Strawinsky, Les Noces & Le Sacre du printemps

von Hans Peter Balmer

Augsburg, Moritzkirche, 26. April 2026, 16 Uhr (>Theaterpredigt«)

Seien Sie herzlich begriifit, alle hier, Damen, Herren, alle Anwesende, an dieser ehr-
wiirdigen Statte, der tausendjahrigen und unlangst gebiihrend ins Licht gehobenen
Moritzkirche, mitten im Zentrum der illustren Stadt Augsburg.

Wir kommen heute Nachmittag zusammen, nachdem wir neulich im Theater einer
Auffiihrung beigewohnt haben, die gewiss uns alle beeindruckt und bewegt hat, nicht
oberflachlich blofs, sondern tief und nachdriticklich.

Es ist Ihnen zu danken, dass Sie mit Ihrer Prasenz dies anerkennen und zur Stunde
nachvollziehen wollen. Und es ist dem Staatstheater Augsburg unter der Leitung von
Staatsintendant André Biicker sowie der Moritzkirche und ihrem Pfarrer Dekan Hel-
mut Haug sehr zu danken, dass sie voll Fiirsorge und Einsicht — und in selbstverstand-
licher 6kumenischer Gemeinschaft mit dem evangelischen Stadtdekan Frank Kreisel-
meier — Gelegenheit dazu hier und heute geben.

Freies Forschen des Geistes: Igor Strawinsky

Was wir gehort und gesehen haben im Theater (oder dort vielleicht erst noch erleben
werden), war Musik und Tanz, waren zwei Biithnenstiicke von Igor Strawinsky. Stra-
winsky, 1882 bei Sankt Petersburg geboren, 1971 in New York gestorben, dann aller-
dings in Venedig begraben, auf der Friedhofsinsel San Michele, war und ist eine der
bedeutendsten Musikergestalten des Zwanzigsten Jahrhunderts: ein wandelbarer, du-
flerst vielseitiger Komponist, Pianist, Dirigent, noch dazu Musiktheoretiker und
Schriftsteller. Von seiner Hand stammen unter anderem eine Autobiographie und eine
musikalische Poetik.

In jeder Hinsicht ein Kosmopolit, errang er seinen kiinstlerischen Durchbruch in Paris,
im bedrohlichen Umfeld des Ersten Weltkriegs, und zwar in Zusammenarbeit mit dem
Ballettimpresario Sergej Diaghilew und seinen einzigartigen Ballets Russes. Eine Art
Gesamtkunstwerk war so ermoglicht, ein Zusammenwirken von Biithnentanz, neuer
Musik und kiinstlerischer Ausstattung auf davor kaum bekanntem hohem Niveau.

Zahlreiche Werke entstanden unter diesen Umstianden damals in der franzdsischen
Metropole: Nicht nur »Le Sacre du printemps« und »Les Noces«, sondern davor schon



der auf Anhieb populdre »Feuervogel« wie neben vielem anderem schlieslich auch,
am Genfersee in der Schweiz nunmehr, »Die Geschichte vom Soldaten, die, musika-
lisch stark abstrahierend, mitunter fiir Strawinskys eigentlich innovative, wegweisend
moderne Komposition gehalten wird; so bekanntlich von Theodor W. Adorno, dessen
musiksoziologische Kategorien Strawinskys Bedeutung allerdings kaum umfanglich
gerecht werden.

Seiner »Musikalischen Poetik« zufolge war es Strawinskys Bestreben, musikalische
Ordnung zu suchen und darin Wahrheit. Am Ausgang stand der nicht abzuweisende
Wunsch, zu schaffen, in sozusagen handwerklich solider Weise Musik zu komponie-
ren. In reinem Zustand war sie ihm nichtsdestoweniger ein freies Forschen des Geistes,
was er nicht zuletzt theologisch-spirituell verstand und sogar auch biblisch belegte:
»Der Geist weht, wo er will«. Tradition schien ihm, dem exemplarischen Vertreter der
Neuen Musik, durchaus unverzichtbar als lebendige Kraft zu humaner Gegenwarts-
gestaltung. Gegen Ende seines Lebens zeigte sich dies in einer Reihe religios-geistli-
cher Werke, worin er, reduziert und karg, unter anderem in Psalmen- und Messkom-
positionen, die alten biblischen Sprachen von ihrer quasi musikalischen Seite her ein-
bezog und zu eigenartig verfremdeter Darstellung brachte.

Soviel der sparlichen Informationen zur allgemeinen Orientierung im Voraus.

Double bill, Diptychon: Zwei Ballette

Was wir im folgenden nun zu betrachten haben, sind zwei der frithen Ballette von Igor
Strawinsky, wie sie das Staatstheater Augsburg derzeit in bewegenden neuen Chore-
ografien von Didy Veldman und Ricardo Fernando zur Auffithrung bringt: die
»Noces« und der »Sacre«, Feier der Hochzeit und Feier des Friihlings. Gezeigt werden
zwei Riten, wie sie ehemals im alten Russland begangen wurden, wenn es galt, einen
Anfang bewusst zu machen und nachdriicklich auszugestalten, das feierliche Innehal-
ten beim Eingehen der Ehe und beim Anbruch des Friihlings. Beides initiatorische Er-
fahrungen von grofser, symbolischer, das Leben pragender Bedeutung. Doch im The-
ater, sind es nicht Zeremonien, die abgehalten werden; sondern sie werden dargestellt,
und also erinnert, betrachtet und befragt, hinsichtlich ihrer Geltung und Bedeutung.

Insofern besteht Gelegenheit, einen weiteren Schritt zu tun, die Fragenden ihrerseits
zu befragen, so wie es in allem Fragen und Denken letztlich immer um die Fragenden
selbst geht, um uns Menschen, wer wir sind, und was unser Dasein besagt. Deshalb
sind wir nun hier an diesem besonderen Ort und bringen schlieslich uns ins Spiel,
erfreut und dankbar, dass uns ermoglicht ist, unsererseits in den erdffneten und er-
weiterten Spielraum selbst einzutreten.



Les Noces

»Les Noces«, das Stiick, das Strawinsky ganz besonders am Herzen lag und dement-
sprechend wahrend Jahren beschiftigte und zu Umarbeitungen trieb, geriet ihm zu
einem neuartigen, ausgesprochen experimentellen Werk. Ein Ballett fiir Tanzerinnen,
Téanzer, Musikerinnen, Musiker, an Schlagwerken zumeist, einschlieslich vierer Kla-
viere, sodann aber auch fiir Sangerinnen, Sanger, solistisch, chorisch, sodass es mitun-
ter als Ballett-Kantate bezeichnet wird. Wird es in allen seinen Dimensionen komplett
live aufgefiihrt, so sollten die Mitwirkenden alle wie bei einem Oratorium auf der
Biihne prasent sein, nicht dahinter, nicht im Graben.

Aufler der Musik, einer unerhort komplexen Klangwelt, war auch der Liedtext durch
Strawinsky selbst geschaffen, im Riickgriff auf traditionelle russische Hochzeitsge-
dichte.

Und dass es Gedichte sind, definierte, eher lakonische poetische Formen, ist nicht zu-
tallig, nicht beliebig, sondern wesentlich fiir das, worum es insgesamt geht: die Pra-
sentation einer Hochzeit im Ablauf einiger ausgewahlter stereotyper Szenen.

Vier Stationen sind es in »Les noces« (mit dem russischen Titel CBageOka, Swadebka,
sprachlich eine Diminutivform, ist eine eher kleine intim-familiare Hochzeitsfeier be-
zeichnet): Als erstes die Braut in ihrem Elternhaus, jungfraulich behtitet, in Vorberei-
tungen zur Hochzeit. Danach der Brautigam in seinem Elternhaus, beim Ankleiden,
von Freunden unterstiitzt, die Eltern um ihren Segen ersuchend. Dann folgt, unter Tra-
nen und Lachen, die Abreise der Braut, ihr Aufbruch, der Abschied von den Eltern.
Das vierte Bild zeigt alle vereint mit Gasten beim Hochzeitsmahl. Dabei wird erzahlt,
gesungen, getanzt, es werden Trinkspriiche ausgegeben, die Hochzeitsnacht wird an-
gedeutet, das Ehebett angewarmt; ihren Abschluss findet die Darstellung mit einem
teierlichen kollektiven Segensgestus.

Hochzeit, EheschliefSung erscheint so in traditionellem familialem, kollektiv-dorfli-
chen Rahmen und zugleich als Organisation, als strukturierter Verlauf, schematisch,
beinah starr.

Und was besagt das nun? Ermoglichen »Les noces« Teilnahme, sind sie eine Einla-
dung, stellen sie eine Empfehlung dar? Oder aber eher im Gegenteil, kiinden sie von
etwas Problematischem, Abgestandenem, Uberholtem? So und so vielleicht, in jedem
Fall ist damit Fragen gefragt, Selbstbefragen hier und jetzt.

Was zum Ausdruck kommt in Strawinskys Ballett ist nicht nur Freude, Neubeginn —
das gewiss auch; sind aber auch Momente des Abschieds, der Trauer sogar (iiber Ver-
luste, feste Bahnen, neue Gebundenheit), neben Tranen schliefSlich auch Lachen und



sogar Scherz und Spott iiber all das im Hintergrund und in der Tiefe mitspielende, im
Ernst (gesellschaftlich-rituell) doch kaum zu kanalisierende und zu beherrschende
menschlicher Vitalitat.

Nicht Kult, sondern Kunst

Nun aber, einen Schritt weiter in der Betrachtung. Damit, dass Strawinsky Hochzeit
derart darbietet, steht er in einer langen Tradition, so sehr er rein als Musiker nicht
wenigen geradezu als wiister Modernisierer erscheinen mag.

Dass namlich der Event der EheschliefSung aufgegriffen wurde, nicht kultisch gefeiert,
sondern mehr und mehr literarisch-asthetisch wiedergegeben wurde, das setzte schon
in der griechisch-romischen Antike ein, schon in der Schilderung des Homer. Die
Verse, die dem Romer Catull dazu eingefallen sind, kehren noch wieder in Carl Orffs
»Trionfi«. Dazwischen liegen des Weiteren entsprechende Artikulationen wie Shake-
speares »Sommernachtstraum« und Walt Whitmans »Grashalme« (O Hymen! O Hy-
menaus!). Stets wurden dabei in bestimmten poetischen Formen einzelne bezeich-
nende Stationen der EheschliefSung hervorgehoben. So namentlich die Lieder zum Ge-
leit der Braut ins Haus des Brautigams (der sogenannte >Hymenaios<) oder auch des
nachts vor dem Brautgemach (das sogenannte >Epithalamium<). Und immer waren
diese (urspriinglich einmal kultischen) Hochzeitspiele von charakteristischer Ambiva-
lenz und Doppelbodigkeit — bei allem Triumph, aller Lebensfreude und vertrauens-
voller Ubereignung von Liebenden aneinander und zugleich an die transzendente
gottliche Obhut.

Die unverkennbare Verbindung in traditionelle antike Gepflogenheiten zeigt aller-
dings schon die Betitelung »Les noces« an. Das franzdsische Wort fiir Hochzeit leitet
sich vom lateinischen Hauptwort nuptiae (ein Plural) her, das wiederum vom Verb
nubere (heiraten, sich verschleiern) abstammt. Auch das italienische le nozze kommt
von daher (»Le nozze di Figaro«, Mozart/da Ponte).

Heirat als noces, nozze, nuptiae — sprachlich die Ubertragung (Metonymie) eines Bildes
in einen Begriff — ist unverkennbar aus patriarchaler Perspektive tiber die Braut gesagt,
so wie fiir sie der Akt der EheschliefSung und die damit verbundenen Zeremonien vor-
gesehen sind. Dass man sich dariiber im Klaren sei: Die Bedeutung >heiraten< entwi-
ckelte sich aus dem Brauch, dass die Braut bei der Hochzeit, mit einem Schleier ver-
hiillt, dem Brautigam iibergeben wurde, damit er sie, auserwéahlt aus allen andern, als
rechtmaéfiige Gattin heimfiihre (lateinisch benannt uxorem ducere) — und sie, muss man
es so drastisch sagen, in Gebrauch und Besitz nehme? Und dies je nachdem, unter
Umstanden zu dem >Zweck¢, einen Stammbhalter zur Welt zu bringen?
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Doch selbst eine sarkastische Bemerkung wie diese stellt keine rechte Pointe mehr dar
in der schonen neuen Welt, worin wir uns mittlerweile bewegen. »Behiite Gott!«, so
tont es langer schon, und erst recht heute, in immer rasanter bio-informations-technoid
voranstiirmender Umgebung, »wie sonst das Zeugen Mode war, / Erklaren wir fiir
eitel Possenx.

Wie immer eheliche Angelegenheiten arrangiert gewesen sein mogen, so war doch
stets Bewegung darin, Auflehnung, Ablehnung, Offnung, Erweiterung; immer mal
wieder auch ganz im Gegenteil Zuflucht und Sicherung im >Hafen der Ehe« mit fixer
Rollenverteilung fiir Mann und Frau und Kinder.

Andererseits geht die Dynamik inzwischen bis hin zu dem aktuellen Phanomen, dass
nunmehr Scheidung rituell gefeiert wird — ambivalent freilich auch sie, zwischen Be-
freiungstriumph und Verlustbetrauerung. Das alles ist in der beschwingten, einfalls-
reichen Choreografie von Frau Veldman trefflich ins Bild gertickt.

Soviel zum ersten Teil des neuesten Augsburger Ballett-Abends: »Les noces«, Stra-
winskys musikalisch-tanzerische Hochzeits-Feier.

Le Sacre

Darauf folgte als zweite Inszenierung eine Friihlings-Feier, Strawinskys »Le Sacre du
printemps«. Dieses Werk zdhlt zu den bekanntesten und charakteristischen Orchester-
werken der Moderne. Seit tiber hundert Jahren wird es andauernd aufgefiihrt und auf
Tontrager eingespielt, mithin zum Anhoren, als reines Konzertstiick. Das ist erstaun-
lich, nicht nur weil es anfanglich disruptiv-wild ertonte, weithin befremdend und ver-
storend, sondern mehr noch, weil es seiner Konzeption und seinem Entstehen nach
keine reine Konzertmusik, sondern Bestandteil eines Balletts ist, auf tanzerische Perfor-
mance hin geschrieben, ausgetragen im SchofS der vortrefflichen Ballets Russes, da-
mals im frithen Zwanzigsten Jahrhundert in Paris, und allerdings als tanzerische Pra-
sentation wider alle Publikumserwartung, hart, karg und heftig, ganz ohne Pirouetten,
Tutu und Spitzentanz, auf Anhieb, wie gesagt sehr zum Missfallen des Publikums.

Die Musik des »Sacre« ganz fiir sich, hoch komplex komponiert, bleibt eine enorme
Herausforderung: an die ausfithrenden Musiker, das Orchester, alle die Instrumenta-
listen, Blaser, Schlagwerker, Streicher in grofSer Zahl, den Dirigenten, und auch an die
Rezipienten, die zuhdrenden, die aufnehmenden. Kein vertrauter Verlauf in Tonarten
und -geschlechtern, kein durchgehender Takt, keine irgend konstante Rhythmik, keine
Folge absehbarer Formen, kurzum, nichts was langhin Musik vertraut, beliebt, tros-
tend und aufmunternd machte. Stattdessen nun im »Sacre« Polytonalitdt in krasser



Schichtung, Polyrhythmik, Polymetrik, fast durchgehend dicht und kaum je aufgelost,
kaum einmal zur Ruhe kommend. Und doch spricht diese Komposition an, gleich vom
solistischen Anfangssignal an, dem beriihmten Fagott-Solo, und bis zum abrupten fi-
nalen Tuttischlag. Keineswegs leere Provokation, richtet sie einen tiefen Appell an jede
und jeden, wie es wohl eben gerade so und nur so méglich ist, namlich zu horen und
zu sehen, was im Wesentlichen Gehor und Gesicht verdient.

Um es bei dieser Gelegenheit nicht zu verschweigen: Inzwischen verlaufen Orchester-
auffiihrungen mitunter hochst virtuos und perfekt, bis hin zu dem unwahrscheinli-
chen Erlebnis, dass auswendig gespielt wird, ohne Noten, von A bis Z, und im Stehen.

Hoch virtuos und bertiickend puristisch, um nun auch das noch anzumerken, kommt
auflerdem eine Fassung des »Sacre« fiir zwei Klaviere daher, wie Strawinsky sie nach-
traglich erstellt und zuerst mit niemand geringerem als Claude Debussy auch selbst
vorgetragen hat. Interpretiert mittlerweile durch exzellente Musiker, ist Strawinskys
Meisterwerk auch in dieser Version ein fasziniertes Publikum sicher. — Soweit diese
Randbemerkungen in Klammern.

Vollends in der tdnzerischen Performation wird was zunachst rein musikalisch, in To-
nen, Rhythmen, Akkorden, Harmonien, auftaucht und zugleich aufschwingt an Emo-
tionen und Bewegungen obendrein in Figuren sichtbar, wie einzigartig kiinstlerischer
Tanz sie zu erbringen vermag. Dies verdichtet und steigert abermals das Mitgehen,
ein tibergreifendes Erleben im Hier und Jetzt, in einem kairotischen Augenblick. Das
ist es, was im Theater geschieht — zumal hier am Staatstheater Augsburg in der hinrei-
lenden Choreografie von Ricardo Fernando — was von da an weiterwirkt, mitunter bis
in andere weite Rdume, so wie jetzt hier in diesem lichten Sakralraum.

Als >sakral< wird bekanntlich bezeichnet, was nicht weltlich und profan ist, sondern
geistlich, religios, dem Heiligen zugewandt. Mit dem Wort >sakral« ist zudem eine Brii-
cke geschlagen zu Franzosisch le sacre, womit zundchst der Akt der Kronung und der
Weihe benannt ist, eines Herrschers, eines Bischofs.

Unter anderem das bekannte neoklassizistische Monumentalgemalde des Revoluti-
onsmalers Jacques-Louis David, das schildert, wie Napoleon 1804 seine vor ihm
kniende Gattin Joséphine zur Kaiserin kront, er selbst, und nicht der anwesende ge-
fangene Papst Pius VII,, tragt den Titel »Le Sacre de Napoléon«.

Uber zugrundeliegendes Latein, — das Verb sacrare, >heiligen¢, >-weihen< wie auch das
Beiwort sacer, >heilig« — besteht zugleich eine enge Verbindung zu sacrificium, >Opfer«.
Das ist in der Vokabel le sacre mit gemeint, Opfer, mag sie auch heute, im Sport bei-
spielsweise, meist einfach nur fiir Triumph und Sieg stehen.

Und damit von den Worten zu den Sachen. Uberlegen wir: Was wird da gezeigt, in
Strawinskys »Sacre« (Le sacre du printemps, Tableaux de la Russie paienne, russisch Becna
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ceseHHas, Vesna svyashchennaya; englisch The Rite of Spring): eine Friihlingsfeier, ein
Friihlingsopfer, Bilder aus dem alten (dem heidnischen) Russland? Reigen von Mad-
chen und Jungen? Aufziige und Riten von Alten und Wiirdentrdgern? Anbetung der
Erde, der Natur? Stammesrivalitaten und -Kampfe? Aussonderung, Einkreisung eines
einzelnen jungen Madchens? Hingabe, Opferung, Menschenopfer?

Ja, in solchem Umfeld, fallweise in solch extremer Amplitude, bewegen sich Men-
schen, auf der Erde, in der Natur. Dies gilt es einzurdaumen, zumal im Friihling, wenn
iberall neues Leben erwacht, und alles spriefSt und griint und bliiht. Erhebend ist das
immer von neuem und bewegend und mitreiffend. Tanz ist die naheliegende, ganz
selbstverstandliche Entsprechung. Doch selbst in hochster kiinstlerischer Ausfithrung,
in weitesten Himmelsschwiingen, von den Nichttanzern staunend und applaudierend
verfolgt, geschieht nichts ohne die Unterlage eines Bodens, des Auftretens darauf.
»Wer die Erde nicht bertiihrt, kann den Himmel nicht erreichen.«

Nicht zuletzt die jungen Leute vom Ballett erfahren das handfest. Nur nach jahrelan-
gem Training auf dem Ubungsboden und lange auch mit Hinden gehalten an der
Barre, gelangen sie zur Biihnenreife, wo sie mit ihren Spriingen und Figuren das Pub-
likum begeistern, ein paar Jahre meist nur, eine bemessene Zeit, ein Friihling gewis-
sermafien, kaum anders als schliefSlich unsereins iiberhaupt in der jeweiligen Lebens-
spanne.

Unter Umstanden kann eine Fraglichkeit aufkommen, die, zumal ausgehend von Ver-
gleichen, das Ballett seinerseits hinterfragt. So bekanntlich beim Dichter Heinrich von
Kleist, der einen Tanzer, einen vielbewunderten und beim Publikum beliebten, mit
Blick aufs Puppentheater und vor allem die Figur der Marionette bemerken lasst, sie
erst sei doch geradezu »antigrave, ganz und gar unbeschwert, jenseits der Materie, der
Schwerkraft entgegenwirkend, und somit in ihrer Anmut und Grazie uniibertrefflich.

Uber Dergleichen wird seit langem debattiert. Um nicht weniger als unser Dasein geht
es, seine Beschaffenheit, seine Richtung, seinen Sinn. Als aufgeweckte Person wird
man sich nicht verschliefSen, sondern sehen, was ist, die Chancen und die Grenzen
wahrnehmen. Man wird feiern, dankbar sein, dass man lebt, dass einem das Leben
gegeben ist. Nicht aus eigener Hand, nicht wir selbst haben es uns gegeben.

Und wenn so der menschliche Blick ins Dasein fallt, was folgt daraus? Was ist ange-
zeigt? Zur Gabe eine Gegengabe? Eine Erwiderung, die Absicherung in Geben und
Nehmen, do ut des?

Und konnte es dabei bleiben? Ware damit je genug getan? Anscheinend nicht.

Offensichtlich heifst Leben auch brauchen, verbrauchen, unweigerlich wohl auch
schuldig werden, mitunter bis in dunkelste restlose Uberwiltigung hinein. Ist es



ebenso unumganglich, dies einzugestehen, Abbitte zu leisten? Ist es angebracht, not-
wendig am Ende gar, zur Sithne wie zum Dank, Opfer zu bringen?

Zuzeiten empfinden Menschen so. Nichts ist dann zu hoch, um zur Opfergabe zu die-
nen, das Leben des Menschen nicht, das eigene Leben nicht (so wie es, dicht, beklem-
mend, das Sacre-Finale schildert). Doch die Bewegung, nicht selten als Religion vor-
gegeben, ist so die eines Zirkels, eines fatalen Kreislaufs letztlich von Gewalt und Blut.
»Reinigung von Blutschuld suchen sie«, mahnte vor Zeiten Heraklit, »indem sie sich
mit neuem Blut besudeln.«

Hierbei wird man sich gewiss erinnern, dass seit langem die Religion dazu iiberzuge-
hen sich miiht, vom Opfer wegzukommen, wenngleich nicht einfach ersatzlos, viel-
mehr um eines Besseren willen, namlich um stattdessen Barmherzigkeit zu tiben und
zu Menschenfreundlichkeit und Solidaritat zu gelangen.

Fragen, Tanz und mehr

Einleuchtend werden auf dem Theater letzte Fragen verdeutlicht.

Im Tanz, dem kiinstlerisch dargebotenen zumal, erkennen wir uns: wie wir, von der
Erde stammend, nackt geboren, schliefllich aufrecht stehend, auf zwei Beinen und
schmalen Fiissen gehen, laufen und springen. Wir treten den Boden, stampfen viel-
leicht, nicht nur wider die Erde, gegen die Gravitation, unsere Gebundenheit und Hin-
talligkeit, sondern anders noch: So namlich, als ob wir mehr von ihm erwarten und
fordern, als ob die Erde sich 6ffnen moge und ihre Frucht spenden, ihre Gaben geben
soll, griines Gras, aus Quellen Wasser, und dartiber hinaus, bewerkstelligt durch unser
Mitwirken, Getreide und Kraft, Zivilisation und Kultur; doch auch dariiber hinaus
mehr und anderes: Heil und Recht und Gerechtigkeit, entsprechend den Worten und
Tonen, wie sie seit Generationen erklingen: »tue dich auf Erde, keime, spriefSe, bring
hervor«: aperiatur terra, et germinet iustum.

Das besagt zundchst, auf uns gewohnlich Sterbliche bezogen, dass die Erhebung in
den aufrechten Gang denkwiirdig und unvergesslich, dennoch nicht alles ist, nicht das
Ende vom Lied, nicht genug. Wissend, woher wir kommen, fragen wir erst recht, wo-
hin wir denn gehen, und ob es beim Gehen je sein Bewenden haben miisse.

Denn offensichtlich: Tanzen ist mehr. Tanzen sprengt die materielle Gebundenheit.
Tanzen zeichnet Figuren, Bilder, Imaginationen, die wiederum auf uns zurtickwirken,
uns bewegen, antreiben. Wohin? Wozu? Wer sind wir? Noch hinaus iiber unsern All-
tag, unser Dasein in Kooperation und Konkurrenz, in Beistand und Hilfe wie in Riva-
litat und Krieg.



Die Frage ist nicht blofs, wer wir sind, sondern: Wer mithin, wer werden wir sein?

Vielleicht lasst es sich etwa folgendermafien andeuten. Kann von uns Menschen, un-
seren Gesellschaften, Kulturen, Volkern gesagt werden, wir stiinden miteinander in
Kommunikation, fithrten bei allem Ublen, Schlimmen, Bésen doch auch Gesprache.
Und ist obendrein vielleicht sogar zu sagen, wir selbst, wir seien insgesamt letztlich
ein Gesprach. So jedenfalls, hat, unter der Uberschrift »Friedensfeier«, der schwabi-
sche Dichter Friedrich Holderlin daran erinnert, dass »seit ein Gesprach wir sind« Au-
Berordentliches offenstehe, umschreibbar mit unerhorten Worten: »Bald sind wir aber
Gesang«. Mit >Gesangc« ist ein Plus angedeutet, iiber alles zu Bewerkstelligende hinaus.
Ein Gleichnis hoherer Harmonie und gesteigerter Vergegenwartigung ist ins Spiel ge-
bracht. Und im Spiel des Tanzes tritt dies, wenngleich noch immer vorausdeutend,
sichtbar hervor, unabweislich.

Kunsttanz ist die Kunst der Bewegung. Bithnentanz mag, nach dem Repertoire kano-
nisierter Formen, und weit davon abweichend, Musik umsetzen, Geschichten erzah-
len, Bilder beleben. Doch als Kunst der Bewegung wird sie nicht dabei bleiben, son-
dern dazu iibergehen, sich der Bewegung an sich anzundhern, um so, mit blofSen
Konstellationen, den Tanz als Symbol des Lebens vorzubringen, seiner ratselhaften
Lebendigkeit, seiner Gebundenheit und Freiheit, seines Beginnens und Endens.

Mit dem Spiel ist derart etwas angeregt, was sich steigern kann, so dass eine merklich
religiose Dynamik aufkommt. Eine hohere tanzerische Bewegung auf und {tiber der
Erde. Wie in der Compagnie die Tanzerinnen und Téanzer sich abheben von der
Menge, mutig, strebsam, leidenschaftlich, enthusiastisch, so dhnlich tiberhaupt die
einzelne Person in ihrem Bestreben nach Hoherem, nach Glauben, nach Hoffen, nach
Lieben. Ein Leben unter solchen Vorzeichen — letztlich als Sehnsucht nach dem Guten,
nach Gott — ldsst sich nicht so sehr dogmatisch-disziplindr anleiten und sichern, wohl
aber jenseits alles Erdriickenden spielerisch beweglich feiern. Nicht als ganze Wahr-
heit bereits, selbst als kultische Praxis nicht, aber als ein Anderes, Mogliches, Unent-
behrliches, das seinerseits einleuchtet und zurtickstrahlt, damit ein besseres Leben
folge oder doch zumindest die Hoffnung darauf nicht erldsche.
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