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VOR- & DANKESWORT

Sooft die Histoire du sioldat seit dem 28. September 1918 auch
erklungen sein mag, und sie stellt nicht nur den Beginn des moder~
nen Musiktheaters, sondern auch eines seiner beliebtesten Stiicke
dar; ihre urspriingliche Gestalt ist nahezu unbekannt. Nach der
Lausanner Urauffiihrung trennten sich die Wege der Autoren, Ramuz
verdffentlichte eine Buchfassung, Strawinsky schrieb eine Kon-
zertsuite. Diese Sekundéfversionen wurden zur Grundlage der 1924
bei Chester verdéffentlichten Spielfassung. Das Besondere der
Histoire, ihre minutiése Verschrinkung von lecture, Dialog und Musik
zu einem Genre ohne weiteres Beispiel, kommt hier nur noch in
reduzierter Form zum Tragen, wie der Blick auf die Urauffiihrungs-
fassung zeigt. In Winterthur werden die Widmungsexemplare von Par—
titur und Libretto fiir Werner Reinhart aufbewahrt, ohne dessen
finanzielle Unterstiitzung die Histoire unter den schwierigen Bedin-—
gungen des Kriegsjahres 1918 nicht realisiert worden wéire. Meinem
herzlichen Dsank an die Rychenberg—Stiftung fir ihre freundliche
Genehmigung zur Einsichtnahme verbindet sich das Bedauern
dariiber, dap trotz nunmehr sechsjdhriger Bemithung der Verlag
Chester sein Einverstindnis mit der Vertffentlichung der Partitur
nicht erteilte. Die Musikwelt hitte zumindest in Form einer Faksi-

mile—~Ausgabe ein Anrecht auf Kenntnis des Originals.

Umso dankbarer bin ich Frau Marianne Olivieri—Ramuz, der Tochter
und NachlaBverwalterin des Dichters, fiir ihre freundliche Zustim-
mung, an dieser Stelle das Urauffiihrungslibretto zu verésffentlichen.
Die vollstidndig erhaltenen Vorfassungen, von denen einige aussage-—
kraftige Teile in den Anh&ngen vorgestellt werden, zeugen von
einem MaB an téglicher Kollaboration der Autoren, die Strawinskys
Wort «mon role dans 1'Histoire du soldat ne se bornait pas & com—

poser de la musique pour une piédce déja tout faite»*151,41 voll
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bestédtigen. Umgekehrt belegen sie einen Anteil Ramuz' an der
Gestalt des Stiickes, der eine Vernachldssigung seiner Rolle bedenk-
lich werden liefe: auch die Produktionsisthetik der Histoire ist
nicht die der Oper. Einer vollstidndigen Veroffentlichung der Vor-
fassungen, wie ich sie zunichst erwog, steht die Menge des Mate-
riales entgegen: auf den 758 Seiten der Versionen **10! bis **110
finden sich, wenn man s&mtliche Durchgangsetappen mit ihren
diversen Korrekturen beriicksichtigt, bis zu 88 Versionen ein und
derselben Zeile. Das ergibe geschitzte 2000 Druckseiten, die im
Mipverhdltnis zum Erkenntnisgewinn stiinden. Und niitzlich sollte die
Musiktheaterwissenschaft in ihren Verdffentlichungen schon sein: als
Anregung fiir jene Auffihrungspraxis, aus deren Milthen sie ihr

Material bezieht — und ihre Vertreter Lust gewinnen.

Dies ist die erste Absicht der vorliegenden Arbeit: durch die Dis-
kussion der damaligen Uberlegungen und Absichten Impulse fiir ein
Spielen der Histoire heute zu vermitteln. Die zweite Absicht geht
iiber diesen unmittelbaren AnlaBf hinaus. Musiktheater ist ein
Gesamtkunstwerk, es setzt sich zusammen aus Bild und Klang,
vereinigt Sprache und Sprechen oder Singen, enthilt Spuren der
jeweiligen Vorlage und des Schaffensprozesses, spiegelt die Bedin-
gungen seiner Entstehung und reflektiert auf kiinftige. Ungeachtet
dieser bunten Vielfalt an Einzelphdnomenen stelit sich, wenn es
gliickt, am Ende jene innere Einheit her, die den unverwechselbaren
"Ton" des Werkes ausmacht. Um diesem gerecht zu werden, widmen
sich die folgenden Kapitel bewupt Interdisziplindr dem Mérchen
Afanas'evs, das die Grundlage nicht nur des sujet abgab, ebenso wie
der Frage, wer die Regie fiihrte, der Architektur der Musikstiicke
ebenso wie der der petite scéne. In scheinbar Minorem wie der Dik-
tion des Iecteur lassen sich geradezu verbliiffende Parallelen =zur
Musiksprache Strawinskys feststellen. Die drei Uberlegungen zur
Interpretation des Stiickes sind bewuft kurz gefaPBt, um umso deut-
licher werden zu lassen, wie intrikat in der Histoire du Soldat ver-
flochten ist, was gerne als Inhalt von der Form abgesetzt wird.
Beispielsweise 188t sich anhand des Schlilisselobjektes der Geige
(quasi dem Novellen—Falken) festmachen, warum in der Histoire nicht

gesungen wird.
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Das Literaturverzeichnis mufte, wenn es den Anspruch auf Voll-
stidndigkeit der Spezialliteratur dem Interessierten gegeniliber einlo-
sen sollte, zu ausfithrlich geraten, um es alphabetisch zu sortieren.
Dementsprechend wurde innerhalb des Textes ein Verweissystem
beniitzt, das unmittelbaren Zugriff ermdglicht: an der entsprechenden
Stelie folgt auf einen hochgestelliten Asterix (*) eine dreistellige
Zahl (*200ff fir Literatur zu Strawinsky, *300ff zu Ramuz etc.) und
die Seitenzahl. Genauso aufgebaut ist das Verzeichnis der Materia-
lien mit doppeltem Asterix (**). Auf weiterflihrende Literatur wird
jeweils im Text verwiesen, ausdriicklich genannt seien hier die
Arbeiten von Michael Traub (*152) und Jean—Michel Vaccaro (*138)
zur Musik, Jean Jacquot (¥*125) zum Text, Robert Craft (*123) zu den
Skizzen, Georges Duplain (*124a) zum Kreis der Cahiers Vaudois
sowie Hugo Wagner zu den Bithnenbildern (*139, mit =zahlreichen

Abbildungen).

Dankbar bin ich Carl Dahlhaus fiir vielfiltige Anregungen, weit {iber
diese von ihm Dbetreute Dissertation hinaus; ebensc Susanne
Strasser—Vill und Klaus Lazarowicz fir ihr Engagement und ihre
freundliche Férderung in meinen Miinchener Studienjahren, in denen
die Arbeit an der Histoire begann. Bohdan Mykytiuk, Furth, fiihrte
mich ins russische Marchenwesen ein; Suse Pampusch, Miinchen,
iibersetzte die Méarchenvorlage; Marjorie Balissat, Lausanne, las die
Korrekturfahnen der Libretto—Ubertragungen; Andrea Etz, Rom,
schrieb den Text ab; Gregor und Bettina Rommel-Vogt, Freiburg und
Frankfurt, gaben manche Anregung; Ulrich Miiller und Oswald Panagl,
Salzburg, klirten mich {iber das Fiedeln im Mittelalter auf; die Stu-—
dienstiftung des deutschen Volkes stellte ein Promotionsstipendium
zur Verfigung. Unter den zahlreichen Bibliotheken, die bei den
Recherchen behilflich waren, moéchte ich die Paul-Sacher—Stiftung,
Basel, ohne deren Sammlung die Strawinsky-—Forschung kinftig nicht

mehr zu denken sein wird, mit besonderem Dank erwdhnen.

Berlin und Bayreuth,
1988, Am Tag der deutschen Zweiheit
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KAPITEL I - VORLAGE

«Restait a trouver le sujet: rien de plus facile», schreibt Ramuz in

seinen Souvenirs sur Igor Strawinsky*306.88

«J'étais Russe: le sujet serait russe; Strawinsky était
Vaudois (en ce temps-—la): la musique serait vaudoise.
Nous n'avons eu qu'a feuilleter ensemble un des tomes
de 1'énorme compilation d'un illustre folkloriste russe
dont j'ai oublié le nom; et, entre tant de thémes, dits
populaires, oti le diable jouait presque toujours le rdle
principal, celui du Soldat et son viclon, pour toute
espéce de raisons (dont son incohérence méme), nous
avait aussitét retenus.»

Die Unfdhigkeit, den Namen zu erinnern, war wohl eher eine Abnei-
gung zu erinnern, wenn man sich vor Augen fiihrt, wie dieses «nous
ensemble» tatséchlich aussah. Ramuz beherrschte, wie aus dem Téxt
nicht ganz klar hervorgeht, kein Russisch und hat die 'tomes' Afa-— .
nas'evs {ebenso Ansermet), nie gelesen*215:63, Die Zusammenarbeit

beim Renard anderthalb Jahre zuvor schildert er mit den Worten:

«J'avais une feuille de papier, un crayon. Strawinsky me
lisait le text russe vers aprés vers, (...) puis on en
faisait la traduction, c'est—a-dire qu'il me traduisait le
texte mot 4 mot»*306,88,

Nun titbertrug Ramuz beim Renard einen bereits vertonten Text ins
Franzobsische, bei der Histoire hingegen fungierte er als Librettist,
dessen Worte nicht direkt vertont werden sollten. Vermutet man, die
durch die fremde Sprache bedingte Distanz erméglichte ihm grégte
Freiheit zur Behandlung der Vorlage, unterschitzt man wohl zum
einen den Einflul Strawinskys auf das Libretto — nicht grundlos
reagierte dieser so empfindlich, als er 1920 in dessen Druckfassung
den eigenen Namen klein und auf der dritten Seite entdeckte, als

Komponist neben dem Dirigenten der Urauffilhrung. Zum anderen 14§t



‘

die Wichtigkeit der Vorlage selbst auBer acht, deren Erscheinungs-
bild in signifikanter Weise das Libretto bestimmte. Um seiné Inten-
tionen erschliefen zu koOnnen, ist auf Fragen, ob (und wenn ja,
welchen) Modifikationen das Mirchen beim Arbeitsprozef unterworfen
wurde, zu antworten. Da jenes inhaltlich zun#chst keine eigenstdn-
dige Schopfung darstellt, mup seiner Wiirdigung die Kritik der Vor-

lage vorangehen.

AFANAS'EV

Zum Sujet schreibt Strawinsky in den Chroniques de ma vie: "Ich
beschéftigte mich damals sehr intensiv mit der berithmten Anthologie
russischer Mirchenvon Afanassiew und in ihr fand ich das Thema

flir unser Schauspiel."*209,84

Aleksander Nikolaevic Afanas'ev (1826-1871) gilt als Nestor der
russischen Erzdhlforschung.Er war nicht der erste Sammler russischer
Marchen - Culkov starb schén 1793 -, doch deren erster Herausge-—
ber. Nach dem Vorbild von Grimms Kinder— und Hausméirchen
erschienen 1855-63 seine klassisch gewordenen 600 Narodnye
russkie skazki in acht Lieferungen; darunter als Nr. 44 der siebten
Lieferung die unmittelbare Vorlage der Histoire. Nur 12 der Texte
wurden von Afanas'ev selbst aufgezeichnet, die {ibrigen stammten
grofteils aus den Bestdnden der Kaiserlich—Russischen Geographi-
schen Gesellschaft, die nach 1847 von vielen, meist geistlichen
Korrespondenten in den Doérfern zusammengetragen worden waren
(was insofern nicht ohne Ironie ist, als Afanas’'ev von der synodalen
Zensur bald heftig angegriffen wurde). Sie zwang ihn zu Verkiirzun-
gen, Auslandsdruck (Genfer Manuskript von 1860, publiziert
1872¢f*708)  ynd Zurﬁckhaltungen; letzteres mit der Folge, daf noch
heute ein Grofteil des von ihm gesammelten Materials im Puskinskij-
Dom vor jedem Zugriff der Wissenschaft geschiitzt ruht. PFir die
Mirchensammlung der Briider Grimm war derartiges schon deshalb
nicht noétig, weil die Herausgeber ihr Material, im Unterschied zu
Afanas'ev, einer tendenzitsen Glittung unterwarfen; ein Material,

das sie zudem bereits als gegidttetes im urbanisierten Biirgertum



gesammelt hatten. Thren Bruder Ferdinand Philipp"f*“‘?, der seine
Sagen im Volk sammelte und mit Billigstdrucken ebéndort wieder
verbreiten wollte, schwiegen sie erfolgreich tot. Man kann- sich
streiten, ob das historische Verdienst der Gebriider Germanistik und
Volkskunde oder ihr Beitrag zur Ruinierung der miindlichen
Mérchentradition Deutschlands istef*72,  Fi{ir Afanas'evs Mérchen-
sammlung, und dies gilt es zu festzuhalten, kann von einer implizi-
ten Zensur der Herausgeber in diesem Sinne keine Rede sein: somit
ist Interpretation unter Vernachlissigung des Methodologen

Afanas'evdaze  Levin,*809,1,128ff méglich.

TEXT DER VORLAGE (AF 91/154)

Aus einem Brief Ramuz' vom 7. Juni 1929, in dem er wieder einmal
nach dem Namen des russischen 'Folkloristen' sucht: "the author of
the two large tomes that you had in Morges in which you found the
'Histoire du soldat'"*215.623 14pt sich die betreffende Ausgabe
erschliefen; es ist die Gruzinskij—Edition von 1897. Strawinsky und
Ramuz hatten demnach unter dem Titel Fahnenfliichtiger Soldat und

Teufel folgenden Text vor Augenfolgtx702,1,209.

FAHNENFLUCHTIGER SOLDAT UND TEUFEL

(Ubersetzung Suse Pampusch, nach
der Ausgabe von A. Mayer, Wien 1906)

Ein Soldat erhielt Urlaub, um nach Hause zu gehen. Er
ging und ging; nirgends fand er Wasser, um seinen
trockenen Zwieback aufzuweichen, und sein Magen
knurrte schon lange. Es war nichts zu machen, er mufte
weiter wandern. Schau - da flieft ein Béchlein; er ging
zut diesem Béchlein, nahm drei Stiick Zwieback aus sei~-
nem Ranzen und legte sie ins Wasser. Auch eine Geige
hatte er, und wihrend er wartete, spielte er ein paar
Liedchen, um sich die Langeweile zu vertreiben. So sap
er am Bachesrand und spielte sich ein Liedchen
auf.Plotzlich erscheint der Leibhaftige in Gestalt eines
Alten mit einem Buch in Hinden.

ABB.1  POLGENDE SEITEN: PASKIMILE DES APANAS'EV TEXTES IN DER GRUZINSKLI— AUSGABE
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"Guten Tag, Herr Soldat" - "Gott zum Gruf, guter
Mann". Der Teufel verzog das Gesicht zu einer Grimasse,
als der Soldat ihn einen guten Mann nannte: "Hore,
Freund, lap uns tauschen, ich gebe Dir mein Buch, und
Du gibst mir Deine Geige." - "Ach, Alter, was tue ich
mit Deinem Buch? Zehn Jahre diene ich dem Zar; habe
zuvor nicht lesen koénnen, und es jetzt zu lernen, dazu

ist es zu spédt." ~ "Das macht nichts, Soldat, ich habe
ein besonderes Buch; wer da hineinschaut, der kann
jedes lesen." ~—~ "Ei, 1af mich versuchen!" Der Soldat

schlug das Buch auf und fing an zu lesen, als wire er
von seiner Kindheit an Lesen und Schreiben gewohnt. Er
freute sich sehr und gab die Geige sogleich her. Der
Unsaubere nahm die Geige und fuhr sofort mit dem
Bogen darauf herum, aber es Kklappte nicht. Es war
keine Harmonie in seinem Spiel. "HOre Bruder, bleib drei
Tage bel mir zu Gast und lehre mich auf der Geige

spielenn, ich will es Dir danken." - "Nein, Alter",
antwortete der Soldat"ich will nach Hause, und in drei
Tagen komme ich weit." - "Lieber 8Soldat, wenn Du

bleibst und mir das Geigenspielen zeigst, bringe ich
Dich in einem Tag nach Hause; ich lasse Dich mit der
Post fahren." Der Soldat sitzt da und {iiberlegt: soll er
bleiben oder mnicht, und nimmt den Zwieback aus dem
Wasser und will essen. "Ach Bruder Soldat", sagt der
Leibhaftige, "Dein Essen ist schlecht; i doch meines.”
Der Teufel band seinen Sack auf, nahm weifes Brot
heraus, gebratenes Fleisch, Wodka wund allerhand
Zutaten: "IP, ich mag nicht!" Der Soldat aPf und trank
und willigte ein, bei diesem unbekannten Alten zu
bleiben und ihn das Geigenspielen zu lehren. Er blieb
drei Tage und verlangt dann, in seine Heimat zu gehen.
Der Teufel fiihrt ihn vor sein Haus, da steht auf der
Rampe eine Troika mit guten Pferden. "Setze Dich hin-
ein, Soldat, im Nu fiihre ich Dich hin." Der Soldat stieg
mit dem Teufel in den Wagen ein. Die Pferde zogen an
und die Werst flogen nur so an ihnen voriiber, dap
einem der Atem verging. "Erkennst Du das Dorf?" fragt
der Unsaubere. — "Natiirlich, ich bin ja da geboren und
aufgewachsen", erwidert der Soldat. — "So leb wohl." Der
Soldat stieg aus, ging zu seinen Verwandten, begriifte.
sie und erzdhlte ihnen, wann und fir wie lange er
Urlaub vom Regiment bekommen hatte. Er glaubte,
héchstens drei Tage bei dem Bbsen gewesen zu sein,
aber es waren in Wirklichkeit drei Jahre! Sein Urlaub
war ldngst abgelaufen, und bei seinem Regiment galt er
als Deserteur. Der Soldat erschrak; er weif nicht, was
er tun soll. Wenn er zum Regiment zurilickkehrte, liefen
sie ihn Spiepruten laufen. "Eh, Teufel, Du hast mir iibel
mitgespielt", sagte er vor sich hin. Kaum waren ihm die
Worte entschliipft, da erschien der BOse vor ihm: "Grime
Dich nicht, Soldat, bleibe bei mir, im Heer ist das Leben
nicht beneidenswert. Zu Essen bekommt ihr trockenen
Zwieback und Schlige obendrein. Ich werde Dich gliick~-
lich machen. Willst Du, dap ich Dich zum KXaufmann



mache?" ~ "Ei ja, das ist mir recht, Kaufleute fiihren
ein schdnes Leben; 1af mich mein Gliick versuchen!" Der
Unsaubere machte ihn zum Kaufmann, gab ihm in der
Hauptstadt einen grofen Kaufladen mit kostbaren Waren
und sagt: "Leb jetzt wohl, Bruder! Ich geh fort von Dir,
iiber dreimal neun Linder, ins dreimal zehnte Reich, der
Kénig dort hat eine wunderschéne Tochter, Marja, die
will ich quélen." Unser Kaufmann lebte herrlich und
ohne Sorgen; das Gliick regnete ihm nur so ins Haus. Er
hatte solchen Erfolg im Handel, daf nichts zu wiinschen
iibrig blieb. Da beneideten ihn die anderen Kaufleute.
"Lapt uns ihn fragen, wer er ist, von wo er kam und
woher er das Recht zum Handel nahm. Er hat den gan-
zen Handel an sich gezogen, als wire das gar nichts!"
Sie gingen zu ihm und fragten. "Briider", gab er zur
Antwort, "ich habe gerade jetzt soviel zu tun, das
k6énnt Ihr ja sehen, kommt morgen wieder, da will ich
Euch Rede stehen." Die Kaufleute gingen nach Hause
und der Soldat tiberlegt, was er tun soll, was er ihnen
antworten soll. Er iiberlegte lange und beschlof endlich,
seinen Laden zu schliefen und nachts aus der Stadt zu
entweichen. Er sammelte alles, was er an Geld zur Hand
hatte, und ging in das dreimal zehnte Ko&nigreich. Er
ging und ging, bis er zur Wache kam, die hidlt ihn an:
"Wer da?" - Er antwortet: "Ich bin ein Arzt, komme in
Buer Land, um die kranke Tochter des KoOnigs zu hei-
len." Der Soldat meldete das den Hofbediensteten, die
erzdhlten es wieder dem KoOnig. Der Konig liefp den
fremden Soldaten wvor sich kommen: "Wenn Du meine
Tochter heilst, gebe ich sie Dir zur Frau!" - "Eure
Herrlichkeit, laft mir drei Spiele Karten geben, drei
Flaschen siifen Wein, drei Flaschen scharfen Spiritus,
drei Pfund Niisse, drei Pfund Bleikugeln und drei Pfund
reine Wachskerzen." - "Gut, alles wird bereit sein." Der
Soldat erwartete den Abend, kaufte sich eine Geige und
ging zur Konigstochter; er steckte in ihren Zimmern
Licht an, begann zu trinken und zu zechen und spielte
auf der Geige. Um Mitternacht kommt der Bése, hort die
Musik und stiirzt auf den Soldaten los: "Griif Dich,
Bruder!" - "Guten Tag!" - "Was trinkst Du?" - "Einen
Schluck Kwas." — "Gib her!" - "Gern", sagte der Soldat
und gab ihm ein Glas voll scharfen Spiritus. Der Teufel
trank es aus und die Augen gingen ihm iiber. "Oh, der
ist aber stark! Laf uns etwas essen." - "Da hast Du
Niisse, nimm und if!" sagt der Soldat und reicht ihm
selbst die Kugeln. Der Teufel nagte und nagte, zerbrach
sich aber nur die Zihne. Dann spielten sie Kartenda
krihten die H3hne und der Bése verschwand. Fragt der
Kénig die Prinzessin am Morgen, wie sie geschlafen
habe: "Gott sei Dank, gut!" sagte sie. Die zweite Nacht
verging ebenso. Fiir die dritte bat der Soldat den Koénig:
"Hoheit, befehlt einen Schraubstock, fiinfzig Pud schwer,
zu schmieden, und drei Stibe aus Kupfer, drei aus Eisen
und drei aus Blei machen zu lassen." — "Gut, alles wirst
Du bekommen." In der diisteren Mitternacht erschien der



Bose. "Guten Tag, Soldat, ich komme wieder zu Dir zum
Zechen." - "Guten Tag, wer ist nicht froh um einen
frohlichen Gefdhrten." Sie fingen an zu trinken und zu
zechen, Der Unsaubere sah den Schraubstock und fragte:
"Und was ist das?" - "Der Koénig nahm mich in seinen
Dienst, um die Musikanten Geige spielen zu lehren; sie
hatten alle so krumme Finger, nicht besser als Deine,
die mufte man im Schraubstock gerade biegen." — "Ach
Bruder", bat der Teufel, "kann man meine Finger nicht
auch gerade richten? Ich kann noch immer nicht gei-
gen." - "Gewif kann man das; stecke Deine Finger da
herein." Der Teufel legte beide Hinde in den Schraub-
stock. Der Soldat klemmte sie ein, nahm die Stidbe und
versuchte ihre Stérke. Er haut zu und sagt: "Das ist
fiir die Kaufmannschaft." — Der Teufel fleht, der Teufel
bittet: "Lap mich los, bitte! Stets will ich dreifig Werst
von dem Schliof wegbleiben." Der Soldat schligt saber
weiter- zu. Der Teufel sprang und sprang, und drehte
sich und drehte sich, endlich rif er sich los und sagt
zu dem Soldaten: "Wenn Du auch die KoOnigstochter hei-
ratest, meinen Hinden entgehst Du nicht! Sowie Du Dich
mehr als dreifig Werst vom Schlof entfernst, ergreife
ich Dich", sagte er und verschwand. Der Soldat heira-
tete die Prinzessin, und lebte mit ihr in Liebe und
Bintracht. Nach einigen Jahren starb der Konig, und er
regierte das ganze Reich. Einmal spazierte der Konig mit
der KoOnigin im Garten herum. "Ach", sagt er, "was ist
das fir ein herrlicher Garten." - "Ei, das ist gar
nichts, dreifig Werst vor der Stadt ist noch ein Garten,
der ist wirklich wunderschén", antwortet sie. Der Konig
machte sich auf und fuhr mit der Konigin hinaus, aber
kaum stieg er aus dem Wagen, so kam der Unsaubere
ihnen entgegen: "Hast Du vergessen, was ich Dir sagte?
Bruder, Du bist selbst schuld daran, aber jetzt kommst

Du mir nicht mehr aus den Klauen!" — "Was ist da zu
machen! Offenbar ist das mein Los! Erlaube nur, mich
von meiner jungen Frau zu verabschieden." - "Ja, aber

mache es schnell." ...V

Das Verbliiffende an diesem Mirchen ist, daf es sich im Ergebrﬁs auf
die Formel reduzieren 1ipt: Soldat trifft Teufel, geht zum Teufel; das
Glick bleibt Episode. Eine derartige Reduzierbarkeit wé#re nichts
Ungewdhnliches fiir eines der indianischen Mirchen Nordamerikas, bei
denen kompliziertere Formen Kombinationen einfacher Reihen sind.
Hier aber handelt es sich um ein von einem unbekannten
Sammler*7t  jm russischen Raum aufgeschriebenes Méirchen, dessen
tragende Motive im Katalog von Aarne—-Thompson*7?, Abteilung
Zaubermérchen, Nr. 300-749, aufgefiihrt sind, das mithin als euro-

pdisches Zaubermdrchen anzusprechen ist. Fir dieses letztere trifft



die antike Definition des Rechts zu: ius est ars boni et aequi — es
ist die Kunst, dem Helden Gutes und dem Schlechten Gerechtigkeit
widerfahren zu lassen. Beim Fahnenfliichtigen Soldaten und Teufel
hingegen handelt es sich um eine poena sine causa, bei der dem
Zuhorer nichts als Mitleid bleibt. Und auch fiir dieses ist der
Spannungswechsel zwischen Hochzeit und Héllenfahrt zu jih — zehn
Textzeilen —,als dap sich Mitgefiihl am SchluB bereits hitte ein-
stellen konnen. Angesichts des Schicksals des Soldaten dridngt sich

die Frage auf: Handelt es sich {iberhaupt um ein M&rchen?

Mirchen haben, was immer sie bedeuten mdgen, Unterhaltungs-
funktion (Zauber— und novellenartige Méirchen), bringen den Zuhorer
zum Lachen (Schwinke). Sie enden zugunsten des Menschen | und
sind oftmals optimistisch geprdgt. Auch in den Erzdhlungen vom
geprellten Teufel bleibt der Mensch Sieger, der Teufel zieht den
kiirzeren; halb sind es M&rchen, halb Schwinke. Dahinter steckt der
Versuch, mittels des Phantastischen das Minderwertigkeitsgefiihl (und
die Angste!) angesichts der Allmacht der Dimonen zu verdridngen.Im
Gegensatz dazu steht die pessimistische Haltung der sogenannten
dimonologischen Erzdhlungen. Der Pessimismus Ruflands ist keines-
wegs Produkt der Intelligenzia des 19. Jahrhunderts (zum jungen
Strawinsky vergl. Eberlein*27), er bestimmt ebensowohl den durch
den byzantinischen Ritus kaum gelduterten Volksglauben, der sich in
Abwehrbriuchen und in einem "ganzen Olymp geféhrlicher Ddmonen,
Wasser—, Wald—, Hausgeister und Teufel” dufert (Mykytiuk, brieflich)
und in den d&mologischen Erzdhlungen niederschligt. Diese erheben,
zu den Sagen gehfrig, im Unterschied zu den Mirchen Anspruch auf
Glaubwiirdigkeit, berichten von bestimmten sonderbaren Ereignissen
und wollen beweisen, daf der Volksglauben seine Richtigkeit hat.
Der Mensch begegnet in ihnen verschiedenen iibernatiirlichen - und
gefdhrlichen - Gestalten; hier zieht er dabei immer den kiirzeren,
die D&monen sind michtiger. Die Funktion der Sagen, zu denen auch
Erkldrungsversuche etwa von Fliissen oder sonstigen Naturerschei-
nungen gehdren, ist es, die Zuhorer zu belehren und aufzukliren;
ihre offiziése moralp#dagogische Variante, die Exempelliteratur zielt
darauf ab, mittels des Volksglaubens den Bann {iber die Abweichler

zu verhdngen.



PROPPS MORPHOLOGIE

J

ie Fragé, ob Fahnenfliichtiger Soldat und Teufel zu den damonolo~-

-

schen Erzdhlungen gehort, wie der Schlup glauben macht, oder aber
zu den Zaubermirchen, wie Motivik und Duktus nahelegen, kOnnte
eine genaue Untersuchung des Textes beantworten. Die Forschung
hilt dafiir im Prinzip drei Méglichkeiten bereit: Die Motivik, wie sie
von der Pinnischen Schule seit Beginn dieses Jahrhunderts (Aarne)
entwickelt wurde; die Morphologie, wie sie von Vladimir Propp 1928
systematisiert wurde; schlieflich die sozio—literarhistorische
Methodik, wie sie heute etwa von der Tiibinger Schule praktiziert
wird. Von diesen drei Methoden geht insbesondere Propps Morfoldgia
Skazkij*™®  (die wesentliche Verfahrensweisen des Strukturalismus
vorweggenommen hat) auf strukturelle Fragen ein. Propps Entdeckung

war, wie er formuliert:

"Die konstanten und unverdnderlichen Elemente des
M&rchens sind die Funktionen der handelnden Personen,
unabhéngig davon, von wem oder wie sie ausgefiihrt
werden., Sie bilden die wesentlichen Bestandteile des
Mérchens, "*78%,27

Das heif3t, es spielt keine Rolle, ob nun der Drache oder der Teufel
die Prinzessin oder den Bruder entfithrt oder frift oder verzaubert,
wichtig ist die Funktion Schidigung als Konstante. Die Zahl dieser
Funktionen ist begrenzi; es handelt sich um einunddreifig, die auf
sieben Personen, oder besser Handlungstypen, verteilt werden:
Schenker, Gegenspieler, Helfer 1 und 2, Opfer, Held und falscher
Held. Samtliche Zaubermérchen sind aus diesen Funktionen gebildet,
wobei Propp beobachtete, daB die Reihenfolge stets ein und dieselbe
ist. Das bedeutet, daf die Zaubermirchen hinsichtlich ihrer Struktur

einen einzigen Typus bilden. Dieser kennt:

— Fixierung der Ausgangssituation (i)

- egintretende Schidigung (A) oder Mangel (a)

~ Benachrichtigung (B) und Auszug des Helden (C)

~ Der Schenker (Sch) prift und beschenkt ihn mit
Zaubermittel (Z), z.B. mit Flug (W)

~ Es kommt zum Kampf und Sieg {iber den
Gegenspieler (X/8) oder Probe und L3sung (P/L3),
beides mit Liquidation (L) von Schidigung oder
Mangel verbunden.
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— Die Rickkehr vollzieht sich unter Verfolgung und
Rettung (V/R), Nichterkennung bei Heimkehr und
Zwischenspiel des falschen Helden sowie dessen
Uberfithrung (1)

—~ SchiieBlich Bestrafung des Gegenspielers (St)
und Hochzeit mit und ohne Thronbesteigung (H*)

Propp benennt jede Funktion mit einem Symbol und gelangt zu fol-

gender schematischen Darstellung des Archi—M&rchens:

{iabcdefg/A«BCI/SchHZW¥pmSLs/LIVR/XUER/TStH*x}.

Jedes der von ihm untersuchten Zaubermirchen (Afanas'ev Nr. 50-
167) stellt eine Variation des Grundtypus dar, wobei nie alle Funk-
tionen gleichzeitig auftreten und Ineinanderschachtelungen von zZwei
oder mehr Sequenzen moglich sind, auf jeder Ebene aber die prinzi-
pielle Reihenfolge erhalten bleibt. Auch das Gesamtmirchen wahrt
diese stets. Das Mirchen vom Fahnenfliichtigen Soldaten und Teufel
nun liest sich in Propps Analyse, die jedes Symbol noch einmal
spezifiziert (z.B. Raub Al, Vertreibung AS, usw.), folgender-

mafen*3%:188f.

1 1« Sehi® H7 7zt }
Wt &
Sch? H?7 7% }
I ats ¢V zt K 523 StH*

o

ot

i=se Formel soll bedeuten, daPB der Held aufbricht, hungert, ein
Zaubermittel tauscht und eines erarbeitet; daB geflogen wird; Vam-
pirismus am Opfer; der Held zieht aus, erhidlt ein Zaubermittel;
Kampf mit Spielkarten; Sieg iliber und Bestrafung des Gegenspielers;
der Held hilt Hochzeit. Diese Formel bedeutet aber auch, auf die
Frage gewendet, warum der Held am Ende gzur Hoélle fidhrt, daB die
allgemeine ‘Strukturformel in Propps eigener Praxis dieses Problem

nicht 18st. Sie 14pt das Ende des Mirchens einfach aus.
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REKONSTRUKTION EINER *ARCHI-VERSION

Nun steht der Fahnenfliichtige Soldat und Teufel nicht alleine; auch
die vorhergehende Nr. 153 spielt den Teufel gegen den Soldaten aus.
Die Strukturformel der Handlung ist identisch mit der II. Sequenz
von Nr. 154. Der Schlup des Mirchens lautet, wie Propp kommentiert:
Der Soldat, der die Teufel in seinen Ranzen gesperrt
und dort verpriigelt hat und damit die Zarentochter von
ihnen erlést, geht nach Hause, Im Wirtshaus 6ffnet eine
alte Frau den Ranzen und die Teufel entflichen. Hier
handelt es sich um eine Abweichung vom Mé&rchenkanon,

der nicht gestattet, dap der‘ bése Gegenspieler
ungestraft entkommt*799%:143,

Damit ist das "moralische Gleichgewicht" -~ man entsinnt sich der
oben gegebenen Definition ius est ars boni et aequs — unwiderruf-
lich gestort. Und auch die folgende Nr. 155 hat "einen knappen
Schluf, der aus dem iblichen Rahmen falit: Die begnadigte Drachen-

frau reift die Briider in Stiicke."*789:132

Apostasien Dbeziehen ihre Rechtfertigung zumeist aus dem Kanon
selbst. Betrachtet man die M3rchen genauer, so fiallt auf, dap Propp
13ngst nicht alle miglichen Funktionen in seine Fallésungen aufge-—
nommen hat. In der Formel zu Nr. 154 fehlt die Entfernung eines
Familiendlteren (der Tod des Koénigs), es fehlt das Verbot und seine
Ubertretung, es fehlt die Entfiihrung. Diese Funktionen finden sich
freilich am Schluf der Geschichte, wiewohl sie nach Propps Formel
an den Anfang gehdren. Und noch eines ist am Méirchen auffillig:
die fast vollig fehlende Anfangsmotivierung; der Soldat ist plétzlich
da und hat Hunger. Nimmt man beide Beobachtungen zusammen,
ergibt sich als logischer Schlup, dap Afanas'ev Nr. 91/154 in .seiner
publizierten Form vollig dem Typus des Archi-Zaubermérchens eni:—
spricht, Propps Strukturformel ihre Giiltigkeit behi-iit.. Es bewahrt
auch die prinzipielle Reihenfolge der Punktionen, setzt indessen
seinen Anfang, den Auszug des Helden, ans Ende. Das wird auch
sprachlich klar: "Einmal", heipft es, "spazierten der Konig und die
Koénigin im Garten umher ...", wihrend doch das Wort '‘einmal' im
Mirchen, im Unterschied zur literarisierten Erzdhlform, nichts mehr
zu suchen hat, wenn das Marchen erst einmal mit "Es war einmal ..."

angefangen hat. Damit ist die Verwirrung angesichts des im Sinne

iz



eines Zaubermirchens verfehlten Schlusses geklart. Im Sinne des
Archi—Mérchens beginnt das Mirchen Fahnenfliichtiger Soldat und
Teufel in der Mitte seiner zugrundeliegenden Handlung und hort
eben da wieder auf, ist also diachron ohne Entwicklung.

Die zugrundeliegende Handlung 14ft sich rekonstruieren, indem die
Funktionen in ihrer urspriinglichen, das heipt gleichen, nur eben
versetzten Reihenfolge erscheinen, wobei Funktionen und Motive in
ihrer moglichst urspringlichen Form Gestalt annehmen. Die Rekon-
struktion ist insofern notwendig, als sie der Lesart Strawinskys und
Ramuz', man habe es mit einem vollstdndigen Mirchen zu tun, das
folglich eine abgeschlossene Handlung aufweise, ihre Rechtfertigung
im Sinne des Proppschen Strukturmodells =zuerkennt. Sie ergibt

foigendes Bild:

HYPOTHETISCHE REKONSTRUKTION (ZU Af. $1/154)

MOTIVIK STRUKTUR NACH DEM *721
PROPFSCHEN MODELL

*727

Es war einmal eine wunderschdne Za-

rentochter!. [Als ihre Mutter (El- 1. at
tern)] starb?, verbot [sie ihrl], 2. a?
sich Jemals weiter als dreiBig

Werst vom SchloB zu entfernend. Ei- 3. b?
nes Tages Uberredete® [ihre Stief~- 4, Ft

mutter [(=Gegenspielerin)] die Prin-
zessin®, mit ihr in einen Garten
hinaus zu fahren®, wo sie sich in 6. ¢t
einen Drachen verwandelte und die

5]
€
w

Korolevna forttrug?. 7. at
Der Zar(=Sender] [erl#Bt einen Auf-

ruf® und] verspricht dem Retter? 8. (B)
seiner Tochter deren Hand {(=Probe). 9, CveiP

Er kommt an einen Bach und [angelt]
BBKN einen Fisch (= Schenker!i),der inhm 11. Sch
-507% GlUck bringt!?. Dieser schenkt ihnm 12. H
eine Zaubergeige und verspricht

ihm zu helfen!3 (Buch und Flug). 13,

Iven ist hungrig’® und spielt die 7a. wS

Geige. Der Drache erscheint in der

Gestalt eines Alten,tauschti?s die 11z.8cht?
BBKN Geigel?2 gegen Lebensmittellde ynd 12&. Hay
753 188t ihn dabei die Prinzessin ver- 13a. Zny



gesssen’®, Er macht ihn zum Kauf- Fh o A¥IT I

mann und Ivan lebt herrlich und 11b. Sch

ohne Sorgen. Durch den Neidllb® der 12b. H

anderen wacht er aufi?® und macht

sich wieder auf die Suchelldb, 13b, 7

Der Fisch bringt ihn zur Drachen-

hthle'® und lehrt ihni3¥c, wie der 14. W!

Drache zu besiegen ist.Ivan spielt 13¢c. Z°
47 mit diesem die ganze Nacht Karten!? 15, K7
330 und heilt!?® dadurch die Prinzes- 16, 87

sint?7. Am Morgen [flieht er mit 17. L

ihrt?®  uyndl wird am Abend vom Dra- 18,

chen [verfolet und] eingeholt!?, 19, ¥

Ivan erh8lt vom Fisch Wein und Spi-

ritus, Nlisse und Bleikugeln,

BBKN Schraubstock und StEbe. Er lehrt
1061 den Drachen Geige spielen, das
heiBt, er klemmt die Klauen des
K Drachen ein?®und prilgelt ihn durch??
1160 Mit der Prinzessin kehrt er an den
Zarenhof zuriick, verm#hlt sich und
bekommt den Thron??, Das MErchen 22, H':
ist zu Ende, man kann nicht mehr
weiter llgen.

Ll
Y

25 BN
w
ot

Mit dieser, sozusagen der Null-Version hat die Untersuchung des
Marchens ihren Wendepunkt erreicht. Die rekonstruierte Fassung er-
scheint als das préinterpretablef i Modell, dessen Transformationen
zur Variante Afanas'ev und schlieBlich zur Histoire du soldat fiih-
ren. Situierung und Durchfithrung lassen sich in der Afanas'ev~Ver-—
gion bereits in der Nihe der literarischen Gattung Erzdhlung ein-
ordnen. Gegeniliber dem hypothetischen Modell sind die Handlungs-
kreise auf eine einfache Opposition reduziert, zwischen deren Expo-
nenten der Zarenhof in unentschiedener Schwebe gehalten ist; die
Zarentochter fungiert sowochl als Opfer wie als Verfiihrerin., Die
Atmosphére des Hofes bleibt unausgefiihrt. Der Teufel fapt in der
Terminologie der Morphologie die Funktionen Schenker, Helfer,
Gegenspz’eler und Falscher Held zusammen: Er tauscht das Buch her;
beférdert und gibt dem Soldaten die Information, wo er zu finden
ist; lockt ihn zweimal in die Falle, wobei das Vergessen des Mir-
chenauftrags umgedeutet wird zur Desertion, das heifft Vergessen des
Dienstauftrages. Der Teufel betriigt ihn also, wird um die Prinzessin

betrogen und siegt am Ende doch. Insofern Vampirismus, die "Blut—
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hochzeit", einen falschen Gemahl unterschiebt, ist er such Falscher
Held.

Der Konigshof, der erst durch das Wort des Teufels eingefiihrt und
damit zum Schauplatz einer Nebenhandlung degradiert wird, stellt
mit Kénig und korolevna Helfer und Opfer dieser Nebenhandlung; fiir
die Haupthandlung gewinnt er nur vermittels der Uberredung durch

die Gemahlin KO6nigin Bedeutung, die gleichfalls sekundér bleibt.

Dem Teufel gegeniiber steht der Soldat mit den Funktionen Sender,
Opfer und Held - letzteres eine im Zaubermérchen nicht moégliche
Kombination, das zwar den leidenden Helden, nicht aber den
geopferten kennt. Mit den durch die Propp'sche Methode bereit—
gestellten Mitteln ist folglich Afanas'ev *91,154 nicht vollstindig

aufidsbar.

MOTIVIK

Der Gegenstand der Morphologie nun wird, selbst wenn man sich
Hegels Dictum von den "leblosen Knochen eines Skeletts" nicht an-
schliefen mag, erst durch das Spiel der Motive lebendig, die im vdr—
liegenden Méarchen umsomehr Beachtung verdienen, als "eine solche
Zusammenstellung nirgendwo sonst sich findet" (Propp—Aus-—
gabe, Xomm.#704,1,498) Anhand der Register von Aarne Thompson
{AaTh, *721), Andreev  (Andr.,*722), Barag et alii (BBKN*723),
Bolte/Polivka (BP*™4), Krzyanowski (K*725), Propp (PP*"%) und
Thompson, Motivindex (Mot*'??) lassen sie sich bestimmen; anhand
ihrer Niederschliége in Grimms Kinder— und Hausmﬁrcheﬁ ~EKHMY

seien sie untersucht:

Grundsitzlich kann das Mirchen nach Propp dem Zyklus vom betro-—
genen Teufel =zugeordnet werden (skazki ob odurancennom certe,
BBKN 1000-1199); sein Kern, der Kampf mit dem Teufel,\verschmilzt
Motive, aus deren Ausweitung das Mirchen sich dann konstituiert.
"Geben Sie mir drei Pfund Niisse, drei Pfund Bleikugeln", bittet der
Soldat den Konig, um den Teufel zu tiiberlisten {(Andr 1061). Doch

den Teufel dabei geigen zu lehren (K 1160), erscheint dem Leser der
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Grimm'schen Méarchen hochst ungewdhnlich. In Des Teufels Rufiger
Bruder (KHM 100) heiBt es: "... er machte Musik, denn das hatte er
beim Teufel in der HOlle gelernt." Kulturhistorisch interessant ist
die Differenz zwischen Teufelsgeiger (man vergleiche den Mythos um
Paganini) und musikfremdem Teufel insofern, als der romantische
Geniekult Deutschlands (das Mirchen wurde von den Grimms am 19.
Juni 1818 aufgezeichnet; BP II,428) hier eine Asthetik formulierte,
die auch Platons Verteufelung der Musik beziehungsweise ihrer Mig—
lichkeiten als bosartig, unbindig, unedel und unanstindig, zugrun-

degelegen hatte (rep. 401 b).

In den slawischen Mirchen hingegen sind die verzweifelten Versuche -
des Biren, des volkstiimlichsten Gegenspielers, das Geigenspiel zu
erlernen, ein beliebtes Motiv (Andr 151) und deuten auf eine Vor—
stellung von der Musik als der menschlichen Sphire verhaftet. Nur
so ist der Wunderliche Spielmann (KHM 7\‘8) zu verstehen, zu dem
Bolte/Polivka einigermafen ratlos anmei‘ken: "Es scheint, das M&r-
chen ist nicht ganz vollstindig; es miifte ein Grund angegeben sein,
warum der Spielmann die Tiere, die er wie Orpheus herbeilocken
kann, sc hinterlistig behandelt” (BP I,68), den Holzfiller hingegen so

freundlich!

Diese Differenz ist weniger eine zwischen Kulturgebieten als eine
zwischen den Idealisten und den Objekten ihrer Zuneigung; der Bér
im Schraubstock (Andr 1159) findet sich auch im Berner Jura (BP
1,68). Sie wird vollstindig in die Histoire du soldat tradiert, hier
allerdings als immanente Ironie, indem der Teufel, dem ja das Gei-
genspiel mirchenhafterweise versagt bleibt, durch eben diese.Geige
zum Tanz bis zur Niederlage gezwungen wird (Mot D 1415.2.5). Die
Histoire bricht hier mit der romantisch-idealistischen Tradition. Ob
das Ende, wo der Soldat ohne Geige dem Teufel unterliegt, nicht den
Kritikern der Histoire (c¢f. Trapp*993,148-178) zuguterletzt recht

gibt, muB zunichst offen bleiben.

DapB der Soldat die Prinzessin heilt und heiratet, ist ein internatio-
nal iibliches Motiv und als Verkiirzung von BBKN 618 zu verstehen,

das den Helden die Geister belauschen und dabei das Gegenmittel
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erfahren 14Bt. Seltener ist Bednjak bogateet, der arme Kerl wird
reich (K 311-A), indem er sich von einem Dolja, einer Art Schutz-
engel entgegengesetzten Geschlechts, belehrenliBft, wie man Kauf-
mann wird (BBKN/AaTh 7835). Sehr selten, das heipt sonst nur noch
einmal sguftretend, ist das Motiv des rybascast'e, des Fisches, der
Gliick bringt (BBKN 507, Hinweis von Mykytiuk). Das Bachufer koénnte
motiviseh auch Rudiment der archischen Vorstellung von der Dra-
chenhbhle als tief unten im Bach gelegen sein, doch spricht die

Datierung der Eingangsszene als realistisch gegen diese Konjektur.

HISTORISCHER SOLDAT

Was aber heift realistisch? Das ungliickliche Los des Soldaten, das
heift Bauern? Uberblickt man die russische Geschichte von Rjurik bis
zum Krimkrieg, so boten sich dem muschnik vier Moéglichkeiten: ent-
weder es ging dem Zaren gut, dann ging es dem Adel, den Kaufleu-
ten und den Bauern schlecht; oder aber es ging dem Zaren und dem
Adel gut, dann ging es den Kaufleuten und den Bauern schlecht;
oder es ging dem Zar und dem Adel und den Kaufleuten gut, dann
ging es nur den Bauern schlecht; oder aber - und dies ist die
vierte Moéglichkeit - die Tartaren kamen, und dann ging es allen
schiecht. Historisch gesprochen: Zar Ivan Grosnyj, 16. Jahrhundert;
die Adelsprivﬂegienf unter Paul I., 18. Jh.; die Kaufherren von
Novgorod, 15. Jh.; der Einfall Batus, 13. Jh. Sozialkritisch allein ist
die Frage der Datierung nicht Zu 16sen.
Eher aus dem historischen Kontext. Der Ranzen, in den der Soldat
seinen Zwieback steckt, wurde ins russische Heer erst mit dessen
PreuBifizierung unter Peter I. eingefiihrt; der StoPseufzer des Solda-
ten "Zehn Jahre dien' ich schon dem Zar" wird auf der anderen
Seite 1874 durch die Einfilhrung einer allgemeinen sechsjidhrigen
Dienstpflicht historisch. Das Mérchen muf also zwischen 1700 und
1874 aufgezeichnet worden sein. Die Rekrutierungen selbst haben
eine lange Tradition; schon Ejsensteins patriotisch entflammt zur
Schlacht an der Neva aufbrechende Bauern (1240; Alexander Nevskij)
entstammen der sowjetischen Propaganda eher denn der historischen

Realitdt. Doch wurden diese Rekrutierungen mit unterschiedlicher
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Unmenschlichkeit durchgefiihrt; von daher 14Bt sich die Spielzeit des
Mérchen‘s anndhernd bestimmen. Unter Peter I. hatte jeder zwanzigste
Hof einen Rekruten zu stellen, der seit 1712 auch gebrandmarkt
wurde, um die massenhafte Desertion zu den Kosaken der freien
Steppe zu erschweren. Die Ausgangssituation des Mirchens — der
Soldat findet {iber weite Strecken kein Wasser - deutet auf die

Kehrseite der Kosakenfreiheit hin.

Ein Fahnenfliichtiger Soldat allerdings ist er zun#chst nicht; einen
potentiellen Deserteur schickt man nicht in Urlaub. Der Titel ist
also nur bedingt richtig, deutet mithin auf die Uberlagerung unter—
schiedlicher zeitlicher Schichten. Urlaub wurde dem russischen
Rekruten erst seit 1821 erteilt, als auch mit der Einschrinkung der
Priigelstrafe ein weiterer Desertionsgrund gemildert wurde. Beil Afa-
nas'ev finden sich, nach Mitteilung B. Mykytiuks, unter den 600
Erzéhlungen nur drei, in denen ein fahnenfliichtiger Soldat zum Held
wird, hingegen fiinfzehn mit einem 'braven' Soldaten (beurlaubt oder
entlassen) als Hauptfigur. Wihrend sich also die Ausgangssituation
moglicherweise auf die Zeit nach 1821 bezieht, wurde der Titel aus
fritheren Erzdhlungen oder einer friiheren Form des Mérchens i{iber-—
nommen. Auf diese friihere Zeit deutet auch die seltsame Leichtig—
keit, mit der der reich gewordene Soldat als Kaufmann untertauchen
kann - unter Nikolaus I. und Graf Benckendorff, dessen Spitzeln der
Dritten Kolonie nichts unverborgen blieb, wire es keinesfalls der
Neid der Kaufleute gewesen, der den Soldaten vertrieben hétte. Die
altertiimliche Formulierung Handelserlaubnis weist gleichfalls auf
guasi mittelalterliche Zeiten hin, wobei zu bgdenken ist, daf} auch
nach der Offnung der Oberschicht nach Westen im 18. Jh. das Volk
(ein Mittelbau hat nie existiert) in einem im Sinne der idealisti-

schen Historik geschichtslosen Zustand verharrte.

Gegen eine Binordnung der Erzdhlung in den Umkreis des Krimkrieges
— Afanas'ev vertffentlichte seine erste Lieferung noch vor Sewa-—
stopol — spricht auch und vor allem der Umstand, daf M&rchen eine
gsewisse Tradierungszeit brauchen. Und erzdhlt wurden sie, nicht von
der Frau Viehminnin aus Niederzwehrn wie bei den Grimms, die
"niemals Dbei einer Wiederholung etwas an der Sache abin-

derte " KBMAT726,83 sondern von Berufserzidhlern, die sich selbst an



den Héfen und noch zu Beginn des 19. Jhs. groBter Beliebtheit er—
freuten, gerade weil sie ein altes Sujet in ein aktuelles Gewand zu
kleiden wuBten (beziehungsweise auch umgekehrt eine aktuelle Moral
in eine alte Geschichte). Im Falle des Fahnenfliichtigen Soldaten 1iBt
die Komplexitidt der Motivverschachtelung und die Vielzahl der
Schichten auf ein hohes Uberlieferungsalter der Erzdhlung schlieBen.

Am Beispiel des Teufels sei dies kurz herausgestellt.

TEUFELSVIELFALT

In den Kontext des Mirchens, liber dessen sorgfiltigen Bau die vom
Imperfekt ins prédsens historicum holpernde Sprache nicht hinweg-
tduschen solite, ist er mit von Situation zu Situation zwingender
Logik eingearbeitet. Sein flinfmaliges Auftreten ist, wie auch seine
vier Offerten, aus der Sukzession der Geschehnisse unmittelbar ver—
stdndlich. Problematisch dabel ist nur seine dramatische Logik,
insofern als hier die drei mdéglichen Grundtypen des Teufels im

Méarchen samtlich vertreten sind.

Im mirchengeschichtlich jingsten Fall ist der Teufel ein Toélpel, der
sich Ulibers Ohr hauen 13Bt, ein dummer Petz, der Geige lernen will -
fast schon bemitleidenswert, wiirde ihn nicht seine Typenhaftigkeit
vor solchem bewahren. Als commedia—Figur erscheint der Teufel im
Mittelteil von Afanas'ev 91/i54, wenn ihn der Soldat mit leichter
Hand tiiberlistet. Woher dieser plotzlich weiB, wie man einen Teufel
mit Karten, Blel und Schraubstock mattsetzt, ist hinter den sieben
Bergen beziehungsweise im dreimalzehnten Konigreich der Larven
bedeutungslos; das teuer erkaufte Buch ist verschwunden und eine

neue Geige schnell gekauft.

Aber ein dummer Teufel fragt nicht: "Erkennst Du das Dorf?" und
greift damit auf die &lteste Schicht von Marchen zuriick, auf die
Mythe von den "Gestalten, die die Seelen .der Verstorbenen entfiih—
ren"; Adlern bei den Bergvélkern, fliegenden Pferden bei den Hirten
und fliegenden Schiffen bei den Kiistenbewohnern. Eben diese drei
Gestalten pflegen Ivan-—-Held durch die Luft zu befdrdern, so daB

man, schlieft Propp, "annehmen kann, daB eines der Grundelemente
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der Méarchenkomposition, n&mlich die Reise, Vorstellungen von der
Reise der Seele in die andere Welt reflektiert,"*789,108 In die der
Drache, nicht das Fliegende Pferd, die Prinzessin bereits entfiihrt
hatte, wie aus der meist vertonten Version des Stoffes, der von
Orpheus und Eurydike, bekannt ist. So gesehen entpuppt sich die
Antwort des Soldaten: "Natiirlich, ich bin ja da geboren und auf-
gewachsen" als ganz und gar nicht naiv - naiv allenfalls im ur-
spriinglichen Wortsinn von nativus, geburtlich. Ob man es aber hier
mit einem ad fontes im Sinne der Psychoanalyse zu tun hat, mit
einem Reinkarnationsritus oder mit der Riickkehr des Orpheus, der
diesmal seine Leier Chsgron am Acheron hat lassen miissen, 14Bt sich
nicht entscheiden. Wenn Claude Lévi-Strauss erklirte: «Nous ne
prétendons pas de montrer comment les hommes pensent dans les
mythes, mais comment les mythes se pensent dans les hommes et &
leur insu»*204, g0 nimmt ihm hier der Erzéhler das Heft aus der
deutschen Hand: auch die zweite Teufelsgestalt bleibt Episode.

"Dann leb' wohl", sagt sie und verschwindet.

Die dritte definiert die Enciclopedia Cattolica (Cittd del Vaticano,
1857): "Diavolo. Invisibile potenza personale, menzionato nella
bibbia, che dirige le forze del male, in contrasti ai disegni di Dio e
2 danno del uomo". Dies ist das Teufelsbild des christlichen Mittel~
alters, ob nun rdémisch oder byzantinisch, der Teufel als Verkdérpe—
rung des Widersachers von Gott und Mensch. Sein einziges Auftreten
im Pentateuch, Gemnesis 3,1-5, markiert den Eintritt in die Kultur, in
Erkenntnis und Unfrieden, die den Menschen aus der Abhéngigkeit
Gottes erlésen. Sein aramiischer Name hilt diese Vorstellung nach-
driicklich fest: b'el-d'bub, das ist'Herr des Wortes | dessen Beherr-—
schung eine Aufilehnung gegen den }ierrn darstellt. Man erkennt den
Teufel des Mirchens mit dem Buch in der Hand, iiber dessen Erwerb
der bis dahin von der Erkenntnis ausgeschlossene, das heift abhin-
gige Soldat sich freut; ist es doch "ein besonderes Buch - wer da
hineinschaut, der kann jedes lesen". Schlau aber ist die Schlange,
denn: Was nutzt ihm das Buch? Er liest, "als wire er von seiner
Kindheit an Lesen und Schreiben gewohnt"; doch stillt es seinen
Hunger nicht. Er 143t sich mit WeiBbrot, gebratenem Fleisch und

Wodka bewirten, das Buch ist schon vergessen, und entsteigt fir
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drei Jahre - das heift ein Menschenalter, wie Ramuz erkennen sollte
— dem Plan der Schépfung, die hier durchs Militdr vertreten ist.
Damit ist er dem Teufel verfallen. Doch bleibt er ihm auch verfal-
len? Er trifft bereits den falschen, wie man oben gesehen hat, nidm-
lich nurmehr den Priigelknaben des - "christlichen" Teufels, wenn er
ihn im Mé&rchenschlof mit den Worten bestraft: "Der ist filir die
Kaufmannschaft." Der Teufel selbst hatte ihn bereits aus dieser be-
freit, insofern der Neid der Kaufleute eine hochst unchristliche,
folglich diabolische Tugend war. Die Verwirrung angesichts dieser
Vielfalt von Teufeln steigert sich noch durch den Teufel des

Schlusses, der wieder ein anderer zu sein scheint.

Diese Verwirrung 14Bt sich freilich aufifsen, wenn man die Histoire
du soldat zu Hilfe nimmt. Strawinsky und Ramuz setzen, von poeti-
schem Gesplir geleitet, nach der Kaufmannsepisode eine Zisur und
lassen die Wanderer—Situation des Soldaten sich zu Beginn des
zweiten Teils, bevor er zur Prinzessin aufbricht, wiederholen.
(Interessanterweise wurde diese Pausensetzung nicht gleich, sondern
erst nach verschiedenen Verschiebungen gefunden.) Genau hier be-
findet sich die Schnittstelle zwischen zwei durchaus verschiedenen
und wurspriinglich unabhéngigen M&rchen, die ein anonymer Autor
kompilierte. Ihre komplexe Uberlieferungstraditionen und deren un-
terschiedliches Alter wiederum hat sich in der Vielfalt von Teufeln
niedergeschiagen. Es besteht nunmehr Lkein AnlaB, wie oben ver-
sucht, flir die Giiltigkeit der Propp'schen Theorie auf einé hypothe-
tische, spidter Anfang und Ende vertauschende, *Archi—-Version zu-
riickzugreifen. Vielmehr haben sich beil der Kompilation der beiden
zugrundeliesgenden Mirchen wesentliche Strukturen einfach verfliich-
tigt. Dies wird bereits im ersten Satz deutlich: "Ein Soldat erhielt
Urlaub, um nach Hause zu gehen", ist unter dem Titel Der Fahnen-—
fllichtige Soldat widersinnig. Der Anfang des Mérchens ging irgend-—

wann verloren.
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ERZAHLER

Wer der Brzdhlung diese publizierte Form gegeben hat, 14Bt sich nur
schwer entscheiden. Die Vermischung einander widersprechender
Teufelsgestalten deutet auf eine Aufzeichnung aus dem Volksmund
hin, der Ausgang des Teufelspakts auf einen Vertreter der Exempel-
literatur, die geschickte Verkniipfung der Motive wiederum auf einen
professionellen Erzihler. Dessen Absichten wiren zum Schluf hin zu

erhellen.

Das Schicksal des Soldaten, der Tausch der Geige gegen das Buch
und der Verstopf gegen den Gehorsam lassen auf eine Art verkehrte
Sozialkritik schliefen, die jegliche Deviation anprangert, und be-
stiinde sie im Lesenkdénnen. Das Mirchen miiBte folglich der Erbau-
ungsliteratur zugerechnet werden, die stets auch politischen Cha-
rakter trug (cf. Grashof*"®7),  und die sich von den Anfingen der
Christianisierung bis weit ins 19. Jahrhundert hinein tradierte. Ein
deutsches Gegenstiick zur russisch—orthodoxen Exempelliteratur lie—
fert beispielsweise der Barflissermdnch Johannes Pauli mit Wie der
Teufel ein Stadtknecht hoit aus dem 15. Jh., bei dem der "ohnehin
aus der Gemeinscﬁaf‘t der Ehrsamen ausgeschlossene Stadtknecht (...)

dem Teufel anheimfiil{"*8091,120

Denkbar wire such die Travestie des Exempels. Es ist miipig, den
Erzdhler suchen zu wollen; gleichwohl 148t sich aus der gekonnten
Verschrinkung der Motive, die Hlteste (Seelenfiihrer) und jiingere
Elemente (commedia-Teufel) einschliet, auf einen vielbewanderten
Spielmann schlieBen; aus der wechselseitigen Aufhebung der Motiv-—-

ebenen méglicherweise auf einen satirisch veranlagten.

Die Satire hat in Ruflandeine &hnlich staatsgefihrdend geistvolle
Rolle wie bei deutschen Schriftstellern gespielt. Wogegen sie sich in
diesem konkreten Fall gewendet haben kdnnte, erhellt ein Brief - er
ist hier nur ein beliebiges Beispiel - des Freimaurers First Tru-
bezkoj an seinen Schiifzling, den spdteren Paul I.: "Eitler Zeitver-—
treib wie Kartenspiel, Véllerei bei Tisch und Ahnliches ist abzuwer-—
fen. Vor allem aber mup der teuflische geistige Hochmut abgelegt

werdent" (1788¢cf*810,298)
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So betrachtet liest sich Afanas’ev 91/154 wie eine hohnvolle Parodie
auf diese sittlichen Ideale. Und der Passus mit dem Neid der Kauf-
leute, nicht eigentlich ein Mirchenmotiv, travestierte die Vertrei-
bung des Paulus aus Antiochia durch die neidischen Juden, die
ungeliebten Kaufleute auch Ruflands (Apg 17,18ff). Doch warum
sammelt der Soldat dann beim Weggang "alles, was er an Geld zur
Hand hatte", was wiederum kein Marchenmotiv ist, noch fiir die

Heilung der Prinzessin notwendig?

REKONSTRUKTION! - DES SCHLUSSES

Ob nun der Erzdhler ein gebildeter war oder nicht, der Schluf des
Marchens war nicht sein Ende. Die Figur des Soldaten ndmlich wurde
von der bisherigen Betrachtung eher ausgelassen; bei niherem Hin-
sehen erweist sie sich als gar nicht so uneinheitlich, wie die vielen
Teufelsgestalten und die unterschiedlichen Spielebenen glauben
machen kdnnten. Er ist eher ein normaler Held des Zaubermérchens,
der wachsen mufB, wie zum Beispiel das Aschenputtel (KHM 21), das
sich zunichst verstelit, unerkannt bleibt und ausgelacht wird, bis
pldtzlich die anderen nichts mehr zu lachen haben. Im richtigen Mo-
ment wird der vermeintlich Dumme aktiv, er allein handelt richtig,
und es stellt sich heraus, dap er klug ist und nicht seine "klugen"
Briider. Der fahnenfliichtige Soldat wird aktiv am Krankenlager der
Koénigstochter; seine Pfiffigkeit zeigt er bei den Vorbereitungen auf
die Begegnungen mit dem Teufel. Er denkt an alles: Niisse, Bleiku-
geln, Kerzen, Schnaps, Spiritus und so weiter, was man eben

braucht, um einen Teufel hinters Licht zu fiihren.

Am Ende eines Paktes mit dem Teufel pflegt die H&llenfahrt zu
stehen. Woher aber wei man eigentlich;: dap der Soldat zur Hélle
fahrt? Dies ist das Ende der Histoire, wo die Instrumente nach und
nach verstummen, nur noch die Trommel i{ibrig bleibt und der Teufel
unter ihrem dumpfen Schlag den Soldaten an sich bringt. Blickt man
zuriick, so stellt man fest, daf, beziiglich des Schlusses, die ganze
Untersuchung bislang den Blickwinkel der Histoire bewahrte, obwohl

zur Wahrung dieser Lesart, das heiBft ihrer Mirchenhaftigkeit sogar
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das hypothetische *Archi—Modell nach Propps Strukturformel rekon-

struiert werden mufte.

Diese Lesart 18Bt sich nicht aufrechterhalten. Bereits Gruzinskij
fligte seiner Ausgabe an ({(also der, die Strawinsky benutzte), dap
"dieses Mé&rchen nicht vollstdndig abgedruckt" sei (cf. oben das
Faksimile), Propp der seinen, "weil sein SchiuB fiir den Druck unge-—
eignet ist"*708, Wie er ausgesehen haben kdnnte, teilt Bohdan
Mykytiuk, dem sich der Verfasser dieser Arbeit zu Dank verpflichtet

weify, mit:

Das Mirchen endet ganz abrupt damit, daf der Soldat
gich von seiner Frau verabschieden darf. Ich habe die
Russischen Geheimen M3rchen, erschienen 1872 in Genf
- das Manuskript hatte Afanas’'ev bereits 1860 heimlich
dorthin geschickt*?® ~ ganz gelesen. Der Geschlechts~
akt wird sehr hdufig und sehr naturalistisch geschil-
dert, alles wird chne Umschreibungen und mit vulgfren
Ausdriicken genannt, der riesengrofe Penis des Mar-
chenhelden kommt sehr oft vor. Aufgrund dieser Lektiire
kann ich den ausgelassenen Abschluf ahnen (bezie~-
hungsweise konstruieren, beziehungsweise zusammenrei-
men). Der Abschied diirfte so ausgesehen haben: Der
Soldat entblépt sich, der Teufel sieht seinen grofen
Penis und gerdt in Schreck. Der Soldat legt sich auf
seine Frau und ‘'verabschiedet sich'. Sie stéhnt und
schreit, da l3uft der Teufel davon, weill er glaubt, der
Soldat sei auch fiir ihn ein zu gefdhrlicher und zu
starker Gegner {oder: weil der Soldat nach dem 'Ab-
schied' von der Frau auch mit ihm etwas &hnliches an-
fangen konnte). Es ist moéglich, daf der Teufel nach dem
Anblick der Vulva in Panik geriet (Vulva als grofe
Wunde betrachtet).

Im Sinne des verlorenen Mérchens wire das Petit Concert ein
adiquates Finale gewesen. Dort spielt die Geige die fithrende Rolle;
und einem aufgeigen heift im Volksrussischen soviel wie auf gut
Deutsch einem eins blasen und im Pariser Argot jouer de la flute &
guelgu'un. Ein ans Ende gestelites Pefit Concert hitte die Sinnlich-
keit dort siegen lassen, wo im komponierten Finale der Teufel auch
{iber diese triumphiert. Der Teufel als Moralist, das ist in der Tat

eine von drei moglichen Interpretationen der Histoire.
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DIE DRAMATURGIE DER HISTOIRE ALS REFLEX DER STRUKTUR DER
VORLAGE

Es bleibt festzuhalten, daB Strawinskys und Ramuz' Lesart mit dem
vom Mykytiuk rekonstruierten Mérchen wenig gemein hat. Aus einer
lustigen Erzdhlung vom armen Soldaten, der Heer, Konig und den
Teufel gar mit List und Lust iibertrumpft, einer Erzdhlung, in der
sich die Wiinsche eines jeden spiegeln und erfiillen, wurde eine pes-
simistische Damonologie. "Afanasiev's soldier stories," schreibt Stra-
winsky in den Expositions & Developments*20%, ‘"were gathered from
peasant recruits to the Russo—Turkish wars. The stories are Chri-

stian, therefore, and the Devil is the diabolus of Christianity, a

=

person, as always in Russian popular literature, though a person of
many disguises." Er fihrt fort: "My original idea was to transpose
the period and style of our play to anytime and 1918 and to many:
nationalities and none, though without distroying the religio—cul-

tural status of the Devil."

Wiirde das Mérchen aus der konkreten Situation des Krimkrieges
stammen - wie das Libretto V.25 vorgibt =, miiBte sich ein konkreter
Reflex dieser Situation erhalten haben. (Erwihnt, wenn auch nur am
Rande, sei der Auftritt des Mannes im dritten Bild von Schénbefgs
Glicklicher Hand: "um den Leib einen Strick als Giirtel, an dem zwei
Tirkenkopfe héngen"). Dieser konkrete Reflex aber 14pt sich nicht
nachweisen: das Mirchen ist in seiner Grundstruktur sehr viel &dlter
— mdglicherweise ist der Prototyp K 507* —; seine Aufzeichnungszeit
ist nicht die der Zwangsrekrutierungen unter Nikolaus I. Verwunder-—
lich bleibt ferner das "therefore", insofern als russische Rekruten,
die gegen die Tiirken zu Felde ziehen, nicht unbedingt unter dem
Zeichen des Kreuzes ziehen miissen. Der Teufel ist nicht der der
Christenheit, vom invisibile der Enciclopedia Cattolica ganz zu
schweigen, er ist es nur In einem winzigen Augenblick und ist
infolgedessen in seinem "religio—-cultural status" auch nicht festge-
halten worden. Entscheidend ist auch nicht der Teufel, sondern der
Soldat. Zwar konnte Strawinsky die Contes Secrets nicht kennen -~
das Buch war bis 1978 verschollen -, doch 143t sich der tatsichli-
che SchluB bereits aus der ihm vorliegenden Fassung erahnen. Guljat

— spazierengehen bedeutet auch zechen; das heifft, der Spaziergang
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des KoOnigspaares im Garten ist ein euphemisiertes Saufgelage und
eine Héllenfahrt ist nicht mehr zu erwarten. Der Teufel befiehlt ja
auch nur "Mach schnell!”; alles weitere mufte, um die altrussische

SchluBformel umzudrehen, noch gelogen werden.

Getreu dagegen reflektiert die Dramaturgie der Histoire du soldat die
Struktur der Vorlage, von der Ramuz schreibt: «Le sujet [...] nous
avait [...] retenues [...] pour toute espéce des raisons {(dont son
incohérence méme)»*306:88 Zahlreiche Kritiker (zuletzt Craft in:
Selected Correspondence*209b,II1,26f) konstatierten ein Ungleichge-
wicht zwischen den beiden Teilen der Histoire: im ersten viele
Worte und wenig Musik, wihrend dieser im zweiten das HauptgeWi’cht
zufalle. Der Befund ist fraglos korrekt, wie das im Kapitel V wie-
dergegebenef',f’Schaubiid der Wort—Musik—Szene=Relation verdeutlicht.
Indessen tréiéen diese Verh#ltnisse den Divergenzen innerhalb der
Vorlage Rechnung, die Strawinsky und Ramuz, wie beobachtet, genau

spirten.

Das erste Mé&rchen - das in verschiedenen, nicht mehr greifbaren
Vorstufen der ersten H&lfte der . Afanas'ev—-Erzidhlung und damit
mittelbar dem ersten Teil der Histoire zugrundeliegt -~ 1ist von
simpler Machart, es erzdhlt von einem Zauberbuch. Das Geld, das
dieses produziert, schafft niemals wahre Freunde. Eine Geschichte
also, der dann 1918 die gelegentliche Illustration des Wortes durch
die Musik gentigte. Das zweite der Mirchen - mittelbare Vorlage des
zweiten Teiles - stellt literarische Anspriiche. Es erzdhlt von einer
Geige, mit der man Prinzessinnenerobert. Eine Geschichte also, die
geradezu danach verlangte, in, durch und mittels Musik erzdhlt zu

werden.

Die Dramaturgie der Histoire du soldat greift diese Inkohdrenz suf,
statt sie zu nivellieren. Die Musik unterstiitzt das Wort und umge-
kehrt. Wo das Gesamtkunstwerk die Mittel sich gegenseitig ersetzen
lassen wollte — "HOre Freund, laf uns tauschen, ich ge‘be Dir mein
Buch, und Du gibst mir Deine Geige," schligt der Teufel vor -,
realisiert die Histoire die Forderung la musica sia la compagna della

parola, der Medien jedes sei der anderen Helfer.
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KAPITEL I - TEXT

VERSTANDIS DER GENESE
ALS GRUNDLAGE FUIR EINE INTERPRETATION

Wer iiber eine Hiigellandschaft schaui wie die Autoren der Histoire
tiber die Savoyer Voralpen hin zum Massiv des Mont Blanc, dessen
Blick bietet sich das Panorama der Higelkimme; nicht jedoch der
Einblick in jene Tiler, die die Hiigel als Hilgel erst konstituieren.
Als pgenie de Ila patience beschreibt Guisan Ramuz*®25, als Dichter
im Wortsinn einer sukzessiven Verdichtung der 8toffmasse in
Wiederholung und neuerlicher Wiederholung. Allein seine
Schreibleistung ist beachtlich: vom 3. bis 15. Médrz die 90 Seiten der
lére ébauche,vom 16.bis 24.des gleichen Monats die 80 Seiten der
2éme ébauche und so immer fort vom «28 février 1918» der esquisse
bis zur Angabe «fin septembre» am Schlup der 758 erhaltenen Seiten.
Die in ihrem kontinuierlichen Prozep gefundenen HOhepunkte - Sze-
nen, Sitze, Ankniipfungsmomente fir die Musik Strawinskys — fligen
gich am Ende zum Relief gewissermaPen der Histoire du 'Soldat
zusammen., Doch wie in unserem Eingangsbild manche
Strafenverliufe, Stadtanlagen und Formationen sich nur aus der
Vogelschaukenntnis des Ganzen erkldren, so sind auch in jedem
Kunstwerk zur Unverstiindlichkeit verkiirzte Zeichen enthalten, in

der Histoire vielleicht besonders =zahlreich, die erst im Nachvollzug

. der Genese klar werden, im Nachgang auch durch die '"Tédler". Und so

scheint es angebracht, in diesem Kapitel gerade das spiter
Verworfene zu untersuchen, um aus dem, was den Anspriichen der
Autoren nicht zu geniigen vermochte, die Art dieser Anspriiche oder
um im Bilde 2zu Dbleiben: die Optik des Panoramas besser zu

definieren,
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HOMME DE THEATRE I
CHARLES-FERDINAND RAMUZ (1878-1947)

Der Prozep der Umarbeitungen des Librettos ist in dem von Ramuz
und seinen Erben aufbewahrten Konvolut lickenlos dokumentiert.
Eine friihere Niederschrift vor dem 28.2.1918, insbesondere eine
Wort—fir-Wort~Ubersetzung der Vorlage wie bel Renard, wire wohl
gleichfalls aufbewahrt worden. Damit kann die in der Ramuz
eigentimlichen Hufnagelschrift und in durchgingigem Fluf nieder-—
geschriebene esquisse als Beginn seiner Auseinandersetzung mit dem
Histoire~Stoff gelten. Die fiir das OFRuvre des Waadtlidnders
charakteristischen Abweichungen von der Vorlage belegen eine
eigenstiandige Neufindung des Duktus. Gleichwohl ist Ramuz kein
Librettist im klassischen Sinn. Ein Metastasio konnte sich der Ver-
trautheit seiner Textvertoner mit dem flir die seria geltenden
Regelkanon hinreichend sicher sein, um auf eine Ricksprache im
wesentlichen zu verzichten. Anlaf und soggetto geniigten als Uber—
einkunft. Der Komponist der Turandot bendtigte dagegen sieben
Mitarbeiter, darunter den Librettisten Pucecini, um seine aus der
Erfahrung der Opernentwicklung spezifizierte Vorstellung textlich zu
realisieren. Sein Zeitgenosse Ramuz war ein ausdriicklicher Veridchter
des Theaterlebens der Zeit. Auf den Pariser Bilihnen hatte er seine
kiinstlerischen Ideale nicht wiedergefunden. Von daher war er mit
den Produktionsbedingungen des Musiktheaters denkbar unvertraut.
An die Histoire fesselte ihn der Gedanke des fahrenden Theaters,

der Rekursverzicht auf die von ihm in Paris erlebte 'Moderne'.

sQu'aurait fait Eschyle, s’il‘éjj‘tait né en 1878, quelque part dans mon
pays, le Pays de Vaud? Aurait—il écrit les Perses?®» *303,17,127 Wie
um suf diese Frage zu antworten, notiert Ramuz Anfang April 1904:
«Je mettrais en sceéne des paysans, parce que c'est en eux que je
trouve la nature 4 1'état le plus pure et qu'ils sont tout entourés
de ciel, de prairies et de Dboig»*308,20,112f Um dieser Natur sein"
Werk in Stoff wie Poetik zu widmen, muf sie sich der Dichter jedoch
erst aneignen. Im Stadtzentrum von Lausanne geboren und nach zwei
vor ihm gestorbenen Briidern benannt, im eigentlichen Sinne also

namenlos, lernt Charles—-Ferdinand Ramuz das Landleben Xkurz vor
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der Jahrhundertwende kennen, als gein Vater, von Beruf
Weingrofhéndler, im Hinterland einen Bauernhof kauft und betreibt.
Nach dem Abschliup in Literaturwissenschaft und  kurzer
Lehrtitigkeit, unter anderem als Hauslehrer in Weimar, geht Ramuz
1904 als freier Schriftsteller nach Paris: «Je commencerai par ne
rien faire d'autre que de peindre avec scrupule ce que j'ai autour
de moi, le plus simplement possibles tPid, 1914 - in seinem Tage-
buch heift es kurz zuvor: «Les femmes, c'est le quotidien mis en
premier plan. D'oti la peur qu'il faut avoir des femmes» *124a,36 -
heiratet er die bis dahin als Malerin tétige Cecile Cellier: im
Freundeskreis nennt er sie weiterhin Mademoiselle Cellier. In diesen
zehn Jahren vor der Riickkehr ins Waadtland, das er bis zu seinem
Tod kaum mehr verlassen soll, entwickelt Ramuz seinen Stil in einer
Anzahl von Romanen, von deren Figuren er sich nun mit einem
Adieux a4 beaucoup des personnages sowie dem Manifest Raison
d'Etre formlich verabschiedet. Seine erkiirte Absicht ist es, aus der
landschaftlichen Identitit des Lac Leman, wie sich C6te, Vaud und
Vallais ihren Bewohnern bieten, in eine Art poetische Syntax zu

transponieren:

«0 accent, tu es dans nos mots, tu n'es pas encore dans
notre art. Tu es dans le geste, tu es dans l'allure, et
jusque dans le pas trainant de celui gui revient de
faucher ou de tailler sa vigne: considérez cette démar-
che, et gue nos phrases ne l'ont pas. Notre patels qui a
tant de saveur, outre de la rapitidité, de la netteté, de
la décision, de la carrure (les qualités précisément qui
nous manguent le plus, quand nous écrivons en
{francais>), ce patois~ld, nous ne nous en sommes
jamais ressouvenus gque dans la grosse comédie ou dans
la farce, comme s8i nous avions honte de nous. C'est
pourtant a4 lui qu'il faut tendre a tout ramener, lui
qu'il faut prendre pour modeéle,et 14 encore la transpo-
sition doit intervenir, car il n'y a pas d'art sans
transposition; mais ce qu'il convient de prendre pour
base, c'est cette forme-1la, parce que la ndtre, parce
qu'existante, définie, et wvoila le point d'appui du
levie‘r» cit*124a,38.

Es sind weniger einzelne Worte als vielmehr Melodie und Gestus des
Westschweizers Dialektes, die in die Sprache seiner Texte eingehen,
genug jedoch, um sie in Paris zu verpdnen. 1907 wird ihm der Prix

Goncourt nicht verliehen und 1926 eine hitzige Debatte Pour et
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contre C.F., Ramuz*sso gewidmet. Ramuz' kiirzere und lidngere
Erzdhlungen negleren bewuft die Grenzen der Gattungen: «Aline n'a
pas la prétention d'étre un roman, Je 1'ai appelée histoire, faut d'un
autre mot plus précis. Je pense que le roman doit &tre un poéme»
citx812,44 Und weiter, wie im Vorgriff auf seine Cezanne-Erfahrung
vom Herbgt 1913: «J'ai choisi & dessein le sujet le plus banal
possible, parce que je crois que la littérature vit de trois ou quatre
lieux communs éternel ont tient tout l'essentiel de la vie et gqu'on
peut sans cesse reprendre & condition de les renouveler» (ib). Mittel
zur Entbanalisierung des Alltdglichen ist die Sprache: «L'auteur de
ce tout petit livre» — heift es im Vorwort zu Le Petit Village -
«cherchait une forme gui it maladroite, un peu rude et hésistante
comme cela méme qu'il avait la trop grande ambition de vouloir
peindre». Und diber diese Form, den vers libre, in dem auch die
Histoire entworfen wird: «I1 n'est pas certain de l'avoir trouvée»
c1t%312,37, In der Folge entwickelt Ramuz ein ganzes System von
langue—-geste und langue-—signe. Den Worten mdéchte Ramuz, wie er in

einer Zeitungsglosse vom 31.1.1915 schreibt, ihren Sinn zuriickgeben:

«Le propre de l'extréme civilisation ou de ce 4 quoi on
donne ce nom, gqui n'est peut—&tre pas le véritable nom,
est de substituer a4 l'objet une représentation de l'objet,
qui Tacilite les échanges. I ¥y a un billet de banque de
notions. Les mots finissent par n'étre que de signes
algébrigques, qui intéressent encore l'intelligence, mais
non plus le coeur, ni les sens. Les mots n'évoquent
plus rien; on les entend, on ne les VIT pas. Et tout est
18 qu'il faut les vivre parce que les choses sont jalou-

ses et n'admettent point qu'on se passe d'elles»
*309,215F

(Eine  Zeichentheorie wird an markanter Stelle der Histoire
stehencf#*108,27 ) In der Eifersucht, die Ramuz den Dingen unter-—
stellt, klingt jenmer Mystizismus bereits an, der sich im Winter 1918
auf 1919 in den ,‘Signre”s*parmi nous ausprigt. Das Kriegsende macht
auch im OFuvre Raﬁmz' Epoche: die bis hierhin abgeschilderte
konkrete Welt wird nun als Ausdruck eines hoheren Sinngefiiges
wahrgenommen. Primér stoffliche Interpretationen dieses Spitwerkes,
{(das relativ rasch ins Deutsche tlibertragen wurde und einer
Wiirzburger Dissertation der 80er Jahre flr eine Blut—~ und Boden-

Deutung verwertbar erschien), stehen einer angemessenen Rezeption
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bis heute insofern im Wege, als dort wohl Ramuz' berithmte les
choses dem spiritualisme verfiighar gemacht werden, nicht jedoch die
Sprache. Von ihr konstatiert Paul Claudel 1918: «Autant qu'Homeére
adaptant le vers hexamétre aux respirations de la vague lonienne,

Ramuz a été le créateur et l'ouvrier d'une langue» cit*diz10n

Stadtflucht betrieben auch Spit— oder Antisymbolisten wie Saint Pol
Roux, doch ohne von ihrer in diesem Ambiente umso artifizielleren
art artistiaue abzulassen. Einfachheit war auch das Motto des
spanischen unanismo. Er ging jedoch a priori vom Einfachen als
Symbol hintergrindiger Beseeltheit aus. Bauern finden sich auch bei
Regionalisten wie Jean Giono thematisiert. Deren Nihe zu der von
ihnen beschriebenenen Welt erlaubte jedoch nicht den bei Ramuz
konstitutiven Rausch der Anndherung. Von der ihr wurspriinglich
fremden Natur fasziniert war auch die Worpsweder Kiinstlerkolonie,
chne jedoch aus ihr ein Modell fiir ihr jeweiliges Medium zu formen.
Ramuyz' payveanneries, wie er sie im Journal von 1904 mit deutlicher
Distanz nennt, boten ihm in der Repetition ihrer Themen, Schicksale
und Landschaften den Freiraum fiir die Erarbeitung einer in ihrer
Konkretheit schon fast abstrakten Sprache, die Kompositionstenden-
zen Strawinskys der 20er Jahre vorwegzunehmen scheint. Wollte man
versuchen, fiir die Kunst der Sprache Ramuz' eine Etikettierung zu
finden, bdte sich unter Umstdnden jene an, die Roberto Tassi Bildern
des belgischen Malers Constant Permeke (1886 — 1952) beilegt, ent-
standen 1917 und 1918 in Devonshire: «La materia sembra quasi
prendergli 1a mano e ronzar per il quadro inebriata, luminosa, ricca
di colori estivi, senza piu forma e senza pit figura, non abbiamo
astrazione, ma i1 primi, e mai riconosciuti, esempi diinformale natu-
ralistica BVmMV in capolavori di un lirismo acceso, quasi delirante

per la felicita della luce»*82e,
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HOMME DE THEATRE II
IGOR FEODOROVITCH STRAWINSKY (1882 - 1971)

Strawinsky seinerseits trat an die Anforderungen der Theaterpraxis
unbefangener heran, als ein Blick in seine Biographie dies zunichst
vermuten lassen konnte. Die Tradition des belcanto war dem 1882
Geborenen durch sein Elternhaus vermittelt worden, sein 1902
gestorbener Vater galt als einer der filhrenden Singer-Darsteller des
zaristischen Rufland. Unter der Anleitung von Iwan Pokrowsky hatte
asich der Schiiler die Opernliteratur vierhéndig erarbeitet, neben der
russischen Inshesondere die franzdsische Moderne, spiter Wagner
(der allerdings in seiner heute in Basel aufbewahrtenm Bibliothek
villig fehlen sollte*283), Mit seinen Auftrigen fiir die Ballefts Russes
hatte Sergej Diaghilew ihm seit 1909 nachhaltigen Kontakt zur Welt
des Theaters geschaffen.

Die Histoire du soldat verzichtet jedoch, und genau hier liegt ihr
erster Beitrag zur Revolution des Musiktheaters, = . o vorsitz—
lich auf den Gesang. Dartiber hinaus hat Strawinrsk'y in rden Werken
seiner Pariser FEpoche kein unmittelbares Verhiltnis zur Bithne ent-
wickelt, insofern er von innermusikalischen Inspirationsguellen aus-
geht. "Meine erste Idee bei Petruschka war, ein Konzertstiick [dt. im
Originall zu machen, eine Art Kampf zwischen Klavier und Orchester
(...). Die Idee zu einer dramatischen Handlung ergab sich daraus, daPp
ich meinen ersten Versuch nicht Konzertstick nennen wollte., Als mir
der Name 'Petruschka’ einfiel, sah ich, daP sich aus all den in einem
solchen Namen enthaltenen (...) romantischen Elementen leicht\,eine
Geschichte wilirde entwickeln lassen"*215.18f Gleich manchen ande-
ren Darstellungen in den Chronigques de ma vie durch den ghost—
writer Walter Nouwel, ist die der Keimzelle des Sacre du Printemps
in eine faBliche, doch filir die Beurteilung &Asthetischer Sachverhalte
unzureichende Form gebracht worden: "Als ich in St. Petersburg die
letzten 8&eiten des Feuervogel niederschrieb, fiberkam mich eines
Tages -~ villig unvermittelt, denn ich war mit ganz anderen Dingen
beschiftigt — die Vision einer groflen heidnischen Feler"*201,49. In
einem Interview, das der Komponist am 10.10.1912 der St. Peters—
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burger Zeitung gab, heipt es dagegen: "Ich arbeite gegenwirtig mit
dem Biihnenbildner N.K. Roerich an einem Stiick mit dem Titel Wesna
Zwiaschennaja. Wie alles, was ich schreibe, ist es eher eine Fantasie
in zwel Teilen als ein Ballett, zwel Teile ohne Einschnitt wie zwei
Sitze einer Symphonie"*21512 Und weiter: "Ich spilire kein
besonderes Bediirfnis, Opern zu schreiben”. Noch unter der Anleitung
Rimsky~Korsakows hatte Strawinsky mit Le rossignol nach dem M3r-
chen von Andersen begonnen. Der Tod seines Lehrers bedeutete, eine
innere Entsprechung zu Diaghilews Aufforderung zum OQOiseau de Feu
wihrend der Arbeit am 1. Akt, dap als MaRstab nicht mehr die
Asthetik Rimskys, sondern die Strawinskys gelten konnte und fun-
gieren muPte. Die auf die Bestellung des Moskauer PFreien Theater
1914 fertiggestellten Akte II und III finden ihre angemessene Form
erst 1917 in einem Symphonischen Gedicht. Spéter, in Amerika,
kommt Strawinsky zum SchluB: "Vielleicht beweist Die Nachtigall nur,
daf ich recht hatte, Ballette zu komponieren, da ich noch nicht fir
die Oper bereit war" citx22719, Diese Ballette waren jedoch nicht
als Tanzbilder, vielmehr als Abbildungen innermusikalischer Vor-
ginge konzipiert. In seiner, durch deren Rekonstruktion jlingst
glanzvoll wideriegte Abrechnung mit der Choreographie Nijinsksy zum
Sacre heift es:

"Die Choreographie wirkte wie eine miihevolle Arbeit
ohrie Zweck und Ziel und nicht wie eine bildhafte Vor—
steliung, die klar und deutlich den Vorschriften folgt,
die sich aus der Musik ergeben. Wie weit war das von
dem entfernt, was ich gewollt hatte! Wihrend ich den
Sacre komponierte, sah ich das Schauspiel vor mir als
eine Folge ganz einfacher rhythmischer Bewegungen, die
von blockartig aufgebauten Gruppen ausgefithrt werden,
so daf ein unmittelbarer Bindruck auf den Zuschauer
entsteht" *20L,64

Der Komponist der Histoire du soldat war dezidiert kein homme de
thédtre, sondern primir Musiker. Durch die zeitliche und raumliche
Distanz zu seinen Pariser FErfolgswerken und deren Bedingungen,
durch den, wie gleich zitiert, seither wvollzogenen Discours de la
méthode, insbesondere aber durch die Notwendigkeit, mit dem Lite-
raten Ramuz zusammen Theater zu machen; durch diese Umstinde
also sollte er dieses Mal bereit sein, was 1917 beim Renard noch

nicht der Fall war, nicht a priori von musikalischen Gegebenheiten
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auszugehen, sondern eine dramatische Idee von gréptmoglicher Ein-
fachhelt sich aus der Genese, zunidchst von Texten, dann von
Musikstiicken ‘entfalten zu lassen. Die Anerkennung einer Prioritét
der Textgestaltung wurde dem Musiker Strawinsky ermdglicht da-
durch, daf sein Anteil, wie er Ramuz 1919 schrieb, «ne se bornait
pas a composer de la musique pour une piece déja toute faite»
cli*1248,210, In einem fir das Verhiltnis von Text und Musik
hochst aufschlufreichen Leserbrief an die Gazetie de Lausanne vom
29.10.1918 (siehe auch im Anhang: Revisionen ) stellt Ramuz ein-
deutig klar: «M. Igor Strawinsky n'est pas seulement I'auteur
d'<intermédes musicaux>, mals de la piéce en général et on méme

titre gue mol, les moyens d'expression réservéss,

In einer mitunter tiglichen Redaktionskonfernz wurde die Dramatur—
gie der Histoire erarbeitet. An dieser nahm von allem Anfang an -
wie Ramuz' Gesuch an Reinhardt um finanzielle Unterstiitzung vom 2.
Mirz und die :S. 44/ 'abgebildete Bithnenbildskizze auf Seite 19v
der lére ébauche bélééen - René Auberjonois teil, auch er das erste
Mal im Theater praktisch tétig. Sein Anteil an der gemeinsamen
Verlaufsfestlegung der Histoire 4Bt sich nicht mehr bestimmen. Die
Voraussetzung aber, daPB die drei Schépfer der Histoire du ;Soldat
sich das Metier erst ad hanc erarbeiten muften, macht vemtéﬁélich,
warum diese sich keiner der Traditionslinien des Musiktheaters

zuordnen 18ft.

HOMME DE THEATRE I
RENE VICTOR AUBERJONOIS (1872 —~ 1957)

Abgesehen von einem Aufsatz {iber Schaubudendekorationen von
1914 hatte sich Auberjonois, der fiir die Urauffithrung der Histoire
Bithne und Kostiime entwarf, mit dem Theaterbetrieb bis dahin nicht
aktiv auseinandergesetz‘ﬁ. An der Histoire beteiligt er sich, wie aus
einem Schreiben an Werner Reinhart hervorgeht, nicht als gleichbe-
rechtigter Partner, sondern im Auftrag zu festgesetztem Preis, der,
wie einer Notiz zu entnehmen ist, Fr. 2.000 betrug*cf.220a,8i4 Er

hatte in Dresden und Wien, 1896 in Kensington und 1897 in Paris
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eine griindliche Ausbildung erhalten, bei Luc~Oliver Merson und
James A. Whistler gearbeitet. Nach der ftraditionellen Italienreise
lebte er seit der Jahrhundertwende in Paris. Hier fand er von einer
pointillistischen Malweise zu einer lapidaren Formsprache. 1914
sollte er sich nach Morges bei Lausanne zuriickziehen, das er kaum
mehr verlief. Es 14pt sich streiten, und hierin erinnert er nicht von
ungefdhr an das oben diskutierte Verh#ltnis Ramuz' zu beider Hei-
mat, dem Vaud, ob seine Gegenstiandlichkeit pri— oder postabstrak-—
ten Ursprungs ist. Die Komposition seiner Bilder scheint zunéchst
traditionell. Thre Auflésung in flichige Relationen als Bedeutungs-—
triger ebenso wie der unpritentidse Fond weisen auf eine Uberwin-—
dung der Tradition. Die Ableitung der Formen aus dem vorgefun-—
denen Material bejaht die Wahrnehmungsstruktur des menschlichen
Auges., Dramatisches wird hinter eine nicht—mystische Kontemplation
verlagert, die mit wenigen PFarben auszukommen weif. Nicht selten
stellt Auberjonois fahrendes Volk dar. Gaukler und Entdeckungsrei-
sende sind Synonym einer FPreiheit, die seine Landschaften atmen
und seine Personen zu erreichen suchen. Eine davon ist die Preiheit
von vaterlindischer Vereinnahmung. Auf der Riickseite des Entwur-—
fes**321 notiert er, gliltig fiir alle drei Autoren: «I1 faut éviter la

peinture gui devient patriable».

WERNER REINHART, MAZEN

Das Personenverzeichnis der Schépfer der Histoire wire unvolistidndig
ohne den Namen Werner Reinharts, Sohn des Winterthurer GroBindu-—
striellen Theodor Reinhart—Volkart. Dem Kreis der Cshiers Vaudois
bereits seit ldngerem durch Interesse und namhafte Zuwendungen
verbunden, wird er Strawinsky und Ramuz von René Morax als moég—
licher Mézen empfohlen. Auch wenn die urspriinglichen Uberlegungen
der Autoren romantischerweise darauf gezielt hatten, sich und ihre
Familien mit dem fahrenden Theater der Histoire ernidhren zu kdnnen
(siehe unten), reduzieren sie ihre Hoffnungen bald darauf, dap
wenigstens die Auffithrungen einen gewissen Ertrag abwiirfen, wenn
erst einmal die Produktionskosten finanziert seien. Dazu sollte es

nicht kommen: die spanische Grippe liep die Tournee unmittelbar
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nach der Lausanner Urauffiithrung platzen. Ein Kostenvoranschlag der
Spedition Perrin & Co., Lausanne, vom 5.7.18**331 1431 die geplante
Route erkennen: Lausanne, Winterthur, Zirich, St. Gallen, Basel,
Lausanne, Genéve (max. 1000 kg, S8fr 800.~). Die Unterstiitzung
durch Werner Reinhart blieb damit die einzige Zuwendung. Im Frih-
jahr schickt er zunfchst Fr. 3.000, «Début juillet, Reinhart verse a
la banque lausannoise les douze mille francs complémentaires. Ramuz
suggére 4 Strawinsky qu'ils prélévent chacun mille francs <pour
aller un bout>. C'est leur gagne-pain du moment, et le mécéne
I'entend bient ainsi. Pour apprécier en monnale d'auyjourd'hui le
mécénat de Winterthour, disons que les quinze mille francs consacrés
par Werner Reinhart & 1'Histoire du Soldat représentent exactement a
1'époque le traitement annuel d'un conseiller d'Etat vaudois (8.000
francs) plus celui d'un juge  cantonal (7.000 francs).»

(Duplain)*i24a,237

Zum Dank erhdlt Reinhart von den Autoren die Dirigierpartitur und
eine gleichfalls eigenhiindige Abschrift des Librettos der Urauffiih-
rungsfassung; auberdem, wenn auch nicht, wie angekiindigt, einen
kompletten Satz von Kostiim—Zeichnungen, so doch eine Auswahi von
diesen,femer Szenenskizzen. Auberjonols fertigt flir ihn in der Folge
weitere Zeichnungen an, die, oft undatiert, sich Ur- und Folgeauf-
fihrungen nicht Immer zuordnen lassen. Schlieflich gehen auch die
vollgtdndigen Dekorationen und Requisiten in Reinharts Besitz {ber.
Er verleiht sie so h#ufig, bis sie verschlissen sind. Auf seine
Initiative hin retouchiert Gaston Faravel, ein Schiiler Auberjonois,
die Dekorationen flir die Genfer Auffiihrung vom 9.2.1945. (Hugo
Wagner*2208,3301 sprieht von einer Auffrischung, wahrscheinlicher
ist eine zumindest teilweise Neuanfertigung unter Auberjonois'
Anleitung.) Nach dem Krieg tauchen Vorhang und Biithnenbild II in
der Retrospektive «René Auberjonois», Kunsthaus Zirich 1958, noch
einmal auf. Wie Hugues Gall mitteilt, ist im Grand Théétre von Genf
kein Stiick der Dekoration mehr vorhanden. Die Kollektion Francis
Zanlenghl, Apples, bewahrt ein Fragment der Szene Chambre de la

princesse, und zwar den Kopfteil des freistehenden Bettes, auf**301

Die Ubersetzung der Histoire du Soldat ins Deutsche - "Zwischen

Chur und Walenstadt/ heimwirts wandert ein Soldat..." - ist eine
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Gemeinschaftsarbeit der Briider Werner und Hans Reinhart (auch
wenn nur von letzterem unterzeichnet) im Hinblick auf die Frank-
furter BErstauffithrung unter Hermann Scherchen und mit Paul

Hindemith an der Gelge.

DIE WIDMUNG DER 2EME EBAUCHE

Einer unendlichen Menge von Auslassungszeichen bedilirfte, notiert
Ramuz in seinen Souvenirs sur Igor Sitrawinsky*306, wer Dbeim
Schreiben seiner Memoiren die Liicken des Erinnerns mnicht durch
Erfindung schliefen wollte und damit, wie zu erginzen wire, einer
subjektiv erlebten Wahrheit den Vorzug vor einer blo faktischen
gibt. In der Tat kam Strawinsky, als Ernest Ansermet ihn 1915 zu
Ramuz brachte, nicht aus dem Osten, wie es in jenen Souvenirs
heift, sondern aus Genf; er kam nicht mit dem Dampfzug und zu
zweit nach Treytorrens - «oli seuls les plus omnibus de trains
omnibus consentent & faire halte»*®6—  sondern zu finft im Wagen;

es war nicht Herbst, es war Sommer.

Von der Warte jener anderen Wahrheit aus jedoch kam Strawinsky
fiir Ramuz «du Levant, ils sont arrivés d'ott le soleil se 1&ve»*305

Durch den Krieg materiell von Frankreich und seinem lesenden
Publikum und von Paris durch die Neutralitits—Debatte intelektuell
abgeschnitten*30%,  bedeutete die sich entwickelnde tiefe Freund-
schaft mit dem russischen Komponisten den notwendigen neuen
Horizont. MuPte er bislang seine Heimat, und das hief wie gesagt
gleichzeitig sein Arbeitsmaterial, an Paris messen oder sich im
Splegel des Lac Leman reflektieren lassen, konnte er nun schreiben
und wiirde es oft wiederholen: «Le pays de Vaud, & lui seul, c'est
une petite Russiencitrs08,214 Rupland wurde Ramuz auch zum poli-~
tischen Hoffrnungstridger. In Le Grand Printemps feiert er die
Februarrevolution: «Li-bas, des milliers d'hommes s'élévent a la vie.
(..) Alors il y a eu, soudainement, que tous les hommes sont été
comme un seul homme. (...) Vaudois, je salue ici la Russie, comme un
petit frére une grande soeur» cit*312,87 Als seine Kolumne in der
Gazette de Lausanne gegen Kriegsende immer schérfer im Ton wird,

'
i
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lehnt die Redaktion den Artikel Valeur Moyennes am Ende als
eginguliérement découragé et déprimant» und ungeeignet, um
esoutenir le moral de nos lecteurs», ab; damit ist der Chronik Ramuz'

ein Ende gesetzt*30%.3295

Gleichfalls Dbezeichnend ist eine gzweite BErinnerungsliicke in den
Souvenirs. In Strawinskys Begleitung hatten sich Alexandre Cingria
und Adrien Bovy befunden, zwel Mitarbeiter an den Cahiers Vaudois,
Ramuz' wichtigstem Publikationsorgan jener Jahre. Als erstes Heft
erscheint im M#rz 1914 kurz vor seiner Riickkehr an den See das
Manifest Raison d'Etre, im Herbst 1920 stellt die Revue mit dem
Abdruck des Textes der Histolre du Soldat in Heft 42 ihr Erscheinen
ein. «Nous avons lié connaissance devant les choses et par les
choses», heifft der meistzitierte Salz der Souvenirg*desii ~ Ramuz'
Schreiben gehorte zu diesen Dingen, nicht aber seine literarische
Tatigkeit wie die an den in den Souvenirs nicht erwihnten Cahiers.
Im gleichen Sinne respektierte der Nicht-Musiker Ramuz Strawinskys
Produktion, inspirierte sich jedoch in erster Linie an der Person-
lichkeit des Komponisten. Umgekehrt setzt sich der Schweizer
Freundeskreis, den Strawinsky in den Chroniques de ma vie zitiert,
ausschlieflich aus Mitarbeitern der Cahiers zusammen, ohne dap es
von seiner Seite zu einer Beteiligung gekommen wire ungleich etwa
dem Nicht-Waadtléinder Paul Claudel oder Ernest Ansermet, der hier
einige Kompositionen verdffentlichte. Die Zusammenarbeit mit Stra-
winsky, die geduldige Adaption der ihm Wort fiir Wort ibersetzten
Texte von Les noces villageoises, Pribaoutki, Berceuses du Chat,
Renard, schlieBlich die gleichberechtigte Konzeption und Realisierung
der Histoire du Soldat, gehoérten flir Ramuz zu einer deutlich
getrennten Sphire, deren Interpretation schon aus diesem Grunde,
unabhingig von der Einflufnahme Strawinskys auf .die letztendliche
Gestalt der Histoire, sich nicht nahtlos an die seiner gleichzeitigen
Aktivititen anschliefen I14pBt.

Nicht =zufillig auch verlegt der «vigneron sans vignes», wie sich
Ramuz in den Souvenirg*3063 nennt, die Begegnung mit Strawinsky

in den Herbst.
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«Jamais le vignoble n'est si beau que quand la vigne,
en tant gue végétal et par sa végétation méme, n'y
prend gu'une place accesoire, ainsi qu'il arrive &
'arriére—~automne, en hiver, au premier printemps;
c'est—a—dire aprés et avant qu'une verdure trop abon-
dante et uniforme (malgré les sulfatages) soit venue
masquer l'architecture du terrain; et gque louvrage de
la nature se scit superposé a celul de 1'homme» *306,6f

Die Jahreszeit dient hier als Metapher, um ein Strawinskysches
Kompositionsverfahren, genauer seine Absetzung von der. Spdtroman-
tik und ihren Hingenden Girten, eindriicklich zu erfassen - «et
j'étais heureux que le pays se f{t mis ainsi 4 revivre pour recevoir
et acceuillir celul qui a été (qui était d'avance) un de ses grands
AMmige*306,9, Wie die Musik keine klaren ijektzuweisungen kennt,
ist auch in diesem Satz innerhalb der Metapher die Grammatik auf-
gehoben, das Land kann das der Musik sein, die unter Strawinsky
neu zu klingen beginnt, es kann der Autor sein, es kann kaum die
Westschweiz sein, die schon aufgrund ihrer geographischen

Begrenztheit kaum Konzertmdglichkeiten fiir den Exilrussen bot.

Um die Gesundheit seiner Prau Jekaterina zu schonen, entschlop sich
Strawinsky im Friihjahr 1914, nachdem die Familie den Winter wieder
in Clarens verbracht hatte, den Sommer nicht gemeinsam auf ihrem
Gut Ustilug zu verbringen, wohin er ein letztes Mal kurz und alleine
reist. Der Ausbruch des Krieges verbietet dann elnerseits eine
Riickkehr nach Rufland, die Familie 18pt sich 1915 fest in Morges
nieder, andererseits fliePen die Uberweisungen aus der Heimat immer
spérlicher, um mit der Revolution schlieBlich ganz zu versiegen, was
Strawinsky angesichts einer, die vier Dienstboten eingeschlossen,
zehnképfigen Familie vor erhebliche Probleme stellt. In einem Brief
an den Basler Mizen Hans Graber vom 5. September 1917 schildert
Auberjonois die Lage, die den Komponisten zum Verkauf von Manu-
skripten zwingt:

«La guerre le prive de plus en plus de ses revenus ~ il
est riche ou du moins il 1'était — 1'état d'anarchie ds.
legquel se trouve son pays a arrété de plus en plus
I'argent qu'il recevait de Russie. I1 disposait de 50.000
fr. de rente somme gu'il a été en diminuant 4 mesure
que le change baissait. Ses propriétés de Volhynie sont
entre les mains des Autrichiens -~ ses fabriques
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détruites -~ et l'avenir lui réserve le sort des proprié—
taires qui verront probablement lenurs terres partagées.
Cela ne 1ui fait pas peur. Ses compositions suffisaient
largement a le faire vivre et son nom qui est 4 la téte
du mouvement actuel musical lui est une garantie. Mails
les temps exceptionnels ont tout desaxé. Une tournée
des Dballets russes est arrétée ds. ce moment ds.
I'Amérique du Sud et limpresario ne lui fait plus par-
venir ses -droits d'auteur. Sa derniére composition le
Renard achetée par la princesse de Polignac lui a été
bien payée - et il finit ses Noces Villageoises — finir
n'est pas le mot car c¢'est important & demande encore
du travail. Gide 1lui propose une collaboration pr.
l'exéeution d'Antoine et Cléopédtre, mais ce n'est pas
encore fait. Pendant ce temps il faut qu'il vive - il
voudrait vendre son manuscrit de 1'Oiseau de Feu. Cela
représente une jolie somme qu'en tous cas ds. la Suisse
Francaise on ne trouvera pas aussi facilement qu'en
Sulsse Allemande. A B&le on est musicien et riche!
Connaissez—vous ¢s. noms susceptibles d'8tre intéressés
par un achat de cette sorte?» cit.189,312f

Aus diesen wirtschaftlichen Problemen, wie sie Ramuz nicht weniger
driicken, erwichst der Gedanke eines fahrenden Theaters mit weni-
gen Musikern und Schauspielern, mit dem man etwas Geld verdienen

kdnnte: die Histoire du Soldat.

«Son mérite (si elle en a un) est qu'elle n's pas eu
pour point de départ des préoccupations esthétiques,
gu'elle n'a pas cherché & &tre l'expression d'une
doctrine, qu'elle n'as rien d'un manifeste, qu'elle doit

A

tout a4 l'oceasion. Faire une piéce (au sens le plus
large), facile 3 jouer, qui nous appartint (malgré ou a
cause des circonstances)» *306,86f

Von wann dieser Gedanke datiert, 14Bt sich nicht mehr feststellen,
es diirfte um Weihnachfen 1917 sein. Noch am 25.1.1918 formuliert
Ramuz auf einer Postkarte an Strawinsky: «Je suis et je reste de
vous et de tous les votres le trés dévoué et obeissant serviteurs
(NachlaB Strawinsky, jetzt Paul-Sacher—8tiftung); hitte die Zusam-
menarbeit am Histoire—Projekt bereits begonnen, wiirde er sich wohl
kaum derartig formlich ausgedriickt haben. Am 28. Februar 1918
liegt jedenfalls die im Folgenden abgedruckte esgquisse vor, die die
Genese von Text und bald auch Partitur einleitet. Der biographische
Aspekt dieser Genese ist vor kurzem von Georges Duplin in Le gai

combat des Cahiers Vaudois*i21s,191-218,passin mit einigen neuen
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Dokumenten korrekt und lebendig dargestellt worden, so daf sich

hier eine Darstellung eriibrigt.

Der Rauch der Lekomotive schlieflich, mit dem Strawinsky "im Herbst
19158" zu ihm gekommen sel (um statt der #uPeren Schicksale der
Begegnung ein letztes Mal auf sine der scheinbaren Erinnerungsliik-~
ken der Souvenirs zurlickzukommen), dieser Rauch markiert Distanz.
«Les locomotives, en ce temps~la {(ceci pour les trés jeunes gens et
pour marquer aussi la fuite des années) marchaient encore a la
vapenr»*iesz, Als Ramuz 1929 diese Zeilen niederschreibt, ist die
Familie Strawinsky seit neun Jahren aus der Schweiz verzogen und

die Freundschaft mit dem Komponisten historisch geworden.

Piir Ramuz hatte sie eine grundlegende Erweiterung des Horizontes
bedeutet und die Mdglichkeit, den zuvor schon ausgebildeten Stil in
eine gemeinsame Arbeit einzubringen. Die Epoche dieser Freundschaft
fallt nicht zusammen mit der Pericdenbildung des OEuvres, in dem
sie, als es sich wieder auf die Arbeit an heimatlichen Stoffen kon-
zentriert, keine entscheidenden Spuren hinterldft. Fir Strawinsky
dagepen bedeuten die Schweizer Jahre einen radikalen Einschnitt.
Nach dem Ruhm, den Olseau de Feu (1910), Pétrouchka (1911) und
Le Sacre du Printemps (1913) in Paris und damit in der musikali-
schen Weltdéffentlichkeit geerntet hatten, sieht er sich nun durch die
Kriegssituation der Verbindung mit Diaghilevs Balletts Russes und
reprasentativer Auffihrungsmiglichkeiten beraubt und vor die Not-
wendigkeit gestellt, entweder wie gewohnt fir groBes Orchester und
das heipft auf unabsehbare Zeit fir die Schublade zu produzieren
oder aber, wie Plerre~Paul Clement formuliert, «& réinventer la
musigue en partant de moyens volontairement simples. En ce sens,
Les Noces, Renard et 1'Histoire du Soldat sont un peu le Discours de
la méthode d'lgor Strawinsky, qui fait table rase de tout l'acquis
pour répartir a4 zéro»*806XIII Ernest Ansermet, mit Strawinsky seit
1914 befreundet und von diesem als integrer Interpret seiner Werke
geschitzt, unterstreicht in seinem Entretiens avec J.C. Piguet den
von der Strawinsky-Forschung stets vernachlidssigten EinfluB des
Freundes: «I1 est certain que la rencontre de Strawinsky avec Ramuz
margue un tournant dans la production de Strawinsky. Clest dés ce

moment qu'ils s'est mis & cultiver la simplicité, dane les formes,
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dans l'écriture, dans 1'orchestration aussi»*i24a,191 Die Widmung
der 2éme débauche* il zuy Histoire du Soldat zeichnet diese
Freundschaft nach:

A Igor Strawinsky/

parce que c'est une histoire de son pays./

Mals, comme c'est aussi une histoire de mon pays [de miens},/

je l'al écrite & ma facon, qui n'est pas la sienne [pensant 3

tuil,/

pengant 4 son pays 4 lul et pensant au mien,/

dang un désir qu'on les trouve ici associés/

et gn'on les alme l'un et l'autre.

TITEL

Die esquisse {ibernimmt den Titel des Mirchens unter Entfall des
Epitheton '3Fﬁhnez‘zfiﬁchtig“: «Le soldat et le diable». Nicht mit Tinte,
sondern mit Bleigtift gleich der Datierung 28.2. unter dem Text,
jedoch deutlich fliichtiger, mithin spiter als diese und méglicher—
weise Im  Rahmen einer gemeinsamen Diskussion des Entwurfes,
streicht Ramuz den Titel durch und trigt ein: «Histoire du soldat,
du diable et du vioclons, In gleicher Weise wird der Titel nochmals in
«Le soldat, le diable et le vioclon» gefiindert und erscheint in dieser
Form auch auf der am 3. Mirz begonnenen Iére ébauche. Auf der am
16. Mirz begonnenen 2eéme ébauche lautet die Relhenfolge: «Le
soldat, le vielon et le diable». Ebenso heift es afuf dem Umschlag
des spiter Werner Reinhart {ibereigneten Skizzenkonvolutes wvon
Strawinsky*#201, degssen erstes Stiick mit "6.1V.18" datiert ist:
"Soldatij, skripka vy diavoly - le 8[sicloldat, le visiclioclon et le
Disicliable". Auf dem Umschlag der am 12. April bhegonnenen 4éme
version steht: «Le soldat, le violon [gestrichen: et] le diable./
histoire/ lue, joude, mimée et dansée». Das Dedikationsexemplar*it?
der Fassung der Urguffithrung fiir Werner Reinhart trigt den Titel:
«Histoire du soldat./ lue, jouée, dansée, et en deux parties/ par C.F.
Ramuz et Igor Strawinsky/ petit théidtre et costumes/ de/ René
Auberjonois etcs. Der Titel Histoire du Soldat, der den episch-
narrativen Anspruch des Stlickes gegeniiber sgeiner Subsumierung
unter die Gattungen von Oper oder Drama in aller Schérfe heraus~

stellt, ist demnach ein spit gefundener, abkiirzender Riickgriff auf
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eine spontane Idee der ersten Méirztagef. Die Streichung des «mimées
im Untertitel erklirt sich m@glicherwéise aus dem Versuch einer
Abgrenzung vom aristotelischen Konzept der mimesis. Das «jouéen
bezieht sich demgemidd auf Musiker Wlé Schauspieler. Im unvermit-
telten Nebeneinander von Lesen, Spielen, Tanzen ist der Versuch
einer Uberwindung der romantischen Sybﬁsthetik und ihres Gesamt-—

kunstwerkes bereits erkennbar,

|
AUTORSCHAFT
|

Die von Ramuz so etikettierte esquisse ’iyom 28.2.1918 ist in der Tat
eine 8kizze. Sie bietet das Notat ein;er' Handlung. In Stichworten
dann, wenn es um Zeichen fir Situation}en geht («s0if»), in durchaus
ausgefithrten S&tzen dann, wenn es U.ITEL psychische Begriindungszu-

gsammenhinge geht.

Aufgrund der durchgingigen Schrift deré esquisse ist auszuschliefen,
dap Strawinsky die Mirchenvorlage fir f{amuz Wort fiir Wort aus dem
Russischen fibersetzte wie bei Remard. Vielmehr hat dieser den Duk-~
tus eigenstindig neu erfunden, wie die hx‘n Folgenden zu erhellenden,
fiir das OFEuvre Ramuz' charakteristisg:hen Abweichungen von der
Vorlage belegen. In diesem Sinne is‘q‘ Ramuz der Librettist der
Histoire du Soldat.

EBinwinde seiner beiden Mitarbeiter bei der mitunter téglichen
Redaktionskonferenz wurden von Ramuz :;als Grundlage fiir die jeweils
folgende Umarbeitung genutzt. Dies beistétigt neben Blatt 61 des
Konvolut A {Zadhlung vom Autor) das uf:aseitig abgebildete Blatt 19a
der lére ébauche, auf dem sich eine Zeichnung Auberjonois' findet.
Ramuz vermerkt dort: «Beaucoup trop vide d'action/ établir ainsiv,
es folgt das Schema fiir den Eréffnunésdialog zwischen Soldat und
Teufel. Entsprechend trigt die vierte uﬁd letzte der tintengeschrie-
benen Varianten fir die Szenern_gliedemimg nach dem entr'acte den
Bleistiftvermerk <«ceci le meilleurs. Er wird aufgenommen von Blatt
26 des Konvolut B: «alors) 1) lecture/ 2) marche royale/ 3) diable -

devant rideau?/ succesivement dans coulisse et devant rideaun.
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Wenn also die Sorge um die Gestaltung der Szenengliederung, nach-
dem Ramuz deren Grunddisposition in der Iére éhauche fixiert hatte,
und die Beurteilung ihrer verbalen Ausgestaltung also durchaus eine
gemeinsame waren, so blieb doch Ramuz die volle Verantwortung fir

die Wortfindung vorbehalten.

TEXT DER ERQUISSE**101

{ } = RKlammer im original

I 1 = Hipzufiigung erste Schicht
{f 11 = Hipzufligung zweite  Schicht
< > = Sirelchang

Le soldat et le diable
[Bistoire du soldat, du diable et du violon]
[{Le soldat, le diable et le violon]]

Soldat [entre chez lul en congél. soif. faim. ruisseau,
joue violon. Diable(vieillard) demande violon contre
livre, L'autre salt pas lire. «Tout le monde peut lire».
Peut lire, échange fait. Diable prend violon. Ne trouve
pas qu'il joue assez bien; demande au soldat de venir
chez Iui, lui apprendre 3 jouer. Soldat refuge. [Le mener
en  voiture]l voiture. Non. Va repartir. Trempe son
hiscuit. Diable sort bonnes choses sac. donne au soldat.
Dit au soldat aura chez luil ces bonnes choses., Soldat
accepte pour deux jours.

Passe chez le diable deux jours et demande partir.
Diable fait sortir équipage. Prends place. un clin d'oeil.
Chevaux partent au grand galop. Lieues défilent.
Village. Diable le laisse. Croit étre resté chez d. 2
jours: 2 ans. Est porté déserteur. S'effrais. Ne salt que
faire. OU aller: au régiment: fusillé, Ici personne ne me
reconnalt. (Va jusqu'a sa maison. sa mére se sauve en
eriant: on le croit mort croit fantdme). Maudit le diable:
Tu m'as joué un vilain tour. L'impur parait. [air de
violon qui l'annonce]. Reste. Régiment vie pas enviable
mal nourri. Lui. Veux~tu je te ferai marchand. Voila
c¢'est bien, je vais manger le bonheur. Grande boutigue.
sacs d'argent. Vide. Pense Jeunesse. violon. [p.8t
marchand violons]. Fait [?] essale plats [c'est le diable
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marchand violonsl. Fait [?] essaie plats [c'est le diable
qui se moque de lui] scéne on il les casse. Marchands
jaloux. Part au milieu de la nuit.

-

S 4

Part nuit. Entend parler fille du roi malade et le roi l'a
promise 4 celuli qui la guerirait. Passe frontiére.
Médecin., Est améné au palais: la voit l'aime / Retrouve
ainsi sa force. Et elle commence de l'aimer c'est
pourquoi elle va mieux. Son pére au matin: comment tu
vas./;a‘lors fait appeler soldat: gu'est—-ce gue tu veux.
balles ~ eau de vie chaude. assis dans chambre & table:
diable arrive en diable avec le violon. l'invite. jouent
aux cartes'- jour parait diable ivre — soldat lui prend
viclon se joue des airs. / On écoute dehors et tout le
palaig. [on ne sait pas qui c'est.] La petite princesse
écoute et demande qui joue <et demande qu'on lui
joue>. Alors voit [le médecin] mais celui qui l'aime déja
fet il sort le violon et elle comprend] et elle, elle se
meta l'aimer. Alors le viclon qui l'anime, la fait lever
de son lit, la fait danser comme lui dit la musique
l'améner prés du soldat baisser. le diable glisse la téte
jaloux de ce qu'il n'aura jamais. Dit que c'est lui qui
I'a rendue malade et c'est lui qui l'a guérie. Avoue sa
jalousie. [La princesse a peur.] Tu as la femme, rends
moi le violon. Soldat reprend violon.[...?] puissant & le
diable en son pouvoeir 1'oblige & danser: burlesque
(mémes danses gu'avant) puis berné la petite princesse
n'a plus peur diable tombe fatigue [...?] vient lui tirer
sa barbiche - la barre de fer les balles. / diable
s'enfuit. mais dit gqu'on dehors du royaume garde
pouvoir. / [texte en dialogue] Mariés. heureux. Mais
tentés, I ya d'autres pays— des champs. elle dans son
bonheur a oublié défense. Et lui le bonheur I'enhardit.
L'astrologue du haut de sa tour. Il v a des montagnes
bleues - fleurs. Elle aime les fleurs. Ou bien il veut
lui montrer sa petite maison. Partent un jour. /
Franchissent la frontiere. Diable tout & coup.
Elle laisse tomber ses fleurs. I1 laisse tomber son
violon. Diable a violon. Joue la marche impérativement.
Viens—tu. Petite princesse se met & pleurer. Viens-—-tu?
je viens. Pardonne-moi. 8'il te plait. air du violon (air
de marche pour partir). Et puis: je vals avec toi. - Tu
ne peux pas. air de marche/Reste seule sur la scéne.
air de marche qui s'en va-

[2& février 18]
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WORTFINDUNG

Vergil pflegte des morgens seinen Schreibsklaven zu diktieren, was
ihm in den Kopf kam, um es nachmittags wieder auszustreichen und
vielleicht einen Vers zu bewahren. Dieses Vorgehen bedeutete sieben
Jahre Arbeit an den 2.200 Versen der Georgica und bleibenden
Nachruhm. Ramuz hingegen arbeitet nicht mit dem 8ieb des
Eratosthenes. Der Autor, ein symboilistischer opérateur, tritt hinter
den Akt seines Schreibens zuriick. Die schreibende Hand ist Veoll-
zugsorgan des korrigierenden Ohres, geleitet von einer Ahnung des
zu erschreibenden Klanges und von dem genauen BewuBtsein des
poetischen Gegenstandes. Dies Verfahren bedeutet ein dreiund-
dreiffigmaliges Verwerfen der jeweiligen Fassung filir die BEingangs~—
zeilen der Histoire du 8oldat — und die gelegentliche Erwdhnung in
Strawinsky—-Biographien: Ramuz' hohe Kunst der Einfachheit unter-
lief, da sie gelang, den Ruhm bei der Nachwelt. Am Ende eines Pro-—
zesses, der mit epischem Atem begann, sind die gerade 252 Worte
der lIére lecture wie Kieselsteine in einem Gletscherbach bis zur
Unscheinbarkeit abgeschliffen. 8ie modgen austauschbar erscheinen,
doch ist ihre Semantik in einer Weise aufgeladen, dgﬁ sie sich mit-
unter als Titel einer Revue oder dergleichen verwenden liefen:
«guinze jours de congé». Im raddoppiamento des «marcher» -~ «a
marchés ~ «a beaucoup marché» kommuniziert die lautliche Bedeu-~
tung, was in einer Friihfassung ein Exkurs iber den Soldatendurst
sagen sollte und was In August Stramms Frage von 1915 ein zwi~
schen die Gedichtzeilen immer wieder eingeschobenes, geradezu im
Einatmen auszusprechendes "und" tUbermittelt: die Miihe, die Linge,
die Zielbeflissenheit beim Marsch, die der begangenen Gegenwart
entbindet. Das Wort und seine Figung werden frei fir seine musika-
lische Bedeutung. Musik und Wort sich auf dieser Mitte ftreffen zu
lagssen, an Lauten Dbeispielsweise TonhGhen zu fixieren wund an
Akkordverbindungen dramatische Inhalte zu kniipfen, war die Absicht
der Musikdramen Richard Wagners. Ramuz seinerseits macht seine
Worte frei fiir eine ebensolche Mitte, zu der ihnen Strawinskys Musik
entgegengehen sollte.
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DIE 33 FASSUNGEN DER EINGANGSZEILE

Die Grundschichte der Texte ist sorgfidltig in Tinte und mit breitem
Federkiel notiert, die Schrift gemahnt an gotische Hufnagelneumen.
Die Papierqualitit schwankt kriegsbedingt, nur ausnahmsweise
erlaubt sie doppelseitiges Schreiben. Die Aufzeichnung erfolgt
durchaus traditionell - mittig und doppelt unterstrichen die Prot-
agonisten, in der Blattmitte beginnend und einfach unterstrichen die
Szenena‘z‘gweisungen,/ linksbiindig der Dialog selbst in oft zeileniiber-
greifenden Langversen. Einzelne Passagen werden mit Tinte oder
einem weichen Bleistift durchgestrichen, mitunter auch eingekreist,
die Korrekturen gzwischen den Zeilen oder rechts davon eingetragen.
In zahlreichen Fiéllen wird dieKorrektur ihrerseits revidiert. Zusam-
men mit der maschinengeschriebenen und den in den sogenannten
Konvoluten A und B unabhingig von den fiinf numerierten édbauches
respektive wversions aufbewahrten ergeben sich sieben Hauptiiberar-
beitungsstadien mit in der Regel einem bis zwei Dutzend Fassungen

der einzelnen Textteile.

Als paradigmatisch fiir diese Arbeitsmethode wird im folgenden die
Genese der naturgemif besonders heiklen Eingangspassage der
Histoire du Soldat durch similiche Fassungen hindurch dargestellt.
Im Interesse einer groferen Deutlichkeit erscheinen nur jene Teile,
die in die ersten 18 Zeilen der Urauffiihrung eingeflossen sind. Die
Bezeichnung der Einzelkonvolute ist von Ramuz tibhernommen, seine
Datierung jewells beigegeben. Die Zihlung der Zeilen, /1/ folgt dem
Schrifthild der Vorlagen. Absetzung der Zeilen resp. Verse unter-—
einander wird mit //2/ markiert. Beginnend mit der 1. Revision im
Konvolut A, der Nr. 10 in der Chronologie der Fassungen, gibt
Ramuz mit einem linksweisenden liegenden T, hier als | wiederge~-

geben, den Wiedereinsatz der Musik zwischen zwel Zeilen an.

Die folgenden Transkriptionen zeichnen ein in sich geschlossenes
Bild des Wortfindungsprozesses nach. Die Literaturgeschichte pflegt
von einer solchen Anndherungsméglichkeit an einen Text meist nur
zu triumen. Im Fall Ramuz' hat sie ihn aufgrund der Simplizitéit des

Erscheinungsbildes der Histoire nicht vollzogen.
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IERE FEBAUCHE *"*102, «3~15 MARS 1918s

1. A - TINTE

/1/ L'Histoire se passe dans un temps qu'on se battait /2/ et les
hommes [...]. /10/ Il eut quinze jours de congé, parce qu'ils s'était
pien battu; /11/ il partit pour aller dire bonjour 3 sa meére gu'il
aimait bien /12/ et 4 sa bonne amie qu'il aimait bien aussi, quoique
pas tout /13/ 4 fait de la méme maniére; /14/ il marchait depuis le
matin dans une grande plaine /15/ sans village; il se réjouissait
d'arriver, /16/ mais lechemin était un trés long chemin. //17/ 8i loin
gu'on pouvait voir autourde soi, /18/ nul étre vivant n'était en
vue, /19/ et il faisait bien chaud parce qu'on était en été. /20/ Le
soldat commenca d'avoir soif: /21/ ayant vidé depuis longtemps le
peu de vin qui restait dans /22/ sa gourde. /23/ Bt comme la goif le
tourmentait de plus en plus, /24/ il se mit & chercher des yeux s'il
n'apercevrait pas un puits, /25/ une source, une simple mare, /26/
ot il pourrait se désaltérer, tout en trempant son biscuit, /27/
parce gue le biscuit du soldat /28/ et dur comme du (le) caillou
/28/ et on se casse les dents dessus. //I1 se passa une chose
étonnante (...) [Zu den Auslassungen vgl. die Transkription der
Version Nr. 1 im Anhangl.

2. B ~ BLEISTIPFT

/1~3/ [Die Korrekturen wurden anschliefend ilberschrieben und sind
nicht entzifferbar, sie stimmen jedoch nicht zur Ginze mit Version C
iiberein] /4/ sans puits, /5/ ni source, ni une simple mare, /6/ et il
goupira, mais tout & coup une chose étonnante [se passal [...].

3. C -~ TINTE

/1/ 11 marchait depuis trois jours et il commencait d'avoir soif. /2/
Il regarda autour de lui et ne vit rien qu'une grand espace /3/ de
plaine, sans une maison, sans un arbre, sans un &étre vivant. /4/ Et
il soupira, mais tout a coup une chose étonnante [...].

S2EME EBAUCHE **103 ~ DATIERT «16-24 MARS 1818, TOUR DE
RAMEAU, PAR LE PLUS BEAU SOLFILs; VORHER BEGONNEN

4. A - TINTE

Introduction de musigue

Récit

/1/ Parce gu'il s'était bien battu, on lui avait donné /2/ quinze
jours de congé /8/ et il marchait déja depuis deux jours /4/ et avait
encore un jour & marcher avant d'8tre arrivé chez lui, //5/ I1 com~-
mericait a4 avoir soif, il regarda, il ne vit rien. /6/ Il ne vit rien
gu'un grand espace de plaine, nue /7/ ol nulle maison, nul arbre,
nul &tre vivant n'était /8/ en vue; /9/ et il revala sa salive parce
gue le gosier lul briilait. //10/ On peut encore se passer d'arbre et
de maison /11/ de quol en ne peut se passer, /12/ c'est d'une
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source, d'une puits, d'une simple mare: /18/ or cette plaine était
vide pour les yeux de cela, comme /14/ du reste, /15/ Et il soupira

[...L

5 B - TINTE
Musique
Récit

[sonst wie Al

6. C - BLEISTIFT

Musique

Récit

/1-12/ [wie A] /18/ or cette plaine était vide de cela, comme /14/
du reste, //15/ Mais 4 ce moment il se passa une chose étonnante

[...].

7. D - BLEISTIFT

Musgique

Récit

/1/ Parce qu'il s'était biem battw, il avait eu /2/ quinze jours de
congé /8-9/ [wie A}l /10/ Mais & ce moment [...]

8. E - BLEISTIFT - «16 mars 18»

Petite préface [Vermerk in aufféllig steiler und grofer Schréibweise,
offensichtlich am Diskussionstisch entstanden. Der folgende Text ist
vollstindig gestrichen. Vergleiche das Faksimile in Kapitel V].

EONVOLUT A **109 ~ HIER VON APRIL 1918

9. A ~ TINTE

Lecture,

/1-11/ [Zahlreiche Streichungen lassen den Textlaut nicht mehr
erkennen.] /12/ 11 a 6té son sac, il 1'a posé & cOté de lui; ce n'est
pas une piéce, /18/ C'est une histoire, [Vgl. zur folgenden program-
matischen Erklirung die Transkriptionen in Kapitel III. Das
Anschlupblatt fehlt in dieser Version.]

10. B — TINTE

/1/ C'est un soldat gui a quinze jours de congé, parce qu'il s'est
bien /2/ battu; il va passer ces quinze jours de congé dans son
village /3/ chez sa mére. /4/ 11 marche depuils longtemps, il est
impatient d'arriver. | //5/ Pourtant il s'est trouvé qu'il a eu faim et
soif, et, /6/ il s'est assis au bord d'un ruisseau /7/ ou il est occupé
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4 tremper son biscuit, tout en se reposant un peu. | /18/ 11 a 6té
son sac [...].

11. ¢ —~ BLEISTIFT

Musigue !

Lecture,

/1/ Entre Chevrens et Chevilly /2/ I1 vy a qu'un soldat rentre chez
lui /3/ 11 a quinze jours de congé. /4/ Il s'est bien balttul et ces
guinze jours de /5/ congé il va les passer chez sa mére. /6/ Comme
la route est longue /7/ Il est impatient d'arriver, /8/ il s'est assis
au [bord] d'un rulsseau /9/ tout en se reposant un peu. | //10/ Il a
8té son sac, il 1'a poséd 4 c¢8té de lui; ce n'est pas une piéce,
Mlesdames] Mlessieurs], /11/ c¢'est une histoire.

12. D - BLEISTIFT

Musigue!

Lecture

/1/ Bntre Chevrens et Chevilly /2/ C'est un soldat rentre chez lui
/3/ 11 a quinze jours de congé /4/ et il est pressé d'arriver, /5/
pourtant comme il est fatigué /6/ il s'est assis au bord d'un ruis-
seau, /7/ tout en se reposant un peu. | /8/ Il a H5té son sac [...].

SEME VERSION **+]104 — «12 AVRIL — 18 AVEIL 1918, LE PRINTEMFS
QUI VIENT, REPRIS 19 AVRIL-27-30, REPRIS 27 AVRIL 2 MAI 18»

13. A - TINTE

Lecture

/1/ Entre Denges et Chevilly, /2/ C'est un soldat qui rentre chez
lui. | //237 11 a quinze jours de congé, /4/ il s'impatiente d'étre
arrivé. | //5/ Pourtant, un ruisseau s'est présenté, | //6/ (C'est la
Sorge qu'on l'appelle, avec un joli pont dessus, avec /7/ tout le long
des frénes et de vernes), | //8/ il s'est assis sur une [erginzt:
grosse] pierre, /9/ il trempe son biscuit dans la Sorge, — /10/
affaire a4 reprendre des forces, /11/ tout en se reposant /12/ un pen
en arriére, | /138/ 11 a posé gon sac 4 c6té de lui; ce n'est pas une
pidce, Mesdames, /14/ Messieurs, c¢'est une histoire. /15~27/ [vgl.
Transkriptionen in Kapitel V] /28-35/ [liberklebt, nicht entzifferbar]
i //36/ Ayant mangé et bu, il a ouvert son sac, il en a tiré un tas
/87/ de choses.

14. B - TINTE

Lecture

/1/ C'est entre Denges et Chevilly, /2/ un soldat qui rentre chez
lui. | //8/ 11 a quinze jours de congé, /4/ il lui tarde d'étre arrivé. |
//56/ Pourtant, un ruisseau s'étant présenté, | //68/ (C'est la Sorge
gu'on l'appelle, et ily a un joli pont dessus, avec /7/ tout le long
des frénes et des vernes), | //8/ il s'est assis au bord /9/ il trempe
son biscuit dans l'eau, /10/ trempe son biscuit dans la Sorge, — /11/
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affaire de reprendre des forces, /12/ et pensant repartir bientdt. |
//18~28/ Ivgl. Transkriptionen in Kapitel III] /29-87/ [entspricht den
tiberklebten Zeilen A 26-35, gleichfalls nicht entzifferbar] | //38/
Ayvant mangé et bu [...].

15. ¢ ~ BLEISTIFT

{Es handelt sich um Korrekturen der tUberklebten Zeilen B 29-37,
nicht entzifferbar.]

16. D — TINTE

/1-28/ [wie C] /29-33/ [vgl. Transkriptionen in Kapitel III] /54/
Ayant mangé et bu [...].

17. § - BLEISTIFT

Musigue [Vermerk in st[eﬂi!.ez*, grofzligiger Schrift entsprechend Nr. 8]
peu trop réguliers [dito]
[Text wie D]

18. F — BLEISTIFT

[Die kleine, durchaus sorgfiltige Handschrift weicht stark von der in
D ab, so daf ein unterschiedliches Notierungsdatum anzunehmen ist.
Die Reihenfolge der Versionen B und F muf offen bleiben.!

/1/ C'est entre Denges et Chevilly, /2/ un soldat qui s'en retourne
chez lui. | //8/ I1 a guinze jours de congé, /4/ il lui tarde d'étre
arrivé. | //5/ Pourtant, un ruisseau s'étant présenté, | //6/ (C'est la
Sorge gu'on 1'appelle avec un joli pont dessus, /7/ et il v a l'ombre
des vernes), | //8/ il g'est assis au bord et trempe son biscuit dans
'ean, /9/ il trempe comme c¢a son biscuit dans la Sorge /10/ affaire
de reprendre des forces ... | //11/ 11 a posé son sac a cdté de lui

[..L

4EME VERSION "*4i05 — «2—8.5.18»

1¢. A - TINTE

Lecture

/1/ C'est sur la route de Denges & Chevilly, /2/ un soldat qui rentre
chez lui. | //8/ 11 a quinze jours de congé, /4/ et il lui tarde d’'8tre
arrivé, | /5/ Igestrichen, nicht entzifferbar] /6/ un ruisseau s'étant
presenté. | //7/ (C'est 1a Sorge qgu'on l'appelle, avece, dessus, un joli
pont, /8/ et des frénes et des vernes qgui font de l'ombre tout le
long), | //9/ 11 s'est assis, il trempe son biscuit [...1.
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20. B - TINTE

/1-4/ [wie A] /5/ mais un ruisseau s'est présenté. | //6~7/ [wie A
7—-8] | //8/ et il s'est assis, trempe son biscuit [...]

TYPOSKRIPT®%108 — VERMUTLICH ENDE MAI

[Der Schreibfehler «lingerem» fiir «linguam» beweist eine Abschrift
von fremder Hand. Zwei Rechnungen des Kopisten J. Piotton (Nachlap
Strawinsky, Paul—-S8acher-8tiftung) tiber Fr. 20 und Fr. 50 datieren
zwar erst vom 2. Juli respektive 6, September 1918jaufgrund der
Logik der Uberarbeitungen kann jedoch von einem fritheren Zeitpunkt
der Abschrift ausgegangen werden., Auf dem von Ramuz tinten-—
gchriftlich erginzten Titelblatt (vgl. dazu unten Abschnitt "Titel")
finden sich einige, mit Sicherheit spitere Eintragungen von der Hand
Ansermets, darunter die Datierung «Septembre 1918s].

21. A — MASCHINENSCHRIFT (DURCHSCHLAG)

Lecture

/1/ C'est sur la route de Denges a Chevilly, /2/ Un soldat qui rentre
chez lui. //3/ I a quinze jours de congé, /4/ et il lul tarde d'étre
arrivé, /5/ mais un ruisseau s'est presenté. [Weiter wie Nr. 20.]

22. B - TINTE

Introduction de musique
/1-4/ [Wie A] | [bezeichnet hier wohl das Ende der musique] /5ff/
[Wie Al “

TYPOSCEIPT REDIGE ET FEUILLES MANUSCRIPTES*%107 —~ VERMUTLICH
JUNI

23. A — BLEISTIPFT

[Korrektur eines schlechteren Durchschlages des Originales zu Nr.
21. Von der Rlckseite des spiter iiberklebten Blattes nicht
entzifferbar.]

24. B ~ TINTE

[Uberklebung des Typoskripttextes von Nr. 21.]

Introduction de musique

Lecture

/1/ Entre Denges et Denezy /2/ un soldat qui rentre chez lui. | //3/
Quinze jours de congé qu'il a /4/ marché depuis longtemps déja. |
//5/ A marché, a beaucoup marché, | Fin de 1 musique //8/ Mais un
ruisseau s'est presenté. /9/ (La Sorge, comme on l'appelle, gu'on
passe sur un joll pont, /10/ et des frénes et des vernes qui font de
'ombre tout le long), /11/ et il [zwei Worte gestrichen, nicht
entzifferbar] s'est assig, trempe son biscuit, /12/ trempe son biscuit
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dans la Sorge, /13/ a posé son sac & cdté de lui, /14/ Mesdames,
Messieurs, ce n'est pas une piéce, c'est une /15/ histoire.

25. ¢ — BLEISTIFT

Introduction de musique

Lecture

/1/ Entre Denges et Denezy /2/ Joseph le soldat qui rentre chez lui
/8-8/ lwie B] /9/ et il se laisse tenter /10/ (C'est la Sorge, comme
on l'appelle, et on la passe sur un joli pont,) /11/ C'est une belle
bonne eau [gestrichen: frafchel claire et de l'ombre (avec de l'ombre)
/12/ et il s'est assis, trempe son biscuit, /13/ a posé son sac i c6té
de lui, puis tout en mangeant l'a ouvert /14/ c'est le sac & présent
qgu'il prend /15/ et 1'a ouvert tout en mangeant /16/ en a tiré un
tas de choses, des choses comme les soldats ont /17/ Mesdames,
Messieurs, ce n'est pas une pidce, c¢'est une /18/ histoire.

26. D — BLEISTIFT

Introduction de musigue
Lecture
/1/ Entre Denges et Denezy /2/ un soldat qui rentre chez lui [...].

27. E - BLEISTIFT

[Fliichtige Notizen auf der Riickseite des Titelblattes]

/1/ 11 faut dire que c'est bien l'endroit /2/ cette Sorge comme on
1'appelle on voit au loin une /8/ maison - une eau comme point
d'eau du tout tellement /4/ bien on voit le fond dans le noir de
I'ombre du pont et celui /5/ de l'ombre gue font [gestrichen: que]
les vernes font, fraiche d'ailleurs et bonne /6/ a boire.

28. ' - BLEISTIFT

[Wie E]

V /1/ mals un ruisseau s'est presenté. | /2/ Alors il se laisse tenter,
/3/ Cette Sorge comme on l'appelle, /4/ s'est assis, trempe son
biscuit /5/ cette Sorge comme on l'appelle qu'on passe sur un joli
pont /6/ une eau tellement pure qu'on voit les arbres au fond /7/
fraiche a boire. et gofiter dans le creux de sa main, /8/ le soldat
Joseph, caporal bient6t qui boit /9/ et trempe son biscuit qui est
dur dans l'eaun /10/ 8'est assis, trempe son biscuit, a son sac 4 coté
de lui.

30. G ~ BLEISTIPFT

[Wie E]
/1-2/ [Wie F 1-2] /8~-9/ [Wie F 4-10}.
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SEME VERSION **108 — WAHESCHEINLICH ANFANG JULI — «REPRIS FIN
JUILLET — & AOQUT 18»

31, A - TINTE

Introduction de musique

lére lecture

/1/ Entre Denges et Denezy, /2/ un soldat qui rentre chez lui. //3/
Quinze jours de congé qu'il a, /4/ marche depuis longtemps déja. //5/
A marché, a beaucoup marché, | /6/ s'impatiente d'arriver, /7/ parce
gu'il a beaucoup marché, | fin de la musique //8/ mais un ruisseau
s'est présenté, /9/ et Joseph g'est laissé tenter. | //10-15/
[tiberklebt, nicht entzifferbar] | //16/ et il s'est assis, /17/ trempe
son biscuit /18/ a posé son sac a cbté de lui | /19/ et puis c'est
son sac qu'il a pris.

-

32. B —- TINTE

/1-7/ [Wie Al 1} fin de la musique /8/ mais un ruisseau gu'on doit
passer, /9/ fait que Joseph s'est arrété. | //10~15/ [{iberklebt, nicht
entziffebar] | //16-19/ [Wie Al

33. C ~ TINTE

/i~9/ [wie Bl ! //10/ 11 faut dire que c'est bien l'endroit, cette
Sorge comme on l'ap— /11/ pelle, on voit [Korrigiert: avec], plus loin,
une maison, /12/ [Zwel Worte gestrichen, nicht entzifferbar] une eau
comme point d'eau du tout, tellement bien on /18/ voit le fond /14/
dans le noir de l'ombre du pont et le noir de l'ombre que les /15/
vernes font, /16/ fraiche d'ailleurs et bonne a boire, ~ | //17/ et il
s'est assis [...L.

KONVOLUT B **110 — DATIERT «18,20,24 JUILLET 18,

[Enthilt keine Skizze zur Iére lecture.l



DIE KUNET DES DIALOGES

Die Gespriachsstrategie des Teufels am Bach seil als Beispiel flir die
unscheinbare und umso wirkungsméichtigere Dialogkunst Ramuz'
herausgegriffen. Ein Vergleich mit der cbhen abgedruckten Mirchen-
vorlage erhellt, in welch iIntrikate und dadurech im Wortsinn
springlebendige Formen die iiber das Schicksal des Soldaten ent—
scheidende Szene gebracht wird. Die Argumentationsmuster (hier in
der Ilére ébauche) changieren in geradezu rhythmischer Komplexitit:
{a) Bingehen auf die Argumentation (hier dargestellt als "+") oder
Nicht—-Eingehen ("-")
{b) Tausch der Initiative zwischen den Dialogpartnern und
(¢) zunehmend nur noch formeller Widerstand seitens des Soldaten
respektive wachsende Belanglosigkeit der Koder, die der
Teufel auslegt, erbringen eine stindige Verschiebung simtli-
cher Pattern. Diese Stichomythie ist ein rhetorisches Aqui-

valent zur Motivarbeit Strawinskys.

Abschnitt I. Die Forderung, eingeleitet durch das abrupte Ubergehen

des Teufels zum Duzen:

1.i. T (+) FORDERUNG ohne Begriindung: Du kommst mit!
& (-) GEGENFRAGE STATT ANTWORT: Wohin?%
1.2. T {(+) VORGESCHOBENE BEGRUNDUNG und Erdéffnung des Argu~-

mentationsstranges: Das Spiel geht nicht von selbst.
8 {+) ABLEHNUNGSBEGRUNDUNG: Keine Zeit. Hab' nur acht
Tage Urlaub.
1.3. T (+) REDUZIERTE FORDERUNG, Eindruck der relativen Uner-—
heblichkeit: Nur 2, 3 Tage.
8 (~) ABWARTEN: Schweigen.
i.4. T (+) VORTAUSCHUNG EINES VORTEILS: Mit der Kutsche
gewinnst Du einen Tag.
S (—) ERNEUTE GEGENFRAGE und GESPRACHSABBRUCH: Wo ist
die Kutsche? Liest weiter und taucht Biskuit in den
Bach.
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Shechrmitt II: Die Ablenkung.

2.1. T (~) ABLENKUNGSMANOVER: Offeriert Essen.
8(—~-) AKKORD AUF NEBENEBENE: Soldat akzeptiert Essen.
2.2, TS8(+) INDIREKTER BEWEIS der Glaubwilirdigkeit: Da (a) das
BEssen schmeckt, erscheint (b) das Versprechen der

Kutsche plausibel.

3.1, T (+) AUFNAHME DES GEGENARGUMENTES: BESCHWICHTIGUNG:
Zeitverlust von 2 Tagen zugestanden, doch bleiben
finf, das ist genug.

& (&) (Soldat iRt weiter)

3.2. S (+) INITIATIVENTAUSCH durch EINWAND 2 und damit Einge-—
hen auf Teufel: Die Mutter wartet.

T (-) UNERHEBLICHKEIT: Sie ist's gewohnt.

3.8. 8 (+) EINWAND 3: Die Freundin wartet.

T {~) GEGENARGUMENT und UMLENKUNG DER BEGIERDE: Die
Kileider zdhlen (genannt wird die Freundin, gemeint
ist der Soldat).

3.4. T () Erneuter INITIATIVENWECHSEL: Tu auras l'air d'un
générall.

S (~) AKKORD IM NEBENGEGENSTAND: akzeptiert Kleider.

Abschnlit IV: Coda

4.1, 8 {(+) INITIATIVENWECHSEL UND FORMELLES SCHLUSSTRAUBEN
mit unerheblicher Nebenforderung, deren FErfilllbarkeit
dem Fragenden schon klar ist: Gibt's was zu rauchen?

T (+) UNERHEBLICHES ZUGESTANDNIS UND SIEG: Havannas mit
Goldring!

&
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NICHT UBERNOMMENE MOTIVE

Ramuz greift in der esquisse die Grundstrukturen der Vorlage wieder
auf. Die Abwandlung einiger Motive erscheint dabeil bezeichnend
genug, um nicht bereits mit der gegeniiber dem Text Afanas'evs
halbierten Wortzahl erklért zu sein. So zieht der Teufel in der Vor-
lage lber dreimalneun Linder ins dreimalzehnte Reich, um Marja zu
gudlen. Indem er den Soldaten iiber sein Vorhaben informiert, ist ihr
Wiedertreffen kein Zufall und der Teufel kein Prinzip, sondern eine
fapbare Gestalt vor didmonischem Hintergrund. Gleichzeitig ist eine
logische Verkniipfung der beiden Stationen, deren Herkunft aus
unterschiedlichen Méarchen oben erhelit wurde, erreicht. Sie ist
nicht, wie in der Histoire, einem Gerlicht («entend parlers) und der
Fiirsorge eines Kameraden Uberlassen, will sagen: der Interpreta-

tionskunst des Zuschauers anheimgestelltf.

Bei Afanas'ev hatte der Soldat des M#rchens dem Zaren zehn Jahre
gedient und 30 Werst weit sich ungestraft vom Schlop entfernen
diirfen, Wenn der Koénig stirbt, Ubernimmt der neue Kénig Reich und
Reglerung. Bel Ramuz vollzieht sich eine Heirat nach bilirgerlichem
Muster, von mehr ist nicht die Rede. Das Ehegliick enthebt ihn of-
fensichtlich der vorherigen Befangenheit in Machtstrukturen, sein

Titel wird obsoleter als in Thomas Manns Koniglicher Hoheit.

Es lige insbesondere mit Blick auf Strawinsky nahe, in der Privati-
sierung der Begrindungszusammenhinge eine bewufte Distanzierung
vonr der mythenfreudigen Operntradition der Jahrhundertwende zu
sehen, wiirde nicht gerade die hier fallengelassene Konkretheit von
Zeit— und Machtangaben der Gattung des *Méi.rchens paradoxerwelise
Jene  Ubiquitdt ihrer Ereignisse garantieren, die mythischen
Geschehnissen schon nicht mehr eignet. Es kann also nicht von
einer Entmythisierung, wohl aber von einer Entmagisierung die Rede
gsein. Aus der magischen Frage: "Erkennst Du das Dorf?", die den
Ubertritt aus der Teufelswelt zuriick in die Dorfgemeinschaft erzielt,
wird ein «Es—tu content?», das selbst in der Wiederholung die Ebene
persbnlicher Wunschbefriedigung nicht sprengt und insofern - «Puis

riett» — die Ankunft im Dorf zwar vollzieht, aber nicht zu motivieren
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vermag. Zur Unkenntlichkeit verkiirzt erscheint auch das magische
Ringen durch drei Nichte hindurch. Auf der Suche nach einem dra-
maturgisch gleichwertigen Ersatz flir die quasi automatische Dis~
kurslogik des Méirchens benutzt Ramuz in den Entwiirfen mit den

fleurseine Form der symbolistischen Dingmagie,
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MAGIE UND PSYCHOLOGIE

Unmittelbar belegen eine Anzahl neuer Motive in der esquisse, was
durch die bis heute ausstehende ernsthafte Interpretation der
Histoire kaum gewlirdigt wurde: die Uberfiihrung des Stoffes in eine
individualpsychologisch motivierte Dramenlogik. Das Motiv der magi-
schen Frage - "Erkennst Du das Dorf?" - verkehrt sich in's Nicht-
Wiedérerkannt-Werden durch die Anderen. In der Tradition Edgar
Allan Poes steht hier das Phantom fiir den romantischen Topos vom
Ich als sozial nicht vermittelbarer Grébe. Die Angst vor dem Ande-
ren, die auch die Dorfbewohner ihre Tiiren zuschlagen macht, ist
Ausdruck einer Angst um und vor dem Selbst.

Die Selbstreflexion des marchand - «vide. pense jeunesser» ~ begreift
das Leben nicht mehr als Station auf dem J‘Rad 'j der Fortuna, sondern
als Folge von seelischen Saturationen. Déf Teufel ist von ihnen
ausgeschlossen. Der Humanisierungs}prozeﬁ, dem er ungeachtet seiner
Symbolfunktionen unterliegt, ist defizient. Hinlanglich eben, um ihn
am Schnaps scheitern zu lassen. Im Mirchen gingen ihm davon kaum

die Aupen {ber.

Wenn er eiferslichtig ist und dies ausdriicklich gesteht - «de ce
qu'il n'aura jamais» — leidet der Teufel bewupt an seiner mangeln-—
den Féhigkeit sich liebend-geliebt als Mensch zu erweisen. Kaum
sieht dagegen der Soldat die Prinzessin, liebt er sie und «retrouve
ainsi sa force». Kaum sieht sie ihn, liebt sie ihn und ist schon fast
kuriert. Liebe wird definiert als wechselseitige Uberwindung  jener
finsteren Michte, von denen die Prinzessin des Mirchens noch ganz

real gefangen war.

Diese Michte sind hier zu Krankheit und Kinstlertum, mithin zu
Kulissen eines sp#tbiirgerlichen Kammerspiels banalisiert. Was nicht
hindert, dap ihre magische Urform im Lauf der Librettogenese einmal
stérker, einmal schwicher aufscheint. In der geradezu manischen
Umarbeitungswut Ramuz' (und seiner Koautoren) spiegelt sich nicht
zuletzt die Unsicherheit {iber die anzustrebende Stilhdhe in der
Histoire wieder. «Son mérite (si elle en a un) est qu'elle n'a pas eu

pour point de départ des préoccupations esthétiques, qu'elle n'a pas
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cherché a #&tre l'expression d'une doctrine, qu'elle n'a rien d'un
manifeste, qu'elle doit tout & 1'occasiona*308,86f Der stolze Verzicht
auf alle Herkoémmlichkeiten bedeutete in der Praxis, daB bis hin zu
den stilistischen Uberlegungen ein vollstidndig neues, der «occasion»
entsprechendes Formenvokabular gefunden werden mufte ganz im
Sinne des Wagnerschen Diktums: "Die echte Kunst ist revolutionér,
weil sie nur im Gegensatz ZUr gliltigen Allgemeinheit

existiert"*825,11L28,

Vonn der Stilhdhe hingt die Rezeption aller Begriffe wesentlich ab:
der Titel Anteil der Arbeit an der Menschwerdung des Affen wird
serifs, wenn er in Band XX der Marx—Engels—Werke, herausgegeben
vom Institut fliir Marxismus-Leninismus belm ZK der SED erscheint.
Im Fall der Genese der Histolre bedeutet dies eine Variation in
immer neuen Umgebungen: nicht-préstabilierte Motive suchen nach
einem Kontext. Diese Wanderungen innerhalb der Librettogenese der
Histoire bilden geradezu ein philologisches Drama, ein mikrosko—
pisches Pendant zu den Motivverdnderungen wvon den historischen
Figuren der Volkerwanderungszeit wie der frénkischen Prinzessin

Brunichildis zu jenen der nordischen Heldensage.

Kontexte einerseits und Motive andererseits kénnen -unabhingig
voneinander wandern. 8o ist anzunehmen, daf der Asﬁ’ologe auf
seinem Turm in der esguisse weniger als Reminiszenz an Wallensteins
Baptista Seni eingefiigt wurde als vielmehr als Reflex jener Flirsten-—
macht, der selbst das Sternenreich und damit die Zukunft verfligbar
ist. In der Gartenszene soll freilich Heimat evoziert werden, um
derentwillen der Soldat (der wie angemerkt das Konigserbe nicht
eigentlich antritt) am Ende In sein Dorf zuriickwill. Das Bild der
Macht wandert und ist schlieflich in der lecture iiber die Entfrem-—
dung veoll realisiert: auf allen Meeren werden die Waren des seldat~
marchand umgeschlagen, in allen H&fen seine Relssicke geschleppt,
«la passerelle plie sous les poids des hommes nus, le coude en
dehors,/ ca sent forts**iil,2eef Der Astrologe wiederum taucht in.
leicht verwandelter Gestalt und als Teichoskop des lecteur zu
Beginn des zweiten Teils bei des Soldaten Wanderung auf: «et le cog
gui le voit venir de loin et le surveille,/ claque des ailes,/ tout en

fer, en haut de son toit/ '"Tu le voig?'»**111,374ff In diesem, in
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seiner naiven Bildlichkeit raffiniert unsymbolischen Dialog mit dem
Kirchturmhahn wird vorderhand das dé&rfliche Ambiente abgesteckt im
Sinne des Lichtenbergschen Diktums "Sein Horizont umfapte sieben
Meilen im Umkreis", soweit man vom Kirchturmdach eben schauen
kann. DaB ein Blechgockel sprechen kann, erscheint flir ein (Kunst~)
Mirchen natiirlich. Pilir eine lecture ist es insofern geschickt, als
der Teichoskop dort droben dem Erzihler vor den Augen der Zuhorer
die Geschehnisse erst berichtet. DaB der Ahasver in Uniform ~ «il
ne couche jamais deux nuits dans le méme endroit»**111,873 — just
vom Kirchendach aus betrachtet wird, streift leise die geistliche
Sphére, von der die Existenz des Teufels im 20. Jahrhundert Ja

abhéngt: nulla ecclesia, digholum negasse.

Im Ruf "Joseph!" aus den Kulissen in der Urauffiihrungsfassung
klingt nur von ferne die neue, in der Vorlage nicht enthaltene
SchluBwendung der esquisse an. Freiwillig will die Prinzessin den
Soldaten in die Holle begleiten wie Castor den Pollux an's Firma-
ment. Wire sie voll ausgefiihrt worden, hitte diese Apotheose der
Solidaritat die Gattung des Lisbestodes um eine originelle Variante

bereichert — und die Histoire wire zur Oper geworden.

MOTIVVERSCHIEBUNG

Der Motivflup bezieht auch die Vorlage mit ein. In der Eingangs-
lecture heifit es vom biscuit du soldat, er sel «dur comme le cail-
lou». Der Vergleich wird, wie so oft bel Ramuz, in ein Bewegungsbild
aufgeliist: «on ge casse les dents dessus» (27ff). Die Anregung hierzu
stammt aus dem magischen Ringen: der Soldat knackt Niisse; als der
Teufel sie kosten will, zerbricht er sich die Zihne an den unter-
geschobenen Bleikugeln. In der Iére é&bauche finden sich unter
Wahrung des Bildes Akteure wie Handlungslogik (der Teufel wird in
der Folge «toute espéce de choges bonne & manger» anbieten) ver-
tauscht. Wollte man dem Transformationsprozef wihrend der Libret—
togenese einen kiinstlerischen Eigenwert zugestehen - wie es die
philologische Motivation der Frankfurter Ausgabe Hélderlins tut -,

lieBe sich von einer generativen Ironie sprechen.



Plastisch wird diese Ironie in der Wiederaufnahme der lecture—Pas—
sage in der anschlieBenden Iére scéne: «C'est dur, hein®», fragt der
Alte, als der Soldat den biscuit auspackt. Ahnungslos, mit wem er es
zu tun hat, antwortet dieser: «Diablement!s Der Zuschauer lacht auf,
denn er ist kitiger als der Held., Just dies ist der Motor, wenn nicht
die Funktion der Komddie seit Menander. Um das Auflachen nicht
durch Wiederholung zu beeintrichtigen, auch wenn man nach Freud
am liebsten ilber das gleiche lacht, verzichtet Ramuz bereits in der
2éme ébauche auf die leciure-Passage. Von der Vorlage iiber die
1ére ébauche zur Urauffiihrungsfassung verwandelt sich die genera-—
tive (also nur flir den Autor nicht mittelbare) Ironie zu einem fiir
die Komddie konstitutiven Rezeptionsakt; vom Bild des Zihnezer-—
brechens, flr das Objekt KommiBbrot aus der Vorlage gewonnen,
bleibt die Antagonie Soldat—Teufel. Auf dem Weg zum plot zur
Handlung werden hier und an anderen Stellen der Histoire zwischen
Februar und September 1918 Motive, Punktionen, Situationen, Sym-—
bole, Stilebenen, Sprachgesten, kurz fast alle denkbaren Konstituen-
ten eines literarischen Textes solange einander zugeordnet, fallen-
gelassen, vertauscht, wiederaufgenommen, bis dem formlosen Ahnen
des Beginnens beziehungsweise den auf der Suche gefundenen Krite-

rien und Absichten Genilige getan ist.

Dies auf den 758 in sich wiederum vielfach bearbeiteten Seiten des
Konvelutes durchgefithrt zu haben, ist nicht die pgeringste der

historischen Lelstungen des Libretftisten.

FILTERUNG UND ANREICHERUNG

Wenn eine der wesentlichen Attraktionen des Mirchens, sel es als
Gattung, sel es im ausgewidhlten Stoff, in der relativen Unbesetzt~
heit der Vorgidnge mit aus der Oper vertrauten Schablonen wund
damit Vorabinterpretationen lag, carte blanche gewissermaBen fir
Konnotationen aller Art durch die Autoren und nur durch sie, wenn
Ramuz in der esquisse diesen Abstrahierungsprozel durch groBtmoég-
liche EKnappheit der Niederschrift noch weiter zu treiben sucht (was

thm schon hier - wie gezeigt — nicht mehr gelingt), wenn also die
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primére Intention der Autoren letztlich auf ein pri-archetypisches
Material zielte, so {iberzieht nun die Iére ébauche den Stoff mit
einem ganzen Arsenal von Bedeutungsvorschlégen, aus denen dann,
kaum erginzt, in einem miihevollen Purgationsprozep einige heraus—
gefiltert werden, angereichert um Elemente und Spuren der gestri-—

chenen.

Im Marchen war der Soldat im Glauben, drei Tage beim Teufel zu
weilen, drei Jahre dort und also (wider Willen) zum  Deserteur
geworden, wie ihm die Dorfbewohner mitteilen, die ihn selbstver-
stdndlich wiedererkennen. In der esquisse halten sie ihn fir ein
Phantom. Dies fiihrt in der Iére é&bauche zum Teufelspalast als
Jungbrunnen. Im Sinne der geschilderten Topik der Angst-vor/Angst-
um—das~Ich wird der Soldat wvor dem Spiegel sich selbst zum

Phantom:

«Mais, quand il se regarda/ dans le miroir: il ne se
reconnait pas lui—~méme,/ tellement il avait engraissi et
avait le teint rose et blanec,/ les jones douces comme
une fille,/ au lieu de ia barbe dure
dﬁ’ava\nt . ”**].0?..,12!)15‘

Die Identititskrise perhorresziert Effemination:

«Bt, quand a4 Emmeline, elle ne wva plus oser
m'embragser,/ ou bien elle croira quec'est sa cousine
gqu'elle embrasse/ avec cette douceur de peauribid,

Die Effemination schlieft auch Verleugnung von Sexualitét ein. Diese
erweist sich wvollends, wenn der Soldat das Wort "Kind", als er
Emmeline, seine Verlobte, im Dorf findet, nicht auszusprechen

vermag:

«Qu'est—ce gue c'était qu'elle tenait,/ ce paquet rose, et
le balang¢ait doucement contre elle?/ Et gu'est—~ce que
¢'était cette autre petite chose [rosel, qui tournait/
autour de sa jupes**10218

Die Unverzichtbarkeit der Vorstufen fiir eine adiquate Interpretation
der Histoire wird deutlich, wenn schon die 2éme ébauche die Stelle

verkiirzt zu: «Sa bonne amie était mariée et avait déjd deux
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enfantgs**102,13, Das Ineinanderspiel der Motive "Haut" und
"Geschlechtsverleugnung” ist hier nicht mehr sichtbar, bestimmt

gleichwohl einen der drei Hauptdiskurse des Stiickes.

Wenn der Soldat nach dieser Erfahrung verzweifelt das Dorf verlipt,
das nicht mehr das seine ist, lockt ihn der Teufel in seine Finge
mit dem Argument zuriick: «Je te ferai rentrer dans ta
peay»**102,29, Dies ist nicht nur ein klassischer Fall von chuzpe,
immerhin hatte Jja der Teufel selbst dem Soldaten die neue Haut
angehingt. Darliberhinaus ist die Bereitwilligkeit des Teufels, dem
alten Adam wider zu seiner Haut zu verhelfen, also zum Fleisch,
dessen er zum Slndigen bedarf, nur konsegquent, wenn man die Dop-
peldeutigkeit des Motives beriicksichtigt, Kkonsequent nimlich im
Sinne der scholastischen Entfleckungs~Diskussion, dem theologischen
Hintergrund des malerisch so beliebten Jungbrunnen—Topos. Ohne
deshalb schon ein Zitat zu sein, ebenso wenig wie die Bemiithungen
des Kutschers, die fliegenden Giule zu ziigeln, konkret auf Rogers
Entfithrung durch den Hippogryphen bei Ariost#8sorv,ssff zielen,

Eroffnet wird vielmehr ein bestimmter Allusionsraum.

TITELGEBUNG DER FEINZELSZENEN

Die Titel der Einzelszenen bleiben dem Publikum verborgen, sie
dienen als interne Hinweise und erhellen deshalb kaum die Bedeu-
tung der Szenen flir den Ablauf der Histoire. Wohl aber verdeutli~-
chen sie die Funktion, die einige wenige Objekte als Spielmotor
besitzen. Sack, Buch, Geige, Grenze, Kartenspiel wird je eine Szene
zugeordnet, in der das Requisit als Ausgangs— oder Zielpunkt einer
kurzen, linearen, nicht-intrikasten Handlung fungiert. Diese schaffen
Jewells elnen Zustand, der von der Musik aufgenommen wird. Diese
verindert ilhrerseits solche Zustinde nicht, allenfalls mitvollzieht sie

in den Szenen II, 8 und 4 eine Aktion.

Szenentitel wie Scéne au bord du ruisseau oder Scéne hors du vil—-
lage scheinen ausschlieflich den 0Ort der Handlung zu bezeichnen,

milssen jedoch vor dem Hintergrund der monatelangen Redaktionsg-—
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konferenzen eher als Etiketten fir die (spiter ausgefiihrten) Bfih—
nenpilder Auberjonois' verstanden werden. Diese situleren am Bach,
vor dem Dorf oder im Bliro und greifen dabei die Handiung auf: die
Telegraphendrihte stehen fir die Entfiihrung durch Zeit und Raum;
im Tresor des Biiros und in den Vogelkifigen des Boudoirs erstickt
das Leben; die Pfihle markieren auch eine innere Grenze, deren
Uberschreiten tddlich ist. Solche Requisiten finden sich in Titeln wie
Scene du livre déchiré oder Scéne des limites franchies. Dabel kann
es zu einem Austausch zwischen Titel und Biihnenbild kommen: die
Bzene 1,2 verkiirzt von Seéne du sac et du shako auf Scéne du sac,
den entfallenen Rock sieht man im folgenden Bild an die Wand des

Biiros gemalt.

Ein anderer Amnsatz fir die Titel ist die Benennung von Protagoni-

sten. Die Secéne du roi et de la princesse wird - in Parallele zur
ebenfalls umbenannten Seéne de la princesse gudrie - sozusagen

objektiviert zur Scéne de la princesse malade. Als der Konig ent-
T81lt, erinnern nur necch Marche Royale und der neue Titel der Szene
11,3 an ihn. Die Prinzessin und Partnerin des Soldaten wird hierbel
zum blofen Ziel von dessen Winschen funktionalisiert: Scéne de la
fille du roi guérie. Als Ersatz fiir die Szene II,1 taucht eine Scéne
du diable seule auf, die dann {iber Scéne du diable devant le rideau
am Ende nur mehr -ihre im Kontext aufergewdhnliche dramaturgische

Funktion anzeigt: Scéne devant le rideau.

L1

1. ébauche : Scéne au bord du ruisseau

1,2

1. ébauche : Scéne hors du village

4. version : Scéne du sac et du shako

&, version : Scéne du sac

1.3

1. ébauche . Scéne des sacs d'argent

2. ébauche : Scéne dans le cabinet de travail
4, version : Scéne du livre déchiré
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ot
e

.1
ébauche : Scéne du roi et de la princesse

1
2. ébauche : Scéne du roi et de la princesse malade

5

version : [Scéne de la princesse malade]
Konvolut I : Scéne devant le roi

5. Version . Szene entfillt

i
Konvolut I : Scéne du diable seule
&, version  Scéne du diable devant le rideau

Spielfassung Scéne devant le rideaun

n.2
1. ébauche : Becéne des deux violonistes

Spielfassung: Scéne du jeux des cartes

11,3
1. ébauche . Scéne de la chambre aux miroirs B
oy

2. version : [Scéne de la princesse guérie]

5. version : BScéne de la fille du roi guérie

t4

1

1. ébauche : ohne Titel

[

3. version : Scéne des limites franchies
lecture L3

nur 1. ébauche: D'abord commerce des choses vigibles, puls des
invisibles

lectures 11,3

Nur in den Konwvoluten I/II: Chanson du violon
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MUSIK IM TEXT

«Un désert de silence qui l'entourait», heift es Uber die Ankunft des
Soldaten im Dorf, «mais encore la solitude, un désert d'hommes et
d'acceuil, un désert de bonjours, et de signes de la main». Und als
ihn die Mutter sieht: «elle poussa la porte qui dut battre/ claguer
viclemment/ avec un grand bruit mais luil vit seulement que la porte
s'était ferméer. Und wie er nicht hoért, so horen ihn auch die
anderen nicht: «Les mots qui sortaient de sa bouche étaient comme

g'ils n'en sortalent plus»**102,16,18,14

Ramuz entwickelt hier ganz zu Anfang der Arbeit an der Histoire
eine mediale Metapher fiir Einsamkeit. Die gestdérte Beziehung zwi-
schen den Menschen wird durch die Trennung der (intakten) opti-
schen von der (gestOrten) auditiven Ebene gezeigt. Indem er die
akustische Dimension thematisiert, bezieht er die Paktur des
Gesamtkunstwerkes Oper {(zumindest AbstoPpunkt der Autoren) in die
Geschichte ein: Struktur und contenu werden durchlédssig flirei-
nander. Daf eine derartige Vermittlung zwischen den Einzelmedien
eine der zunidchst offenen Moglichkeiten darstellte, erhellt auch die
an Pirandellos Sei personaggi (1921 uraufgefithrt) erinnernde Anrede
des Konigs an das Orchester(**1098; der'Abdanlcungsdisl{urs richtet
gich sonst an die im Publikum vermuteten «Messieurs de deux

chambresg»),

Beide Ansitze wurden nicht weitergefithrt, hitten sie doch einer
Antwort auch im Textabzug der Inzidenzmusiken bedurft. Diese sind
jedoch, wie im letzten Paragraphen festgehalten, eher linear und
nicht auf solche dramaturgischen Zwischenttne angelegt. Vom Ende
des Jahrhunderts her betrachtet wirkt der Gedanke des tdnenden
Schweigens wie eine kompositorische Herausforderung. In der defizi-
enten Kommunikation der beiden Lautwelten im Symposion von Iannis
Vlachopoulos (1984 uraufgefiihrt) beispielsweise ist sie angenommen.
Die Histoire will demgegeniiber zunfchst einmal ihre Geschichte
durch Geschichten erzihlen, etwa die vom Teufelsgeiger. Ob er als
Spielftthrer auftritt und ob damit mediale Aspekte berithrt sind, wird

Gegenstand einer eigenen Untersuchung sein.
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Eine Uberschneidung zwischen Text und Musik ist seltener als zu
erwarten wére, in der derniére lecture jedoch exemplarisch ausge-
fihrt. Die doppelte Autorschalt solcher Stellen dokumentiert eine
Skizze zur Form der zwischen die lecture—~Teile geschobenen Chorile
von der Hand Strawinskys auf einem der Libretto—Entwiirfe (vgl.

Faksimile ABB.H)**i04.88v,

Ein Berzug zwischen Musiken und Szene ist hiufig, und in seiner
Augenfilligkeit auch flir das Zielpublikum der Histoire nachvoll-
ziehbar. In der Regel wird die Macht der Musik ins Bild gebracht.
Der Soldat spielt und die Prinzessin wird vollig geheilt, Der Teufel
schrickt vorm Klingen der leeren Saiten zuriick, als er der Prinzessin
nachstellt und muf sich nun in Kontursionen winden. Der Soldat ist

umgekehrt den Kldngen der Marche Triomphale ausgeliefert.

Gerdusch wird kaum gefordert. Das «roulement du tambour» innerhalb
der Kdénigsszene 11,1 hat Ramugz**10941 auch graphisch notiert. Es
geht am Ende ginzlich in die lecture 1II,1 ilber; die Stimme des
lecteur Ramuz auf einem Mitschnitt**37  hat festgehalten, wie sich
der Autor eine vokale Vergegenwirtigung dieses und wohl auch

anderer Geriusche im Vortrag vorstellte,

Der Anteill des Librettisten an der Musikfindung 1Bt sich schwer
nachvollziehen. Die  ungelenken Dreiklénge auf einer der
Vorgtufen**10545v (vgl. Faksimile AB.4) sollte nicht dariiber hin-
wegtduschen, dap die von der Iére ébhauche festgelegte prinzipielle
Disposition auch der Musikstiicke in hohem MaPe realisiert wurde.
Auch wenn ein Protokoll der Redaktionskonferenzen nicht erhalten
ist; Strawinskys Einflufnahme auf Modifikationen dieser Szenenord-
nung, inshesondere auf die vdéllige Zuriickdriangung des Textes durch
die Musik zu Beginn des zweiten Teiles, belegt eine Skizze dleser
Stelle**109,39v, Ramuz notiert hier zu «musigue» jeweils 6/8: die
musikalische Form geht hier also der Einrichtung des Textes voraus.
Ein offensichtlicher Einfall Ramuz' wie die «hoite 4 musique» fur die
Prinzessin wird nicht realisiert. Die vorzugsweise gebrauchten

Bezelchnungen air und petit =air prijudizieren nicht, wie die Musik
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auszusehen habe. (Fiir eine Auflistung sdmtlicher in den Entwiirfen
auftauchenden Hinweise auf musikalische Elemente vergleiche
Anhang I1.)

DAS PROGRAMM DES PETIT CONCERT

Geradezu paradigmatisch zeigt die Genese der zwischen Scéne des
deux violinistes und Scéne de la princesse guérie eingebettete
lecture 8' das Geflecht aus inneren und #uferen Bedingungen, aus
denen sich Text, Musik und Bild in gegenseitiger Abhingigkeit kon-
stituieren. Zur Transkription der vollstdndigen Passagen vergleiche
Anhang 111.4. '

Die premiére ébauche der ersten Mirzhidlfte teilt den knappen Ver-
merk der esquisse: der Soldat spielt und die Prinzessin horcht auf,
in Szene und lecture. Die Musik ist dem Soldaten zugeordnet, nach
dem Schiiefen des Vorhanges «continuent les airs pendant la
lecturer». Indem diese-die Prinzessin als Publikum der airs nennt,
schafft sie Verbindung zwischen den Dbeiden Protagonisten. Diese
wiaderum ist insofern Vorausgsetzung flir die folgende Tanzszene, als
diese die Heilung ja nur noch vollenden soll, um dadurch frel zu sein
fir den &dsthetischen Mehrwert vorgefundener Ténze: die Prinzessin
tanzt Walzer statt S8acre. Gegeniliber der esguisse erscheint als neues
Motiv der Wunsch der Prinzessin, das Zimmer zu wechseln und sich
schén zu machen: Zeichen, daf sie jetzt bereit und in der Lage ist,
die vom Teufel vorher blockierten Krédfte zur Selbstheilung zu akti-

vieren. In ganzen sechs Zellen liep es sich ausdriicken.

Auch wenn der szenische Aufwand, den Auberjonoisz verantwortete,
durch die Verwendung von Rollprogpekten minimal ausfallen sollte,
fordert die Praxis ihr Recht: «un peu plus long 4 cause des décorss,
notiert Ramuz am Rande. Die 16 Zeilen des Récit der 2éme ébauche
tragen dem Rechnung, sie ergidnzen Iinsonderheit um das vielfach
anklingende Motiv der Blumen. In einer unvermuteten Wiederauf-
nahme vom 18. Juli wird die sich ankleidende Prinzessin ganz expli-

zit mit einer Blume gleichgestellt: «Quand les fleurs sont contentes/



c¢'est en se faisant belles qu'elles vous recompensent». Hier symboli-
sieren sie den von der Konigstochter wiedergewonnenen Binklang mit
der Natur und ihrer Zeitlichkeit. Am Ende gzieht die Prinzessin ihre
Spieldose auf, als ob sie Adornos auf Petrushka zielende Polemik
von der "Drehorgel als Urphénomen" untermauern wollte*27,129, Fiir
den Komponisten ergibt sich die Schwierigkeit, daf die Klangsphire
des Stiickanfangs auf den Soldaten deuten soll und nun unvermutet
auf das Boudoir: «De derridre le rideau baissé, on entend la boite a
musique». In der Diskussion der zweiten M#rzhdlfte insistiert dem~

gegeniiber Ramuz: «Musigue. Nécegsaire ici 4 cause des décorss.

Auf Strawinsky kdnnte ein Vorschlag zurlickgehen, der im Kontext
der Histoire zunichst befremdet: «lci traduire leg petits airs et ce
qu'ils disent en mots», notiert der Librettist Ende Mirz zu Beginn
und als Vorgabe flir eine inzwischen 456~zeilige Fassung. Die beiden
Motive n#mlich, um die diese erweltert, sind keineswegs program-—
musikalischer Abkunft in der Tradition Liszts und anderer. Von der
Vogel Weise, die morgendlich durch's Fensgter t6nt, heift es: «Le
violon et les olseaux entrent ensemble, on ne distingus plus ce gui
appartient aux oiseaux, {et] ce qui appartient aux viclons [sict], si
ce sont les oiseaux qui jouent ou si c'est le violon qui chante». Die
Vigel sind das akustische Aquivalent des hier wieder gestrichenen
Blumen~Motives. Gleichzelitig verldBt die leciure hier den Bereich der
Geschehenserzihlung zugunsten eines Stimmungsbildes. Flir die dra-
maturgische Baiémce jedenfalls der Urauffiihrungsfassung der Histoire
ist es entscheidend, dap letztere Funktion, ebenso wile die einer
einfachen Atempause, keineswegs wie bel der Bithnenmusik im

Schauspiel ausschlieflich der Partitur zufillt.

Das andere Motiv ist der aus der Hollenszene der Iére ébauche ver-—
traute Spiegel: «elle aimait cette chambre aux miroirs parce qu'elle
y était toujours en compagnie et méme guand elle y était seule;
mals i1 y avait son image, douze et quinze fois, comme douze ou
quinze autres petites filles, avec qui on pouvait causer». Kaum
verhiillt hinter einer kindgerechten Sprache, schligt hier eine tiefe
Aversion auf das sich selbst geniigende Geldbiirgertum durch. In
einer von Nicolas Chamfort {iberlieferten Begebenheit findet sie ihr

antiroyalistisches Pendant: "Die Tochter des Konigs betrachtete ein-
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mal die Hand einer ihrer Kinderzofen, z8hlte die Finger und sagte
erstaunt: 'Wie? Sie haben auch finf Finger, ganz wie ich? Und dann
zihlte sie noch elnmal, " 828143 Die politischen Folgen der Heilung
der Prinzessin sind dem Hof in der folgenden Variante vollig klar:
«Le vieux rol se mit a sauter sur un pied tellement il était content.
Les dames du palals furent moins contentes parce qu'elles compre-
nalent que le bon temps allait finir». Diese gleich wieder gestri-
chenen Zeilen legen eine Gleichsetzung von «bon temps» und ancien
régime, hier ins Wirtschaftliche zu wenden, als Grundlage einer
politischen Interpretation der Histoire nahe: die Heilung der Prin-
zessin markiert die Revolution, die Vermihlung die Versdhnung zwi-
schen den arbeitenden Schichten und dem flir die Verwaltung bent-
tigten Biirgertum -~ den bloBen Verprassern des VolksvermoOgens geht

eg an die Pfriinde.

Der vom Teufel geftitterte Soldat hatte sich im Spiegel nicht wie~
dererkannt, prompt war er bel seinesgleichen zum Phantom geworden.
Es ist bezeichnend fiir die Diskurslogik der Histolre—~Genese, wenn
sie um eben diese Zeit den HOllenspiegel auf das Verjiingungsmotiv
verkiirzt. Zum einen scheint ein einmaliges Auftauchen einer
bestimmten expliziten Motivinterpretation, unbeschadet weiterer Ver-
welse, zu geniigen: wichtig ist, dal es erscheint, der glnstigste Ort
mufy sich wie in einem Puzzle noch finden., Zum zweiten soll die
Parallelfthrung der Geschichten von Soldat und Prinzessin nie
offensichtlich werden. Und zum dritten bleibt auch in der Verkir-
zung die solipsistische Symbolik der Angst vor/um das Ich voll
erhalten. Wie wichtig Ramuz diese Metapher ist, deutet der im Mir-
chen nicht enthaltene Handspiegel an, den der Soldat am Bach
ungeachtet zahlreicher anderer Striche von der Iére ébauche bis zur
Urauffihrungsfassung auspackt. Und was die Musik betrifft: das Bild
des BSplegelboudoirs, in dem entweder 15 Prinzessinnendie gleiche
oder aber die selbe Person sind, definiert das im falgéhden Kapitel
beschriebene kompositorische Verfahren Strawinskys in denkbarer
Prignanz. Dag Bild ist wohlverstanden kein Programm, sondern die

dichterische Beschreibung einer Eigenart der Musik.

So unentschieden also einstweilen die Funktion der Jeciure gehalten

wird, so unsicher ist die Sprache. Die Variante vom Anfang April



1918 fHllt weiter zurlick: die S#tze scheinen sich wie auch die Bilder
nicht fiigen zu wollen, die vorletzte der 35 Zeilen weicht in einen
fiir Ramuz vollig untypischen Minutenstil aus, EingestiAndnis elnes
Schelterns unter Hinwels auf aufzunehmende Stichpunkte: «I1 y a des
fleurs, des bougles, des mirocirs; elle fait marcher la boite 3a

musigues,

Haben die bisherigen Varianten die Perspektive auf die Prinzessin
ausnahmslos gewahrt, greift die troisieme version vom Aprilende den
zitierten Satz: «lel traduire les petits airs et ce qu'ils disent en
mote» viel wortlicher auf: kaum unterbrochen durch die repetierten
Bingchiitbe «il joue, elle écouter erklingt ein Lied auf den Sonntag
aus der Perspektive des Soldaten. Die ersten Zeilen sind von
bemerkenswerter Assonanz an die kraftigen Viertel in dreimaligem
Abstrich, mit éener& das petit concert bheginnen wird: «Dimanche
matin/ on tire le vin/ dans le pot d'étain;/ ceux & lait sont en

faience, =/ blanche, ~/ dimanche.»

Weiter erzihlt die lecture, wie sich der junge Mann beim pére Wert—
heim ausstaffiert. Oder auch ausstaffieren kOnnte; das Gespréch wird
ohne Zeit— und Modusangabe wiedergegeben. Er wird sich den guten
Anzug anziehen, um schlieBlich den Médchen aufzuspielen: «et puis
e leur jouerai des choses sur mon violon,/ toutes ces filles quil
écouteront/ '"Tu as le coup', gqu'elles diront ...». Wenn denn das petit
concert tatsfchlich Programmusik wire, wiirde nota bene der Plural,
in dem hier von den Midchen die Rede ist, jenen Interpreten recht
geben, die es als die am wenigsten situationsgebundene, sczusagen
absoluteste der Musiken der Higstoire bhewerten. Aber eben die

braucht ja kein Programm.

Wie dem auch sei, es mutet geradezu wie eine Konstruktion auf
Grundlage der Freudschen Theorien an, wenn der Protagonist
zundchst bel pére Wertheim ausgerechnet eine Xrawatte kauft; da
dies zu deutlich erscheinen mupte, wird aus dem jidischen Kleider-
héndler in der néchsten Fassung ein Monsieur. Freilich heift «péres
eben nicht nur Vater; ohne die familifire Anrede will sich die lok-—
kere Selbstverstindlichkeilt des Rabattgesuches nicht mehr fiigen; die

Form wird briichig aufgrund einer inhaltlichen Riicksichtnahme.
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Wenn also die Variante alles #&ndert, Ton, Perspektive, Sujet: der
“piegel bleibt - «c'est le diable avec ses miroirs», wird es am 18.
Juli heifen. Das Bild vom Spiegelsaal, in desgsen Weite das Selbst

unterzugehen droht, erscheint in genausester Verkehrung:

«Mais la grande affaire, c'est de se raser./ on ne lest
jamais d'assez prés./ Ils sont tellement petits, ces
miroirs,/ gu'on a de la peine de se voir./ Un instant
d'irnattention,/ on se fait tomber le menton.»

Dier Kastrationsingste werden geradezu drastisch gemalt. Hinzu
kommt, im Rahmen der Histoire ist die Angst um das Selbst generell
pubertir ausgeprigt, eine geradezu lebensbedrohliche Furcht vor dem
Ausgelachtwerden:

«Blles se moquent de vous,/ 'Bh bien, eh bien, c'est du
joli,/ tu aurais pu te couper le cou.'s

Als ob es noch eines weiteren Indizes fiir die Wanderungen der
Symbole bedurft h#tte, gesellt sich wie in der Hbllenszene den
Meotiven Spiegel und 8Selbst das der Haut:

Quel dge? qu'elles vous disent aussi./ 'Et as tu seu-
lement du poil, ou bien si c¢'est pour faire semblant,/
apprenti ...' I1 joue.»

Mit einem Mal wechselt die Perspektive, immer innerhalb des chan-

son du dimanche, zur Prinzessin:

«Blle elle, elle écoute ... Alors qu'est—ce que c'est que
ce bonheur qui entre?/ il me semble que c'est
dimanche®»

Wie der Soldat wird die Prinzessin festtlgliche Kleldung anlegen,
nachdem belde frel in den Wind getrdumt haben, bis hin zur zwie-
fachen Begriifung, die ihren Gesprichspartner jeweils noch imaginie-
ren muB: «Je m'appelle Joseph» - «Je m'appelle Emmeline», nach
dieser quasi-musikalizch aufleuchtenden mdglichen Verflechtung der
beiden Handlungsstringe des Chansons, schlieft die lecture einiger-—

mafen iberraschend mit der Reflexion des garcom «C'est du tout
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malin que ces filles./ Bt comment faire pour &tre sfir/ qu'elles ne

regardent pas par le trou de la serrure?»

In dieser Form, freilich gekiirzt um das immer wieder neun situle-
rende, um nicht zu sagen: verfremdende Spiel des «Il joue, elle
écoute», geht die lJecture Ende Mai etwa in die Typoskript—~Fassung
ein. Die  korrekte  Bezeichnung fir das concerto piccolo der
Partitur Strawinskys: der' Vermerk petit concert, erhellt, dap =zu
diesem Zeltpunkt zumindest dessen Form und Gewichtung umrissen
sind. Die wurspriingliche Funktion der lecture, die Kaschierung des
Dekorationswechsels, hat sich dabel erlbrigt: das petit concert dau-
ert fiinf Minuten. Indem die lecture die Perspektive des Soldaten,
also des imaginféren Solisten des kleinen, doch umso anspruchsvol-
leren Gelgenkongzertes, eingenommen hat, und gleichzeitig einen
geradezu musikalischen Diskurs ausformt (der angesgichts der unten
gegchilderten Instrumentationsmethodik Strawinskys sgelbstverstand-
lich nicht als Vorgabe flir diesen aufgefaPt werden darf), verdoppelt
die Iecture die Musik. Und tut ihrer Wirkung damit Abbruch.

In der Spilelfassung entféllt deshalb die lecture praktisch ganz. Acht
Zeilen, aus vollem Halse gegen Ende des petfit concert gebriillt,
sprechen von der Geige als Instrument der Heilung. Die Musik endet,
der Vorhang hebt sich. In einer nicht unproblematischen, doch von
den Fassungen ab 1919 wiederholt benutzten Vertauschung der
Ausdrucksmittel zweler Spielebenen sagt der lecteur angesichts der
offerten Blihne: «Alors voila qu'on va venirs, ein Vorecho der Stimme
des Soldaten aus der Kulisse: «Mademoiselle, c¢'est nous gu'on vient
...», Die lecture fungiert als kurzer Haltepunkt zwischen den zwel

Tédnzen von Geige und Prinzessin.

"Diesen Text legte Walt dem Prestissimo unter./ Endlich fingen die
in allen Kongzerten der Welt eingeflihrten Hdérferien an, die Sprech-—
minuten, in denen man erst weif, daf man in einem Konzert ist, weil
man doch seinen Schritt tun und sein Wort sagen und Herzen und
Gefrornes auf der Zunge schmelzen kann."(Jean Paul, Flegel—
jahre)*83L,142.0vin, MV, In der Histoire ersetzt die Stimme des lecteur

gelegentlich die des Publikums.
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KAPITEL HI" MUSIK

Die Musik Igor Strawinskys zur Histoire du soldat ist, anders als
Text und Mirchenvorlage, so griindlich dokumentiert, daB sich dies
Kapitel im Sinne der Leitfrage nach Korrespondenzen zwischen Wort,
Ton und Bild auf die Untersuchung charakteristischer Ordnungsprin—
zipien konzentrieren kann. Andreas Traub legt in der Reihe Meister-—
werke der Musik (Wilhelm Fink Verlag, Minchen 1981%152) eine aus-
fiihrliche Beschreibung der Partitur vor, die im Rahmen einer kon-
ventionellen Analyse durchaus als erschopfend angesehen werden
kann und die Querbeziige zwischen den Einzelstiicken deutlich macht.
Jean~Michel Vaccaro stellt in seinem Beitrag zu Band 6 der Reihe
Les voies de la création tédtrale (Centre National de la Recherche
Scientifigue, Paris 1978*188) die Heterogenitdt der Ensemblefarben
und der musikalischen Genres heraus, um dann als Quell der
«cohérence indiscutable de la musique» eine Riickfithrbarkeit der
Partitur auf drei Grundmotive 2zu behaupten: «La musique de
I'Histoire du soldat est élaborée a partir d'un nombre réduit d'idées
musicales fortement marquées sur le plan du caractére sonore (d'ou
leur pertinence) mais, a4 l'invers, faiblement conditionées dans leur
présentation (d'ou leur plasticité)s*i88.5s. Der zweite Paragraph des
Kapitels diskutiert Umfang und Stichhaltigkeit einer solchen Riick-
fithrbarkeit auf der Grundlage einer Analyse der Skizzen. Robert
Craft schlieflich weist in seinem Aufsatz Histoire du soldat — The
Musical Revisions, the Sketches, the Evolution of the Libretto*12s
die Eingriffe Strawinskys fir die Druckfassung 1924 im einzelnen
nach und gibt fiinfzehn erlduterte Beispiele aus den Skizzen im
Faksimile.
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MOZART UND DIE POETIQUE MUSICALE

Ansermet berichtet, Strawinsky habe in einer Diskussion um die
Anwendung eines Akkordes, der zugleich die groBfe und die kleine
Terz iiber dem Grundton enthilt, gesagt: "Und wenn ich es will, so
kann ich es auch,"*602a,502.citx152 Von der Spannung zwischen
diesen beiden Intervallen, diesmal horizontal statt vertikal ange-
ordnet, lebt auch das Motiv, das Strawinsky Anfang April 1918 an
den Beginn des Skizzenbuches**202 getzt. Es ist das Finalthema der
Jupiter—-Symphonie, transponiert nach d-e-g-fis. Bei Mozart kontra-—
stiert der Durterz zwischen ¢ und e ein Mollaut, der im Ubergang
von d nach e durch die Streckung der Sekund zur kleinen Terz d-f
auftént, ohne mehr zu sein als eine aus dem Dur—Schema gewonnene
charakteristische Farbung innerhalb desselben. Indem Strawinsky das
g dieser kleinen Terz als Vorschlag notiert und das fis der grofen
als Achtel nach zwei Vierteln in einem 5/8-Takt, also notwendiger—
weise im notwendigerweise folgenden Takt zur Sekund e zuriickkehrt,
tut er nichts anderes,als die Mozart'sche Spannung in perfekter Ba-
lance der Terzarten auszuschreiben. Aus dem Pathos der Mollpassage
und der Ruhe der Durauflésung wurde dabei ein Spiel mit der Wer-
tigkeit von Intervallen, das seine Balance nicht im Verweilen, son-
dern im Durchlauf erreicht.

Mozarts Thema dagegen verlangte, in der letzten und reifsten Aus-
fiihrung auch so realisiert, seine Fortspinnung als Fuge - eine
Fortfiihrung im strengen Sinne verbot sich durch den Ineinsfall von
Folge und Metrum, von Ton und Zeit also. Zwischen diesen beiden
Elementen konnte sich keine bipolare Spannung aufbauen, auf welche
es Strawinsky mit seinem Eingriff offensichtlich absieht — die Musik
"setzt vor allem eine gewisse Ordnung der Zeit voraus, eine Chrono-
nomie, wenn man uns diese Wort—Neubildung gestatten
will"*202b,190 Nicht zufédllig ist in der jliingsten deutschen Ausgabe
der Poétique musicale von 1939, als Vorlesungsreihe fiir die Harvard
University konzipiert, die Neubildung als "Chrononomie" ausgedruckt;
als ob Strawinsky die Zeit zum alleinbestimmenden Faktor seiner
Musik erheben wollte. Im Antipoden zu seiner Produktionsisthetik, in

der Dodekaphonie der Neuen Wiener Schule, ist ja zunidchst nur die
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Intervallbildung fixiert, die zeitliche Anordnung dieses Tonvorrates
jedoch dem freien Ermessen des schaffenden Kiinstlers anheim-
gestellt. Im Umkehrschlufp wird von den Exegeten (und wie es
scheint, nun auch von den Herausgebern) die Fixierung des zeit-
lichen Elementes so iiberbetont, dap selbst die methodisch grund-
legende Studie Strawinsky demeure (1966) von Pierre Boulez 2zu der
Formulierung findet: "Das wichtigste Phinomen auf dem Gebiet der
Themenbildung im Sacre ist meiner Meinung nach das Auftreten
eines im eigentlichen Sinne rhythmischen Themas, das die Fiahigkeit
zu eigener Existenz innerhalb einer unbeweglichen Klangsiule
besitzt"*2798,181 Daf} umgekehrt gerade das Wechselspiel zum Bei-
spiel zwischen dieser Klangsiule (Les Augures, #13) und der
metrisch~rhythmischen Ordnung die von Strawinsky avisierte Form
konstituiert, als filir dieses eine Mal aus dem Zusammentreffen
erzeugte, erhellt wider Willen die Polemik von René Leibowitz' Brief
aus Hollywood: "Die Bedeutung [seiner harmonischen Neuerungen]
bleibt 'lokal'. Sie kdnnen in keinem anderen Werk verwendet werden
ohne reine Imitationen ihrer selbst zu werden"*209a,115 Die aus-
schlieflich, und ganz ohne Anfiihrungszeichen zu schreibende lokale
Bedeutung verweist nicht auf das Miplingen, sondern auf den Erfolg
von Strawinskys Kompositionsmethode: "Die Musik ist jenseits dieser
zwei Elemente nicht denkbar"*202b,190 will sagen, sie konstituiert
sich ad hoc aus Ton und Zeit und sonst nichts. "Woran werde ich
mich klammern, um dem Schwindel zu entgehen, der mich (...) im
Augenblick, wo ich mich an die Arbeit begebe [und] die unendliche
Zahl der mir sich bietenden Mdglichkeiten erkenne (...) vor den Még-—
lichkeiten des Unendlichen packt? Ich werde (...) meinen Schrecken
besiegen und mich bei dem Gedanken beruhigen, daf ich fiiber die
sieben ToOne der Tonleiter und fiiber ihre chromatischen Intervalle
vefiige, dap ich die schweren und [die] leichten Taktzeiten verwen-—
den kann und daf ich damit solide und konkrete Elemente festhalte,
die mir ein ebenso weites Betdtigungsfeld bieten, wie jene vage und
schwindelerregende Unendlichkeit, die mich soeben

erschreckte"*202b,212

Strawinsky fdhrt fort: "Man gebe mir etwas Begrenztes, Bestimmtes,
eine Materie, die meiner Arbeit insofern dienen kann, als sie im
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Rahmen meiner Mﬁglichkeifen liegt. Sie bietet sich mir mit ihren
Grenzen dar. Es ist an mir, ihr nun die meinigen aufzuerlegen. Damit
haben wir wohl oder tiibel das Kénigreich der Beschrinkung betre-
ten"ib, Leibowitz 1948 weiter: "Vielleicht kann man den Schliissel zu
der einzigen Entwicklung, der Strawinsky je unterworfen war, in
diesem Paradoxon finden: eine stets wachsende Meisterschaft und
Beherrschung, angewandt auf immer unbedeutendere musikalische
Probleme"*209a,118 will sagen, auf das Problem der LOsung des
musikalischen Materials von seinem Zeichencharakter. Mozarts Thema
hatte auch aus dem zweiten Grunde als Fuge enden miissen, weil
seine tonale Logik seine Semantik zu erschépfen drohte. Strawinskys
Eingriff im Rahmen der Histoire du soldat zielt auf eine freie Kon-—
notierbarkeit, sein Spatwerk schlieflich auf Freiheit von Konnotier-
barkeit. Das Donaueschinger Epitaph von 1859 stellt so etwas wie
einen Grabstein fiir jenen Ideenstreit dar, der der Musik entweder
einen Mangel an Reflexion vorwarf oder an ihr die Befreiung der
Bedeutung von einem Triger feierte. In der von ihm unterzeichneten,
aber nur zum geringsten Teil von ihm selbst verfaften Poétique
traumt Strawinsky seinen Traum von einer reinen Musik - "im rei-
nen Zustand ist die Musik ein freies Forschen des Geistes"*202b,202

- mit der Hilfe und dem Vokabular des scholastisch bewanderten
Paul Valéry. Aus diesem Grund sind die im {brigen zwanzig Jahre
nach der Histoire getroffenen Differenzierungsleistungen der Poétique
musicale zwischen Form, Geist und Materie kein authentisches Zeug-—
nis des Komponisten., Das gilt auch fiir die dort wiedergegebene
Zeittheorie des zweiten Koautors Pierre Suvtchinsky,derzufolge die
"sowohl auPerhalb der Kategorien der psychologischen Zeit als auch
synchron mit dieser" entstehende und ablaufende musikalische Zeit—
wahrnehmung" eine der reinsten Formen des ontologischen Zeit—
empfindens"cit*248,348 sei und die im Fall des Mozartthemas und
seiner Histoire-Variante sofort zu der Aporie fiithren wiirde, dap
beide sich metrisch parallel zum Ablauf der ontologischen Zeit ent—
wickeln, also der ersten oder analog vorgehenden der beiden
behaupteten Arten von Musik zugehoOren, gleichzeitig aber diesen
Ablauf und seine "dynamische Ruhe" durch eine Ausrichtung ihrer
intervallischen Anziehungs— und Schwerpunkte kontrastiv stdren und

damit dem zweiten Typus angehbren.
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Authentisch jedoéh erscheint die Beschreibung von Strawinskys
schépferischen} Vorgehen, des "Prinzip des spekulativen Wol-
leng"*202b,201, wie in diesem Fall wahrscheinlich der dritte und
wahrscheinlich letzte Koautor der Poétique musicale Roland-Manuel
formulierte. "Komponieren", heifft es dort ebenso provokant wie
schlicht, "bedeutet fiir mich, eine gewisse Zahl von Toénen nach
gewissen Intervallverbindungen zu ordnen. Diese Bemiihung zwingt
mich dazu, den Mittelpunkt zu suchen, an dem die Tonreihe zusam-—
menlduft, die ich bel meiner Untersuchung verwende. Ich muf also,
wenn ein Mittelpunkt vorhanden ist, eine Kombination suchen, die
zu ihm hinfiihrt, oder aber, wenn nur eine Kombination ohne genaue
Bestimmung gegeben ist, den Mittelpunkt fixieren, zu dem sie hin-
dringen muf. Die Entdeckung dieses Mittelpunkts suggeriert mir die
Lisung"*202b,196f Den Nachvollzug der Entdeckung solcher Mittel-
punkte bei der Komposition der Histoire du soldat wird der Schluf
dieses Kapitels versuchen. Mit ihr verbunden ist, wie Nikolas
Nabokov in einer rhetorisch bemerkenswerten Parenthese bemerkt,
die Uberwindung des Werkbegriffes: "Wer sonst unter den zeitgends-
sischen Komponisten kann solch eine Folgerichtigkeit und doch solch
eine Verschiedenheit bewunderungswiirdiger Kkiinstlerischer Werke
(oder solite ich sagen: Problemldsungen?) aufweisen, so dachte
ich"*209a,124, In Leibowitz' Formulierung: "In Strawinskys Hénden
sind die  Materialien  der Musik wie  Stein, Holz  oder

Leder"*209a,117 (Vgl, dazu das du Bellay-Zitat in *202b.204) ,

Aus der Lésung ebensolcher Probleme, wie sie sich filir Strawinskys
Blick auf Mozarts Fugenthema respektive innerhalb desselben stell-
ten, némlich der Uberfithrung eines Motives in ein anderes von
eigenstindigem Charakter, ist die Musik zur Histoire du soldat
gewonnen. L&Bt man beispielsweise in Strawinskys Neuformulierung
des Mozartthemas den Vorschlag g mit seinm Sekundgang zu fis
zundchst aufer Betracht, verbleibt (1) die Reihe d-e~fis—e. Erginzt
man noch einmal (2) d-e und transformiert dann die bewufte
Sekundspannung zunidchst in eine Erhéhung der Folgenoten zu (8) g—
f, balanciert durch eine gleichwertige Erniedrigung und eine Umkeh-
rung von d-e zu (4) dis—cis, gewinnt man d-e-fis—e~d—e—-g—f-dis—

cis. Oder auch, um eine kleine Terz transponiert, das Eréffnungs-

83



motiv der Histoire du soldat. Unschwer 14pt sich in seinem ersten,
synkopierenden Aufgang die Idee der kleinen, im zweiten, breiteren
die der groBen Terz aus Mozarts Thema erkennen; abgeschlossen
jeweils und ihren Rhythmus dabei aufnehmend durch jene diatonische
Folge, mit der Strawinsky die Intervalle aus ihrer Dur—Moll-Befan-—
genheit und vor allem ihrer Dur—-Moll-Expressivitit geldst hatte. Die
diatonischen Skalen des Kornetts verlaufen im Halbtonabstand, den
die Begleitung zur Chromatik verschrinkt. Die Posaune umspielt
hierbei jenes b-a—-e¢—-h-Thema, in dem sich in der Form einer Span-
nung zwischen grofer Sekund und kleiner Terz die gleiche Problema~
tik wie in Mozarts Thema stellt und aus der sich wiederum in einer
einfachen Operation das Er6ffnungsmotiv des Kornetts konstituieren
liefe. Es ist dies, was Strawinsky "die hohere musikalische Mathe-
matik" nannte, der Baustein seiner "musikalische[n]
Ordnung"*203,201

IM KONIGREICH DER BESCHRANKUNG

In seiner Strawinsky-Monographie weist Herbert Fleischer 1930 auf
eine Eigentiimlichkeit der Partitur hin: "Hier [sc. in den Airs au
bord du ruisseau] ist bereits das ganze melodische Material zusam-
mengetragen, das den Soldaten im Laufe der Handlung umspielt”

*225,218 Jean—Michel Vaccaro fiihrt 1978 diesen Gedanken weiter:

«La musique de 1l'Histoire du soldat est élaborée 4 par-—
tir d'un nombre réduit d'idées musicales fortement
marquées sur le plan du caractére sonore (d'ot leur
pertinence mais, & l'inverse, faiblement conditionnées
dans leur présentation (d'ou leur plasticité). Ces cellu-
les musicales sont traitées comme les éléments inter-
changeables et transformables d'une construction dont
le sens, en derniére analyse, dépend plus de Ileur
agencement gue de leur nature. Trés ramassées, elles ne
se développent que par répétition, variée ou non. Elles
sont tout le contraire d'un théme, au sens courant du
terme, car celui-ci concentre en lui l'essentiel de la

BEISPIEL 2: **201,1

84






gignification musicale; par son développement, il tend a
devenir la matiére de toute la partition; sa réexposition
est attendue car elle justifie les déformations qu'il a
subies précédemment. Le théme doit sortir victorieux
des méandres du développement symphonigque tradi-
tionnel. Ici, rien de tel. Les courtes cellules, trés per-—
sonnalisées, sont associées les unes aux autres par
juxtaposition ou par superposition (technique qui rap-
pelle le procédé du collage). Leur ensemble, bien déli—
mité, constitue un matériel que le compositeur utilise
tout au long de la partition. Présentées dans un con-—
texte donné, elles sont réemployées plus tard dans un
environnement différent, comme le seraient des maté-
riaux récupérés en vue d'une réalisation pour laquelle
ils n'étaient pas initialement prévus. Comme dans un
kaléidoscope, les cellules thématiques sont assemblées
dans des dispositions nouvelles, imprévues, dont la
beauté tient plus aux artifices de la construction (sym-
métries engendrées par les réflexions simultanées)
qu'aux caractéres propres des objets réfléchis.»*138,59

Vaccaro erkennt drei Grundmotive., Das erste, er nennt es «air de
marche, inspiré des airs de fanfares», durchziehe sidmtliche Stiicke in
stets anderer Gestalt. Zwel Ausformungen liefen sich festmachen:
diatonisch entsprechend marche du soldat, T 6, im Blech; chroma-
tisch ebenda T 64 in Holz und Posaune. Das zweite, «le violom», sei
das Einleitungsmotiv der airs au bord du ruisseau, das Vaccaro im
Gegensatz zu der unten gegebenen Analyse nicht als polyphon iden-
tifiziert. Es trete nicht in der abstrakten Form einer rhythmischen
oder melodischen Figur, sondern konkret auf, als eine Geste und ein
instrumentales Timbre: das Hin-und-Her des Bogens {iber den Saiten.
Das dritte Motiv schlieplich sei das Traummotiv im petit c-om_'ert T
54, Kornett, von dem Strawinsky in den Gesprichenberichtet

*204b,169;vgl.unten

Wenn sich Vaccaro zufolge das melodische Material auf drei Grund-
motive zuriickfiihren 14pt, stellt sich die Frage, ob diese drei Motive
nicht ihrerseits so weitgehend verwandt sind, daB sie sich vonein-
ander oder aus einem vierten ableiten lassen. Letzteres ist in der
Tat der Fall. Am Ende des letzten Paragraphen wurde bereits aus
dem "Mogzart—-Motiv" der airs au bord du ruisseau, #6, Klarinette,
das Eingangsmotiv der marche du soldat, T 1, Kornett erzeugt. Diese
Phrase enthdlt mithin in nuce das musikalische Material der Histoire

du soldat.Sie ist gewonnen aus der chromatischen Reihe e! bis ais?
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(1). Diese erfihrt entsprechend dem Diagramm in Beispiel 4
Einteilung (2) und Auseinanderfaltung in zwei diatonischen Reihen
(3); Partialspiegelung von 7 und &£ an a, wobel das neue g wieder am
‘neuen [ gespiegelt wird, so dap der Eindruck eines Neuanfangs
entsteht (4); schlieplich Rhythmisierung und Metrisierung (5).

BEISPIEL 3: MARCHE DU SOLDAT, T 1, KORNETT; RUCKFUHRUNG

Zugrunde liegt eine Aufquart—Abterz—Floskel (e—a-f), deren Krebs
Terz und Quart erhoht (f-ais-e): wobei das Anfangsintervall des
Terzkreisels als defizienter Modus des Quartanstiegs e-a zu verste—
hen ist. 8o einfach die Floskel erscheint, schon die einfachsten
Parametermodifikationen ergeben rechnerisch rund 5.106 Variations-
moglichkeiten: Grundtonanhebung (12), Sekund- und QuarterhShung
(4), Reihenfolge (6), Oktavierung im iiblichen Registerumfang (3),
Lautstdrkendifferenzierung (6) und Instumentierung bei Septett (7).
Hinzu kommen vertikal die Sekundfolgen (chromatisch, diatonisch,
irregulér), Oktavbrechungen et cetera. Auch horizontal, also rhyth-
misch, ist durch die Phrase ein weites Feld erdffnet. (Im Beispiel
bedeuten x = original, xo = erginzt, x1 = vereinfacht, x2 = orna-
mentiert; darfiber hinaus liefen sich die Werte verdoppeln, halbieren
ete.)
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BEISPIEL 4: IDEM,
REYTHMISCHE MOGLICHKEITEN

Im Kontext der Histoire 14pt sich die Verwandtschaft zwischen den
angesprochenen Motiven wie folgt demonstrieren: hier zunfchst fir

das Vaccaro—-Motiv «le violons.

1. Das Kornett—Motiv aus der marche du soldat wird verkiirzt auf

die SchluBwendung a-g-fis—e.

Diege Sekundfolge im Moll-Ton wird zwiefach transponiert (auf

dl-g beziehungsweise gi—d?) und getrennt verarbeitet. Was

also wie s—-moll klingt, ist die Uberlagerung von a-moll und

d-moll.

3. Die Alpha~TFolge wird aufgesplittert in den Sekundschritt h-
a(a1), den Terzschritt c-afag), den Quartschritt d-afas) und
in die Folge selbst {a4; al und werden zusammengezogen und
als Sechzehntelblock rhythmisiert. Die Folge selbst erscheint
einmal mit Vorziehung des SchlufBtones, indem der Quartschritt
(a3) einbezogen wird, in Wiederholung und in Achtelgestalt; in
der verkilirzenden Wiederholung ¢~ h- g mit langen
Notenwerten.

Die : Folge wird aufgesplittert in den Sekundschritt e-~'d
(b1), Terzschritt g+-'e (bs) und in die Folge selbst. Die
Verarbeitung sucht der der ‘Alpha- Folge entgegenzulaufen:
die Folge selbst erscheint in ihrer originalen Gestalt statt
versetzt, ihre Wiederholung verkiirzt auf zwel Noten statt
-drei.b: wird invertiert und in Achtelsequenz gebracht. Ist
diese bel b:1 als Sechzehntel mit intermittierenden
Sechzehntelpausen gebracht, wird sie beim gleichfalls
umgedrehten bz in einfacher Form gebracht. Erscheinen bei
Alpha von den unter vier Tonen moéglichen sechs
Zusammenstellungen die ersten drei (12/13/14), so bringt Beta
die erste und die letzte (12/34) und 18pt unentschieden, ob
als drittes (23) oder (24) auftaucht, da just die Stelle ihres
Binsatzes den Umschlagpunkt der Phrase darstellt und-- das
Gegenstick asz wird, wie gesagt, in die néichste Phrase
gerettet-- die Musik hier aussetzi.

B
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4. Alpha- und Beta- Folge werden kompiliert und metrisi
getrennte Schreibweise macht deutlich, wie nahe beide iz
wiederum auskomponierten Gestalt stehen {c¢f. oben).

5. Die vollsténdige Phrase 'Au -bord du ruisseau'T 5-10 erklingt.

Das gleiche 148t sich am Motiv der Zigeunerin zeigen, von dem

Strawinsky berichtet:

"Manchmal ist mir Musik im Traum erschienen, aber nur
bei einer einzigen Gelegenheit war ich in der Lage. sie
niederzuschreiben. Das war wihrend der Arbeit an
L'Histoire du soldat, und ich war vom Resultat fiber-—
rascht und begliickt. In diesem Traum erschien mir nicht
nur die Musik, sondern auch die Person, die sie spielte.
Eine junge Zigeunerin sal am Strafenrand. Sie hatte ein
Kind im Schof, dem sie auf eilner GCeige etwas vor—
spielte. Das Motiv, das sie immer wiederholte, bendtigte
die ganze Linge des Bogens oder, wie man franzdsisch
sagt, 'avec toute la longueur de l'archet'. Das Kind war
von der Musik begeistert und klatschie in seine kleinen
H'émde. "k204h,160

Nimmt man das Motiv (1), kehrt es in Spiegelung an £ um, wobei
die SchluBtdne lediglich Wiederholungen sind (2), erhdht es um einen
Halbton (das fis erscheint, da die gleiche Reihe wie in der Szene am
Bach zugrundeliegt) und gibt ihm eine andere Rhythmisierung (3),
dann erweist sich das Gitane~Motiv als unvollstindige Form des

Erdffnungsmotivs.
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BEISPIEL 6: PETIT CONCERT, T 54, RUCKFUHRUNG

Diese Motive stehen keineswegs fiir sich, wie die gewissermalen
mathematische Betrachtungsweise solcher Beispiele es scheinen

macht. Vielmehr gewinnen sie musikalische Gestalt erst in ihrem



Kontext. So wird, wie das Faksimile des Partiturbeginnes S. 85
zeigt, die Kornettstimme vervollstdndigt dureh eine vorziglich chro-
matische Bewegung der Posaune in Sext- und Septimreihung, den
AbschluB bildet ein tutti-Akkord. Die Posaunenfilthrung karikiert
einerseits Hornguinten, wie Traub festh#lt*192.15 Bestimmt jedoch
wird das Klangbild der Phrase vom Gegenspiel der Begleitung, die in
5 vonn ¢ Tonfillen chromatisch vorgeht, wihrend das Kornett nur in
grofen und einer UbergroPen Sekund fortschreitet. Die Wahrung die—
ses Gegenbeispiels war der Grund, warum ein die Eingangswendung
vervollstindigendes e! im Kornett nicht gesetzt wurde. Bevor das
Stiick noch beginnt, stellt sich nun das eigentiimliche Equilibrium
eines nach vorne dridngenden beziehungsweise neigenden Gleichge-
wichtes ein. Entsprechend problematisch ist die Festlegung einer
Tonalitdt. Die marche du soldat schlieft auf a-moll, genauer auf
a%7  Denkbar wiren auch (6 F6/7 oder g/G?//6/7, Die Schwie-
rigkeit 16st sich bel Betrachtung der den einzelhen Instrumentfami-
lien zugeordneten ToOne: Fagott e! gegen Klarinette g Kornett af
gegen Posaune ¢; bel den Streichern g gegen e!, c¢ gegen al!. Jedes-—
mal wird ein Sextklang extrapoliert. Die gleiche Sexthiufung bietet
sich beim Schlupfakkord der Eingangswendung: Klarinette h gegen
Fagott d; Kornett e! gegen Posaune (; Violine e (und g) gegen
KontrabaB G. Bewegungen innerhalb der gleichen Instrumentfamilie
konstituleren demnach eine Polyphonie h&herer Ordnung mit gerin-
gerer Determinantenvarianz., Im Kontrast Holz gegen Blech artikuliert
sich eine Polyphonie niederer Ordnung, die aus der Uberlagerung
divergierender strata resultiert. Eine Reduktion der Partitur auf ihre
Funktionsharmonik wie ein Klavierauszug es tut, wird diesen Klang-—
farbenverldufen nicht gerecht. Aufgrund der JuBersten Beschridnkt-
heit des Instrumentariums bilden sie eines der wesentlichen 8piel-

momente des Werkes.

Der Versuch, die Motive in der Analyse auseinander hervorgehen zu
lassen, =zeitigt die Schwierigkeit, Strawinskys Partitur einer
Betrachtungsweise zu unterwerfen, die sich der Kenntnis der Darm-
stddter Methoden, mithin indirekt der Praxis des Schdnberg-Kreises
verdankt. George Perle verwendet im Zusammenhang der Dodeka-

phonie der Zweiten Wiener Schule den Terminus "generative cell", aus
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dem in Analogie zur thematischen Arbeit dessen, was Spitere Sona-
tenhauptsatzform nannten, entwickelt wird - aus einer Basiszelle
entsteht ein musikalischer Organismus. Der Begriff der Entwicklung
jedoch trifft die ProzeBstrukturen der Histoire nicht, wenn er in
diesem historischen Sinn gebraucht wird. Die Verwandtschaft der
Einzelmotive bleibt in der Partitur fiktiv und wird erst vom Ohr
geleistet. Bevor noch ein urspriinglicher Zusammenhang entstehen
kann, wird dieser zersplittert, werden einzelne Bestandteile aufge-
griffen und neu zusammengefiigt. Die der Histoire eigentiimliche
Sequenzlogik schafft eine Abfolge von Tableaus minimalster Ordnung,
die sich unter steter Vermeidung einer sie beruhigen Mitte artiku-
lieren. Der Begriff einer Zelle, beispielsweise einer Transformations-
zelle, wéire deshalb unangemessen. Vielmehr findet hier das
Ramuz'sche Verfahren der Textgewinnung durch Verschiebung sdmt-

licher Parameter bis hin zu den literarischen Motiven sein Pendant.

Die Skizzen bestitigen dieses Bild. Strawinsky ging nicht von einer
Grundreihe aus, deren Ableitungen ihm das musikalische Baumaterial
geliefert hitten. Dies hidtte unter anderem eine Qualifizierung zwi-
schen dem Tonvorrat und dessen Anordnung in der Zeit mit sich
gebracht, wihrend doch wie oben beschrieben Musik sich flir ihn
aus der unaufléslichen Gleichwertigkeit beider Parameter konstitu-
ierte. Schonbergs Gedanke war der einer von der Punktionsharmonik
abgeldsten durch—gingigen Regelung der Tonbeziehung., Wie stark
demgegeniiber Strawinsky auf harmonischen Beziligen insistierte (und
deren Wiederholbarkeit nach Bedarf statt Regel), stellte unléngst
Pieter C. van den Toorn*242 in seiner Studie zu den Intervallver-—
héltnissen im Werk Strawinskys heraus. Allerdings wird auch seine
Methode der octatonic—pitch relations der Eigendynamik der Klang-
farbenverldufe nicht gerecht.

80 steht das Motiv, das am Ende die Histoire erdéffnet, nicht am
Beginn der Komposition, vielmehr wird es erst im Laufe der Arbeit
und zwar im Zusammenhang mit der Veridnderung der lecteur—-Phrase
«Fntre Denges et Denezy» (vgl. unten) gefunden. Die Tatsache der
Ableitbarkeit aller drei von Vaccaro genannten Grundmotive aus dem
Eingangsmotiv (das erste ist mehr oder minder mit ihm identisch,

weshalb auf ein Diagramm verzichtet wurde) ist zwar nicht als zu-
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fallig zu bewerten, jedoch mehr ein Indiz fiir die grundsitzliche
Verwandtschaft der melodischen Motive - und das heifft soviel wie
der kompositorischen Probleme, die sie stellen. Die Einheit des Stiles
wire verwirklicht, wenn Stil noch ein Kriterium gewesen wire. Eher
liefe sich von einer Einheit des Tones reden. Im Eréffnungsmotiv

schligt ihn Strawinsky mit aller Prignanz an.

LA CONSTRUCTION FAIT, L'ORDRE ATTEINT, TOUT EST DIT*201,64

Innerhalb der Strawinsky-Literatur wird die Histoire vorzugsweise
daraufhin diskutiert, ob sie nun und inwieweit seiner sogenanten
neoklassischen Periode angeh6rt. Der in Deutschland gebrauchte
Begriff "Neoklassizismus" ist in seiner Identitdt von Prafix und Suf-
fix ein unschoéner Pleonasmus. Streng genommen bezeichnet er ein
Wiederaufleben jener antikisierenden Kunststromung um 1800, mit der
Robespierre republikanische Tugenden beschwor und Buonaparte
Imperatorenherrlichkeit. Als FEmpire ging sie in die Kultur- wund
Architektur—, weniger in die Kunstgeschichte ein. Fiir die Musik-
geschichte ist der Terminus "Klassizismus" unsinnig, der Ausdruck
"klassisch" meint insbesondere fiir eine auf den deutschen Kultur-
kreis zentrierte Blickweise "die klassische Periode der [deutschen]
Musik" in1 Sinn des Georgiades'schen Diktums, dap mit Schubert die
Musikgeschichte am Ende sei. Im Frankreich der zwanziger Jahre
verweist «néoclassique» auf die Theatertradition der tragédie clas-
sique mit ihrem Primat des Regelkanons {iber den subjektiven Aus-
druck. Beabsichtigt ist der Bruch mit der Psychologie und dem Bom-
bast des fin de siécle: «La brume, devait un jour observer Satie,
occasionne la perte d'autant de musiciens que des navigateurss
(Auric, Vorwort zu Cocteau, Coq*d0522), Gleichzeitig die Gebrauchs-—
musik zu emanzipieren wie in Cocteau/Satie/Picassos Socrate von
1917 und dabei das Wort "klassisch" im Mund zu fiihren, deutet
daraufhin, daB keineswegs verstaubte Formeln zu neuen FEhren
gebracht werden sollten (was auch ein Hindemith so nicht wollte).
Vielmehr wird mit ihm der despektierliche Umgang mit dem "Wahren,

Schénen, Guten" des Kulturbiirgers ironisch kaschiert. Der Begriff
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des "Neoklassischen" signalisiert eine Absetzungsbemithung innerhalb

der franzodsischen Tradition.

Es ist deshalb ein (freilich autorisiertes) Mipversténdnis, ihn auf
die Kompositionen Strawinskys nach der Pariser Vorkriegszeit (der
sogenannten "russischen Periode" mit Sacre, Petrushka etc.) und vor
der Aneighung der Dodekaphonie in Hollywood (auch hier ist der
Begriff einer "seriellen Periode" nicht prézise genug) anzuwenden.
Die oben ausfiihrlich zitierten Uberlegungen Strawinskys zum Beispiel
in der Poétique musicale (sofern diese von ihm stammt) zielen nicht
auf ironische Wiederaneignung. Vielmehr soll ein musikalisches
Material, das wiederum frei von historisch determinierten Aus-
druckswerten 1ist, nach Prinzipien organisiert werden, die eine
uneingeschrinkte Verwendung historischer Muster erlauben - gege-—
benenfalls "nicht nur Konzentration auf das Konstruktive, vielmehr
Verabsolutierung des Konstruktionsprinzips durch die reflektierende
Auseinandersetzung mit einer bereits konstruktiv gestalteten Musik"
(D&mling*228,95, hier auch Zusammenstellung einiger Quellen). Die
bevorzugte Stellung der Konstruktion vor dem Ausdruck ebenso wie
die im letzten Paragraphen erhellte Konstruktion aus einheitlichen
und nur ex situ individualisierten Bausteinen legen fiir die mittlere
Epoche Strawinskys den Terminus einer konstruktivistischen Periode
nahe. Damit ist gleichzeitig ein Charakteristikum seines Komponie-—
rens liberhaupt genannt,jdas sich im Sacre ebenso wie im Requiem
Canticles von 1956/66 findet ("Die Probleme des Kontrapunktes
interessieren mich seit meinen frithesten Werken", cit.*228a,93)

Stimmt man aber dem harmonischen Befund van den Toorns zu, daP
die Werke der ersten Periode eine gewisse '"russian peculia-
rity"*242,199 auszeichne, die sich dann sukzessive verliere; und
rdumt man ein, dap die Organisation der Zeit im Spitwerk sich unter
den Begriff der Serie nicht subsumieren 14Bt, gleichwohl der dode-
kaphone Tongrundvorrat die Zusammenstellung einer "seriellen Peri-
ode" unter Vorbehalt erlaubt; so ist der Terminus einer "konstruk-

tivistischen Periode" gerechtfertigt.

Was die Histoire du soldat betrifft, hat, wie zitiert, bereits Ansermet
auf die anregende und stilmitbestimmende Rolle Ramuz' hin-

gewiesen*124a,191 eine Mbdglichkeit, deren Wahrscheinlichkeit durch
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die Frkenntnisse des zweiten Kapitels bestitigt wird und die eine
gewisse Sonderrolle des Werkes innerhalb einer Bemiithung um Sche-

matisierung des OBuvres bedingt.

Die substantiellste Differenzierung der Histoire im Epochenstreit

liefert van den Toorn:

"And so Histoire is really a crossroad's piece. While its
initial sections are distinctly 'Russian' (with special
reference to their [0 2 8 5 7 9] hexachordally conceived
ostinati, or to the [0 2 8 5] tetrachordal articulation in
Scene II, both diatonic and octatonic~diatonic), later
sections clearly encompass peculiarities already a part
of the neoclassical initiative, "*242,199

Van den Toorn fiahrt fort:

"Thus we detect a hint, in Histoire as a whole, of a
Stravinsky increasingly restless within the confines of
his uniquely fashioned 'Russian' musical thought,
increasingly eager to strike out from this terrain,
increasingly open to alternatives.,"

Dieser SchluPfolgerung kann allerdings nicht ganz zugestimmt wer-—
den, da sie eine biographische Situation fiir eine werkimmanente
Analyse bemiiht. Vielmehr tridgt die Differenz zwischen den Klangen
am Bach mit ihren leeren Quinten und anderen folkloristischen Spu-
ren einerseits und der Stilhéhe am KoOnigshof, insbesondere im petit
concert andererseits, einer dramaturgischen Situation Rechnung.
Diese ist {berdies, wie im ersten Kapitel nachgewiesen, in der
unterschiedlichen Herkunft der beiden der Vorlage zugrundeliegenden
M&rchen angelegt. Es ist der Soldat des Stiickes und nicht die
Histoire du soldat, der sich vom Folklorismus zum Konstruktivismus

emanzipiert.

RHETORIK

Distanz zu den Konventionen klassisch~romantischer Entwicklung
bedeutete die Notwendigkeit, die Einzelstlicke der Histoire nach

Kriterien zu organisieren, die belspielsweise vorklassischen
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Ursprungs sein konnten wie es sich Diaghilev ein Jahr spiter fir
Pulcinella erhoffte. Doch obwohl nur einige wenige Takte
neukomponiert und nicht aus Pergolesis Manuskripten montiert sind,
ist die Fiigung des Materials alles andere als authentisch barock:
das «recomposes, wie Strawinsky es nannte, beleidigte flir Diaghilevs
Geftihl das 18. Jahrhundert*201b,76,

Nun bestand die Musik im 18. Jahrhundert nicht nur aus
Treppendynamik und festgelegten Satzfolgen. Wie im Vorblick auf
einen Vorwurf, der h#ufig gegen Strawinsky erhoben werden sollte,
schreibt 1627 M. Mersenne: «Le parfait musicien a besoin des autres
gsciences, des arts libéraux et de quelques—unes des mécaniques»,
Und weiter: «La Rhétorique insigne comme il faut disposer le sujet
pour le mettre en musique» (die Zitate im folgenden, wenn nicht
anders angegeben, aus Unger, Die Beziehungen zwischen Musik und
Rhetorik im 16.-18. Jahrhundert*621,46ff) Es stellt sich die Frage,
inwiefern die barocke Rhetorik - unabhingig von einer eventuellen
barocken Klangfarbung, auf die H. Fleischer*®® aufmerksam machte
- als Modell fiir die makroskopische Organisation der marche du
soldat (die hier stellvertretend fiir die Einzelstiicke der Histoire
stehen soll) gelten kann. Die marche ist simpel, insofern sie nur ein
einziges Motiv in eine andere Form {iberflihrt. Sie ist vertrackt, da
diese Transformation von einem aus dem gleichen Motiv genommenen
Gegenmotiv gestdért und von den - dem gleichen Motiv analogen -
rhythmisierten lectures beeinfluft wird. Es soll dabei im Folgenden
kein Nachweis dafiir geliefert werden, dap Strawinsky etwa nach
Anleitung einer alten Redelehre geschrieben habe. Das war nicht der
Fall. Es ist auch keineswegs geklirt, ob ein Zeitgenosse Bach'scher
Passionen die komplizierte, an rhetorische TFiguren gekniipfte
Symbolik {iberhaupt aufnehmen konnte. Grundsétzlich griindet die
barocke Rhetorik dabei auf dem Sonderfall der &ffentlichen Rede. Sie
beschreibt nicht das Reden an sich oder lehrt es. Auf
Alltagssituationen, Liebesgefliister und Schumann'sche
Selbstgespridche ist sie nicht anwendbar, wohl aber erschien =sie
verwendbar als Schulungsmittel ex analogon fiir etwas, das sich der
Verbalisierung so erfolgreich entzieht, dap selbst die heutige

Musikwissenschaft es nicht immer zureichend benennt: die
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musikalische Rede {iber die Arbeit mit Themen und Tonarten hinaus.
Die Verwandtschaft der Strukturen, deren die Kategorien der barok-
ken Rhetorik so mithsam habhaft zu werden versuchten, mit denen,
guf die der zeitgenoOssische Diskurs--Begriff zielt, ist augenfillig, so
inkongruent jenes starre System mit diesem Inbegriff unabzu-
schlieBenden Denkens vorderhand erscheint. Wenn Barthes als Ur-—
sprung des Wortes discursus «l'action de courir ¢d et la», «des allées
et venues, des 'démarches', des 'intrigues'»*8327 fapt, so versucht
guch die barocke Rhetorik gerade den FluB der Gedanken und Worte
und Toéne, iiber ihre statischen Elemente wie Tonarten und -folgen
oder Themen hinaus zu systematisieren. Aus drei Uberlegungen her-—
aus sel hier auf sie zurilickgegriffen. Strawinsky wandte sich insbe-
sondere gegen die programmatische Bildhaftigkeit der Musik des 19.
Jahrhunderts; der von ihm nicht benutzte Begriff der musikalischen
Rede trégt dem dadurch entstehenden Beschreibungsdilemma wenig—
stens ansatzweise Rechnung. Zum zweiten ist die barocke Rhetorik
ein nicht zu verachtendes Mittel, um auf die Vielzahl jener Parame-
ter hinzuweisen, die in seiner Musik in stets neuer Balance kalei-
doskopartig zueinander gestellt werden. Die Schaubilder in Beispiel 8
fassen einige davon zusammen. Zum dritten gliedert ein solcher An-
satz den rein musikalischen Diskurs dem musiktheatralischen, also
der Verwobenheit von Wort, Ton und Szene, stirker an als Rie-

mann'sche Kategorien es vermdchten.

Im Vollkommenen Capellmeister von 1739 bemerkt Mattheson:

"Mancher meint, wenn er etwa ein wenig Vorrat an Er-—
findungen hat, so sei es mit seiner Komposition schon
gut bestellet. Es ist aber weit gefehlet, und mit der
Erfindung allein nicht ausgerichtet; wiewohl sie sicher-
lich fast die Helfte der Sache begreift: denn von der
Erfindung muf der Anfang gemacht werden und wer wol
anfingt, hat halb vollendet. Allein es heift auch wie-
derum: Ende gut, alles gut. Dazu gehdren Einrichtung,
Ausarbeitung und Zierde, die sonst mit ihren oratori-
schen Kunstnamen heifen: Dispositio, Elaboratio et
Decoratio,"*621,50

Elaboratio und decoratio mit ihren Figuren und ihrer Beziehung zur

Affektenlehre sind eng an die damalige Kompositionstechnik gebun-—
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den. Allgemeinere Giiltigkeit kann die erste der Fertigkeiten bean-

spruchen.

"Was nun zum ersten die Disposition betrifft, so ist sie
eine nette Anordnung aller Theile und Umstidnde in der
Melodie, oder in einem gantzen melodischen Werke, fast
auf die Art wie man ein Gebdude einrichtet und ab-
zeichnet, einen Entwurff oder Ripf machet, um zu zeigen,
wo ein Saal, eine Stube, eine Kammer usw. angelegt
werden sollen. Unsere musikalische Disposition ist wvon
der rhetorischen einer blofen Rede nur allein in dem
Vorwurff, Gegenstand oder Objecto unterschieden:
dannhero hat sie ebendiejenigen sechs Stiicke zu beob-
achten, die einem Redner vorgeschrieben werden n#mlich
den Eingang, Bericht, Antrag, Bekriftigung, Widerlegung,
Schluf, Exordium, Narratio, Proposito, Confutatio, Con-
firmatio, Peroratio." (Mattheson)

Diese finden sich auch in der marche du soldat.

In seiner Musica poetica von 1606 benennt Burmeister die Funktion

der Eingangswendung:

"Exordium est prima carminis periodus sive affectio (...)
gua auditoris aures et animus ad cantum attenta
reduntur."

Dementsprechend erklingt die "Verzerrung [und Ironisierung bedeutet
ja  auch Verstirkung, MV] einer Dbanalen Eingangswendung"

(Traub*225:15)imy Forte und der Paukenschlag des Tutti schon in T4.

Es folgt die narratio, "gleichsam ein Bericht, eine Erzehlung, wo-
durch die Meinung und Beschaffenheit des instehenden Vortrages
angedeutet wird. Sie findet sich gleich bey dem An- oder Eintritt
der Singe— oder vornehmsten Concert—Stimme, und beziehet sich auf
das Exordium, welches vorhergegangen ist, mittels eines geschickten

Zusammenhanges." (Mattheson)

Der "geschickte Zusammenhang" ist das Wiederaufgreifen des Posau-
nenmotivs: dessen Abquart wird vom Kornett um eine kleine Tergz
erhéht, der chromatische Aufgang entzerrt zur Quint h-fis!; die
Achtelkette wird um ein Achtel verschoben und dazu das erste

punktierte Achtel erginzt, das in der Basale als Pause markiert war.
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Von jener bleiben Abgang und die beiden Viertel sowle der Achtel-
wert des Schlusses unberiicksichtigt; ins Motiv Ubernommen wird also
zgunfichst ausschlieBlich die motorische Komponente der Achtel mit
und ohne Punktierung und die offene des Ab/Aufstieges. Die "Singe-
oder vornehmste Concert—Stimme", die des Ilecteur, schlieBt gich dem
Motiv unmittelbar an und erginzt es um die restlichen finf Achtel~-
werte, so daB der Rhythmus der Eingangswendung auch in der Klau~
sel-Komponente vollsténdig wiederholt ist. Die durch die perpetuie—
rende Bafbewegung im 2/4 Takt merkliche Verschiebung des Motivs
um 1/4 {tonlich um 1/8) gleicht der lecteur wieder aus, indem er ein
punktiertes Achtel mit Sechzehnte! einschiebt und so auch das Motiv
des Kornetts wiederaufnimmt. Den Notizen der Autoren zufolge wurde
die Pormulierung «Entre Denges et Denezy» (lecteur, v1) erst nach
Entstehung der Eingangswendung gefunden; der Text wurde also der
Musik angeglichen, nicht umgekehrt. Dem entspricht die Aufteilung
des Motive in der Narratio: sle teilt dem Text einendem musikali-

schen Duktus gegenldufigen Part zu.

Nachdem derart die Situierung, das heift "Meinung und Beschaffen-
heit des instehenden Vortrages angedeutet ist", folgt T 11 (Ziffer 2
durchschneidet explizit den Text des lecteur): die propositie. Von
ihr heiBft es in der Synopsis musicae novae des Joh, Lippus: "Propo-
sitio, de qguo et guibus partibus decentibus statuit". Einerseits wird
der Protagonist vorgestellt: «Un soldat qul rentre chez lui». Ande-
rerseits gerédt der FluB des - immer noch vom Kornett gespielten
und von der Posaune sekundierten -~ Motivs auf bemerkenswerte

Weise in Stocken und Unruhe (cf. Beispiel 7).

BSP. 7: HARCHE DUSOIDAT, T 11-20
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Wollte man zum Verstindnis der Stelle das musikalische Geschehen
in ein Bild Ubertragen, so konnte man sich vorstellen, es werde ein
Soldat auf Marsch portritiert. BEr setzt wleder versetzt zum
Marschrhythmus der BaBfloskel ein, diesmal nicht um ein Viertel, mit
dem sich ein lustig synkopierendes Links—Rechts erzielen 1&pt, son-
dern um ein Achtel zu frith. Er stockt und hilt es bis zum eigent-
lichen Abschluf, also einschlieplich des punktierten Achtels des
nichsten Taktes, aus; doch als er mit dem zugehdrigen Sechzehntel
weitergeht, hat er die Orientierung verloren, hilt ein - und die
Note fast zwel Viertel aus, bis e‘rﬁij‘n'TQ,S endlich in den Rhythmus des
Marsches hineinfindet. Doch schénﬁ im n#chsten Takt fallt er wieder
seiner Unaufmerksamkeit, vielleicht Vorfreude, zum Opfer; er erwei-
tert die Achtelfolge und schafft so einen Dreivierteltakt und aus
dem Terz—~Quart—Motiv ein Quart—Quint~Motiv, das nun erst auf dem
'Bins-und' von T 15 zu Ende ist und, da der BaP ja bei seinen 2/4
blieb, mit diesem nicht koinzidiert. Also Iegt er eine Folge von
Stoppelschritten ein, verkiirzt dabei auf einen 3/8-Takt, der mit dem
Baf immer noch nicht {bereinstimmt, hilt _auf einem Viertel inne und
das nichste Achtel so lange aus, bis esm'HS auf die Bapfloskel
trifft und er sich wieder, ohne sein eigenes Liedchen zu pfeifen und
die Ohren frei fiir das Signal des Fagotts, dem Baprhythmus tiber-
lassen kann. Vom Bild abstrahiert (denn solche Konkretionen werden
der Musik nicht gerecht), handelt es sich um ein Spiel zwischen zwel
Rhythmen, der eine stetiger Bewegung und dadurch quasi immobil,
der andere in unregelmiBigen Synkopen. Auf die dramatische Situa-
tion bezogen, werden durch dies Spiel Spontaneitéit und Unruhe in
Kontrast zu einer immer gleichen Bewegung ausgedriickt. Alt kann
der Soldat auf seinem Marsch also zwiefach nicht sein: sonst liefe er
nicht so unermiidlich, sonst wire er desungeachtet nicht so lebhaft.
Dies wiederum ist kein Bild, sondern der musikimmanente Ausdruck
einer Situation. "Wenn Musik (..) etwas auszudriicken scheint," be-
hauptet Strawinsky in den Chroniques de ma vie, "so ist dies Illu-
sion und nicht Wirklichkeit"*201.08 — eine Differenzierung, die zu-

mindest flir Bithnenmusik illusorisch ist.
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Damit ist "klrzlich der Inhalt oder Zweck der Klangrede" (Mattheson
iiber die Propositio) dargestellt: die Norm am Grunde und «Un soldat
qui rentre chez lui»; das Motiv, das auf den Bap rekurriert, ohne
sich in seinem Rhythmus wiederfinden zu konnen, und deshalb zu
Verlingerung (Vierteln) und Wiederangleichung des Eigentritts
(Dreiachtelgruppe) greifen muf. Von mehr wire in der marche du
soldat nicht die Rede und ihr Argument st@nde somit quasi im leeren
Raum, kimen jetzt nicht die Gegenmotive, also die confutatio mit

ihrer "Auflésung der Einwiirfe" (Mattheson) zum Zuge.

Das "they are all honorable men!" des Antonius contra Brutus bei
Shakespeare (Julius Caesar, III,2) konnte Strawinsky geradezu als
Muster fliir seinen Umgang mit den Motiven gedient haben. Antonius
bezeichnet dort Caesars Morder solange als ehrenwert, bis das Volk
den bittren Hohn der Worte empfindet und ihre Tat zu ahnden ver-
langt. ~Am:Wortlaut verdndert sich nichts, doch durch den Kon-
text verkehrt sich der Sinn (den es so freilich in der Musik nicht

gibt) ins Gegenteil.

Was der Rede die Ansicht des Gegners, ist der Musik die "Anfiihrung
und Widerlegung fremd scheinender F&lle" (Mattheson), also die
sukzessive Schwichung der auf die gleiche Thematik zielenden, aus
ihr entwickelten Gegenargumente, bis die eigene Ansicht, hier das
Hauptmotiv einzig dasteht. Das Gegenargument erscheint in drei
Ausformungen: T 30 das congé—Motiv der Violine; T 18 das Signal
(zum Sammeln) des Fagofts; T 20 die Fanfare des Kornetts mit ihrer
vermeintlichen Riickung von A- nach H- und wieder nach A-Dur (cf.
Beispiel 8 II).

Das Signal unterbricht den FluBf der Baffloskel: T 20
setzt sie aus, die Fanfare erklingt solo, durch eine
Sechzehntelpause vorne und eine Achtelpause am Ende
abgesetzt. Pausen sind der Musik der Histoire an sich
recht fremd; in der marche du soldat kommt nur eine
einzige thetische vor, auf Schlag 1 im vorletzten Takt
98, die das Aufhéren vorwegnimmt. Eher wird mit Ver—
zogerungen gearbeitet, so die zitierte Sechzehntelpause
T 20, das 'Eins—und' T 50, die Achtelverschiebung des
Einsatzes TT 64 und 71. Die artikulatorische Funktion
der Pause iUbernimmt die Instrumentation mit ihrem
Klangfarbenwechsel. Sie wird von Strawinsky ausgiebig
genutzt: In 99 Takten wechselt das Chroma finfund-
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Der confutatio folgt die confirmatio, die "kiinstliche Bekriftigung des
Vortrags, und wird gemeiniglich in den Melodien bey wol ersonnenen
und iiber Vermuthen angebrachten Wiederholungen gefunden; worun-
ter aber die gewshnlichen Reprisen nicht zu verstehen sind. Die

mehrmalige mit allerhand artigen Verdnderungen gezierte Einfihrung

finfzigmal, wobei von den im Septett mdglichen 127
Begsetzungen 81 verwendet werden; hinzu kommen sieben
Gruppierungen: mit dem Jecteur. Diese Mdglichkeit wird
vor allem in der confutatio genutzt, wie ein Blick auf
das Schaubild Beispiel 7,V zeigt: andauernd wechselnde
Farbe, bis sich T 50 das Geschehen auch melodisch be-
ruhigt und schlieflich vom lecteur Uber Kontrabap T
60ff noch einmal resilimiert wird: «A marché, a beaucoup
marchés., Umso nachdriicklicher wirkt, um zum Signal des
Kornetts T 20f zurilickzukehren, dessen Absetzung durch
Posaunen vorn und hinten.

Diese Absetzung irritiert das Grundmotiv, das in T 22ff
schon fast zu seiner spédteren Form findet; nur die
Chromatik des Kreisels ist nicht durchgehalten und die
SchlufBviertel, die spéter seiner Wiederholung zugehdren
werden, sind ersetzt durch einen Reflex auf das Signal-
motiv. Der Versuch einer Neuentwicklung, auf dessen
langatmige Beschreibung verzichtet sei, wird immer
wieder von den Gegenmotiven gestdrt; T 31—41 gibt der
Kontrabafp seine Floskel auf zugunsten einer Se-~
kundreihe vom a iber ¢!, g, ef,a zum e&! iber liegendem
d in Viertelfolge, begleitet von der Viocline; in T 48
wird das synkopierende Viertel in Taktmitte aus T 15
wiederholt etc. Die Metapher ist deutlich. Das Mar-
schieren des Soldaten wird von Reminiszenzen an den
Kasernenhof und dem BewuBtsein des In-Urlaub-Seins
gef{illt. Das muntere Vorwirts entledigt sich mit zuneh—
mender Sicherheit {(c¢f. Schaubild DYNAMIK Beispiel 8,VI)
und mit intermittierendem Ausfallschritt des stumpfen
Rechts—Links der Soldateska; man hére die TT 50-58.

gewisser Stimmen ist es, was wir hier meinen." (Mattheson)
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Eine genauere Beschreibung der TT 64-83 14Bt sich
kaum finden. Im ff des Holzes und dann im f des Blechs
bel fff der Klarinette wird die endlich gefundene
Transformationsgestalt des Motivs wvariiert. Wollte man
die Stelle deuten, so liefe sich von einem vollstindig in
die Musik {iberfiihrten Tanz auf der LandstraPfe spre-—
chen, mit seinen Seitenspriingen, seinem immer neu va-
rilerten Grundschritt in immer neuer Kombination der
Glieder, einer Tarantella in hoéllischem Tempo der Ver-—
renkung. Ob freiwillig oder ebenso unfreiwillig wie die
von einem Bremsenschwarm zum Wahnsinn getriebene Io



bei Aischylos ist dabei belanglos, weil es sich um die
"wol ersonnene und {iber Vermuthen angebrachte" Idee
eines Tanzes handelt, nicht um diesen selbst. Zugrunde
liegt dem transformierten Motiv der denkbar einfachste
Schritt einer kleinen Sekunde, verzdgert durch dreima-~
ligen chromatischen Abfall und =zweimaligen chromati-
schen Aufstieg, also der in Dauer wie Weite zusammen—
gezogene Krebs des Eingangsmotivs. Der erste Ton wird
wiederholt mit ein, zwei oder drei Vierteln, so daf sich
eine Linge von 7, 9 oder 11 Achteln ergibt; der letzte
Ton ist schon der erste, wiederum wiederholte Ton der
nidchsten Folge und deren Zielton der der dritten (cf.
Beispiel 8,1V). Diese Grundgestalt wird nun in den drei
Zeilen a drei Folgen nicht identisch reproduziert, son-
dern von Posaune, Fagott (das in der zweiten Zeile
durch Kornett ersetzt wird) und Klarinette unterschied-
lich geftihrt: rfis¥/fisl/fistauf eisi/eisy/fis? auf el el/e?
in der ersten, dis!/fis?/fis?® auf his/eis?/ eis? auf
h/eis?/eis? in der zweiten, cisl/e?/e® auf cisl/dis?/ dis?
in der letzten Zeile. Das harmonische Bild des Motivs
gibt also - fiir jeden Akkord separat ohne den ersten
Ton und im Oktavraum notiert - 1/8 auf 1/2 auf 1/8
beziehungsweise 8-/3- auf 4/4 auf 4+/4* beziehungs—-
weise 3/8 auf 2/2 auf 2*/2* (die angemessenere Nota-
tion wére die in Halbtbnen: 1/1 1/3 1/1 zu 4/4 6/6
7/7 zu 4/4 8/3 4/4).

Drei harmonische Verlaufskurven mithin: die erste versetzt nur das
dritte Element des Mittelteils und kehrt zum Unisono zuriick; die
zweite versetzt liberall zweites und drittes Element und 'steigt auf';
die dritte nimmt vom ersten die Riickkehr, vom zweiten die Verset-—

zungstechnik.

Ist der melodische Einfall mehr als simpel und der harmonische Ge-
danke recht unkompliziert, so ist der Rhythmus vertrackt und wahr—
lich "mit allerlel artigen Verdnderungen geziert". Strawinsky bildet
drei Gruppen, das Schlagwerk mit Schellentrommel, caisse claire
grande taille ohne Schnarrfell und Grofie Trommel; die Streicher, ab
der zweiten Zeile mit Fagott; und schlieBlich die schon beschriebene
'Melodiegruppe' aus Klarinette, Fagott beziehungsweise Kornett und
Posaune. Die Batterie spielt einen Achtachtelrhythmus mit Pause auf
dem finften und auf dem letzten beziehungsweise bei Verkiirzung
auf sieben Achtel nur auf dem letzten. Der KontrabaB streicht im
Staccato seine Floskel, in die die Geige aufs zweite, dritte, vierte
Achtel einfillt; das Fagott (das, wie die Violinstimme allerdings re-

vidiert wurde) h#lt es mit dem Baf. Die Bliser halten ein, zwel oder
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drel Viertel aus, spielen eine Zweiachtel- oder Dreiachtelfigur. Diese
inkompatiblen Gruppen werden nun iUbereinandergelagert und ergeben
jenen merkwiirdig unabstellbaren Drive, der in steter Fortbewegung
um eine einzige Stelle zu Xreisen scheint, ohne daB sein Zentrum
lozierbar, und damit seine Bewegung kontrollierbar und also ab-
stellbar wire. Allerdings sind diese 'Strawinskiansa' stets kurz genug
- die Stelle dauert gerade 21,4 Sekunden - um einerseits dem Ohr

nicht habhaft, andererseits dem Hérer unbedrohlich zu sein.

Wie das Schaubild Beispiel ¢ verdeutlicht, kann von einer 'Wechsel-
metrik', wie sie Stuckenschmidt flir Strawinsky als idicmatisch re-
klamiert, nicht die Rede sein. Es handelt sich vielmehr um die Be-
freiung des musikalischenGedankens von der "Diktatur des
Taktstrichs" (Schiinemann*'®), wobei die Unterwerfung der Einzel-
struktur unter den tektonischen Gesamtplan auch polymetrische Au-
tonomie der divergierenden Abldufe gestattet, ohne ihr freilich die
taktliche Ausschreibung zuzugestehen. Doch sich "hérend einfiihlen,
[indem] man den Versuch aufgibt mitzuz8hlen", wie Traub emp-
fieh]t*228,17 ist nicht moéglich. Es ist gerade die Eigenart der Musik

Strawinskys, nicht bis ins letzte hérend nachvoliziehbar zu sein.
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Zentrum der Fligung ist das Ende von T 70. Von hier
aus laufen die einzelnen Blécke nach vorne und gehen
dort natiirlich nicht auf. Dem Schlagwerk werden also
die beiden ersten ToOne genommen, die Bliser setzen um
ein Achtel hintendran ein. Dies der Anfang und die
erste Zeile. Die zweite nimmt statt der Streicher die
Batterie als Norm; sie enthilt eine vollstindige Reihe
von acht-sieben—sieben~acht Achteln. Die Bliser
schlieBen wie oben damit ab, werden aber, um vorne
wieder eins versetzt beginnen zu koénnen, in der ersten
Gruppe um ein Viertel geldngt. Die Streicher (mit Fa-
gott) beginnen mit dem Schlagwerk; da dieses aber zwei
Siebenergruppen einbaut, sind sie am Schluf der Zeile
erst in der Mitte einer Gruppe und binden so die dritte
Zeile an die zweite an. In jener dominiert die Einheit
der 'Medodiegruppe'; zwel Siebenachtelgruppen werden
von vier ausgehaltenen Vierteln beschlossen, in Um-
kehrung der Schlagwerkfolge, die durch das iiberra-—
schende Einfinden auch der Streicher am Taktstrich
ihres letzten Blockes beraubt wird.

Da allgemeines Zusammentreffen folglich Abbruch be-
deutet, milipte die confirmatio schon T 70/71, der oben
als Zentrum der Fligung bezeichnet wurde, am Ende ge-
wesen sein. Hier setzt jedoch als vierter Parameter die
Dynamik ein: die 2 + 8 Melodieachtel werden allein vom
Fagott, und zwar subito piano, woran sich auch Schlag-
werk und Streicher beteiligen, gespielt. Dadurch und
durch das nunmehrige f im Blech bei fff der Klarinette,
das deutlich lauter ist als das fr des Holzes, wirkt die
zweite Zeile wie ein Neuanfang. Ein Eindruck, der durch
das versetzte Beginnen der Bliser bestétigt, doch auf-
grund der Riickldufigkeit der ersten Zeilen faktisch ein
falgscher ist.

Auf daf sich nun die confirmatio nicht gar so einheit—
lich anhdre, variiert Strawinsky, und dies der fiinfte
und letzte Parameter, die Zwelachtelgruppen durch ge-
legentliche Auflésung in Achtel mit und ohne Synko-
pierung. Es mup offen bleiben, ob nicht auch hier
System dahinter steckt.
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"Die Peroratio endlich ist der Ausgang oder Beschluf
unserer Klangrede. ¢(...) Die Gewohnheit hat es so
eingefiihrt, dap wir in den Arien fast mit eben denje—
nigen Gingen und Klingen schliefen, darin wir angefan-—
gen haben: welches nach unserem Exordium auch als-
denn die Stelle einer Peroration vertritt." (Mattheson)

Zwei Teile also: das Fagott nimmt noch einmal das Grundmotiv auf,
diesmal in simplifizierter Fassung als punktierte Achtelfolge und
Viertel, wihrend der lecteur den Gedankenstand des marschierenden
Soldaten zusammenfaft: «S'impatiente d'arriver, parce qu'il a
beaucoup marché». Das Anfangsmotiv (tutti) ertdnt in verkiirzter
Form, der Vorhang hebt sich unter Trommelschlag; noch einmal und
noch stirker verkiirzt 14Bt sich die Eingangswendung horen: Ende

der marche du soldat.

SKIZZEN **20L

Wenn die Konstruktion des musikalischen Materials der Histoire du
soldat am Ende auch so kohéirent geriet, dap die Motive theoretisch
aus der Eingangswendung abzuleiten wiren, so entstammt diese
Einheit des Tones, wie sie oben genannt wurde, doch durchaus
heterogenen Quellen. Den dutzenden von Uberarbeitungstadien, denen
Ramuz das Libretto unterzog, entspricht einerseits eine gezielte
Auslese aus Skizzen, die bis 1915 zurlickreichen, andererseits ein
bel Strawinskys Mitbewohnern gefilirchtetes vormittdgliches Improvi-
sieren und Probieren am Klavier mit nur gelegentlichen Notaten in
den Skizzen.

Diese zeichnen die Motive weitgehend in ihrer spiteren Gestalt auf,
oft im Satz, meist**201  gder stets**202 unter Angabe eines (spiiter
durchaus wechselnden) Instrumentes, immer in ausgeschriebener
Intervallik und Metrik. Rastriert werden die Blitter nach Mapgabe
der gerade bendtigten Systeme; mit welcher Pridzision sich der Kom~
ponist des eigens erfundenen Instrumentariums bedient, hat Ramuz
in den Souvenirs festgehalten*306,55, Selten werden die Bleistiftno—
tate mit Tinte {iberschriebencf**202,66 Entwiirfe einzelner Stimmen

oder ein ossia werden unter oder {iber den betreffenden Systemen
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notiert. Interessanterweise gehort das Schlagwerk mit Ausnahme von
Tango und Pasa—-doble nicht in den PrimdrprozeB. Dies entkrédftet
etwas die {iberkommene These von der einseitig rhythmischen Domi-
nanz bei Strawinsky. Die Aufzeichnung erfolgt in so gut wie keinem
Fall linear zur spéteren Anordnung des Materiales; ein Umstand, der
auffallend mit der im Paragraphen Rhetorik beobachteten Dispositi-

onsmethode Strawinskys korreliert.

Die endgiiltige Anordnung des Motivmateriales bleibt dem Nachmittag
vorbehalten. Durfte ihn zuvor keines der Kinder stdren, so werden
nun, bel der Niederschrift der Partitur, die Tiren fiir Besucher,
Fragen und den Alltagslirm weit geOffnet (cf. Théodore Strawinsky
*216)  Und dies, obwohl die Partitur iiber weite Strecken eben nicht
nur Stimmenabschrift darstellt, sondern ebensowohl Particell, in dem
das Grundmaterial zum ersten mal geordnet wird. Einleuchtender 148t
sich das Primat der kompositorischen Fragestellung vor ihrer kom-—

ponierten Losung fiir Strawinsky kaum belegen.

Etudes et Cadenzas sollte ein Stlick, genauer wohl eine Sammlung
solcher Probleme und Auflésungen heifien, das Strawinsky Ende 1915,
Anfang 1916 plante. Eventuell gehért auch das Finalthema aus
Mozarts Jupiter—Symphonie, wie es oben diskutiert wurde,indiesen
Umkreis. Jedenfalls stellt Robert Craft*123:327 fur die unmﬁteibar
vorausgehenden Takte eben diesen Zusammenhang fest (airs au bord
du ruisseau, T 88ff). Zu Jahresbeginn 1918 arbeitete Strawinsky am
Ragtime pour onze instruments, wie unter anderem eine Aufstellung

des Ensembles (noch 9; Numerierung bis 12) in den Skizzen belegt.

Die wichtigste Stoffquelle boten 8kizzen zu einer Produktion von
André Gides Antony and Cleopatra, fiir die Ida Rubinstein im Friih-
jahr 1917 Inzidenzmusik bei ihm bestellt hatte. Das Projekt war
schiiePlich am 19. Dezember trotz Einlenkens des wirtschaftlich
plotzlich mehr oder minder Mittellosen an Strawinskys finanziellen
Forderungen gescheitert (N&heres bei Craft, ib.). In einem Notizbuch
von 1917 *207  gind 10 Titel fiir Cléopatre festgehalten, darunter (1)
Hymne aux Césars, (2) Musique pour [la mort?]l de Cléopatre, (3)
Entrée triomphale de César, (4) Musique de l'ouverture du spectacle,
(6) Chant des [Hautbois?], (6) Glorification de Ciéopatre, (7) Fanfa-
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res und weitere. Die Ndhe dieses Konzeptes zu manchen Ziigen der
Histoire ist augenfillig. Wenn Vaccaro letztere beschreibt als «sur
un plan strictement musical, une vértitable série des variations sur
le theme de 1la marche»*138,58 so klingen hier nicht nur in
(8) «Marche du camp de César» militdrische TOne an. Auch die Zer-
splitterung der Stiicke und ihre dramaturgische Mannigfaltigkeit er-
scheinen vergleichbar, so sehr sich wiederum die von allem Anbeginn
an von Komponist und Librettist gemeinsam geplante Histoire von
solchen Inzidenzmusiken abhebt.

Die Skizzen zur Histoire sind im wesentlichen enthalten in zwel
Heften**203a-d sowie in Einzelkonvoluten zum petit concert ( abge-
schlossen am 10. August), zur marche triomphale (abgeschlossen am
26. August), zu den couplets du diable (komponiert im September)
sowie zum petit choral (dito und als letztes). Das erste der beiden
Hefte - «Soldat/ croquis 1918/ Strawinsky» - entstammt seinem
Nachlap und wird heute in der Paul-Sacher-Stiftung aufbe-
wahrt**201,  Eg umfapt 16 Blatter oder 32 Seiten zu je maximal 8
Systemen. DaPp die Reihenfolge der Eintrige keine Riickschliisse auf
ihre Chronologie zul&dftse *123,330 erhellt aus dem ersten, der sich
auf die Trioversion vom Herbst 1918 bezieht, ebenso aus der kopf-
stehenden Notation des Tango p3l. Entsprechend bezeichnet der
Vermmerk "1 mai 1918" im Zusammenhang des Gitane-Motives p32
nicht das Abschlufdatum des Heftes. Skizzen zur Valse fillen die
Seiten 2 bis 15 sowie 82, insbesondere der Ubergang zum Eag ist
Gegenstand der Studien (pl3ff). Vollstdndig, wenngleich noch ohne
Streicher, erscheint der [grand] choral pp24-29. Keineswegs alle der
notierten Motive werden {ibernommen; beispielsweise diirfte das Motiv
p22, das das Gitane—Motiv fast vorwegnimmt, zugunsten dessen

aufgegeben worden sein.

Bemerkenswert ist der Vermerk "Finale" (wie meist in russischer
Sprache) hinter dem Zwischentitel "Soldati i Zsarewna". Dieser be-
zieht sich im zZweiten Skizzenheft auf die valse**202,11/25 erscheint
hier jedoch im Zusammenhang einer Skizze, die in kaum verdnderter
Gestalt in die danse du diable fibernommen wird:Sollte unter
Umstdnden von Strawinsky ein Happy—-End ins Kalkiil gezogen worden

sein, ein Abschlupfp entweder mit dem szenisch am weitesten

110



ausgearbeiteten Ensemble der T&nzer oder mit dem Satyrspiel des
Teufelstanzes? Die Libretto—Skizzen halten demgegeniiber durchgingig

am tragischen Ausgang fest.

Unter Materialien fir das petit concert findet sich der Zwischentitel
"Korole i Korolewna", KOnig und Koénigin, zusammen mit dem Motiv
marche du soldat, T 20ff, Kornett, das insbesondere im petit concert
wichtig wird, jedoch in der marche royale nicht auftaucht. Stra-
winsky wird also vermutlich nicht den Vater der Prinzessin und eine
eventuelle Gattin assoziiert haben, sondern den Soldat und die
Prinzessin als Konig und Konigin. Dies wiederum steht der im An-
hang abgedruckten chanson du dimanche vom Textlaut her diametral
entgegen. Solange aber Musik der Wirklichkeit des Traumes keine
konkreten Objekte zu vermitteln vermag - und zu vermittein braucht
~, solange: meinen dieser Titel und die chanson durchaus das
Gleiche.

SKIZZEN [T**202

Das zweite Skizzenheft libereignete Strawinsky Werner Reinhart, es
befindet sich heute in der Rychenberg-Stiftung**202, Es ist betitelt:
«Soldati/ Skrinka/ Diavoli// Le Soldat/ le Violon/ le Diable». Der Be-
ginn der Eintragungen in die 82 {iberlieferten Seiten 14Bt sich auf
den ersten Blick prézise bestimmen durch den Vermerk «6.IV.18» am
Ende der ersten sechs in einheitlichem FluBp und ungewdéhnlicher-—
weise bereits mit allen Stimmen notierten Seiten. Stirker jedoch
noch als in Heft**201  wurde Verwendbares in situ durch Einkleben
welterer Seiten ausgeweitet, anderes herausgerissen, die Paginierung
ist willkiirlich (siehe unten). Wenn also die Datierung der Einzel-
stiicke fragwiirdig bleibt, steht doch fest, daPp das Heft bereits vor
dem Februar 1918 benutzt worden sein muf.

Ein Teil des Heftes ist, wie aus einer Paginierungsliicke hervorgeht,
verloren, so dap es das folgende Bild bietet (in der zweiten Kolonne

die alifdlligen Einzelpaginierungen Strawinskys):
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1 -10 1 -10 Soldat y ruska / ... / [Le Svldat au
ruisseaul.
p6: 6.IV.18
p7: Soldat y ruska / (...) / (..)
p8: leer
{11 - 24] fehlt; nach einem Vermerk pl8 handelt es

sich, jedenfalls auf [13], um den Ragtime.

11 - 18 25 -[32] Valse (Soldati y zsarewna). Paginiert bis
[31}. ‘
pib:...

18 - Rag (voir page 13).

19 - 25 Choral / (...).

26 — 46 Pasa~doble,
p36: leer
p42: Pasa doble

47 - 69 1- {19} [Marche du Soldat]. Paginierung bis [17].
p66f eingefiigt.
p63:...
D65:8...
p69:{Telegrammentwurf] igor Strawinsky/
Mardi 25 Juin 1918.// Allegra Magnolien—
straPe 4/ Zurich// [Ne peux] Impossible
venir cette semaine [Folge unentzifferbar}/
Priéres{grranger pour 12 octobre/ spectacle
Genéve/ Ansermet [Handschrift Strawinskys].

70 = 78 1 - [9] [ Tangol. Paginierung bis [7]. Lose Einlagen
fur {7] und[8].
79 - 80 Chanson pour le début / du 2éme tableau.

p81: Portradt mit Vermerk "Auberjonois/
René,/ dessiné par / L.Strawinsky". In
anderem Stift dreigliedrige Skizze: mit
Vermerk "1917". p82: Wegskizze, 3§ unklare
Skizzen, Notiz: Villa Gletscherblick/
Monsieur Jacques Riviére/ sergent -
iviterno {?} / Hotel Edelweiss/ Engelberg//
Unterwald.

PARTITION D'ENSEMBLE

Grundlage der eingangs geforderten Ausgabe der Originalfassung der
Histoire du soldat mufl die Werner Reinhart iibereignete eigenhindige
Partitur sein, die heute im Besitz der Rychenberg-Stiftung verwahrt
wird. Diese auf dem Umschlag so bezeichnete partition d'ensemble
wurde in der Strawinsky eigenen Kalligraphie von Ende Juli bis
September 1918 in Morges notiert. Sie stellt gleichzeitig die ab-
schliefende Kompositionsphase dar. Eingefiigt und, wie Skizzen be-

legen, spiter komponiert sind die Schlufmusik des ersten Teils
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(ppb4a~d), der sogenannte petit choral (pp186a—b) und die couplets
du diable (ppl86e—f; am 26. August beendet). Das Papier ist nach
Bedarf in 12 oder 14 Zeilen rastriert; die Stimmen verlaufen mit
Ausnahme des Tango, der couplets und der letzten Seite ausschlief-
liech horizontal. Die 216 Seiten sind, wenngleich in abweichender
Reihenfolge, vollstdndig erhalten. Die Paginierung A am Fuf der
Seiten lduft von 1 bis 206. Am Kopf der Seiten werden die ent-
sprechend der Druckpartitur bezifferten Einzelstiicke separat pagi-
niert. Die Spielanweisungen sind traditionell nicht notiert (coperto
ete.), ausfithriichere sowie die Biithnenanweisungen in franzésisch.
Die Orchesterbesetzung ist fir jedes Einzelstiick neu eingetragen,
vergleiche dazu das umseitige Faksimile der Seite 1, erginze dort
lecture rythmée zwei Zeilen oberhalb der reduction pour piano & 2
mains. Die Bleistifteintragungen des lJlecture—Textes ppl86¢c—f riihrt
von Strawinsky oder seiner Frau Jekaterina, die gelegentlichen An-
streichungen und deutschen Bemerkungen in Buntstift von Hermann
Scherchen, der die Partitur fir die Frankfurter Brstauffithrung 1928

mit Paul Hindemith als Geiger beniitzte.

| - Musique/ de / l'Histoire du Soldat // dediée
a / Werner Reinhart / temoignage / d'une
vive sympathie et / grande reconnaissance /
Igor Strawinsky // Partition d'ensemble.

1 I [leer]
1 - 17 1 - 17 Introduction / Marche du  Soldat // M.M.=
112/ 2 / 4

pl7/17, nach lunga ad libitum: [Batterie]
etc./ nombre de mesures illimité, jouez
toujours dans / h:@m‘émexemouvement pendant
la lecture suivante: "mais un ruisseau s'est
presenté; / etc., etc..... / ... / et le noir de
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[18]

19 - 4o
[41-42] -~
43 - 49
[50] (8]
51 ~ 53
154] -
54a~ 544 |
65 ~ 58
59 ~ 85
[86] -

87 - 120
121- 170
171~ 186
186a-b

114

l'ombre que les vernes font." / aprés quoi
toujours dans le méme mouvement: [es
folgen die letzten vier Takte].

[leer] *
1 - 22 Le Soldat au ruisseau // M.M.= 100/2/4.
{leer]
1 - 7 + Avant la levée du rideau / au second

tableau// (La musique commence aprés la
phrase de 1la lecture: qu'est-ceé que / je
vais faire?" - Ici la lecture s'interrompt.) /
Lento / M.M.= 48 (=sempre) /3/4.
p48/6, in #3, T9, Fermate: L'entrée du
Diable (La musique cesse aus— / sit6t et
reprend immediatement dés que / le Diable
sort de la scéne).
p49/7, #4: La musique, aprés la sortie
du Diable.

[verloren]

9 - 11 p51, nach #5, Tlo: Le Diable se montre /
tout & coup. / La musique s'inter— /rompt.
pb2, #6: Cette musique se fait entendre dés
que le Soldat et le Diable quittent la scéne.
[leer]

1 - 4] Fin du 3éme tableau / et de la lére partie //
[nicht entzifferbar]...dés que le Soldat jette
le violon / a la téte du diable...[nicht ent-
zifferbar] // 2/4.

1 - 4 Introduction / pour la deuxiéme partie /
[Marche du Soldat] // M.M. = 112/2/4.
p58, nach dem letzten Takt: Igor
Strawinsky/ 5 Aout 1918/ Morges.

1 - 27 Aprés la phrase de la lecture début de / la
seconde partie: "Je suis médecin, je vais
chez le roi"/ éclate / la / Marche Royale /
M.M.= 112 / T1: 5/8, TT2ff: 2/4. p83/25, in
#19, T5: apparition du Diable / devant le
rideau. / La marche cesse.
p84/26 #20: cette musique reprend {dés]
aprés la phrase'du diable/ "Neuf heures et
demie./Allons-y!"

{leer]
[1-34] Concerto piccolo. // MMM, = 120/3/4.
1 - 50 Soldati y zsarewna Le soldat et la princesse//
1 - 6 Prélude (tango) / M.M. = 80 (environ) /2 /4.
7 — 28 Valse /[.]= . = 194 [lies: 184] — 192 / 3/ 4.
29 - 50 Ragtime / (2/4) 4/8.
1 - 16 Danse du Diable / (Violon du Soldat) //

AllegroM M. = 138/4 /4,

[Von p174/4-186/16 erfolgt Paginierung B
und die Bezifferung nur mit Bleistift].
p186, nach # lo, T12: 2 Sept. 1918 /
Morges / Igor Strawinsky.

1 - 2 Annexe au 6éme tableau / (Scéne de la fille

guérie), / Cette musique se fait entendre
dés qu'on a mis le Diable dehors et /



186¢~T 3~ 6

187 ~-194 1 - 8

195- 206 [1 —12]

I -
iV -

lorsque le Soldat et la Princesse tombe
de nouveau dans les bras l'un de l'autre. /

Largo. M.M. .= 54/4/4.
Couplet du Diable // (MM. = 120-128) /2
/4.

pl86f nach T389: Igor Strawinsky / Morges /
20 Sept. 1918,

Largo. M.M. == 54 /4[4 ppl87/1ff:
Texteinfligungen mit schwachem Bleistift
nach denTakten 4; 9; 14 (lunga ad libitum;
V.no und C.B.:.; 22 (dito); 28 (dito); 32
(dito).
Marche triomphale du Diable // M.M. =+ 112/
4/4.

p208, nach dem letzten Takt: Igor
Strawinsky / 12 Sept / 1918 / Morges
{leer]

{leer].
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KAPITEL IV - BUHNE

LE MONDE FORAIN

Die Histoire du soldat sollte Kleinkunst sein. Ihre Biihne kniipft un-~
mittelbar an die Tradition der Jahrmarktauffiihrungen an, die tré-
taux Moliéres ebenso wie die Geriiste der Florentiner oder jene
Buden, die fahrende Schausteller seit dem Mittelalter auf russischen
Méarkten aufstellten., Auberjonois hatte sich bereits im Juli 1914 in
seinem Aufsatz Traversée du désert*4® mit Funktion und gestalt-
nerischen Bedingungen einer Schaubudendekoration auseinanderge-

setzt, Elemente daraus gingen direkt in die petite scéne ein.

Die Begeisterung des Kreises der Cahiers Vaudeis um ihn und Ramuz
fiir den monde forain (cf Desponds*34) hatte im wesentlichen drei
Wurzeln. Zum einen suchten sie in ihrer Bemilhung um eine genuin
waadtlindische Kunst der ldndlichen Kultur dort habhaft zu werden,
wo sie sich im Unterschied zu den hohen Kiinsten tatsichlich aus-
geprigt hatte: aus den Volksbelustigungen, den Bauernmalereien, den
Votivtafeln, den Tinzen und Festen bezogen sie ihre Anrejg@un%gyeﬁ;
Das Interesse fiir die Kunst des Volkes ist etwa seit Herdei‘ ein
gesamteuropidisches Phéanomen, in der Schweiz hat es durch die
basisdemokratische Struktur jedoch einen ungleich héheren Stellen-
wert. Faktisch 16sen die Volksfeste, wie etwa die nur viermal im
Jahrhundert stattfindende Féte des vignerons am Genfersee, den
Unterschied der Stinde auf. Die Musik fiir diese Féte zu komponie-
ren, gilt denn auch als die gropte Auszeichnung, die das Land zu
vergeben hat. Strebte also der Kreis der Cahiers Vaudois (wenn
natiirlich auch nicht ausschlieflich) Werke zu produzieren, die sich
50 weit der lokalen Tradition einfiigen liePen, dap sie ihrerseits zur

Tradition werden konnten, so ist dies den Autoren der Histoire (die
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diesem Kreis zumindest wichtige Signale verdankt) gelungen: das
Stiick erfreut sich bis heute im Waadtland ungebrochener Beliebtheit.
In diesem Zusammenhang zu nennen ist auch seit 1908 das Thédtre
du Jorat von Méziéres im Hinterland von Lausanne, dem Urauffiih-
rungsort des Roi David von Arthur Honneger und René Morax (1921).
Die Biihne ist in einer Art Scheune untergebracht, die duperlich von
den Nachbarhdusern nicht zu unterscheiden ist und dadurch einen
Kontext suggeriert, den der allsommerliche Spielplan heute nur in
Einzelfdllen einldst.

Zum zweiten manifestierte sich hier ein UberdruB, den Mallarmé auf
die Formel: «La lune, ce fromage!...» gebracht hatte: unniitz und hohl
erschienen ihnen nun die Intellektualismen und Sensualismen der
Symbolisten mit ihren Mond- und Schwindsiichten; der prunkvolle
Erhabenheitswahn der Wagner—Nachfolge; die Konsumierbarkeit der
art pour l'art. In Paris wird Satie zum musikalischen Propheten des
Uberdrusses: «La brume occasionne la perte d'autant des musiciens
que des navigateurs»*90%22 Cocteau schreibt 1918 sein Manifest:
«La simplicité qui arrive en réaction d'un raffinement reléve de ce
raffinement; elle dégage, elle condﬂense la richesse acquise»s*303,483,
Le coq et 1'Arlequin weiter: «Relisons Le cas Wagner de Nietzsche.
Jamais des choses plus légéres et plus profondes n'ont été dites.
Quand Nietzsche loue Carmen, il loue la franchise que notre généra-—
tion cherche au music—hall. Il est regrettable qu'il oppose & Wagner
une oeuvre artiste et inférieure a l'oeuvre de Wagner sur le plan
artiste. Ce qui balaye la musique impressioniste c'est, par exemple,
une certaine danse américaine que j'ali vue au Casino de Paris.»
*503,52f Am Lac Leman werden nicht music halls integriert, sondern
Fanfaren der Feuerwehrgruppen und airs de danses. Die Histoire du
soldat wird ausschlieBlich auf Gebrauchsmusiken aufbauen - oder
zumindest sich diesen Anschein geben.

Zum dritten sollen die niederen Kiinste nicht bloB salonfdhig
gemacht werden. (Genau betrachtet vertreiben sie ja eher ihre
Gegenstiicke filir eine bestimmte Zeit aus den Zirkeln der Snobs, als
dap es zu einer Vers6hnung kime.) Indem der Kreis der Cahiers
Vaudois sich ihnen zuwendet, erstrebt er und riskiert er zugleich,

was Adorno am Zirkus und seinen Unterhaltungen als einer "gleich~
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sam kunstfernen, mit Recht oder Unrecht niedrig genannten Kunst"
festmacht: "Ein jegliches Kunstwerk beschwért durch seine bloPe
Existenz, als dem Entfremdeten fremdes Kunstwerk, den Zirkus und
ist doch wverloren, sobald es ihn nacheifert." "Bedeutende Kunst-
werke", so Adorno in der Asthetischen Theorie weiter, "trachten
danach, jene kunstfeindliche Schicht [der Kunst feindlich, insofern
sie keinen Einspruch gegen die empirische Welt erhebt,MV} dennoch
sich einzuverleiben. Wo sie, der Infantilitdt verdichtig, fehlt: dem
spirituellen Kammermusiker die letzte Spur des Stehgeigers, dem
illusionslosen Drama die letzte des Kulissenzaubers, hat Kunst

kapituliert," *833126

Eben diesem Zirkus gilt eine der schénsten und formal anspruchs-
vollsten Erzdhlungen Ramuz'. Sie entstammt dem mittelbaren Umkreis
der Histoire du soldat. Das Manuskript von Le cirque datiert vom
10.-13. November 1919, gedruckt (zu sagen verdffentlicht wire beil
einer Auflage von 100 signierten Exemplaren unangebracht) wurde
der Text erstmals 1925, publiziert 1931 in der Nouvelle Revue
Francaise. In keine der Gesamtausgaben ging er ein. Die Anregung
flir das Schlupbild entnahm Ramuz, wie Jean-—-Louis Pierre in seiner
Ausgabe*s10,58 festhélt, dem Gedicht Le saut du tremplin (1857)aus
den Seiltdnzeroden von Théodore de Banville. 1943 nahm es Ramuz
auch in seine Anthologie de la Poésie Francaise XVIIIe, XIXe et XXe
siécles auf.

Der «Clown admirable, en
véritéls, von dem es heift «Je
crois que la posterité,/ Dont
sans cesse l'horizon bouge,/ Le
reverra, sa plaie au flancs
tbertrifft alle Kollegen an
Sprungkraft. Er beschwdrt sein
Trampolin: «Quand je prends un
élan, fais—moi/ Bondir plus

haut, planche élastiquen,

Abb. 5 AUS:
FRANS MASEREEL, L'OEUVRE




héher als die Planeten und Sonnen, héher als die «Dieux flam-
boyants, /Fous de colére et d'épouvante», immer hoher: «Des ailes!
des ailes! des ailes!» «Enfin, de son vieil échafaud,/ Le clown sauta
si haut, si haut/ Qu'il creva le plafond de toiles/ Au son du cor et
du tambour,/ Et, le coeur dévoré d'amour/ Alla rouler dans les

étoiles.»*884,290f

Der Seiltdnzer, dem sich de Banvilles im gleichen Jahr verotffent-
lichte Odes funambulesques im Titel, aber kaum in den Einzel-
gedichten widmen, 1iibt in der Folge in der Literatur des fin de
siécle eine doppelte Faszination aus. Zum einen steht er in den
Worten von Nietzsches Zarathustra fiir die nach dem Verlust Gottes
ebenso gefihrdete wie hoffnungsfrohe Situation des Menschen: "Der
Mensch ist ein Seil, gekniipft zwischen Tier und Ubermensch - ein
Seil {iiber einem Abgrunde./ Ein gefdhrliches Hiniiber, ein gefdhrli-
ches Auf-dem-Wege, ein gefdhrliches Zurilickblicken, ein gefdhrliches
Schaudern und Stehenbleiben./ Was grof ist am Menschen, das ist,
daP er eine Briicke und kein Zweck ist: was geliebt werden kann am
Menschen, das ist, daf er ein UObergang und ein Untergang
ist"*885,11,85, (Nietzsche wechselt hier von einem statischen Begriff
des Seils zu einem dynamischen Bild des Auf-dem-—Seil—Seins. Der
Anfang konnte also auch lauten: "Der Mensch ist ein [Ténzer auf
einem] Seil ..."). Angesichts des Seiltinzers auf dem Marktplatz -
offentliche Situation par excellence - hilt Zarathustra seine "Vor-
rede". Als aber ploétzlich ein "bunter Gesell, einem Possenreifer
gleich" zu jenem aufs Seil springt, "ein Geschrei aus|stief] wie ein
Teufel und (...) {iber den hinweg [sprang], der ihm im Wege war",
verliert dieser "den Kopf und das Seil; er warf seine Stange weg
und schof schneller als diese, wie ein Wirbel von Armen und Beinen,
in die Tiefe." Der Seiltdnzer kann angesichts seines Todes - anders
als der Soldat der Histoire angesichts des diable triomphant - noch
reden. "Was machst du da," sagt er endlich zu dem neben ihm
knienden Zarathustra, "ich wufte es lange, dap mir der Teufel ein
Bein stellen werde. Nun schleppt er mich zur HO6lle: willst du's ihm
wehren?" Zarathustra stellt nicht nur die Existenz von Teufel und
Ho6lle in Abrede, er rechtfertigt iiberdies, was wie ein Malheur
erschien: "'Nicht doch; du hast aus der Gefahr deinen Beruf gemacht,
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daran ist nichts zu verachten. Nun gehst du an deinem Beruf
zugrunde: dafiir will ich dich mich mit meinen Hinden begraben.' Als
Zarathustra dies gesagt hatte, antwortete der Sterbende nicht mehr;
aber er bewegte die Hand, wie als ob er die Hand Zarathustra zum
Danke suche"-*835,559f

"Wie als ob", zusammengezogen, vielleicht in Unentschiedenheit, aus
"wie als suche er" und "als ob er suche". Vom Wortlaut her unter-
lduft dem ansonsten so sprachmichtigen Nietzsche eine Verdoppelung
des Vergleiches, als ob er das Bild noch einmal ins Bild setzen
wolle. Beides, diese grammatikalische Spiegelfigur und der Tod als
Grundthema, dem der Seiltanz entgegengestellt ist, tauchen im Text
Ramuz', dessen Nietzsche-Lektiire biographisch und im Werk belegt
ist, wieder auf.

Ungewbhnlicherweise ist es bei Ramuz eine Seiltdnzerin, die hoch
oben in der Zirkuskuppel zu schaukeln beginnt; die anderen hier
zitierten Texte préisentieren stefs einen méinnlichen Protagonisten.
Wenn die zweite Faszination des Motivs vom Seiltdnzer fiir das fin
de siecle das der Metapher fiir die Arbeit des Kiinstlers (als

Traumtéinzer) war, wird die Artistin hier zur Allegorie der Kunst.

«BEt la musique alors a commencé un air de danse; alors, elle, elle a
commencé a nous quitter. / Elle n'a plus été que musique, avance-—
ments et puis retours; fuites, passages, vapeur, nuée; s'envolant,
retombant; lambeau de brouillard dans le vent; de plus en plus
légére, de plus en plus aérienne, puis le temps méme est supprimé
pour nous, parce qu'elle a été hors de la durée. / On ne sait plus
combien de minutes ont passé, ou bien d'heures, pendant qu'elle est
toujours la-haut, et nous avec elle; toujours plus haut au-dessus
de nous, glissant d'un trait brillant, toujours plus brillante et
légére; — on a dii lever la téte pour la suivre, on a di lever la
téte toujours plus. / Tout & coup elle nous a quitté, / Elle frappe
des deux pieds un point sous elle qui se dérobe, puis la repousse
en sens inverse. / Elle monte, elle redescend, elle monte toujours
plus haut, elle fuit toujours plus; soudain, on ne 1'a plus vue, parce

qu'elle avait crevé la toile et elle avoit fui par le trou.»*810,32f
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Die Lufttinzerin wird eins mit Musik (Musik, wie sie das Orchestrion
kaum wird spielen koénnen); die Akrobatin wird zum Ausdruck der
Vorrangigkeit der psychologischen vor der ontologischen Zeit (wie
Strawinsky in der Terminologie Souvtchinskys spidter in der Poétique
musicale formulieren wird); ihre Kunst sprengt die Leinwand, die
Kiinstlerin 16st sich in dieser auf, ohne daPp das metaphysicum
dahinter benannt werden miifte - es geniligt, dap die Kunst ein

Fluchtloch hinaus aus dem Diesseits erdffnet.

De Banville hatte dieses im «plafond de toiles» angesiedelt, was beim
Vortrag des Gedichtes als «plafond de toile» zu hoéren ist: als Lein-
wandhintergrund eines Bildes, in dem «le clown» eine gemalte Figur
darstellt, die nun der Fiktion entschliipft. Auch in Woody Allens
Purple Rose of Cairo entsteigt einer seinem Rahmen - da die Sehn-
slichte des Fans thematisiert werden - hinein in die Wirklichkeit
des Betrachters. Das tertium medium, das metaphysicum, existiert
hier nicht: der Gott des hero ist der fan. De Banville geht es um
die Sehnsiichte des poéte; die Sternenwelt, in der das von Liebe
verzehrte Herz des Clowns umherrollt (der vielleicht Petrushka heipt
oder, in Les enfants du paradis, Jean Baptiste) , ist der Ort, an
dem der Artist seiner Aufgabe (die promesse du bonheur einzulbsen)
in reinster Form nachkommt. Ramuz' Heldin dagegen ist als Trapez-—
kiinstlerin an ihre Leiblichkeit gebunden (die notabene mit einer im
OEuvre héchst ungewbhnlichen Unbefangenheit beschrieben wird) und
erreicht ihre Bestimmung bereits diesseits des besagten Fluchtlochs.
Ihr Verschwinden meint ein Zuriicktreten des Kiinstlers hinter sein

Medium. Kunst als Ver—suchung des Todes.

Dieser Tod kann die Einsamkeit des Kinstlers sein, wie sie Jean
Genet 1958 in Le Funambule festgehalten hat:

«...une solitude mortelle...

Sur le zinc, tu peux blaguer, trinquer avec qui tu veux,
avec n'importe qui. Mais l'Ange se fait annoncer, sois
seul pour le recevoir. L'Ange, pour nous, c'est le soir,
descendu sur la piste éblouissante. Que ta solitude,
paradoxalement, soit en pleine lumiédre, et 1'obscurité
composée des milliers d'yeux qui te jugent, qui redou-
tent et espérent ta chute, peu importe: tu danseras sur
et dans une solitude désertique, les yeux bandés, si tu
le peux, les paupiéres agrafées. Mais rien - ni surtout
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les applaudissements ou les rires — n'empéchera que tu
ne danses pour ton image. Tu es un artiste — hélas -
tu ne peux plus te refuser le précipice monstrueux de
tes yeux. Narcisse danse? Mais c'est d'autre chose que
de coquetterie, d'egoisme et d'amour de soi qu'il s'agit.
Si c'était de la Mort elle~méme? Danse donc seul. Pile,
livide, anxieux de plaire ou déplaire a ton image : or,
c'est ton image qui va danser pour toi.»*32311f

Dap das magische Geschehen, das er beschreibt, sich aus dem Lauern
der Menge auf den Tod des Kiinstlers speist, weif auch Venerdi, der
sanglose Diener in Calvinos und Berios azione musicale Un re in
ascolto. In seiner hochvirtuosen Sprecharie klingt aber auch an, was
Adorno wie zitiert dem Zirkus attestiert: "Ein jegliches Kunstwerk
beschwoért [den Zirkus] und ist doch verloren, sobald es ihn nachei-
fert." Eben dies ist das unaufhebbare Dilemma von Venerdis Herrn,
des an Shakespeares Tempest scheiternden Theaterdirektors "Pro-

spero".

Fra poco in questa notte magica
si giungera all'azione

e tutti tratterranno il fiato
mentre una coppia noncurante
walzereggia su una corda tesa
come se non ci fosse morte

o speranza di cadere

(..

Silenzio. Il ferito piange
mentre il clown radoppia

il senso di quello che fa.

Oh come ridono i bambini
quando i tamburi rullano

PN

e la bella signora & segata in due.*837.6tf

Der Gier, andere den Tod erleiden zu sehen und sich im Gefiihl des
noch—einmal-davongekommen-Seins zu wiegen, stellt Ramuz eine Vi-
sion von Gemeinschaft entgegen. Wenn die Artistin entschwindet und
nur noch die Kunst gegenwirtig ist, ist aus dem «on» unvermerkt ein
«nous» geworden: «tout a coup elle nous a quittés. Voran geht der
Szene im Zirkus ein Strafenbild, in dem sich umgekehrt die Einsam-
keit der spidteren Zuschauer und in dessen Sprache sich Trégheit der
Gefithle spiegeln. Die Leute - «tout ce qu'il y a de plus ordinaire,
le monde le plus ordinaire» — promenieren bei einfallender Dimme-—
rung sprachlos, lustlos, leblos iiber die StraBen von Lausanne. Bei
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de Banville reimte sich die zersprengte Leinwand (toiles) auf die
Sterne (étoiles). Beli Ramuz sind Tod und Sterne weniger erhaben

verkniipft:

«La nuit, qui est venue, allume une étoile de temps en
temps entre les toits. Dans le ruisseau du ciel, qui
s'est assombri peu & peu, elle brille l4-haut comme un
caillou au fond de l'eau. Ils ne lévent méme pas la
téte. Travailler, puis dormir, et puis travailler; alors
entre travailler et dormir, un petit moment de repos.
Mais est—ce qu'on peut se reposer, car c'est l'esprit qui
en aurait besoin plus que le corps, et l'esprit ne trouve
pas le repos. On croit qu'on est ensemble, on voit qu'on
est séparés. Une seule chose est silire (pendant qu'ils
vont et viennent, et sont 1'homme et la femme ensem-
ble, ou bien l'ami avec l'ami, et sont en groupes ou
font des bandes, apparemment réunis, pouvant se voir
et se toucher, pouvant s'adresser la parole, pouvant
s'entendre, croyant méme pouvoir se comprendre): une
seule chose est sfire, c'est qu'on est posé les uns a
coté des autres, et puis c'est tout. Une seule chose est
siire, c'est qu'on doit mourir. Une seule chose est sire,
c'est qu'on est tout seul pour vivre, c'est qu'on est
tout seul pour mourir.»*310,12

Zwischen den Sphiren steht die Kiinstlerin. «Lui, avait la lune
peinte sur l'une des joues, sur l'autre le soleil. I1 avait tout le ciel
sur la figure comme pour un hommage de la terre et du ciel».810:29
In ihrem Wagen begegnet sie sich zun#ichst ungeschminkt. «Elle avait
commencé par changer de nom. Elle,elle n'avait pas voulu garder le
pauvre nom qu'elle tenait de son pére (ou de sa mére). Elle avait
voulu avoir un nom a elle, 4 elle toute seule, un nom qu'elle se f{t
choisi elle-mé&me, ayant d'abord & s'élever a lui.»*310.18

«Sur la place au bout de la rue, il pouvait se lire de
loin, étant suspendu au-dessus de l'entrée du cirque en
belles lettres de lumiére: MISS ANABELLA rouges, qui
percaient la nuit. Un nom qui n'est plus notre pauvre
nom de femme, un nom qui est placé plus haut que
vous, un nom qu'il faut avoir mérité. / Il brillait lui
aussi comme une promesse, parce qu'il venait de
s'allumer. I1 brillait la-bas, au-dessus de vous et de
vos pensées; d'abord on n'as vu que lui. Elle, on ne la
voyait pas encore.»*810,15f
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Vor dem gleichen Spiegel, der in der Histoire und bei ihrer Schwe-
ster, der Prinzessin, eine so grofe Rolle spielt, wird sie sich ihres

Zwischenseins bewupt:

«Elle voit ce qu’'elle a, qui est la souplesse et la force,
qui est la force et la liberté; mais elle voit également
ce qui luli manque, ce qu'elle n'a pas encore, et ces
tristes signes écrits quand méme sur elle qui sont les
signes de son humanité. Elle porte par—dessus son
épaule, du haut de son cou qu'elle tord, un long regard
sur ses reins creux et toute sa peau satinée, qui brille
en longs doux reflets 14 ot un muscle la souléve, et
g'éteint quand il se retire; par—dessus une épaule, puis
par—dessus l'autre; mais il y a les veines sous la peau,
il y a ses nuances, il y a ses taches, il y a son grain
irrégulier. I1 y a tout ce qui trahit en lui une nature
encore trop inférieure et ce par quoi il doit mourir. Car
pour lui aussi il y a la mort. Mais je ne mourrai plus,
pense—t—elle. Je serai comme si je ne devais plus mou-
rir. C'est au—dessus de la mort qu'il fut encore qu'elle
s'éleve pour atteindre a la plénitude: il faut qu'elle
sorte d'elle-méme pour mieux se réaliser,»*310,20

Ramuz' Spiegelkabinette und Nietzsches "wie als ob" haben ein kon-
trapunktisches Pendant im Pierrot Lunaire (1912) von Arnold
Schonberg. Der Komponist entsann sich, als er den Mondfleck ver-
tonte, an ein vor dem Spiegel gemaltes Selbstportridt. Pierrot ent-
deckt "einen weifen Fleck des hellen Mondes/ Auf dem Riicken sei-
nes schwarzen Rockes", den er nun, giftgeschwollen, "reibt und reibt
bis an den frithen Morgen". Piccolofléte und Klarinette einerseits,
Geige und Violoncello andererseits spielen dazu einen doppelten

Spiegelkanon (vgl. Beispiel 10).

Schonbergs Auswahl von "dreimal sieben" Gedichten basiert auf dem
gleichnamigen Zyklus Albert Girauds von 1884 in der Ubertragung
Otto Erich Hartlebens. In Girauds Pierrot: Lunaire ist keineswegs die
commedia dell'arte—-Figur zum alten Leben wiederwacht, neben
Arlechino Held so vieler Jahrmarktpossen, die grofe Kunst nicht sein
durften und wollten. Dazwischen liegt die Herausbildung der Pan-
tomine, insbesondere in den Verbotsjahren Anfang des 18. Jahrhun-—
derts mit ihren piéces 4 la muette, zur schlagendsten Form theatra-—
lischer Gesellschaftskritik und zur Karikatur von Oper wie comédie.
Wahrend ab etwa 1830 in Paris die Ballerinen den style aérien kul-
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tivierten und die Virtuosen des Minnertanzes brotlos machten,
erneuerte der Pierrot Jean Gaspard Debureau die Pantomime. Thm
verdankt das Thédtre des Funambules eine allgemein geschitzte
Spezialisierung auf dieses Gebiet. Girauds Pierrot vertritt dann jene
Dekadenz, die die préface der Odes funambules de Banville um-
schreibt: «Nous ressemblons tous a ces baladins qui, aux derniers
jours du carnaval, jouent Les Rendez-vous bourgeois travestis,

chacun portant un costume opposé 3 l'esprit de son rdle»*834is,

Wie sehr wiederum Schoénbergs Vertonung, André Schaeffner bezeich~
net sie denn auch als «cabaret noir», aus seinen Kapellmeister—
erfahrungen an Ernst von Wolzogens Berliner Kabarett Uberbrettl
schopft, hat insbesondere Pierre Boulez betont: «Que le cabaret
Uberbrettl] - déja d'un niveau 'littéraire' comparable (dit-on) au
Chat noir - ait suggéré a Schonberg 1'idée d'un cabaret supérieur,
'intellectualisé', cela ne fait, a mes yeux, guére de doute.»*525387
Als hétte er nur die beschrinkten Mittel solch einer Kleinkunst-
bithne zur Verfligung, stellt Schénberg seine Besetzung zusammen;
neben der des Genres die zweite Korrespondenz zur Histoire du
soldat.

"In Berlin", erinnert sich Strawinsky an den Winter 1912/13, "hatte
ich Gelegenheit, auch zum erstenmal Musik von Schénberg zu horen,
der mich zu einem Konzert einlud, in dem sein Pierrot Lunaire
gespielt wurde. Ich war keineswegs entziickt von dem Asthetizismus
dieses Werkes, der mir wie ein Riickfall in den lingst {iberwundenen
Beardsley—Kult vorkam. Die Vollendung hingegen, mit der die Partiur

instrumentiert ist, kann meiner Ansichtnach nicht bestritten werden"

*201,60

Schonberg ordnet die Besetzung nach Familien: Holz und Streicher
mit je zZwel Spielern und mehreren Instrumenten - Fléte (auch Pic-
colo) und Klarinette (auch Bafklarinette), Geige (auch Bratsche) und
Violoncello. "Die Instrumente werden meist als 'individualistische’
Stimmen verwendet"; hinzu kommt ein "sparsam-—durchsichtiger Kla-
vierpart, der beil aller Brillanz den Filihrungsanspruch vermeidet"
(Hans—Klaus Jungheinrich*626), Aus genau dieser Uberlegung heraus

verzichtete Strawinsky, wie er schreibt, bei der Histoire auf das
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Klavier und beschriankte sich auf "eine Besetzung, in der von den
instrumentalen Gruppen jeweils die représentativen Typen, die hohen

wie die tiefen, vertreten sind: von

den Streichern also Violine und KontrabaB, von den Holzbldsern die
Klarinette ~ weil sie das gropte Register hat - und das Fagott; vom
Blech Trompete und Posaune und endlich Schlaginstrumente, soweit
sie von einem Musiker bedient werden kénnen"*201,85, Wie sehr es
ihm dabei auf ordindren Klang ganz im Sinne des Wortes ankam,
zeigt der Eintausch der Trompete gegen das Cornet 4 pistons kurz
vor der Premiere. Fiir eine direkte Beeinflussung (wenn man den
briisken Ton des Kommentares nicht fiir einen solchen nehmen will)
fehlen Belege; anzunehmen ist eine solche fiir Le Piége de Méduse,
«comédie lyrique d'Erik Satie, avec musique de danse du mé&me Mon-
sieur» von 1913. Anstelle des Fagotts der Histoire umfapft das
Ensemble ein Violoncello.

Eine weitere Korrespondenz bietet Schoénbergs Inszenierung des
Pierrot. Die Voraussetzungen hierfiir schuf Otto Erich Hartlebens

Ubersetzung, die, wie André Schaeffner festhilt, «use d'heureuses
libertég» *625,387

«Des images grossiéres sont épurées, un langage de
poéte carabin a disparu. La scéne change également:
I'on quitte les Flandres, les tréteaux de Shakespeare,
mais aussi une Italie d'une convention et d'une géo-
graphie trop appuyées. Autant Hartleben que Schoenberg
conservent leur lucidité et, avec une pleine connais-
sance de ce qu'ils font, coquettent avec le mauvais
goit. Le mélodrame tourne parfois 4 une <commedia
dell'arte> viennoise, et pas uniquement & cela. Un
orientalisme s'esquisse, en accord avec le gofit de
I'époque. C'est & 1'ombre d'un thédtre d'ombres que vont
jouer les musiciens de Schoenberg.»cit*625,381f

Wie Boulez kommentiert:

«On ne peut mieux définir 1'esthétique du Pierrot
lunaire et saisir précisément le point auquel se sont
achoppés tous les détracteurs de l'oceuvre. Quand on dit
que le texte est stupide, que la sentimentalité ou
1'<hystérie> sont insupportables, bref que Schoenberg
aurait été un patient idéal pour le docteur Freud, on
passe totalement &4 c6té de la situation véritable. Cette
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coquetterie avec le mauvais gofit, cette sentimentalité
qui ironise sur elle-méme, ce jeu avec l'angoisse et
I'hallucination, tout cela doit se prendre au <second
degré> . »ib

Albertine Zehme, die Auftraggeberin und diseuse der Urauffiihrung
(wie stark der Sprechgesang des Pierrot mit der Wirklichkeit
Ramuz'schen Vortragens der lectures der Histoire korrespondiert,
wird dessen Analyse erhellen); Albertine Zehme also stand in der
von Strawinsky besuchten Auffiihrung als Pierrot kostiimiert alleine
auf der Szene im vollen Licht der Scheinwerfer und sagte die
Gedichte auf, wahrend die Instrumentalisten hinter einer Stellage
vor den Augen des Publikums verborgen waren. Genau dies neben-—
einander - die kostiimierte diseuse, nun freilich aufgespalten in
lecteur und petite scéne,kennzeichnet die Histoire; erst der Verweis
auf die Schonberg'sche Inszenierung erhellt, warum Strawinsky
gerade an dieser Stelle seines Lebensberichtes einen so ausfithrli—
chen Exkurs tiber die in der Histoire—-Urauffiihrung realisierte Not-

wendigkeit, Musik auch visuell verfolgen zu kdnnen, einschaltet.

Ramuz' Trapezkiinstlerin jedoch ist keine dekadenzfreudige colombine

stellaire. In Schénbergs Nr. 3, Der Dandy, heift es:

Mit einem phantastischen Lichtstrahl
Erleuchtet der Mond die krystallnen Flakons
Auf dem schwarzen, hochheiligen Waschtisch
Des schweigenden Dandys von Bergamo

..)

Pierrot mit wichsernen Antlitz

Steht sinnend und denkt:

Wie er heute sich schminkt?

Fort schiebt er das Rot und des Orients Griin
Und bemalt sein Gesicht in erhabenem Stil
Mit einem phantastischen Mondstrahl.

Miss Anabella ist keine Kunstfigur. Ihre Schminke ist kein Astheti-

zismus, sondern ein Kunstgriff zum Zweck des schénen Scheins:

«C'est féte, ce soir, sur la place, comme on entend
quand on préte l'oreille, & cause de ces groupes de sons
qui viennent et vont croisant en intensité: l'orchestrion
et ses trompettes, un air de danse, les baudruches qui
se dégonflent, une cloche qu'on fait sonner, <(Mesdames,
Messieurs, la représentation commence> - on est au-—
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dela de l'utilité pour le jeu et pour des images, au—dela
de la semaine pour un dimanche, au-delad de la réalité
pour des arrangements qui viennent de nous. Sur un
petit rayon mobile de verre sont les pots de pite, les
crayons de couleur: elle n'a pour I'amener & elle qu'a le
faire pivoter. Elle a été comme le peintre. Tout l'effort
que les peintres ont fait sur leurs tableaux pour nous
délivrer de nos nécessités et pour nous guérir, elle le
porte sur elle-méme. Eux, c'était dans des figures; elle,
c'est dans sa chair a elle. Ils transfiguraient; elle se
transfigure. Sa gorge, son cou, ses épaules,»*310,21f

Mit ganz &hnlichen Worten preist der Teufel der Histoire dem Solda-
ten—Kaufmann eine hiibsche Ungarin an; ob als Person, ob als Por—
triat, ist unentscheidbar. Schminke, Parfum, Hantel sind in Le cirque
mehr als Requisiten:

«Avec un fer, avec un crayon. / Avec tout ce que
l'homme a trouvé dans la nature pour réaliser sa
nature, c'est—a—-dire pour la dépasser.»*310,23

Dap die menschliche Natur hier {iberwunden statt ausgelebt werden
soll, das ist der Punkt, an dem der Text von 1919 mit der Histoire
von 1918 nicht mehr korreliert; der Punkt, an dem der oben ange-
sprochene Umschwung ins Spitwerk, unter dessen Vorzeichen auch
alle spéteren Varianten der Histoire du soldat einschlieBlich der
Druckfassung von 1924 stehen, greifbar wird. Ramuz macht sich
sozusagen die Position des Teufels zu eigen, der als Geniegeiger
verkleidet 1918 ironisch seufzte: «La nature humaine, si impar-
faite...» Auf die verinderte Position Ramuz' weisen auch die
Schlupworte der Erzdhlung, eben nicht Inspiration fiir das Schreiben,

sondern aus dem Schreiben heraus:

«Et je suis moi-méme tout envahi, a la table ou je me
tiens, par une grande lumiére qui vient sur moi et sur
mon papier.»*310,84

Zuvor aber beschreibt er das Publikum des Zirkus. So wie angesichts
der Seiltdnzerin, dirfen wir annehmen, stellte Ramuz und mit ihm

Strawinsky und Auberjonois sich die Zuschauer der Histoire vor:

«Alors ol est—ce qu'ils étaient eux—-mémes, ces hommes,
tous ces pauvres hommes qui étaient venus? / Ils
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étaient venus en grnd nombre, ils ne font plus qu'un &
eux tous./ La vie ordinaire est faite de trop de points
épars; on voit que la seule chose qui compte est qu'il y
ait un point commun. / Et il y a un point commun, et il
n'y a plus que ce point, qui est au~dela de la vie; -
quand ils lévent tous ensemble la téte, la lévent tou~—
jours davantage, quand il y a un seul mouvement de
toutes ces nuques, un seul mouvement de tous ces
coeurs. / Aprés l'affreuse solitude, aprés l'affreuse
séparation; — 4 cause de cette présence qui les dépasse
(hélas! peut—étre seulement une fausse présence, et
passagére), qui les entraine au-—deld d'eux mémes comme
quand les clochettes tintent et les fidéles
s'agenouillent...»*810,33f

Der Kreis, den Le cirque im Zusammenhang mit der Histoire
abschreitet, schliept sich durch den Zusammenhang mit dem eingangs
angesprochenen Aufsatz von Auberjonois, der die Faszination des
Kreises der Cahiers wvaudois in konkrete Uberlegungen fiir eine
Schaubudendekoration umsetzt. Er stellt sich in Traversée du
désert*i0 Einfachheit der Formen, Eindringlichkeit der Farben,
Einfachheit des Stils bei ungewdhnlichem Sujet vor. Ganz im Sinne
Starobinskys*83 gstellt er fest: «Le décor de barraque, c'est le pro-
logue». Theater bedarf des Vorhanges, und sei er virtuell; die
Histoire imitiert en miniature ein thédtre 4 Il'italienne, eine Guckka-
stenbiihne, ohne deren Bedingungen dann auch tatséchlich einzulo-
sen.

Was aber im Kontext verbliifft, ist, wie sich Auberjonois diesen
architektonischen Prolog vorstellt. «I1 promet en termes terribles une
terrible réalité. Et telle banquise bleue sous un ciel d'incendie, ses
fauves et ses vaisseux, masque la seule surprise d'un phoque géné
dans son baquet, d'ou il vous regarde avec ses gros yeuXx de boule-
dogue attendri.»*0t 1918 dann findet sich in der Tat auf dem pro-
Jjet pour le rideau**381 der Histoire du soldat eine arktische Jagd-
szene, statt einer Robbe gilt es einem Wal (siehe Abb.6/7). Im
Kontext einer russisch—waadtldndischen Soldatengeschichte mutet ein
derartiges Bild wie ein bewufter Verfremdungseffekt an; der
Zuschauer koénnte, so Jacquot, «d'entrée du spectacle (...) les
mécanismes de la curiosité et de la déception» vorgefiithrt bekommen
und also im Spiel selbst zu enttarnen wissen*126,108 Daf dies eine

Interpretation a posteriori ist und der Vergleich zu Brecht und Weill
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(insbesondere bei Trapp*!%8) zu Kkurz schlieft, erweist Le cirque, in
dem die ndmliche Szene geschildert wird. Diesmal gilt es einem
Eisbiren, dessen Hérzbluten nach dem Blattschupf méirchengerecht als
rote Hutschleife beschrieben ist. Die Tierschau gleich hinter dem

Kassenhiuschen evoziert ferne Welten:

«On est en Afrique, on est aux Indes, on est en Amé-
rique parmi les cow-boys sur leurs chevaux lancés au
galop; (...) puis on est au Pdle. On voit la cassure du
champ de glace, avec une trés petite largueur d'eau
devant, faire un mur blanc et bleu. Sur lequel se tient
le tireur qui tire, dirigeant son arme sur un ours qui
est debout, les pattes de devant repliées, ayant dans
sa fourrure blanche, un peu au~dessus du coeur, une
cocarde de soie rouge.»*s10,26

Kohler insistiert fiir den Vorhang der petite scéne demgemif zu
recht auf dem naiven Moment: "Dieses Bild beriihrt einen wie eine
Legende. (...) Der Betrachter wird in eine Wunderwelt vergangener
Reisen entfiihrt. Den Vorhang vor Augen erwartet er den Beginn
eines Schauspieles, das nicht weniger naiv und nicht weniger wun-
derbar ist."*433,89 Mit den Worten von Le cirque: «On n'est déja
plus soi-méme, on n'est déja plus dans sa vie Genau dies, aller-—
dings unfreiwillig, war die Situation des soldat—-marchand der
Histoire. In Le cirque ist das exotische Element, dessen Schatten-
seite die Boérsenubiguitidt des handelnden und telephonierenden Sol-
daten war, eines der Freiheitsversprechen des Zirkus: «On a quitté
son pays, on est dans tous les pays a4 la fois.» Fiir die dramatische
Situierung (vgl. unten den petit prologue der Histoire) entscheidend
ist dabei, dap wohl eine Geschichte in polaren Gefilden spielen
kann, die Reiseliteratur um 1918 war zahlreich. Ein Drama aber hat
weder 1918 in Lausanne noch in der Theaterliteratur Mitteleuropas
seither am Nordpol gespielt. Mit einem an Einfachheit kaum 2zu
Ubertreffenden Mittel, ndmlich dem immer wieder geschlossenen Vor-
»hangﬁder petite scéne, wird das spectaculum vom gingigen Begriff
dessén, ” was Theater sein kann und sein mup, abgehoben; das
Geschehen wird auf eine Stufe mit dem Wunderbaren gestellt, dem,
vor dem man gerne den Verstand verschlieft; wir sind im monde
forain mit seinen aufregenden Geriichen und Lauten, fremd und doch

von eben diesen Jahrmirkten schon vertraut.
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ABB. 6: GASTON FARAVEL,
REPLIKAT DES AUBERJONOIS—-VORHANGES DER PETITE SCENE, 1945
(TOTALE, PERSPEKTIVISCH VERZERRT, AUSSCHNITT AUS **396)

ABB.7: GASTON FARAVEL (?),
REPLIKAT DES AUBERJONOIS-VORHANGES DER PETITE SCENE, 1945
(PHOTO NICHT VOLLSTANDIG DECKEND)**371.
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BUHNE

Der Entwurf der petite scéne als Wanderbilihne resultierte - unab-
hénglg von der "romantic vision of the itinerant group" (F. Auberjo—
noiéﬁim - aus der Notwendigkeit eines eigenen Spielplatzes (fiir
eventuelle, jedoch im Herbst 1918 nicht mehr geplante Auffiihrungen
auf dem Dorfe; respektive um bei Auffiihrungen in traditionellen
Theatern sich von deren geschlossener Asthetik der Guckkasten-
biihne abzusetzen). Daraus ergab sich die Forderung nach leichter
Transportabiliutéi‘it_,r die sich wiederum mit der Idee des «faire simple»
(Ramuz *306,85) trifft. Dies bedeutete Beschridnkung auf wenige
Frontmeter bei fast keiner Tiefe, das Fehlen technischer Illusions-
mittel wie Licht und Kulissen, Rekurs einzig auf Spielwitz und

schauspielerischen Ausdruck,

Die Konzeption der petite scéne mit ihrem offenen. Nebeneinander
von narrativ, mimisch wund musikalisch vorgetragener Erzdhlung
bringt die formale Pridponderanz des Spielleiters, des Iecteur, ins
Gleichgewicht mit dem optischen Uberwiegen der Szene und der aku-
stischen Dominanz der Musik. Eine Zeichnung Auberjonois' («l2re
idée; mauvaise distribution»**323) plaziert demgegeniiber  das
Instrumentalensemble vor der Biihne. Diese Konétéllation enfsp"richt
der szenischen Trennung in Singer und Tanzer unter Belassung der
Musiker im Orchestergraben, wie sie Diaghilev bei Rimsky-Korsakows
Cog d'or (Paris 1914) inszenierte, Mejerchold bei Strawinskys Rossi-
gnol (Petrograd, Mai 1918; cf. Druskin*22485f, Démling*2™)  ver-
wirklichte und Strawinsky filir den Renard (1917) forderte (mit Sin-—
gern und Musikern hinter dem Spielpodium). Erst die Premiere der
Swadjebka (Les Noces 1923) kennt die Verdffentlichung auch der
Musik, die allerdings, wie fiir Ballettmusik notwendig, im Gegensatz
zu der der Histoire ununterbrochen durchliuft und damit das
Geschehen, sei es nun dynamisch oder statisch, tridgt. Diese Funk~
tion der Musik im Ballett wird in der unrevidierten Fassung der

Histoire im wesentlichen vom lecteur iibernommen.

Die "schizoide Aufspaltung der Aasthetischen Funktionen" (Adorno)

*271,161 entspricht Strawinskys Plddoyer in den Chroniques, dap
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auch die mechanischen Parte des Musikerzeugens sichtbar gemacht
werden sollen; eine klare Reaktion auf Wagners mystischen Abgrund,
wie er ihn in Bayreuth erlebt hatte, und eventuell Schénbergs Ver-
bergen des Pierrot—Orchesters hinter einem Paravent. Letzterer fin-
det sich zu beiden Seiten der petite scéne hinter den tambours von

Orchester und lecteur.

Strawinsky reklamierte das Bilihnenkonzept als eigene Idee*20976,
Demgegeniiber hat Hugo Wagner eine stringent erscheinende kontinu-
ierliche Entwicklung in sechs Skizzen Auberjonois' festgestellt, die
von der erwahnten Aufstellung des Orchesters vor der Szene fiiber
den lecteur links mit Orchester rechts bis zur endgiiltigen An-
ordnung mit den Musikern zur linken reicht. Nun findet sich auf der
vorletzten Seite von Strawinskys Skizzenbuch**201, fast verdeckt
unter einem Fettstift—-Portrit «Auberjonois/ René,/ dessiné par/ I
Strawinsky» eine in hartem Bleistift fliichtigst ausgefiihrte Skizze
einer dreigliedrigen Anordnung. Sie entspricht genau der spéteren
Aufteilung. Mit dem gleichen Stift findet sich daneben von Stra-
winskys Hand die Jahreszahl 1917. Wenn diese Datierung zutreffen
sollte (wie das Schriftbild nahelegt), wire die Idee der Drei-Gliede~—
rung, ohne die die Histoire nicht denkbar ist, auch in der Ausfuh-
rung Strawinsky zuzurechnen. Er koénnte sie beildufig am Ende des
gerade benutzten Heftes, wdhrend er an anderem arbeitete (was in
diesem Heft in der Tat der Fall war) notiert haben. Das nicht
datierte Portrat im anderen Stift wiirde dann darauf hindeuten, dap
diese Skizze zu einem spidteren Zeitpunkt Auberjonois und wohl auch
Ramuz gezeigt und dabei diskutiert wurde. Sollte die Datierung 1917
nicht zutreffen (wie die S8kizzenfolge Auberjonois' annehmen 14Bt),
bestiinde der nachweisbare Anteil Strawinskys nur in der Vertau-
schung der Seiten. Die #sthetischen Implikationen der Aufstellung
vorgegeben und erkannt zu haben, hitte Strawinsky in diesem Falle
insofern zu Recht reklamiert, als die Aufstellung zunédchst einmal
das praktische Problem des minimalen Platzanspruches léste — und
die formale Drei~Gliederung in Iecture, Musik und Szene wiederum
auf jene Voriiberlegungen zurlickgeht, an denen Ramuz gleichberech-
tigt partizipierte.
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Die Ausfithrung der petite scéne durch Auberjonois verbindet Zlige
des Pittoresken mit sachlichen. Eine Skizze (Abb. 8 hA301)

legt in seiner Handschrift zwei Mafe fest: Hoéhe der tréteaux 0,80 m;
innere Tiefe der Biihne ab Vorhang 2,00 m; dazu kommen der
Vermerk «2,50 m hauteur» in einer Bildecke und eine Einzeichnung
«4 m» am obersten Sonnenstrahl. Legt man den mit der Podiumshdhe
von 0,80 m erstellten MaPstab an, ergeben sich die von Fernand

Auberjonois, seinem Sohn, nachtréglich eingezeichneten Mafe:

Innenweite Bithne 5 m

Hohe bis Vorhangblende ab Podium 2,50 m
Hbéhe Vorhangblende 0,60 m

Hohe Aufsatz ab Oberkante (Architrav) 1,30 m
Hohe {iber alles 5,40 m

Kritisch bleibt die Angabe «4 m» filr die Prospektweite. In der
Zeichnung konnte ebensowohl eine kalkulierte perspektivische Ver-
zerrung vorliegen, doch bezeugen auch die Photographien der
Nachinszenierung von Roulet**3798  eine Trapezform der Innenbiihne

mit zwel kleinen Auftrittsmdglichkeiten rechts und links.

Eine zweifelsfreie Rekonstruktion der petite scéne en détail
erscheint nicht mdéglich, da aus den vorliegenden Dokumenten
(Skizzen, ein stilisierendes Gem#lde, zwei kindliche Impressionen, die
Angaben Komareks von 1928) die technische Konstruktion nicht
hervorgeht, die Bithne von 1945 aber neu gebaut wurde. Im Anhang
ist eine hypothetische Bauanleitung wiedergegeben. Simtliche Skizzen
Auberjonois' sind bei Hugo Wagner*® gbgebildet wund ihr Text
transkribiert. Dort finden sich auch einige bis dahin
unverdffentlichte Briefe Auberjonois'. Zu den folgenden Abschnitten
vergleiche jeweils die Szenenangaben des im Anhang abgedruckten
Librettos.
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ABB. 8: R. AUBERJONOIS, ENTWURF DER PETITE SCENE *311

137



VORHANG DER PETITE SCENE

Auf dem projet pour le rideau findet sich die Bemerkung: «faire plus
allongé et / donner forme ronde du globe». Sie bezieht sich «d'une
part aux proportions du rideau, de l'autre a l'etendue de la mer qui
sera limitée, dans le rideau peint, par une ligne courbée.» (Jacquot
*128,112) Vergleicht man diese geschweifte Linie, die sich in den
Details der Szene, etwa im Wal und seinem Spundstrahl, noch viel-
mals spiegelt, mit den einzelnen Prospekten, stellt man fest, dap
ihre Formen sich, unabhéngig vom Dargesteliten, gegenseitig auf-
nehmen. Der Schwung der Linien bleibt sich in den Prospekten I, II,
111, 1V, VI treu, von der Fiihrung des Baches und der Telegraphen-
linien {tiber den 'walférmigen' Genfersee bis zur Strichfithrung der
gekalkten Winde. Nur das chambre de la princesse stellt ihn in
einen neuen Zusammenhang. Derart zieht sich Kontinuitdt durch die
Dekorationen Auberjonois', verschmelzen Ferne der Antarktis und
Vertrautheit der lokalen Hiigeltektonik. Dieser globale Charakter
(cf.oben) sollte mobglicherweise auch ein Souffleurkédstchen, wie es
auf dem projet zu erkennen ist, sowie die Vorbiihne bestimmen, die
dort, wie in der Zeichnung Theodore Strawinskys halbkreisformig
zuriickschwingt, statt gerade und von zwei runden tambours flan-—
kiert zu sein. Wohl aus Grlinden des Raumbedarfs der Schauspieler
wurde in der Realisierung des projets beziehungsweise der Bilihne

darauf verzichtet.

Der bei der Urauffithrung verwendete rideau ist wie die anderen
Teile des Fundus, die sich im Besitz Werner Reinharts befanden und
von ihm fir zahlreiche Inszenierungen verliehen wurden, dabei ver-

loren gegangen (cf. Sulzer*137,32-46; Wagner*13s),

In Anlehnung an Lausanne 1918 inszenierte Alfred Roulet die
Histoire 1945 in Genf. Ob Gaston Faravel, ein Schiiler Auberjonois'
Replikate der Originalprospekte entweder unter dessen Aufsicht
(Kohler#*48s,123) oder «d'aprés les maquettes anciennes» (Nikitine

*218,144 Modelle nicht nachweisbar) anfertigte oder die Originale
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retouchierte (H. Wagner*13®), 14pt sich zweifelsfrei nicht mehr ent-
scheiden. Ein Bruchstiick, der Betthron der Prinzessin**30t hat sich
erhalten. Einem Vermerk Kohlers zufolge werde der Vorhang im
Grand Théédtre in Genf aufbewahrt, nach Mitteilung des Intendanten
Hugues Gall befinden sich dort jedoch weder Original noch Replikat.
Andererseits ist die Roulet-Inszenierung - nach Auskunft von Mme
Olivieri—-Ramuz war dies 1918 nicht der Fall - photographisch doku-
mentiert. Wihrend die Biihne eine partielle Neukonstruktion, Ko-
stiime, Masken und Szenennutzung nicht original sind, koénnen F.
Bertrands Ablichtungen von Vorhang und Prospekten als relativ au-
thentisch betrachtet werden., Die Bestimmung der Farben ist schwie-
rig, da der Grofteil der Entwiirfe Auberjonois' verschollen ist, und
die Photographien schwarz—weif (und mit wunkorrigierten Linsen)

aufgenommen sind.

Der 250 x 500 cm messende Vorhang stellt eine Walfangszene dar.
Offenes Meer im Vordergrund. Ein eben unter seinem als schemati-
sierte Woge dargestellten Spritzlochstrahl nach rechts vorne unter-
tauchender Wal, fast violett gehalten, als Blickfang. Auf ihn kommen
von links vorne und rechts, mittlere Tiefe, zwei Jollen mit Ruderern
und Harpunier zu. In angedeutetem,zwiefachem Halbkreis begrenzen
von rechts nach links hintwéirts gestaffelte, blaue Eisberge die
Wasserfliche. Ein Einbér auf der mittleren Scholle und eine Brigg im
Hintergrund, der Himmel in Feuerrot. Zeichnung und Farbgebung
flachig gehalten. (Farbangaben bei Kohler*4389; dje- auf Seite 133
wiedergegebene Abb.7 zeigt den Vorhang nicht wvollstdndig, zur

Totale vergleiche die perspektivisch verzeichnete Abb. 6)

PROSPEKT I: AU BORD DU RUISSEAU

Dargestellt ist links vorne bis unterer Bildrand Mitte die Biegung
eines Baches, der sich auf die Szene zu ergiefen scheint. Das Bach~-
ufer wird begrenzt von einer Mauer. Ganz links zwischen Bach und
Mauer ragt etwas schridg ein die HOhe fiillender Telegraphenmast aus
der BoOschung hervor (Denges wie Denezy sind Telegraphenstationen,

siehe Kap. V), dessen Drahte in starker perspektivischer Verkiirzung
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ABB. 9: GASTON FARAVEL(?), REPLIKAT VON PROSPEKT I, 1945, **372

sich diagonal {iber das Bildfeld erstrecken bis zu einem kleinen,
noch im vorderen Bilddrittel befindlichen Haus ganz rechts. Hinter
dem zweiten Mast ein kasernenfdérmiges Gebdude als Bildmittelpunkt
lings einer von dem kleinen Haus zu jenem und dann nach rechts
zuriicklaufenden Strape, ihrerseits flankiert von Telegraphenmasten.
Alles in weichen und schwingenden Formen gehalten, bis hin zur
Hiigelkette im Hintergrund, den Rundungen von Wal und Meer des
Vorhangs entsprechend.
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PROSPEKT II (= PROSPEKT VI): AU LOIN LE CLOCHER DU VILLAGE
(SCENE DU SAC)

Zur Abbildung und zu den Implikationen vergleiche das folgende
Kapitel. Vorne knapp links vom Bildmittelpunkt ein blau~umwundenr
Wegweiser, bis zum oberen Bilddrittel reichend. Um ihn gabelt sich
ein fast gerade nach hinten weisender, dunkelbraun gerdnderter,
heller Weg, Béschungen in oliv. BEr fiihrt zu einem die Hiigelkuppe
einnehmenden Dorf von Kirche, fiinf Hiuschen und einem grofen,
laublosen Baum. Auf den rot gerdnderten Tafeln des Wegweisers:
nach links seitlich DENEZY, nach rechts vorne ST. PREX/ D(enges),
dritte Tafel zum Dorf nicht sichtbar. Rechts vorne eine Bohnen-
pflanzung mit hohen Stauden (Umbra), deren Fup in Sackleinwand
gehiillt ist. Dem Feld gegeniiber eine einige Meter in Richtung Dorf
verlaufende griinschwarze (Hecken-)Mauer, an die sich der Soldat
laut projet—Aufschrift nicht lehnen sollte. Dahinter fallt der Dorf-
hiigel, mit einer windgebeugten Strauchgruppe, ab. Obere Bildhilfte
Himmel, wolkenlos, bliplich mit Stich ins Ultramarin. Kirche mit
extrem schlankem; grdulichem Turmdach; gegeniiber projet fehlt
Turmhahn, wie el;‘.von V 871 vorgesehen. Im projet entspricht die
Rundung des Hiigels fast genau derjenigen des Meeres im ausgefiihr—
ten Vorhang.

PROSPEKT III: BUREAU (SCENE DU LIVRE DECHIRE)

Das Bild wird beherrscht von einem wuchtigen, in der Bildachse
verkantet hervorragenden Geldschrank; rechts daneben ein Zentral-
heizungsradiator, noch heute keine Selbstverstidndlichkeit, im
Kriegsjahr 1918 ein Zeichen fiir die im Panzerschrank angehdufte
Potenz. (Textbezug aus der 1. Szene: «Et on est avec lui [dem Buch]
dans le méme rapport comme qui dirait avec un coffre-
forta**111v4s ) Uber dem Radiator eine rechteckige Landkarte,
beschriftet SUISSE, mit stilisiertem Genfersee. An der linken Seite
der Wand ein unidentifizierbares, von Jacquot aufgrund der einer
Ziffer 5 &dhnelnden "Bemalung" als Tageskalender gedeutetes, somit
die Herrschaft des soldat-marchand auch iber die Zeit andeutendes

Objekt. Falls es sich um einen Kalender handelt, wogegen der
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Augenschein spricht, wére allerdings (das Buch als Zukunftsbdérsen-
Anzeiger datiert erst aus einer spiteren Fassung) umgekehrt die
Herrschaft der Zeit, der der Soldat auch als Kaufmann nicht ent-
rinnen kann, gemeint; die Zeit l3duft im Teufelspakt bekanntlich ohne
Augenblick. Form wie Bedeutung sprechen mithin gegen die Deutung
als 'épheméride'. Aufgrund der leichten Aushéhlung kénnte es sich

bei dem Objekt auch um einen Scheffel handeln.

ABB.10: G. FARAVEL (?), REPLIKAT VON PROSPEKT III, 1945, **373.

SCENE DEVANT LE RIDEAU

Kein Prospekt.
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PROSPEKT IV: VORZIMMER IM PALAST (SCENE DU JEU DES CARTES)

Laut Libretto ist das Zimmer une petite chambre aux murs peints &4
la chaux: monochrome Behandlung der Leinwand, aufgelockert durch
schwungvolle Pinselfithrung, die wieder die Form des Vorhang-Meeres
aufnimmt. Interessant ist Auberjonois' Interpretation des Libretto—
Satzes zur Szenengestaltung: «A un clos sont pendus la tunique, la
saccoche et la canne du soldat». Nagel und Kleider sind links oben
auf die Leinwand gemalt. Das gewinnt Spielwitz, wenn der Teufel in
v518 —- «allant & la veste qui pend au mur» - sich erstaunt: «Mais,
cher confrére, qu'est-ce que je wvois/ Soldat de nouveau, simple

soldatt/ pas méme un pauvre petit galon de caporal sur la manche,/

qu'est—ce qu'on pense?» Die Fiktion wird vom Teufel glatt negiert.

ABB. 11: FARAVEL (?), REPLIKAT VON PROSPEKT IV, 1945**399.
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BILD V: CHAMBRE DE LA PRINCESSE (SCENE DE LA FILLE DU ROI
GUERIE)

Der Prospekt fiir réveil und Tanz der Prinzessin fillt technisch wie
kiinstlerisch aus dem durch die fiibrigen gespannten Rahmen heraus.
«Mener les décors en tous neutres jusqu'au 5éme», notiert Auber-
jonois. Als einziger ist er - laut Morax**42t in Gold gehalten - auf
Holz gemalt und dient somit als Hintergrund fiir die anderen (Lein-—
wand)-Bilder, die jeweils vor ihn gelegt und vor ihm aufgezogen
werden: ein pointierter Kommentar zur Ramuz'schen Thematik. Dar-
gestellt ist ein Alkoven mit einem zusédtzlichen Erker; zwei schwere
Portieren trennen ihn ab.Vor dem dunklen Mauerstreifen des Erkers,
der oben in die halbrunde Andeutung des Vorsprungs iibergeht,
hingt ein Kifig mit zwei Aras und zwei Gelbhaubenkakadus, sein
Gitter ist nur halb ausgefiihrt. Vor der linken, etwas hdéher geraff-
ten Portiere steht eine Art Lehne ohne Stuhl - laut Morax von
blauer Farbe -, sie bildet das Kopfende des Lagers der Prinzessin.
Dieses ist als einfache, geometrisch bemalte Kiste rdumlich ausge-
fithrt. Die spiralenfdérmig ausgefiihrten Seitenleisten der Lehne lau-
fen, einem Seidenreiher—Gefieder gleich, in ein schnibelndes Vogel-
paar aus, Schwan in Koérper und Kopf, Albatros in den sich iiber-

kreuzenden Schwingen.

Die beiden Albatros—Schwan-—Reiher stellen ein im Kontext der
Histoire zundidchst {iiberraschendes Faktum dar, insofern sie den
Umschlag von der realistischen Symbolik des Dinges, etwa des
Panzerschranks als Teil der Alltagswelt, in Symbolistik bedeuten.
Wenn auch die Histoire mittelbar aus der Asthetik des literarischen
Symbolismus ihre Wurzeln bezieht und manche Phrasen des Librettos
ihn anklingen lassen (vergleiche das Efeu V 670), so kann doch
dieser generaliter als Gegenmodell zu deren bewupft heterogener
Funktionalitdt angesehen werden.

Der Riickgriff ist indessen nicht dsthetischen, sondern pragmatischen
Grundes, insofern hier die Funktion der Prinzessin, wie sie sich fiir
Auberjonois darstellte, in eine Objektbedeutung sublimiert wurde. Er
nennt sie in der Erlduterung des 2. Entwurfs**322 (gbandonées», was
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ABB. 12: FARAVEL (?), REPLIKAT VON PROSPEKT V, 1945, **374.

nicht nur verlassen, sondern vor allem liederlich heift. Dement—
sprechend rékelt sie sich in minoischem Aufzug in der «lére idée du
réveil» auf einer breiten Bettstatt dem Soldaten verfithrerisch ent-
gegen, der sie mit durchhingender Lederhose angeigt. Diese Drastik
wurde, eventuell auch auf Einspruch der beiden anderen Autoren,
wohl aus Raumgriinden des Tanzens verlagert: «L'appel wvolupfueux
du lit [in der 28me idée] est moins explicite, mais il reste encom-—
brant. I1 sera remplacé par une banquette austére, laissant voir un
décor, ou la fantaisie érotique est symboliquement transposée»
(Jacquot*125:110) |

Die Form des schnidbelnden Paares erinnert an gewisse Schmuck-
formen des Empire; Fernand Auberjonois berichtet von entsprechen-—
den Mobelkdufen seines Vaters und Strawinskys. Die Dekorationen
sind vom Schwanenmotiv abgeleitet, verstehen liefen sie sich Anfang
des XIX. Jahrhunderts als Andeutung erotischer Positionen. Wenn

man nicht an das Dichtergenie von Baudelaires Le cygne denken
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will: «Un cygne qui s'était évadé de sa cage» — der Papageienkifig
steht offen; «Prés d'un ruisseau sans eau la béte ouvrant le becc« -
der Soldat fand eingangs Wasser fiir sein trocken Brot, die Prinzes-
sin (avec «tout les maladies qu'elle a»; V 398) ist von der Natur
ausgeschlossen und koénnte seufzen: «Eau, quand donc pleuvras-—tu?»;
doch braucht des Konigs Kind wohl kaum «de ses pieds palmés
frottler] le pavé sec» ... (Zu weiteren historischen Assoziationsmég-
lichkeiten im Umfeld von Le Cygne vergleiche Fietkau: Schwanen-
gesang auf 1948%822)  Auch fiir die Interpretation der Viégel als
Albatrosse gibt Baudelaire eine Richtung an: «Souvent pour s'amuser
les hommes d'équipage/ prennent des albatros, vastes oiseaux»..? In
der Tat verlassen die décors in diesem einen Fall die Linie raffi-
nierter Simplizitdt, die Fremdheit der Prinzessinnenwelt fiir den
Soldaten findet in!/ihnen ‘Ausdruck. a

REQUISITEN

Bei der Frankfurter Erstauffiihrung von 1923 soliten die Dekoratio—
nen, die, hergestellt in Auberjonois' Remise zu Morges, zun#chst dort
aufbewahrt worden waren, wieder Verwendung finden. Mitte Mai
stellte Werner Reinharts Sekretdr H. Komarek in Morges fest, dap
alle Prospekte sowie Masken und Kostliim filir die letzte Szene des
Teufels noch vorhanden waren (Sulzer*18msz) Bei dieser Gelegen-
heit erstellte Komarek ein "Verzeichnis der mnach Frankfurt/M
gesandten Dekorationen etc."**351 gowie folgende Auflistung**3s2,

Geschichte vom Soldaten

Verzeichnis der Requisiten und Mobel fiir die Urauffiihrung

Fiir den Vorleser: 1 Tisch, 1 Stuhl, 1 Dreideziliter—Flasche mit
Weifwein, 1 Trinkglas.

I. Bild (am Bach)

Soldat: Violine mit Bogen, gefiillter Tornister

Teufel: 1 Reisetasche, enthaltend 1 Weinflasche, 1 Glas,
einige P#ckchen, 1 Brille, 1 Buch,

Schmetterlingsnetz [Anmerkung von Hand]
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II. Bild (Kirchturm des Dorfes)

Teufel: Goldstiicke, Fingerringe, Miitze, Violine
Soldat: Buch, Pistole

III. Bild (Geldschrank)

1 Tisch mit griiner Decke, 1 Stuhl

Soldat: Buch, Bleistift

Teufel (als Kupplerin): Fingerringe, 1 grofe runde Schachtel
(Hutschachtel), enthaltend: 1 Geméilde in eine Decke gehiillt,
1 Schmuckkistchen, Violine und:-Bogen

Szene vor dem Vorhang

Teufel: 1 Violinkasten

IV, Bild (Zimmer)

1 Tisch, 2 Stithle, 1 Kartenspiel, 1 Weinflasche, 1 Glas.
Soldat: Geld (Miinzen und Banknoten)

Teufel: Violine und Bogen

V. Bild (bei der Prinzessin)

Lager der Prinzessin (rechts, direkt an den Prospekt gestellt)

VI. Bild (Kirchturm des Dorfes)

Teufel: Violine mit Bogen

KOSTUME I: SOLDAT

Der Protagonist des Stiickes tridgt die Kleidung, die in der Entste-
hungszeit der Histoire das Strafenbild nicht nur Lausannes
bestimmte, durch alle Szenen hindurch und bleibt auch hierin immer
derselbe, wie von den Richtlinien fiir die Auffiihrung***1t gefordert.
Seine Montur weicht nur mit den von der Kavallerie {ibernommenen
Lederbesatzhosen von der Norm ab: «.. tout de suite», berichtet
Ramuz*306,88, «j'avais songé a ces pantalons de basane que portai-
ent alors nos soldats de trains (dits tringlots), et il ne pouvait pas
ne pas &tre admirable de faire asseoir un de ces soldats—la avec
son sac de poil au bord d'un de nos ruisseaux tout en le supposant
au coeur de la Russie, de le faire jouer du violon comme si
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l'instrument avait officiellement figuré dans le paquetage féderales.
In welchem es, wie die untenstehende Abbildung eines aufgeklappten
Tornisters mit leicht zottigem Fell in Auslegeordnung =zeigt, sonst
nicht enthalten war. (Zur Schwierigkeit, die Farbe der Montur
korrekt zu- bestimmen, und welche politischen Implikationen damit
verknilipft sein konnten, vergleiche Anhang.) |

a

ABB.13: FELLTORNISTER AUFGEKLAPPT; PERSONLICHE AUSRUSTUNG IN
AUSLEGEORDNUNC ZUR INSPEKTION (UBERMITTELT VON DER
EIDGENOSSISCHEN MILITARBIBLIOCTHEK, BERN)
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KOSTUME II: TEUFEL

Zur Erscheinung des Teufels bemerkt das Libretto: «La rapide succe-
sion des scénes ou le diable figure sous les aspects les plus diver-
ses ne laissant pas le temps de grimer, il porte un masque» (An-
merkung zu Szene 1). Die Verwendung von Masken ist jedoch nicht
nur technisch bedingt, in einem Brief vom 29.8.1918 an Auberjonois
dringt Ramuz auf baldige Bereitstellung derselben, da «nous voyons
de plus en plus que tous les effets doivent &tre basés la~dessus;
¢a peut étre extrémement poignant, sinon c'est ridicule; nous répé-
tons donc obligatoirement avec les masques»*394, Dies greift zuriick
auf die romantische Vorstellung vom Teufel, als dem Zeit, Raum und
Eigenheit Enthobenen, nicht mehr dem schrdcklichen Widersacher des
Mittelalters. Fiir den Romantiker fliefen dabei, wie sich an Hauffs
Herrn von Natas in den Mitteilungen aus den Memoiren des Satans
aufzeigen 14pt, zwei durchaus gegenlidufige Bilder ineinander: zum
einen schlipft er mit Leichtigkeit in die verschiedensten Kostiime
und kann so dem Oberjustizrat Hasentreffer in dessen eigener Person
entgegentreten, zum anderen bleibt er hinter all seinen Erschei-
nungsformen, wenn auch nicht als Teufel und niemals in der unmit-
telbaren Konfrontation seinem Gegeniiber, erkennbar. Sein Problem
scheint dabei fiir die Zeitgenossen Fichtes der Sprung von der Iden-
titdt zur Individualitdt zu sein, letztere bleibt ihm - weil nie "ohn'
alle Bemidntelung und Gleisnerei” zum Auftritt befdhigt - versagt;
vom Kontakt mit den bei aller Beschrinktheit doch immerhin sich
selbst seienden Menschen geht so fiir ihn eine schwer ertrigliche
Faszination aus; ihre Seelen raubt er nicht mehr in theologischem
Auftrag, sondern aus der egoistischen Sehnsucht, das, was er ihnen
nimmt, fiir sich selbst erringen zu koénnen. Diese um Individuation
kreisende Dialektik wvon Maske und statischer Identitdt bestimmt
auch die Erscheinung des Teufels in der Histoire; eigentiimlicher-
weise tritt er in ihr unter wechselndem Aspekt siebenmal auf. Zu
den Masken vergleiche die Transkription der Angaben Auberjonois'
bei H. Wagner**13%; nicht in allen Fidllen ist dabei zu kliren, ob es
sich um Angaben fiir die Auffihrungen von 1918 oder von 1923
(teils auch von 1945) handelte, da Auberjonois seine alten Entwiirfe
wieder heranzog.
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Scéne au bord du ruisseau

Die Angabe des Librettos: «un petit vieillard propret» wird in den
Vorfassungen spezifiziert: «Un petit vieillard. I a un chfpeau carré,
des lunettes bleues, une barbe blanche, un par-dessus noisette;
sous le bras il tient un livre et porte dans la main gauche un
cabas de tapisserie.»**104 Dasg ist der Bésewicht des Kolportage-
romans 4 la Sue, blaubebrillt und mit dem pompadour pour monsieur.
Strawinskys Erinnerung in den Expositions*20591, der Teufel sei als
Schmetterlingssammler von 1830 gekleidet gewesen, wird von den
Librettoversionen mnach 1918 wund von Auberjonois ‘Carnet III
verifiziert (die Bintragung bei Komarek ist allerdings handschriftlich
hinzugefiigt und deutet auf ein Datum post 1918): der Lepideptero-
loge auf Seelenfang.

Scéne du sac

Urspriinglich war der Teufel dieser Szene ein «homme élégant, mais
assez sale et negligé, prétentieusement vétu et de fagcon voyante,
guoique plus tout jeune, des manchettes frippées, une redingote
verte, un jabot et un monocle dont il enroule et déroule le cordon

autour de son doigt.»**102

Spédter tritt er dann <en marchand de bestiaux> auf: «Grande blouse
noire largement ouverte, grosse canne d'épine, chipeau de feutre,
des bagues aux doigts, des diamants a son plastron de chemise.
Masques aux joues colorées, avec une forte moustache noire.»**105
Eine kleine Bleistiftzeichnung Auberjonois'**¥1  hilt diese Vorstel-
lung mit kleinen Varianten fest: vierschrétige Gestalt, kurzer Haar-
wulst, schwarzer Uberwurf (der nach V 219ff eine dann dem Soldaten
iibereignete Bluse ist), Hand im Giirtel steckend.

Scéne du livre déchiré

Laut Libretto diesmal eine «vieille femme, revendue & la toilette»,
dem Text zufolge auch M&dchenhidndlerin, «entre une vieille femme,
capote violette a plumes, violette rose trés épaisse, manteau de soie

frippé; elle a au bras un grand carton ovale de modiste.»**304
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Scéne devant le rideau

Dem Teufel als Kiinstlervirtuosen eignet nach einer Zeichnung
Auberjonois"*¥° ein funkelnder, eng agli*egender Schwalbenschwanz,
Modelljahr unbest.imm-b-ér. Auf dem Kopf tfégt er laut Libretto einen
«chipeau melon. Son col relevé et 1l'aile du chépeau cachent en par—
tie son masque» (V 422ff). Die Maske tridgt auf der Zeichnung kurze
schwarze, glatt und seitlich gescheitelte Haare, die Stirn ist glatt,
der Schnurrbart diinn und leicht nach oben gezwirbelt, der

Gesichtsausdruck der eines k.u.k.—Leutnants.
Scéne du jeu de cartes

Vom Erfolg seines Konzerts vor dem KoOnig erscheint der Teufel «en
habit de soirée, (...) masque imberbe, méche sur le front» (V 501ff)

wie oben.
Scéne de la fille du roi guérie

Als der Soldat dank der Prinzessin dem Teufel zu entgleiten droht,
erscheint dieser - eine spielerische Benutzung des landldufigen
Teufelsbildes — als «diable en diable, c'est & dire une sorte de béte
noir 4 poil frisé et avec une queue et des cornes. Il traverse la

scéne a quatre pattes.» (V 604ff)

Zwei Entwiirfe Auberjonois' zeichnen diesen Mirchenteufel. Der eine,
als «faux!» verworfen, mit peau de bouc und rosafarbenem Bauch.
Eine Skizze am Rand zeigt eine grimmige Eberschnauze mit Wolfsohr
iiber Biarenrumpf und eine Doppelreihe Zitzen. Der zweite («juste!»)
hilt den Korper ganz schwarz, die Maske weif und schweineartig,
FiiBe und Hinde stecken in weifem Trikot, «épaisse couche de
gypse». Das enganliegende schwarze Trikot ist mit kurzem Fell
besetzt, dessen Strich deutlich auszumachen ist. Die Schwanzlinge
inklusive Quaste betrdgt circa 1 m; Stummel und Ho6érner wie bei

einer Zwergohreule.

Auf einer anderen Skizze wird ein ganz in rotbraun gehaltener

Teufel von der Prinzessin hinausgeschleift. Der Entwurf filir ein
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«mouvement, en diagonal le diable »—-> Princesse» ist eine von zwei

Bewegungskizzen fiir die Originalregie,.

ABB. 14: R. AUBERJONOIS, SZENENSKIZZE 'TEUFEL UND
PRINZESSIN'**323.

Nikitine*213,150 zieht aufgrund einer anderen Zeichnung, auf der
der Soldat allerdings mit weifem Hemd und grauer Hose und die .‘
Prinzessin fleischfarben auftauchen, den SchluB: «Le peintre avait
joué sur la tonalité ‘'bleue-blanc-rouge' avec l'uniforme bleue de
l'armée suisse, la robe blanche de la princesse et le maillot rouge
du diable.» Ahnlich R. Morax**2t. "Blau, Rot und Wéiﬁ sind die
Grundtone, aus denen die reiche Farbenharmonie der synthetischen

Dekoration entsteht...”.
Scéne des limites franchies

Der Teufel der letzten - und stiickentscheidenden - Szene zeigt
nicht sein wahres Gesicht, sondern, wie J. Jacquot*125,93 erkannte,
eines aus der commedia dell'arte. Dachte Ramuz an die Figur des
'capitano', ih dessen Armee der Soldat hinfort zu dienen habe, so
inspirierte sich Auberjonois am 'Fritellino' aus den Balli di Sfessania
von Jacques Callot (c¢f. Abb. 15) und gelangte, unter Ersetzung der
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Gitarre durch eine Geige samt Bogen zu \ ,...,
dem farbenpridchtigen «costume riche
pour le diable, dernier tableau. Le
rouge doit &tre jaune. Les noirs bleues
soit: long souliers — doublure de la
cape — queue - haut du bonnet. Une
plume de paon. Masque blanc ou plagué
argent.» (Text zu Abb. 16).

e e
e

ABB. 15: JACQUES CALLOT: R
FRITELLINO (NACH *125) q";’l’f’ c'//in 0.

ABB. 16: R. AUBERJONOIS, **332
ENTWURF ZUM DIABLE TRIOMPHANT I.

oy

ABB. 17: R. AUBERJONOIS, **333
ENTWURF ZUM DIABLE TRIOMPHANT I1*124.
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Eine zweite Zeichnung nimmt die Fritellinoformen abstrahierend
wieder auf; die Hahnenfeder wird zu einem riesigen Schmetterlings-—
riissel umgeformt, das Kostiim in ein apachenartiges Ledergewams,
der Umhang ist zu einem Basiliskenriickgrat verkiimmert. Inwieweit
die beiden Entwiirfe realisiert wurden, 148t sich nicht entscheiden,

im Libretto ist nur von einem «manifigque costume rouge» die Rede.

KOSTUME III: PRINZESSIN

Eine kleine 8kizze Auberjonois' stellt die
Prinzessin russisch gewandet und mit durchaus
einfaltiger Miene vor. Am 30. August 1918

schreibt Auberjonois dazu: «Je renonce au

costume neo—Russe — celda ne va pas — cela

donne au décor un air vaguement oriental qui

n'est pas du cachet de la piéce! Alors je

reprends 1'idée de la danseuse - la premiére

idée qui était la bonne (...) Jupe un peu plus ABB. 18
longue - raide - avec longs bas de soie et R. AUBERJONOIS
bottines bleues.»*i88:320 **339 (ABZEICHNUNG)

e

ABB. 18: R. AUBERJONOIS, **322
2EME' IDEE DU REVEIL DE LA PRINCESSE.
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Die premiére idée du réveil**3  deutet einen Ausschnitt 4 Ia
minoise an. In der endgililtigen Fassung kann von einem Kostiim
streng genommen nicht die Rede sein. Laut Libretto trigt sie ein
einfaches «costume de ballerina»; mit diesem ist Ludmilla Pitoeff, die
die Rolle 1918 tanzte, sowohl in der Hommage 4 Igor
Stravinsky™*358 wie in der Hommage an sie selbst**30 dargestellt.
Den Skizzen zufolge handelt es sich dabei um ein sehr kurzes, in
der Taille eng anliegendes, nach unten aufgebauschtes oder in
gestirktem Ring endendes Trigerkleid in Wei. Dazu ein Schal, der,
im Entwurf recht einladend/ausladend ausgefallen, jedenfalls grof
genug sein muf, dap sich die Prinzessin beim Erscheinen darin ein-

hiillen kann.

Ein Gesamtverzeichnis der 1918 verwendeten Kostiime hat sich im

Nachlal Ramuz' erhalten; es ist bei H. Wagner*3® abgedruckt.

REGIE

Im Mirz 1982 ist mit Jean Villard der letzte Mitwirkende bei der
Urauffiihrung verstorben, photographiert wurde 1918 wie bereits
mitigeteilt nicht, der Presse ist {iber den 8til der Inszenierung
nichts zu entnehmen. Die Noten, die Ramuz wihrend der Proben-
monate an Strawinsky und Auberjonois schreib, geben die Atmo-
sphére, in der die Histoire entstand, auf's unvermittelste wider, eine
Semiotik der szenischen Vorginge jedoch (wie sie von M. Louzon fir
die Auffiihrung von Tours 1975 versucht wurde*28) 14Bt sich aus
ihnen nicht ableiten. Die in der Literatur seit Meylan*!2® viel tra-
dierte Annahme liegt nahe, dap der theatererfahrene Georges Pitoeff
sich bei der Urauffihrung der Histoire du soldat nicht mit der Rolle
des tanzenden Teufels begniigt, sondern auch die Regiearbeit {iber-
nommen habe. In diesem Sinne berichtet seine Frau Ludmilla in ihren
Souvenirs Intimes (1945*%12); "One day in Geneva, Stravinsky cal-
led, [came and played] 'It is the Soldier's Tale (...). You, George,
will be the stage director and take the part of the devil. Ludmilla

will be the princess'".
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Im Briefwechsel Ramuz' (cf.*304 *213) stellt sich dieser Besuch etwas
anders dar. Am Samstag, den 20. Juli 1918 schreibt er an Stra-
winsky: «Auberjonois m'a dit l'intention od vous étiez de
l'accompagner lundi a Genéve et de voir Mme Pitoeff. II m'a demandé
si j'irais aussi. J'al jugé plus prudent d'étre fixé auparavant sur les
chances que nous aurions auprés d'elle [Mme P.]. Je lui ai envoyé
un petit mot pour lui dire ce que nous attendions d'elle. Si la chose
lui convient au principe, elle doit me répondre par retour de courier
(...), sinon Al[uberjonois] se renseignera lundi 3 Genéve sur les

chances que nous aurions de trouver quelqu'un d'autre.»

Erst einen Monat spédter taucht der Name Pitoeff wieder auf:
«Strawinsky me donne de bonnes nouvelles de son voyage a4 Geneéve
et de votre prise de contact avec Madame Pf;ﬁfr’a‘n,_tf. mieux» (28. Au-
gust). Am Montag, (den 26.8.): «J'envoie par le méme courrier le
manuscript 4 Mme Pitoeff en lui disant que vous [A.] partez pour
Genéve. Persuadez—la de venir dés la fin du moi, sinon nous sommes
foutus». Am 5. September: «J'aimerais bien aller a Genéve (...) et
aussi voir ce que fait Mme Pitoeffs.

Zweierlei wird deutlich: zum einen handelt es sich bei dem Besuch
Strawinskys am 22. Juli um einen angekiindigten Besuch, der sehr
zogernd Erfolg trug. Zum anderen ist an keiner Stelle von Georges
Pitoeff die Rede, stets nur von Mme P.

Das Engagement Pitoeffs ist erst spidten Datums. Urspriinglich war
beabsichtigt — wie es die Konzeption der Histoire ohn' alle Asthetik
und Doktrin (Ramuz*306,89) und als fahrendes, das heit Theater
fiir's Volk auch nahelegt - génzlich mit Laien auszukommen. 7. Juli:
«Je recois une lettre du soldat [Robert]: il a vu ses camerades entre
autres un diable possible et on aurait pour le diable la danseuse.»
15. Juli: «En outre M. Rosset m'a indiqué une 'princesse' possible:
c'est une petite actrice de café—~concerts. 5. September: «Le diable
va mieux (les diables): il va falloir départager les scénes entre
Rosset et Villard et Straw. m'a annoncé hier son intention de danser
la derniére scéne lui—-méme: ce serait parfait: encouragez-l'y.» Am
9.9. dann «le point morts: «Cher ami, tout est par terre. (...) Il a

fallu brusquer les choses» — den Soldaten Robert zu entlassen, den
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lecteur Gagnebin als Soldaten zu verwenden und einen neuen lecteur
zu suchen. In seiner Verzweiflung denkt Ramuz an sich selbst, doch
als die Pitoeffs endlich in Lausanne ankommen und Georges Pitoeff
sich der Tinze des Teufels annimmt, kann Rosset die Rolle des Sol-

daten und Gagnebin den Part des lecteur libernehmen.

«Pitoeff, en effet, n'a, en 1918, assuré que les parties dansées du
role du Diable», bestdtigt die Pitoeff-Forscherin J. Jomaron (brief-
lich).

«J'en ai la confirmation par une lettre de Ramuz &
Pitoeff, du 15 novembre 1923 [im Besitz von Mme

Ry

Jomaron], au moment ou Ramuz songe & prendre a
Lausanne ['Histoire du soldat et propose & Pitoeff de
tenir 4 nouveau le rdle et, cette fois, précéde—-t-il
'dans sa totalité'. Dans la méme lettre, aprés avoir
demandé & Pitoeff de contacter Louis Jouvet pour le
role du Soldat, et Ludmilla pour celui de la Princesse, il
ajoute: <Vous devinez le plaisir a collaborer enfin [!]
avec nous: je veux dire dans des conditions bien
meilleures que 1'autre foisd».

Wenn nicht Georges Pitoeff, muf folglich die Regiearbeit den Autoren
selbst oblegen haben, wie es das Zeugnis des sprechenden Teufels
Villard belegt: «Strawinsky et Ramuz dirigaient les répétitions jour
aprés jour (...), Auberjonois (étant) retenu dans son ate-
liers**413,48f So steht es auch auf dem Plakat der Urauffithrung:

«nise en scéne des auteurs»**3s3,

IThre praktische Unerfahrenheit in diesem Metier machte den beiden
Regisseuren zu schaffen. Auf den Rand eines Briefes von Ramuz ("je
abstrakter die Maske, desto stirker der Effekt") notiert Strawinsky:
"All of these changes are only proof of the author's uncertainty in
the theatrical side of the piece. And I, with my practical sense,
know that the fault is usually” the author's. He should know that
the theatre demands precision"cit*215170 Wie sich des Komponisten
"practical sense" und "precision" &duBerte, verdeutlichen die Fest-
stellung Ramuz': «Les deux garcons sont démeurés complétement
pantois devant les exigences et les demonstrations :rythmiques de
I'auteur (Straw.)»*213n135 und die vielzitierte Schilderung Villards:

«Igor Strawinsky et Ramuz dirigaient les répétitions jour aprés jour.
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Le premier toujours au paroxysme de l'enthousiasme, de l'invention,
de la joie, de l'indignation, de la migraine, sautant sur son piano
comme sur un adversaire dangereux qu'il s'agissait de mater &
grands coups de poings, puis bondissant a l'avant—scéne, engloutis—
sant des kirsches dont il combattait les effets a grand renfort
d'aspirine; le second, calme, attentif, amical, nous conseillant avec
une sorte de pudeur, se mettant a4 notre place, cherchant avec nous,
montrant une inébranlable patience, tout en suivant avec une joie

malicieuse les caprioles géniales de Strawinsky.»**413,48f

Die Frage nach dem Regisseur ist nicht der Anekdote wegen wvon
Interesse, sondern insofern, als die Histoire 'endgiiltige' Gestalt erst
mit Proben und Premiere erlangte. Hitte Georges Pitoeff filir die
Inszenierung verantwortlich gezeichnet - oder wenigstens filir ihre
letzte, entscheidende Phase, wie White*24 meint -, wire sie unter
Umstédnden weniger autochton ausgefallen, wire es unmittelbarer in
die zeitgen6ssischen Bemiihungen um's Theater eingebunden gewesen.
Pitoeff kannte, im Gegensatz zu den Autoren, die Experimente der
Craig, Appia, Reinhardt und diese persdnlich, besuchte seit 1911
Hellerau und das Genf des Jacques Dalcroze, hatte den Almanach
des Blauen Reiter der Steiner, Schonberg, Kandinsky studiert.
Indessen stehen jene Ansitze in teilweise direktem Widerspruch zu
den Intentionen der Autoren, und es iiberrascht nicht, wenn Auber-
jonois 1924 in seinem Bericht iliber die von Pitoeff (1923 hatte er
nota bene die Pariser Erstauffiihrung von Pirandellos Sei personnagi
besorgt) selbstédndig erarbeitete Pariser Erstauffithrung Ramuz
konsterniert mitteilt: «Vous ne le croiriez pas, Pitoeff ne comprend
pas malgré toute sa bonne volonté» (cit*181,45)

Einbeziehung wund Anteilnahme Pitoeffs 1918 miissen demgeméfp
AuPerst gering gewesen sein — wie J. Jomaron vermutet, zu seiner
Enttduschung -, anders wéire ein solches MiBverstehen, das die
Pariser Rezeption der Histoire auf lange beeintridchtigen half, kaum
moéglich. Auf eine leichte Spannung um das Map von Kooperation und
Souverénitdt Pitoeffs deutet auch die nuancierte Korrektur des
Ankiindigungstextes der Urauffiihrung fiir die Presse: statt «les
scénes dansées du méme rdle (du diable) ont été confié & M. Georges

Pitoeff» heipt es nun «M. Georges Pitoeff, sur le demande des
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auteurs, a bien voulu se charger des scénes dansées de méme
roles(**3%8,  Abb, 24). Ahnlich zu verstehen der Umstand, dap Geor-
ges Pitoeff auf der Hommage 4 Igor Strawinsky (1918) von Auber-
jonois, das diesen, Ramuz, Ansermet, ihn selbst und Ludmilla Pitoeff
versammelt, also die Schopfer der Urauffithrung, nicht erscheint. Auf
der esquisse pour I'Hommage & Mme Pitoeff, 1920, dem gleichen, nur
seitenvertauschten Bild, ist er dagegen halb abgeschnitten und an
der Hand seiner Frau zu sehen, hinwiederum nicht auf dem ausge-~
fiihrten Gemélde selbst**338ff,

ROLLEN, LICHT, RAUM

In den Richtlinien fiir die Auffiihrung, die Ramuz der Reinhart-
Ubertragung von 1924**141  heigab, heipft es zum Soldatem: "Der Sol-
dat ist sehr einfach, er ist beinahe unbeweglich. Er ist immer der-
selbe. Er ist ganz offen und naiv, aber nicht dumm [Hh.v.R.]. Er darf
nicht lidcherlich sein, hdéchstens erheiternd wirken." Physiognomisch
charakterisiert wird er in einem Brief Gaston Briedels an den als
Soldaten in Aussicht genommenen Steven—Paul Robert vom 16.5.1918:
«Le soldat doit &tre un grand garcon gauche et timide, peu de mots,
mais une attitude continuellement wvarié et avec de gros yeux et
effarés et cette puissance d'attente immobile comme dit C.F. qu'il a
remarqué que tu possédes a4 un haut degré» (cit Jacquot*125:105),

Dabei darf der Spieler keineswegs «monocorde» wirken, es sei eine
«rO0le de nuances et d'attitudes justes» [Hh.v.R.; Ramuz*304,

5.9.1918]; der Tonfall, besonders im Monolog, so wird Rosset kurz
vor der Premiere ermahnt, «doit &tre plus lent, plus accentués
(21.9.1918, lc. Hh.v.R.). Auf die wichtigste Inspirationsquelle fiir die
Darsteller verweist Ramuz am 1.9.: «Je suis d'ailleurs plein
d'inquiétude au sujet desdits acteurs, il leur manque a tous un fond

de nature»*218,

Die entgegengesetzte Verzweiflung &ufert er, wie zitiert, iber die
beiden Teufel: «Les deux gar¢gons sont demeurés complétement pan-
tois devant les exigences et les demonstrations ‘rythmiques de

I'auteur» (5.9.1c). Andererseits soll die Teufelsmaske «8tre en bois;
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les gestes de nos acteurs sont trop humaines» (1.9.*3%4), Inwieweit
dann Georges Pitoeff Jacques—Dalcrozes Rhythmische Gymnastik be—
nutzte, die ‘'altgriechische' Korperrhythmik mit modernen polyrhyth-
mischen Elementen zu verbinden suchte, 18ft sich nicht mehr fest-
stellen. Jedenfalls mup er teuflisch getanzt haben: "We were dancing
mutes. George, as the devil, fluttered and threw himself about"
(Ludmilla Pitoeff**412), Die Richtlinien Ramuz': "Im Gegensatz zu ihm
[dem Soldaten] muf der Teufel schillernd, unfaBbar, vielgestaltig
sein (seine Masken!). Er ist bald Mann, bald Frau. Er hat die ver~
schiedensten Korpergropfen, die verschiedensten Haltungen, bald
hohe, bald tiefe Stimme. Zuerst ist er ein kleiner Alter, mager,
unscheinbar, dann ein Viehhédndler, sehr grof, vierschrotig, Befehls—
stimme, ganz militdrisch. Dann als Kupplerin honigsiiB, falsch und
betriigerisch. Es ist also wichtig, dap der Schauspieler seine Rolle
mit grofter Sorgfalt durchfithrt und die entgegengesetztesten, uner-
wartetsten Wirkungen hervorruft, besonders in der Stimmlage (vom
hohen Baf bis zur Fistelstimme). Bei der Rolle des Teufels lege ich
Wert auf die Bedeutung des Spiels [Hh.v.R.], die sehr stark ist und
gropte Sorgfalt erfordert. Der Dialog ist nur ein kleiner Teil des
Ganzen, der Ausdruck liegt anderswo. Damit meine ich noch gar
nicht den rhythmischen Teil, der mir nicht untersteht, aber wvom

Orchester oder Klavier aus geregelt werden muf"**141,

"Die Prinzessin soll ihre Ténze durchaus nicht exaltiert, sondern
schlicht, fast la4ndlich gestalten und Bewegungen der Arme méglichst
vermeiden"t*, Wie sich die damals zwanzigjdhrige Ludmilla Pitoeff
spéter erinnert: "... and I was the melancholy, unsmiling Princess,
charmed out of her apathy by the soldiers violin"**12  Dije nimliche
Ungezwungenheit, die den Gedanken an die klassische Balletteinlage
der Oper gar nicht erst aufkommen 148t, beobachtet der Augenzeuge
René Morax wie zitiert auch an ihrem Kostiim: "... maBvoll und von
entziickender Grazie fiir die Prinzessin mit ihrem chinesischen Shawl,
reizend in ihrem weifen Kleid, mit ihren roten Schuhen, ihrer
Korallenkette"**421,

Der Spielplatz, iliber den Soldat, Teufel und Prinzessin verfiigen, ist
duperst beschrankt: finf auf drei Meter. Ausgeschlossen ist damit

eine auflockernde Vielfalt an Positionen, Gingen, Aktionswinkeln;
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von Aussage durch Nutzung des Raumes etwa im Sinne Jessners
kann keine Rede sein. Alle aufersprachliche Wirkung muf durch
pointierte Korperbeherrschung knapp vor der Pantomime hervorge-—
bracht werden - «[par] de nuances et d'attitudesn»ic,

Die Kleinheit der Szene dringt auf's Auratische, hierbei mag in der
Tat ein Laiendarsteller gegeniiber dem Repertoireroutinier bevortei-
ligt sein. Im Hintergrund steht wieder Ramuz' oben diskutierte
Authentizitidtsidolatrie: «Ce qu'il faudrait au Soldat, c'est un certain
succés de frafcheur. La musique est dans ce ton-la. Pas
d'esthétizisme démodé; une trés grande simplicité. Je ne craindrai

pas un certain [!] réalisme» (25.3.1924, cit Jomaron*s08,152f),

Den Regieanweisungen des Librettos ist nicht zu entnehmen, dap die
Akteure die petite scéne - wie es fiir die Nach-Inszenierung Rou-
lets' von 1945 photographisch belegt ist - verlassen hétten. Es
widerspréche auch auf's entschiedenste der Priponderanz des
Ramuz'schen lJecteur und damit der Grundkonstellation des Stiickes.
Im Gegenteil: "Der absichtlich kleine Rahmen der Biihne verleiht den
Personen eine auPerordentlich starke Bedeutung, die den expressio—

nistischen Wert eines Geméildes erreicht" (Morax**421),

Genauer: den Ausdruckswert einer impressionistischen Bildserie; mit
dem Soldat als stets gleichem Objekt ("er ist immer derselbe") stets
wechselnder Belichtung ("der Teufel: schillernd, unfaBbar, vielge-

staltig", Richtlinientc).
!

Aus diesem Zyklus fallen nur die scéne devant le rideau sowie die
Tanzszenen heraus. Wie 2zu erinnern ist, auch aus inhaltlichen
Griinden: die eine erhellt die heimliche ,‘-He_'rrschaft."; des Teufels,
die andere die offene der Prinzessin, das heipt die Eratos. Das
verdeutlicht auch die folgende Passage der Richtlinien: "Was den
Aufbau des ganzen Stiickes betrifft, so ist zu sagen, dap der erste
Teil nichts abschlieft. Der zweite Teil scheint anfangs sogar nur
eine Wiederholung zu sein. Der erste Teil mup eher gleichmipig
gehalten werden, mit ziemlich dramatischen Lokalakzenten, zum Bei-
spiel die zweite Szene, wo der Teufel Viehhédndler ist, dann abklin-

gend. Der zweite Teil muf sich im Gegenteil rasch entfalten. Hier
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miissen die Beleuchtungseffekte genau studiert werden. Sobald der
Soldat den Teufel besiegt hat, mup etwas Heiteres in der Luft lie—
gen, das Fest beginnt, Blihne und Saal werden hell, die Musik be-
herrscht alles. Alles gehorcht ihr. Man spricht nicht mehr, man
tanzt, es ist ein Spiel, eine Lustbarkeit. Nur in der SchluPszene

tritt eine neue Note hinzu, aber nur ganz kurz und gedampft"**14L,

Angesichts von Duktus und Wortwahl 14Bt sich die Authentizitidt des
Textes der Richtilinien bezweifeln. Moglicherweise haben sich Vorlage,
die subjektiven Vorstellungen der das Libretto expliziterweise (und
binnen weniger Tage) "frei iibertragenden" Briider Reinhart sowie
Werner Reinharts (sein Bruder war bei der Urauffithrung nicht an-
wesendcf*137,35) Erinnerungen an diese vermischt. Das gilt etwa fir
den Satz iliber die genau zu studierenden Beleuchtungseffekte: wohl
ist die Licht—Anlage nicht erst seit der bekannten Auffiihrung des
Propheten, Paris 1849, ein wesentliches Regieinstrument, doch ent-
hédlt Auberjonois' Biihne dem Inventarzettel Komareks**351  gzufolge
nichts dergleichen. Aufgrund des minimalen Abstandes zwischen Sof-
fitten und Darstellern liefe sich deren Effekt auch kaum regulieren.
Das gilt nicht, wenn die petite scéne auf der Bilihne eines festen
Hauses installiert wird - wie zum Beispiel 1918 in Lausanne, siehe
oben —, doch bei der Auffiithrung im Freien, beziehungsweise im Saal
der Dorfrestauration, wofir die Histoire ja virtuell konzipiert wurde,

ist ohne den Effekt wvariierbarer Lichtfiihrung auszukommen.
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KAPITEL V - MUSIKTHEATER

Lecteur

«C'est entre Denges et Chevilly / un soldat gul rentre
chez 1lui.// (...) // Il a posé son sac 3 cdté de lui; ce
n'‘est pas une piéce, Mesdames, / Messieurs, c'est une
histoire. // C'est une histoire qu'on raconte, et il y a
seulement des endroits ou I'histoire s'arréte, alors les
personnages viennent; mais l'histoire reprend, et les
personnages s'en vont. // On ne cherchera pas & faire
oublier que ce qui se passe sur la scéne n'est / pas
vrai; / et les décors et les costumes ne chercheront pas
non plus a imiter la réalité. // C'est seulement pour le
plaisir, / parce qu'on y a eu plaisir, 4 cette histoire; /
et puis, aussi, parce qu'on a été des amis, / alors,
cette amitié, il faudrait qu'elle se sentit, / les choses
dites aimeraient la musique, et la musique la peinture,
/ 11 faudrait que ce fit ici devant vous comme une
amitié de plaisirs, / il faudrait enfin qu'elle fut par-
tagée par vous, Mesdames, Mes— / sieurs, cette amitié,
comme on va essayer de faire en sorte que / ce soit le
cas, — et rien de plus. // La toile va se léver; le sol~-
dat sera toujours assis au bord du ruisseau»*i04vi-34

Eine piéce, eine auf dem Dialogprinzip aufbauende Entwicklung, Zu-
spitzung und Losung eines dramatischen Konfliktstoffes sollte die
Histoire dezidiert nicht sein. Eingangs der 8eéme ébauche sichert sich
der lecteur in seiner petite préface gegen gattungsspezifische Mip—
verstindnisse ab und prisentiert sich gleichzeitig als das eigent—
liche Zentrum der Geschichte. Mitunter verselbstindigt sie sich, die
Stimme- des Erzdhlers wird zu Musik und die Gestalten seiner
Erzdhlung — der Vorhang der petite scéne 6ffnet sich - treiben auf
dieser ihr 8piel. Bis sich der Vorhang schlieft, und der Erzihler
oben auf der Biihne, dem Orchester gegeniliber und ein Glas Lavaux

vor sich, sein Buch wieder zur Hand nimmt und weiterliest.
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Wie sein Name schon sagt, ist der lecteur literarischer, nicht thea-
terhistorischer Herkunft. Er stammt unmittelbar aus dem OEuvre
Ramuz', das, wie W. Wagner*33s herausstellt, virtuell vom «on ra-
contes getragen wird. Im Qedipus Rex dagegen enthebt der narrator
die Bilder des opé}'a—oratarjo vom Zwang, fUlUber die Atmosphirik
hinaus erzidhlen zu miissen. In der commedia dell'arte kommentiert
der testo die szenischen Vorginge &dhnlich den attischen Chéren oder
dem Spielleiter in Thornton Wilders Our town. Wire der Autor in
Pirandellos Sei personaggi schon gefunden, dann liefe er sich even-
tuell mit dem lecteur vergleichen. FEpangelos und exangelos der
Tragddie bringen Kunde von dem, was auf der antiken Bilihne mit
ihrem Einheitsort nicht dargestellt werden kann und doch Voraus-
setzung des weiteren Spielgeschehens ist; indem sie ihn erweitern,
werten sie den Schauplatz als Zentrum auf; indem alles Weitere blof
erzdhlt wird, bleibt Raum fiir den tragischen Konflikt, in den sich
die Protagonisten immer tiefer verwickeln. Mittelbar jedoch besteht
hier, bei den &ltesten der Unvergleichbaren, eine Verbindungslinie.
Das spite Mittelalter dachte sich die antiken Dramen durch den
Dichter persodnlich oder durch einen Rezitator vorgelesen, wihrend
zugleich Pantomimen in Masken die Handlung dargestellt hétten.
Terenzhandschriften iiberliefern das Bild des Vorlesers Calliopus
inmitten des Publikums. Legt man nun den Satz der petite préface,
wgeulement il v a des endroits ou l'histoire s'arréte, alors les per-—
sonnages viennent», wortlich aus, nimmt er sich fast wie eine
Schilderung der mittelalterlichen Simultanbiihne mit ihren lJoca aus:
dort nahm die Geschichte ganz rdumlich ihren Gang durchs Publikum
von einer Station zur anderen. Gewissermafen als Personifikation
dieses Ganges erscheint der lecteur der Histoire, die, als fahrendes

Theater entworfen, auch in diesem iibertragenen Sinne ambuliert.

Man spricht gerne von "episch" im Zusammenhang der Histoire,
Michael Traub stellt stark auf diesen Begriff ab*1%2,  Dies erscheint
insbesondere dann plausibel, wenn man mit Car! Dahlhaus fiir den
Begriff eine iiber das Brechtsche Modell hinausgreifende Verwendung
fordert: "Es wéire historiographisch unzweckméfig ~ und eine Ter-
minologie ist in dem MaPe triftig, wie sie zweckmépig ist -, aus

Riicksicht auf Brechts Nomenklatur und deren Prioritdtsanspruch
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einen weitergreifenden Gebrauch des Terminus 'episches Theater' zu
vermeiden, der geeignet erscheint, gemeinsame Strukturen in ver-
schiedenen Arten moderner Dramatik kenntlich zu machen, die sich
seit dem Zerfall der traditionellen Dramaturgie um 1900 herausbil-
deten, und zwar im Musiktheater ebenso wie im Sprechtheater, des-—
sen Theorie allerdings unvergleich entwickelter ist als die der Oper"
*277,168f Episch heipt fiir Dahlhaus aufs Drama gewendet Verzicht
auf die Geschlossenheit stiftende Dialogstruktur; im Musiktheater
Betonung des gattungsimmanenten Auseinandertretens von "Darstel~-
lungssprache" — der Musiksprache — und "dargestellter Sprache"; bei
Strawinsky das NachauBentretenlassen der dem Werk zugrundelie-
genden Verfahrensweise, welches im Gegenzug zur Kantschen Asthe-
tik — gerade indem es seinen Herstellungsprozess dokumentiert statt
ihn zu verleugnen—-Kunstcharakter - ‘erhdlt. In der Histoire - "zum
Volkstheater gehérti seit jeher auPer der Lust an der Illusion auch
deren Gegenteil, die Zerstorung der Illusion durch das Sichtbar—
Machen des Mechanismus"ip.172 ~ bilde der Stoff lediglich einen
Ausgangspunkt, "von dem sich die Form allmdhlich losldést, um eine
Autonomie zu gewinnen, in der unter den Voraussetzungen von Stra-—
winskijs dsthetischer Gesinnung die Rechtfertigung der Kunst lag"ib.,
Wenn in der modernen Terminologie dieses episch ist, mit Heidegger
zu sprechen: "keinen Ort mehr stiften" zu wollencf-841,118 sondern
sich auf Verweisen aufzubauen, ist die Histoire episch- Dement-
sprechend ist sie entweder gar nicht, oder aber in drei sich erstens
widersprechenden und zweitens durch die jeweilige Vorabperspektive
bedingten Fassungen interpretierbar - ein Einspruch gegen das
"klassische" Kunstverstindnis, wie er sich schirfer kaum -denken
14pt.

Die Vorfassungen des Librettos bezeugen eine geradezu verzweifelte
Suche der Autoren nach einer Formensprache, die eine genuine
Interaktion zwischen jenen Medien erlaubte, die sie Dbereits
beherrschten: zwischen "absoluter" Musik und "absolutem" Text. Das
Theater, bei dem sie sich, wenn eben auch ganz bewupt keineswegs
ausschlieflich, treffen sollten, fungiert zundchst nur als tertium
commune. Wie nahe sie dabei mitunter den Modellen Brecht/Weills

kamen, belegt die im Anhang II1.2 abgedruckte lecture zum Soldaten
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als Kaufmann der premiére ébauche. Mit Leichtigkeit h#tte sich aus
ihr eine "Ballade vom Fahrstuhl" gewinnen lassen. In einfachen Bil-
dern ist der leere Kreislauf der Konsumbegierden symbolisiert. Im
Fall der chanson du dimanche (vgl. die Entwicklungsstufen im
Anhang III.4) entstand tatsfichlich ein song, der aufs Genaueste den
Gesetzmipigkeiten des spéteren Theaters am Schiffbauerdamm geniigt
hitte. Letztendlich wurde er, wie oben gezeigt, gekippt - wenn im
Gespann Brecht/Weill der Dichter die dominantere Persdnlichkeit
war, dessen Texten sich der Komponist nachzuordnen hatte, so wire
hier Strawinsky zu wenig Raum geblieben. (Das couplet du diable
ironisiert den song, ohne ihn produktiv aufzugreifen.) In der chan-—
son du dimanche aber hitten sich Biihnenvorginge und Erzdhlstruk-~
tur in einer Weise vermischt, wie es die Urauffithrungsfassung
strikt: vermeidet. (Die Verschrinkung von Dialogen und Erzdhlprosa

geht auf die Separatpublikation des Librettos post festum zuriick.)

In der urspriinglichen Histoire steht der Soldat am Ausgang des
Dorfes an jenem Scheideweg, den das erste und das letzte der Bilder
Auberjonois' symbolisieren: «Qu'est—ce que je vais faires, wiederholt
er eins ums andere Mal, "was soll ich tun, woflir mich entscheiden?".
«Ti draso», schreit Orest angesichts der Briiste seiner Mutter auf
(Choephoren, V 899), «qguid igitur faciam», stéhnt Phédria im ersten
Vers des Terenzischen Eunuchen - ;qu'est—ce que je vais Tfaire»,
Dies ist die Ursituation des Dramas schlechthin (Drama von dran,
sich entscheiden), die aussichtslose Entscheidungsnot des Protago-—
nisten. Die Geschichte, die der Soldat hinter dem Vorhang der petite
scene durchlebt und durchleidet, ist eine auf dem Dialogprinzip
aufbauende Entwicklung, Zuspitzung und Loésung eines dramatischen
Konfliktstoffes, ist ein Drama. Die Form aber, in der diese
Geschichte durch die doppelte Vermittlung von Jecteur und Orchester
dem Zuschauer entgegentritt, ist eine epische. Episch von eipein,
sagen.
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Diktion

Die Sprache des Textes ist eine gemifigte Form des parier de Vaud,
des Ostlichsten Dialektes des Franco~Provencal. GeméPigt insofern,
als sich kaum altertiimliche Wendungen ("huittant" fiir "quatre-
vingts" etc.) oder Abweichungen der Syntax gegeniiber dem klassi-
schen Nordfranzdsisch feststellen lassen, anders etwa als im Werk
des provencalischen Regionalisten Giono. Wenn dennoch der Dirigent
Gabriel Gravles, der am 27.11.1918 Strawinsky um Genehmigung er-
suchte, die Histoire in Paris aufzufiihren, Bedenken &uPern konnte,
"Ramuz' text might be too Vaudois for Parisians"*215178 liegt dies
am Wechselverhidltnis zwischen Klang und Schreibe in Poetik wie
Praxis des weitgehend iibers Ohr dichtenden Ramuz. Die mundartliche
Farbung kommt demgem#f nicht erst im. miindlichen Vortrag zum
Tragen, andererseits ist dieser - «le vrai pilier de l'entreprise»
(Ramuz*213,n133) - stérker als 1iiblich auf die Anndherung an die
Diktion des Autors angewiesen, wenn er denn dessen Intentionen

verwirklichen will.

Im Archiv der Radio-Télévision Suisse Romande Lausanne befindet
sich ein Mitschnitt **3%7,  der Ramuz' Artikulation des Textes fest—
gehalten hat. Zugrunde liegt die lére lecture der deuxiéme partie in
einer sp#ten Version, entsprechend den Versen 3893-423 der oben

abgedruckten Fassung:

Tout a coup, ce tas de monde autour du four...

Ce tas de monde autour du four

c'est qu'on a battu le tambour,

et on a battu le tambour a cause de la fille du roi
5 qui est malade, ne parle pas,

et, le roi, il fait dire au son du tambour, comme ca:

qu'il donnera la fille au roi
8 celui qui la guérira...

10 A ce moment entre un homme qui a dit & Joseph: "Salut toi!
(quand méme on ne se connait pas,
mais c'est que moi aussi j'ai été soldat)
c'est pourquoi je t'appelle coliégue, et quand je t'ai vu
entrer
je me suis dit: allons lui parler.
15 Il n'a pas l'air tant content, je me suis dit, essayons.
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11 sait pas que faire,
c'est peut—&tre pour lui une bonne occasion.
Qu'en penses—tu? la fille du roi,
ca vaut la peine d'essayer,
20 rien n'empeche gqu'elle soit & toi.
Parce que, moi, vois—tu, moi, je suis déja marié,
mais toi, tu as ta liberté,
tu essais, ca ne coiite rien;
tu viens, tu dis: "Je suis soldat-médecin."
25 Le roi te laisse entrer,
médecin, c'est tout ce qu'on veut; méme 8i tu ne réussis
pas, Ca vaut le coup..."

Coup de poing du lecteur sur la table

Pourquoi pas? Pourquoi pas, aprés tout, hein?

Au revoir collégue, et merci du renseignement!
30 11 se léve dans le méme instant,

Il se leve, il sort, il s'en va.

A l'entrée des jardins du roi,
les gardes lul demandent ot il va:
Ou je vais? Je vais chez le roi!

Eclate la marche royale etc.

Die gewisse Behé#bigkeit, die der welschen Zunge nachgesagt wird,
entpuppt sich am Ho6rbeispiel als subjektiver Eindruck, verursacht
durch eine Freude am Verweilen auf einzelnen Vokalen, insbesondere
dem offenen £ und dem dunklen A, bei schneller modulationsreicher
Artikulation der dazwischen liegenden Silben. In den Kurzsilben
Jje/que/ne/me/ce (weniger: le; nicht: de )wird das kurze E in der Re-
gel elidiert und der Konsonant bis fast zum Selbstklingen gebracht.
Das bewirkt etwa in Zeile 21 eine Verkiirzung um drei Silben bei
erhbhtem Bindungszwang und eine entsprechende Verschnellung. Die
Verschluckung wird in den erwdhnten Fidllen wirksam, bei den
anderen Silben macht sich das gelindere Fortschreiten des parler de
Vaud seit der Sprachreinigung bemerkbar: sorgsame Einzelsilbenbe—
tonung bis hin zum hérbaren Endungs-R in essayer (Z 19) oder der
Bisyllabisierung der 3.8g. par-—le (Z 6). Der Tonfall ist nicht eigent-
lich breit, sondern verbindet bei ausgeaperter Schwingungskurve
plenare Respiration mit leichter Mollifikation der Konsonanten, was

sich dann volltdénend, sprich obertonreich, anhort.

Aus den lautlichen Moglichkeiten dieser mundartlichen Eigenheiten
baut Ramuz Textstelle und Vortrag auf. Er teilt in drei deutlich
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nach Lautgebung und Sprecherposition abgegrenzte Bldcke auf. Nach
einem beildufig, fast briichig gesprochenen tiefen Andante (Z 1)
iiberraschende Betonung des tas (Z 2), die bis guérira (Z 9) anhilt,
dann ein weiter Bogen von 4 ce moment (Z 10) iiber la fille du roi
(Z 18) bis coup (Z 27), und schlieBlich der Aufbruch von pourquoi
pas? (Z 28) bis chez le roi! (Z 34).

Im zweiten Abschnitt nutzt der Sprechende die Variabilitdt seines
Obertonspektrums. Er setzt ein mit dem bekannten Phinomen greiser
Stimmen: der Zuhdrer hoért eine hohe Lautung und weiff, dap es ei-
gentlich eine tiefe ist; erzielt durch briichige, fast stimmlose
Lautgebung. Zeile um Zeile nimmt die Festigkeit zu, bis beim tu von
Qu'en penses—tu? (Z 18) die Stimme voll da ist. Die Verfestigung
‘bedingt Vertiefung, ohne dap die beiden Effekte sich v{illig deck-
ten:das 4 ce moment (Z 10) klingt wie g, das breite la fille du roi
(Z 18) erklingt auf A = 110 Hz, das anschliefende ¢a vaut... bewegt
sich liber E. Diese zwiefache Bewegung entspricht dem Inhalt der
Pagssage: die allmihliche Anndherung des AnkOmmlings an den Sol-
daten, in dessen Vertrauen er sich zu reden sucht, und gleichzeitig
an's Objekt seiner Rede, die Prinzessin. Der Binnengliederung dient
als dritter Parameter Stockung und Verfliissigung. Nach einem z6-
gernden Salut, toi! (Z 10) Uberstiirzt sich pausenlos der Erldute-
rungsgrund des collégue bis zu eben diesem (Z 14). Daraus resultiert
eine dridngende Vorwéirtsbewegung, die jeweils in einer Art einfa-
chen, bis iiberlangen, d.h. p#onischen Anapfst in den dreifachen
Anlauf des je me suis dit: /// essayons bzw. allons (Z 14/15) bzw.
@u'en penses—tu?/// (Z 18) auf das la fille du roi (20) zuliduft.
Ebensowenig streng symmetrisch wie die Klimax gebaut ist, wird die
Sprechgeschwindigkeit gehandhabt: pas I'air (Z 15) wird trotz Bin-

nenposition relativ gedehnt artikuliert.

Von einem regelrechten oder gar regelgerechten VersmaP (der junge
Dichter hatte in Alexandrinern, genauer mit einem Schulaufsatz in
Alexandrinern begonnen); von solch exoterischem Korsett ist dabei
nichts zu hoéren. Es gilt der Satz der Alten, daB die Rede rhythmisch
sein miisse, aber nie metrisch werden diirfe. Die Verteilung der
théseis erfolgt spérlich und nach rein rhetorischen Gesichtspunkten.

Als arsis wird mitunter eine ganze Zeile (mais toi, tu as ta liberté,
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22) gesprochen. Die formale Funktion von Hebung und Senkung wird,
dies die vierte GroBe, gewahrt in der Spannung von ausmodulierten
und vertikalarmen Silbenfolgen. So schliepft sich das tu essais (Z 23) -
zeitlich unmittelbar an das liberté an, abgesetzt nur durch den
plétzlichen Formantenreichtum. Neben diesem uneigentlichen Enjam-—
bement findet auch unmerkliches Versiibergreifen Verwendung, zitiert
wurden schon 11/12/18, 13/14, 17/18. Dennoch machen sich die
Verse aus drei Griinden als solche nicht nur optisch bemerkbar. Zum
einen dadurch, dap die noetischen Kola, wie das Auge erkennt, als
Verse aufgefaPft werden (weshalb von solchen gesprochen werden
kann) und diese als syntaktische Kleinbauform (weshalb ein eigent-
liches Enjambement, vgl. unten bei Raffaello, nicht moglich ist). Das
Schema durchbricht die gelegentliche Langform pseudoeinzeiliger
Durchfiithrung eines einzigen Noema. Zum andern - wie das Ohr be-
merkt - durch die, ausschlieBlich monosyllablen, Assonanzen
(pas/soldat, entrer/parler; auch Pseudogleichklang: rien/médecin ),
die den Text unregelmépig durchlaufen und ihn harmonisieren. Dabei
verwischt sich die Unterscheidung zwischen End—~ und Binnenreim:
allons/tant content/essayons/occasion (14/15/15/17) und damit die
Vers—Autarkie,

Zum dritten durch ihre dialektische Beziehung zur Metronomisierung
des Vortrags, die dem Text der Histoire eine eigentiimliche Sonder-
stellung -~ weder Prosa noch Poesie — verleiht und als rhapsodische
im Sinne von raptein, zusammennihen, zusammenflicken, zu be-
zeichnen wire. Der Text ist nicht Poesie; nicht, weil die Silbenfolge
keine isorhythmische ist, das ist in moderner Lyrik die Regel, son-
dern weil der fiir die Gattung konstitutive Primat der Prosodik {iber
die Syntax nicht gewahrt bleibt. In der quantiterenden Illias wie im
qualitierenden Messias oder in Le Cygne ist das Satzgefiige
zweitrangig und dem metrischen Strom untergeordnet, wird. zwar
dieser durch jenes erzeugt, doch ist jenes durch diesen bedingt und
von ihm getragen oder verschluckt. Bei Raffaello Santi beispielsweise
wird dieser als weitgehend vorgegeben empfunden, von ihm nun nach

Mapgabe des dichterischen Vermdgens mit Bildern und Aussage zu
fillen:
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Un pensier dolce & rimembrarse il modo
di quello assalto, ma pia grave ¢ il danno
del partir, ch'io restai como quei ch'hanno
in mar perso la stella, se 'l ver odo.(...)

Anders der Vortrag der Histoire. Hort man den zweiten Abschnitt
des Mitschnitts genau an, entdeckt man, dap auch er - bei aller
Sorgfalt der Modulation nur eine einfache Sprechstimme - Untertei-
lungen in regelmipige Abschnitte kennt. Diese Sequenzierung jedoch
ist eine unterschwellige und nicht an die Silben des Textes gebun-
den, sondern unabhingig von ihnen ab~ wund durchlaufend, noch in
den Pausen wahrnehmbar. Die Bewegung ist weniger eine systolisch-—
diastolische im Sinne Goethes als ein kurzes bis sehr kurzes Aus-
setzen, mit einer Epochendifferenz von 0,96- 1,08", entsprechend
W.M.60, der als natiirlichste empfundenen Malzelzahl. Dieses physiolo—
gische Kolon, wie es im Gegensatz zum syntaktischen Kolon be-
zeichnet sei, ist in der Eingangszeile (Z 10) des zweiten Abschnittes
deutlich zu hoéren als ein Hin zu den Silben -ment, homme, -seph,
an die sich die bewufte kleine Pause und der Neuansatz anschlie-
Ben. Nachdem es sich auf solche Weise installiert hat, durchzieht es
in deutlich spiirbarer Regelmifigkeit den Text; an den markanten
Einschnitten wie collégue (Z 13), dit (Z 14/15), -tu (Z 18) etc. mit
diesen zusammenfallend; bei den Schlisselwdrtern Salut (Z 10), fille
(Z 18), roi (Z 18), médecin (Z 26), méme (Z 26) diese hervorhebend;
im Corpus selbst diesen strukturierend, mitunter ohne genau =zu

lozierenden Epochenfall, z.B. rien n'empéche (Z 20), tu viens (Z 24).

Der experimentellen Psychologie ist das Phinomen des physiologi-
schen Kolons, wie es hier genannt wurde, vertraut. Nach Ernst
Péppel stellt es neben der Perzeptionszeit (deren Epochendifferenz
sich z.B. der Film mit seiner "zu schnellen" Bildfolge von 24 ®/s zu
nutze macht) die Antwort der Medizin auf die Frage dar, ob der
Mensch eine biologische Zeit kenne. Konstanz ist eine inhumane
Grope, der Mensch periodisiert in iliberschaubare und von Individuum
zu Individuum unterschiedliche Einheiten von 0,9 - 2,5" Dauer (die
eigene momentane Konditionierung ldpt sich mittels Hauruck-Versuch
testen). Was in diesem Zeitraum an Aktanz zu geschehen hat, ist
vorprogrammiert und nur im dufersten Notfall zu &ndern. Das Peri-

odisierungsschema liegt auch dem Sprechen zugrunde, weshalb in der
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freien Rede, wenn die Zunge Lkein konkretes Signal transformieren
kann, ein unwillkiirliches A&h laut wird. Auf geschriebene Prosa hat
das Phinomen insofern Einflup, als die pro Zeiteinheit aufnehmbare
Lesemenge in sich abgeschlossen korrelierbar sein muf, um verstan-
den werden zu kOnnen. Fiir angelsfchsiche Sprecher wird von durch-
schnittlich 7 Silben pro Kolon ausgegangen; James G.Martin hat im
Gegenzug zu Chomskys formalistischen Satz-Biumen ein im Ansatz
interessantes Modell fiir die Wertigkeit der einzelnen Silben per unit
bzgl. ihrer Rhythmik entwickelt (1972,%805), Festzuhalten ist, daB es
sich beim physiologischen Kolon, wie es im Vortrag Ramuz' auftritt,
nicht bzw. nur mittelbar um ein respiratorisch bedingtes Phidnomen
handelt, sondern um die Lautwerdung eines nervlichen [S‘_ceuervor-
gangs, der wie allen getéitigten Alltag auch das natlirliche Sprechen
bestimmt.

Gleichwohl ist die Diktion des lecteur keine prosaische, wie auch die
Sprache des Textes keine Prosa ist. Letzierer bedient sich einer
scheinbar gewdhnlichen Satzfligung, «a ce momemt entre un homme
qui a dit & Joseph» (Z 10) ist ein Satz, wie er wegen der Ver-
schrinkung von prédsens historicum und passé composé zwar kaum im
Roman, doch jederzeit im Gespridch - und, man vergleiche oben,
auch im M&rchen - auftauchen kénnte. Der parler de tous Ies jours
unterscheidet sich von der Schriftsprache aber nicht nur durch die
Freiheit der Tempuswahl, sondern auch, wie im letzten Absatz ver-—
deutlicht, im Organisationstempo: Seine gedankliche Verlaufskurve
ist bestimmt durch den Umstand, dap nur sieben bis zehn Silben
juxtaponiert werden koénnen. Das bewirkt Aufteilung in kleine, in
sich geschlossene Blocke von etwa dieser Gréfe, die kaum anders als
parataktisch gefiligt werden konnen; mit dem Resultat, dap der Frei-
sprechende, wenn sein Satz lange genug gedauert hat, an dessen
Ende so oft in einen neuen Kurzzusammenhang etwa eines Bildes,
einer Verdeutlichung, einer pldtzlichen Erinnerung gesprungen ist,
daf er den Uberblick und damit die Zielbeherrschung seines eigenen
Satzes, ohne daf dies als negativ wahrgenommen wirde, verloren
hat. Eben diese Eigenart der Alltagssprache macht Ramuz zum Stil-
mittel fiir den Text der lectures der Histoire:
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Et puis quoi? tout a coup ce tas de monde autour du four...

Ce tas de monde autour du four, c'est qu'on a battu le
tambour,

~

et on a battu le tambour & cause de la fille du roi
qui est malade, ne dort pas,

5 ne mange pas, ne parle pas,
et, le roi, il fait dire au son du tambour comme ca:

qu'il donnera la fille au roi
a celui qui la guérira...

Im Sinne von sorgfiltig verwobener Hypotaxe kann von Sitzen nicht
eigentlich die Rede sein. Wie die visuelle Wahrnehmung von Blick~
punkt zu Blickpunkt schweift - «mon éducation a été fait par les
peintres» (Ramuz) -, schaukelt sich der Text von Wortblock zu
Wortblock voran; jeweils einen Teilaspekt des Vorzutragenden sepa-
rierend, im Folgenden ein Partikel von diesem oder eines Vorange-
gangenen oder auch eines Kiinftigen aufgreifend, darauf einen neuen
Abschnitt aufbauend; und so fort. (Die hier zu beobachtende Zer-
splitterung der Zeit nimmt, um dies einzuschalten, im Kleinsten die
Chronotaxe der Szenenorganisation auf). Die derart gebildeten
noetischen Kola sind mit den physiologischen nicht identisch, son-—
dern beruhen auf ihnen: letztere werden als vorab feststehende
Grope genommen, auf die sich jene - nach MaBgabe ihrer Bedeutung
didretisch, mittig oder lose - verteilen. Als prosodisches Gerlist
fungiert nicht ein sprachliches, sondern ein neurologisches Phéno-
men: am Anfang steht nicht das Wort, sondern die Sprechzeit des
Dichters. Bleibt zu behandeln noch die eingangs des Abschnittes
erwdhnte {iberraschende Tongebung des tas (Z 2). Sie bildet das
artikulatorische. Gegenstiick zur Schwebe der Textsprache zwischen
prosaischer und lyrischer Gattung und den eigentlichen Grund,
warum die Diktion Ramuz' als rhapsodische zu bezeichnen ist, dies-
mal allerdings nicht sprachwissenschaftlicherweise als rhapsodisch. im
Sinne von  raptein, sondern sprechwissenschaftlicherweise im

gewohnten des fahrenden S#ngers von Epen.

Das tas folgt auf die berichtend ausdruckslos gesprochene Zeile (1),
einem Andante iiber dem tiefen Fis, ohne daf sich die Tonhdéhe, wie

fiir eine Sprechstimme bezeichnend, distinkt und fiir die ganze Zeile

173



verbindlich lozieren lieBe. Anders das tfas: die Stimme springt - das
A dehnend - auf ¢ = 130 Hz, die Stimmlippen arretieren sich dort,
beim au-~[tour] etwas nach oben nachgebend und beim four um einen
Halbton auf cis ansteigend. Die folgende Zeile setzt auf e ein,
moduliert andeutungsweise am Ende das fis, das on schon auf gis
und beim cause ist der halbe Kammerton des malade erreicht, der
bei dort pas/mange pas/parle pas jeweils neu auf gis abfallt. Das il
fait dire...roi ist eine ununterbrochene Linie auf b, das ¢a bringt
sich mit kleinem Terzschritt zum c¢' zur Geltung. (Noch deutlicher ist
Z 381: das il sort eine groBe Sekund héher als il se léve, das il s'en
va eine grofe Terz). Zeile 8 nimmt den Ton zuriick aiif d, das gué-
rira zogert hinab zum grofen G.

Dieser Tonfall bzw. ~anstieg ist im Inhalt des Abschnitts begriindet.
Referieren Z 1 und 10 eine Situation, in die der Soldat hineinge-
stellt ist, zeichnet Abschnitt II den Monolog des collégue nach, so
14pt der erste Abschnitt die Atmosphidre eines koniglichen Ausrufers
mit ihrem Volksgedrédnge, ihrem Trommelgeriihr, der erwartungsvollen
Spannung der Menge laut werden. Ein Herold muf} sich in diesem
Aufruhr verstindlich machen, dazu hat er nicht viel mehr als den
Resonanzraum von Lunge, Schi#delknochen und Mundhdéhle zur Ver-—
fliigung, deren Bigenfrequenzen, vor allem die um 8o0oo Hz, er durch
gedehntes, offenes Sprechen auf mdglichst nur einer Tonh6he zum

Tragen kommen lassen muf.

Ramuz ahmt den langgezogenen Klang dieser historischen Verwendung
des Sprechgesangs - der sich vom Singen unter anderem durch die
Vokalartikulation unterscheidet - durch Dehnung auch des physio—
logischen Kolon auf 1,7" nach und hebt so die Passage, die in sich
gleichzeitig einheitlich wirkt, vom umrahmenden Text ab. Auch durch
den 'Ausdruck’, ihn aber in so wohldosierter Zuriickhaltung, dap er
grundiert ohne zu pointieren. Des Ausrufers Erfiilltheit wvon der
eigenen Wichtigkeit lieBe sich vielleicht aus dem Abschnitt heraus-
horen, die ihn stockungsfrei sein Ziel ansteuern, spannungsvoll seine
Botschaft vorbereiten — und ihren eigentlichen Inhalt, also die Bot~
schaft des Konigs, eher beildufig anbringen 14Bt. Des Veteranen
Aufregung, endlich wieder einmal eine Funktion zu haben, die seine

Zunge umgekehrt sich tiberstiirzen 14pt. Die jugendlich=-spontane
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Uberzeugtheits~ und also Uberzeugungskraft des Soldaten, der nun
wie selbstverstindlich in den Ko6nigspalast aufbricht. Doch gibt der
Sprecher, wie gesagt, derlei Interpretationen nur die allerandeu-
tendste Vorgabe und ist - wie es am entgegengesetzten Ende der
pathetische Vortrag wieder wire — weit davon entfernt, die Ent-
scheidung, ob der Tonfall ein echter und also der collegue in
eigenem Auftrag oder diaboli missione unterwegs, zu ermiglichen. Was
also Strawinsky in seinem oben zitierten Aphorismus bestreitet, die
Interpretierbarkeit seines Textes, wird von Ramuz dem HOorer fiiber-
lassen - Text und Vortrag halten sich zuriick, das Widergegebene
soll fiir sich selber sprechen. Eben dies kann als Kennzeichen der
vorromantischen Rhapsodie gelten: der Singer bringt Zeitung, keine
Deutung. Des Odysseus kai meu kléos ouranén ikei (0d. 9,20), "mir
reicht der Ruhm bis zum Himmel", wird von seinem 'Referenten' nicht

kommentiert.

BALANCE

Dramaturgie 1ist ein schillerndes Wort. In der einfachsten und
gleichzeitig wichtigsten Bedeutung meint es das Verhdltnis der ein-
zelnen Teile eines Dramas oder einer Oper zueinander. Wie dieses
Verhdltnis durch den Einsatz von Zeit und anderen Mitteln auszu-
balancieren sei, war der neapolitanischen opera seria insofern kein
Problem, als scheinbar Auerliche Anforderungen insbesondere die
Verteilung der Soloarien und Ensembles flir primi womini und prime
donne ein Korsett bildeten, dessen Starrheit allenfalls durch eine
gliickliche Wahl von soggetto und Melos belebt werden konnte. Wie
fern Strawinsky, ungleich den gegen ihn erhobenen Vorwlirfen, die-
sem Ordnungsprinzip stand, erweist seine individualartistische Wen-—
dung des Sachverhaltes in der Poétique musicale*202b,210 Seitdem
der romantische Glaube an die Inspiration des Klinstlers - die
"gewisse Gefiihlserregung" in der Formulierung der Poétiquelc208 -
diesen Zwang eingetauscht hat gegen denjenigen, die Strukturen der
Mittelverwendung stets neu zu erfinden; seitdem ist nicht nur die
Verfertigung der Verlaufskurve probiematisch geworden, sondern

auch ihre Beurteilung. Die Histoire gilt filir wunderbar ausbalanciert,
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doch warum das so ist, des Musiktheaters Komplexitdt in objektive
Daten zu tiiberfihren, darum miiht sich auch die vorliegende Arbeit
vergebens. Indessen verbliifft es zu sehen, daPp die von Ramuz in der
esquisse vorgenommene zeilenméfige Gewichtung der Einzelteile -
ungeachtet manches stichwortartig, anderes in S#tzen notiert ist -
recht genau der minutage, dem Zeitverhéltnis der Urauffiithrungsfas-—
sung entspricht und damit als Beispiel filir das intuitive Bewuptsein
eines sich erst im Kompositionsprozep herausstellenden inneren
Gleichgewichtes gelten kann, insbesondere in Anbetracht der starken
Umarbeitungen s#mtlicher Szenen in den ébauches.

MARCHEN ESQUISSE FASSUNG UA
HUSIK ~  SZENE ~ LECTEUR MITTEL

WITSZENE — OHNEMUSIK —~ HITSZENE

(ZEILEN) (ZEILEN) (MINUTEN) (MINUTEN)
A BacH 27% 14% 18% - 15% ~ 13% = 15%
WORF ¢+ BADFH, 29% 22% 16% ~ 37% ~ 50% = 34%
SOHICHOF 35% 42% 59% - 44% - 23% = 42%
FINALE 9% 22% 8% — 4% — 14% = 9%

Beziehung lecteur—Szene—Musik

Das Grundschema des umseitig abgebildeten Szenenplans ist einfach:
die lectures werden von Szenen in regelmépiger Folge unterbrochen,
jeweils eine lecture und eine Szene markieren eine Station der Ge-
schichte. Zu einer Beziehung zwischen lJectures und Szenen kommt es
nie direkt, nur in II.8 geht das Kartenspielen des IJecteur dann in

der scé€ne du jeu des cartes (Vgl. FuPnote zu V 462) weiter. Dennoch
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ist das Spektrum ihrer Beziehungen erstaunlich weit, dies dank der
Musik, die als verbindender Nenner fungiert.

Es gibt die lecture ohne Musik (I.5), es gibt die Jecture mit Saiten—
klang (I1.8), die lecture, die gegen die Musik anschreit (II.5), die
lecture, die sich mit der Musik paritdtisch abwechselt (I1.7), es gibt
das Nebeneinander von Musik und lJecture (I.1 Ausgang) und es gibt
die lecture zusammen mit der Musik (I.1/1I.1, die Eingangszeile
etwa).

Noch vielschichtiger ist das Verhédltnis Szene~ Musik. Einzig I1.4
verzichtet nach Schema~- Impression auf Musik;' doch wird eingangs,
wie gesagt, die Funktion der Verbindung vom lIlecteur durch sein
Kartenspiel selbst tlibernommen und geht die Eroberung der Geige
itber in's petit concert des Soldaten selbst. Hiufig sind die Szenen
mit Saitenklang, dieser tritt in drei Variationen auf: ldnger (1.2),
kurz, und ohne Ton (I.6). Szenen kénnen grundiert werden (pastorale
1.3), Szene und Musik koénnen sich auseinanderentwickeln (I1.6), die
Szene: kann sich nach der Musik richten (II.7). Auch die Szene zur
Musik erscheint (trois danses 11.5, auPer prélude) bis hin zur Ver-—
lagerung der Szene in die Musik (petit choral 11.5), wenn Soldat und
Prinzessin sich nur stumm umarmen. Schlieflich kann die Musik als
Prospekt dienen (scéne devant le rideau I11.2, beachte die Symmetrie)
oder den letzten Schritt tun und ganz auf die Szene verzichten
(petit concert 11.5; der lecteur hier invers). EIf dramaturgische
Verhalte also zwischen Musik und Szene, sechs zwischen Jecture und
Musik, drei zwischen Szene und IJecture (glatter Abschluf IL.1; vor-

gezogene Vorhangéffnung bei stummer Szene 1.5; und I1.4).

Das entscheidende Moment dieser Verhédltnisse ist die fortgesetzte
Permutation der Erscheinung bei Konstanz des Grundschemas. Zwei-
tens die Aufspaltung der Funktionen und Abldufe. Nur im Fall der
Tinze kommt es zu echter Koordination zweier Medien, anders liePe
sich auch kaum tanzen; im Fall des petit choral ist der Ausdruck
schon an die Musik lbergegangen, das Paar steht nur noch liebesam
umher; im Fall der Eingangszeile sind Musik und Sprache ebenfalls
ungleich gewichtet. Das couplet des Teufels, eigentlich ein zwélfter

Verhalt der obigen Auflistung, ist ein Zitat aus Offenbach, wie auch
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der vorgebliche Bachchoral, und dokumentiert das dritte Moment, die
Subordination der Musik, in diesem Fall ihre Reduktion auf einen

metrischen Rhythmus.

Das Publikum der Eingangszeile

In Ritters Geographisch—Statistischem Lexikon (Leipzig 1904) finden
sich die Eintrige: "DENEZY, Gemeinde in der Schweiz, Kanton Waadt,
Bezirk Moudon, 725 m.ui.M., 247 Einwohner, Telegraphenstation" und
"DENGES, Gemeinde in der Schweiz, Kanton Waadt, Bezirk Morges, 402
m.i.M., 218 Einwohner, Telegraphenstation, Eisenbahnstation der
Linie Genf-Lausanne". Zwei kleine Dorfer, auf 46° 43 N 6° 47' E
bzw. 46° 31' N 6° 32' E gelegen, das eine im Jorat, das andere an
der Cote, dem Nordwestufer des Genfer Sees. Die Eingangszeile
«Entre Denges et Denezy» der Histoire scheint sie beliebig heraus-
zugreifen aus dem Fundus des Vaud, der, wie klein der Landstrich
auch ist, Ramuz' OFuvre den Schauplatz alles Erzadhlten stellt.

Indessen pflegt Ramuz, so anschaulich er die Lokalititen seiner
Romane auch schildert, diese nicht zu benennen. Er beldpt sie
zumeist in der ubiquen Atmosphédre blofer Dinghaftigkeit ~ «L'homme
arriva au village vers les sept heures», so beginnt der regne de
l'esprit malin im gleichnamigen Buch#*303:8:9 Die Angabe der Uhrzeit
iberspieit die fehlende Ortsbezeichnung.

Anfang April taucht in den Skizzen zur Histoire eine Ortsangabe
auf: «Entre Chevrens et Chevilly» heipt es in der Fassung Nr. 12
{(Konvolut A, Ziffer D; vgl. oben Kapitel V), in Nr. 13 dann «Entre
Denges et Chevilly». Der Klang der Phrase entspridche dem Sordino-
Tutti des musikalischen Aquivalents eher besser als der der End-
fassung. Auberjonois portritiert den Scheideweg des Soldaten im
projet**321  (vgl. Abb. 21) und weiteren Skizzen. Zwei Wege schliefen
sich im Vordergrund des Bildes bei einem Wegweiser zusammen und
flihren einen Hiigel hinauf, hinter dem der in V 181 ff erwidhnte
Kirchturm bzw. dasg zugehoérige Dorf sichtbar werden. Links ist
"MORGES / 8T. PREX", rechts "DENGES / 0.800" markiert. Die Eigen~
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tlimlichkeit dieses Ortes besteht darin, daB er existiert - Auber-
jonois und Strawinsky fuhren wihrend der Entstehung der Histoire
fast tiglich an ihm vorbei. Wihrend die Angabe der Librettovorfas-—
sungen Nr. 19 - 23 «C'est sur la route de Denges & Chevilly» nur
eine Strecke festlegt, innerhalb derer das Stlick, nicht aber den
Platz, auf dem die zweite Szene spielt, 14Bt sich anhand des projet
das Heimatdorf des Soldaten benennen.

Diese Festlegungsmoglichkeit entspricht nicht dem Charakter der
Musik - nach Dahlhaus spielt die Geschichte '"irgendwann und
irgendwo, aber jedenfalls in einer Ferne, die durchaus nicht den
Anspruch erhebt, eine Chiffre fiir ‘zeitlose Zustidnde' zu sein"
*277,172 =, einer Musik, die sich wie beschrieben aus einem Marsch-
Motiv speist und jedem der urspriinglich Beteiligten seine eigene
marche zuweist: marche du soldat, marche royale, marche triomphale
du diable. Die Musik thematisiert voradb den homo viator, dem die
Heimat zum Begriff verkimmert ist. Und dazu gehért deren Uner-

reichbarkeit.

Die nicht-fiktive Lokalisierung steht auch in explizitem Widerspruch
zur oben zitierten "original idea" Strawinskys, "to transpose the (...)
play to (...) many nationalities and none", also auch in die je

eigene des Zuschauers. Der vom Komponisten geforderte Besetzungs-

ABB. 21: AUBERJONOIS, PROJET ZUR 2EME SCENE, **321
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freiraum wird hier verengt auf die historisch konkrete Situation des
800 m von Denges entfernten Kreuzweges zu Préverenges nahe der

Bahnlinie, den der Zuschauer entweder kennt oder nicht kennt. In

beiden PFillen 16st sich der Spielort vom Spielgeschehen ab und
gewinnt Bigenwert, im zweiten den distanzierender Fremdheit, wie
sie das Strawinsky-Zitat zugleich fordert und ablehnt, im ersten den
anderweitig reklamierbarer Bekanntheit - es ist die Riickseite dieses
projet**321, guf der Auberjonois notiert: «[Il faut] éviter la peinture

qui devient patriable».

Vermutlich im Juni, im Typoskript Nr. 24 heift es «Entre Denges et
Denezy», fiel dann die Entscheidung fiir das Richtung Fribourg, also
weit weg vom Genfer See liegende Denezy, mit Denges durch die
Telegraphendrihte des Prospekts zur Iére scéne tatséchlich verbun-—
den. Fiir Auberjonois bedeutete dies kein Problem, er brachte im
carnet 1,6 **87 einfach eine Tafel "DENGES 0 K[M] / ECHA[DENS] -
DENGES 0 K{M] / DENESI [sic] 1 KIMI" am poteau—indicateur an. Der
Zuschauer der Urauffithrung schlieplich sah auf der Biihne des nach
880 ausgerichteten Thédtre Municipal de Lausanne einen Wegweiser
nach "DENEZY - ST.PREX / D[ENGES]". Die gegeniiber der Skizze
seitenvertauschten Schilder wiesen ganz real in diese Winkel und
Weiler (vergleiche Abb. 22 und die umseitige Karte Abb. 23).

«Entre Denges et Denezy» befand sich damit nicht nur der Soldat,
sondern auch der Zuschauer am 28.9.1918. Das Geschehen ist in die
Realitdt des Zuschauers verlagert, die Fiktion als Fiktion aufgehoben
und gleichzeitig - Weinberg und Hiigel des Bildes sind guasi auf dem
Lac Léman situiert und lassen sich nur mehr mit Milhe "patrialisie-
ren" ~ 1ist die Realitdt als Metapher erkennbar. Dementsprechend
zieht der Teufel V 457 seine Uhr und verkiindet «Neuf heures et
demi./ Allons-y!»: die Auffiihrung begann um 20%h, die premiére
partie dauert dreifig Minuten, der enir'acte zwanzig, die lecture II, 1
vier, die marche royale drei. Der Ort des Soldaten ist auch der des
Zuschauers, und dessen Zeit nicht nur gleich der des Teufels. Es ist

die seine.
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Die Histoire du Soldat sucht, jedenfalls suchte sie es in der Urauf-
fiihrung, die Wirklichkeit als Metapher zu nufzen. Dies hat die
praktische Konsequenz, daf jede Neuauffiihrung auferhalb Lausannes
vor allen Form- und Inhaltsfragen eine schon geschichtliche ist,
solange Eingangszeile und Uhrzeit("which goes without saying" fiir
den Prospekt, Strawinsky *209‘3’3»55:) nicht relokalisiert werden.
Weshalb Strawinsky spéterhin die Regisseure "emphasized to lotcalize
the play"ic. Der Komponist autorisiert einen Eingriff im Libretto, der
seiner Musik ein AngepaBtwerden erspart und somit eine Zeitlosig-
keit garantiert, die Kkein Abgehobensein bedeutet, sondern ein aus-—

komponiertes passe—partout.

ABB. 22:
G. FARAVEL (?), REPLIKAT DES PROSPEKTS ZUR SZENE II. **373
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Koénigsszene und Marche Royale

«Tempus carminum passatum», sagt der Kodnig ahnungsvoll voraus und
will abdanken**106,55f Den entschiedensten Eingriff in die Substanz
des ersten Librettoentwurfs**102  bedeutete die Streichung seiner
Figur und damit der Szenen der princesse malade zur Ginze bzw. der
der princesse guérie zur Halfte, die zwischen Juni (**107) und dem
19. Juli (**108) erfolgte (Zum Abdruck der S8zenen vgl. Anhang III).
Bereits in **107,35 findet sich der Zusatz «changer complétements.
Zundchst war Ramuz dem M&archen auch insofern treu geblieben, als
die vier Protagonisten Soldat, Teufel, Koénig, Prinzessin szenisch
iibernommen und nicht erginzt wurden, von der Randfigur des bald
durch ein Telephon ersetzten commis abgesehen. Kosteniiberlegungen
fiir den zusétzlichen Schauspieler diirften keine Rolle gespielt haben,
auch wenn man sich vor Augen halt, wie teuer das von Strawinsky
zum Entsetzen Ramugz' geforderte Ensemble zu stehen kam, wenn
professionelle Musiker aus Genf und Zirich angefordert werden
mupften, um die Partitur zu bewdltigen. Es diirften ausschlieflich
dramaturgische Uberlegungen gewesen sein. Der Zeitpunkt (Stra-
winsky komponierte eben die Einzelstlicke, nachdem die Klangsprache
grundsitzlich feststand; vgl. die Datierungen in Kapitel III) und die
resultierende Dominanz der Musik gegeniiber Text und Szene deuten
auf Strawinsky als Urheber, was wiederum eine Interpretation der

scéne devant le rideau von seiner Warte aus nahelegt (vgl. unten).

Die scénes de la princesse liefen der scéne du livre déchiré  paral-
lel: ist hier der soldat—-marchand ebenso beneidet wie ungliicklich
mit seinem inhaltslosen Leben, ist dort der Kénig der Repridsentation
iberdriissig; wird diese von der lecture I,4 mit der Erzidhlung vom
Kaufmannsgliick rund um die Welt unterbrochen, um anschliefend in
der gleichen schibigen Kammer weiterzuspielen, die der Kridsus in
seinem Kaufhaus behaust, werden jene von den lectures II,2 und I8
sowie von der scéne des deux violonistes unterbrochen, um erst in
den Tinzen die chambre de la princesse im fast vergessenen Glanz
erstrahlen zu lassen, wihrend am Ende der scéne du livre déchiré
zur Belustigung des Teufels die Geige keinen Ton herausbringt und

das Grau des Dekors mit seinem Panzerschrank vorherrschend bleibt.
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Die neue Anordnung spielt im ersten Teil die Schlufszene durch (die
Schauplédtze sind also Am Bach, Vor dem Dorf, Biiro) und erzdhlt im
zweiten nur noch vom Auftritt des Soldaten vor dem Konig (die
Schauplidtze sind also Hinterzimmer im Palast, Boudoir der Prinzessin,
Vor dem Dorf: die scéne devant le rideau bendtigt kein Biihnenbild);
einerseits wird damit aufsteigende Kontinuitdt in der Abfolge der
Plitze bis hin zur chambre de la princesse mit ihrem Glanz und
ihrem Geigengliick erzeugt, wird also die Pause ausstattungsmépig
iiberspielt, andererseits wird die Funktionsverschiebung des Dorfes
fiir den Soldaten in seiner neuen Situation (bedrohlich statt schiit—
zend) durch den jdhen Bruch von der chambre zur frontiére eben-
sowohl wie durch die Folgendivergenz Natur—-Dorf-Zivilisation gegen-
iiber Zivilisation~Palast~Dorf deutlich - Gesamtdramaturgie und die

der Einzelteile stofen konstruktiv gegeneinander.

«Parlatisne linguam latinam?», fragt der Koénig den Soldat. Hinter der
Parodie, die solch ein Satz gegeniliber einem einfachen Soldaten
(zumal wenn er sich als Arzt, folglich lateinisch vorgebildet, aus-
gibt) darstellt, verbirgt sich in der ldngst vergangenen Sprache eine
Parallele zur Frage des Teufels im Méirchen. "Erkennst Du das
Dorf?", hatte dieser gefragt, was rudimentdr im «Es—tu content?» des
ersten Teils anklingt, und damit den Mythos vom psychopompos
zitiert, vom Seelenfiihrer. Der Ko6nig kommt wie so mancher Bil-
dungsbeflissener tiber die ersten Zeilen von Horaz' carmen IIIL.7
nicht hinaus und ergétzt sich lieber an dessen metrischer Filigung.
Gleichwohl schldgt er mit ihm das Motto seines Standes an, der nun
denjenigen, die der Soldat vertritt, weicht: «Nos ubi decidimus (...)
Pulvis et umbra sumus. (...) Non, Torquate, genus (...) non te /
Restituet» - "Sind wir hinab (...) Bleiben wir Schatten und Staub.
(...) Dein Adel, Torquate, rettet dich nicht". In dem er das
«Diffugere nives..!» - "Wichen nun Winter und Schnee, da schon die
Halme den Feldern / Kehren und Wildern ihr Haar" - «...des che-
velures auX arbres» rezitiert (1918 immerhin als Parodie auf "Win-
terstiirme wichen dem Wonnemond" zu verstehen) als Kommentar zur
Genesung seiner Tochter, zieht er die Verbindung zum Mythos von
Persephone im Hades, ohne die die Natur nicht zur Friihjahrsbliite

kommt. Das formliche Insistieren von Ramuz auf dem Motiv der
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fleurs in den Vorstufen erkldrt sich hier. Doch wenn jetzt «le lys
s'y marie pourtant & la rose — rosae inter lilia», wie der Konig sagt,
weist sowohl die Symbolik der Blumen wie der Schluf des carmen
II1.7 auf das Ende der Histoire: «Infernis neque enim tenebris Diana
pudicum / Liberat Hippolytum, / Nec Lethaea valet Theseus abrum-
pere caro / Vincula Piritho» - "[Nichts rettet Dich] Weil aus der
héllischen Nacht Diana selber den keuschen / Nicht den Hippolytus
zog / Und dem Peirithous nicht die lethischen drunten, dem Freunde,
/ Theseus die Fesseln zerbrach" (Schréder). Indem all diese Konno-
tationen zugunsten einer in sich schliissigen Dramaturgie aufgegeben
wurden, f{iberschritt die Histoire den Bannkreis des literarischen
Symbolismus, in dem die ersten Librettoentwiirfe tendenziell noch
anzusiedeln sind, und wurde theaterwirksam. (Wenn denn theater-
wirksam ein spontan einleuchtendes Erleben in dem MaBe bedeutet,
dap bis heute ein Nachdenken {iliber die Histoire nicht erforderlich
schien). Im gleich zweimaligen Erklingen der marche royale sind die
mythologischen Verweise auf den ténenden Beweis der Uberlebtheit
der Palaststrukturen reduziert. Die das Stiick beherrschende Trom-
pete wurde noch kurz vor der Urauffithrung in ein Cornet & pistons
dezidiert proletarischer Herkunft eingetauscht: die Usurpatoren zie-
hen sich den Hermelin der Uberwundenen iiber, nur mehr als Echo
tauchen diese auf.

Der Koénig héitte kaum gestrichen werden konnen, wire die Histoire
als opera buffa konzipiert worden. Der liebenswert vertrottelte Alte,
dem die Sorge um sein Kind und Brocken seines geliebten Horaz
stdndig durcheinander geraten, verlangt geradezu nach einer basso
comico~Partie. Dies umso mehr, als in den Entwilirfen seine einzige
Funktion darin besteht, geschwitzig («decrescentia ripes»s, wie er
selbst zitiert) die Kontrastfolie zur Stummheit der Prinzessin zu
liefern. Fiir den Ablauf des Stlickes bleibt sein Auftreten belanglos,
was zwar als Kritik am Royalismus oder allgemeiner gesprochen an
der Nomenklatura interpretiert werden konnte, aber in seiner Harm-—
losigkeit letztlich auf eben jene Affirmation bestehender gesell~-
schaftlicher Zustinde hinausliefe, die die Autoren gerade nicht im
Sinn hatten. Als Parodie von seria oder Musikdrama hétte der Kdnig

singen miissen. Dies wiederum wiirde bedeuten, daf der Soldat nicht
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mehr mittwegs zwischen Teufel und Prinzessin steht (mit dem einen
kommuniziert er sprechend, wdhrend das Lehren der Geige liickenhaft
bleibt, mit der anderen verstidndigt er sich mittels Tanz und S8piel),
sondern in einem Quartett unterschiedlicher Mediendefizienz eine
von vier Rollen tbernidhme. Vor allem: der Konig hat mit dem Mir-
chen von der Geige, zu dem sich die Histoire immer stérker ent-
wickeln sollte, nichts gemein, er kann den Virtuosen bezahlen, aber
er bestellt ihn um der Prinzessin willen. Vom Symbol der Geige her
betrachtet, ist er &rmer als der Teufel, der das Spielen zumindest
lernen moéchte. Da im Stiick nicht gesungen wird, ist die Macht der
Geige konkurrenzlos. Aus genau diesem Grund und nicht aus dem
Bestreben heraus, die Gattung Musiktheater zu initiieren, ist das

«tempus carminum passatum», findet Oper in der Histoire nicht statt.

Der Preis des Brotes

Das Brot, mit dem die Autoren der Histoire ihre Familien ernidhrten,
muPten sie seit dem 1.10.1917 auf Karten beziehend, das Fett seit
dem 1.3.1918, den Kise seit dem 1.6., die Milch seit dem 1.7.; am
Tage der Urauffiihrung beschlof der Schweizerische Bundestag, auch
das Petrol zugunsten industrieller Nutzung zu rationieren. Durch den
Frieden von Brest-Litowsk sah sich Strawinsky seiner Revenuen aus
den véiterlichen Fabriken von zuvor rund Fr. 50.000.— p.a. beraubt,
Ramuz lebte als freier Schriftsteller von gelegentlichen Honoraren.
Nach der Verfiigung des Schweizerischen Militdrdepartements vom
18.3.1918 standen jedem von ihnen 225 g Brot pro Tag und 350 g
Mehl pro Monat zu, Anspruch auf die Zusatzration fiir Schwerarbeiter
von 100 g pro Tag bzw. fir Minderbemittelte von 50 g pro Tag hat-
ten sie nicht, lediglich fiir ihre Kinder unter 7 Jahren erhielten sie

eine Zusatzbrotkarte.

Die Bauern, die den Eintrittspreis fiir die Histoire in Naturalien
entrichten sollten, wurden als Nutzniefer des Notstandes (im Juni
1918 wurden im ganzen Land 692.000 sog. Notstandsberechtigte
registriert) angesehen und waren einer entsprechend starken bau-

ernfeindlichen Strémung ausgesetzt. Die Rohstoffversorgung der
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Industrie war zufriedenstellend, die Versorgung der Bevoélkerung
gefdhrdet. Der Index der Lebenshaltungskosten stieg in den Kriegs-—
jahren von 100% (1914) auf 119% (1915), 189% (1916), 180% (1917)
und schlieBlich 229% (1918), wdhrend die Loéhne bei Kriegsausbruch
um durchschnittlich 6% reduziert wurden und nach 3 Kriegsjahren
bei etwa 70% des Reallohnes von 1914 lagen, gleichzeitig Dividenden
von mitunter 25% ausgezahlt wurden. Im Ergebnis verschérften sich
nicht nur die sozialen Spanung, "durchaus bilrgerlich empfindende
Schichten begannen sich mit der Arbeiterschaft solidarisch zu fiih-
len" (Gautschi*so1.2z), Viadimir Iljitsch Uljanow hatte dazu in sei-
nem Beitrag Der 1. Mai und die Arbeiterbewegung in Rufland fest-—
gestellt (fiir die Tageszeitung der Sozialdemokraten, das Berner
Tagblatt; beredterweise hatte ihn die Anregung des Redakteurs R.
Grimm zu spit erreicht, um den Beitrag noch zum 1.5.1914 wvon
Krakau nach Bern zu expedieren): "Die schweizerischen Arbeiter
geniefen seit langem eine =ziemlich vollstidndige politische Freiheit,
und es f#llt ihnen schwer sich vorzustellen, bis zu welchem Grade
die Arbeiter Ruflands machtlos sind"*353, Das ist eine hofliche
Umschreibung fiir politische Lethargie, wie sie Lenin in seinen rund
6,5 Schweizer Jahren zu Genilige hatte kennenlernen, gleichzeitig in
ihr sich jedoch publizistisch entfalten kénnen: "Die neutrale Schweiz
ist von den anrtichigsten internationalen Charakteren fiir die Ablage
ihxéé geistigen Unrates benutzt worden" (Hans Oesch, Schweizer Not,
1918*354,12) "Abgedrangt vom grofen, zukunftsstarken, geschichtli-
chen Geschehen ist die Schweiz in den letzten Jahrzehnten vor
Ausbruch des Weltkrieges in einen Zustand politischer Gleichgiiltig~
keit und Unfruchtbarkeit verfallen.(...) Das Politisieren war einem
ein angenehmer Ersatz fiir die manéelnde eigene Betdtigung.(...) Man
beschédftigte sich mit allem, was in der Welt vorging. Aber man
dachte mit keinem Gedanken daran, sich mit der Zukunft des eigenen
Landes zu beschéftigen. (...) Da brach der Krieg aus (...) Auf den
jahrzehntelangen Schlaf folgte ein furchtbares Erwachen; auf die
Zeiten der Schiitzenfestromantik eine flirchterliche Erniichte-
rung"ivif,

Die Erniichterung machte auch vor den Parteiprogrammen nicht halt.
1904 hatten die Schweizer Sozialdemokraten ein Programm verab-
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schiedet, dessen Besonderheit darin bestand, daff es " marxistische
Ideologie mit den typisch schweizerischen politischen und struktu-
rellen Gegebenheiten zu verbinden trachtete, und die Autoren sich
grundséitzlich von der Theorie distanzierten, mit Hilfe einer revolu-
tiondren Erhebung das Proletariat zur Herrschaft zu bringen, jedoch
den internationalen Klassenkampf als Mittel befiirworteten"*3,22

Auf der Zimmerwalder Konferenz vom 5.-8.9.1918, die sich gegen
eine Burgfriedenspolitik stellte, kam es zur Abspaltung der sog.
Zimmerwalder Linken, die die Umwandlung des Krieges in den Biir—-
gerkrieg proklamierte. Thre revolutionﬁrém Kampfschriften waren in
der ganzen Schweiz zu finden. Zentrum dér organisierten Bewegungen
bildete das Oltener Aktionskomitee, dessen 381. und letzte Sitzung
am 29.9.1919 stattfand, doch daneben gab es zahlreiche Strdémungen,
die offen eine Diktatur des Proletariats, das heipt eines ZKs, for-
derten. Dies wire auch beinahe installiert worden. Beim Marsch auf
Bern im Herbst 1918, auf die Zuverlidssigkeit der Landwehr konnte
nicht gesetzt werden und die Ausrufung der Schweiz zur Riterepu-
blik erschien bereits absehbar, verhinderte jedoch der =zur Unter-
stiitzung der Werktitigen organisierte Eisenbahnerstreik im Verein
mit der spanischen Grippe die Verdnderung des status guo. Dieses
Finale der revolutionfiren Bestrebungen war im Friihjahr und Sommer
1918 mit ihren starken Spannungen und Solidarisierungen quer durch
die gesellschaftlichen Gruppierungen hindurch nicht absehbar. Auf
welcher politischen Grundlage die Histoire baut, und wie nah der
Soldat Ldes Stiickes dem Publikum stehen sollte, geht zweifelsfrei aus

den ersten Zeilen der premiére ébauche hervor:

L'histoire se passe dans un temps qu'on se battait

et les hommes,

au lieu de lever seulement la hache ou la pioche

contre le tronc de l'arbre ou la terre de leur champ,

c'est les uns contre les autres qu'ils levalent ces autres
outils,

qui étaient des fusils, des sabres, des baionnettes,

et ils avaient tourné les uns contre les autres leurs

machines & faire du bruit et a faire sauter en l'air

les maisons.

Strawinsky hat diesen politischen Hintergrund ausdriicklich festge-~
halten: "Our soldier, in 1918, was very definitely understood to be
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the victim of the then world conflict, despite the neutrality of the
play in other respects. L'Histoire du Soldat remains my one stage
work with a contemporary reference'*206.91, Dementsprechend
inszenierte Dario Fo 1978 an der Maildnder Scala unter ohrenzer-—
fetzendem Kanonendonner und mit Giftgasmasken. (Die Behauptung
freilich, es handele sich um «azione scenice di Dario Fo con musiche
di Igor Strawinsky» *15 unterschlidgt voéllig zu Unrecht den Beitrag
Ramuz' nicht nur an der Histoire insgesamt, sondern ebensowohl an
ihrer politischen Dimension). Strawinskys eindeutige Stellungnahme
liberrascht, wenn man sie mit den Chronigques de ma vie*209.83 ver-
gleicht, in dem Gedanke und Entstehung der Histoire einzig auf die
prekidre Lage bei Kriegsende zurilickgefiihrt werden: "Meine finanzielle
Lage war Auferst schwierig geworden. Die kommunistische Revolution
hatte in Rufland den Sieg erfochten und dadurch wurde ich jener
letzten Einnahmen beraubt, die von Zeit zu Zeit noch aus meinem
Vaterland an mich gelangten. Ich stand also, mitten im Krieg und in
einem fremden Land, dem Nichts gegeniiber.' Nun sind diese Zeilen
nicht nur im Abstand fast zweier Jahrzehnte geschrieben, Strawinsky
hatte sich lingst im Westen akklimatisiert und dessen Sprachrege-
lungen tibernommen. Wihrend seines Jurastudiums hatte er sich
dagegen 1905 mitten im Kreis der aufriihrerischen Studenten befun-
den, die sich seinen Lehrer Rimsky-—Korsakow wider dessen Willen
zum Leiter wihlten; die Nacht im Geféngnis, die Igor Feodorowitsch
sein sozialistisches Engagement eingebracht hatte, wird in den
Chroniques als unvergeplich beschrieben. Wie stark Strawinsky noch
zur Entstehungszeit der Histoire trotz aller persdnlichen Einbufen
auf den Seiten der bolschewiki stand, hielt Ramuz in den Souvenirs
fest, in denen er von langen Spaziergidngen an der Rhonemiindung
unter Gesprichen f{iber endlich gerechte Verteilungsmoglichkeiten
berichtet. Wenn aber ein Auslénder sich 1984 um einen Stuhl am
Institut de France bewirbt, und fiir eben diesen Zweck ist das cur-
riculum vitae — «chroniques de ma vie» - ja verfaBt bzw. verfapt
worden, tut er gut daran, etwaige revolutionire Gesinnungen (ins—
besondere, wenn sie sich, wie zu vermuten, in der Tat lidngst ver-
fliichtigt haben) stillschweigend zu iibergehen und den fliichtigen
Leser lieber auf materielle Notlagen zu verweisen. Derlei Riicksichten
brauchte der greise Strawinsky 1962, dem Jahr, als der Achzigjihrige
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der Einladung Chrustchovs Folge leistete und nach 44 Jahren wieder
russischen Boden betrat, in den Expositions nicht mehr zu nehmen.
Der Soldat erscheint wieder als das, was er einmal war, als "victim
of the then world conflict". (Zu Ramuz'politischer Haltung vergleiche
Kapitel III).

Der Mehrwert des Geigens

Angenommen, der Teufel der Histoire vertrite den Kapitalismus, der
Soldat das Proletariat und die Prinzessin das saturierte Bilirgertum
in seinem selbstentfremdeten Dornrdschenschlaf, wéire das Stiick
dann nicht eine Schliisselgeschichte fir eben jene Revolution, deren
fernes Grollen in der Schweiz von 1918 so deutlich vernehmbar
erklang, und deren Hauptakteur den Bahnhof Zirich am 9.4.1917 um
15.20 h im Schnellzug 2683 verlassen hatte, von den anderen Passa-
gieren durch einen Kreidestrich (die Plombierung ist Legende)
getrennt, verlassen mit der impliziten Aufforderung: "Die schweize-
rischen Arbeiter fiihren ihren Klassenkampf schon jetzt breitangelegt
und frei, indem sie die Kridfte zum Sturz der Bourgeoisie sam-

meln"*3589

Dies angenommen, und die Biographie der Autoren spricht dezidiert
fiir eine solche Uberlegung, reprisentierte die Geige den Mehrwert
menschlichen Tuns. Der Soldat des Anfangs ist der noch nicht sich
und seinem Tun entfremdete Mensch der vorkapitalistischen Produk-
tionsform, er kann den Mehrwert, den er schafft, in der marche du
soldat fiir sich geniefen oder auch, wie er hofft, im Dorf mit ande-
ren teilen. Der Teufel spannt ihn in sein System ein, das heifft die
Kultur des Lesens, Schreibens, Sich Bereicherns. Die Geige gibt der
Soldat zunidchst freiwillig auf. (Der Sack geht aufs Kommando des
Teufels hin verloren). Als sich der Soldat aus der monetiren Wirt-
schaftsform des Teufels 16st, schwinden diesem die Krifte: man lese
die Sceéne du jeux des cartes aufmerksam, der Alkohol kommt erst
ganz am Ende ins Spiel. Auf die Erkldrung des Soldaten «Je n'ai

plus rien» rafft der Teufel alles Geld auf dem Tisch an sich: «Voila
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des sommes qui tombent a point. II regarde le soldat sous le nez et
se met 4 rire. Puis il prend le violon et se léve, quoique avec une
peine visible. Declamant ete. (...) tout en titubant de plus en plus»
(V 564ff). Der Entzug des Geldes aus dem Kreislauf, indem er alles
an sich gebracht hat, bedeutet gleichzeitig seinen Sturz: das Geld
ist wertlos geworden. (Vgl. im Gegenzug den Tod in Brechts Salz-
burger Totentanz, dem nota bene das friihe Fragment Der Pestkauf-
mann zugrundeliegt: "Denn nix vertreibt mich aus meinem Feld / so
grausam wie dies verdammte Geld"*204a,3,2995), Deshalb befindet er
sich auch im Irrtum, wenn er den Soldaten verhéhnt: «I1 ne te reste
que mon violon. / Tu n'auras pas la fille (...) / plus rien & manger,
/ reste mon violon pour te consoler» (V 567ff). Indem er den Solda-
ten nicht mehr unter seiner Wirtschaftskontrolle hat, ist der Mehr-
wert frei verfiighar (was er nach dem Zerreifpen des Buches noch
nicht war), der Soldat kann die Geige wieder an sich bringen. Der
Teufel hatte das Verhédltnis von Produktionsmittel und Abschépfung
im Prinzip selbst erkannt gehabt: «Et voyez-vous, cher ami, on n'a
pas oublié, / non, on n'a pas oublié qu'il n'y a pas que le talent, /
qu'il y a encore l'instrument... / et que c'est a vous qu'on le doit /
on vous remercie encore une fois» (V 512ff). Ins Materialistische
libersetzt: der Mehrwert mup erst produziert werden und dazu bedarf
es eines funktionierenden Kreislaufs. Der Teufel durchbricht ihn
freiwillig, freilich vom Soldaten durch seine Spielleidenschaft ange~
stachelt, alles gewinnend, verliert er sein Spiel. In Pushkins Novelle
blinzelt die Pique-Dame in Hermanns Hand ihm hdéhnisch zu, als das
vorausgesagte As zugunsten Tshekalinskis féalit; hier hétte der Teu-
fel mit seinem Pique—As AnlaB, die Herz-Koénigin in der Hand des

Soldaten ndher zu betrachten.

Der Soldat, der zum Proletarier erst wurde, als ihm der Teufel die
Geige:'-‘ entfithrte, vereinigt sich mit der Prinzessin, die ihre unpro-
duktive Attitude aufgibt: «Le bonheur était avec eux» (V 641). Die-
ses Glick, in dem der Mehrwert von denen genossen wird, die ihn
produzieren, ist fiir den Moment nur eine Insel: «Ca va bien pour le
moment», droht ihnen der von dieser Insel exstirpierte Teufel in
seinem couplet & la Hoffmann, «mais le royaume n'est pas tant

grand; / qui les limites franchira / en mon pouvoir retomberra., //
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Ne poussez pas plus loin qu'il est permis, / sans quoi Madame sera
forcé de se remettre au lit, / et, quant au prince, son époux, / qu'il
sache qu'a présent ma patience est a4 bout... // On le menera droit
en bas, / ou, tout vivant, il rétirra » (V 631ff). In der Tat funk-
tioniert der Kommunismus nur per se, solange er nicht in direkte
Konkurrenz treten muP, zwischen den imperialistischen und den
anti—-imperialistischen Helfern der Contras und der Sandinisten
besteht wenig Unterschied aus der Perspektive derer, die das Quar-
tier stellen und die Repressalien zu erdulden haben. Als der Soldat
die Bindung seines und der Prinzessin Gliick an diese Exterritoriali-
tdt verkennt und seine alten Bedingungen - «Et peut—-é&tre que je
retrouverai mon sac et mes affaires qui / sont dedans; peut—étre
que ma mére viendra demeurer avec / nous» (V. 682ff) - mit den
neuen zu versdohnen trachtet, fillt er der Macht des {iberwunden
Geglaubten anheim und die Geige an den Teufel zuriick. Ohne ihn,
so steht zu vermuten, wird Emmeline wieder in ihren Dornréschen-

schlaf zuriickfallen.

Soweit die Uberlegungen fiir eine erste Interpretation. Mit wenigen
szenischen Zeichen liefe sie sich auf der Bilihne pridsent machen.
Siedelte man die Geschichte im vorrevolutiondren (1. Teil) und im
Rufland der Oktoberrevolution (2. Teil) an, so wiirde der Soldat
seiner zaristischen Uniform historisch getreu einfach die Abzeichen
abreifen (in der Tat bemerkt der Teufel V 518ff: «Mais, cher con-
frére, qu'est—ce que je vois? / Soldat de nouveau, simple soldat! /
pas méme un pauvre petit galon de caporal sur la manche, / qu'est—
ce gu'on pense?») und die Prinzessin aus ihrer Luxuswéische nicht im
costume de ballerina erstehen, sondern im einfachen Hausarbeits-—
kleid. Dies Muster liefe sich praktisch {berall dorthin tibertragen,
wo im BewuPtsein des jeweiligen Publikums Revolutionen stattfanden

oder scheiterten.

Eine solche Interpretation bdéte den Vorzug, einen gewissen Wider—
spruch zwischen Libretto und Musikstiicken aufzulésen: das petit
concert, bei dem der Soldat doch nichts als seine Geige erringt, ist
musikalisch bei weitem ausgeformter als die trois danses, in denen
sich Soldat und Prinzessin zum szenischen H6hepunkt finden. Musi-

kalisch ist die Vereinigung von Soldat und Geige das Ziel und die

1956



Prinzessin, zu deren Genesung sich die Geige natilirlich einsetzen
14Bt, nur eine Beigabe, die trois danses eine Zwischenstation, in der
sich die Trommeln der Schlufkatastrophe schon ankiindigen. Im M&r—
chen taucht die Geige im zweiten Teil ja nur noch als neugeksauftes
(es handelt sich wohlgemerkt um ein ganz anderes, an das erste
willkiirlich angeschlossene Mé#rchen) Requisit auf, auf dem der Soldat
der Prinzessin ein wenig aufspielt (was obszén gemeint sein diirfte);
die Heilung vollzieht sich durch die Uberwindung des Teufels im
Schraubstock, aus dem er sich unter besagter Drohung (der Bann-
kreis betridgt hier 30 Werst) und fluchend losreift; die Wiedererlan-—
gung der eigenen Geige und die Verkettung der Krankheit der Prin-
zessin mit der Geschichte des Geigenraubes ist Zutat der Autoren
der Histoire. An dieser Stelle greifen die Musikstiicke mit ihrer
unterschiedlichen Wertigkeit ein und negieren die Inhalte des zwei-
ten Miarchens vollkommen: der Konigshof, als marche royale wahrzu-—
nehmen, ist obsolet geworden statt den grofen Traum vom Glick
darzustellen, das petit concert hat Kkein Vorbild, die trois danses
sind diesem deutlich nachgeordnet, die marche triomphale du diable
verkehrt, wie im Kapitel I nachgewiesen, das euphemisierte Saufge-
lage und die erotische Ubertdlpelung des Teufels in ihr tragisches
Gegenteil. Wenn die Histoire eine Auseinandersetzung zwischen dia-
bolischem Kapitalisten und pfiffigem Proletarier um den Besitz des
von letzterem gewonnenen Mehrwertes darstellt, dann ist diese
musikalische Wertigkeit stimmig und der Hochzeitschoral zu recht

verbogen.

Raconte~moi de toi

Dieser Hochzeits—Choral auf Grundlage des Bachschen "Ein feste
Burg..." (in der Tanglewood-—Interpretation Leonard Bernsteins wvon
1947, aber nur da, hért man tats@ichlich ein schnaufendes Harmo-
nium, das schon viele Generationen an Frommigkeit hinter sich
gebracht haben muf) ist nicht einfach nur Karikatur, auch wenn er
gewissermafen einen Schlufstrich unter die Verwendung der Klinge
als Zeichen einer bestimmten, stets historisch gebundenen (Les

Huguenottes) und zur leeren Tradition gewordenen Religiositidt zieht.
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"Die imaginierte Kapelle hat fiir H6hepunkte jeder Art einen Choral
als passende oder unpassende Musik im Repertoire und versucht, ihn
mit den beschrinkten Mitteln so gut als moglich zu realisieren. Wie
im Zerrsplegel erscheint so die in der Musik des 19. Jahrhunderts
oft zu beobachtende Anwendung von Choridlen oder Choralfloskeln an
Hohepunkten, in einer Musik also, der der Choral nicht mehr Reali-
tdt, sondern ein mit erhebenden Gefiihlen befrachteter Gestus war"

(Traub*152.41),

Aus den publizierten Fassungen 14pt sich weder die fragile Aufein-
anderbezogenheit von Musik und Text noch die Thematik der Stelle
genau genug entnehmen, letztere wird immerhin fragmentarisch deut-
lich in «tout lad-bas chez ma mére (...) jai oublié le che-
min»**128,vei8ff und im alttestamentarischen Wortgebrauch «peut-
8tre que ma mére me reconnaitra, cette fois»ibvss?, In der Fassung
der Urauffiihrung fungiert der grand choral als Medium einer
Anamnese. Der lecteur gibt den Dialog der Prinzessin, die man sich
geradezu am Kopfende der Couch in der Berggasse 19 vorstellen
kann, mit dem sich zu erinnern versuchenden Soldaten wieder. Stiick
um Stiick riumt die immer wieder in das Verstummen des Soldaten
einfallende Musik seine Blockaden beiseite, Stufe um Stufe steigt er
tiefer in seine Vergangenheit. Die Prinzessin bittet: «<(Raconte—moi
de toi> ne sachant rien encore de lui. / Et il essaya, il disaitf:
<{J'étais soldat,...> mais il avait déja fini. / Musique. / Elle disait:
{Ca ne fait rien, cherche tomogrs, tu trouvera§>. / I disait: "Ah!
oui, je me rappelle & présent: i'di été soldat, 3'5;1 été marchand..." /
Musique / Elle disait: <Va toujours!...> Et il répondait s'appliquant,
mais allant déja plus facilement: <Je ne savais pas qui c'était, il
avait des lunettes jaunes (...) / Musique / Elle disait: <Et puis
aprés?> / — Non pas aprés, qu'il disait, mais avant, parce que tout
revient 4 présent. Je jouais & ma mére du violon (...)» (Vergleiche
den Abdruck der vollstidndigen 4éme et derniére lecture im Anhang).
Der Soldat des Stiickes steigt mit Hilfe des grand choral in seine

Kindheit zuriick.

Fiir die Frage, warum Strawinsky ausgerechnet "Ein feste Burg..."
wéhlte, kommt {ber die erwdhnte vielfdltige Verwendung in der

Opernliteratur hinaus ein biographischer Umstand in Betracht, der
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einen prizisen Bezug zu seiner eigenen Kindheit herstellt und das
Moment an echter Trauer erkldren hilft, die jenseits aller Parodie im
grand choral mitschwingt. "Ach, ich ahnte nicht, welch schwerer
Schlag mich wenige Tage nach meiner Riickkehr treffen und schmerz-—
lich verwunden sollte", berichtet Strawinsky in den Chroniquest

"Bine alte Freundin meiner Eltern war vor meiner Geburt in den
Kreis unserer Familie getreten, sie hatte mich von frithester Kind-
heit an erzogen, ich war ihr sehr zugetan und liebte sie wie eine
zweite Mutter.'" Als sie {iiberraschend im PFrithjahr 1917 verstarb,
"vergingen mehrere Wochen der Trauer, bevor ich meine Arbeit wie—
der aufnehmen konnte. BErst ein Wechsel der Umgebung liefp mich
mein inneres Gleichgewicht Wiederfindenr. (...) Aber kaum hatte ich
wieder mit meiner Téatigkeit begonnen, als mich ein neuer Schlag
treffen sollte. Ein Telegramm aus Rufland brachte mir die Nachricht,
daf mein Bruder, der an der Front in Ruménien stand, ein Opfer des
Flecktyphus geworden sei. (...) Die Monate gegen Ende des Jahres
1917 gehbren zu den schwersten, die ich durchgemacht habe. Ich war
villig niedergeschlagen durch den doppelten Kummer, den ich erlit-
tenn hatte. Zugleich aber war auch meine materielle Lage #uPerst
schwierig geworden. (...) Unter allen Umstdnden mufte ich versuchen,
meiner Familie eine ertrégliche Existenz zu verschaffen. (...) Ramuz
und ich kamen schlieflich auf die Idee, mit méglichst geringen Mit—
teln eine Art Wanderbiihne zu griinden, die man leicht von Ort zu
Ort schaffen und auch in ganz kleinen Lokalen vorfithren kann" -
eben die Histoire, die Strawinsky mithin in unmittelbare biographi-
sche Ndhe zum Tod seiner Njanja stellt. Bertha Essert war deutschen
Ursprungs, "es gab nichts, womit sie nicht einst ihn [Igor Stra-
winsky] und seine Briider verwdéhnt hitte und nun uns Kinder Igors
verwOhnte. Doch was ist eigentlich genau eine Njanja? (...) Es gab
keine halbwegs begiiterte russische Familie, die mnicht ihre Njanja
gehabt hitte, ein unentbehrliches Wesen fir das Wohl der Familie,
eine Art GroPmutterersatz, (..) die gewissermaBen die russische
Familie abrundete. (...) [Als sie starb,] kam ein lutherischer Pfarrer
in langem schwarzen Umhang, und die traurige Ehrerbietung, die ihm
mein Vater machte, beeindruckte mich... Es war das erste Mal, daB
ich mich der geheimnisvollen Wirklichkeit des Todes gegeniibersah"

(Théodore Strawinsky#*209¢c,Vorwort) | Bei Gelegenheit der Beerdigung

198



Berthas, die ihm auch Deutsch beigebracht hatte, konnte Strawinsky
den Luther—-Choral gehort haben; jedenfalls fligt er sich in diesen
Zusammenhang unter der hier behaupteten Voraussetzung ein, daB er
im Kontext der Histoire nicht nur karikativen Wert besitzt, &hnlich

der Bedeutung der 4éme et derni€re lecture fiir Ramuz.

Ramuz' OBEuvre ist reich an Verschliisselungen traumatischer Erfah~
rungen. Man kann nur bedauern, daf eine zureichende Auseinander-
setzung von analytischer S8eite her sowohl mit der vita wie dem
Werk noch nicht stattgefunden hat. Der Soldat der Histoire 148t sich

als klassische Ausprigung des Odipuskomplexes begreifen:

- Non pas aprés qu'il disait, mais avant,

parce que tout revient & présent.

Je jouais 4 ma mére du violon et elle aimait.

Il faut que tu saches, comment c'est...

C'est dans la cuisine qu'elle se tenait.

Et il y avait un feu qui briilait,

elle levait ses jupes pour se chauffer les jambes pendant que
je jouais

On a des tasses bleues ol des chéteaux sont peints...

C'est des dahlias qui viennent le mieux dans le jardin,

parce qu'ils aiment les fortes terres...

Contre le mur de la remise aux outils, il y a un lierre...

On avait une vieille chatte qui s'appelait orisette, pour

entrer

dans la malison on doit passer par la cuisine:

Emmeline?... Emmeline!...

Emmeline! si on allait! (V 658ff).

Die Stelle liest sich unzweideutig, wenn man «jouer du violon» als
"seschlechtlich verkehren" auffapt wie in der russischen Umgangs-—
sprache oder das fiir das deutsche Mittelalter hiufig belegte "fideln"
fir "huren" ("nu welcher fidelt mir neur auf meinem saittenspiel",
fordert eine "fraue" bei Oswald von Wolkenstein*8®190;"''"dy fidelst
auf fremden Geigen / und dein geig doheim ist wol besejt"’, heift es
in einem FastnachtsspielGrimm,Geige,2573, Geige auch fiir Vulva,
wobei dann meist ein "fidelpogen" fiir das mé&nnliche Organ steht:
"ich halte mich zur schmeichelei / und werd es kiinftig nicht mehr
sagen, dasz Phillis das verliebte kind / und die verbuhlte Dorimene
zwel ausgespielte geigen sind", Stoppet?; luxemburgisch "gei" in
diesem Sinneib; Grimm: "Wie das Witzbild im allgemeinen bewusztsein

war, sieht man daran, dasz es selbst von amtswegen verwendet
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wurde zur ehrenstrafe flir gefallene midchen, denen eine alte geige
angehiangt wurde, u.b. im Bregenzerwalde noch in diesem Jahrhun-
dert"i*;), So auch Leopold Mozart an Johann Jakob Lotter, Augsburg,
27.0kt. 1755:"...Sonst sehete ich mich gezwungen, wenn diese kleine
Strafpredigt [sic!] nicht verfingt, mich mit Ernste an dero Redliche
und Liebste Frau zu wenden, und gleichwol das Tagliche und Nécht-
liche Geig Exercitium zu verbitten." Fiur den franzésischen Sprach-
kreis ergibt sich die Schwierigkeit, dap die Lexikographie einen ero-—
tischen Nebensinn von «jouer du violon» nicht verzeichnet, wohl
aber filir «jouer de la flute a g.un». H&lt man sich aber zum einen
vor Augen, daP das Waadtland historisch vielfdltigen Einfliissen der
deutschsprachigen Kultur ausgesetzt war, die zu zahllosen Germanis-—
men auch sprachlicher Art gefiihrt haben, wozu auch dieser
Nebensinn gehoért haben kann; und ist man sich bewuft, dap die
Geschichte mit der Geige vorgegeben war, dap also sie (statt zum
Beispiel einer Fléte) das einzige Objekt war, das besetzbar war; ist
schlieBlich eine andere Interpretation der Stelle «Et il y avait un
feu qui briilait, / elle levait ses jupes pour se chauffer les jambes
pendant que je / jouais» als die einer 6dipalen Mutterfixierung kaum
moglich; so erscheint die dichterische Freiheit, einen sprachlich
vorgegebenen Ausdruck neu zu konnotieren, hinreichend plausibili-
siert. Kurze Zeit spiter, 1924, die Histoire wurde in Paris erstauf-
gefithrt, fabrizierte Man Ray den abgebildeten Violon d'Ingres in der
klassischen Variante des Frauenkorpers als Geige, die von Ramuz ins

Allgemeine einer Metapher fiir Sexualitidt gewendet wird.

Unter einem solchen Vorzeichen betrachtet, liest sich die "Geschichte
des Soldaten" als Initiations— oder Priifungsritus des Protagonisten,
Der Teufel ist nicht sein Gegenspieler, sondern sein Mentor oder
Zeremonienmeister. Er raubt ihm das Instrument seiner &dipal
besetzten kindlichen Sexualitdt, als die die Geige des Anfangs zu
verstehen ist, und schickt ihn ganz buchstiblich in die Wiiste der
Zivilisation, in der er sich bewihren und aus deren Einsamkeit er
aufbrechen muf. In der scéne du jeux des cartes erweist er sich als
der Priifungssituation gewachsen (der Alkohol kommt, wie gesagt,

erst nach dem gliicklichen Verlust des Geldes als Konzession an die
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ABB. 24: MAN RAY, LE VIOLON D'INGRES, 1924
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burleske Situation eines fahrenden Theaters hinzu) und erobert sich
damit eine Geige, sprich eine eigene Sexualitit, die die Befangenheit
der marche du soldat-Klédnge im petit concert weit hinter sich 1&4Bt.
Das szenische Pendant (also von der Warte des Librettos und des
Zuschauers aus betrachtet, nicht der von Partitur und Zuhérer) zur
Kartenszene im diisteren K&mmerlein ist die strahlende Tanzszene,
in der die Sexualitidt zum erstenmal ausgelebt und erfahren und die
tristesse des ersten Teils vollstindig {iberwunden wird. Das Experi—
ment der Anamnese aber mifgliickt, das den Soldaten vollstindig
sich selbst wiedergeben sollte, also unter dem verarbeiteten Ein-
schluf seiner Kindheitserfahrungen. Die Erinnerung an die Mutter
wird iiberméchtig (Symbol des Sackes, in dem sich neben der Geige
das Portrait seiner bonne amie und sonstige Accessoires befanden):
«Et peut—-8étre que je retrouveral mon sac et mes affaires qui / sont
dedans; peut—~8tre que ma mére viendra demeurer avec / nous; / et,
comme c¢a, on aura tout..» (V 682ff). Der fragile Bereich der Selb-
stindigkeit, den das royaume ne pas tant grand symbolisiert, wird
verlassen. An der Grenze holt der Teufel den Soldaten, der die
Priifung nicht bestanden hat. «Ils furent vite a la frontiére. / Elle
était resté en arriére», denn die Entscheidung des Soldaten gegen
sie ist gefallen. Im antiken Sinne des drdn, des Sich-Entscheidens
in einer auswegslosen Situation, ist das Ende der Histoire du Soldat
einer solchen Interpretation zufolge im doppelten Sinne tragisch: der
Soldat nimmt die ihm durch die Anamnese der Prinzessin gebotene
Chance einer Vers6hnung beider Welten nicht an, dadurch bleibt er
im dualen Konflikt stecken.

Der Teufel als Spielleiter

Ein Ko6nig bedarf, sonst wéire er einfach ein Mensch, eines Publi-
kums. Dementsprechend adressiert sich der Ko6nig in seinem Selbst-
gesprich mit der verstummten Tochter stets an die «Seigneurs et
Messieursdes deux chambres», was die Zuschauer auf sich beziehen
kénnen. Als er aber den Soldaten nach gegliickter Heilung erwartet

und «pompeux» tont: «Je suls d'autant plus heureux de pouvoir
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reconnaitre publiquement ses mérites que l'armée dont il fait partie
a toujours été le premier objet de ma royale sollicitude.., »**106,86,

applaudiert das Orchester. Dieser Einfall der Autoren ist wumso
gliicklicher, als die auf der Biihne sitzenden Musiker in Frack und
Seide gewandet sind, also durchaus als Kollegium wiirdiger Réite
fungieren konnen. Sofern er auf Strawinsky zuriickgeht oder doch
von ihm approbiert wurde, ist er die einzige Stelle in seinem
OEuvre, die die Struktur des Instrumentalen Theaters der 60er Jahre
vorwegnimmt: wer spielt, spielt mit. Die strikte Trennung der Medien
wird aufgehoben. Indem die Figur des Konigs eine ihrer Position
angemessene Rolle zugewiesen erhilt, die von ihrer dramaturgischen
Funktion innerhalb des Stilickes nicht im mindesten: gedeckt wird,
erfihrt sie eine unangemessene Aufwertung. Die hier jedoch nicht
weiter zu diskutiert werden braucht, da die KOnigszenen bereits vor

der Urauffithrung entfielen.

Sie entfielen nicht ersatzlos. An ihre Stelle tritt die scéne devant
le rideau, in der die Verse 486ff («Comment est—ce que...») ungleich

mehr intriguieren als der Applaus des Orchesters.

Pendant que la marche [royale] joue, le
diable entre &4 droite sur l'avant-scéne.
Il vient se placer devant le rideau.
Pardessus, drapeau melon (...) Il a sous
le bras le violon dans sa boite. Il
regarde par le trou de rideau.

LE DIABLE, se tournant vers le public
Je suis arrivé cette aprésmidi,
il n'est arrivé que ce soir:
trop tard.
Il regarde de nouveau par le trou du

rideau.

Méme jeu.

Fin de la marche. Au lecteur.
Comment est—ce que ca allait déja?

LE LECTEUR, lisant

«.a caléche monte en l'air
elle va comme l'eclair...»
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LE DIABLE

Parfaitement!
Et moi: «Es—tu content?»

Imitant la voiXx du garcon.
«Oh oui, je suis bien content!...»

Il se proméne de long en large.
Mais prodéder également!

Montrant le violon,
On va donc se servir de son propre instrument:
(...)

Tenant sa montre.
Neuf heures et demi.
Allons-y!

Reprise de la marche royale.
le diable sort.

Der Teufel tut, in aufsteigender Reihenfolge, dreierlei. Er erklirt
dem Publikum, man méchte fast sagen’ herablassend und die Dumm-—
heit seines Gegenspielers entschuldigend: «Le pauvre garcon n'a pas
compris / que c'est & cause de moi que la fille est au lits. Dies ist
ein ganz normales off the record-Sprechen: die Guckkastenbiihne
wird scheinbar durchbrochen, scheinbar: denn indem das Publikum
ins Einverstdndnis gezogen wird, bleibt die Fiktion der Biithnen-
handlung bestehen und genau umgekehrt wird das Publikum in diese
Fiktion miteinbezogen. Zweitens aber geht der Teufel an den Vor-
hang der petite scene und guckt durch ein Loch hindurch, den
Klédngen der marche royale nach 2zu schliefBen, auf eine koénigliche
Lustbarkeit, als deren HGhepunkt er demnichst - er erscheint
bereits im Virtuosenfrack — seine Piecen vortragen wird. Indem er
den Vorhang genauso respektiert wie ihn das Publikum respektieren
muf, das ja kein Guckloch zur Verfiigung hat, greift er eine bereits
seltenere Tradition auf, die an ein bewuftes Spielen mit der Illusi-
onsbiihne gekniipft ist: «prospiciens per velum quasi per fenest-
ram»*839,124 heift es In einer Anweisung von 1586 fiir ein Terenz-
blihnen-Stiick. Dies ist eine Interaktion zwischen dem Theater und
seinem Theater im Theater, nicht bloflem Theater auf dem Theater.
Auch diese bleibt noch innerhalb der Fiktion, es verdoppelt sie blof.
Zum dritten aber adressiert er sich an den nédmlichen lJecteur, der
oben ausfiihrlich als das Zentrum der Histoire vorgestellt wurde, von
dem das Geschehen immer wieder ausgehe, Erzdhlung, Musik und

Szenen. Er ldpt sich vom lJecteur eine Passage vorlesen, eine Passage
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aus dem ersten Teil, die das Publikum bereits vor einer Stunde
erlebt hat, und zwar genau jene Frage, auf deren mythische
Bedeutsamkeit hier schon wiederholt hingewiesen wurde: «Et moi:
<Es~tu content?>», ergdnzt er. Indem er sich selber =zitiert, wie er
im Buch steht, verdoppelt er sich; es gibt einen Teufel, der auf der
Bithne steht, und einen, der jetzt mit dem IJecteur spricht. Es gibt
noch einen dritten, den des Buches, freilich von obsoleter Fiktiona-
litdt. Und man konnte vermuten, hinter dem Teufel, der jetzt
spricht, gibe es noch einen Uberteufel. Kurz gesagt: "des Pudels
Kern", wie er im Faust heipft, wo er in allen moéglichen Fiktionen
herumgaukelt ohne sie je zu verlassen, differenziert nicht zwischen
Fiktion und deren Ebenen einerseits und zwischen Fiktion bzw. Fik-
tionen und dem, was als Realitdt, zum Beispiel der Zuschauer,
apostrophiert zu werden pflegt, andererseits. Fiir den Teufel der
Histoire existiert diese fiir die abendlindische Kunst kardinale
Unterscheidung nicht.

Man muf freilich fragen, ob er auch die Zeit zu negieren vermag,
jene Zeit, die die seiner Westentaschenuhr, die des lecteur und die
des Publikums ist, oder ob er nur zwischen dieser "Realitdt" und den
diversinen Fiktionen zu springen vermag. Konnte er's (das wéire der
oben gestreifte "Uberteufel"), wire er tatsichlich der diabolus ex
machina, zu dem ihn hier der Spielwitz der Autoren und ihre Lust
an der Parodierung é&ltester Theaterstrukturen erhebt. Tyche, die
Personifizierung des Zufalls, an dem menschliche Schicksale zur
Belustigung der Mitmenschen zu stolpern pflegen, taucht hé&ufig in
den Vorspielen der attischen Neuen Komddie auf und klart die
Zuschauer vorab {lber das Geschehen auf, so daf die soziale Funk-
tion der Nea geradezu in der Vermittlung des Waltens der Gottheit
iiber allem Geschehen gesehen werden Kkanncf-Vegt*sdo .In der

Histoire ist Ahnliches zumindest vom Text her nicht zu widerlegen.

Aber es geht um anderes, um den Teufel der Histoire als Inkarnation
des romantischen Virtuosen, die im Umkehrschlup sdmtlich vom Teu-—
fel besessen erscheinen. In einem Vermerk auf den Skizzen ist aus-
driicklich vom Paganini-Portrait Delacroiz' die Rede, das als Vor-
Bild fiir die Erscheinung des Teufels vor dem Vorhang gelten kann,

nachdem es zundchst geheifen hatte: «diable en domino / devant le
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rideau»**108,34v_.Tn  einer Vorfassung**10480:71%403t Ramuz zunidchst
Raum frei, wenn der Teufel fragt: «Ne voulez—vous voir mon pro-
gramme? / Lisant 4 autre voix / 1) ... 2) ... 8) ... 4) ... / Et natu-
rellement, pour finir, les trilles du diable de Tartini. Magnifique,
N'est—ce pas?. In der Redaktion mit Strawinsky entstanden dann
folgende Vorschlige, die wohl nie gespielt werden sollten, sondern
als fiktives Programm der Soirée die Bewunderung des Soldaten
erringen sollten: «1) Elévation Goldberg / 2) Fantaisie [pathétique]
sur deux cordes / 3) Etat d'd4me Martini Stabat Mater / 4) Magni-
ficat  Saint Saens». Flir einen Teufel zumindest ein erstaunlich
religiés geprigtes Programm; hierauf passen die oben zitierten
Bemerkungen von Traub*i52.41 zum choral: "...nicht mehr Realitit,
sondern ein mit erhebenden Gefithlen befrachteter Gestus". Die
Ersetzung des Religiésen durch das Kunstpathos ist das eine Moment,
die Aufspaltung des choral in einen petit und einen grand choral
durch das dazwischengeschobene couplet du diable ist deutlicher
Reflex. Die Behauptung des Teufels V 504f (sie bezieht sich auf das
scheinbar zufillige Zusammentreffen mit dem Soldaten: «Rencontre
uniquel») stellt die kirchlich-kiinstlerische Traditionslinie in aller
Deutlichkeit her: «Musique! Musique! Musique! Musique! / il n'y a

décidement que toi pour ramener les égarés".

Das wichtigere Moment aber sind die beiden Fragen, was heift es,
Virtuose zu sein, wie reagiert das Publikum? «Consolation de la
musique, consolation, consolation! / il ne te reste que mon violon /
(...) reste mon violon pour te consolers (V 566ff, zum Soldaten). Als
der Teufel zu schwanken beginnt, wird er noch deutlicher: «Musique!
musique! musique! musique! / quinquina des neurasthéniques, /
morphine des désespérés» (V 571ff). Selbst einem Teufel il a fallu
cing ans pour arriver»igei\';««cet étonnant dégré de virtuosité», kein
Wunder, daB «mon réle dans le monde me vaut trop de rancunes: on
a besoin parfois d'une petite compensation...» (V 450f).

Diese petite compensation bildet das Zentrum der dritten der hier
vorgetragenen Uberlegungen fiir eine Interpretation der Histoire du
soldat. «On va donc se servir de son propre instrument: / il se
supprimera lui-mémel... (...) Tout le monde attribuera cette guérison

/ 4 mon talent sur son violon, / ensuite j'emmeéne le garcon» (V
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443f, 454f). Beide Mobglichkeiten sind offen: entweder plant der
Teufel, die Heilung selbst durchzufihren und die Vereinigung von
Soldat wund Prinzessin ist ein Betriebsunfall (so mup es dem
Zuschauer erscheinen), oder aber die Selbstunterdriickung des Sol-
daten durch eben diese Vereinigung ist Teil des groperen Projektes,
das des ausdriicklichen Siindenfalls des Soldaten bedarf, zu dem es
ersf durch die Anamnese der Prinzessin kommt, und Kartenspiel und
Teufelstanz sind Maskerade (woran nach dem «Neuf heures et demi. /
Allons—y!» kein Zweifel bestehen kann, ohne dies wire der Auftritt
des Teufels als béte nicht unbedingt zwingend). Durch diese Dop-
peldeutigkeit wird zugleich der Verweis auf die barocken Spielfithrer
und die antiken dei ex machina ironisiert: durch die Macht des
Spiels erscheint der Teufel zunfchst wieder in die Fiktion einge-—
bunden, wie es das 19. Jahrhundert vorschrieb, am Ende aber stellt
sich alles wieder als raffiniertes Spiel des diabolus ex machina
heraus.

Damit ist der Weg des Teufels zu Ende, im Rake's progresswird er
ihn weitergehen. Die Iére ébauche der Histoire hatte auf einem
Wesen insistiert, das die spezifisch menschliche Kunst des Musizie-
rens bei aller Milthe nicht erlernen konnte: «I1 passa deux jours chez
le vieux (...) il montra au vieux a jouer du violon, / et l'autre
s'exercait sur le violon, / et il jouait 4 la fois beaucoup mieux et
beaucoup moins / bien que le soldat, / mais jamais, malgré toute la
peine qu'il se donnait, / de la méme facon que lui, 4 quoi justement
il aurait voulu / arriver, c'est comme ¢a.»**102.12 Dies ist ein ganz
aus den Méirchen gezogener Teufelstypus. Hier aber steht am Ende
ein Teufel, der es gar nicht mehr notig hat, selber zu spielen: er
14t spielen. Denn von wem sollte das Stiick anders geschrieben sein

als von ihm?
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ANHANG 1

SEITEN- UND ZEILENGETREUE TRANSKRIPTION DES
WIDMUNGSEXEMPLARES FUR WERNER REINHART
**111 (URAUFFUHRUNGSFASSUNG)
RYCHENBERG~STIFTUNG, WINTERTHUR

( Dep. RS 78 )

Histoire du soldat

a4 M. Werner Reinhart
hommage trés dévoué et trés reconnaissant

C.F. Ranuz
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Histoire du soldat

lue, jouée, dansée et en deux parties
par
C.F.Ramuz et Igor Strawinsky
petit théatre et costumes
de
René Auberjonois

représenté pour la premiére fois au Grand Thédtre de Lausanne

le 28 septembre 1918

Petite scéne démontable, avec podium
et deux tambours
sur un des tambours est assis
le Lecteur
devant une petite table;
sur 1l'autre sont groupés les instrumentistes

un violon, une contrebasse, une clarinette, un basson,
un cornet & pistons, un trombone.
Batterie:
grosse caisse, 3 caisses claires, tambour de basque
cymbales, triangle:

Personnages:

le soldat - le diable

la fille du roi

le lecteur
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10

15

1)

Histoire du soldat

premiére partie

Introduction de musique

Premiére lecture

Entre Denges et Denezy
un soldat qui rentre chez lui

Quinze jours de congé qu'il a,
marche depuis longtemps déja.

A marché, a beaucoup marché,

s'impatiente d'arriver,
parce qu'il a beaucoup marché,

mais un ruisseau s'est présenté

{(la Sorge qu'on appelle, et pas trés loin de 13 se trouve une mai-
son,

une eau comme point d'eau du tout, tellement bien on voit le fond
dans le noir de 1l'ombre du pont
et le noir de l'ombre que les vernes font,)

Fin de la musique

et il s'est assis,
trempe son biscuit,
a posé son sac i cdte de lui
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20

25

30

2)

et puis
c'est son sac qu'il a pris.

I1 1'a ouvert, il a tiré de son sac un tas de choses,
un tas de choses comme les soldats ont, c'est la fortune

une bouteille plate, des cartouches,

un mouchoir pas trés propre, un . petit miroir fendu,
encore des cartouches,

des choses brillantes enveloppées dans du papier de soie
des boutons d'uniforme pris & un Turc;

et aprés est venu le coin ou le tout § fait précieux est
une medaille de son patron,

des cheveux de sa bonne amie dans un médaillon,

enfin un petit violon.

il le tient; il 1'a retourné,
caresse ce petit bois rouge, ce poli gqu'il a, ce lustré,

avec des veines tellement bien tracées
gqu'on dirait que c'est des portées,

passe la main sur sa rondeur, son plat ...

La musique commence
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3)

Scéne au bord du ruisseau

La musique continue aprés le lever du rideau.lLe
diable entre. On voit le soldat gui joue du violon. Le
diable s'approche de lui par derriére. C'est un petit
vieillard propret *. Il porte un livre sous le bras gauche,
il tient dans la main droite un cabas de tapisserie.

Le diable

Donnez-moi votre violon.

Le soldat, tout en jouant

Non.

Vendez—-le moi.

J'ai dit non, c¢'est non.

Le diable, prenant dans la main droite le livre
s======== (qu'il a sous le bras
Changez-le moi contre ce livre.

Le soldat

Je sais pas lire.

Lie diable, venant se placer devant lui.

* La rapide succession des scénes ol le diable figure sous les
esprits les plus diverses ne laissant pas le temps de le grimer, il
porte un masque.
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50

55

4)

gu'on peut lire sans savoir lire;
il se 1lit tout seul, il se 1lit pour vous....

Le soldat cesse de ijouer

Et on est avec lui dans le méme rapport
gque comme qui dirait avec un coffre-fort;
on tend le main, on tire dehors....

Toute question au livre posée

est une somme trouvée.

Dix mille francs, dix mille francs seulement par question, mettons,
c¢'est de quoi acheter déja quelques violons...

Le soldat, l'interrompant

Montrez voir cal

Le diable lui tend le livre. Le soldat
se met & lire, bougeant les lévres et sui-
vant les lignes du doigt.

Le soldat

Je lig, mais je ne comprend pas.

Le diable

Ne vous ingquiétez pas, ¢a viendra.

Le soldat

Et puis encore, si ce livre vaut tant d'argent,
moi, mon violon, je 1'ai eu pour dix francs.

Le diable

Raison de plus.

Le soldat, aprés un instant d'hésitation
Eh bien,...c'est entendu!
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65

5)

I1 tend le violon au diable qui le lui

prend et se met 3 jouer dessus.Le soldat

recommence & lire.

Le diable, cessant de jouer:; brusque changement

mm==zz===  de [Oon.

Dis donc, soldat, tu vas venir chez moi.

Touchant le violon de 1'archet

Tu me montreras, ¢a ne marche pas!

Le soldat

mMEEREIEESES

Jamais de la vie.

Le diable, insinuant.

Deux ol trois jours seulement!...

Le soldat

Deux ol trois jours? Comme vous y allez!
Mol qui n'ai gue quinze jours de congé!

Le diable

Je te prendrai dans ma voiture,
¢a fera un jour d'économisé!

Le soldat

Ou est-elle, votre voiture?
j'aime mieux celle de mes deux pieds.

Il a tiré son sac & lui et se remit, tout

en lisant, 3 tremper son biscuit dans le

Le diable

20 2 st s M et s e

Tu me fais pitié, soldat!
Qu'est-ce que tu manges la?

ruisseau.
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Le soldat
Du biscuit. R
Le diable
Clest dur, hein?
Le soldat

Diablement.

Le diable, allant & son cabas.

Si tu te servais plutdét chez moi?

Le soldat

C'est pas de refus, quant a ca.

Le diable

Fh bien, vas-y, ne te géne pas, mon gargon.
Qu'est-ce que tu veux? un rond de saucisson,

une tranche de veau & la gelée avec des cornichons?
Un morceau de pain, de vrai pain?

I1 v a du choix; mange, ca fait du bien.

Le soldat

Merci bien.

De rien.

Le soldat s'est servi et mange.

Le diable, examinant le violon

Seulement, ces jeunes gens,

¢a n'est décidément pas trés intelligent.

Ca aime bien le bon, pourguoli pas le meilleur?

Chez moi, vois—~tu, on a ce qu'on n'a pas ailleurs....
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Pourquoi te faire de souci?
La poule pond son oeuf le dimanche sans s'occuper de lundi...
Deux ou trois jours, deux ou trois jours seulement, je te dis

Le soldat
Ma mére m'attend. S R
Le diable
Elle a 1'habitude. B
Le soldat

Ma fiancée s'impatiente a cause de moi.

Le diable

Mal arrangé comme tu es 13!

mon pauvre gargon, ne Crois pas ca.

Tu ne les connais pas encore, ces filles:

34 quoi ¢a s'intéressent, ce n'est qu'a la coquille.

I1 verse 3 boire au soldat

Le soldat

Est—-ce qu'on aura, chez vous, du si bon vin?

Le diable

De 1l'autrement plus vieux, de 1l'autrement plus fin.

Le soldat

Est-ce gqu'on aura chez vous de quoi fumer?

Le diable

Des cigares de la Havane avec des bagues en papier doré.
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Le soldat

100 Et est-ce vrai que vous me raménerez en voiture?

Le diable

A

Une caléche a chevaux,
tout ce qu'on peut voir de plus beau....

Le scoldat s'est levé et remet dans son
sac les objets qu'il en a sortis. Le diable re-

N

commence a jouer sur le violon.

Rideau
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Il passe deux jours chez le vieux, lui montra, comme convenu,
en échange de quoi mangea tant qu'il voulut, et but,

105 et il fut, en effet, soigné
comme il n'avait jamais été.

Il se regarda dans la glace, jamais il n'avait été si joli,
il se voyait dans cette glace tout rose et blanc, tout rajeuni,

le vieux entra, le vieux lui dit:

110 " Ty es prét? " c¢'était le matin du troisiéme jour.
Il monta dans la voiture avec le vieux: "Es-tu content?" "Oh! oui,
je suis bien content." "Eh bien, dit le vieux, allons-y!"

Et aussitdt la voiture partit.

Une caléche & deux chevaux,
115 tout ce gqu'on peut voir du plus beau.

Elle était toute vernie en noir,
elle luisait comme un miroir.

Et on pouvait se mirer dedans,
avec leg ardillons des courroies en argent,

120 les boucles des harnais et les poignées de portiére en argent,
tout qui est noir, noir et argent:

"Es-tu content?" “Oh! oui, je suis bien content."
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La voiture monte en l'air,
elle va comme 1l'éclair.

Voila les fils du télégraphe:
c'est par dessus eux gu'elle passe.

"Tiens-tol seulement & moi, si tu as peur!..."
La machine va & toute vapeur,

Et alors quelque chose siffle, c¢'est la haute branche d'un pommier,
peut-étre, ou bien la pointe d'un clocher au-~dessous de nous; puis
c'est comme si on tombait de haut en bas rapidement,

tandis que 1'étoile filante a 1'horizon en fait autant,

plus rien,

entre Denges et Denezy,
un soldat qui rentre chez lui,

guinze jours de congé qu'il a,
marche depuis longtemps déja,

bravo! c¢a vy est, on est chez nous, c'est nous qu'on vient, bonjour,
Madame Chapuis!

elle ne répond pas, bonjour! comment ¢a va-t-il?

elle ne répond toujours pas, qu'est-ce qu'il y a? eh! Louis

(il passe 1la-bas sur son char & échelles, qui va chercher de
1'herbe pour ses vaches, c¢'est un vieil ami,)

eh! Louis, il n'a pas entendu, gu'est-ce qu'il a?
je regarde si tout est 13, tout est 13,

1'église avec son cadran bleu, le four, la maison de Commune,
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A

la remise de la pompe a incendie avec "pompe & incendie" écrit
sur la porte, 1'école aussi plus loin avec sa cloche qui se voit,
mais alors, qu'est-ce qu'il y a?

150 je suis Joseph, le soldat,

Joseph, Joseph qui viens de loin, Joseph, vous savez, le soldat,
est-ce que vous ne me reconnaissez pas?

I1 voit gue non, bien au contraire, on se détourne, on le fuit,
le chien de la laiterie, qui le connaissait pourtant bien, s'est mis a a-
155 boyer terriblement contre lui,

on doit le prendre pour un de ces rddeurs dont on n'a déja vu que
trop dans le pays,
gare & nos filles!
et, arrivant enfin 4 la maison,
160 sa mére a levé les bras et s'est en fermée 3 clef dans sa cuisine...
il a été ensuite chez sa fiancée,
elle est mariée,
elle a deux enfants,
alors il comprend:
165 "Ah brigand, bougre de brigand!
Je sais qui tw es, a présent!
Ca n'est pas trois jours, c'est trois ans."”

"Je 1l'ai écouté bétement!™

"Ah brigand, bougre de brigand! mais c'est que j'ai été trop béte,
170 j'avais bien faim, j'étais bien fatigué, ¢a n'explique pourtant pas
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pourquoi je l'écouté, ce vieux; est-ce qu'on fait attention & ce que

les gens qu'on ne connait pas vous disent? On leur répond: Je ne

vous conhais pas." au lieu de quoi je 1'ai écouté; j'aurais di me

méfier de lui, au lieu de quoi, bhétement, je 1'ai écouté et plus

bétement encore je lui ai donné mon violon; ah! béte que je suis, malheureux
que je suis! béte et malheureux gque je suis. Et & présent, qu'est-ce que

je vais faire? Qu'est-ce je vais faire? Qu'est-ce que je fais vaire?...

La musigue commence.

Il était sorti du village, la sont des vergers et des prés, il y a aussi

des plantages, une vache se frotte a un petit arbre qui a encore son tuteur,
le lien d'csier va casser, la petite fille fait claguer son fouet, la vache
se sauve, la petite fille se remet a mordre dans une pomme qu'elle tient...
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Scéne du sac

La musique continue a se faire entendre. La
scéne reste vide un instant. On voit au loin le
clocher du village. Arrive le diable en marchand
de bestiaux. La musique ge tait aussitot. Il tra-
verse la scéne en regardant de touts cotés, il
revient sur ses pas, il sort. La musique re-
commence.

Le soldat arrive et s'arréte, soulevant son sac
des deux mains, la téte penchée en avant. La
nusigue joue toujours.

Le diable se montre tout a coup. Fin de la

nusique.

Le diable

Alors, alors monsieur le fantassin,
ca ne va pas tellement bien?

Le soldat, faisant un pas

Bougre de brigand, sale voleur, Satan!
Tache de ficher le canmp!

Le diable

Heureusement qu'on t'a suivi!

Le soldat
zz====zs===, prenant un pistolet gui est posé dans
sa ceinture.
Tu as compris?.... Tu as compris?....
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Le diable

Pourquoi est-ce qu'on n'est pas content?
est-ce qu'on s'ennuie de sa mamam?...

Le soldat lache sur lui son coup de pist-
tolet & bout portant. Le diable tire un
étul 3 cigares de sa poche et allume un
cigare. Le soldat se détourne.

Le diable

Un vieux truc, mon pauvre ami!
Le vieux truc n'a pas réussi.

I1 tire un bouffée de son cigare.

Parlons sérieusement,
qu'est-ce que tu vas faire a présent?

Le soldat

Je vals rentrer au régiment.

Le diable

On t'attachera & un pieu,
avec un bandeau sur les yeux.

Le soldat

Je saurai toujours retourner la terre.

Le diable

Et 1l'autorité militaire?

Le soldat

Je vais aller,... je vais aller ...
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Le diable

200 8i ¢a te donne de quoi manger!

Silence, un temps.

Tu vois, je te l'avais bien dit:
heureusement qu'on t'a suivi!

I1 s'approche du soldat, il sort un poignée
d'or de sa poche.

Regarde, on a, nous autres, de 1l'or tant gu'on en veut!
On fait en ce moment le commerce des hoeufs.
205 Que dirais-tu d'en faire autant?
Rien qu'un signe que c'est oui, et te voila gradé marchand.

Le soldat le regarde.

Marchand, bien entendu, de ce que tu voudras,

marchand de blanc, marchand de draps...

Le boeuf, c'est encore du tout gros commerce,
210 et on ne cherche qu'a te plaire...

Plus vite.
Pense a toutes les belles choses que tu auras,
des femmes, des chevaux, des maisons, des chiens, des tableaux,

des tas de choses pour faire beau...

Tl pose la main sur 1'épaule du soldat,
quli se laisse faire.

Alors, a quoi bon cet air malheureux?
215 Laisse-te faire, mon pauvre vieux...
Ote-moi ¢al!

I1 lui o6te son bonnet de police et le
glisse dans la poche du soldat.
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Et ca aussi, o6te-le moil

I1 1lui 6te son sac gu'il jette i terre.

C'est cal... Bt, & présent, mets cga.

I1 lui met son chapeau sur la téte.

Et ¢a encore ... C'est ¢a.... C'est ¢a...

Il a 6té sa blouse gu'il fait mettre au sol-
dat. Dans une des poches de son veston,

on voit le violon; il tire de 1'aufre une
casquette dont il se coiffe. Puis il considére
le soldat.

Ca vy est, mon ami! Tu n'as plus qu'a me suivre.
Seulement n'oublie pas le livre.
O 1'as-tu mis?

Le soldat

Dans mes affaires.

Le diable

Prends-le. C'est mon remplacement.
Tu n'auras qu'a l'ouvrir pour me trouver dedans.

Le soldat ouvre son sac, en tire le livre et le
met sous son bras. Tout & coup il semble hé-
siter.

Le soldat, se tournant vers le diable.

Et les autres choses, qui sont dans le sac, est-ce que je ne pourrai pas les prendr

Le diable, lui passant la main sous

mRmmEEmm s le bras et 1'emmenant
Laisse-les; c'est entre nous deux, a présent; on est comme qui dirait
une paire de jambes.
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eme
3 lecture

Dans le commerce de nouveautés d'abord, tous les commerces par
la suite,
1'histoire est, & présent, que le soldat devient treés riche.

Mesdames, Mesdames, comparez!...

Grand choix en toutes teintes, noir, bleu-marin, bleu-noyen, bhleu
Joffre, bleu pastel, bleu-ciel, beige, sable, teinte mastic, gris noir
gris gris, gris moyen, violine, taupe, négre, brun, kaki, étoffes
grisailles, 140, 130, 120, 110 de large, étoffes fantaisies, Mesdames,
crépe de Chine, satin duchesse....

prix d'avant-guerre, Mesdames, comparez!...

qu'est-ce que c'est gue cette espéce d'ouvrier charpentier
qui regarde derriére les vitrines et puis se décide d'entrer?

dit qu'il voudrait un pantalon (* avec une poche devant pour le
métre, "allez me chercher le patron!..."

"alors, ¢a va bien mon gargon?... Bon, continuons!...”
S'en va, mais lui aussi bientdt il lui fallait s'en aller;
il tenait plus en place, il avait besoin de marcher,

comme ¢'est nu, comme c'est nu, cette banlieu a traverser,
seulement je vais pouvoir étre tranquille,

illusion, illusion!

l'autre, a présent, qui sort de derriére un buisson,
cette petite fille en train de cueillir des framboises dans un sillon:

(! Klammer original, ohne Gegenklammer
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"ea va toujours bien, les affaires?...”

Et 11 lui fallait s'arréter:
"Trés bien!" ah! prisonnier, prisonnier,
prisonnier de tous les cbdtes!

et on voudrait tant pouvoir s'échapper,
seulement il faudrait en éffet pouvoir, au lieu de quoi il ne pou-
vait pas,

au lieu de quoi j'ai tout ce que je veux en fait de choses utiles

et inutiles, tout 1'argent que je veux, toutes les satisfactions d'ar-
gent, tous les gains,

et c'est comme si je n'avais rien.

Ses bateaux allérent sur les mers et partout dans les ports on ache-
tait et on vendait pour lui,

l'initiale de son nom, ce J ,

était peinte en rouge sur les coffres de rigz,

sur les balles de tabac,

sur le devant des tonneaux de tafia;

la passerelle plie sous les poids des hommes nus, le coude en dehors,
¢a craqgue, ca grince, c¢a sent fort:

lui était assis a son téléphone et envoyait des télégrammes sans
se déranger,

1'autre bout du monde était devant lui et toutes les mers, on est
enfermé,

ah! sortir! sortir de nouveau! mais 1'Autre toujours gui est 13,
c'est un bicheron cette fois,
parce qu'on est dans les bois:
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"Bh bien! ¢a va bien les affaires? (s'appuyant sur le manche,
de sa grande hiche), pourquoi as—tu 1l'air de t'ennuyer?...

Mon pauvre ami, lis dans le livre. Quand tu sauras lire dans le
280 livre, tu n'auras plus besoin de moi."

Il se mit & lire tout qu'il put
Il se donna toute la peine qu'il fallut.
I1 sut enfin lire tout & fait bien. Il vit que 1'Autre avait dit vrai.
On était avec le livre dans le méme rapport
285 gue comme dirait avec un coffre-fort,
on n'aurait gqu'a tendre la main et tirer dehors.
La moindre question au livre posée
était une somme trouvée.
I1 vous dévoilait 1'avenir par ses résponses 3 vos questions;

290 il se réimprimait chague fois pour y répondre, il vous disait: "Fais
attention,
voila comment tu dois t'y prendre pour VvV réussir, voild comment tu
feras..."

seulement il v avait des questions auxquelles le livre ne répondait pas.
295 Je te demande, moi: "Comment faire pour étre heureux!”

Personne ne m'aime, je te demande, moi: "Comment faire pour
qu'on m'aime?"

Voila Piques qui revient, une grande joie est dans 1'air,
c'est plein de cloches, comment faire?

300 On voit au mur M.Ruchonnet, M.Ruffy,
Le general Dufour aussi:
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dans un café de chez nous étre assis,
étre assis avec des anmis,

jamais plus! Jamais plus! comment faire?
305 Le livre fait exprés de se taire;
On serait bien, on serait au frais,
le livre me dit tout, sauf ce que j'aimerais;
et, pour le reste, il me dit tout,
et cependant méme le vin de mon pays n'a plus de goiit,
310 ni 1'omelette au lard, ni les saucisses aux chou,
rien, rien, plus jamais rien, on m'envie, je m'ennuie
ils m'envient, je suis énormément riche, je m'ennuie, ils m'envient,

je voudrais mourir, je téléphone, je télégraphie;
il prenait le livre: "I1 ne vient plus."

Rideau

315 il retournait le livre: "Il est 13 quand méme!"
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Scéne du livre dechiré

Le soldat est assis & une table, avec le
livre. Il est en train de lire dans le livre.
11 le retourne, puis le repousse loin de lui.

Le soldat

Si tu pouvais me dire & quoi ¢a sert, tout c¢a!

Il regarde fixement le livre, comme
s' il L'écoutait parler.

Hein?... Oh. je sais bien, tu as raison...

Reprenant le livre.

Je ne peux plus me passer de toil!

Il se remet a lire dans le livre; puis tout
a coup, le jette 3§ terre.

I1 s'accoude sur la table, la téte dans ses
mains.

On heurte.

e diable, ne montrant d'abord que la téte.

Monsieur!... Monsieur!... Monsieuri...
320 Est-ce qu'on ose?.... Tant pis, j'entre...

Entre & petis pas rapides le diable en
vieille femme. Il a au bras un grand
carton ovale de modiste gu'il déspose prés

de 1la porte.

Mais vous avez perdu quelque chose, Monsieur, permettez que
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je vous le rendel!l...

Il s'avance précipitamment jusqu’'a la
table, ramasse le livre et le tend au soldat.

Le soldat, jetant le livre sur la table, et s'accou-
Smmmmmmes dant de nouveau.
Qu'est-ce gue vous voulez?

Le diable

Mon bon Monsieur, si vous saviez!...

Il se cache la figure dans ses mains.

325 Je n'ali pas toujours été dans 1'état ol vous me voyez.
J'ai été bhelle, Monsieur, j'al été riche, j'al été fétée.
Les poétes ont chanté mon corps de facon detaillée.
On s'est fait sauter la cervelle pour 1'amour de moi,
j'ai tenu 1'empereur de toutes les Allemagnes dans mes bras.

Se tournant brusquement vers le sol-
dat. Un temps.

330 Le prince-héritier son fils, deux grand-ducs...

Le soldat ne bouge toujours pas.

Le diable, le considerant, puis tournant autour
e de 1ui.

On est gentil tout plein, Monsieur,
bien que peut-étre pas trés curieux,
mais enfin on fait comme on peut...
Alors, je vais vous dire, j'ai mon petit commerce.
335 Voila déja longtemps, Monsieur, que je me berce
dans l'espoir de vous compter au nombre de mes clients.
Je suis comme vous: j'achéte, je vends...
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Le soldat, l'interrompant

Je n'ai besoin de rien.

Le diable

En étes-vous bien sir, Monsieur le commercant,
vendant, précisement, pour ce qui est de mei,
des choses que vous n'aveZz pas...

Il montre son carton.

des choses qui ne sont pas a vendre,

des choses qui peut-étre vous manguent,
propres par cela méme a vous intéresser,
des raretés, des curiosités...

Allant 3 son carton gu'il ouvre.

C'est ainsi que, si Monsieur voulait bien,
j'aurais pour lui dans cet écrin...

Le diable présente 1'écrin au soldat
qui fait un geste de refus. Le diable
feuillant de nouveau dans son carton,
puis s'approchant du soldat.

Alors un magnifigue tableau d'Académie
gqui représente au naturel Venus endormie...

reille du soldat, plus bas et plus

Al'o
vite.

Je n'ai jamais vu de gorge si belle qu'ad une jeune Hongroise qui
est comme moi dans le malheur... cette personne a quatorze ans...
Si monsieur veut bien se rendre compte...

Le soldat prend le diable par le poignet
et le secoue.
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Le diable, poussant des cris.

Monsieur, Monsieur!... Ce n‘est pas tout,
je ne suis pas encore au bout...

Il se débat, le soldat le lache. Se pen-
chant de nouveau sur son carton.

355 Un objet que vous connaissez, un objet que vous n'avez plus,
cher Monsieur, un objet perdu,
un objet & votre intention...
Vous n'allez pas me faire l'affront
de dire non...

Il sort de son carton un objet recouvert
d'une étoffe noire, le présente des deux
mains au soldat en reculant, s'incline,
puis brusquement il découvre.

360 Un joli petit violon!...

Le soldat, se levant.

Donnez!

Le diable, reculant d'un pas.

Combien?

Donnez, je vous dis!

Le diable

Cher Monsieur,... voici...

I1 lui fait une révérence jusqu'a
terre et lui tend le violon. Il recule alors
rapidement jusque sur le cbdté de la scéne.
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Le soldat veut jouer; le violon ne rend
aucun son. Le soldat, de toutes ses forces,
jette l'instrument & la téte du diable,
mais celui-ci s'est vivement baissé et a dis-~
paruy.

Musique.

Le soldat revient & sa table. Le soldat se
tient devant la table et considére
le livre. I1 prend le livre, il le déchire

en deux,
avec peine, sur son genou. Il-tire sur les
feuilles qui résistent, il les éparpille en

mille

morceaux tout autour de lui.
La musique continue jusqu'au baisser
du
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Seconde Partie

Introduction de musique

ere
1 lecture

Entre Denges et Denezy,
un soldat qui va devant lui.

Va droit devant lui, comme ga,
marche depuis longtemps déja,

arrive au ruisseau, a passé le pont,

peut-étre qu'il rentre & la maison:
le coq en 1l'air a dit que non.

Fin de la musique

I1 a bien plutdét 1l'air de ne pas savoir ou il va,

il ne couche jamais deux nuits de suite dans le méme endroit,
et le coq, qui le voit venir de loin et le surveille,

clague des ailes,

tout en fer, en haut de son toit:

"My le vois? est-ce que tu le vois?..."

Et puis:

"Finif...

Fini pour le moment le cas du militaire,
il a été bhoire un verre."
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La route fait mal tant c'est blanc,
il fait meilleur étre dedans.

On voit Joseph qui est assis,
il a commandé trois décis.

A remplir son verre, l'a vidé,
puis il s'est mis & regarder.

Regarde & travers les petits carreaux,

par l'intervalle gqu'il v a entre les rideaux,

les rideaux blancs tenus relevés par des embrasses rouges,

les rideaux blancs, les jolis rideaux blancs, regarde les feuilles qui bougent,
regarde, regarde encore, n'arréte pas de regarder,

c'est tout ce monde autour du four
et tout ce monde autour du four,
c'est parce qu'on a battu le tambour,

et on a bhattu le tambour & cause de la fille du roi qui est tou-
jour plus malade, ne mange pas, ne parle pas, ne dort pas, -
toutes les maladies qu'elle a, -

et le roi a fait dire au son de tambour, comnme ¢a,

qu'il donnera la fille du roi

4 celui qui la guérira;

un homme entra.

L'homme qui était entré, tira un tabouret de dessous la table et

il prit place a cdté de Joseph: "On wous salue, colléegue, parce
gque j'ai été soldat, moi aussi.”
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"Et on ne veut pas te déranger,

mais voild qu'on s'est demandé

si ¢a te dirait quelque chose ou non, c¢'est de quoi on vient te parler,
c'est rapport a la fille du roi,

A

410 et le roi 1'a promise a celui qgui la guérira..."

"Alors, tu sais, collégue soldat,

un medecin, c'est ce gqu'on veut, c'est gui on veut, c'est toi ou moi,
des tas qui sont déjd venus, des tas:

pourquol n'essaierais—tu pas?...”

415 "J'essaierais bien, moi, si je n'étais déja marié: toi, tu es libre.
Et, vois-tu, quand je t'ai vu, tout de suite, j'ai pensé & toi, parce
gu'on est collégues et entre collégues..."

"Pourquoi pas?" Il donne un coup de poing sur la table.
"Pourquoi pas, apres tout?..." il se léve, il s'en va.
420 a 1'entrée des jardins du roi,

les gardes lui demandent ol il va.
"Je suis médecin, je vais chez le roi."

Eclate la marche rovyale.
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Scéne devant le rideau

Pendant que la marche joue, le diable

entre a droite sur l'avant—-scéne. Il vient

se placer devant le rideau. Pardessus, dra
peau melon. Son col relevé et 1l'aile du chapeau
cachent en partie son masque. I a

sous le bras le violon dans sa boite.

Il regarde par le trou de ridedau.

Le diable, se tournant vers le public

Je suis arrivé cette aprés-midi,
il n'est arrivé que ce soir:
trop tard.

I1 regarde de nouveau par le trou du

Le pauvre garc¢on n'a pas compris

gue c¢'est 3 cause de moi que la fille est au lit:
on était ici avant d'étre ici;

la guérir sans plus nous serait facile,

mais elle a beau étre gentille,

on n'est venu pour la fille...

Méme jeu.
C'est lui qu'on est venu chercher:
pincé!

On n'a gqu'a lui souffler la fille sous le nez,
et puis on fera rateller...

Fin de la marche. Au lecteur.
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Comment est-ce que ¢a allait déja?

Le lecteur, lisant

"L, a caléche monte en 1l'air,
elle va comme 1'éclair...”

Le diable

Parfaitement!
Et moi: "Es-tu content?”

Initant la voix du garcon
"Oh oui, je suis bien content!..."

Il se proméne de long en au large.

Mais procéder élégamment!
Montrant le violon.
On va donc se servir de son propre instrument:
il se supprimera lui-méme!...
La solution mérite de retenir l'attention, sans compter
les bénéfices du métier
dont on entend bien ne pas étre privé:
argent, applaudissements, sourires des dames, fleurs, couronnes, dé-
corations...
Mon role dans le monde me vaut trop de rancunes: on a besoin par-
fois d'une petite compensation...
On fera valoir volontiers cet étonnant degré de virtuosité
ol il nous a fallu cing ans pour arriver...
Tout le monde attribuera cette guérison
a mon talent sur son violon,
ensuite j'emméne le garcon...

Tenant sa montre.
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Neuf heures et demi.
Allons-vy!

Reprise de la marche rovale.
le diable sort.
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ene
2 lecture

On a fait marcher la musique, le roi m'a bien requ, me voild mé-
decin du roi:
¢a ne marche pas mal, ou quoi?

Il m'a dit: "Vous viendrez demain:" est-ce gue ce sera le bonheur?
Le lecteur* fait le geste de se tirer
les cartes.

Sept de coeur.... dix de coeur...

Le lecteur, comme s'il réfléchissait.
Alors pourquoi est-ce qu'on a peur?

Il hoche la téte.

Tous ces médecins qui sont venus pour rien,

des centaines de médecins,

et elle qui se cache sous ses draps quand on vient,

et moi pas plus malin que les autres, méme pas si malin!...

Tu t'es lancé dans une vilaine affaire, seulement on dit qu'elle
est belle, a-

lors, quand méme, penses-vy,

penses~y, Joseph, si c¢a réussit,

une femme & toi, dans ton lit,

une femme & toi, rien qu'a toi, et jamais encore ou bien c'est si

loin...

On entend au loin le violon du diable.

Hein?...

* Le lecteur joue de plus en plus jusqu'a la fin de la lecture,
qui finit par passer tout naturellement sur la scéne.
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Ecoutant

Luil!... Que sil... Que non!...
8i! ¢'est bien 1luil!

Donnant un coup de poing sur
1a table.
Ah! Satan, tu m'a de nouveau suivi!
Voleur de violon, je vois ¢a,
480 c'est la fille, cette fois!

Rideau
Je vois tout, 3 présent, je vois:
mon violon, c'est lui qui 1l'a;

Si j'avais eu ce reméde-la,
j'aurais guéri la fille au roi...

Un temps.

485 Tant pis!
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Scéne du jeu de cartes

Au moment ou le rideau se léve, on
voit le soldat assis en bras de chemise
4 une petite table. Sur la table une chopine
de vin blanc, un verre, un jeu de cartes.
Le soldat est accoudé et ne bouge pas.
La chambre est une petite chambre
aux murs passés a la chaux. A un clou
sont pendus la tunique, 1la saccoche et
la canne du soldat.

Le soldat, se redressant.

Non pas, tant pis, Joseph, tiens-toi!
C'est le grand moment qui est 13!

On entend de nouveau le violon.
C'est pas juste, tout g¢a, je joue quand méme mieux que lui.

En colére.
Est-ce qu’'on n'entend pas qu'il joue faux? ah! comment est-ce qu'il
s'y prend
pour tromper tout le temps les gens!

Buvant.

C'est le malheur, Joseph, c'est le malheur! Elles t'ont menti
terriblement!

Reprenant ses cartes.
Qu'est-ce gqu'elles vont dire, & présent?
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Avec étonnement.
Sept de coeur... Dix de coeur... valet de coeur!..
Elles disent comme avant!

Criant.
Alors viens seulement, Satan!
viens seulement, tu ne me fais plus peur,
on les a pour soi comme avant...

Un_temps
¢a n'est quand méme pas suffisant!

Voix du diable, dans la coulisse.

Musique, musique, musique!... et gquand méme c'est raté.

Entre le diable, il est en habit de soirée.
Masgue imberbe, méche sur le front. Dans

une main il tient le violon du soldat, 1'ar-
chet dans 1l'autre.

Le diable, s'arrétant brusquement.

Vous! et serait-ce vous qui m'avez appelé?

Rencontre unigue! rencontre unique!

Musique! musique! musique! musique!

il n'y a décidement que toi pour ramener les égarés.

Il s'approche du soldat.

Le concert a été magnifique,
tonnerre d'applaudissenents,

le roi lui méme était présent,

rien gu'une ... malheureusement!...
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Il s'approche tout a fait.
Je ne sais pas ce gul s'est passé.
Ca ne fait rien d'ailleurs, on va recommencer...
Et, voyez-vous, cher ami, on n'a pas oublié,
non, on n'a pas oublié qu'il n'y a pas que le talent,
qu'il v a encore l'instrument...
Il présente le violon au soldat.

A

et aussi a vous qu'on le doit.
On vous remercie encore une fois.
Le soldat, sourdement.

Parlez seulement!
Le diable, allant & la veste gui pend au mur.

Mais, cher confrére, qu'est-ce je vois?

Soldat de nouveau, simple soldat!

pas méme un pauvre petit galon de caporal sur la manche,
gu'est-ce gu‘on pense’?

Le soldat bhoit.

Tu vois, ¢a ne va pas, on boit

on boit, on se dit: "Ca ira,"

¢a ne va pas, on reboit:

C'est slrement & cause de ce livre...
Le livre, vous savez, le livre...

Et est-ce vrai que vous ne l'avez plus,
le livre, que vous l'avez perdu?....

Le soldat, d'une voix forte.

Non, c'est moi qui l'ai jeté loin.
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Le diable

Alors, je ne m'étonne plus de rien.
I1 joue quelques notes sur le violon
d'un air détaché.
Et n'as probablement plus un sou en poche... Je m'explique pour-
quoi tu es la.

Le soldat, se levant.

Moil
I1 sort de sa poche de 1'or, de l'argent,
des billets, une bourse et jette le tout

Et venez seulement, si vous s'avez pas peur,
parce que j'ai tiré les cartes et il n'est sorti gue du coeur!

Le diable

Si le coeur est avec toi, je te préviens que tu perdras.

Le soldat, s'assevant.

Eh bien, on perdra; aprés tout,
c'est de l'argent qui est a vous!

Le diable, s'approchant de la table, avec la chaise

MEmRNEERRSS

Facile & dire, mais attention!
plus de livre, plus de violon,
restaient les petits sous, les petits sous s'en vont...
Qu'est-ce que tu vas faire, quand ils seront partis?
Enfin, comme tu voudras, mon ami.
Il s'assied et pose le violon sur ses

genoux.
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Le soldat, battant les cartes, et les

distribuant

mooERREES en deux pagquets.
Le vétre, le mien... c'est combien?

Le diable

Cinguante centimes le point.

Le soldat

Deux francs, pas un centime de moins!

Le diable

Eh bien, deux francs, mon vieux, si tu y tiens.

Chacun retourne sa carte.

Le diable

C'est moi, je te le disais bien!

Et dis-toi bien que c'est la fin:

Ensuite, tu n'auras plus rien,

plus rien que la faim, f...a...i...m... faim...

Ils jouent. Le diable gagne.

Tu vois.. Jamais plus, jamais plus!...
Tu iras pieds nus, tu iras tout nu.

I1 gagne.
Tu vois...
Le soldat
Cent sous! =mzzzmans
Le diable
Tu es fou! s===s=s=s
Il gagne.

Gagné encore!
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Le soldat, criant

Cinquante francs.

Le diable

Gagne mon vieux... va doucement.

Le soldat

Tout mon argent.

Le diable, éclatant de rire.

As de pique, as de pigque, et toi?

Le soldat
Reine de coeur. R
Le diable
C'est encore moi! R
Le soldat

Je n'ai plus rien.

Le diable, ramassant l'argent qui est sur la
mEsmmssms table.

X

Voila des sommes qui tombent a point.

Il regarde le soldat sous le nez et se
met 3 rire. Puis il prend le violon et
se léve, quoique avec une peine visible.

Déclamant.
Consolation de la musique, consolation, consolation!

il ne te reste gue mon violon.
Tu n'auras pas la fille,... tu n'auras pas la fille, tu n'auras
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plus rien & manger,
reste mon violon pour te consoler.

11 parle de plus en plus difficilement et
titube.

Musique! musique! musigue! musique!

guinguina des neurastehéniques,

morphine des désepérés

les affaires rassasiés...

alors je vais te jouer...

Il se met en position de jouer; tout
en titubant de plus en plus.

On va te donner un petit concert...

un de tes airs, ... un... de tes airs...

tu sais, tu aimais bien... autrefois...

at..attention... tu aimais... c¢a...

Il veut jouer, 1'archet ne lui obéit plus.

Il penche fortement a droite et & gauche.

Le soldat, se levant.

Buvez! ca wvous remettra.

Le diable, mettant le violon sous son bras et
mzzz=z==z le protégeant de la main, tout en recu-
lant.
Jeune homme... jeune homme... n'essayez pas.

Le soldat

Je vous dis de boire. Tenez!

Il force le diable & boire. Remplissant
le verre.
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Et moi, je bois & votre santé...

Encore uni

Le diable,

Vous a...a... busez!

Le soldat

On est léger, on est léger!
I1 me semble qu’il va tomber.

Le soldat

Hé! hé! ...

Hé! ... peut-on essayver?

Tu n'en a pas encore assez?

chancelant de plus en plus.

Le diable tombe assis sur la chaise,
puis, penchant de cbété, s'affaisse tout

f+32

fait, 1a téte sur la table.

Tendant la main vers le wviolon.

Mouvement convulsif du diable qui serre

Le violon contre 1lui.

I1 1ui vide le verre dans la bouche & plu-

sieurs reprises.

Tiens, mon vieux!... Tiens, tiens, tiens!...

Considérant le diable qui ne bouge plus.

A présent, je reprends mon bien.
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600

jouer.
Musigue.

Rideau

Et ensuite petit concert. Et pendant le petit

concert:

emne
3 lecture (& tue—-téte)

Mademoiselle, a présent on peut dire
gu'on est sir de vous guérir.

Le reméde, 3 present, on l'a
et, avant, on ne l'avait pas.

On n'osait pas, avant, venir vers vous,
a présent on ose tout.

On n'a joué gu'un petit peu,
n'est-ce pas que vous allez mieux?

Fin de la wmusique.
Le rideau se léve.

Alors voila qu'on va veniyr
et on finira de vous guérir.

Voix du soldat, dans 1la coulisse.

On n'a pas pu attendre & demain,
Mademoiselle, c'est nous qu'on vient...
Mademoiselle, le médecin.
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Scéne de la fille du roi guérie

Une chambre pleine de lumiéres. Au
lever du rideau, on voit la fille du roi
a demi-couchée sur une chaise longue
et qul est en train de mettre un collier
devant un miroir.

Voix du scldat. Elle se cache sous
son chale.

Le soldat entre et s'avance jusqgu'a étre
en face d'elle. Silence. Elle le regarde a
la dérobée, puis se cache de nouveau. Quel-
que chose fait saillie sous la vareuse
du soldat, du cdte gauche: il tient la
main posée dessus. Il tire la chose: on
voit que c'est le violon. Il va se placer
tout 3 fait sur le cété et sur le devant
de la scene. Il se présente de trois quarts.

3

Il commence & jouer.

Le violon de 1l'orchestre en méme temps
se léve. Musique.

Prélude, petits airs. La princess est
toujours tournée du cdté du mur.

La musique continue; la princesse se
tourne de nouveau vers le soldat, et le
regarde. Elle s'assied. Elle laisse glisser
ses jambes a terre et commence i sou-
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rire. Elle se leve, elle laisse tomber
son chile et apparalt en costume de ballerina.

La princesse danse. Tango, valse, rag-
time. FEt, quand elle a fini, le soldat fait
un ou deux pas 3 sa rencontre et elle tombe
dans ses bras.

Affreux hurlements dans la couligse. Ap-
parait le diable en diable, c'est 3 dire une
sorte de béte noir a poil frisée et avec une
gueue et des cornes. Il traverse la scéne a
guatre pattes, tout en hurlant, et vient
se rouler aux pieds du soldat, derriere
lequel la princesse s'est réfugiée.

Le diable, hurlant

605 Prince! prince! prince! jen'ai jamais pu supporter ca...! Ces em-
brassements, ces baisers a deux,
ces attouchements charnels, ces transports voluptueux...

Hurlant de toutes ses forces.

Aie! aie! aie!

Le soldat, s'avancant, 1l'archet levé.

File!

610 Ca va mieux! vous voila séparés: je suis trés sensible a la dif-
férence. D'ailleurs, je venais simplement
voug apporter mes compliments,
ainsi qu'a Madame la Princesse,
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et vous excuserez un instant de faiblesse,
mais c'est notre humaine nature, si imparfaite, qui veut ¢a.

Le soldat

Fileg-tu?

Monsieur le soldat, votre violon!.. Un tout, tout, tout petit
moment...

Le soldat

Files-tu, oui ou non?

Le diable se met & reculer sur les genoux
et fait a reculons la tour de la scéne,
pendant les repliques suivantes, le sol-
dat le serrant de prés, la princesse se
cachant derriére le soldat.

Le diable

$'il vous plait, votre violon...

Lie soldat, lui envovant un coup d‘archet.

ERERRRERSESS

Attrape!

Blanc-bec! imbécile! Et sa petite dinde, par dessus le marché!
Regardez-moi cette démarche!

Saura-t-elle seulement jamais tenir ton ménage?

C'est que je la connais, vois-tu, depuis longtemps.

Suppliant.

Monsieur le soldat, soyez bon!
8'1il vous plait, votre violon!
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Tout en parlant, il fait un saut

de cb6té et brusquement se jette sur

la princesse. Mais le soldat 1'a devancé et
est venu se placer entre la princesse et lui.

lui.Il se met & jouer sur son violon.
Musique. Le

diable est entrainé. Il faut que le jeu du
diable fasse sentir la nécessité ou il est

est d'o-
béir a la musique, malgré lui. Contorsions
absurdes. Il se retient les jambes avec les

mains.

Le diable tourne sur lui-méme. La princesse
s'est mise 3 danser aussi. Arrét brusque. Le
diable tombe 3 terre.

Le soldat, & la princesse.

Est~ce que vous avez toujours peur, Mademoiselle?

Elle fait signe que non. Le soldat la
prend par la main et 1'améne prés du

diable. Il pousse le diable du pied.

Elle le prend par les cornes, elle le
tire par sa barbiche.

Le soldat

Alors, Mademoiselle, voulez-vous m'aider?
635 parce qu'on va s'en débarasser.

Ils le trainent dans la coulisse, puis ils
reviennent au milieu de la scéne et tom-
bent de nouveau dans les bras l'un de
1'autre.

Musigue: Choral.
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Le diable, se montrant tout 3 coup sur 1'avant-
ETmESEEES scéne et battant la mesure avec sa patte;
(arrét dans le choral.)

Ca va bien pour le moment,

mais le Rovaume n'est pas tant grand:
gqui les limites franchira

en mon pouvoir retombe(rr)ira

Le soldat et la princesse se tournent vers
le diable et retombent dans les bras 1l'un
de 1'autre.

Ne poussez pas plus loin qu'il est permis,

sans quoi Madame sera forcée de se remettre au lit,
et, guant au Prince, son époux,

qu'il sache qu'a présent ma patience est & bout...

Méme jeu.

On le ménera droit en bas
ou, tout vivant, il réti(rr)tira

Le diable disparait. Le soldat et la prin-
cesse se tiennent toujours embrassés.
Reprise du choral.

Rideau.

(rr)* laut Partitur
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eme
4 et derniére lecture

La musique continue pendant le baisser
du rideau et jusqu'au commencement de
la lecture.

Ils furent mari et femme; le bonheur était avec eux.

Musique.

Un jour, elle lui dit: "Raconte-moi de toi," ne sachant rien en-

core de lui.

Bt il essava, il disait: "J'ai été soldat, ..." mais il avait déja
645 fini.

Musigque.

Elle disait: "Ca ne fait rien, cherche toujours, tu trouveras."
I1 disait: "Ah! oui, je me rappelle & présent: J'ai été soldat,
j'al été marchand...”

Musique.

Elle disait: "Va toujours!..." Et il répondait s'appliquant, mais
650 allant déja plus facilement: "Je ne savais pas qui c'était, il avait

des lunettes jaunes, je me suis laissé emmener chez lui, ma bonne amie

s'est mariée,... ma mére ne m'a pas reconnu, j'ai été triste; il est

venu, il m'a fait oter mon sac, il m'a fait mettre sa blouse, on

est parti ensemble, je suis devenu trés riche, j'ai été bien malheureux...”
655 - Et puis apreés?

- Aprés, je n'y ai plus tenu, de nouveau je n'ai plus rien eu, et

puis le tambour a battu.

Musique. Fin du choral.
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Elle disait: "Et puis aprés?”
- Non pas aprés, qu'il disait, mais avant,
660 parce que tout revient a présent.
Je jouais a ma mére du violon et elle aimait.
I1 faut que tu saches, comment c'est...
C'est dans la cuisine gu'elle se tenait.
Et il y avait un feu gqui brilait,
665 elle levait ses jupes pour se chauffer les jambes pendant que je
jouais...
On a des tasses bleues ol des chiteaux sont peints...
C'est les dahlias qui viennent le mieux dans le jardin,
parce qu'ils aiment les fortes terres...
670 Contre le mur de la remise aux outils, il y a un lierre...
On avait une vieille chatte qué s'appelait Grisette, pour entrer
dans la maison on doit passer par la cuisine:
Emmeline?... Emmeline!...
Emmeline! si on allait!

675 - Papa ne sera pas content.
- On ne sera pas loin longtemps,
le royaume n'est pas tant grand.
- Oh! je veux bien, moi, si tu veux, et j'aime aussi, puisque tu
aimes. On ira, tu me montreras,
680 et puis en suite on reviendra.
Tu me montreras, n'est-ce pas?
- Et peut-étre que Jje retrouveral mon sac et mes affaires qui
sont dedans; peut-étre que ma mére viendra demeurer avec
nous;

264



51)

685 et, comme ¢a, on aura tout...

Ils partirent.
Comme le rovaume n'était pas tant grand, ils furent vite & la

frontiére.
Elle était restée en arriére.

On appelle derriére le rideau bhaissé:

"Emmelinel!"
Le rideau se léve.
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Scéne des limites franchies.

C'est le méme décor qu'au deuxiéme

tableau, grand le diahle déja emméne

le soldat. Le potean—-indicateur, qui est

au milieu de la toile de fond, représente
la borne frontiére. Le soldat parait. A
peine entré en scéne, il s'arréte et se re-
tourne.

Le soldat

690 Emmeline, on voit le clocher,
Emmeline, est-ce que vous venez?

Il s'avance et arrive sans v prendre garde
4 hauteur du poteau.

Le diable bondit hors de la coulisse. Mu-
sique.

Le diable a un magnifigue costume rouge.
I1 tourne autour du soldat, mimant, tout
en jouant, une danse triomphale. Le sol-
dat a baissé la téte, résigné. De temps en
temns, le diable lui donne un coup d4'é-
paule, le poussant ainsi hors de scéne.

On entend la voix de la princesse au

loin: "Joseph!™

Le soldat s'arréte:; insistance terrible

du violon. On appelle de nouveau, plus
fort; Méme jeu.
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Le diable et le soldat sortent de scéne.
Tambours. Rideau.

On appelle encore derriére le rideau baissé.

Fin de la musique.

Fin de la piéce.
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Seiten

Le soldat, le diable et le violon

lére partie

(lecture 1; der Begriff erstmalig p60)

Scéne au bhord du ruisseau (Teufel, Soldat)

musique (der Teufel spielt auf der Geige)

2 (lecture 2)

<0de & la Troika>

musique, 2 x (Flug in Kutsche)

Scéne hors du village (Teufel, Soldat)

{Chanson triste>

<(betr. Libretto: faire allusion au violonw>

{Chanson triste>

bruit du violon

{Chanson triste>

D'abord commerces des choses visibles, puis des invisibles
(lecture 3)

Scéne des sacs d'argent (commis, Soldat, 43 alte Frau)
{pas de commis / abstraction de 1l'argent>

Musique. Ici le texte est lu. Pendant que le soldat écrit.
Die Alte spielt auf der Geige

{lecture> (lecture 4)

fin de la lére partie

2éme partie

(lecture 1)

Scéne du roi et de la princesse (Kénig, Prinzessin <(stumme
Rolley, 54 Soldat)

II (der Kénig) va chercher la boite & musique, 1'apporte
prés du lit, la monte. Musique. Le roi se met a danser, (...)
tristement. Il est ridicule et touchant.

musique ici

Lecture (lecture 2-)

Scéne des deux violonistes (Soldat, 61 Teufel)

musigque du diable dans la coulisse (vor seinem Auftritt)
(musique / peut-étre ici des petits airs du commencement>
IT (der Soldat) joue ses petits airs. Musique. Rideau. Les
airs continuent pendant <avant> la lecture ci-dessous:
lecture (lecture 3)

<betr. Libretto: un peu plus long & cause du décor>

Scéne de la chambre aux miroirs et des bougies allumées

69

(Prinzessin, Kdénig, 72 Soldat)
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76

80

83
83
89
89

90
90

IT (der Soldat) commence & jouer. Petit air. (...) Air de
danse. (...) lére, 2éme, 3éme danses

Mais le soldat fait sonner avec le doigt une des cordes de
son violon (pizzicato touche les cordes & vides en
pizzicato>. (...) Le soldat recommence 3 jouer, et le
diable danse.

lecture (lecture 4)

petite musigue (10 x in die lecture eingeschoben)

Rideau (Szene 4:)

I1 (le diable) tient le violon du soldat dont il joue
bruyamment tout en- dansant une danse de triomphe.
Maintenant c'est une espéce de marche triomphale qu'il joue.
musique

272



** 103

Deuxiéme ébauche

16 - 24 mars 1918

Tour du Rameaux, par le plus beau soleil

Manuskript

80 Seiten
1 Le Soldat, le violon et le diable
1 lére partie
1  Musique
1  Récit (lecture 1) <(petite préface>
3  musique
4 la musique continue pendant que le rideau se léve.
4 Scéne au bord du ruisseau (Soldat; Teufel)
4 Soldat spielt Geige
10 Teufel spielt Geige
11 Récit (lecture 2)
16 musique <chanson triste>
17  Scéne hors du village (Teufel, Soldat)
17 <la musigue continue pendant que le rideau se léve>
24 La musique du commencement de la scéne reprend.
25  Récit (lecture 3)
30 Scéne dans le cabinet de travail (Soldat, 33 Teufel)
33 Ici le texte est lu, comme si le soldat écrivait sous
dictée: Texte
38 Musique du violon dans la coulisse.
39 Récit
40 Fin de la lére partie
40 (Entr'acte>
41 Seconde partie
41  Récit (lecture 1)
42  Scéne du roi et de la princesse malade (Prinzessin <stumme
Rolle>, Kénig, 44 Soldat
44 boite a musique wie oben.
50 Musique
51 Récit (lecture 2/)
52 Scéne des deux violonistes (Soldat, Teufel)
52  musiqgue du diable dans la coulisse
58 nmusique
59 Récit (lecture 3:). La musique continue pendant la lecture
ci-dessous. (...) De derriére le rideau baissé, on entend la
boite a musique).
52 (Musique. Nécessaire ici & cause des décors>
60 Sceéne de la chambre aux miroirs {(Kénig, Prinzessin <stumme
Rolle; 62 Elle lui parle 4 l'oreille’, 63 Soldat)
67 Il (der Soldat) commence 3 jouer ses petits airs du

commencement de la piéce. (...) Premiére danse. Deuxiéme
danse. Troisiéme danse.
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71
73
74
74
74

79
79

80
80

274

A

Le soldat touche 3 vide les cordes wie oben
<La musique commence>

(Fin de la musique>

Lecture {(Lecture 4:)

petite musique 9 x <musique 5 x, petite musique 4 x> einge-

schoben

Le rideau se léve. (...) La scéne, <(Szene 4’
reste vide un instant, la lecture continue.
Danse trimphale

Musigue

Fin.

Soldat, Teufel>
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Troisiéme version

12 avril - 18 avril 1918

le printemps qui vient

repris 19 avril - 27. - 30. -
repris 27 avril 2 mai 18

Manuskript
73 Seiten

0 proportions / 1 lecture 3 / 2 scéne 6 // lect 5 / scéne 6 //
lect 5/ ... 7 // (4)

1 Le soldat, le violon, le diable
1 lére partie

1 {musique>

1 Lecture
1
3

<{pas trop réguliers; bezieht sich auf Eingangsverse>
La musique commence. (...) La musique continue pendant que le
rideau se léve.

4 Sceéne au bord du ruisseau. (Soldat, Teufel)

4 On voit le soldat qui joue du violon

6 Le diable prend le violon et se met & jouer dessus.

9 Le diable recommence a jouer sur le violon.

10  Lecture (lecture 2)

15 La musique commence. Arrét dans la lecture.

16  Scéne hors du village (Teufel, Soldat)

21  La musique du début de la scéne recommence.

22 Lecture (lecture 3)

27 Scéne dans le cabinet de travail (Soldat)

29 Lecture

31 Suite de la scéne dans le cabinet de travail (Soldat, Teufel
als alte Frau)

35 Musique du violon du diable dans la coulisse

35 Pin de la lére partie

36 Deuxiéme partie

36 Lecture (lecture 1)

38 Eclate la marche royale, qui continue a jouer tandis que le
rideau se léve et pendant une partie de la scéne suivante.

39 Scéne du roi et de la princesse malade <Scéne de la
princesse malade> (Konig [39 au public: "Messieurs de deux
chambres> ], Prinzessin [stumme Rolle], 41 Soldat)

41 Fin soudain de la marche royale. / Voix éclatante du soldat,
dans la coulisse.

47 Lecture (lecture 2')

49 Scéne des deux violonistes (Soldat, Teufel)

49 MNusique du diable (cadenza) dans la coulisse.

54 Le soldat se met & jouer les petits airs du premier tableau.
Rideau. Petit Concert: suite des airs du violon.
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55

Lecture (lecture 3», Programm des Petit Concert: siehe unten)

57 bis Scéne de la chambre aux miroirs <Scéne de la princesse

63

66
67

68
72
72

73
73

276

guérie> (Kénig [57 bis mit Horaz], Prinzessin, 61 Soldat).
Prélude aux petites danses <aux airs de dansed>. (...) Les
airs de danse.

Le soldat touche & vide les cordes wie oben.

(Wortlaut des spéteren couplet ohne Angabe Musik. Erst an-
schliefend:) La musiqgue commence.

Lecture. (lecture 4:) La musique continue pendant que le
rideau se baisse et jusqu’au commencement de la lecture, qui
l'interrompt en quelque sorte. (...) Suite de la musigue 6 x
Scéne des limites franchies. (Soldat, Teufel)

Teufel mit Triumphmarsch wie oben

Musique

Fin
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4éme version

2 mai - 8 mai 18

repris 9 - 12 mai 18

Manuskript

71 Seiten

0 Le soldat, le violon, le diable // histoire / lue, jouée,

mimée et dansée

1 lére partie

1 Lecture (lecture 1)

1 (ungefihrer Wortlaut der spidteren Eingangszeilen: ohne An-

gabe Musik)

3 La musique commence (...) La musigue continue etc. wie oben
4  Scéne au bord du ruisseau (Soldat, Teufel)

9 Le diable recommence etc. wie oben

10  Lecture (lecture 2)

14 La musique commence. Arrét dans la lecture.

15 Sceéne du sac et du shako (Teufel, Soldat).

15 La musique continue ete. (...) Arrive le diable (...). La
musique recommence & se faire entendre. (...) Le diable se
montre tout & coup. Fin de la musigue.

20 La musique du début de la scéne recommence.

21  Lecture (lecture 3)

26  Scéne du livre déchiré (Soldat)

27  musique. il écrit =

28 Lecture

28 La musique cesse.

29 Suite de la scéne (Soldat, Teufel)

33  Musigue du violon du diable dans la coulisse etc.

33 Entr'acte

34 Deuxiéme partie

34 Lecture (lecture 1)

36 Eclate la marche royale qui joue etc. wie oben

37 Scéne de la princesse malade (Kbénig, Prinzessin <stumm>, 39
Soldat)

39 Fin soudaine de la marche royale

42 Eclate la marche royale.

43 Lecture (lecture 2)

45 Scéne des deux violonistes (Soldat, Teufel)

51 Der Soldat spielt die airs du premier tableau. (...) Ensuite
petit concert: suite des airs du violon.

52 Lecture (qui fait suite au petit concert) (lecture 3»)

55  Scéne de la princesse guérie (Koénig, Prinzessin <(stumme Rolle),
58 Soldat)

57 L'orchestre applaudit. Il (der Kénig) s'incline.
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64
65
66
70
70
71

278

Der Soldat spielt: prélude, petits airs. (...) Suite du
petit ballet

Erzwungener Tanz des Teufels wie oben

La musique commence. Elle continue etc. wie oben
Lecture (lecture 4>), dazwischen 4 x Musique.

Scéne des limites franchies (Soldat, Teufel)

Bruit du violon du diable etc. wie oben

Musigue.
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Typoskript von fremder Hand {dies erhellt aus Schreibfehler

"lingeram" fiir "linguam” p38)

Kopie mit Zusdtzen von der Hand Ansermets auf Titelblatt

Einzelkorrekturen von der Hand Ramuz'

Vermutlich Ende Mai, jedenfalls vor Mitte Juli

69 Seiten
0 Le soldat, le violon, le diable
0 (Zusatz Ramuz: Histoire lue, jouée, mimée et dansée /
C.F.Famuz pour le texte / Igor Straswinskvy pour la musique>
0 <Zusatz Ansermet: Décors et Costumes de René Auberijionois;
9 Zeilen weitere Bemerkungen, nicht entzifferbar>
0 <nachtrigliche Datierung durch Ansermet: Septembre 1918;
dies kann sich nicht auf das Redaktionsdatum beziehen>
1 Le soldat, le violon, le diable
1 <Introduction de musique>
1 Lecture (lecture 1)
3 La musique commence etc. wie oben
4 Scéne au bord du ruisseau (Soldat, Teufel)
8 Der Teufel spielt etc. wie obhen
9 Lecture (lecture 2)
13  La musique commence. Arrét etc. wie oben
14 Scéne du sac et du shako (Soldat, Teufel)
19 La musigue du début de la scéne recommence.
20  Lecture (lecture 3)
25 Scéne du livre déchiré (Soldat)
27  Lecture (lecture 4)
28 Suite de la scéne (Soldat, Teufel)
31 Musigue du violon du diable dans la coulisse etc. wie oben
32 Entr'acte
33  Deuxiéme partie
33 <Introduction de musique>
33  Lecture (lecture 1')
35 Eclate la marche royale qui joue pendant une partie de la
scéne suivante.
36 Scéne de la princesse malade (Kénig, Prinzessin <stumm>, 38
Soldat) [vgl. Abdruck in Anhang III.]
40 Eclate la marche royale
41 Lecture (lecture 2')
42  Scéne des deux viclonistes (Soldat, Teufel)
51 Der Soldat spielt die airs du premier tableau wie oben
52 Ensuite petit concert: suite des airs du violon.
53 Lecture (gui fait suite au petit concert) (lecture 3:)
55 Scéne de la princesse guérie (Kdnig, Prinzessin, 57 Soldat)
[vgl. Abdruck in Anhang III.]
60 Tidnze der Prinzessin wie oben
62 Tanz des Teufels wie oben
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64
65

68
68

280

Nach dem spidter so genannten Couplet: La musique commence
etc. wie oben

Lecture (lecture 4:), dazu 4 x musigque

Scéne des limites franchies (Soldat, Teufel)
Triumphmarsch wie oben
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Redigiertes Typoscript

ohne Datierung

Zahlreiche Uberklebungen etc. auf Grundlage einer geringfiigig
besseren Kopie des Typoskriptes im Vergleich zu dem Exemplar
fir Ansermet: wohl Arbeitsexemplar fiir Ramuz; Original der Ab-
schrift anscheinend verloren

70 Seiten (p71 fehlt)
Hier nur Abweichungen zu Typoskript verzeichnet

0 <Le soldat, le violon, le diable / Histoire lue, jouée,
nimée et dansée / C.F. Ramuz pour le texte / Igor Stra-
winsky pour la musique>

0 <(<(Histoire du Soldat / lue, jouée, mimée et dansée / C.F.

Ramuz etc.>>

1 {Introduction de musique / Fin de la musigue nach den ersten
7 Versen der lecture>

36 Scéne de la princesse malade: Le roi, aux musiciens:
"Messieurs de la musique [sic!], simplifions le cérémonial...”
ete. wie oben. Korrigiert in: "Chut!...", dazu Vermerk p3bv:
En changer complétement - Kdnig jedoch auch hier noch
nicht gestrichen.

45 Drei Dreiklinge von ungeiibter Hand, vermutlich Ramuz (Cis-Dur
mit enharmonischer Verwechselung eis zu £, C-Dur, E-Dur;
ersterer ohne Schlissel notiert).

(Vgl. Faksimile ).
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Erstschicht nicht datiert

repris 19 juillet 18

(pp2,12), 20 juillet {(p34)

repris fin juillet - 5 aolt 18 (p59%)
teils Typoskriptdurchschlag,

teils Manuskript

59 Seiten in der Neufassung

1 Histoire du Soldat Manuskript
1 lére partie

1  Introduction de musigque

1  Lecture (lecture 1)
1

3

7

8

fin de la musique (nach 7 Zeilen der lecture)
Scéne au bord du ruisseau (Soldat, Teufel) Typoskript
Le diable recommence etc. wie oben
2éme lecture Manuskript
12  la musigue commence
13 Scéne du sac (Soldat, Teufel) Typoskript
13 La musique continue etc. wie oben
19  3éme lecture Manuskript
24  Scéne du livre déchiré (Soldat, Teufel) Typoskript
30 nusique, widhrend der der Soldat das Buch zerreift.
31 Entr'acte
32  2éme partie Manuskript
32 Introduction de musique
32 iére lecture (lecture 1)
32 (keine musikalische Indikation)
34  éclate la marche royale
34v <(Scéne vide Soldat entre (...) / diable en domino devant le
rvideau / Soldat assis a la table;
35 Marche Rovale
35 Scéne du diable devant le rideau (Teufel, 36 Lecteur)
36 Reprise de la marche Royale
37 Scene de deux violonistes (Soldat, 40 Teufel)
41  Typoskript
46 Soldat spielt wie oben
47 Ensuite petit concert: suite des airs du violon
48 Lecture {(chanson du violon) (lecture 2:) Manuskript
49  Scéne de la fille du roi guérie (Prinzessin, Soldat)
50 Typoskript
50 Ténze wie oben
55  Lecture (lecture 3») Manuskript
55 la musique continue etc. wie oben
58 Scéne des limites franchies (Soldat, Teufel) Typoskript
58  Triumphmarsch wie oben
59 <(Finm>
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Konvolut I
Redaktion von Einzelbléttern,

von Ramuz gebiindelt, von mir vorlaufig geordnet (MV)

KONTEXT

A: LECTURE 1

A.1. Paginierung: 1
Datierung: -

A.2. P:
D:

KONTEXT
B.1. P:
D:
B.2. P:
D:

KONTEXT
c.1. P:
D:
c.2. P:
D:
C.3. P:
D:
C.4. P:
D:

KONTEXT
D.1. P:
D:

KONTEXT
E.1. P:

D:
E.3. P:
D:

KONTEXT
F.1. P:
D:

KONTEXT
G.1. P:
D:

2

B: LECTURE 3

13-15

revisé 12. + 22.4.18
10

C: LECTURE 4
22a - 30a (p28a auch Scéne Cabinet de Trav.)
19, + 23.4.18

22b - 27b
13.4.18
22¢ - 26¢
234

D: LECTURE 5
36 -~ 37
15.4.18

E: LECTURE 1/

38a -~ 42a (noch: Beginn der 2éme partie an der frontiére.

Enthdlt auch 39a: Scéne du roi et de la prin-
cesse)

36b ~ 38bv (bereits: Beginn der 2éme partie mit il étoit
partie)

revisé 19.4.18

1 {enthdlt Uberlegungen zur Reihenfolge: "ou bien" etc.)

F: SCENE DEVANT LE ROI
57 -~ 61 (p6l Typoskript)

G: SCENE DU DIABLE SEUL
1-3
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KONTEXT
H.l. P:
D:
H.2. P:
D:
H.3. P:
D:
H.4. P:
D:

KONTEXT
I.1. P:
D:
I.2. P:
D:
I.3.

I.4.

ve 3 vo 00

I.5.

ve oo

I.6.

PR

[ B B B g = B i v

I.7. P:
D:

KONTEXT
K.1l. P:
D:

KONTEXT

L.1. P:
D:

284

H: SCENE DES DEUX VIOLONISTES
la - 3av

46b - 48b (cf. I.4.)
45¢ - Blc

49 4

I: LECTURE 2 : SPATER CHANSON DU VIOLON
57 - 58

54 ~ b6
47a - 49a
57 - B§

24.7.18 [von Ramuz hier eingeordnet]
ic

439 - 444

54

K: SCENE DANS LA CHAMBRE AUX MIROIRS
59 - 60v (cf. I1)

L: SCENE DE LA PRINCESSE GUERIE
3
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Konvolut IT
Redaktion von Einzelblittern,

von Ramuz gebiindelt, von mir vorldufig geordnet (MV)

KONTEXT
M.1. P:
D:

KONTEXT
N.1l. P:
D:
N.2. P:
D:
N.3. P:
D:

KONTEXT
0.1. P:
D:
0.2. P:
. D:
0.3. P:
D:
0.4. P:
D:
0.5. P:
D:
0.6. P:
D:

KONTEXT
P.1. P:
D:
P.2. P:
D:

KONTEXT
‘Q.1. P:
D:

KONTEXT
R.1. P:
D:
R.2. P:
D:

KONTEXT
5.1. P:
D

M: 1ECTURE 1
7

N: LECTURE 2
1 -4

30

31 - 34

{Ersetzt Szene mit Kdénig)

0. SCENE DU DIABLE SEUL

5 -5
15, 13, 12, 14
20.7.

Q: SCENE DES DEUX VIOLONISTES

8 - 11

26 - 29

35

36 - 41

P: LECTURE 3’
16 ~ 19

42 ~ 45
24.7.

20 - 21

R: LECTURE 4-:
22 - 23

18.7.

24 - 25

S: LECTURE 4
47, 48, 46

CHANSON DU VIOLON
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ANHANG 3

TRANSKRIPTION AUSGEWAHLTER PASSAGEN
AUS DEN ENTWORFEN
ZUR HISTOIRE DU SOLDAT

LECTURE 1
I11.1. lére ébauche ppl-5

LECTURE 4
1I1T.2. 1ére ébauche pp30-37

KONIGSSZENEN
II7.3.1. Typoskript pp36-40
I11.3.2. Typoskript pp55-60

PROGRAMM DES PETIT CONCERT
II1.4.1. Premiére éhauche p69
I11.4.2. Deuxieme ébauche pb9
II1.4.3. Konvolut I ppb4-56
I1T7.4.4. Konvolut I ppbT7a~58a
IT1.4.5. Konvolut I ppd9,49a,50
IIT.4.6. Troisiéme version ppb5-58
II1.4.7. Typoskript ppb3-54
I11.4.8. Konvolut II pp22-23
ITTI.4.9. FKonvolut II pp24-25
I1TX.4.10. Konvolut IIpp57-58
I1T1.4.11. Konvolut II p 53
II1.4.12. Spielfassung p43
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15

20

25

III. 1. LECTURE 1

PREMIERE FEBAUCHE =*®* 102
ppl - 5
Erstschicht, 3. - 15.3.1918

lere ébauche

Le soldat, le diable et le violon

lere partie

L'histoire se passe dans un temps gu'on se battait

et les hommes,

au lieu de lever seulement la hache ou la pioche

contre le tronc de l'arbre ou la terre de leur champ,

¢'est les uns contre les autres gu'ils levaient ces autres outils,
gqui étaient des fusils, des sabres, des baionnettes,

et ils avaient tourné les uns contre les autres leurs
machines & faire du bruit et & faire sauter en l'air

les maisons.

Il eut quinze jour de congé, parce gu'il s'était bien battu;
il partit pour dire bonjour a sa mére ¢u'il aimait bien

et 4 sa bonne amie qu'il aimait bien aussi, gquoique pas tout
4 fait de la méme maniére;

il marchait depuis le matin dans une grande plaine

sans village: il se réjouissait d'arriver,

mais le chemin était un treés long chemin.

Si loin qu'on pouvait voir autour de soi,

nul du vivant n'était en vue

et 1l faisait trés chaud parce qu'on était en été.

Le soldat commenca d'avoir soif:

ayant vidé depuis longtemps le peu de vin qgui restait dans

sa gourde.

Et comme la soif le tourmentait de plus en plus,

il se mit & chercher des yeux s'il n'apercevrait pas un puits,
une source, une sinple mare,

ou il pourrait se désaltérer, tout en trempant son biscuit,
parce gque le biscuit du soldat

est dur comme du / le caillou

et on se casse les dents dessus.
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30

35

40

45

50

55

60

65

70

I1 se passa une chose étonnante, c'est qu'il ne vit rien,

et puis il vit quelque chose 1a ol il n'avait rien vu d'abord.
Juste 4 1'endroit le plus sablonneux et aride de la plaine, non
loin de lui,

dans une place ol ne poussaient que quelques plantes a piquants
et des orties, -

la terre venait de se soulever, était devenue d'un beau vert,
comme le velours d'un fauteuil,

et faisait une bosse 13, 1'air de vous dire: "Asseyez-vous"
tandis que venait de derriére un joli petit bruit clair

comme & gquand le cheval secoue sa ¢grelottiére

oll 1la chévre qui saute en l'air fait aller sa sonnette i petits coups
Il n'eut qu'a prendre place,

aprés avoir 6té son sac, qui était lourd, de dessus son dos,

et s'étre ensuite mis 3 plat ventre pour boire,

boire tant qu'il put, le nez, la bouche et le menton dans 1l'eau,
mais c'était une trés bonne eau, trés fraiche

en sorte que la soif lui eut vite passé.

I1 s'assit sur la bosse, maintenant il avait faim.

Il ouvrit son sac, il en tira ses biscuits,

il se mit a manger. Il se tenait comme ¢a sur la bosse

et, appuyé sur un / le coude, se penchant en avant,

‘de l'autre main il trempait son biscuit.

Et il mangea, (et) puis il n'eut plus faim;

il but encore, pour son dessert, puis n'eut plus soif;
et ne pensa plus qu'a se reposer,

avant de se remettre en route.

Seulement, quand on en fait rien, on s'ennuie.

C'est ainsi / pourquoi il avait rouvert son sac et prenait

l'une aprés l'autre les choses qui étaient dedans, -

des tas de choses,

des tas de choses commes les soldats ont:

des cartouches,

une paire de souliers troués,

une chemise et un mouchoir de poche sales,

un petit miroir rond,

un rasoir,

encore des choses brillantes dans un morceau de journal (gui
étaient des choses brillantes [uniforme] qu'il avait prises & un Turc
gqu'il avait tué) -

et aprés tout cela / aprés quoi vint le coin secret, ol les objets
les plus / precieux étaient logés, c'est-a-dire une croix d'argent
que sa mére lui avait donné,

le portrait de sa bonne amie (elle s'appelait Emmeline et avait

le teint pidle avec des sourcils noirs)

puis un petit violon dans une poche en toile.
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80

85

I1 regarda la croix / retournait la croix entre ses doigts, il regardait
le portrait: ah! comme / il était pressé de devoir repartir
il aurait déja voulu étre chez lui,
mais comme l1l'étape était longue encore, et qu'il ne pourrait pas
la fournir d'une traite s'il ne se reposait pas tout a fait, -
pour étre quand méme par le coeur prés de celles gu'il savait
bien, et comme pour les revoir d'avance,
il prit son violon et jouait des air dessus.
Des petits airs, comme elles aimaient,
quand elles veillaient avec lui, prés du foyer, dans la cuisine
- et la vieille écoutait, les mains croissées dans le
creux de sa
jupe, mais la jeune

(& cause le la jeunesse en elle, qu'elle ne pouvait contenir),
des fois se mettait & danser.
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20

25

30

35

IIT. 2. LECTURE 4
PREMIERE EBAUCHE ** 102

pp30 - 37
Erstschicht, 3. - 15.3.1918

D'abord commerce des choses visibles, puis des invisibles

I1 devient marchand, et en peu des temps trés riche,

parce que toutes les affaires qu'il entreprenait réussissaient.
Il s'était établi dans une grande ville du pays,

et avait gagné en deux ans plus d'un million.

I1 v en a qui laissent dormir leur argent pour mieux

pouvoir dormir dessus; lui ne dormait pas, son argent

non plus.

I1 acheta tout un cdté d'une rue qu'il fit démolir, c'est -
a~dire une bonne douzaine de maisons,

(c'étaient des vieilles petites maisons basses & toits de tuiles
par voyantes, comme des vieilles du bon monde, qui se sont
employées toute leur vie 4 faire le bien sans le dire)

et il les remplaca par une unique, immense bitisse

en fer et en verre,

haute plus de deux fois qu'elles / d'au moins deux fois

avec un couronnement tout doré

qui représentait une couronne royale

parce que le golit qu'on a pour l'or finit toujours par se montrer
et éclate au dehors depuis dedans la bourse,

et déteint sur les mains comme il a déteint sur le coeur.

Dans les caves étaient les machines

D'elles partait la vie et la vie montait vers en haut.

D'elles partait la force et la force montait vers en haut

sous forme de lumiére,

sous forme de chaleur,

et aussi ces espéces de cabines montées sur un support d'acier
supportées par une colonne d'acier

laguelle s'allongeait verticalement guand on pesait sur un bhouton;
de sorte qu'un tout petit geste suffisait pour déterminer la mise
en mouvement de toute / 1'énorme masse /

et y mettre fin,

Tant elle était apprivoisée

comme si le lion / 1'éléphant obéissait au petit roman du

petit enfant

ou la tempéte qu'on déchaine rentrait & un signe du doigt dans
ses dgrottes.
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En bhas était la force qu'on commandait d'en haut

et ou la faisait ascendre vers soi quand on voulait, comme on
voulait,

une force mise en pagquets dans des petites boites plates,
comme des livres sur les rayons d'une bibliothéque,

ou condensée dans des bouteilles en fer,

d'ol on faisait sortir la quantité qu'on voulait

Juste la quantité qu'on voulait, quand on voulait,

une douceur, avec élégance et ménagements

une force en velours et enveloppée de fourrures

et bien qu'elle fiit terrible elle ne faisait pas peur.

Et docilement, en bonne servante, sans brusqueries

tout velours et fourrures, dorages et enveloppments,
élévait vers d'en bas vers en haut,

des ascenseurs pleins de dames pareillement élégantes et sourriantes

avec des portes qui glissaient sans trait,
[avec] des glaces reluisantes, des revétements d'acajou
et une base de tapis.

Ca vous poussait vers en haut les acheteurs et les acheteuses
¢a les ramenait vers en bas leurs achats faits -

¢a allait et glissait tout le temps sans un bruit dans la cage
parfaitement huilée

et 3 chaque étage 1'oeil découvrait tout un champ immense
d'objets & vendre, offerts au désir

adroitement mis en valeur par catégorie et espéces

sous la lumiére grise / blanche du jour

ou 1'électrique rvose et jaune le soir;

du champs de deux hectares d'objets de lingerie

comme ceux de pavots pour l'huile quand ils se mettent

a fleurir

deux hectares plus haut de rubans et colifichets

plumes aigrettes fleurs & chapeau (ici c'est presque tout a fait
la fleur)

comme un demesuré jardin de jardinier -~ hauteur

deux hectares encore plus haut / au-dessus de vétements de deuil
comme si la nuit était tombée;

et ainsi de suite;

et partout le peuple des cultivateurs-vendeurs empressés,
leurs / gestes comme gquand on cueille et on tend

comme guand on ratelle on quand on fauche

ou bien 1'auneur de draps semble en train de sener.

Et un bruit comme sur les champs quand il y a du vent

plusieurs vents

et, les airs, ils causent en eux, luttent ensemble de valeur
s'irritent, grandissent, retombent

et tout a coup le soleil dessus au ciel se met & tourner trés vite
comme le grand ventilateur.
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Et lui il était tout en haut, sous le toit, dans une trés petite
chambre. Parce qu'il n'y a pas besoin de place,

parce qu'il n v a pas besoin d'outils: tout se passe dans la
cervelle.

Il pesait, lui aussi,

sur un bouton, et l'argent montait vers lui,

et par le moyen des boutons

il commandait & tout 1'ensemble, choses et gens,
d’une pression.

Pas méme les cing doigts de sa main; le petit doigt, y eut suffi.
Rien qu'on coffre-fort, ses livres de comptes,

lui devant sa table, le jeu des boutons

et les commandes arrivaient, les ordres d'acheter partaient:
alors tous le mois

on dressait les comptes.

Et chaque mois le total des dépenses l'emportait un peu plus

sur celui des recettes.

jusqu'a étre le double de ce total

puis le triple, puis plus encore -

et cet argent nouveau venu était aussitdét utilisé pour en faire
venir davantage encore

comme ou se sert de l'oiseau pris au piége pour attirer par ces cris
ceux qui sont encore en liberté.

I1 n'avait qu'a lire dans le livre.

C'etait un livre que se refaisait et se recomposait continuellement
en sorte que ni le passé ni le présent n'y trouvait place

et seules les choses futures y étaient écrites [annoncées]

Avant que 1'évenement se produisit, il s'y marquait par

une transposition de lettres

et un arrangement nouveau des mots entre eux; il s'y marquait

et déji les mots étaient derangés pour un arrangement encore
différent;

comme dans ces tubes ou [erginze: on] met des morceaux de verre de toute
couleur, mais il faut les faire bouger, soi-méme et les déplacer
tandis que dans le livre les mots bougaient tout seuls

I1 n'avait qu'a lire et regarder dans le livre pour savoir tout ce
gui allait se passer,

et étant 1'unique en son genre de savoir,

il pouvait tout se permettre et il ne faisait rien qu'a coup sir.
Seulement il ne vivait plus que dans le futur

(sans d'ailleurs sans [lies: s'en] douter)

sans cesse précipité en avant et en avance ainsi de plusieurs jours
d'un espace de temps,

sur les autres hommes,
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sans pouvoir jamais regarder en arriére & cause que cela 1'elit
distrait et que pendant ce temps les mots pouvaient changer

sans pouvoir méme regarder autour de lui

ou du moins ce qu'il y avait autour de lui / n'était pas la méme
chose qu'il y avait autour des autres hommes.

I1 eut tout ce qu'il voulut,

d'entre les choses qu'on peut avoir avec de l'argent -

c'est-a-dire quand méme beaucoup de choses

et une quantité de plaisirs comme peu en ont

Tout ce qui s'achéte et s'échange

des chevaux, des maisons de champagne, des femmes,

Tout ce que le diable lui avait promis et plus encore

des tableaux, des tapis, des bons vins, des mets rares,

mais il se lassait vite de ces choses, peut—-étre parce qu'il les avait sans
peine.

Sans cesse / Tout le temps 1l lui en fallait des nouvelles /
et 1la non plus il ne pouvait jamais s'arréter

courant de 1'avant

vers des choses de plus en plus rares et de plus en plus chéres
et 4 leur tour s'en dégoltait

Finalement il ne trouva plus rien qui le satisfit

et un immense dégolit de tout lui venait sans gu'il pht
comprendre.

I1 tachait bien de réflechir, il n'en avait pas le tenmps.

A peine 1l'instant venu, que 1l'instant lui était repris

par le changement qu'y apportait 1l'instant a venir qu'il
voyait -

il était comme un homme qui n'aurait soif que d'une

espéce d'eau qu'il ne trouvait nulle part 3 boire,

tandis que les plus précieuses liqueurs et les vins le plus
recherchés seraient en surabondance sous sa main.

Un grand vide, seulement, pour finir,

une affreuse solitude,

une terrible fatigue

et il fallait qu'il allat quand méme

d'ailleurs tout le monde l'enviait.
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ITI.3. KONIGSSZENEW

ITT.3.1. TYPOSKRIPT **106
Nicht datiert; etwa Ende Mai 1918

pp36-40

Scéne de la Princesse malade

[p35: (...) "je suis médecin, je vais chez le roi."]

SCENE DE LA PRINCESSE MALADE

_ On voit la chambre de la princes—
se. La princesse en robe de nuit
est couchée sur un lit bas contre le mur du fond.
Le roi se tient sur le devant de la scéne.

LE ROI, au public.
Seigneurs et messieurs des deux Chambres, simplifions le cérémonial.

Son Altesse royale va de plus en plus mal: ...
Mettant dans sa poche le livre
ou'il tient & la main.
Je renonce & lire mon Horace: tempus carminum passatum. '
Se tournant vers la princesse.

Princesse: ...

I1 prend une tasse sur le guéridon.
Votre tisane ... I1 s'approche d'elle, elle se dé-

tourne. Au public.

Seigneurs et messieurs des deux Chambres, nous vous prenons a
témoins ... Le sentiment gque nous avons de notre haute respon-
sabilité ... joint au souci ... au souci de sauvegarder les préro-
gatives royales ... et du désir ... bien légitime ... d'assurer,
d'assurer l'avenir de notre maison ...

A la princesse.
Emmeline, vous n'avez méme pas daigné regarder ces fleurs que
j'ai fait cuellir & votre intention. Le lys s'y marie pourtant a la

rose,

rosae inter lilia ...
I1 lui présente le bouquet: elle

se détourne.

LE ROI, piqué.
Tant pis pour vous: ...

Au public.
Seigneurs et messieurs des deux Chambres, nous avons le regret

de vous faire observer que son Altesse Royale ... Et ce n'est pas
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d'aujourd'hui gque nous en souffrons sans le dire dans notre coeur
de pére et de souverain ...

Avec attendrigsement.
Elle grimpait aux arbres comme un chat, je la grondais, elle me
disait: "Papa, fais comme moi."

Il tire de sa poche un grand mouchoir

de soie 3 carreaux.

J'al essayé, je n'ai pas pu.

A la princesse.
Didine, je vous en prie, écoutez-moi. Un grand violoniste donnera
ce soir un concert au palais. C'est une giterie qui me colite un
millier de francs. Vous voyez si on vous aime ... Didine, j'espé-
re bien que vous viendrez l'entendre.

Elle secoue la téte et se détourne.

LE ROI

C'est extraordinaire!

Au public.
Seigneurs et Messieurs des deux chambres, notre décision est prise ...
Conformément 4 1'article troisiéme de notre charte et aux usages
séculaires en vigueur dans nos états, nous avons le regret de dé-
poser entre vos mains le poids d'une couronne devenue trop lourde
pour nos cheveux blancs ... et puis c'est que j'en ai assez ...
Et tous ces médecins sont des dnes: ...

Fin soudaine de la marche rovale.

VOIX éclatante et émue du soldat dans la coulisse.
Majesté, ... c'est pour vous servir ... le médecin de votre Majesté.

LE ROI
Un médecin: Princesse, nous sommes sauvés!
La princesse se cache sous le draps.
Le roi rajuste son cordon, s'assure gue sa plaque
est en place, se redresse avec dignité et attend,

LE SOLDAT, faisant un pas sur la scéne et pre-
nant la position militaire.
Je suis .. pour vous servir ... le médecin de votre Majesté.

LE ROI
Bien, Monsieur, je vous remercie. Veuillez vous approcher.

LE SOLDAT, immobile.
Je suis aux ordres de votre Majesté.

LE ROI

Monsieur, je confie a vos soins son Altesse royale, ma fille.
Veuillez, je vous le répéte, vous approcher.
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LE SOLDAT
Je suis aux ordres de votre Majesté.

LE ROI, vivement.
On ne s'en douterait pas, Monsieur. Je vous donne l'ordre de vous
approcher.

LE SOLDAT
Majesté, je suis a vos ordres.
LE ROI
Peut—~étre ne comprend-il que le latin? Parlatisne lingeram [sic]

latinam?

LE SOLDAT, toujours immobile.
A vos ordres, Majesté.

I1 rectifie la position.

LE ROI, se précipitant vers la princesse.
Didine, qu'est-ce qu'il faut faire? Je vous en supplie, aidez-moi.
Au soldat, d'un ton de commandement.

Vous, venez ici:
Le soldat fait deux ou trois pas et
reprend la position.
Il a compris, il v a progres ...
A la princesse.
Et maintenant, & votre tour, princesse ... Un peu de bonne volonté.
Laissez~-vous titer le pouls. Monsieur attend.
La princesse s'enfonce de plus en
plus profondément sous le drap.
Votre main, princesse, le bout de vos doigts ...
Rien ne bouge plus dans le lit. Le
soldat garde la position. Le roi se met & pleurer.
La drap s'écarte. Sort un bras nu.
Le soldat g'[étant?] reculé.

LE ROI

Merci, princesse, je savals bien ...

Au soldat
Monsieur ...

Le soldat recule de nouveau.
Allons, bon: Ou'est-ce qu'il lui prend? Et d'abord é&tes-vous seu-
lement médecin, vous? Qu'est-ce que c'est que cet uniforme? Et
gqu'est -~ce que c¢'est que ca, un médecin en uniforme?

Le soldat recule encore d'un pas.

Silence.
Répondrez-vous?
Nouveau silence.
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La princesse, intriguée, rejette
le drap qui la recouvre. Elle est maintenant au
pied du 1lit. Elle regarde avec curiosité le sol-
dat qui la regarde, et recule de nouveau.

LE SOLDAT, s'arrétant tout a coup.
Majesté, si je la guéris, est-ce que je l'aurai pour de vrai?

LE ROI
Monsieur, je nhe saisis pas bien ...

LE SOLDAT
Majesté, si je la guéris, si je la guéris, je veux dire, est-ce
gqu'on sera ensemble comme mari et femme?

LE ROI, avec dignité.
Les rois, Monsieur, n'ont qu'une parole:

LE SOLDAT
Alors je la guérirail, Majesté: ... Parce que je suis fort en as-
tres ... Faites-moi seulement donner une chambre pas trop loin
d'elle. Et demain je reviendrai ...
Il s'incline et sort. La princes-
se se recache brusquement sous le drap.

LE ROI, levant la main.
Seigneurs et Messieurs des deux Chambres, nous remettons notre
décision a aprés-demain.

Eclate la marche rovale.

RIDEAU
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IIT.3.2. TYPOSKRIPT **1046
Nicht datiert; etwa Ende Mai 1918

pp55-60
Scéne de la princesse guérie

SCENE DE LA PRINCESSE GUERIE

On voit une chambre tout ornée de
miroirs et ol une quantité de bougies sont allu-
mées. Lia princesse qui s'est fait belle est & demi
couchée sur une chaise longue contre le mur du fond.
Il v a une certaine symétrie entre la dispogition
de la scéne et celle de la scéne précedente. Le
roi se proméne de long en large, un bicorne sur la
téte, son Horace 3 la main.

LE ROI, lisant & haute voix.
Diffugere nives, redeunt jam gramina campis
arborisbusgue comme ...

Levant le doigt admirativement.

... des chevelures aux arbres!
Se tournant vers le princesse.

Didine, Didine de mon coeur, faites un sourire a votre papa.

La princesse lui sourit. Il salue a-
vec son bicorne.

Merci.
Recommencant sa promenade.
Mutat terra vices et decrescentia ...
S'interrompant,
I1 est certain gu'elle va beaucoup mieux, j'ose méme dire qu'elle

est presque guérie. Princesse, je vous prie, faites un sourire &
ces messieurs et dames ...

I1 se tourne & demi vers la princesse
qui sourit et salue.

La: ... Merci, princesse. Messieurs et dames ...
I1 salue & son tour avec son bicorne,
puis reprend sa promenade.
Mutat terra vices et decrescentia ripas ...
Il est certain qu'elle est presque guérie. Cette association de
1'hexamétre et du trimétre dactilique est du plus heureux effet ...
Mutat, longue, longue, terra vi ..., longue, bréve, bréve ...

I1 léve un doigt.
Superbe! ... Emmeline, encore une fois! ...




La petite princesse lui sourit de
nouveau, puis levant les bras, rajuste sa. coiffure
en se regardant dans un des miroirs.

LE ROI, la considérant.

Délicieux! parfait! Toutefois, chére enfant, prenons garde: pas
d'inprudences! Nous n'en sommes encore qu'aux commencements. C'est
ainsi, par exemple, ¢ue nous ne parlons pas encore ...

Il a repris sa promenade.
Attendons de savoir ce que ce nouveau médecin pense de nous.

Signes de mécontentement de la prin-—

cesse que le roi n'apercoit pas. Il tire sa montre.

Je l'attends d'un instant & l'autre. C'est un grand, un tres grand
savant ...

Il s'arréte. Pompeux.
et je suis d'autant plus heureux de pouvoir reconnaitre publique-
ment ses mérites que l'armée dont il fait partie a toujours été le
premier objet de ma royale sollicitude ...
L'orchestre applaudit. Il s'incline.
Il se tourne vers la princesse.
Princesse: ...

Elle continue de bouder.

Princesse, (u'avez-vous?
Elle lui fait signe de s'approcher.
Elle lui parle a l'oreille.

LE ROI, au public.
Elle a parlé:

A la princesse.
Princesse, vous étes un enfant gaté: Comme s'il n'edt pas
été plus simple de venir 1l'entendre hier soir! ... N'importe,
je le ferai chercher. C'est un grand, trés grand violoniste.
Princesse, éteg-vous contente? ...
Elle sourit, Il Ote son bicorne. Au

public.
Elle est tout a fait guérie, elle a parlé, elle est tout a
fait guérie ...

VOIX DU SOLDAT, dans la coulisse.

Le médecin de votre Majesté.
Il entre.

LE ROI, allant & sa rencontre.
Monsieur le médecin militaire, vous étes un trés grand savant.
Son Altesse Royale est tout a fait guérie.

LE SOLDAT
Alors, Majesté, la fille est a wmoi.
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LE ROI, interlogqué.
Monsieur ... certainement. Mais, si vous le voulez bien, nous
procéderons d'abord aux constatations.

La princesse, pendant qu'ils par-
lent, s'est tournée du cété du mur sans que le roi
l'ait remarqué.

Le roi s'approche de la princesse en
compagnie du soldat.

Didine, c'est la médecin ...
La princesse ne bouge pas.

Elle est retombée malade!
Se tournant vers le soldat.

Vous vous mogquez de moi!
A la princesse.

Didine: s'il vous plait ...

Au soldat,
Allez-vous-en, Monsieur: Vous n'étes gqu'un 4ne comme les
autres.

LE SOLDAT, avec calme.
Si j'ai un conseil & vous donner,
Majesté, c'est de vous en aller.
Vous risquez de nous g¢géner.

LE ROI, avec dignité.
Monsieur, je suis ici chez moi; j'y reste.

LE SOLDAT
Si votre Majesté s'en va,
la princesse guérira.
Posant la main sur son coeur.
J'al 1la tout ce qu'il faut pour c¢a ...

LE ROI
Monsieur, vous étes un insolent ...

LE SOLDAT
En ce cas-1a, Monsieur le roi,
la fille ne guérira pas.

LE ROI, effrayé.
Est-ce vrai, Monsieur? alors je m'en vais ... Mais est-ce
gu'elle guérira vraiment, si je m'en vais? ... Alors je
m'en vais, je m'en vais ...
Il commence & sortir 3 reculons.
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LE SOLDAT, le suivant.
Sa Majesté fera en sorte
de ne pas écouter aux portes ...

LE SOLDAT, l'obligeant a sortir.
Majesté, plus vite que c¢a:

Le roi sort. Le soldat revient sur
ses pas et s'avance jusqu‘ad hauteur du lit. Il
pose de nouveau la main sur son coeur. Silence.
A ce moment, la princesse, gqui n'a pas encore
bougé, se tourne vers lui et le regarde, mais se
détourne presque aussitdt. Quelque chose fait
bosse sous la tuniqgue du soldat, & la place du
coeur, et il tient toujours la main posée dessus.
Il s'inecline. Il tire la chose, on voit que
¢'est le violon. Il va se placer tout a fait
sur le cdte et sur le devant de la scéne. Il
se présente de trois quarts. Il commence &
jouer. Prélude, petits airs. La princesse est
toujours tournée du coOté du mur. A la troisie-
me ou quatriéme mesure, elle se tourne de nou-
veau vers le soldat et le regarde. Elle s'as-
sied. Elle laisse glisser ses jambes a terre
et commence a sourire. Le soldat attague un air
de danse. Elle se léve, elle laisse tomber sa
robe et apparait en costume de ballerine.

La princesse danse.

[ETCETERA WIE IN **111, SIEHE ANHANG I.]
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ITI.4. PROGRAMM DES PETIT CONCERT

I11.4.1.

Premiére ébauche **102

p69

Erstschicht, 3. - 15.3.1918

Les airs continuent pendant la lecture ci-dessous:

Lecture

La petite princesse qui ne dormait pas entendit la musique
du violon. Le lendemain, elle allait beaucoup mieux.
Elle demanda & changer de chambre, et alla s'installer dans
un boudoir tout orné de miroirs ol elle n'était pas retournée
depuis qu'elle était tombé malade.
Elle s'est fait helle

<un_peu plus long

£

4 cause des décors>
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IT1.4.2.

Deuxiéme ébauche **103

p59 (Ausziige)

Erstschicht, 16. ~ 29.3.1918

(La musigue continue pendant la lecture ci-dessous)

La petite princesse ...
. admirant les fleurs qu'elle n'avait méme pas voulu regarder

la veille;
et elle fait marcher la boite & musique

(De derriére le rideau baissé, on entend la boite & musique)

Musique (nécessaire ici, & cause du changlement] de décor)>
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I11.4.3.

KONVOLUT I *%109

Nicht datiert; etwa Ende Mirz 1918
pp54-56,

Erstschicht / Lecture 3

Lecture

(Ici traduire les petits &iUS
et ce qu'ils disent en mots>

Les petits airs continuent pendant la lecture ci-dessous.

La petite princesse entend le violon et ne sait pas qui joue,
mais ¢a lui chante dans le coeur.

Le concert a eu lieu avec le violoniste; depuis longtemps le concert
est fini, tout le monde & été se coucher; c'est quand tout dort

dans le palais, sauf le violon qui joue et elle qui écoute; alors
elle ne sait pas pourquoi, mais il se trouve qu'elle va mieux.

Et elle le sent, et se dit: "Pourquoi" et se dit: "Qui est-ce?" y
[...2]

elle a été ouvrir la fenétre; elle voit que le matin vient.

Mon dieu comme le temps a passé!

Les oiseaux se sont mis a chanter dans le jardin; il y avait bien
longtemps que les oiseaux ne chantaient plus et voila qu'ils chan-
tent; le violon et les oiseaux entrent ensemble, on ne distinguelra?]
plus ce qui appartient aux oiseaux, [et] ce qui appartient aux [sic]

: violon
51 ce sont les oiseaux qui jouent ou si c¢'est le violon qui chante;
et lui se demande: "Est-ce qu’elle entend?”

Elle ne parlait pas encore, mais elle n'eut pas besoin de parler
il v a seulement besoin qu'on la regarde.

Le vieux roi fut bien content.

Dés que le violon c'était tu, elle s'était endormie.

Et, quand elle se fut réveillée, elle mangea avec plaisir, puis elle
se [fait/fut?]

apporter toutes ses bagues, tous ses colliers, toutes ses robes.
I1 v en a qui seront sauvés.
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Longtemps elle s'amusa & les essgayer, ses parures,

puis se para et se fit belle, s'étant habillée avec grand soin et
parée comme pour un bhal; alors on s'étonnait, mais le vieux

roi disait: Laissez la faire, et tout le temps il venait frapper
quand méme chaque feois la princesse le renvoyer {(lies:renvoyait>.

On va voir qu'en effet elle s'est fait bhelle, on va qu'elle a changé
de chanmbre.

C'est une chambre qu'on appelle la chambre aux miroirs, et
avant sa maladie elle aimait beaucoup & s'y tenir, mais elle
n'y était pas retournée depuis qu'elle était tombée malade.

Cela aussi voulait donc dire gu'elle n'était plus malade, [et]
n'est-ce pas la meilleure preuve qu'on n'est plus malade c'est qu'<on
reprenne; le roi courut faire préparer la chambre

et se frottait tellement fort les mains que sa plague se décroche

I1 n'eut qu'a la remettre en place, ce qu'il fit: elle aimait cette
chambre aux miroirs parce qu’elle y était toujours en compagnie

et méme quand elle v était seule; mais il y avait son image, douze
et quinze fois, comme douze ou guinze autres petites filles, avec
qui on pouvait causer.

Et elle est venue 1a, donc elle est venue la:

elle a fait tirer les rideaux, elle a fait allumer, pour faire
plug beau, toutes les bougies; elle fait marcher sa boite

4 musique -

derriére le rideau baissé, musique de la boite &
musique.
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I17.4.4.

KONVOLUT I **109

Nicht datiert; etwa Anfang April 1918
pphT7a—-58a,

Erstschicht / Lecture 3,

Lecture

(Raccourcir si possible>

La musique des petits airs continue pendant la lecture ci-dessous.

La petite princesse a entendu jouer le soldat, et sans savoir
qui c'est qui a joué, tout de suite il se trouve gu'elle va mieux.

C'est quand le matin vient et elle elle ne dort pas:
le goldat jouwait / joue en se disant: j'espére bien qu'elle ne
dort pas.

Depuis longtemps le concert est fini, c¢'est guand le matin vient

et les petits airs du soldat entrent par la fenéire qu'elle a été ouvert
en méme temps que le chant des oiseaux qui recommencent & chan-

ter.

Parce qu'il v a longtemps quf'] i[ls] ne chantaient plus, et ils
chantent;
et elle qui est seule dans la chambre, elle écoute les petits airs, elle
se demande qui joue.
chantent
Fin de la musique

Il y avait bien longtemps que les oiseaux n'avaient pas chanté, et il
y avait bien longtemps qu'il n'avait pas fait un si beau soleil.

Elle ne parlait pas encore, mais on voyait tout de suite qu'elle
allait mieux. Le vieux roi se mit 2 sauter sur un pied tellement

il était content. Les dames du palais furent moins contentes

parce qu'elles comprenaient que le bon temps allait finir. Quant a
la petite princesse, elle s'était fait apporter toutes ses bagues,
tous ses colliers, toutes ses robes,

et avait passé plusieurs heures & les essayer, et & se parer,

puis elle fait comprendre qu'elle aimerait changer de chambre.

La preuve qu'on recommence & vivre, c'est qu'on prend plaisir aux
choses;: il semble que tout soit neuf.
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et on veut que tout soit neuf.

elle va s'installer aussitét dans une chambre tout ornée de miroirs
ol elle aimait beaucoup

a4 se tenir avant sa maladie, mais ol elle n'était pas retournée
depuis;

on appelait cette chambre la chambre aux miroirs -

et elle aimait & s'y tenir parce qu'il y avait quinze petits filles
comne elle et méme guand elle était seule, elle v était en sociéte.

Elle & fait fermer les rideaux; elle a fait allumer, pour faire
plus beau, toutes les bougies.

Il v a des fleurs, des bougies, des miroirs; elle fait marcher

1a boite a musique.

Derrieére le rideau haissé, on entend la boite & musique.
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ITI.4.5.

KONVOLUT I **109

pp49,49%a,50

Erstschicht, nicht datiert, nicht bezeichnet

I1 joue sur son violon, elle écoute -
Petits airs

I1 faudra faire ensorte

gue ma honne amie soit belle
toutes ces demoiselles

gul attendent & la porte.

{...> Pére Wertheim combien vends-tu ¢a

tu n'es pas beau a voir avec des boucles d'oreilles

mais j'aurais besoin de bretelles

et il n'y a que toi qgui en as.

Il joue dans sa chambre prés du diable saoculé et elle elle
écoute depuis sa chambre.

Et puis une cravate, parce ¢ue tu sais, celle d'avant,

n'a pas duré tellement longtemps

alors fais-mois un rabais, cette violette & carreaux blancs.
est-ce qu'elle est & mécanique ou non?

Et puis il me faudrait aussi un bouton,
je mettrai ma chemise a plastron

je mettrai mon beau pantalon

mon gilet neuf et le veston

gqui va avec et c'est le hon

c¢'est un joli veston marron,

je leur jouerais deg choses sur mon violon
c'est bien joli qu'elles diront

et moi combien pour 1l'occasion

ahi trente filles sur un béton

et puis les filles danseront

I1 semble & la fille du roi que c'est sous sa fenétre a présent

qu'on joue sous sa fenétre; et puis les filles danseront.

I1 faudra gu'elle me voie & chaval une fois,
et elle verra comme je me tiens droit.

Il pense est-ce qu'elle entend, et joue sur son violon; elle se

de-
mande gui est~ce qui joue?
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Mais 1'affaire, c'est de se raser,
on ne l'est jamais d'assez prés.
C'est tellement petit, ces miroirs
gqu'a peine si on peut s'y voir.

Un instant d'inattention,

on se coupe le menton:

elles se moguent de vous

eh bien eh bien c'est du joli

tu aurais pu te couper le cou.

Quel 4ge as-tu qu'elles vous disent

et as-tu seulement du poil, ou bien si c¢'est pour faire
semblant, apprenti

Flle demanda & changer de chanbre; elle fit fermer les
rideaux; elle fit allumer toutes les bougies pour faire beau

Encore faudrait~il étre sir
qu'elles ne regardent pas par le trou de la serrure
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IIT.4.6. TROISIEME VERSION **104
Pp55~58

Zweitschicht, 26.4., 1.5.1918
Lecture 3.

Lecture

Il joue, elle écoute

Dimanche matin,

on tire le vin

dans le pot d'étain;

ceux a lait sont en faience, -
blanche, -

dimanche.

il joue.

Pére Wertheim, combien vendez-vous ¢a.

I1 faut bien dire que vous n'étes pas beau & voir avec vos boucles

d'oreilles,
mais j'aurais besoin d'une paire de bretelles

Et puis aussi une cravate, parce que, vous savez, celle d'avant,

elle n'a pas duré longtenmps,

alors faites-moi un rabais, combien la violette a pois blancs?

et est-ce qu'elle est 4 mécanique?

Il joue & cdo6té du diable tombé par terre et, elle, elle

écoute depuis dans son lit.

Je mettrai ma chemise & plastron,

je mettrai mon beau pantalon,

je mettrai mon veston marron.

et puis je leur jouerai des choses sur mon violon,
toutes ces filles qui écouteront

"1 as le coup”, qu'elles diront ... Il joue.

Mais le grande affaire, c'est de se raser,
on ne l'est jamais d'assez prés.

Ils sont tellement petits, ces miroirs,
gqu'on a de la peine a se voir,

Un instant d'inattention,

on se fait tomber le menton ... Elle écoute.

Elles se mogquent de wvous.

"Eh bien, eh bhien, c'est du joli,

tu aurais pu te couper le cou."

"Ouel dge?" qu'elles wous disent aussi.
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"Bt as-tu seulement du poil, ou bien si c'est pour faire semblant,
apprenti ..." Il joue.

Et elle, elle écoute ... Alors qu'est-ce que c¢'est que ce bonheur qui entre?
il me gemble que c'est dans moi gque ¢a chante.

Est-ce gu'aujourd'hui c'est dimanche?

Je mettrai ma helle robe et mes colliers,

je <ferais> dire au cuisinier

gu'il me prépare un bon diner.

Je n'appelle Joseph.

Je m'appelle Emmeline.

C'est du tout malin que ces filles.

Et comment faire pour étre sir
gu'elles ne regardent pas par le trou de la serrure?
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I11.4.7.

TYPOSKRIPT **106

Nicht datiert; etwa Ende Mai 1918
pp53-54

Lecture 3.

Lecture

(qui fait suite au petit concert)

Dimanche matin,
on va tirer le vin:
on le tire dans le pot d'étain ...

Monsieur Wertheim, combien vendez-vous ¢a?

Il faut bien dire que vous n'étes pas beau a voir avec vos boucles
d'oreilles,

mais j'aurais besoin d'une paire de bretelles ...

Et puis, aussi, une cravate, parce que, vous savez, celle d'avant,

elle n'a pas duré longtemps,

alors faites-moi un rabais, combien la violette & pois blancs?

et est-ce qu'elle est 3 mécanique? ...

Je mettrai ma chemise & plastron,

mon beau pantalon, mon veston,

et puis je leur jouerai des choses sur mon violon,
toutes ces filles qui m'écouteront,

toutes ces filles qui font le rond:

"Tu as le coup!™ qu'elles diront ...

Mais la grande affaire est 1'affaire de se raser.
Ils sont tellement petits, ces miroirs,

qu'il n'y a pas place pour s'y voir.

Un instant d'inattention,

et ¢'est tant pis pour ton menton ...

Elles se moquent de vous:

"%h bien, eh bien: c'est du joli:

tu aurais pu te couper le coul"

"Ouel age? qu’elles vous disent aussi,

et as-tu seulement du poil ou bien si tu fais semblant, apprenti?..."
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I1 v a le garcon qui joue, et, elle, elle écoute, ce guelqu’'un
qu'elle ne sait pas; alors qu'est-ce que c'est que ce petit bon-
heur qui entre?

et pourquoi est-on si contente?

Ca y est, je mettrai ma belle robe et mes colliers,
je ferai dire aun cuisinier
qu'il me prépare un bon diner.

Et on entend le violon qui dit: "Je m'appelle Joseph,™ mais elle
ne sait pas qui c'est, ce Joseph.

Et i1 y a encore le violon, un moment, gui se raconte pour le
plaisir des choses:

C'est joli, c'est joli, guand le neige s'en va,
et il revient des feuilles au bois,

il repousse des cheveux aux branches:

le dimanche, c'est deux fois dimanche;

gquand c'est dimanche, c¢a l'est deux fois.
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ITI.4.8.
KONVOLUT II, ** 110, pp22,23
Erstschicht, datiert 18 juillet 1918

Chanson du violon

Chez nous le dimanche matin
mon gargon va tirer le vin,
c'est ma mére gui m'appelle.

Monsieur Wertheim combien les bretelles,

et on aurait besoin aussi d'une cravate pour se faire beau,
parce que, vous savez, celle d'avant,

elle n'a pas duré longtemps - <alors faites-woi un rabais,>
Madenmoiselle, est-ce que tu entends?

C'étaient des autres dans le temps,
et on aimait avoir bhonne facon

on leur jouvait sur son violon
toutes ces filles et un garcon

o ---- qui font le rond

elles venaient, on leur jouait

tu as le coup qu'elles disaient:
Mademoiselle, entendez vous?

La grande affaire pourtant était 1l'affaire de se raser,

c'est le diable avec ces miroirs tout de rien gqu'on a et encor
tout cabossés,

on se halafre de partout

Eh bien eh bien c'est du joli,

tu aurais pu te couper le cou
Mademoiselle, entendez-vous

quel 4ge gu'elles vous disent aussi
et as-tu vraiment du poil ou bien si tu fais semblant,
apprenti

Mademoiselle, voulez-vous?

Qui ou non? Et si ¢a va mieux?

on a joué un petit peun?

faut-il encore, faut-il pas?

C'est que le reméde & présent on l'a?

Comme la fraicheur du matin qui vient

ou une douce petite pluie [Korrigiert aus: £ill..] qui fait du
bien

et les fleurs en avaient besoin.

e
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On verra, on verra demain,

parce gquand les fleurs sont contentes

c'est en se faisant belles qu'elles vous recompensent. <(bei
Uberarbeitung am Rande besonders angestrichen).

Est-ce que vous étes toujours au 1lit
les filles qui sont heureuses aiment ce qui est joli

Vous ne savez pas ¢ui je suis,

mais on verra tout de suite si on s'est fait belle
Madenoiselle

gquand on viendra

On dira est-~ce, oui ou non?

sur son violon. Mademoiselle la guérison
¢'est pas moi, c'est mon violon.

Est-on guérie, [...?] on de moi

§'il fait jouer, une des lumiéres?, cette robhe que vous aurez
mise,

jraime les colliers, j'aime les colliers

je vous joue pour guérir, dimanche, dimanche matin

Mon gargon, prends le pot d'étain
va tirer le vin.

18 juillet 1918
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KONVOLUT II **110, p24,25
Erstschicht, nicht datiert

Chanson du violon

Chez nous, le dimanche matin
na mére me disait: "Mon garcgon, va tirer le vin..."

On se faisait beau, on était content;
Mademoiselle, est-ce qu'on entend?

C'est pour vous qu'on joue a présent,
c'étaient des autres dans le tenps.

C'étaient des autres demoiselles,
on se faisait beau, on était content:
elles aussi, elles se faisaient belles.

On leur jouait sur son violon,
les demoiselles faisaient le rond:

elles disaient: "Tu as le coup,”
Mademoiselle, entendez-vous?

La grande affaire était l'affaire de se raser,

c'est le diable avec ces miroirs de rien qu'on a et tout
cabossé,

on se halafrait de partout.

"Eh bien, eh bien, c'est du joli! tu aurais pu te couper
coul ..."

Mademoiselle entendez-vous?

On a joué un petit peu,
Mademoiselle est-ce que ¢a va mieux?

Le reméde a-t-il fait du bien,
Comme quand une petit pluie vient
et les fleurs en avaient besoin.

Les fleurs, quand elles sont contentes,
elles s'habillent en dimanche.

Les filles, qui sont heureuses ne restent pas au lit,
les filles gqui sont heureuses aiment ce qui est joli.

le
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Faut-il encore, faut-il pas, .
avec ce violon qu'on a?

Et vous ne savez pas gqui je suis
mais vous saurez guand on viendra.

On dira est-ce, oui ou non:
Mademoiselle la guérison;
¢'est pas moi, c¢'est mon violon.

Et on verra quand on viendra,
on verra ce gu'on répondra ...

Chez nous, le dimanche matin,
ma mére me disait: "Mon garcgon va tirer le vin ..."

Mettez votre belle robe, Mademoiselle, mettez vos colliers, ...

je vieng, c'est moi qui viens,
je suis déja dans 1l'escalier ...
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ITT.4.10.
KONVOLUT I **109, ppb57.58
Erstschicht, datiert 24 juillet 1918

{treés

vite avec bhalancement®

Chanson du violon

Chez nous, c'est tellement vieux, dimanche,
elles mettaient des robes blanches.

On se faisait beau, on était content:
C'étaient des autres dans le temps.

On leur ijouait sur son violon,
"Mesdemoiselles, faites le rond."

On se tenait dans le milieu,
on leur jouait un petit peu,

elles disaient: "Tu as le coup!"”
Mademoiselle, entendez-vous.

On leur jouait un petit peu,
Nademoiselle, est-ce que ca va mieux?

Faut-il encore, faut-il pas?
avec ce violon qu'on a.

C'est le méme gue dans le temps,
on se faisait beau, on était content;

les demoiselles, le dimanche,
chez nous mettent des robes blanches;

votre robe, la mettrez-vous,
Mademoiselle, comme chez nous?

On dira: "Est-ce que c'est oui?”
vous ne savez pas gui je suis.

"Mademoiselle, est-ce que c¢'est non?"
¢'est pas moi, c'est mon violon.

319



25

30

Mais vous saurez guand on viendra,
on verra ce qu'on répondra.

On saura, comme voOus saurez,
et quelle robe vous aurez.
|
Chez noug dans le temps, le dimanche,
elles mettaient des robes blanches.

Mademoiselle, faites-vous belle
dépéchez~-vous, Mademoiselle.

Mettez votre robe, mettez vos colliers
on est déja dans l'escalier.

repris 24
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ITT.4.113.
KONVOLOT I **109, pb3
Erstschicht, nicht datiert

Chanson du violon

Mademoiselle, & présent, on peut dire
qu'on est sir de vous guérir.

On n'a joué gu'un petit peu,
est-ce que vous n'allez pas déja mieux?

A présent, le reméde, on l1l'a,
et avant on ne 1l'avait pas.

On n'osait pas venir vers vous
a présent, on osera tout.

Vous ne savez pas qui je suis, tant pis,
¢'est mon violon qui guérit.

Je joue dessus, vous écoutez
et voilad vous guérissez.

Alors volla je vais venir
je suis sir de vous guérir

Vite, vite Mademoiselle,
Mademoiselle, faites—vous bhelle,

Mettez votre robe, mettez vos colliers
je suis déj3a dans l'escalier.
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I11.4.12.
Spielfassung fiir den 28.9.1918
%%111, p43

Vgl. Anhang I, p 257
Troisiéme lecture, "3 tue-téte"
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HYPOTHETISCHE REKONSTRUKTION DER PETITE SCENE

In dem von Komarek, dem Sekretdr Reinharts, 1923 erstellten Ver-
zeichnis (**351) heift es zum Rahmen: "5 Teile a/ Holzrahmen". Das
"a/" als 'als' genommen ergidbe einen bereits unter dem Gewicht der
Vorhangwalze von ca. 40 kg umkippenden Rahmen; das "a/" als 'auf
oder 'an' genommen bezeichnete Dekorationsstlicke, doch sagte es
dann nichts {iber den Rahmen aus. Da bei der Briinner Auffiihrung
von 1926 der Erstellungsplan der Biihne verlorenging*is? 44 mup
eine moégliche Konstruktionsform fiir Podium und Rahmen gesucht

werden, die zum einen er-

laubt, die Bilder der teils m
sehr widerspriichlichen i

{ \
Zeichnungen zu decken, und L

die zum anderen den Forde-

rung nach leichter Zerlegbar—

keit, Transportabilitdt und

e
o

SO

ausreichender Verwindungs-
steifheif nachkommt. Nach
MaPgabe der Plausibilitit
ergibt sich folgendes Bild
(alle MaPe in Zentimeter;

Breite x HOhe x Tiefe, soweit

nicht anders angegeben): A
| () di
. n oy =
Alb. 27 SO = k=
Rekonstruition der Bihme, Hitte 3 22?'}" “‘ |
(mtzlich elngeseietnet B, e =
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Rekonstruktion der Bihne, Aufrip frontal, Hohe Vorderkante wnd Hihe Vorhang.

Abb. 25:
Rekonstraktion der Bihne, Aufri) am Grund (zusitalich eingezeichnet B bis K)
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A. Rahmen:

Schraub— und Steckkonstruktion

aus Vierkanthdlzern (Fichte, 10 x 10)
Grundfldche 500 x 300,

Bithne hinter Vorhang 500 x 200
Héhe tiber alles 540

Versteifung und Spielfldchenunterlage durch 3 Léngsverstrebungen
(Tiefe 280), Kreuzlatten aufen bis Hohe Spielfidche (80) und
Balkenumlauf einschlieflich Architrav (Unterkante iliber Boden 880).

Hohe des Dreieckaufsatzes iiber Oberkante Architrav 180.

Benétigte Holzer:

a) Breite: 3 & 500; 4 & 480

b) Tiefe: 2 & 290; 5 a 280; 2 a 180
c) Hohe: 4 a 380; 8 4 60

d) Aufsatz: 24 5x2, 4 x 280.

B. Tambours (2x):

80 x 180 x [160] |
entsprechend 2 geschweiften Brettern 4 x [90] x 180,
und 2 Bohlen a4 4 x 70 x 180;

dazu Geriliste (2x) wie oben.

C. Spielfidche:

Hohe {iiber Boden 80;

Fliche 300 x 500,

davon Proszenium 100 x 500;

Hbéhe bis Vorhangkante (aufgezogen) 250,
Weite unter Vorhang 470.

entsprechend 20 Bohlen a 2,5 x 50 x 250

dariiber Bodenbelag.
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D. Vorhang:

Walze in 10 cm Abstand hinter Architrav, 10 cm unter Querhélzern,
mit L-Winkel (2x) ebendort aufien befestigt.

Walzenweite 500 inkl. Zug

Leinwand 320 x 490, davon bemalt 260 x 490.

E. Prospekte:

a) Bild Vv:

fest montiert auf Sperrholz 470 x 300 x 1,6
b) Bild I-IV:

Leinwand (4x) a 400 x 280, davon bemalt 400 x 260,
dazu Aufhidngung (2x) an oberem Lingsbalken und Zug.

F. Soffitte:

50 x 400, Leinwand bemalt,

in 20 em Abstand vor festem Prospekt (E:a).

G. Kulisse:

zwei graue Winde 180 x 300 als seitlicher Abschlup der Biihne,

mit Tiiréffnungen 90 x 200.

H. Hintersetzer dazu (2x):
grau 100 x 300.
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1. Treppe (2):

vierstufig 100 x 80.

K. Wandschirme (2):
dreifliigelig, schwarz a 190 x 80.

L. Leinwandbespannung unter Architrav:

Grope 50 x 470
bemalt: dicke Wellenstriche rot und blau;
Grund: blap, blau—-weif;

Kante: breiter, roter Strich.

M. Leinwandbespannung Aufsatz:

Grépe 500 x 130;
bemalt;Grund blaB, blau—weifl; in der Mitte Sonne blau,
Ausfiihrung als Kreisbogen mit Innenpunkt, sieben Strahlen

senkrecht ab Kreis;
aufgemalt Binder, 'nach hinten hingend', 'wieder nach vorne

kommend', 'in Quasten auslaufend'.

N. Maske iiber Aufsatz:

Ziegenbockschédel; Grofe: Natur, leicht schrig nach links.

0. Wimpel (2):
neben Maske; Grofe dieser entsprechend;

Motiv rechts: rot—weif; Motiv links: nicht erkennbar.
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P. Drapierung der Frontsdulen und des Architraves

mit rotem Band, Dicke ca. 5 cm, Abstand ca 30 cm; gemalt [?]

Abb. 50: ¥ie die Aufffhrang auf der Petite Scbne ausgesehen haben konnte.
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Anhang

Der Rock des Soldaten

Die Annahme, dap der Soldat gleich Ramuz den Rang eines Korporals
einnimmt, wird duch einen Brief G. Bridels an den als Soldaten
vorgesehenen Steven Paul Robert gestiitzt: "Le soldat porte le
costume qu'on represente sur les paquets de caporal vaudois" (cit
*125 pl105). Der Unterschied zwischen den Uniformen von Gefreiten
und Korporal ist der in V.520 erwidhnte zwischen einfacher resp.
doppelter wollener Borde mit Zwischenstop an den Unterdrmeln (vgl.
unten Art. 52 RgiBklA). Da auf Urlaub, hat der Soldat der Histoire
keine Verwendung fiir seine Feldmiitze, sondern bedient sich des

schmuckeren Képpis (auch Schweizer Schiffchen genannt).

"AM 28. Oktober 1914 beschlofp der Bundesrat, daf
kiinftig fiur die Anfertigung von MilitAruniformen nur
noch feldgraues Tuch verwendet werden diirfe. Mit der
Umkleidung auf das Feldgrau wurde fiir den Auszug
Mitte Juni 1915 begonnen; sie war 1916 beendet. Fir
die Landwehr dauerte die Umriistung bis Ende des
Krieges, wédhrend der Landsturm nicht umgekleidet
wurde. Der Wandel vom bunten Tuch der Vorkriegszeit
zum Feldgrau der Kriegsjahre bedeutete nicht nur einen
auPeren Farbwechsel, mit welchem dem Imperativ der
aufgelosten Kampfformationen Rechnung getragen wurde.
Darin kam symbolhaft auch ein innerer Wandel zum
Ausdruck: ein uniformer grauer Alltag, erfillt wvon
harter soldatischer Arbeit. Der farbenfreudigen
Volksstimmung der ersten Aktivzeit folgte auch
innerlich die graue Feldfarbe der diisteren Kriegsjahre"
(K'urz*819,122f) .

Ware fiir die Montur des Soldaten Ramuz' Erinnerung an seine eigene
Aktivdienstzeit Anfang 1915 ausschlaggebend, triige jener demzufolge

Blau; richtete sie sich nach dem vorherrschenden StrapBenbild Mitte

329



1918, triige er Feldgrau. Aus den leichthin aquarellierten Skizzen
Auberjonois' (**822-4) ist die Farbe nicht unbedingt zu entnehmen,
da dort nicht der hier debattierte Waffenrock erscheint, sondern -
diese allerdings in Blau - die Beinkleider, die doch nach Art.11
RglBklA ohne besondere Farblichkeit aus dunkel meliertem Stoff
geschnitten sind, sowie die Bluse, die, mit Ausnahme der Kavallerie,
allgemein blauw war, jedoch bei Auberjonois auch als dunkelbraune
auftaucht, was in der Eidgendssischen Armee ein Ding der
Unmdglichkeit war. Aus dem Vorherrschen des blauen Farbtons in
der in den Skizzen geduferten Phantasie Auberjonois' ist indes zu
schliefen, daf der Waffenrock blau gemeint war. Damit ist der Soldat
der Urauffihrung vom grauen Armeealltag des Kriegsendes bereits
sichtbarlich distanziert, sei es, weil er vom Zuschauer dem Train der
nicht umgeriistet habenden frontfernen Landwehr zugerechnet wurde,
sei es, weil er dem zivilistischen Bereich einer Zigarettenmarke
(Caporal Bleu ist die gingigere Bezeichnung fir Caporal Vaudois) zu
entstammen schien, sei es, weil seine Gewandung nostalgische
Erinnerung an die "farbenfreudige VO’flgksstimmung" (Kurz) anno
Vierzehn weckte.

Das Modell der‘Pistole, mit dem er V 186 f Luftlocher in den Teufel
schiept, lief sich nicht ermitteln; zum Schnitt der Montur und Farbe,

Dicke und Durchmesser der Knoépfe vergleiche im Folgenden das...
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Reglement

iber dio
Bekleidung und Ausriistung
der

schvoveolmeorischen Arxrmee.

(Vom 11. Januar 1898.)

—t O

Der schweizerische Bundesrat,

gestiitzt wuf die Art. 144 ff und 261 der Militir-

orgaisation vom 13. Wintermonat 1874,
beschliesst:

I Bekleidung.
(& = s @ )
2. Kopfbedeckung.

Art. 4.

Das Kappi. Fir alle Truppen mit Aisnakme
der Kavallerie und der Radfuhrer: Ais halb- ..

feinem, schwarzem Haarfilz (sogen. Mameluk),

entsprechend Muster. Vorder- und Hinter-
schirm, ebenso der ovale Deckel aus ker-
nigem, gepresstem, halbmatt lackiertem Rind-
leder, mitgeschmeidigem Kopfrand; lackiertem
Kinnleder, mit Sclinalle auf der linken Seite
und Pomponschlaufe aus kernigem Lack-
leder; Schweissband aus schwarzem Schaf-
leder, mit Zacken; Zacken mit Oesen ver-
sehen zum Durchziehen einer Schnur. Filz-
teil beidseitig mit grossen Luftlochern. Form
und Dimensionen des Kippi nach Zeichnung
vom 21. Februar 1888.

(Qr ® @ a)
Art. 6.

Die Feldmiitze. Fir Offiziere, Hilfsinstruk-

toren und Stabssekretdre mit Adjutantunter-
of fiziersgradund fiir Offizierbildungsschiiler:
Schirmmiitze aus derselben Art Tuch wie
der Waffenrock, mit Vorstossen iiber dem
Kopfrand, am obern Rand, vornen, hinten
und seitlich; mit Schweissleder und Futter;
Lederschirm nach Form des vorderen Kiippi-
schirmes, geschweift, schrig nach vorn ge-
neigt, nicht iiber 5—6 cm breit; Kinnriemen
aus lackiertem Kalbleder, mit kleinen Kndpfen
und Schnalle, entsprechend den Knépfen am
Waffenrock.

Hohe der Miitze 10 bis 12 cm, Kopfrand
von 4—5 cm Hohe inbegriffen; Kinnriemen
16 mm breit.

— Fiur Unteroffiziere und Soldaten: Schirm-
miitze mit Nackenschutz, aus Waffenrock-
tuch; Schiitzen ausnahmsweise dunkelblau;
Schirm aus weichem Lackleder so beschaflen,
dass er, ohne Schaden zu nehmen, gefaltet
werden kann; Deckelnaht mit Vorstoss;

Nackenschutz in Form eines ringsumgehenden

“doppelten Aufschlages, vornen mit 2 mittel-
grossen Knopfen schliessbar; Kopfrand mit
Leinwand gefiittert.

Einteilungskokarde aus Blech, rund, 30 mm

im Durchmesser, erhaben gepresst; innere
Filllung von 22 mm Durchmesser, in den
Farben des. Pompons emailliert; 1nittelst
Blechstollen und ledernem Vorstecker dicht
unter dem Vorstoss befestigt.

3. Waffenrock.
Art. 7.

Fur alle Truppen mit Ausnahme der Radfahrer :

Rock mit Stehkragen, in Taille geschnitten;
2 Reihen von je 5 grossen Kndpfen, oben
18, unten 14 cm von einander abstehend;
in der Linge bei normaler Armlinge bis zur
Mitte der geschlossenen Faust des freihdingen-
den Armes, fiir die berittenen Truppen bis
zur Handwurzel reichend; Seitennaht mit
3—4 cm breitem Einschlag; Armel mit fest-
gehefteten Rollaufschligen aus Waffenrock-
tuch; eine innere Brusttasche, eine innere
Schosstasche voinen links und zwei hintere
Schosstaschen. Je zwei Knopfe an den hin-
tern Faltenleisten, seitlich 2—3 cm iiber der
Hohe der untern Knopfe metallene Gut-
halterhaken, Vorderteil, Schosse, Achsel-
klappen, Armel-Aufschldge und Faltenleisten
mit Vorstoss. Stehkragen 8'/,—5 cm hoch,
mit oder ohne Besatz (Genie mit schwarzer,
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an der geschweiften Seite rot eingefasster
Patte und rotem Vorstoss am obern Rand,
Armeetrain mit Doppellitze), mit zwei Haften
geschlossen. Leibteil und Schésse mit Baum-
wollstoff gefiittert. Achselklappen mit Num-
mern (ausgenommen Kavallerie), fiir Gewehr-
tragende Schlaufen zum Einrollen der Achsel-

klappen.
(- x oD
4, Kaput, Mantel und Mantelkragen.
Art. 9.

a) Kaput fir Fusstruppen: fir alle Truppen-
gattungen aus blau meliertem Tuch, mit
Umlegkragen, Schésse bei umgeschnalltem
Leibgurt 30 — 36 cm vom Boden abstehend,
mit Knopfloch in der untern vordern Ecke;
zwei Reihen von je fiinf blanken grossen
Knopfen, zwei dussere seitliche Taschen in
der Naht mit Leisten und zwei innere Brust-
taschen aus Futter; Achselklappen mit Num-
mern ; mit zweiteiligem Riickenzug zum Kno-
pfen, Riickenteil mit Schrittschlitz, Leibteil
bis zur Taille mit grauem Baumwollfutter
gefiittert, Kragenpatten von der Farbe der
Vorstosse (Genie sch}warz).

(e 6 = o

. 5. Bluse.
Art. 11.

[0 Y

a) Fir Infanterie (Fisiliere und Schiitzen'y: mit?

Stehkragen, aus dunkblau meliertem Tuch,
halbweit geschnitten, Riickenlinge stark 1'/,
Taillenlinge, mit Steinnussknopfen, ohne
bunte Garnitur; zwei #dussere Brusttaschen
und zwei Schosstaschen mit Klappen, mit
Riickenzug zum Knopfen, mit Achselklappen
und Achselschlaufen ; auf demlinken Brustteil
2 Beinknopfe zum Anknopfen der Patronen-
schlaufen; seitlich in Taillenhohe metallene
Gurthalterhaken ; Armel ohne Aufschlige,

b) Fur die iibrigen Truppen mit Ausnahme der
Radfahrer: Stehkragen mit Patten von der
Farbe der Vorstisse (Genie schwarz, Armee-
train Doppellitze statt Patte), -Achselklappen
mit Nummern und Achselschiaufen; im {ibrigen
wie die Bluse fiir die Infanterie; die Bluse
fir Kavallerie aus dunkelgriin meliertem
Tuch, ohne Achselschlaufen.

6. Beinkleider.
- Art 12
( ¢ ¥ @ ~)
¢) Beinkleider fir berittene Artillerie-Unfer- ~
offiziere, Trompeter, Ordonnanzen und fiir
die Trainsoldaten.
« Mit Lederbesatz. Aus dunkel me-
liertem Reithosenstoff, “halbweit, &dussere
Naht zwischen Tasche und Lederbesatz

mit Vorstoss, Lederbesatz und Stege kalb-
ledern; bis zum Lederbesatz hinunter mit
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ungebleichtem Baumwollstoff gefiittert. (Bei
Reparaturen sind die den Sattel be-
rithrenden Teile mit Tuchbesatz zu ver-
sehen,)

7. Fusshekleidung.
Art. 14.

a) Fir alle Fusstruppen: 2 Paar Schuhe, wovon
1 Paar doppelsohlige Marschierschuhe mit
breitem, flachem Absatz von 2', cm Hohe;
Schaft 17 cm hoch, mit Lacet-Schnitrung und
mit 4dusserer Kappe; Sohle mit gerippten
Nigeln, Absatz mit Stahlschwillen beschlagen;
im ibrigen entsprechend Ordonnanz 1892.
Als zweites Paar: ein leichteres, nicht volu-
mindses Paar Schuhe mit Ledersohlen, als
Quartierschuhe dienlich, jedoch ausreichend
solid, um voriibergehend auch auf Mirschen
auf der Landstrasse getragen werden zu
kénnen.

¢) Fiir den Train: 2 Paar starke Schniirschuhe,
wovon eines entsprechend Ordonnanz 1892.

(o)

8. Verschiedenes.

Art. 16.

Vorstdsse an allen Kleidungssticken der
Mannschaft 3 mm, an denen der Offiziere 4 mm breit.

Art, 17.

Uniformkndpfe entsprechend den Vor-
schriften vom 14, Juli 1875:

Grosse Knopfe: Durchmesser 21 mm.

Mittlere Kndpfe: Durchmesser 15 mm,

Kleine Knopfe: Durchmesser 10 mm.

Hdohe der Wolbung /y-—'/, des Durchmessers.,

Fir Mannschaft und subalterne Offiziere, mit
Ausnahme der Artillerie und des Genie, glatt,
far Stabsoftiziere mit eidg. Kreuz.

Knopflécheran den Brustteilen der Waffen-
rdcke, der Kapiite und Mintel mit Tuch garniert
(Holzknopflicher).

Art. 18.

Handschuhe. @) Fir Offiziere: weisser Leder-
handschuh oder weisser gewobener Hand-
schuh.

b) Fir Unteroffiziere und Soldaten zum

Dienst nach Bedarf: schwarz, aus starkem

, baumwollenem Tricotgewebe mit Gummi-
bandzug.

Art. 19.

Gamaschen. n) Fiir Fusstruppen: aus dunkel
meliertem Hosenstoff, 256 cm hoch, mit Steg-
Kettchen; das Fussteil mit Taschendrilch
gefiittert; Verschluss mittelst zweireihig an-
gebrachter Beinknopfe.

Die Gamaschen werden in Depots auf-
bewahrt und nur bei gegebenem Anlasse an
die Truppe  verteilt.



I ‘Unterscheidungszeichen
der einzelnen Truppengattungen.

3. Artillerie und Armeetrain.
Art. 23.
(e cn-)

) drmeetrain (Linientrain und Trainabteilungen).

i Kidppi: Pompon, Kokarde, specielle Abzeichen;

Nummerjenachder Zuteilung (Tabelle Art. 64).

Waffenrock: dunkelblay, Kragen aus Waffen-

rocktuch, statt Besatz vorn beidseitig 6 cm
lange gelbe Doppellitze, 2 cm breit mit rotem
Vor- und Zwischenstoss. :
Mantel und Bluse: statt Kragenpatten Doppel-
litze, wie am Waffenrock. |
Beinkleider: 1 Paar Reithosen mit Leder-
besatz, 1 Paar mit Tuchbesatz.
Vorstdsse: scharlachrot. , |

Gradabzeichen: golden oder gelb.
Knopfe: gelb, glatt.

()

4. Gradabzeichen der Unteroffiziere
und Gefreiten.

o Art. B2.

"Korporal: eine doppelte wollene Borde mit
; Zw1schenstoss an den’ Unterirmeln.

" “Gefreiter: eine einfache Borde.”

Die Gold- oder Silberborden entsprechen dem
Metall der Knépfe; die wollenen sind fiir die
Infanterie, Kavallerie, Sanitdt und Verwaltung
weiss, fiir Schiitzen, Artillerie, Genie und Rad-
fahrer gelb. Siamtliche Borden der Unteroffiziere
’und Gefreiten haben gleiche Vorstosse wie die
Uniform.

Die metallenen Gradabzeichen am Unterirmel

|bilden die Form eines Winkels A (Chevron), die
‘wollenen Gradabzeichen und die am Oberirmel

getragenen metallenen sind gerade und werden

schrdg quer {iber den Armel geniht.

Art. 53.
Be§p_n(1grg Bles‘timm’ungep betreffend »d:i\q Borden. .
B. Wollene Borden.

Schuss und Zettel aus Wolle, Breite der ein-
fachen Borde 22 mm, zackiges Bild, wenigstens
5 Bilder von 3 c¢m Linge.

Doppel-Borde mit 2 mm breitem Zwischen-

stoss und 3 mm breiten Vorstéssen, an einem
Stiick gewoben.

Einfache Borde mit 3 mm breiten Vorstéssen,
an einem Stiick gewoben,

CB»&’-)
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des Linien-Trains, der Trainabteilungen und der Ordonnanzen.

m

Art. 64,

Tabelle der Einteilungsabzeichen

R

Ziffer
Elntbei.lung Po;ﬂ;dind Kokarde| SPezielle |Kappi-Nummer (arabisch Achselklagpen )
Stab oder'l‘rfllppeneinhett - der ~ | Abzeichen (gelb) oder |Farbe der o .o .|
'eldmiitze rémisch) | Nummer 'OT%R far)ei
Armeestab Karmoisin} Eidgen. | Keine Kreuz (weiss) — - - :
Guiden-Kompagnie . Weiss " » der Kompagnie | Arabisch} Weiss | Karmoisin:
Eisenbahn-Bataillon. . . | Schwarz ” Schautel mud Pickel » " » Blau
Stab des Armeekorps . Karmoisin | Eidgen. Keine des Armeekorps{ Romisch Gelb Schwarz |
Stab der Kavallerie-Brigade » » , der Brigade n ” —
Kavallerie-Schwadron ” Kantonal » der Schwadron | Arabisch| Schwarz | Karmoisin,
" Stab der Korps-Artilierie Scharlach | Eidgen. | Kanonen [des Armeekorps| Romisch Gelb Schwarz |
Stab des Korps-Parkes . » " " » " R » |
Kriegshriickentrain . Schwarz ,, Anker, Ruder, etc. Jder Kriegshriicken-Abtlg.| Arabisch | Schwarz Blau !
Telegraphen-Kompagnie . » " Blitze |der Kompagnie R » , i
Verpflegstrain-Abteilung . . Griin » Keine  |der Verptogstrain-Abtig Romisch |  Griin Schivarz
StahderKorps-Verpfl.-Anstalt ) » , des Armeekorps » Gelb ”

| . Ly WL, VL IV, [Rarmoisin - weiss| s : der Divisi smiscl Gelb s
Stab d. Div. I V., Vil VIl |Weiss- karmoisi Eidgen. Keine er Division. | Romisch e chwarz
Stab der Infanterie-Brigade | wWeiss » y der Brigade » R ,,
Stab desInfanterie-Regiments ” ” ” des Regiments | Arabisch ,, "
Fiisilier-Bataillon » des Bat. » des Bataillons " des Bat. | des Bat.
Schiitzen-Bataillon ” » Stutzer R » ” y
Guiden-Kompagnie . . . " Eidgen. Keine der Kompagnie ,, Weiss | Karmoisin
Stab der Divisions-Artilierie | Scharlach . Kanonen | der Division |Romisch| Gelb | Schwarz
Genie-Halbbataillon . . . ! Schwarz » Axte des Halb-Bat. | Arabischj Schwarz |  Blau

Xiandwelha.

1 Landwehr-Sappeur-Komp. . | Schwarz | Eidgen. Axte der Kompagnie | Arabisch| Schwarz Blau
Landwehr-Kriegshriickentrain ” ,, Anker, Ruder stc. |der Kriegsbriicken-Abtlg. » ” ,,
Sanitits-Trainkompagnie . . Blau n Keine der Kompagnie } Romisch Blau Schwarz

| Landw.-Train-Abtlg., ungerade n ” » " . Arabisch| ”

” " gerade Grin . ,, ” ” " Grin ”
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Bundesratsbeschluss
betreffend

militarische Bekleidung und Gradabzeichen

(Vom 28. Oktober 1914.)

Der schweizerisehe Bundesrat,.

gestiitzt auf Art. 3 des Bundesbeschlusses vom 3, August
1914 betreffend Massnahmen zum Schutze des Landes und zur
Aufrechithaltung der Neutralitiit;

auf den Antrag seines Militirdepartements,
beschliesst:

1. Zur Aufertigung von Militirkleidern sollen nur mehr feld-
grane Tiicher in der Farbe entsprechend dem vorgelegten Normal-
muster verwendet werden.

2. Die nachstehend. angefiihrten Bekleidungsgegenstinde
werden entsprechend den vorgelegten Mustern als Ordonnanz
erklirt:

a. Oberkleid: Waffenrock, ahnlich dem jetzigen Radfahrer-
rock, mit einreihiger Metallknipfung (6 Knopfe), jedoch mit
Stehkragen, #ussern Brusttaschen mit Falten, Vorstosse in
der Farbe der Aufschlige.

b. Beinkleider: Fusstruppenhose mit Stulpen, zum Enger-
und Weiterkndpfen, mit zwei vordern T'aschen, Passepoils
in der Farbe der Aufschlige.

Die Offiziere tragen Beinkleider nach bisherigem Schnitt.
¢. Das jetzige Kippi wird vorderhand beibehalten.
Die Radfahrer tragen statt des Kippi eine feldgraue
Mittze in der jetzigen Form.

d. Mitze, gleichzeitig als Ohrenkappe dienlich, ohne Schirm,

mit zwei Knopfen, Passepoilierung entsprechend den Auf-
schligen.

Die Offiziere tragen feldgraue Miitzen in der bisherigen
Form; der untere Rand (Kopfband) in der Farbe der Auf-
schlage.
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REVISIONEN

Die Urauffiihrung der Histoire du soldat am 28.9.1918 stellte, wie
schon mehrfach erwahnt, die einzige Auffithrung in ihrer originalen
Gestalt dar. Die angesetzie Tournee, nicht mehr durch die Dérfer,
sondern vor stidtischem Publikum (Winterthur, 28.10.; Zirich, 30.10,;
Basel; Genf; vgl. auch **854), fiel der Spanischen Grippe zum Opfer,
die Auffithrungen durch Hébertot in Paris (Februar 1920) kamen
nicht zustande. Die Zweitauffithrung fand in der freien Ubertragung
der Briider Reinhart**l‘ﬂ‘vgm{{:_7_2797_7.7."-:,Juni 1923 in Frankfurt statt. Die
Zweitinszenierung in f:r'anz'o‘sischer Sprache und mit den
Originaldekorationen, die am 24/25/27. April 1924 im Thédtre des
champs—Elysées, Paris erfolgte, verwendete bereits die Anfang des
Jahres zusammen mit der Partitur gedruckte Chester—Fassung. Deren
Partitur liegt seitdem s#mtlichen weiteren Auffilhrungen zugrunde,
wihrend als Text meist eine je eigene Kompilation aus den 1920,
1924, 1929, 1941, 1944, (1957 posthum) separat vert6ffentlichten
Fassungen**1231f Verwendung findet. Die Revisionen, die sgich im
grofen und ganzen als Zurlicknahme von formalen, thematischen und
dsthetischen Charakteristika auf Kosten unter anderem der Ensem-
blewirkung Dbeschreiben lassen, sind teils durch die Uber~
arbeitungsgewohnheiten der Autoren, teils inhaltlich, teils durch die

Entfremdung der Autoren auch in aestheticis bedingt.
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Revisionsgeschichte

Nach der in tdglichem Austausch der Autoren zustandegekommenen
Urauffithrung trennen sich die Wege. Auberjonois verliert nach Aus-
kunft seines Sohnes bald das weitere Interesse an der Histoire
©of.4300,87, und Ramuz schreibt «fin 18 - février 19»*312102 Les
signes parmi nous. Strawinsky dagegen erstellt, nachdem er unter
anderem fiir Werner Reinhart die Drei Stiicke fiir Klarinette solo
komponiert hat, eine Trioversion der Histoire-Musik fiir Klarinette,
Violine und Klavier (marche du‘d/iabje vollendet am 25.11.1918, die

trois danses Ende Januar 1919).

Inwieweit eine solche Umarbeitung, die die Infterdependenz der be-
teiligten Medien aufhebt, von vornherein geplant war, ist fragwiirdig.
Der einzige Kommentar dazu findet sich in den Souvenirs sur Igor
Strawinsky*s06,88, denen zufolge jener schon anfangs «concevrait sa
musique comme pouvant étre jouée complétement indépendante du
texte et constituer une 'suite', ce qui lui permettrait d'étre exécu-
tée au concert.» Demgegeniiber ist im Briefwechsel von 1918 von
einer angestrebten Independenz der Musik nicht die Rede, vielmehr
sollen sich, laut den Chroniques, die drei Elemente "bald einander
das Wort abwechselnd iiberlassen[d], bald sich gegenseitig zu einem
Ensemble vereinigen|d]"*209:76 wechselseitig bedingen. Angesichts
der im Folgenden geschilderten Revisions— und Beziehungsgeschichte
1Bt sich vermuten, dap die spéte Sichtweise Ramuz' (1928) der
Enttduschung {iber dieselbe entsprang, nicht aber flir die Entste-
hungszeit selbst gelten kann. Dafiir spricht auch, dap, solange die
Tournee nicht gescheitert war und also die dringendst bendtigten
Subsidien durch sie eriangt werden zu kénnen schienen, keine Not-
wendigkeit einer Umarbeitung bestand. Die exzessive Revisionspraxis
des Komponisten ist zudem spéteren Datums als die wunmittelbare
Entstehungszeit der Histoire und eng mit seinem Verstadndnis des
sog. Neoklassizismus, d.h. des bewuBten Wiedereinbindens in iiber-
kommene Wert— und Werkvorstellungen, verkniipft (vgl. auch oben pp
93 — 95).
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Zu Beginn des Prithjahrs 1919 traf sich Strawinsky in Paris mit
Diaghilev, der mit seiner Truppe ein Jahr in Spanien festgehalten
worden war, und schlug ihm eine Inszenierung der Histoire als Ballet
vor. Doch er hatte nicht mit dem Impresario gerechnet, dessen
«charactére entier (...) n'admettrait pas que l'on travailldt pour
d'autres que lui» (Siohan*28488), und der sich bis an sein Lebens-
ende weigerte, die Histoire auch nur anzusehen; stattdessen schlug

er ihm ein "Ballet nach Pergolesi" vor, die nachmalige Pulcinella.

«Nous avons un trés bel été. Nous avons en somme une trés bonne
vie, L'argent mangue un peu», schreibt Ramuz, der sich gerade mit
einer zu griindenden Revue von seinen Geldsorgen zu erlésen hofft,

am 5.6.1919 an E. Ansermet*305.80f Im gleichen Brief heiffit es:

«Et c'est seulement la semaine derniére que j'ai pu re~
mettre au Seoldat a quoi je songe depuis longtemps.
Discussions & ce sujet avec Strawinsky: je crois (pour le
moment) 1'avoir ébranlé (...). Car il faudrait qu'il re-—
fasse une musique (j'entends qu'il y en aurait deux:
devinez.) Pour moi je crois que j'y vois clair: ce sera a
la fois presque la méme chose et tout autre chose - et
si ¢a réussit, alors oui, ¢a me ferait plaisir qu'elle fit
représentée a Paris, mais pas autrement. II se passe
partout des tas de choses trés amusantes, mais quelle
horreur que la fausse invention. Nous sommes entourés
de faux révolutionaires: alors je m'applique sagement
depuis quelque temps a &tre au—-dessous de moi~méme -
a4 ne rien lacher en tout cas dont je ne puisse stricte—
ment rendre compte. (...) Mais comment trouverons—nous
ce thédtre d'Art (c'est un vilain nom) les trois danseurs
qu'il me faudra. Toute la fin du Soldat deviendra trés
drole tout en étant, je crois, plus claire. II faut fuir la
fantaisie et trouver l'inattendu. Nous avons un trés bel
été [etc., siehe oben]. Ecrivez a 1l'occasion a
Sitrawinsky] au sujet du Soldat: J'ai a le convertir aux
changements, je suis sdr d'avoir raison.»l-c

Interessant an diesem Brief Ramuz' ist die untergriindige Vermengung
seiner (durchaus jungen) Revolutionsingste mit der Notwendigkeit
einer Revision der Histoire: zwischen dem «a la fois presque la méme
chose et tout autre chose» und dem «toute la fin du Soldat devien-
dra trés drdle» ein unwillkiirliches Abschwenken auf die «faux ré-
volutionaires», vor denen es seine AuBerungen in Acht zu nehmen
gilt - zu denen auch eine unrevidierte Histoire gehért («mais pas

autrement!»). Zu den wichtigsten Ergebnissen der Umarbeitung gehort
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denn auch die Chiffrierung ihres etwaigen politischen contenu. In
jedem Fall handelt es sich nicht um eine «certaine dissatisfaction
(...) quant aux rapports gui s'étaient établis entre leur mode
d'expression respectifs» (Jacquot*125:128) - also um eine Modifika—
tion aus Griinden der Asthetik -, vielmehr ist diese die Folge
thema—- und genrebezogener Anderungsvorstellungen, die sich in
einer snouvelle rédaction fin mai - juin 19»**121  mgnifestieren. Sie
revidiert Szenenfolge, Funktion des lecteur und Thema so radikal,
dap spéter Strawinsky sagen konnte, Kkeines der verdéffentlichten
Libretti (die alle auf dieser nouvelle rédaction basieren) sei zuver-
14ssiget.White,1947,%240a,97 Der Soldat, nouvelle rédaction wird von
Ramuz am «25-29 octobre 1919»**122 noch einmal umgearbeitet, kurz
bevor Strawinsky «avec l'amical concours de M. Werner Reinhart
[dans] quelques concerts & Genéve (17.12.), Lausanne (8.11.) et

Zurich (20.11.)» (Chroniques*209,83) die Trioversion urauffiihrt.

Im Februar 1920 — Ramuz beschiftigt sich mit der Idee, «constituer
hors de France un petit centre indépendant ou les hommes, les cho-
ses et les idées que nous aimons seraient défendus»*806.69 - dis—-
kutieren Strawinsky und Ramuz eine «seconde version, dite choréo-—
graphiquesio?™,  die moglicherweise von Picasso hitte ausgestattet
werden sollen (ein Beleg fiir dieses on dit liegt freilich nicht vor).
Ramuz will sein Einverstindnis und den Titel Histoire du soldat -
«titre qui est de moi, comme vous vous en souvenez et dont j'étais
assez content, parce qu'il indigquait nettement le fon (qu'il me
semblerait intéressant de conserver»i> - nur geben im Falle «ou je
collaborerais réellement et effectivement 4 la mise au point»it, Doch

das Projekt zerschlidgt sich.

Statt dieser Ballettversion entwickelt Strawinsky eine Konzertver-
sion, die sogenannte Suite de 1l'Histoire du soldat, uraufgefithrt am
20. Juli 1920, Wigmore Hall, London, unter Ernest Ansermet. "Most of
the revisions [sc. der spiteren Biihnenpartitur] were made in late
June and early July 1920 in preparation for the London perfor-
mance" (Craft*12s821), Die Suite, in gleicher Besetzung, jedoch for-

cierter Dynamik und modifiziertem Duktus, basiert auf:
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1. Marche du soldat.

Le violon du diable

(entspricht: petits airs au bord du ruisseau).
Marche royale.

Petit concert.

Trois danses: tango, valse, ragtime.

[Grand] Choral.

Marche triomphale du diable.

o

>0k W

Ausgelassen sind:

. Musique de la 2¢me gcéne [Pastorale].
Musique de la 3&me geéne,

Marche du soldat II.

Petit choral.

Couplet du diable.

oo Te

Wédhrend Strawinsky die Partitur revidiert, wird die im Oktober zuvor
umgearbeitete Fassung des Librettos als «82me  cphier de la VIIeme
série [lies: Veme  (Catalogue*sizn); lies: [veme (Bibliogra-
phig#8i149) ]y publiziept**123 (Vgl. Abbildung 31). Autorenangabe
und Falschbenennung der Instrumente (Fléte und Trompete) fordern

den Zorn Strawinskys heraus:

«Mon réle dans L'Histoire du soldat ne se bornait pas a
composer de la musique pour une piéce déja toute faite;
et cependant 4 lire cette page on en déduirait qu'on
pourrait jouer le Soldat avec une autre musique comme
on pourrait le jouer {(ce qui va sans dire |[sic!] avec
d'autres décors). Est—ce celd votre pensée, Ramuz? (...)
Il faut évoquer chez le lecteur Il'esprit de l'intime col~

laboration entre vous et moi et notre Soldat»*cit
*151,41

Diese "andere Musik" hatte Ramuz, wie zitiert, ein Jahr zuvor
tatséchlich vorgeschwebt, wenn auch von Strawinskys eigener Hand.
Auf die Ankiindigung Strawinskys im gleichen Brief, Chester wolle
Partitur und Libretto publizieren, geht er nunmehr ohne Revisions-
vorschldge und Konditionen ein: «Quant & la publication des parties
du texte qui peuvent vous &tre utiles, disposez—en tout & fait
comme vous l'entendez et en toute liberté; vous n'avez qu'a les
prélever dans l'exemplaire ordinaire que je vous envois par le méme

courrier,»*3806,76, Zuvor allerdings stellt er fest:
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«Croyez bien qu'il n'a jamais été dans ma pensée de
nier la part que vous avez prise dans l'élaboration du
Soldat, mais considérez d'autre part la situation ol
vous m'avez mis, lors de votre départ pour Paris, et
quand vous m'avez annoncé gue vVous repreniez en
quelque sorte votre musique pour l'utiliser autrement. Il
¥y a quelque contradiction a vouloir considérer notre
édition comme oeuvre définitive, tout en s'occupant a
en mettre sur pied une autre, ainsi gue c'était le cas.
Insister sur votre collaboration était en quelgque mesure
vous séquestrer (pour le public) et vous me connaissez
trop bien pour savoir que j'étais et je suis 100 lieues
de le faires.

Im Oktober 1921 bemiiht sich Ansermet um 'eine Auffiihrung der Hi-
stoire in Paris, die im folgenden Februar in Hébertot's Thédtre des
Champs Elysées stattfinden so011*80687.cf.x187,29¢ doch ebenso wie
ein Berliner Inszenierungsplan Hermann Scherchens Januar 1923
nicht zustande kommt., AnlaBlich des letzteren wird erstmals eine
Ubersetzung ins Deutsche diskutiert; sie wird dann im April und Mai
von Werner Reinhart und seinem Bruder Hans (nicht, wie als Auto-
renbezeichnung angegeben, von diesem allein; cf. Sulzer*187n20f), als
freie Nachdichtung**14t  gusgefiihrt und der deutschen Erstauffith—
rung am 20. Juni 19283 bei der Frankfurter Kammermusikwoche fiir
Neue Musik (unter Hermann Scherchen, mit Paul Hindemith an der
Geige und in den Dekorationen Auberjonois') zugrundegelegt. Stra-
winsky fiigt anldBlich der Weimarer Wiederholung dieser Inszenierung
am 19. August "a very important change into the copy of the
Triumphal March" (an Kling, 1.9.1923; nach Craft*123:321) ein und
revidiert dann anhand des durch verschiedene Hinde gegangenen
Auffihrungsexemplareg**212  gykgzessive die ganze Partitur mit Aus-

nahme der petits airs.

Grundsidtzlich festzuhalten bei dieser Revision sind: Verldngerung
(marche triomphale von 71 auf 112 Takte); Verstiarkung der Autono-
mie (cf. den Teufelsgang) vor dem Hintergrund der Abschwichung
der Rolle des lecteur im Libretto; Aufhebung des grundsitzlichen co-

perto im Blech (durch das dessen etwa aus Strawinskys spiten Ein-—

Abb. 81: Titel und Frontispiz der Erstasugabe des Librettos **123
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C. F. RAMUZ

HISTOIRE
DU SOLDAT

lue, jouée et dansée

EN DEUX PARTIES

Editions des Oahiers Vaudois
Rue de Bourg, {9
LAUSANNE

Représentée en -septembre 1918
avec la musique d’'IGOR STRAWINSKY
- et ’
les décors de RENE AUBERJONOIS

Une petite scéne mobile montée sur iréteaux. De chaque c6ié, un
tambour. Sur un des lambours est assis le lecteur devant une petite
table avec une chopine de vin blanc et un verre; lorchestre s'installe
sur D’auire. '

COMPOSITION DE L’ORCHESTRE :

1 violon, 1 contrebasse.

1 flate, 1 basson.

1 cornet & piston, 1 trompette.

1 musicien de batterie (grosse caisse, caisse claire, tambours, cym-
bales, triangles).

PERSONNAGES:

LE LECTEUR
LE SOLDAT LE DIABLE

.PERSONNAGES MUETS :

LA PRINCESSE DEUX DANSEUSES
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spielungen [Diskographie ssI0] vertraute Dominanz in der version

originale relativiert wurde).

Die Uberarbeitung geht dann ein in die seit Mitte 1923 geplante
édition integrale Chesters**124/221/224 - «& cette occasion j'ai
repris [den Text] et recrit en partie» (Ramuz*808106). auch Ramuz
revidiert den Text —, die im Laufe des Winters gestochen wird. Nach
Strawinskys eigener Feststellung weist sie zahlreiche Mingel auf,
zumal in den "engraved parts which in many places do not conform
to the engraved scores"cit*128,826 Die im gleichen Jahr erschie-
nene Taschenpartitur wird 1925 von Philharmonia i{ibernom-
men cf-Note.zux*223 Die russische Edition (Leningrad 1979%*226)

druckt den Notentext wunkorrigiert mnach; lediglich die Schlag-
zeugstimme erscheint, wie von Strawinsky gewiinscht, auf vier Linien

statt auf flinfen.

Auf der Grundlage des Cahier Vaudois-Textes**23  revidiert bzw.
redigiert Ramuz das Libretto zu wiederholten Anléssen. Fiir Pitoeffs
Pariser Auffiihrung von 1924 strich er ein Chester—Exemplar an
(heute Bibliotheca Bodmeriana**i25); anldplich der Separateditionen
von 1929 (Grasset**181) ynd 1944 (Mermod**t¥2) und 1957 (posthum,
mit Varianten**134) und nicht zuletzt fir die seit 1934 alle drei bis
vier Jahre stattfinden Auffihrungen im Vaud, dem "die Histoire du

soldat férmlich zu einem Nationalheiligtum geworden ist" (Holligercit
*811)

Partiturmodifikationen

Da aus copyrechtlichen Griinden eine Publikation der Originalpartitur
**204  hedauerlicherweise nicht moglich war, werden die von Robert
Craft in seinem Aufsatz Hisfoire du soldat - The Musical Revisions,
the Sketches, the FEvolution of the Libretto (Musical Quarterly
1980/3, pp321—-338) erhobenen Fakten hier der Vollstindigkeit halber
resiimiert. Die Taktangaben folgen der (eigenhéndigen) Bezifferung

der Taschenpartitur**223,
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2.1. MARCHE DU SOLDAT
Neugeschrieben Violin- und Fagottpart TT 71— 88.

2.2. MUSIQUE DE LA 2EME SCENE

Die Pause (Fermate) T 14 auf 15 ausdriicklich verboten; Vor—
hang auf bei Kornettsolo T 19. Beim Auftritt des Teufels (nach
der Klarinettenseptole) T 29 vollstandiges Schweigen der Musik
(leerer Takt mit Fermate), das anhilt, bis der Teufel die Szene

tiberquert hat und abgegangen ist.

2.3. MARCHE DU SOLDAT
Der Posaunenpart bei T 47 entweder von Kornett oder der

Posaune zu spielen.

2.4. MARCHE ROYALE

Der Posaunenpart bei T 31 urspriinglich Klarinette, deren Part
in der Violine (Pizzicato der Geige spiter); in der ausgedruck-
ten Posaunenstimme fehlen die Erniedrigungszeichen; der
Fagottriller bei T 42 originalerweise Sechzehntelseptole; der
Septol—Sextolgang der Klarinette TT 51 f wurde vom Kornett
gespielt, das Motiv der Posaune T 57 eine Oktave hoéher vom
Kornett; die Melodiefiihrung von TT 37 - 80 lag bei der Klari-
nette, Zusammenspiel und Fiigung von Vi, Cl, Ct waren anders

gestaltet. Die Marche royale war urspriinglich sehr viel kiirzer.

2.5. PETIT CONCERT

Zwischen TT 68 und 71 andere Takteinteilung; der Posaunenpart
von # 21 um Kornettstimme T 100 verlidngert; Posaune TT 124
f erginzt; die Takte 126 -~ 135 vollstindig aus dem trio von
1919 erginzt.

2.6. TROIS DANSES
Tango urspriinglich préiude genannt; erster Ton Walzer (T 1,1)
von BaPtrommel ausgefithrt; Schluptakt ragtime Fagott Solo

(weder Posaune noch KontrabafP).
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2.7. DANSE DU DIABLE
Melodiephrase T 12 f nur Holz (ohne Kornett).

- 2.8. MARCHE TRIOMPHALE DU DIABLE

TT 1 ff das Fagott ohne die tiefen Achtel auf C etc., wie Kla-
rinette und Kornett intermittierend. TT '8 £f synkopierende auf-
steigende Achtelfolge, Posaune nicht original, desgleichen ihre
Viertel auf 4%; die TT 19 — 57 wurden 1920 erginzt, mit einem
Vermerk beim letzten: «l'appel 4 l'enfer» (der Schlagzeugpart
dieser Partie wurde vom Schlagzeuger der Weimarer Auffiihrung
seinerseits umgeschrieben und so in die Druckfassung aufge-
nommen. Laut Craft "contains the percussion many errors and it
lacks important markings found in the sketches"); TT 80 f
Kornett 1920 als Posaune, 1918 nur Fagott bzw. Klarinette; die
off-beats des Kontrabasses TT 81 - 84 ergidnzt; das pp—Echo
TT 96 ff, das den Reduktionsprozep noch einmal aufhilt, wurde

fiir Weimar erginzt.



VERZEICHNIS AUSGEWAHLTER AUFFUHRUNGEN

UA: 28.9.1918, Théédtre Municipal, Lausanne
Regie: Igor Strawinsky und C.F. Ramuz
Bithnenbild und Kostiime: R. Auberjonois
Musikalische Leitung: E. Ansermet

Lecteur: Elie Gagnebin

Soldat: Gabriel Rosset

Teufel I, Sprechrolle: Jean Villard

Teufel 1I, Tanzrolle: George Pitoéff
Prinzessin: Ludmilla Pitoéff

20.6.1923, Frankfurter Kammermusikfestival

R: ?

B: Auberjonocis

M: Hermann Scherchen (Violine: Paul Hindemith)
L: Carl Ebert

T: Hermann Schramm

P: Ilse Petersen

Dezember 1923, Schauspielhaus, Leipzig
M: Scherchen
B: Auberjonois

13.1.1924, Volksbiihne, Theater am Biilowplatz, Berlin
M: Hermann Scherchen

L: Carl Ebert

B: Auberjonois

24.4.1924, Théétre des Champs—Elysées, Paris
B: René Auberjonois

R: George Pitoeff

M: Ernest Ansermet

L: George Pitoéff

P: Ludmilla Pitoeff

16.4.1925, Teatro d'Arte di Roma (KL: Luigi Pirandello)
R: Alfredo Casella

M: H. Scherchen

Zuschauer: Benito Mussolini
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22.10.1925, Kammerspiele Miinchen
R: Przybran
M: Hermann Scherchen

1925, Staatsoper Hamburg
R: Leopold Sachse
B: Johannes Schroder

Ende 1925, Wien
M: Hermann Scherchen

Januar 1926, QOpernhaus Brinn
R: Ota Sitek

1927, Minster
R: Kurt Joos
B: Hein Heckroth

1929, Opernhaus, Berlin
R: Carl Ebert
B: Karl Appen

1929, League of Composers, New York
R: Michio Ito
B: Donald Onslager

1930, Opernhaus, Kéln
R: Lasar Galpern
B: Hans Strohbach

1930, Essen
R: Ruth Page
B: Nicholas Remisoff

26.8.1933, StraPBburg
M: H. Scherchen

15.11.1934, Théatre du Pauvre Matelot, Genéve
B: Auberjonois

M: H. Scherchen

L: Jean Cocteau

S: H. Cuenod

1940, Teatro dell'Opera, Roma
R: Aurel Miloss
B: Renato Guttuso

1944, Stadttheater, Ziirich
R: Hans Macke
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Miarz—April 1945, Thédtres Municipaux, Lausanne/Genéve
: Alfred Roulet

Auberjonois/Faravel

Ansermet

Elie Gagnebin

Michel Simon

Henneberger

Alexandra Sava

o

THERDED

Mai 1946, Théétre des Champs-Elysées, Paris
wie oben aufer T: Jean Valois

1946, Kopenhagen
Kostiime: Richard Mortensen

1948, University of California, Los Angeles
R: Antonia Cohos
B: Howard Warshaw

1948, GroPer Konzerthaussaal, Wien
B: Fritz Wotruba

1948, Teatro Colon, Buenos Aires
R: Marguerite Wallman
B: Hector Basaldva

1954, Festival of the Art Council of Great Britain, Edinburgh
R: Robert Heplmann

B: Alfred Mahlau

Kostiime: Ita Maximova

19565, Phoenix Theatre, New York
R: Edward Caton
B: Stanley Simsons

1955, Staatsoper, Hamburg
R: Ginther Rennert
B: Leo Herz

1956, Ballets Chiriaeff, Montreal
R: Ludmilla Chiriaeff

B: Alexis Chiriaeff

Kostiime: Claudette Picard

Juni 1956, Thédtre du Vieux Colombiers, Paris
R: Bernard Jenny

S: Alain Mac Moy

T: Jacques Galipeau

P: 8ylvia Adassa

1958, Western Theatre Ballet, London

R: Elizabeth West
B: Amnena Stubbs
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1959, WDR, Kdin
R: Liese Furtwingler
B: Hein Heckroth

1961, Stadttheater, Zirich
R: Michel de Lutry
B: Hans Erni

1962, Thédtre de 1'0déon, Paris

1964, Thédtre Mouffetard, Paris
R: Pierre Peyrou
M: Victor Martin

Juni 1967, Théatre de France—Odéon, Paris
Compagnie du Grenier de Toulouse

L: Maurice Sarrazin

S: Jean Faravel

T: Jean Bousquet

1969, Thédtre de France, Paris
B: Francois Ganeau
M: Louis Auriacombe
Besetzung wie oben

Juni 1971, Cartoucherie de Vincennes, Vincennes
Compagnie du Thédtre de la Tempéte

S: Alain Roland

T: Jean Babilée

P: Isabelle Babilée

26.2.1976, Thédtre Municipal, Le Mans
R: Pierre Richy

B: Pierre Ancelin

Masken: Giséle George—Miames

M: André Girard

L: Jen—Louis Barrault

S: Amidou

T I. Robert Etcheverry

T II: Jean Guizerix

P: Wilfriede Piollet

sowie die Compagnie de mimes des 'Funambules’

1976, Montepulciano
R: Hans—Werner Henze

1978, Scala, Milano
R: Dario Fo

1983, Colmar
R: Rolf. Liebermann

350



Phonographie

Anndhernd vollstdndig fir CH/D/F/GB/NL/USA; RAI Roma
unbeantwortet

musikalischer Leiter; Choreograph; Regisseur
Vorleser; Teufel; Soldat; Prinzessin. Sprache
musikalisches Ensemble (vl, cb, ¢l, fg, ct [tp].
tbh, bt)

Aufnahmeort und -datum (dl = depot legal)

Label bzw. Archivnummer

[p R ol
n

o

d
e

DG: Deutsche Grammophon; BR: Bayerischer Rundfunk; SWF:
Siidwestfunk; DRA: Deutsches Rundfunkarchiv; HR:
Hessischer Rundfunk; CBS: Columbia Broadcasting System;
WDR: Westdeutscher Rundfunk; PHI: Philipps; RIAS:
Alliierter: Rundfunk Berlin; DDR: Deutsche Demokratische
Republik, Fernsehen der; ERA: Erato; MMO: Music Minus
One: SDR: Siiddeutscher Rundfunk; HUN: Hungaroton; SR:
Saarléndischer Rundfunk; RCA: Radio Corporation of
America; ARI: Ariola.

1. Fernsehproduktionen, verfilmte Bithnenfassungen

tv 1 a. Mathieu Lange; Rudi Geske; Frank Lothar
b. Paul Edwin Roth; Walter Bluhm; Rudi Geske,
Giselle Vesco.
In deutscher Sprache (dt).
¢. Horvath, Schade, Collani, Kluska, Maeder,
Endeward, Bender
d. Kéln 9.3.1954

e. WDR
tv 2 a. Paul Sacher; Gise Furtwingler; Wilhelm
Semmelroth
b. Matthias Wiemann; Rudolf Geske; Siegfried
Wischnewski;

Jirgen Feindt; Christine Moosmann (dt.)
¢. Krachmalnik, Heister, Hertwig, Mauruschat,
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Neugebauer,

Walther, Rockstroh
d. Kéln, 24.4.59, WDR (schwarz-weif, 58')
e. WDR 822/1

tv 3 a. Wolf-Dieter Hauschild; - ; Peter Ehrlich
b. Manfred Karge; Glinter Junghans; Harald
Engelmann; Ines Dalchau (dt)

¢. Solisten des Sinfonieorchesters des SWF, |
Baden-Baden

d. Berlin, ca. 1975 (Farbe, 68'22)

e. SWF PN 204 522

tv 4 a. - ; - ; Werner Diggelin

d. gesendet deutsche Schweiz 1.7.77
e. SRG Basel

2. Gesamtaufnahmen auf Schallplatte oder Band

i 1 a. Fernand Oubrados
b. Jean Marchat, Marcel Herrand, Michel Auclair
(frz.)
¢. n.n.

d. 1953/1963

e. PATHE 33 DTX 124/PATHE DTX 30008

i 2 a. Hans Rosbaud
b. Kirten, Golisch, Georg
¢. Stanske, Gliske, Fackler, Miller, Heinl
Blattermann, Seiler
d. Baden-Baden, 4./5.5.52
e. SWF M 4701/ I-IV 56.11157
(Funkbearbeitung von Walter Hartle; 25'10)

i 3 a. Igor Markevitsch
b. Cocteau, Ustinov, Fertey, Tonlettl'(frz )
¢. Parikian, Flut, Delécluse, Helaerts, André,
Schnorkh,
Peschier
d. (ca. 1963)
e. Philips 6580 136 (D)/ 6500 321 (F)

i 4 a. Leopold Stokowski

b. Madeleine Milhaud, Jean~Pierre Aumont, Martial
Singher; (frz.)

c. n.n.

d. 1966

e. FES/FC 442, FCK 4024
Charles Dutoit

a.
b. Carrat, Simon Francois Berthet; (frz. )
¢. Nicolas Chumachenko (vl) et alt.
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o O

d.

e.

Lausanne,2./3.6.1970
ERA STU 70620 (F) 70785
EMI-ERATO (D) 1 C 065-30861

(ohne Dirigenten)

Gabriel Gattand, Philippe Clay, Franc¢ois
Perrier; (frz.)

Boston Symphony Chamber Players

Boston 1972

DG 2530.590

Gobert, Striebeck, Meisel; (dt.)
Boston Symph. Chamber Players
ca. 1976

DG 2530.489

Pierre Boulez

Roger Planchon, Anoine Vitez, Patrice Chérau;
(‘f’r';z hd )

Gazeau, Stochl, Damiens, Lamothe, Gaudon,
Naulais, Cerutti

Paris, IRCAM, 1980 (anldplich des Festival
'Igor Stravinsky')

ERATO STU 71 426

3. Suite in der Fassung fiir Septett

ss |

ss

e8

Igor Strawinky

Delbos,J.P. More1

d. 6:/7.u.9. Mai 1932
e. COLUMBIA (US) 68.123/125 - D (M 184)

(Us) 72.291/93 - DC (MM 184)
(GB) LX 107/109 u. LX 197/199
(F/GB) LFX 263/265

(I) GQX 10.672/74

(D) LWX 25/27

Leonard Bernstein

¢. Burgin (vl.); members Boston Symph. Orch.
d. Lenox, Mass., 11.8.4947

33/30: RCA (US) LM 1018, (I) A-12-R 0091,
(GB) SMA 7014
(umgekehrte Satzfolge)

a. Igor Strawinsky
¢. A. Schneider, J. Levine, D. Oppenheim, L.

Glickmen, :
R. Magel, E. Price, A. Howard

d. Nyc, 27.1.1954

78/30: S-RCA-Vi (US) 12-0131/38 / 12-0141/45

Darrieux, Broussagol, Godeau, Dherin, Foveau,
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88

S8

S5
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10

a.
C.

d.
e.

COLUMBIA ML 4964 (US)
PHILIPS ABL 3065 (GB)
A 01193 L (NL)

Mario Rossi

Jean Tomasow, Orch. d. Oper Wien (Rithn, Prinz,
Ohlberger,

Spindler, Wurzler, dJonel)

Wien, 15.7.1954

Amadeo AVRS 6018 (&), Nixa PVC 7009 (GB),
Vanguard VRS 452 (US)

Igor Stravinsky

Robert Manuel, Jean Davy, Francois Vibert,
Jacgues Toja,

France Descaut, Paul Barre (= Ensemble
Instrumental Columbia)

1956

Philips A 01210 L

Ernest Ansermet
M. Schwalbé, Fryba, Hoogstoel, Heloerts,
Longinotti, Aubapan, Peschier (= Mitglieder
des Orchestre de la Suisse Romande)
Genf, 6.11.1956
DECCA (GB) LXT 5321/22 u. 50 D 247
(D) SMD 1236 u 6.41571 AN
LONDON (US) A 4222, DECCA 6.35 456 FK

Lorin Maazel

Lorin Maazel (vl1l) u. Mitglieder des RSO Berlin
Berlin, 27.3.1959

RIAS 200-164/1X

Paul Sacher

Krachmalnik, Heiste, Hértwig, Mauruschat,
Neugebauer,

Walther, Rockstroh

Koln, 29.3.-2.4.1959 (cf. tv 2)

WDR I-46 837-59/1 (27'15)

Lorin Maazel
L. Maazel u. Mitglieder des Symphonie-

orchesters des BR (Roul, Hager, Goll,
Kolbingst, Benzinger, Laberer, Schefl)

Miinchen, 8.5.1959 (27'15)
BR 59/11 122

Igor Strawinsky

I. Baker, R. Kellery, R. d'Antonio, Don
Christlieb, Ch. Brady, R. Marsteller, W. Kraft
Hollywood, 10./13.:2:1961

CBS ML 5672, MS 6272, MS 7093, ML 6493 (US},
BRG/SBRG 72007 (GB), J 054 (D)

5-col (US) D 55775, CBS (INT) 79 346 A
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12
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14

15

16

17

18

19

Bruno Maderna

Intern. Kranichsteiner Musikensemble
Darmstadt, 11.7.1962 (27'30)

HR 5-238

Litor Pesek

Kammerharmonie Prag

Prag., 1964

Ariola XH 28 584 K

Supraphon (CS) SUA 10 623 u. SUAST 50623 bzw.
50968,

Supr./Eurodisc (D) 80556 KK u. 28584 XHK
Eterno (DDR) 826 042

Auszige aus der Gesamtaufnahme unter L. Stokowski

e.

a.
c.
d.
e.

a.
C.
d.
e.

a.
Cc.

d.

a.
c.
d.
e.

(= i 4)
2-Vang (US) USD 701/08, Festival (F) FC 420

Pierre Stoll

Crépel, Vienne, Allain, Tellier, Schweicken,
Diebschlag,

Droeller (=Ensemble Contact, Strasbourg)
Baden—-Baden, 17.11.4967

SWF B570-3239 (23'20)

Juan Guinjoan

Victor, Sala, Panella, Franguett, Foriscot,
Badia, Armengol

Barcelona, 1968/69

Ensayo (E) ENY 20, Christophorus (D) SCGLX 73
739, MHS (US) MHS 1365

Elgar Howarth

Nash Ensemble

30./31.1.1974

Classics for all, CFP 40098 (GB),
Sine qua non (US) sA 2011

Charles Dutoit

Nicolas Chumachenko (vl) et alt.

1974 (dl)
ERA/STU 70 785 (185 153?) (cf. i 5)

Anthony Korff

Poulron, Rubin, Yanins, Searing., Kocher,
Meloney, Preiss

Mai/Juni 1975 (26'00)

MMO (US) 72/78 (= Music Minus One)

David Atherton

The London Sinfonietta
Liederhalle Stuttgart, 26.11.1975
SDR § 97 943 (25'00)
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4. Suite in
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20

21

22

23

24

25

1

a.
c.
d.
e.

d.
C.

d.

d.
e.

Hiroshi Wakasugu

Mitglieder des Koélner RSO

Kéln, 12.3.1977

WDR 3022.871.0 bzw. 3028.291.0 (Dolby) (28'20)

Gennadij Roshdestwenski]j

Solisten des Staatlichen Rundfunkorchesters
der UdSSR

n.d.

Ariola (D) Z 80 042 K; Melodja (SU) 613
797/98;

Mel./Eurodisc (D) 73 583 KK; Mel./Angel (US)
R/SR 40 005, Mel./Burodisc (D) 80 042 ZK

Paul Hoffert

n.n.
Toronto, n.d.
Ultra fin (CND) UC DD 12 (20'39)

Robert Mandell

Ensemble ars nova, Berlin (Janitz, Drucker,
Segal, Pandorf, Thompson, Lang)

n.d. (29'45)
Westminster (US) LAB 7048 u. XWN 140 141;
Heliodor (D) 479 060; Westminster (D) PWN 336

Thomas Walker

Ny Con Orch.

n.d.

Peerless Cl (US) PC 64

John Carewe

London Symph. Orch. (Maguire, Knussen, de
Pever, Wate House, Clift, Wick, Donaldson)
n.d.

Everest (US) LPBR 6017;: SDBR 3017;: MY 4159

der Fassung fiir Trio (Violine, Klarinette, Klavier)

Colbentsen, Diener, Heider
20.4.1972
SR KM 4417/01

Oliver Colbentson, Hans Deinzer, Werner Heider
11.10.1973

BR Nirnberg 1272 01/0Un 21 220/1 (13'45)

Johannes Prelle, Hans-Dietrich Klaus, Werner
Genuit

27.6.1977

D.R.A. 3023 528 0 (14°35)



st 4 c¢. Ida Kavafian, Richard Stoltzman, Peter Serkin
d. 1977
e. RCA RL 12 449
st 5 ¢. Gidon Kremer, Karl Leister, Aloys Kontarsky
d. Berlin, Dez. 79
e. Ariola/Eurodisc 201.134-405 (LC: 0202)

5. Bearbeitungen

b1 Walzer bearbeitet fiir Klavier
¢. Anneliese Schlier-Tiessen, Klavier
d. Berlin, 286.55
e. SFB 10/583" (0'58)

b 2 Grofer Choral bearbeitet fir Orgel
c¢. Oskar Gottlieb Blarr, Orgel
d. Neanderkirche Diisseldorf, 4.5.78 (Rieger-
Orgel)
e. Schwann VMS 2047 (LC: 1083) (2'24)

b 3 Tanz des Teufels, bearbeitet von Engelmann flur
Schlagzeugensemble
a. Warren Benson
¢. Ithaca Percussion Ensemble
d. n.d.
e. Golden Crest (US) 4016; MY 5160
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VERZEICHNIS DER QUELLEN

1. Libretto

k%

£33

k%

k%

%%

£

k%

k%

Rk

*%

k%

kK

101

102

103

104

105

106

107

106

107

111

112

113

esquisse, 3pp, 28.2.1918, Aut (Autograph): FoRz
(Fondation Ramuz, Pully bei Lausanne).

premiére ébauche, 90pp, 3-15.3.1918, Aut; FoRz.

deuxiéme ébauche, 80 pp, 16-24.3. 1918; lberarbeitet
und in Teilen neugeschrieben 12.-18.4.1918; Aut; FoRz.

troisiéme version, T9p, 12-18.4.1918; iberarbeitet
und in Teilen neugeschrieben 19.4.-2.5.1918; Aut; FoRz.

Typoskript von fremder Hand, 69pp, Ende Mai 1918; FoRz.

dito, zahlreiche Uberarbeitungen von der Hand Ramuz'; FoRz.

quatriéme version, Tlpp, 2-8.5. 1918; lberarbeitet
9-12.5.1918; Aut; FoRz.

cinguiéme version, 59pp, Juli-August 1918; idberarbeit
Ende Juli~5. August; Aut; FoRz.

Uberarbeitungen einzelner Szenen und Lektionen anhand
der Fassungen **104/05/06: gebiindelter Aut; FoRz.

Spielfassung fiir 28.9.1918; Widmungsexemplar fir
Werner Reinhart. 52pp, Aut; Rychenbergstiftung
Winterthur.

Spielfassung, Exemplar Gagnebin; Korrekturen durch
Ramuz, handschriftlich (Grundlage ist **106); Anmer-
kungen durch Gagnebin, handschriftlich. Masch (Maschi-
nenschrift); Bibliothéque Cantonale, Lausanne.

Spielfassung, Exemplar Villard; Anmerkungen von
Villard. Masch; Bibliothek des Centre Leon Chancerel,
Paris.
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121
122

123

124

125

131

132

133

134

135

136

137

138

141

142

143

144

Neufassung, 47pp, Ende Mai-Juni 1919, Aut; FoRz.
Neufassung, 43pp, 25.-29.10.1919, Aut; FoRz.

Druckfassung, 8¢ cahier de la VII® (lies VI¢) série
der Cahiers Vaudoises, Lausanne, 1920. 50pp.

Druckfassung, lberarbeitet, Textbeilage zur sog.
Edition intégrale, Chester, London, 1924. 32pp.

idem. Striche durch Ramuz fir die Pitoeff-Inszenierung
Paris 1924; Bibliotheca Bodmeriana, Cologny-Genéve.

Leicht {iberarbeitete Fassung. Beilage zu Salutation
Paysanne. Ed. Bernard Grasset, Paris, 1929.

Uberarbeitete Fassung. In: Oeuvres complétes, Bd. 9;
Editions Mermod, Lausanne, 1941.

Kaum tibherarbeitete Fassung (= **132). 68pp.
Editions Mermod, Lausanne, 1944.

Leicht #berarbeitete Fassung **131. Mit Varianten.
In: Collection C.F. Ramuz, Bd. 34. Ed. Rencontre-
Mermod, 1957.

Fagssung **132. Illustriert mit Originallithographien
von Hans Erni. 108pp. Ed. Gonin, Lausanne, 1960.

Fassung **132. Gleich **141. Tschudy-Verlag. St.
Gallen, 1961.

Fassung **132. In: Oeuvres complétes, Bd. 8. Ed.
Rencontre, Lausanne, 1967.

Fassung **123. Gleich *%144. Erker-Verlag, St. Gallen,
1979.

Hans (und Werner) Reinhart: Freie Nachdichtung (in
deutscher Sprache). Verlag des Lesezirkel Hottingen,
Zirich, 1924.

Hans Rudolf Hilty und Erich Holliger: Ubertragung
{in's Deutsche). Mit einigen Dokumenten und 6 Ab-
bildungen. 72pp. Tschudy-Verlag, St. Gallen, 1961.

Gleich **141. Mit Holzschnitten von Franz Masereel.
Europa Verlag (Oprecht Verlag), Zlrich, 1951.

Gleich **138. Gleich **141. Mit Zeichnungen und
Aquarellen von Fritz Wotruba fir die Auffithrung im
GroPen Konzerthaussaal, Wien 1948. Erker-Verlag, St.
Gallen, 1979. 84pp.



%% 151 Rosa Newmarch: lUbertragung (in's Englische). In:
Klavierauszug der Histoire du soldat. Edition Chester,
London, 1924. 32pp.

*% 152 Michael Flanders und Kitty Black: lbertragung (in's
Englische). Edwin F. Kalmus, New York, n.d.

*% 161 NN: De Geschiednis van den Soldat. Gelezen, gespeeld,
gedanst. In twe dellen (Ubertragung in die nieder-
léndische Sprache) In: GIDS, Jg 90/4, Amsterdam,
1926.

2. Partitur

*% 201 Partiturskizze, Bleistift, russ.-frz. Titel: "Soldasch
skripka i dijawol/ Le soldat, le Violon et le Diable".
Auf dem letzten Blatt Portrédtskizze «René Auberjonois
dessiné par I. Straw. 1917». Rychenbergstiftung,
Wintherthur.

*% 202 Konvolut von Bleistiftskizzen, datiert 1.5.1918,
16pp. Bleistift. - Skizzen in Notenbuch, Bleistift und
Tinte. Enthdlt 3 Entwlirfe von Auberjonois. ldpp.
Einzelkonv. zum petit concert, abgeschl. 10.8.1918 .
Einzelkonv. zur marche triomphale, abg. 26.8.1918.
Einzelkonv. zum couplet du diable, abg. September.
Einzelkonv. zum petit choral, ahgeschl. September.
Autographe Strawinsky-NachlaP, jetzt Paul Sacher
Stiftung, Basel.

** 203 Taschenbuch Strawinskys. Ebenda.

*% 204 Widmungsexemplar fir Werner Reinhart (Spielfassung
28.9.1918). Enthidlt Klavierauszug. 6.4.-20.9.1918.
Tinte. Bleistifteintragungen durch Hans Reinhart,
Hermann Scherchen und Ernest Ansermet. 216pp. Aut.
Rychenbergstiftung, Winterthur.

%% 205 Klavierauszug der Drei Tdnze, Exemplar Ludmilla Pi-
todff. Bleistiftmanuskript. Friher Kollektion Dr. A.
Wilhelm, Basel.

*%206/211 Dirigierpartitur (Spielvorlage flr 28.9.1918 und
20.7.1920 London, konzertant). Abschrift Katharina
Strawinsky, zahlreiche Korrekturen durch Igor Straw.,
Anmerkungen durch Ernest Ansermet. Verbleib unklar.

*% 212 Auffihrungsexemplar Frankfurt, Weimar etc. 1923/24.
Zahlreiche Korrekturen von fremder Hand. Text stark
iberarbeitet. Verbleib unklar.

¥% 221 Sog. «Qeuvre integrale», i.e. gedruckte Studien-
partitur zzgl.**124. J&W Chester, London, 1924.
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222

223

224

225

226

231

232

233

234

241

Klavierauszug, Druckfassung. Durch den Komponisten.
Mit Textfassung #**124 (franzdsisch), **141 (englisch),
*%141 (deutsch). J&W Chester, London, 1924,

Taschenpartitur. Mit Textfragmenten (dreisprachig).
Deutsches Textbuch separat. Philharmonia, Wien, 1925
(1926 Vertrieb von Schott libernommen, spéter wieder
Philharmonia, jetzt Chester).

Dirigierpartitur mit Stimmen. J&W Chester, London.

Partitur. International Music Co., 1967,
(LC M60-2700).

Studienpartitur. Gleich **221, nur Schreibweise
Schlagzeug wie von Straw. gewlnscht auf vier Linien.
Enthilt Ubersetzung (in's Russische). Leningrad, 1974.

Trioversion filir Klavier, Klarineite und Geige. 1918.
(Petite Suite). Aut. Bleistift. datiert 1918. Stra-
winsky~Nachlaf, Paul-Sacher-Stiftung, Basel.

Trioversion flir Klavier, Klarinette und Geige.

Widmungsexemplar fir Werner Reinhart. «Igor
Strawinsky manuscript Novembre 1919 Morges».
Aut. Tinte. Rychenbergstiftung, Winterthur.

Trioversion fir Klavier, Klarinette und Geige.
Stimmen. J&W Chester, London, 1920.

idem. International Music Co., 196? (LC M60-2862).

Suite filir Septett. Stimmen. J&W Chester, London. 1922.

. Materialien zur Biihne etc.

(Vergl. mit zahlreichen Angaben und weiteren Abbildungs-—
nachweisen jetzt auch Hugo Wagner in *139; dort
insbes.Transpription der Carnet I-III (**302,302,304).

*% 301 Fragment des Prospekts zur Szene chambre de la

princesse. Kopie von Faravel 1945 unter Aufsicht von
Auberjonois oder Uberarbeitung von dessen Original.
H 2,195 m x B 0,985 n. Auf Holz. Erhaltungszustand
schlecht. Kollektion Francis Zanlenghi,Apples
(Abgebildet in *213 n149).

*% 302,302,304 Drei Skizzenhefte von René Auberjonois.
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(«Carnet I, II, III»). Insgesamt 28 Blitter.
Paul-Sacher-Stiftung, Basel.
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*%

k&

%k

311

312

313

Entwurf der petite scéne von Auberjonois. Aquarel-
lierte Zeichnung, beziffert von Fernand Auberjonois.
0,230 % 0,270 m. Privathesitz, friher Galerie
Valloton, Lausanne (Abgebildet in *213 nl45;

*125 pl108).

Zeichnung der petite scéne auf einer Blhne & I‘ital-
ienne von Auberjonois. Zuschauer und Logen von Pitoeff
hinzugefigt. Fonds Pitoeff, Bibliothéque National,
Paris (Abgebildet in *125 p108).

Gemdlde von Buberjonois. Dargestellt sind Strawinsky,
Ramuz, Aub. im stilisierten Rahmen der petite scéne.
01 auf Leinwand, 0,43 x 0,59 m. Sammlung Jacques
L'Huilier, Genédve (Abg. in *212 p33; *213 nld4d; *231
p95).

314 Kindliche Impression der Urauffihrung, petite scéne
und zweliter Prospekt, von Soulima Strawinsky. Bibliothéque

Cantonale, Lausanne {(Abg. in *125 p109).

315 Kindliche Impression der Urauffihrung, petite scéne,

Lecteur, Musiker, Vorhang, von Théodore Strawinsky
{(Abg.in *801; *137 p 25).

*%321~324 Vier Aquarelle von Auberjonois. Blattgrdfen jeweils

0,202 x 0,262 m. Theatersammlung der Schweiz, Bern
(Abg. in *213 nnl50-152 (3); *125 pl1l0 (3; falsch
bezeichnet).

*% 321 Entwurf zum Prospekt der zweiten und letzten Szene.

k% 322 Entwurf zum reveil de la princesse (2. Fassung).

%% 323 Entwurf zur Stellung von Prinzessin und Soldat beim

choral.

*% 324 Entwurf zum Hinausschleifen des hesiegten Teufels.

*%325-338 Vierzehn teils aquarellierte Bleistiftzeichnungen von

k%

k%

k%

®%k

xR

k%

325

326

3217

328

329

330

Auberjonois. 1918 und 1923. GroPen ca. 9,196 x 0,26 n.
Rychenbergstiftung, Winterthur.

premiére idée du reveil de la princesse abandonnée
{Abg. in *125 pl110).

la robe de la princesse vue & dos.
le diable en béte faux! (Abg. in *125 pal20).
la robe de la princesse von vorne.
le diable en béte juste! (Abg. in *125 pi20).

le diable en violiniste Masque nold
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*% 331 projet pour le rideau der petite scéne (Abg. in *213

nl47).

*% 332 Der Teufel im Pritellino-Kostim (Abg. in *125 pl22).

*% 333 idem (l.c.).

*% 334 Studie zur Prinzessin.

*%339-~342 Vier Bleistiftzeichnungen von Auberjonois.

k%

k%

*%k

kX

k%

* %

*%

k%

k%

k%

*%

*%

364

339

340

341
342

343

350

351

352

353

354

355

356

Blattgrdfen ca. 0,1 x 0,15 m. 1918. Rychenbergstiftung
Winterthur.

Die Prinzessin in Haltung und Gewandung einer
russischen Béuerin.

Der Soldat, schieBend, in "unendlicher Spiegelung”
(inspiriert an V 189 sqg).

Der Teufel als Viehhéndler.
Der Teufel als Kupplerin vom Lande.

Bleistiftzeichnung des Soldaten in Montur mit Geige,
1918, von René Auberjonois. Mit Widmung «a Werner
Reinhart un souvenir de sa precieuse collaboration au
Soldat». Rychenbergstiftung, Winterthur. (Abg. *137
P23f).

Verzeichnis der bei der Urauffihrung verwendeten
Kostiime. Transkription bei H. Wagner *139. FoRz.

Verzeichnis der nach Frankfurt geschickten
Dekorationen etc. von Komarek, 1923. Zwei Blédtter ca.
DIN A 4, Maschinenschriftlich (Franzdésische Typen).
Rychenbergstiftung, Winterthur.

Verzeichnis der Mobel und Requisiten fiir die Urauf-
fihrung von Komarek. dito. Rychenbergstiftung Winter-
thur.

Plakat der Urauffiihrung am 28.9.1918. (Abg. in *215).

Entwurf zum Plakat der Urauffithrung von Rmuz. Aut. 2pp
Coll. Privé (Gezeigt bei der Ausstellung C.F. Ramuz,
Lausanne 1978).

Presseconmuniqué von Ramuz, September 1918. Eigen-—
hdndige Korrekturen. Aut. 1p. Kopie in der Schwei-
zerischen Theatersammlung, Bern (Original 1962 an die
Tribune de Genéve gesandt).

Aufsatz iber die Entstehungsbedingungen der Histoire du
soldat von Ramuz. Entspricht der Passage in den Sou-



k%

*%k

k&

* %

k%

*k

k%

* %k

* %

venirs sur Igor Strawinsky, datiert vermutlich 1924 fir
die Ziricher Auffihrung. Kopie in der Theatersammlung
der Schweiz, Bern.

357 [a voix du Ramuz, premiére lecture des zweiten Teils.
In: Les Quatre Jeunesses d'Ernest Ansermet -radio-
diffusion der Radio-Television Suisse Romande.
11.11.63 (MS 63/411).

358 Hommage & Igor Strawinsky. Dargestellt sind Straw.,
Ramuz, Ansermet, Ludmilla Pitoéff, Auberjonois. Von
René Auberjonois, Ol auf Leinwand. Photo Bibliothéque

Nationale, Paris (Abg. *234 p83; %213 nl27; *304,360sq).

359 Esquisse pour 1'Hommage & Mme Pitoéff, von René Auber-
jonois. Personen wie **358 sowie Georges Pitoeff.
Sammlung Reinhart, Winterthur (Abg. *137 p23f).

360 Hommage & Mme Pitoéff, von René Auberjonois. Wie
*%358, jedoch seitenverkehrt. 01 auf Leinwand, 0,57 x
0,59m. Kunstmuseum, Basel/ Sammlung F. Kapeller,
Frauvenfeld.

361 Zwei Masken der Auffihrung von 1934. Photographien.
Bibliothéque Cantonale, Lausanne {Abg. *312 p91).

362/3.2wei Zeichnungen von Auberjonois. 1945. Grdépen 0,21 x
0,297 m. Bleistift, mit Anmerkungen. Kollektion
Fernand Auberjonois, London (Abg. in #213 nlb53).

362 Der Teufel als Schmetterlingssammler (Entspricht
*%386).

363 Der Teufel als revendeuse (Entspricht **389).
364 Skizze zur Haltung des Soldaten zu Beginn, wvon Auber-

jonois. 1945. Kollektion Steven-Paul Robert (Abg. in
%125 plid).

*%371-398 Neunundzwanzig Photographien der Auffihrung von 1945,

k&

*%

%k

Kk

k%

k%

Genf. Archiv Freddy Bertrand, Genéve (Teilweise ab-
gedruckt in *125 pll2-8,121).

371 Vorhang der petite scéne.

372 Prospekt zur (1.) Szene am Bach.

372 Prospekt zur (2.) Szene vor dem Dorf.

373 Prospekt zur (3.) Szene im Biiro.

374 Prospekt zur (5.) Szene des Kartenspiels.

375 Prospekt zur (6.) Szene im Zimmer der Prinzessin.
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**% 376 Szene zu Beginn: der Soldat geigespielend (=*%*343).
*% 377 Szene im 1. Bild: der Teufel zieht die Geige.

**% 378 Szene im 3. Bild: der Teufel idbergibt die Geige.
*% 379 Szene im 3. Bild: desgleichen.

*% 380 Szene im 5. Bild: der Teufel kommt und parliert.
*% 381 Szene im 5. Bild: der Teufel trinkt.

*% 382 Szene im 6. Bild: die Prinzessin tanzt.

*% 383 Szene im 6. Bild: der Teufel en béte.

*% 384 Szene im letzten Bild: der Teufel spielt auf.

*% 385 Szene am Ende: der Teufel fithrt den Soldaten ab.
*% 386 Der Teufel als Schmetterlingssammler.

*% 387 Dito, Portrat der Maske.

*% 388 Der Teufel als Viehhdndler, Portrit.

*% 389 Der Teufel als revendeuse.

*% 390 Dito, Portrét.

*% 391 Der Teufel en béte.

**% 392 Dito, kauernd.

*% 393 Dito, zzgl. Prinzessin.

** 394 Prinzessin und Teufel en habite de soirée.

**% 395 Dito, zzgl. Soldat in Montur.

%% 396 Ansermet vor dem Orchester, petite scéne, lecteur.
*% 397 Ansermet und Ende des 6. Bildes,

*% 398 Ansermet und Schlufbild.

4. Zeugnisse

*% 401 Igor Strawinsky in: Chon**401 Igor Strawinsky in
Chroniguees de ma vie *201,
passim in *203-%208, auch *215, sowie *209b,III.
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402

411

412

413

421

422

431

432

433

C.F. Ramuz in Souvenirs sur Igor Strawinsky *306
Briefwechsel in Lettres I *304, *213 (NB: An-
ordnung der Briefe in *304 teilweise unkorrekt).
Die gréfte Auswahl bei Craft *209b,III, mit Anm.

Ernest Ansermet: La naissance de 1'Histoire du

soldat in *304 (engl. CHESTERIAN No 10, Oct. 1920;

dt. Neue Ziiricher Zeitung, 11.10.1961).
Ludmilla Pitoéff: Souvenirs intimes, LE QUARTIER

LATIN, Montreal, 23.3.1945 (teilweise abgedruckt in *215
pl67).
Jean Villard (Gilles): Souvenirs du diable im

Sonderheft Hommage a C.F. Ramuz. SUISSE CONTEMPORAIN,
Lausanne, November 1947.

René Morax im Aprilheft 1924 des Lesezirkels
Hottingen, Zirich.

Werner Reinhart in *137, passim.
Georges Rigassi, Gazette de Lausanne, 9.9.1918.
Eduard Conte, Gazette de Lausanne, 29.9.1018.

Gustave Doret, Journal de Genéve, 4.10.1918.
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{nachgedruckt in *152).

*102 Bekker, Paul: "Neue Musik™ in Frankfurt. Kammermusikwoche
vom 17. bis 24. Juni. In: Musikblétter des Anbruch. 1923/5
(nachgedruckt in *152).

*103 Downes, 0lin: Stravinky's Poem wins at Premiere. "L'His-
toire du Soldat" given by the first time in America by
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