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Ihis disk brings together two compositions closely linked to
20th-century ballet music. They are also close from a chrono- 4
logical point of view: Sergey Prokofiev’s Ten Pieces for Piano
from the Ballet ‘Romeo and Juliet’ appeared in 1937, Paul
Hindemith’s The Four Temperaments for piano and strings in
1940.

Among composers of the last century Prokofiev in particular
was devoted to the programmatic suite genre, which allowed
him to breathe new life into the musical material of his own,
mainly scenic, works. The composer regarded such genre
changes as an opportune and natural way to expand not only
the range of performers, but also his auditorium. Often
Prokofiev worked simultaneously on a scenic work and suites
derived from its musical content. Especially fruitful in this respect
were three ballets composed in his homeland during his mature
creative period — Romeo and Juliet, Cinderella and The Tale
of the Stone Flower. Music from each of these was embodied




in four suites — the maximum number for Prokofiev's genre
transformations.

Three orchestral suites and one for piano were written using
material from Romeo and Juliet. The piano arrangement of the
first version of the ballet was finished in September 1935, and
immediately the composer set to work on the suites. Even the
distressing events that followed could not stop him: the audition

of his music for Romeo and Juliet at the Bolshoi Theatre, rejec- |

tion of the ballet by the conductor and troupe, and the refusal to
stage it at the two principal Russian theatres — the Bolshoi and
Kirov. Thereafter this brilliant composition was ignored for
almost three years.

Nonetheless, the appearance of the suites meant that the com-
poser’s ballet music assumed a life of its own, independent of the
scenic realities. The first three suites extracted from Romeo and
Juliet — two for orchestra and one for piano — were performed
in a twelve-month period between November 1936 and Novem-
ber 1937. Prokofiev called the piano suite Ten Pieces from the
Ballet ‘Romeo and Juliet’. The first scenic version of the ballet
was created using the orchestral suites, and the world premiere
took place in Brno in December 1938. By the time the Russian
premiere was held at the Kirov Theatre (in January 1940) the bal-
let music had gained worldwide recognition.

The process that produced the 1st and 2nd orchestral suites is
related in some detail in Prokofiev’s notebooks, which contain
jottings about the instrumentation of various numbers and sec-
tions. However, there is no mention in any source of how work
proceeded on the Ten Piano Pieces.
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The most likely reason is that no particular creative or com-
positional efforts were required to complete them. Prokofiev
selected and wrote the score for the suite in 1935; the order of
the pieces was decided by the end of March 1937, following a
meeting with editors from the State Music Publishers (GMI).
The composition was given a separate number as opus 75,
unlike both the orchestral suites, whose numbers were taken
from the ballet’s opus number (op.64-bis and op.64-ter). The
Ten Pieces were first performed in Moscow by their author no
later than autumn 1937, and published by GMI in the summer
of 1938.

The narrative line of the Ten Pieces is considerably shorter
than in the ballet variant. In fact the concept of a piano compo-
sition arose when the first version of Romeo and Juliet was con-
fined to a happy ending, when Juliet awakens before her
beloved kills himself in the crypt scene. This interpretation at
odds with the plot of the original provoked many critical
responses, and the composer himself was inclined to agree. The
three suites were written before Prokofiev had decided whether
to opt for a happy or tragic finale to the ballet, and each marked
a stage in his overall progress towards resolving the action. The
1st orchestral suite ends with Tybalt’s funeral, the piano suite
with the lovers’ scene before parting, while the 2nd orchestral
suite ends with Romeo’s appearance at Juliet’s tomb. In 1937
the music halts a few steps away from the fatal conclusion, as if
waiting for the author’s final decision and anticipating the tragic
mood of the last orchestral suite, the 3rd, created after the bal-
let had been premiered in Leningrad.




In Ten Pieces there is a distinct sense of narrative balance
between the ‘theatre of representation’ and the ‘theatre of expe-
riencing’. Despite the psychological complexity, dancelike and
quasi-dancelike numbers or episodes are predominant. The
tarantella of the Folk Dance (No.1) is set off by the minuet
accompanying the festive Arrival of the Guests at the Capulets’
house (No.3). The aggressive and ponderous footfall of the
Dance of the Knights (No.6) is succeeded by the unhurried suc-
cession of voluminous ‘organ’ chords from the betrothal scene
(No.7) and the headlong vortex of Mercutio’s theme (No.8). As in
No.2 (The Street Awakens) and No.5 (Masks), the last of these
numbers (Mercutio) presents scherzo themes of various kinds —
precipitate and measured, with greater or lesser brilliance, with a
small or large choreographic ‘step’, both in duple and triple time.
Shakespearean humour — diverse, sharp and at times crude or
verging on the grotesque — emphasises the defenceless quality of
the lyrical assertions that characterise Juliet (no numbers in the
suite contain music that exclusively ‘belongs’ to Romeo).

Another scherzo theme sounds at Juliet’s first appearance
(No.4), but in this rondo it is replaced at times by a fanciful and
ethereal waltz, at times by a rising, rhythmically capricious eddy
or delicate adagio woven from soft, high-pitched and bright har-
monies. Also stylistically close to Juliet’s tender themes is the
Dance of the Girls with Lilies — slow, as if swaying from side to
side and skilfully playing with shadows of timbres and registers.
In the ballet this marks the final point before the tragic culmina-
tion; a minute later Juliet’s bed curtains draw back and she is
revealed to her family, fast asleep after swallowing the sleeping




draught. They presume she is dead. From this moment in the
ballet all events are headed towards the fateful denouement,
while the finale of the piano suite is ambiguous. The concluding
piece — the scene of the lovers’ tryst before parting — ends with
the unhurried advance of the potion theme, embellished by the
accompaniment’s figurations, halting like drops on glass. The
heroine falls asleep, leaving the audience faced forever with the
choice: will she live or die?

It was a long time before Hindemith’s ensemble for piano and
strings entitled The Four Temperaments finally reached the
stage. In 1939 George Balanchine, a skilled piano player, asked
the composer to write a piece for piano and string quintet that
he could perform with friends at domestic musical evenings.
Hindemith declined the commission since he was overwhelmed
with work. Driven from Germany by the Nazi regime, in .
February 1940 the composer moved to the USA and resumed
his negotiations with Balanchine. Through his agent Hindemith
announced his willingness to write ‘an untitled suite suitable for
dance’. It was first performed, as intended, at a concert in
Balanchine’s home, and in 1941 the choreographer began plan-
ning a ballet production to the music.

Probably the idea of demonstrating the four human charac-
ters in dance form was influenced by the ballet The Four
Temperaments staged in Copenhagen in 1939 by Berge
Ralov (he created choreography for Nielsen’s 2nd Symphony,
also entitled The Four Temperaments). Meanwhile, during the
inevitable wait for the ballet premiere, Hindemith’s opus, like
Prokofiev’s ballet, was adapted for concert performance and




took on a life of its own, independent of the ballet images. The
piece was first presented to the wider public in Boston on 3 Sep-
tember 1944: the piano part was performed by Lukas Foss, with
the Boston Symphony Orchestra conducted by violinist Richard
Burgin — concertmaster of this ensemble and assistant to Serge
Koussevitzky.

In 1940 the future of Balanchine’s American Ballet was already
in doubt. A few years later the company disbanded and he was
obliged to seek work elsewhere. With the aid of art connoisseur,

patron and impresario Lincoln Kirstein Balanchine organised the

Ballet Society in 1946, in New York. The company later evolved
into the renowned New York City Ballet. At the Ballet Society
opening ceremony on 20 November 1946 the ballet Four
Temperaments was first performed onstage, as the choreogra-
pher’s first production for the new troupe. This was one of
Balanchine’s most striking creations on the path from classical
dance to plotless ballet. The choreographer’s famous credo ‘Just
make steps!’ (i.e. without showing emotion) did not prevent him
from giving his own interpretation of the various humours, and
therefore of the various ways in which emotion is expressed. Until
1951 the ballet was performed with décor by Surrealist artist Kurt
Seligmann; subsequently the stage sets were removed and this
enabled choreographer and soloists to make full use of the play of
light, movement and, of course, the music.

Hindemith designated the structure of The Four Tempera-
ments as Theme and Four Variations: Melancholy, Sanguine,
Phlegmatic and Choleric (the first two pieces were originally
entitled Melancholic and Sanguinic). The Theme has three sec-




tions: Moderato, Allegro assai, Moderato; in the Variations it
always retains its original form altering quite freely in terms of
rhythm, texture and genre. Especially noteworthy are the whim- =
sical and unanticipated metamorphoses of the last section of the
Theme, the siciliana in E flat minor. In the Melancholy, which |
Balanchine denotes as gloomy and pensive, it becomes a fune-

real march. The Sanguine ends with a decisive and bellicose

apotheosis. In the Phlegmatic it is turned into a dance tune.
Finally, in the Choleric rendition the siciliana’s motifs find a new {
confidence and amplitude and all the parts are gradually drawn
into an unwavering forward movement.

The Four Temperaments combines the principles of compo-
sition characteristic for both a chamber and ‘large-scale’ (sym-
phony or concert) opus. Sometimes this work is called a con-
certo for piano and chamber orchestra, recognising the concer-
to style, the breadth of tone and voluminous form. However, it
was written with the composer’s customary attention to minute
nuances, articulations, acoustic and rhythmic changes, a capri-
cious melodic design and harmonic shifts — in the required tech-
nique for realising the imagery and aesthetics of a miniature.
Balanchine brilliantly interpreted this score. In general the bal-
let’s action is conveyed by the soloists; it is only in the finale that
20 dancers appear onstage, and this is not a ‘crowd scene’
where all appear at once, but a gradual conquest and structura-
lisation of scenic space. The subtle connection between original
gestures and poses, the configuration of movements, black-and-
white leotards and bright light, the natural shift of colouring in
transition to the next section of musical form — once witnessed,




all this remains fresh in the memory for a long time. We are
reminded of Balanchine’s unpredictable fantasy world every time
this music originally commissioned for domestic musical soirées
is performed in a concert hall.

Svetlana Petukhova, translation by Patricia Donegan

Sergey Koudriakov on this project

My aim was to make a recording of music connected with ballet,
both classical and modern dance, and to select works for various
types of performance — for piano solo, and for piano with
ensemble or orchestra. I played The Four Temperaments at the
Konzerthaus in Vienna, and wanted to record these variations.
Combining Hindemith with 19th-century composers would, in
my opinion, be less successful and entail greater risk, so I deci-
ded on Prokofiev. Their piano styles are completely different,
but [ think the juxtaposition turned out well.

Prokofiev’s music is accessible even to the unprepared liste-
ner, even children — it is familiar, played everywhere. Since the
music of Hindemith may at first prove incomprehensible to
those unaccustomed to the composer’s particularities, I would
like to say a few words about my interpretation of The Four
Temperaments. Specifically, 1 agree that the pieces entitled
Sanguine and Choleric correspond to these humours, but cer-
tain episodes of Melancholy and Phlegmatic set me thinking.

Melancholy begins with a duet between the piano and muted
violin, and the violin’s responses can be termed melancholic by




their very nature. But the march at the end of this piece does |
not fully correspond to my perception of this humour. I perceive
it as mournful and solemn rather than melancholic. It rises to a
climax, bright as a flash of light, with the fortissimo culminating
in A flat major harmony, before everything is extinguished, ter-
minated.

The Phlegmatic piece is without orchestra, played by a string
quartet joined in the last section by the double bass. Probably
this introduction of the strings corresponds to the phlegmatic

mood, sounding very peaceful but apparently with no concern | =

for their surroundings. Yet further on something very different
begins. Here I tried to represent indifference, but not passive
indifference: something happens and [ see it happening, but pay
no attention. Finally the dialogue between quartet and piano
leads to a very confusing episode: within it I can hear Jewish
motifs. Preserving a sense of apathy is most difficult at this point,
and I simply trusted my intuition and auditory instinct.

On the whole [ believe the piano is very subversive in the
work. It often counterbalances what occurs in the string orches-
tra. This is already established in the Theme: initially the orches-
tra plays a lengthy melody, then the piano makes a sudden
entrance, in a completely different mode and Allegro tempo.
The same thing continues with the siciliana in E flat minor: the
orchestra launches into dance music, but what about the piano?
Here there are fitful, highly-strung trills. But as soon as the piano
part ends, everything calms down. There is no way I can accept
this Theme as subordinate, as a pretext for the music that fol-
lows — it is undoubtedly a complete and self-sufficient piece.




Ga CcouMHeHMsl, MpeJlaraemble C/yLIATesISIM 3TOrO
[VICKa, TeCHO CBsi3aHbl ¢ GasleTHOM My3biko XX Beka. Bimsku
OHU TaKxKe U XPOoHoJoruyecky: «/lecsitb dopTernaHHbIX Mbec
n3 6anera “Pomeo n [Ixynberra’™ Ceprest [Tpokodbera mosi-
pwmmck B 1937 roay, «YeTbipe TemriepameHTa» [yist POsUIS U
ctpyHHbIX [Tayna Xunaemura — B 1940-m.

Cpenn komrioanTopos mpotuesauero crosietust [1pokodben
KaK HMKTO [pYrot ObUl MpUBEp:KeH KaHpY I[MPOrpaMMHOM
CIOUTBI, KOTOPbIA [T03BOJIUT AaTh HOBYIO KM3Hb MY3bIKaJIbHOMY
Marepuasy ero e COBCTBEeHHBIX, MPEeVMYIIECTBEHHO CLeHMYe-
CKUX TMpouspeaeHmit. Kommnosurop ueHw! MogobGHYIO CMeHy
JKaHpa Kak YOoOHBIM M eCTeCTBEHHBIN Croco6 pacluMpeHust He
TOJIBKO Kpyra UCIOJIHMTEJIeN, HO U ayAUTOPUM CBOMX COYMHe-
uumit. Hepeparo Tlporodber oaHoBpeMeHHO paboTasn Haf Teat-
PaJIbHBIM OIYCOM U Haf CIOUTaMM Ha ero MY3blKa/IbHOM MaTe-
puasie. OcobeHHO 6GlarofaTHbIMY B 3TOM OTHOLIEHUM CTasl
Tpu 6asieta, Co3maHHble Ha POAMHE B 3pesiblii [epro TBopUe-




ctBa, — Pomeo n [Ixkynbertar, «3onyiuka» 1 «Ckaz 0 KaMeHHOM
uBeTke». Mysblka Kaxk[OrO U3 HUX BOIUIOTWIAch B 4UeTbIpe
CIOUTHBIX OIYyca — MaKCUMaJIbHOE UMC/IO /11 MPOKOMbEBCKUK
KaHPOBbIX 1ePeOCMbICJICHUI.

Ha martepunane «Pomeo» HammcaHb! Tpy OPKECTPOBbIe CIOUThI
1 onHa dopTermaHHas. Krnaeup rieppoit pemakimm 6aieta 6bu1
OKOHUeH B ceHTsiOpe 1935 roaa, u cpasy rocse ero sapepiie-
HUsI KOMITO3UTOP MPUCTYIIWI K pabote Hap cioutamu. Ero he
OCTaHOBWIM TIOCJICIOBABILNE 3aTeM TeyasibHble COBBbITHS: MTPOo-
cnyuBanve My3blky «Pomeo n [kynberTsr B Bosbiiom Tea-
Tpe, Herpusitve 6aseTa AUPVKEPOM U TPYIIIOi, OTKa3 OT
MOCTAHOBKM [BYX KPYIHENMIIMX OTEUeCTBEHHBbIX TeaTpoB —
Bonbioro 1 Kuposckoro, HeBocTpeGoBaHHOCTb MeHUAIbBHOTO
COUMHEHMSs! Ha MPOTSKEHUM TIOUTH TPeX JIeT.

Braropapst nosiBiieHmio Clout My3bika Gasieta obpesa camo-
CTOﬂTe}IbHyIO 2KN3Hb, HeSaBI/ICI/IMy[O OT TeaTpaJIbHbIX peam/HZ
Tpu nepebie cionTsl 1o «Pomeo» — aBe cumMdbonnuecke 1 dhop-
TernMaHHasi, ToJIyuMBILIasl aBTOPCKOe HaspaHve «[decaTnb mbec
u3 6asera “Pomeo u [Axynberrta”, — 6bUIM BIIEPBbIC UCIION-
HeHbl B TeueHue rofa, ¢ Hosops 1936-ro no Hosbpb 1937-ro.
ViMeHHO Ha MaTrepuasie OPKeCTPOBBIX CIOUT U BbUla co3maHa
repBasi CLieHMYecKast Bepcust 6asieta, MMpoBast IpemMbepa KOTo-
poit cocTosiachk B ropoae BpHo B nekabpe 1938 r. 3a Bpems,
Tpole/ee 10 POCCUICKOI MpeMbepbl CrekTakist B Kupos-
ckoM Teatpe (sHBapb 1940-r0), My3bika 3TOrO COUMHEHMUsI YyKe
nprobpesa BCeMUpHOe MpU3HaHMe.

[Mpouecc Bo3HMKHOBeHUst 1-i1 1 2-i1 OPKECTPOBBIX CIOUT
[OCTATOYHO TMOAPOOHO OTpakeH B MPOKOMbEBCKMX 3arMCHBIX




KHIMXKKaX, I'ie MMeITCA TITOMeTKU 06 ]/IHCprMeHTOBKe oTaesib-
HbIX HOMepOB U pa3zesioB. OfHaKO HM B KAKMX MCTOUHMKAX HeT
YIIOMMHAHMIA O TOM, Kak MpoTekasia paborta Haa «/lecsTbio
doprenuaHHbIMI TTbecamim».

Ckopee Bcero, npuuMHa 371ecb B TOM, UTO [JIsl UX TOSIBJICHNSI
He TpeboBaIoch aKTMBHOM TBOPUECKON, KOMIO3UTOPCKON Aest-
TesibHOCTU. HoOTHBI TekeT cioutbl 6bUT OTOBpaH 1 3arcaH
[pokodberbim B 1935-M; 1o koHua Mapta 1937 ropa B pesysib-
TaTe CoBelllaHys ¢ peaakTopamy [ocymapcTBEHHOTO MY3bIKaslb-
Horo m3paresisctea ([MU) mocnenoBaTe/IbHOCTh Mbec CIOUTBI
CJIOKWIach OKOHYaTesIbHO. |IpousBeneHne Monyumio oTaesib-
HbIii HOMep — oryc 75 — B ommure ot obenx cuMpOHNYECKNX
CIOUT, HOMeEpa KOTOPbIX SABJIAIOTCA MMPOM3BOAHBIMM OT orcha
Gastera (op.64-bis u op.64-ter). «/lecsatb mnbec» BriepBble GbUIM
vcriosiHeHbl B MocKBe aBTOpOM He rosaHee ocennt 1937-ro u
ony6mkoeaHsl [ MU netom 1938-ro.

CroxketHast HMs «[lecsiTu Mbec» CYLIeCTBEHHO KOpoue, YeM
B GasieTHOI Bepcun. Bemb 3ambices1 GoOpTerMaHHOrO COuMHe-
HMs1 BO3HVK ellle TOr/1a, Kora rnepsas peaakLys «Pomeo» nmesna
JIVIIb BapUAHT CYaCT/IMBOro (GUHaIa, Te B CLIeHe Ha MOrmie
[I?Ky/IbeTTbl FepOVHSI YCIieBaeT OUHYTHCS 10 TOrO, KaK ee BO3-
nmobsieHHbIn cebst youBaer. Takoe peliieHnie, He COOTBETCTBO-
Bagilee (abysie MepBOUCTOUYHMKA, BbI3BAJIO MHOXKECTBO KPUTH-
UECKMKX 3aMeuyaHuii, C KOTOPbIMU GbLT CKJIOHEH COTJIaCUTBCS U
caM KOMIIO3UTOP. Tpy CIOUTBI HallMCaHbl B PO Pa3ayMuit
[TpokodbeBa Hag BHIGOPOM CUACT/IMBOTO WIM TPAarMueckoro
3aBeplleHs [Ulsl CIIeKTaK/Is, M Kaxkaash U3 HUX SIBJIICTCS 3Ta-
oM o6I1Iero rMocjiefoBaTe/IbHOrO [ABVKEHMsI K Pa3Bs3Ke [eii-




ctBust. 1-9 cuMdoHMUecKast CIoMTa 3aKaHUYMBACTCsl TIOXOPOHaMI
Tubanbaa, doprenuaHHast — CLIEHOI BIIOGIIGHHBIX Tepes pas-
JIYKOI, 2-1 cumdoHMyecKast — MosiBiieHeM Pomeo y Morusbl
[xynbertl. B 1937-M My3blka ellle ocTaHaB/MBaeTCs B
HECKOJIbKMX [lIarax OT CMEPTeJIbHOM UepTbl, CJIOBHO OKuaast
OKOHYATe/IbHOTO aBTOPCKOr'O PellieHMsl 1 MPeBOCXMIIasl Tpa-
U3M TIOCTIeIHeN, 3-I1 OPKeCTPOBOM CIOUTBI, CO3[AHHON YiKe
rocsie rpembepsl 6asera B JlenuHrpaze.

B «[lecsitit nbecax» IBCTBEHHO OILYINAETCS CloXKeTHOe HasiaH-
CUpOBaHMe MexKAy TOJII0CaMI «TeaTpa MpeACTaB/IeHs» U «Teart-
pa mnepexuBaHusk. HecMOTpst Ha TMCUXOJIOTMUECKYIO CJIOXK-
HOCTb, 3[1ecb Mpeob/iafaloT TaHLeBaIbHbIE Y KBa3UTaHLICBa/Ib-
Hble HOMepa 1 anm3o/bl. TapaHTesia HapoAHOTo ryssHbs (Ne1)
OTTEHSIeTCS] MEHYSTOM, COIMPOBOXKIAIOIMM TOPKECTBEHHBbII
cbe3n rocreit Ha npasaHvMK B gome Kanynerty (Ne3).
ArpeccuBHast 1 TsKeJIOBeCHast TTOCTYIb « TaHiia poitapeit (N26)
CMEHSIeTCs] HEeTOPOIUIMBBIM LIECTBYEM OOBEMHBIX «OpraHHbIX»
AaKKOPAOB 13 CLieHbl BeHuaHus (N27) 1 cTpeMUTe/IbHbIM BUXpeM
Tembl Mepkyumo (Ne8). B mnocnemHem u3 »Tux HOMepom
(«<MepryLmo»), kKak u B N22 («<Ymmia npoceinaercs»), u B Ne5
(<Mackw), mpeacTaBsieHbl pa3Hble TUIIbI CKEPLIO3HBIX TeM —
ObICTPbIX U YMEPEeHHbIX, 60Jiee 11 MeHee BUPTYO3HbIX, C MeJIKMM
1 KPYMHBbIM XOpeorpadrueckuM «IaroM», ABYX- M TPeXAosib-
HbiX. [llekcriMpoBckast myTKa — pa3HOJIMKasi, OCTpasi, BpeMeHa-
MM rpyboBaTas WM [0XOAslast A0 FPOTecKa — MogUYepKUBaeT
6e33alUTHOCTb JIMPUYECKMX BbICKA3bIBAHMIA, XapaKTepu3yio-
mmx [IRyIbeTTy (B CIOMTE HET HOMEPOB, My3blka KOTOPBIX
LIeJIMKOM (TpUHaAse:kuT™ Pomeo).




Ckeplio3Hass Tema 3BYYUT U TIPU [IEPBOM [OSABJICHUM
[Mxynbertsl (N24), HO y2Ke B 9TOM POHO e CMEHSIIOT TO Meu-
TaTesIbHbIN, BO3AYLIHBIA Ba/IbC, TO YCTPEMJIEHHOE BBbICh, PUT-
MIYECKM TIPUXOT/IMBOE KPYXKeHMe, TO XPYIKoe afakuo, COT-
KaHHOE 3 TUXMX, BBICOKMX U CBET/IbIX CO3Byumit. HexkHbiM
TemaM [[xkysbeTTol cTvwmcTudeckn 6:m3ok u «TaHel aeByiek
C NTIWIMSAMW» — Me[UIeHHbIN, CJIOBHO pPacKauMBaloOIMICA Ha
MecTe, UCKYCHO UrPAIOLIMIA MPU3PAYHBbIMM TEeHSIMU TeMBpoB 1
peructpoB. B 6anere aTo nocneaHsst 3aBeca, oTaessiomas OT
TParnyeckoi KyJbMMHALIMKM; Yepe3 MUHYTY TIOJIOT JIoXKa
[kyibeTTsl BYOeT OTAEPHYT, M OHa Mpe/CTaHeT repen Pof-
HBIMM, KPErKO 3acHYBLUas IO [AECTBMEM COHHOIO HAITATKA.
OHu ke couTyT ee ymepiueit. VMiIMeHHO ¢ 3TOro MoMeHra Bce
cobbITust B Gasiere Harpae/ieHbl K POKOBOM pa3Bsi3ke, HO (uHasl
dboprernmaHHOl CIOUTBI HeogHO3HayeH. 3ak/IounTesbHast
nbeca-KapTyHa — JII060BHOE CBUAAHNE MepoeB Iepel PasyKoii
— OKaHYMBAETCsl HETOPOIUIMBbIM MPUG/IIZKeHeM TeMbl HarluT-
Ka, OKpallIeHHOI! 3acThIBAIOLIMMY, Kak KaruiM Ha cTekse, dhury-
paLMsaMM akKOMITaHeMeHTa. [ eponHsi 3acbinaeT, HaBceraa ocra-
BJIsisl C/IYLLIATEJIs T1epe/l BBIBOPOM: [U1si CMEPTU WIN [U1sl KU3HU.

«Yetbipe Temmnepamenta» XuHaemuta — aHcambib ISt
POsiIs U CTPYHHBIX, KOTOPbI GbUT HalMCaH Ajis Xopeorpada
[Mxopaka BanaHurHa, HO Hasieko He cpa3y Halllesl CBOE BOII-
nomenre Ha cuere. B 1939 r. BananunH, npodeccroHaibHO
BJIaZieBLImii hopTeraHo, ObpaTuICs K KOMIIO3UTOPY C MPOCh-
Boli HamMcaThb Mbecy VI POsUls U CTPYHHOI'O KBUHTETA, KOTO-
PYIO OH MOT 6bl UCIOJHATD C APY3bsIMU Ha JAOMALIHKUX Beyepax.
XUHAEMUT OTKJIOHWI 3TO MPesioxKeHe, TIOCKOJIbKY BbUT CTb-
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HO 3aHAT. B deppane 1940-ro KOMMO3MTOP, M3rHAHHBIA 13
[epmanmn HaumcTckuM pexxkumoM, mnepeexan B CLIA, u nepe-
roeopsl ¢ BasaHumHbIM BO30GHOBWINCH; Yepe3 CBOero areHra
OH [1aJ1 3HaTh, UTO FOTOB HarMcaTh «CloUTy 6e3 Ha3BaHusl, MP-
rO[HYIO [UTs TaHL@». BriepBble ee ncrnionHmwm, Kak 1 6bU10 3a4y-
MaHO, Ha AoMallHeM KoHuepte y Bananumba. A B 1941 r.
xopeorpad CTall [IaHMPOBaTh MOCTAaHOBKY GasieTa Ha MY3bIKY
3TOro Mpou3BefeHusi, Ho oBpa3bl 6bUTM HaMAeHbl He Cpasy.
MOo2KHO MpPearnosoRUTb, YTO Mzest MoKa3aTb B TaHLE YeTbipe
TUMa YesIOBEUeCKMX XapaKTepoB MOsBWIach He 6e3 BIMsHUS
Banera «Yetbipe TemriepameHTa», kotopbii B 1939 r. nocra-
B B Korenrarene Bepre Panos (oH co3nan xopeorpaduio Ko
Bropoit cumdonmn Hunbcena, Takke wumeroleit HasBaHue
«YeTbipe TemriepameHTar). Mexay TeM 3a BpeMsi BbIHYKEHHO-
ro OXKUJAaHs TeaTpasIbHOI MPemMbepbl Oryc XMHAEeMUTa, Kak 1
Ganet [Ipokodbera, prcrocobusicst K KOHLIEPTHOMY MCTIOHE-
HUIO 1 06pes CaMOCTOSITE/IbHYIO YKMU3Hb, HEMOCPEACTBeHHO He
cBsizaHHYIO ¢ obpasamm TaHua. [1beca BriepBble Gbuta Ipen-
cTapjieHa wWMpOKoi nybimke 3 ceHTsi6ps 1944 roma B
Bocroune: ¢oprenvannyio naptuio mcnonHmw Jlykac @Pocc,
BocToHcKMM OpRecTpoM aupuKMpoBan cKpurad Puyapa
BypruH — KOHLIEPTMENCTep 3TOro KOJUIGKTMBA M aCCUCTEHT
Ceprest Kycerutkoro.

B 1940 roaoy nonoxenue Tpymrbl BamaHunHa «AMeprikaH-
CKMit Gaser» ymKe He ObUI0 OAHO3HAUHO [ePCrIeKTUBHBIM.
HecKo/bKO J1eT CrycTsi KOJUIeKTUB Pacriasicsi, BBIHYAUB CBOETO
PYKOBONTEJIS UCKaTb HOBble GopMbl aestesnbHocTn. B 1946
roay BasaHumH npy noagep:kKe 3HaTOKa MCKYCCTB, MelLieHaTta




u nMrpecapyo JInHronbHa Kupcraita opranmzosan banerHoe
obuectso B Huto-lopke, 3aTeM npeppaTuplleecs B 3HAMEHU-
Ttyio Tpyry New York City Ballet. Ha tiepemMonn oTkpbITys
obectsa 20 Hos6pst 1946 roma u yBuaesn cBeT pamiibl Gater
«YeTblpe TemriepaMeHTa»: 3TO 6bUla TepBasi MOCTAHOBKA
xopeorpada Ui HOBOTO KOJUIGKTUBA.

OHa cTasta oHOM U3 caMbIx SpKMX Y BamaHumHa Ha nyT ot
KJIaCCUYECKOro TaHL@a K GecciokeTHomy Bastety. 3HaMeHUTOe
Kpemo xopeorpada — Just make steps! (dIpocto agenait mwarn!»,
HMKaKX 3MO]_H/H7[) HMCKOJIbKO He ToMella/lo eMYy aaTb CBOIO
TPAKTOBKY Pa3HbIX TeMIIEPAMEHTOB, a 3HAUMT, 1 PAa3HbIX TUMOB
niposieyierust amMormit. [lo 1951 roma Ganer men B gekopalmsx
XyOOXKHMKa-cloppeamicta Kypra 3envrMana; 3atem gekopa-
iy BbUM YOpaHbl, Tak UTO B PacriopsikeHur xopeorpada u
COJIMCTOB OCTa/IUCh TOJIBKO Mrpa CBeTa, LIBeTa, [ABMXKEHUI — I,
pasymeercsi, My3blKa.

CrpykTypHble pa3spgesbl «YeTbipex TemriepameHToB» XUH/e-
MUT 0603HauUW1 Kak TeMy 1 ueTbipe Bapuaimm: «MeaHKoK,
«CanreuHmk», «Prermatrk», «Xosnepuk». B Teme Tpu pasmena:
Moderato, Allegro assai, Moderato; B BapualLisix oHa COXpaHsieT
dbopmy, HO 1 pUTM, 1 dakrTypa, U *KaHp CBOOOAHO MEHSIIOTCS.
Haripumep, BecbMa MpuxOT/MBbI M HEOKMAAHHbBI MeTaMoPdO3bl
ee rocsieiHero pasfesia — MU-6eMosIb-MYUHOPHO CULITMAHBL. Y
MenaHxo/Ka, KOTOpbIA, MO BamaHumHy, MpayHO-33yMUuB,
OHa CTaHOBUTCA TpPaypPHbIM MapllieM. CaHFBI/IHVIK 3aBepliaeT
BBICTYIUIGH/E PeLIMTE/IbHBIM M BOMHCTBEHHBIM ariodeo3oM.
DrierMatyK MpeBpaliaeT ee B IUISCOBYI0. A B TPaKTOBKe Xosie-
PVKa MOTUBBI CULIWIMAHBI MPUOOPETaloT YBEPEeHHOCTb U pas-




Max, TIpUYeM BCe Iosioca MOCTEreHHO BOBJICKAIOTCS B HEYKJIOH-
HOe TIOCTYIaTe/IbHOe ABVKEeHe.

B «HetbIpex TemriepameHTax» COUETAIOTCS MPUHLIMIIBI TACh-
Ma, XapaKTepHble Kak 11 KaMepHOr'o, Tak U sl «GOJIbIIOro»
(crMOHMUYECKOro WM KOHLIEPTHOTrO) onyca. MHorma, noavep-
KVMBasi KOHLIEPTHOCTb CTWISI, IMPOTY AbIXaHMsI U O6'beMHOCTb
bopMBI, 3TO COUMHEHMe Ha3bIBAIOT KOHLIEPTOM Ul POSUIS U
KaMepHOTr'o opKecTpa. BmecTe ¢ TeM 0HO HammcaHo ¢ OGBIYHBIM
[UIs1 KOMITO3UTOPa BHMMAHMEM K MeJIKMM HIOaHCaM, LITPYMXaM,
AKYCTUYECKMM U PUTMUUCCKIM V3MEHEHMsIM, TTPUXOT/IMBOI I'pa-
ke MesioauM, rapMOHMUECKMM COMOCTAB/ICHUSIM — TaK, Kak
MIPUHSITO BOIUIONIATL OOPa3HbIA CTPOIA U 3CTETUKY MUHMATIOP.

DanaHumMH BUPTYO3HO MHTEPIIPETUPOBasl 3TY MAPTUTYPY.
[erictBue Ganera NPUHLMITMAIBHO OTAAHO COJIMCTaM; JIAIIb B
duHase Ha cueHe HaxoasTcst 20 UesioBek, HO 3TO HE efVIHOB-
PEMEHHO TMOSIBUBLIAsICS “MaCcCOBKa», a IMOCTEIIeHHOEe 3aBOeBaHe
M CTPYKTYPUPOBAHME CLIGHUYECKOrO MPOCTPAHCTBA. [OHKast
BSI3b OPUTMHAJIbHBIX KECTOB U T[103, PUCYHOK [BUKEHWIA,
UepHO-6eible TPUKO U SIPKUI CBET, 3aKOHOMEPHO MEHSIIOILMIA
OKpacKy Mpu epexose K ouepeHOMY pasaesy My3bIKasbHOM
opMBbI, — BCe 3TO, OAHAXKIbI YBUIECB, TIOTOM [I0JITO HEBO3MOK-
HO 3abbiTh. Hempenckasyembiit mup dantasmit Bamanunna
HaroMMHaeT O cebe BCSKMI pa3, Kak dTa MYy3blKa, 3aKa3aHHast
MepBOHaYa/IbHO /T IOMAIHMX BEUEPOB, 3BYUMT B KOHLICPT-
HOW ayauTOPUMN.

Ceemuaana INlemyxoaa
Pegaxmoput — Enena Cassuna, AHHa AHgpywikeauy




Cepreii Kyapsakos o npoekre j@%
MHe xoTesioch 3ammcaTb AMUCK, Ha KOTOPOM 6buta 6bl My3bIKa, |
CBsi3aHHast MMEHHO C 6ajeToM, MpuyeM Kak C KJIacCUMUecKuM L =\
TaHLIeM, TaK U C COBPEMEHHBIM, a, KpOMe TOrO, UTOBbI IMPOou3- Ly
BefleHMsl ObUM [JIs1 Pa3HbIX COCTaBOB — (POPTENMaHo COMO U —A \\
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doprenano ¢ ancambiem wm opkectpoM. A urpan «Yersipe
TeMIiepaMeHTa» B BeHCKOM KoHLiepTxayce, 1 MHE 3aXOTesoCh
3amcath ™M Bapuauvy. CoueraTb XUHAEMUTa C aBTOPaMU
XIX Beka 6b110 6bl, Ha MOV B3/, PUCKOBAHHO, U S OCTAHO- |
pwics Ha [lporodbese. [lpu stom Mmysbika [Iporodbera i
[OCTYIMHA JaKe HerloAroTORJIEHHOMY C/IVIIATeso, a XUHAEMUT

MOZKeT BbITb He Cpaay TOHSITeH YeJIOBeKY, KOTOPbI He3HAKOM

¢ 0cOBeHHOCTSIMM ero MUCbMa, MOTOMY MHe 6bl XOTesI0Ch CKa- 2 3
3aTb HECKOJIbKO CJIOB O CBOEIt MHTeprpeTalmy «HeTbipex Tem-
repameHTor». B uyacTHOCTM, sI cOrylaceH € TeM, UTO Ibechl
«CaHrBUHUR» U «XOJIEPUK» COOTBETCTBYIOT STUM TeMIlepaMeH-
TaM, HO B HEKOTOPbIX anm3odax «MesnaHxomka» u «Prerma-
THKa» Y MeHsl BO3HUKAIOT BOIPOCHI.

«MesaHXO/IMK» HauMHaAETCs AYSTOM (GopTermaHo 1 3acypan-
HEHHOM CKPUIKY, U PErUIMKY CKPUITKM AeVCTBUTE/IbHO MOKHO
COOTHECTU C XapakTepoM MesaHxosmka. OfHako mapil, KOTo-
PbIM 3aKaHUMBaeTCs dTa Ibeca, [JIsl MeHsl COBCEeM He MeJlaHXo-
JIMYHBIN, a CKOPOHO-TOPXKEeCTBeHHbI. B HeM ecTb KyibMuHa-
Lisl, sIpKasi, KaK BCIIbIIKa CBETa, [0C/Ie KOTOPOM BCe yracaer,
yXoaUT B HUKyaa. «Prermatmk» — 3TO yacTb 6e3 opKecTpa,
30ecb UrpaeT CTPYHHBIA KBapTeT, a B MOC/edHeM pasaese K
HeMy MprcoeanHsieTcst KoHTpabac. f, noxkayii, coramych ¢
TeM, UTO TeMIlepaMeHT ¢ierMaTiKa COrJjlacyeTcsi CO BCTYIUIe-




HlemM CprHHbIX, KOTOpOe 3By‘{I/IT OYeHb MI/IpO}I}O6I/IBO, HO, 4
6bl ckasasl, 6e3 3a60Thl 06 okpyKaioieM. OmHako Aasiblie
HauMHaeT TPOVICXOANUTb HeuTo coBceM Apyroe. fl morbitascs
37echb MpeAcTaBUTb 6e3pas/inuye, HO He MacCUMBHOE: UTO-TO
MIPOVICXOMNUT, U s BCE BUXKY, HO Kak ByATo He obpalliaio BHUMA-
Husl. B KOHLIe KOHLIOB auasior keapTeTa 1 (popTernmaHo MpuBo-
AONT K 31‘[]/[30£[y, KOTOprVI coBCeM C6I/[BaeT C TOHKy: A CJ'[])IH_[y B
HEM MOTUBbBI eBPECKOI TUISCKM. 3aech TpyaHee BCero rMovys-
cTBOBaTh cebsi hy1erMoii, Tak UTo s [MPOCTO A0BEPWICH UHTYM-
LAV U CITYXY.

B uiesioM MHe KaxkeTcsi, UTO B 3TOM Ipou3BeaeHun GopTe-
mMaHo MHoroe paspyumaer. OHO 4YacTO MUAeT B MPOTUBOBEC
TOMY, UTO MPOUCXOAUT B CTPYHHOM OPKeCcTpe. DTO 3a/I0KEHO
eiie B TeMe: B Hauasie 3BYUNT MPOTSXKHASA MEJIOMS Y OPKECTpa,
1 BAPYT — BCTYIaeT GopTeralo B COBEPILICHHO APYroM XapakK-
Tepe U B TeMrle ajuierpo. To Ke MpoaosIKaeTcss U B CULWIMA-
He: Y OpKecTpa — TaHLeBaJIbHasi My3blKa, HO UTO MIPOVCXOAUT Y
posinia? Y Hero cymoposKHble, B3BMHUEHHbIE Tpesn. A rociie
TOTO Kak posiib YMOJIKAET, BCe YCroKauBaeTcs. f coBeplieHHO
He BOCIPUHMMAKO 3Ty TeMy Kak HeuTo TOAYMHEHHOe, Kak
MOBO/ [T JaJIbHelilleli My3blKi, — 3TO, 6e3yC/I0BHO, LiesibHast
1 CaMO[IOCTaTOUHas Tbeca.




Die beiden in dieser Einspielung dargebotenen Werke sind
auf engste mit der Ballettmusik des 20. Jahrhunderts verbunden. 2 5
Dariiber hinaus stehen sie sich zeitlich nahe: Sergej Prokofjews
,Zehn Stiicke fiir Klavier aus dem Ballett ‘Romeo und Julia’
erschienen im Jahr 1937, Paul Hindemiths ,Die vier
Temperamente*“ fiir Klavier und Orchester im Jahr 1940.
Kaum ein Komponist des vergangenen Jahrhunderts war der
programmatischen Suite so zugetan wie Prokofjew, der mit
Vorliebe dem musikalischen Material zumeist seiner Biihnen-
werke auf diesem Weg neues Leben einzuhauchen vermochte.
Der Komponist schétzte den Genrewechsel als praktischen und
naheliegenden Schritt, seine Musik weiteren Interpreten und
einem neuen Publikum zu erschlieBen. Haufig arbeitete
Prokofjew parallel an einem Bithnenwerk und den Suiten iiber
dessen musikalisches Material. Als besonders fruchtbar erwiesen
sich diesbeziiglich die drei Ballette ,Romeo und dJulia“,
»Aschenbrsdel” und ,Die Sage von der steinernen Blume*, die




er bereits als gestandener Kiinstler in der Sowjetunion schrieb.
Jedes dieser Ballette brachte vier Suiten hervor, mehr Neuinter-
pretationen desselben Stoffs finden sich selbst bei Prokofjew
nicht.

Auf der Grundlage des ,Romeo® sind drei Orchestersuiten
und eine Klaviersuite entstanden. Die erste Fassung des
Klavierauszugs lag im September 1935 vor, unmittelbar danach
machte sich der Komponist an die Suiten. Auch von den zahlrei-
chen Riickschldgen wie der Ablehnung des Balletts durch
Dirigent und Ténzer nach dem ersten Durchlauf im Bolschoi-
Theater, der Absage der beiden landesweit gréBten Biihnen und
der drei Jahre wahrenden Nichtbeachtung der genialen Kom-
position lie} er sich nicht abschrecken.

Mithilfe der Suiten konnte die Musik ein Eigenleben jenseits
der Theaterwelt fithren. Die drei ersten ,Romeo*“-Suiten, zwei
sinfonische und eine Klaviersuite mit dem Titel ,,Zehn Stiicke
fir Klavier aus dem Ballett ‘Romeo und Julia’*, wurden zwi-
schen November 1936 und November 1937 uraufgefiihrt. Auf
die Orchestersuiten stiitzte sich dann auch die erste szenische
Auffiihrung des Balletts, dessen Weltpremiere im Dezember
1938 in Briinn stattfand. Als im Januar 1940 endlich die
Russlandpremiere am Kirow-Theater {iber die Bithne ging, war
die Musik bereits international erfolgreich.

Die Entstehungsgeschichte der Ersten und Zweiten Orchester-
suite lasst sich anhand der Notizbiicher Prokofjews, die Angaben
zur Instrumentierung einzelner Stiicke und Sétze enthalten, recht
detailliert nachverfolgen. Uber den Verlauf der Arbeit an den
»Zehn Stiicken fiir Klavier" liegen dagegen keinerlei Quellen vor.




Der Hauptgrund dafiir diirfte sein, dass Prokofjew hier keine | :

aktive schopferische Kompositionsarbeit mehr abverlangt
wurde. Den Notentext hatte er bereits 1935 ausgewahlt und
notiert, bis Ende Marz 1937 wurde in Absprache mit den
Lektoren des Staatsverlags fiir Musik (GMI) die Abfolge der
Stiicke endagiiltig festgelegt. Im Unterschied zu den beiden sin-
fonischen Suiten, deren Opuszahlen lediglich von der des
Balletts abgeleitet sind (op.64a und op.64b), wurde die
Klaviersuite als eigensténdiges Opus mit der Ordnungsnummer
75 versehen. Spatestens im Herbst 1937 brachte der
Komponist seine ,,Zehn Stiicke* zur Urauffiihrung, im Sommer
1938 folgte dann die Versffentlichung bei GMI.

Die Handlung der ,Zehn Stiicke* endet deutlich frither als in
der Ballett-Ausfiihrung. SchlieBlich plante Prokofjew das
Klavierwerk bereits in einer frithen Phase, als die erste
»~Romeo“-Fassung noch ein gliickliches Ende vorsah und Julia in
der Gruft-Szene erwacht, bevor ihr Geliebter sich das Leben
nimmt. Diese Abweichung von der Vorlage l6ste einen Sturm
der Kritik aus, dem sich schlieBlich auch der Komponist beugte.
Drei der Suiten entstanden zu einer Zeit, da Prokofjew noch
nicht entschieden hatte, ob das Stiick tragisch oder gliicklich
enden sollte. Sie alle kénnen als Wegmarken fiir den kontinuier-
lich verlaufenden Prozess der Entscheidungsfindung betrachtet
werden. Die Erste sinfonische Suite endet mit der Beerdigung
Tybalts, die Klaviersuite mit einer Szene der Verliebten vor ihrer
Trennung und die Zweite sinfonische Suite mit dem Erscheinen
Romeos an Julias Grab. Im Jahr 1937 macht die Musik noch
wenige Schritte vor der Grenzlinie des Todes Halt, sie wartet




geradezu auf die endagiiltige Entscheidung und nimmt die Tragik
der abschlieBenden Dritten Orchestersuite vorweg, die erst nach
der Premiere des Balletts in Leningrad entstand.

In den ,Zehn Stiicken® vermittelt sich der Balanceakt zwischen
den Polen des Darstellungs- und des Einfithlungstheaters. Bei
aller psychologischen Komplexitdt dominieren hier Tanze und
quasi-téanzerische Stiicke und Episoden. Die Tarantella , Tanz des
Volkes“ (Nr.1) hebt sich effektvoll von dem Menuett ab, das die
festliche Ankunft der Gaste zum Ball im Hause Capulet begleitet
(Nr.3). Auf den aggressiven, schwergewichtigen Schritt im , Tanz
der Ritter” (Nr.6) folgen der gemessene Zug ausladender ,,Orgel“-
Akkorde in der Hochzeitsszene (Nr.7) und der zielstrebige Wirbel
des Mercutio-Themas (Nr.8). Im letzten dieser Stiicke (,Mer-
cutio®) treten wie schon in Nr.2 (,Die StraBe erwacht“) und Nr.5
(,Maskenspiel“) zahlreiche Scherzo-Themen auf, die sich in
Tempo, Virtuositat, choreografischem Potential und Komplexitat
unterscheiden. Das vielschichtige, krasse, bisweilen auch grobe
oder groteske Shakespeare-Stiick betont die Schutzlosigkeit der
lyrischen AuBerungen, mit denen Julia charakterisiert wird (in
keinem Teil der Suite ,gehort” die Musik ganz Romeo).

Ein Scherzo-Thema klingt auch beim ersten Auftritt Julias an
(Nr.4), doch wird es bereits im Rondo bald von einem
traumzarten Walzer, bald von einer rhythmisch eigenwilligen
Aufwartsspirale oder einem aus leisen, lichten Harmonien
gewirkten Adagio abgelést. Die sanften Julia-Themen sind stilis-
tisch dem , Lilientanz der Madchen® verwandt, der langsam und
wie auf der Stelle schwingend kunstvoll mit triigerischen Timbre-
und Registerschatten spielt. Im Ballett folgt nun der letzte Akt
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mit dem tragischen Hohepunkt; im néchsten Augenblick wird
der Bettvorhang geliiftet und die Familie erblickt Julia nach dem
Trunk in tiefen Schlaf versunken. Sie halten sie jedoch fiir tot.
Von hier aus strebt die gesamte Ballett-Handlung dem verhéng-
nisvollen Finale zu, der Schluss der Klaviersuite bleibt jedoch
offen. Das letzte Bild, die Zusammenkunft der Liebenden vor der
Trennung, endet mit dem langsam aufziehenden Trunk-Thema |
und Figurationen in der Begleitung. Die Protagonistin schlift ein
und iiberlasst dem Zuhorer endgiltig die Wahl — Tod oder Leben.

Hindemiths ,Die vier Temperamente“ fiir Klavier und
Streichorchester fanden erst mit erheblicher Verzégerung den
Weg auf die Biihne. Im Jahr 1939 bat George Balanchine, selbst
professioneller Pianist, den Komponisten um ein Stiick fiir
Klavier und Streichquintett, das er mit Freunden bei abendlichen

Hausmusiken auffiihren wollte. Hindemith sagte aus Zeitgriin-

den ab. Im Februar 1940 emigrierte Hindemith, vertrieben von
den Nationalsozialisten, in die USA, wo es zu erneuten Gespra-
chen mit Balanchine kam. Uber seinen Agenten lieB er ausrich-
ten, er sei bereit, eine ,tanzbare, namenlose Suite® zu schreiben.
Die Urauffilhrung fand wie geplant als Hausmusik bei
Balanchine statt, 1941 fasste der Choreograf dann den Plan, die
Musik als Ballett zu inszenieren. Mdoglicherweise war Balan-
chines Idee, die vier Wesensarten des Menschen tinzerisch zu
interpretieren, von der Kopenhagener Ballettinszenierung ,De
fire Temperamenter® von Berge Ralov aus dem Jahr 1939
inspiriert (er choreografierte die gleichnamige Zweite Sinfonie
von Carl Nielsen). Wie schon das Prokofjew-Ballett entwickelte
auch die Hindemith-Komposition ein Eigenleben als Konzert-




stiick ohne direkten Bezug zum Tanz. Die &éffentliche Urauffiih-
rung fand am 3. September 1944 in Boston statt, den Klavier-
part spielte Lukas Foss, das Boston Symphony Orchestra leitete
der Geiger Richard Burgin, selbst Konzertmeister des Klangkor-
pers und Assistent Sergej Kussewizkis.

Im Jahr 1940 gab es fiir Balanchines ,, American Ballet” keine
rechte Perspektive mehr. Wenige Jahre darauf l6ste sich das
Ensemble auf und zwang so seinen kiinstlerischen Leiter, sich
nach neuen Betatigungsfeldern umzusehen. Mit Unterstiitzung
des kunstsinnigen Mé&zens und Impresarios Lincoln Kirstein
organisierte Balanchine 1946 die ,Ballet Society” in New York,
aus der spéter das berithmte ,New York City Ballet” wurde. Zur
feierlichen Eréffnung der Gesellschaft am 20. November 1946
erlebte auch das Ballett ,Die vier Temperamente“ seine
Biihnenpremiere — die erste Inszenierung des Choreografen fiir
sein neues Ensemble. Sie zahlt zu den besonders markanten
Choreografien Balanchines auf dem Weg vom klassischen Tanz
zum abstrakten Ballett. Sein populares Credo ,,Just make steps!“
hinderte ihn nicht daran, die verschiedenen Temperamente und
die unterschiedlichen Wege der emotionalen AuBerung auf seine
Weise zu interpretieren. Bis 1951 wurde das Ballett mit einem
Biihnenbild des Surrealisten Kurt Seligmann gezeigt, anschlie-
Bend wurde auf Requisiten ganz verzichtet, so dass Choreograf
und Solisten nur noch das Spiel mit Licht, Farbe und Bewegung
zur Verfiigung stand und nattirlich die Musik.

Die &uBere Form der ,Vier Temperamente“ bezeichnete
Hindemith als Thema mit vier Variationen: ,Melancholiker®,
»Sanguiniker®, ,Phlegmatiker”, ,Choleriker®. Das Thema ist




gegliedert in Moderato, Allegro assai und Moderato. In den
Variationen wird es recht frei abgewandelt, die Form bleibt aber
stets gewahrt. Am einprégsamsten ist wohl das Tonmaterial aus
dem letzten Themenabschnitt, ein melancholisches Siciliano in
es-Moll. Die Metamorphosen, die dieses Siciliano durchléuft,
sind eigenwillig und oft tiberraschend. Bei Balanchines diister
gedankenschwerem Melancholiker wird es zu einem Trauer-
marsch. Wéhrend der Sanguiniker seinen Auftritt mit einer reso-
luten, militarischen Apotheose beendet, bringt der Phlegmatiker
das Siciliano zum Tanzen. Der Choleriker schlieflich verleiht den
Motiven Kraft und Gewissheit, nach und nach werden dabei alle
Stimmen von einer stetig fortschreitenden Bewegung erfasst.
,Die vier Temperamente® vereinigen in sich charakteristische
Kompositionsprinzipien sowohl der Kammermusik, als auch der
~groBen* sinfonischen oder konzertanten Form. Bisweilen wird
das Stiick auch als Konzert fiir Soloklavier und Kammerorchester
bezeichnet, um den konzertanten Stil, den groen Atem und die
ippige Form zu betonen. Gleichzeitig weist die Komposition die
fir Hindemith typische Detailversessenheit auf, das besondere
Augenmerk auf kleine Striche, akustische und rhythmische
Verschiebungen, auf ungewohnte Melodiefiihrung und harmoni-
sche Kontraste — so werden tiblicherweise Miniaturen realisiert.
Balanchine hat diese Partitur meisterhaft interpretiert. Die
Balletthandlung ist ganz den Solisten {iberlassen, erst im Finale
stehen zwanzig Téanzer auf der Bithne. Dabei handelt es sich
jedoch nicht um eine schlichte Massenszene, vielmehr wird der
Biihnenraum schrittweise erobert und strukturiert. Die Engfiih-
rung origineller Gesten und Posen, die bewegten Bilder, die




schwarz-weiBen Kostiime und das grelle Licht, das bei jedem
Ubergang zum jeweils néchsten Satz den Ton é&ndert, sind
zweifellos ein eindriickliches Erlebnis. Sobald diese ,Hausmusik*
im Konzertsaal erklingt, stehen einem unwillkiirlich die unbere-
chenbaren fantastischen Welten Balanchines vor Augen.

Sergej Kudrjakow iiber die Einspielung
Ich wollte eine CD mit Ballettmusik einspielen, die sowohl mit klas-
sischem, als auch mit modernem Tanz in Verbindung steht und
auBerdem unterschiedliche Besetzungen beriicksichtigt — Klavier
solo und Klavier mit Orchester. Nachdem ich die ,Vier
Temperamente* im Wiener Konzerthaus gespielt hatte, entschied
ich mich fiir diese Variationen. Hindemith mit Komponisten des
19. Jahrhunderts zu kombinieren, erschien mir aber sehr gewagt,
so verfiel ich auf Prokofjew. Auch fiir einen Hoérer ohne
Vorkenntnisse ist dessen Musik zugénglich. Hindemith mag dage-
gen beim ersten Horen Verstandnisschwierigkeiten mit sich brin-
gen, daher méchte ich mich kurz zu meiner Interpretation der ,,Vier
Temperamente® duBern. So bin ich der Auffassung, dass die Satze
»Sanguiniker‘ und ,Choleriker” den jeweiligen Temperamenten
durchaus entsprechen, wéhrend einige Episoden in ,Melancho-
liker* und ,,Phlegmatiker” mir fragwiirdig erscheinen.
,Melancholiker” beginnt mit einem Duett von Klavier und
Geige con sordino, in dem die Geigenpartie tatsachlich melan-
cholische Ziige aufweist. Der feierliche Trauermarsch, mit dem
dieser Satz endet, hat fiir mich aber gar nichts Melancholisches
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mehr. Er kulminiert in einer Art grellem Lichtblitz, um sich
anschlieBend im Nirgendwo zu verlieren. ,Phlegmatiker® ist ein
Satz ohne Orchester, hier spielt ein Streichquartett, das
schlieBlich noch um einen Kontrabass erweitert wird. Der fried-
fertige, aber auch etwas sorglose Einsatz der Streicher entspricht
vielleicht noch dem phlegmatischen Temperament. Doch dann
beginnt etwas génzlich anderes. Ich habe versucht, hier eine
Gleichmut walten lassen, die nicht passiv ist: Etwas geschieht,
ich sehe alles, bleibe davon aber scheinbar unberiihrt. Zu guter
Letzt miindet der Dialog zwischen Klavier und Streichquartett in
eine Episode, die einen endgiiltig aus dem Konzept bringt — fiir
mich klingen da Motive eines jiidischen Tanzes an. In dieser
Passage ist das Phlegma besonders schwer zu erspiiren, ich habe
mich daher ganz auf Intuition und Gehér verlassen.

Insgesamt scheint mir das Klavier in diesem Werk eine Art
Storfaktor zu sein. Es fungiert hdufig als Gegengewicht zum
Streichorchester. Bereits im Thema ist diese Tendenz angelegt: In

die getragene Eréffnungsmelodie des Orchesters bricht plétzlich |

das Klavier mit einem ganz eigenen Charakter ein, noch dazu im
Allegro. Ahnliches ist im Siciliano zu beobachten, wo die tan-
zerische Musik des Orchesters von krampfartig erregten Trillern
konterkariert wird. Wenn das Klavier verstummt, beruhigt sich die
Lage wieder. Ich sehe dieses Thema durchaus nicht als etwas
Nachgeordnetes an, es liefert nicht bloB den Anlass fiir die nach-
folgenden Variationen, sondern kann mit Fug und Recht als
abgeschlossenes Ganzes gelten, das sich selbst geniigt.

(iR
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