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PARADE

Ballet réaliste
sur un theme de Jean Cocteau
avec la collaboration de
Picasso
pour les décors et costumes et de
Erik Satie
pour la musique
Représenté au Théatre du Chatelet
en 1917 par la
Compagnie des Ballets Russes de
Serge de Diaghilew
Chorégraphie de
Léonide Massine
d’apres les indications plastiques
de I'auteur
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»Die Dekoration stellt Hiuser in Paris an einem Sonntag dar. Wandertheater. Drei Music-Hall-
Nummem werden als Parade gebraucht.

Chinesischer Zauberer

Akrobaten

Kleines amerikanisches Midchen.

Drei monstrose Manager machen die Reklame. Sie reden in ihrer schrecklichen Ausdrucksweise
miteinander, so daB die Menge die Parade fiir die Vorfiihrung von drinnen hilt, und versuchen, das
auf grobe Weise verstindlich zu machen. Niemand geht hinein.

Nach der letzten Nummer der Parade brechen die erschipften Manager einer iiber dem anderen
zusammen.

Der Chinese, die Akrobaten und das kleine Mddchcn kommen aus dem leeren Theater. Als sie die
hochste Anstrengung und den Zusammenbruch der Manager sehen, versuchen sie ihrerseits zu
erkliren, daB die Vorfiihrung im Inneren stattfindet < Aes e A F 2 e J ¢
Die Inhaltsangabe und die Biihnenbeschreibung stammen von Cocteau.Er benutzt PARADE in der
Bedeutung, die man bei Larousse findet: »Burleske Szene, die vor dem Eingang eines Wander-
theaters gespielt wird, um Zuschauer anzulocken: Gewdhnlich sind Clowns die Darstellung der
Parade.«

Die Entstehungsgeschichte des Ballets PARADE kann man in Cocteaus »Le Coq et I’Arlequin«
nachlesen.

JEAN COCTEAU
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Die Zusammenarbeit bei PARADE

»... angesichts dieser Anhiiufung von Kurzsichtigkeit, Unkultur und Stumptheit denke ich an die wundervollen
Monate, als wir, Satie, Picasso und ich, dieses kleine so gehaltvolle Stiick, dessen diskreter Reiz darin besteht,
nicht aggressiv zu scin, geliebt, zusammengesucht, skizziert, allmiblich geformt haben.

Die Idec dazu kam mir wihrend eines Urlacbs im April 1915 (ich war damals bei der Armee), als ich Satie mit
Viiies vierhiindig seine MORCEAUX EN FORME DE POIRE spiclen horte.

So etwas wie Telepathie weckte in uns allen den Wunsch nach einer gemeinsamen Arbeit. Als ich eine Woche
spiter an die Front zuriickkehrte, lieB ich Satie ein Biindel Notizen und Skizzen zuriick, die ihn zu den Themen
fiir den Chinesen, die kleine Amerikanerin und den Akrobaten (der damals nur einer war) anrcgen sollten. Diese
Angaben hatten nichts Humonistisches. Sie legten im Gegenteil Wert auf die Weiterzeichnung der Charaktere
bis auf die nicht sichtbare Riickseite unserer Zirkusbude. Dort war der Chinese fihig, Missionare zu martern,
dort versank das kleine Midchen auf der Titanic, dort lebte der Akrobat im Einvernchmen mit den Engeln,
Allmiihlich kam eine Partitur zur Welt, in der Satie eine bis dahin unbekannte neue Dimension entdeckt zu
haben schien, dank derer man gleichzeitig die Parade vor dem Zirkus und die Vorstellung drinnen hort. In der
ersten Fassung gab es den Manager nicht. Nach jeder Music-Hali-Nummer sang eine anonyme Stimme durch
einen Schalltrichter einen zusammenfassenden Satz iiber die jeweilige Person. Als Picasso uns seine Skizzen
zeigte, begriffen wir, daB den drei Farblithographien nichtmenschliche, iibermenschliche Typen entsprechen
muBten, die am Ende die falsche szenische Realitiit bilden wiirden, und das so sehr, daB die wirklichen Tinzer
zu Scheintinzem werden wiirden.

Ich erfand also die Manager, unbarmherzig, primitiv, ordindr, laut das, was sie anpreisen, schidigend, und den
HaB, das Lachen, das Achselzucken der Menge durch ihr befremdendes Aussehen und Auftreten entfesselnd —
was wirklich geschah. '

In dieser Arbeitsphase von PARADE schrien drei Schauspieler, die im Parterre saBen, wihrend der Orchester-
probe durch ihre Sprachrohre Reklamesitze, se knallig wie auf einem Plakat von Kub (Maggi).

Spiiter, in Rom, wohin ich mit Picasso gefahren war, um Massine zu treffen und um Bithnenbild, Kostiime und
Choreographie aufeinander abzustimimen, stellte ich fest, dafl schon eine einzige Stimme von einem der Mana-
ger Picassos, selbst wenn sie verstiirkt war, schlecht wirkte und das Gleichgewicht unertriiglich stérte. Man
hiitte drei verschiedene Stimmlagen fiir die Manager haben miissen. Das aber entfemte uns eigenartigerweise
von unserem Prinzip der Einfachheit.

Da ersetzte ich die Stimmen durch Schritte in der Stille. Nichts befriedigte mich mehr als diese Stille und
dieses Trampeln. Unsere Figuren glichen bald Insekten, deren gransame Sitten ein Film festhalten kann. Thr
Tanz war ein organisierter Zusammensto regelwidriger Schritte, die sich so diszipliniert wie die Stimmen
einer Fuge fortsetzen und abwechseln.

Die Unbequemlichkeit, sich unter den Gestellen bewegen zu miissen. schriinkt den Choreographen nicht ein,
sondern sie zwingt ihn, mit den alten Formen zu brechen und Einfille nicht in dem zu suchen, was sich bewegt,
sondemn in dem, um was man sich bewegt, in dem, was sich aus dem Rhythmus unseres Gehens ergibt.

Bei den letzten Proben verwandelte sich das lautstarke und sentimentale Pferd in ein Droschkenpferd von
Fantomas, als die Handwerker sein schlecht gemachtes Gestell lieferten. Unser und der Bithnenarbeiter unbiin-
diges Geliichter bewogen Picasso dazn, ithm diese unvorhergeschene Gestalt zu lassen. Wir konnten nicht
voraussehen, dafi das Publikum ihm eines der wenigen Zugestiindnisse so iibelnehmen wiirde.

Blicben also die drei Figuren der Parade, genauer gesagt die vier, nachdem ich den Akrobaten in zwei Akroba-
ten verwandelt hatte. :
Enigegen der Publikamsmeinung gehen diese Figuren mehr aus der kubistischen Schule hervor als unsere Mana-
ger. Die Manager sind Bestandteile des Dekors, Portraits von Picasso, die sich bewegen, und schon ihre Struktur
befichlt ihnen einen bestimmiten choreographischen Stil. Fiir die vier Figuren aber mubBte man cine Folge von
realistischen Bewegungen nchmen und sie in Tanz verwandeln, ohne daB sie an realistischer Kraft verloren,
dhnlich wie ein Maler sich an realen Gegenstinden inspiriert, um sie in reine Malerei umzusetzen, ohne deshalb
die Macht ihrer Kdrperformen, itres Materials, threr Farben und threr Schatten aus dem Blick zu verlieren. DENN
ALLEIN DIE REALITAT, AUCH WENN SIE VERHULLT IST, BESITZT DIE FAHIGKEIT ZU ERGREIFEN,

Der Chinese zieht ein Ei aus dem Stock, 18t es, verdaut es, findet es in der Spitze seiner Sandale wieder, spuckt
Feuer, verbrennt sich, trampelt, um die Funken zu l6schen usw. Das kleine Miidchen steigt aufs Fahrrad, macht
eine Spazierfahrt, zittert wie ein flimmemder Film, imitiert Charlie Chaplin, verjagt einen Dieb mit dem Revol-
ver, boxt, tanzt einen Ragtime, schiift ein, erieidet einen Schiffbruch, roth iber das Gras, nimmi eine Kodak usw.
Die Akrobaten {werde ich eingestehen, da das Pferd einen Manager trug, der aus dem Sattel fiel und den wir
deshalb am Tag vor der Auffithrung total ausmerzten?), wir versuchten, diese diimmlichen, gelenkigen und

173



drmlichen Akrobaten mit der typischen Melancholie auszustaffieren, jener Wehmut eines Sonntagabends im
Zirkus, des Abschiednehmens, das die Kinder, noch wihrend sie den Mantel anziehen, einen letzten Blick auf
die Manege werfen ldBt.

Das Orchester Erik Saties entfaltct seinen ganzen Reiz gewissermaBen ohne Pedal. Es ist ein traumhafter
Klangkdrper. Es offnet den jungen Musikem, die der schinen impressionistischen Klangschwelgerei etwas
miide waren, eine Tiic Man mu8 sich anhSren, mit welch klassischer Freiheit Satie aus einer Fuge heraus-
kommt, um spiter wieder in sie einzumiinden. >Ich habe den Hintergrund fiir einige Geriusche komponiert, die
Cocteau fiir die Atmosphire seiner Figuren als unentbehrlich ansieht«, sagte Satie bescheiden.

Satie iibertreibt, denn die Gerilusche spielten tatsiichlich eine wichtige Rolle in PARADE, sachliche Schwierig-
keiten (unter anderem das Fehlea von Prefluft) haben uns um dieses Trompe-1'oreille (akustische Tiuschung)
gebrachi: Dynamo, Morseapparat, Sirenen, Expresszug, Flugzeug —, die ich in der gleichen Bedeutung brauchte
wie die Maler die Trompe-1'eil (visuelle Tduschung), Zeitung, Gesims, imitiertes Holz. Wir konnten gerade
das Gerdusch der Schreibmaschine hérbar machen.« (Cocteau, Le Coq, S. 54 ff.)

Den ersten Einfall fiir ein Ballett des Themas von PARADE hatte Coctean bereits einige Jahre
friiher, namlich als er im Friihling 1913 LE SACRE DU PRINTEMPS von Strawinsky unter der Direk-
tion von Diaghilew sah. Er hatte damals vor, mit Strawinsky ein Ballett nach dem biblischen Da-
vid-Thema zu machen. Cocteau, der immer einen ausgepragten Sinn fiir das Aktuelle besaB, spiir-
te, daB der kommende beriihmte Musiker weder Debussy noch Ravel, sondern Strawinsky heifien
wiirde. Im Mirz 1914 war Cocteau bei Strawinsky in der Schweiz. In cinem Brief an Gide heiites:
»Intensive Arbeit. Igor Strawinsky ist ein Dynamo. David wird, so glaube ich, eine auBergewghn-
liche Sache, und wenn Copeau ihn inszeniert, schwore ich ithnen, daB es volle Hiuser gibt« (Kihm,
Sprigge. S. 63). Aus einem anderen Brief erkennt man, wie wenig David mit dem alten Testament,
wieviel er aber mit der spiteren Parade zu tun hat (an Misia): »Der David formt sich heraus und
hilt uns mehr und mehr in Atem. Es handelt sich nicht um Tanz, sondern um Akrobatik von
Jahrmarktsgauklern ... Eine kurze Sache ohne theatralische Attraktion, eine Parade ... Music-Hall
... Drei Akrobatennummermn« (Kihm, Sprigge, S. 63). David wurde nie abgeschlossen. Als Cocteau
Satie begegnete, war er Feuer und Flamme fiir ihn, Strawinsky war vergessen. In seinem LEBENS-
WEG EINES DICHTERS schreibt er liber Satie: »Ein anderer meiner Meister war jener Erik Satie,
dessen Richtung dem musikalischen Impressionismus entgegentrat und dessen entfettete, von al-
len Saucen und Schieiern befreite Musik den Dillettanien zu simpel erschien« (Cocteau, Lebens-
weg, S. 54).

Die Zirkus-, Akrobaten- und Schausteller-Atmosphire war zur Zeit des Entstehens von PARADE
schon seit fast drei Jahrzehnten fiir dic Kunst in Mode gekommen. Sie ist eine Spielart der Bohéme,
der Idealisierung und Poetisierung der Zigeuner und des fahrenden Volks seit dem 18. Jahrhundert
(Kreuzer, S. 1 ff.). Mit dem wachsenden Uberdruf an der biirgerlichen Wohlanstiindigkeit wuchs
das Interesse an dem, was gemeinhin Unterwelt genannt wurde, an den Vagabunden, den Kiinst-
lern, an denen, die »out of society« waren.

Das 1a8t sich sehr leicht an der franzdsischen Malerei ablesen. Degas zeichnete 1874/75 schon
Tinzerinnen, 1881 malte Cézanne sein PIERROT UND HARLEKIN, worauf in den Jahren 1888/90
noch mehrere Harlekine folgten. Die Linie ldft sich weiter verfolgen iiber Seurats ZIRKUS von
1891, zu den vielen Arbeiten Toulouse-Lautrecs aus diesem Milieu. Seit 1885 wohnte Toulouse
Lautrec in Montmartre, interessierte sich fiir die Nachtkabaretts, die Bars und ihre Kiinstler, die
Prostituierten, den Zirkus und hielt das alles in Gemilden oder Zeichnungen fest. Um der Heil-
anstalt Neuilly seinen normalen Geisteszustand zu beweisen, zeichnete er 1899 mit dem Titel
AU CIRQUE 39 Blitter, angeregt durch seine Besuche im »Nouveau Cirque«, der seit 1880 in der
Rue Saint-Honoré das »rendez-vous du monde élégant« war.

Jean Cocteau (1892—-1963) erzihit in seinen PORTRAITS-SOUVENIR (Cocteau, Portraits-Souvenir,
S. 48), daB es zu den gréBten Vergniigungen seiner Kindheit gehorte, in den »Nouveau Cirque«
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gehen zu diirfen. Mit besonderer Begeisterung spricht er von Papa Chrysanthéme, zu dem Lautrec
ein Blatt gezeichnet hat, und von dem Neger Chocolat, der den Saal durch die Worte Chocolat,
c¢’est moi zum Lachen brachte. Die Zeichnung CHOCOLAT BEIM TANZEN von 1896 von Toulouse-
Lautrec zeigt ihn in einer Szene, wo er das Chanson Soie bonne, o bonne chére inconnue singt. Die
beriihmteste Gestalt des Nouveau Cirque war der englische Clown Footit. Lautrec hat ihn 1899
gezeichnet. Cocteau berichtet von ihm und schlagt gleichzeitig eine Briicke zu PARADE:
»Footit hatte den Flitter, die Geschmeidigkeit, den Charme, den Ruhm und den Nimbus eines Stietkiimpfers. Er
verdankte diesen Ruhm und dicsen Nimbus den Kindem, dem schwierigsten Publikum der Welt. In den Wandel-
gingen von PARADE hone ich cinen Herm sagen: »Wenn ich gewulit hiitte, dafl das so simpel ist. hiitte ich die
Kinder mitgenommen.< Dieses Lob traf mich mitten ins Herz. Footit entziickte die Kinder; es gelang thm sogar,
den Erwachsenen zu gefallen und ihnen ein Stiick Kindheit wiederzugeben.« (Cocteau, Portraits-Souvenir, S. 48)
Die Inspiration fiir PARADE scheint also sowohl aus der eigenen Kindheitserfahrung wie auch aus
der Vorliebe der Zeit fiir diesen Themenkreis erwachsen zu sein. Nach Toulouse-Lautrec, der schon
1901 starb, kamen die Themen Zirkus und Akrobaten immer mehr in Mode, nicht zuletzt durch
Picasso, der — seit 1900 in Montmartre — unter dem Eindruck der Bilder Toulouse Lautrecs im
Winter 1904/5 eine Reihe von Zirkusbildern malte. Die engste Verbindung zu PARADE, zu dem
Picasso die Dekorationen und Kostiime entwarf, ist sein kubistischer HARLEKIN von 1915.
Der Zirkus wurde in diesen Jahren das beliebteste Amusement der Intellektuellen, man weiB, dal
Apoliinaire und sein Kreis, zu dem damals auch Jarry gehorte, regelmiBig den Zirkus Medrano
besuchte. Dieser befand sich in der Nihe des Chat Noir. Satie war dort ein haufiger Gast. Man darf
jedoch nicht vergessen, daB es in Cocteaus PARADE nicht um den Zirkus direkt geht, sondern um
eine intellektuelle Brechung des Themas: Mit einer Werbeschau wollen die Kiinstler Publikum
anlocken, diese Schau wird fiir die Vorstellung selbst gehalten. Auch dazu gibt es in der Malerei
Parallelbeispiele. Bilder, die die Schaustelleratmosphire vor oder hinter den Kulissen zeigen, sind
etwa das wenig bekannte LA PARADE DES SALTIMBANQUES (1877) von Adolphe Monticelli
(1824-1886) sowie Toulouse-Lautrecs IN DEN KULISSEN DER FOLIES BERGERE (1896) oder DIE
BUDE DER GOULUE (1895).
In der Musik gibt es zwei Prominente Beispiele vor PARADE aus diesem Themenkreis: Schénbergs
PIERROT LUNAIRE und Strawinskys PETRUSCHKA.

Die Partitur

Satie arbeitete iiber cin Jahr an der Partitur fiir PARADE. Er unterbrach deswegen, wie er an Misia
schrieb, die Komposition einiger Fabeln von La Fontaine, die er allerdings spiter nicht wieder
aufnahm. Wie Auric im Vorwort schreibt, wollte Satie einen Klanghintergrund fiir Gerdusche schrei-
ben. Das Neuartige an dieser Partitur war offenbar, daB sie sich zuriickhilt und nicht — wic etwa in
Strawinskys SACRE — als Musik die Fiihrung gegeniiber den anderen Komponenten, dem Tanz und
der Dekoration, iibernehmen will (Jeanneret, Parade, S. 449). Den Grund fiir diesen Charakter der
Musik zeigt die Analyse:

Diese Musik ist fast ganz zusammengesetzt aus Bliécken von in sich einheitlicher Struktur, die
durchweg vier Takte oder ein Vielfaches davon lang sind. Im Anfangsteil von Prestidigitateur
Chinois sind z. B. solche Viertaktblocke aneinandergereiht. Innerhalb dieser Abschnitte bleibt die
Struktur gleich, Rhythmik, Melodik, Harmonik und Dynamik dndern sich nicht (vergl. Partitur
Ziffer 7-9).

Die Partitur enthilt solche Klangkontinuen in verschiedener Linge und Konstruktion. So beginnt
bei Ziffer 9 eine Strecke von 3t Takten, in denen der Diskant (Violinen und Clar.) und der BaB
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(Celli, Bratschen undTimb.) gleich bleiben. Die leere Schicht zwischen diesen Réndern des Klang-
bandes ist verschieden gefiillt: mit einer Melodie (ab Trés expressif) oder mit einer bewegteren
Figur (ab Ziffer 10), die beide eine gewisse Selbstindigkeit gegeniiber den ostinaten AuBenlinien
bewahren. Bei Ziffer 11 bedeuten die gebrochenen Oktaven jedoch keine neue Zeichnung, son-
dern vielmehr eine Nuancierung in der Struktur dieses Klangbandes.

In dem Teil Petite fille américaine ist die Selbstindigkeit eines Klangbandes besonders deutlich zu
erkennen: Es ist die Stelle, an der das amerikanische Midchen das Schiffsungliick zu erleben
glaubt. Ein Ostinato wird mit wechselnden Instrumenten iiber 12 Takte durchgehalten. Vier Takte
erklingt es allein, dann wird es vier Takte lang von auf- und absteigenden Tonleiterpassagen iiber-
lagert (sie sind offenbar die tonmalerische Wiedergabe des Sturms), wiihrend der letzten vier Takte
bleibt das Ostinato wieder allein tibrig (vergl. 4 Takte vor Ziffer 30).

Ein Vergleich der Beispiele zeigt, aus welchen Elementen Satie solche Klangbinder konstruiert:
aus Pendelmotiven in Oktaven, in Sckunden, raffiniert wechselnden Spielfiguren in Achtelwerten.
Allen gemeinsam ist, daB die Figuren melodisch indifferent und rhythmisch monoton sind; aus-
nahmslos auf jeder Zihlzeit erklingt eine Note ohne Lingen und Kiirzen, ohne Punktierungen
oder Synkopen. Satie vermeidet hier, wie auch in seinen anderen Arbeiten, rhythmische Abwechs-
tung. Die Anregungen, die in dieser Beziehung damals von den Russen, den Orienfalen oder den
Schwarzen kamen, hat er nicht aufgegriffen (Jeanneret, S. 449). Das bewahrt seiner Musik die
Statik. )
Abgesehen von diesen Klangkontinuen gibt es melodisch nur ganz wenige charakteristische For-
mulicrungen: das Fugenthema des Prélude du Rideau Rouge, das in der tonal beantwortenden
Comes-Form schon um einen Tonschritt drmer auftritt (bei x). Mit dieser Form beginnt auch die
Wiederaufnahme als Suite au Prélude du Rideau Rouge am Schluf} des Balletts.

Prélude du Rideau Rouge
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Zitiert nach dem vierhdandigen Klavierauszug (Salabert)

Das Thema der Premier Manager erhiilt seinen Witz nicht durch die melodische Formulierung,
sondern durch seine Stellung im Takt. Das rhythmisch zweigliedrige Motiv JJJ bekommt
durch seine Einordnung in den Drejachteltakt, der in den Ostinato-Figuren unerbittlich gegenwiirtig
ist, das unruhig Wechselnde, den Charakier von »busy« (Partitur Seite 9-10).

Soll man den Anfang des Prestidigitateur Chinois als melodischen Einfall auffassen (Partitur Zif-
fer 7)7

Oder die anschlicBenden Sechzehntelfiguren, die man melodisch als Umkehrung des Manager-
Themas ansehen kann? Bei Trés expressif (4 Takte nach Ziffer 9) erklingt eine wirklich neue Me-
lodie, die bald den Satz beherrscht.
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Auch in der Nummer Petite fille américaine gibt es eine selbstindige Melodie, die wegen ihrer
cakewalk-artigen Synkopen besonders auffillt.
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Alle diese Melodien oder Motive sind sehr kurz, fiigen sich entweder in die ostinaten Klangbiinder
ein oder helfen sogar zu threm Zustandekommen. Der Satz, der am meisten melodische Linie und
am wenigsten Klangblocke enthilt, ist der Ragtime. Seine Hauptmelodie heifit
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In einem Mittelteil entwickeln sich ein paar neue Floskeln aus vier chromatischen T6nen:
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In Acrobates findet sich nur ganz schwach profilierte Melodik, €ine absteigende Linie spielt eine
Rolle. Unter dem Wort Chanté bringen einige Tone ein kantables Element in den sonst sehr aufge-
Iosten Satz (s. Partitur Ziffer 38).

Ist die Tonleiterfigur, die es im gesamten Ballett sehr oft gibi, als besondere Melodie zu werten
(s. Pantitur Ziffer 35)?

Die Architektur aus Klangblicken in PARADE ist in Saties Musik nicht neu. In seinen friihen
Werken, den GYMNOPEDIES und GNOSSIENNES, hatte er das gleiche Bauprinzip verwendet. Auch
die Abschnitte der OGIVES, die sich nur durch Klangverbreiterungen unterscheiden, sind nichts
anderes. In den frilhen Werken war, wie in PARADE, der Charakter des Unpsychologischen, des
Zustandhaften entstanden. Die Musik zu PARADE wurde »Tapis résonnant« genannt. Die Musik
schneidet auch hier, wie in den Préludes zu LE FILS DES ETOILES, keine Grimassen. Thr Beharren
in sich selbst, ihre Unbeteiligtheit und damit ithren Hintergrandcharakter erhilt sie durch den for-
malen Ablauf der einzelnen Nummern wie auch des ganzen Balletts: In Prestidigitateur Chinois
und Acrobates werden die Anfangsteile zum Schlu8 wiederholt. La petite fille américaine und
Ragtime gehiren zusammen, weil zum Ende des Ragtime die acht Anfangstakte von La petite fille
américaine noch cinmal erklingen. Auch die Nummer des Premier Manager ist auf diese Weise
abgeschlossen: Das einleitende Pendelmotiv ist zu Ende der Szene in abgewandelter Form wieder
zu horen.
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Wenn man den Ablauf des ganzen Balletts verfolgen will, hat man die Wahl zwischen drei Versio-
nen, die in der Reihenfolge der Nummern voneinander abweichen:

1.

N

das Szenario von Cocteau nennt die Nummern von PARADE so hintereinander (abgedruckt im
vierhiindigen Klavierauszug):

Prestidigitateur Chinois

Acrobates

Petite Fille Américaine

der vierhiindige Klavierauszug, den Cocteau als Meisterwerk an Architektur preist (Cocteau,
Le Coq, S. 33), zeigt folgende Anordnung:

Prélude du Rideau Rouge

Premier Manager

Prestidigitateur Chinois

Petite Fille Américaine

Rag-time du paquebot

Acrobates

Supréme Effort et Chute des Managers

Suite au Prélude du Rideau Rouge

Die Partitur weist demgegeniiber Verdnderungen auf:

Choral

Prélude du Rideau Rouge

Prestidigitateur Chinois (beginnt bei Premier Manager des Klavierauszuges)
Petite Fille Américaine

Acrobates (das Managerthema erscheint ohne eigene Uberschrift)

Final (mit der Wiederaufnahme aller Themen)

Suite au Prélude du Rideau Rouge

Die Austauschbarkeit der drei Hauptnummern gehort offenbar zum Plan des Stiickes, wie man aus

einer Fuinote im Klavierauszug entnehmen kann: »Die Direktion behilt sich das Recht vor, die
Reihenfolge der Nummern der PARADE zu dndem.«

Die Partitur enthilt samtliche Nummern des Klavierauszugs, auch den Ragtime (allerdings ohne
besondere Uberschrift), dariiber hinaus findet man darin aber auch den Choral und das Finale, die

im Klavierauszug fehlen. Der choreographischen Beschreibung nach (vergl. S. 191 1) ist bei der
Urauffiihrung die Version der Partitur getanzt worden. Klavierauszug und Partitur stimmen in der
Verklammerung des ganzen Balletts durch die ouvertiirenartige Fuge im Prélude du Rideau Rouge
und ihre kaum verdnderte Wiederholung am Schlu8 in der Suite au Prélude du Rideau Rouge
ttberein. Daraus ergibt sich im grofien eine reprisenartige Anlage, die der der einzelnen Nummem

entspricht.
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Satie und der Jazz

Mit den Nummem Petite fille américaine und Ragtime du paquebot griff Satie die Jazzmode auf,
die damals in Paris ihren Hohepunkt erreichte.

Bereits um 1900 kam der Cakewalk als Schau- und Biihnentanz nach Europa. Cocteau beschreibt
in seinen PORTRAITS-SOUVENIR (S. 49) seine Ankunft in Paris, 1904 im Nouveau Cirque:

»Plotzlich kam der Cakewalk, sprengte alles auseinander und lieB alles verblassen ... Scheinwerfer schossen
aus dem Schniirboden des Nouveau Cirque hervor, Seidenfiihnchen mit den amerikanischen Farben entfalteten
sich rechis und links der Tiiren, die ersten Neger (inan kannte nur den anmen Chocolat) brachten den feierli-
chen Cake, eine Woge von Eleganz filite die Riinge, Damen, geschmiickt mit Perlen und Federn, Herren mit
Monokel, Biirstenschnitt oder glinzenden Schiideln, Blech und Trommeln des Orchesters begannen eine unbe-
kannte Musik mit marschiihnlichen Rhythmen, wie Sousa sie dirigierte und mit Schiissen pointierte, die Schein-
werfer vereinigten sich wie Ballerinen zwischen dem Spalier der blauen Reiter, und die Elks erschienen ... Der
Saal trampelte stehend, und mitten in diesem Rausch tanzten Monsieur und Madame Elks. Sie tanzten mager,
gekriimmt, mit Bindem geschmiickt, mit Sternchen Gbersit, von weiflem Licht ibergossen, den Hut halb auf
dem Auge, halb auf dem Ohr, das Knie hoher als das Gesicht, das riickwiirts gebogen war, die Hinde bewegten
einen biegsamen Stock, sie entrissen sich selbst Verrenkungen und hiimmerten mit ihren Lacksteppschuhen auf
einem dazu hergesteliten Boden. Sie tanzten, glitten, bdumten sich auf, sie teilten sich in Hiilften, in Drittel und
in Viertel, sie richteten sich wieder auf und griiiten ... Und nach ihnen begann eine ganze Stadt, ganz Europa
zu tanzen. Und nach ihrem Vorbild bemichtigte sich der Rhythmus der Neuen Welt und nach der Neuen der
Alten Welt, und dieser Rhythmus sprang auf die Maschinen iiber und von den Maschinen zuriick auf die
Menschen, und das sollte nicht mehr aufhoren.«
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Das bezeichnende fiir den Cakewalk sind Synkopen in der Melodie. Debussy hat bereits 1905 in
dem Stiick GOLLIWOGG'S CAKEWALK aus CHILDREN'S CORNER eine der frithesten Ubernahmen
von Jazz-Elementen in die europdische Musik vollzogen. In der Nummer Petite fille américaine
aus PARADE kommt auch dieser echie Cakewalk-Rhythmus vor.

Ein Tanz, der ebenfalls sehr friih nach Europa und besonders nach Pans kam, war der Tango.
Schon 1900 hatten einige Argentinier versucht, ihn einzufiihren. Dank der grolen argentinischen
Kolonie in Paris und mit Hilfe der starken avantgardistischen Kiinstlergruppe setzte er sich bald
durch. Ab 1905 kam er in Mode, ab 1907 gab es Tango-Turniere, um 1911 hatte er — nicht nur in
Paris — alle anderen Tdnze verdringt. Aus dem Jahre 1913 gibt es eine Zeichnung von Cocteau mit
dem Titel Tango, 1914 nahm Satie aufgrund der Zeichnung von Martin einen Tango in die Samm-
lung SPORTS ET DIVERTISSEMENTS auf. Der Tango war damals als unmoralisch verpont. Man kann
cine Verurteilung seiner Eminenz, des Kardinals Amette, Erzbischof von Paris, lesen: »Wir ver-
dammen den unter dem Namen Tango von draufien importierien Tanz, der seiner Natur nach un-
ziichtig und die Moral verletzend ist. Christliche Menschen diirfen wissentlich nicht daran teilneh-
men. Die Beichtviter sollen, wenn sie das Sakrament der Bufle spenden, entsprechend handeln«
(Laloy, S. 46).

Wie reagierte Satie darauf? Er deklarierte den Tango zum Tanz des Teufels und seiner Bedienten,
die ihn zur Abkiihlung tanzen — allerdings perpétuel.

Das Jazz-Fieber hatte Frankreich iiberwiltigt. Nach Debussy gab es kaum einen Komponisten, der
nicht Jazz-Elemente verwendet hitte. »Die franzosischen Komponisten stiirzten sich auf den J azz
wie hungrige Hunde auf einen Knochen« (Bauer, S. 36). »Coctean beschreibt den Jazz als eine Art
>gezdahmte Katastrophe<. Er ist Leben, er ist Kunst. Er ist ein Rausch von Kliangen und Geriu-
schen. Er ist ein animalisches Vergniigen an geschmeidigen Bewegungen. Er ist die Melancholie
des Gefiihls. Er ist unser Heute.« (Rogers, S. 55)

Die Vorliebe der franzosischen Musiker fiir den Jazz {481 sich moglicherweise auf die franzdsi-
schen Elemente, die im Jazz vorhanden sind, zuriickfithren (Rogers, S. 66). In New Orleans, der
Entstehungsregion des Jazz, gab es die »amerikanischen« und die kreolischen Neger. Die »ameri-
kanischen« sind die Nachkommen von Sklaven, wihrend die kreolischen aus einer alten franzo-
sisch-kolonialen Mischkultur hervorgegangen sind. Ihre Vorfahren wurden von den reichen fran-
zosischen Pflanzern und Handelsherren aufgrund besonderer Verdienste fither freigelassen als die
»amerikanischen«, sie machten sich einen groflen Teil der franzésischen Kultur zu eigen. Auch
ihre Sprache, das Kreolische, war ein bastardisiertes Franzosisch. »In New Orleans selbst kann der
kreolisch-franzdsische EinfluB schwerlich {iberschitzt werden. Fast alles, was dem New Orleans
jener Zeit seine faszinierende Atmosphére gab, ohne die das Jazzleben der Stadt nicht denkbar
erscheint, kommt aus Frankreich.« (Berendt, S. 16) Ein weiterer Beleg fiir den starken Anteil des
Franzosischen am Jazz ist die Theorie, daB das Wort »Jazz« von dem franzosischen Wort »jazer«
(schwitzen, plappem, schreien, kreischen), das von den Negern Louisianas gebraucht wurde, ab-
geleitet ist.

Die beiden verschiedenen Negerbevolkerungen des Mississippi-Deltas entwickelten verschiedene
Jazz-Stile: Die sogenannten »amerikanischen Neger« spielten den afrikanischen Jazz mit dem
Off-Beat, dem rhythmischen Gegeneinander von Melodie und Schiaginstrumenten, der eigentiim-
lichen afrikanischen Blues-Tonalitdt und den »blue notes«. Die Kreolen dagegen hatten eine Mu-
sik mit europdischen Elementen, marschihnlich, ohne Off-Beat, mit Betonung der ersten und drit-
ten Zahlzeit im Taki und mit europdischer Tonalitdt. Diese Musik kniipfte an die Marsch- und
Zirkusmusik der Jahrhundertwende an. Sie hie allgemein Rag (zerreiBlen, was den Takt betnifft).
Erst im Laufe der Jahre verwandelte sich die Bezeichnung zu Jazz, und Rag blieb als Name fiir den
beschriebenen nicht-afrikanischen, franzosisch beeinfluiten Stil iibrig.

18]



Genau diesen Jazz, den Ragtime, benutzt Satie in PARADE. Der Ragtime diirfte um 1850 entstan-
den sein (Giinther, Schifer, S. 173). Der Name taucht um 1897 auf. Der Begrtinder des kiassischen
Ragtime ist Scott Joplin, der mehr als 600 Ragtimes geschrieben hat; einige berilhmte, wie
z. B. MAPLE LEAF RAG (1897), leben heute noch. 1903 brachte er die erste Rag-Oper A GUEST OF
HONOR nach Europa. Der Ragtime ist so sehr europiische Musik, da man sagen konnte, er sei
»weiBe Musik schwarz gespielt«. Thm fehlt zunachst bei Scott Joplin das fiir den Jazz bezeichnen-
de Element der Improvisation. Die Stiicke sind komponiert, und zwar im Stil der Klaviermusik des
vorigen Jahrhunderts. Manchmal hat der Ragtime die Form des klassischen Menuetts mit Trio,
manchmal besteht er aus mehreren Formteilen wie ein Walzer von StrauB. Immer aber liegt der
marschihnliche Rhythmus zugrunde, und es fehlt der Off-Beat. Der Ragtime ist »on the cool side
of jazz« (Berendt, S. 13).
Saties Rag-time du paquebot hat die typischen Merkmale des urspriinglichen Ragtime: Er steht im
Marschtakt, hat keinen Gegenrhythmus; abgesehen davon, daB die Melodie ab und zu die erste
Zihlzeit des Taktes freilaft, kommt kein rhythmisches Raffinement vor. Die formale Anlage ist
a b ac a, einem Walzer vergleichbar. Satie iiberschreibt das Stiick mit triste und der Tempoangabe
= 76. Die europidischen Tinzer dagegen waren von dem harten, briisken und »reienden« Tem-
po, eben jenem Rag-Tempo, begeistert worden. Es ist sicher nicht schwer, die Bezeichnung rriste
mit der Melancholie des Sonntagnachmittags und dem erfolglosen amerikanischen Midchen in
Zusammenhang zu bringen. Man sollte auBBerdem nicht vergessen, dab die alte New-Orleans-Mu-
sik urspriinglich viel langsamer und ldssiger war, als sie spiter in Europa gespielt wurde. Satie
muB das im Ohr gehabt haben. Das kann man aus einem Bericht dariiber, wie Satie mit dem Jazz
bekannt wurde, entnehmen:

»Satie kam oft in die Rue Huyghens, um mit seinen Malerfreunden zu sprechen und auch, um ein paar neue
Seiten aus seinen Koﬁﬁ;itionen zu spielen, wir bekamen jeweils die fritheste Fassung zu horen. So geschah es
auch, daB ich ihn auBer seinen ecigenen Werken Stiicke spiclen hore, deren Neuheit und Fremdheit mich
fesselten: die >ragtimesc<. Ich war zu Giberrascht durch diese nie gehdrten synkopierten Rhythmen, derch dieses den
schwarzen Musikem so eigene Spiel der linken Hand, als da8 ich daran gedacht hiitte, ithn zu fragen, woher er
diese iiberraschende und noch unbekannte Musik habe. Nachdem nun einige Zeit vergangen ist, erlauben meine
Kenntnisse des Jazz mir zu bestiitigen, da8 Satie uns ganz im Vertranen Kompositionen von Jelly Roll Morton,
dem Ahnherm des Jazz, vorgespielt hatte. Ich war lange mit der Frage beschiiftigt und versuchte herauszufinden,
wie und durch wen Satie diese schwarze amenkanische Musik kennengelernt hatte, bis die Lektiire des Buches
von Alexandre Tansman iiber Igor Strawinsky das Geheimnis liiftete: Ernest Ansermet, der die Urauffithrung von
PARADE dirigierte, hatte 1916, als er aus Amenka kam, Strawinsky Jazzplatten mitgebracht. Das war vor PARA-
DE, Strawinsky befand sich in Paris und sah ab und zu Satie, dem er sicher diese Platten vorspielte. Ich sagte, daB
das vor PARADE geschah, und ich fiige hinzu: auch vor der GESCHICHTE VOM SOLDATEN.« (Foumier, S. 130)

Der Hohepunkt der Jazzwelle erreichte Paris ein Jahr nach PARADE. Cocteau (Hahn, S.18) berich-
tet von einer ersten Veranstaltung im Casino de Pars:

»Was zum Beispiel die impressionistische Musik wegfegt, ist ein bestimmter amerikanischer Tanz, den ich im
Casino de Paris gesehen habe.

Die amerikanische Kapelle beglettete ihn mit Banjos und dicken Nickelfloten. Rechts von der kleinen befrack-
ten Gruppe befand sich ein bar-man des Lirms unter einer vergoldeten, mit Schellen, Stangen, Holzstiicken,
Motorradhupen behangenen Pergola. Er mischte Cocktails, indem er manchmal Zimbelschnitte hinzufiigte,
aufstand, hin und her hampelte und verziickt grinste.

Pilcer im Frack, mager und rotgeschminkt, und Gaby Desly als grofie Bauchrednerpuppe mit Porzellanfigur,
Maishaaren und StrauBenfederngewand tanzten auf diesen Rhythmen- und Trommelwirbelstunn eine Art ge-
bindigte Katastrophe, die sic vollig berauscht und geblendet unter einer Dusche von sechs Flugzeugabwehr-
scheinwerfern zuriicklaBt.

Das Publikum spendete, von dieser auBergewdhnlichen Nummer aus seiner Trigheit herausgerissen, im Ste-
hen Beifall, einer Nummer, die im Vergieich zu Offenbachs Tollheit das ist, was ein Tank verglichen mit einer
Kalesche Anno 1870 sein kann.«
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Satie selbst stand sehr positiv zum Jazz, in einem seiner Notizbiicher bemerkt er: »Der Jazz erzihlt
uns sein Leid, und man macht sich nichts daraus ... Deshalb ist er schon und realistisch« (siche
Faksimile S. 183, rechte obere Ecke).

Der Ragtime ist die unauffilligste Jazz-Form, die Satie wihlen konnte. Sie liBt sich wegen ihres
relativ europdischen Zuschnitts gut in eine Ballettmusik einpassen, die fapis résonnant sein soll,
die musikalischen Hintergrund bilden, aber dazu Jazz- Atmosphire, amerikanisches Ambiente ge-
ben soll.

Bruitisme

Als Vorwort zum vierhindigen Klavierauszug von PARADE schreibt Georges Auric folgende Siit-
ze: »Die Partitur Saties ist als musikalischer Hintergrund fiir Schlagzeug und szenische Geriusche
konzipiert. Damit ordnet sie sich sehr bescheiden der Wirklichkeit unter, die den Gesang der Nach-
tigall mit dem Rattern der Strafenbahnen erstickt.«

Die Geridusche waren es, die der Musik von PARADE den avantgardistischen Anstrich gaben und
die das Publikum und die Presse zu wiitendem Widerstand brachten.

Saties Manuskript enthilt auf der letzten Seite den kompletten Geriduschapparat:

Xylophone Xylophon
Bouteillophone Flaschenspiel
Flaques sonores Tonende Pfiitzen
Siréne aigiie Hohe Sirene

Roue de 1a loterie Lotterie-Rad
Claquette machine a écrire Schreibmaschinenkastagnetten
Bruits de vapeur Dampfgerausche
Sonnette électrique Elektrische Klingel
Siréne grave Tiefe Sirene

Gong Gong

Coups de revolver Revolverschiisse
Bruit de Dynamo Dynamogerausch

Offenbar war es gar nicht Satie selber, der den Einfall und den Wunsch hatte, Gerdusche in die
Musik einzubezichen. Omella Voita kann aus bisher unverdffentlichien Briefen und Dokumenten
folgende Erklirung geben: Cocteau hatte »den Wunsch nach einem »gesprochenen«< Ballett, in dem
die Manager, die auf der Biihne von Pantomimen dargestellt weden sollten, im Orchestergraben
durch mit Megaphonen ausgestattete Schauspieler gedoubelt« wiirden. Satie verbiindete sich mit
Picasso und Diaghilew gegen diesen Plan. » Als Ausgleich fiir seine gestrichenen Dialoge verlang-
te Cocteau dann, mechanische Gerdusche wie Schreibmaschine, Fabrik-Sirene, Lotterietrommel
in die Partitur aufzunehmen.« (O. Volta, Satie/Cocteau, S. 27)

Das waren futuristische Ideen. Als Diaghilew von diesem Plan erfuhr, hielt er sich gerade in Itali-
en, dem Land des Futurismus auf. Er knate die Anregung von dort mitgebracht haben (Shattuck,
The Banquet Years, S.153).

Marinettis Futuristisches Manifest, in dem es um eine bejahende Einstellung zur modernen Tech-
nik und ihre Verwendung in der Kunst ging, erschien allerdings auch in Paris, und zwar am
12. Februar 1909 im Figaro auf der ersten Seite unter der fettgedruckten Uberschrift DER
FUTURISMUS. »Wir erklidren, daB die Pracht der Welt sich um eine neue Schinheit bereichert hat:
die Schonheit des Tempos. Ein Rennautomobil mit seinem Kiihler, den dicke RShren schmiicken,
gleich Schiangen mit explosivem Odem ... ein heulendes Automobil, das aussieht, als rase es auf
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einer Kartitschenladung, ist schiner als die Nike von Samothrake ...« (Prieberg, Musica ex Machina,
S. 26).

Fiir die Musik bedeutet der Futurismus die Emanzipation des Geriiusches, und zwar der Geriusche
der Technik und der modemen Grofstadt. Der Musiker der Futuristengruppe Ballila Pratella schrieb
eine MUSICA FUTURISTICA fiir Orchester, deren Klavierauszug als Vorwort drei futuristische Ma-
nifeste enthielt, in denen er die Bruchteiltonmusik, Polyrhythmik, eine unprogrammatische Form
des Musiktheaters und vor allem die Bezichung der Musik zum modernen Leben forderte. Das
Manifest vom 11. Mirz 1911 enthilt folgende Sitze: »In die Musik alle neuen Haltungen der
Natur hineintragen, die immer erneut kraft der unaufhirlichen wissenschaftlichen Entdeckungen
durch den Menschen bezwungen wird. Der Masse, den groBen Industriebetrieben, Ziigen, Ozean-
dampfem, Panzerkreuzern, Automobilen und Flugzeugen die musikalische Seele geben. Den gro-
Ben innersten Motiven der Tondichtung das Reich der Maschine und die siegreiche Herrschaft der
Elektrizitit hinzufiigen« (Prieberg, Musica, S. 31). Seine Komposition LA MUSICA FUTURISTICA
beherzigte das alles so gut wie gar nicht, sie ist eher neoklassizistisch.

Die Pariser »Liberté« brachte am 1. Midrz 1912 wieder unter groBen Schiagzeilen einen Aufsatz
mit dem Titel DER MUSIKALISCHE FUTURISMUS, in dem man den wichtigen Satz fand: »Im Schat-
ten der Werkstitten keimen die Formen von Instrumentenfamilien, deren ungeahnte Vollendung
die vollkommene Wiedergabe futuristischer Kompositionen ermoglichen wird« (Prieberg, Musica,
S. 29). .

An diesen modernen Instrumenten arbeitete damals ein anderer Mann aus dem Futuristenkreis,
Luigi Russolo. Er baute »Intonarumori«, die folgende Gerausche hervorbringen konnten: brum-
men, krachen, donnern, pfeifen, platschen, gluckem, tosen, knarren, schnarchen. Es fanden 1914
schon Konzerte mit diesen Instrumenten statt. Sie filhrten zu phantastischen Skandalen mit Schla-
gereien und anschlieBenden Gerichtsverhandlungen. In der Pariser Zeitung »L Intransigeant« konnte
man am 29. April 1914 einen Bericht Marinettis (iber das erste Konzert mit Intonarumori lesen.
Solche Konzerte fanden ein Presseecho in Hunderten ven Zeitungen, seibst in Haiphong in Hin-
terindien wurde dariiber berichtet. Es gab Konzerte, an denen ausschlieBlich Intonarumori
beteiligt waren, in Genua, London, Dublin, Wien, Moskau, Berlin und Paris (Prieberg, Lexikon,
S. 154).

Im Zusammenhang mit Saties PARADE ist es interessant, dafl im Jahre 1915 Pratella in seiner Oper
L’ EROE zusammen mit dem normalen Orchester einige Intonarumorn verwendete. Im Prinzip hat-
ten die Futuristen aber zweifellos vor, ausschlieBlich aus den Gerduschen, zu denen auch Men-
schen- und Tierstimmen gehorten, Kompositionen zu schaffen, wie es spiter die Musique Concrete
und die Elektronische Musik taten. Satie dagegen verwendete realistische Gerdusche zur plakat-
haften Verdeutlichung der Atmosphire oder als Persiflage (Coups de Revolver). Das sind die Stel-
len, wo Saties Musik »realistisch« ist, wogegen sie sonst als fapis résonnant den Kontakt zum
Realistischen meidet.

In Paris lebte damals ein Musiker, der — mit Satie und Valentine Hugo befreundet — unabhiingig
von den Futuristen an der Emanzipation des Geriiusches arbeitete: Edgard Varése (1883-1965).
Es gibt mehrere Vergleichspunkte zwischen Satie und Varése: Seit 1904 lebte Varese in Paris, er
war bekannt mit Picasso, Max Jacob, Gonzalez, Modigliani, Apollinaire, Rémy de Gourmont,
Joséphin Péladan, Salmon, Léon-Paul Fargue und Satie. 1905 komponierte er — 15 Jahre nach
Satie — Musik zu Péladans LE FILS DES ETOILES. Péladan schrieb dariiber, daB er zuriickgegangen
sei auf die Quellen der abendldndischen Kunst. Auch Varése komponierte eine Art weltliche
Gregorianik (Quellette, S. 29). Er studierte ab 1904 — {riiher als Satie — an der Schola Cantorum,
hatte dort bei d'Indy Unterricht in Komposition {wie Satie), bet Roussel in Kontrapunkt (wie
Satie) und bei Charles Bordes in mittelalterlicher und Renaissance-Musik. Er verehrte die alten
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Komponisten von Leonin und Perotin {iber Monteverdi bis zu Heinrich Schiitz, den er mehr schiitzte
als Bach, so sehr, dal man ihn, Varése, als »mittelalterlichen Menschen« bezeichnet hat. Man
denkt an Debussys Bezeichnung fiir Satie »... mon ami médiéval ...«. Dabei hatte Varése keine
historisierende Beziehung zu diesen Komponisten: »Die Meister der Vergangenheit sind fiir mich
Kollegen, die ich hoch achte und mit denen mich eine lange und enge Freundschaft verbindet. Sie
sind keine heiligen Mumien - sie sind alle lebendig« (Ouellette, S. 24). Bei so vielen Gemeinsam-
keiten zwischen Satie und Varese sucht man den Punkt, an dem ihre Wege auseinandergehen. Eine
wichtige Rolle scheint darin der Satz d’Indys zu spielen: »Einzig die Melodie stirbt nie«. Fiir
Satie gilt im Prinzip, daB die Linie den Satz bestimmt, so wenig profiliert sie auch gehalten sein
mag. Ihr ordnen sich in den OGIVES die Harmonien unter, in den Klavierstiicken besteht der Satz
oft nur aus zwei Linien, und nach dem Kontrapunkt-Studium an der Schola Cantorum werden
diese Linien noch unabhingiger voneinander. Zweifellos mufl man als Einschrinkung immer die
vielen Passagen Saties hinzudenken, die keine lineare Struktur haben, die Einschiibe von Klang-
bindern sind. Die Hochschitzung der Melodie ist eine franzosische Eigenart dieser Jahre. Von
Strawinsky gibt es den Satz: »Ich denke allméhlich wie das grofe Publikum: daB némlich die
Melodie den obersten Platz in der Hierarchie der Elemente behalten muB.« Auch Cocteau preist
die Melodie in einem Aphorismus seines COQ ET L’ARLEQUIN (8. 26): »In der Musik ist die Melo-
die die Linie. Die Riickkehr zur Zeichnung wird eine Ruickkehr zur Melodie bedingen.« Die Defi-
nition der franzdsischen Musik von Alfred Cortot (La Musique, S. 230) lautet dhnlich. Er nennt die
Qualititen der franzdsischen Musik: Freiheit des Rhythmus, Klarheit der melodischen Li nie von
Grund auf.

Fiir Varese, der von sich sagte, er wolle kein kieiner d’Indy werden, geht die Musik nicht von
der Linie, sondern von der Klanglichkeit, spiter vom Gerdusch aus. Mit 14 Jahren las er ein Buch
iiber den Sambesi. Er dachte an eine Ubersetzung ins Klangliche: Er dachte an eine Polyphonie
zwischen flieBendem Wasser und Vulkanausbriichen. Spiter sagte er von sich: »Ich wurde eme
Art diabolischer Parsifal, der nicht den hethgen Gral suchte, sondern die Bombe, die die Musik-
welt explodieren und durch die Offnung samtliche Klinge eindringen lassen wiirde, Klinge, die
man damals und mitunter auch heute noch Geriusche nannte« (Quellette, S. 45). Dennoch lehnte
er den musikalischen Futurismus ab. Bei seiner Ankunit in New York 1916 sagte er in einem
Interview fiir den New York Telegraph: »Es ist notwendig, daB unser musikalisches Alphabet rei-
cher wird. Wir haben auch neue Instrumente ¢norm notig. In diesem Punkt haben die Futuristen
sich jedoch einen groBen Irrtum zu Schulden kommen lassen. Die neuen Instrumente diirfen ndm-
lich alles in allem nur moderne Ausdrucksmittel sein ... Warum reproduziert ihr italienischen Futu-
risten nur die Vibration unseres Alltagslebens, worin es nur Oberilachliches und Unangenehmes
gibt?« (Ouellette, S. 49). Gegen Ende seines Lebens faite Varése seine Bestrebungen so zusam-
men, daB es immer sein Ziel war, den Klang zu emanzipieren und der Musik das ganze Universum
des Horbaren zu erdffnen (Ouellette, S. 56). Alle klanglichen Bereicherungen sollen jedoch nach
Varése immer Ausdrucksmittel sein und nicht, wie er es bei den Futuristen zu sehen glaubte, Pho-
tographie der Gerduschkulisse des modernen Lebens. Er selbst bereicherte die europiische Klang-
palette, indem er simtliche Schlaginstrumente, die er finden konnte, einbezog. Aulerdem gab er
auf den traditionellen Instrumenten die fixierten TonhGhen auf und verlangte Bruchtetltone, die
man kaum aufschreiben konnte. SchlieBlich begann er bei erster Gelegenheit mif dem neu ent-
deckten Klangmaterial zu experimentieren.

Hier erkennt man deutlich, daB fiir Vargse nicht die Linie, die Melodie, wie d’Indy gemeint hatte,
das Bestimmende des musikalischen Ablaufs sein konnte. Er hitte nie so schreiben kdnnen wie
Satie oder Strawinsky, umgekehrt hat Satie nie das Klangliche in solch ausschiieBlichem Mafie in
den Mittelpunkt seiner Arbeit gestellt. Die klangliche Seite der Musik ist besonders bei Varése sehr
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mit dem Expressiven verbunden. Fiir Satie — auf dem Weg zur musique sans sauce — wiire also ein
Ausgehen vom Klang statt von der Linie der falsche Ansatz gewesen. Andererseits klingt Varéses
Musik nie dépouillée, und wenn man sich entschlieit, die »kalten«, »verjagenden«, abstrakten
Zuge an Satie als modern zu bezeichnen, dann wird man in Varéses Musik trotz aller Klang-
experimente, elektronischer Einfliisse und trotz all seiner Riickfiihrung des Tones auf dessen reine
physikalische Qualitit, nimlich die Frequenz, eine im romantischen Sinne ausdruckshafte Grund-
cinstellung wahmehmen (vergl. Wehmeyer, Edgard Varese, S. 23 ft.).

Varese ist in seinen Intentionen den Komponisten seiner amerikanischen Wahiheimat, Charles Ives
und Henry Cowell, verwandier als seinem franzsischen Landsmann Satie. Charles Ives (1874-1954)
machte ab 1895 musikalische Experimente. Ohne die europidische Entwicklung dieser Jahre zu
kennen, nahm er in seiner Musik die einschneidendsten Neuerungen vorweg: Seine Musik ist
polyrhythmisch, nicht mehr tonal bzw. polytonal oder sogar atonal, fixe Tonhohen sind aufgege-
ben, Vierteltone werden benutzt, in der CONCORD-SONATE (1911-1915) kommen sogar Cluster
VOL

Von Henry Cowell (1897-1965) wird berichtet, daB er sich von den Geriuschen seiner Umwelt
anregen lieB: das Rauschen des Windes und der See, das Rattern der Ziige, verworrene Sprach-
laute, Singer und Klavierspieler aus der Nachbarschaft. Er ist der Erfinder der Tonecluster, des
priparierten Klaviers und des String-Piano, d. h. des Klaviers, bei dem die Saiten gezupft und
gestrichen, nicht aber die Tasten angeschlagen werden.

Ein dritter, aber jiingerer Amerikaner dieser Richtung ist George Antheil (geb. 1900), der sich
allerdings bewuBt als Biirgerschreck benahm, sich Pianist-Futurist nannte und mit wilden Stiicken
wie SONATE SAUVAGE und AIRPLAIN SONATA Skandale erregte. 1923 spielte er in Paris. Die einzi-
gen, die ihm applaudierten, waren Satie und sein Kreis.

Satie nun benutzte die Gerdusche weder im futuristischen Sinn noch mit dem Anspruch Varéses,
mit dem er damais befreundet war und sogar Briefe nach Amerika wechselte. Die Geriiusche sind
bei ihm realistische Attribute zu den Personen oder Situationen, sie verstirken die Jahrmarkts-
atmosphire, die Cocteau fiir die Musik gewiinscht hatte. Jedoch sollte man — wie so oft bei Satie —
die Dinge nicht zu ernsthaft auffassen, besonders dann nicht, wenn man in seinen Notizen folgen-
de Persiflage auf ein Gerduschorchester findet:

Instruments de musique Musikinstrumente

2 fliites a piston (fa diéze) 2 Klappen-Floten (fis)

1 pardessus alto {ut) 1 Alt-Paletot (c)

1 bec de cane (mi) 1 Tiirklinke (e)

2 clarinettes a coulisse (sol bémol) 2 Schiebe-Klarinetten (ges)

1 siphon en ut 1 Knierohr in ¢

3 trombones a clavier (ré bémol) 3 Tasten-Posaunen (es)

1 contrebasse en peau (ut) | Leder-Kontraba8 (c)

Baquet chromatique en si Chromatischer Waschbottich in h

Instruments de la merveilleuse famille des céphalophones, d'une étendue de trente octaves, absolument
injouables. Un amateur de Vienne (Autriche) a essayé, en 1875, de se servir du siphon en ut; 4 {a suite de
Pexécution d’un trille, I'instrument éclata, lui brisa la colonne vertébrale, et le scalpa entiérement. Depuis
personne n'a os€ se servir des puissantes ressources des céphalophones et I'Elat s’est vu obligé de refuser
d’enseigner ces instruments dans les écoles municipales.

Instrumente aus der wundervollen Familie der Kopftoner mit einem Umfang von dreifiig Oktaven, absolut
unspielbar. 1875 hat ein Amateur in Wien (Osterreich) versucht, das Knierohr in ¢ zu benutzen; bei der Ausfiih-
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rung eines Trillers zersprang das Instrument, brach thm die Wirbelsiule und skalpierte ihn vollig. Seitdem hat
niemand mehr gewagt, sich der gewaltigen Reichtiimer der Kopfténer zu bedienen, und der Staat hat sich
gezwungen gesehen, die Unterweisung in dieser Instrumenten an den offentlichen Schulen zu untersagen.

Choreographie

Der 19. Mai 1909, der Tag des ersten Auftretens des Russischen Balletts, verinderte die kiinstleri-
sche Szene in Paris. Noch 30 Jahre spiiter schrieb Louis Gillet: »Das Russische Ballett war einer
der Wendepunkte meines Lebens. Ich denke an die ersten unverge8lichen und uniibertroffenen
Auffiihrungen von 1909 bis 1912. Diese Russen! Unmoglich zu erkldren, wie iiberzeugend ihre
Zaubercien waren. Die Ankunft des Russischen Balletts war mehr als ein Ereignis. Es war ein
Schock, eine Bestiirzung, ein Wirbelsturm, eine vollig neue Erfahrung. SHEHERAZADE, FURST
IGOR, FEUERVOGEL, LE SPECTRE DE LA ROSE! Ohne Ubertreibung kann ich sagen, daB mein Le-
ben in zwei Abschnitte geteilt werden kann: Vor und nach dem Russischen Ballett. Es veridnderte
unser ganzes Denken« (Gadan, Maillard, Dictionary, S. 41).

Das Neue und Uberwiltigende war nicht nur das russische Temperament, sondern vor allem das
Zusammenwirken von Musik, Tanz und Ausstattung. Das war das Werk von Serge Diaghilew,
dessen wichtigste Fihigkeit es war, mit Mut und Einfallsreichtum Manager zu sein. Zu Anfang
seines Lebens hatte er noch eigenen kiinstlerischen Ehrgeiz: 1890 war er als Jurastudent nach
Petersburg gekommen, befaBte sich mit der Komposition, sah aber bald ein, daf seine Begabung
nicht auf diesem Gebiet lag, sondern mehr organisatorischer Art war. Er griindete die Zeitschrift
»Le Monde Antistique«, die von 1898 bis 1904 erschien und an der fithrende Petersburger Kiinstler
mitarbeiteten. In Paris veranstaltete er eine Ausstellung mit russischer Malerei und arrangierte dort
1908 eine Auffithrung des BORIS GODUNOW, bei der das Pariser Publikum mit Schaljapin bekannt
gemacht wurde. 1909 und 1910 gastierte er mit dem Moskauer Marjinsky-Ballett und versetzte
Paris in ein Ballett-Delirium. 1911 gerieten einige Mitglieder des Marjinsky-Theaters mit dem
Intendanten in Streit und kiindigten. Diaghilew ergriff die Gelegenheit, um mit ihnen, darunter
auch dem Tinzer Nijinski, eine eigene Truppe zu griinden, die er Ballets Russes nannte. Fokine
wurde der erste Choreograph, die Maler Benois und Bakst entwarfen Biihnenbilder und Kostiime.
Dann folgte die Kette von glanzvollen Premieren: 1911 LE SPECTRE DE LA ROSE zur Musik von
Carl Maria von Weber und PETRUSCHKA von Strawinsky, 1912 DAPHNIS UND CHLOE (Ravel) und
LE PRELUDE A L’APRES-MIDI D’UN FAUNE (Debussy), 1913 LE SACRE DU PRINTEMPS (Strawins-
ky), 1914 JOSEPHSLEGENDE (Richard Strauss) und LE COQ D’OR, zur Musik von Rimskij-
Korsakow. Im Kriege folgie noch Bartéks DER HOLZGESCHNITZTE PRINZ in Budapest und am
18. Mai 1917 Saties PARADE.

Im Lauf seiner zwanzigjihrigen Titigkeit in Paris (1909 bis 1929) hat Diaghilew 71 neue Ballette,
im wesentlichen Urauffiihrungen, und sieben neue Opern herausgebracht. Die profiliertesten Kiinst-
ler der Epoche arbeiteten mit ihm zusammen, auler Satie die Komponisten Prokofiew, Strawinsky,
Auric, Poulenc, Milhaud, de Falla, Respighi, Richard Strauss. Eine Bestellung bei Hindemith
wurde wegen des Todes von Diaghilew nicht verwirklicht. Wie bereits erwihnt, zog er die avant-
gardistischen Maler zur Mitarbeit heran. Es ist wohl als Diaghilews groBte Begabung anzusehen,
daB er in stindigem Kontakt zum geistigen Leben seiner Zeit dauernd nach neuem suchte und
Kiinstler fand, es zu verwirklichen.

Die Maximen der Diaghilew-Truppe hat der Choreograph Fokine in einem Brief an die Londoner
Times im Jahre 1914 formuliert: »Das neue Ballett lehnt es ab, der Skiave der Musik oder des
Biihnenbilds zu sein und erkennt die Zusammenarbeit der verschiedenen Kiinste nur unter der
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SERGE] DIAGHILEW, W. NIJINSKI

Voraussetzung ihrer vollkommenen Gleichberechtigung an. Damit gibt es sowohl dem Musiker
wie dem Biihnenkiinstler seine wirkliche Freiheit.«

Das Pnnzip des gleichberechtigten Zusammenwirkens von Musik, Tanz und Ausstattung unter-
schied sich so vorteilhatt von der Ballettpraxis der Zeit und speziell der Pariser Oper, daf es Erfolg
haben mufite. Nach 1870 war das Balleit an der Pariser Oper zur reinen tinzerischen Virtuositit,
zum »fin en soi«, geworden. L.&o Delibes hatte als letzter noch einiges Feuerwerk entfachen kon-
nen, dann folgte eine Phase der Routine, der Konvention, des Uninteressanten. Erst mit der Pre-
miere des Russischen Balletts sah man in Paris wieder, was Ballett sein konnte. _
Satie wurde mit Diaghilew iiber Jean Coctean bekannt. Offenbar blieb ein enger Kontakt zu Diaghilew
auch nach PARADE (Auric, Découverte de Satie, S. 123). Wie weit Satie auf die Choreographie ein-
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wirkte und wie weit er sich beraten lieB, ist schwer zu rekonstruieren. Es gibt folgenden aligemeinen,

wieder halb parodistischen Satz iiber Ballettmusik von ihm (Kisling, S. 108 f.):
»Eine lange Unterhaltung iiber den Tanz: »Aber nein, aber nein« sagte Satie, »es ist wichtig, die Dinge da
anzufangen, wo sie beginnen sollten und sich nicht Sorgen iiber das zu machen, was der Endpunkt sein sollte.
So meine ich, daB man zuerst dic Personen tanzen lassen miisse, um dann die Musik zu schreiben, die ihre
Bewegungen illustriert. Der Choreograph kiilmment sich um niemanden als sich selbst, die Tanzern nur um die
guten Effekte, die ibr den Applaus einbringen, und was macht man mit dem Komponisten? Mit seinem Emp-
finden? Oder gar seinem Auftrag? Nichts! Man bestichlt ihn, man zieht ihm die Haut ab, und am Ende findet
sich der einzige, der efwas zu sagen hat uad der die Zusammenhiinge in seinem Werk keant, mit gestopftem
Maul, wenn man thn nicht gar zum Lilgen bringt. Welch eine Tragadie! Aber wir, die wir die Musik kennen, die
in jeder Bewegung steckt, wir konnten — da es ja so scheint, als ob man nach nichts anderem trachtete — unsere

Kunst mechanisieren; aber alles in allem wiire mir diejenige lieber, die ich durchsetzte als diejenige, die man
mir aufzuzwingen versuchte.«

Cocteau erweckt in seinem Bericht iiber die Zusammenarbeit bei PARADE wie auch durch seine
Bemerkung »Choréographie de Léonide Massine d’apres les indications Plastiques de I’auteur«
den Anschein, daB er entscheidenden EinfluB auf die Choreographie genommen habe. Offenbar
versuchte er alles an sich zu reiBen. Jedoch war PARADE nicht Cocteaus erste Begegnung mit dem
Ballett. Sein Debut auf der Ballettbiihne war das Szenarium fiir LE DIEU BLEU. Bei den Proben zu
PARADE scheint es stiirmisch zugegangen und zwischen Cocteau, Satie, Massine und Diaghilew
zu Auseinandersetzungen gekommen zu sein (Hugo, S. 143). Satie beklagte sich in einem Brief an
Valentine Hugo: »Das ist bei ihm zur Manie geworden. PARADE ist von ihm (Cocteau) ganz allein.
Ich habe ja nichts dagegen. Aber warum hat er dann nicht auch die Ausstattung und die Kostiime
gemacht und nicht die Musik zu diesem geplagten Ballett komponiert?« (Faksimile einer choreo-
graphischen Skizze von Cocteau, S. 193).

Der Choreograph von PARADE, Leonide Massine, tanzte auch den chinesischen Zauberer. Er war
erst seit kurzem in Paris. Nachdem Nijinski sich 1913 nach dem MiBerfolg des SACRE von den
Ballets Russes getrennt hatte, suchte Diaghilew in Moskau und Warschau nach einem jungen Ta-
lent, das er als Ersatz fiir Nijinski mit nach Paris nehmen konnte. In Moskau fand er den damals
siebzehnjdhrigen Massine, der bereit war, in Diaghilews Truppe einzutreten. Unter dem Training
des Ballettmeisters Cecchetti war er 1914, mit 18 Jahren, so weit, daB er in Richard Strauss’
JOSEPHSLEGENDE die Titelrolle tanzen konnte. Der groBe Erfolg ermutigte Diaghilew, den jungen
Tinzer zu fordern, brachte ihn mit Picasso und Larionow zusammen, wodurch er die aktuellsten
Tendenzen der Kunst kennenlernte, und regte ihn schlieBlich an, selbstindig Choreographien aus-
zuarbeiten.

Die vier ersten Ballette, die Massine zwischen seinem 21. und 24. Lebensjahr choreographierte,
waren: SOLEIL DE NUIT (1915), ein Ensemble (iber russische Volkstinze mit einigen Soli, LAS
MENINAS (1916), LES FEMMES DE BONNE HUMEUR (1917) und ebenfalls 1917: PARADE.

Die Anregung fiir seine Choreographie nahm Massine, wie sein Meister Diaghilew, aus der Kunst
seiner Zeit. Neben den Eindriicken, die er von den Malem bekam, lieB er sich vom Jazz und der
Music-Hall inspirieren. Er hatte viel Sinn fiir das Groteske und legte Wert darauf, die Individualitit
seiner Figuren bis in die Masken hinein zu betonen. Dabei verlieh er ihnen karikierende oder groteske
Ziige. Gerade seine ersien Choreographien, zu denen auch PARADE gehdrte, sind durch handfesten
Humor und deutliche Charakterisicrungen gekennzeichnet. Ein Merkmal simtlicher Ballette Massines
ist, daB alle immer tanzen, vom Anfang bis zum SchluB sind alle immer in Bewegung, Zwar dndert
sich ofter das Tempo, aber es kommt nie zu einem Stillstand. In einem Interview hat man seinen
Bericht dariiber, wie er die Choreographie fiir ein Ballett machte (Beaumont, S. 688):

»Ich habe beim Einrichten meiner Balletie oder Tanze keine feste Methode. Sie richtet sich ganz danach, ob
ich licber nach schon geschriebener Musik arbeite oder ob ich Musik zu meinem choreographischen Einfall
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komponiert haben mochte. Wenn ich mit einem neuen Komponisten, dessen Werk mir nicht verraut ist, zu-
sammen arbeiten soll, ist mir der erste Weg lieber. Wenn mir aber dagegen der Komponist und sein Stil bekannt
sind, lege ich licber zuerst meine choreographische Idee fest und spreche sie dann in den Einzelheiten mit dem
Komponisten durch. Die niichst wichtige Person ist der Bithnen- und Kostiimbildner, denn er kann, wenn er ein
ideenreicher Mann ist, grofie Hilfe leisten. Ich bleibe stiindig in Beriihrung mit meinen Mitarbeitern, um dem
Werk die gréftmogliche Zusammenarbeit zu sichern, und bespreche alle meine Pline und Einfille mit ihnen ...
Es ist nicht immer die Musik, die mich zum Arrangement eines Balletts inspiriert. Manchmal ist es das Thema
oder die Zeit, in der sich die Handlung abspielt. Um klar zu machen, was ich meine, muf ich einige meiner
Ballette erwihnen: In LE SACRE DU PRINTEMPS war die Musik das iiberwiegende Element, dann das Themna; in
LES FEMMES DU BONNE HUMEUR war die Zeitepoche die Hauptiiberlegung; in PARADE war die Musik auBer-
ordentlich, obwoh! mich auch das Thema interessierie. «

Wie schlieBlich das Ballett PARADE im einzelnen ablief, schildert der Bericht eines Augenzeu-
gen:

»Die Quvertiire hat kaum mit ein paar dunklen Klingen im Stil einer klassischen Fuge begonnen, als der
Vorhang sich hebt und einen groben, dunklen, bemalten Zwischenvorhang enthiillt, auf dem das Innere einer
Bude abgebildet ist, in der eine buntgemischie Gruppe von Kinstlern um einen Tisch sitzt und auf ihren
Aufiritt wartet (s. 8. 202).

Die gedimpften, weichen Klinge, die die Nihe einer Kirche anzuzeigen scheinen, drngen ans Ohr, die rei-
chen, schwingenden Klinge ecines Cherals von der grolen Orgel, das Scharren vom gleichzeitigen Aufstehen
vieler Menschen und das Schlurfen beschuhter Fiile iiber Stein, wic das Hin- und Hesgleiten der MeBdiener
zur Hiife des Priestess. Die Ouvertiire schiiefit mit einer Stufenleiter von Glockentinen, die klingen und wider-
hallen wie Murmeln, die in ein Weinglas fallen. Der Vorhang gleitet hoch und gibt die eigentliche Szene frei:
den mit einem einfachen Vorhang versehenen Eingang zu einer Bude. {In der Partitur stehen die hier zitierten
Stiicke in der Reihenfolge: Choral - Fuge.)

Ven rechts nach links schreitet eine auBergewthnliche Figur, anscheinend ein holzerner Kopf und Kérper, der
auf menschlichen Beinen lastet. Der Kopf ist aus querlaufenden diinnen Holzstreifen geformt, auf einem ist
etwas krause Wolle befestigt, die einen Schnurrbart vortiiuschen soll. Der K6rper gleicht einem rechteckigen
Kasten, auf dessen Riicken ein Haus angebracht ist; die Beine sind in schwarze Hosen und Schuhe gekleidet,
withrend weile Wollstrimpfe iiber die hochst albemen, falschen Waden gezogen sind. Von jeder Schulter
hiingt ein biegsamer schlaffer Arm, der eine hiilt eine riesige Tonpfeife, an der die Figur zufrieden pafft, der
andere ein weiles Rohr. Das 1st der fmnzésische Manager.

Das Orchester stimmt einen einténigen Marsch mit fiGten-ihniichen Kiingen an, und die Figur bewegt sich
langsam mit kurzen Schritten und staccato-dhalichem Stampfen der FiiBe quer iiber die Bithne. In der Mitte
wendet der Manager sich zum Publikum, bleibt stehen und dreht seinen linken FuB wie in Unentschlossenheit
auf der Ferse hin und her. Dann aimmt er seinen Marsch mit kréiftigem Aufstampfen der Fiifie und des Stockes
wieder auf. Ein schriller PAfT ertdnt, und wieder wendet er sich zum Publikum. Die Vorhiinge der Bude sind
zuriickgezogen, an der rechten Seile wird eine Karte mit der Ankiindigung >1< gezeigt.

Die Musik wechselt schnell in einen pompésen Marsch, in den muntere TrompetenstéBe eingestreut sind, und
aus der Bude tritt eine geheimnisvolle Figur, deren Kostiim darauf deutet, da sie ein chinesischer Zauberer ist.
Alles an ihm soll den Eindruck erwecken, daf er wirklich das ist, was er zu sein vorgibt, obwohl der Verdacht
auftaucht. dall er Europidier ist. Gleichwoh! trigt er cinen groflen, kurzinmeligen Mante! mit Streifen, die der
aufgehenden Senne gleichen sollen, Pumphosen, die in dick besohlte Schuhe gewickelt sind, und iiber allem
den geflochtenen Zopf, der fiir das AuBere eines Chinesen so wichtig ist. Sein Gesicht ist gelblich, die Augen-
brauen mit dem Ausdruck sanfien Erstaunens hochgezogen, die dicken roten Lippen offnen sich zu einem
schwachen Licheln, das gleichermaBen geheimnisvoll und abweisend ist (s. S. 196).

Er geht in cinem Kreis iiber die Bithne, sein sieifgehaltener Kopf schunellt ruckweise vorwiirts und riickwiirts,
bei jedem iibergrofien Schntt wirft er sein Knie se weit hoch, daB es mit seinem Kinn gleich ist. Als er an der
Stelle, von der er ausgegangen war, wieder angekommen ist, verbeugt er sich dreimal majestiitisch zum Publi-
kum, nach links, zur Mitte und nach rechts. Er zeigt mit dem Finger zuerst auf das eine, dann auf das andere
Bein und schiittelt heftig seinen Mantel. Dann wirft er mit einem Ruck seines Kopfes seinen Zopf iiber die
Schulter und nimmt anscheinend ein Ei ass thn heraus. Er stampft mit dem FuB auf, 6ffact den Mund weit und
tegt das Ei hinein. Das Ei ist verschwunden. Er Hichelt geheimnisvoll und streckt die Arme aus, um zu zeigen,
daB >keine Tduschung« stattfindet. Nun gleitet sein linker FuB zur Seite, so weit, daf er fast auf dem Boden
sitzt, er streckt langsam seine linke Hand aus und nimmt elegant das imaginiire Ei aus der Spitze seines Schuhs.
Er stellt sich langsam wieder auf die Fiile, seine Lippen 6ffnen sich zu einem ritsethaften Licheln.
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Nun wird die Musik schnelier, er springt in die Luft, macht grofle Sitze iiber die Bithne und atme! Rauch und
Feuer aus. Er hiilt inne und befichlt mit einer Geste der Flamme, aus der Erde aufzusteigen. Er fiichelt sie so mit
den Hiinden, dab sie allmihlich eine Feuersiule wird. Er gihnt, ermiidet von seinen Anstrengungen. Plotzlich
stimmt das Orchester die Eingangsmusik seines Auftrittes an, und er marschiert wieder auf seine groteske
Weise rund um die Bithne. Als er vor der Bude angekommen ist, geht er hinein, fillt auf die Knie und wirft
seinen Kopf zurick Die Vorhiinge schlieBen sich schnell.

Von links kommt der Manager von New York, eine Figur, die im Aussehen dem franzosischen Manager gleicht.
Durch den Wolkenkratzer, den er auf dem Riicken trigt, das rote Hemd und die Cowboy-Reitstiefel weist er auf
Amerika hin. In einer Hand hiit er ein Megaphon, in der anderen ein Plakat mit der Aufschrift PARADE. Er
niihert sich seinem Manager-Kollegen, der mit Fulltrampeln dem Publikum sein MiBfallen dariiber ausdriickt,
daB es die Besonderheit des chinesischen Zauberers nicht genug gewiirdigt hat. Der Amerikaner hort zustim-
mend zu, dann schreitet er mit stolzem Gang hin und her, schwenkt sein Plakat, hebt sein Megaphon hoch und
briillt die Qualititen der amerikanischen Tinzerin, die er ankiindigt, heraus (s. S. 195).

Die Vorhiinge der Bude fliegen zuriick, und eine Karte zeigt die Nummer »2¢

Das Orchester fingt einen lebhaften Two-Step an, der im Diskant beginnt und in tieferen Oktaven wiederholt
wird, als ein dunkelhaariges Médchen mit einer Folge von zuckenden Spriingen die Bithne iiberquert, wobei
sie die Hinde vor sich ausstreckt, als ob sie auf einem feurigen Pferd siie. Sie trigt einen Matrosenmantel,
einen weiflen Rock, kurze weiBle Striimpfe und schwarze Schuhe; ihr Haar ist typisch amerikanisch mit einem
weiflen Band gehalten.

Die Musik wechselt in eine synkopierte Melodie iiber, und das Midchen nimimt den komischen, gestelzten Gang
von Charlie Chaplin an. Die Melodie zerflieBt in einen klagenden Gesang, und das Midchen stellt sich so, als
ob es weinte. Nun wechseln die Musik und die zugehérigen Handlungen mit unglaublicher Geschwindigkeit.
Das Midchen tut so, als ob es auf eine fahrende Strafenbahn spriinge, ein Auto steuere, in einem FluB schwimme,
und fiir einige Momente — wie der Fetzen eines Filmdramas — vertreibt sie mit dem Revolver einen Riuber.
Wieder wechselt die Musik zu einem federnden Rag-time, zu dem sie mit den Schultern zuckt und in unver-
hohlenem GenuB ihren Korper schwingt. Donner rollt, sie glaubt auf See in einem Sturm zu sein, sie ahmt die
schlingernden Bewegungen eines Schiffes nach, dann schlieBt sie in Angst die Augen und fallt zu Boden. Im
Glauben, daf} sic am Strand sei, 6ffnet sie die Augen und malt mit dem Finger Figuren in den Sand. Die Musik
kehrt zu der lebhaften Anfangsmelodie zuriick, und das Midchen galoppiert durch die Vorhiinge der Bude ab.
Offensichtlich ist das Publikum unbeeindruckt, denn niemand kommt nach vorn. Die beiden Manager machen
ihrer Enttiuschung durch wiitendes Trampeln Luft.

Nun kommt der dritte Manager, anscheinend als Vertretung der berittenen Abteilung der Truppe. Er wird von
der Attrappe eines Negers, der filschlicherweise mit einem Abendanzug bekleidet ist, hereingefiihrt, er sitzt
auf einem Pferd mit ungewhnlichem Pferdeverstand; denn es trabt mit schr geriihrter Miene herein, scharrt
auf dem Boden und kommt dann ganz ruhig nach vom, um sich hinzusetzen, ungeachtet der Gefahr, in die es
den Reiter brngt. Das Plerd steht auf, wendet sich hin und her und ervegt viel Vergniigen, als es abwechselnd
auf die Vorder- oder Hinterbeine springt. Dann schiittelt es tief wissend den Kopf und trabt verichtlich ab.
Das Orchester beginnt einen Walzer, und eine Karte kiindigt >3« an.

Zwei Akrobaten stiirzen sich durch die Vorhiinge und vollfithren eine verwirrende Folge von Spriingen und
Sitzen, Drebungen end Wendungen. Der eine ist ein junger Mann, der andere ein junges Midchen mit schwar-
zem, iiber die Schultern flicBendem Haar. Beide tragen blau und weif gemusterte Trikots. Der Mann posiert in
verschiedenen Arabesken, withrend das Midchen auf den Zehenspitzen Pirouetten ausfiihrt. Er spreizt bei
gebogenem Knie einen FuB ab, dic Partnerin steigt hinauf und steht dort, ein Bein weggestreckt, den Kopf iiber
die Schulter zuriickgeworfen. Sie springt wieder auf die Erde, und noch einmal fliegen sie hin und her in
verwirrend verschiedenen Bewegungen. Nua fait er sie bei der Taille und schwingt sie durch die Luft, wiihrend
sie mit ihren Armen die Flatlerbewegungen eines fliegenden Vogels imitiert. Dann it er sie schnell auf seine
Schulter herunter und triigt sie von der Szene.

Das Orchester kehrt zum Rag-time zuriick, und das drollige Trio der beiden Manager mit dem amerikanischen
Midchen kommt durch die Vorhiinge. Sie unterstreichen jeden Takt der Musik mit groBartigem Drehen der
Schultern und Schwingen der Arme. Das Pferd folgt im Galopp, kommt rund um die Biihne herum nach vome,
stiirzt auf seine Hufe, schiittelt den Kopf, wirft sich nach vorn und macht alle SpiBe, deren es fihig ist. Der
chinesische Zauberer gleitet mit iiberreichlichem Licheln und Verbeugungen an die Rampe, die Akrobaten
erscheinen wieder mit einer Rethe von wundervollen Spriingen im Hintergrund der Biihne.

Das Publikum weigert sich, nach vom zu kommen.

In Verzweiflung fiihrt das amerikanische Midchen das Pferd dber die Szene, so daB die Truppe in einer Reihe
steht, die Manager schreien sich heiser, um zu erkliren, daf die Parade nur ein Schimmer von der Vorstellung
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ist, die man drinnen sehen kann. Das Publikum ist ungliubig und dberzeugt davon, daB es alles, was da zu
schen ist, gesehen hat Warum sollten sie fiir reine Wiederholungen zahlen. Die Kiinstler sind betriibt iiber
dieses tragische MiBverstindnis. Die Manager sinken unter ihren Lasten hin, das amerikanische Midchen
breitet weinend die Arme aus, die Akrobaten zittern kliiglich von ihren Anstrengungen, der Zauberer sieht die
Sache getreu seiner Maske mit orientalischer Ruhe, wihrend das Pferd aufs duBerste erschipft am Boden
zusammenbricht.

Das Orchester wiederholt die Fuge des Anfangs, und der Zwischenvorhang fillt langsam.« (Beaumont,
S. 696)

Jean Cocteau nannte PARADE ein Balleit iiber das Alltagsleben der Franzosen, der »Menschen wie
du und iche«.
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