leicht das
Interesse fiir ausldndische Kunst bewahren und aufbringen. Zur gleichen Zeit wurde jedoch

die eigene Kunst in Osterreich stark vernachlissigt.”

* Das K.uK. Hoftheater, spiter Burgtheater galt als erste Biihne im deutschsprachigen Raum und die
osterreichische Oper erfreute sich ebenfalls einer langen Tradition.

4> Schwartz: Eindriicke aus Wien, S. 80 - 81.

40 Schwartz: Eindriicke aus Wien, S. 82.

7 Karl Trinkl beschiftigt sich in seiner Diplomarbeit mit den auslindischen Gastspielen in Wien bis 1914 und
erwdhnt unter anderem, dass bei der Internationalen Musik- und Theaterausstellung 1892 in geringstem
MaBe von Osterreich heimische Kunst vorgefiihrt wurde. — Vgl. Trinkl: Wien als Gastspielstadt seit 1892,
S. 50 - 58. Diese Tendenz scheint nicht nur in der Monarchie, sondern auch im Folgenden zu dominieren.
Laut Hilde Haider-Pregler entwickelte die Erste Republik, im Gegensatz zu den anderen Nachfolgestaaten
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Es sollte ebenfalls nicht unerwéhnt bleiben, dass die Wiener Theater sich in gewisser
Hinsicht allzu sehr an die Anforderungen des Publikums anpassten, dessen Aufmerksamkeit
sich nicht in erster Linie auf die Ensemblekunst richtete, sondern vielmehr einen
Schauspielerkult betrieb. In der Schauspieler-Verehrer-Stadt Wien wurde demzufolge die
Position des Dichters stark vernachldssigt; er wurde nicht einmal ansatzweise mit dem
Schauspieler — oder auch nur dem Regisseur — gleichgesetzt.* Im krassen Gegensatz dazu
standen die russischen Theaterverhéltnisse, wo die Ensemblekunst klar im Vordergrund
stand und sich, auch was das Materielle anbelangte, keine wirkliche Kluft zwischen einem
Star und einem Nicht-Star auftat. Ein weiterer Unterschied zu Wien bestand darin, dass in
vielen Studios — etwa bei Konstantin Stanislavskij — nur junge, unbekannte Leute auftraten,
und die Vorstellungen trotzdem jeden Tag ausverkauft waren. In Russland wurde auflerdem
nicht selten drei, manchmal sogar zehn Jahre an einem Stiick gearbeitet, ehe es dem
Publikum présentiert wurde, wihrend an deutschsprachigen Biihnen jedes Stiick meistens
nur eine Saison erlebte.”

Das lange Bewahren der Theatertraditionen in Wien erwies sich noch in einem
weiteren Punkt als nachteilig: nur wenig und langsam drangen Einfliisse von Moderne und
Avantgarde in die klassische Ordnung ein. Die Schauspieler waren wenig gefordert, hatten
kaum Moglichkeiten ihre Kréfte auch an etwas Neuem auszuprobieren, wéhrend das
Wirkungsfeld der Regisseure streng vom Staat begrenzt war. Dem duflerst konservativen
Burgtheater z. B. wurde genau vorgeschrieben, was gespielt werden durfte. Die Moderne rief
hier allein im Bereich der Biihnenausstattung Innovation hervor, da die Biihnenbildner, wie
etwa Alfred Roller, sich in der individuellen Ausstattung etwas mehr Freiheiten
herausnehmen konnten. Die Bedeutung der ausldandischen Gastspiele fiir Wien liegt in erster
Linie eben darin, dass durch die prisentierten avantgardistischen Theaterbestrebungen doch
auch die Wiener Theaterkunst starke Erneuerungsimpulse erfuhr. Die Theaterstadt Wien
erwies den Vertretern der gastierenden russischen Theater mindestens ebenso groflen
Respekt wie die Russen dem Wien-Mythos und brachte dem legenddren Ruf einzelner
Theatergenies sowie der russischen Theaterkunst als solcher, ihre allgemeine Hochachtung

entgegen: so der weltberiihmten Schauspielmethode Stanislavskijs, den kithnen Ideen der

der Monarchie, , kein BewuBtsein einer eigenen nationalen Identitit*. — Haider-Pregler: Exilland Osterreich,
S. 98.

* Das Schauspielertheater wurde bereits in der Monarchie, jedoch spiter in der Ersten Republik noch stirker
kultiviert. Im Jahre 1926 wurde z.B. ein eigener Titel nur fiir die Schauspieler des Burgtheaters kreiert.

* Wie A. Tairov es bei einem Gesprich wihrend eines Gastspiels formulierte, sollte eine Theaterstadt auch an
ihrem Theaterpublikum arbeiten, da vieles an der ,,systematischen Erziehung der Zuschauer* liegt. — NFP
13.6.1926, S. 13.
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russischen Theateravantgarde, den bahnbrechenden Reformen des russischen Balletts und
der unglaublichen Vielfiltigkeit der russischen Emigrantenkunst.

Gleichzeitig zogen die Neuerungen der deutschsprachigen Biihnen in den 20er Jahren
ebenso eine bedeutende Anzahl ausldndischer Géste an. Viele suchten eine Begegnung mit
den beriihmten Regisseuren der deutschen Theateravantgarde: Max Reinhardts moderne
Theaterkonzeption, Jessners Biithnenkonstruktion (Stufenbiihne) oder Piscators politisches
Theater in Berlin erregten auch in Russland allgemeines Interesse.” Die konservative und
politisch unstabile Situation im damaligen Osterreich bietet einen Erkldrungsansatz, warum
Mejerchol’ds revolutiondres Theater oder die Arbeiterbiihne Blaue Bluse nur in Berlin
auftraten, nicht jedoch in Wien. Die Frage, ob in Wien liberhaupt ein Bediirfnis und Interesse
nach derartigen Auffiihrungen vorhanden gewesen wire, und vor allem, ob solche
Produktionen die behordliche Erlaubnis fiir ein Gastspiel erhalten hétten, bleibt ungeklart.
Das Gastspiel des Leningrader Opernstudios rief bei den Salzburger Festspielen einen
offentlichen Skandal hervor und wurde im Neuen Wiener Journal als
,bolschewistisch“bezeichnet.”’ Nicht zuletzt hing die Organisation zahlreicher Gastspiele
eng mit der finanziellen Lage der Theater zusammen, und nur in zweiter Linie mit der
fortwéhrenden Rivalitit zwischen Berlin und Wien. Verallgemeinernd kann jedoch gesagt
werden, dass die prominentesten Vertreter des russischen Balletts lieber und héufiger in
Wien gastierten.

Im folgenden Kapitel soll der Versuch unternommen werden, das szenische Wirken
der in Wien auftretenden russischen Theatertruppen und Kiinstler, in gro8ere Themenblocke
gegliedert, darzustellen. Es wurde vor allem den Fragen nachgegangen, welche Reaktionen
diese Auffiihrungen bei der Wiener Kritik hervorriefen, und welche Wirkungen die
Reformen und die Eigenart der russischen Theaterkunst auf die Wiener Theaterkunst

ausiibten.

%0 Stanislavskij und Reinhardt z.B. bezeugten sich gegenseitigen Respekt, es sollte jedoch trotz etlicher
Versuche nie eine gemeinsame Arbeit zustande kommen. — Vgl. Briefwechsel zwischen Reinhardt und
Stanislavskij. In: Theatermuseum, Handschriftensammlung. A. Granovskij war ein Schiiler von Max
Reinhardt und wurde von seinen Methoden direkt beeinflusst. Mejerchol’d strebte eine gemeinsame
Theaterarbeit mit Piscator an und wurde auch nach Berlin eingeladen.

>l vgl. Neues Wiener Journal, 4.8.1928, S. 3.
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5. NACHKOMMEN EINER LEGENDE: UBER DIE MITGLIEDER DES MOSKAUER

KUNSTLERTHEATERS
Die Wiener Tatigkeit der russischen Bithnen wurden nach dem Ersten Weltkrieg durch die
Auftritte der legendédren Stanislavskij-Schiiler eroffnet. Stanislavskijs Name war in Wien,
wie iiberhaupt in ganz Europa, seiner neuen naturalistisch-realistischen Theaterschule und
seiner reformierenden Arbeitsmethode wegen gut bekannt; seit seiner Europatournee im
Jahre 1906 rief das von ihm gegriindete Moskauer Kiinstlertheater liberall den allergroBten
Respekt hervor und wurde mit hochster Theaterkunst assoziiert.”” Die Erinnerung an diese
erste Tournee war in Wien im Jahre 1921 noch durchaus lebendig: auch diesmal wurde
Stanislavskijs ,,unvergleichliches Ensemble® erwartet, das ,,durch die wundervolle Fiille,
Farbigkeit und Intensitdt seiner Darstellungen* vor Jahren ganz Westeuropa im Sturm
erobert hatte.”® 1921 kam jedoch lediglich ein Teil des Ensembles nach Wien, welcher
zudem bereits seit zwei Jahren in Europa gastierte. Die Gruppe war bei einem Gastspiel im
ukrainischen Charkow durch den Biirgerkrieg von Moskau abgeschnitten worden und sich
also gezwungen gesehen, als kiinstlerische Arbeitsgemeinschaft unter der Fithrung des
beriihmten Schauspielers Vasilij Kacalov in Siideuropa herumzuwandern und in den

groferen Stddten Gastspielmdglichkeiten zu suchen.” Trotz des langen, unsicheren

2 Das Moskauer Kiinstlertheater (auf Russisch Moskovskij ChudoZestvennyj Articeskij Teatr, abgekiirzt
MChAT) wurde am 14.10.1898 von Konstantin Stanislavskij und Vladimir Nemerovi¢-Dancenko erdffnet
und sprach in erster Linie das sich damals gerade formierende russische Biirgertum als Publikum an. Dem
Theater gelang zunichst durch seinen duflerst reformierenden, naturalistisch-realistischen Inszenierungsstil
der Cechov-Stiicke und von Gorkijs Nachtasyl der durchschlagende Erfolg. Es eréffnete eine ginzlich neue
Epoche in der Schauspielkunst. Stanislavskijs Arbeitsmethoden zufolge, die spéter fast auf der ganzen Welt
umgesetzt werden sollten, hatten sich die Schauspieler emotional ganz mit ihrer Rolle zu identifizieren und
das vorgeschriebene Geschehen als Wahrheit zu erleben, d. h. sie sollten so handeln, als ob alles gerade
wirklich geschihe. Stanislavskij befreite dadurch nicht nur den Schauspieler von leerem und billigem
Posieren, sondern stellte auch die Rolle des Regisseurs auf eine vollig neue Grundlage. Er sah eine
organische Verbindung zwischen Theater und Literatur und als Diener der Dichtung forderte er, dass ein
literarische Werk nicht einfach nur wiederzugeben sei, sondern durch ,,Verkdrperung und zugleich
Verinnerlichung der schauspielerischen Darstellung™ jedes Mal neu zu entfalten. Als Feind jeder Art von
Improvisation, experimentierte er jahrelang mit der szenischen Wirkung seiner kreativen Elemente; die
Schauspieler sollten jede Geste, Bewegung, usw. bis in die Unendlichkeit geprobt haben, um einen Ablauf
ganz festzuhalten. Viele Theaterkiinstler aus West-Europa, etwa der Osterreichische Schauspieler Alexander
Moissi oder der englische Biihnenbildner Gordon Craig, waren bemiiht, mit dem berithmten Regisseur
zusammenzuarbeiten. — Portner: Vorwort S. 15; zusitzlich vgl. ebd. S. 9 - 16; sowie Lesak: Russische
Theaterkunst, S. 14 und N.N.: Képes szinhaztorténet, S. 353 - 356.

33 Alfred Polgar gehérte zu den zahlreichen Bewunderern von Stanislavskijs Theaterkunst und nahm in dem
oben zitierten Artikel relativer Enttduschung wahr, dass die Kacalovsche Gruppe 1921 nicht mehr das
Niveau von 1906 bieten konnte. — WB Jg. 1921, Heft 26, 30.6.1921, S. 710.

% Die Stationen der Irrfahrt waren neben Charkow, die Stidte Odessa, Rostov und Jekaterinodar (heute
Krasnodar), Poti, Batumi und Tiflis, dann Konstantinopel und Sofia, sowie Belgrad, Zagreb, Ljubljana und
Osijek. Die Erinnerungen von Vadim Sverubovic gelten als wichtigste Quelle fiir den dreijihrigen
Auslandsaufenthalt der Truppe. Da die Passage zum Wiener Gastspiel iibersetzt wurde, werden im
Folgenden die sich auf Wien beziehenden Stellen Deutsch zitiert, zusdtzlich jedoch auch das russische
Original angegeben. — Vgl. Schwerubowitsch: Ein Gastspiel in Wien, S. 276 - 281; Im Original —
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Reiselebens und der Entfernung zu Stanislavskij gelang es der Gruppe durch ihre zwar
weniger bekannten, jedoch duBerst talentierten Schauspieler (unter anderen die Witwe
Cechovs - O. Knipper-Cechova, M. Germanova, E. Skul‘skaja sowie N. Massalitinov, P.
Pavlov, P. Sarov) auch nach zwei Jahren ein dem Kiinstlertheater entsprechendes Niveau zu
bieten, was jedoch nicht hie3, dass sie noch auf der gleichen Hohe wie in Moskau spielten.

Nach stiirmischen Erfolgen in den slawischen Léndern gastierte die Truppe zweimal
hintereinander in Wien und trat sowohl im April als auch im Oktober und November 1921
im Wiener Stadttheater auf. Die Rezeption der Auffithrungen war wesentlich distanzierter
als im Jahre 1906; trotz der kiinstlerischen Anerkennung und des Hervorhebens des
auBergewoOhnlichen Zusammenspiels, wurde an manchen Stellen vor allem Stanislavskijs
leitende Hand vermisst. Die Auftritte vor dem anspruchsvollen, jedoch nicht mehr
,oriiderlichen® Wiener Publikum machten den Mitgliedern der Kacalovschen Gruppe
deutlich, dass sie auf diese Weise, ,,nach zwei, drei Jahren des Herumziehens in der Welt,
ohne neue Aufgaben und vor allem ohne die Kontrolle* Stanislavskijs und Nemerovic-
Dancenkos ,,in Provinzialismus, in Selbstepigonentum [...], in den kiinstlerischen Tod*
abgleiten wiirden.”” Die von V. Sverubovic bereits in Wien erwihnte Problematik tauchte
bei dem Berliner Gastspiel im Mirz 1922 erneut auf, infolge dessen sich die Truppe spaltete
und ein Teil mit Kacalov nach Moskau zuriickkehrte. Der Spaltung lag hauptséchlich ein
heftiger Briefwechsel zwischen Kacalov und Nemerovi¢-Dancenko zugrunde. Letzterer
forderte den Kern der Gruppe auf, sich wieder an die, mit einer schweren kiinstlerischen und
finanziellen Krise kimpfende, Heimattruppe anzuschlief3en.*

Es wire natiirlich durchaus interessant, den Umstinden und dem Ergebnis dieser
Wiedervereinigung nachzugehen, um vor allem den Kontrast zwischen den Moskauern und
den Wandernden, sowohl in kiinstlerischer Hinsicht als auch beziiglich der gewonnenen
Lebenserfahrungen, feststellen zu konnen.”” Im Rahmen dieser Arbeit war jedoch vielmehr

der im Ausland verbliebene Teil der Truppe einer Analyse wert, welcher bereits 1927 als

Sverubovic: O starom ChudoZestvennom Teatre. Zu den Gastspielen an den oben genannten Orten vgl.
auch Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 71 - 74.

> Das Epitheton ,,briiderlich® ist hier bezogen auf die slawischen Volker der Gsterreichisch-ungarischen
Monarchie. — Siehe Schwerubowitsch: Ein Gastspiel in Wien, S. 279; im Original — Sverubovic: O starom
Chudozestvennom Teatre, S. 318.

%6 Zum Ablauf der Spaltung und zum Briefwechsel siche BShmig: Russisches Theater in Berlin, S. 79 - 87.

>’ Die Mitglieder der Ka¢alovschen Gruppe waren in vieler Hinsicht in einer besseren Lage: sie iiberstanden die
Zeit trotz des unsteten Umbherzichens unter wesentlich ertridglicheren Umstinden als die Moskauer
Kollegen. AuBlerdem riickten manche in Moskau nur zweitrangige Schauspieler durch diese Gastspiele
mehr in den Vordergrund. So z. B. Marija Germanova, welche trotz ihrer bemerkenswerten Erscheinung in
Moskau, eindeutig erst im Westen zum Star wurde. Eine kurze Analyse iiber die Wiedervereinigung und
einen Vergleich zwischen den zwei Gruppen bringt auch Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 84 - 85.
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,Prager Gruppe‘ erneut in Wien auftrat. Die Entscheidung fiir das endgiiltige Exil ist
weniger einer vorlbergehenden Laune zuzurechnen, sondern vielmehr als eine
Zwangslosung zu betrachten. Weder Nemerovi¢-Dancenko noch die ehemaligen Kollegen
der Kacalovschen Gruppe waren tatsichlich bemiiht, diesen vielleicht etwas weniger
talentierten Teil der Truppe zuriickzugewinnen, abgesehen von der hervorragenden Marija
Germanova.” Nach einem ldngeren Aufenthalt in Berlin zogen die Mitglieder bald weiter
und lieBen sich 1923 endgiiltig in Prag nieder, wo die Tschechoslowakische Regierung ein
fixes Theater fiir sie bereitstellte. Im Westen wurde die Gruppe als représentativer Teil des
MChAT aufgenommen; eine Verbindung, die auch in der Bezeichnung , Prager Gruppe ‘ des
Moskauer Kiinstlertheaters erhalten blieb.” Sie genoss in jeder Hinsicht die Vorteile des
Ruhmes der Heimattruppe und wurden bei spéteren Gastspielen in Europa mit dem gleichen
Respekt empfangen wie die Kacalov Gruppe im Jahre 1921. Den meisten Quellen zufolge
galt als Leiterin in erster Linie Germanova selbst. Tatsdchlich wurden hauptsachlich solche
Stiicke wiederaufgenommen und neu inszeniert, in denen sie bereits in Moskau gespielt
hatte. Laut M. Bohmig stand die Prager Gruppe aber von Anfang an unter der Leitung des
als Regisseur fungierenden N. Massalitinov. Bei dem Wiener Gastspiel im November 1927
sollten jedoch beide bereits anderweitig verpflichtet sein, und obwohl als Direktor
Massalitinov angegeben ist, fehlen beide Namen auf der Mitgliederliste.”’ Die Prager
Gruppe trat noch bis 1931 mit méBigem Erfolg {iberall in Europa auf, war zwischenzeitlich
langer im Pariser Theater L ‘Atelier ansidssig, jedoch das Fehlen wirklich starker Schauspieler
sowie eines fahigen Regisseurs machten letztendlich jede Weiterentwicklung unmoglich.!

Das wiedervereinigte Moskauer Kiinstlertheater unternahm im Friithjahr 1923 unter

% Mit Germanova an der Spitze blieben folgende Mitglieder in Berlin zuriick: Greg, Krasnopol‘skaja,

Kryzanovskaja, Orlova sowie Astarov, Boleslavskij, Komissarov, Massalitinov, Pavlov, Sarov, Vasil‘ev. Es
ist ungeklart, inwieweit diese Entscheidung von dem Kiinstlertheater selbst beeinflusst wurde und in
welchem Mafe das lockende ,,leichtere” Leben des Westens dabei eine Rolle spielte. Stanislavskij selbst
war darum bemiiht, die Germanova zuriickzugewinnen, jedoch ohne Erfolg. — vgl. Bohmig: Russisches
Theater in Berlin, S. 84.

> Die Prager Gruppe unternahm verstindlicherweise nichts gegen diese Verbindung und pflegte noch lange
Zeit gute Kontakte zur Heimattruppe. Es wurde auf beiden Seiten sogar eine erneute Zusammenarbeit
geplant, die jedoch nie zustande kam — Vgl. Ostrovskij: The Prague Groupe, S. 85; Bohmig: Russisches
Theater in Berlin, S. 84.

5 Ostrovskij zufolge, wurde die Gruppe zunichst von Germanova geleitet und erst nach deren Abschied
(angeblich nach dem Londoner Gastspiel im Jahre 1928) von Massalitinov iibernommen. Bohmig jedoch
behauptet, N. Massalitinov hétte bereits 1925 die Gruppe verlassen und in Bulgarien Karriere als Regisseur,
Schauspieler und Pddagoge gemacht. Wie bei anderen Emigrantentruppen auch, wechselten auch in der
Prager Gruppe die einzelnen Mitglieder im Laufe der Zeit, ohne dass dies weiters auffiel. — Vgl.
Ostrovskij: The Prague Groupe, S. 85, 99; Bohmig: ,,Emigranten“-Theater, S. 350; Bohmig: Russisches
Theater in Berlin, S. 94.

61 ygl. Ostrovskij: The Prague Groupe, S. 96.
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der Fithrung von Stanislavskij eine ausgedehnte Tournee durch die Vereinigten Staaten.*”
Auf dem Weg machten sie auch in Berlin Station, wo sich einige Kiinstler der Prager
Gruppe wieder dem MChAT anschlossen. In Wien wurde trotz Presseankiindigungen weder
bei dieser Tournee, noch bei den Gastspielen der einzelnen MChAT-Studios, noch des
Musikalischen Studios Vorstellungen gegeben. Stanislavskijs fithrende Personlichkeit und
sein eigenartiger Inszenierungsstil lebte jedoch nach wie vor stark im Gedichtnis der
Wiener, und trotz anfanglicher Schwierigkeiten wurden ebenso die ,Kacalovsche’ wie die

,Prager’ Gruppe auf der Durchreise mit Respekt und groBBer Aufmerksamkeit empfangen.

5.1. Die Kacalovsche Gruppe in Wien
Die Kacalovsche Gruppe erdffnete am 8. April 1921 mit Cechovs Drei Schwestern ihr
Gastspiel im Wiener Stadttheater. Auf dem Programm standen aulerdem noch zwei weitere
Cechov-Stiicke, nimlich Onkel Vanja und Der Kirschgarten, ferner Gor’kijs Nachtasyl, eine
dramatische Bearbeitung von Dostoevskijs Die Briider Karamazov, Knut Hamsuns 4n des
Reiches Pforten, sowie ein vor allem mit Cechovschen Einaktern gefiillter ,Literarischer
Abend’. In kompletter Ausstattung wurden nur zwei Stiicke, Onkel Vanja und Der
Kirschgarten, aus Moskau mitgebracht, alle anderen waren noch vor der Revolution im
Moskauer Kiinstlertheater inszeniert und dann auf der Reise in neuer Besetzung
wiederaufgenommen worden.” Der Wiener Aufenthalt war urspriinglich nur fiir zehn Tage
geplant, denn trotz der Hilfe der langjdhrigen Wiener MChAT-Freunde Schnitzler,
Hofmannsthal und Richard Strauss, war das Gastspiel nur mit groBen Schwierigkeiten
zustande gekommen. Vadim Sverubovic weist in seinen Erinnerungen auf Armut und
Hunger in dem nach dem Ersten Weltkrieg so klein gewordenen Osterreich hin. Wien, als
GroBstadt und Magnet fiir Fliichtlinge, war davon besonders betroffen. Uberhaupt sollen die,
von der Propaganda vor kurzem noch als ,,Barbaren” bezeichneten Russen vom Wiener
Theaterpersonal ,,kalt und feindselig* begriiit worden sein, wobei sich einige sogar dariiber
empoOrt haben sollen, dass diese ,,Halbmenschen* sich erkiihnten, ,,im fréhlichen Wien,

welches sie fiir das ,Zentrum der Weltkultur® hielten, ihre ,Kunst* vorzufithren“.** Laut

2 Dem Moskauer Kiinstlertheater wurde 1920 der Rang eines ,akademischen‘ Theaters zugesprochen,
wodurch es auch das Privileg auf Auslandsreisen und auslédndische Gastspiele erhielt. — vgl. Bohmig:
Russisches Theater in Berlin, S. 86.

63 Bghmig: Russisches Theater in Berlin, S. 73. Dies gilt auch als Erklarung, weshalb auf den Theaterzetteln
Stanislavskij oder Nemerovi¢-Danéenko als Regisseur, jedoch Massalitinov oder Litovceva als Spielleiter
angefiihrt wurden.

% Schwerubowitsch: Ein Gastspiel in Wien, S. 277 - 278; im Original Sverubovic: O starom ChudoZestvennom
Teatre, S. 316. Laut Sverubovic war auBerhalb des Theaters jedoch von Anfang an keine Spur von
Feindseligkeit zu bemerken: besonders warm wurden die russischen Géste von den in russischer
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Sverubovic machte auch die Direktion des nur auf Gewinn ausgerichteten Stadttheaters
insofern gewisse Schwierigkeiten, dass sie trotz der guten Presse und des grofen Erfolgs erst
nach einer Woche, also nach dem endgiiltigen Durchbruch, genehmigte, das Gastspiel auf
drei Wochen auszudehnen.” Die laufend steigenden Einnahmen ermoglichten und
erforderten zugleich die Auffiihrung von neuen Stiicken, fiir die jedoch — und auch das nur
mit Miihen — lediglich alte Requisiten aus Lagern anderer Wiener Theater beschafft werden
konnten.*

Von der Wiener Presse wurde die Tatigkeit der Kacalovschen Gruppe sehr
unterschiedlich, im Allgemeinen jedoch positiv bewertet. Zundchst wurde von allen
Stanislavskijs meisterhafte Regiekunst und die Prisenz seines Geistes in jedem Augenblick
der Auffithrungen bewundert. Wie gesagt, gelang es der Truppe trotz des zweijdhrigen
Wanderlebens, der Schauspielerwechsel und Regiednderungen doch, geniigend Elemente
von Stanislavskijs Inszenierungskraft beizubehalten, um das Wiener Publikum und die
Wiener Presse zu bezaubern. Alfred Polgar, damals Wiener Berichterstatter fiir die Berliner
Weltbiihne, war als einziger von dieser ,,neuen‘ Regiekunst enttduscht. Seiner Meinung nach
waren die Darbietungen dieser Gruppe von Stanislavskijs Regiekunst, welche ,,auch den
letzten technischen Rest aus einem Zusammenspiel auszuglithen verstanden hat“, bereits
weit entfernt.%’

Das Wiener Publikum zeigte erstaunlicherweise besonderes Interesse fiir die
Auffiihrungen von russischen Stiicken. Es hoffte durch die russische Darstellungsweise der
russischen Dramen die eigentliche Tiefe der ,russischen Seele® und das wahre Russland
kennen zu lernen. Daher fanden die ,menschenzeichnenden® und mit Symbolen angefiillten
Zustandsdramen von dem in Wien mehr als Erzdhler denn als Dramatiker bekannten A.
Cechov einen groBen Anklang: durch die Vermittlung der Russen wurden die Zuschauer
neben dullerst klischeehaften Elementen, wie Samowar, Ziehharmonika sowie tausenden von

Umarmungen und Kiissen, auch von dem schwermiitigen Fatalismus und der

Gefangenschaft gewesenen Osterreicher empfangen. Marija Germanova ging in ihren Memoiren ebenfalls
kurz auf den Wiener Aufenthalt der Truppe ein. Sie zeigte sich beriihrt von der Lebendigkeit der Petersburg
dhnelnden Stadt und von der Freundlichkeit der Wiener Schauspielerkollegen. — Vgl. Germanova: Moj
larec, S. 57.

% 7u dieser Zeit erlebte das Wiener Stadttheater unter Jarno und Karczag eine schwere finanzielle Krise und
organisierte, um das Theater aufrechterhalten zu kdnnen, auch zahlreiche ausldndische Gastspiele. Die
Auffithrungen der MChAT-Mitglieder galten jedoch sowohl im April als auch im Oktober als groBtes
Ereignis und waren die Rettung fiir das Theater. — Vgl. Bauer: Die Geschichte des Neuen Wiener
Stadttheaters, S. 80 - 84, S. 88 - 90.

5 Schwerubowitsch: Ein Gastspiel in Wien, S. 277 - 278; bzw. Sverubovic: O starom ChudoZestvennom
Teatre, S. 316 - 317.

7 WB Jg. 1921, Heft 26, 30.6.1921, S. 710. Es sei nebenbei bemerkt, dass Polgar aus dem Gastspielprogramm
von 1921 lediglich die Auffithrung die Drei Schwestern besuchte.
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Aussichtslosigkeit dieser Stiicke, ferner von dem oft widerspriichlichen Russlandsbild und
den russischen Traditionen tief beriihrt. Laut der Neuen Freien Presse gab die durchaus
,dichterische* Regiekunst der Russen ,,nicht nur das Atmosphérische* der Cechov-Stiicke
wieder, sondern vermochte ,,auch noch das Seelische sichtbar® zu machen.*”® Die eigenartige
und tiefe Wirkung der Inszenierungen wurde einstimmig mit dem vollendeten und
harmonischen Zusammenspiel der Kiinstler begriindet, sowie mit der durchaus
lebensgetreuen Darstellungsweise, die von einigen Kritikern als ,,realistisch®, von anderen
als ,,naturalistisch® bzw. ,,beseelt bezeichnet wurde.”” Die MChAT-Akteure verkorperten
nicht einzelne Rollen auf der Biihne, sondern versuchten bei jeder Auffithrung Menschen
und dadurch das Leben als solches darzustellen, wobei auf heftigen Ausdruck und technische
Effekte eindeutig verzichtet wurde. In der Reichspost wurde die Schauspielkunst der Gruppe
folgendermaflen kommentiert:

»[Diese Schauspieler] sind alle von einer manchmal an rithrende Einfalt grenzenden
Unkompliziertheit, von einer Natiirlichkeit, die alle bisher der Biihne gezogenen
Grenzen sprengt und wirkliches Leben schafft, wo bisher blofl Schein und Tduschung
herrschte. [Sie] reduzieren [...] alle ihre Kunst auf die eine, klare, ruhige Linie, die
da ,Leben‘ hei3t. Und das ist ihr Stil, ihre Methode. Freilich kennen sie dieses Leben
und lieben es. Es ist das russische Leben, es ist ihr nationales Bekenntnis, es ist ihr
inbriinstiger Atem. Sie spielen immer ihr Elternhaus, ihre Familie, ihre Jugend, und
darum sind sie in jedem Stiick so vo6llig daheim.*”
Sowohl von der Neuen Freien Presse als auch von der Wiener Morgenzeitung wurde
erstaunt wahrgenommen, wie prézise diese Russen mit ihren eigenen Gefiihlen umgingen
und wie fein und sorgfiltig die einzelnen Stimmungen nuancierten, um auf der Biihne die
gewlinschte Atmosphére zu erschaffen.”
Die Schauspielkunst der MChAT-Mitglieder wurde noch in zahlreichen weiteren
Kritiken zur Analyse gebracht, wobei es jedoch dem Dichter Robert Musil gelang, ihr
Geheimnis am genauesten zu definieren.”” Als allererstes unterstrich er die Wichtigkeit

dessen, dass sich die Biihne bei den Moskauern nicht vom Regisseur oder Schauspieler,

sondern allein vom Dichter leiten lasse. Demzufolge dienten auch alle verwendeten

% NFP 10.4.1921, S. 10.

69 Vgl. NFP 17.4.1921, S. 1 - 3; WMZ 13.4.1921, S. 5; Reichspost 24.4.1921, S. 11. Es ist wichtig zu
erwihnen, dass Stanislavskijs naturalistische Darstellungsweise trotz der neuen Avantgardebestrebungen,
bzw. trotz einer moglichen Konkurrenz durch das gerade aufkommende Kino, in Wien durchaus nicht
veraltet wirkte.

70 Reichspost 24.4.1921, S. 11.

"''Vgl. NFP 17.4.1921, S. 3; WMZ 10.4.1921, S. 8.

> Musil arbeitete damals fiir die Prager Presse und war von den Darbietungen der Truppe duBerst begeistert.
Ohne ein Wort Russisch zu verstehen, ging er in die Auffiihrungen von Nachtasyl, Drei Schwestern und Die
Briider Karamazov. Er beschéftigte sich mit der Theaterkunst der Russen sowohl im April als auch bei dem
folgenden Gastspiel im November sehr ausfiihrlich. — Vgl. Musil: Theater. S. 22 - 26, S. 55 - 58.
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,.technischen® Mittel ausschlieBlich dazu, dem Wesen des Stiickes, den Reichtum und den
,reinen Klang®“ der Dichtung zum Ausdruck zu bringen.” Musil wurde dabei zunéchst von
der auBlergewdhnlichen Musikalitdt der Stimmen beeindruckt: das richtige Intonieren der
Schauspieler ermoglichte es, dass ihr Sprechen zum Gesang tendierte, und dadurch die Prosa
traumhaft schon erklang.”* Als zweites ging er im Zusammenhang mit der Regiekunst der
Frage nach, mit welchen Mitteln die Schauspieler es erreichten, in jeder Szene die
Aufmerksamkeit des Zuschauers mit gleich bleibender Intensitit zu fesseln. Seiner Meinung
nach wurde dies gerade durch das Aussparen erreicht; also statt die Szenen mit Effekten zu
iiberfiillen, zeigten sie eben nur das Notwendigste: sie ,,zeigen statt der vielen Gebérden,
welche in der Wirklichkeit moglich wéren [...] jeweils nur die eine, welche den ganzen Sinn
des Augenblicks enthélt. [...] Dadurch gewinnen sie die Zeit, die notig ist, um die
Einzeleffekte zur Symphonie zusammenzufassen, und erreichen etwas, das zehnmal
kompresser ist als Realitdt“.” Auf diese Weise wiirden auch die Korper aller Darsteller in
Einklang gebracht, wodurch das in Wien so bewunderte harmonische Zusammenspiel
entstehe.”

Das von den Moskauern mitgebrachte ,,Dichtertheater” wurde von Musil nicht nur
hoch iiber die in Westeuropa, und damit also im deutschsprachigen Raum herrschenden
Theaterformen des ,,Schauspielertheaters” und des ,,Regisseurtheaters™, gestellt, sondern
zudem als das ,,Modell eines einzig moglichen Theaterstils* angesehen.”” Er folgerte: ,,Was
die Moskauer spielen, ist nicht Realismus, sondern es ist das Biihnenwerk als Kunstwerk,
und es ist ebendeshalb nicht russisch, sondern Europa“.”® Die europdische Theaterform

wurde iibrigens auch von russischer Seite stark kritisiert. Der Schauspieler Vasilij Kacalov

3 Musil: Theater, S. 24.

™ Musil: Theater, S. 23. Andere Kritiker schrieben dieselbe Musik der weichen Melodie der russischen Sprache
zu. — Vgl. NFP 17.4.1921, S. 1 - 3; Reichspost 24.4.1921, S. 11.

> Musil: Theater, S. 23 - 24. Der Kritiker der Reichspost sah ebenfalls im Reduzieren der Effekte die hochste
Kunst der Gruppe. Im Gegensatz dazu befand Abeles gerade die Ausdrucksmittel der Russen als zu sparsam
und meinte, so mancher Wiener Schauspieler wiirde die Cechov-Gestalten weit eindringlicher spielen. —
Vgl. Reichspost 24.4.1921, S. 11; WMZ 14.4.1921, S. 7.

76 Dieser Harmonie des Spiels lag natiirlich langwierige Probenarbeit zugrunde. Im Gegensatz zum Westen
wurde bei Stanislavskij und auch bei anderen russischen Theatern manchmal {iber einige Jahre an einem
Stiick gearbeitet. Musil bezeichnete die Darbietungen der Kacalovschen Gruppe, trotz der Tatsache, dass sie
sich an manchen Stellen deutlich von Stanislavskijs Niveau entfernte, als ,,Vollkommenheit des
Schauspiels®. Musil: Theater, S. 23 - 24.

"7 Lesak: Russische Theaterkunst. S. 14; vgl. Musil: Theater, S. 56 - 57. Musil hoffte, dass der Moskauer
Theaterstil eine groBe Wirkung auf die deutschsprachigen Theater ausiiben wiirde. Als er bis zu dem
erneuten Gastspiel der Truppe im November nicht einmal die Spuren davon entdecken konnte, griff er
wieder zur Feder, um die krassen Unterschiede zwischen den zwei Theaterformen einer noch genaueren
Analyse zu unterziehen. In den deutschen ,,Schauspieler- und Regisseurtheater wurde ihm zufolge gerade
der Dichter, der eigentlich am stirksten auf der Bithne zum Ausdruck gelangen sollte, am meisten
vernachlassigt.

"8 Musil: Theater, S. 56.
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etwa, der sich vor seiner Riickkehr nach Moskau zu einigen Produktionen an Berliner
Biihnen verpflichtete, dulerte sich folgendermafBlen zum Thema:

,In den deutschen Theatern gibt es nicht viel Erfolgreiches. Weit mehr wurde in der
Biihnentechnik geleistet, schier Wunder an Auffiihrungskniffen, aber kein lebendiger

Geist, weder beim Schauspieler noch beim Regisseur. [...] Alles das ndmliche alte,

todliche, gedriickte, schwere Pathos®.”

Es sollten auch bei den Auffiihrungen der Kacalovschen Gruppe einige nicht Russisch
Sprechende {iber Langweile klagen: einige Wiener Kritiker fanden die stundenlange
Darstellung der russischen Idylle mithsam und das Tempo schneckenhaft.®

Es ist ferner interessant zu erwéhnen, dass einige Symbole der Cechov-Stiicke auf
ganz eigene und besondere Weise interpretiert wurden. Der Kritiker Emil Klidger zog bei der
Auffiihrung des Kirschgartens im Oktober eine Parallele zwischen der russischen und der
wienerischen Seele. Der ,Kirschgarten®, im Stiick als Allegorie des russischen Schicksals
gedeutet, trife auch auf die Wiener zu: sie hitten ,dieselbe Neigung zum I&ssigen,
genieBerischen Beharren, die stille Freude am stumm hingelehnten Schauen. Auch den
Wiener lockt es mehr, Leben zu schauen, als es zum Motor der Arbeit zu machen®."

Alle weiteren Wiener Auffiihrungen der Gruppe wurden von Kritik und Publikum
ebenfalls mit groer Aufmerksamkeit verfolgt. Beim Nachtasyl wurde mit Begeisterung
festgestellt, dass sogar das menschliche Elend nicht nur grau, sondern freundlich und mit
einem Lécheln dargestellt werden kann.*” Bei der auf zwei Abende verteilten Auffithrung der
Briider Karamazov wurde trotz der stark verdnderten Handlung und der ungewdhnlichen
Inszenierungsweise schon alleine der Versuch sehr positiv gewertet, diesen beliebten Roman
auf die Biihne zu bringen, und man fand, dass Dostoevskijs echt russischen Figuren neues
Leben eingehaucht worden sei. Die schauspielerische Leistung zeigte sich dabei trotz des
schwachen Regicaufbaus besonders hervorragend: laut Emil Kliger erreichten die Moskauer
in dieser Inszenierung durch ihre Darstellung einen Hohepunkt: ,,Niemals haben diese
Schauspieler [...] so aus dem Vollen geschopft. [...] [Sie] gaben nicht nur Andeutungen

[...], sie erdffneten sich ganz und lieBen in die russische Seele schauen, in deren Tiefe

™ Urspriinglich wurde der zitierte Artikel vermutlich in einer russischen Zeitung gedruckt, dann in der
Weltbiihne verdffentlicht und erst spédter auch in der Wiener Morgenzeitung. Kacalovs ,undankbarer’
Kommentar, der fast nur die ungewohnliche neue Lichttechnik an den deutschen Theatern lobte und ihr die
»grofle, echte Kunst“ der Russen gegeniiber stellte, wurde natiirlich auch in Wien mit einem bitteren
Léacheln aufgenommen. - WMZ 18.6.1922, S. 10.

% Vgl. WB Jg. 1921, Heft 26, 30.6.1921, S. 710 - 711; WB Jg. 1921, Heft 52, 29.12.1921, S. 650.

8! Emil Kldger weist vermutlich auch auf die blithenden Zeiten der Monarchiekultur hin, die nach dem Ersten
Weltkrieg stark vermisst wurden. - NFP 23.10.1921, S. 13.

2 vgl. WMZ 13.4.1921, S. 5; NFP 14.4.1921,S. 6 - 7.
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Démonen lauern®.® Der ebenfalls vielfach gelobte literarische Abend bot den Kiinstlern eine
gute Gelegenheit, ihr Talent auch in kleinen Komddien und Sketchen zum Ausdruck zu
bringen: es wurden unter anderem drei burleske Einakter von Cechov, ein sketchartiger
Einakter von Maupassant und die Forumrede von Brutus und Antonius aus Shakespeares
Julius Caesar vorgetragen.* Etwas weniger Interesse rief allein die Auffiihrung des Knut
Hamsunschen Stiickes hervor, da sie verstandlicherweise kaum Moglichkeiten fiir die
Untersuchung des russischen Lebens bot.™

Bei dem erneuten Gastspiel der Gruppe im Oktober wurde das Repertoire mit zwei
russischen Stiicken — Ostrovskijs Jede Weisheit hat ihren Haken (Na vsjakogo mudreca
dovol’no prostoty) und Surguéevs Herbstgeigen (Osennie skripki) — sowie zwei
ausldandischen — Shakespeares Hamlet und Knut Hamsuns Vom Teufel geholt — erweitert.
Sowohl die als Pantomime vorgefiihrte Komddie von Ostrovskij, als auch das etwas
schwache Melodrama von Surgucev waren in Wien noch génzlich unbekannt, und so konnte
allein schon deren Handlung von den Zuschauern nur schwerlich verfolgt werden. Ein
groferes Aufsehen erregten die Auffiihrungen der beiden auslédndischen Dramen, wobei der
von der Wiener Presse mit Neugier erwartete Hamlet nicht gerade positiv beurteilt wurde.
Der Auffiihrung lag iibrigens die beriihmte Moskauer Inszenierung des englischen
Theatermannes Gordon Craig zugrunde, welche von dem Regisseur Boleslavskij
wiederaufgenommen und neu einstudiert wurde.® In Wien fiihrte der ,,russische* Hamlet vor
allem seiner Darstellung des Helden wegen zur heftigen Diskussionen: es wurde ein
,russischer griiblerischer Zweifler erwartet, der Schauspieler Kacalov aber wirkte in der
Rolle, obwohl geistreich und konsequent, doch alles in allem allzu niichtern, gesund und
trocken.”” Ebenfalls als fremd wurde empfunden, dass, wihrend in den deutschen
Inszenierungen die Gedanken in den Vordergrund gestellt wurden, man in dieser russischen

Variante ,,die Freude am Bild*“ bevorzugte.*® Die ,Enttduschung’ der Wiener wurde zunéchst

% NFP 16.11.1921, S. 9. Vgl. zudem: NFP 20.4.1921, S. 7; NFP 21.4.1921, S. 9; WMZ 20.4.1921, S. 6; WMZ
21.4.1921,8S.7.

¥ Vgl. NFP 23.4.1921, S. 8; WMZ 23.4.1921, S. 7.

% Vgl. NFP 22.4.1921, S. 8; WMZ 22.4.1921, S. 6.

% Gordon Craig kreierte fiir die im Dezember 1911 erstmals zur Auffiihrung gelangte Inszenierung des Hamlet
im Moskauer Kiinstlertheater ein sehr abstraktes Dekorationssystem. Der Regisseur Boleslavskij war
vermutlich an dieser Moskauer Inszenierung beteiligt, schloss sich jedoch erst im Sommer 1921 der Truppe
an. — Vgl. Sucher: Theaterlexikon, S. 124 - 125.

¥ vgl. NFP 30.10.1921, S. 12; WB Jg. 1921, Heft 45, 10.11.1921, S. 481; WMZ 29.10.1921, S. 5; NWT
29.10.1921, S. 7. Kacalovs Hamlet-Darstellung wurde auch von russischer Seite kritisiert: Makovskij
vermisste ebenfalls den verirrten und an sich zweifelnden Intelligenten in der Darstellung, fand Kacalov zu
aktiv und zu abgelenkt, um sich seinen inneren Gedanken zu widmen. — Makovskij: Gamlet — Kacalov, S.
50.

8 NFP 30.10.1921, S. 12.
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damit begriindet, dass die Interpretation des Hamlet ginzlich von der europdischen
Anndherungsweise abwich und sich in grolerem Mafle auch auf die russische Geschichte
bezog: nicht nur die Kostiime, auch der Inhalt und die Figuren waren deutlich russifiziert.”
Die Inszenierung selbst rief im Allgemeinen positive Eindriicke hervor: es wurden sowohl
die prachtvolle und farbige Szenengestaltung von Gremislavskij, als auch die eigenartigen
Regieeinfille von Boleslavskij, in optischer wie ebenso in phonetischer Hinsicht, einstimmig
gelobt. Es sollte jedoch die bisher so tiefe Bewunderung fiir die Schauspielkunst der Russen
in dieser Auffithrung ausgesprochen abnehmen. Knut Hamsuns Vom Teufel geholt wurde an
einem fiir Journalisten und Schriftsteller veranstalteten ,,Concordia“~-Abend vorgestellt und
gelangte durch die Mitglieder des Kiinstlertheaters zum ersten Mal in Wien zur
Auffiihrung.”

Im Allgemeinen ldsst sich feststellen, dass die Wiener Vorstellungen der
Kacalovschen Gruppe sowohl im April als auch im Oktober, trotz der festgestellten
Entfernung von Stanislavskijs Regiekunst, groen Anklang fanden. Die hervorragende
Schauspielkunst der Truppe, ihre mit einfachen Mitteln erreichte, jedoch duBlerst wirksame
und lebensgetreue Darstellung, sowie die Eigenart ihrer lyrisch-melancholischen

Auffiihrungen, wurden in zahlreichen Zeitungsrezensionen positiv besprochen

5.3. Die ,Prager Gruppe’ in Wien
Der erst nach lidngerer Zeit wieder nach Wien gelangende, damals bereits in Prag anséssige
Teil des MChAT-Ensembles wies im Gegensatz zu frilheren Zeiten mehrere neue
Eigenschaften auf, demzufolge sollte dessen Tatigkeit unter einem anderem Aspekt
untersucht werden. Die Mitglieder der Kacalovschen Gruppe kdnnen einerseits, trotz ihres
langen Wanderlebens, noch auf keinen Fall als Emigranten bezeichnet werden, andererseits
wurde das Fehlen nicht nur von Stanislavskijs zusammenhaltender Kraft, sondern auch des
dem Kiinstlertheater entsprechenden Niveaus bereits damals von den meisten Kritikern
konstatiert. Bei der Prager Gruppe hingegen war der eindeutige Niveauverlust sofort
augenfillig, und es machten sich auBlerdem fast alle Merkmale einer Emigrantenbiihne
bemerkbar, welche ebenso die Lebensform der Kiinstler, wie den Darstellungsstil und das
gebotene Repertoire stark beeinflussten.

Die Gruppe kam, an Gastspiele in Deutschland und Italien anschlieend, auf

% NFP 30.10.1921, S. 12. In der Arbeiterzeitung wurde sogar eine Parallele zwischen dem Hof von Konig
Claudius und dem Hof von Ivan dem Schrecklichen gezogen. — Vgl. AZ 29.10.1921. Zitiert nach Bauer:
Die Geschichte des Neuen Wiener Stadttheaters, S. 89.

* Vgl NFP 3.11.1921, S. 9; NFP 11.11.1921, S. 8.
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Einladung der Bundesverwaltung und des Kulturbundes hin nach Wien und trat vom 15. bis
zum 27. November 1927 im Redoutensaal der Hofburg auf. Zur Auffiihrung gelangten in
erster Linie Dramen von russischen Autoren: Gogol’s Heirat, Ostrovskijs Armut ist keine
Siinde, Gor’kijs Nachtasyl, Lev Tolstojs Der lebende Leichnam und Die Macht der
Finsternis, sowie zwei Bilihnenbearbeitungen von Dostoevskij-Werken, ndmlich Gut
Stepancikovo und die in  Wien bereits gespielten Briider Karamazov. Als
Abschiedsvorstellung wurde Der Lebenskampf von Charles Dickens vorbereitet.” Das
umfangreiche und teilweise ,,wie gedruckt® wirkende Programm erweckte auch die
Einwiande der Wiener Presse, die durchaus wullte, welche Art von Stiicken dem Stil und den
Methoden eines Ensembles entsprachen.”” Das Emigrantenwesen zeigte sich bereits deutlich
in der Auswahl der Stiicke: jedes von ihnen fiihrte den Zuschauer in die vorrevolutionire,
»gute® Zeit zuriick und stellte vorwiegend das russische Volk oder das russische
Kleinstadtleben dar. In der Vergangenheit und im ,,alten* Russland eingefroren, hielten die
ehemaligen MChAT-Kiinstler auch krampthaft an dem mittlerweile iiberholten Stanislavskij-
Stil fest, gerade als ob sie mit jeder Auffithrung diese ,,alte” Russland wenigstens auf der
Biihne wieder aufleben lassen wollten. Der Kritiker Oskar Maurus Fontana definierte in
seiner BegriiBung die Theaterform der Prager Gruppe folgendermallen: ,,Emigranten-
Theater, also: Sehnsucht nach der verlorenen alten Heimat und Protest gegen den neuen
russischen Menschen“.”” Joseph Gregor, der am 16. November vor der Vorstellung einen
Vortrag tliber das ,russische Theater hielt, bezeichnete die naturalistische Darstellungsweise
der Truppe ebenfalls als etwas unzeitgemél, unterstrich jedoch die Bedeutung der
menschlichen ,Seele’ in den Auffiihrungen, die das russische Theater inzwischen zu
vergessen beginne.”

Die ,beseelte Natiirlichkeit”, die ,rithrende Menschlichkeit* und der ,,poetische

°! Die Auffiihrungen waren vermutlich wieder Kopien der originalen MChAT-Inszenierungen. Die Regie wurde
angeblich von N. Massalitinov geleitet, wurde jedoch wahrscheinlich von dem 1921 noch als Schauspieler
wirkenden P. Sarov iibernommen; als Biihnenbildner war V. Missin titig. Es ist duBerst interessant, dass die
Kostiime zur manchen Auffiihrungen (4rmut ist keine Siinde, Die Heirat) von demselben Pavel Celiiev
entworfen wurden, der als fithrender Biihnenausstatter fiir das Emigrantenkabarett Der blaue Vogel
arbeitete. Vermutlich wurde die Bekanntschaft wihrend eines Berliner Aufenthaltes der Kacalovschen
Gruppe gekniipft und zog so eine spitere Zusammenarbeit nach sich.

%2 Die Auffithrung der Gogol’schen Komédie wurde zum Beispiel in ihrer Wirkung als #uBerst iibertricben
empfunden. — Vgl. Der Tag 18.11.1927, S. 6; NFP 18.11.1927, S. 11.

% Der Tag 17.11.1927. S. 6. Die Prager Gruppe ,konkurrierte” nicht nur mit der alten und neuen
Erscheinungsform des Kiinstlertheaters, sondern auch mit den génzlich neuen Theaterformen in
Sowjetrussland sowie mit dem immer populérer und zugénglicher werdenden Kino.

i Vgl. den Theaterzettel des Theaters im Redoutensaal vom 16.11.1927; Der Tag 17.11.1927, S. 6; NFP
17.11.1927, S. 8.
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Realismus* der Auffiihrungen” fanden in Wien zunéchst trotz des eindeutig gesunkenen
Niveaus noch grofle Interesse, und dem Ruhm des Kiinstlertheaters entsprechend, wurden
die ersten Abende sowohl von einem zahlreichen Publikum als auch von der Presse mit
grofler Aufmerksamkeit verfolgt. Als positive Aspekte wurden erneut die eigenartige
Stimmung der auf Gesamtheit gestellten malerischen Bilder, das ausdrucksvolle
Gebidrdenspiel und vor allem das harmonische und prézise Zusammenspiel besonders
hervorgehoben. Der Ensemblewirkung wurde in mehreren Artikeln genauer nachgegangen:
es wurde mit Erstaunen und etwas Neid wahrgenommen, dass alle Mitglieder der Truppe
zugleich Statisten und Protagonisten waren und alle gleich bezahlt wurden.”

Am Erdéffnungsabend gelang das im ,,russischen Biedermeier gespielte Armut ist
keine Siinde von Ostrovskij zur Auffiihrung. Dieses laut der Kritik veraltete und allzu
einfach aufgebaute Stiick ermdglichte einerseits den Wienern sich dem Studieren des
russischen Lebens und der Tiefe der ,russischen Seele‘ zu widmen, andererseits den Russen
sich ganz auszuleben in der von ihnen dargestellten Idylle, in den alten russischen Sitten und
in der ,,Schwérmerei fiir ein gutes, idyllisches Volk®. ,,Nicht das Geschehen ist wichtig,
sondern der Klang von ihm* — lautete der Kommentar O. M. Fontanas in Der Tag.”

Nicht so positiv wurde die als zweites aufgefiihrte Komodie Die Heirat von Gogol’
bewertet, welche, allein schon ihres Genres wegen, duBlerst iibertrieben und unnatiirlich in
der Darstellung der MChAT-Kiinstler wirkte.”® Im Gegensatz dazu erregte die
wirklichkeitstreue und dabei besonders das Nationalrussische betonende Auffiihrung von
Tolstojs Der lebende Leichnam  groBeren Anklang. Durch die vollendete
Menschendarstellung kam das Innenleben, die Seele des Hauptprotagonisten stark zum
Ausdruck; von der Kritik wurde die Gabe der Russen, das ganze Wesen einer Figur in der
kleinsten Bewegung erahnen zu lassen, besonders hoch geschétzt.”

Trotz der meist positiv ausfallenden Kritiken wurde die Entfernung von
Stanislavskijs Regiekunst auch in Wien bald erkannt und die weiteren Auffithrungen der

Gruppe wurden in der Tagespresse dann auch schon nicht mehr besprochen.'” Um mit den

> NFP 18.11.1927, S. 11.

% Vgl. NFP 12.11.1927, S. 17; NWT 17.11.1927, S. 11. Der Verzicht auf Stargagen galt nicht nur fiir die
Mitglieder des Kiinstlertheaters und hing vielmehr mit dem in Russland iiblichen Ensemblesystem
zusammen, so wurden z. B. die Mitglieder des Hebrdischen Theaters Habima ebenfalls gleich bezahlt.

7 Der Tag 17.11.1927, S. 6; vgl. auch NFP 17.11.1927, S. 8 und NWT 17.11.1927, S. 11.

% Vgl. Der Tag 18.11.1927, S. 6; NFP 18.11.1927, S 11.

% Vgl. Der Tag 20.11.1927, S. 11; NFP 20.11.1927, S. 17; NWT 20.11.1927, S. 14 - 15. Es wurde vor allem
die schauspielerische Leistung von P. Pavlov gelobt sowie sein gutes Héndchen bei der Besetzung der
Nebenrollen.

19 1 ediglich in der Neuen Freien Presse erschien ein Artikel iiber Gorkijs Nachtasyl, wobei der Kritiker voller
Begeisterung mitteilte, dass die Russen ohne die Rollen zu spielen, es allein durch ihr Auftreten
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urteilenden Worten von O. M. Fontana zu sprechen, lieferte die Truppe, ,,gemessen an
Stanislavskijs fritheren Wiener Gastspielen®, trotz ihrer noch immer bemerkenswerten
Schauspielkunst und ihres prizisen Zusammenspiels, nur mehr einen ,,schwachen Abglanz*
vergangener Tage.'”! Die Darbietungen der ehemaligen MChAT-Kiinstler wurden, ganz
abgesehen von der Tatigkeit ihres Meisters, hdufig mit derjenigen der Kacalov-Gruppe sowie
mit dem Theaterschaffen von Max Reinhardt verglichen. Der Niedergang und der spitere
Zerfall der Prager Gruppe lasst sich, im Gegensatz zu anderen Emigrantenbiihnen, nicht mit
dem Verlust des typisch russischen Charakters der Auffiihrungen erkldren, sondern war
eindeutig bedingt durch die Entfernung von der Heimat und von der sich kiinstlerisch
dauernd weiterentwickelnden russischen Kultur, durch das Festhalten an einem vergangenen
Stil, ohne dessen Niveau jedoch aufrechterhalten zu kénnen, sowie durch das Fehlen fahiger

Schauspieler und Regisseure in der Truppe.'”

vermochten, das vorrevolutionédre Russland auf die Biihne stellten. — Vgl. NFP 26.11.1927, S. 10.
"' Der Tag 17.11.1927. S. 6.
192 ygl. Bohmig: ,,Emigranten“-Theater, S. 351.
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6. DER WELTERFOLG DES RUSSISCHEN BALLETS: DJAGILEVS BALLETS

RUSSES UND ANDERE BALLETTGASTSPIELE

Am Anfang des 20. Jahrhunderts wurden in Russland derartig umfassende und tiefgehende
Erneuerungen auf dem Gebiet des Balletts durchgefiihrt, dass in der Folge die ,Russische
Ballettkunst’ zum Inbegriff der gesamten Gattung wurde. Gerade das in vieler Hinsicht
veraltet wirkende Ballett wurde so unter allen anderen Kunstarten am meisten von den
modernen Stromungen und Anforderungen der Zeit beeinflusst. ,Schwesterkiinste’ des
Balletts, wie die bildende Kunst oder die Musik, gaben der Tanzkunst neue Impulse und
wirkten belebend auf die Gattung als solche. Die Grenzen des Balletts wurden hierdurch weit
ausgedehnt, da die Produktionen nicht mehr nur in den Dienst der eigenen Gattung gestellt
wurden, sondern angestrebt wurde, die verschiedenen Kunstgattungen zu einem so
genannten ,Gesamtkunstwerk’ zu vereinigen.'®

Die ersten Versuche in Richtung einer Reformierung des Balletts wurden gleichzeitig
von mehreren emporten Kiinstlern unternommen, die sich gegen die strengen Gesetze des
klassischen Balletts, gegen die unsinnigen und posierenden Tanzeinlagen und gegen
langweilig und gefiihllos wirkende Dekorationen wehrten. Als Hauptvertreter der
heraufbeschworenen ,Ballettrevolution” galt der in Petersburg wirkende Choreograph
Michail Fokin, der als Erster die Wichtigkeit des Zusammenwirkens aller
Gestaltungselemente im Ballett erkannte und nun, statt seine Inszenierungen nur auf die
Tanzkunst aufzubauen, sich in die Malerei und Musik vertiefte. Er bemiihte sich, durch die

4

Betonung dieser Komponenten das Ballett zu neuem Leben zu erwecken.'” Seine

% Der Begriff ,Gesamtkunstwerk’ hingt zunichst mit dem um die Jahrhundertwende im Theater
aufgekommenen Streben zusammen, sich vom Dienst an der Literatur zu l6sen, weshalb das Theater aus
den anderen kiinstlerischen Bereichen (wie Musik, Tanz oder den bildenden Kiinsten) neue
Ausdrucksmoglichkeiten schopfte. Biihnenbildner, Komponisten und Choreographen waren nicht mehr nur
einfache technische Begleiter der Produktionen, sondern unterstiitzten das Kunstwerk direkt, ungeféhr in
gleichem Mafle wie der Regisseur oder die Schauspieler selbst. Besonderer Raum wurde dabei den Malern
zugeteilt, die durch ihre hochst anspruchsvoll angefertigten, mit eigenen Visionen bereicherten
Biihnenausstattungen oft die bedeutendsten Akzente bei einem Werk setzten, und dadurch den Rahmen der
Auffithrung bestimmten. Neben den Ballets russes wurden in diesem Bereich von dem Regisseur V.
Mejerhol’d ebenfalls bedeutende Experimente durchgefiihrt, vor allem was die Zusammenarbeit mit den
Biihnenbildnern betraf. Als gleichgesinnter Pionier in der Musik gilt R. Wagner: die Idee, die Kiinste zu
einem Gesamtkunstwerk zu vereinigen, wurde zum ersten Mal (allerdings anders als im Theater) von ihm
angeregt. — Vgl. Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 97, S. 148; Der Tag 4.12.1927, S. 11; André:
Russisches Ballett, S. 53; Liechtenhan, R.: Ballettgeschichte im Uberblick, S. 107.

Neben Fokin, der spdter auch in Djagilevs Ballets russes eine bedeutende Rolle spielte, ragte der
Choreograph Aleksander Gorskij als Reformer im Kampf gegen die veraltete Balletttradition des Meisters
Petipa hervor. Er war in Moskau tétig und sah das Ballett als ,,kohdrentes Schauspiel®, in dem Handlung
und Personen in logischem Hintereinander folgten, Farben und Bewegungen eine Sinfonie miteinander
bildeten. In seinen Ballettinszenierungen waren die Tanzeinlagen oft mit Pantomimeszenen ergénzt, er griff
jedoch auch auf Elemente des klassischen Tanzes oder der russischen Folklore zuriick. — André: Russisches
Ballett, S. 53 - 56.
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choreographischen Erneuerungen wurden in bedeutendem MafBle von der 1904 in Russland
gastierenden amerikanischen Tédnzerin Isadora Duncan beeinflusst, die in ihrem ,,Freien
Tanz* ausschlieBlich den natiirlichen Bewegungen ihres Korpers folgte und diese den
Befehlen ihrer eigenen Instinkte unterwarf.'” Eine ebenso intensive Wirkung iibten auf
Fokin jene jungen russischen Kiinstler um die Zeitschrift Mir iskusstva aus, in welcher sie
ihre fortschrittlichen Ideen und ihre, die starren Traditionen angreifenden Bemiihungen
publizierten.'*

Die Idee des Gesamtkunstwerkes entfaltete sich in den 1911 von Sergej Djagilev
gegriindeten Les Ballets russes vollstindig und fiihrte gleichzeitig zum Wiederaufbliihen der
Ballettkunst. Der liberwiltigende Welterfolg des Ensembles nahm seinen Anfang 1909 mit
der ersten in Paris veranstalteten ,Russischen Ballettsaison’. Die helle Begeisterung des
Pariser Publikums ldsst sich mit der &uBlerst vernachldssigten Lage der europdischen
Ballettkunst erklaren, welche sich damals laut einer Quelle auf dem ,,Niveau der
unterhaltenden Sehenswiirdigkeit“ befand."”” Die unbekannte russische Musik, das
vollendete Ensemblespiel und nicht zuletzt die Tanzvirtuositdt von A. Pavlova, T. Karsavina
und V. Nizinskij hinterlieBen iiberall einen gewaltigen Eindruck. Der durchschlagende

Erfolg war jedoch besonders anfangs eindeutig den aus dem Kreis der Mir iskusstva

19 Tsadora Duncan eroberte die halbe Welt durch ihren freien und expressiven Tanzstil: von ihren damals
verbliiffend neu wirkenden, natiirlichen Bewegungen wurde die gesamte nachfolgende Tanzgeneration
beeinflusst. In ihren Improvisationen distanzierte sie sich von vielen klischeehaften Elementen des
klassischen Balletts und tanzte auf die Musik von Chopin, Beethoven, Cajkovskij. Sie war die spétere Frau
des russischen Dichters Sergej Esenin und unternahm zwischen 1904 und 1913 mehrere bemerkenswerte
Tourneen durch Russland. Viele Theoretiker und Dichter, wie etwa M. VoloSin und V. Rosanov, A. Belyj
und A. Blok, setzten sich mit ihrer Tanzkunst auseinander. — Vgl. dazu André: Russisches Ballett. S. 55;
Garafola/Baer: The Ballets russes and its world, S. 98 - 99; Liechtenhan: Ballettgeschichte im Uberblick, S.
101; Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 148; Reyna: A concise history of Ballett, S. 135.

Die 1899 von Sergej Djagilev gegriindete Zeitschrift Mir iskusstva (Die Welt der Kunst) brachte durch ihren
fortschrittlichen Geist in vieler Hinsicht eine kulturelle Wiedergeburt fiir Russland. Maler, aber auch
Musiker und Dichter jener Zeit, die einen Bruch mit den bisherigen akademischen Traditionen anstrebten,
wurden durch die Zeitschrift zu einer Gruppe vereinigt und erhielten die Moglichkeit, darin ihre Ideen zu
verdffentlichen, sie teilweise auch zu verwirklichen. Sie griffen auf die Traditionen der verschiedensten
Lander zuriick und wurden sowohl von den vergangenen Kunstepochen als auch von den modernen
avantgardistischen Kunststromungen aus dem Westen sowie von der russischen Volkskunst stark
beeinflusst. Die zwei Hauptvertreter L. Bakst und A. Benois wurden trotz ihrer bedeutenden Tétigkeit erst
durch das Ballett weltberiihmt, wobei es vor allem Benois zu verdanken ist, dass die Aufmerksamkeit der
Mir iskusstva-Kiinstlergruppe erstmals in Richtung Ballett gelenkt wurde. Nachdem Djagilevs Zeitschrift
1904 eingestellt wurde, veranstaltete er wegen des groen Erfolgs in Petersburg einige Kunstausstellungen
in Paris, um auch das auslindische Publikum mit den neuesten russischen Kunstbestrebungen
bekanntzumachen. Der enorme Anklang verlangte nach weiteren Ausstellungen und Djagilev organisierte
ab 1906 bis zum Ersten Weltkrieg jedes Jahr eine ,Russische Saison’ in Paris. In diesem Rahmen versuchte
er 1908 auch die russische Oper (Boris Godunov mit F. Saljapin in der Hauptrolle) und 1909 das russische
Ballett zu ,exportieren’. — Vgl. André: Russisches Ballett, S. 56 - 58; Koegler: Balettlexikon, S. 306 - 307,
Liechtenhan: Ballettgeschichte im Uberblick, S. 107; Lifar: Gyagilev, S. 85. Zur weiteren Geschichte und
den Stromungen der Mir iskusstva vgl. ebd. S. 83 - 172.

17 K oegler: Balettlexikon, S. 307.
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hervorgegangenen Malern, vor allem L. Bakst und A. Benois, zuzuschreiben, deren
prachtvoll, sehr intensiv und duBerst farbig angefertigte Dekorationen erstaunlich neu und
opulent fiir das Auge wirkten und die wichtigsten Akzente bei der Auffiihrung setzten.'™ Die
bahnbrechenden Gastspiele wurden jdhrlich in Paris und in anderen europidischen
GroBstadten wiederholt, bis, durch den Ausbruch des Ersten Weltkrieges, Djagilevs
Ensemble endgiiltig seiner Heimat entrissen wurde und die freiwillige Emigration wéhlte.
Djagilevs einzigartige Fahigkeit die verschiedene Kiinste bzw. Kiinstler zu vereinigen, war
der Ballettkunst von unschédtzbarem Nutzen: er verstand es, sowohl junge Talente zu
entdecken und zu fordern, als auch die begabtesten Maler, Komponisten, Choreographen
und Tanzkiinstler fiir eine Mitarbeit zu gewinnen. Nicht zuletzt wegen Djagilevs duBerst
temperamentvollen und schwierigen Charakters wechselten in der Truppe die Kiinstler
laufend. Es ist jedoch gerade dieser stindigen Abwechslung zu verdanken, dass sich die
Ballets russes trotz der unberechenbaren Emigrantenjahre unablissig weiterentwickelten und
das gleiche hohe Niveau aufrechterhalten konnten.'®”

Es ist wichtig zu erwidhnen, dass beinahe alle in der Emigration wirkenden,
russischen Ballettunternehmen dieser Jahre Djagilevs Ballets russes entsprangen: sie wurden
entweder von einem ehemaligen Mitglied gegriindet oder von seinen unvergleichlichen
Ballettreformen stark beeinflusst."® Die kiinstlerische Tétigkeit des Ensembles stellte nicht
nur die ganze Gattung des Balletts sowie die gesamte europédische Ballettszene auf eine
vollig neue Grundlage, sondern iibte zugleich auch auf das Theater eine bedeutende Wirkung
aus. Seine Anregungen lassen sich unter anderem bis zur russischen Kabarettkunst und bis

zu den konstruktivistischen Biihnen Tairovs und Mejerchol’ds verfolgen und wirken bis in

108 Vgl. André: Russisches Ballett, S. 58 - 61; Koegler: Balettlexikon, S. 306 - 307; Liechtenhan:
Ballettgeschichte im Uberblick, S. 107 - 108.

19 Sergej Djagilev gilt unbestritten als eine der bedeutendsten Personlichkeiten des 20. Jahrhunderts im
Bereich der Kiinste. Seine Begeisterung fiir die avantgardistischen Kunstbestrebungen zeigte sich schon
frith und entfaltete sich in seiner Mitherausgabe der Zeitschrift Mir iskusstva. Der alles beherrschende,
konservative Stil des kaiserlichen Balletts stand im scharfen Gegensatz zu den geplanten Reformen,
trotzdem aber wurde Djagilev von Fiirst Volkonskij als kiinstlerischer Berater an das Mariinskij Theater
berufen. Die von Djagilev organisierten Geméldeausstellungen und Ballettsaisons in Petersburg und Paris
wurden auch vom zaristischen Hof unterstiitzt, was ithm erlaubte, die besten Tanzer fiir die Tourneen
auszuwihlen. Unter seinem Namen — als Djagilevs Ballets russes — trat das Ensemble erst ab 1911 auf, als
er sich vom Hof und den damit verbundenen Verpflichtungen unabhéngig gemacht hatte. Die Truppe stand
oft am Rande eines Konkurses, ihr Fortbestand wurde in erster Linie von der europdischen Aristokratie, vor
allem vom Groffiirstentum von Monte Carlo gesichert. ,,Der Mizen ohne Geld®, wie Djagilev sich selbst
einmal bezeichnete, arbeitete mit den namhaftesten Kiinstler der Epoche zusammen, etwa mit P. Picasso, N.
Goncarova, M. Larionov oder N. Roerich, mit I. Stravinskij, S. Prokof'ev, M. Ravel und C. Debussy, um
nur ein Paar der beriihmtesten Namen zu erwédhnen. — Vgl. Koegler: Balettlexikon, S. 306 - 308;
Liechtenhan: Ballettgeschichte im Uberblick, S. 107 - 108, 121; ferner André: Russisches Ballett, S. 75;
Gregor / Fiilop-Miller: Das russische Theater, S. 92; Die Biihne 4. Jg., Heft 161, 8.12.1927, S. 10 - 11;
Lifar: Gyagilev, S. 137 - 358.

"0 André: Russisches Ballett, S. 79.
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die heutige Zeit fort.""" Obwohl sich nach Djagilevs Tod die Ballets russes auflGsten,
verbreitete sich die russische Ballettkunst auf der ganzen Welt: durch die nach der
Oktoberrevolution zahlreich emigrierten und im Ausland engagierten Ballettkiinstler und
Ballettpddagogen, sowie durch die Griindung von neuen Ballettschulen. So waren bald selbst

in den abgelegensten Ecken der Welt Vertreter des russischen Balletts zu finden.'"

6.1. Djagilevs Ballets russes in Wien
Nach seinen zwei ersten sensationellen Auftritten, 1912 und 1913, gelangte Djagilevs
Ballettensemble erst im Dezember 1927 erneut nach Wien um ein kurzes Gastspiel an der
Wiener Staatsoper zu geben.'” Im Vergleich zu der stark vernachldssigten, veralteten,
langweiligen und phantasielosen Wiener Ballettpflege wirkte die stilistische
Vollkommenheit der russischen Auffithrungen, die wilde, intensive Farbenwelt der
Biihnenbilder und die imponierende Tanztechnik der Russen erfrischend und tiberwaltigend
auf das Wiener Publikum und die Presse. Das Gastspielprogramm war mit gewissen
Wiederholungen auf drei Abende verteilt und umfasste, was den Auffiihrungsstil betraf, sehr
unterschiedliche Produktionen, zumeist Einakter. Die zwei am héaufigsten und
ausfiihrlichsten besprochenen Ballettinszenierungen La Chatte (Die Katze), Musik von H.
Sauguet, und Les Biches (,,Die Hindinnen*), komponiert von F. Poulenc, fielen durch ihren
extrem modernen Tanzstil und ihre teilweise futuristische Biihnenkomposition besonders ins
Auge. In zwei weiteren Stiicken — das auf der Puppenfee basierende La Boutique fantasque
(Der Zauberladen), Musik komponiert von G. Rossini, sowie Le Tricorne (Der Dreispitz),
Musik von M. de Falla — waren éltere Tanzstlicke bzw. Themen neu einstudiert worden und
im Geiste der modernen Ballettreformen auf die Biihne gebracht. Auf dem Programm stand
weiterhin das von D. Cimarosa komponierte, in klassischen Ballettstil getanzte Stiick

Cimarosiana. Es wurde von einigen Kritikern heftig verrissen und in der Neuen Freien

""'ygl. Der Tag 11.12.1927, S. 5.

"2 ygl. André: Russisches Ballett, S. 80 - 83.

'3 Den Memoiren des Ballets russes-Tanzers Sergej Lifars zufolge, fiel der Wiener Empfang bei dem ersten
Auftritt im Vergleich zu anderen Léndern wesentlich kiithler aus. Das russenfeindliche Verhalten der
Direktion des k. k. Hofoperntheaters, des Orchesters und der Mitglieder des kaiserlichen Balletts wurde
einerseits mit der konservativen, traditionstreuen Anschauung der Stadt Wien erklart. Angeblich wurden die
Probenarbeiten zu Petruska vom Wiener Orchester stindig sabotiert und die neuartige Musik als
»schmutzig™ bezeichnet. Andererseits richteten sich die Angriffe auch gegen den damaligen preuBischen
Intendanten der Hofoper, welcher auch bei der Organisation der Ballets russes-Tournee geholfen hatte. —
Lifar: Gyagilev, S. 286 - 287. In den zwanziger Jahren sollte die Djagilev-Truppe eigentlich bereits frither
nach Wien gelangen: es wurden fiir die Saison 1923/24 zahlreiche Festivals in Europa von Djagilev geplant,
unter anderem auch eins in Osterreich, welches jedoch nicht zustande kam. — Vgl. ebd. S. 332 - 335. Auf
das dritte Wiener Gastspiel geht Lifar nur kurz und sehr oberfldchlich ein, ihm zufolge war die ganze
Europatournee des Jahres 1927 besonders schlecht organisiert. — Vgl. Lifar: A 1’aube de mon destin, S. 97 -
99.
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Presse sogar als ,,phantasieloses Tanzdivertissement éltesten Stils“ bezeichnet.'* SchlieBlich
folgten die Polowetzer Tdnze zu Musik aus Borodins Oper Fiirst Igor, das einzige Ballett,
das dem Wiener Publikum bereits aus der Vorkriegszeit bekannt war und welches noch
starken Bezug zum russischen Boden hatte. Die wilde, orientalisch gefirbte, beinahe
barbarische Musik lieB ein wahres, jedoch altes Russlandbild erscheinen, wobei durch die
furiosen, vor allem den Rhythmus und das Tempo betonenden Ténze, das nationale Element
der Russen, also deren Tanzmeisterschaft in ihrer Vollendung, besonders zum Ausdruck
kommen konnte.'” Im Gegensatz zu den vorherigen Gastspielen, bei welchen der
Schwerpunkt auf dem Hervorheben der russischen Merkmale in der Musik, der
Biihnenausstattung und im Tanz gelegen hatte, zeigte sich hier bereits bei der Auswahl der
Stiicke sehr deutlich Djagilevs Entfernung vom russischen Mutterboden und von der
russischen Kultur. Wie bereits angesprochen, pflegte Djagilev hiufig Kontakte zu
auslidndischen Kiinstlern, was sich auch im Wiener Programm niederschlug: abgesehen von
den Polowetzer Tdnzen, enthdlt es nur Stiicke, zu denen sowohl die Musik als auch die
Dekoration bei bedeutenden ausldndischen Komponisten bzw. Malern bestellt worden
waren. Djagilev blieb allein in der Auswahl seiner Ténzer und Choreographen mehr oder
weniger Russland verpflichtet und der kaiserlichen Ballettschule treu: bei den in Wien
gezeigten Produktionen stammten die Choreographien von L. Massine, G. Balanchine und
B. Nizinska.

Die Darbietungen der Ballets russes wirkten jedoch auf das Wiener Publikum auch
bei diesem dritten Gastspiel durchaus faszinierend: die Aufmerksamkeit wurde nicht nur
durch die farbenfrohe Biihnenausstattung, durch die moderne, vielschichtige Musik und das
bereits erwédhnte technische Konnen der Russen gefesselt, sondern auch durch deren
kreativen Ideen, deren kiinstlerischen Geschmack und der neuartigen, geistreichen
Anndherung an die Ballettkunst selbst. Was die Berichterstattung angeht, wurden zahlreiche
illustrative Hintergrundartikel {iber die Geschichte des russischen Balletts im Allgemeinen
und iiber Djagilevs Ballettensemble im Besonderen veroffentlicht, in denen vor allem das
Ballett als eine durch die Russen neubelebte Kunstgattung zur Analyse gebracht wurde. Statt
die einzelnen Produktionen ausfiihrlich zu beschreiben, erorterten die Kritiker dieses Mal
vielmehr die Frage, wie in der frither so bedeutenden Ballettstadt Wien diese Kunstgattung
dermaflen hatte vernachldssigt werden konnen, ferner warum die Auftritte der Ballets russes

als exotisch betrachtet wiirden, wenn mit ein wenig Phantasie selbst das Wiener Ballett fahig

" NFP 11.12.1927, S. 17.
"3 Vgl. Der Tag 13.12.1927, S. 6; NWT 13.12.1927, S. 19.
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sein miisste, einige ihrer Anregungen positiv aufzugreifen.''

Von den sechs dargebotenen Ballettstiicken erregte eindeutig das supermoderne La
Chatte das groBte Aufsehen. Das als ,kubistisch’ bezeichnete, auf einer Asopschen Fabel
basierende Ballettstiick erzdhlte die Liebesgeschichte von einer in ein Maéadchen
verwandelten Katze und einem Jiingling.'"” Um die Aufmerksamkeit der Zuschauer auf die
Geschehnisse zu lenken, wurde von den Malern N. Gabo und A. Pevsner ein
,durchsichtiges’ Biihnenbild in konstruktivistischem Stil angefertigt; die dullerst abstrakt und
irrational gehaltene Biihne war stark geometrisiert und bestand lediglich aus einem Vorhang
bzw. aus Glaskreisen, Glaswidnden, Glasbogen, Linien, Vierecken und Fldchen.'® Der
kubistische Hintergrund diente in erster Linie der Schaffung einer vollkommen unwirklichen
und unrealen Atmosphire, in welcher nur das tanzende Liebespaar pridsent war und
,Handlung, Stimmung und Leidenschaften mit einfachen Linien* gestaltet wurden.'” Ganz
dem Biihnenbild entsprechend wurden auch die Tanzbewegungen streng ,,ins Geometrische
stilisiert* und beschriankten sich auf die wichtigsten Ziige des Geschehens: Max Graf zufolge
wurde ,,eine Art analytische Geometrie des Tanzes® angestrebt.'” Balanchines sparsame
Choreographie wurde in der Neuen Freien Presse als @uflerst originell und exzentrisch
bezeichnet: zudem wurden die marionettenhafte Starrheit, die parodistischen Verzerrungen
der Tanzbewegungen mindestens mit ebenso regem Interesse und Staunen verfolgt wie die
ungewohnte Einfachheit der Ausstattung.'” Die Meinungen iiber die auBerordentliche
Darstellung Sergej Lifars in der Rolle des Jiinglings fielen einstimmig aus: er zeichne sich
nicht nur durch seinen durchtrainierten Kdrper und seine pridzisen Handbewegungen aus,
sondern steche durch die schopferische Interpretation seines Tanzstils hervor; wobei seine
harmonische Tanzkunst, die starke Ausdruckskraft seiner Glieder und Muskeln, sowie seine

mit Phantasie erfiillten, energischen Bewegungen besonders gelobt wurden. Seiner

16 Vgl. Der Tag 13.12.1927, S. 6; NWT 13.12.1927, S. 19. Es soll betont werden, dass die Auffiihrungen der
Ballets russes nur eine mindere Sensation beim Wiener Publikum hervorriefen und auch in anderen
deutschsprachigen Landern nur wenig auffielen. In der einschldgigen Literatur wird dies damit erklért, dass
neben Deutschland und der Schweiz, auch in Osterreich dem deutschen Ausdruckstanz und dem damals
gerade aufkommenden Kammertanz weit groferes Interesse entgegengebracht wurde, als der Ballettkunst.
Die Musikstadt Wien verfiigte zu jener Zeit auBlerdem {iiber eine nur sehr mittelmaBige und veraltete
Ballettkunst, folglich auch nur iiber ein ,ungeeignetes’ Publikum und wenig qualifizierte Ballettspezialisten,
abgesehen von dem Ballettkritiker Max Graf. — vgl. Liechtenhan: Ballettgeschichte im Uberblick, S. 121.
Der Fabel nach verliebt sich ein Jingling in eine Katze, die von Aphrodite aus Mitleid in ein
wunderhiibsches Médchen verwandelt wird. Als Priifung schickt die Gottin jedoch in der Hochzeitsnacht
eine Maus ins Zimmer. Das Midchen verfolgt diese und wird zur Strafe wieder in eine Katze
zuriickverwandelt, woraufhin der Jiingling aus Liebesgram stirbt. — vgl. etwa Der Tag 11.12.1927, S. 5;
NWT 11.12.1927, S. 14.

"8 ygl. Der Tag 11.12.1927, S. 5 - 6; NFP 11.12.1927, S. 17; NWT 11.12.1927, S. 14.

"% Der Tag 11.12.1927, S. 6.

120 Der Tag 11.12.1927, S. 6.

ZINFP 11.12.1927, S. 17. Vgl. auch Der Tag 11.12.1927, S. 5 - 6; NWT 11.12.1927, S. 14.
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Tanzpartnerin Alicia Nikitina wurde empfohlen, ein Erstarren in ballettmdBigen Posen zu
vermeiden.'” Es ist vielleicht nicht ganz uninteressant anzumerken, dass in diesem Ballett
der Musik nur eine geringe Rolle zuteil wurde: die vereinfachten, modernen Melodien
stammten von dem Franzosen Henri Sauguet, blieben neben der Bithnenausstattung und der
Darstellung vollig im Hintergrund und dienten nur zur Untermalung der Geschehnisse.

Am ersten Abend erntete neben La Chatte auch die, auf Hugo Wolfs Corregidor
basierende klassische Komddie Le Tricorne groBBen Beifall. Der spanische Musiker, Manuel
de Falla, bediente sich spanischer Volksmelodien bzw. Bizets Carmen beim Komponieren
seiner ziemlich untypischen Ballettmusik, deren Mannigfaltigkeit und wirbelnde Rhythmik
sogar recht kritische Zuhorer auf der Stelle zu fesseln vermochte.'” Darstellung und
Dekoration wurden in den Dienst des Humors und der freien, witzigen Stimmung gestellt:
davon zeugen die von Picasso im lustigen Kinderbilderbuchstil angefertigten Dekorationen,
ferner die auf eine ,,phantastisch burleske Ebene verlegte, lockere, teilweise fast schon
groteske Darstellung.'**

Besondere Beachtung erweckte aulerdem das zweite in modernem Stil inszenierte
Ballettstiick Les Biches, wobei ,Biche’ eine besondere Hirschkuh bezeichnet, mit der
schlanke Frauen verglichen wurden. In der Auffilhrung dominierten vor allem
zeitgendssische Motive, um den Bruch zwischen den zwei Epochen deutlicher zum
Ausdruck zu bringen, gab es jedoch sowohl in der Darstellung als auch in der Musik
Hinweise auf die Vergangenheit. Die technische Virtuositit des Tanzes iiberwiltigte die
Vertreter der Presse: die Hindinnen brillierten voll Grazie und Anmut in modernen
Abendkleidern und einem Kopfschmuck aus StrauBfedern, wéihrend die Ténzer in stilisierter
FuBballtrikots die ménnlichen Ideale der Gegenwart verkorperten.'” Die Schlankheit der
Hirschkiihe wurde in iibertragenem Sinne auch in der Musik symbolhaft zum Ausdruck
gebracht: der zu der ,Pariser Schule“ gehorende Komponist F. Poulenc schuf eine
,Linienmusik’, welche, der iiblichen Pathetik widersprechend, duBerst geistreich und
rhythmisch lebendig klang.'* Der Kritik zufolge gaben die russischen Ténzer in ihren besten

Augenblicken ein ,,Abbild des so genannten Zeitgeistes, [und eine Art]

122 /o], NFP 11.12.1927, S. 17; NWT 11.12.1927, S. 14; Der Tag 11.12.1927,S. 5 - 6.

12 Vgl. Der Tag 11.12.1927, S. 6; NFP 11.12.1927, S. 17.

24 NWT 11.12.1927, S. 14; vgl. auch Der Tag 11.12.1927, S. 6.

123 ygl. Der Tag 13.12.1927, S. 6; NWT 13.12.1927, S. 19.

126 Francis Poulenc war einer jener modernen franzdsischen Komponisten aus der um Eric Satie gescharten
,»aruppe der Sechs” (Groupe des Six), welche den romantischen, poetisierenden Impressionismus in der
Musik ablehnte und bestrebt war, eine irdische Musik zu schaffen, ganz “Tonbewegung® — , Spiel der
tonenden Linien®. — Der Tag 13.12.1927, S. 6; vgl. auch Der Tag 4.12.1927, S. 11.
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Anschauungsunterricht iiber das Wesen der Gegenwartskultur®.'”’

Im Allgemeinen fanden die Auftritte der Ballets russes, auch was ihre schwicheren
Ballettstiicke betrifft, einstimmig einen sehr positiven Anklang in der Wiener Presse.
Daneben bedeutete dieses dritte Gastspiel fiir viele Russland-Verehrer allerdings eine
gewisse Enttduschung, da im Gegensatz zu den anderen russischen Emigrantentruppen, bei
Djagilev die traditionellen Russlandbilder oder die typische melancholische Atmosphére,
welche z.B. die Inszenierungen des Moskauer Kiinstlertheaters kennzeichneten, beinahe zur
Ginze vermieden wurden. Die als meilenweit zu bezeichnende Kluft zwischen der
russischen Ballettkunst und der mangelhaften Wiener Ballettpflege wurde in allen
Tageszeitungen mit Ironie und bitterem Vorwurf zur Sprache gebracht, trotzdem
beschriankten sich nicht alle Kritiker, wie im Neuen Wiener Tagblatt, auf Lobpreisungen des
russischen Balletts. Etwa in der Neuen Freien Presse wurde sehr wohl auf die Schwichen
des Ensembles niher eingegangen: einerseits bemingelte man die Leistungen der starken
Personlichkeiten, also der Stars in der Truppe, andererseits wurden das Konnen des
Ensembles im Vergleich zu ihrem Ruhm und ihren Fidhigkeiten fiir teilweise nicht

ausreichend und noch steigerungsfihig befunden.'

6.2. Wiener Einzelauftritte ehemaliger Primaballerinen der Ballets russes
Djagilevs Ballets russes war unbestritten der wichtigste und bekannteste Vertreter der
russischen Ballettkunst in Europa, also auch in Wien; die eigenstindigen Vorstellungen
seiner ehemaligen Balletttdnzerinnen jedoch erregten beim Wiener Publikum édhnlich grof3e
Aufmerksamkeit. Djagilev propagierte und unterstiitzte seiner sexuellen Einstellung wegen
vielmehr die ménnlichen Stars in seinem Ensemble: meist stellte er Ménner in den
Mittelpunkt der Ballettstiicke und bei Tourneen wurde hauptsdchlich mit deren Namen
geworben. Dadurch sahen sich die Primaballerinen bei den Ballets russes stark in den
Hintergrund gedridngt, wurden fast schon als Untergebene des gerade aktuellen Djagilev-
Stars behandelt und bis zu der erfolgreichen Choreographin Bronislava Nizinska weitgehend
unterdriickt.'”” Die weiblichen Stars verlieBen daher eine nach der anderen das Ensemble und
versuchten in von ihnen gegriindeten Truppen ihren individuellen Tanzstil zur vollen
kiinstlerischen Entfaltung zu bringen. Diese Truppen verdankten ihr weltweit reges Interesse

hauptsédchlich dem Ruhm der jeweiligen Ballerina, welche stets von einem relativ bekannten

PTNWT 13.12.1927, S. 19.
128 ygl. NFP 11.12.1927, S. 17.
129 Vgl. Garafola / Baer: The Ballets russes and its world, S. 247, S. 258.
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Partner oder von einem mehr oder weniger unpersonlichen Ensemble begleitet wurde. Von
den groBen Ténzerinnen war Anna Pavlova 1910 die erste, die Djagilevs Ballettensemble
verlie. Threm Beispiel folgend, griindeten dann spiter noch einige ihrer Kolleginnen eine
eigene Balletttruppe und unternahmen, mit mehr oder weniger Erfolg, Tourneen durch die
ganze Welt."

Die Eigenart dieser Truppen bestand vor allem darin, dass sie keineswegs mit der
Absicht gegriindet wurden, mit Djagilev in Konkurrenz zu treten: einige entfernten sich
sogar von den avantgardistischen Reformen und wéhlten das klassische, konservative Ballett
zum Ausdruck ihrer Tanzkunst. Als Ausnahme muss hier das Ballettensemble von Ida
Rubinstein erwéhnt werden, welches trotz seiner weniger glinzenden Erfolge eine dauerhafte
Konkurrenz fiir die Ballets russes bedeutete. Rubinstein bemiihte sich nicht nur Neuerungen
auf kreative Art umzusetzen, sondern hoffte zudem, durch das Engagieren der besten
Kiinstler der Ballets russes, auf einen eigenstindigen Durchbruch und die Maoglichkeit,
Djagilev iiberfligeln zu konnen. Besonderen Akzent legte sie auf die Tétigkeit der
Komponisten: viele Musikstiicke wurden eigens fiir sie verfasst und komponiert."!

In Wien erregte das Rubinstein-Ballett als GroBensemble grofites Aufsehen, wobei
sich die Kritiker wirklich bemiihten, sich neuerlich mit der russischen Ballettrevolution
auseinanderzusetzen, und die Ballettkunst der Rubinstein einer fundierten und gerechten
Analyse zu unterwerfen. Die Wiener Auftritte der beiden anderen Ténzerinnen A. Pavlova
und T. Karsavina wurden jedoch trotz des offensichtlichen Publikumserfolgs wesentlich
distanzierter wahrgenommen und in der Presse nicht weiter detailliert behandelt. Die oft
ungeniigende bzw. nur die Schonheit und Tanzkunst lobende Berichterstattung erweckt den
Eindruck, dass die Musikstadt Wien zu jener Zeit, einmal von Max Graf abgesehen, keine
kompetenten Ballettkritiker vorweisen konnte bzw. die vorhandenen, genauso wie das

Wiener Ballett selbst, allzu sehr in der Vergangenheit verhaftet waren.

6.2.1. Tamara Karsavina
Obwohl Tamara Karsavina von allen ehemaligen Primaballerinen der Ballets russes am
héufigsten in Wien zur Gast war, wurde ihrer Tanzkunst in der Wiener Presse am wenigsten

Aufmerksamkeit zuteil."> In den 20er Jahren begeisterte sie das Wiener Publikum durch drei

130 Vgl. Garafola / Baer: The Ballets russes and its world, S. 250 - 251; André: Russisches Ballett, S. 79.

P! ygl. André: Russisches Ballett, S. 79.

132 Tamara Karsavina verlieB 1919 ihre Heimat als gefeierter Star der Petersburger Ballettszene und begleitete
ihren Mann, einen Mann, ins Ausland. Noch bis 1914 galt sie offiziell als die Primaballerina der Ballets
russes, und als Zeichen ihrer Loyalitdt zu Djagilev trat sie auch bis zu seinem Tode 1929 immer wieder in
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Besuche, wobei sie meist mit ihrem Partner, Pierre Vladimirov, die Tanzabende bestimmte.
Von ihrer virtuosen und prizisen Tanzkunst waren bereits in der Glanzperiode der Ballets
russes die groBten Krtiker voller Bewunderung hingerissen: die Eigenart ihrer Rhythmik,
ihre ,koloristische Intensitit“ sowie die ,(fliegende Leichtigkeit” und Zierlichkeit ihrer
Bewegungen schitzten neben Léon Bakst auch Michail Fokin und Richard Strauss.'”® Die
Tochter eines Direktors des Mariinskij Theaters wirkte auergewoOhnlich expressiv und
verfiigte liber eine perfekte Tanztechnik. Als ihre besonderen Merkmale galten aulerdem die
graziose Gestalt, das exotische Gesicht mit dem dunklen Teint und den melancholischen
Augen, in welchen sich die Sehnsucht nach der Heimat spiegelte.'**

Die insgesamt drei Wiener Gastspiele der Kiinstlerin wurden sehr unterschiedlich
dokumentiert. Besonders wenig Information fand sich {iber das dritte Gastspiel,
entsprechende Zeitungsartikel vom Dezember 1927 enthalten lediglich eine Vorankiindigung
des Ereignisses an sich. Die Tanzabende fanden beim ersten Gastspiel im Mai 1923
abwechselnd im Redoutensaal und im Wiener Konzerthaus statt, beim zweiten im Mérz
1924 auf der Neuen Wiener Biihne, beim dritten im Dezember 1927 im Redoutensaal der
Hofburg. Ein vollstindiges Programm konnte aufgrund mangelnder Information weder vom
ersten noch vom zweiten Besuch zusammengestellt werden; es wurden Ténze u. a. zu
Kompositionen von Chopin (Cis-Moll-Walzer), Saint-Saéns (Der Sterbende Schwan),
Grainger (Altschottischer Schdfertanz) und Borodine (Die verzauberte Prinzessin)
aufgefiihrt, sowie zu Musik von Mozart (Kleine Nachtmusik), Delibes (Adagro) und Kreisler
(Walzer)."® Wie die einfache Aufzihlung der Stiicke bereits deutlich macht, lag Karsavinas
Stirke vor allem beim Walzer; sie hatte jedoch aufgrund ihres so bestimmenden
Rhythmusgefiihls auch eine besondere Vorliebe fiir den Foxtrott. Das Gastspielprogramm
der Ténzerin beinhaltete beide Male auch das beriihmte Ballettrevolutionsstiick Feuervogel
von Cajkovskij, welches urspriinglich ihren Weltruhm begriindet hatte, sowie, vermutlich
der Stadt Wien zuliebe, den Schénbrunner Walzer von dem Osterreichischen Komponisten
Lanner. Es kann aullerdem als Kuriositdt gelten, dass Karsavina eingeladen wurde, in einer
Vorstellung (23. Mai 1923) der Staatsoper-Inszenierung der Josephs Legende (komponiert
von R. Strauss) die Rolle der Potiphar zu tanzen. Max Graf, Kritiker fiir Den Tag, fand diese

seinem Ensemble auf. Nachdem ihr erster Partner V. Nizinskij erkrankte, tanzte sie mit P. Vladimirov und
dehnte ihre Gastspiele von Europa auch auf Siid- und Nordamerika aus. Thre 1931 verdffentlichten
Memoiren stellen die Geschichte der Ballets russes aus ihrer eigenen Perspektive dar. — vgl. NWT
28.3.1924, S. 7; Garafola / Baer: The Ballets russes and its world, S. 251.

3 Vgl NWT 11.5.1923, S. 8.

1% Vgl. Reyna: A concise history of Ballett, S. 138; NWT 28.3.1924, S. 7.

1% Einer Ankiindigung in der NFP zufolge, sollte Karsavina bei ihrem ersten Gastspiel auch auf die Musik von
Mussorgskij, Schubert und Mozart tanzen. — vgl. NFP 29.4.1923, S. 12.
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Idee, die Rolle von einer jungen Frau spielen zu lassen, angebracht, und laut seiner Aussage
war die Darstellung Karsavinas glaubhaft und sinnlich angelegt, ihr Tanz verfiihrerisch und
temperamentvoll; besonders lobte er ithre Geschmeidigkeit und die sich weich windenden
Armbewegungen der Ténzerin."

Von der mangelhaften Berichterstattung hebt sich das Neue Wiener Tagblatt deutlich
ab, da hier sowohl eine Analyse von Karsavinas Tanzkunst als auch ein Gespriach mit der
Kiinstlerin abgedruckt wurden. Obwohl die Virtuositit und das Kénnen der russischen Géste
hier eindeutig gewiirdigt wird, libt der Verfasser des Artikels scharfe Kritik an Karsavinas
Tanzstil, ndmlich alten Formen neues Leben einzuhauchen und neue Werte nicht
anzuerkennen. Er vermisst in ihrem Tanz in erster Linie die Innerlichkeit und den freien
Geist. AuBlerdem bemerkt er: ,,Man sucht musikalischen, sucht plastischen Inhalt und
empfindet darum die Kunst der Karsavina als leer.“"*” Als Erkldarung und zugleich
Selbstverteidigung soll hierzu eine personliche AuBerung der Ténzerin iiber ihre Tanzkunst
hervorgehoben werden. Karsavina zufolge, sei es weit wichtiger ,Schonheit zu geben” um so
das Innerste seiner selbst zum Ausdruck zu bringen, als sich durch halsbrecherische
Nummern auszuzeichnen oder neue Balletttendenzen auszufeilen:

,,Mein Tanz ist klarstes, harmonisches Bewusstsein, kein Rausch, der mich im Bann

hilt, sondern der begeisterte Wille, Schonheit zu gestalten und Freude zu

schenken®."®

6.2.2. Anna Pavlova
Anna Pavlova war und ist zweifellos bis heute eine der beriihmtesten russischen
Primaballerinen. Thr Ruhm als Kiinstlerin eilte ihr weit voraus, ihr Name war bereits zu
Lebzeiten eine Legende. Viele Kiinstler und Literaten wurden durch ihre Tanzkunst
inspiriert: Glaubt man einer zeitgendssischen Charakteristik, so war sie eine einzigartige und
,unnachahmliche Erscheinung™ und ihr Auftritt ,ein Erlebnis von atemberaubender
Schonheit”."” Thre mitreiBende Personlichkeit und die ungewohnliche Intensitdt ihrer
Tanzkunst verzauberte auch das Wiener Publikum. Ein langjdhriger Bewunderer, der
Kritiker Alfred Polgar, bezeichnete sie noch vor dem Ersten Weltkrieg, anldsslich ihres
Wiener Gastspiels im Jahre 1914, als ein ,,Wunder an transparenter Feinheit, Grazie und

Schwerelosigkeit*.'*

13 Vgl. Der Tag 27.5.1923, S. 6.

BTNWT 11.5.1923, S. 8; vgl. auch NWT 28.3.1924, S. 7.

PENWT 29.11.1927, S. 7.

9 NFP 20.3.1927, S. 16.

140 Alfred Polgar zitiert nach Amort (Hg.): Nurejew und Wien, S. 21; vgl. auch Die Biithne 4. Jg., Heft 123,
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Anna Pavlova verlie 1910 als erste Djagilevs Balletttruppe und trat bis 1913 nur
noch zuweilen im Petersburger Mariinskij Theater auf. In London bildete sie aus jungen
Englénderinnen bzw. einigen russischen Emigranten eine eigene Truppe, welche bald tiberall
auf der Welt stiirmische Erfolge erzielte. Die von ithrem Mann organisierten Tourneen
dehnten sich sogar auf so exotische Lander wie Japan, Indien, Siidafrika und Australien aus,
in welchen das Ballett damals noch auf keine oder nur kurze Tradition zuriickblicken konnte,
was die Pavlova sozusagen zu einer Pionierin der Ballettkunst machte. Sie zeichnete sich
weniger durch technisches Konnen und ihre Virtuositit aus, als durch ihre weichen
Bewegungen, ihre Leichtigkeit und Poesiehaftigkeit.'' Sie galt als Fanatikerin des Tanzes;
davon zeugt auch ein personliches Bekenntnis beziiglich ihrer Berufung:

,Eine wahre Kiinstlerin muss sich ganz ihrer Kunst opfern, gleich einer Nonne darf

sie nicht das von den meisten anderen Frauen angestrebte Leben fiihren.'*

Sie galt als die letzte Vertreterin des klassischen, also noch auf den ,konservativen’
italienischen Regeln beruhenden Balletts. Thr Repertoire bestand, dhnlich wie bei Karsavina,
aus klassischen und klassischen slawischen Stiicke: sie tanzte u. a. zu Musik von Cajkovskij,
Glazunov oder Chopin. Im Gegensatz zu Djagilev wollte A. Pavlova ihr Publikum nie mit
choreographischen Neuerungen begeistern und lieB daher die Balletttendenzen der
Avantgarde vollig auBBer Acht. Es Pavlovas einziges Ziel, durch ihren Tanz Schonheit zu
erwecken — eine weitere Deckungsgleichheit mit Karsavina.'®

Pavlovas kurzes Gastspiel an der Wiener Volksoper im Mirz 1927 beinhaltete neben
den Stiicken Amarilla (Musik: Glazunov und Drigo), Chopiniana (Musik: Chopin),
Schneeglocken (Musik: Cajkovskij) sowie Aufforderung zum Tanz (Musik: Weber). Auch
zeigte sie ihren beriihmten Sterbenden Schwan im Rahmen einer als Carnaval betitelten
Ballettrevue, bestehend aus von solch groflen Meistern wie Levandovskij, Saint-Saéns,
Boccherini, Cajkovskij, Debussy, Drigo und Glazunov komponierten Musikstiicken. Die
Wiener Kritiker waren zuforderst von den temperamentvollen, intensiven Bewegungen der
Ténzerin beeindruckt, von ihrer ,,Tanzmelodie, in der rassige, wilde Energie ist“."** Es wurde
mit Erstaunen aufgenommen, wie frei A. Pavlova ihren Korper beherrschte, welcher

zugleich unglaublich kréftig und doch so zart wirkte. Der Hohepunkt beider Gastspielabende

17.3.1927, S. 11; Der Tag 22.3.1927, S. 7.

"1 vgl. André: Russisches Ballett, S. 70; Koegler: Balettlexikon, S. 558; Die Biihne 4. Jg., Heft 123,
17.3.1927, S. 11; Der Tag 19.3.1927, S. 7; Reyna: A concise history of Ballett, S. 138.

"2 Anna Pavlova zitiert nach André: Russisches Ballett, S. 70; vgl. auch Der Tag 19.3.1927, S. 7.

' Vgl. André: Russisches Ballett, S. 79; Der Tag 22.3.1927, S. 7; Die Biihne 4. Jg., Heft 123, 17.3.1927, S.
1.

' Der Tag 22.3.1927, S. 7.
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war der Sterbenden Schwan, bei dessen Ausfiihrung Pavlovas Korper ,,ein ganzes Ensemble
von Ausdrucksinstrumenten® aufbot. Der Kritiker der Neuen Freien Presse konstatierte
feierlich: ,,die Melodie, die Harmonie und die figurale Zergliederung der Harmonie in dieser
Komposition, verschmolzen in ein einziges, unnachahmliches Ganzes®.'*

In der ungeniigenden und nicht besonders niveauvollen Berichterstattung wurde
neben Pavlovas personlicher Leistung auch ihr auBBergewohnliches Ensemble sehr gelobt,
besonders dessen unerhorte rhythmische Prazision wird mehrfach als kennzeichnend
hervorgehoben. Uberschwiinglich aufgenommen wurde ebenso Pavlovas Partner, Lavrentij
Novikov, der, so lautete ein begeisterter Kommentar, durch seine prézisen Spriinge — ,,durch
Grazie gebindigte athletische Kraft, und durch seine, einem Ballettkiinstler eigentlich
fehlende, Mannlichkeit in manchen Momenten sogar das absolute Tanzgenie Nizinskij

ubertraf.'#

6.2.3. Ida Rubinstein und ihr Ballettensemble
Neben den Ballets russes wurde in Wien noch einem weiteren Groflensemble, der in Paris
wirkenden und ebenfalls liberwiegend aus russischen Emigranten bestehenden Balletttruppe
von Ida Rubinstein, besondere Aufmerksamkeit zu teil. Im Gegensatz zu Pavlovas oder
Karsavinas Ensembles wurde diese Truppe eindeutig in der Absicht zusammengestellt, mit
den Ballets russes zu konkurrieren. Rubinstein hatte, im Gegensatz zu Djagilev, nicht mit
materiellen Schwierigkeiten zu kdmpfen und konnte daher die besten Maler, Musiker,
Choreographen und Ténzer, etwa Bakst und Benois, Fokin und Nizinska fiir sich

gewinnen.'"’

Als chrgeizige Frau hoffte sie nicht nur Djagilev iiberfliigeln zu konnen,
sondern hatte es sich zum Ziel gesetzt, die Groffe Oper in Paris zu erobern. Auch in ihrem

Ensemble wurden den bahnbrechenden Ballettreformen Raum gegeben, was— da die

S NFP 20.3.1927, S. 16.

"¢ NFP 20.3.1927, S. 16; vgl. auch Der Tag 22.3.1927, S. 7.

"7 Vgl. André: Russisches Ballett, S. 79. — Ida Rubinstein war eine Entdeckung Fokins und zeigte sich in
seinen Balletten zunédchst v. a. in mimischen Rollen. Bereits 1911 verlief3 sie Djagilevs Ballettensemble mit
der Absicht ein eigenes Ensemble zu griinden. Ab dem Jahre 1924 trat sie auch in der Pariser Oper auf. Thr
mehrmals wiederbelebtes Ensemble tournierte regelmafig von 1928 bis 1929, sowie 1931 und 1934, und
stand unter dem Protektorat des franzdsischen Unterrichtsministeriums. Die unvergleichbare Schonheit der
Rubinstein fand auch unter ihren Mitarbeitern viele Bewunderer: Lev Bakst gilt als der geheime Geliebte
der Ténzerin, jedoch gab es auch viele Musiker, wie etwa 1. Stravinskij, M. Ravel, F. Schmitt, D. de
Severae, A. Honegger, die ganze Partituren und Musikstiicke personlich fiir sie komponierten. Aulerdem
sicherte die Zusammenarbeit mit Ida Rubinstein den Kiinstlern einen stabilen materiellen Hintergrund,
wihrend Djagilev oft in Streitigkeiten und verschiedene Konflikte mit seinen Mitarbeitern geriet, ohne sich
je zu entschuldigen, und Partituren bzw. Dekorationen manchmal bei zwei Kiinstlern zugleich bestellte,
ohne sie iiberhaupt zu bezahlen. — Vgl. Der Tag 19.2.1929, S. 7; André: Russisches Ballett, S. 79; NFP
24.2.1929, S. 12; Koegler: Balettlexikon, S. 621; Lifar: Gyagilev, S. 83 - 172. — Zur Geschichte des Ida
Rubinstein-Balletts vgl. etwa Spencer: Leon Bakst and The Ballets Russes, S. 147 - 163.
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Rubinstein sich zumeist selbst in den Mittelpunkt stellte — allerdings lediglich, so Max Graf,
,,als bunte Draperie fiir ihre Personlichkeit* diente.'* Sie besall zweifellos die Fahigkeit, die
Aufmerksamkeit anderer Menschen auf sich zu lenken: Thre auflergewohnliche Schonheit
und knabenhafte Schlankheit, ferner ihr starkes mimisches Ausdruckstalent machten sie trotz
der Tatsache, dass ihr Tanz oft als nur mittelmiBig aufgefasst wurde, weltberiihmt. Wie die
Kiinstlerin sich in einem Gespréch duBerte, legte sic wenig Wert auf die Tanztechnik, welche
sie fiir ihre Ballettauffilhrungen als selbstverstdndliche Grundvoraussetzung betrachtete;
Rubinsteins Ziel bestand vielmehr darin, das Mimische mit dem Tédnzerischen zu verbinden.
Aufgrund des nachlassenden Publikumsinteresses fiir akrobatische Nummern, legte sie ihren
Schwerpunkt vermehrt auf Musik und Bithnenbild.'* Besondere Erwdhnung verdient ihre
Zusammenarbeit mit den hervorstechendsten Komponisten ihrer Zeit, welche nicht selten,
inspiriert von ihrem Tanz, ganze Musikstilicke allein fiir sie verfassten, ohne erst auf eine
Bestellung zu warten.

Der auf den 22. und 24. Februar 1929 fallende Besuch des Rubinstein-Ensembles an
der Wiener Staatsoper wurde vom Publikum mit lebhaftestem Interesse begriiit. Der ewige
Skeptiker Max Graf zeigte sich zwar eindeutig unzufrieden mit den Darbietungen der Truppe
— laut ihm blieben vor allem die Tanzleistungen stark hinter dem zuriick, was er von einem
erstklassigen Ballett erwarten wiirde und woran sich die Zuschauer bei den Ballets russes
bereits hatten gewohnen konnen — dennoch stufte er beide Abende als etwas Besonderes und
vor allem etwas vom Gewohnten abweichendes fiir die Wiener Ballettszene ein.”® Am
meisten Furore machten, sowohl der energischen und rhythmischen Musik als auch der
modernen Inszenierung wegen, die beiden Ravel-Stiicke Bolero und La Valse, wobei der
Meister personlich am Dirigentenpult mitwirkte. GroBen Anklang fand weiters auch das
geheimnisvoll betitelte Nocturne, ein harmlos heiteres Stiick, in welchem in
stimmungsvoller Szenerie eine spanische Liebesnacht naturgetreu und &ufBerst lyrisch,
zugleich jedoch sehr amiisant, dargestellt wurde. Die durchaus rhythmisch angelegte,
teilweise national, teilweise parodistisch klingende Musik entstammte der Feder des Russen
Borodin und wurde von Cerepnin instrumentiert.''

Die iibrigen Ballettproduktionen fanden sowohl beim Publikum als auch bei der
Presse weit geringeren Beifall. Erkldrt wird dies einerseits mit der teilweise schlecht

ausgewdhlten, bisweilen ,blutlosen’ und fiir Balletttinze wenig geeigneten Musik,

'S Der Tag 26.2.1929, S. 6.
149 ygl. Der Tag 21.2.1929, S. 7; NFP 23.2.1929, S. 9.
"% Der Tag 26.2.1929, S. 6.
1vgl. NFP 25.2.1929, S. 5; Der Tag 26.2.1929, S. 6.
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andererseits mit der besonders bei diesen Stiicken eingesetzten konservative Choreographie
und dem konventionelle Spitzentanz, in welchem jedoch weder die Rubinstein selbst noch
die Mitglieder ihres Ensembles besonders glinzten. In der Schwanenprinzessin etwa, deren
Musik Rimskij-Korsakovs Oper Zar Saltan entnommen war, beschrinkte sich die
Inszenierung fast ausschlieflich auf die beriihmte Figur der Téanzerin, gelegentlichen
Spitzentanz und Flatterbewegungen mit den Hidnden, die wenig beeindruckend und sehr
unprdzise waren. Nur die dullerst farbig gestalteten und stilechten Dekorationen von A.
Benois wurden gelobt, die den Zuschauer durch ihre gobelinartige Anlage in ein
Mirchenbild aus Tausendundeiner Nacht versetzten.'”

Ida Rubinstein hatte eine besondere Vorliebe fiir antike und mythologische Stoffe,
da, wie sie in einem Gespréch erkldrte, aus diesen Werken ,,eine zeitlose, fast iiberzeitliche
Giiltigkeit strahlt”, und da sie gerade auch dem modernen Menschen immer noch etwas zu
mitzuteilen hitten, eigneten sie sich besonders gut fiir kilhne Reformversuche auf dem
Gebiet des Balletts."”® In der Wiener Presse wurde mit Ironie konstatiert, dass, trotz dieser
AuBerung, sowohl die Auffiihrung des biblischen David als auch das im Stil eines alten
Hofschauspiels inszenierte Tanzspiel Les Noces de Psyché et de I’Amour (Amors und
Psyches Hochzeit) iiberhaupt nicht ,,neuzeitlich®, sondern eher konservativ wirkten.
Umsonst wurde im David das Interesse der Zuschauer durch eigenartige Quattrocento-
Dekorationen geweckt, wo sich die von H. Sauguet zu diesem biblischen Thema
komponierte Musik, zahm und streckenweise langweilig ausnahm. In der Rolle des Knaben
hitte die Tanzerin durch ihr hochberiihmtes mimisches Ausdruckstalent weitgehend
iiberzeugen konnen; Max Graf konnte neben der méBigen Ballettkunst bei Rubinstein nur
Spuren einer gro3en Mimin entdecken, da ihr Gesicht sich zu oft auf ein stereotypes Lacheln
beschrinkte.'”™ Es wurde zudem mit Uberraschung aufgenommen, dass in Amors und
Psyches Hochzeit das antike Thema mit der Barockzeit und mit der fiir das Ballett recht
ungeeigneten Musik von Bach kombiniert wurde. Die ,,mythologische Ballettpracht der
Barockzeit™ wurde durch die Musik, durch den ungeheuren Dekorationsaufwand, durch die
Kostiime, durch den Darstellungsstil und nicht zuletzt durch die @uBerst konventionelle
Choreographie der Nizinska naturgetreuer dargestellt denn je zuvor.'” Der von Rubinsteins
eintonigen Spitzentdnzen nach wie vor ehrlich enttduschte Max Graf resiimierte am Ende

eines seiner Artikels: ,,ihre Tanzkunst hat intellektuellen Charakter, jedoch ohne Geist in den

12 ygl. NFP 23.2.1929, S. 9; Der Tag 24.2.1929, S. 10; NFP 24.2.1929, S. 12 - 13.
133 Gesprich mit Ida Rubinstein. Der Tag 21.2.1929, S. 7

13 ygl. Der Tag 24.2.1929, S.10; NFP 24.2.1929, S. 13; NFP 23.2.1929, S. 9.

133 Der Tag 26.2.1929, S. 6; vgl. NFP 25.2.1929, S. 5.
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Beinen und Hianden*."®

Fir diejenigen, die etwas mehr Modernismus von den Rubinstein-Produktionen
erwartet hatten, boten die beiden Ravel-Stiicke, zumindest was die Musik betraf, als kleine
Entschddigung. Die Berichterstatter zeigten dementsprechend viel groBeres Interesse an dem
berithmten Komponisten als an der Inszenierungen, einige setzten sich durchaus ernst mit
der Musik von Ravel auseinander. In Bolero erzeugte der spanische Musiker mit den
einfachsten Mitteln eine unglaubliche Wirkung: das Publikum wurde in dem kurzen
Tanzbild durch die im gleichen Rhythmus wiederholte, von Instrument zu Instrument
wandernde Melodie ,,orgiastisch berauscht”, so aus dem begeisterten Kommentar in Der
Tag, welcher weiter ausfiihrt: ,,Ein Tanzbild mit Geist, Originalitit, Leben und trotz seiner
Kiirze von stirkster Wirkung*“."” Eine dhnliche Ekstase rief auch das zweite Ravel-Stiick, La
Valse hervor, inspiriert von der Stadt Wien und dem Wiener Walzer. Im Gegensatz zu
Johann Strauss glianzte Ravel durch ,,bunt wechselnde Augenblicksimpressionen® und eine
sensationelle Melodie, in welcher gleichermalen das Gewiihl eines Tanzsaales und der
Bewegungsrhythmus des Walzers zum Ausdruck kamen.'”* Die Inszenierung hingegen
widersprach in vieler Hinsicht nicht nur der geistreichen Musik, sondern auch den
Traditionen des Wiener Walzers und den damit verbundenen Klischees. Besonders
iiberraschend wirkten die gleiBenden Gold- und Silberkostime der Damen, die mit
Vorhédngen geschmiickte massive Sdulenhalle als Biihnenbild sowie die Choreographie von
Nizinska, in der nicht einmal nur ein einziges tanzendes Paar zu sehen war."”

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die Rubinstein-Inszenierungen noch so
einiges vom Geiste des konventionellen Ballettstils in sich trugen, und die avantgardistisch
neuernden Anregungen bei ihr nicht selten lediglich der Aufmerksamkeitserregung dienten.
Ihre Vorstellungen kennzeichneten hédufig liberraschende, bisweilen unpassende, gleichzeitig
mehrere Epochen berithrende Kompositionen, die mit hochberithmten Kiinstlern, mit
ungeheurem Aufwand bei Dekoration und Ausstattung, jedoch mit einer nur méaBigen
Ballettkunst verbunden wurden. Die kiinstlerische Leistung der Ténzerin wurde in der
Tagespresse unterschiedlich bewertet, im Gegensatz zu den scharfen Kritiken in Der Tag,
fielen die Urteile in der Neuen Freien Presse zwar vorsichtig und teilweise aber positiv

aus.'®

' Der Tag 26.2.1929, S. 6.

7" Der Tag 24.2.1929, S. 10; NFP 24.2.1929, S. 12 - 13.

"% Der Tag 26.2.1929, S. 6.

1% ygl. Der Tag 26.2.1929, S. 6; NFP 25.2.1929, S. 5.

10 vgl. Der Tag 24.2.1929, S. 10; Der Tag 26.2.1929, S. 6; NFP 23.2.1929, S. 9; NFP 24.2.1929, S. 12 - 13;
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6.3. Wiener Tanzabende weiterer russischer Ballettkiinstler
In den zwanziger Jahren waren viele Russen auf der Suche nach einer Unterkunft bzw.
Arbeitsmoglichkeiten oder kamen mit Etablierungswiinschen in die Donaumetropole.
Infolge der ersten Emigrationswelle gelangten nach der Oktoberrevolution neben den grof3en
Ballettensembles und den weltberiihmten Ballerinen auch weniger bedeutende russische
Ténzer und Ténzerpaare, bzw. einzelne Vertreter der Oper nach Wien.'"!

Als der bedeutendste unter diesen Kiinstlern ragte ein junger Ténzer namens SaSa
Leont’ev hervor, der ab dem Jahre 1923, gewissen Quellen zufolge bereits ab 1921,
regelméBig vor dem Wiener Publikum auftrat.'” Die intellektuelle Art seines Tanzes,
welcher wegen der sparsam eingesetzten melodischen Bewegungen sehr natiirlich und
dennoch hochst eigenstindig wirkte, sowie seine vollendete, auch von modernen

168 Vom Stil her war

Stromungen beeinflusste Tanztechnik feierten stiirmische Erfolge.
Leont’evs Tanz oft durch eine starke Geistigkeit und durch das Vermeiden des Femininen
gekennzeichnet, wobei die Sprache des Geistes manchmal sogar mehr zum Ausdruck kam,
als die des Korpers. Besonders gelobt wurden sein auBBerordentliches Rhythmusgefiihl, sein
slawisches, teilweise melancholisches Temperament, seine freien, von linearer Kraft
getragenen, harmonischen Gesten sowie sein beredtes, jedes Ausdruckes fahiges Gesicht.'*

Von seinen pantomimischen Nummern erfreuten sich der das volkstiimlich-nationale Milieu

demonstrierende Tatarenbettler und die die russischen Volksweisen imitierenden

NFP 25.2.1929, S. 5.

1" In der vorliegenden Arbeit wurde der Gattung der Oper kein eigenes Kapitel gewidmet und die aufgezihlten
Namen werden hier weder niher behandelt noch im Anhang erwdhnt. Die russische Oper durchlief eine
wesentlich glanzlosere Karriere als das Ballett. Djagilev stellte im Rahmen seiner Russischen Saisons in
Paris neben dem Ballett auch die russische Oper vor, jedoch war der Widerhall spérlich und bezog sich
wenn eher Musik und Biithnenbild. Wien wurde von den russischen Opernséngern bzw. Opernkomponisten
nur selten besucht, weshalb an dieser Stelle nur die wichtigsten Gastspiele aufgezihlt werden sollen: Der
russische Bass Fedor Saljapin erfreute sich seit der 1908 von Djagilev veranstalteten Opernsaison in Paris
einer internationalen Beliebtheit und gastierte auch gelegentlich in Wien. Im Februar 1927 trat er in Boris
Godunov auf, im Mai aullerdem noch an der Staatsoper in Faust, im Oktober gab er ein aus russischen
Volksliedern zusammengestelltes Konzert. Der berithmte Komponist Igor Stravinskij wurde anlésslich
seines Wien-Besuches im Mirz 1926 ebenfalls mit grofer Freude begriifit, im November 1930 begeisterte
er das Wiener Publikum durch den Klavierpart seines Capriccios. — vgl. Die Biithne 4. Jg., Heft 132,
19.5.1927, S. 5 - 6. Was die weniger bekannten Opernsédnger betrifft, dehnten sich die Gastspiele nicht
selten auf ein bis zwei Monate aus. Genannt seien hier: Ada Poljakova, von der Grofien Oper in Petersburg,
gastierte in Madame Butterfly und La Bohéme (Mirz 1922, Volksoper); der beriihmte jiidische Opernsianger
David Jaroslawski, ebenfalls von der Groffen Oper in Petersburg gastierte u.a. in den Produktionen Ein
Maskenball, Tosca und Rigoletto (Februar-Médrz 1922, Volksoper), Aleksandr Balentinov, frither erster
dramatischer Tenor der Grofien Oper in Moskau, trat fiir ein kurzes Gastspiel im Metropoltheater auf
(August 1923). — vgl. WMZ 28.2.1922, S. 5; WMZ 3.2.1922; Der Tag 10.8.1923, S. 6.

Bei A. Amort wird auf ein Gastspiel im Volkstheater aus dem Jahre 1921 hingewiesen, durch
Zeitungsrecherchen konnte jedoch dieses Datum nicht bestitigt werden. — vgl. Amort (Hg.): Nurejew und
Wien, S. 22.

19 vgl. WMZ 3.12.1926, S. 5.
"% Vgl NWT 15.11.1923, S. 10; WMZ 3.12.1926, S. 5; WMZ 3.2.1926, S. 7.

162



50

Zigeunerweisen sowie die die Stadt Wien humorvoll karikierenden Erinnerungen an Wien
immer wieder grofiter Beliebtheit. Eine rege Aufmerksamkeit zogen weiters auch seine
,religiosen Tédnze’ auf sich, in welchen sich das bisher bevorzugte malerische Wesen des
Orientalischen mit dem diisteren Wesen des ,Dance macabre’ auf eigenartige Weise
vermischte.'” RegelmiBig tanzte er auch das Ballett Josephs Legende von Richard Strauss,
in dem er sogar in der Wiener Staatsoper gastierte. Neben seinen Tanzabenden wurde er
manchmal auch zu Vortridgen eingeladen, wo er, wie z. B. im Mai 1927, tiber die ,,Geste der
modernen Frau® sprach.'®

Nur wenig bekannte russische Tanzkiinstler wurden in der Wiener Tagespresse nur
selten ausfiihrlich behandelt; die Berichterstattung beschriankte sich oft, wenn iiberhaupt
vorhanden, auf Vorankiindigungen der jeweiligen Ballettabende. Erwdhnenswertes Aufsehen
erregte das Tanzerpaar Iljana Leonidov und Dmitrij Rostov aus London, die das Publikum
des Modernen Theaters im Juli 1926 vor allem durch Volkstinze beeindruckten.'” Die
Grotesk-Ténzerin und Mimikerin Tatjana Barbakov gab im Janner 1927 eine weniger
bedeutende Tanzmatinee in den Kammerspielen, einigen Zeitungsartikeln zufolge, gastierte
sie jedoch vermutlich lingere Zeit an dieser Biihne und nahm u. a. an der Auffiihrung ABC-
Revue teil.'®

In Wien erfreute sich das russische tdnzerische Konnen in jeder Hinsicht groBer
Wertschitzung: russische Ballettmeister wurden in Wien mit Vorliebe engagiert und einige
Ténzer wihlten Wien sogar zu ihren Hauptwohnsitz. Zuerst wurde 1920 Georgij Kjakst als
Ballettmeister an die Wiener Staatsoper berufen, seine Tatigkeit dauerte jedoch nur ein
Jahr.'"” Ab September 1928 trat dann Sasa Leont’ev seine Nachfolge an. In der darauf
folgenden Saison wurden zwei neue Ballettstiicke in seiner Inszenierung gezeigt: Der
Taugenichts von Wien sowie Nero und sein Vogel Paris. Wéhrenddessen trat der
Tanzkiinstler auch in der Staatsopern-Auffithrung der Josephs Legende als Joseph auf.'”” Im
November 1929 berichten die Zeitungsartikel iiber eine neue Inszenierung von SaSa
Leont’ev, diesmal wurde der Liebeszauber von Manuel de Falla auf die Biihne gebracht.
Ende des Jahres 1929 wurde erneut ein Ballettmeisterwechsel angekiindigt: obwohl die

einmalige Tanzmeisterschaft von Leont’ev von allen Seiten anerkannt wurde, erwies er sich

193 vgl, NWT 15.11.1923, S. 10.

1% Vgl. Der Tag 10.5.1927, S. 7.

17 Vgl. WMZ 4.7.1926, S. 8.

1% o], Der Tag 21.1.1927 und 13.2.1927.

1% Amort (Hrsg.): Nurejew und Wien, S. 21.

170 Wegen der schlechten Dokumentierung konnten die Daten ausschlieBlich aus Zeitungsartikel eruiert
werden, wobei die Angaben sich auch hier nur auf bestimmte Ereignisse beschridnken. Zu den hier
Angegebenen vgl. Der Tag 14.9.1928, S. 6; Der Tag 23.9.1928, S. 9.
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als Organisator unfahig und nahm Ende des Jahres Abschied vom Wiener Ballett.'”" Als
nichstes versuchte die Wiener Staatsoper die beriihmte Ballettmeisterin B. Nizinska fiir sich
zu gewinnen, die der Wiener Ballettszene zu einer neuen Bliite verhelfen sollte. Die
russische Choreographin begann tatsdchlich im September 1930 mit strengen Proben dir
Arbeit am Ballettstiick Schwanda, verlieB3 jedoch auf Grund von vertraglichen Divergenzen

bereits nach einem Monat die Balletttruppe und die Stadt Wien.'”

6.4. Das Russische Romantische Theater

Zuletzt soll nun das Russische Romantische Theater, welches ein weiterer Vertreter der
russischen Ballettkunst in der Emigration ist, analysiert werden, zumal dessen duBerst
kreative und unvergleichbare Theatertdtigkeit auch auf Wiener Boden beachtliches Aufsehen
erregt hatte. Aus dem vom Theater selbst herausgegebenen Programmheft geht hervor, dass
das Unternechmen im Herbst 1922 in Berlin, insbesondere auf die Initiative der russischen
Ténzerin El'za Krjuger (Elsa Kriiger) hin, gegriindet wurde. Das Russische Romantische
Theater zéhlte mehrere international bekannte Tédnzer aus dem ehemaligen Kaiserlichen
Petersburger Mariinskij-Theater zu seinen Darstellern, nicht zuletzt den Ballettmeister Boris
Romanov.'” Als eine Emigrantenbiihne konnte das Niveau der Ténzer jedoch nicht gleich
sein. das Ballettunternehmen war trotz seiner unglaublich begabten Mitglieder ein sehr
unterschiedlich qualifiziertes Kiinstlerteam. Die kleine Kunstbiihne hatte es sich zum Ziel
gesetzt, ein Tanztheater herauszubilden, welches die ,,Freude um ihrer selbst willen” in den
Zuschauern erwecken sollte. Aus dem Programmbheft des Romantisch Russischen Theaters
lasst sich das Selbstverstindnis der Truppe ableiten: die Zuschauer sollen lernen ,,froh zu
sein, [sich] einem sanften, wunderbar zwecklosen, nur schonen Gefiihl ganz riickhaltlos*
hinzugeben und eine Zauberwelt — ganz wie die Kinder den allerersten Theaterbesuch — zu
genieBen.'™

Das Kunstverstindnis des Theaters ldsst sich bereits aus dessen Namen ,Romantisch’
verstehen. Ebenso wie man durch die Verwendung des veralteten und ausgeleierten Wortes

,Romantik’ einen Impuls setzen und das damit verbundene Kunstverstindnis wieder beleben

"' Vgl. Der Tag 13.12.1929.

172 ygl. Der Tag 1.9.1930.

'3 Als Griindungspartner von Krjuger werden von Bohmig der Direktor des United Telegraph R. Dammert und
der Feuilletonist von Teatr i Zizn’ S. Gornyj angefiihrt, sowie als kiinstlerischer Leiter der Ballettkritiker AS
(A. Sajkevic) erwihnt. — Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 147; vgl. auch N.N.: Russisches
Romantisches Theater, S. 3 - 4.

174 N.N.: Russisches Romantisches Theater, S. 13 - 14.
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wollte, galt es, die alten klassischen Ballettstiicke zu neuem Leben zu erwecken.'” In diesem
Sinne kehrte der als Regisseur, Ballettmeister und Choreograph fungierende Boris Romanov
zur Pantomime und der auf Spitzentechnik beruhenden klassischen Ballettform zuriick.
Seine Inszenierungen waren hingegen durch kiihne avantgardistische Experimente geprigt.
Dies ist zurlickzufiihren auf den friiheren Einfluss M. Fokins und dessen Tanzstil auf
Romanov.'

Das Repertoire umfasste Romanovs FEigeninszenierungen noch aus der
vorrevolutiondren Zeit, die neu einstudiert wurden; es zédhlten aber auch klassische
Ballettstiicke und Pantomimen dazu. Er versuchte in erster Linie ,,den mit der Tradition

harmonierenden romantischen Geist“ zu unterstreichen.'”

Teilweise schlug sich in
Romanovs Werk auch die neue Ballettchoreographie von Fokin und des Ballets russes
nieder. Es gelang ihm diese Choreographie mit Elementen aus der russischen
Theateravantgarde zu verbinden: die Harlekinade, das Maskenspiel oder die reizvolle Exotik
des Orients durften ebenso nicht fehlen. Er setzte dies jedoch oft in eine ungewdhnliche
Biihnenwelt um. Seine Produktionen waren durch eine ausdrucksstarke, duBlerst intensive
und lebendige Atmosphire gekennzeichnet, in welchen der Ironie und der kreativen
Mischung verschiedener Kunstgattungen freier Lauf gelassen wurde.'”

Genauso wie die oben besprochenen Ballettunternehmen legte auch das Russische
Romantische Theater grolen Wert auf die Kunstfertigkeit seiner Biihnenausstatter. Fiir die

starke farbenprichtige Bildwirkung sorgten diesmal junge, von unterschiedlichsten

Kunstbereichen inspirierte und schlieBlich in Berlin hdngen gebliebene Emigrantenmaler wie

7> Vgl. N.N.: Russisches Romantisches Theater, S. 4; vgl. auch Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 150.

7% Vor seiner Emigration war Romanov u.a. an mehreren Petersburger Kleinkunstbithnen titig: auf der
Kleinkunstbithne des Litejnyj-Theaters hatte er die Mdoglichkeit mit M. Kuzmin sowie mit dem
Komponisten 1. Sac, in den Kabaretts Der streunende Hund (Brodjacaja sobaka) und dessen Nachfolger
Der Rastplatz der Komédianten (Prival' komediantov) u.a. mit M. Fokin, T. Karsavina, N. Evreinov oder V.
Mejerchol’d zusammenzuarbeiten. Auflerdem war er auch in zwei Produktionen der Ballets russes als
Ballettmeister engagiert. Neben Fokin und der Ballets russes wurde sein kiinstlerischer Stil auch von
Isadora Duncans improvisiertem Tanz sowie von der Weltsicht der Mir iskusstva-Vereinigung gepragt.
Diese letztere zeichnete sich durch eine besondere Vorliebe fiir Gegensitzlichkeiten aus, im Sinne dessen
eine gleichzeitige Verwendung zweier gegensitzlicher Genres, etwa der Tragodie und Komddie, um ihrer
gegenseitigen Bereicherung willen, angestrebt wurde. Dieses Phdnomen einer interessanten Verbindung
verschiedenster Kunstgattungen in den jeweiligen Produktionen findet sich auch bei Romanov. Aber
obwohl, anhand der hier erwahnten Informationen, Romanov sehr offen fiir die neuen Kunststrémungen zu
sein schien, lieB er sich in der Emigration von der westlichen bzw. deutschen Kultur, etwa vom
expressionistischen Tanz, in keinem MafBe beeinflussen. Durch jene ihm fremden Einwirkungen wurde er
nur in seiner Uberzeugung bestirkt, sich an die von seinen Vorbildern vorgegebenen Richtlinien halten zu
miissen. Dadurch stagnierte er nach Verlassen der Heimat auf einer Ebene, entwickelte sich nicht weiter
und demzufolge ereilte auch das Romantische Theater das Schicksal der anderen Emigrantenbiihnen. — vgl.
Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 148 - 150; André: Russisches Ballett, S. 89 - 90.

177 André: Russisches Ballett, S. 90; vgl. auch S. 79 - 80.

178 Vgl. André: Russisches Ballett, S. 89; Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 150.
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P. Celis¢ev, L. Zak, G. Pozedaev und die Zwillingsbriider V. Boberman und F. Goziason.

Das Wiener Gastspiel der Truppe wurde am 9. November 1923 im Apollo Theater
eroffnet und dauerte einen Monat lang. Die etwas konventionellen, dem alten Tanzstil
folgenden, jedoch durch modernen, phantasievollen Geist und leidenschaftliches
Temperament beseelten Ballettstiicke wurden in Wiener Kreisen, genauso wie in Berlin mit
heller Begeisterung aufgenommen und teilweise sogar mit Djagilevs Ballets russes auf eine
Ebene gestellt. ,,Sie sind starr in der Form, aber tausendfach lebendig im Geiste* — war in
Der Tag zu lesen.'”

Das Wiener Gastspielprogramm umfasste sechs Stiicke aus den neun auf dem
Repertoire des Theaters stehenden Inszenierungen. Zur Auffilhrung gelangten: die nach
Petipas Ballett geschaffene Ballettpantomime Les Millions d’Arlequin (Musik: R. Drigo); ein
als stilisiertes Tanzgemélde aus dem russischen Mittelalter bezeichnetes Stiick namens
Bojarenhochzeit (Musik nach M. Glinka, N. Rimskij-Korsakov und A. Dargomyzskij); das
Gudals Festgelage, welches das kaukasische Leben sowie dessen leidenschaftlichen
Nationaltanz ,Lezginka’ darstellt und zu welchem als Vorlage Lermontovs Versepos Ddmon
diente (das Biithnenbild wurde von G. PoZedaev im modernistischen ,lubok’-Stil angefertigt,
die Musik stammte von A. Rubinstein); Th. Gauthiers klassisches Ballett Giselle (Musik: A.
Adam); die spanische Ballettpantomime Andalusiana, deren Libretto von dem Dichter P.
Potemkin bearbeitet wurde (Musik: G. Bizet); und schlieSlich das im alt-assyrischen Stil
aufgefiihrte, als choreographische Tragddie betitelte Tempelopfer der Atoraga (Musik: A.
Glazunov).

Diese hochst einfallsreich und witzig gestalteten Tanzproduktionen, die vor Farbe
sprithten und in ihrem temperamentvollen Rhythmus sogleich die flieBende Weichheit der
Bewegungen vereinten, imponierten mehreren Kritikern. Durch genaue Schilderungen ihrer
Eindriicke und Gedanken versuchten sie das Geheimnis eines solchen Theaters zu liiften,
welches sie in ihren Bann gezogen hatte. Man war sich dariiber einig, dass die Besonderheit
dieses Ballettensembles vor allem in dessen russischen Charakter lag. Sie schopften aus
threm auBlergewohnlichen Menschentum, der fernen russischen Heimat, der Tiefe der
russischen Seele und der vielfaltigen russischen Folklore, hieB es.'"™ Eine ausdrucksvolle
Zusammenfassung des kiinstlerischen Stiles der Truppe folgte in der Tageszeitung Der Tag;
hier wurde wohl am deutlichsten geschildert, wodurch diese Russen die Aufmerksamkeit des

Publikums erregt hatten:

' Der Tag 15.11.1923, S. 8; vgl. auch NWT 11.11.1923, S. 12.
%0 Vgl Der Tag 5.12.1923, S. 6; NWT 11.11.1923, S. 12.
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»Es] ist selbstsichere Vergessenheit, mit der sie sich in einen Dreiklangrausch von
Farbe, Musik und menschlicher Bewegung stiirzen; das Stilgefiihl, mit dem sie in ihr
Biihnenbild die wandelbare, beseelte Architektonik ihrer Gruppen bauen, die

kostliche Primitivitdt (oder die raffinierte Vortduschung dieser Primitivitét?) in ihren

szenischen Einfillen*. '

Von der Wiener Kritik wurde duBerst positiv wahrgenommen, dass auch das Russische
Romantische Theater um das Schaffen einer volligen kiinstlerischen Einheit auf der Biihne
bestrebt war, wobei ,,jeder Statist wirklich ein Teil der Gesamtheit, und jede Geste [...]

sozusagen organisch begriindet” war.'®

Kleine Meinungsunterschiede traten nur bei der
Bewertung des tinzerischen Niveaus auf. Im Neuen Wiener Tagblatt wurde die tanzerische
Darstellung der Truppe als genauso vollendet bezeichnet wie die schauspielerische bei
Stanislavskij. Wahrend der etwas vorsichtigere Berichterstatter bei Der Tag nur den Versuch
anerkannte, jedoch nicht das Ergebnis dieser Bestrebung und dieselbe Harmonie in der
Tanzkunst der Russen vermisste, welche deren mimischen Ausdruck sonst so deutlich
offenbarte.' In den Zeitungsartikeln wurden zahlreiche Namen hervorgehoben: E. Smirnova
wurde wegen ihrer prizisen Rhythmik und ausdrucksvollen Mimik gelobt, E. Krjuger wegen
ihrer faszinierenden, amazonenhaften Tanzmeisterschaft, K. Pavlova wegen der flieBenden
Weichheit ihrer Bewegungen, A. Obuchov wegen seinen eleganten, kaum femininen, sogar
an Nizinskij erinnernden Bewegungen. Die Regiekunst und choreographische Tatigkeit von
B. Romanov wurde mit Begeisterung aufgenommen und um ein vielfaches positiver
bewertet als seine tinzerische Leistung; laut der Kritik zeugten seine Inszenierungen von
,,hoher musikalischer Kultur und einem stark entwickelten Sinn fiir Farbe und Plastik*.'**
Wie es den kleineren Ballett- und Kabarettunternehmen in der Emigration hiufig
erging, war auch die Laufzeit des Russisch Romantischen Theaters recht kurzlebig, aber die
Truppe bestand aufgrund ihrer Gastspielreisen durch Europa bis 1926, laut anderen Quellen
bis Ende 1925. Die schnelle Auflosung der Truppe wurde einerseits mit der ungleichen
Ausbildung und dem unterschiedlichen kiinstlerischen Niveau der Mitglieder begriindet,
andererseits mit dem Festhalten an den iiberholten, bereits langweilig gewordenen
Auffithrungsstoffen und Klischees der vorrevolutionédren russischen Epoche.'® Als Einziger
sah der hochbegabte Choreograph Boris Romanov einer internationalen Karriere entgegen.

Ab 1928 war er u. a. in Paris, Belgrad und Buenos Aires, an der Maildnder Scala sowie an

' Der Tag 15.11.1923, S. 8.

SENWT 11.11.1923, S. 12.

'8 Vo], Der Tag 5.12.1923, S. 6; NWT 11.11.1923, S. 12.

'8 NFP 20.11.1923, S. 1; vgl. auch Der Tag 15.11.1923, S. 8; NWT 11.11.1923, S. 12.
'8 Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 156 - 157.
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der Metropolitan Opera in New York als Choreograph und Tanzpadagoge titig.'®

7. RUSSISCHES KABARETT UND KLEIKUNSTBUHNEN: “DER BLAUE UND DIE

GRAUEN VOGEL?'"Y’

Einen beachtlichen Teil der in Europa titigen russischen Emigrantentruppen machten die
auch in Wien zahlreich auftretenden Kleinkunstbiithnen und Kabarette aus, welche sich dank
ithrer originellen Erscheinungsformen und der kiinstlerisch anspruchsvollen Produktionen
iiberall im Westen einer grof8er Beliebtheit erfreuten. Das russische Kabarett, welches in
Russland bis dato meistens als ,Grotesk Theater’ bezeichnet wurde, hat seine Urspriinge
zwar in der vorrevolutiondren Zeit, war dort jedoch zeitlich weitaus spéter und teilweise mit
ganz anderen Absichten als dessen europdische Nachfolger entstanden. Am erfolgreichsten
und bekanntesten aus den ersten Unternehmungen dieser Art erwies sich die aus dem
Moskauer Kiinstlertheater hervorgegangene Fledermaus (Letucaja mys®), die 1908 von N.
Baliev in Moskau ins Leben gerufen worden war.'® Das kleine Kabarett war in erster Linie
ausgerichtet auf das Wiederbeleben des alten Vaudeville und brachte mit Elementen der
Pantomime, des Balletts, sowie des Marionetten- und Puppentheaters kleinere Sketche und

Literaturparodien zur Auffiihrung. Von Anfang an lehnte die Fledermaus das

'% Vo], André: Russisches Ballett, S. 90.

'87 Zum beriihmtesten Vertreter wurde in der Emigration Der blaue Vogel, dessen originellen Ideen auch von
seinen Nachfolgern mit Vorliebe nachgeahmt wurden. Diese wurden aufgrund der kiinstlerisch niedrigeren
Qualitédt von Alfred Polgar als ,,die grauen Vogel“ bezeichnet. — Polgar: Der blaue und die grauen Vogel.
Die ersten Initiativen russischer Kleinkunst entstanden zeitgleich zwischen 1908 und 1911 in Moskau und in
Petersburg. N. Baliev wandte sich der Kabarettkunst zu, nachdem er im dramatischen Theater gescheitert
war. Die Moskauer Fledermaus, die ihren Namen vom bekannten Wiener Kaffeehaus Fledermaus ableitet,
erlangte besonders durch ihre Marionetten- und Puppennummern grole Bekanntheit, unter welchen die
beriihmteste Der Marsch der Holzsoldaten war (1911 von E. Vachtangov uraufgefiihrt). Baliev arbeitete
neben den Schauspielern des Kiinstlertheaters auch mit anderen fiihrenden Theaterleuten wie Alisa Koonen,
V. Nizinskij, T. Karsavina bzw. mit beriihmten Malern wie A. Benois und L. Bakst zusammen. Nach der
Revolution wurde er ins Exil gedringt und war dann vor allem in Paris und den Vereinigten Staaten titig. —
vgl. Law: Nikita Balieff and the Chauve-Souris, S. 20 — 21; Pavlova: Asthetisierung des Lebens, S. 53. In
Moskau soll neben der Fledermaus auch das Theater Juznyjs bereits titig gewesen sein, welches spéter
unter den Namen Der blaue Vogel ganz Europa mit der Tradition des russischen Kabaretts bekannt machen
wiirde. — vgl. N.N.: Der blaue Vogel, 2. Programmheft, S. 10 - 11. In Petersburg gab es parallel dazu
mehrere dhnlich geartete Unternehmungen: Der Zerrspiegel (Krivoe Zerkalo) wurde von A. Kugel® und
seiner Frau, Der streunende Hund (Brodjacaja sobaka) von B. Pronin geleitet. — vgl. Bhmig: Russisches
Theater in Berlin, S. 96. Wiener Presseartikeln (etwa aus der Wiener Morgenzeitung, Der Tag, u. a.)
zufolge, errichtete Prof. A. Dolinov, ehemaliger Oberregisseur des Kaiserlichen Aleksandrinskij Theaters
und Professor an der Staatlichen Schauspielerakademie, mit seinen Schiilern ebenfalls ein
Kleinkunsttheater in Petersburg, das spiter in der Emigration unter der Leitung seines Sohnes M. Dolinov
unter dem Namen Der goldene Hahn wieder zusammen fand. Glaubt man diesen Quellen, wurde Der
goldene Hahn gleichzeitig mit der Fledermaus gegrindet und war durch die verschiedenen Stammsitze,
Petersburg — Moskau, auch gleichberechtigt. In weiteren einschlédgigen Arbeiten {iber die russische
Kleinkunst bleibt diese Parallele gidnzlich unerwéhnt. — vgl. WMZ 11.9.1923, S. 9; Der Tag 12.9.1923, S. 7;
Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 255.
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Theaterschaffen des Moskauer Kiinstlertheaters ab und brachte dies durch scharfe Parodien
zum Ausdruck. Alle folgenden, sowohl in Russland als auch in der Emigration ins Leben
gerufenen Kleinkunstbithnen, wurden nach ihrem Vorbild gestaltet.'® Sowohl das feine
Verschmelzen der unterschiedlichen theatralischen Gestaltungselemente, zugleich die
angestrebte Tendenz eines Gesamtkunstwerkes, als auch die hervorragende Arbeit der
bildenden Kiinstler deuteten auf den starken Einfluss des russischen Balletts hin. Die Maler
bestimmten wu.a. durch ihre &uBerst kiinstlerisch und phantasievoll angefertigten
Dekorationen, welche in sich die russische Volkskunst mit den modernen kiinstlerischen
Stromungen der europdischen Avantgarde — wie Symbolismus, Jugendstil, Kubismus,
Expressionismus, etc. — verbanden, nicht nur die einzelnen Nummern, sondern priagten alle
Biihnenkonzepte nachhaltig in ihrer gesamten Erscheinungsform.'”® Im Zusammenhang mit
den Kabarett- und Kleinkunstbiihnen wiesen ebenfalls J. Gregor und R. Fiilop-Miller in
ihrem Standardwerk {iber das russische Theater eindeutig auf eine Beziehung zu Bakst und
dem russischen Ballett hin. Threr Meinung nach sind ,,die verschiedenen Formen des
russischen Kleintheaters [...] auBerordentlich farbige Loslosungen aus dem koloristischen
Korper des russischen Balletts”, bei denen nur auf die ,,Kunst des Einzelbildes*“ ein
zusitzlicher Akzent gesetzt wurde."

Um den Anforderungen des russischen Publikums zu geniigen, nahmen die
russischen Kabarette, im Gegensatz zum Westen, keinen Bezug auf Politik oder das
Alltagsleben, sondern strebten durch ihre spielerischen, mirchenhaften, auf Musik und Tanz
aufbauenden und vor Farben sprithenden fiinfminiitigen Produktionen lediglich niveauvolle
Unterhaltung und kurzweilige Kunst an.'”> Wie ein Bewunderer der russischen Kleinkunst
bemerkte, findet man in einer dieser Miniaturen nicht weniger Geist als in einem
abendfiillenden Schauspiel. Aus diesem Grund ist auch die Bezeichnung Kleinkunst nicht

ganz zutreffend, da man hier ,,im Kleinen groBle Kunst*“ leistete und alles dafiir tat ,,um

'% Vgl. N.N.: Der blaue Vogel, 2. Programmbheft, S. 11; Béhmig: Russisches Theater in Berlin, S. 96, 98, 111.
190 Vgl. Lesak: Russische Theaterkunst, S. 20; Bohmig: Russisches Theater in Berlin, 97, 106; Bohmig:
,~Emigranten“-Theater, S. 351; Appignanesi: Das Kabarett, S. 136. Auch die russischen Kabarette
zeichneten sich, wie die meisten Emigrantenbiihnen auch, durch eine besondere Vorliebe fiir die
Verbindung von gegensitzlichen Stilebenen wie Komik und Tragik, Ironie und Sentimentalitdt, Parodie und
Lyrik, aus, wodurch der gesamte Darstellungsstil der Inszenierungen einen leicht grotesken, naiv
primitiven, kindlich harmlosen und karikaturistischen Charakter annahm. — Bohmig: Russisches Theater in
Berlin, S. 99; Gregor / Fiilop-Miller: Das russische Theater, S. 38.
Gregor / Fiilop-Miller: Das russische Theater, S. 37; vgl. auch Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S.
106.
192 Vgl. N.N.: Der blaue Vogel, 2. Programmbheft, S. 10 - 12. Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 96, 111;
Bohmig: ,,Emigranten“-Theater, S. 351.

191



57

einige Minuten lang durch Licht, Gestus, Farbe, Bewegung, Ton, die Sinne, die Seele in
Stimmung zu fesseln®.'”?

Die russische Kleinkunst, welche, wie gesagt, in Russland bereits vor der Revolution
eine ansehnliche kiinstlerische Hohe erworben hatte, wurde dann in der nachrevolutionidren
Zeit durch ihre Emigrantenvertreter erst in Westeuropa und spéter auf der ganzen Welt
berithmt. Im sowjetischen Russland wurden 1920 alle Theater der kleinen Form verboten,
was die meisten Kabarettkiinstler zwang ins Ausland zu gehen, wo sie eine Zuflucht fiir sich

und ihre Kunst zu finden hofften.'”

Fast jede europdische GroBstadt verfiigte iiber
mindestens ein nach Balievs Muster errichtetes russisches ,Theaterlein’, wobei natiirlich
wiederum Berlin zum gréften Sammelpunkt dieser Unternehmungen wurde. Diese Art der
Theaterform erwies sich unter den Emigrantenbiihnen sowohl in kiinstlerischer als auch in
materieller Hinsicht am langlebigsten: leicht zugédngliche, weil nicht unmittelbar an Sprache
gebundene Auftritte konnten vor allem auf musikalische und optische Komponenten
gestlitzt, phantasievoll und bunt gestaltete werden. Die in schnell aufeinander folgenden
kurzen Nummern prasentierte russische Folklore wurde vom westlichen Publikum viel
beschwingter und willkommener aufgenommen als lange russischsprachige Auffiihrungen
der grofen Ensembles.” Aus allen diesen mehr oder weniger kurzlebigen
Kleinkunstbithnen der Emigration ragte die Theatertéitigkeit von J. Juznyjs Blauem Vogel
auffillig hervor. Dieser erzielte vor ausldndischem Publikum stiirmische Erfolge und wurde
in kiirzester Zeit zum wichtigsten Vertreter des russischen Emigrantentheaters. Der originell
bizarre und phantasievolle Erscheinungsstil des Blauen Vogels, welchem librigens ebenfalls
dieselbe Konzeption wie die der Fledermaus zu Grunde lag, fand in der Emigration
zahlreiche Nachahmer. Diese erfreuten sich jedoch aufgrund ihres abgekupferten und
demnach fahlen Glanzes sowie ihres bescheidenen kiinstlerischen Talentes iiberall einer
minderen Beliebtheit. Der Kritiker Alfred Polgar bezeichnete sie in einem in der Weltbiihne
veroffentlichten Artikel bildhaft als ,,graue Vogel«."

In Wien, wo die Tradition des Kabaretts in den zwanziger Jahren etwas nachlie3 und
sich mehr auf das Politische richtete, erregten die Auftritte Des blauen Vogels und in
gewisser Weise auch die seiner Nachfolger, Erstaunen und Bewunderung.

Neben dem Blauen Vogel, der fast jedes Jahr zu wiederholten Gastspielen meist an

das Deutsche Volkstheater kam, traten im Jahre 1923 zudem Der goldene Hahn, Das

13 Mireau: Russen in Berlin, S. 346; vgl. auch N.N.: Der blaue Vogel, 3. Programmbheft, S. 3.

14 ygl. Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 99; N.N.: Der blaue Vogel: 2. Programmheft, S. 10.
195 Vgl. Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 100; Bohmig: ,,Emigranten“-Theater, S. 351.

1% Vgl. Polgar: Der blaue und die grauen Vogel.
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Karussell sowie das Theater von Duvan-Torcov, und etwas spiter, im Jahre 1926, das
Russisch-Deutsche Grotesk-Theater in Wien auf. Ende des Jahres 1923 erschlossen sich die
Moskauer Kunstspiele in Wien ihren bestdndigen Theaterraum. Leider erwiesen auch sie sich
in der Folge nur als sehr kurzlebig. Einige der bei diesen Kleinkunstbiihnen mitwirkenden
Maler blieben mit Wien tiber das bestehen der Kabarette hinaus, verbunden: sowohl G.
Pozedjaev als auch M. Urvancev verbrachten hier eine lingere Zeit und wurden auch bei

einigen Wiener Produktionen als Biihnenausstatter engagiert.

7.1.Der blaue Vogel

,Eine Spiel- und Traum-Welt flir Entkindlichte: Dorthin fiihrt der sonderbare Vogel.

Eine Welt, leuchtend in Buntheit, besiedelt von Geschopfen iiberlebensgrof3 oder

unterlebensklein, voll Musik, Bizarrerie, SpaB}, Unwahrscheinlichkeit und

Uberraschung. "’

Der blaue Vogel, das bedeutendste, erfolgreichste und langlebigste unter den russischen
Emigrantenkabaretten, verdankte seine Magie in erster Linie seinem Griinder, Leiter und
Conférencier Jakov Juznyj. Wie er selbst sagte, starben sein Blauer Vogel und er 1920 in
Moskau, wurden aber 1921 in Berlin wiedergeboren.'”® Die Namenswahl, welche wegen
ihrer symbolhaften Andeutung eine wichtige Rolle fiir die Emigrantenkabarette spielte, sollte
in erster Linie eine Anspielung auf das gleichnamige Maeterlincksche Mirchen sein, zudem
wird Der blaue Vogel als Redewendung oft mit der Sehnsucht nach Gliick verkniipft. Die
Erstauffiihrung dieses Mérchens im Moskauer Kiinstlertheater im Jahre 1908 wurde in der
Fledermaus mit Marionetten parodiert, wobei sie zugleich gegen den naturalistischen
Darstellungsstil Stanislavskijs protestierte. '’

Der blaue Vogel blieb sowohl in seinem Erscheinungsstil als auch in seiner
angestrebten kiinstlerischen Vollendung dem Kunstgedanken der Fledermaus treu. Auch das
Repertoire der ersten drei Programme war zu einem Grof3teil dem Spielplan der Fledermaus
entnommen. Die Emigration sowie regelmdfige Auslandstourneen in Westeuropa und

Nordamerika prigten seinen gesamten Charakter nachhaltig, wobei die tiefe

7 Die begeisterte Charakteristik stammt von Alfred Polgar, der sich als langjéhriger Bewunderer und Freund
des Blauen Vogels mehrmals mit der Darstellungskunst dieses Kleinkunsttheater auseinandersetzte. Seine
Schriften veroffentlichte er ein wenig verdndert oder gekiirzt oft gleich in mehreren Zeitungen bzw.
Biichern. — Jarosy: Russisch-deutsches Theater, S. 29 oder Mierau: Russen in Berlin, S. 343.

1% Vgl. etwa Jarosy: Russisch-deutsches Theater, S. 48; NFP 2.12.1922, S. 10; Mierau: Russen in Berlin, S.
340. Juznyj, der schon manchmal auch in der Fledermaus als Conférencier mitwirkte, identifiziert sich in
seinen AuBerungen ofters mit dem Vogelmotiv, welches auch durch seine im zweiten Programmheft
abgedruckte, vogelartige groteske Karikatur bestitigt wurde. — vgl. Bohmig: Russisches Theater in Berlin,
S. 102; N.N.: Der blaue Vogel, 2. Programmheft, S. 12. Siehe auch Bildmaterial im Anhang.

1% Bohmig bringt auBerdem noch einige weitere Erkldrungen. — vgl. Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S.
101 - 102.
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Heimatsehnsucht sowie die Sorgen des Emigratendaseins einen Gegensatz bilden zu der
unbekiimmerten Frohlichkeit der Produktionen.*”

Juznyjs  maérchenhaft anmutende  Kabarettwelt wich  wesentlich  vom
westeuropdischen Kabarett ab und bezauberte das Publikum iiberall ,,durch Buntheit,
Geschmack, Bizarrerie, Einfall, Laune. Durch den Dreiklang der Talente seiner Maler,
Musiker, Darsteller. Durch die #sthetische Wertigkeit seiner feinen, kleinen Kiinste**"'.
Genauso wie sein Vorldufer schloss auch Der blaue Vogel politische und sozialkritische
Themen aus seinen Auffithrungen aus und strebte in seinen farbenfrohen, mehrsprachigen,
naiven, dabei jedoch hochst einfallsreich und anspruchsvoll gestalteten Sketchen an,
bilderbuchartige Geschichten aus der russischen Volksmérchenwelt oder die Mechanisierung
des zeitgendssischen Lebens in Szene zu setzen.”*

Besonderen Wert legte man auch hier in die Arbeit der bildenden Kiinstler: Von
Anfang an wirkten die jungen russischen Maler K. Boguslavskaja, P. Celi¢ev und A.
Chudjakov an Gestaltung und Dekorationen mit, oft mit einfachsten Mitteln, die intensiv und
hochst kiinstlerisch waren. Dabei verschmolz die Naivitit der farbenfrohen russischen
Volksmalerei mit verschiedenen Stilelementen der europédischen Avantgarde, wodurch ein
eigenartiger, beinahe exotisch anmutender Gesamteindruck entstand.’” Auch die
Themenwahl zeichnete sich durch enorme Vielfiltigkeit aus: es wurde sowohl auf die
altfrankische Zeit sowie auf die russische Renaissance zuriickgegriffen, zugleich wurden
aber auch Moskauer Zigeunerweisen oder der moderne Amerikanismus und seine Mechanik

2% Im Darstellungsstil dominierte der Expressionismus, die Gestik als auch

miteingebunden.
die Bewegungen der Akteure waren zur Marionettenhaftigkeit stilisiert worden und nicht
selten agierten die Schauspieler hinter farbigen Kartons nur mit ihren Kdpfen. Die netten
Spielereien und der Bilderbuchzauber wurden allerdings laut dem enthusiastsichen Alfred
Polgar mit solcher Intensitdit und Lebendigkeit erlebt und dargestellt, dass die
Schauspielkunst oft den Eindruck einer simplen Improvisation hervorrief.**’

Der erste Wiener Auftritt des Blauen Vogels im Dezember 1922 in den

Kammerspielen erregte eine kleine Sensation in der Wiener Theaterwelt. Die

Aufmerksamkeit des Publikums wurde gleich vom ersten Augenblick an durch die

20 yvgl. Béhmig: Russisches Theater in Berlin, S. 100, 112.

201 Polgar: Noch allerlei Theater, S. 37; Der Tag, 3.12.1922, S. 7.

292 vgl. Appignanesi: Das Kabarett, S. 136 - 137; Lesék: Russische Theaterkunst, S. 20.

203 Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 103, 106 - 107; Lesak: Russische Theaterkunst, S. 20; Mireau:
Russen in Berlin, S. 346.

2% N.N.: Der blaue Vogel, 3. Programmbheft, S. 8 - 10.

205 Polgar: Noch allerlei Theater, S. 40; Der Tag, 20.12.1922, S. 5; Appignanesi: das Kabarett, S. 137; vgl.
zudem Mireau: Russen in Berlin, S. 343 - 344.
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lebendigen Farben, die intensive Kraft, das ,,funkelnde Talent”, die ,heitere, tief atmende
Gesundheit” der Vorstellungen gefesselt. Dem Kritiker der Neuen Freien Presse zufolge,
spiegelten die elementare Naturkraft ausstrahlenden Arbeiten der beteiligten bildenden
Kiinstler die gesamte russische Malerei der Moderne wieder, wobei das malerische Element
neben den Dekorationen auch das Kostiimbild, die Maske und das Licht bestimmte.?*
Sowohl die vergniigte Lustigkeit, die entziickende Kindlichkeit und das ,,drollige Abenteuer*
der magischen Bilderbiicher als auch die Melancholie der russischen Volksseele bewegten
die Zuschauer zutiefst und entfiihrten sie aus dem Alltagsleben in das ,,Reich der Phantasie
und des Humors“.*’ Die abendfiillende Veranstaltung basierte auf drei Elemente - um mit
den Worten von Alfred Polgar zu sprechen: ,,Farbe, Klang, Bewegung. Phantasie mischt,
Rhythmus bindet sie, Witz macht das Gemenge leicht, locker, schaumig.“’®® Die als
,Burlaki’ betitelte Nummer fand den grofiten Anklang. Thr zu Grunde lag ein schwermiitiges
russisches Volkslied tiber sieben Wolgaschlepper, welche das Schiff stromaufwirts ziehen
miissen. Dieses Lied brachte das tiefe Leid des gesamten russischen Volkes zum Ausdruck
und stand zugleich als ,,Symbol der hoffnungslosen, verbrauchenden Arbeit“*”. Neben den
aullergewohnlichen Leistungen der Biihnenbildner erregte auch das humorvolle Geplauder
des Conférenciers, das perfekte Zusammenspiel aller beteiligten Truppenmitglieder
Bewunderung, ebenso die erreichte harmonische Einheit aller Gestaltungselemente.*'’

Der blaue Vogel setzte nach dem Wiener Auftritt seine Auslandstournee durch die
meisten europdischen Lénder bis zum Tod von JuZnyj und dem nachfolgenden Zerfall der
Truppe 1938 fort, kam jedoch fast jedes Jahr, meist in der Wintersaison, zu Gastspielen nach
Wien. Trotz der anfinglich so auBlergewohnlichen Originalitit verlor auch diese
Emigrantenbiihne langsam ihre spezifischen Eigenheiten. Bereits beim folgenden Gastspiel
1924 sind die Presseartikel von Enttduschung iiber den Verlust des russischen Charakters
geprégt, einhellig beanstanden sie die Entfernung vom geistigen Ndhrboden und den damit

211

verbundenen frischen kiinstlerischen Impulsen.”” Der Gesamtcharakter der Truppe wurde

aufgrund dieser Tendenzen bis Ende der 20er Jahre deutlich ,,internationalisiert‘‘.212

206 NFP 3.12.1922, S. 2; vgl. auch Der Tag, 3.12.1922, S. 7.

27 NFP 20.12.1922, S. 9; Polgar: Noch allerlei Theater, S. 40; Der Tag 20.12.1922, S. 5.

208 Polgar. Noch allerlei Theater, S. 37; Der Tag 3.12.1922, S. 7.

29 Der Tag 20.12.1922, S. 5; vgl. auch NFP 20.12.1922, S. 9; NWT 20.12.1922, S. 8. Einige Liedertexte des 1.
und 2. Programms sind im Anhang abgedruckt.

?19vgl. Der Tag 3.12.1922, S. 7; NFP 3.12.1922, S. 2 - 3; NWT 20.12.1922, S. 8.

2 yvol. WMZ 5.10.1924, S. 11; vgl. zudem Béhmig: Russisches Theater in Berlin, S. 126 - 127; Lesak:
Russische Theaterkunst, S. 20.

12 Der Tag 22.11.1929, S. 6.
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7.2. Der Wiener Ableger des Blauen Vogels: Die Moskauer Kunst-Spiele
Wie das durchaus erfolgreich abgelaufene Eroffnungsgastspiel des Blauen Vogels zeigte,
fand die Eigenart und Vielfadltigkeit der russischen Kleinkunst den begeisterten Beifall des
Wiener Publikums. Die eigene Tradition des Wiener Kabaretts richtete sich in erster Linie
auf das Literarisch-Musikalische bzw. auf das Politische, und beschrinkte sich Béla Balazs
zufolge nicht selten lediglich auf das Vorspielen von ,jiidischen Witzen und
Schweinereien“.?"* So wurde die Griindung eines russischen Kabaretts in Wien gerade von
ithm mit groBer Freude begriifit, wobei er sich von der russischen Kunst wichtige Impulse fiir
eine mogliche Wiederbelebung bzw. Bereicherung des heimischen Kabaretts erhoffte. Die
Moskauer Kunst-Spiele wurden fiir die Saison 1923/24 in der Riemergasse 11 eroffnet. Als
Griinder, Regisseur und Conférencier des Unternehmens fungierte der Ungar F. Jarosy, der
bereits im Blauen Vogel als kiinstlerischer Ratgeber wirkte und zusammen mit den
Moskauer Kunst-Spielen anstrebte, Geist und Seele des beriihmten russischen Kabaretts
wiederzubeleben. Trotz der unterschiedlichen, im Allgemein aber positiven Rezeption in der
Wiener Presse wurde zur Theaterkunst der russischen Géste mehrfach eine Parallele zu
dessen bekanntem Vorldufer gezogen, wobei ihr allseits fahle Imitation nachgesagt wurde.
Pressestimmen verzeichneten gehduft einen Mangel an Variation und Geist, kritisiert wurde
jedoch auch das ,,Ubergewicht des Dekorativen®. So hieB es: ,,Jm stummen Lirm, den ihre
ausgezeichnete Arbeit machte, kam das Wort nicht zu Worte. Bildscherze erstickten den
Humor, Kostiime hemmten die Beweglichkeit, gemalte Pointen setzten sich vor die
Anekdote.“*'* Auch die Aufnahme westlicher Einfliisse, d.h. eine deutliche Europiisierung,
sowie der hiermit einhergehende Verlust des typisch russischen Charakters wurden von
mehreren Seiten angemerkt. Andererseits fesselte, wie bei den meisten russischen Kabaretts,
,»die naive Freude am Spiel, die eigenartige Mischung zwischen einer im Volkstiimlichen
wurzelnden Kindlichkeit und kiinstlerischem Raffinement die Aufmerksamkeit des
Publikums vom ersten Augenblick an.*'*> Robert Musil etwa war von der Vollkommenheit

dieser ,,Gaukeleien auf geistigem Gebiet* zutiefst bezaubert, wihrend Alfred Polgar das

283 Der Tag 16.11.1923, S. 6.

214 Polgar: Noch allerlei Theater, S. 45 - 46; vgl. auch NWT 29.11.1923, S. 10; Lesak: Russische Theaterkunst,
S. 38. Auch in den Moskauer Kunst-Spielen bestimmten vor allem die bildenden Kiinstler den ersten
optischen Eindruck der Produktionen. Ihr leitender Maler, G. PoZedaev, folgte geistreichen und
ultramodernen Richtlinien und erwarb sich so internationalen Ruf. Zwischen 1923 und 1925 war er in Wien
sesshaft, widmete sich neben seiner Tatigkeit als Biihnenausstatter fiir die Moskauer Kunst-Spiele der
Malerei und hatte im Janner 1924 in der Neuen Galerie eine Kunstausstellung mit eigenen Werken. — vgl.
Lesak: Russische Theatekunst, S. 38 - 40; NWT 4.1.1924, S. 12; Die Biihne, 2. Jg., Heft 23, 16.4.1925, S.
32-33.

*® WMZ 30.11.1923, S. 5.
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ewig Kindliche an den naiv-grotesken, burlesken Miniaturen wiederentdeckte.*'® Innerhalb
kiirzester Zeit wurde bereits die Vorbereitung eines zweiten, grotesk- volkstiimlichen
Programmes angekiindigt, welches jedoch nicht realisiert werden konnte, weil die Moskauer
Kunst-Spiele bereits im Frithjahr 1924 aufgrund von finanziellen Schwierigkeiten schlieBen

21
mussten. 7

7.3. Wiener Auftritte der ,,grauen Vogel*
Kurz nach dem Erdffnungsgastspiel des Blauen Vogels wurde die Wiener Theaterszene von
verschiedensten Auftritten der ,,grauen Vogel” iiberschwemmt. Im Mairz 1923 kamen
hintereinander gleich zwei russische Kleinkunstbithnen nach Wien: Das Theater von Duvan-
Torcov trat an der Neuen Wiener Biihne auf, wihrend Das Karussell im Wiener
Biirgertheater gastierte. Im September absolvierte auch die Truppe Dolinovs Der goldene
Hahn ein Gastspiel in den Wiener Kammerspielen. Etwas spiter, im Jahre 1926, gelangte als
letzter Nachfolger Juznyjs das Russisch-Deutsche Grotesk-Theater an das Moderne Theater.
Wie bereits erwihnt, erwiesen sich diese Emigrantenbiihnen als wesentlich kurzlebiger und,
was die kiinstlerische Qualitdt angeht, wesentlich bescheidener im Vergleich zu ihrem
unerreichten Vorbild. Um mit Polgars Worten zu urteilen, waren die ,,.Dekorationen,
Trachten, das ganze Spielzeug [...] gewiss auch wie aus dem Schéchtelchen, aber aus einem
billigeren Schichtelchen, als jenes war, das Jushni mithatte®.*'® Diese Schwiche wurde von
Polgar durch den Mangel an anspruchsvollen Arbeiten moderner Maler erklért, wihrend
Musil ganz allgemein das Streben nach Vollkommenheit vermisste und wenig Spiritualitét

entdecken konnte.?"”

216 Musil: Theater, S. 152; der Tag 1.12.1923, S. 7.

?'7vgl. Der Tag 8.12.1923, S. 11; NWT 3.1.1924, S. 9.

1% polgar: Der blaue und die grauen Végel, S. 219; Polgar: Noch allerlei Theater, S. 42.

1% Musil: Theater, S. 148; Polgar: Der blaue und die grauen Vogel, S. 219; Polgar: Noch allerlei Theater, S. 42.
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8. ,,EIN THEATER DER DRITTEN DIMENSION*: TAIROVS TEHATER DER

MEISTERSCHAUSPIELER™?’
Ohne Zweifel ldsst sich sagen, dass von den in Wien stattgefundenen russischen
Theaterereignissen der zwanziger Jahre das Gastspiel des Tairov'schen Moskauer
Kammertheaters am sorgfaltigsten vorbereitet wurde und auch am erfolgreichsten ablief.”!
Dem Kammertheater wurde nach der Revolution der Rang eines ,staatlichen’ Theaters
zugesprochen, wodurch es auch das Privileg erhielt ins Ausland reisen zu diirfen. Aleksandr
Tairovs Name erfreute sich im Westen bereits einer solchen Beriihmtheit, dass seine
Auslandsauftritte vom sowjetischen Staat nicht nur bewilligt, sondern sogar nicht in der
Hoffnung auf bedeutenden materiellen sowie kiinstlerischen Erfolg gefordert wurden.” Zu
Tairovs Bekanntheit trugen seine drei groen Europatourneen 1923, 1925 und 1930 sowie
seine duflerst aktive Zusammenarbeit mit der Presse in grolem Male bei. Er nahm an
zahlreichen Pressekonferenzen teil und lieB, um seine Theaterkonzeption moglichst weiten
Kreisen zugidnglich zu machen, auf seiner Deutschlandtournee beispielsweise seine
Regicaufzeichnungen auch gleich in deutscher Sprache verdffentlichen.”” Nicht selten eilten
ithm sein Ruf und seine Theatertheorie weit voraus. Einigen Kritiken zufolge fanden sich
etwa in Deutschland bereits vor seiner ersten deutschen Tournee 1923 gewisse Nachahmer.

Die Bedeutung der Tairov-Gastspiele lag vor allem darin, dass dadurch zum ersten

Mal auch das europidische Theaterpublikum mit den neuen russisch-avantgardistischen

% Die vollstandige Ausniitzung des Biihnenraums in allen seinen drei Dimensionen zihlte zu einem der
typischsten Merkmale von Tairovs Theater. In der Wiener Morgenzeitung wurde bereits bei der
Ankiindigung darauf hingewiesen: es wurde als ein ,,Theater der dritten Dimension* bezeichnet. - WMZ
14.6.1925, S. 8.

Das Moskauer Kammertheater wurde 1914 von Aleksandr Tairov und einer Gruppe von jungen
Kunstbegeisterten gegriindet. Bereits in der Bezeichnung ,Kammertheater’ wollte der Regisseur darauf
hinweisen, dass er statt einem ,,proletarischen Massentheater ein ,,Studiotheater fiir Kenner* anstrebt,
jedoch nicht mit dem Ziel eine intime Kammerspielatmosphire zu schaffen, sondern die ,,Exklusivitdt des
kleinen Auditoriums, die Unabhéngigkeit vom groflen Publikum‘ hervorzuheben. — Portner: Vorwort, S. 21.
Der neue sowjetische Staat legte relativ viel Wert auf seine aullenpolitischen Beziehungen im kulturellen
Bereich. Die beinahe wichtigste Rolle spielte dabei die im Ausland absolvierte Offentlichkeitsarbeit, die
dem westlichen Publikum die Besonderheiten und die aktuellen Stromungen der sowjetischen Theaterkunst
bekanntzumachen bestrebt war, jedoch ohne die Absicht, eindeutig propagandistischen Druck auszuiiben.
Die Bolschewiki versuchten damit den gegen sie geduflerten Vorwurf der ,,Kulturbarbarei” zu tilgen. Neben
den kiinstlerischen Lorbeeren stellten die Auslandstourneen einerseits eine &duflerst eintrdgliche
,Unternehmung’ fiir den Staat dar, da sowohl deren Organisation als auch die gesamte Finanzierung von
den Theatern selbst besorgt werden musste, andererseits waren jedoch alle verpflichtet, einen bestimmten
Teil der Einnahmen an die 6ffentlichen Behdrden abzufiihren. — Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S.
158 - 160, S. 183; vgl. auch Portner: Vorwort, S. 23.

Deutsch — Tairov: Das entfesselte Theater. Im Original — Tairov: O teatre. Zapiski reZissera. Aufler der
gewohnlichen Tourneeroute dehnte sich das dritte Tairov-Gastspiel auch auf Italien und Siid-Amerika
(Montevideo, Buenos-Aires) aus. Wien wurde zweimal tangiert: bei der zweiten Tournee neben einigen
deutschen Stédten als eine der Hauptstationen und bei der dritten als Durchreisestation, was folglich nur ein
kurzes Gastspiel ermdglichte.
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Theaterbestrebungen konfrontiert wurde. Zahlreiche spezifische Theaterformen wirkten zu
dieser Zeit nebeneinander: die Theaterpioniere suchten, mehr oder weniger unabhingig
voneinander, mittels verschiedenster Biihnenexperimente nach neuen Formen und
Entfaltungsmoglichkeiten, strebten nach einem ,,Asthetizistischen, autonomen Theater um
seiner selbst willen*.”* Irrtiimlicherweise betrachtete man im Westen Tairovs Theaterkunst
als die eigentliche Variante des avantgardistischen russischen Theaters, obwohl Tairovs
Ideen, trotz gegenteiligem Anschein, eher in der Gedankenwelt des biirgerlichen Theaters
wurzelten.*”

Im Kampf um die Retheatralisierung des Theaters forderte Tairov die Befreiung des
Theaters von den Fesseln der Literatur sowie der Ubermacht der Malerei, um die
urspriingliche Autoritdt des Schauspielers zuriickzuerlangen.”” Sein ,entfesseltes Theater’
eroffnete eine moderne, autonome, kiinstlerische Wirklichkeit der reinen Theatralitét fir den
Zuschauer, wobei in jeder Inszenierung eine Synthese und organische Einheit aller
elementaren Mittel der Bithnenkunst angestrebt wurde. In diesem Geiste musste alles in der
Auffiihrung, ,,Wort, Klang, Bewegung, Emotion, Rhythmus, Farbe, Kostiim und die
szenische Plattform [...] richtig organisiert und zum Zwecke der richtigen Wirkung
koordiniert werden®.*”’

In den Mittelpunkt seines Theaters stellt Tairov ausschlieBlich den korpertrainierten
Meisterschauspieler, welcher sein eigenes Material, seinen dreidimensionalen Korper, mit

der ihm angeborenen Rhythmik, vollstdndig kennen und beherrschen muss. Er verlangte von

24 Portner: Vorwort. S. 23, vgl. auch S. 18.

3 Gregor / Fiilop: Das russische Theater, S. 100. Im nachrevolutioniren Russland galt V. Mejerchol’d als
offizieller Vertreter der revolutiondren Staatskunst, wihrend sowohl Tairov als auch Stanislavskij mehr die
,biirgerliche’, ,westlerische’ Theaterkunst reprisentierten. Tairov personlich distanzierte sich in seinen
AuBerungen hiufig vom naturalistischen Theater oder von der Stilbiihne, jedoch auch von den
Theaterkonzepten fast aller seiner Reformer-Zeitgenossen. Im Vorwort zur deutschen Ausgabe von Tairovs
Regieaufzeichnungen erdrtert P. Portner sorgfiltig Ahnlichkeiten und Unterschiede dessen Theaterkunst zu
anderen Theatermachern, wie etwa G. Craig, K. Stanislavskij, V. Mejerchol’d, N. Evreinov, F.
Kommissarzevskij. — vgl. Portner: Vorwort, S. 10 - 23.

26 ygl. Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 186; Gregor / Fiilop: Das russische Theater, S. 41; Die Biihne
1. Jg., Heft 5, 4.12.1924, S. 19 - 20. In der Bliitezeit des Theaters wurde im GroBen und Ganzen auf
geschriebene Texte verzichtet, denn Tairovs Ansicht nach sollte dementsprechend die literarische Vorlage
ausschlieBlich als Element der Theaterkunst verwendet werden, als fiir seine Entwicklung bendtigtes
Material._Laut einem Zeitungsartikel konnte der von einigen bestrebte Verzicht auf die Literatur im Theater
auch damit zusammenhéngen, dass die russischen (bereits) klassischen Dramen ihre Aussagekraft und
Bedeutung fiir den neuen sowjetischen Mitbiirger verloren hatten, der sowjetische dramatische Nachwuchs
jedoch grofenteils noch fehlte. — vgl. Die Biihne 2. Jg., Heft 31, 11.6.1925, S. 14; Tairov: Das entfesselte
Theater, S. 123.

27 NFP 6.4.1930. S. 13.; vgl. auch Die Biithne 1. Jg., Heft 5, 4.12.1924, S. 19 - 20; B6hmig: Russisches Theater
in Berlin, S. 186; Lesak: Russische Theaterkunst, S. 44. Trotz der angekiindigten Schauspielerbefreiung,
strebte das ,entfesselte Theater’ Tairovs spielerische Fantasie an, um seine auf strengen Regeln beruhenden
Theaterkonzeption zu verwirklichen, und in diesem Sinne galt sein Theater nicht als entfesselt. Es war ein
»zuchtvolles®, ,,synthetisches®, , konstruktives* Theater. — Portner: Vorwort, S. 16, 23 - 24.
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seinen, gleichzeitig als Akrobaten, Ténzer, Wortkiinstler, Sdnger, Fechter fungierenden
Schauspielern, mimischen Ausdruck bzw. eine stilistisch und harmonisch ausgewogene
Korpersprache, darum legte er in deren Ausbildung — im Idealfall bereits seit der Kindheit —
aber auch in seinen Inszenierungen, groBen Wert auf die Elemente der Pantomime, des
Balletts, der Commedia dell arte sowie der klassischen Tragodie.”® Um fiir den Schauspieler
die volle Bewegungsfreiheit und die rhythmische Entfaltung seiner Gestalt auf der Biihne zu
ermdglichen, wurde ein rhythmisch aufgegliederter Biihnenraum — damit ist ein Raum
gemeint, der sich nach oben ausdehnt, also eine dritte erweiterte Dimension besitzt —
geschaffen, wodurch eine ,,Verflechtung von Bewegung und Raum* erreicht wurde.”” Auf
dieser geometrisierten ,Raumbithne’ wurde alles in Dynamik aufgelost. Bewusste
Verdanderungen des Biihnenbildes in dramatischen Hohepunkten des Stiicks steigerten die
Spannung, zumal der mit der Dynamik der Handlung eng zusammenhidngende Rhythmus der
Musik, die sich bewegenden Lichter und sogar der tanzende Chor dazu dienten, die
bestindige Aktion des Schauspielers zu untermalen.”’

Obwohl Tairov die neue echte Theaterkunst als eine Kollektivkunst definierte und
diese von der Literatur befreit sah, war sein Theater hauptsidchlich Regietheater. Es lag im
Ermessen des Regisseurs zu entscheiden, inwiefern die zur Verwirklichung der
kiinstlerischen Idee notwendige literarische Vorlage fiir die Inszenierung dienlich sein sollte.
Sei es um den wahren Rhythmus des Stiickes zu entdecken, den Schaffensprozess jeder
Person einzeln zu koordinieren und schlieBlich die Harmonie aller Elemente zu

gewdhrleisten.”'!

228 Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 186; vgl. auch Neues Wiener Journal 30.3.1930. S. 9; Die Biihne
2. Jg., Heft 33, 25.6.1925, S. 5; Die Biihne 1. Jg., Heft 5, 4.12.1924, S. 19; Tairov: Das entfesselte Theater,
S. 104. Tairovs Meisterschauspieler sind nicht zu verwechseln mit dem von Mejerchol’d geforderten
Schauspieler als Ubermarionette, welcher mit Hilfe seiner Schauspieltrainingsmethode, der so genannten
Biomechanik, ausgebildet wurde. Nahe steht auch Gordon Craigs Schauspieltheorie Tairovs Einstellung:
der Schauspieler sollte bei ihm nicht durch eine perfekte Marionette ersetzt werden — und hieraus néhrt sich
die Falschinterpretation seiner Texte seitens Tairov, sondern nur nach dem Vorbild einer Marionette
ausgebildet werden. Der Unterschied zwischen den drei Schauspielkonzeptionen ist gar nicht so groB3, wie
Tairov meinte: alle drei wollten einen ,,Meisterschauspieler der Zukunft“ herausbilden, welcher sein
Material vollig eigenstindig beherrscht. Aulerdem strebten alle drei an, die mimische Kunst im Theater
wiederzubeleben und gleichzeitig zum Urzustand des Theaters zuriickzukehren. — Portner: Vorwort, S. 12,
18 - 19.

22 L esék: Russische Theaterkunst, S. 16; vgl. auch ebd. S. 44; NFP 6.4.1930, S. 13; Neues Wiener Journal

30.3.1930, S. 9; Tairov: Das entfesselte Theater, S. 140 — 145.

Tairov bezeichnete seine Methode zur Dynamik der Dekoration als ,,die dynamischen Umschwiinge der

szenischen Atmosphére. Er gibt jedoch in seinem Buch selber zu, dass wihrend diese Verdnderungen am

Modell leicht durchfiihrbar waren, diese auf der Biihne aus technischen Griinden nicht immer realisiert

werden konnten. — Tairov: Das entfesselte Theater, S. 91, 152; Lesak: Russische Theaterkunst, S. 45 — 46;

vgl. auch NFP 13.6.1925, S. 9; WMZ 14.6.1925, S. 8; Neues Wiener Journal 30.3.1930, S. 9.

Tairov setzt den Regisseur mit einem Ballettmeister gleich, der dem Ténzer jeden Schritt bis ins Kleinste

dirigiert und formuliert. M. B6hmig macht ferner noch auf zwei weitere Gegensétze dieser Theatertheorie
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In Wiener Theaterkreisen rief die Ankiindigung des Tairov-Gastspiels eine kleine
Sensation hervor. In der Presse erschienen zahlreiche einfithrende Artikel, die seine
revolutiondre Theaterkonzeption analysierten. Seine viel besuchten Vorstellungen wurden
fiir ein groBes geistiges und kiinstlerisches Ereignis gehalten. Im Allgemeinen jedoch ging
die offentliche Meinung, was die Inszenierungen des Kammertheaters anbelangte, deutlich
auseinander. Selbst die strengsten Kritiker dulerten sich anerkennend {iber den russischen
Regisseur. Sie sahen in ihm einen groflen Impulsgeber und Reformer der Theaterkunst mit
frischen, phantasievollen und pulsierenden Einfédllen, welche eindeutig die jiingere

#2 Der wechselnde Erfolg von

Generation bzw. die kiihnen Theaterliebhaber ansprach.
Tairovs Vorstellungen wurde seinem Ruf als Erneuerer des Theaters zugeschrieben. Der
Kritik zufolge erregte das phantastische Zauberspiel der Russen am Anfang grofes
Aufsehen, bald darauf wurde es jedoch wegen seiner monotonen Mechanisierung als
eintonig abgetan.”’

Einstimmig wurde die beneidenswerte Korpertrainiertheit der ,entfesselten®
Schauspieler, aber zugleich deren MittelméBigkeit im Darstellerischen in fast allen
Tageszeitungen diskutiert. Als eine der interessantesten Analysen =zeigt sich der
Interpretationsversuch von Béla Balazs, dem zufolge das von Tairov angestrebte Prinzip des
Gesamtkunstwerkes auch die zukiinftige Entwicklung des europidischen Theaters wesentlich
beeinflussen sollte. Balazs nahm das tdnzerische Konnen, ,,die berauschende Sinnlichkeit®,
,»die dekorative Phantasie* sowie ,,die differenzierte Kultur der Ausdrucksbewegungen* der
Russen mit Bewunderung auf und fiihrte die erreichte harmonische Gesamteinheit der
Inszenierungen auf eine unvergleichliche, moglicherweise tief im verschiitteten Asiatentum
wurzelnde Korperkultur zurtick.”*

Tairovs Theaterarbeit wurde mehrfach mit bestimmten Vertretern des deutschen
Theaters verglichen: eine Parallele wurde in erster Linie zu Leopold Jessners ,Stufenbiihne’

gezogen sowie zu Max Reinhardt, der ebenfalls ein aus den Fesseln der Literatur geldstes

und lediglich der freien Schauspielkunst dienendes Theater forderte; kurz ein Theater um

aufmerksam: erstens befinden sich die ausgewahlten klassischen, romantischen Stiicke im Widerspruch mit
der modernen szenischen Gestaltung, zweitens werden die ausdrucksstarken Gesten oft von leeren und
banalen Dialoge begleitet. — Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 187; vgl. auch Pértner: Vorwort, S.
15, 21; Die Biihne 1. Jg., Heft 5, 4.12.1924, S. 20; Tairov: Das entfesselte Theater, S. 116, 131 — 132.

Felix Salten bezeichnete z.B. Tairovs Experimente als allzusehr revolutionir: laut ithm war weder das
Publikum, noch dessen eigenes Theater soweit wie seine Idee. Der eher begeisterte Alfred Polgar bemerkte
nur nebenbei, dass er das verkiindete ,,groBe Wunder der Erneuerung des Theaters, das Phinomenale,
Befreiende, den Luftzug der Zukunft® nicht entdecken konne. — NFP 18.6.1925, S. 1 — 2; Polgar: Noch
allerlei Theater, S. 23.

233 ygl. NFP 18.6.1925, S. 2; NFP 25.6.1925, S.2 - 3.

4 Balazs: Giroflé und Salome.
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seiner selbst willen.*”’

Das Moskauer Kammertheater gelangte im Rahmen seiner zweiten Europatournee
1925 nach Wien und trat vom 16. bis 30. Juni im Raimundtheater sowie vom 1. bis 6. Juli im
Deutschen Volkstheater auf. Das Gastspielprogramm umfasste folgende sechs Stiicke: die
Operette Girofle-Girofla von Ch. Lecocq, O. Wildes Tragddie Salome, Die heilige Johanna
von G. B. Shaw, Ostrovskijs Drama Das Gewitter, G. K. Chestertons Der Mann, der
Donnerstag war in der Bearbeitung von KriSanovskij, und schlieBlich Arthur Schnitzlers
Pantomime Der Schleier der Pierrette. Die Rezeption der einzelnen Auffiihrungen fiel, wie
bereits angedeutet, in der Presse sehr unterschiedlich aus. Beachtenswerte Kritiken riefen in
Wien die Auffithrungen von Giroflé-Girofla, Die heilige Johanna und Der Mann, der
Donnerstag war hervor.

Am Eroffnungsabend wurde Lecocqs Operette Giroflé-Girofla dem neugierigen
Wiener Publikum vorgestellt, deren musikalisch und textlich unbedeutendes Sujet der
Zwillingsschwestern in ein ,,gewichtloses Geist- und Phantasiespiel, [...] in ein traumhaftes
Durcheinanderschweben von Formen, Farben, Gestalten* zu verwandeln Tairov gelang.”*
Diese unwirkliche, magische, auch als Kindertheater bezeichnete Theaterwelt vereinigte in
sich Elemente von Ballett, Pantomime, Zirkus und Harlekinade mit Gesang und Akrobatik
mit brillanten Gags und dynamischen Lichtspielen.”” In erster Linie erregte allseits die durch
das unaufhorliche Temperament und den ,entfesselten Rhythmus“ der Bewegungen
erzeugte, dulerst lebendige und ununterbrochen vibrierende Atmosphére eine tiefe
Bewunderung. Max Graf war von dieser ,tanzenden, springenden, schwebenden, von der
Tiefe zur Hohe fliegenden Welt“ besonders hingerissen; er vermeinte ,,einen Ballsaal [zu
sehen], wo die Gestalten, Formen, Erscheinungen unaufhorlich in einer Art Foxtrott
begriffen sind oder wie im Zirkus galoppieren“.”® Die Wiener Presse zeigte sich von der Art,
wie prézise, leicht und grazios die Russen ihre durchtrainierten Korper beherrschten, mehr
als einmal iiberwiltigt. Als Instrument ihres Ausdruckes waren diese Korper selbst an den

winzigsten Bewegung und Gesten beteiligt und unterwarfen sich, dhnlich wie im Ballett,

5 Vgl. Die Bithne 2. Jg., Heft 31, 11.6.1925, S. 14; NWT 18.6.1925, S. 10; NFP 18.6.1925, S. 1; Balazs:
Giroflé und Salome.

36 Der Tag 18.6.1925, S. 4. Der Verzicht auf die Literatur im Theater bzw. das Zerfleischen der literarischen
Vorlage um der theatralischen Botschaft willen wurde allein in der Neuen Freien Presse ablehnend
wahrgenommen. Laut Felix Salten geschah bei der Giroflé-Auffithrung Gewalt am Werk, wobei Tairov
eben nicht mehr Lecocq spielte, sondern sich selbst; trotzdem fand er diese neue, geniale Angehensweise
Tairovs an eine Operette interessant. — vgl. NFP 18.6.1925, S. 2.

»7Vgl. Der Tag 18.6.1925, S. 4 - 5; Portner: Vorwort S. 24 - 25; Fontana: Das groBe Welttheater, S 98.

® Der Tag 18.6.1925, S. 4; vgl. auch NFP 18.6.1925, S. 2; Die Biihne 2. Jg., Heft 32, 18.6.1925, S. 9; NWT
18.6.1925, S. 10.
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ihrer Rolle vollkommen.*’

Viele Kritiker fanden das primitive, auf geometrische Grundformen reduzierte
Biithnenbild auf den ersten Blick etwas liberraschend. Threr Ansicht nach enthielt diese
Biithne nichts, was vom Spiel der Akteure abzulenken vermochte. Alfred Polgar war der
einzige, der Tairovs dreidimensionale Raumbiihne einer Kritik unterzog. Er vermisste die
Moglichkeit der Idee, die Biihne nicht nur nach oben, sondern auch nach unten hin
ausniitzen zu konnen.* Besondere Aufmerksamkeit erregten weiterhin die bizarren, ins
grotesk-spielerische verzerrten, genial angedeuteten Kostiime sowie die ungeheure
Regiephantasie Tairovs, dem es gelang alle Bestandteile dieser unwirklichen Welt zu einer
Einheit zu verbinden.**' Um erneut mit den Worten Max Grafs zu sprechen: Die Zuschauer
hatten ,,eine alte Operette gesehen und den Geist eines neuen Theaters verspiirt, das in seiner
Art groBartig und technisch vollendet ist*.**

Weniger begeistert wurde in der Presse Chestertons Roman Der Mann, der
Donnerstag war (in der Blihnenfassung von S. KriSanovskij) aufgenommen. Tairov fronte in
dieser Inszenierung seiner Leidenschaft fiir komplizierte Biihnenkonstruktionen sowie dem
Maschinenkult. Auf der Bithne wurde die Atmosphére einer Grof3stadt wiedergegeben:
Treppen, Aufziige, konstruktivistische Geriiste, flimmernde Lichtreklame, Autohupen und
das Rufen des Zeitungsjungen ergaben eine ,,Symphonie der GroBstadt-Gerdusche®“.*” In
diesem Milieu wurde der Mensch als Individuum in der Masse dargestellt, der Gefahr der
Maschinen und schlie8lich seiner eigenen ,,Maschinisierung® ausgesetzt.”*

Diesmal wurde selbst die Botschaft der Inszenierung ganz unterschiedlich
interpretiert und rief auch vollig gegensétzliche Meinungen bei den Kritikern hervor. Oskar
Rosenfeld, Kritiker fiir die Wiener Morgenzeitung, erkannte in der Auffiihrung eine
Philosophie der Gesellschaft, welche sich von der Grof3stadt gebdren und formen ldsst. Er

schitzte sowohl die ins Phantastische stilisierte, jedoch moderne Alltagskleidung der

9 Vgl. Die Biihne 2. Jg., Heft 34, 2.7.1925, S. 7; NWT 18.6.1925, S. 10; Balazs: Giroflé und Salome; Polgar:
Noch allerlei Theater, S. 21 - 22.

240 Vgl. Polgar: Noch allerlei Theater, S. 22; Baldzs: Giroflé und Salome; NWT 18.6.1925, S. 10; NFP
18.6.1925, S. 3.

1 vgl. NWT 18.6.1925, S. 10; WMZ 18.6.1925, S. 5; Der Tag 18.6.1925, S. 5; NFP 18.6.1925, S. 2; Polgar:
Noch allerlei Theater, S. 22 - 23.

2 Der Tag 18.6.1925, S. 5.

243 WMZ 28.6.1925, S. 8. Die Szene galt als Schauplatz fiir eine Detektivgeschichte, in welcher sieben, nach
den Wochentagen benannte Anarchisten einander nach und nach fiir Polizeispitzel halten. — vgl. NFP
28.6.1925, S. 17; Der Tag 28.6.1925, S. 11; Portner: Vorwort S. 25; Die Bithne 2. Jg., Heft 31, 11.6.1925,
S. 15.

% Porner verweist in diesem Zusammenhang auf den Konstruktivismus im russischen Theater, welcher sich
als Folge der raschen Entwicklung der Technik zeigte. Die zu Maschinen erstarrten Biihnenkonstruktionen
wurden als ein ,,in sich abgeschlossener Selbstzweck™ verwendet; da sie dem Schauspieler nicht mehr
dienten, wurde auch er zu einer Maschine. — Portner: Vorwort S. 26 - 27.



69

Stadtbewohner wie auch die ins Ironische und Groteske gezogene und dennoch romantische
Regiefithrung Tairovs.”” Der duflerst konservative Kritiker der Neuen Freien Presse war
hingegen von der komplizierten und iiberfiillten ,,Skelettbiihne®, den stérenden Requisiten
sowie den banalen Dialogen, und auch von der langsamen, kraftlosen und langweiligen
Regiefithrung enttduscht. Er meinte: ,,Hier wurde mittelméaBiges Provinztheater gespielt®.**
In der Tageszeitung Der Tag wurde vor allem die Freude am Spiel vermisst, welche die
Giroflé-Inszenierung so stark kennzeichnete, wéhrend die geniale Biihnenkonstruktion als
die ,,wahrhaftige Mysterienbiihne des 20. Jahrhunderts* bezeichnet wurde.*"’

Im April 1930 auf dem Wege nach Siidamerika gelangte das Moskauer
Kammertheater erneut nach Wien und gab ein kurzes Gastspiel am Neuen Wiener
Schauspielhaus. Das Programm enthélt wieder eine Operette, Lecocqs Tag und Nacht, sowie
das Stiick Der Neger des amerikanischen Dramaturgen O’Neill. Auch dieses Mal erschienen

wieder zahlreiche einleitende Artikel und Gesprdche mit Tairov in der Wiener Presse, und

. . . .. . . .04
seine Inszenierungen wurden wiederum ausfiihrlich diskutiert**.

5 ygl. WMZ 28.6.1925, S. 8.

> NFP 28.6.1925, S. 17.

7 Der Tag 28.6.1925, S. 11.

248 Vgl. etwa NFP 6.4.1930, S. 13 sowie 9.4.1930, S. 8 und 10.4.1930, S. 8; Der Tag 9.4.1930, S. 7; Neues
Wiener Journal 30.3.1930, S. 9.
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9. AUFTRITTE RUSSISCH-JUDISCHER KUNSTLER UND ENSEMBLES

Auflergewohnliches Aufsehen erregte, sowohl in Russland wie auch in Europa bzw. in den
Vereinigten Staaten, die Theatertitigkeit zweier jlidischer Bithnen, welche, kurz nach der
Oktoberrevolution entstanden, um das Schaffen eines Kunsttheaters fiir das jiidische Volk
bemiiht waren, dabei jedoch mit vollkommen unterschiedlichen Mitteln und kiinstlerischen
Zielsetzungen arbeiteten. Das Hebrdische Theater Habima wurde 1917 in Moskau von
Nahum Cemach ins Leben gerufen und strebte in erster Linie Theaterproduktionen in

249

hebriischer Sprache an.”™” An der Ausbildung der Schauspieler und der Entwicklung eines

eigenen kiinstlerischen Theaterstils waren auch K. Stanislavskij und in bedeutendem Mafle
sein begabtester Regieschiiler, Jevgenij Vachtangov, beteiligt. Ebenfalls Vachtangovs

Verdienst war die Umformung der Amateurbiihne in eine Berufsbiihne.”’

Das Hauptziel
bestand im Wiederbeleben der hebrdischen Sprache und der jiidischen Briuche auf der
Biithne, wofiir erst einmal entsprechende szenische Formen gefunden werden mussten.
FolgendermafBlen duBerte sich Direktor Cemach beim Wiener Gastspiel der Habima: ,,Die
Sprache ist fiir uns das wichtigste Ausdrucksmittel. Threr Dynamik und Klangfarbe, ihrem

«251

Geiste ist die Schauspielkunst anzupassen. Dementsprechend dienten als literarische

% Habima’ ist im hebriischen die Bezeichnung fiir ,Biihne’. Brigitte Dalinger erweitert die Bedeutung des

Wortes: ,Podest in der Synagoge, auf dem die Thora gelesen wird’ und bringt es mit der Kunstleidenschaft
der Truppe in Verbindung, fiir welche das Theater ein heiliger Ort war. (s. Dalinger: Leben des jiidischen
Theaters in Wien, S. 164) Die Angaben zur Entstehung der Habima divergieren. In den meisten Quellen
wird eine frithere Theatertitigkeit des jiidischen Lehrers Nahum Cemach erwidhnt, und zwar 1909 in
Bialystok und 1912 in Wilna. Die von ihm gegriindeten Gruppen sahen sich jedoch, aufgrund des Verbotes
hebréischsprachiger Auffithrungen sowohl an jenen Orten wie auch im zaristischen Russland iiberhaupt, zu
unsteten bzw. heimlichen Aktivititen gezwungen und l6sten sich folglich immer wieder auf. Die Folgen der
Oktoberrevolution ermdglichten sowohl Juden wie auch anderen nationalen Minderheiten in Sowjetrussland
neue Wege und kiinstlerische Anerkennung. Die fritheren Gruppen von Cemach konnen als Vorldufer der
Habima betrachtet werden. — Zur Entstehung und Geschichte der Habima vgl. u.a.: Moskauer Theater
Habima (Hg.): Moskauer Theater Habima, S. 10; Diebold: Habima, S. 15; B6hmig: Russisches Theater in
Berlin, S. 202; Dalinger: Leben des jiidischen Theaters in Wien, S. 164. — Das Hebrdische Theater Habima
— auf Russisch ,Gabima’ — ist nicht zu verwechseln mit der Truppe von Leo Harpern, die sich auch
,Habima“ nannte und im Jahre 1922 sowie 1923 mit kleinerem Erfolg ebenfalls in Wien auftrat. — Vgl.
Dalinger: Leben des jiidischen Theaters in Wien, S. 127 - 128.

Auf den Rat von Stanislavskij gab die Truppe ihr fritheres Wanderleben auf und errichtete eine planméBige
Studiobiihne. Die Mitglieder der Habima waren keine Berufsschauspieler, weshalb der ersten Auffiihrung
eine lange, intensive und unermiidliche Probenzeit vorausging. Um mit den Worten der fiihrenden
Schauspielerin der Truppe, Chana Rovina, iiber die gemeinsame Arbeit mit Vachtangov zu sprechen: ,,Er
hat aus manchen Schauspielern Talente und Werte hervorgebracht, von denen der Betreffende selbst nicht
wusste. Er hat selten gelobt, oft getadelt. Zitiert nach WMZ 10.6.1926, S. 3; vgl. auch Béhmig: Russisches
Theater in Berlin, S. 203; Die Biihne 3. Jg., Heft 84, 17.6.1926, S. 17; Die Biihne 3. Jg., Heft 82, 3.6.1926,
S. 16.

»1'WMZ 26.5.1926, S. 4
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Vorlage aus dem Jiddischen ins Hebrdische iibersetzte, religidse Dramen, in welchen auf
biblische Themen und die jiidische Vergangenheit zuriickgegriffen wurde.”*

Erste kiinstlerische Erfolge festigten die instabile Lage der Habima: die Truppe
erhielt das Recht auf die Einrichtung eines Theaterraumes und genoss als ausgewiesenes
Studio des Moskauer Kiinstlertheaters die Privilegien eines staatlichen Theaters; diese
beiden entscheidenden Faktoren trugen in wesentlichem Mal3e dazu bei, dass sie bis zu ihrer
Ausreise 1926 titig bleiben konnte.”>> Den Durchbruch verdankte Habima ihrer Dybuk-
Inszenierung von An-skij, in welcher Vachtangov volkstliimlich-jlidische Elemente mit dem
modernen russischen bzw. sowjetischen Theaterstili und der konstruktivistischen
Biihnengestaltung vereinte; damit definierte er den eigenen Grundstil des hebréischen
Theaters.”™ Die Habima-Auffiihrungen kennzeichnete ein auBergewohnlich starker
expressionistischer Stil, welcher sich in stilisierten Kostiimen, iiberbetonter Gestik, grotesker
Mimik sowie Maskenspielen, in stark fixierten, rhythmischen Bewegungen und nicht zuletzt
in kriaftigen Licht- und Schattenspielen zeigte. Eine groBe Bewunderung erregte allerorten
das meisterhafte Zusammenspiel des Ensembles, wobei die eigenartige Darstellung der
Akteure sowie deren Kkiinstlerische Disziplin gleichermaflen sowohl von Stanislavskijs
Schauspielmethode und Regiekunst als auch durch Vachtangovs Streben nach Theatralitét
beeinflusst und geprigt wurden.”> Die leidenschaftliche, exstatische, beinahe fanatische
Hingabe der Habima-Schauspieler an das Spiel beeindruckte u. a. auch Maksim Gor’kij,

welcher die Theaterkunst der Truppe in einem in Deutschland erschienenen Artikel

folgendermaflen charakterisierte:

2 B, Dalinger erwihnt als weitere Ziele der Truppe auBerdem den moralisch- und nationalerzieherischen
Charakter der Auffiihrungen und die spétere Ansiedlung in Paléstina. — vgl. Dalinger: Leben des jiidischen
Theaters in Wien, S. 164; Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 203; Lesak: Russische Theaterkunst. S.
18; Die Biihne 3. Jg., Heft 82, 3.6.1926, S. 16.

23 Diese Privilegien bedeuteten fiir die ausgewihlten Theaterbithnen eine, aus 6ffentlichen Mitteln stammende,
finanzielle Forderung. Bis zur offiziellen Anerkennung hatte die Habima mit schwierigen materiellen
Problemen gekdmpft, auBerdem war sie Anfang der zwanziger Jahre wegen ihrer zionistischen Tétigkeit
sowie der Verwendung der hebrdischen Sprache angegriffen worden. B. Dalinger verweist in ihrer
Dissertation auf E. Levy, welcher sich ausfiihrlicher mit der Problematik auseinandersetzte. — Levy,
Emanuel: Habima — Israels National Theatre 1917 — 1977, S. 44 - 45. Zitiert nach: Dalinger: Leben des
jidischen Theaters in Wien, S. 165; Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 202. Zu Verfolgungen der
Habima vgl. auch Moskauer Theater Habima (Hg.): Moskauer Theater Habima, S. 14 - 16.

2% Kurz nach der Premiere (31.1.1922) starb Vachtangov; sein Geist, sein Regiestil und die intensive Kraft
seiner Personlichkeit pragten jedoch noch lange Zeit die kiinstlerische Richtlinie des Ensembles. Nach dem
Dybuk gelangten noch vier Stiicke zur Auffithrung: Der ewige Jude von David Pinskij, Der Golem von G.
Levin (Halpern Leivik), Jaakobs Traum von Richard Beer-Hofmann und Sintflut von Hennig Berger.
Dieses Repertoire hatte sich bis zum ersten Gastspiel der Habima in Wien nicht gedndert. — vgl. Bohmig:
Russisches Theater in Berlin, S. 203; Lesak: Russische Theaterkunst, S. 17 - 18; Die Biihne 3. Jg., Heft 84,
17.6.1926, S. 17; Diebold: Habima, S. 16 - 17.

3 Vgl. Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 203; WMZ 23.5.1926, S. 7; WMZ 1.6.1926, S. 3 - 4; NFP
30.5.1926, S. 19.
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»Das Theater ist fiir sie ein Gottesdienst, das merkt man sofort. Alles, die Worte, die
Bewegungen, die Mimik, ist von tiefer Harmonie erfiillt, und aus allem leuchtet jene
weise Wahrhaftigkeit hervor, die nur von der Kunst, von dem Talent geboren
wird*.>
Kurz nach der Griindung der Habima wurde auch eine zweite jiidische Biihne, das Staatliche
Jiidische Theater, auf Russisch als ,Goset’ abgekiirzt, von dem lettischen Juden und
ehemaligen Max Reinhardt-Schiiler, Aleksej Granovskij, ins Leben gerufen.>” Als Hauptziel
wurde das Schaffen eines stindigen jiddischen Theaters fiir die jiidische Nation genannt,
wobei sich Goset ganz bewusst sowohl vom traditionellen jiddischen, als auch vom
zeitgendssischen russischen bzw. sowjetischen Theater distanzierte und dhnlich wie Habima
groBen Wert auf das kiinstlerische Niveau der Auffiithrungen sowie auf die griindliche
Gesamtausbildung seiner Akteure legte. Granovskijs ,Universalschauspieler’ vertieften sich
in seiner Theaterschule neben dem Tanz, dem rhythmischen Bewegen, der Musik, der Gestik
und der Sprechtechnik, auch in die jiddische Sprache und Literatur; zugleich wurden sie auf
der Biihne aufgefordert ,rationalistisch die eigenen Emotionen in jeder Zeit zu
beherrschen“.”® Der eigentlich entscheidende Berithrungspunkt mit Habima bestand in der
Ankniipfung an alte jiddische Volksstiicke, welche jedoch vom Goset in jiddischer Sprache
aufgefiihrt wurden. Wie bereits bei Tairovs ,entfesseltem Theater’ galt der Text lediglich als
Rohmaterial aus dem heraus Granovskij seinen eigenen Regiestil entfaltete, seine szenischen
Ideen in rhythmische Bilder umsetze. Auch bei ihm dienten Rhythmus, Dynamik, Musik als
Grundlage der Szenengestaltung und wie er in einem Gesprich wihrend seines Wiener
Gastspieles bemerkte, sollte jede Auffithrung dem aus dem literarischen Werk ,.flieBenden

Rhythmus in jeder Hinsicht und in allen Einzelheiten strengstens unterworfen [sein]. Ohne

2% Gorki: Uber das Theater Habima, S. 193.

27 Aleksej Granovskij (geboren in Moskau, aufgewachsen in Riga) studierte ab 1911 an der Theaterakademie
in Miinchen, und war eine Saison als Regieassistent bei Max Reinhardt in Berlin tdtig. Kurz nach der
Oktoberrevolution kam er nach Petrograd, wo er sich mit Inszenierungen klassischer Dramen im Stile von
Reinhardts Zirkus- und Massenauffiihrungen einen Ruf erwarb, und 1919 von der Theaterzentrale den
Auftrag erhielt, eine jiidische Theaterschule zu griinden. Aus dieser Theaterschule entwickelte sich ein
jiddisches Theater-Studio (Jiddisches Kammertheater), welches 1920 nach Moskau {iibersiedelte und den
Namen Staatliches Jiidisches Kammertheater bekam. Dieser Name wurde um 1924/1925 auf das endgiiltige
Staatliche Jiidische Theater gedndert, parallel dazu hieB3 es jedoch auch Staatliches Akademisch-Jiidisches
Theater oder Jiidisches Akademisches Staatstheater. In den deutschsprachigen Kritiken wird es meistens als
Moskauer Jiidisch-akademisches Theater bezeichnet, in den jiidischen Bléttern kommt statt jiidisch héufig
jiddisch vor. — vgl. Dalinger: Leben des jlidischen Theaters in Wien, S. 165; Dalinger: Quellenedition zur
Geschichte des jiidischen Theaters in Wien, S. 236; Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 216;
Seelmann-Eggebert: Trauerspicle mit Gesang und Tanz, S. 1; NFP 7.9.1928, S. 8; Die Biihne 2. Jg., Heft
35,9.7.1925, S. 18.

258 Dalinger: Leben des jiidischen Theaters in Wien, S. 165; NFP 7.9.1928, S. 8; vgl. auch Bohmig: Russisches
Theater in Berlin, S. 216.
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Rhythmus keine Kunst. Und der musikalische Rhythmus ist selbst nur ein Teil jenes
hoheren, jedem Kunstwerke immanenten Eigenrhythmus und ihm untergeordnet*.>

Seine Inszenierungen, die hauptsichlich das jiidische Milieu auf eine satirisch-
groteske Art darstellten, waren durch auBergewdhnlich intensive rhythmische Bewegung,
durch auBerst stilisierte Gestik, und weiters durch die gleichzeitige Einbeziehung der
Elemente aller dramaturgischen Gattungen (wie Komdodie, Tragddie, Ballett, Pantomime,
Operette, aber auch die moderne Music-Hall) sowie der Gestaltungsmittel des Theaters (wie
Wort, Klang, Bewegung, Rhythmus, Licht und Biihnenbild) gekennzeichnet. Im Ganzen
erinnerten sie an ,,groteske Harlekinaden®, ,.exzentrische Karnevals* bzw. monumentale
Massenproduktionen.’® Des weiteren ist erwdhnenswert, dass eine Zusammenarbeit mit
bedeutenden jiidischen Malern aus dem Kunstleben Russlands, wie Marc Chagall, Nathan
Altman, Robert Fal’k, Isaac Rabinovi¢, die zumeist vom deutschen Expressionismus
beeinflusst waren und durch ihre jeweilige konstruktivistische und expressionistische

Biihnenausstattung den Kiinstlerruhm des Theaters mitprigten.’

9.1 Das Hebriische Theater Habima
Nachdem die zugespitzte politische Lage gegen die Juden in der Sowjetunion bald sehr stark
zu spiren war und auch die zionistische Tatigkeit der Habima als ,konterrevolutionér’
betrachtet wurde, sah sich das Ensemble gezwungen im Janner 1926 Moskau zu verlassen
und eine langjdhrige Tournee nach Europa, den Vereinigten Staaten und Paldstina zu
unternehmen, von welcher sie nicht mehr zuriickkehren sollten. Nach erfolgreichen
Auftritten in Litauen und Polen kam die Truppe 1926 auch nach Wien und trat von 29. Mai
bis 17. Juni im Carltheater auf. Das Wiener Gastspiel war urspriinglich nur fiir eine Woche
geplant, wurde jedoch wegen des auBlergewohnlichen kiinstlerischen und materiellen
Erfolges auf drei Wochen verldngert. Der Spielplan umfasste alle auf dem Repertoire der
Habima stehenden Inszenierungen: gespielt wurden Der Dybuk von S. An-skij in der Regie
von Vachtangov, Jaakobs Traum von R. Beer-Hofmann in der Regie von B. Suskevic, Der

Golem von G. Levin (H. Leivick) in der Regie von B. VerSilov, Der ewige Jude von D.

29 NFP 7.9.1928, S. §; vgl. Der Tag 19.9.1928, S. 7; Der Tag 2.9.1928, S. 10; Dalinger: Leben des jlidischen
Theaters in Wien. S. 166.; Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 217.

260 Bshmig: Russisches Theater in Berlin, S. 217; Seelmann-Eggebert: Trauerspiele mit Gesang und Tanz, S. 2;
vgl. auch Lesak: Russische Theaterkunst, S. 18; NFP 7.9.1928, S. 8; Dalinger: Leben des jiidischen
Theaters in Wien, S. 166 - 167.

%! Den ersten durchschlagenden Erfolg hatte Goser mit seiner Mazel Tow-Inszenierung, welche auf Texten von
Solom Alejchem basierte. Das Biihnenbild, das Kostiim, die Maske sowie die Wandbilder und der
Biihnenvorhang des Petrograder Theaters wurden von Marc Chagall angefertigt. — vgl. Seelmann-Eggebert:
Trauerspiele mit Gesang und Tanz, S. 1 - 2; Dalinger: Leben des jiidischen Theaters in Wien, S. 166.
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Pinskij in der Regie von V. Mcedelov sowie Sintflut von H. Berger in der Regie von E.
Teleseva und B. VerSilov. Alle fiinf Auffiihrungen wurden in Wien mit Begeisterung
aufgenommen, wobei den grofften Anklang Der Dybuk fand, und die meisten
Meinungsverschiedenheiten Jaakobs Traum hervorrief.

Als erste gelang die chassidisch-mystische Legende Der Dybuk von An-skij zur
Auffiihrung. Der jiddische Originaltext wurde von Ch. N. Bjalik ins Hebriische
umgedichtet. Das Stiick war jedoch in Wien aus verschiedenen vorangegangenen
Auffiihrungen — auf der Rolandbiihne bzw. im Rahmen eines Gastspieles der Wilnaer
Truppe — dem Publikum gut bekannt und wurde deshalb mit groBem Interesse erwartet. 2%
Die Liebesgeschichte von Lea und Chanan wurde vom Regisseur Vachtangov auf ganz
eigene Weise interpretiert. Indem er eine Parallele zur Oktoberrevolution zog, konnte diese

Dybuk-Inszenierung iiberhaupt entstehen.”®

Dybuk wurde als ,revolutionires Drama‘
gedeutet, ,,in dem die Liebenden gegen ein veraltetes religioses System kiampfen®.*** Otto
Abeles, Kritiker bei der Wiener Morgenzeitung, erweitert diese Interpretation. Fiir ihn stand
der Dybuk in der Auffiihrung als Symbol fiir das entwiirdigte fiir ihre Freiheit kimpfende
jiidische Volk.**

Vachtangovs Dybuk-Inszenierung erregte in den Wiener Kreisen grofles Aufsehen. In
der Presse wurden zundchst das prizise, geschlossene, jedoch sehr leidenschaftliche
Zusammenspiel und die besondere Melodik der hebriischen Sprache hervorgehoben.”*® Der
expressionistische Stil der Auffiihrung, der ebenso die Gestik wie die Masken, aber auch das
Biihnenbild kennzeichnete, wurde von den Kritikern als direkter Einfluss der modernen
russischen Theaterkunst wahrgenommen. Felix Salten bezeichnete diesen Stil als

,wirklichkeitsnahen, reizvollen Expressionismus®, der alles umfasst.”” Sowohl das einfache,

grelle Biihnenbild, als auch die stark minimalistischen Requisiten verstirkten die

2 Die Wilnaer Truppe wurde 1913 als jiidisches Theater in Wilna ins Leben gerufen, fithrte in erster Linie
jiddische Dramen, aber auch Klassiker auf. Das Zusammenspiel und die interessante Inszenierungsweise
der Truppe wurden iiberall in Europa gelobt, so auch in Wien, wo sie mehrfach auf der Rolandbiihne
gastierte. Trotz der russischen Abstammung mancher jiidischer Mitglieder konnte ihre Tétigkeit, eben weil
sie Wilnaer waren in dieser Arbeit nicht behandelt werden.

263 Kurz gefasst liegt dem Stiick eine Liebesgeschichte zu Grunde: der jungen Liebe von Lea und Chanan steht
Leas Vaters im Wege, dessen Verwiinschungen den Jungen téten und zu einem Dybuk, also Ddmon
verwandeln, der sich in Leas Korper festsetzt. Die dadurch besessene Lea trifft auf einem geisterhaften
Hochzeitsfest den neuen Brautigam. Sie wird zu einem Wunderrabbi gebracht, um den Dybuk aus ihrem
Leib auszutreiben, infolge dessen stirbt sie. — vgl. WMZ 30.5.1926, S. 3.

264 Dalinger: Leben des jiidischen Theaters in Wien, S. 167.

29 WMZ 30.5.1926, S. 3.

%66 yvgl. Die Bithne 3. Jg., Heft 84, 17.6.1926, S. 17; NFP 30.5.1926, S. 19; WMZ 30.5.1926, S. 3; Der Tag
30.5.1926, S. 12.

7 NFP 30.5.1926, S. 19. Otto Abeles fand jedoch einige der expressionistischen Merkmale, wie die
herabhidngende ,Anschriften’ im Biithnenraum unpassend. - WMZ 30.5.1926, S. 3.
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Darstellungskunst. Die komplizierten und iiberbetonten Masken der Schauspieler erwiesen
sich ebenfalls als neu fiir das Wiener Publikum. Richard Go6tz setzte sich in Der Tag etwas
ausfiihrlicher mit den Masken dieser ,,beseelten Marionetten auseinander; laut ihm
bestimmte die Maske das Kostiim und die Bewegung einer Person, modifizierte ebenfalls
das Timbre der Stimme und gestattete dadurch dem Akteur ,,die stirkste Expression des
Typischen jeder Figur“ zu zeigen.’*® Das Maskenspiel ermoglichte gleichfalls einen
Rollentausch wihrend der Auffiihrung, was von Habima &uBlerst gern praktiziert wurde;
sogar die Hauptrollen waren mehrfach besetzt, was einer Hervorhebung einzelner Darsteller
als Stars entgegenwirkte. Alle Kritiker waren sich dariiber einig, dass in Vachtangovs
Inszenierung die Gesamtwirkung an erster Stelle steht. Die Korperbewegungen, die
Stimmen, die Gesichter, die Musik, die Lichteffekte — alles war in Ubereinkunft; die
Vorstellung wirkte als Ganzes.””® ,In jedem verschminkten Antlitz, in jedem gesanglich
schwingendem Wort, in der Gymnastik aller Gebarden* kam diese Tendenz deutlich zum
Ausdruck. Die Neue Freie Presse riihmte die Riesenschatten,””” um diesen Effekt moglichst
vollkommen zu erreichen, wurde jedes Detail, jeder kleine Schritt einstudiert und auch die
kleinste Wendung des Korpers fixiert. Sowohl in der Biihne als auch in Der Tag wurde eine
Parallele zu Tairovs Inszenierungskunst gezogen. Die Struktur von Vachtangov wirkte
jedoch weniger mechanisch oder starr kalkuliert, wie es manchmal bei Tairov zu sehen war,
sondern wurde einfach nur als konstruiert bezeichnet.””!

Eine besondere Aufmerksamkeit erregten ferner auch die Verwendung und der
musikalische Klang der hebrdischen Sprache. In der Wiener Morgenzeitung wurden ganze
Artikel dieser Thematik gewidmet.”’* Die Sprache als solche wurde sowohl von jiidischen
als auch von nichtjiidischen Kritikern als Musik wahrgenommen, welche ferner auch durch
ithre starke Rhythmisierung bzw. durch die von Julius Engel komponierte Musik verstarkt
wurde. Die zu Tridnen rithrende Melodik und die volkstiimliche Rhythmik der jiidischen
Volkslieder sowie die alten religiosen Gesdnge wurden auch mit russischen Musikelementen

vermischt. Einem Kritiker der Wiener Morgenzeitung zufolge war in dem ,,starken Einschlag

6% Der Tag 30.5.1926, S. 12.

2 Der Kritiker der Biihne sieht auch die Schauspieler als ,,Geschopfe des Regisseurs®, die lediglich als
,hotwendige Ergidnzungen zu Lichteffekt, Dekoration und Farbe auf der Biihne* stehen. — Die Biihne 3. Jg.,
Heft 84, 17.6.1926, S. 17. Richard Gotz bringt aulerdem in Der Tag einen interessanten Vergleich
zwischen Vachtangovs ,,Marionetten, die in gleichem MafBe sprechen, tanzen und singen kénnen, und den
Instrumenten eines Orchesters: ,,.Diese Auffilhrung ist eine mit Stimmen, Tonen, Farben und Koérpern
geschriebene Partitur. — Der Tag 30.5.1926, S. 12.

O NFP 30.5.1926, S. 19.

' 'vgl. Die Biihne 3. Jg., Heft 84, 17.6.1926, S. 17; Der Tag 30.5.1926, S. 12.

2 ygl. WMZ 30.5.1926, S. 4; WMZ 1.6.1926, S. 3.
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von Ironie und Groteske [...] der russische Geist fiihlbar“.?”> Max Reinhardt, der sich
ebenfalls von der Kunst der Truppe begeistern lie, war vom Zusammenklang der Sprache
mit der Musik besonders angetan: ,,Wort und Ton unterstiitzen sich bei der Habima in ganz
hervorragender Weise. Der Ubergang von wirklicher Sprache zur Melodie, zum Gesang,
bildet das Wertvollste, das dieses Ensemble bringt*.*”*

Als letztes soll noch die auBBergewohnliche Kraft der Vorstellung erwéhnt werden —
die Kraft eines leidenschaftlichen Schauspiels, welche von Felix Salten als ,,entfesselt”, von
Abeles als ,,exstatisch®, in der Biihne als ,,besessen® und ,,fanatisch, und schlieB3lich in Der
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Tag als ,stirkster Zauber* bezeichnet wurde.”” Diese besessene Kraft verdeutlichte sich am

eklatantesten in der Hochzeitsszene beim ,,phantastisch-gespenstischen” Tanz der Bettler,
die von Felix Salten folgendermallen wiedergegeben wurde:

,Dann, im zweiten Akt, bei der Hochzeitsfeier tanzen Bettler. Groteske,
gespenstische Jammergestalten. Thr Tanzen und Singen beherrscht die Szene,
elektrisiert die Zuschauer, verbreitet Grauen, Rausch und wildes Verlangen nach
Gewalttat. Das Herumwirbeln der weilen jungen Braut im tollen Reigen dieser
grauen, hédBlichen Kriippelfiguren atmet ansteckende Tollheit in den Saal. Wenn
diese Ménner im Kaftan singen, wenn sie singend rasen, dann tanzen und tanzend
toben, fiithlt man sich von Todesbereitschaft und von elementarer Lebensgier

angeweht*.>"°

Auf den Autor Richard Beer-Hofmann sowie den Kritiker Abeles machte der scharfe
Kontrast zwischen der ,,schonsten, vornehmsten, aristokratischsten Braut® und den ,,drmsten,
beladensten, bresthaftesten, verfluchtesten” Bettlern bei deren gemeinsamen Tanz den
groBBten Eindruck. Abeles schrieb weiter: ,,Wenn die Bettler tanzen, brennt die Revolution
unter den Theaterbrettern.*’’

Die zweite Habima-Inszenierung, Jaakobs Traum, rief in der Wiener Presse vollig
gegensitzliche Meinungen hervor. R. Beer-Hofmanns Werk liegt die biblische Legende von
Jaakob und Edom zugrunde, mit der er allegorisch die Priifungen und Missionen des
jiidischen Volkes darstellen wollte.””® Der Originaltext wurde in der Wiener Morgenzeitung
als ,,nicht gerade bithnenwirksam* bezeichnet, welcher jedoch vom Regisseur B. Suskevic¢
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stark dramatisiert und um ein Vielfaches verdndert wurde.”” In erster Linie erregte

P WMZ 1.6.1926, S. 3.

" WMZ 5.6.1926, S. 5.

25 Die Biihne 3. Jg., Heft 84, 17.6.1926, S. 17; NFP 30.5.1926, S. 19; WMZ 30.5.1926, S. 3; Der Tag
30.5.1926, S. 12.

*NFP 30.5.1926, S. 19.

T WMZ 30.5.1926, S. 3. Nach jiidischer Sitte ist die Braut verpflichtet mit jedem Besucher auf ihrer Hochzeit
zu tanzen. Zu Richard Beer-Hofmann vgl. WMZ 6.6.1926, S. 3 - 4.

*® Dalinger: Leben des jiidischen Theaters in Wien, S. 168.

7’ WMZ 3.6.1926, S. 5.
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wiederum das leidenschaftliche Ensemblespiel eine tiefe Bewunderung. Richard Goétz,
Kritiker bei Der Tag fand die gestaltende Kraft noch stérker als beim Dybuk, seiner Meinung
nach floss in der Vorstellung die ,vollendete Harmonie der theatralischen
Gesamtleistung®.**

Felix Salten vermisste im Gegensatz dazu die Gesamtwirkung der Produktion, die
beim Dybuk so deutlich und gelungen zum Ausdruck gekommen war. Vor allem gab er der
schwachen Hand des Regisseurs die Schuld daran, dass die Masse hilflos dastand, und
deshalb das Hervortreten einzelner Darsteller notig wurde. Er empfand die freie Bearbeitung
des Originalstoffes als unpassend; laut seinem Bericht hat die Habima ,nicht viel mehr
gebracht als ein paar primitiv gezogene Linien von Steigerungen. Sie hat alle Gestalten, auch
die Engel zu popanzartigen Puppen entpersonlicht. Und sie half sich, indem sie an den
Héhepunkten zur Opernmusik griff.?®!

Felix Salten hatte einigermaBlen Recht, als er die eigenen Musikelemente der
Inszenierung kritisierte. Der Komponist Michael Milner begniigte sich tatsdchlich nicht mit
einfachen Mitteln der jiidischen Volksmusik und griff an manchen Stellen, um stérkere

282 .
k. Dieses

Kontraste zu erreichen, auf die abendlindische Kunstmusik zuriic
Zusammentreffen von Ost und West wurde jedoch nicht nur in der Neuen Freien Presse,
sondern auch in der Wiener Morgenzeitung ablehnend wahrgenommen. Der Kritiker Erwin
Felber erklérte diese ,Schwéche’ mit dem Mangel an Inhalten und an technischem Konnen,
der gerade erbliihenden jiidischen Kunstmusik. Ferner erkannte man hierin auch das
Bestreben der Habima zu einem ,Gesamtkunstwerk’ zu finden.?

Die Biihnenausstattung wurde lediglich in der Wiener Morgenzeitung angesprochen:
Abeles lobte die zu der Atmosphére der Legende passenden Requisiten und daneben auch
das Biihnenbild von R. Fal’k, dessen Stilisierung in Ansitzen an Paléstina erinnerte.”**

Der Autor von Jaakobs Traum, Richard Beer-Hofmann war ebenfalls Besucher der
Habima-Auffihrung in Wien. Er nahm zunéchst ,,erstaunt und ,,befremdet* wahr, wie frei
sein Werk bearbeitet wurde; die Wirkung der hebrdischen Sprache und die fanatische

Hingabe an das Spiels iiberzeugten ihn davon, dass durch die Habima etwas sehr Seltenes

20 Der Tag 3.6.1926, S. 11.

I NFP 3.6.1926, S. 10.

2 WMZ 3.6.1926, S. 5.

3 NFP 3.6.1926, S. 10; WMZ 3.6.1926, S. 5.

2 Vgl. WMZ 3.6.1926, S. 5. Im Gegensatz zu Wien wurde in Berlin der Biihnenausstattung etwas mehr Raum
eingerdumt; Alfred Kerr brachte das ,stilistisch eklektische und duBerst dekorative™ Bithnenbild mit den
Dekorationen von Tairov in Verbindung. — Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 206.
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und doch Vertrautes entstanden war. Wie er in einem Gesprich mit dem Mitarbeiter der
Wiener Morgenzeitung bemerkte:

,Hier waren Menschen, die mit meinem Wort sich in Schmerz und Hoffnung sangen,
mit meinem Wort vor Gott traten, um aus tiefer Seele zu beten. Und schon schien es

mir, als wire es nicht mehr mein Wort — und nicht das Wort derer da droben —

. . 285
sondern Worte vieler, die vor uns waren®.

Die hervorragende und auBlergewOhnliche Theaterkunst der Habima war laut der
Berichterstattung auch in weiteren Wiener Produktionen augenfillig. Sowohl in den
Besprechungen zu G. Levins (Leiwik) Golem, als auch zu D. Pinskijs Der ewige Jude sowie
zu H. Bergers Sintflut wurden in erster Linie die schauspielerischen Leistungen und das
Zusammenspiel der Truppe gelobt. Trotz der auf einen Starkult verzichtenden Bemiihungen
des Ensembles kamen in diesen Auffilhrungen auch die einzelnen darstellerischen
Hohepunkte besser zum Ausdruck, weil der Masse weniger Bedeutung zuteil wurde; einer
Kritik zufolge wurden jedoch sogar die ,kleinsten Episodenrollen [...] mit grofer Kunst
gemeister‘[“.286 Der revolutionire Bezug in der Inszenierung von Golem, in welchem das mit
guten Absichten geschaffene Geschopf, welches sich spéter gegen den eigenen Schopfer
wandte und als Symbol fiir die Revolution interpretiert werden sollte, &hnlich wie bei Dybuk,
nicht als solches erkannt und von den meisten Kritikern iibersehen.”’ Der ewige Jude wurde
vor allem wegen seines besonderen Reichtums an orientalischen Motiven geschétzt, welche
sich am stidrksten in der Musik, jedoch auch in den Farben der Kostiime oder in den

Bewegungsformen offenbarten.”*®

H. Bergers modernes Stiick Sintflut gelang in Wien zum
ersten Mal durch die Habima zur Auffiihrung und erhielt im Allgemeinen positive Kritiken;
die groteske Darstellung, das gewéhlte Tempo sowie das hohe Niveau der Schauspielkunst
wurde besonders gelobt.”*

Alle Auffiihrungen der Habima in Wien erregten aulergewohnliches Aufsehen. Die
Theaterkritiker sowohl zionistischer als auch nichtjiidischer Blétter setzten sich nach jeder
Vorstellung mit der Erscheinungsform, dem Inszenierungsstil und der Darstellungskunst des
Ensembles auseinander, um deren Geheimnis zu liiften. Der durchschlagende Erfolg wurde

vor allem mit der bewussten Zielsetzung der Truppe erkldrt: durch den gemeinsamen

5 WMZ 6.6.1926, S.3 - 4.

26 NFP 6.6.1926, S. 16; vgl. etwa auch Der Tag 5.6.1926, S. 7; WMZ 5.6.1926, S. 5. In Dybuk wurde das Spiel
der Rovina und von Cemerinskij hervorgehoben, in Golem das Spiel von A. MeBkin, in Der ewige Jude das
Spiel der Rowiner und von Zemach.

%7 Dalinger: Leben des jiidischen Theaters in Wien, S. 169 - 170; vgl. auch WMZ 5.6.1926, S. 5; Der Tag
5.6.1926, S.7.

28 ygl. WMZ 8.6.1926, S. 4; Der Tag 8.6.1926, S. 8.

9 vgl. Der Tag 9.6.1926, S. 7; NFP (Abendblatt) 9.6.1926, S. 1; WMZ 9.6.1926, S. 5.
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Glauben an die jiidische Nation brachte die Habima die jiidische Sprache und das Judentum
tatsdchlich ihrem Publikum néher. Diesem starken Glauben liegt auch die Besessenheit und
Leidenschaft der Habima-Schauspieler zu Grunde, deren Spiel ebenso das Publikum wie die
ganze Wiener Presse hinriss. Felix Salten charakterisierte die Habima als ,,ein Ensemble von
Riicksichtslosen [...], von Ekstatikern (sic!), von Asketen, von Besessenen®.”” , Theater
scheint ihnen Kult zu sein, fanatische Idee, Religion, der sie als Tiefgldubige dienen®,
bemerkte ein anderer begeisterter Kritiker in der Biihne.””' Das Theaterschaffen der Habima
wurde auch von den prominentesten Wiener Theaterkiinstlern mit besonderer
Aufmerksamkeit verfolgt. Die Auffithrungen wurden neben den erwéhnten Max Reinhardt
und Richard Beer-Hofmann, auch von Arthur Schnitzler, Helene und Hermann Thimig
sowie von Alexander Moissi besucht.”

Nach dem Wiener Gastspiel begab sich das Ensemble auf eine langjdhrige Tournee
durch Europa und Amerika, ohne jedoch den Kontakt zur Sowjetunion zu verlieren.
Wihrend der amerikanischen Tournee 1927 spaltete sich die Truppe: ein Teil blieb mit
Nahum Cemach in New York zuriick, der andere unternahm ein erneutes Gastspiel nach

293 Nach ihren Auftritten in Holland

Europa, um sich schlieBlich in Paldstina anzusiedeln.
und Deutschland gastierte die Habima vom 29. Februar bis 7. Mirz erneut in Wien, diesmal
in der Rolandbiihne. Das Programm umfasste die schon bekannten Inszenierungen von
Dybuk, Der ewige Jude und Golem, trotz der ,starken kiinstlerischen Wirkung* konnte
jedoch der Erfolg von 1926 nicht wiederholt werden. Ein Kritiker der Stimme machte fiir das
diesmal ausbleibende Publikum die angekiindigten, aber leider nicht verwirklichten neuen
Stiicke verantwortlich.”*

In den dreiffiger Jahren unternahm die bereits in Paldstina angesiedelte Habima
erneut Gastspiele nach Europa, und trotz der schon damals verschérften politischen Situation

295

in Osterreich, gastierte sie noch ein letztes Mal im Jahre 1938 in Wien.””> Die Truppe kehrte

20 NFP 30.5.1926, S. 19.

*! Die Biihne 3. Jg., Heft 84, 17.6.1926, S. 17.

22 ygl. WMZ 3.6.1926, S. 5. Alexander Moissi hatte eine besondere Bezichung zu den Ensemblemitgliedern,
da er in seiner Moskauer Gastspielsaison 1924/25 in Stanislavskijs Moskauer Kiinstlertheater auch mit den
Mitgliedern der Habima in Jaakobs Traum mitspielen durfte. — vgl. Die Biihne 2. Jg., Heft 14, 12.2.1925, S.
2-3.

2 Die Stimme 1. Jg., Nr. 8, 21.2.1928, S. 14. Die Spaltung der Truppe ergab sich aufgrund der
Meinungsverschiedenheiten iiber die kiinstlerische Fithrung durch Cemach.

% Die Stimme 1. Jg.; Nr. 10, 8.3.1928, S. 12. Zur Inszenierung des Dybuk vgl. auch Der Tag 28.2.1928, S. 6;
2.3.1928, S. 6.

%5 Zum Gastspiel der Habima im Februar 1938 in den Jiidischen Kiinstlerspielen — vgl. Dalinger: Leben des
jiidischen Theaters in Wien, S. 179 - 181.
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nie in die Sowjetunion zuriick, und lieB sich nach ihren Wanderjahren endgiiltig in Paldstina

nieder, wo sie 1958 zum Nationaltheater von Israel ernannt wurde.*”°

9.2. Staatliches Jiidisches Theater

Trotz der allgemeinen kiinstlerischen Anerkennung verstérkte sich der politische Druck auf
Goset immer mehr. Von den staatlichen Behdrden wurde auBlerdem die Verarbeitung
aktueller Themen gefordert. 1928 bekam Granovskijs Truppe zum ersten Mal die
Genehmigung fiir eine Auslandstournee, von welcher weder er noch zwei seiner
Biihnenbildner nach Sowjetrussland zuriickkehrten.®” Nach einem Siegeszug durch
Westeuropa gastierte Goset vom 31. August bis 23. September 1928 im Wiener Carltheater
und erregte ein groBes Aufsehen. Zur Auffithrung gelangten 200.000 von Solom (Scholem)
Alejchem, Die Reise Benjamins III. von Mendele Mojcher-Sforim und Die Hexe von A.
Gol’dfaden.

Die Wiener Presse nahm erstaunt und iiberrascht die Intesitdt und die ,,nur aus dem
Rhythmus geborene Theaterkunst Granovskijs zu Kenntnis.”®® Solom Alejchems Operette
200.000 oder Der Haupttreffer thematisierte den scharfen Kontrast zwischen den Welten der
typischen, armen osteuropdischen Stetl-Juden und dem reichen jiidischen Biirgertum.
Granovskij nahm dieses Thema lediglich zum Anlass, seine Schauspieler ,,zur gesprochenen
und gesungenen Pantomime maschineller Marionetten als dem intensivsten Mittel

kollektiven Ausdrucks® darzustellen.?”’

Die zwei Welten zeichneten sich in der Inszenierung
durch unterschiedliche Bewegungen aus: wéhrend die Armen durch unaufhérliche
Beweglichkeit und Tanzen die Bithne mit Spannung erfiillten, erschienen die um sie herum
gebildeten Bewegungschore der Reichen nur als Marionetten und Schattenfiguren, stilisiert
durch groteske Gebdrden und Masken. Alles wurde in diesem unbeschwerten Spiel auf die

intensive kollektive, rhythmische Bewegung abgestimmt, wobei alle diese Bewegungen mit

Wort und Musik feinsinnig zu einer harmonischen Einheit verschmolzen.”” In der Neuen

% Bshmig: Russisches Theater in Berlin, S. 209.

27 Die Tourneeroute des Ensembles fiihrte durch Belgien, Holland, Frankreich, Deutschland und Osterreich.
Parallel zu dieser wurde eine Amerikatournee geplant, die nicht bewilligt wurde. Sowohl Granovskij als
auch zwei seiner Schauspieler Suskin und Michoéls wurden als ,Staatskiinstler der Sowjetunion’
ausgezeichnet. Trotzdem empfand der Leiter des Ensembles diese Anerkennung seitens des sowjetischen
Staates als ungeniigend und wihlte darum lieber die endgiiltige Emigration. — Dalinger: Leben des
jidischen Theaters in Wien, S. 171 - 172; Seelmann-Eggebert: Trauerspiele mit Gesang und Tanz, S. 2 - 3;
vgl. auch Béhmig: Russisches Theater in Berlin. S. 224 - 225; WMZ 24.2.1926, S. 7.

% AZ2.9.1928,8.1-2.

% Der Tag 2.9.1928, S. 10.

300°A7 2.9.1928, S. 2. Vgl. zudem NFP 2.9.1928, S. 14; Bohmig: Russisches Theater in Berlin, S. 220;
Dalinger: Leben des jiidischen Theaters in Wien, S. 172; Die Stimme 6.9.1928, 1. Jg., Nr. 36, S. 9.
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Freien Presse wurden sowohl die exakte, geistvolle technische Erstellung der
Szenegestaltung als auch die auBergewOhnliche tdnzerische und mimische Leistung des
gesamten Ensembeles mit Bewunderung anerkannt. Viele Kritiker erstaunte der stark
reduzierte und klar gegliederte Bithnenraum, wo auf Requisiten und Dekorationen
vollstindig verzichtet wurde.*'

In Granovskijs Theater wurde ein wesentlicher Akzent auf das Musikalische gesetzt,
wobei er direkt an die jiidische Folklore und an die Melodik und Rhythmik der jiidischen
Volkslieder ankniipfte. Dies galt Otto Abeles zufolge als wichtigstes Gestaltungselement der
Inszenierungen.® Auch Joseph Roth zeigte sich ,.erschiittert und erschrocken® von der

Theaterkunst des Goset, welche er auf seiner Russlandreise im Winter 1926 erleben konnte:

,Der grelle Glanz der Farben hat mich geblendet. Der Larm betdubt, die Lebhaftigkeit
der Bewegung verwirrt. Dieses Theater ist nicht mehr gesteigerte Welt, es ist eine andere
Welt. Diese Schauspieler sind nicht mehr Triager von Rollen, sondern verwunsche Trager
eines Fluches. [...] Thre Bewegungen sind wie ein Ritual und wie ein Wahnsinn, die
Szenen sind nicht gestellt und nicht gemalt, sondern getrdumt.**%?
In Wien erregten die Auffiihrungen des Staatlichen Jiidischen Theaters groBes Aufsehen,
wobei in erster Linie auch hier die auBergewohnliche rhythmische Intensitdt und die
vollkommene kollektive Schauspielkunst bewundert wurden. Gleichzeitig wurden auch
einige Stimmen in der Presse laut, welche, ebenso wie bei Tairovs Kammertheater, die auf
die Dauer ermiidend wirkende Eintonigkeit und die iiberwiltigende Ubermacht der

szenischen Einfille und Wechselbilder beanstandeten.*®*

9.3. Russisch-jiidische Kiinstler auf Wiener Bithnen
Neben den zwei berithmten russisch-jiidischen Ensembles traten in Wien auch kleinere
jidische Truppen bzw. einzelne Theaterkiinstler aus Russland auf. Thre Theatertitigkeit ldsst
sich zumeist nur schwer verfolgen, da sie sich nicht selten in relativ kurzer Zeit an die

fremde Umgebung und damit an die Wiener Theaterverhiltnisse anpassten.>”

O ygl. NFP 2.9.1928, S. 14; AZ 2.9.1928, S.1; Der Tag 2.9.1928, S. 10.

302 Vgl. Der Tag 19.9.1928, S. 7; Die Stimme 6.9.1928, 1. Jg., Nr . 36, S. 9; Dalinger: Leben des jiidischen
Theaters in Wien, S. 172.

393 Roth: Das journalistische Werk, S. 678.

Vgl NFP 2.9.1928, S. 14; AZ 2.9.1928, S. 1 - 2; Der Tag 2.9.1928, S. 10.

3% Die jiidischen Wanderkiinstler entschieden sich lieber in Wien anzusiedeln als in Berlin; bereits seit 1910
tauchen Namen von russisch-jiidischen Theaterkiinstler auf, die in Wien ansissig sind. Die Donaumetropole
war ein relativ kleines Zentrum der jiidischen Theaterszene, welche sich nicht durch eine berithmte sondern
durch mehrere kleinere Biithnen auszeichnete. Diese fungierten in den 20er Jahren verschiedentlich als
Gastgeber fiir russisch-jliidische Truppen. Zur weiteren Geschichte des jiidischen Theaters in Wien vgl.
Dalinger: Diplomarbeit.
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Ein beredtes Beispiel fiir emigrierte und in Wien hingen gebliebene Theatermacher
bietet die Laufbahn von Pavel Baratov, der unter dem Kiinstlernamen Ben-Zwi bekannt
wurde.*®® Er gelangte mit der ersten Emigrationswelle 1920 nach Wien, lernte jiddisch und
wurde innerhalb kiirzester Zeit zum Starschauspieler der Freien Jiidischen Volksbiihne,
deren Mitglieder bunt zusammengewlirfelt waren: Sie kamen von verschiedensten russisch-
und deutschsprachigen Biihnen, von der Operettenbiihne oder waren Laienschauspieler.’”’
Noch vor dem Zerfall der Truppe und Baratovs Abreise nach Amerika wurde auch an der
Renaissancebiihne ein kurzes Gastspiel gegeben, wobei das aullergewohnliche
Zusammenspiel des Ensembles in der Presse folgendermallen dargestellt wurde: ,,Ihr Wesen
ist das Zusammenspiel, ist das Aufgeben des Einzelnen in das Ganze des darstellenden
Werkes, das Nichtvorhandensein von ,,Neben“-Rollen. Und darum ist es auch nur als
Konzession an den Wiener Geschmack zu verstehen, wenn der Name: Paul Baratoff (Ben-
Zwi) in der Ankiindigung besonders hervorgehoben wird — er ist nicht Star. Aber er kront
und das ist unendlich wertvoller.“**® Noch im selben Jahr wurde Baratov nach Philadelphia
verpflichtet, arbeitete dann einige Zeit bei Morris Schwartz in New York, spielte aber auch
1929 bei Erwin Piscator in Berlin. Gelegentlich unternahm er auch Gastspiele durch Europa:
Bei einem kurzen Aufenthalt an der Wiener Rolandbiihne im August 1925 erregte seine
Darstellungskunst erneut groBes Aufsehen.’”

Erwdhnenswert ist weiterhin eine durchreisende Operettentruppe aus Russland,
welche im Mirz 1921 nach Wien kam und ein sich dann in die Lénge ziehendes Gastspiel an
der Jidischen Biihne gab. Zur Auffiihrung gelangte die Komddie Die Kalle von die drei
Chusaren (sic!), wobei in der Wiener Morgenzeitung das ausgezeichnete, flotte Spiel und

das hohe Niveau der Darstellung insbesonders von Bengojlo, Mendelowicz, Sinin und

3% Dr. Pavel Baratov stammte aus einer russischen Familie. Nach Abschluss der Medizinischen Fakultit in
Charkov war er vorrangig als Arzt titig und widmete sich nebenbei als Liebhaber der Schauspielerei. Laut
B. Dalinger wechselte er dann an ein professionelles Theater und war ab 1898 drei Jahre lang am Moskauer
Kiinstlertheater verpflichtet, bzw. spielte bis zu seiner Emigration an mehreren Biihnen in Petersburg,
Charkov und Tiflis. — Dalinger: Leben des jiidischen Theaters in Wien, S. 88; Dalinger: Diplomarbeit, S.
106.

7 vgl. WMZ 24.6.1921, S. 7; Dalinger: Leben des jiidischen Theaters in Wien, S. 88; Dalinger: Diplomarbeit,
S. 106.

3% Der Tag 29.6.1923, S. 7. Wihrend des viertigigen Gastspiels im Juni 1923 kamen folgende Stiicke zur
Auffiihrung: Der Fremde von J. Gordin, Der Gott der Rache von Salom A§ und Ajkele Mazik (Jack der
Teufelskerl), wobei die Regie bei allen drei Inszenierungen von Isaak Deutsch gefiihrt wurde. — Vgl. Der
Tag 24.6.1923, S. 9.

309 Dalinger: Leben des jiidischen Theaters in Wien, S. 88; Dalinger: Diplomarbeit, S. 106. Das
Gastspielprogramm enthielt wiederum Der Gott der Rache von Salom AS, Schmattes von H. Levin, Das
Gliick von K. Bramson und Herbstgeigen von 1. Surgucev. P. Baratov fungierte in allen Stiicken als
Regisseur und Hauptdarsteller. — Vgl. Dalinger: Leben des jiidischen Theaters in Wien, S. 162 - 163; WMZ
8.8.1925, S. 8.
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319 Im Mai sollten noch zwei Sondervorstellungen zugunsten der

Kanievska gelobt wurden.
russischen Truppe organisiert werden, bei denen die Operette Die Tochter der Ukraine von
Baumwoll und Ni schume vun mein Volk von Horowitz aufgefiihrt wurden.’'' Inzwischen
waren die Mitglieder des russischen Ensembles mit denen der Jiidischen Biihne soweit
verschmolzen, dass sie ein gemeinsames Gastspiel unter Leitung des Direktors Podzamcze
an der Rolandbiihne gaben. Aus dem reichen Programm ragten drei Auffithrungen hervor,
die auch von der Presse besprochen wurden: als erstes I. Kalmans Operette die
Csardasfiirstin, wobei dieses Material von der Wiener Morgenzeitung, trotz der
aullergewohnlichen schauspielerischen Leistungen, als fiir eine jiidische Biihne ,,unwiirdig*
angesehen wurde.’'? Ferner wurde der in Wien auf der Rolandbiihne erstaufgefiihrte Dybuk
von An-skij und Der Golem von Prag von Meisels in der Biihnefassung von Prisament
gespielt.’"” Die weitere Titigkeit der russischen Operettentruppe innerhalb der Jiidischen
Biihne bzw. Rolandbiihne bleibt ungeklirt: die Truppe wird sich inzwischen aufgelost oder
von Wien fortbewegt haben, wobei moglicherweise einige Mitglieder an der Jiidischen
Biihne verblieben; jedenfalls musste das Gastspiel an der Rolandbiihne im Februar 1922

wegen finanziellen Schwierigkeiten beendet werden.*'*

Einige Ensemblemitglieder tauchten
1928 wieder in Wien an den Jiidischen Kiinstlerspielen im Theater Reklame auf. So traten
etwa die jidische Soubrette Vera Kanjevska gemeinsam mit dem Heldentenor Paul
Breitmann als Géste in der Operette Das Chasend! auf und die Kanjevska auch in der

Gesangskomddie Das Mddel vom Orient.>"

19 WMZ 19.3.1921, S. 6.; Dalinger: Diplomarbeit, S. 70. Was sowohl diese Auffiihrung als auch die weitere
Tatigkeit der Truppe iiberhaupt anbelangt, so war die Berichterstattung selbst in der jiidischen Wiener
Morgenzeitung dullerst spérlich ausgefallen.

3 ygl. WMZ 9.5.1921, S. 4.; WMZ 18.5.1921, S. 6.

312 Das Programm konnte wegen der schlechten Dokumentierung der jiidischen Bithnen nur aufgrund von
Zeitungsrecherchen rekonstruiert werden. Es bleibt unklar ob manche der im Folgenden erwdhnten Stiicke
allein von der Rolandbiihne aufgefiihrt wurden. Erwéhnenswert sind etwa Das Lied der Liebe (Auffiihrung
am 1.6.; 14.6.), Der Tiger (2.6.), Malvinka (3.6.; 4.6.), Die Tochter der Ukraine (11.6.; 17.6.), Das fréhliche
Bucherl (5.6.), usw. — WMZ 22.6.1921, S. 6.

B vgl. WMZ 28.6.1921, S. 5.; WMZ 7.9.1921, S. 8.

3% Dalinger: Diplomarbeit, S. 78.

313 ygl. Der Tag 10.10.1928, S. 8; Der Tag 14.12.1928, S. 5.
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10. SCHLUSSWORT
Wir miissen festhalten, dass in den 1920er Jahren ein enorm grofler Austausch innerhalb der
Kunst- und Kulturstromungen stattfand. Die verschiedenen Gattungen befruchteten sich
gegenseitig, der Westen blickte mit Spannung auf den revolutiondren Osten, Vertreter dieses
Ostens drangen in grofler Zahl in den Westen ein. Warum war der Westen vom
kiinstlerischen Schaffen Russlands derartig begeistert? Warum zeigte man etwa in Wien ein
so groBes Interesse an den spezifischen Erscheinungsformen der russischen Theaterkunst,
nahm mit solcher Freude die exotischen Géste auf, setze sich so tiefgehend mit den
priasentierten Ansdtzen der Schauspiel- und Regiekunst und auch der Biihnengestaltung
auseinander? Mit Faszination und Bewunderung beobachtete man hier, in Westeuropa, mit
welcher Freude und welchem Mut in Russland im Bereich der Kunst experimentiert wurde,
wie aus dem Drang, Neues zu schaffen, Kunstformen génzlich umgewandelt wurden, wie
frei man dort im Umgang mit den verschiedenen Gattungen und Stilarten, mit dem
bewussten Einsatz von technischen Losungen war. Angefangen beim Naturalismus
Stanislavskijs, der Reformierung des Balletts vermittels Einbeziehens der anderen Kiinste
durch Djagilev, iiber die frohlich-bunten Kabarette, das revolutiondre Regietheater Tairovs,
hin zu den bewundernswerten Ausdrucksformen des jiidischen Theaters - die vorliegende
Arbeit zeigt, wie die russische Theater- und Ballettkunst in allen Gattungen Bahnbrechendes
hervorbringen konnte, was dann auch auf die westliche Kultur eine nachhaltige Wirkung
ausiibte. Besonders auf dem Gebiet des Balletts wurde die Gattung als solche auf eine vollig
neue Grundlage gestellt, was sowohl die russische als auch die europdische Ballettkunst neu
definierte, der zeitgenossischen Biihnenkunst wesentliche Anregung stiftete und die
nachfolgenden Generationen bis heute beeinflusst.

Wichtig ist, dass das Erreichen eines Gesamtkunstwerkes nicht nur auf formaler
Ebene sondern auch auf inhaltlicher Ebene angestrebt wurde und sich gleichzeitig auf alle
dem Theater nahe stehende Kiinste bezog, so dass ein Biihnenmaler eine ebenso wichtige
Position einnehmen konnte wie ein Schauspieler oder der Regisseur. Im Idealfall entstand
auf diese Weise im Zusammenspiel aller kiinstlerischen Komponenten eine harmonische
Einheit innerhalb der Produktionen.

Dem erreichten hohen Niveau der russischen Kunst lag, abgesehen von den gerade
geschilderten Bestrebungen, nicht zuletzt die sorgfiltige und vielseitige Ausbildung der
Schauspieler zu Grunde, welche zumeist von einer ,,charismatischen Fiihrerfigur* (Djagilev,

Tairov, Stanislavskij, Granovskij) geleitet wurden. Dementsprechend wurde in diesen Regie-
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bzw. Dichtertheatern nur Wert auf die Ensemblekunst gelegt, wodurch Rolle und Position
des einzelnen Schauspielers als Individuum zur Génze in den Hintergrund geriickt wurde.

Ein ganz anderes Bild zeigt sich nun bei den Emigrantenbiihnen, bei welchen — mit
der zeitlich und rdumlich zunehmenden Entfernung von den urspriinglichen Wurzeln — ein
Verlust an Qualitit, Originalitit und Experimentierfreude zu verzeichnen ist. Neue Impulse,
egal ob auf dem Boden der neuen oder der alten Heimat geboren, wurden abgelehnt. Das
Erstarren in einer idealisierten Vergangenheit, welche der Oktoberrevolution zum Opfer
gefallen war, lieB3 die Vertriebenen in ihrer geistigen Ausrichtung an einem Russlandmythos
und dessen Traditionen festhalten, welche sie auch im Leben und in der Kunst der
Emigration bewahrten und wofiir sie einstanden. Der beschriebene Qualititsverlust, das
Absinken des Niveaus, wurde zudem bedingt durch die heterogene Zusammensetzung der
Truppen, was beispielsweise die Ausbildung der einzelnen Mitglieder betraf, sowie durch
das Fehlen einer zusammenhaltenden Kraft und die durch die dulleren Umsténde geforderte
Kurzlebigkeit der Ensembles — alles Phdnomene, die in der Emigration in allen Bereichen
der russischen Biihnenkunst zum tragen kamen, vollig unabhingig von den jeweiligen
kiinstlerischen Ausrichtung und Zielsetzungen, &dhnelten sie sich in der d&uBleren Entwicklung,
eben auf Grund des Emigrantenlebens mit all seinen Eigentiimlichkeiten. Der Westen, der
mit solcher Hoffnung auf erneuernde Impulse fiir das eigene Theaterschaffen gehofft hatte,
wurde zunehmend enttduscht, aber sein Interesse fiir die russische Kunst blieb dennoch
bestehen. Wir sahen dies an der fortgesetzten Beachtung, die ihr im Wien der 1920er Jahre
sowohl von einem offenen Publikum als auch von kompetenten Kritikern ungebrochen
entgegengebracht wurde. Die inhaltliche und strukturelle Auseinandersetzung mit den
dargebotenen Produktionen spiegelte den Wunsch der Wiener Theaterwelt zu einer neuen
Bliite zu verhelfen.

Das Thema der vorliegenden Arbeitet bot eine groBartige Moglichkeit, das
Zusammentreffen von Osten und Westen in den Jahren nach dem Ersten Weltkrieg und die
Reflektion der russischen Theaterkultur mit ihren so besonderen Spezifika in der Wiener
Theaterszene zu veranschaulichen. In dem behandelten Zeitraum ldsst sich die
Durchléssigkeit der verschiedenen Kiinste beobachten und nachvollziehen, wie sich dieses
Phinomen speziell im Bereich des russischen Theaters widerspiegelt. Obwohl sowohl von
westeuropdischer als auch von russischer Seite die Neuerungen und Errungenschaften der
Gegenseite auf dem Gebiet des Theaters mit grofftem Interesse verfolgt und ausfiihrlich
diskutiert wurden, ein so reger Austausch herrschte, wurden erstaunlicherweise die

jeweiligen Impulse doch nicht produktiv aufgegriffen. Es kam zu keiner gegenseitigen
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Befruchtungen, zu keinem nachhaltig ausgetibten Einfluss. Ebenso lies sich ihm Rahmen des
Themas verfolgen, wie und in wieweit das so unmittelbar von seinem kulturellen Erbe
abhédngige russische Theater unter den fremden Einfliissen und Lebensumstinden der

Emigration sich aufrechterhalten, sich erneuern und weiterentwickeln konnte.
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11. Pycckuii TEATP B BEHE 1920X rogoB (PE3IOME HA PYCCKOM S3BIKE)
JlanHast paboTa MoCBsIIeHA AeATeILHOCTH pyccKoro Teatpa B Bene B 20b1e ro/1bl MPOILIOTO
Beka. Pycckuii TeaTp, HAXOMIACH MO BIMSHHEM KaK aBaHTApIHOTO TaK U PEBOJIOMHMOHHBIX
TEYCHUH, BHEC TaKWe YIUBUTEIbHBIC HOBIIECTBA B 00JaCTH HMCKyCcCTBA W Tearpa, 3a
KOTOPBIMH U Ha 3amajie CIeAUIN ¢ OOJBIINM HHTEPECOM.

N3nauanbHO TpeOOBAIOCh COCTABUTH IMEPEUYCHb KaK MOCTOSHHO HAXOMSIIUXCS B
Bene 20x Tof0oB pyCCKUX TPYIII, TaK U TaCTPOJIBHBIX TEATPAIBHBIX U OAJETHHIX apTHCTOB,
aHcaMOyieii W TeaTpoB MaibiX (GOpM, a Jajee MOJBEPrHYTh aHAIU3y HUX TeaTpaJbHYIO
NEATEIIbHOCTh U PELEILNIO TPECTABICHUN B BEHCKOM IIpecce.

K obmemy moctpoeHHio pabOThl CTOUT 3aMETUTh, YTO IS JIy4YIEro 0O0O3peHUS
TJIaBbl TPYNIUPOBAHBI IO KaHpaMm (Tearp, Oajner, TeaTp MUHUATIOP U T.JI.) U MO CTUIISIM
(peBOMIOLIMOHHBIN TeaTp, eBpedckuii Tearp u T.1.). [locme HeOONBIIOrO BBEACHUS B
npoOJeMaTuKy pyccKoW sMmurpanuu (ryiaBa 3) H, CIyXalleMy pa3bsCHEHHUIO, OMHUCAHMS
TeaTpalbHOM cuTyauuu B Bene (raBa 4), oTAenabHbIE TJIAaBbI MOCBALIAIOTCS BBICTYIICHUSM
yiieHOB Mockoseckozo Xydooicecmgennozo meampa (rnaBa 5), 6onee KpyMHBIM OaleTHBIM
aHcamMOIsIM H OTHEJIbHBIM TNpuMa-OanepuHaM (raBa 6), Pa3NUYHBIM TPEICTABUTEISM
pycckoro tearpa Manbix GopMm (rmaBa 7), HaXoAsIIEMyCsl TOJI PYKOBOJCTBOM TampoBa
Mockosckomy Kameprnomy meampy (riiaBa 8), 1 HAKOHEII IBYM PYCCKO-€BPEUCKUM TeaTpam
(rmaBa 9). BaxHast 1 MHOTOrpaHHas MPoOJIeMaTHKa PyCCKOM SMUTpAIIUU BO Beex ee (hacerax
yke ObLIa MpeIMEeTOM MHOXKECTBEHHBIX PACCIEIOBAHUN W HAYYHBIX TPYJIOB M B JaHHOU
paboTe 3aTparuBaeTcs JUIIb KOPOTKO.

TearpanbHOW JEATEIBHOCTH PYCCKOM HSMUTpAllMMd B BEHCKOM TeaTpalbHOM
uctopuorpauu yAensercs u Mo ceil IeHb O4YeHb Majo BHMMaHus. BeHa HUKorja He Oblia
B2KHBIM I[EHTPOM PYCCKOM SMUTPAIUHN U 3aHHMAaja B €€ TeaTPaIbHON NeATEeIHbHOCTH JIUIIh
MapruHajibHyl0 poJib. B OmyONMKOBAaHHBIX HAy4YHBIX TPYJaX O PYCCKOM SMUIPAHTCKOM
TeaTpe B IeJoM WWIK paboTaX KOHUEHTPUPYIOIIUXCS Ha OJHOM OIpeleJIeHHOM
SMUTPAHTCKOM IIeHTpe, BeHa wiM BEHCKHE TacTpOJbHBIE MPEICTaBICHHS YIIOMHHAIOTCS
JMIIB KOPOTKO HJIM K€ OCTAIOTCsl BOOOIe BHE BHUMAaHUS paccienoBanuil. Takum obpazom
,Pycckuii Teatp B Bene’ mnpexacraBnser coO0l OTHOCUTENIBHO HEOOpaOOTaHHYIO 4YacTh
UCTOPUHU BEHCKOTO TeaTpa U UCTOPHH Tearpa B IesoM. J[aHHOe MOHSATHE MOJIpa3yMeBaeT B
MEPBYIO O4Yepelb BEHCKHE TacTPOIU PA3IUYHBIX PYCCKHUX aHcaMOJied M SMUTPAHTCKUX
TPynn M jJajee TeaTpaibHyl0 padoTy BpeMEHHO NpeObIBaBIIMX B BeHe pyccKHX CIEH H

OTACIBbHBIX Ooitee A0JIr0 MPOKMBABIIUX 31€Ch TCATPAJIbHBIX I[GﬂTCHGﬁ.
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@akT TOro, 4Tro JTOM TEME YIEeNAJIOCh CTOJIb Maj0 BHHUMAHHUS OOBSICHUM
HEJ0CTaTKOM COOTBETCTBYIOLIETO MCTOYHMKOBOI'O MaTepuaiga WM K€ €ro IUIoXoi
JOCTYITHOCTBIO. 371€Ch TIPOSBIISIETCS] OTPAHUYCHHOCTh HayYHOU 00paboTku nanHoi TeMbl. Co
CTOPOHBI PYCCKUX HAay4YHBIX paccle0BaHUN pycCKOMY TeaTpy B BeHe He yaensinoch BooOIe
HUKakoro BHUMaHus. CoOpaHue MaTepualioB, Ha KOTOPBIX 0a3upyeT AaHHas padoTa U3BATHI
OTYACTH CHELMAIBLHOM JINTEpaType B IIMPOKOM CMBICIE, a TaK e coOpaHbl B IpoIecce
00cTOsATEILHON apXuBHOHN paboThl. CIIUCOK MPEACTaBICHUH, KaK MO0 CTOSIIHUX B PYCCKOM
KOHTEKCTE, ObLI COCTABIIEH B CIEICTBUU OOpPaOOTKU MPECCOBOr0 MaTepHalia U C TMOMOIIBIO
XpaHAIINXCS B TeaTpaIbHOM apXuBe aduii.

JIOBONIbHO B3bICKATEIbHAsl TeaTpalibHas KpPUTUKAa BEHCKOM JHEBHOM IIpecchl U
KYPHAJIOB IIPEJICTABIISIIOT COO0M OOJIBIIYIO0 BaXXHOCTh ITPH aHAIHM3E OTICNIbHBIX TeaTpaIbHbIX
npencrasienuii. I[lpu pabore B Aecmpuiickom Teampanonom Mysee TOMHUMO YyxKe
HA3BaHHBIX a(UIll, MHE yJaloch HAWUTH JIPYrUe BechMa JIOOOMBITHBIE MaTepuaibl. 37eCh
CTOMUT 3aMETHUTh, YTO IIEIBIO JaHHOU paboThI OblIa 00paboTka NMEeHHO B BeHe Haxomsmuxcs
MCTOYHUKOB M MaTepuajoB. Bce jke HEKOTOpbIe BEIU BO3MOXHO OBLIO pacrno3HaTh JIHILb C
MOMOIIBIO0 PEKOHCTPYKIMK. B 1anHOi paboTe mocTaBieHa 11ejb, HE BBIBUTAS PETEH3UU Ha
MCYEpIBIBAIOIICE MPEACTABICHUE, TTOKA3aTh aKTyaJlbHBIN YpOBEHb HAyYHOU OOpabOTKH U
O3HAKOMHTb YMTATENsl C PYCCKOW M PYCCKOSI3bIUHOM TeaTpanbHOM KyiabTypoil Benwr 20x
rogoB. llepumox wuccnenoBaHus OrpaHWYeH JBAaALATBIMU ToaamMu 200ro CToOieTUs |
O0yCIIOBJIEH TpPENEIbHO AKTUBHOM JESATENbHOCThIO B OOJACTH PYCCKOrO TeaTrpa, TECHO
CBA3aHHOM C KPYNMHBIMA SMUTPALMOHHBIMU JBHKEHUSAMH BO3HUKIIMMH B TOCIEICTBUE
OKTAOpbCKON PEBOIIOLIUY.

Ha 3anazne Bce HOBIIECTBA pOCCHIICKOTO UCKYCCTBA, KakK /10, TaK U MOCJE PEBOTIOLUU
MIPHUBJIEKAIM OTPOMHOE BHUMAHHUE: TaCTPOJIHM Pa3IUYHBIX POCCHMCKUX aHcaMOJield W TPy,
HO U JIESTENIbHOCTh PETYJSIPHO BBICTYNAIOIIUX PYCCKUX apPTUCTOB 4YaCTO CUYUTAIHCHh
,DK30THYHBIMH* U TTO3TOMY TIOJH30BAJIMCH CIIPOCOM y TyOJMKH M KpUTUKOB. Kak BeHCKas
JHEBHAs Ipecca, TaK U TeaTpalbHbIE XYpPHAIbl 3TOTO BPEMEHHU PETYNSIPHO COOOILAIH O
BBICTYIUICHHSIX, @ HEKOTOpbIE TeaTpajbHble KPUTHKU Jake TIIyOOKO TMOTPY>KalIucCh B
TEMaTUKy aBaHTap/Aa, YTOObl UMETh BO3MOXKHOCTh KaK MOXKHO TOYHEE OMPEACNATh CTHIb U
¢dopMy TpOsIBICHUS OTIENbHBIX TearpoB. B CBsI3M C 3TUM BO3HUK BONPOC O BIHMSHUU
OKa3aHHOM Ha €BPOIEHCKOE pa3BUTHE UCKYCCTBA.

Camoii Ty1aBHOM MPOOJIEMOH SBIISIIOCH JIsI T€ATPAITBHBIX apTUCTOB B AMUTPAITUU MX
CUJIBHOE JKEJIaHWE AaCCUMUJIISLIMY, U HEeyJayda MPHU MOMNBITKE JOCTUTHYTh €€. OTOPBaHHOCTh OT

I/ICXO,Z[HOﬁ IMOYBbI UX HMCKYCCTBa HCYMOJIMMO BCJIa K IOTCPU CaMOGLITHOCTI/I, CBCKECTH U
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MHOBAaTUBHOM cuibl. Ilo3TOMY BHYTpEHHEIO OCOOCHHOCTBIO HMHIPAHTCKUX TEaTpoOB
CUMTAOTCS CAMOM3OJIALMS, BBIPAKECHHAasT B OTKAa3€ OT HOBBIX HJIECH M YXYALICHHUH

XYO0XCCTBECHHOI'O Ka4CCTBA.

MOCKOBCKHM XYJTOXKECTBEHHBIA TEATP (MXAT)
[Tocne ractposneit mo EBporie B 1906 roxy Mockoeckuii Xyooacecmseennwvii meamp (MXAT),
ocHOBaHHBI CTaHMCIABCKUM, BE3/€ CTaJl MOJb30BAaThCA CaMbIM OOJBIINM yBaXCHHEM H
aCCOLIMMPOBAJICS C HAWBBICHIUM TEaTPaJbHBIM HCKYCCTBOM. OJTOW peryTanueid OH Obul
00s13aH B OCHOBHOM CBOeMy pykoBoauTento. Mms CtaHuCcIaBCKOTO OBUIO M3BEeCTHO B Bene
Kak W BO Bceil EBpome Omaromaps ero HOBOW HaTypaIUCTHYECKU-PEATUCTUYHOMN
TeaTpalbHOM IIKoie U ero pedopmHoro pabodero meroaa. Brigaromiasicss JUYHOCTH
CTaHUCIaBCKOTO U €r0 CBOCOOPa3HbId CTUIIb MOCTAHOBKH OCTaBaJKCh BCE €IE CBEKHMH B
naMaTu okuresied Benbl, korma mnocne Ilepoit Muposoi BoiiHBl 37€Ch Hayanuch
BBICTYIUICHHSI €r0 JIETCHJApHBIX y4YeHUKOB. HecMmoTpss Ha HaudaimbHbBIE TPYJIHOCTH, Kak
Kauanoscxasa, tak w Ilpasicckas Tpynnbl ObUIM TPUHATHI C yBaXEHHEM M OOJIBIIUM
BHUMaHueM. OcoOeHHO 3amajnHas MyOnuka Oblla 3aMHTEpecoBaHa B TOM, YBHJAETh, Kak
MOKa3aHbl pyccKas Aylla U Hactosmas Poccust B mbecax, Kak MPENnoOAHOCUTCS KYJIbTYpPHOE
HacneacTBo Poccum Ho Opopsiyast *KuU3Hb B M3THAHUM HETATUBHO TOBJIMSJIA HAa KAa4ECTBO
MHOTUX nocnepoBatened MXATA, crtanu BHAHBI KJIACCUYECKUE MPU3HAKH SMUTPAHTOB -
OTKa3 OT BOCIPUATUSA BIUSHUSA C 3amaja, moTeps OPUTMHAIBHOCTA U THUIHUYHOIO PYCCKOIO

XapakxTepa.

BAJIET JSATAWJIEBA

C JlsaruneBbIM U €T0 JesTebHOCThIO BECh KaHp Oanera ObLT MepeBeeH Ha HOBYIO OCHOBY.
B nauane 20. Beka B Poccuu mpoBOAUINCH TaKHE OCHOBATENBHBIC U TITyOOKHEe OOHOBJICHHS B
cdepe Oarnera, uTO CKOpPO ,Pycckoe 6aseTHOE NCKYCCTBO  CTANIO CYMTATHCS OJHMIIETBOPECHUEM
Bcero jxkaHpa. Kak pa3 GaneT, KOTOPBI ¢ MHOTHX IMO3UIIMKA Ka3aJiCsl yCTAPEBIIUM, OKa3aJycs
HauOOJBIIIMM O0pPa30M TOJBEPTHYT BIIHMSHHUIO COBPEMEHHBIX TEUYEHHUI B MCKycCTBE. TecHO
CBSI3aHHBIE ¢ 0AJIETOM BHJIbI MUCKYCCTBA, TAKHE KaK M300pa3UTEIIbHOE UCKYCCTBO M MY3bIKa,
CTUMYJUPOBAIH XOpeorpaduio U OCBEXKalu *KaHp, B 1enoM. ['paHulel 6anera 3TuM ObUTH
3HAYUTEIIFHO PACIIMPEHBI, TaK KaK MPEJICTABICHUS HE OCTAaBAJINCh B paMKaX CBOETO KaHPa,
a CTapalmch OOBCTUHWTH pa3IMYHbIE BUABI HCKYyCcCTBA B Tak HaspiBaemoe ,OO0riee
MIPOU3BEICHNE UCKYCCTBA .

[Tonsatue ,00mee mnpousBeNeHHE HCKYyCcCTBa' BO3HMKIO KaK K Hayaly Beka
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oOpa3oBaBIlieecs CTpeMIICHHE B T€aTpe, OCBOOOIUTCS OT ONEKH JIUTEPATYPhl, AJIs 4eTro ObUTH
BOCTIPUHSATHI BO3MOYKHOCTH BBIPKEHUS U3 JAPYTHX XYIAO0KECTBCHHBIX 00JIAaCTEH (TaKMX Kak
My3BbIKa, TaHEIl U U300pa3uTeIbHOE HCKYCCTBO). XYI0KHHUKH-ICKOPATOPhI, KOMIIO3UTOPHI U
xopeorpadpl OoJyibllie HE OBUIM BCErO0 JIMIIb TEXHHUYECKUMH  COMPOBOXKIAIOIIMMU
MPEICTABICHUA, a TOMICPKUBAIN XYJOKECTBEHHOE TIPOU3BEICHUE HEMOCPEACTBEHHO,
MPUMEPHO B TOM K€ pa3Mepe Kak W pexkuccep wim akrepbl. OCOOCHHYIO POJb HUTPAU
XYIOXXHHUKH, KOTOpbIE CBOMMH B3BICKATCIILHBIMHU, 3aMBICIIOBATHIMH  TeaTPAIbHBIMU
JEKOpAIMsIMHU YaCTO CBOCOOPa3HO MOAUEPKUBAIIN IPOU3BEICHHE, U STUM OTPEACIISUIA PaMKU
BCETO MPE/ICTABICHHUS.

BaxHO 3aMETHTB, YTO TIOYTH BCE B 3TO BPEMS B SMUTPAIIUH BBICTYTIAIOIINE OAJICTHBIC
aHCcaMOJIM MPOUCXOIUIN OT JATHIIEBCKOTO Ballets russes, oHu Wiy OBUTH OCHOBAHBI OJTHUM
u3 OBIBIIMX YICHOB €r0 aHCaMOJIs, WIM WCIBITAIM CUJIBHOE BIIMSHUE €r0 HECPaBHHMBIX
OaneTHpIX pedopM. XyI0XKECTBEHHAs JEATENBHOCTh 3TOr0 aHCaMOJIsi HE TOJBKO 3aHOBO
000CHOBaJIa BECh )KaHp OajieTa U BCe €BPOICHCKOe OAIETHOE HCKYCCTBO, HO B TOXKE BpPEeMsI H
3HAYHUTEIBHO MOBIUSIIO Ha Tearp. Cleapl ITHICBCKOTO BO3ACHCTBHS OTHICKUBAIOTCS JTaXe
B PYCCKOM TeaTpe MHUHUATIOP U KOHCTPYKTUBUCTCKUX TeaTpax TampoBa u Meiiepxoinaa, OHA
Y TIO Cel JICHb OKA3bIBAIOT BIIMSHHUE HA Te€aTpaIbHOE UCKYCCTBO.

Xots Ballets russes pacnaics nocie cMeptu JsruneBa, pycckoe 0ajieTHOE UCKYCCTBO
pacrpoCcTpaHWIOCh IO BCeMy cBeTy: mocie OKTSOPhCKOW PEBOJIIOIIMU MHOTHE apTUCTHI H
nperoiaBaTesid 0ajeTa BBIHYXICHBI ObUIM SMUTPUPOBATh W3 Poccuu, TaMm rie OHU HAIUIA
MPHUIOT, BO3HHUKAIM HOBBIC OaleTHbIE INKOJBL. TakuM 00pa3oM CKOpO Jaxe B CaMBbIX
OTJAJICHHBIX YTOJKaXx MHpa MOXKHO OBUIO HAWTH MpeACTaBHTENCH pycckoro Oamera. B
JTaHHOUM paboTe 00CYXIAIMCh BBICTYIUICHHS TaKuX NpuMa-OanepuH u3 Ballets russes, xak
[TaBnoBa, KapcaBuna n PyOuHIITENH, KOTOPBIC XOTS U MOJIb30BAIUCH OOJIBIIIUM UHTEPECOM
nyOonukd  Omaromaps WX~ OCTETHYECKOM  KpacoTe W TpalMO3HOCTH, HO  HE

PEBOJIIOIIMOHUPOBANIN OAJeT, a HAPOTUB BEPHYJINUCH K CTAPBIM 00pa3nam.

PYCCKHUE TEATP MUHUATIOP U TEATP MAJIBIX ®OPM
3HAUUTENBHYIO YacTh BBICTyNAOMMUX B EBpoIie pycCKUX SMUTPAHTCKUX TPYII COCTABIISIIN
1 BeHe TeaTpsl MUHHMATIOP U TeaTpbl MalbIX (OPM KOTOpBIE Oiarogaps UX OpUTHHAIBHBIM
dbopmMaM TPOSIBIICHHUSI U XYI0KECTBEHHO TPeOOBATEIBHBIM NPEACTABICHUSM IOJIb30BAINCH
BCIOJly Ha 3amajie OosbLION MOMyJIIpHOCTBIO. Kak M TOHKOE CIUsIHME pa3HBbIX TeaTpalbHbIX
3JIEMEHTOB 0(OpPMIIEHUS, KOTOPOE OJHOBPEMEHHO SIBIISUIOCH JKEJaeMOll HalpaBICHHOCTBIO

,O0miero  mpousBeneHHs MCKycCTBa', TaK M 3aMeyarelbHas pabora  aesTeneit
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n300pa3UTEIHLHOI0 HCKYCCTBA YKA3bIBAJIM HA CHIIBHOE BIMSHUE PYCCKOTO OalieTa.

CooTBeTcTBYSl TpeOOBaHUSAM POCCHUMCKONW MyOJMKH POCCUHCKHE TeaTpbl MallbIX
¢bopM, B TMPOTHBOIOJIONKHOCTH 3alagHbIM, HE JeJalld CBOCI0 TEMON MOJUTUKY WIH
OyIHUYHYIO KU3Hb; CBOUMHU HTPUBBIMU, CKA30YHBIMHU, OCHOBAHHBIMHU Ha TaHIIAX U MY3bIKE,
SAPKO-KPACOYHBIMU NPEACTABIECHUSIMHU, OHU BCETO JIMILb CTPEMUIIMCH CO3AAaTh KAYECTBEHHOE
pas3BieUeHHE W 3aHUMaTeNIbHOe MCKyccTBO. B 1920 romy Bce TeaTpsl MUHHATIOPHI OBLIH
3ampemieHbl MPaBUTEIBCTBOM U 3aKpPbITHl T'OCYAapCTBOM, YTO 3aCTaBHJIO BBIOpATh IMyTh
SMUTPALMM MHOTHX M3 MX MPEACTaBUTENEH M Jajlo BO3MOYKHOCTh 3amajay IO3HATh BCIO
0c0o0eHHOCTH 3TOrO0 XaHpa B Poccum.

B smurpanrtckoii cpene kak pa3 3ta opma TeaTpa okazanach Haubolsee >KUBYYEl,
KaK C XyJOXXECTBEHHONM TaK U C DKOHOMHYECKOW CTOPOHBI: HE TpeOOBaBIIUE OCOOOTO
MOAX0/a, TAaK KaK HEMOCPEJCTBEHHO HE MPUBA3AHHBIE K A3BIKY, BHICTYIUICHHS, OITUPASICh HA
My3bIKaJIbHbIE M BHEIIHWE KOMIIOHEHTBI, OBUIM YaCTO BBIMOJHEHBI KPAaCOYHO, ¢ OOJIBIION
¢danTasueii. Koporkue, OBICTPO CMEIIABIIUECS OAWH JPYTHM HOMEpa PyccKoro (oibKiopa,
BOCIPUHUMAJNCh 3allaJHON IMMyOJIMKOW HAaMHOTO Jierde M BOCTOP)KEHHEW uYeM JJIMHHBIE
pPYCCKOSI3BIYHBIC TpeAcTaBleHuss Oonpmmx Tpymm. W3 Bcex 3Tux Oojee WM MeHee
HE/IOJITOBEYHBIX TEaTpOB MajibiX (OPM B HMHUIPALUH, HYXHO OCOOCHHO OTMETHTH
nesrenbHoCcTh Cuneti nmuywt FO.FOxHOTO.

Cunsia nmuya, BAOXHEHIINN, MOMYJISPHEUIINN U CaMbli )KUBYYUH M3 SMHUTPAHTCKUX
TEaTpPOB MUHUATIOP, OB 00s13aH CBOMM BOJIIIEOCTBOM B MEPBOIl IMHUUA CBOEMY CO3/AATEIIO,
pykoBonuTento U koHpepaHncee - SkoBy lOxxknomy. Cumsas nmuya xak B cBoed ¢opme
MIPOSIBJICHUS, TaK U B XyJ0XECTBEHHOM COBEPILIEHCTBE, K KOTOPOMY OHa CTPEMMJIIACh, BCETAa
onupanachk Ha Jlemyuyrto moiuib, oOcHOBaHHYIO B 1908 romy, nepssliii TeaTp cBoero Buaa. [a u
He ToJbKO NpoeKT S. KOKHOro, HO M MPaKTHYECKHU BCE CO3/IaHHbIE B TO BpeMs B Poccuu mwnmn
SMHUIPALMU  TeaTpbl MHUHHUATIOP HMMEIHM CBOMM  oOpasuoMm Jlemyuyio — mbiib.
XyNOKHUKH, CBOMMM B BBICIIEH CTENEHH XYJOXKECTBEHHBIMU, IOJHBIMH (aHTa3uu
JeKOpalusIMHU, KOTOpbIE COEIMHSIN B ce0e pyccKoe HapOAHOE TBOPUYECTBO C COBPEMEHHBIMU
XYJI0’KECTBEHHBIMU HAIIPABJICHUSAMH EBPOIEHCKOrO aBaHIap[a, TaKUMH KaK CHMBOJIU3M,
CTMJIb MOJIEPH, KyOM3M, SKCIPECCHOHHM3M H Jp., ONPEACISUId XapakTep HE TOJBKO
OTAENBHBIX HOMEPOB, HO U HAKJIaIbIBAJIM CBOM OTIEYATOK Ha BCIO (HOpMY MPOSBICHHUS 3TOTO
KaHpa.

CBoeoOpasubie uaen Cuweli nmuybl OXOTHO HCIOJB30BAJIUCh MHOXECTBOM
nonpaxareneil. Anbppen I[lombrap, aBcTpHICKHII TeaTpalbHBII KPUTHK TOTO BpPEMEHU

Ha3BaJl ATUX IOCJIEI0BATENEN, 32 UX HU3KOE XYI0’)KECTBEHHOE KauecTBO "Cepble NTHULIBI".
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TEATP TPETBEI'O WU3MEPEHUSI ITPOCTPAHCTBA: MOCKOBCKHH
KAMEPHBIH TEATP TAUPOBA
Mockosckuit  Kamepmnwiti  meamp  TOCIAE  PEBOMIONMH  OBUT  HAJENEH  3BaHUEM
,TOCYIapCTBEHHOT0’ TeaTpa, YTO Jaj0 €My MPUBUIIETHUIO MOIydaTh pa3pelieHue, BhIE3KATh
3a rpaHuiy. ['acTpoiapHOE NPEACTABICHUE 3TOr0 Tearpa B BeHe mo cBoei 3aMedaresibHOU
OpraHu3aly ¥ OrPOMHOMY YCIEXy, KOTOPOE€ OHO HMMEJO, NMPEB30LUIO BCE JPYrHe 371eCh
Korjaa-nudo 10 TeX MOop MpOIIENNINe BBICTYIUIEHUS. 3HAMEHUTOCTh HMMEHHU AJieKcaHapa
TaupoBa Ha 3amange OOBSICHSIOCH TE€M, YTO 3[I€Ch OH CUMTAJICS MEPBBIM M BaKHEHIINM
MIPEJICTABUTENIEM PYCCKOTO PEBONIOIMOHHOTO TeaTpa. Ommbascy Ha 3amaze B TeaTpalbHOM
uckyccTtBe TanpoBa BUIETH UCTUHHBIA BapHaHT aBaHTapAHOTO PYCCKOTO TeaTpa, XOTs UAeH
TaupoBa, yTo He cpa3y OBLIO 3aMETHO, CKOpee HMEId CBOM KOPHU B MHpe uAeH
OypkyazHoro tearpa. W3BecTHocTh TampoBa mMOBBICHIACH TOCTE TpeX OONBIIHX, C
roCyJJapCTBEHHOM MOJEPKKOM MPOBEEHHBIX eBponeickux TypHe, 1923, 1925 u 1939 ropa,
0co0eHHO Oyaroiapst €ro akTHBHOMY COTPYAHUYECTBY C 3aIaHOM MPECCOM.

Baxwueiimas pojib TAMPOBCKUX TacTpoJiel, 3akirovanachk B TOM, UYTO €BpoIeicKas
myOnuKa BIIEPBbIE O3HAKOMUJIACH C HOBBIMH PYCCKUMH aBaHTapAHBIMHU TeaTpalbHBIMU
cTpemiieHHsIMU. B 3TO BpeMmsi mnapaieJbHO CYIIECTBOBAJIO TBOPYECTBO Pa3IMYHBIX
CHCIM(PUIESCKUX TeaTpAIbHBIX (OpM: TIEPBOMPOXOIBI Tearpa, OoJiee WIM MCHEe
HE3aBHCHMO JIPYT OT ApPYyTa, C MOMOIIbIO Pa3IMYHbIX T€aTPAIbHBIX SKCIEPUMEHTOB, UCKAIN
HOBBbIE (OPMBI U BO3MOXKHOCTH PAa3BUTHUS, CTPEMWIUCH K CaMOICTETHIIMPOBAHHOMY,
ABTOHOMHOMY T€aTpy, CyIIECTBYIOMIEMY TOJIBKO IS ceOsl.

B 60pnbe 3a perearpanuzaiuio tearpa TaupoB TpeOOBal OCBOOOXKIEHUSI TeaTpa OT
OKOB JIUTEpAaTypbl M TOCHOJCTBA >KUBOIUCH, YTOOBI CHOBAa JOCTUTHYTHb HCXOJHOTO
JOMUHUPYIOIIETO TOJOKEHUsI BIMSHUS akTtepa. Ero ,0CBOOOXKIECHHBIN OT OKOB Tearp’
OTKPBIBAJI JIs1 3pPUTENSI COBPEMEHHYI0, aBTOHOMHYIO0, XY0’KECTBEHHYIO PEAIbHOCTh YHCTOU
TeaTPaIbHOCTH, TIPU ITOM B KaXKIOW MOCTAHOBKE MPUCYTCTBOBAJIO CTPEMJICHUE K CUHTE3Y U
OpPraHMYECKOMY €MHCTBY BCEX 3JIEMEHTApPHBIX CPEACTB T€aTPabHOTO UCKYCCTBA.

B nentp cBoero Tearpa TanmpoB CTaBUT UCKIIOYUTEIHLHO aKTEpa-MacTepa, KOTOPHIMA
BJIAJICET CBOMM MAaTEpHaIOM: CBOMM TPEXMEPHBIM TEJIOM, C €My CBOMCTBEHHOM
MPHUPOXKIECHHONW puTMUKONH. OH TpeOoBall OT CBOUX aKTEPOB, KOTOPBIC B TO K€ BpPEeMsl OBbLIN
akpoOaTamu, TaHIIOpaMH, MacTEpaMH CJIOBA, MEBIAMHU M (PEXTOBAIBIIUKAMU, MUMHUYECKOTO
BBIPOXKEHUS! U CTUJIMCTHMYECKH M TapMOHMYHO YPaBHOBEIIEHHOTO s3blka Tena. YToObI
MPEIOCTaBUTh aKTepy MOJIHYI CBOOOIY ABM)KEHUS Ha CIIEHE, ObLIO CO3[JaHO PUTMUYECKHU

pasacsICHHOC TIOMCHICHUC CHCHBI, KOTOPOC OBLIO pacmmpCeHo BBBICh, T.C. B TpPCThC
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M3MEPEHHE MpOCTpaHCTBA. XoTs TauWpoB caMm Ompenessi 3TO HOBOE ,Hacrosee
TeaTpalbHOE MCKYCCTBO KaK KOJUJIEKTMBHOE HCKYCCTBO M BHUJEI €r0 OCBOOOXKIEHHBIM OT
JUTEPaTypPhl, €T0 TEaTp KaK TAKOBOMW SIBIISICS PEKUCCEPCKUM TeaTpoM. Pexxmccep ObuT TOM
JeHCTBYIONIEH CUIION, KOTOpash COENMHsATA BCE JaKe CaMble MEJKHE COCTAaBHBIE YacTHU B

CAUHOC, C LICJIbIO B UTOI'C NOCTUTHYTh TAPMOHHHU BCCX 3JICMCHTOB.

EBPEMCKUA TEATP

OcoOenHy10 ceHcaluio nmpousseno kak B Poccun, Tak u Ha 3anaze, Bkiatodas CoeMHEHHbIE
[ratel, TearpanbHOE AEHCTBHE ABYX eBpeiickux tearpoB, [ OCET u Xabuma, KOTOpBIE
BO3HHUKJIM BCKOPOCTH IOCJIE PEBOJIOIMH, 00a MMENH IIeNbI0 CO3JIaHhE XYI0KECTBEHHOTO
TeaTpa CHEIHaIbHO JUIsl €BPEHCKOro Hapoja, HO IMPH 3TOM MOJb30BAJUCh IMOJHOCTHIO
pa3HBIMH CTIOCO0AaMU U XyA0KECTBEHHBIMU 1[€JIEBBIMU YCTAHOBKAMH, UYTO B pe3yJIbTaTe Jajo
TaKue ke pa3nudHbie (GopMbl posiBieHus. Ho Bce ke U TOT U APYToi TeaTp BHICOKO IICHIIN
CTPOTYIO DKCIPECCHOHHCTUYECKYIO CTHJIM3ALUI0 M HMHTEHCHBHYIO PUTMH3AIHIO. PHTM,
JUHAMHKA U MUMHUKA SBJISUIUCh OCHOBOW BCETO XYAO0XKECTBEHHOTro odopmieHus cueHbl. O6e
TPYIIIBI UMETH OCOOCHHYIO TIOJYEPKHYTYIO (hOpMYy UTPHI Bcero aHcamOmIsi, OAMHOYHAS UTpa
n3beranace.

CBoeii T1aBHOHM Henpi0 00a TeaTpa Ha3bIBAIM CO3JAHHWE XYJIO’KECTBEHHOTO Tearpa,
opueHtupoBanHoro Ha uauil (' OCET) wnu 3 uanil Ha UBpUT (Xabuma ), CeUuaIbHO JJIs
€BpEMCKOl HAIMK, NMPU 3TOM OHU YETKO JAEp)Kallu AUCTAHIUIO KaK K TPaJAUIUOHAILHOMY
UNII-TeaTpy, TaK U K PYCCKOMY U COBETCKOMY TeaTpax. JIurepaTypHyt0 OCHOBY AJIsSI CBOUX
MOCTAaHOBOK 00a TeaTrpa HAXOMWIM B B CTAPOMIHUINHOW JpaMaTHYECKOH IHTEparype

HAapOJHBIX IIbECax.

SMUIOT
B 1920e npoucxoaun 3HAUYUTENbHBIH OOMEH ONBITOM BHYTPU TEUEHUM MCKyCcCTBa M
KyJbTYpBbl. Pa3zianuHble aHpPbI OKa3bIBAIN IUIONOTBOPHOE BIMSHUE APYT HA Apyra, 3amaj C
MHTEPECOM CMOTpEJ Ha PeBOIIOLMOHHBIN BocTok, npeacraButenu 3Toro Bocroka 0onbmmm
YHCIOM IMpoHUKanW Ha 3aman. B EBpome ¢ yauBneHneM M yBakeHHEM HAONIONANOCH, C
KAaKOHM XU3HEPAJOCTbI0O U C KaKOM CMEJIOCTBIO IPOBOAWINCH B POCCHM JKCIIEpUMEHTHI B
00JIaCTH WCKYCCTBa, KaK WCXOIsS W3 CTPEMJICHHS, IPOU3BECTH YTO-HUOYAb HOBOE,
MIOJTHOCTBIO M3MEHSIIMCh (POPMBI UCKYCCTBA, C KAKOH JIETKOCTBIO UCIIOJIB30BAINCH JKaHPbI U
CTMJIM, KaK HMCKaJUChb M HAXOAMJIMCh TEXHHWYECKHE peleHus i npobiem. Hauumnas c

Hatypanu3sma CraHuciaBckoro, pedopm Oanmera JlsruieBa, HCIONB3YIOMIUX Jpyrue
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XYJI0’KECTBEHHBIE CPEBCTBA, PAJOCTHO-LBETHBIX TEATPOB MUHHUATIOPHI, PEBOIIOIMOHHOTO
pexxuccepHoro Tearpa TaumpoBa, W 10 BOCXUTUTENIBHBIX (OPM BBIPDAKEHUN €BPEHCKOTO
TeaTpa - JaHHas paboTa MOKa3bIBAET, KAKMM 00pa30oM PYCCKOMY TeaTpabHOMY U OaJIETHOMY
HCKYCCTBY YJaJoCh CO3JaTh BO BCEX JKaHPAax HOBATOPCKUE JOCTHKEHUS M OKa3aTh
OTPOMHOE BIIMSIHHE U HA KYJbTypy 3anaja.

Baxno, uto co3manue ,0O01Iero mpou3BEACHHUS HCKYCCTBA' SBISJIOCH IEIBI0 HE
TOJIbKO Ha (pOpManbHOM, HO M BHYTPEHHEM YpOBHE, U OXBAThIBAJIO Bce OJU3KHE K TeaTpy
KaHPbl XYI0XKECTBEHHOTO HUCKyccTBa. TakuMm 00pazoM XyIOKHUK-CIEHAPUCT MOT 3aHSTh
TaKyI0 € BaXXHYIO MMO3UIINIO, KaK U aKTep WM pexkuccep. B nueanbHoM ciiyyae ¢ moMoIbio
COTJIACOBAaHHOCTU JICUCTBUMA BCEX XYJOKECTBEHHBIX CBS3HBIX YacT€ JOCTUTAJIOCH
FapMOHHUYHOE €IMHCTBO BHYTPU MHCLEHUPOBKH.

Kpome Toro poccuiickoe Xyq0>KeCTBEHHOE MCKYCCTBO HE B MOCIEIHEH Mepe ObLIo
00sI3aHHBIM CBOWMM BBICOKMM Kay€CTBOM, TIIATEIHHOMY U IIMPOKOMY OOYYCHHIO aKTEpOB,
4acTO  MPOBOAMMOE  XapU3MaTHYHBIM  yuHTelneMm, Bpoae JlsrumeBa, Tauposna,
Cranucnasckoro, ['panoBckoro u apyrux. COOTBETCTBEHHO B JTHX PEXKHCCEPCKUX H
MO3TUYECKUX TeaTpax OCOOEHHOE BHUMAaHHE YIENSIOCh UCKYCCTBY BCEero aHcamOs, 4To
BBIPA3UIIOCH B OCTA0JICHUH POJU ¥ MO3UIIMHU aKTepa KaK HHIANBUIYYyMa.

CoBceM ZIpyryio KapTUHY MBI BUIUM B SMUTPAHTCKUX T€ATPAX, KOTOPHIC YEM JaIbIIIe
BO BPEMEHH U MIPOCTPAHCTBE OHU OTOJBUTAIUCH OT CBOMX KOpHEH, TeM OO0Jbllle OHU TePSIU
CBOIO OPUTHMHAIBHOCTh, CBOE KAUECTBO U CBOE JKEJIaHUE HKCIepuMeHTHpoBaTh. HoBbIe nien
KaK CTapoil Tak ¥ HOBOM POJIMHBI OTBEPTauCh UMU. 3amaj, HaICIOMINICS Ha UMITYJIbChI JUIst
CBOET0 TeaTpaJbHOIO0 HCKYCCTBa, BCE OOJIBLIE Pa3ouapoBaJIiCsi B PYCCKOM MCKYCCTBE, HE
Tepsis BCce-Ke cBoero mHrepeca k Hemy. Kak Mol Bugenu B 1920e ronbl B Bene kak myOsmka
TaK U KPUTHKU HE 00ETSUTH CBOUM BHUMAHUEM TaCcTPOIHUPYIOIINE TaM TPYTIIIbI.

Tema manHOI paboTHI Aania 3aMevYaTeIbHYI0 BO3MOXKHOCTD, TIOKa3aTh BCTpeUy 3amnaaa
n Bocroka B snoxy nocnenyromyro Ilepoit MupoBoit BoliHe M mpencTaBUTh YHMTATEIIO
pedIeKkcHuio pycCcKoi TeaTpaabHOM KyJIbTYPhI CO BCEH €€ CeruUIHOCTBIO B Cpe/ie BEHCKOM
TeaTpaibHOU cueHbl. HecMOTps Ha TO, YTO U C 3aMaJHOM U C PYCCKON CTOPOHBI yAENAIOCh
OTPOMHOE BHUMAHHE JTOCTIKEHUSM U HOBU3HE JPYT JIPyra, MPOBOIWICS U AKTUBHBIA OOMEH
OMBITOM, K COXKaJCHUI0 HHKAKOH M3 CTOPOH B OOIIEM HE yAaloCh MPOTYKTUBHO
BOCIIOJIH30BaThCS COOTBETCTBYIOIIUMH HMIyJibcamMu. CEerogHs Mbl MOXXEM PEUIUTEIHHO
CKa3aThb, YTO HE ObUIO HU IUIOJAOTBOPHOTO BIUSHUS, HHU JOJITOBPEMEHHOTO B3aUMHOTO

BO3JICHICTBHUS PYCCKOI'O M 3a11aIHOTO TCATPAJIbHOI'O UCKYCCTBA.
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C. UBERBLICK UBER DIE RUSSISCHEN GASTSPIELE IN WIEN VON 1921 —1930

1921

1922

1923

1924

1925

Russisch-jiidisches Ensemble 14.— 18. Mdrz bis vermutlich Sommer 1922
Judische Bihne und Rolandbiihne

Kacalovsche-Gruppe des Moskauer Kiinstlertheaters 8. — 25. April
Wiener Stadttheater

Kacalovsche-Gruppe des Moskauer Kiinstlertheaters 20. Oktober — 14.
November
Wiener Stadttheater

Der blaue Vogel 1. Dezember — 1. Jinner
Wiener Kammerspiele

Theater Duvan-Torcov 8. — 28. Miirz
Neue Wiener Bithne

Das Karussell 17. Mdrz — 15. April
Wiener Biirgertheater

Ballett Tamara Karsavina 9., 18., 19., 20., 22., 23., 24. Mai
GrofBler Konzerthaussaal, ab 18. Mai Redoutensaal

Der goldene Hahn 13. September — 13. Oktober
Wiener Kammerspiele

Das Russische Romantische Theater 9. November — 6. Dezember
Apollo Theater

Tanzabend Sasa Leont’ev 13. November, 11. Dezember
Neuer Saal der Hofburg

Moskauer Kunst-Spiele Saison 1923/24: ab 28. November 1923 bis vermutlich
Anfang Jinner 1924
1. Wien, Riemergasse 11.

Tanzabend Sasa Leont’ev 7. Februar
Neuer Saal der Hofburg

Ballett Tamara Karsavina 27, 28. Mdrz
Neue Wiener Biihne

Der blaue Vogel 3. — 19. Oktober
Deutsches Volkstheater

Staatliches Moskauer Kammertheater 16. Juni— 6. Juli
Raimundtheater, ab 1. Juli Deutsches Volkstheater




1926

1927

1928
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Der blaue Vogel 28. November — 15. Dezember
Deutsches Volkstheater

Tanzabend SaSa Leont’ev 31. Jinner
Modernes Theater

Das Hebriische Theater Habima 29. Mai — 17. Juni
Carltheater

Ballettabend Iljana Leonidov und Dmitrij Rostov 1.— 4. Juli
Modernes Theater

Russisch-Deutsches Grotesk-Theater 17. —28. September
Modernes Theater

Tanzabend Sasa Leont’ev 1. Dezember
Wiener Kammerspiele

Der blaue Vogel 1. - 31. Jinner
Deutsches Volkstheater

Tanzmatinee und léiingeres Gastspiel Tatjana Barbakov 30. Jinner
Wiener Kammerspiele

Ballett Anna Pavlova 19., 20., 30. Miirz
Wiener Volksoper

Tanzabend SaSa Leont’ev 28. Juni, 7. Oktober
Burggartenbiihne, Urania

Prager Gruppe des Moskauer Kiinstlertheaters 15. —27. November
Redoutensaal der Hofburg

Ballett Tamara Karsavina 1. Dezember
Redoutensaal der Hofburg

Djagilevs Ballets Russes 9. — 11. Dezember
Wiener Staatsoper

Der blaue Vogel 14. Jinner — 6. Februar
Deutsches Volkstheater, ab 30. Janner Raimundtheater

Das Hebriische Theater Habima 29.Februar — 7.Mdrz
Rolandbiihne

Der blaue Vogel 2.— 30. Juni
Raimundtheater

Staatliches Jiidisches Theater 31. August — 23. September

Carltheater
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1929 Ballett Ida Rubinstein 22., 24. Februar
Wiener Staatsoper

Der blaue Vogel 20. November — 1. Dezember
Deutsches Volkstheater

1930 Der blaue Vogel 22.Februar — 2. Miirz
Deutsches Volkstheater

Staatliches Moskauer Kammertheater 7.— 9., 16.— 19. April
Neues Wiener Schauspielhaus

Der blaue Vogel 13.— 19. September
Deutsches Volkstheater
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D. VERZEICHNIS DER RUSSISCHEN GASTSPIELE IN WIEN MIT AUSFUHRLICHER
ANGABEN-  ZU  GASTSPIELREPERTOIRE, = AUFFUHRUNGSZEITEN  UND

ENSEMBLEMITGLIEDERN

Das folgende Verzeichnis wurde in erster Linie anhand den Theaterzetteln der einzelnen
Wiener Bithnen zusammengestellt. Die Titel der angefiihrten Stiicke wurden der deutschen
Schreibweise entsprechend notiert; bei den Namen der Ensemblemitglieder hingegen wurde
die wissentschaftliche Transliteration verwendet. Bei den angefiihrten Auffiihrungen wurde
der Name des Regisseurs, Biihnenbildners etc. angegeben, falls diese bekannt waren. Es
wurden dabei folgende Abkiirzungen benutzt: R = Regisseur, I = Inszenierung, Bb =
Biihnenbildner, K = Kostiime, M = Musik, Ch = Choreograph.

1921

Russisch-jiidisches Ensemble
14.— 18. Mqrz bis vermutlich Sommer 1922
Judische Bithne und Rolandbiihne

Mitglieder:  Kanievska, Misnajevska, Briinn, Flaum, Wolinska, Klas sowie
Bengojlo, Breitmann, Zucker, Sinin, Mendelenicz, Amasja, Klein,
Appelang

Programm:  Die Kalle von die drei Chusaren (sic)
— 14.-18. Miirz
Die Tochter der Ukraine (Baumvoll)
—9.-11. Mai
Ni schume vun mein Volk (Horowitz)
—23. Mai

Gemeinsames Gastspiel der russischen und jiidischen Biihne in der Rolandbiihne

ab 1. Juni
Programm:  Csardasfiirstin (E. Kalman)
—18.-23. Juni
Dybuk (An-skij)
—25.-30. Juni

Der Golem von Prag (Meisels und Prisament)
—20-22. August

Mitglieder des Moskauer Kiinstlertheaters — Kacalovsche-Gruppe (Kacalovskaja gruppa
MChAT)

8. —25. April 1921

Wiener Stadttheater

Mitwirkende: M. Germanova, V. Gre¢, O. Knipper-Cechova, E. Krasnopol‘skaja, M.
Kryzanovskaja, N. Litovceva, V. Orlova, E. Skul‘skaja, A. Tarasova
sowie N. Aleksandrov, A. Astarov, P. BakSeev, 1. Bersenev, V.
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Kacalov, S. Komissarov, N. Massalitinov, P. Pavlov, P. Sarov, M.
Tarchanov, V. Vasil’ev

Inszenierung: K. Stanislavskij, V. Nemerovic-Dancenko
Regiesseur: N. Litovceva, N. Massalitinov
Biihnenbildner: I. Gremislavskij

Administrativer Leiter: I. Bersenev

Impresario: I. Bersenev, L. Leonidov

Spielplan:

Drei Schwestern (A. Cechov), R: Litovceva
- 8., 13., 16. April
Nachtasyl (M. Gorkij), R: Massalitinov
—11., 14. April
Onkel Vanja (A. Cechov), R: Massalitinov
— 12. April
Der Kirschgarten (A. Cechov), R: Massalitinov
—15., 25. April
Die Briider Karamasov (F. Dostojevskij), R: Litovceva, Massalitinov
-18., 19., 23., 24. April
An des Reiches Pforten (K. Hamsun), R: Massalitinov
—20.April
Literarischer Abend (A. Cechov: Ein gutes Ende; Ich habe es
vergessen; Chirurgie — G. Maupassant: Der Hafen — W. Shakespeare:
Die Reden des Brutus und Antonius aus ,,Julius Caesar* — A. Cechov:
Die Erzéhlung der Frau N. N. — N. Tagore: Lyrik der Liebe und des
Lebens — L. Andrejev: Prolog aus ,,Anathema*)
— 21. April

Mitglieder des Moskauer Kiinstlertheaters — Kacalovsche-Gruppe

(Kacalovskaja gruppa MChAT)
20. Oktober — 14. November 1921
Wiener Stadttheater

Mitwirkende: Dieselben wie im April, neu sind V. Astarova, V. Solov‘eva sowie R.

Boleslavskij, G. Chmara, P. Cicianov, A. Zilinskij

Inszenierung: K. Stanislavskij, V. Nemerovi¢-Danc¢enko
Regiesseur, Spielleiter: R. Boleslavskij, N. Litovceva, N. Massalitinov
Biihnenbildner: I. Gremislavskij

Spielplan:

Der Kirschgarten (A. Cechov), R: Massalitinov

—20., 25. Oktober

Jede Weisheit hat ihren Haken (A. Ostrovskij), R:Massalitinov

—21., 26.0ktober

Drei Schwestern (A. Cechov), R:Massalitinov und Litovceva

— 22. Oktober, 5. November

Nachtasyl (M. Gorkij), R: Massalitinov

—24., 30. Oktober, 4. November

Hamlet Prinz von Dianemark (W. Shakespeare), R:Boleslavskij;
Spielleiter: Litovceva, Massalitinov; M: J. Weinberger
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—27., 29. Oktober, 2. November
Onkel Vanja (A. Cechov), R: Massalitinov
— 28. Oktober
Herbstgeigen (I. Surgucev), R: Massalitinov
— 31. Oktober, 3. November
Vom Teufel geholt (K. Hamsun), R: K. Mardjanov; Neuinszenierung:
Litovceva; M: T. Hartmann
- 8., 10., 14. November

1922

Der blaue Vogel (Sinjaja ptica)
1. Dezember — 1. Jinner 1922
Wiener Kammerspiele

Mitwirkende: A. Kolcevskaja, A. Komissarzevskaja, M. Usti, T. Badal, F. Petersen,
N. Tokarskaja, B. Wintel, B. Ukrainsky, D. Dimitriev, B. Donski, D.
Libidins, D. Negalsky, T. Saratow, L. Apanansky, A. Toksch, D.
Nogalsky, B. Schupinsky, S. Tartakowa.

Conferéncier: J. Juznyj
Kiinstlerischer Berater: F. Jarosy
Maler: K. Boguslavskaja, A. Chudjakov, P. Celis¢ev

Programm ab 1.Dezember
Russische Biuerinnen
Zwei Kneipen

Parade

Alte Romanzen
Russische Lieder
Strelotschek

Time is money
Traumerei des Kinto

. Hollandische Fayence
10 Abendglocken

11. Bei Zigeunern

12. Russisches Spielzeug

N N I R S

Programm ab 19.Dezember

Burlaki

Der Konig rief seinen Tambour
Wanderzirkus

Die letzte Gavotte
Wanjka — Tanjka
Tschastuschki
Chinesische Ballade
Sofaklatsch

. Abends spit im Walde
10 Mondscheinpolka

11. Der verliebte Friseur

e R
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1923

Theater Duvan-Torcov
8. — 23. Marz
Neue Wiener Bithne

Mitglieder: u. a. A. Kol¢evskaja, Woloschin, Maslowa

Kiinstlerische Leitung und Conférencier: 1. Duvan-Torcov
Regie: S. Vermeil
Musikalische Leitung: V. Vladimirov

Programm ab 8. Miirz
MeiBener Porzellan
Kosakenliebe

Die lustigen Musikanten
Schwarze Husaren
Drei Trommler

Solo fiir Balalaika
Abends spit im Walde
Russisches Spielzeug
9. Die Quadrille

10. Russische Lieder

11. Holzsoldaten = Parade
12. Die Pastorale

13. Zigeunerlieder

14. Alte Bekanntschaften

S Aol

Programm ab 23. Mirz

1. Soldatenliebe
Die lustigen Musikanten
Schwarze Husaren
Drei Trommler
Solo fiir Balalaika
Abends spit im Walde
Russisches Spielzeug
Die Quadrille
9. Holzsoldaten = Parade
10. Die Pastorale
11. Zigeunerlieder
12. Alte Bekanntschaften
13. Eine Ballettauffiihrung in der Provinz
14. Aus der guten alten Zeit
15. Etiide von Chopin
16. Die Amazone

i A

Das Karussell
17. Mirz — 15. April
Wiener Biirgertheater
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Mitwirkende: u. a. M. Glebov, Riabinin

Direktion: B. Evelinov

Conférencier: E. Friedell

Leiter des literarisch-kiinstlerischen Teiles: Don-Aminado
Musikalischer Teil: M. Glebov

Kostiime: Theaterzunft H. S. Kaufmann
Biihneninspizient: Damansky

Programm vom 17. Miirz

1. Prolog
Kleinrussland
Chinesische Gotzen
Stenka Rasin
Liebespolka
Olga Preobrajenskaya
Grof3e italienische Oper
In den Krieg der Konig zog...
9. Soldatenlieb
10. Ein Varietee in der Provinz
11. Olga Preobrajenskaya
12. Ein Schmierenchor
13. Die Schaufel

NNk

Programm vom 3. April

Prolog

Stenka Rasin

Liebespolka

Chinesische Gotzen
Kleinrussland

Olga Preobrajenskaya

Grofe italienische Oper

In den Krieg der Konig zog...
9. Soldatenlieb

10. Olga Preobrajenskaya

11. Ein Schmierenchor

12. Die Schaufel

13. Die Rache des Hofnarren

14. Kaukasischer Kinto

15. Es war ein Konig Achromeus
16. Ein Quartett von Biergldsern
17. Die Braut aus Afrika

18. Ein Provinzvarieté

19. Hafenarbeiter

PN R D=

Ballett Tamara Karsavina mit Pierre Vladimirov
9. Mai 1923
Grofler Konzerthaussaal

Programm: Feuervogel (M: L. Stravinskij), vermutlich noch Tdnze zur Musik von
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Mussorgskij, Schubert und Mozart.

18., 19., 20., 22., 24. Mai 1923
Redoutensaal

Programm (unvollstindig): Cis-Moll-Walzer (M: Chopin)
Sterbender Schwan (M: Saint-Saéns)
Altschottischer Schifertanz (M: P.A. Grainger)
Die verzauberte Prinzessin (M: Borodin)
Schonbrunner Walzer (M: Lanner)

Mitwirkende: T. Karsavina, P. Vladimirov
Kostiime: Snisek

23. Mai 1923
Gastmitwirkende in der Wiener Auffiihrung der Staatsoper

Programm: Rolle der Potiphar in der Josephs Legende (M: R. Strauss)
Mitwirkende: T. Karsavina, W. Frianzl (Willi) und das Ballettkorp der Wiener
Staatsoper

Der goldene Hahn (Zolotoj Petusok)
13. September — 13. Oktober 1923
Wiener Kammerspiele

Mitglieder: u. a. Mariewskaja, Ignatiev, Baschutin

Direktor: A. Dolinov

Oberregisseur und Conférencier: M. Dolinov
Kapellmeister: G. Jistulari

Maler: Dobuzinskij, Celis¢ev, Pozedaev, Boguslavskaja

Programm vom 13. September
Die Kosaken

Die gute alte Zeit
Russische Lieder
Trio

Straflensidnger
Russischer Foxtrott
Doctor Universitatis
Blatterrauschen

. Beim Friseur

10. In Strelna

11. Hindutanz

XN W=

Programm vom 2. Oktober
1. Die Kosaken
2. Der Marquis und die Marquise
3. Doctor Universitatis
4. Russische Béduerinnen
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5. Straflensénger

6. Russischer Foxtrott

7. Die schwarzen Husaren
8. Neue mimische Szenen
9.In Strelna

10. Galopp

Das Russische Romantische Theater (Russkij Romanticeskij teatr)
9. November — 6. Dezember 1923
Apollo Theater

Mitglieder: ~ A. Fedorova, E. Krjuger, K. Pavlova, E. Smirnova, E. Tippel sowie A.
Obuchov, B. Romanov; das Ballettkorp der Truppe

Regiesseur, Ballettmeister, Choreograph: Boris Romanov

Biihnenausstatter: V. Boberman, F. Goziason, P. Celis¢ev, G. PoZedaev, L. Zak
Musikalischer Leiter, Kapellmeister: J. Pomerancev

Kiinstlerischer Leiter: E. Krjuger, Dr. A. Sajkevi¢

Programm:  Bojarenhochzeit (M: M. Glinka, N. Rimskij-Korsakov, A.
Dargomyzskij; Bb-K: P. Celidgev)
Gudals Festgelage (Stoff nach Lermontovs Ddmonen, M: A.
Rubinstejn, Bb-K: G. PoZedaev)
Les Millions d’Arlequin (Harlekinade), (Ballett: M. Petipa, M:
Ricardo Drigo, Bb-K: V. Boberman und F. Goziason)

Ab 14. November zusitzlich:
Giselle (Ballett: Theophile Gauthier, M: Adam, Bb-K: L. Zak)
Andalusiana (Libretto: P. Potemkin, M: G. Bizet, Bb-K: V. Boberman
und F. Goziason)

Ab 25. November zusitzlich: 5
Tempelopfer der Atoraga (M: A. Glazunov, Bb-K: P. Celis¢ev)

Tanzabend Sasa Leont’ev
13. November 1923

Neuer Saal der Hofburg

Programm (unvollstindig): Das Martyrium des heiligen Sebastian
Der Scheinheilige
Der Totentanz (M: Saint-Saéns)
Der Sklave

Die Zigeunerwaisen
Die Versuchung

11. Dezember 1923
Niheres unbekannt

Moskauer Kunst-Spiele
Saison 1923/24: ab 28. November 1923 bis vermutlich Anfang Jéinner 1924
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1. Wien, Riemergasse 11.

Mitglieder:  Barancevi¢, Evdokimova, Kol¢evskaja, Kommissarzevskaja,
Lipinskaja, Lutikova, Novikova, Petersen, Tokarskaja, Carusskaja
sowie Dobrinin, Dubrovskij, Emeljanov, Kudrin, Rjabinin, Rjazancev,
Rosen, Rudnev

Regie: B. Nevolin, F. Jarosy

Ausstattungsleiter: G. Pozedaev

Musikalischer Leiter: S. Kogan

Choreographischer Leiter: K. Lutikova

Am Klavier: N. Gogockij

Maler: K. Boguslavskaja, P. Grimm, G. Kirsta, G. Lukomskij, N. Massutin, G. v.
Pozedaev, J. Puni, L. Sak, P. v. Celis¢ev

1. Programm:

Prolog (aus Rimskij-Korsakovs Oper Sadko, Bb: Pozedaev)

Der Floh (Text: Goethe, M: Mussorgskij, Bb: Boguslavskaja)

Auf der Petersburger Hauptwache (Volkslied, Bb: Pozedaev)

Klosterszene aus der Oper Boris Godunov (Text: Puskin, M: Mussorgskij,
Bb:Kirsta)

Dunjasa oder La femme russe et les pantins (Volkslied, Bb-K: Celis¢ev, Puni)

Russische Spitzen (M: Glinka, Bb-K: Massutin, Ch: Lutikova)

Béauerinnen von Kursk (Volkslieder, Bb-K: Pozedaev)

Schach (ein heroisches Endspiel, Text: Herbert von Hoerner, M: Max Deutsch,
Bb-K: Pozedaev)

Aus unserem Album: Eine Parallele (Volkslieder, Bb-K: Pozedaev)

Die Grenadiere (Text: Heinrich Heine, M: Robert Schumann, Bb-K: Pozedaev)

Der russische Paris (Volkslied, Ch: Lutikova, Bb-K: Pozedaev)

2. Programm (unvollstindig):
Moskauer Spielzeug
Russische Fabrikslieder
Bojarentanz
Lieder Kolcevskajas
Tag aus, Tag ein (Ghettoszene)

1924

Tanzabend Sasa Leont’ev
7. Februar 1924
Neuer Saal der Hofburg

Programm: u.a. Josephs Legende (M: R. Strauss)

Ballett Tamara Karsavina
27., 28. Miirz 1924
Neue Wiener Bithne

Mitwirkende: T. Karsavina, P. Vladimirov
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Programm (unvollstdndig): Kleine Nachtmusik (M: Mozart)
Schonbrunner Walzer (M: Lanner)
Feuervogel (M: Cajkovskij)
Adagro (M: Delibes)
Walzer (M: Kreisler)

Der blaue Vogel
3. —19. Oktober 1924
Deutsches Volkstheater

Mitglieder: sieche oben
Conférencier: J. Juznyj
Programm: 1. Die traurige Prinzessin

. Mu-Fa-Fo

. Drei Trommler

. American Bar

. Mohr, Dame und Amor

. Katharina die Grof3e

. Passage

. Und das Leben siegt...

. Es war in Schoneberg

10. Kosakeneinquartierung

11. In den Bergen des Kaukasus

O 00 1IN DN K W=

1925

Das Staatliche Moskauer Kammertheater (Gosudarstvennyj Moskovskij Kamernyj teatr)
16. Juni — 6. Juli 1925
Raimundtheater, ab 1. Juli Deutsches Volkstheater

Mitwirkende: E. Aleksandrova, A. Bataeva, K. Bojadzieva,
E. Butomo, N. Chodorovi¢, M. Egorova, N. Gorina, G. Kireevskaja,
A. A. Koonen, N. Ljubavina, N. Lukanina, E. Mateescu, L. Nazarova,
E. Spendiarova, E. N. Stejn, E. N. Tolubeeva, E. A. Uvarova sowie V.
Albasinov, 1. I. Arkadin, S. Bartenev, N. 1. Bykov, I. Cuvolov, N. Elin,
L. A. Fenin, B. A. Ferdinandov, V. Galinskij, E. Lenskij, N. V. Maloj,
V. A. Matissen, N. M. Novljanskij, A. Olenin, A. A. Rumnev, G.
Sacharov, E. Simov, V. A. Sokolov, V. Sumarokov, S. Tichonravov,
E. Viber, S. Zenin

Regisseur: A. Tairov

Musikalische Leitung: A. Medtner

Biihnenleitung: L. Lukianov

Biihnenbildner: A. A. Arapov, A. Ekster, G. Jakulov, K. Meduneckij,
G. A.und V. A. Stenberg, A. A. Vesnin

Gesamtleitung: Bernhard Marholm

Spielplan: Giroflé-Girofla (Operette: Argon & Aduov), M: Ch. Lecocq, Bb-K:
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G. Jakulov)
-16.,17., 18., 20., 21., 25., 28., 29. Juni
Salome (O. Wilde), M: Gutle; Bb-K: A. Ekster
—19., 22. Juni
Die heilige Johanna (G. B. Shaw), Bb-K: G. und V. Stenberg
—23. Juni, 3. Juli
Das Gewitter (A. Ostrovskij), Bb-K: G. und V. Stenberg, K. Meduneckij
—24., 30. Juni, 4. Juli
Der Mann, der Donnerstag war (G. K. Chesterton, in Bearbeitung von
S. D. Krizanovskij), Bb-K: A. Vesnin
—26., 27. Juni
Der Schleier der Pierrette (Pantomime: A. Schnitzler; M: E. Dohnanyi),
Bb: A. Arapov, K: Mukina
-2, 5., 6. Juli

Der blaue Vogel
28. November — 15. Dezember 1925
Deutsches Volkstheater

Conférence: J. Juznyj
Programm: 1. Pique-Dame

2. Die Werbung
3. Heinzelméinnchen

4. Ostern in Russland

5. Perser-Teppich

6. Delft-Porzellan

7. Tilli-Bom

8. In Kleinrussland

9. Passage

10. Die ewige Frage

11. Dame, Kutscher & Amor
12. Chinesischer Paravant

1926

Tanzabend Sasa Leont’ev
31. Jinner 1926
Modernes Theater

Programm:  Die Beichte
Der Tatarenbettler
Erinnerungen an Wien

Das Hebriisches Theater Habima (Evrejskaja studija Gabima)
29. Mai — 17. Juni 1926
Wiener Carltheater

Mitglieder: L. Govinskija, Ch. Rovina, N. Vin’jar-Kacura sowie A. Barac,
Bén-Chaim, I. Bertonov, N. Cemach, B. Cemerinskij, C. Fridljand, M.
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Gnesin, A. Meskin, A. Prudkin, L. VarSaver, I. Vin’jar und das
Ensemble

Szenische Leitung: J. Rubinstein
Musikalische Leitung: G. Kompaneetz
Administration: B. Aronstein, W. Nikulin
Direktor: N. Cemach

Spielplan: Dybuk (S. An-skij, R: E. Vachtangov; Bb: N. Al’tman, M: Ju. Engel’

—29. - 31. Mai, 8. Juni, 14. — 17. Juni

Jaakobs Traum (R. Beer-Hofmann), R: B. Suskevic; Bb: R. Fal’k
-1, 2,9 Juni

Golem (G. Levin), R: B. Versilov; Bb: 1. Nivinskij
—3., 4., 13. Juni

Der ewige Jude (D. Pinskij), R: Mcéedelov; Bb: G. Jakulov; M: A. Krejn
- 3., 6., 10. Juni

Sintflut (H. Berger), R: Teleseva / Versilov; Bb: Schul-Richter
— 7., 12. Juni

Ballettabend Iljana Leonidov mit Dmitrij Rostov
1. — 4. Juli 1926
Modernes Theater

Mitglieder: I. Leonidov, G. Nelidova, D. Rostov

Programm (unvollstindig): Der Schwan (M: Grieg)
Bojarentanz (M: nach einer alten russischen Melodie)
Der Gaukler (M: Saint-Saéns)
Venetianische Harlekinade (M: Bocherini)
Ekstase (M: Rubinstein)

Russisch-Deutsches Grotesk-Theater
17. — 28. September 1926
Modernes Theater (Abendvorstellung, ab 24. September: Nachtvorstellung)

Mitglieder: E. Arisson, V. Kirsanov, S. Lin, A. Morosov, N. Orlova, R. Rai¢ sowie
A. Dolinin, P. Glagolev, V. Koncak, N. Lukasevi¢, M. Minin, R.
Movsovié, F. Sokolov

Conférencier: A. Morosova

Regie: M. Minin

Musikalische Leitung: V. Lachnovskij

Ballettmeister: E. Arisson

Dekorationen und Kostiime: nach Entwiirfen von Novikov, Morosov und Smirnov
hergestellt von der Firma Leopold Verch (Berlin)

Administrative Leitung: R. MovsSovi¢

Direktor und kiinstlerischer Leiter: J. Iskoldov

Programm: 1. Zeppelin-Lied (Lied des russischen Grotesk-Theaters)
2. Kindertraum (Ballett)
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3. Russische Jahrmarktsbude

4. Wolgaschlepper

5. Russisches Dorffest

6. Gnomy

7. Spanischer Facher (Tanz)

8. Wenn der Mond scheint

9. Italienisches Bild (Opernfragment)
10. Unser Gesangverein (Parodie)

Tanzabend Sasa Leont’ev
1. Dezember 1926
Wiener Kammerspiele

Programm: u.a. Die Beichte
Der Tatarenbettler

Mazurka
Der Scheinheilige
Erinnerungen an Wien
1927
Der blaue Vogel
1. - 31. Jiinner

Deutsches Volkstheater
Conférencier: . Juznyj

Programm: 1. Monat Mai

2. Ewige Frage

3. Die Zwerge

4. Anoncement

5. Othello

6. Doppelquartett

7. Eine Kompagne Soldaten
8. Dame — Kutscher — Amor
9. Der kleine Jager

10. Ostern in Russland

11. Wolgaschlepper

12. Der Leierkasten

Tanzmatinee und liingeres Gastspiel Tatjana Barbakov
30. Jinner 1927 (Tanzmatinee), von vermutlich 21. Janner bis unbekannt
(vermutlich Ende Februar) Wiener Gastspiel in den Kammerspielen (u.a. in der
Auffiihrung ABC-Revue)

Programm und niheres: unbekannt

Ballett Anna Pavlova
19. Miirz 1927
Volksoper
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Mitglieder: ~ A. Pavlova, L. Novikov sowie K. Alperov, C. Maker, M. Pianowski,
A. Vronskaja und Pavlovas Ballettensemble

Programm:  Amarilla (M: Glazunov, Drigo)
Chopiniana (M: Chopin)
Carnaval (M: Levandovskij, Saint-Saéns, Boccherini, Cajkovskij,
Debussy, Drigo, Glazunov)

Ballettmeister: I. Klustin, M. Pianowski

20. Miirz 1927
Volksoper

Programm:  Aufforderung zum Tanz (M: Weber)
Schneeglocken (M: Cajkovskij)
Carnaval

30. Miirz 1927
Volksoper

Programm:  unbekannt
Tanzabend SasSa Leont’ev

28. Juni 1927
Burggartenbiihne

Programm:  unbekannt

7.0ktober 1927
Urania (GroBer Saal)

Programm:  u.a. Josephs Legende (M: R. Strauss)
Prager Gruppe des Moskauer Kiinstlertheaters (Pragskaja gruppa MChAT)

15. — 27. November 1927
Redoutensaal der Hofburg

Darsteller:  Brauns, Dievskaja, E. Dneprova, K. Dubravina, V. Grec, E. Kedrova,
M. Kryzanovskaja, Sekevi¢, Selickaja, M. Tokarskaja, N. Tokarskaja
sowie Alekseev, N. Aslanov, A. Bogdanov, B. Espe-Petrov, B.
Karabanov, V. Missin, Naletov, Nikolaev, A. Pavlenko, P. Pavlov, V.
Selickij, V. Vasil‘ev, A. Virubov

Regiesseur, Spielleiter: N. Massalitinov, P. Sarov
Inszenierung: K. Stanislavskij, V. Nemerovi¢-Danéenko
Biithnenbildner: V. Missin

Impresario: L. Leonidov

Spielplan: Armut ist keine Siinde (A. Ostrovskij), R: Sarov; Bb: Missin; K: P.
Celis¢ev; M: V. Gre¢
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—15., 17. November
Die Heirat (N. Gogol), R: Massalitinov; Bb: Missin; K: P. Celig¢ev
—16., 19. November
Der lebende Leichnam (L. Tolstoj), R: Sarov; M: V. Gre¢
—18., 20., 26. November
Die Briider Karamasov (F. Dostojevskij), R: V. Nemerovic-Dancenko
—21., 24. November
Die Macht der Finsternis (L. Tolstoj), R: Sarov
— 22. November
Nachtasyl (M. Gorkij), R: Massalitinov; Bb: Missin
— 23. November
Gut Stepancikovo (F. Dostojevskij), R: V. Nemerovi¢-Dancenko;
Spielleiter: Massalitinov
— 25. November
Der Lebenskampf (Ch. Dickens), R: Massalitinov; Bb: A.
Andrejev; M: A. Podasevskij
— 27. November

Ballett Tamara Karsavina

1. Dezember 1927
Redoutensaal

Programm und niheres: unbekannt

Sergej Djagilevs Ballets Russes

9. — 11. Dezember 1927
Wiener Staatsoper

Darsteller:

Baras, N. Branicka, Carina, L. Cerni¢eva, T. Chamié, Hulgin, A.
Danilova, F. Dubrovska, Fedorova, Klemecka, Maikerska, Mara, A.
Markova, Miklasevska, A. Nikitina, Obidennaja, Orlova, Pavlova, V.
Petrova, V. Savina, Slavinska, L. Sumarokova, D. Vadimova sowie G.
Balanchine, M. Borovsky, K. Cerkas, R. Domansky, N. Efimov, M.
Fedorov, S. Grigorjev, Hoyer, J. Jazvinsky, Ignatov, Kochanovsky, N.
Kremnev, M. Ladré, S. Lifar, B. Lissanevic¢, L. Massine, M. Pavlov,
Petrakevic, Trussevi¢, Winter, L. Woizikovsky

Choreographen: G. Balanchine, L. Massine, B. Nizinska
Dirigent: Generalmusikdirektor Steimann
Generalregiesseur: S. Grigorjev

Impressario: S. Djagilev

Spielplan:

Cimarosiana (M: D. Cimarosa; Ch: L. Massine)
- 9., 11. Dezember
La Chatte / Die Katze (Ballett: Sobeka; M: H. Saugnet)
— 9., 10. Dezember (Ch: G. Balanchine; Bb: N. Gabo, A. Pevsner)
Le Tricorne / Der Dreispitz (Ballett: M. Sierra; M: M. d. Falla)
— 9., 10. Dezember (Ch: L. Massine; Bb-K: P. Picasso)
La Boutique fantasque / Der Zauberladen, (M: G. Rossini)
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— 10. Dezember (Ch: L. Massine; Bb-K: A. Derain)
Les Biches / Hindinnen (M: F. Poulenc)
— 11. Dezember (Ch: B. Nizinska; Bb-K: M.
Laurencin; K: V. Soudeikiné; Bb: A. Scherwaschidze
Polowetzer Téanze aus ,,Fiirst [gor* (M: A. Borodin, Ch: B. Nizinska, M.
Fokin; Bb-K: N. Roerich)
— 11. Dezember

1928

Der blaue Vogel
14. Jinner — 6. Februar
Deutsches Volkstheater, ab 30. Jainner Raimundtheater

Mitwirkende: siehe oben
Conférence: J. Juznyj

Programm:
1. Iwan der Schreckliche
2. Sudarinia-Barinia
3. Die Blinden
4. Abschied
Bilder aus einer Ausstellung
1. Ballett der Kiicken in der Eierschale
2. Der Reiche und der Arme
3. Am Marktplatz
4. Relativititstheorie
5. Die Anstreicher
6. Aufruht an der Wolga 1668
Grof3e internationale Revue
1. Es geht schon besser
2. Distinguette
3. Chocolate Kitschies
4. Finale grane

Das Hebriische Theater Habima (Evrejskaja studija Gabima)
29.Februar — 7.Miirz 1928
Rolandbiihne

Darsteller: Rovina, VarSaver, Finkel, Baratz, Ben-Chaim, Cemerinskij , Robins,
Judelevi¢, Viniar, Benjamini, Prudkin, Bertonov, Bruk, Hendler,
Rubinstein, Zwi Fiedland

Spielplan: Dybuk (S. An-skij)
—29. Februar, 1., 4., 6. Miirz
Der Golem (G. Levin)
— 2.—4. Mirz
Der ewige Jude (D. Pinskij)
- 5., 7. Miirg
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Der blaue Vogel
2.— 30. Juni
Raimundtheater

Mitwirkende: siche oben
Conférencier: J. Juznyj

Programm:1. Borodine

Abendglocken
Wanka-Tanka
Schnick-Schnack

Souvenir de Suisse

Die Zwerge

Wohin rollst du, Apfelchen?
Ostern in Russland

9. Konigliche Jagd
10.Kaukasische Obstverkdufer
11.Bei den Zigeunern
12.Avancement

S A

Staatliches Jiidisches Theater (Gosudarstvennyj evrejskij teatr)
31. August — 23. September 1928
Wiener Carltheater

Darsteller: Rosina, Rottbaum sowie Finkelkraut, Qéﬂner, Goldblatt, Ingster,
Lukowski, S. Michoéls, Steinmann, V. Suskin, Rey und das
Schauspielensemble

Regisseur: A. Granovskij

Spielplan: 200.000 (Solom Alejchem), Bb: A. Stepanov; K: I. Rabigev; M: L.

Pul’ver

— 31. August — 6. September, 19. September
Die Reise Benjamins III. (Mendele Mojcher-Sforim), Bb — K: R. Fal’k;
M: L. Pul’ver

—7.—12. September, 17.— 18. September, 21.— 23. September
Die Hexe (A. Gol’dfaden), Bb — K: 1. Rabinovi¢; M: 1. Achron

-13., 15, 16., 20. September

1929
Ballett Ida Rubinstein

22., 24. Februar 1929
Wiener Staatsoper

Darsteller: 1. Rubinstein, A. Vilcak und Alekseeva, Allan, Andreeva, H. Antonova,
Arenskaja, Chmatkova, L. Chollar, Firsovskaja, A. Fedorova, Godunova,
Gueneva, Lipska, Ljetova, A. Ljudmilova, Lucezarska, Matveeva,
Melikova, Moissi, Staczkievicz, Stal, Tikchonova, Uljanovskaja,
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Vavpotiec, Verchinina, Vladimirova, Vorobjeva sowie Artemovskij,
Ashton, Chappel, Cyvinskij, A. Dolinov, Fedorov, Florine, Jasinskij, E.
Lapickij, Lichtenstein, Mahoney, Matlinskij, Milenov, Ploutzis, Sari,
Singaevskij, Szabelevsky, S. Unger.

Choreographie: B. Nizinska
Biihnenbild-Kostiime: A. Benois

Kostiime der I. Rubinstein: Paquin, Mirande
Dirigent: G. Cloéz, M. Ravel

Spielplan: La Princesse Cygne / Die Schwanenprinzessin (M: Rimskij-Korsakov,

nach der Oper Zar Saltan)
— 22. Februar
David (Ballett: A. Doderet; M: H. Sauguet; Ch: L. Massine)
— 22. Febuar
Boléro (M: M. Ravel)
— 22. Februar
Les Noces de Psyché et de I’ Amour / Amor und Psyches Hochzeit
(Ballett: A. Benois; M: J. S. Bach; Instrumentiert: A. Honegger)
— 24. Februar
Nocturne (Néchtlich), (M: Borodin; Instrumentiert: N. Cerepnin)
— 24. Februar
La Valse, (M: M. Ravel)
— 24. Februar

20. November — 1. Dezember
Deutsches Volkstheater

Conférencier: J. Juznyj

Programm unbekannt

22.Februar — 2.Miirz
Deutsches Volkstheater

Conférencier: J. Juznyj

Programm:1. Prolog

2. Serenade der vier Kavaliere

2. Korobeiniki

3. Schnadahiipfel

4. Jushny’s Jagd

5. Balck&White

7. Die Mirzkater

8. Kleine russische Lektion
9. Das Glick im Winkel
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10. Sucharewka

Staatliches Moskauer Kammertheater
7.— 9., 16.— 19. April
Neues Wiener Schauspielhaus

Mitwirkende: K. Bojadzieva, N. Chodorovi¢, N. G. Efron, N. Gorina, A.
N. Imberg, G. Kireevskaja, A. Koonen, E. Lapina, N. Lukanina, L.
Nazarova, M. Paas, E. Spendiarova, E. Stejn, N. Suchockaja, E.
Tolubeeva, K. A. Torbeeva, E. Uvarova sowie V. Albasinov, Ivan N.
Aleksandrov, I. Arkadin, N. Bykov, N. N. Caplygin, Ju. O.
Chmel’nickij, Ju. Fedorovskij, L. Fenin, V. N. Gansin, S. Gortinskij,
A. Grizik, B. Evgenev, N. Maloj, V. Matissen, N. Novljanskij, A.
Rumnev, G. Sacharov, S. Tichonravov

Regisseur: A. Tairov
Biihnenleitung: Dr. Lukianov
Dirigent: N. Glisburg

Licht: G. Samoilov

Biihnenbildner: G. und V. Stenberg

Spielplan: Der Neger oder Alle Kinder Gottes haben Fliigel (E. O’Neill), Bb-K: G.
und V. Stenberg
— 7. April
Tag und Nacht (Operette: W. Maas; M: Ch. Lecocq), Bb-K: G. und V.
Stenberg
-8.,9.,16., 17., 19. April

Der blaue Vogel
13. — 19. September
Deutsches Volkstheater

Conférencier: J. Juznyj/

Programm unbekannt
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E. BILDMATERIAL
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Links: Sergej Djagilev, Portrit von F. A. Maljavin, 1902 — Liechtenhan, R.: Ballettgeschichte im Uberblick
fiir Tanzer und ihr Publikum, 1990. S. 108.

Rechts: Szene aus La Chatte (Die Katze), Les Ballets Russes — Garafola, L. / Baer, N. V. N.: The Ballets
russes and its world, 1999. S. 163.

Links: Biithnenbild zu Der Feuervogel von N. Goncarova, Les Ballets russes — Die Biihne 6. Jg., Heft 222,
7.2.1929. S. 14.

Rechts: Anna Pavlova auf dem Plakat von V. Serov fiir die erste Russische Saison in Paris — André, P.:
Russisches Ballett, 1998. S. 58.
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E\-.m‘.r.: o

Links: Klavdija Pavlova als Zigeunerin in Bojarenhochzeit, Russisches Romantisches Theater — N.N.:
Russisches Romantisches Theater, 0.J. S. 13.

Rechts: Boris Romanov in Der Traum Pierrots, Russisches Romantisches Theater — André, P.: Russisches
Ballett, 1998. S. 89.

Der blaue Vogel in den Wiener Kammerspielen (1922) — Lesak, B.: Russische Theaterkunst, 1993. S. 19.
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Opernitheater

dreitag den Y. Degember 1927

Jm Ubounement

ﬁcioubcr_s Breije

51, Borftellung

Gastspiel des Russischen Balletts

SERGE DIAGHILEFF

Divigeut: Generalmufitbivetor Steimann von ber rofien Dper in Viodlan

CIMAROSIANA

Dhufif von Demenico Eimaroja — Ehorcographic von Léonide Vaf fine

1, Pas do Trois: - Qubov Tdernideva, Felia
Toubrovsla, Gonjtantin Tcherfas
2, Bun do'Sixs Die Damen: Viailersla, Sownas

vofoba, Ghamié; die Qerven: Frenmen, Do- |

nrandfy, Raprd

. Earantelle: Beva Belvovn, Léon Woizitonshy,

. I'ns dq,(tnntro:ﬁbm'w%l].'au ie von B Nilinsta,
Dora Babintova, Halalie Brauitsla, Nicolos
Eiimow, Meaesloy Borovsly

5, Pos Rustique: Wleyanbia Danilova, Serge
. Sifar, Georges Balandpine

-

(. Contredange: Dic Dameu: Feborovy, Fles
metdfa, Otloba, Slabinsta, Barash, gnrina.
Bablova, Dbidennain, MitlocpevdFa; vie Herven:

agoiusty, Fedovow, Hober, Winder, Pavlomw,
- Stodyanobsty, Sanatow, Liffancitd),  Laded
Belealevitd)

7. Pus de Doux: Beva Savina, Léoutbe Maffine

8, Final: Dic Damen: Temibeba, Danilova,
Doubrovsle, ~ Saving, IPeirove,  Bavimova,
DBranitsta; bie Herven: Miaffine, Woiaitohshy,
Lifar, Balandyine, Therfas, Efimov e Enfemble

LA CHATTE

Tufit vou Penri Saugnet

Slulplur vou @ abo wd BevSuer — Ehoveographic von &, B aland ine

(Pie Katze)
Ballelt in einem At vou Sobela, nad ciner Fabel bed efop —
Wrechitefie nno
Die fabe - - 00w .« Mlice Nititing

| Der Fiinoling. » « » . . ..

Serpe Bifar

el reunbe: Nicolas G moly, Gonftantin Thelas, Ridard D 3H, &l , Bori
Selue Freuude fittoly, %iﬁa‘nenh d)c ﬁ)lnrjm?ﬁ?hzé omansty, Mesedlaw Borovdly, Boris

LE TRICORNE

{Per Preispitz)

Giue fpaniide. fomvole ans dem 18, Jabrhunbert nad) Mareon — Ballelt vou Mariine; Sierra
DMuft von Manuel de Falla

Borhinge, Delvrationen und Softitme vou Picaflo — Choreographic von Jéouive Jaffine

Der MiMer- « « oo 20w Séonibe Maffine

Dic Millferin

} | Dev Sonveinene . .
Ruboy Tdemideva | Der Danvy . . . . .

oo @eorged Balandiine

Die Hilder: Die Derven Jaavindly, Febovow, Pavivw, Winker, E?‘ﬁ“ 1, Sanatoiw
{1d

Die Nadbavu: Die Damen Diaiterdta, Sounarolova, Chamié;
Serren Gfirow,  Svenew, - DonangLy,

Jotn: Dic Damen Tchernicheva, Beiroya, Mava, Bronitdfa, Fedovova, Orloba,

bingfo, Maradh; ble
Boropsly, Labrd

mopa, Slententdla, Baring, Slas
Rodyanovdly, Qover, Liffancvitdy,

Dbivenuala unb bie

fibrigen; ble Qerren Maffiue, Ticherfad, Frewney, Lavré, Belralevitd) und die iibrigen
“Rallethmelfer: Léonidve Maifine md Georged Balan dine
Genervalvegiffenr: Sevge Grigovieff
Das offizielle Programm nur bel ben- Billettenven echiiltlidh, Prels 50 Grofden

Nad ,Lu Chatte™ (Die Haje) eine grifere Paufe

Bk " .

Deg .ﬂenimt der Borftellung fowie jebes Ultes witd bdurd ein Glode eid) aeg

Kaffen-Eriffuung nad ﬁ'-}é_ Uhe
Wahrend b:l_:_f l&]g:[pi:!e unb der Alke
gefdioffen, Bufpits

Unfang 7Y% Uhe
bleiben bie Goallilcen gum Paclett, Pacterre und den Galerien
tinnen Ddeher nur wihrend ber Paufen Einleh finben

Enbe 934 Uhe

Der Kavtenverlanf fiudet Deute ftatt filr obige Vorftellung und Hiz
Gantdtag bdew 10. Gafliviel :bed Rufiiichen Bollefd Serpe Dlanhileff: Le Tricorne (Der Dreijply) —
La Chatte (Die § La

Chatte ( afe

Bontique. Fantasque (Der Saubetladen).

Jm Yboiunes

e ben 11, Dot 30, ToE: Seincbeus Droratabet. Qleine e '
i a Yy Ubr: Dele 1bfabef. fleine Preiie
i mgen%u Tg. Ubr: Gaftiplel ved Rulfifden Ballelts Serge Diaghileff: Cimarosiana —
Les Biches — Poloweber Tiuge ausd ,Fidt Saor”, Befondere Dreife

Weiterer CSpiclplan:

Mont
& Srartenvertauf (2nfaug 7 Uht)

ben 12, Margarethe (Foui). Theatergemeinde Sexie B, blaue DMitglicbslarten. Beldyrdntier
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Opernrestaurant und Gperncafé

Djagilevs Ballets russes im Wiener Operntheater (1927). Theaterzettel

« =« Gonflantin Tchertas
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Freitag den 22, Februar 1929
Bei anjgehobencm Abpnuenment Bejonbere Preije

| BallettidaRubinstein

P aris)
H.

La Princesse Cygne

(Bie Schwanenprinzessin)

Musik nach der Oper ,Zar Saltan® von Rimsky-Koersakefl

et Chareographic von Bronislava Nijinska Dirigent: Gustave Clo¢z
i~ Die Schwanenprinzessin . . . . . lda Rubinstein

- Guidonn . . ... .. ... ... Anatnl Willzak

: Bojarinnen: Die Damen Ludmiila Chollar, Anna Ludmilova, Anna Fedorova, Vorobiova

- Bojaren: Die Herren Eugéne Lapitsky, Serge Unger, Alexis Dolinoff

- Ritter : Die Herren Cywinsky, Lichtenstein, Singaevsky, Ploutzis, Féderoff, Sari

: Junge Miidchen: Die Damen Antonova, Vorobiova, Allan, Moissi
-

-

-

-

-

-

=

Junglinge : Die Herren Szabelevsky, Milenoff, Jasinsky, Matlinsky, Ashton, Mahoney
Diakonen: Die Herren Sari, Florine, Artemovsky, Chappel
Ryndis: Die Damen Firsovska, Andreeva, Vavpotiec, Gueneva

Getolge der Prinzessin: Die Damen Matveeva, Arenska, Godounova, Chmatkova, Staczkievicz,
Lipska, Melikova

Meerttichter: Die Damen Vorobiova, Stal, Alexeeva, Antonova, Lucezarska, Oulianovska, Tikhonova,
Verchinina, Lotova, Moissi, Vladimirova, Chmatkova
HHE.

David

Ballett von André Dodevet — Musik von Henri Sanguet

Choreographie von Leonide Massine Dirigent: Gustave Cloéz
% David . .. .. .. .. .. lda Rubinstein
SETIED 5 R Alexis Dolinoff
Die Zauberin . . . . .. .. Helene Antonova

Priester: Die Herren Féderoff, Singaevsky
Boten : Die Herren Artemovsky, Florine

Pagen: Die Herren Eugene Lapitsky, Szabelevsky, Chappel, Jasinsky, I\'Lahoney, Ashton, - Sari,
Lichtenstein, Cywinsky

Ein Philister: Herr Milenoff
Hauptmann: Herr Ploutzis

Prinzessinnen: Die Damen Ludmilova, Vorobiova, Lucezarska, Chmatkova, Stal, Alexeeva, Tikhonova,
Lotova, Moissi, Oulianovska

Junge Médchen: Die Damen Lipska, Verchinina, Staczkieviez, Andreeva, Gueneva, Matveeva, Vavpotiec
Jiinglinge : Die Damen Arenska, Viadimirova, Godounova, Allan, Firsovska, Andreeva

EEE.

Bolére

Ballett von Maurice Ravel
ChOreograﬁine von Bronislava Nijinska Dirigent: Maurice Ravel
Die Ténzerin . . . . . . . . Ida Rubinstein

Die Herren Anatol Wiltzak, A. Dolinoff, E. Lapitsky, S. Unger, Cywinsky, Ploutzis, Singaevsky,
Szabelevsky, Llchtenstun, Jasinsky, Matlmskv Sari, Ashton, Artemovsky, Mltenoff Mahoney,
Chappel, Florine

imtwiirfe simtlicher Dekorationen nnd Kostiiome von A. Benois
Kostiime der Fran Rubinstein ansgefiihrt von Faquin (Paris) und Mirande (Paris)

Das offigiellc Brogramm nur bei den Bifleteuren erhililic), Preis 50 Grojden

Dad jedewr Vallett eine grofere Panle

Der Beginn der Borftellung fowie jedes Attes wird Ddurd) ein Glodengeiden Defannigegeben

Roflen-Crdffnung nady 6'5, Uhr  AUnfang 7% Uhr EGude vov 10 Uk
@ihrend der BVorfpiele und ber Ufte bleiben die Saaltiizen gum Parfeft, Pazterre und den Galerien
acfloffen, Bufpiittommenbe Ennen daber nur withrend der Paufen Einle§ finden

Der Rartenvertanf jindet fowte ftatt jitr obige Borftelung und fiie

Samdtag  ben 23. viften wnd %inibe L 3igloe” % Mavgarethe BVaumer pon der Stidtifdien Oper
in Berlin o . Brouadne” Fr. Rummeﬂmmeml fouife Willer yom National=

theater in Dincbent a. . ,Konia Darke” Hr. 1 pon der Stidtifdhen

Oper in Berlin a. &. Im %Iﬁnnnement Gehable Bretie Rnfang © 1Uhr)

©onntag  ben 24. Balleit Joa Rubinfrein (Varid). Les Noces de Psyché et de L'Amour (EInmr urd

Lindes @nrﬁam) — Nocturne — La Valse, Befonbere Rreife (Anfang s 1br)

Weiterer Gpielplan:

WRowtag  den 25. Todca. ,Cavaraboifi”’ Hr. Jan Kiepura g ®. Befondere Preffe (Anfaug 7%/ g
Dienstag den 26. Edlome. Divigent: Hr. Dr. Nidjard Strang o, . Jn Abonnement (Anfang 74 Ty
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Das Ballettensemble von Ida Rubinstein im Wiener Operntheater (1929). Theaterzettel
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Direltion: Wifred BVernau
7 ‘ Felephon: Nr. 23.006 Felephon: Nr. 23.004 7
Uby Freitag den 1. Dejember 1922 ) Ul

- Rufiticy-Seutiches Sheater: ., Dot bluue Rogel*

N Grites Programm:
1. Remiitide Banerinnen — Mittwirtend: A Rolijdewstaja, . Komiffarihewstaia, Pt %Et
o F. Baval, €. Peterfen, N, Tofarslaia, P. Witiel, P. llfram1 “

2. Jwei Kneipen. a) Deutfde, b) Ruifijhe — Sﬁnmzrfenb D. ﬁ)mmzem, B. Donsti, D. Ezbti)mﬁ
D. Regaldfi, F. Tartabow, B, Utrainsfy

3. Barvade — Wilwittend: B. Donsdtoi, L. Apanansty, A. Jofid, SD Rogalsty, B. Schubingfy.
3. Tartafon, B, Ufrainsty

4. Atte Romangen — Mitirtend: 91 ﬁmmﬁaubemétula 3. Tartatein nbcr*ﬁ).,@rbxbtu@,s. Tartafoiva
5. Mnffijhe Liever — . Roltidhemstaia

6. @treletidel (Tag Lied pom Jdgerlein) — Mitwirtend: D. E)mrfmm B, Wittel, R, Beterfen
M. Tetarslaia

7. Time is money et anerifanijher Roman — Mitvivfend : -

WMr Forh . e B. Schupinsty | Mrs, Boden. - . . ... . . . . it

G. SBeterfen . Totarslaia, B. Wittel, B. Donstot, 3 &armfnw B, Lraingty
8. Tranmerei desd Kinto — D, Libiding
9. Yelidudijde Fabhence SDeIft um bie Mitfe des porigen Jahrhunbderts)
Mitwirtend: A Somifforihemstaia und . 91‘ 1

10. Abendgloden, cin Lied aus den bievsiger Jahren — Mitwitkend: §. Tartalow und Ghor
11, Bei Jigeunern, ein Bild aus dem alten Mostay — Mitmwifend: :

&
3

v

Jaftia . . ... L. A, Stoltidewstaja Gein Trinffumpan . P. Donstoi
Bavdhe - . . - . . 2. Romiffaribewstaia | Der Wirt . . . . . | 5. Tartatoin
Der Raufmann, . . . D. Dmitrien | Gitarreipieler . B Ufrainsty, D, Roqalsn

Bigeunerinnen: M. Aiti, &, Babdal, I8. chcmema %. infar@fa;a P, Wittel
Bigeuner: €. Apananaty, B. Shupinaty
12, mnﬁzidgeﬁ @melaeng, Rolta aus dem Jﬂhte 1880 — SJhImtxfenb -
. Beterfen — Die Phsdter . . N, Tofarstaie — Der Bater - - . Smitriem

i&ue&tnr 3. Jushbnij Mufifalijher Beirat: M. Pop eNo:Dawidow
Regiffenr: M. Delinow A Slavier: %. Gogesity
Riinftlerticher Beivat: Fr. Faroiy ‘ Ronzerimeifter: . Golembda

Die Deforatinnen und Rohiime nady Entwitfen von 2. Ghudjalomw und L. Tideliidtidemw
ftammen aud dem Atelter beg Theaters ,Dex hlaue Bogel” in Berlin

Die Direltion behiilt fich das Redyt por, Aendeyungen im Programm versunchmen
fRaffens@roffanng 5 Nhr nfang 7 Nhr Ende nady 9 Wby

Meorger b die folgenden Tage. Unfang 7 Lhr: Gaftjpier Ruijiidh=-2entided Theater. Der blane Vogel
Samatag ben 2, Degember nmd dit folacnden Tage. Unfana 10 hr; Nadivorfelnig, Stteine Gllabin

Samatag den 2. Tezember. Nadmitiags 3 Uhr. Tl Dben Plasfordé bes Pienna Cridet and Football
Elub (Sdhivimmiettion |, IBien [908"): @cin Geburibtaq — Tres faciunt colle-
. gium (Dreted) — Der %nft Pinjelntener
©onutan  den 3. Dezemver, Rachmitteas 3 Mo Femina
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Der blaue Vogel in den Wiener Kammerspielen (1922). Theaterzettel



S ONE ET

Als Kinder lagen wir am Lebenssirand

mif Augen, die um bunite Wunder baten;

wir sah’'n n Traum, wie MaAarchenschiffe nahfen
und wilder Zauberwald entspioss derh Sand.

Vign: Nof and Wahidn efigen Mreis gebannd,
frelbt uns der Tag von Tat zu neuen Tafen:

w.ir sind nicht mehr sehnstchilge Traumplraten,
wle ln der Kindheiltiabenteuerland.

Da wehtf von Ost eln dilUfteschwerer Wind:
ein blauer Vogel pifelft uns fremde Welsen — -
und alfer Zauber bricht In die Gezelfen.

Wir sind wie einst ein wundergl&aubig Kind,
der-Vogel Tockl uns hell za driuinknen Relsen,

eln Flugelschlag — und unser sind die Weiten.
Fod;

Das Eroffnungssonett aus dem zweiten Programmheft sowie eine Karikatur des Conférenciers des Theaters Der
blaue Vogel J. Juznyj, Zeichnung von L. Malachovskij — N.N.: Der blaue Vogel, 2. Programmheft, 1922. S. 1.,
S. 12.



Der blaue Vogel. Liedertexte aus dem ersten und zweiten Programm. Ohne Seitenangaben. Hier: S. 1 — 4. —
Mappe ,Der blaue Vogel’. Archiv des Osterreichischen Theatermuseums
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" Blave vor

LIEDERTEXTE

AUS DEM ERSTEN UND ZWEITEN PROGRAMM

1:
ABENDGLOCKEN

Ein russisches Lied aus den vierziger Jahren

Im Abendschein — der Glodken Klang Wie ténten sie — so fraut und siif,

Wecki meiner Seele Trédume bang — ~ Als ich mein Vaterhaus verlieb — —

Von Kindheitszeit — im Heimatstal, Im Abendschein — der Glocken Klang

Wo ich geliebt zum ersten Mal — — Wedkt meiner Seele Tréume bang. — —
72

STRELOTSCHEK

(Das Lied vom Iégeriéin)

Confeérencier: Ich will Euch ein Lied jefzt singen, Mdddhen: Lieder sind uns kein Vergntigen,
Lied jetzt singen, Lied jeizt singen, kein Vergniigen, kein Vergniigen,
Wie drei Madchen einstmals gingen, Doch ’'nen Rat, den kannst Du
einstmals gingen, jal kriegen, kannst Du kriegen, ja!l
Gingen froh im Walde, ja, ja — im Such Dir von uns Dreien, ja von uns
Walde, ja, ja — im Walde, Dreien, ja von uns dreien,
Trafen ‘nen Jager auf der Halde, ja Schnell eine Braut aus, sie zu freien,
auf der Halde frafen sie ihn. ja sie zu freien méglichst schnell!
Méddhen : Leise weht der Friihlingswind, i : e Ty
Frihlingswind, Frhlingswind —  Cov/érencier: Bajﬁn :e:sgta;ie?a;f: ein Jahr, ist ein
Conférencier: Und der Jager sprach geschwind, Im Wald der Jager nicht mehr war,
sprach geschwind, ja! nicht mehr war, nein!
Jéger: Médchen, labf Euch stéren, ja laht Mub der Frau sich fiigen, ja, ja —
Euch stéren, ach labt Euch stéren, sich fiigen, ja, ja — sich fiigen,
Ich mécht ein Liedchen von Euch Anstatt der Jagd gibts Kinder-
horen, ein Lieddhen héren von wiegen, ja Kinderwiegen
der Lieb’} schaukelt er!
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3.

ALTE ROMANZEN

Verlock mich nicht vergeblich

Durch léngst vergebne Zartlichkeit —
Wer arg enftduscht, der kennt nicht mehr
Das Gliick vergangener Tage.

Ich glaube keinen Schwiiren mehr,

Ich glaub nicht mehr an Liebe,
Versunken sind fiir alle Zeit

Die Tr8ume, die mich einst betrogen, —

4,

Vermehre nicht den stillen Gram,
Indem Du Altes wieder wedkst,

Lab still mich ruhn, wie eine Kranke
Und rithr an meine Wunden nicht.

Lak mir den Trost des s{iben Schlafes,
Vergib, wovon wir einst getréumt,

In meiner Seele hausen Schaiten,
Doch Liebe weckst Du niemals wieder.

RUSSISCHES SPIEIZEUG

Russische biirgerliche Polka aus dem Jahre 1860

Katinka: Auch ich hab jeizt Manieren,
Verkehr mit Offizieren,
Und sie haben mich gelehrt,
Wie man Polka tanzt — — —

Vater: Sag, was tanzt Du, Katinka?
Katinka: Polka, Polka, Papinka!
Mutter: Weldh ein Tanz, oh Katinka!
Katinka: Lefzte Mode, Maminkal

Flfern:  Seht mal, was Sie wagi!
Hért mal, was sie sagt!
Kind, seit wann tanzt man dann
Diesen neuen Tanz?

Vater : Wo lerntest Du’s, Katinka? .
HKafinka: In der Schule, Papinke!

Mufter: Mit wem tanzt Du, Katinka?
Kalinka: Mit Offizieren, Maminkal

Muffer: Was fiir 'ne Geschicht,
Schamst Du Dich denn nicht?!
Wie kannst Du es wagen,
Mit solchem Volk zu fanzen?

Vafer : WonahmstDu das Geld denn her?

Katinka: Vater, Deine Kass’ ist leer!

5

Mutier: Wie darfst Du das, Katinka?

Katinka: Ac, Verzeiht mir, Maminka!
Oft tat ich es héren,
Man mub selbst sich ehren!
Und ich will nur Frau sein
Eines Edelmanns!!

Vafer: Ich verbiet es, Katinka!
Katinka: Ach, erh6rt mich, Papinka!
Mutfer: lch verfluch Dich, Kafinka!
Katinka: Ad, ich sterbe, Maminka!

Eltern:  Heiliges Himmelstor!
Was geht denn hier vor?!
Unser Kind geht auf den Lauf,
Seht, sie gibt den Geist schon auf!

Vater: Sag, was fehlt Dir, Kalinka?
Kaf::nka: Segnet schnell mich, Papinka!
Muffer: Nun, dann heirat, Katinka!
Katinka: Danke bestens, Maminka!

Alle: Seht mal her, seht mal her!
Ach, wie ist das Leben schwer!
Alles mub sich, wie Sie sehen’
Jetzt im Polkatakte drehen!

RUSSISCHES VOLKSLIED

Der Mond schleichf tibern Hlmmelsgrund
Und im Hofe belli ein Hund —

Was schert mich die Bellerei —

Ach, mich liebt der Nikolai!

Du mein teurer, kleiner Hund,
Belle nicht zu dieser Stund,
Nikolai wird mein Gemahl
Und Dir Hund ist das egal!

Seht, da kommt schon Nikolai,

" Blab wie ein Kartoffelbrei,

Und so ganzlich unansehnlich,
Garnicht einem Menschen &hnlich!

Hier im Hofe ists nicht kalt,
Lieber Freund, mach bei mir Halt!
Kiisse mich ein einzges Mal

Und dann geh ohne Skandal!

Ach, ich lieb Dich schwarzen Jungen,
Weil Dir grade das gelungen,

Kiif mich nochmals auf der Stell,
Wo Du hin willst, aber schnell!

Wohin eilst Du, Nikolai??

Ist's denn wirklich schon vorbei?
Und ich frage mich beklommen:
Hab ich einen Korb bekommen?

Der Mond schleicht iibern Himmelsgrund
Und im Hofe bellt ein Hund —

Was schert mich die Bellerei — —

Mich verlieb der Nikolai!
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Grofivater :

Beide :

Enkelin :
Enkel:
Enkelin :
Enkel :

Groffivafer:

Beide:

Groffmutter:

Grofimutter :

1

6.
DIE LETZTE GAVOITE

Wie iraurig, lieber Freund, gefesselt in den Rahmen,
Sich zu erinnern, wie ich einsf mit Dir begltickt,

Als Frihling, Sonne, Liebe, jubelnd zu uns kamen,
Die Welt ringsum beseelt in ros’gem Licht erblickt.

<

<

In Liebe, Tanz und Freud verbrachten wir die Tage, ,
Oft in die Nacht hinein bei Kerzenschein mit Sang, ?
Bis in den Morgen, wenn des Hirten Sehnsuchtsklage, t
Auf der Schalmei so siif in unsern Traum erklang. :
4

4

3

Nur noch eine Gavotte, Gavotte zum letzten Male,
Erinnere Dich, wie einst wir fanzten die Gavoite, —
Nur noch eine Gavotte, Gavotte zum letzten Male,
Erinnere Dich, mein Freund — — —

Nur noch eine Gavotie — und dann zur Ruh vereint.

Oh weldhes Gliick, der Himmel lachi uns beiden milde —
Ich liebe Dich, komm tanz mit mir, wie Du’s nur kannst —
Und Grofipapa und Grofmama im alten Bilde —

Erfreun wir sie mit der Gavotte, die sie getanzt, i

Schau her, so schriffen wir in langstvergangnen Zeiten,
Gedenkst Dus noch, als Liebster Du um mich gefreit,
Ich seh die Eliern uns zum Traualtar geleiten,

Wir gingen Hand in Hand — vereint in Seligkeit!

<
q

Die Zeit verging, es bleibt uns nur, den Traum zu fraumen
Von jenen Tagen, da uns Beide Lieb umschlang, t
Und hier fiir uns, in diesen lieben, trauten Rdumen §
Bei Lieb und Tanz und Freud Musik zum Fest erklang — — L =E
<
<
<
<
I

Nur noch eine Gavotte, Gavotte zum letzien Male,
Erinnere Dich, wie einst wir tanzten die Gavotte,
Nur noch eine Gavotte, Gavotte zum letzten Male,

Erinnere Dich, mein Freund — — —
Nur noch eine Gavotte — und dann zur Ruh vereinf,

T,
ABENDS SPAT IM WALDE

,,bist Du'’s, die der Bauer Jegor

Abends frieb ich aus dem Walde Seinem Sohn als Frau gew&hlt?
Meine Kiihe spét nachhaus, Deiner ist der Bursch nicht wert,
Trieb sie von der Weide heim, Nicht dazu bist Du geboren!
Von der schénen, griinen Wiese.

Morgen schon sollst Du erfahren,

Plotzlich sah ich einen Wagen Wie sich Dein Geschick gewandt, —
Und im Wagen fuhr der Herr — Heufe bist Du Bauernméddhen,
Hiindchen liefen ihm voraus Morgen sollst Du Herrin sein!
Und zwei Diener hintendrein.
2% 3%
Als er grad an mir vorbeifuhr, Adh, lhr lieben, guten Freunde,
Blickte er mich freundlich an. Kommt, versammelt Euch um mich,
,,Guten Abend, meine Schéne, Tréstet mich doch, ach, ich Aermste,
Sag, aus welchem Dorf Du bist.” Morgen will der Herr mich frei'n.
,»Buer Gnaden Béuerin bin ich,” Aber wenn ich Herrin werde,

Gab zur Antwort ich ihm drauf,

Den Petruschka vergeb ich nicht,

,»Aus des Bauern Jegor Sippschaft, Von den Bauern nehm ich Steuern,

Falls Ihr diesen Bauern kennt,”

Und dann kriegt Petruschka sie.
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Friseur:

Friseur:

8.

MONDSCHEINPOLKA oder

Véglein singen in den B&umen
Und die Luft weht weich und Jind,
Auch Friseure kénnen tréumen, -
Wenn sie so, wie dieser sind,

Seht bis iiber beide Ohren

Ist verliebt er und erpicht

Auf die Béckerin — verloren

Hat er ganz sein Gleichgewicht.

Euer Haushund schlummert feste
Und mein Blut kocht wie ein Krater,
Backerin, thr Schénste, Beste,

Tief im Schlaf liegt Euer Vater.
Qefinet etwas die Gardine,

Seht, was ich gebracht, Euch an,
Eine Biichse Vaseline

Und von Coty L'Origan.

Habt Ihr noch nicht Sehlaf gefunden,
Suchet ihn ein andermal,

Heilet meines Herzens Wunden,
Macht ein Ende meiner Qual.

Bédkerin: Furen Worten mit Vergniigen

Lauschte ich und wér betért —
Doch Thr wollt mich nur befriigen — —

Aber grade umgekehri!

Ach, Aglaja, seht ich leide,

Und ich wurde davon grau,

Nur ein Gliide gibts fiir uns Beide —
Glanja, werdet meine Frau!

Bédkerin: Geht, ich trau nicht Eurem Munde,

Schiirzenjéger — —

9

DER VERIJIEBTE FRISEUR

Friseur: §'il vous plait)

Wollt Ihr nicht aus diesem Grunde

Mit mir gehen ins Café ?!

Lachelnd breitet Amor seine
Fliigel iiber Beiden aus, — —
Frauenherzen sind nicht Steine,
Und sie kam zu ihm heraus.

Mond :

Friseur: Glanja, holde Béckerinne,

Haltet noch ein Weilchen inne,

Kehrt nicht gleich ins Haus zuriick,

Bédkerin :
3 Doch mir tuts im Herzen weh,

Ihr kamt her mich einzuseifen,

Denn das ist Euer Metier.

Ondulieren und Frisieren
[st nicht alles, was ich kann,

Friseur:

Willst Du’s heut mit mir probieren,
Bin ich morgen schon Dein Mann!

Bddkerin: Ach, wie brennen meine Wangen,

Stiirmisch kocht in mir das Blut — —

Friseur: Wie Dein Teig bin aufgegangen
Ich in heiber Liebesglut!
Mond : Seht, an ihre Tiire pocht er,

Und sie weist ihn nicht zurtidk — —

Coiffeur und Béckerstochter
Schwimmen heut im Liebesglitick.

DER KONIG RIEF SEINEN TAMBOUR

Der Kénig rief seinen Tambour,
Der Kénig rief seinen Tambour —

, Jrommle zusamm’ alle Damen! —
Und gleich die ersie, die er sah,
Setzte sein Herz in Flammen.

»Sag mir, Marquis, wer ist dies Weib?
Sag mir, Marquis, wer ist dies Weib?
Sieh Dir sie an genaull”

,Hier diese Dame, Majestat,

Ist meine eigne Frau —.*

,.Gerne, Marquis, tauscht ich Dein Gliick!
Gerne, Marquis, tauschf ich Dein Gliick —
Solch eine Frau Dein eigen! — — —

Gib Deinem Kénig sie, — er wills!!

— — Ich kann Dir Gunst bezeugen — 1"

,,Herr, wenn Du nicht mein Kénig wérst,
Herr, wenn Du nicht mein Kénig wérst,
Wiird ich Dir Rache schwéren!

Doch da Du, Herr, mein Kénig bist,
Mub ich Dir still gewéhren — —.

,,Lieber Marquis, sei mir nicht bés,
Lieber Marquis, sei mir nicht bés |
Du sollst mich dankbar sehen! |
Marschall von Frankreich sei fortan,
Fithrer meiner Armeen!1”

. Wohlan adieu, Liebste, adieu,
Wohlan adieu, Liebste, adieu — —

O, Du mein Gliick, mein Sehnen!
Dien’ meinem Kénig, da er’s will — —
[ch geh von Dir mit Trénen — —1**

,.Seht, wie der Kénig von Euch entziickt
Seht, wie der Kénig von Euch enfziickt —
Mége Euch Gott behiiten —

Nehmet von mir als letzten Grub

Hier diesen Straub von Bliiten —.

Drauf reicht die Kénigin ein Bouquet
Drauf reicht die Kénigin ein Bouquet
Blitenschwer ihrer Dame — — —
Und von dem siissen Bliitenduft
Starb ihres Kénigs Flamme — — — —

2 s g o o e i e o e e T i e e 2 e e o g

Ich bin blak und stumm vor Gliick,

Ach, ich kann Euch wohl begreifen,

2’
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Der blaue Vogel. Liedertexte zur Wiener Auffiihrung am 17.1.1928. Ohne Seitenangaben. Hier: S. 1 3. -
Mappe ,Der blaue Vogel’. Archiv des Osterreichischen Theatermuseums.
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In der Kirgisensieppe

Musik nach kirgisischen Volksiiedern-Text: K. Schein-Dekorationen: M. OQurwanzoff

Mitwirkende: Vater Herr A. Damansky - Braut Fr. L. Kosmowskaja - Zwei Freundinnen Fr. A, Antonska und
E. Porfiriefi - Der Briutigam Herr D. Libidins - Zwei Freunde Herren A. Fortunato, J, Riabinin

In der Transkaspischen Steppe bei den wandernden Kirgisen st es Brauch, die Briiute zu rauben.
Das wird als Zeichen wvon Tapferkeit und Mut angesehen. Aber der Besitz der Braut beireit
den Briutigam noch nicht von der Verpflichtung, dem Valer des Midchens ein Losegeld zu
zahlen, wodurch der Frieden wieder hergesteill, der mit einem allgemeinen Gelage gefeiert wird.

, Abschied

Von Helmut Ebbs- Dekorationen: Botas
Mitwirkende: Fr. O. Valeri oder M. Marewa — Herren I Javorski, J. Riabinin, P. Reywachowsky und K. Sadko

Bahn und Schiff Llhr, die ihr noch abrig seid Seht die lange Hose an!

Und Mensch und Haus Aus verflossner Kinderzeit, Ja, seit heut bin ich ein Mann.

Rechts nach links die Front entlang  Ob gesund, ob gliederkrank, Drum natiirlich ist’s vorbei

Mit dem ménnlich festen Gang. Nehmet meinen Dank! Mit der Spielerei.

Links am Fliigel hdit er dann, Jeder hat in seiner Art Euer Herr wird kiinftig sein,

Spricht das Spielzeug an: Immer Treue mir bewahrt, Daf} ihr's wifit, mein Bruderlein.

.Nicht gelacht! Habt acht! Stundenlang mich oft zerstreut. la, ich schenk' euch ihm. Ade!

Ohne Laut links schaut! Drafir dank’ ich heut. Scheiden tut doch weh.

Trommtromm, tratra, tschintschin.” Jetzt in Ruh't Hért zu! Acht mir scheint, ihr weint.
Kopf hinauf! PaBt auf! Bitte, lacht! Habt acht!
Trommtromm, trara, tschintschin. Trommtromm, trara, tschintschin.
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, Die Blinden

Text: R Schein-Musik: E.Emeljanoil-Dekorationen: M, Ourwanzoff
Mitwirkende: Fr. O. Valeri - Herren N. Dobrinin - A, Lewtschenko - K. Sadko - J. Rjabinin - P. Reiwachowsky

In Siid-RuBland (Ukraine) gibl es eine Art Volkssanger, welche russische Legenden und Lieder, halb singend, halb

erzihlend, vortragen. Das sind die Blinden. Die Blindheit wirkt auf den Charakter der Gesange und macht sie

wehmillig oder melancholisch. Die Blinden wenden sich in ihren Liedern zu Goft, indem sie ihn um Ewiges

Licht fiir sich und um Gnade fir die ganze Menschheit flehen. Sie wenden sich auch an die Menschen und
bitten um ecin Stiick Brot.

,Bilder aus einer Ausstellung

Musik von Moussorysky - Text: K. Schein - Dekorationen: M. Qurvantzofi

1. Ballet der Kiicken in den Eierschalen
Milwirkende Fr. A. Antonska. L. Rosnowskaja, O. Valeri

2, Goldenberg und Schmuhl

Herren A. Damansky und K. Schein

3. Am Markiplatz

Fr. V. Arenzwari-Jushny, E. Parfiriewa, M. Marewa, O, Valeri

s

TG i

Aegyptische Freske

Dekorationen: L. Botas

Mitwirkende: Fr. V Arenzwari-Jushny, A. Antonska, Herr A. Fortunalo,
und Ensemble des Theaters ,Der biaue Vogel®

- il

Die zwei Feinde

Musik von Viadimiroff-Dekorationen: Poschedajeff

s e A

Mitwirkende: Fr. V. Arenzwari-Jushny, L. Kosmowskaja, E. Porfiriewa
Herren K. Javorsky und A, Lewtschenko

o<1

 Auiruhr 1668

Musik von N. Gogotzky - Text: K. Schein-Dekorationen:Jordan 4,_5

. =
Mitwirkende ; A. Damansky, N. Debrininin, E. Emeljanoff, K. Javorsky, A. Lewtschenko, 5=

P. Reywachowsky, J. Riabinin, K. Sadko E

i 8 s s e ; ; ; =
Sienika Rasin ist eine der populdrsten historischen Personlichkeiten von denen in russischen Liedern &
und Legenden, erzihlt wird, In diesen Liedern ist die Rede meistens von Rasins Liebeleien und =
Avantiiren, aber in Wahrheit ist seine Personlichkeit viel tiefer und interessanter. Er war einer der =
ersten russischen Revolutiondre aus dem 17. Jahrhundert, Urheber eines grofen Bauern- und i

Kosakenaufruhrs, Unser Bild schildert einen Moment, wo es dem Rasin klar wird, dafl er ansiatt
dem Volk die Freiheit zu geben, einen zwecklosen, griaulichen. anarchistischen Putsch hervorgerufen
hat. Er will sich: vor diesen Greuel retten doch er kann es nicht: Seine Genossen, die er idealisiert
hat und die meistens nichts als gemieine Riuber sind, versiehen cs ihn festzuhalten und wieder auf
den Weg der Raube und Morde zu stofen.
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Sudarinia-barinia
(Polka aus 1875)
VOLKSLIED

Fr. V. Arenzwari-Jushny und Herr A. Damansky

Er:  Gnidigste, ich bitte Sie, mir die Hand zu reichen!
Was ich [hnen erzahlen will, wird ihr Herz erweichen.
Sie:  Fort! Fort! Lasst mich doch! Das ist ungebithrlich!
Fort! Fort! Lasst mich doch! Ihr seid nicht manierlich!

Er:  (inidigste, Sie sollen nicht gleich in Zorn entbrennen;
Ich mochic meiner Liebe Glut Thnen hier bekennen.

Sie:  Fort! Fort! Lasst mich doch! Das ist ungebihrlich!
Fort! Fort! Lasst mich doch! Ihr seid nicht manierlich!

Er:  Goddigste, mit meiner Qual haben Sie erbarmen
Ihre weiie Hand zu kiissen génnen Sie dem Armen!

Sie: Fort! Fort! Lasst mich doch! Das ist ungebihrlich!
Fort! Fort! Lasst mich doch! Ihr seid nicht manierlich!

Er:  Allzusprode, Gnidigste, gibl sich Ihre Tugend, %
Ihre Schonheit tal’s mir an, Ihre holde Jugend! st

Sie:  Fort! Fort! Ieh mag nicht solche Scherze hiren; &
Fort! Fort! Schmeichler Iirt Wollt micl wohl beforen! =

EH

Er: Heilen 5ie¢ mein Herz, das Leid und Liebe elend machien;
Bis zum Tode, Gnidigste, wird's treu nach lhnen schmachten.,

Sie: Fort! Foart — oder, nein! Soll ich’s offen sagen?
Werde ich die Deine sein, darfst du alles wagen!

Er:  Gnidigste, mein treues Werben trigt nach Lohn Verlangen!
Dudden Sie, daf ich Sie kiiss aui Augen, Mund und Wangen !

Sie:  Kussen! Gul! Sachte! Sachi! Musst dich darein finden:
Will zuvor dies Tiichlein dir um die Augen hinden!

L_Relatiw tatstheorie

Dekorationen von Prof. Ernst Stern

Mitwirkende: Die Russen Fr. V. Arenzwari-Jushny und Herr A, Damansky
Die Deutschen — Fr. E, Porfiriewa und Herr D. Libidins

v e B

,Qrosse internationale Revue

Dekorationen von F. Lissner und L. Botas

1. Es geht mir besser . . . . |4 Chokolate Kitschies
Herren A. Damansky, N. Dobrinin, D. Libidins, | Frau E. Porfirieff, L. Kosmowska
J. Riabinin.

. i b. Finale grande ,,Der Zug nach Hause“
2 Dlstmguette [ Ensemble des Theaters ,Der blaue Vogel* und
Herren A. Fortunaio und K, Schein viele andere,

3. Zum roten Schwan
Frau Q. Valeri, E. Porfirieff, M. Marewa, A. Antowska,

L. Kosmowska :
ﬂ@,&éufeﬁ,ﬂmw
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Moskauer Kunst-Spiele. Programmheft vom 27.11.1923. Ohne Seitenangaben. Hier: S. 1. — Mappe ,Der blaue
Vogel’. Archiv des Osterreichischen Theatermuseums.

Deutsch-Russische KnstlersSpiele ,DER BLAUE VOGEL IN WIEN®, Ges. m.b. H.

Q1Y 5{-1,‘{ ‘ _?) b4

INoskauer Kunst-cJpiele

Wien, 1., Riemergasse 11

(1w yelndons Qb
qu‘(?)& azs Mnmﬁv 23, & Whn abendn.
EFRSTES PROGRAMM::
\Tr;log

Worte und Musik aus der Oper ,Sadko“ von Rimsky-Korsakow

Regie : Boris Newolin Dekoration und Kostiime : Prof. G. v. Pojedajeff
Mitwirkende:
Pleshatar: oo ssnvssimuguRnisns & Baranzewitsch
Sadke: swseaumainng Wik e SR sod Nowikowa oder Rjabinin

und der Chor der ,Moskauer KunstSpiele®.

Der Floh

Worte von Goethe Regie : Friedrich Jarosy
Musik von Mussorgsky . Dekoration u. Kostime : K. Boguslavskaja
Mitwirkende :
Deer KBRIG o 5wwwvins i e iviwieaats Dubrowsky oder Emelianow
Die Konigin u «ovwsaw s aav ve s Tscharusskaja oder Kommissarjewskaja
Dref HofdAmeR s « vos vvonmeme s s Tokarskaja, Ewdokimowa, Lipinskaja
Der Kammerherr . .........ocuvunns Rosen
Der-Schneider:z i aisa divdramse Dobrinin
Rer:Plob: sus psisnsosses siises s Petersen
Mephisto’ o vusimn ws.aim sspmiramss Emelianow oder Dubrowsky




Moskauer Kunst-Spiele. Liedertexte aus dem ersten Programm. Ohne Seitenangaben. Hier: S. 1 — 4. — Mappe
,Der blaue Vogel’. Archiv des Osterreichischen Theatermuseums.

Moskauer Runst-Spiele

Wien, 1, L(ﬁ’femergasse 11

Oexte aus dem ersten ﬂogramm :

I

Szene im ©Oschudowkloster
aus der Oper ,Boris Godunow®

Pimen; Nun eine noch, die allerlefzte Kunde,
Und meine Chronikschreibung ist zu End’.
Dann ist vollbracht das Werk,
Das mir von Gott, dem Herrn, befohlen.
Aus diesen Blattern wird erseh’'n die Nachwelt
Der Heimat [angstverklung'ner Zeiten Tun.
Und neue Jugend schenkt das Alter mir.
Vergang'nes zieht vor meinem Geist voriiber
Und steigt herauf wie Wogen auf dem Meer....
Einst hat dies Meer gerauscht ereignisvoll,
Doch jetzt ist's still und ruhig und schweigsam . ..
Es graut der Morgen schon, .. das Lampchen will

verloschen —

Mur eine noch, die allerletzte Kunde...

Grigorif: () dieser Traum! wieder schon, zum dritten Mall
Muf ich ihn seh’'n1 — Verfluchter Traum!
Dach der Alte sitzt und schreibet und kein Schiummer
Hat woh! auch diese Nacht sein Aug' erquickt.

Pimen: Bist Du schon wach?
Grigorif: O segne mich, ehrward'ger Greis!
Pimen: Golt segne Dich, mein lieber Sohn, jetzt und immer)

Grigerij: Die ganze Nacht hindurch hast Du geschrieben.
Mein Schlaf jedoch war voller schwerer Traume:
Sie peinigten, verwirrten mein Gemit}

Pimen: Das ist das junge Blut, Kasteie Dich mit Fasten und
Gebet.

Grigorij: Schon lang, ehrwiird'ger Greis, schon lange fragen
wollt ich Dich,
Wie alt war der Zarewitsch, der ermordetel

Pémen:  Er war' so alt wie Du jetzt und wér' nun Zar,
Doch Gott beschlof es anders. Der blut'ge Frevel,
Den Boris begangen, soll beschliehen meine Chronik
nun.

Har', Grigorij! Du hast i%} Wissenschaft geklart den
eist,

D'rum nimm mein Werk und setz’ es fort,

Far mich ist's Zeit, zur Ruhe nun zu geh'n.

Man ruft zur Morgenandacht . . .

Schenk Deinen Segen uns, allmachtiger Gott)

-
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1.
Schach

Der weifie Kinig: Weife Helden, meine Streiter,
Flinker Liufer, kihner Reiter,
Frommer DBauer, fester Turm —
Ihr, die letzten Todverschonten,
Kampferprobten, Sieggewohnten,
Rastet Fuch zum [etzten Sturm)
Auch Du, heilige, weifie Dame?
Seht, dort steht der ganz infame,
Schwarze, bose Feind und grinst}

Ha, Du meinst wohl, Du gewinnst?
Licht siegt aber Finsternis!
Bist Du dessen so gewifi?!

Der sciwarze Konig:
Der weife Kénig:
Der sdiwarze Kinig:

Die Weifen: Darf er Dich und uns verspotten?

Herr, befiehl, ihn auszurotten!

Prahlerei und hohle Phrasen!
Kommt und holt Euch blut'ge Nasen!

Die Sdwarzen:

Der schwarze Konig: Ich erwarte Deinen Zug!

Der weifie Kinig: Fertig ist mein Plan — und kiug.

Bauer, Du mit festem Schritte
Gehe vor bis in die Mitte!

Der sciwarze Konig: Was Du klug nennst, nenn’ ich dumm
Hurtig, Laufer, renn’ thn um!

Die Weifen: Wehe uns, der Gute fiell

Nacht siegt1 Licht verliert das Spiel?
Laufer, vor mit schnellem Schwunge!
Du} Erled'ge ihn im Sprunge!
Wehe uns! Auch er ist hinl

Ahnt Ihr nicht den tiefer'n Sinn!

Wohl, ich hab’ es lingst geahnt,
Was mein Herr und Konig plant.

Die Schwarzen:

Der welfie Konig:
Der schwarze Kinig:
Die Weifen:

Der weife Kénig:
Die weifie Kinigin:

Die Weigen: Seht, die schwarze Hexe droht!

1L
Die Grenadiere

Nach Frankreich zogen zwei Grenadier’,
Die waren in RuBland gefangen.

Und als sie kamen ins deutsche Quartier,
Sie liehen die Kopfe hangen.

Da horten sie beide die traurige Mar:

Dab Frankreich verloren gegangen,

Besiegt und zerschlagen das grofe Heer, —
Und der Kaiser, der Kaiser gefangen.

Da weinten zusammen die Grenadier’
Wohl ob der klaglichen Kunde.
Der eine sprach: ,Wie weh' wird mir,
Wie brennt meine alte Wunde!®

Der and're sprach: ,,Das Lied ist aus,
Auch ich mocht' mit Dir sterben,

Doch hab' ich Weib und Kind zu Haus',
Die ohne mich verderben.**

,Dann reitet mein Kaiser wohl dber mein Grab,

Die sdvvarze K¥nigin: Pech und Schwefell Gift und Kot!
Die Weipen: Tag und Leben)
Die Scwarzen: Nacht und Tod!
Die schwarze Kdnigin: Hilfe}
Der schwarze Kdnig: Fahr' zur Holle!
Die schwarze Kinigin:
Die Sdwarzen: Weh' uns?
Die Weifen: Heil uns!
Die Schwarzen: Nadit
Die Weifen: 'r:[gi
Die weifle Kénigin: Schach

Der sdnwarze Konig: Wicht vermag ich, sie zu schlagen]
Turm ! Dir sei es aufgetragen,
Dab die Schreckliche verrecke,
Roll' herbei aus dunkler Ecke!

Diz Weifen: Wehe uns! Sie starb vergebens!

Der weifie Konig: Opfertod ist Sieg des Lebens!
Meine Plane seh’ ich reifen:
Springer vor, ihn anzugreifen?

Achl)

Der schwarze Konig: Besser war ich nie geschiuzt]

Der weifie Konig: Jetzt] Ts hat ihm nichis gendizt)
Fingeengt in Seinesgleichen
Kann er nirgendhin entweichen]

Die Schwarzen: Weh' uns]
Schach 1l |
Oh, war’ ich pait?

Der weifie Springer:
Der schwarze Kénig:
Die Weipen: Heil uns!)
Ich ersticke !l
Matt 111

Der sdiwarze Kinig:
Der weifie Konig:

Was schert mich Weib, was schert mich Kind,
Ich trage weit bess'res Verlangen;

Lab sie betteln geh'n, wenn sie hungrig sind, —
Mein Kaiser, mein Kaiser gefangen!

,Gewdhr, mir, Bruder, eine Bitt':

Wenn ich jetzt sterben werde,

So nimm meine Leiche nach Frankreich mit,
Begrab mich in Frankreichs Erde.

.Das Ehrenkreuz am roten Band
Sollst du auf's Herz mir legen;
Die Flinte gib mir in die Hand
Und gitrt' mir um den Degen.

LSo will ich liegen und horchen still
Wie eine Schildwach im Grabe,

Bis einst ich hére Kanonengebrill
Und wiehernder Rosse Getrabe.

Viel Schwerter klirren und blitzen;

Dann steig’ ich gewaffnet hervor aus dem Grab, —

Den Kaiser, den Kaiser zu schitzen!®




V.

Auf der Petersburger FHauptwache
Soldatenlied

In Frau Nachtigall war Herr Nachtigall verliebt,
Schilief nicht mehr, nichts aB er, trank er,

Schluchzte seine Licheslieder, war furchibar betrabt,
Wurde immer kranker.

Aber wahrend er i hei in Trifl bt
Seine Sehnsucht nag;‘ g;’;?s d::a?z, R

;{:::Eé) d‘;:gshsegfﬁ sie der stets verliebte

Bruder, hor’: Verlier' nie Zeit auf Solche Sachen,
Spere Deine Melodei,

Das muf man auf andre Weise machen,

Wie Soldaten — eins, zwei, dref —1

V.
Der Floh

Und war sogleich Minister
Und hatt’' einen grofen Stern,
Da wurden seine Geschwister
Bei Hof auch grofie Herr'n.

Und Herr'n und Frau'n am Hofe,
Die waren sehr geplagt,

Die Konigin und die Zofe
Gestochen und genagt.

Und durften sie nicht knidken
Und weg sie jucken nicht.
Wir knicken und ersticken
Doch gleich, wenn einer sticht.

Es war einmal ein Konig,
Der hatt' einen groben Floh,
Den liebt' er gar nicht wenig
Als seinen eigenen Sohn.

Da rief er seinen Schneider,
Der Schneider kam heran s
.Da, mif dem Junker Kleider
Und mifi thm Hosen an?®

In Sammet und in Seide
War er nun angetan,

Hatte Bander auf dem Kleide,
Hatt' auch ein Kreuz daran.

VI
Dunjascha oder La femme russe et les pantins

Hinter'm Dorf ist eine Wiese,
Alles tummelt sich darauf

Und die Madeln und die Burschen
Fihren einen Reigen auf.

Doch viele sind traurig zuhause geblieben,
Der Madeln gibt's viele, der Burschen nur sieben,
sieben —1
Iwan und Demian,
Nikodim und Stepan,
Michael und Gabriel

Nach vier Wochen gab's Skandal,
Alle kamen auf die List —

Wer ist schuld, dab die Dunjascha
Im Dorfe halt die Schonste ist?

Dah es nur sieben Burschen gibt
Und dab Dunjascha alle liebt —?
Alle —1

Iwan und Demian,
Nikodim und Stepan,
Michael und Gabriel

Und Wassily, der kleine Wassily,
Der kleine, liebe Freund Wassily.

Unser Dorf ist wunderschon,
Seht’s Euch an, glaubt mir, es lohnt.

Und Wassily, den kleinen Wassily,

Den kleinen, licben Freund Wassily.

LNein, ich lass’ mich nicht verspolten,
Hol' der Teufe! unser Lieben!!

Doch die Schonste ist Dunjascha,
Die dort an der Mihle wohnt.
Féngt sie zu kokeftieren an,
Wird ein jeder Bursch zum Hahn —
Jeder —1
Iwan und Demian,
Nikodim und Stepan,
Michael und Gabriel
Und Wassily, der kleine Wassily,
Der kleine, liebe Freund Wassily.

LHort die Antwort auf die Frage!
Gott sei Dank, s gibt nicht acht Tage!
Hatt' die Woch’ der Tage acht,
Hétt' sie noch einen dumm gemacht]?®
»Ach Du mein Gott! Bleibt doch hierl
Alle geh'n sie fort von mir — —
Alle =1
Iwan und Demian,
Nikodim und Stepan,
Michael und Gabriel
Und Wassily, der kleine Wassily,
Der kleine, liebe Freund Wassily.*

Sag’, warum Du uns, Dunjascha,
Hast betrogen alle Sieben?1
Ja, warum, Dunjascha, sage1l"
+Weil die Woch' hat sieben Tage?®
.Sieben —1°
Fir Iwan und Demian,
Nikodim und Stepan,
Michael und Gabriel
Und Wassily, den kleinen Wassily,

Den kieinen, lieben Freund Wassily.

oo
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VI,
Der russische FParis

Seht, die Sonne strahlt am Himmel
Und der Wind weht seinen Lauf
Und drei hibsche, junge Madel
Tauchen aus dem Walde auf.

Ich bin rot wie eine Beere!
Ich wie unser Schnee so weifi!
Ich bin rosig wie ein Aplel,
Wer mich sieht, der liebt mich heifi?

Hort doch auf, Euch selbst zu rdhmen)
Ach, hast Du uns drei erschreckt!

Wisset denn, aus diesem Grunde

Hab' ich mich ja hier versteckt!

Oh, Iwan, mein liebes Freundchen,
Komm', gesteh’, Du harrest mein —
Lag' nicht, mich nennt er sein Taubchen!
Neinl Mich wollte lingst er frei'n}

Wer von Euch In meinem Herzen
Kriegt den roten Apfel hier —
Madels, seid nur nicht so schiichtern,
Wer ihn fangt, ikt ihn mit mir?
Er warf mir ihn?
Liig' nicht, Freche!
Und ich hab' ihn aufgehoben)

Komm' zu mir, Du holdes Liebchen,

Dich will ich vor allen loben!
Ach, wir werden d'rum nicht weinen
Wer wird sich mit Dir denn binden —
Bist Du fort, woll'n wir statt eines
Gleich zehn neue Freunde finden!

Seht, die Sonn’ ist mide worden,
Purpurn geht sie jetzt zur Ruh' —
Was noch kam, sollt Thr nicht wissen,
Haltet Aug' und Ohren zul

BO18-11-28. & weox & wonn, ween v,



Oben: Biihnenbild zu Strelocek von A. Chudjakov, Der blaue Vogel
Unten: Biithnenbild zum ,lubok’ Abends spdit im Walde... von K. Boguslavskaja — )
beide In: N.N.: Der blaue Vogel, 2. Programmheft, 1922. S. 4., S. 7. Archiv des Osterreichischen

Theatermuseums



MODERNES THEATER
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in der Johannesgasse

Teleppon: $affa 77.022 Telephon: Direltion 77.024

Freitag den 24, Septentber 1926
. NACHTVORSTELLUNG

|

10.

Gastspiel des

- Russisch-Deutschen Grotesktheaters

Direktion: EUGEN ISKOLDOFF
IL.L.ABTEILUNG:

. Zeppelin-Lied — Lied des russischen Grotesktheaters

Damen: Sara Lin, R. Raitsch, W. Kirsanoff
Herren: A. Dolinin, N. Lukaschewitsch, W. Kontschak

. Kindertraunm — Ballett

Médchen: E. Arisson — Kinderfrdulein: R. Raitsch — Kater: M. Minin — Bér: W, Kontschak

. Russische Jahrmarkitsbude

Mutter: Sara Lin — Tochter: R. Raitsch — Vater: N. Lukaschewitsch — Briutigam:
W. Kontschak

. Wolgaschlepper — Inszenjerung des russischen Volksliedes — Herren-Ensemble

Russisches Dorffest
Damen: E. Arisson, N. Kontschak, W. Kirsanoff, Sara Lin, A. Morosoff, N. Orlowa,
R. Raitsch — Herren: M. Minin, P. Glagoleff, A. Dolinin, W. Kontschak, N. Lukasche-
witsch, R. Mowschowitsch, F. Sokoloff

) 2, ABTEILUNG:
Gmomy — Herren-Ensemble

. Spanischer Fiicher — Tanz — E. Arisson
. Wenn der Momnd scheint

Liebespaar: R. Raitsch und F. Sokoloff — 1. Stern: Sara Lin — 2. Stern: A. Dolinin —
Der Mond: W. Kontschak

. Italienisches Bild — Opernfragment

Isabella: Sara Lin, Enrico, ihr Verehrer: A. Dolinin — Der alte Bettler: W. Kontschak —
Bettlerin: E. Arisson — Lucrecia: W. Kirsanoff — Eleonora: R. Raitsch und Chor

Umnser Gesangverein — Parodie
Dirigent: M. Lukaschewitsch — 1. Chorist (der Unmusikalische): M. Minin — 2. Chorist
(ehemaliger Lehrer): W. Kontschak — 3. Chorist (Podagraleidender): P. Glagoleff —
4. Chorist (Immerlachender): R. Mowschowitsch — 5. Chorist (ehemaliger Ringkimpfer):
A. Dolinin — 6. Chorist (angstiger Junge): F. Sokoloff

Conférence: Anna Morsowa — Kiinstlerische Leitung: Direktor E. Iscoldoff — Regie: Michael Minin
Musikalische Leitung: W. Lachnowsky — Ballettmeister: E. Arisson — Administrative Leitung:
R. Mowschowitsch — Dekorationen und Kostiime nach Entwiirfen von Nowikoff, Morosoff und

Smirnoff, hergestellt von der Firma Leopold Verch, Berlin
PAUSE NACH DER ERSTEN ABTEILUNG

nfarng 10 NhHr Gnbe 12 Nhr

Tdglich 90 Uhr MNachtvorstellung des Russisch-Deutschen Grotesktheaters

Morgen und die folgenden Tage, AUnfang 3.8 Uhr:
EPEEER, derx die Ohrfeigen kriegt

~Elbemipl”, Bien DL

Das Russisch-deutsche Grotesk-Theater im Modernen Theater (1926). Theaterzettel

ERERGRERRRERQNNNENEN Direktion: udwig Kérner JIFIFIIRRERIRIRIDEEE
]
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Oben: Szene aus Giroflé-Girofla, Moskauer Kammertheater in Wien (1925)
Unten: Szene aus Der Mann, der Donnerstag war, Moskauer Kammertheater. — beide In: Die Biihne 2. Jg.,
Heft 33, 25.6.1925. S. 3 — 4.



Caritheater
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Tagestaffe Theatergebiude Telephon 40.091 Zagestaffe L, Motenturmitrafe 16, Tel. 75068

Moskauer Theater ., {ABIMA"*

Griinder und Direktor: Nahum Zemach

Anfang %8 Nor  Gamdtag ven 20, Mai 1926  Anfang %G Nhe

PDYBU ‘I(

Dramatifhe Legende von Wn—>8Fi, ing DHebriifde ibertragen von €. N. Vialif

Regie: €. Wadtangoiv Mufit: F. Engel Maler: NP WAltmann
IBatlan . - . . .. .. .. BenAri Dwofia, die Ginarmige - %tmanﬁaﬁcﬁur
I Batlan - . - . . ... B, Scneider Dretfel, die Dumme . . . . . @m er
I Batban - - . . ... Ben=Ehaim acyne, bie Baftardin . . . Barais
Meir, Eemnelblmer ‘‘‘‘‘ B, Tehemerinati enuma bie @cﬁm{nbinrﬁnne 9L, Paduit
Lﬁﬂnun} ugunm <. . 2 Warfdatver Eine alte Fraw. . - . . . . A, Hendler
Senod) [ ber Efdhibah. . . . B. Jemadh Rowcia, Jigeunerin . . . . . G. %attorommd)
Meicdulad) ,Bote” . . . . . @. PBrudtin Glfa. . e 5. Gowinsfaia
Gnefia, eine weinende Frau . §. Grober Menaicdya, Leasd Brautigam - ﬁ Jemtad)
Ember Staufmann aud Brynica & Strm Nadyman, fein Bater . . . . & Bertonotv
a, feine Todter. - - . . . 91, Fowina Meendel, fein Lebrer . . . . . B, Sdneider
&neba. ibre Amme - . . . . T. Suvelewitjdh iviel, ber Babpf ausd Miropol JE Bemad)
UL Viove Sveunvinnen * © & Jobing shidael, fein Diener Bwi Friedland
BajixJ . - %, Ruvalowa Sdamfchon,Rabbt au@ﬂ]hwbol‘% Tidemeringfi
. Soldina 2. Mehtin
Senbers Vevmandle - - . . 4. Ehelmann Ben-ri
]Buth -90mi - <. Buit
Sunbel, ver Budlige - - % Winiar Chafitvim . . o . 0. &, Bertonoiw
Sdyulem, ber Taube . . . . . en=Ghaim 2. Baras
Dalfen, der Bettler . . . . . Ben-ri ' 3. Golland
Raphael, fantoniit . . . . . . ﬂ]te&fm A, Henbdler
Dertidhif, der Labme . . . . &. Bt
Ssenifdre Qeitung: §, Rubinjtein Mulitalijhe Qeitung: &, Kompaneech
Tournée-Direltion: M. Sadont Yaminiftration; B. Uronjtein, W, Nitulin
Rajfen-Groffnung 6 Uhr Anfang %8 Uhr Gude 11 Uhr

©onntag  ven 30. Viai. Anfang .8 Uhr: Dybui
Montag  den 31. Mai. Anfang Y,8 Ubr: Dybut
Dienstag den 1. §uni. Anfang /.8 Ubhr: Saatobsd Tranm

Mittrooch den 2. Juni, Anfang /.8 Ubr: Jaalobs Traum
Donuerstagoen 3, Juni. Anfang /.8 Ubr: Golen

teifag  ben 4. Juni. Anfang 8 Ubr: Golewm

am@tag ben 5. Juni. Urfang Y48 Uhr: Der ewige Jube
Sonntag  den g

. Suni. an;nng 1.8 1hr: Der ewige Jnde

Montag  dven 7. Juni. Anfana ¥,8 Uhr: Sintfint .

B s e e i e e S B S e == |

Starvtenverfauf an pen SKafjen ved Caritheaters von 9 bid 1 Whr und vou
3 bi8 5 Nhr. Erofinung ver Abendlafje um 6 NHr

L ElbemiiDl, Mien IX
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Das Hebréische Theater Habima im Carltheater (1926). Theaterzettel.



Gastspie! der Mitglieder des

oskauer Kiinstlertheaters

Mlitewirkende :

Dic Damen: M. N. Germanowa, W. M. Gretsch, O. L. Knipper-
Tschechowa, E. F. Krasnopolskaja, M. A. Krischamowskaja,
W. G. Orlowa, E. F. Skulskaja, A. K. Tarassowa
Die Herren: M. G. Riexandrow, A. 5. Astarow, P. A. Bakscheew,
J. N. Bersenew, W. J. Wassiliew, 5. M. Kommissarow,
W. J. atschalow, N. O. Massaiiitnow, P. A, Pawiow, M. M.Tarchanow,
P. F. Scharow

Spielleiterin : Frau N. N. Litowtzewa — Spielleiter : N, O. Massalitinow u. Dr. §. St_uawardi
Adm. Regisseur: Dr. 8. L. v. Berthensson — Dekor. Maler: 7. J. Gremislawsky

Leitung des G jeles: L N. B und Dr. L. D. Leonidow

Spielplam:
Freitag ven & wupri, Drei Schwestern

Drama in vier Allen von N, B. Tidedow
ﬂuutng pen 11. pril, "aChtas,I Srama in vier Wien von WM, @orli
Diendtag  den 12. Wpril, Onkel Wanja

Sienen aud bem 1nblidien Seben von W, 9. Tidedow
Mistwody  2en 13, Aprit, Drel Schwestern
Donnerdtag den 14. Upril, Nachtasy!
Fwitag  ben 16, Aprit, Der Kirschgarten

Stomibic in vier Alten von W, B, Tidedow

Der Vorverbaui fimbet an den beiben Tagestafien (i Theatergebiude und im Bafar,
1., Rotenturmitcage), joroke in alten Ractenbivos jtait

=
2
g
=
s

Zheaier im

Redouienjaal der SHojburg
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Mittwod) pen 16. RNovember 1927

Gaijtjpiel der Miifglicder des Moshauer
Stiinjtlertheaters

Die Heivat

Fine unglanblide Gejdidte in brei Bildern von Gogol

Mgofia Tidjonovna, die Braut . . . .+ . o v o v vw v v e N Tofarsla
ring Panteleimonopna, thre Tamte . . . . . o o 0 0 L v 0L M. Tofarsia
Fella, Peiratdpermittlerin . . . . . . . . .. .00 w0 e Gretid
Wobbolelfln - « .« « v 6 v e i v s i e a e e e i Pavloh
Sotidfaved, Jein Freumd . . . . . .o L L. o e e Birubob
Safidniba, Grefutor . . < . . . . - L4 s e s e e e e s Eipe-Peiron
Houtichlin, Seutmant ~ + <0 v Vo L L ek e e Wt Ba Laffilicn
BTN T, o Sk wiete wiaie RUEEE WOMDE wnESE wUebE s K0 Aslanop
T e 1y A T RS S0 5 - E Y Selevitid
Siorifob; Monfmenm L oo E i e gea & e wileiie e e Wleyeied
Stepan, Diener von Pobloleffin . - . . . . L. . L0 e e s Pavlents

Jnfzenierung: N. Maffalitinoy — Deforationen: IB. Miffin
Softiime: B. Tideliides
Das offigielle Programm nur bei ben Billetenren erhiltlidy, Preis 70 Grofden

Bor der Borftellung cinleitender Vorirag: Dr: Tofef Gregor, BVorftand ber  Theater:
fammlung der MNationalbibliothet iiber ,,Rufjijches Thealers

Nad) dem erften Bild eine grofere Paufe

Raffen-Griffnung vor 6% Uhe Unfong 7 Uhe Gnbe 10 Ube

Gajljpiel der Milglieder des Moshaucr SKiinfilertheaiers
Donnersiagden 17. November. Uymut it feine Siinve. Drei Alte von A. Oftrovsti (Anfang 7%, Ubr)
Freitag  den 18, Yovember. Dev lebende Leidhnam. Bon L, N, Tolitoi (Anfang 7Y Uhr)

Eamstag  ben 19. November. Armut it feine Siinde (Mnfang 7 % Uhr)
Sonntag  ben 20. Rovember. Die Heirat (Anfang 7% 1br)

Sartenperfouf an ben Tagesfaffen bder Bunbestheater: 1., Briunerfirafe 14, an Werftagen
bon 9 bi& 1 1hr wubd bon 2 B 424 Wby, an Sonns und Feiertagen von 9 bid 1 Uhr

llllllllllllllllllllIllllIllllIlIJ‘_!ll.IIlll“llllll‘lllllll"lllll o
«EDemnihil®, Bien IX.
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Die Kacalovsche-Gruppe im Wiener Stadttheater (1921) sowie die Prager Gruppe im Redoutensaal der Hofburg (1927). Theaterzettel



Felephon: Rr. 51087 Diveftion: Dr. Rubolj Beer Telephon: N, BLOIT_

1 1
10 /4 Donnerstag den 19. Jinner 1928 10 /!
Uhr Uhr

Telephon: Te. 31037 Direftion: Q[_. Rubolf Beer Telephon: Hr. 31087
101/4 © Diontag den 31. Janner 1927 101/4 Gastspiel von Jushnys Rugsisch-Deutschem Kiinstlertheater
UHR Die letzte Auffiihrung uHR

= S =S ) f" — T T B C

o

,,Der blaue Vogel!*

Neues Programm!

NACHTVORSTELLUNG

Gastspiel von Jushnys deutsch-russischem Kiinstlertheater

Jwan der Shredlidhe Relativititétheorie
Suvarinin=BVarinia (Polfa o b. J. 1875) | Die Anfireider
3um & EB e Male: Die Blinven Anfeubr an ver Wolga 1668
AbjGied

: GroBe_internationale Revue
Bilder aus einer Ausstellung| .= e aon oeier

Ballett dex Kiiden in der Eieridale Diftinguetie

,Der blaue Vogel”

BBie hestemn 18 Nummmmern

Der Reidie und ver Avme Ehocolate Fitidies
Brogramm Am Maritplay Finale granve
1. Monat Mai 7. @ine Kompaguie Solvaten Fiibiernngen vishenaltin
2, @Ewige Froage 8 Dame — Sntjder — Umor s
3. Die Jiwerge 9. Ter Heine Jiger Conférencier: Direktor J. Jushny
4. Av ncement 10, Ditern in Rufland
5. Dthllo 11 Wolgaidlepper Nad Vorftellungdiding eletivijde Strafenvahn nad alfen Ridtungen
6. Topbelquariett 12. Der Leierlajten

Wenderungen vorbehalten
Conférencier: Direktor J. Jushny
Nad BVorftelungsidng eletirijhe Strafenbahn nad allen Ridtungen

Haffen=Erdfiuung 9% Nhr HUnfang 10} Nhr Gude 12 Uhr

flber behrblidhe Unordbnung find Dberlleiber, Ggimr und Stdde ar den Garberoben abjugeben. Rody
ben mingen ber behardlid gmegmlm ousorbuung Haben Damen und Derren im Fujdauwers
) Die Hiite abjunehmen, Belegen der Sibp Fhe it bebdedlid unterjagt.

Siaiim:'&r&ﬁmmg 91, Nhr  Anjang 10%, Nhr Euve 12 Ubr

Preis 80 Grofden
SINERTIRRRNER R RORRRRRRRERnE T T T T T T
oAk e BX,

e e e O LR L L

Preis 80 Grofien
SN ennnnnnnnnn
SAfbemihl”, Wien I
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Der blaue Vogel im Deutschen Volkstheater (1927, 1928). Theaterzettel



Figurinen zu Die Werbung von P. Celi§¢ev, Der blaue Vogel — N.N.: Der blaue Vogel, 3. Programmheft, 1922. S. 8 — 9. Archiv des Osterreichischen Theatermuseums



Links oben: Bithnenbild zu Castuski von P. Celis¢ev, Der blaue Vogel
Links unten: Entwurf zu American Bar von R. Larteau — beide In: N.N.: Der blaue Vogel, 3.
Programmbheft, 1922. S. 10.

Rechts: Skizze zu Deutsche Kneipe von P. Celis¢ev — N.N.: Der blaue Vogel, 2. Programmbheft,
1922. S. 8. Archiv des Osterreichischen Theatermuseums.



Szene aus Salome, Moskauer Kammertheater in Wien, 1925 — Oben: Biihnenbild zur Heiligen Johanna von V. und G. Stenberg
Lesék, B.: Russische Theaterkunst, 1993. S. 15. Unten: Szene aus Giroflé-Girofla, Moskauer Kammertheater — beide In: Lesak, B.: Russische
Theaterkunst, 1993. S. 42, S. 58.



Raimund - Oheater

Direltion: Br. Rubolf Beer
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Lelephon brr Tageslofie I, Rolenturmfiake 16 (Bafor 76,050
Lig Televhon ber Tagesfafle im Theatergebiube 7465 -
Diendtag den 16, Juni 1925
Giastspiel von

TAIROFFS Moskauer Kammer-Theater
Giroflé-Girofla

Operette in drei Aufjigen von vgon und Adnofi. Mufit von Lecocq
Megie: Mleranber Tairoff Tufitaltiche Leitung: Brof. Mlerander Webtner

Qolers . . .. .. labimir Sofoloff Paguita . . . . . . Eugenie Tolubejewa
furora - . . . . . Pelene Mwarowa Matamorod + « Sergel Tidjonvatwoff
Giroflé-Girofla’. . . Delene Spendinrown | Nifolai Byloff
Marosquine . . . . Alegander Rumneff Sergel Bartenefi
Murfurt. . . . . . Sep Tenin ‘ Eoufing . . . . . .3 Alexanber Dlenin
Pebto. » o oo .. Rifolai Elin | Biftor Matiffen

Srigory Sadyaro ff

Ghor:  DieDamen: Glifabeth Alepandrowe, Alla Batajewa, Chriftine Bojadidiewa, Natalie
Sorina, Galing Sirejewstajo, Nina Lufaning, Natalie Ehoborowitid, Geatering
Butomo, Lpdia Noforewa, Efatering Stetn, Gugenic Mateestu

Die Perven: Nifolat Maloi, Grigory Sndjaroff, Bittor Matiffen, Nifolai Novijanati,
Gugen Simoff, Jwan Tiduwoloff, Waffili Sumarotofi, Waffii Abaninofi

Biihnenlettung: Dr. Lulianoif
Detorationen unb Softime von Georg Jafuloff
Banfe nad) bem exflem und jwelien Wl

Raffen-Cedffnung 7 Uhe Anfang /.8 Uh @nbe nad 10 ke

.

Gasispiel TAIROFFS Moskauer Kammer - Theater

Wiltwody ben 17, Juni. Unfong Y8 Hbr: GirojleGirofla
Donnerdtagben 18, Juui, Unfang 4,8 lir: GicoflesBirofla
TFreitag  ben 19, Juni. Anfoang lhr: atome
Zamdtag den 20, Juni. Infang 58 lbr: GicoflesBivoila
Sonrtag  ben 1. Juni, I!}an_q 148 llgr: irofle=Bivoila
Dontag  ben 22, Juni, Antang %8 lbr: Sal

Dienst ben 23, Juni. Wnfong V.8 abr: Peifige Johanua
Titiwody ben 24, SJuni. Lnjang Y8 Uht: Sewitter
Domerstagden 25, Sual, Anfang 18 [lir: Givofle-Giroila

«FhemBRi, B IE
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Stenes Wiener

Haujpicihaus

1X., Mihringerjiraie 78 (ehemals Bolksoper)
Direhlion: Gahob Feidhammer — Dr. Dilo Sudwig Preminger

Montag den 7. April 1930

TAIROFF

Moskauer Kammertheater
Der Negey

(Alle Kinder Gottes haben Fligel)
Sptel in jwei Teilen von @ D'Neill
Splelleitung: Aleranber Tairoff
Griter Teil:
. &itnation: Yor 15 Jabhren, an einer ents | Fim Barrid

Ynfang 8 Ubr Unfang 8 Uhr

.« Swan Alepondroff

Stragenede in New Yort Midg. . . - - - . - Aifolai Ifﬂ]uq[un_th}
wtig(ls\}gﬁz. : ’ Storty . . . . - - - Bittor Ganjdin
Gl . o Alice Stoonen [Soe . ... ... . Jurlj Sedorowsly
!IT':&:;: LoD Miaria Pacs W, Sitnation: Nad 5 Johrew, dajeldit
Seine Sdiwefter . - . Lhdia Nafarowa | ®lla Downey . . - . Alice Foonen
Storty . . . . - . . Nifolai Nowliansly | Jim Garrie . . . . - Jman Megandroff
Sdimarze fiuber: Shoty - . . - - . . Biftor Ganfdin
SHML - . oo ve s Swan Alepandroff Die &\e:l@nrmvc:_ ; ) )
Oattl. . . . . . - Nathalte Ehoborewitid | Maria Paasd, Galina ngacwgf{l‘.?lmu Sutaning,
B oo e v . Jurij Fevorowsly Bifror Ma , Serget Tidonrawoff
Seine Sdwefier . . - Nathalie Gorina LIV, Situation: Am Strdencingang, jur
Ghoxley . o . « . . . Delene Spenbdiarowa jelben Beit

1. Situation: 8 Jabre fpiter, dafelbit Glla Downey . Nlice Stoomen
Elle Downey .« Wlice Soonen | Jim Bareds - - . . . Swan Nlerandbroff
: Bweiter Teil:
V., VI unb VIL Eituation: Jm .i)nuica;lftri. Garriz. 11n11"r: tm]iti
Ali ily | Mrs. Garrid . Helene Mwarowa
tf‘ﬁ:l ﬁi:ﬁii W i;gl\(:r.sf?ll.‘t;]_:::]‘:b‘-:uﬁ S-;"Ll;?'l Barris. . Nathatic Eiron
Biihuenleitung : Regiffenr Dr. Lubianeff Dirigent: Rifolat Glisburg
Begleitende Mufif in der Bearbeitung bon ‘Bmfrﬁ?t . Mebdtuer
Belendtung: Georgh Semoilof]

Ranje nad) bem criten Feile
Rajjen-Erdfjnung 7 Uhr Anfang 8 Ubr
TAIROFF Moskauer Kammertheater

Dignstog ben 8. Wpril, Uniang 8 Unr: Tag uud Radyt, Duiit von Lecoq

Enbe qegen 10'/; Uhr

Wittwody ben 9. April, Hnfang & Ubr: Tag und Radt. Nufit von Lecoq =

Sonnteg ben 13, Wpril, Nadmittogs Yed Ubr: Ein Bdbm in Amerita (Treife von 80 ¢ bis 6 5 G

155 55! 5 5 HIEEE
e, Eien IX.

Tairovs Moskauer Kammertheater im Raimund Theater (1925) und im Neuen Wiener Schauspielhaus (1930). Theaterzettel.



Kdpfe der , Habima™., — Oben links:
A. Messiin ofs Gotem, — Opew e
H. Prudkin als Bote in ,,Dybuk™. — Mitte:
4. Rowina als Unbekannte in , Der owige
Jude. — Unten (links:
Messias  in

A. Rowine als
sGofem™, by

3 1 — Unten rechis~
F. Robbing als Daborach in »Oolem's,

Die Dartsteller des Hebréischen Theaters Habima in den Hauptrollen. —

Links: Diebold, B.: Habima. Hebréisches Theater, 1928. Umschlag
Rechts: Die Biihne 5. Jg., Heft 173, 1.3.1928. S. 26.




Links oben: Szene aus Dybuk, Hebréisches Theater Habima — Lesak, B.:
Russische Theaterkunst, 1993. S. 17.

Links unten: Szene aus Bastien und Bastienne, Das Leningrader Opernstudio
in Salzburg (1928) — Lesak, B.: Russische Theaterkunst, 1993. S. 21.

Rechts: Szene aus der Hexe, Das Moskauer Judische Staatstheater — Lesak,
B.: Russische Theaterkunst, 1993. S. 19



Kurzer Lebenslauf

Als Angéla Molnari am 09.05.1981 in Budapest geboren.

Schulbildung

1987 - 1990
1990 — 1995
1995 — 1999

Studium
1999

13.06.2002
24.03.2003

Theatererfahrung

1996 — 1999

10.1997
2000 — 2001

2002 —-2003

Besuch der Volksschule in Budapest, Ungarn

Besuch und Abschluss der Mittelschule in Moskau, Russland

Besuch des Gymnasiums Berzsenyi Daniel in Budapest (englisch-deutscher Zweig)
Maturaaschluss

Inskription an der Universitdt Wien fiir Russisch, Theaterwissenschaften und
Publizistik

Abschluss des ersten Abschnitts im Erstfach Russisch

Abschluss des ersten Abschnitts im Zweitfach Theaterwissenschaften und
Publizistik

Seit 2004 berufliche Erfahrung als Ubersetzerin Deutsch / Ungarisch,
Privatlehrer fir Russisch

Theatergruppe im Gymnasium (Auffithrungen — H. Andersen: Die Schneekoénigin,
A. Blok: Die Schaubude)

Teilnahme an der Organisation des Schiiler-Theaterfestivals in Brassow
Theatergruppe an der Universitdt Wien am Institut fiir Slawistik (Auffithrungen —
Zos¢enko: Zwei Pudel, Cukovskij: Tarakaniice)

Praktische Ubungen am Institut fiir Theaterwissenschaften (Biihnenlicht,
Biihnenphotographie, Regie)



