VIDED

Tschaikowsky, Schwanensee; Marie-
Claude Pietragalla (Odette/Odile), Pa-
trick Dupond (Prinz Siegfried), Eric
Quilleré (Hofnarr), Olivier Patey (Zau-
berer Rothbart), Ballett der Pariser
Oper, Choreographie: Wladimir Bour-
meister nach Petipa/Twanow, re-insze-
niert von Patrice Bart, Bild-Regie: Ale-
xandre Tarta, Orchester der Pariser
Oper, Jonathan Darlington; (AD: 199s5)
Teldec/East West Records VHS 4509-
98946-3 (WD: 136)

Mit Wladimir Bourmeisters
,Schwanensee”, 1953 cho-
reographiert fiir das Mos-
kauer Stanislawsky-Thea-
ter — wo Bourmeister 1930
als Tanzer, 1931 bereits als
Choreograph  begonnen
hatte — holt man sich eine
der schonsten Versionen
dieses Tschaikowsky-Bal-
letts aufs Video-Regal.
Bourmeister, ein GroBneffe
des Komponisten, griff auf
die Originalmusik/Instrumentierung von 1877 zuriick,
der bekanntlich in Julius Reisingers Choreographie
kein Erfolg beschieden war. So ergeben sich zu der
von Petipa/Twanow 1994/95 verwendeten Partitur
einige Unterschiede (detailliert nachzulesen auch im
informativen Begleitheft), obgleich die beiden Mei-
ster natiirlich in Bourmeisters Fassung mit Schritt-
material und Ensemble-Formationen, mit ihrer
groBen Kunst also, prasent sind. Aber Bourmeister
verfiigt doch selbst iiber eine Gabe, meisterlich zu er-
zéhlen und, vor allem im dritten Akt, dramatische
Spannung aufzubauen.

Die Rolle des Prinzen-Freundes Benno hat er ge-
strichen, behalt dafiir jedoch die von Gorski 1920 ein-
gefiihrte Figur des Buffo, raumt ihr sogar eine zen-
trale Stellung ein. Mit Eric Quillere ist der Buffo ide-
al besetzt. Dieser Allegro-Ténzer wirbelt als hofi-
scher ,Animateur” immer wieder durch die Ballge-
sellschaft, préasentiert seine rasanten Schritt-, Dreh-
und Sprungfolgen wie ziseliert. In Akt I sind eine Rei-
he schoner Variationen, Pas de deux und Pas de
trois von Prinz Siegfried, einer Prinzessin, weiteren
Edelfrauleins und von zwei Armbrustschiitzen zu be-
wundern — im Stil filigran und doch schon sich weit
in den Raum hinein bewegend. In Akt I1I, dem groBen
Fest, entfaltet sich der Reigen der ,danses de carac-
tre”, spanischer und neapolitanischer Tanz, Csardas
und Mazurka, in einer spannenden tanzerischen Viel-
falt. Die mitreiBende Bewegung, wiederum exquisit
ausgefiihrt von Solisten des Balletts der Pariser Oper,
wird durch den Schnitt der kostharen Kostiime (von
Tomio Mohri), dem Rausch von Farben noch unter-
stiitzt. In diesem festlichen Getriebe taucht plétzlich
der Schwarze Schwan auf. Kaum hat Siegfrieds Blick
ihn erhascht, verschwindet er schon wieder im
Gettiimmel all dieser Tanzwiitigen oder hinter dem
riesigen Mantel von Rotbart. Das ist dramaturgisch
glanzend gemacht und von der Kamera ebenso ge-
konnt ins Bild geholt. Desgleichen sind die Pas de
deux von Siegfried und dem Schwarzen Schwan Odi-
le in ihrer klassischen Eleganz und Virtuositat High-
lights auch in dieser Inszenierung. Die technisch
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iiberragend gute Marie-Claude Pietragalla und Pat-
rick Dupond, wenngleich von Statur und Bewegungs-
qualitat kein Prinzen-Interpret, tanzen mit einem
Aplomb und einer Présenz, die geradezu den Bild-
schirm sprengen.

Bei Pietragallas Schwanenkonigin Odette sind ih-
re Fahigkeiten noch besser zu beobachten: sie hat ei-
nen unwahrscheinlich weichen FluB in den Ports de
bras, diesen klassischen und doch hier schon roman-
tisch sich auflésenden Armbewegungen, und dabei
eine ans Mirakulose grenzende Kondition in den Bei-
nen: stahlerne lange Balancen, metallisch gestoche-
ne Bein- und FuBarbeit — ohne daB die Beine
knéchern und hart wirken. Alles an dieser Tanzerin
hat eine runde weibliche Linie, die nie verrat, wieviel
Kraft dahinter steckt. Eine fast identische Attraktion
ist jedoch in diesen weiBen Akten Il und IV
das auBergewohnlich groBe Schwanen-Corps (42
Schwane). Wie sich Pulks, quadratische Felder, lange
Schwanen-Reihen — gerade wie mit dem Lineal gezo-
gen — formen und wieder auflésen, wie die Ténzerin-
nen in ihren weiBen Tiillrockchen wie luftige Wolk-
chen dahinschweben, das kann Alexandre Tarta in
der groBen Bastille-Oper auch stéandig von hoch oben
filmen. Und die héufigen Schnitte, sensibel in den
Takt der Musik zwischen Anschnitt und der Totalen
von vorn oder oben storen nicht im mindesten. Im
Gegenteil, das Wechselspiel vermittelt einen unmit-
telbaren Eindruck vom Handwerk Bourmeisters —
von der heutzutage verlorengehenden Kénnerschaft,
noch fiir groBes Ensemble zu choreographieren. Die-
se geometrischen und doch so ungemein tanzeri-
schen Arrangements sind, wie hier offenbar wird,
keineswegs Ballettmuseum — sondern abstrakter
Tanz in hochster Vollendung. Malve Gradinger

The Great Sopranos: Aufnahmen aus
den Firestone-Archiven (1950-1963)
von Licia Albanese, Jeanette MacDo-
nald, Anna Moffo, Patrice Munsel, Bir-
git Nilsson, Roberta Peters, Leontyne
Price, Bidu Sayao, Eleanor Steber, Joan
Sutherland, Renata Telbaldi, Helen
Traubel mit Liedern und Arien von Fi-
restone, Mozart, Arne, Verdi, Pon-
chielli, Sieczynski; Gounod, Puccini,
Leoncavallo, Wagner, ]. StrauB, Her-
bert, 0. Straus, Firestone Orchestra
and Chorus, Howard Barlow, Richard
Bonynge, Harry John Brown, Glenn Os-
ser; (AD: 1950—1963)

VAl audio/Internationales Schallarchiv
VHS 69 142 (WD: 58'00")

Zu Zeiten, als hierzulande
noch keiner etwas mit dem
Begriff Sponsoring anzu-
fangen wuBte, hatte der
Gummi- und Reifenherstel-
ler Firestone bereits die
Kultur als Basis fiir geziel-
1*¥ tes Merchandising fiir sich
entdeckt. Allerdings war
| der Inhaber auch selbst
Komponist und hérte — ne-
g ben berithmten Arien aus

=g Oper und Operette — auch
seine exgenen Lleger im Operettengestus gern von
allerersten Interpreten gesungen. Dies hétten die
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Stars vieler Jahre jedoch kaum getan, wenn sie nicht
in Firestones eigene TV-Sendung eingeladen worden
wiren. ,The Voice of Firestone” hat in den USA den
Ruf, den Ruhm eines Sangers erst wirklich zu festi-
gen. Inzwischen haben die kuriosen Auftritte bei
Firestone historische Qualitét erlangt. Die Naivitt,
mit der hier Stars im Kostiim vor den Kulissen des je-
weiligen Biihnenwerks (in SchwarzweiB!) und mit
Statisten als gegebenenfalls szenisch erforderlichen
Partnern gefilmt wurden, erlebte spate Nachahmung
in bundesdeutschen Fernsehshows. Allerdings ohne
jene Skrupellosigkeit, mit der Firestones Ansager die
Bedeutung der Gesangsstars tiber die Einleitungsmu-
sik der jeweiligen Arie hinweg anpriesen. Und ohne
jenes Vertrauen auf die Kraft der Ausstrahlung der
Sangerpersonlichkeiten, das in Firestones friihen
Shows den Verzicht auf jeglichen Bildschnitt sinnvoll
erscheinen lieB. Noch in den Sechziger Jahren kam
man bei beriihmten Sopranistinnen groBteils ohne
Schnitte aus. Der gering besetzte (etwa in der ,Fle-
dermaus” nur siebenkopfige) Firestone-Chor singt
passabel, und das Firestone-Orchester, das auf die-
ser Zusammenstellung mit wenigen Ausnahmen —
den konzertanten Darbietungen von Helen Traubel
(,Die Walkiire"), Anna Moffo (,Faust”) und Eleanor
Steber (Firestones Lied ,In my Garden") — auBerhalb
des Bildausschnitts bleibt, spielt beachtlich. Dabei
handelt es sich ausnahmslos um Live-Aufnahmen.
UnverblaBte Gesangsleistungen und ein kulturge-
schichtliches Dokument a la USA. Peter Pachl

Russian Ballet, The Glorious Tradition
1940-1993 (Vol. 3): Galina Ulanova (Ster-
bender Schwan), Maja Plisetskaya (Ki-
tri in Don Quixote), Natalia Makarova
(in Chopiniana von Fokine), Ekaterina
Maximova (Giselle), Michail Baryschni-
kow (Basile in Don Quixote), Juri Solo-
wiew (in Grand Pas Classique von V. Gs-
owsky) u.a.; (AD: 1940-1993)
VAl/Internationales Schallarchiv VHS
69208 (WD: 67'00")

RUSSIAN BALLET Zugegeben, Bild- und Ton-

THE GLorIOUs TRaDITION vo s qUAlitAL lassen bei etwa der
e Hélfte der zwolf Nummern

zu wiinschen {ibrig. Aber
trotzdem: was fiir ein Vi-
deo! Es garantiert einem,
w mit einem Griff ins Regal,

;Q immer wieder eine sensa-
i tionelle Heim-Gala... Und
bei einigen kostbaren Mu-
seumsstiicken ergeben
Grauschleier-Optik ~ und
jammerndes Orchester erst

die richtige Patina, vor allem bei Fokines ,Der ster-
bende Schwan”, 1940 gefilmt mit der unerreichten
Galina Ulanowa — eine der Handvoll groBen Balleri-
nen, deren ténzerische Geste, deren Aura Mysterium
bleibt — einzigartiges Beispiel fiir die Tatsache, daB
hochkiinstlerischer Tanz mit ganz wenig Technik aus-
kommt. Ein Beispiel auch, wie das Medium Film das
fliichtige Medium Tanz fiir die Zukunft bannen kann,
ohne allzu groBen Verlust an Poesie. Ein anderes hi-
storisches Juwel ebenfalls eine ,Don Quixote”-Szene,
aufgenommen 1954 wéhrend einer Ballett-Vorstel-
lung, mit der brillanten Maja Plissetzkaja und Juri
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Kondratow. Das Bolschoi-Ballett als hundertprozen-
tig engagiertes Ensemble-Theater, das Allegro brio
der Plissetzkaja, ihr inneres Feuer, all das wird in die-
sen wenigen Minuten wieder lebendig — sogar die
Stimmung im Publikum, so ist anzunehmen, im Bol-
schoi-Theater. Wer die jeweiligen Filmer waren, er-
fahrt man leider nicht. Und da diesem dritten Band
auch kein Begleitheft beigefiigt ist, wird man weder
iiber die Ballett-Ausschnitte, noch tiber die Solisten
und ihre Zugehdrigkeit zum St. Petershurger Kirow-
oder zum Moskauer Bolschoi-Ballett informiert. Nur
der Insider mit Vorkenntnissen kann sich mit den
Ballett-Titeln, Choreographen- und Solisten-Namen
auf der Kassettenhiille begniigen.

Und dennoch muB man diesen Band haben. Denn
wer von uns Westlern hat schon Natalia Makarova
noch als Kirow-Ballerina gesehen? Hier tanzt sie,
25jahrig, in dem 1965 aufgenommenen Pas de deux
aus Fokines ,Chopiniana”. Gleich danach in dem 1969
aufgenommenen ,Don Quixote"-Bravour-Solo ihr
Kollege, UdSSR-Fliichtling wie sie, der atemberau-
bende Michail Baryschnikow, gerade mal 21 Jahre alt.
Da springt man vor Begeisterung aus dem TV-Sessel,
so geschliffen gut ist er. Zum Vergleich noch zwei
,Don Q.s": Michail Lawrowsky, Sohn des beriihmten
Sowjet-Choreographen Leonid Lawrowsky, ganz an-
ders, leidenschaftlich méannlich, und Ex-Bolschoi-So-
list Ireck Muchamedow (zur Zeit beim Londoner Roy-
al Ballett) mit einer bestechenden Eleganz. An diesen
Filmausschnitten, von 1974 und 1988, 1aBt sich zum
Beispiel auch sehr schon erkennen, wie sich der
mannliche Tanzstil in einem Zeitraum von zehn, fiinf-
zehn Jahren gewandelt hat.

Das laBt sich natiirlich auch beim weiblichen Tanz-
stil beobachten. In den 7oer Jahren hat das russische
klassische Ballet in puncto Tanztechnik einen Hohe-
punkt erreicht. Die Ports de bras sind groBer, klarer,
die Beinarbeit stahlerner, aber kultivierter. Alle Lini-
en sind groBziigiger, stolzer, irgendwie emanzipiert,
kiihl, edel, wie man bei Nadeschda Pawlowa und Na-
deschda Gratschewa beobachten kann in Baya-
dere", gefilmt 1981, und ,Dornréschen”, gefilmt 1993.
Aber der so ganz automatisch dokumentierte Wandel
im Stil, der auch mit einem Wandel hinsichtlich der
Ténzerpersonlichkeiten einhergeht, macht Charme
und Wert dieses Videos aus. Die Tanzergeneration
vor Pawlowa und Gratschewa, die ihre Karriere in
den 60er und 70er Jahren hatte, ist bereits von faszi-
nierender technischer Brillanz. Aber, im Durch-
schnitt, sind die Tanzer wesentlich kleiner. Die Frau-
en sind zierlicher, weiblich-anmutiger. Beispiel: die
Bolschoi-Ballerina Ekaterina Maximowa, die hier u.a.
als Giselle tanzt (gefilmt 1974), die Kirow-Ballerinen
Irina Kolpakowa als Raymonda (gefilmt 1976) und Ga-
briella Komlewa in Victor Gsowsky's ,Grand Pas Clas-
sique” (gefilmt 1974). Die Manner waren zu der Zeit
noch muskuldser, kompakter. Man vergleiche Juri So-
lowiew, hier als Partner der Komlewa 1974 zu sehen,
mit Andrey Uwarow, Partner der Gratschewa 1993.
Solowiew kompakt, dabei ungeheuer brillant in der
kleinen Batterie, Uwarow hochgewachsen, schlank-
gliedrig, elegant. Es gibt also jede Menge zu sehen, zu
beobachten, zu bewundern — hinsichtlich choreogra-
phischer Machart und Interpretation.

Malve Gradinger

Musik der Ostkirchen: Rachmani-
noff, Liturgie des HI. Johannes
Chrysostomos op. 31; Moskauer
Staatlicher Akademischer Kammer-
chor, Wladimir Minin; (AD: 1991)
Cantica/Pool VHS o4o17 (WD: 73)

Mit dem ehrgeizigen
Ziel, die Tradition der
orthodoxen Kirchenmu-
~ sik auf Tontrégern zu do-
kumentieren und das
dem westlichen Kultur-
kreis weitgehend unbe-
kannte Repertoire ei-
nem interessierten Pu-
blikum zu erschlieBen,
wurde eigens das Label
Cantica gegriindet. Die
usp:usmxnruaonu auf {iber 5o Tontrégern
geplante Anthologle soll sogar durch Festivals
und wissenschaftliche Vortragsreihen unter-
stiitzt werden (vergl. Notiz in FF 8/96). Mit der
Liturgie des Hl. Johannes Chrysostomos von
Rachmaninoff liegt nun auch die erste Video-
produktion der Reihe vor. Unter solchen Pra-
missen sollte man eigentlich neben der reinen
Interpretation auch eine entsprechend hinlang-
liche musikhistorische und inhaltliche Aufbe-
reitung des jeweiligen Repertoires erwarten
diirfen. In diesem Punkt allerdings enttauscht
die vorliegende Produktion ziemlich. Obwohl
mit Rachmaninoff's ,Liturgie” sicherlich nicht
gerade ein unbekanntes Werk aus dem anvi-
sierten Gesamtrepertoire vorliegt — allein elf
Eintrédge verzeichnet inzwischen der Bielefelder
Katalog, eine davon schon einmal mit dem Mo-
skauer Kammerchor unter Minin (BMG CD 74321
25187-2) — kann man doch nicht unbedingt da-
von ausgehen, daf dies ein Sujet ist, mit dem je-
der bestens vertraut ware. Das schmale Booklet
gibt sich mit allgemeinen Erlduterungen zum
Werk zwar auf den ersten Blick recht geschwat-
zig, beim Anschauen und Anhoren des Videos
vermiBt man dann aber doch das Verstandnis
des Wortlauts und eine genaue Erlduterung der
liturgischen Zusammenhénge, um sich im Ver-
laufe des Werkes daran orientieren zu kénnen,
was die Sanger eigentlich singen und an wel-
cher Stelle der Liturgie man sich tiberhaupt be-
findet. Der Laie und Neuling wird mit dem rus-
sischen Gesang vollig allein gelassen. Auf diese
Weise jedoch erschlieBt man sich kein neues
Publikum und weckt auch kein tieferes Interes-
se fiir die Materie. Dabei liegt das weder an der
musikalischen Darbietung noch an der visuel-
len Umsetzung. In schonen, stimmungsvollen
und kontemplativen Bildern und Schnittfolgen
fithrt die Regie den Betrachter durch das Werk
und durch die Uspenski-Kathedrale des Mo-
skauer Kreml. Der Moskauer Kammerchor unter
Minin singt zwar mit einer gewissen patheti-
schen Schwere, was aber keinen Kritikpunkt
darstellt, sondern Ausdruck einer anderen, tra-
ditionsbedingten Klangésthetik ist. Insgesamt
ist die Interpretation werkadéaquat, sehr nuan-
ciert und intonationssicher. Trotzdem: nicht
mehr als eine Aufnahme unter vielen, die im Zu-
sammenhang mit der Cantica-Reihe ihrem am-
bitionierten Anspruch in redaktioneller Hin-
sicht einiges schuldig bleibt. Alfons Hirth

FONO FORUM 10,9695 95

exclusiv auf 0N DINE

EINOJUHANI
RAUTAVAARA

Das
SYMPHONISCHE WERK

RAUTAVAARA

SYMPH ONIES

E‘ENO}UHANI
RAUT VAARA

ODE 819-2 DDD_




