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VORBEMERKUNGEN

Ballettdirektor Christian Spuck hat sich fir sein neues
Handlungsballett Anna Karenina nach dem gleich-
namigen Roman von Leo Tolstoj einen Roman von
Weltrang vorgenommen. Die schéne Anna Karenina
ist mit einem strengen und hoch angesehenen Re-
gierungsbeamten in St. Petersburg verheiratet und
fuhrt mit ihm eine freudlose Ehe. Als sie dem leicht-
lebigen Offizier Graf Wronski begegnet, verliebt sie
sich auf den ersten Blick in ihn, stréubt sich aber
zundchst gegen eine Affare. Wronski wirbt um sie,
bis sie seine heimliche Geliebte wird. Die amour fou
bleibt nicht lange unentdeckt, und die Gesellschaft
dchtet die Ehebrecherin. Anna verzweifelt zwischen
moralischer Ehepflicht und Liebe. Die Katastrophe
nimmt ihren Lauf.

Zu Musik von Sergej Rachmaninow und Witold Lu-
toslawski Ubersetzt Christian Spuck das Schicksal
von Tolstois Romanheldin in eindringliche choreo-
grafische Bilder.

Die vorliegenden Begleitmaterialien zum Ballett
Anna Karenina richten sich an Lehrpersonen der
Oberstufe, die mit ihren Schilerinnen und Schlern
eine Vorstellung des Balletts besuchen und diese vor-
oder nachbereiten méchten.

In diesen Materialien finden Sie Informationen Uber
die literarische Vorlage sowie Hintergrundinformati-
onen zum Ballett Anna Karenina. Ausserdem erhal-
ten Sie Anregungen zur Vor- und Nachbereitung des
Ballettbesuches fur den Unterricht.

Wenn Sie Fragen zu diesen Materialien oder zum
Ballett Anna Karenina haben oder wenn Sie uns lhre
Kritik und Anmerkungen mitteilen méchten, kdnnen
Sie sich gerne mit mir in Verbindung setzen. Ich freue
mich auf lhre Rickmeldungen und winsche lhnen
und lhren Schilerinnen und Schuilern einen anregen-
den Besuch im Opernhaus Zarich!

Kontakt:

Bettina Holzhausen

Ballettvermittlung | Tanzpddagogik
Mail: bettina.holzhausen@opernhaus.ch
Tel. 044 259 58 26

www.opernhaus.ch



Seite

O N O o AN

14

18

22
23
26
27
29

31
33

39
39
40
42
47

48

Inhalt

Besetzung Anna Karenina
Vorbemerkungen
Inhaltsverzeichnis

Portrait Ballett Zirich

Einflihrung

Inhaltsangabe

Anna Karenina von Leo Tolstoi

Leo Tolstoi (1828-1910)

Mythos Anna

Interview mit Wolfgang Matz

Pure Schénheit ist langweilig
Interview mit Christian Spuck
Lebenslauf von Christian Spuck
Was ist ein Handlungsballett?
Musik

Die Komponisten

«Anna ist ein verlorener Mensch»
Portrait von Viktorina Kapitonova
Kostiime von Emma Ryott
Choreologie - Tanz aufschreiben?
EinfGhrung in die Choreologie und Interview
mit der Choreologin Birgit Deharde
Ideen fiir den Unterricht

- Ausschluss aus der Gesellschaft

- Tanznotation

Kleines Tanzlexikon

Merkblatt zum Vorstellungsbesuch
im Opernhaus Ziirich

Literatur, Musik, nutzliche Links und

Quellenangaben



PORTRAIT BALLETT ZURICH

Die grosste professionelle Ballettkompanie der
Schweiz wird seit der Saison 2012/13 von Christian
Spuck geleitet. Beheimatet am Opernhaus Zurich,
bestreitet das 36 Tanzerinnen und Tanzer umfas-
sende Ensemble mit seinen Produktionen nicht nur
einen wesentlichen Teil des Opernhaus-Spielplans,
sondern wird regelmdssig auch auf internationalen
Gastspielen gefeiert.

Hervorgegangen aus dem einstigen Ballett des
Stadttheaters Zurich, wurde die Kompanie von ihren
Direktoren Nicholas Beriozoff, Patricia Neary, Uwe
Scholz und Bernd Bienert gepragt. Der Schweizer
Choreograf Heinz Spoerli, Ballettdirektor von 1996
bis 2012, etablierte die Kompanie innerhalb weniger
Jahre unter den fUhrenden europdischen Ballettfor-
mationen.

Unter Leitung des deutschen Choreografen Chris-
tian Spuck pflegt die Compagnie die gewachsenen
Traditionen des Ensembles und setzt neue kinstle-
rische Akzente. Mit neuen choreografischen Mitteln
wird die traditionsreiche Form des Handlungsballetts
weiterentwickelt. Ausserdem widmen sich die Ténze-
rinnen und T&nzer dem zeitgendssisch-abstrakten
Tanz. International renommierte Choreografen wie
William Forsythe, Paul Lightfoot, Sol Ledn, Douglas

Lee, Martin Schlapfer, Jifi Kylian, Wayne McGregor,
Marco Goecke und Mats Ek arbeiten in Zurich und
garantieren eine stilistische Vielfalt des choreogra-
fischen Repertoires. Kunstlerische Eigenverantwor-
tung Ubernehmen die Mitglieder des Ensembles in
der Reihe ,Junge Choreografen”.

Als Einrichtung zur Férderung des ténzerischen
Nachwuchses wurde 2001 das Junior Ballett ins Le-
ben gerufen. Vierzehn junge Tanzerinnen und Tanzer
aus aller Welt erhalten hier die Méglichkeit des be-
treuten Ubergangs vom Ende ihrer Berufsausbildung
bis zum Eintritt ins volle Berufsleben. Im Rahmen
eines nicht langer als zwei Jahre wéhrenden Enga-
gements trainieren sie gemeinsam mit den Mitglie-
dern des Balletts Zurich, tanzen mit ihnen in ausge-
wdhlten Vorstellungen des Repertoires sowie jede
Saison in einem eigens fur sie zusammengestellten
Ballettabend. So sammeln sie die fur eine Tanzer-
laufbahn nétige Buhnenerfahrung.

Begleitet werden die Vorstellungen des Balletts Zu-
rich von einem umfassenden Rahmenprogramm mit
Matineen vor den Ballettpremieren, Stlck-Einfah-
rungen vor den Vorstellungen, regelmdssig stattfin-
denden Ballettgesprdchen und einer Vielzahl spezi-
eller Kinder-, Jugend- und Schulprojekte.



EINFUHRUNG

«Alle glicklichen Familien gleichen einander,
jede ungltckliche Familie ist auf ihre eigene Weise ungltcklich.»

(Leo Tolstoi, erster Satz des Romans Anna Karenina, 1877)

Die schéne Anna Karenina ist mit einem strengen
und hoch angesehenen Regierungsbeamten in
St. Petersburg verheiratet und fUhrt mit ihm eine
freudlose Ehe. Als sie dem leichtlebigen Offizier Graf
Wronski begegnet, verliebt sie sich auf den ersten
Blick in ihn, straubt sich aber zun&chst gegen eine
Affare. Wronski wirbt um sie, bis sie seine heimliche
Geliebte wird. Die amour fou bleibt nicht lange un-
entdeckt, und die Gesellschaft &chtet die Ehebre-
cherin. Anna verzweifelt zwischen moralischer Ehe-
pflicht und Liebe. Die Katastrophe nimmt ihren Lauf.

Leo Tolstoi hat mit Anna Karenina einen Roman von
Weltrang geschrieben. Er erzdhlt nicht nur die Ge-
schichte einer an den herrschenden Moralvorstellun-
gen scheiternden Liebesbeziehung, sondern entwirft
auch ein vielschichtiges Panorama der russischen
Gesellschaft im ausgehenden 19. Jahrhundert. In

seinem opulenten Sittengemdlde bilden der integre
Gutsbesitzer Lewin und die Petersburger Firsten-
tochter Kitty einen Gegenpol zu Anna und Wronski.
Ihre Beziehung wird nicht von Leidenschaft, sondern
von Verantwortung, Aufrichtigkeit und Zértlichkeit
dominiert und findet ihre Erfallung in einem gluckli-
chen Leben auf dem Lande.

In seinem neuen Ballett stellt sich Christian Spuck
der anspruchsvollen Romanvorlage. Dabei interes-
siert sich der Zurcher Ballettdirektor nicht allein fur
das Schicksal der Titelheldin, sondern vor allem fur
die Modernit&t der Tolstoischen Charakterentwdirfe.
Zu Sinfonik und Kammermusik von Sergej Rach-
maninow und Witold Lutoslawski Ubersetzt er das
Schicksal von Tolstois Romanheldin in eindringliche
choreografische Bilder.



INHALTSANGABE

AKT1

SALON |
Stiwa Oblonski betrigt seine Frau Dolly mit den weiblichen Hausangestellten. Kitty Schtscherbazkaja wird
vom Gutsbesitzer Konstantin Lewin umworben, der dafir eigens in die Stadt gekommen ist.

ANKUNFT IN MOSKAU

Aus St. Petersburg ist Anna Karenina nach Moskau gekommen, wo sie zwischen Stiwa und Dolly vermitteln
will. Auf dem Bahnsteig wird Anna von Stiwa erwartet, wdhrend ihre Reisebekanntschaft, die Grafin Wrons-
kaja, von ihrem Sohn Alexej abgeholt wird. Anna Karenina und Alexej Wronski werden einander vorgestellt,
und der erste Blick bleibt beiden unvergesslich.

DER BALL

Lewin halt um Kittys Hand an und wird von ihr abgewiesen. Sie schwérmt fr Wronski und erhofft sich einen
Heiratsantrag von ihm. Doch Wronskis einziger Wunsch ist es, auf dem Ball Anna Karenina wiederzubegegnen.
Als Anna erscheint und Wronski nur noch Augen fur sie hat, bricht fur Kitty eine Welt zusammen. Anna er-
kennt, dass sie der Grund fur Kittys zerstérte Hoffnung ist und reist ab.

NACH ST. PETERSBURG
Wronski folgt Anna nach St. Petersburg. Auf der Reise kommen sie sich ndher. In St. Petersburg wird Anna
Karenina von ihrem Mann Alexej und ihrem Sohn Serjoscha abgeholt.

AUF DEM LAND |
Nach seinem abgewiesenen Heiratsantrag filichtet sich Lewin in die Abgeschiedenheit seines Landgutes und
meidet die Gesellschaft.



BETSYS SALON

Der Salon von Betsy Twerskaja, einer Freundin Annas, ist Treffpunkt der dekadenten Petersburger Gesellschaft.
Wadhrend auch hier die Streitigkeiten zwischen Dolly und Stiwa weitergehen, geniessen Anna und Wronski ihre
Wiederbe gegnung. Als Karenin erscheint, um seine Frau abzuholen, lehnt sie es ab, mit ihm nach Hause zu
fahren. Die Karenins sind das Gesprdchsthema im Salon: Anna hat einen Schatten namens Wronski. Als sich
die Gesellschaft entfernt, kennt Annas und Wronskis Leidenschaft fUreinander kein Halten mehr. Wronskis
Liebe lasst Anna Schuldgefihle und Scham Gber ihren Ehebruch vergessen.

PFERDERENNEN

Anlasslich eines Pferderennens trifft sich die vornehme Gesellschaft, darunter die Karenins, die Oblonskis,
Betsy und die Grafin Wronskaja. Dass Anna aufschreit, als Wronski mit seinem Pferd stirzt, ist fur Karenin
und die Anwesenden der Beweis fur ihre Untreue. Karenin fordert von Anna die eheliche Pflicht ein.

AUF DEM LAND II

Lewin nimmt an der Heumahd teil. In der gemeinsamen Arbeit mit seinen Bauern vergisst er seinen Liebes-
schmerz und findet neuen Lebenssinn. Die gewandelte Kitty ist aufs Land gekommen. Sie und Lewin n&hern
sich einander an.

IM HAUSE KARENINS

Nach der Geburt von Wronskis Tochter droht Anna zu sterben. In dieser Situation verzeiht Karenin ihr und
seinem Nebenbuhler. Wronski, der befUrchtet, dass Anna zu ihremm Ehemann zurlckkehren wird, unternimmt
einen Selbstmordversuch.

AKT 2

ITALIEN/RUSSLAND

Wronski ist mit Anna in Italien. Sie hat ihr altes Leben-auch Serjoscha-zuritickgelassen. Wronski hat ihretwe-
gen seine Karriere beim Militar aufgegeben. Sie geniessen den Uberschwang ihres Glicks zu zweit, doch bald
sehnt sich Anna nach ihrem Sohn, wahrend Wronski das Leben in der Gesellschaft vermisst. Sie kehren nach
Russland zurick. Dolly scheint sich mit ihrem Leben an der Seite des notorisch untreuen Stiwa arrangiert zu
haben.

HOCHZEIT
Kitty und Lewin haben zueinander gefunden und heiraten.

SERJOSCHAS GEBURTSTAG

Heimlich besucht Anna ihren Sohn Serjoscha, der mittlerweile von Karenins Vertrauter, Lidija lwanowna, betreut
wird. Die beiden machen dem Wiedersehen von Mutter und Sohn ein rasches Ende. Anna und Karenin fahren
eine harte Auseinandersetzung, nach der Anna allein und verstért zurtickbleibt.

EINSAMKEIT |
Anna ist am Boden zerstort. Sie zweifelt an Wronskis Treue und versucht, Schmerz und Eifersucht mit Opium
zu betduben.

ISOLATION

Wahrend Wronski weiter am &ffentlichen Leben teilhaben kann, wird Anna als Ehebrecherin von der Gesell-
schaft gedchtet und geschnitten. Selbst ihre einstige Freundin Betsy wendet sich von ihr ab. Eifersuchts- und
Wahnvorstellungen nehmen zwanghafte Formen an. In der Prinzessin Sorokina, die Gr&fin Wron-skaja als Frau
fr ihren Sohn ausersehen hat, vermutet sie eine Nebenbuhlerin.

EINSAMKEIT 11/ ANNAS TOD
In grosser Einsamkeit zurlckgelassen, 16sen sich fir Anna alle Zusammenhdnge und Bindungen auf. Auch
Wronski ist fur sie kein Halt mehr. Sie geht in den Tod.



ANNA KARENINA
VON LEO TOLSTOI

«Und die Kerze, bei der sie das von Sorgen, Betrug, Kummer und Bésem erflillte Buch des
Lebens gelesen hatte, flasnmte heller auf als je zuvor, beleuchtete ihr alles, was bisher im
Dunkel gewesen war, knisterte, wurde dunkel und erlosch fur immer.»

(Leo Tolstoi, Anna Karenina)

Funf Jahre lang, von 1873 bis 1878, arbeitete Leo
Tolstoi an seinem Roman Anna Karenina, der dann
zund&chst in einer Zeitschrift und 1878 auch als Buch
veroffentlicht wurde. Eintradge aus Tolstois Tagebu-
chern legen nahe, dass er die Titelfigur zundchst
als abschreckendes Beispiel angelegt und erst wéh-
rend des Schreibens seine Meinung Uber sie gedn-
dert habe. Anna Karenina gilt nicht nur als bestes
Werk des russischen Schriftstellers, sondern auch als
einer der bedeutendsten Romane des europdischen
Realismus Uberhaupt.

Wie £ffi Briest von Theodor Fontane und Madame
Bovary von Gustav Flaubert, |&sst sich auch Anna
Karenina zu einer Amour fou hinreissen und geht
daran zugrunde, weil weder ihr sittenstrenger Ehe-
mann noch die Gesellschaft ihren Verstoss gegen
die Konventionen verzeihen.

Leo Tolstoi erzahlt in Anna Karenina drei Familien-
geschichten parallel: Im Zentrum steht eine Drei-
ecksbeziehung: Die Familie Karenin wird durch die
leidenschaftliche Affare Annas mit Graf Wronski

zerstort. Flankiert wird dieser Handlungsstrang von
zwei anderen Paarbeziehungen. Da sind zum einen
der verantwortungslose Furst Stefan Oblonski und
dessen Ehefrau Dolly, die unter seinen Seitensprin-
gen und geschdftlichen Misserfolgen leidet. Den
Kontrast zur Amour fou von Anna Karenina und Graf
Wronski bildet vor allem die bodenstandige Familie
von Kitty und Konstantin Dmitrijewitsch Lewin.

Anna Karenina dreht sich um den Konflikt von Pflicht
und Leidenschaft, den Gegensatz von Verantwor-
tung und Haltlosigkeit, um Familienleben, Ehebruch,
Schuld und die Suche nach dem Sinn des Lebens. Leo
Tolstoi zeigt, wie die Gesellschaft rtcksichtslos ihre
Konventionen durchsetzt, auch wenn dabei Einzelne
zugrunde gehen. EinfGhlsam und differenziert ver-
anschaulicht er, was die Romanfiguren dabei emp-
finden.

Die Figur des an sich selbst zweifelnden, nach dem
Sinn des Lebens suchenden und das Stadtleben mei-
denden Gutsbesitzers Lewin trdgt autobiografische
Zuge.
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6: Quelle Wikipedia

Eine Fille von Personen und Alltagsepisoden sowie
fir die «bessere» Gesellschaft bezeichnende Begeg-
nungsorte (Salons, Bdlle und Opernlogen) bieten
dem Autor reichen Stoff fir seine mikroskopisch
genauen Beobachtungen und detaillierten Be-
schreibungen menschlicher Empfindungen und Ge-
fahlsdusserungen. [...] Die sozial und psychologisch
motivierten Charaktere sind immer auch Vertreter
bestimmter Ansichten und damit Reprdsentanten
der Sffentlichen Meinung.

Harenbergs Lexikon der Weltliteratur, Band 1, 1989, S. 154

Viel zitiert ist der erste Satz des Romans:

Alle glicklichen Familien gleichen einander,
Jede unglickliche Familie ist auf ihre eigene Weise
ungldcklich.

Glackliche Familien gleichen sich, weil beiihnen eine
ganze Reihe von Bedingungen erfillt sein mussen.
Weil es aber ebenso viele Ursachen des Ungllicks wie
entscheidende Bedingungen gibt, sind ungltckliche
Familien verschieden. Verallgemeinert: Ein Ziel wird
nur erreicht, wenn viele Bedingungen erfullt werden;
Scheitern kann dagegen Folge eines einzigen Mis-
serfolgs sein. Dieser Zusammenhang wird auch als
«Anna-Karenina-Prinzip» bezeichnet.

Ubersetzungen des Romans Anna Karenina ins
Deutsche gibt es unter anderem von Arthur Luther,
Fred Ottow, Hermann Asemissen, Gisela Drohla,
Hermann Réhl und Rosemarie Tietze.




8: Lew Tolstoi, Portrat von
Iwan Kramskoi (1873)

LEO TOLSTOI (1828-1910)

Zeittafel:

1828 Geburt in Jasnaja Polja im Gouvernement Tula
1844-1847 Bricht zweimal das Universitdtsstudium in Kasan
ab: zun&chst Orientalistik, spater Jura

1851 Reise in den Kaukasus und tritt in die Armee ein

1852 Verdffentlicht den autobiografischen Roman «Kindheit»
1854-1856 Teilnahme am Krimkrieg, versffentlicht «Sewasto-
poler Erzahlungen»

1857 Erste Europareise (Frankreich, Schweiz, Deutschland)
1860-1861 Zweite Europareise. Besucht zahlreiche Schulen,
um seine eigenen p&dagogischen Projekte voranzutreiben
1862 Heirat mit Sofia Andreewna Behrs

1868 Publikation von «Krieg und Frieden»

1878 Publikation von «Anna Karenina». Beginn der religitsen
Lebenskrise, die aber nur eine Radikalisierung friherer
Ansichten bedeutet

1884 Grundet mit Wladimir Tschertkow den Verlag «Der
Vermittler», in dem seine moralischen Traktate in hoher
Auflage erscheinen

1892 Hilft bei der Bekdmpfung der Hungersnot

1899 Veroffentlicht seinen letzten Roman «Auferstehung»
1901 Exkommunikation aus der russischen Kirche

1910 Flucht aus Jasnaja Poljana und Tod in der Eisenbahnsta-

tion Astapowo

Der griine Graf

Am 10. November 1910 um finf Uhr in der Frihe liess
der Graf die Pferde satteln. Das Ende rlackte ndher,
und er wollte endlich so leben, wie er es in seinen
Buchern beschrieben hatte: anspruchslos, auf der
Strasse, das Gesicht dem Wind und der Unendlichkeit
zugewandt, ohne Ziel, ohne Ehrgeiz, gottergeben.
Wir wissen aus vielen Filmen, Bichern und Berichten,
dass er, l&ngst ein vergdtterter Star des internatio-
nalen Literaturbetriebes, nicht weit gekommen ist.
An der Bahnstation Astapowo Uberfiel ihn das Fieber,
und man bettete ihn in das Bahnwdrterh&uschen.
Die S6hne und Téchter reisten an, tranken mit den
russischen Reportern und den Schaulustigen in der
Bahnhofsschenke, die Ehefrau kam mit einem Son-
derzug. Das Sterbebett lag verkehrsglnstig.

Tolstoi hat die Eisenbahn wie jede technische und
maschinelle Neuerung verachtet. Sie verhalte sich
zur Reise, hat er einmal gesagt, wie das Bordell zur
Liebe. Sie sei genauso bequem wie unmenschlich,
morderisch und einférmig. Der Mensch, fand er, soll-
te lieber zu Fuss gehen, barfuss oder in selbst ge-
schusterten Stiefeln. Aber das hat ihm alles nichts
genUtzt. Er ist am 20. November 1910 neben den
Schienen gestorben, in den Fdngen des Eisenbahn-



netzes, beinahe vor laufender Kamera. Am Abend vor
seinem Tode soll er sich noch aufgeb&umt und laut
gerufen haben: «Ich gehe irgendwo hin, damit mich
niemand stort. Lasst mich in Frieden.» Aber niemand
hat auf ihn gehort.

Dieser Tod ist legendé&r. Man erz&hlt von ihm als ei-
nem letzten grossen Aufbruch des zornigen alten
Mannes, der die Welt um sich verachtete fur ihre
Ruhmsucht und ihre Gier nach Bequemlichkeit. Und
der es auf der allerletzten Lebensstrecke endlich ge-
schafft habe, das verfluchte Gut in Jasnaja Poljana
zu verlassen, und die Einfachheit gefunden habe,
nach der es ihm sein Leben lang verlangte. Aber das
ist eine Beschénigung dieses Medientodes. Es ist so-
gar eine Uminterpretation seines grossen Lebensdra-
mas: Er wollte ein Baum sein und war ein Graf. Er
wollte sich Gottes Wort Uberlassen und war ein
Schriftsteller. Er wollte den Zug der Modernisierung
anhalten und tat seinen letzten Atemzug in einem
ihrer Dienstgebd&ude.

Wir haben den Tolstoi, der der erste weltbekannte
Aussteiger aus der modernen Zivilisation war, heute
beinahe vergessen. Wir lesen Krieg und Frieden und
Anna Karenina, doch seine ungezdhlten religions-
und gesellschaftskritischen Schriften, die allein in der
deutschen Ausgabe des Eugen Diederichs Verlags
vierzehn Bdnde umfassen, sind nahezu unbekannt.
Der Romancier ist unsterblich, der Prophet, zu dem
man um 1900 aus allen Weltteilen pilgerte, ist ge-
scheitert.

Dabei stand er jahrzehntelang im Russenkittel und
in seinen selbst gemachten Stiefeln an der Kreuzung,
an der die Geschichte in die Industriemoderne ab-
bog, und beschwor sie, die Fahrtrichtung in letzter
Sekunde noch zu &ndern. Doch weil die Geschichte
unbeeindruckt mit Héchstgeschwindigkeit in die
vom Grafen unerwinschte Richtung weitersauste,
wurde aus dem Weltguru ein liebenswerter Kauz, der
besser bei seinem lukrativen Kerngeschdft, der scho-
nen Literatur, geblieben wdére. Doch heute, wo die
Welt vollstandig so geworden ist, wie Tolstoi sie nicht
wollte, ist er-je nachdem, wie man Kosten und Nut-
zen dieser Entwicklung miteinander verrechnet-ent-
weder so brandaktuell oder so hoffnungslos Uberholt
wie nie.

Wie s@he die Welt aus, wenn sie auf Tolstoi gehort
hatte? Vermutlich stiller, einténiger, klimafreundli-
cher und gottesfurchtiger. In Stuttgart gdbe es kei-

nen Bahnhof und in Gorleben keinen Atormmdll. Es
gdbe keine Autobahnen und keine Wagnerfestspiele.
Es g&be keine Schlachthauser und keine Kurpackun-
gen fur mittellanges, blondes Haar. Keinen Gebur-
tenrlickgang und keine Frauenbeauftragten. Statt-
dessen ausgedehnte Wadlder, Felder, Wiesen und
Weiden. Die M&nner mussten ihre Familie von ihrer
Hénde Arbeit erndghren. Die Frauen so viele Kinder
wie moglich gebdren. Wir trigen kurze Schafspelze,
Filzstiefel, Unterjacke, Hose und Hemd. Wir wdren
nicht mehr getrieben von Eigennutz und Geltungs-
sucht, sondern von Wahrheitsliebe und Mitmensch-
lichkeit. Mit anderen Worten: Wir wirden die Welk,
die auf Tolstoi gehort hatte, heute kaum ertragen.

Dennoch ist das abschliessende Urteil der Literatur-
geschichte falsch, Tolstoi sei zwar ein aussergewshn-
licher Schriftsteller, aber ein schlechter Denker ge-
wesen. Im Gegenteil, es lohnt sich sehr, seine
radikalen agrar-anarchistischen Traume von einem
urchristlichen Sozialismus zumindest in der Komfort-
zone des Buch- und Zeitungswesens heute wieder
ernst zu nehmen. Zumal Tolstoi seit seiner Abkehr von
der Literatur und seiner Hinwendung zum Welterl6-
sertum im Jahr 1877 -er war damals 49 Jahre alt und
hatte den Roman Anna Karenina gerade beendet -
diesen Trdumen den grésseren Teil seiner literarischen
Begabung und den kleineren Teil seines Besitzes zum
Opfer brachte. Sehr zum Kummer seiner um die Tan-
tiemen und den gewohnten Lebensstandard bar-
menden Gattin.

Die radikale Verwandlung des Grafen in einen christ-
lichen Anarchisten fdllt in die letzten Jahrzehnte des
Zarentums. Die Leibeigenschaft war seit gut zehn
Jahren abgeschafft. Die feudal und patriarchalisch
bestimmte Jugendwelt Tolstois war verloren. Slawo-
phile und Reaktiondre - Lenin und der einflussreiche
sowjetrussische Tolstoi-Biograf Viktor Schklowski
schlugen den wilden Grafen ebenfalls diesem Lager
zu -wollten das alte bauerliche Russland konservie-
ren. Liberale und Sozialisten setzten auf die Indust-
rialisierung. Doch Tolstoi war gegen alle. Gegen die
Slawophilen wegen ihrer Kirchenfrommelei und
Staatstreue, gegen die Sozialisten wegen ihres Fort-
schrittsglaubens. Er misstraute jeder historischen
Grossbaustelle und war der Erste, der aussprach, was
die Lebensreformbewegung des 20. Jahrhunderts
sp&ter mannigfach und nicht ohne eine bescheidene
Langzeitwirkung nachbuchstabierte: Du musst dein
Leben andern, wenn du die Welt &ndern willst.



Das gute Leben-heute das von der Wellness-Industrie
verhdtschelte Wickelkind im weissen Bademantel -
war fir Tolstoi einfach, gentgsam und landlich. Von
jeher hat Tolstoi die Anspruchslosigkeit und Unab-
hangigkeit der bauerlichen Lebensweise den Ranken
und Statussorgen der Stadt vorgezogen. Wer wollte,
konnte das aus seinen Romanen herauslesen. Doch
waren Romanmeinungen etwas, das ihm in seiner
zweiten Lebenshdlfte nichts mehr bedeutete. Litera-
tur hielt er seitdem fur einen Uberflissigen Spiegel
eines Uberflussigen Lebens. Nur einmal noch hat er
spdater die Simulationsmaschinen angeworfen und
«nach alter Manier» den Bestseller Auferstehung ge-
schrieben, um mit dem Erlés einer urchristlichen Sek-
te zur Ausreise nach Kanada zu verhelfen. Ansonsten
wollte er nur noch mit dem Herzen denken, auf dem
Lande arbeiten, die Kinder in seiner Dorfschule un-
terrichten und Gott in seiner Seele suchen.

Es war ein einfacher, aber hochexplosiver Gedanke,
der Tolstoi zu Fall brachte, die Zensurbehérden des
Zarenreiches alarmierte und die griechisch-orthodo-
xe Kirche dazu trieb, den weltberihmten Adligen zu
exkommunizieren. Er bestand darin, die Bergpredigt
wortlich auf das Leben anzuwenden, um fest-
zustellen, dass dieses Leben einem frontalen Auffahr-
unfall mit dem christlichen Grundlagentext nicht
standhielt. Alles, was man brauchte, um das zu er-
kennen, war die Fahigkeit zur kindlich genauen Lek-
tlre. Sie ergab zweifelsfrei, dass weder der Staat
noch seine Gerichte, weder seine Steuereintreiber
noch sein Heer mit den Geboten der Bergpredigt
Ubereinstimmten. Die Technik der kunstvoll-naiven
Entlarvung hatte Tolstoi in seinen Romanen zuvor bis

zur Vollendung erprobt. So war es eine Revolte aus
dem Geist der Literatur, die den Weltautor Uber
Nacht zum Staatsfeind und Gottesnarren gemacht
hat.

Die verbotenen Schriften, in denen der Graf die Bau-
ern nach seiner Bekehrung gegen seinesgleichen
aufbrachte, fanden reissenden Absatz. Eindringlich
beschwor er seine Leser, das Land, die Héfe und
Acker nicht zu verlassen, die bduerliche Realwirt-
schaft nicht aufzugeben und keine «Scheinarbeit» in
der Stadt anzunehmen, um Dinge herzustellen, die
niemand wirklich braucht. Himmel und Hoélle, wahr
und falsch, echt und kinstlich, natdrlich und unna-
tUrlich - nach diesem rousseauschen Fahrplan ent-
warf er eine alle Lebensbereiche umfassende Kultur-
kritik. Der Widerspruch zwischen scheinbarem und
wirklichem Reichtum ist bis heute ein unaufiésbares
Paradox der hoch verschuldeten Wohlstandsstaaten
und ihrer ewig unzufriedenen reichen Untertanen. Fur
Tolstoi war er die Jahrhundertfrage, die das Opfer
eines halben Schriftstellerlebens mehr als wert war.

Dass wir nicht auf ihn gehért und uns statt den B&u-
men, dem Gras und dem Erdboden der Wirtschaft,
ihren endlosen Produktlinien und virtuellen Finanz-

paketen anvertraut haben, nimmt er uns vermutlich
noch immer Ubel. Entschuldigen kann man sich da
schlecht. Doch wem es in der komfortablen Holle
seines Scheinarbeitslebens hin und wieder zu stickig
wird, der kann nach Feierabend noch immer ein we-
nig Trost und Frischluft finden beim grinen Grafen
Tolstoi.

Essay von Iris Radisch



10: Keira Knightley

als Anna Karenina

MYTHOS ANNA

Lew Tolstois «Anna Karenina» gilt als einer gréssten Romane der Literaturgeschichte. Was

fasziniert uns so an diesem Stoff? Ein Gesprdch mit Wolfgang Matz

Herr Matz, Sie haben sich mit den beriihmtesten
Ehebrecherinnen der Literaturgeschichte befasst,
mit Emma Bovary, Anna Karenina und Effi Briest.
Was sind Gemeinsamkeiten zwischen den
Frauen?

Die Frauen bilden ein Dreigestirn. Sie haben alle drei
den Romanen ihren Namen gegeben, und die
Grundkonstellation ist immer gleich: Eine verheira-
tete Frau verliebt sich in einen anderen Mann, be-
geht Ehebruch, verldsst ihre Familie und zahlt am
Ende mit dem Leben dafur.

Gustave Flaubert, Lew Tolstoi und Theodor Fon-
tane haben die Romane im 19. Jahrhundert ge-
schrieben, jeweils in einem Abstand von ungefdhr
20 Jahren. Gleicht sich ihr Blick auf das Schicksal
der Frauen?

Nein, Ihr Interesse an den Figuren ist sehr unter-
schiedlich. Gustav Flaubert hat eine grosse Sympa-
thie fur seine Titelfigur Emma Bovary, aber er hat
noch eine viel gréssere Sympathie fur den Ehebruch.
Er will das Amoralische. Er hat schon als Finfzehn-
jahriger geschrieben, das Wort adultére (Ehebruch)
sei das schonste der franzésischen Sprache! Tolstoi
hingegen ist kein Verfechter des Ehebruchs. Anders als
Flaubert urteilt er nicht. Tolstoi will untersuchen, was
in einer solchen Situation passiert. Er hort in die Fi-
guren hinein, folgt ihnen, will sie verstehen, und aus
dem Verstehen wird eine persénliche Sympathie. Ob-

wohl er das Verhalten von Anna Karenina sicher nicht
billigt. Er verurteilt es aber nicht von einem morali-
schen Standpunkt aus, sondern er halt es fur falsch.

Warum hdlt er es fir falsch?

Anna Karenina setzt ihr Leben auf eine einzige Karte,
das ist die Liebe. Sie richtet ihre Existenz nur noch aus
auf die Liebe zu Wronski. Aber jeder weiss, dass es
im Leben noch andere wichtige Dinge gibt - eine ge-
sellschaftliche Existenz, ein ganzes Lebensnetz mit
Mann, Kind, Familie, Freunde, Geld, Wohnung, Status
usw. Annas Leben spielte sich in der mondénen Pe-
tersburger Gesellschaft ab. Das alles gibt sie auf fur
die Liebe. Aber die Liebe ist ein wackeliges Ding. Sie
ist das unsicherste und fliichtigste Element im Leben
des Menschen, das weiss Tolstoi ebenso gut wie wir.
Das Herz ein elastisches Organ. Und deshalb halt er
es fur falsch, alles auf die Karte der Liebe zu setzen.
Seiner Meinung nach kann man ein Leben unter sol-
chen Pramissen nicht fUhren, auch die grésste Liebe
hat ihren Sinn nur im gesamten Netz des Lebens.

Mit welcher inneren Einstellung begeht Anna
Karenina den Ehebruch?

Das wird im Vergleich zu Emma Bovary sehr deutlich.
Emma sucht seit Jahren nach dem Mann fiir den Ehe-
bruch. Anna aber sucht gar nicht. Womaéglich war ihre
Ehe bis zu dem Zeitpunkt, an dem sie Wronski ge-
troffen hat, gar nicht unglacklich.
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Aber sie sagt, ihr Mann Alexej habe sie nicht ge-
liebt.

Das sagt sie, nachdem ihre Affére mit Wronski bereits
ihren Lauf genommen hat, und das nimmt man
dann gerne fur bare Miinze. Aber im Buch wird Uber
die acht Jahre Ehe von Anna und Alexej Karenin so
gut wie nichts erzghlt. Wenn sie spater sagt, er habe
sie nicht geliebt, ist das auch die Schutzbehauptung
einer Frau, die zu einem anderen Mann will. Es wird
schon ein Teil Wahrheit dran sein, aber wie gross der
wirklich ist, wird von Tolstoi nicht gesagt. Bei Emma
Bovary wird uns lang und breit erzdhlt, warum sie ei-
nen anderen will, bei Anna nicht. Véllig unvorbe-
reitet begegnet sie auf dem Bahnhof diesem Mann,
und es trifft sie, wie man so schén sagt, der Blitz-
schlag.

Stilirzt Anna also in ihr Verderben, weil sie eine
grosse Liebende ist?

Da méchte ich nochmal auf Flaubert verweisen. Sein
Verdienst ist es, dass er den Begriff der reinen oder
wahren Liebe zerstért. Er erzdhlt in seinem Roman:
Liebe ist auch nur ein Wort, und unter diesem Wort
versteht jeder etwas anderes. Auch Emma bildet sich
ein, ihre Liebhaber zu lieben. Liebe ist als psychisches
Ph&nomen ja immer eine Form von «Einbildung», da-
rin liegt ihr Wesen. Aber Flaubert Uberzieht Emmas
Vorstellungen von Liebe mit Hohn und Spott. Er zeigt,

dass die Aussage «A liebt B» nichts erklért. Nach
Flaubert ist es fur den Leser eigentlich unmaglich ge-
worden, noch am Begriff von der reinen, sozusagen
grundlosen Liebe festzuhalten.

Wie ist das bei Tolstoi?

Tolstoi fUhrt nicht aus, dass Anna falsche oder ver-
klarte Vorstellungen von Liebe hat. Insofern lasst er sie
tatsdchlich aus Liebe in diese Geschichte stirzen.
Tolstoi tut gewissermassen so, als ob klar wére, was
es heisst, zu lieben.

Aber versuchen Anna und Wronski nicht genau
diesen Traum von der wahren, durch nichts an-
fechtbaren Liebe zu leben, indem sie die Peters-
burger Gesellschaft hinter sich lassen und nach
Italien fliehen?

Dieses Fluchtthema ist hochinteressant, denn diese
«Lass uns fliehen»-Sehnsucht ist ja der romantische
Traum schlechthin. Warum fliehen Anna und Wron-
ski? Erstens, weil die Lebenssituation in der Petersbur-
ger Gesellschaft fir Anna als Ehebrecherin unmaéglich
geworden ist, sie muss da raus, und zweitens, weil die
beiden es sich leisten kénnen. Sie gehen auf grosse
Reise, wie das unter den wohlhabenden Adeligen in
Russland durchaus ablich war. Tolstoi zeigt, dass die
sogenannte grosse Liebe fUr eine gelingende Bezie-
hung allein nicht reicht, und er macht klar, dass der
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Traum - in die Tat umgesetzt - zum Albtraum wird.
Liebe ohne soziale Bindungen, ohne eine Welt, in der
man sich bewegt, funktioniert nicht. Tolstoi hdlt die
Verabsolutierung des Gefiihls fir falsch. Kein Mensch
kann sich sein ganzes Leben lang ausschliesslich da-
mit beschaftigen, zu lieben.

Eigentlich denkt man doch, Annas verbotene
Liebe zu Wronski scheitert an den strengen Nor-
men der Gesellschaft. Sie aber glauben, dass die
Liebe sie ruiniert, indem sie sich von der Gesell-
schaft abkoppelt?

Das ist ein komplexes Wechselspiel. Selbstverstand-
lich hindert die Gesellschaft Menschen an der Ver-
wirklichung bestimmter Formen der Liebe. Das er-
fahrt Anna in Petersburg. Aber auf der anderen Seite
ist die Gesellschaft mit ihren Regeln Basis und Rah-
men fUr eine gelingende Liebe. Wenn ich die Welt von
heute anschaue, in der gesellschaftliche Restriktio-
nen ja viel weniger eine Rolle spielen als im zaristi-
schen Russland, kaum mehr vorhanden sind, habe
ich trotzdem nicht den Eindruck, dass die Summe
der Glucklichen unter den Liebenden grésser gewor-
den ist, eher im Gegenteil. Davon handeln zum Bei-
spiel die Romane von Michel Houellebecq.

Woran machen Sie das Scheitern der Liebe von
Anna und Wronski in Italien fest?

Ganz einfach: Die beiden wissen nach einer Weile
nicht mehr, womit sie ihre Tage fillen sollen. Ihre Be-
sch&ftigungen sind die reicher Adeliger. Sie mUssen
nichts tun, sie kdnnen es auch jederzeit lassen. Und
insbesondere Wronski vermisst sein bisheriges Leben.
Anna war fur ihn der Traum, gewiss, aber er wirde
auch gerne mal wieder mit seinen Kumpanen ein
paar Flaschen leeren. Man kann es noch trivialer for-
mulieren: Jeder Verliebtheitszustand transformiert
sich irgendwann in etwas anderes, und nicht nur
Tolstoi wirde sagen: Zum Gluck! Wenn Wronski den
Drang verspurt, mal wieder etwas anderes zu ma-
chen, versteht Anna das sofort als ein Abriicken von
ihr. Annas Angst, dass Wronski sich von ihr entfernt,
hat damit zu tun, dass sie nicht mit Wronski verhei-
ratet ist, dass die Beziehung nicht legal ist und nur
auf der Liebe grindet. Es fehlt der Rahmen der Ehe.
Der erméglicht es, mit den unvermeidlichen Verénde-
rungen von Geflhlen in einer Liebesbeziehung um-
zugehen. Das zu zeigen, war fur Tolstoi, glaube ich,
ein wichtiger Punkt.

Also urteilt Tolstoi doch und kritisiert die kopf-
lose, «wilde» Liebe?

Das l&sst sich so einfach nicht sagen. Ein paar Jahre
spater steht er auf dem Standpunkt, dass nicht der

Ehebruch das moralische Skandalon ist, sondern die
Ehe selber. Es gibt ein Zitat aus seinen Tageblchern:
«Das Leben von Menschen so beschreiben, dass man
mit der Schilderung der Hochzeit abbricht, ist nicht
anders, als beschriebe man die Reise eines Mannes
und brache den Bericht an der Stelle ab, wo er Réu-
bern in die Hande fallt.» Das ist schon starker Tobak.

Aber solche Fundamentalkritik an der Ehe {ibt er
in «Anna Karenina» ja noch nicht.

Nein. Die grosse kinstlerische Leistung, die Tolstoi in
Anna Karenina vollbringt, liegt in der Fulle des
Erzahlens, der Fulle der Perspektiven und dem Auf-
fachern all dessen, was maglich ist. Der Roman be-
wegt sich jenseits von moralischen Urteilen. Er erzahlt
die Geschichte einer Frau, die sich heillos in ihrem Le-
ben verstrickt und da nicht mehr hinausfindet. Dass
in jede Darstellung dabei auch eine Wertung ein-
fliesst, ist unvermeidlich.

Wir haben bisher nur lber die Liebe von Anna
Karenina und Wronski gesprochen, aber der Ro-
man erzdhlt ja noch von anderen Paaren. Wie ver-
halten sich diese verschiedenen Erzdhlstrdnge
zueinander?

Der Roman heisst Anna Karenina, obwohl - Gber-
spitzt gesagt - die Halfte des Romans mit der Titel-
figur gar nichts zu tun hat. Tolstoi entwickelt paral-
lel die Liebesgeschichte zwischen Kitty und Lewin,
und es gibt mit Stiwa und Dolly noch ein drittes Paar,
dessen krisenhafte Ehegeschichte erzéhlt wird. Tols-
toi hat trotzdem Recht, den Roman Anna Karenina
zu nennen, denn Anna ist nun mal eine hinreissende
und dominierende Figur, nicht unbedingt in quanti-
tativer, sondern in qualitativer Hinsicht.

Lewin, ein Mann des Landlebens und kauziger Au-
ssenseiter in der Petersburger Gesellschaft fin-
det zu der jungen, noch backfischhaften adeli-
gen Schoénheit Kitty. Sie weist sein Werben zu-
ndchst zuriick, weil sie in Wronski verliebt ist,
aber im Verlaufe des Romans finden die beiden
doch zusammen. Sie heiraten und werden gliick-
lich. Ist das die positive Gegengeschichte zu An-
nas und Wronskis Katastrophe?

Nattrlich ist es die Gegengeschichte. Aber ob das
wirklich ein ungetribtes Gluck ist, bleibt offen. Ich
finde, dass man in der Beschreibung des Ehealltags
der beiden schon den spé&teren Tolstoi erahnt, der ge-
sagt hatte: Die Ehe ist das Schlimmste, auch diese bei-
den mussten sich eigentlich trennen. Schliesslich du-
ssert Lewin nach der Hochzeit Selbstmordgedan-
ken...



...und zwar so starke, dass er das Gewehr zu
Hause lassen muss...

Die Szene steht auf brutale Weise da und wird Uber-
haupt nicht erklgrt. Da spirt man Tolstois Thema,
dass auch das Ehegltck nicht alles ist. Selbst wenn
die Sache positiv [Guft, kommt die grosse Erntchte-
rung. Bei Freud gibt es eine Untersuchung tber die
unausweichliche Enttduschung bei eintretendem
Gluck. Es dauert lange, bis Kitty und Lewin zueinan-
der finden, und die Erwartungen, die sich da aufge-
baut haben, kann die Ehenormalitét unméglich so-
fort einldsen.

Tolstoi Uberzeichnet in der Beschreibung das
Hochzeitsgliick der beiden so sehr, dass es fast
karikaturhafte Ziige annimmt.

Und was ihnen am Ende bleibt, ist nicht nur eine un-
romantische, sondern eine antiromantische Perspek-
tive.

Ist «Anna Karenina» eigentlich ein Liebesroman?
Sie schreiben ja in lhrem Buch, dass der Roman
viel mehr von der Einsamkeit des Menschen an
sich erzdhlt im Gegenliber des Todes. Wo zeigt
sich das?

Das fur Anna immer starker werdende GefUhl, ihr
Geliebter entferne sich von ihr, empfindet sie als tod-
liche Bedrohung. Sie hat ja alles andere um diese
Liebe herum zerstort. Es bleibt ihr nichts mehr jen-
seits von Wronski. Sie ahnt, dass der Tod am Ende die-
ses Wegs stehen muss. Da neigt sie zu einer patheti-
schen Sichtweise und Ubertreibt mitunter auch. Die
Angst vor dem Nichts bemd&chtigt sich ihrer immer
mehr bis hin zum Selbstmord. Doch am Ende wirft
sie sich nicht nur im Bewusstsein finaler Ausweglo-
sigkeit vor den Zug, sie will mit ihrer Tat Wronski be-
strafen. Sie ist immer noch in der fatalen Liebesspi-
rale verstrickt, doch ist sie sich in ihrem Leben nie so
fremmd gewesen wie im Moment des Selbstmord-
entschlusses.

Wenn der Roman aber mehr eine Geschichte tber
Einsamkeit zum Tode ist, was ist dann mit all den
Hollywood-Filmen und Theaterstiicken, die den
Anna Karenina-Stoff als schwelgerisch-tragische
Liebesromanze vorfiihren? Ist das alles ein Miss-
verstdndnis?

Ja. Das kénnte man so sagen.

Der Literat kriegt also Anfdlle, wenn er «Anna
Karenina»-Kinofilme sieht?

Ich gucke mir das nicht an. Ich weiss, dass man mit
solchen Filmen den Bereich der Literatur verldasst. Das
ist dann halt so. Interessant wird es, wenn die Uber-

tragung in eine andere Kunstform dem Stoff etwas
hinzuflgt, mit eigener Logik und eigener kinstleri-
scher Konsequenz.

Missverstdndnisse hin oder her, der Stoff tibt bis
heute einen starken Sog auf das Publikum aus.
Was spricht denn da so stark zu uns, zumal das
Thema Ehe und Ehebruch sich heute doch gar
nicht mehr so stellt?

Es ist einfach ein grossartiger Roman, und das Thema
Liebe, Treue, Verrat hat sich vielleicht doch weniger
verdndert, als man zu glauben geneigt ist. Und es ist
in gewisser Weise eben doch méglich, Anna Karenina
als Liebesroman zu lesen, im Gegensatz zu Flauberts
Emma Bovary, wo es nahezu unméglich ist, sich mit
den Figuren zu identifizieren. Was Flaubert nattrlich
nicht zufallig unterlaufen ist. Die objektive Kalte, die
dem Roman nachgesagt wird, ist bewusst angelegt.
Die hat Anna Karenina Uberhaupt nicht. Die kinst-
lerische Grésse von Tolstois Roman liegt darin, dass
er alle Probleme, Widersprtiche und offenen Fragen in
sich aufnimmt. Die Fragen, die wir uns jetzt hier ge-
stellt haben, sind zwar alle extrem wichtig, bleiben
aber unterhalb der Ebene des Romans. Das Kunst-
werk weiss mehr.

Interview: Claus Spahn und Michael Kuster. (MAG 22)

Wolfgang Matz ist Buchautor und Lektor im Hanser Verlag
Minchen, wo er die 2009 erschienene Neulbersetzung von
«Anna Karenina» betreut hat. Sein neuestes Buch, «Die Kunst

des Ehebruchs», ist im Wallstein Verlag Géttingen erschie-

nen.
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PURE SCHONHEIT IST LANGWEILIG

Ein Gesprach mit Christian Spuck Uber die Suche nach Anna Karenina

Christian Spuck, Sie bringen den 1000-Seiten-Ro-
man «Anna Karenina» von Lew Tolstoi als Ballett
auf die Blihne. Was fasziniert Sie an dem Stoff?
Wie sich da eine Frau in Leidenschaft und Emotio-
nen verliert. Anna Karenina entscheidet sich gegen
das gesicherte Leben an der Seite ihres Ehemanns
und stdrzt sich rackhaltlos in eine verbotene Liebe. Sie
opfert alles fur diese Liebe, ihr gesellschaftliches An-
sehen, ihre Familie, sogar ihren Uber alles geliebten
Sohn. Rationale Entscheidungen sind ab einem be-
stimmten Zeitpunkt nicht mehr maéglich, sie folgt
einzig dem Hochgefuhl von Liebe und Leidenschaft,
und dieser Weg fuhrt in den Abgrund. Man empfin-
det mit ihr, weil sie ihre Liebe in der russischen Ge-
sellschaft des 19. Jahrhunderts nicht leben kann.

Wann und wo ist lhnen Tolstois Roman zum ers-
ten Mal begegnet?

Ende der 1990er Jahre habe ich die Verfilmung mit
Sophie Marceau als Anna gesehen. Es gibt darin Sze-
nen, die ich nicht mehr vergessen habe, etwa wie
diese Anna, von der Gesellschaft geschnitten, ein-
sam in ihrem luxuriésen Zuhause sitzt und sich in Ei-
fersuchtsanfalle steigert. Mich hat beeindruckt, wie
eine Frau mit ihrer Liebe nicht nur an der Gesell-
schaft scheitert, sondern auch an sich selbst verlo-
ren geht. Die Ballettadaptionen des Stoffes, die ich
dann danach gesehen habe, erschépften sich meist
in der Darstellung eines Eifersuchtsdramas zwischen
einer Frau und zwei Md&nnern. Aber in dem Stoff

steckt sicher viel mehr.

Ist es nicht ein aussichtsloses Unterfangen, ei-
nen so umfassenden Roman in einem hundert-
miniitigem Ballettabend erzdhlen zu wollen?
Der Versuch eine buchstabengetreuen Nacherzah-
lung des Buches wdre nattrlich zum Scheitern ver-
urteilt, man kann dem riesigen Kosmos der Roman-
vorlage niemals gerecht werden. Das ist aber auch
nicht unser Anliegen. Wir zeigen ein Ballett nach Tols-
tois Buch. Der Roman fungiert als Vorlage, von der
man sich irgendwann auch |6sen muss, um nicht im
Nachbuchstabieren stecken zu bleiben. Die Kunst-
form des Balletts bietet die Chance, eine solche Ge-
schichte in grosser Direktheit der Gefuhle zu erz&h-
len. Mich interessiert vor allem, die Protagonisten in
ihrer Vieldeutigkeit zu zeigen. Gerade bei Anna gibt
es viele Verhaltensweisen, die man nicht nachvoll-
ziehen kann. Man fragt sich: Warum macht sie das?
Wie kann sie so weit gehen? Mitunter erscheint sie
sogar unsympathisch, und trotzdem empfindet man
immer eine grosse Empathie fur sie. Naturlich ist es
schwierig, das Gesellschaftspanorama des zaristi-
schen Russlands, das Tolstoi in aller Breite ausmal,
auf die Buhne zu bringen. Das kann das Hollywood-
Kino besser. Die Starke unserer Erzahlform liegt im
konzentrierten Blick auf Figuren und Situationen.
Tanz erdffnet die Moéglichkeit, die einzelnen Figuren
in ihrer ganzen emotionalen Vielfalt und Wider-
sprichlichkeit plastisch hervortreten zu lassen.



In der Vergangenheit haben Sie immer wieder gro-
sse literarische Vorlagen zu Handlungsballetten
verarbeitet. Mit wie viel Respekt begegnen Sie
den Stoffen?

Respekt heisst fir mich vor allem, ehrlich mit einem
Kunstwerk umzugehen. Und das bedeutet, sich in-
tensiv mit dem Buch auseinanderzusetzen und dann
eigene kunstlerische Entscheidungen zu treffen.
Spannend wird es doch erst, wenn man einem sol-
chen Stoff eine eigenstdndige dsthetische Dimension
abringen kann. Respektlos gegeniber einem so
grossartigen Roman wie Anna Karenina fande ich es,
sich nur kleinmUtig am Strang an der Geschichte ent-
lang zu hangeln.

Welche Konsequenzen hat es, einen so sprach-
mdchtigen literarischen Stoff ohne Worte erzéh-
len zu miissen?

Darin liegt ja die grosse Stdrke des Balletts. Ganz
wichtig ist, dass man dieser «Sprachlosigkeit» mit ei-
ner wohlUberlegten Musikauswahl begegnet. Bei je-
dem neuen Stick ist das fur mich immer die langwie-
rigste und komplizierteste Arbeit. Mit der passenden
Musik kann man die Figuren wie unter einem Mikros-
kop betrachten. Fir Anna Karenina habe ich nach rus-
sischer Musik gesucht und mich durch das Gesamt-
werk von Sergej Rachmaninow gehért. Die Verbin-
dung von Susse und eigentdmlicher Schwere in seiner
Musik hat mich fasziniert. Man spUrt darin das, was so

gerne als «russische Seele» beschworen wird. Aller-
dings habe ich schnell gemerkt, dass Rachmaninows
Musik eines starken Kontrastes bedarf. Den habe ich
bei Witold Lutostawski gefunden, einem der wichtigs-
ten und spannendsten polnischen Komponisten des
20.Jahrhunderts. Seine Musik wirkt im Gegenschnitt
fast wie eine Dekonstruktion von Rachmaninow und
vermittelt mit ihrer verstérenden Tiefe das Gefuhl,
den Figuren ganz nahe zu kommen.

Was ist noch zu bedenken bei der Musikauswahl
fiir ein Handlungsballett?

Es sollte Musik sein, die noch nicht vertanzt wurde und
als Folie fir den Stoff funktioniert. Sie muss Unsicht-
bares sichtbar machen und Emotionen wortlos unter-
streichen. Wenn ich die Musik hére, muss ich sofort
verstehen, was auf der Bihne passiert. Musik ist fur
mich immer der Schlissel zum Inhaltlichen, man
kann ihr gar nicht genug vertrauen. Ich lasse Bilder
manchmal einfach stehen, weil alleine die Musik sehr
genau sagt, worum es gerade geht. Oft kann Musik
viel mehr erzéhlen als irgendwelche Schritte. Habe
ich Musik gefunden, die sowohl zum Thema als auch
zu den Figuren passt, ist es entscheidend, eine dra-
maturgisch stringente Reihenfolge zu finden, was ein
sténdiges Durch- und Nachhéren bedeutet. Die
Knackpunkte sind die Ubergénge. Das ist wie ein Puzz-
lespiel, bei dem jedes Teil an seinen richtigen Platz
gebracht werden muss. Wenn ich schon beim Héren



merke: Hier geschieht nicht viel, verwende ich diese
Musik auch nicht. Es muss etwas passieren! Theater
hat far mich immer mit Fallhdhe und Uberraschenden
Wendungen zu tun. Daran arbeite ich mit den Ténzern
intensiv. Wir missen die Konflikte und Widerspriche
stark machen. Harmonie und Ornamentik, die pure
Schénheit, wird nach zehn Minuten langweilig.

Wie wichtig ist die Besetzung der Titelrolle bei
Anna Karenina?

Anna Karenina kreiere ich fur Viktorina Kapitonova.
Im Entstehungsprozess ist sie meine wichtigste Inspi-
rationsquelle. Sie ist nicht nur eine fantastische Tanze-
rin, sie verfigt auch Uber ein enormes schauspieleri-
sches Potential. Es ist bewundernswert, wie sie nicht
in Schritten, sondern immer im Charakter der Figur
denkt. Wenn ich ihr Schrittmaterial gebe, ist schon
bei der zweiten Wiederholung der schauspielerische
Gestus da. Viktorina geht es nicht darum zu demons-
trieren, was fUr eine tolle Tanzerin sie ist. Sie mdchte
Anna Karenina darstellen, und ich merke, wie sie da-
fur brennt. Das inspiriert auch mich.

Mit «Anna Karenina» kommt ein russischer Ro-
man mit russischer Musik und einer russischen
Hauptdarstellerin auf die Bihne. Das klingt nach
grosser Emotion und grossem klassischem Ballett.
Birgt die Kombination auch eine gewisse Kitsch-
gefahr?

Das kommt darauf an, was man unter Kitsch ver-
steht. Kitsch im Ballett bedeutet fur mich, aufge-
setzte Emotionen und das Behaupten einer Asthetik,
die inhaltlich nicht begrindet ist. Ich hoffe, dass wir
in diesem Sinne keinen Kitsch auf die Biihne bringen.
Unsere Anna Karenina-

Interpretation lebt von extremer szenischer Verdich-
tung, es gibt jéhe Schnitte und Briiche in der Szenen-
folge wie in der Musik. Anders kann man die Ge-
schichte in Ballettform nicht erzdhlen.

Woran scheitert der Versuch von Anna und Wron-
ski, ihre Liebe zu leben?

Als Ehebrecherin wird Anna von der Gesellschaft ge-
dchtet. Aber auch im italienischen Exil, wo man fur
beide ja das grosse Glick vermuten kénnte, werden sie
nicht wirklich glticklich. Es ist die Crux der absoluten
Liebe, dass sie scheitert, wenn sie sich von der Ge-
sellschaft isoliert und ihren Sinn allein in der Zwei-
samkeit zu finden hofft. Alle Liebenden, die sich auf
eine einsame Insel zurlckziehen, reissen sich nach ein
paar Tagen die Haare aus. Wirkliches Glick entsteht
erst, wenn Partner in der Lage sind, loszulassen und
sich gegenseitig Freiheit und Vertrauen zu schenken.
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Wie ist das bei Kitty und Lewin, dem zweiten
Paar, von dem der Roman handelt? Finden sie ihr
Glick?

Naturlich sind die beiden ein Gegenentwurf zu Anna
und Wronski. Kitty und Lewin stirzen nicht leiden-
schaftstrunken aufeinander zu, sondern finden in ei-
nem langwierigen Selbstfindungsprozess zueinander.
Ilhre Anndherung hat im Roman in der grandiosen
Szene des «Kreidespiels» ihren Hohepunkt. Sie geste-
hen sich darin mit einem geheimen Spiel der Zeichen
Zug um Zug ihre Liebe. Ihre Anndherung verlduft
leise und vorsichtig und bezieht ihre Energie, anders
als bei Anna und Wronski, nicht aus dem Feuer un-
gezlgelter Leidenschaft. Tolstoi erzdhlt aber auch,
dass mit der stdrker werdenden Liebesverbindung
auch die Gefdhrdungen grosser werden. Von daher
bleiben Zweifel, ob die beiden wirklich glucklich wer-
den. Die gltckliche Ehe halte ich sowieso fur eine Uto-
pie, weil Ehe ja immer eine schwer einlésbare Be-
grenzung persoénlicher Freiheit bedeutet.

Tolstois Roman spielt in Moskau, St. Petersburg
und auf dem Land und bezieht viel Spannung aus
den wechselnden Orten und Milieus. Wie gehen
Sie auf der Ballettbiihne damit um?



Unser Schauplatz ist eine Art Ballsaal, in dem die
wechselnden Orte hauptsdchlich Gber die Kostime des
Corps de ballet erzghlt werden. Moskau, St. Peters-
burg, die Landguter - man merkt, wie das wechselt,
aber auch hier gilt: weg vom Buch! Nicht nacherzdh-
len, sondern den Figuren nachsptren. Ein wichtiges
Motiv im Roman ist die Eisenbahn, «schwerfdllige,
dréhnende und dampfende Zuge, die Tolstois Gestal-
ten von einem Ort zum anderen und vom Leben in
den Tod beférdern», wie es der Schriftsteller Vladimir
Nabokov formuliert hat. Aber das heisst far mich
noch lange nicht, dass ein Zug Uber die Bihne fah-
ren muss. Das kann und muss man anders lésen. Ab-
straktion ist Reduktion auf das Notwendigste. Ver-
knappung ist immer auch die Chance, das Wesent-
liche zu erzdhlen.

Mit welcher Art Tanzvokabular erzdhlen Sie die
Geschichte?

Wenn man Anna und Wronski mit zwei wunderba-
ren klassischen Té&nzern besetzt, hat das naturlich
Konsequenzen fur das Bewegungsmaterial. Man
muss damit spielen und das Material an den Cha-
rakteren ausrichten. Dolly zum Beispiel wehrt sich,
anders als im Buch, gegen ihren fremdgehenden
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Ehemann Stiwa. In ihren Bewegungen spirt man ein
Aufbegehren. Lewin etwa ist im Ball- und Salonmi-
lieu der Stadt ein Fremdkérper und Aussenseiter. Er
findet erst in der landlichen Umgebung zu seiner
wirklichen, auch tanzerischen Identitat.

Sie sagen, Sie legen grossen Wert auf schauspie-
lerische Prdzision. Ldsst die sich mit einer klassi-
schen Ballettsprache in Einklang bringen?

Auf keinen Fall schliessen sie sich aus. In der Arbeit mit
der Compagnie versuche ich, das choreografische
Material in eine schauspielerische Dimension zu
UberfUhren. Es ist ein grosses Gluck fur mich, wie die
Tanzerinnen und Tanzer mir auf diesem Weg folgen.
Sie haben verstanden, dass es mir nicht um blosse
tdnzerische Virtuositdt, sondern um eine auch im
Tanzerischen glaubhafte schauspielerische Darstel-
lung geht. Die Ballettsprache darf sich nicht selbst ge-
nug sein, sie muss eine Geschichte erzdhlen und Cha-
raktere entwerfen. Ich muss bis ins letzte Detail ver-
stehen, welche Figuren die Ténzer verkérpern und
was sie zum Ausdruck bringen méchten.

Interview: Michael Kister und Claus Spahn (MAG 22).
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LEBENSLAUF VON CHRISTIAN SPUCK

Christian Spuck stammt aus Marburg und erhielt
seine Ausbildung an der John Cranko Schule in
Stuttgart. Seine tdnzerische Laufbahn begann er
in Jan Lauwers’ Needcompany und Anne Teresa de
Keersmaekers Ensemble ROSAS. 1995 wurde er Mit-
glied des Stuttgarter Balletts. Als erste Urauffih-
rung fur die Compagnie entstand 1998 die Choreo-
grafie Passacaglia. 2001 wurde Christian Spuck zum
Hauschoreografen des Stuttgarter Balletts ernannt.
Insgesamt hat er 15 Urauffiihrungen fur die Compa-
gnie choreografiert, darunter die drei abendfullen-
den Handlungsballette Lulu. Eine Monstretragddie
nach dem Schauspiel von Frank Wedekind (2003),
Der Sandmann nach der gleichnamigen Erzdhlung
von E.T.A. Hoffmann (2006) und Das Fréulein von
S. (2012), ebenfalls nach einer Vorlage von ET.A.
Hoffmann. Mit diesen Werken fUhrte er die von
John Cranko beim Stuttgarter Ballett begrinde-
te Tradition des neu geschaffenen Handlungsbal-
letts innovativ und zeitgemdss weiter. 2006 wurde
Spuck fur eine Spielzeit zum Resident Choreograp-
her der Compagnie Hubbard Street Dance 2 Chi-
cago ernannt und erhielt den Deutschen Tanzpreis
«Zukunft» fur Choreografie. Fir das Aalto Ballett
Theater Essen entstand 2004 das Ballett Die Kin-
der; das fur den «Prix Benois de la Danse» nominiert
wurde. Am Theaterhaus Stuttgart kam 2007 Don
@. zur Urauffihrung. Seit 1999 hat Christian Spuck
zahlreiche weitere Choreografien fur eine Reihe re-
nommierter Ballettcompagnien in Europa und den
USA geschaffen, darunter Morphing Games fir das
Aterballetto (1999), Adagio fur Tanzer des New York

City Ballet (2000), tAis- fur das Ballett der Staats-
oper Berlin (2003), 7he Return of Ulysses (2006) fur
das Konigliche Ballett Flandern und Woyzeck (2011)
fur das Nationalballett Oslo. Seit 2005 tritt Christian
Spuck auch in den Bereichen Film und Musiktheater
in Erscheinung: Am Theater Heidelberg inszenierte
er 2005 erstmals eine Oper: Berenice von Johannes
Maria Staud. Penelope, ein 25-mindtiger Tanzfilm
mit Marcia Haydée und Robert Tewsley, wurde 2006
von ARTE ausgestrahlt. 2009 fuhrte Christian Spuck
bei Glucks Orphée et Euridice, einer Koproduktion
der Staatsoper Stuttgart und des Stuttgarter Bal-
letts, Regie und zeichnete auch fur die Choreografie
verantwortlich. 2010 inszenierte er Verdis fa/staffam
Staatstheater Wiesbaden. Die 2008 beim Aalto Bal-
lett Theater in Essen uraufgefthrte Ballettproduk-
tion Leonce und Lena nach Georg Bluchner wurde
auch ins Repertoire der Grands Ballets Canadiens de
Montreal und des Stuttgarter Balletts Gbernommen.
Die Urauffthrung von Poppea/Poppea fur Gauthier
Dance wurde von der Zeitschrift «<Dance Europe» zu
den zehn erfolgreichsten Tanzproduktionen welt-
weit im Jahr 2010 gewdhlt sowie mit dem deutschen
Theaterpreis «Der Faust 2011» und dem italienischen
«Danza/Danza-Award» ausgezeichnet.

Seit Beginn der Saison 2012/13 ist Christian Spuck
Direktor des Balletts Zurich. Hier waren bisher seine
Choreografien Romeo und Julia, Leonce und Lena,
Solitude und Woyzeck zu sehen. An der Deutschen
Oper Berlin inszeniert er 2014 Berlioz' La Damnation
de Faust.
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WAS IST EIN HANDLUNGSBALLETT?

«lch will die traditionsreiche Form des Handlungsballetts beleben
und weiterentwickeln, bekannte und unbekannte Geschichten mit neuen
choreografischen Mitteln erzéhlen und sie gleichzeitig in den Kontext der

klassischen Balletttradition stellen.»
Christian Spuck

Ein Handlungsballett ist ein Tanzstlck, das eine Ge-
schichte erzahlt im Gegensatz zu einem Tanzstlck
oder Ballett, das aus abstrakten choreografischen
Bildern besteht und sich nicht an einer Geschichte
sondern in freierer Form an einem Thema orientiert.

Eigentlich alle bekannten Ballettwerke des 19. Jahr-
hunderts sind Handlungsballette. Aufgrund eines Li-
brettos wird eine Musikkomposition und eine Cho-
reografie geschaffen. Berihmte Beispiele: Nusskna-
cker, Dornréschen, Schwanensee.

Kurze Geschichte des Handlungsballetts

Das Ballett entwickelte sich im 15. und 16. Jahrhun-
dert aus den Tanzeinlagen der an italienischen und
franzésischen Furstenhéfen aufgefthrten Opern und
Schauspielen. Zu dieser Zeit galt das Ballett noch
nicht als eigenstandige Kunstform. Balletteinlagen
wurden in Form von «Intermezzi», als Zwischenspiele
ohne inhaltlichen Zusammenhang, in Opern- und
Schauspielauffihrungen eingestreut. Die Fihrungs-

rolle in der Entwicklung des Tanzes ging im 16. Jahr-
hundert von Italien auf Frankreich Uber und 1661
grindete Ludwig XIV. die Académie Royale de danse
in Paris. In dieser Zeit erfuhr das Ballett eine enorme
Weiterentwicklung und wurde zunehmend von Be-
rufstdnzern ausgefihrt. Damit trennte sich der Tanz
als Kunstform vom héfischen Zeremoniell. Ab 1681
durften in Frankreich auch Frauen 6ffentlich tanzen,
denn bis dahin war das Ballett nur mdnnlichen Tan-
zern vorbehalten.

Mitte des 18. Jahrhunderts entstanden die ersten
Handlungsballette. Zuvor waren die Ballettauffuh-
rungen nur durch ein gemeinsames Motiv oder
Thema, nicht aber durch eine durchgéngige Hand-
lung verbunden. Als Begriinder des Handlungsbal-
letts gilt der franzdsische Ballettmeister und Cho-
reograf Jean Georges Noverre (1727-1810). Noverre
kadmpfte im Geist der birgerlichen Aufklarung gegen
die Erstarrung und Prachtentfaltung des héfischen
Balletts, gegen Reifrocke und Periicken, fir Natdr-



lichkeit und Humanismus im Tanz und far das dra-
matische Handlungsballett (Ballet d>action). 1760
veroffentlichte er seine Briefe Gber die Tanzkunst und
das Ballett. Sie durfen als Grundlage fur die Asthe-
tik des Balletts bezeichnet werden und verhalfen
dem Ballett zu einem hohen Ansehen. Noverre war
Uberzeugt, dass man ein Drama mit den Mitteln des
Tanzes gestalten kénne.

Eine BlUtezeit erlebte das Ballett in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts in Russland. Unter der
Leitung von Marius Petipa entstanden klassische
Meisterwerke wie Schwanensee, Dornréschen und
Nussknacker.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts setzte in Westeuropa
und Nordamerika eine Renaissance des Balletts ein,

20 Jean-Georges Noverre

unter anderem ausgelést durch die Grindung der
Ballets Russes des Impresarios Sergei Djagilew 1909.
Die Truppe stammte aus Sankt Petersburg, feierte
ihre Erfolge in Paris und hatte grossen Einfluss auf
den US-amerikanischen Tanz. Das Ballett zu Beginn
des 20. Jahrhunderts war vor allem durch Kinstler
geprdgt, die nach der Griindung der Sowjetunion ins
westliche Exil gingen. Dazu gehérten Michael Fokine,
Vaslav Nijinsky und George Balanchine.
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Das klassische Ballett konnte sich in den osteuropa-
ischen Staaten in sehr traditionellen Formen halten.
Die Tanzerin und Pddagogin Agrippina Jakowlewna
Waganowa entwarf eine universelle Darstellung sei-
ner Technik. Im Westen wurde durch die Entwicklung
des Ausdrucktanzes in Europa und des Modern
Dance in den USA das Ballett beeinflusst und in
Frage gestellt. Diese Einflisse fUhrten zu einer Re-
formbewegung des klassischen Balletts. Gegenlber
den Mdérchenhandlungen und dem Ausstattungs-
zauber der klassischen Repertoireballette setzte der
Neoklassizismus auf eine nichterne, puristische, ab-
straktere Asthetik.

Christian Spuck war vor seiner Ernennung zum Bal-
lettdirektor am Opernhaus Zurich Hauschoreograf
des Stuttgarter Balletts und hat dort mit viel Erfolg

21 John Cranko

dhnlich wie sein berihmter Vorgénger John Cranko
das klassische Handlungsballett gepflegt und wei-
terentwickelt. Seit 1998 hat Christian Spuck eine
Reihe von neuen Handlungsballetten geschaffen:
u.a. Lulu. Eine Monstertragddie, Leonce und Lena,
Woyzeck, Das Fréulein von S., Der Sandmann, Fop-
pea/Poppea und Romeo und Julia.
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Wie kénnen mit Tanz und Bewegung Geschich-
ten erzdahlt werden?

Grundlage eines Handlungsballetts ist dhnlich wie in
der Oper ein Libretto, das die gewdhlte, meistens li-
terarische Vorlage, fur die choreografische Umset-
zung hé&ufig vereinfacht, die wichtigsten Figuren und
Erzahlstrange definiert und in Szenen unterteilt. Auf
Grund des Librettos wird eine Musik in Auftrag ge-
geben. Anstelle einer Auftragskomposition wird
heute auch oft eine Musikauswahl aus bestehenden
StUcken getroffen oder es werden Toncollagen, Sam-
ples, Kombinationen von live gespielter und aufge-
nommener oder elektronischer Musik verwendet.

Die Arbeitsweisen der Choreografen sind sehr unter-
schiedlich und individuell. Grundsé&tzlich bereitet er
die einzelnen Szenen des Balletts vor: Er bestimmt
wie die Handlung der Szene zur Musik ablaufen soll
und entwickelt réumliche Abfolgen oder Bewegungs-
sequenzen fur die Szene. In der Probe setzt er seine
Ideen zusammen mit den Ténzern um, passt sie an,
verwirft und erfindet neu. (Zur Arbeitsweise von
Christian Spuck s. nachfolgendes Interview «Was ist
ein Choreograf?»)

25

Wichtigste Stile des kiinstlerischen Biihnentan-
zes:

Klassisches Ballett: Auch akademischer Tanz ge-
nannt. Balletttechnik und Stil des romantischen
Balletts des 19. Jahrhunderts. Die Technik wird
heute noch von grossen Ballettschulen gelehrt,
Hauptmerkmale sind das Ausdrehen der Beine,
franzésische Terminologien, der Spitzentanz fur
Frauen. Wichtige Werke: La Sylphide, Schwanensee,
Giselle, Nussknacker, Dornréschen.

Neoklassisches Ballett wird von Ténzern mit einer
klassischen Ausbildung und Technik getanzt, ist aber
beeinflusst durch moderne Choreografen und ihre|
Sticke. Ab Mitte des 20. Jahrhunderts bis heute:
George Balanchine, Maurice Béjart, John Cranko
u.v.a.m. Die Stlcke werden technisch komplexer,
extremer und schneller. Die senkrechte Kérperachse
des klassischen Balletts, verschiebt sich im neoklas-
sischen teilweise in eine Diagonale.

Moderner Tanz ist eine Variante des Bdhnentan-
zes, die sich seit 1900 in den USA aus verschiedenen
Gegenbewegungen zum klassischen Ballett und
unterschiedlichen avantgardistischen Stréomungen
entwickelt hat. Die Pioniere Ruth St. Denis und ihr
Mann Ted Shawn bildeten in den 20er und 30er Jah-
ren junge T&nzer in ihrer neugeschaffenen Technik
aus. Unter ihnen waren Martha Graham und Do-
ris Humphrey, deren Technik und choreografisches
Schaffen Generationen von Tdnzern und Choreo-
grafen bis heute beeinflusst haben.

Zeitgendssischer Tanz: Unter dem Sammelbe-
griff zeitgendssischer Tanz versteht man die cho-
reografische Buhnentanzkunst der Gegenwart. Das
choreografische Schaffen heute wird zunehmend
weniger von Tanzstilen, sondern von Kunstlerper-
sonlichkeiten gepragt. Zeitgendssischer Tanz in die-
sem Sinne hat eine offene Struktur, die sich bewusst
von festgelegten, linearen Entwirfen der Klassik und
Moderne absetzt. Auch eine klassische Kompanie
wie das Ballett Zurich nimmt Bewegungen, Insze-
nierungsformen, Asthetik von experimentellen und
zeitgendssischen Formen des Tanzes auf.

Eine Zusammenfassung der Tanzgeschichte finden Sie unter;
http://www.kultur-fibel.de/Kultur%20Fibel%20
Ballett,%20Tanzgeschichte_1.htm
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MUSIK

Christian Spuck ist ein Meister der klug arrangierten Musikcollagen - eine Eigenschaft, fir die der
Choreograf inzwischen weithin bekannt geworden ist. Auch fiir Anna Karenina bedient er sich
verschiedener musikalischer Werke, die er zu einem stimmigen Ganzen zusammen setzt und der
tdnzerischen Komposition an die Seite stellt.

AKT1

PROLOG
Martin Donner: Zlge

Sergej Rachmaninov: 6 Moments Musicaux,Op. 16, Nr. 3

SALON |
Sergej Rachmaninov: Symphonische Tanze, Op. 45: I.

Andante con Moto

ANKUNFT IN MOSKAU
Witold Lutoslawski: Novelette fur Orchester:

[. Announcement

DER BALL
Sergej Rachmaninov: Symphonische Tanze, Op. 45: I.

Andante con Moto

NACH ST. PETERSBURG
Sergej Rachmaninov: Rhapsodie zu einem Thema von
Paganini, Op. 43: Variation 12

Martin Donner: Zlge

AUF DEM LAND |
Sergej Rachmaninov: Noch pechal’na (Die Nacht ist

traurig), Text: lvan Bunin aus 15 Lieder, Op. 26, Nr. 2

BETSYS SALON
Sergej Rachmaninov: Klavierkonzert Nr. 2, Op. 18:
lIl. Allegro scherzando
Witold Lutoslawski: Chain 3 fur Orchester, Ill. 38

PFERDERENNEN
Sergej Rachmaninov: Rhapsodie zu einem Thema von
Paganini, Op. 43: Variation 8 und 9

Witold Lutoslawski: Klavierkonzert 2. Satz

AUF DEM LAND 11
Martin Donner: Sensen
Sergej Rachmaninov: Ne poy, krasavitsa, prim ne (Singe
nicht, Schoénheit), Text: Alexander Puschkin, Op. 4, Nr. 2

IM HAUSE KARENIN
Sergej Rachmaninov: Rhapsodie zu einem Thema von
Paganini, Op. 43: Variation 17

Witold Lutoslawski: Klavierkonzert 1. Satz

AKT 2

ITALIEN/RUSSLAND
Witold Lutoslawski: Novelette fur Orchester:
I. Announcement
Sergej Rachmaninov: Klavierkonzert Nr. 2, Op. 18:
Il. Adagio

HOCHZEIT
Sulkhan Tsindsadze: Miniatur fur Streichquartett, 5. Lied

SERJOSCHAS GEBURTSTAG
Sergej Rachmaninov: 5 Morceaux de fantaisie, Op. 3:
Nr. 2 Prélude in cis-Moll

EINSAMKEIT I
Sergej Rachmaninov: Uvyaltsvetok o op (Verwelkt ist die
Blume), Text: Daniil Rathaus (Lied)

ISOLATION
Witold Lutoslawski: Novelette fir Orchester: II. First event

Sergej Rachmaninov: Prélude fis-Moll, Op. 23, Nr. 1

EINSAMKEIT 1I/ANNAS TOD
loseb Bardanashvili: Concerto quasi una fantasia: Il.
Sostenuto
Sergej Rachmaninov: Ne poy, krasavitsa, prim ne (Singe
nicht, Schénheit), Text: Alexander Puschkin, Op. 4, Nr. 2
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DIE KOMPONISTEN

Sergej Rachmaninov

Sergej Rachmaninow am 20. M&rz 1873 in Semjonow
geboren. Seine Familie entstammte dem Landadel.
Der Grossvater vaterlicherseits war ein glénzender
Pianist, der auch komponierte. Die Mutter gab dem
Sohn den ersten Klaverierunterricht. Vater Rachma-
ninow liess seine Familie 1882 im Stich. Am St. Peters-
burger Konservatorium wurde 1882 seine Begabung
entdeckt, denn der Neunjdhrige spielte spektakular
vom Blatt und zeichnete sich durch ein phdnome-
nales Geddchtnis aus. Spdter kam er nach Moskau,
wo er bei Nikolai Serew Klavierunterricht bekam. Am
Moskauer Konservatorium waren zudem Anton Aren-
ski und Sergej Tanejew seine Lehrer. Der Einzelgdnger
wurde mehrfach ausgezeichnet und schloss 1892
seine Ausbildung ab. 1895 vollendete er seine d-Moll-
Sinfonie. Doch die Urauffihrung im Rahmen der
Russischen Symphoniekonzerte unter Alexander Gla-
sunow geriet zum Debakel. Die Folge waren immer
wiederkehrende Selbstzweifel und depressive Pha-
sen, die sich wie ein roter Faden durch sein Leben
zogen. Immer wieder wollte er das Komponieren ganz
aufgeben; nur 45 Werke mit Opuszahl hat er in sei-
nem 70-jahrigen Leben hinterlassen. Der Misserfolg

stlrzte den 23-J&hrigen in eine kreative Krise. Drei
lange Jahre komponierte er nicht mehr und widme-
te sich seiner erfolgreichen Karriere als Dirigent und
Pianist. Aber er brauchte das Komponieren wie «At-
men oder Essen». Nach einer Hypnose-Therapie fand
er zu neuem Selbstvertrauen; als kreativer Befrei-
ungsschlag entstand das international erfolgreiche
Zweite Klavierkonzert. In der Folge komponierte er
«wie ein Besessener», auch wenn er weiterhin stdn-
dig an Selbstzweifeln litt. Von 1906 bis 1909 ver-
brachte Rachmaninow die Wintermonate mit seiner
Familie im damals politisch stabileren Dresden. Die-
se Jahre z&hlten zu den produktivsten seines Lebens.
Hier entstanden die 2. Sinfonie und die Sinfonische
Dichtung Die Toteninsel. Rachmaninow kehrte nach
Russland zurlck und liess sich in Moskau nieder, wo
er 1911 bis 1914 die Kaiserlichen Symphoniker leitete.
Die Oktoberrevolution nahm ihm seine Heimat und
die Gesellschaft, in der er emotional wie &sthetisch
verwurzelt war. Er floh in die USA und erlebte eine
zweite grosse Krise. Diesmal dauerte es beinahe ein
Jahrzehnt, bis er wieder zu komponieren begann. Er
beendete er 1926 das Vierte Klavierkonzert. Nun ent-
standen in rascher Folge die weiteren Hauptwerke,
meist in seinem Schweizer Refugium in Hertenstein
bei Weggis, wo er die Sommermonate verbrachte.
Am 28. Mdarz 1943 erlag er in Beverly Hills einem
Krebsleiden.

Witold Lutoslawski

«Musik ist fur mich nichts als der freie Ausdruck der
menschlichen Seele mittels akustischer Phdno-
mene.» Witold Lutostawski, 1913 in Warschau gebo-
ren, z&hlt neben Frédéric Chopin und Karol Szyma-
nowski zu den wichtigsten polnischen Komponisten.
Kaum ein anderer Komponist des 20. Jahrhunderts
hat sich so intensiv mit den unterschiedlichen avant-
gardistischen Kompositionstechniken seiner Zeit
auseinandergesetzt. Lutostawski studierte in den
1930er-Jahren Klavier, Komposition und Mathema-
tik in Warschau. Nach der Flucht aus der deutschen
Kriegsgefangenschaft schlug er sich als Kaffee-
hauspianist in Warschau durch. 1941 entstanden
seine Paganini-Variationen fur zwei Klaviere. Mitte
der 1950er-Jahre begriindete er das Musikfestival
Warschauer Herbst> mit, auf dem sich die interna-
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tionale Musikavantgarde traf. Sein Stil verénderte

sich radikal, als er im Radio einen Ausschnitt aus John
Cages Klavierkonzert hérte. Er integrierte in seine
Sticke das, was er «aleatorischen Kontrapunkt»
nannte: Passagen, in denen nach sehr strengen Vor-
gaben improvisiert werden musste. Die wichtigsten
und schénsten Werke dieses neuen, harteren Stils sind
Trois poemes drHenri Michaux, das Streichquartett,
die 2. Sinfonie, Livre pour orchestre, das Cellokonzert,
Novelette und die 1983 entstandene 3. Sinfonie -sein
reifstes und beeindruckendstes Werk Uberhaupt.

Ab Mitte der achtziger Jahre verfeinerte sich der Stil
von Lutostawski noch einmal in Richtung auf den von
ihm stark bewunderten Impressionismus . Lutostawski:
«lch war stets BefUrworter der abstrakten Auffass-
sung der Musik. Musik drickt durch sich allein keiner-
lei nichtmusikalische Inhalte eindeutig aus. Musik ist
Musik!» Lutostawski starb am 7. Februar 1994 in War-
schau.

Josef Bardanashvili

Josef Bardanashvili wurde 1948 in Batumi (Georgien)
geboren. Er studierte Komposition an der Musikaka-
demie in Tbilissi bei Aleksandr Shaverzashvili. Er lei-
tete die Musikschule in Batumi und war 1993/94 Vize-
Kulturminister von Adjara. 1995 Gbersiedelte er nach
Israel. Er war Musikdirektor der Biennale Tempus Fu-
git fur zeitgendssische Musik in Tel Aviv. Gegenwdr-
tig ist er Composer in residence bei der Israel Came-
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rata Jerusalem und unterrichtet an der Universitdt
Tel Aviv sowie an der Academy of Music and Dance
in Jerusalem. Wichtige Werke sind seine Oper A Jour-
ney to the End of the Millenium, die Ballette A
Woman's Ballad, Tutor und Moving Soul, die vom ls-
rael Philharmonic Orchestra in Auftrag gegebene
Sinfonie Nr. 3 Bameh Madlidkin und das Triptychon
Children of God fur Singstimmen und Orchester. Au-
sserdem komponierte Josef Bardanashvili zahlreiche
Instrumentalkonzerte und schrieb die Musik zu 40
Filmen und 50 Theaterproduktionen.

Sulkhan Tsintsadze

Sulkhan Tsintsadze (1925-1991) ist einer der wichtigs-
ten georgischen Komponisten des 20. Jahrhunderts.
Sein in Tbilissi begonnenes Cello-Studium setzte er
von 1945 bis1953 am Moskauer Konservatorium fort,
wo er bei Semyon Bogatyryov auch Komposition stu-
dierte. Lange spielte Tsintsadze als Cellist im Geor-
gian State String Quartet, fur das zahlreiche Kam-
mermusikkompositionen entstanden sind, u.a. die
auf georgischer Volksmusik basierenden Miniaturen
flr Streichquartett. Ausserdem schrieb er Opern,
Ballettmusiken, Sinfonien und Konzerte. In seinen
Werken benutzt er traditionelle Formen, zeigt sich
aber auch sehr beeinflusst von Dmitri Schostako-
witsch und Vissarion Shebalin.
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«ANNA IST EIN VERLORENER MENSCH»

Viktorina Kapitonova tanzt Anna Karenina
in Christian Spucks neuem Ballett

Vktorina Kapitonova hdélt inne, blickt zu Boden, tber-
legt noch einmal. «Nein, ich kann Anna wirklich nicht
verstehen.» Das Gesicht der zierlichen Tanzerin ist
erfallt von ehrlichem Unversténdnis. «Es steht so viel
auf dem Spiel fur sie, eine Ehe, und nicht zuletzt ist
sie Mutter eines kleinen Sohnes!» Viktorina Kapito-
nova schittelt den Kopf Uber die Romanfigur, die
sie im Oktober im Opernhaus Zurich auf die Bihne
bringen wird: Anna Karenina, die verheiratete Frau
aus bester St. Petersburger Gesellschaft, die sich auf
eine Affare mit einem Offizier einld@sst, aus Liebe ihre
Familie und ihr Leben ruiniert und sich am Ende das
Leben nimmt. Es fallt der T&nzerin schwer, das Ver-
halten von Anna Karenina nachzuvollziehen, wenn sie
jenseits der Bihne Uber sie nachdenkt. Aber tanzen
wird sie sie trotzdem mit der ganzen Hingabe, die ihr
zur Verflgung steht. Wie kann das gehen? «Ich orien-
tiere mich an den GefUhlsbeschreibungen im Buch»,
sagt Viktorina Kapitonova. Ihnen hat Lew Tolstoi in
seinem Roman, der als einer besten der Weltliteratur
gilt, reichlich Platz eingerdumt. Wie kaum ein anderer

vor und nach ihm hat sich der russische Schriftstel-
ler in seine Titelfigur eingefthlt und Anna Kareninas
Personlichkeit in all ihrer fatalen Leidenschaft und
Widersprtchlichkeit, ihnrem Lebensmut und ihrer Lie-
besverzweiflung entwickelt. Und wenn die Tanze-
rin Uber diese Anna spricht, hat man den Eindruck,
sie beschdaftige sich sorgenvoll mit einer vertrauten
Freundin, die Verstandns und Unterstitzung in einer
extremen Lebenssituation braucht. «Die Anndherung
ist ein intensiver Prozess», sagt Viktorina Kapitonova,
«denn natdrlich will ich die Anna gut spielen.» Auf-
gewachsen mit dem berihmten Roman wie andere
junge Menschen in Russland ist sie Gbrigens nicht. Sie
hatihn nunerst gelesen, als klar war, dass sie die Anna
Karenina tanzen wirde. Christian Spuck hat ihr die
Hauptrolle in seinem neuen Ballett anvertraut, weil
er in den ersten beiden Spielzeiten, in denen er als
Ballettdirektor am Opernhaus Zurich arbeitete, im-
mer deutlicher erkannt hat, wie viel schauspielerisches
Talent Viktorina Kapitonova neben ihrem Gberragen-
den Kénnen als klassische Balletttanzerin besitzt. In
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Shakespeares Romeo und Julia spielte sie die Amme
und in Blchners Leonce und Lena die Rosetta. Heinz
Spoerli hatte die hochbefdhigte klassische Ballerina
vor vier Jahren aus Russland nach Zurich geholt. In der
Arbeit mit Christian Spuck hat sie nun ihre darstelle-
rischen Fahigkeiten weiter entwickelt und ist zu einer
Tanzerin gereift, die anspruchsvollste Charaktere auf
die Buhne zu bringen vermag. «lch spiele unglaublich
gerne und habe Freude daran, meine Figuren auch
darstellerisch zu formen. Der schauspielerische Ansatz
von Christian kommt mir da natdrlich sehr entgegen.»

Die Ausbildung von Viktorina Kapitonova hat wie bei
den meisten Balletttdnzerinnen sehr frih angefan-
gen. Als kleines Madchen wurde sie auf die értliche
Kunstschule geschickt, wie das in Russland Ublich
ist. Dort bekam sie auch Tanzunterricht, und nach
ein paar Jahren legte ihr ihre Lehrerin ans Herz, eine
professionelle Ballettakademie zu besuchen. Also
machten sich ihre Eltern auf die Suche nach einer
geeigneten Schule, die nicht zu weit weg liegt von
ihrer Heimat Tscheboksary, einer 400000 Einwohner-
Stadt 700 Kilometer 6stlich von Moskau. Schliesslich
wurden sie in Kasan fundig. Und weil die dortige

30

Ballettakademie kein Internat hat, mietete sich Vik-
torina zusammen mit drei anderen jungen Frauen
bei einer alleinerziehenden Dame und deren Tochter
ein. «<Am Anfang war das nicht einfach. Ich komme
aus einer Imkerfamilie und bin sozu-sagen inmitten
von Blumen aufgewachsen. Ich habe nicht von einer
Ballettkarriere getrdumt und bin erst in Kasan in die
Tanzwelt hineingewachsen», erzdhlt Viktorina. Als
Mé&dchen wollte sie Friseurin oder Kassiererin werden.
Vielleicht hatte sie deshalb nicht so viel Ehrfurcht vor
den russischen Ballettinstitutionen. An der berihmt-
berlchtigten Bolschoi Akademie hat sie nur einmal
an einem zweiwdchigen Kurs teilgenommen. lhr ers-
tes Engagement erhielt sie schliesslich am Dzhadlilja
Opernhaus in Kasan, wo sie Solopartien in grossen
Ballettklassikern wie Schwanensee, Der Nussknacker
oder Dornréschen tanzte. Aber nach ein paar Jahren
zog es sie nach Moskau. Sie wurde in die Kompagnie
des Stanislawski Balletts aufgenommen. «Dieser Um-
zug nach Moskau hat mein Leben stark verdndert.
Moskau ist riesig und hektisch, das warich Uberhaupt
nicht gewohnt.» Viktorina blickt aus dem Fenster und
schaut in Richtung Zurichsee. «Diese Hektik vermisse
ich hier manchmal» Von Moskau wechselte sie dann
nach Zarich. «Dass ich hier tanzen darf, ist wie ein
Mérchen. Der Respekt gegentiber uns Ballettténzern
ist hier unglaublich hoch.» Nicht gerade unwichtig ist
das fur eine Ballerinag, die es aus Russland gewohnt
ist, hohes Ansehen zu geniessen. «Klassisches Ballett
ist fUr mich etwas vom Schénsten, sei es als T&énzerin
oder als Zuschauerin. Es ist die vielleicht dsthetischste
Kunstform, die es gibt. Man kann viel Uber die Men-
schen lernen», sagt sie. Auch Uber Figuren wie Anna
Karenina: «Far mich ist Anna ein sehr trauriger und
verlorener Mensch, der endlich die Liebe sptren will
und erst durch Wronski eine Ahnung davon bekommt.
Ich finde ihre Entscheidungen trotzdem falsch.» Erst
wenn Viktorina Kapitonova von ihrem Privatleben
erzahlt, versteht man, wie fern ihr Annas Schicksal im
richtigen Leben ist. Die Tanzerinist gltcklich verliebt in
einen britischen Banker. Sie haben sich kennengelernt,
weil sie allmorgendlich an der selben Tramhaltestelle
gewartet haben. Die Augen der Ballerina leuchten,
wenn sie ihre Liebe in Worte zu fassen sucht. Ihr Freund
besucht jede Vorstellung, in der Viktorina tanzt. Und
sie weiss immer, wo er sitzt! Er wird auch irgendwo
im Zuschauerraum sitzen, wenn seine Freundin am
12. Oktober zum ersten Mal als Anna Karenina stirbt

Portrait von Isabelle Jakob (MAG 22).
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KOSTUME VON EMMA RYOTT

Die Ausstattung zu Anna Karenina besteht aus ei-
nem eher funktionalen, sehr vereinfachten Bihnen-
bild aus verschiedenen verschiebbaren Elementen:
- Mit schwarzer Tapete Uberzogener Hintergrund
und seitliche Wandvorspringe mit Sitzb&nken, die
einen grossen leeren Raum suggerieren. Hinten
rechts 2 Kronleuchter

- 3 grosse, bewegliche Podeste

- wenige Birkenstédmme im Vorder- bzw. Hinter-
grund

- verschiedene Hintergrundsvorhdnge auf die je
nach Szene kurze schwarz-weiss Filmausschnitte
projiziert werden.

- Stuhle

- ein Flugel im Hintergrund

Zu diesem eher kargen BUhnenbild kontrastieren
ganz bewusst die opulenten, historischen Kosttiime.
In fast jeder Szene werden andere Kostlme getra-
gen. Die Massenszenen leben ganz klar von den
grossen Roben der edlen Damen und den schicken
Uniformen und Anziigen der Zeit um 1870 im zaris-
tischen Russland.

Fur Anna Karenina hat die Schneiderei des Opern-
hauses Zirich um die 230 Kostime geschaffen
(inkl. 2. und 3. Besetzung). Ein Ballkleid besteht aus
5-7 Lagen (Obermaterial und Tull) und bis zu 30
Metern Stoff.

29
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Emma Ryott

Nach ihrem Theaterdesign-Studium an der Nottingham Trent University arbeitete Emma Ryott zundchst
als Kostlmassistentin beim English National Ballet und am Londoner Royal Ballet, spdter als Leiterin der
Kostimproduktion der Royal Shakespeare Company. Sie stattete Opernproduktionen u.a. bei den Bregenzer
Festspielen und an der New Yorker Metropolitan Opera aus und schuf das Kostimbild far eine Vielzahl von
Buhnenproduktionen, u.a. an der English National Opera, der Oper Géteborg, am Piccadilly Theatre, Savoy
Theatre und Royal Opera House Covent Garden in London, an der Dresdner Semperoper und bei den Salzbur-
ger Festspielen. 2006 entwarf sie die Kostime zu Tom Stoppards Theaterstiick Rock 'n” Roll, das am Londoner
Westend sowie am Broadway grosse Erfolge feierte.

Mit Christian Spuck verbindet Emma Ryott eine langjahrige Zusammenarbeit: Sie entwarf die Kosttime fur
Falstaff am Hessischen Staatstheater Wiesbaden, Orphée et Euridice an der Staatsoper Stuttgart, Sleepers
Chamber am Theater Augsburg, /e tableau perdu beim Royal Swedish Ballet, Woyzeck beim Norwegischen
Nationalballett Oslo, 7he Return of Ulysses beim Royal Flanders Ballet sowie fur Don Q. und FPoppea/Foppea
am Theaterhaus Stuttgart. Beim Stuttgarter Ballett zeichnete sie fur die Ausstattung von Spucks Ballett-
Produktionen Leonce und Lena, Das Fréulein von S., Der Sandmann, Lulu. Eine Monstertragddie, ... la peau
blanche...und Sleepers Chamber verantwortlich. In jingster Zeit war sie Kostimbildnerin fir Christian Spucks
Romeo und Julia, Leonce und Lena, Woyzeck und Sonett beim Ballett Zirich. Ferner war sie Biihnen- und
Kostimbildnerin von La Damnation de Faust an der Deutschen Oper Berlin (Inszenierung: Christian Spuck).
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CHOREOLOGIE -
TANZ AUFSCHREIBEN?

Einflhrung in die Choreologie und
Interview mit der Choreologin Birgit Deharde

Tanz ist eine fluchtige Kunst. Deshalb stellt sich im Zusammenhang mit der Kunstform Tanz immer auch
die Frage nach ihrer Dokumentation und Archivierung. Anders als in der Musik, bei der sich beginnend im
Frahmittelalter Uber Jahrhunderte eine standardisierte und immer differenziertere Notenschrift entwickelte,
hat sich bis heute keine einheitliche , Tanzschrift” etabliert. Im Laufe der Zeit entstanden verschiedene sehr
unterschiedliche Tanzschriften. Zum Beispiel notierte Raoul-Auger Feuillet (1653-1710), Ténzer und Maitre de
la Danse am Hofe Louis XIV, die Terminologie und Systematik der damaligen Tanztechnik. Sein 1700 erschie-
nenes Werk Chorégraphie ou I'Art décrire la Danseist die erste Publikation, in der eine Tanznotation beschrie-
ben wird - die «Feuillet-Notation».

s

= ——

36: Beispiel Feuillet-Notation: The Pastorall 37: Beispiel Feuillet-Notation: The Richmond

Im 20. Jahrhundert entstanden zwei bis heute angewandte Tanzschriften: Die Labannotation oder Kine-
tographie, konzipiert von Rudolf Laban (1879-1958) und die Choreologie oder Benesh Movement Notation
entwickelt Ende der 1940er Jahre von Rudolf und Joan Benesh. Mit beiden Notationen ist es moglich alle von
einem menschlichen Kérper ausfihrbare Bewegungen festzuhalten.

Die Dokumentation von Werken, die nicht in einer dieser beiden Tanznotationen festgehalten wurden, ba-
sieren auf Notizen und Erinnerungen von Ballettmeistern, Choreografen oder Tanzern und seit den 1970er
Jahren auf Videoaufnahmen. Diese Arten der Dokumentation ermangeln aber in der Regel der Genauigkeit
und Zuverl&ssigkeit einer guten Tanznotation.
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Frant life: Man behind woman
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Notation

Einige Grundbegriffe der Choreologie

Da Ballettwerke meistens in der Benesh Movement Notation aufgezeichnet werden, méchte ich im Folgen-
den einige Grundbegriffe dieses Systems vorstellen:

Die Choreologie oder Benesh Movement Notation ist eine Tanznotation, die auf dem aus der Musik bekann-
ten System aus Notenlinien und Taktstrichen basiert. Die Linien entsprechen von oben nach unten dem Kopf,
den Schultern, der Hufte, den Knien und den Fussen (,,Bodenlinie”) des Ténzers, in die mittels abstrakter Sym-
bole die Dimensionen und die Qualitat der Tanzbewegungen eingezeichnet werden. Das Notationssystem
bietet den Vorteil, dass es mit einer musikalischen Partitur kombiniert werden kann, um die Synchronisierung
von Musik und Tanz zu verdeutlichen. Mit der Choreologie konnten Ballette ab den 1950er Jahren erstmals
Uberhaupt schriftlich fixiert werden. So kénnen Choreografien auch viel sp&ter noch originalgetreu rekonst-
ruiert werden. Das Benesh Movement Institute in London bildet professionelle Choreologen aus.

# Top of Head o
- —ihoulders
l ——Waist — _ ; —— :
Krneas L
— - Floor —_—

40: lllustration zu Benesh Movement Notation

39: Beispiel Benesh Movement
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Bodenlinie:

unterhalb der Bodenlinie = auf flachem Fuss

direkt auf der Linie = auf Zehenspitze oder Halbspitze
oberhalb der Bodenlinie = auf Spitze

1 | W
| I
| |

{

1 '
Beispiel Grundpositionen des Balletts: v L o s
L

L Pow'tion, N, Posicien, i1, Pagrdan, 1V, Paibon,. 1 Sosition

Notation (alle Positionen auf flachem Fuss) —— ol [—
1. Pos. 2. Pos. 3. Pos. 4.Pos. 5. Pos.

Basic Signs:
Horizontale Striche = in der Ebene des Kérpers

senkrechte Linien = vor der Ebene des Kérper
Punkte = hinter der Ebene des Kérpers

(-}

Perspektive:
Man schaut immer von hinten auf den Kérper, egal wie er im Raum steht, also rechts ist auch rechts im Kér-

per.

Movement Lines:
Einzelne Positionen werden durch ,,Movement lines” verbunden. Die Linien zeichnen die Wege, die die Glied-
massen machen. (s. Beispiel Benesh Movement Notation S. 34)

Partitur:

Die Notation korrespondiert mit der Musikpartitur. Die Choreografie wird wie eine Orchesterpartitur darge-
stellt. Jedes Instrument oder jede Stimme hat eine eigene Notenzeile und der Taktstrich wird senkrecht durch
alle Stimmen verldngert, damit man sieht, welche Instrumente gleichzeitig spielen.

Ubertragen auf den Tanz heisst das, dass jeder Einzeltédnzer oder jede Gruppe, die synchron das Gleiche
macht, einer Stimme in der Orchesterpartitur entspricht. Jedem Einzeltdnzer und jeder Gruppe wird eine ei-
gene Notenzeile zugeordnet und entsprechend beschriftet (z.B. ,Solist 1” oder eine Gruppe z.B. ,12 M&nner”).
Normalerweise sind Solos zuoberst und Gruppe(n) weiter unten.

Falls ein Solist oder Gruppe im Moment nichts tun, bleibt die Notenzeile frei oder man beschreibt, wie sich die
Tanzer verhalten, solange sie ,nichts” tun (z.B. ,konversieren galant”).

Stageplan:
Die raumliche Anordnung der Choreografie wird in ,Stageplans” festgehalten. Auch beim Stageplan schaut

man von hinten auf die Bihne: oben im Stageplan ist vorne und unten hinten. Es wird also alles spiegelver-
kehrt notiert.

Personen auf dem Stageplan: Frauen = schwarze ,Képfe” , M&anner = weisse ,Képfe”. Jede Person/jeder Kreis
erhdlt einen Strich, der die Ausrichtung im Raum bezeichnet.

T



36

Szene: Pas de deux Dolly und Stiwa + Promenade
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Interview mit der Choreologin Birgit Deharde

Wie bist du Choreologin geworden?

Als ich an der Ballettschule des Hamburg Ballett
meine Tanzausbildung machte, bin ich zweimal mit
Choreologie begenet und war sehr fasziniert davon.
Ich habe nur kurz getanzt und mich dann auf Grund
vieler Verletzungen entschieden das Choreologie-
Studium am Benesh Movement Institute in London
zu absolvieren. Das Studium dauerte 16 Monate und
bestand aus viel Theorie und auch praktischem Un-
terricht. Es war ein sehr anstrengendes und inten-
sives Jahr mit sehr viel Input, der in so kurzer Zeit
kaum zu verarbeiten war.

Wie ist es nach dem Studium weitergegangen?
Ich habe beim Stuttgarter Ballett eine Stelle ange-
boten bekommen und wurde von der bekannten
Choreologin Georgette Tsinguirides in die Arbeit ein-
geftihrt. Sie war sehr anspruchsvoll und ich konnte
viel von ihr lernen. Die ersten Jahre war ich sehr viel
im BUro und habe alte Partituren ins Reine geschrie-
ben. Das war hin und wieder frustrierend fir mich,
denn der fur mich interessantere Teil der Arbeit fin-
det im Ballettsaal statt. Nach und nach durfte ich
immer mehr Stlcke selbst betreuen. Spé&ter wurde
ich auch losgeschickt um John Cranko-Ballette aus-
serhalb von Stuttgart einzustudieren. Nach 12 Jah-
ren beim Stuttgarter Ballett bin ich nun seit 5 Jah-
ren freischaffend als Choreologin fur verschiedene
Kompanien tatig.

Was ist genau dein Auftrag fir das Ballett Zi-
rich?

Ich habe den Auftrag, Anna Karenina aufzuschrei-
ben. Ich hoffe, dass ich bis zur Premiere eine kom-
plette Working-Copy fertigstellen werde. Die Rein-
schrift von Anna Karenina wird nach der Premiere
noch einige Wochen in Anspruch nehmen. Anna
Karenina ist eine Koproduktion mit dem Norwegi-
schen Nationalballett in Oslo und ich habe auch den
Auftrag, das ganze Stick dort 2016 einzustudieren.
Darauf freue ich mich sehr. So macht meine Arbeit
wirklich Sinn, denn der Aufwand eine Partitur des
Werks zu erstellen ist ja enorm und lohnt sich ganz
besonders bei Produktionen, von denen man weiss,
dass sie in Zukunft wiederaufgenommen oder an
anderen Theatern einstudiert werden.

Wie dokumentieren Kompanien, die keinen Cho-
reologen beschdftigten, ihr Repertoire?
Die Ballettmeister lernen das gesamte Schrittmate-
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rial, wenn ein Werk neu kreiert wird oder eine be-
stehende Choreografie einstudiert wird. Meistens
machen sie sich Notizen, die allerdings nicht so ge-
nau sind wie eine Choreologie-Partitur. Zusdtzlich
werden Videoaufnahmen gemacht. Oft sieht man
aber auf Grund von Beleuchtung, Kostimen oder
BUhnenbild nicht, was wirklich geschieht. Ausser-
dem halten Videos natlrlich auch die Fehler fest,
so dass man nicht davon ausgehen kann, dass das,
was man sieht, tatséchlich bis ins letzte Detail so
vom Choreographen erwinscht ist. Man muss sich
auch bewusst sein, dass der Erhalt von Film- und Vi-
deomaterial relativ unsicher ist. Eine Partitur auf Pa-
pier hingegen erhdlt sich sehr lange. Dem Erstellen
einer Partitur einer Choreografie kommt heute aber
leider immer weniger Prioritdt zu. Denn auch in der
Tanzwelt ist alles sehr schnelllebig geworden.

Wie gehst du vor, wenn du einen solchen Auf-
trag bekommst?

Im Idealfall bin von Anfang an bei den Proben dabei.
Mir ist es sehr wichtig zu erfahren, was sein Gedanke
hinter Bewegung ist, was seine Absichten sind oder
welche Stimmung er kreieren will. In einem Stiick
geht es ja nicht nur um Bewegung. Ich schreibe
dazu auch ganz viel in Worten auf, z.B. wie er die
Figuren charakterisiert oder welche Anweisungen er
den Tanzern gibt. Das ist wichtig fir die Rekonstruk-
tion eines Werkes.

Notierst du alles wdhrend der Proben?

Ich versuche nattrlich neue Sequenzen der Choreo-
grafie so gut wie méglich wahrend der Proben zu
erfassen. Wahrend man schreibt und auf das Pa-
pier schaut, verpasst man nattrlich auch viel. Ich
schreibe im Vergleich zu anderen Choreologen eher
wenig, sondern schaue zu und habe daflr nach der
Probe umso mehr Arbeit. Ich mache auch Videoauf-
nahmen, um meine Notizen Uberprifen zu kénnen.
Nach der Probe ordne ich meine Notizen und fuge
sie zusammen. Das Ganze ist ein sehr langer Pro-
zess, der viele Wochen dauert.

Es ist fur Aussenstehende schwierig zu erfassen, wie
komplex und aufwdndig diese Arbeit ist. Schwer ver-
sténdlich ist auch, dass ich in Proben nicht schnell
auf eine Frage antworten kann. Ich muss zuerst die
richtige Seite, dann die richtige Zeile finden. Dann
muss ich mir die Zeit nehmen die Zeichen zu entzif-
fern und mir den Zusammenhang zu erschliessen,
denn die Zeichen lesen sich nicht so einfach wie ein
Wort. Das bedeutet auch, dass ich mich bei einer
Wiederaufnahme lange auf die Proben vorbereiten



muss. Ich kann nicht einfach mit der Partitur in den
Ballettsaal kommen und anfangen zu lesen.

Notiert werden ja immer Positionen. Im Zeitge-
ndssischen Ballett ist der Akzent aber oft auf
dem Bewegungsfluss und weniger auf der ein-
zelnen Position. Wie geht das zusammen?

Man muss die Bewegung total auseinanderbrechen
und analysieren. Es gibt sehr einfache Bewegungen,
die nur sehr kompliziert notiert werden kénnen und
dann auch sehr kompliziert zu lesen sind. Zeitge-
néssische Choreografien sind manchmal extrem
schwierig aufzuzeichnen und lassen sich tatséchlich
einfacher von einem Video rekonstruieren.

Es gibt ja seit einigen Jahren ein Computerpro-
gramm, den Benesh Notation Editor, das die
elektronische Notation des Choreologen ermég-
licht. Arbeitest du damit?

Ich hatte vor einigen Jahren eine Schulung zum No-
tation Editor. Ich hatte mir vorgestellt, dass das Pro-
gramm sehr nUtzlich sein kénnte, zum Beispiel kann
man wie in einem Textverarbeitungsprogramm
Sequenzen kopieren, einflgen, herausléschen und
muss nicht ganze Seiten neu schreiben und es
sieht natlrlich auch sehr sauber aus. Ich musste
aber feststellen, dass es so viel Zeit bendtigt, das
Programm zu beherrschen und zu nutzen, dass ich
mich dagegen entschieden habe das Programm zu
verwenden. Ich bin mit der Hand schneller. Ich ken-
ne keine Kollegin, die mit dem Computerprogramm
arbeitet.
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Was gefdllt dir an deinem Beruf?

Ich schreibe gerne und ich finde es toll mit Kinstlern
zu arbeiten. Die Genauigkeit der Arbeit fasziniert
mich. Ich muss mich nicht auf mein Geddchtnis
verlassen, wenn ich ein Stlck wieder belebe und zu-
sammenbaue. Ausserdem mag ich Theaterluft und
finde es toll Teil eines Teams zu sein und den ganzen
kreativen Prozess begleiten zu durfen. Ich bin sehr
gltcklich mit meiner Arbeit und mdchte mit nie-
mandem tauschen.

Wie gehst du damit um, wenn Christian Spuck
nach der Premiere noch Anderungen an der Cho-
reografie von Anna Karenina vornimmt?

Wenn ich dabei bin, zum Beispiel in Oslo, werde ich
mir natdrlich Notizen machen. Gleichzeitig ist mein
Auftrag hier auch irgendwann fertig und ich muss
loslassen. Das heisst konkret, ich werde nicht jede
Verdnderung des Sticks nach der Premiere festhal-
ten kénnen.

Birgit Deharde wurde in Bremen geboren und er-
hielt ihre Tanzausbildung an der Ballettschule der
Hamburgischen Staatsoper. Im Jahre 1996 schloss
sie ihr Studium als Choreologin am Benesh Institu-
te in London ab. Von 1997 bis 2009 war sie fir das
Stuttgarter Ballett als Choreologin, Ballettmeisterin
und choreographische Assistentin t&tig. Seit 2011 ist,
sie als freischaffende Choreologin an verschiedenen
Buhnen beschaftigt.

Interview von Bettina Holzhausen
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IDEEN FUR DEN UNTERRICHT

Ausschluss aus der Gesellschaft

Art Klasse in Gruppen aufgeteilt

Dauer ca. 30 Minuten

Fach Turnen/Musik

Raum Singsaal. Aula, Turnhalle oder Klassenzimmer (Bénke und Stihle wegrdumen, so dass ein
grosserer leerer Raum zu Verfligung steht.)

Ziel Ausschluss, Achtung durch eine Gruppe erfahren, Inszenierungsversuch

Anna Karenina setzt ihr Leben auf eine einzige Karte, das ist die Liebe. Sie richtet ihre Existenz nur noch aus
auf die Liebe zu Wronski. Aber es gibt im Leben noch andere wichtige Dinge - eine gesellschaftliche Existenz,
ein ganzes Lebensnetz mit Mann, Kind, Familie, Freunde, Geld, Wohnung, Status usw. Im Laufe des Romans
fUhlt sich Anna Karenina immer mehr in die Enge getrieben und hat buchstéblich nichts mehr anderes als die
Liebesbeziehung zu Wronski. Es ist ihr nicht mehr méglich an gesellschaftlichen Anléassen der High Society in
St. Petersburg oder Moskau teilzunehmen; sie wird einfach nicht mehr eingeladen. In der Oper will niemand
neben ihr sitzen, niemand kommt sie besuchen etc. Natirlich wird in gewissen Kreisen auch tber sie gespro-
chen, aber nach einer Weile flaut das Gerede ab und sie wird nur noch ignoriert und vereinsamt immer mehr.

Improvisation 1
2-3 Schuler/innen bekommen die Rollen der ,, Ausgegrenzten”: Der Rest der Klasse sind die ,Gesellschaft”. Die

Improvisation wird 2-3 Mal wiederholt und jedes Mal neue ,, Ausgegrenzte” bestimmt:

- Die ,Ausgegrenzten” kdnnen gehen, stehen bleiben, sich hinsetzen oder hinlegen. Sie dirfen jeder-
zeit ihren Ort oder ihre Stellung wechseln. Sie versuchen mit anderen Personen im Raum durch Blick
kontakt, Nadhe und dhnliches, in Kontakt zu kommen.

- Die Mitglieder der ,Gesellschaft”, der grésste Teil der Klasse, weicht den ,Ausgegrenzten” aus, mei
det ihren Blick und ihre N&he usw.

- Beide Gruppen versuchen ihre Rolle im Spiel immer mehr zu Ubertreiben und experimentieren, wohin
es sie bringt. Nicht sprechen!

Erfahrungsaustausch
Nach mehreren Durchgéngen: Kurzer Erfahrungsaustausch unter den Schiler/innen: Wie hat es sich ange-

fuhlt ausgegrenzt zu werden? Wie kann man das Missfallen, die Verachtung gegentber den ,,Ausgegrenzten”
am besten darstellen?

Improvisation 2
Alle Schiler/-innen der Klasse grenzen nur eine Person aus. (Unbedingt einen Schuiler/-in aussuchen, die mit

dem gespielten Missfallen der ganzen Gruppe umgehen kann.) Die Mitglieder der ,Gesellschaft” versuchen
sich moglichst als Gruppe zu verhalten: sie weichen gleichzeitig zurlick, schauen gleichzeitig weg, gehen in
dieselbe Richtung weg etc. Nicht sprechen!

Inszenierung:
Die Klasse in 2-3 Gruppen aufteilen. Jede Gruppe erhdlt den Auftrag zu diesem Thema eine kurze Szene zu

erfinden. Im Vordergrund steht der choreografische Ablauf der Szene und erst in einem zweiten Schritt die
schauspielerischen Aspekte. Die Gruppe soll den rdumlichen Ablauf der Gruppe und des ,Ausgegrenzten”
aufzuzeichnen und beschreiben.
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L

Tanznotation
Art Klasse in Paare aufgeteilt
Dauer 1-2 Lektion(en)
Fach Deutsch, Sport, bildnerisches Gestalten, Musik
Raum Singsaal, Aula oder Turnhalle
Hilfsmittel Papier und Bleistift, evtl. Artikel Gber Choreologie aus diesen Begleitmaterialien (S. 33-39)
Ziel Bewegung in eine grafische Notation Ubersetzen, eine grafischen Notation t&nzerisch

interpretieren. Analysieren von Tanzbewegungen.

[Ausgehend von der Frage ,wie kann man Tanz notieren? Wie kann man Tanz in eine grafische Notation
Ubersetzen? werden die Schiler/innen selbst versuchen ihre Bewegungen schriftlich festzuhalten bzw. die
Notation t&nzerisch zu interpretieren. Dabei steht nicht die Genauigkeit der Ubersetzung von der einen in
die andere Sprache im Vordergrund, so wie es im Artikel Uber Choreologie (S. 33-39) beschrieben ist, son-
dern die Kreativitat der Schiler/innen.

Einfiihrung
Grafische Symbole sammeln und sich Uberlegen und ausprobieren, wie man diese tanzen kénnte:

-1 O 0N = O <«

ODER: zwei Punkte, ein Strich, eine Wellenlinie, eine Spirale, kleine Punkte um einen grossen Punkt, etc.

Beispiele im Plenum besprechen und verschiedene Varianten zusammen ausprobieren.

Aufgabe in Paaren
- A erfindet eine kurzen Bewegungsablauf (3-4 wiederholbare Bewegungen), B notiert diese auf ein Papier:

e 3-4 Bewegungen: Einschrankungen helfen! Z.B. Bewegungsart vorgeben: 1 Fortbewegungsart,
1 Sprung, 1 Rolle am Boden, 1 Freeze

e unbedingt fur jede Bewegung eine deutliche Notation machen!

- A und B wechseln die Rollen: B bewegt, A notiert.

- Aund B tauschen sich kurz Gber die Erfahrung aus.

- Alle Paare geben ihre Zeichnungen reihum ans nédchste Paar weiter. So dass alle Paare 2 neue Notationen
in der Hand haben.

- Die Paare interpretieren die beiden neuen Notationen als Duette: Reihenfolge der Notationen festlegen
und dann zu jedem grafischen Zeichen eine Bewegung finden (beide Personen tanzen!). Die Lehrperson
coacht den Prozess der Gruppen von aussen. Darauf hinweisen, dass sie nicht das Gleiche machen werden
wie die Gruppe, die notiert hat.

- Alle Paare zeigen ihre kurzen Duette vor der ganzen Gruppe und legen auch die Notationen offen. Jedes
Duett wird sehr kurz besprochen.

Hinweis: Es ist hilfreich, wenn Musik dazu eingespielt wird. Musikstil spielt keine Rolle: Hip Hop, Klassik, Pop,

Jazz, ...




4

Weiterentwicklung

Die Paare bearbeiten die Notationen zu denen sie getanzt haben und fligen neue Zeichen hinzu.

Folgende zusdtzliche Zeichen sind méglich:

* = wiederholen

* * = 2x wiederholen

€e>v7... = Verschiedene Richtungswechsel

+/- = schneller bzw. langsamer (+++ = viel schneller)
4 = Freeze flr 4 Zeiten

Wenn die Bearbeitungen der Notationen bereit sind, werden diese wieder reihum weiter gegeben. Die Paare
erarbeiten eine tdnzerische Interpretation dieser neuen Notation und respektieren die allgemein giltigen

Zeichen (s. oben). Alle Duette vorzeigen zu Musik und anhand der Notationen kurz besprechen.
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KLEINES TANZLEXIKON

Erkldrungen zu Fachausdriicken aus dem Bereich Bihnentanz, Musik und Bihne

Abstrakter Tanz/Ballett

Akademischer Tanz

Aufwdrmen

Ausdruckstanz

Ballerina/
Primaballerina

Ballett

Ballettdirektor

Ballettmeister

Barre

Tanz, der keine Geschichte erzahlt. Beispiele: George Balanchine: Seine
Werke sind nach eigener Aussage «sichtbar gemachte Musik», Merce
Cunningham u.a.m.

siehe klassisches Ballett

Vor einem Einsatz in Proben oder Auffihrungen benétigen die Muskeln
und Bander des tanzenden Kérpers eine gute Durchblutung und Erwar-
mung. Ohne Aufwdrmtraining besteht fur den Ténzer Verletzungsgefahr.

auch freier bzw. expressionistischer Tanz, entstand als Gegenbewegung
zum klassischen Ballett mit dem beginnenden 20. Jh. Er dient dem individu-
ellen und kinstlerischen Darstellen von Geflhlen der tanzenden Personen.

(ital. Tanzerin) ist eine Solotdnzerin. Eine Primaballerina ist die
beste und erfahrenste Ballerina einer Kompanie.

Drei Bedeutungen:

1. der in kunstlerisch stilisierter Form dargebrachte BUhnentanz des
abendlandischen Kulturkreises.

2. das in der oben genannten Form dargebotene Werk.

3. eine Kompanie, die solche Werke pr&sentiert.

Heute versteht man unter Ballett sehr unterschiedliche Erscheinungs-

formen des BUhnentanzes, wobei der akademische Ursprung weiterhin

durchscheint.

Das Wort kommmt von italienisch «balletto»: Diminutiv von «ballo», das be-

deutet «Tanz»; «ballar» bedeutet «tanzen». An den Héfen ltaliens wurden

in der Renaissance festliche Aufzliige prasentiert, in denen Zwischenspiele

(«intermezzi») vorgesehen waren, zumeist als Tanzeinlagen. Ab ca. 1550

bezeichnete man diese Einlagen als «balletti». Aus diesen «balletti» entwi-

ckelten sich spater die franzésischen «ballets de cour» (Hofballette).

leitet eine Ballettkompanie. Er trifft alle kinstlerischen Entscheidungen
und wahlt die Tanzer und weitere Mitarbeiter der Kompanie aus.

leitet das tagliche Training der Ténzer und assistiert den Choreografen bei
der Erarbeitung einer Choreografie. Er Ubt die Tanzstlcke mit den Ténzern
und studiert bestehende Choreografien neu ein.

(franz. Stange) Der erste Teil des Ballett-Trainings findet an der Stange
statt. Die Tanzer halten sich mit einer Hand an der Stange, wéhrend sie
Ubungen ausfiihren. Dadurch werden sie beim Halten des Gleichgewichts
unterstltzt. Der zweite Teil des Trainings findet dann «au milieu» statt;
freistehend in der Mitte des Raumes.



Beleuchtung

Besetzung

Bewegungsmaterial

Blihne

Buhnenbild

BUhnenbildner

BUhnentanz

Choreograf

Choreografie

Choreologie

Corps de ballet

Dirigent
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Die Beleuchtung, also das «Licht», macht sichtbar, was auf der Buhne
vor sich geht. Das «Licht» unterstreicht die Kulissen, den Tanz und die
Musik, also die dargestellten Stimmungen und Situationen auf der Bihne,
es hebt bestimmte Dinge hervor und I&sst andere wiederum in den Hin-
tergrund treten.

Alle mitwirkenden Tanzer einer Choreografie und ihre Rollenzuteilung.

Alle Tanzschritte und -kombinationen, die in einem Tanzstlick vorkom-
men. Viele Choreograf/innen sind an der Art ihres Bewegungsmaterials zu
erkennen.

In einem Theater besteht die Bihne meistens aus verschiedenen Bereichen:
SeitenbUhne (rechts und links), Vorderbihne, Hinterblhne, Unterbihne und
HauptbUhne. Meistens wird nur die Hauptbihne genutzt. Der Zuschauer
sieht bei einer Guckkastenbihne (wie im Opernhaus Zarich) nur den relativ
kleinen Ausschnitt der gesamten Blhne, der durch die Proszeniumséffnung
einsehbar ist. Die HauptbUhne befindet sich direkt in der Mitte. Die Seiten-
und HinterbUhne wird zur Bereitstellung von Dekorationsteilen benutzt. Die
Vorderbihne befindet sich vor dem Bihnenportal.

Gesamtheit aller Buhnenbauten und Kulissen, auch Dekor genannt.

Uberlegt sich, wie die Kulisse, Dekorationen und Requisiten fur ein Stick
aussehen sollen. Dabei richtet er sich nach den Ideen der anderen Kinst-
ler, das Blhnenbild entsteht gemeinsam mit dem Choreografen oder dem
Regisseur.

Tanzvorstellungen mit einer kiinstlerischen Vision, die vor Zuschauern prd-
sentiert werden.

ist der kreative Gestalter einer Choreografie. Er ist gleichzeitig Erfinder
und Regisseur des Stilickes und reprasentiert somit im Vergleich zum
Schauspiel gleichermalBen die Rolle von Autor und Regisseur.

(altgr. xopdg «Tanz» und ypdpe Lv «schreiben») bezeichnet das Erfinden
und Einstudieren von Bewegungen, meist in Zusammenhang mit Tanz. Eine
Choreografie wird ebenso wie eine musikalische Komposition als Kunstwerk
betrachtet und reicht vom kurzen Solo- oder Showtanz bis zur mehrstin-
digen Inszenierung eines Tanztheaterstickes mit vielen Personen und kom-
plexer Handlung.

s. Tanznotation

(frz. Kérper/Korpus des Balletts) sind die Mitglieder des Ballettensembiles, die
im Gegensatz zu den Solotdnzern in der Regel als groBe Gruppe auftreten.

Musikalischer Verantwortlicher einer Ballettauffihrung mit Orchester-
begleitung. Er interpretiert die Partitur und koordiniert das Orchester (und
den Chor)



Dramaturg

Duett

Eiserner Vorhang

Ensemblestiick

GuckkastenbUhne

Handlungsballett

Inszenierung

Interpretation

Isolationen

Klassisches Ballett/
Akademischer Tanz

Klavierauszug

Kostimdesigner/
Kostumbildner

Labannotation
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Wirkt bei der Entstehung neuer Tanzstiicke mit. Er sorgt fur die Verstand-
lichkeit des Handlungsablaufs und arbeitet durch Ideen und Vorschlage
beratend mit. Er macht Recherchen zum Stoff des Stlcks, verfasst Texte
fur das Programmheft und weitere Publikationen zu den Hintergriinden
und der Auffihrungspraxis des Werkes.

Ein Tanzstlck oder Teil eines Tanzstlcks fur zwei Tanzer. Wird auch Pas de
deux genannt.

(Schutzvorhang) ist eine bauliche Brandschutzeinrichtung in Theatern,
die das Buhnenhaus vom Zuschauerraum in Form eines feuerundurchlés-
sigen Schutzvorhangs trennt, um eine sichere Flucht der Zuschauer zu
gewdhrleisten und den Ubergriff des Feuers in andere Gebdudeteile zu
verhindern.

Ein Tanzstlck oder ein Teil eines Tanzstlcks, das fir eine Gruppe Tanzer
bestimmt ist.

Bihnentyp, der durch den Portalrahmen eine klare Trennung zwischen
Bdhne und Zuschauerraum erzeugt. Sie hat drei Wénde, die «vierte Wand»
zum Publikum hin ist offen.

Ein Tanzstlck, das eine Geschichte erzdhlt.

Das gesamte Buhnengeschehen bei einer Tanz-, Theater- oder Opern-
aufflhrung.

Interpretation im Tanz, Darstellung einer Handlung oder eines Gefuhls-
ausdrucks. In der Musik und im Tanz ist die Auffihrung eines Werkes im-
mer schon eine Interpretation (Tdnzer und Musiker nennt man darum
auch Interpreten).

Das unabhdngige Bewegen einzelner Kérperteile.

ist der seit dem 17. Jh. entwickelte und immer mehr perfektionierte
Theatertanz, dessen Schritt- und Bewegungsfolgen in der Danse d‘école
strikt kodifiziert sind und im Exercice zur Vervollkommnung der Technik
des Tanzers taglich repetiert werden. Im 17. Jh. und 18. Jh. trugen Paris,
im 19. Jh. Mailand und St. Petersburg entscheidend zur Weiterentwicklung
des klassischen Balletts bei. Das Hauptmerkmal des klassischen Balletts
ist das Ausdrehen der Huften und Fusse. Alle Tanzschritte haben franzosi-
sche Namen.

Zusammenfassung einer Orchesterpartitur fur Klavier; wird unter ande-
rem zum Erarbeiten und Proben einer Choreografie verwendet.

entwirft in RUcksprache mit dem Choreografen die Kleidung, die die
Tanzer wdahrend der Vorstellung tragen.

s. Tanznotation



Lichtdesigner

Markieren

Moderner Tanz

Motiv

Pantomime

Partitur

Pas

Pas de deux

Proszenium

Requisit

Repertoire

Saison/Spielzeit

Solo

Spielplan

45

entwirft und realisiert die Lichtstimmungen fur das Stuck.

Ein Tanzer markiert einen Part, wenn er ihn in der Probe nicht voll aus-
tanzt, sondern nur andeutet.

Modern Dance ist eine Variante des BUhnentanzes, die sich seit 1900 in
den USA aus Erneuerungsbestrebungen des klassischen Balletts und ver-
schiedener avantgardistischer Strémungen entwickelt hat.

Kleinste Sinneinheit in einer tdnzerischen oder musikalischen Komposi-
tion.

Pantomime ist eine szenische Darbietung durch wortlose Gestik, Mimik
und Gebdrdenspiel.

Zusammenstellung aller Instrumental- und Singstimmen eines Bluhnen-
werks. In gedruckter Form die Grundlage fur die Arbeit des Dirigenten.

(franz. Schritt). Bedeutet Tanzschritt, wobei immer die Bewegung des
ganzen Kérpers gemeint ist und nicht nur die Fisse. In der Fachsprache
des Balletts wird Pas meist in Zusammenhang mit anderen Worten ge-
braucht. Als Bezeichnung fur einen bestimmten Schritt wie in «Pas de
bourrée», «Pas de chat» usw., aber auch als Bezeichnung fur eine be-
stimmte Form - wie in «Pas d'action» fir eine dramatisch akzentuierte
Szene oder um die Anzahl der mitwirkenden Té&nzer zu definieren: «Pas de
deux», «Pas de trois» etc. Tanzstlck oder Teil flr zwei, drei usw. Ténzer.

Ein Tanzstlick oder Teil eines Tanzstlcks flr zwei Tanzer, auch Duett
genannt.

stammt Uber das Lateinische (proscenium) vom altgriechischen mpé
«pro» (vor) und oxkfvn «skene» (BUhnenhaus). Im modernen Theater
ist das Proszenium der vordere Teil der Bihne zwischen Vorhang/ Portal-
6ffnung und Orchester. In der Proszeniumséffnung befindet sich im
Allgemeinen der gesetzlich wegen des Brandschutzes vorgeschriebene
«Eiserne Vorhang».

Beweglicher Gegenstand, der zur Ausstattung von Szenen in Theater, Film
und Oper dient.

Die verschiedenen Tanzstlcke, die von einer Kompanie aufgefihrt
werden.

Zeitraum, in dem ein Theater AuffUhrungen veranstaltet, meist vom Spét-
sommer bis zum Frihsommer des Folgejahres.

Ein Tanzstlck oder Teil eines Tanzstlcks fir einen Tadnzer oder Tanzerin.

Verzeichnis aller wdhrend einer Spielzeit an einen Theater aufgefuhrten
Werke.



Spitzenschuhe

Synchron

Tanz

Tanznotation

Tanzstile

Tutu

Wiederaufnahme

Zeitgendssischer Tanz
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Spezielle Tanzschuhe, mit denen die Tanzerin auf ihren Zehen stehen kann.
Sie haben eine versteifte Schuhspitze (Box), deren Spitze als Standfidche
abgeflacht ist, und einer aufrecht stehenden Ledersohle, auch ,Wirbelsdule’
genannt. Box und Sohle verleihen den né&tigen Halt und sorgen dafir, dass
die Belastung optimal verteilt wird. In einem Spitzenschuh steckt der Fuss
vertikal wie ein Korken im Flaschenhals. Die Schuhe werden mit Bandern
um den Knéchel befestigt.

Bewegungen, die von mehreren Ténzern zeitgleich und auf exakt die
gleiche Weise ausgefuhrt werden.

Tanz ist ein Sammelbegriff fUr jede Art spielerisch-rhythmischer Kérper-
bewegung, die Musik- oder Gerduschbegleitung interpretiert, begleitet
oder auch Teil davon ist. Tanzen bezieht sich allgemein auf Bewegung als
Ausdrucksform oder soziale Interaktion. Tanz kann in einem spirituellen
Kontext vorkommen oder auf einer Bihne présentiert werden

ist die symbolische Reprdsentation von Tanzbewegungen. Heute verwen-
dete Notationssysteme sind die Labannotation oder Kinetografie (ent-
wickelt von Rudolf Laban) und die Choreologie oder Benesh Movement
Notation (entwickelt von Rudolf und Joan Benesh)

Hip Hop, Breakdance, Jazztanz, Musicaltanz, Ballett, Volkstanz, Gesell-
schaftstdnze, Afrikanischer Tanz, Flamenco, Tango, Salsa, Bauchtanz,
Stepptanz, usw.

(frz. «Ballettrockchen») ist ein kurzes, aus mehreren Stoff-Lagen (meist
Gaze oder Tull), gefertigtes, gelegentlich auch versteiftes Ballettkostim.
Knéchellang war es das Kostim der Elfen- und Feengestalten des Roman-
tischen Balletts (ab ca. 1832). Mit der Weiterentwicklung des klassischen
Tanzes hat sich auch das Tutu in seiner Form verdndert und ist nicht nur
traditionelles Kostim, sondern neben den Spitzenschuhen Symbol der
klassischen Tanzerin geworden. Heute unterscheidet man dem choreo-
grafischen Stil entsprechend im Wesentlichen zwei Formen: das lange
oder so genannte romantische Tutu und das kurze so genannte akademi-
sche Tutu.

Neueinstudierung einer bereits friiher erarbeiteten Inszenierung /Choreo-
grafie.

Unter dem Sammelbegriff zeitgendssischer Tanz versteht man die cho-
reografische Buhnentanzkunst der Gegenwart. Dabei steht der individu-
elle Stil des Choreografen im Vordergrund.
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MERKBLATT ZUM VORSTELLUNGS-
BESUCH IM OPERNHAUS ZURICH

Wir freuen uns, dass ihr eine Vorstellung im Opernhaus Zurich besucht und euch furs Musiktheater inte-
ressiert. Alle Mitwirkenden werden ihr Bestes geben, um euch eine packende Vorstellung zu prasentieren. Die
Oper und das Theater sind Orte der Begegnung zwischen Kinstlern und Zuschauern. Die Darbietenden kre-
ieren die Emotionen und die Stimmungen auf der Bihne jeden Abend neu. Die Zuschauer gestalten ihrerseits
die Atmosphdre durch ihre aktive Anwesenheit mit und tragen wesentlich zu einer gelungenen Vorstellung
bei. Ihr spielt also eine wichtige Rolle; erst durch eure Konzentration, euer Mitdenken und Mitfahlen entsteht
eine spannende Auffihrung.

Damit sowohl ihr als auch die anderen Zuschauer und die Kiinstler eine gelungene Vorstellung erleben kénnen,
bitten wir euch folgende Regeln einzuhalten:
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Die Platzverhdltnisse im Zuschauerraum sind eng. Jacken, Schirme, Rucksécke und Sons-
tiges dirfen aus feuerpolizeilichen Grinden nicht in den Zuschauerraum mitgenommen
werden. Das Benutzen der Garderoben ist kostenlos.

Getrdnke und Esswaren dirfen nicht in den Zuschauerraum mitgenommen werden.

Mobiltelefone und sonstige elektronische Gerdte bleiben in der Jackentasche und sind
ausgeschaltet.

Beieinem ersten Opernbesuchist vieles neu, interessant und vielleicht auch ungewohnt. In
der Pause und nach der Vorstellung kénnt ihr euch gerne dartber austauschen. Gesprdche
wdhrend der Auffuhrung stéren die anderen Zuschauerinnen und Zuschauer.

Die Sadngerinnen und Sénger auf der Bihne singen ohne Mikrofon und auch das Orches-
ter ist unverstarkt. Die Akustik im Haus ist so konzipiert, dass alles, was auf der Bihne
gesungen und gespielt wird, Uberall im Zuschauerraum zu héren ist. Genauso verhdlt es
sich auch mit Gerduschen, die im Zuschauerraum produziert werden.

Bitte kommt frih genug ins Opernhaus, damit ihr das spezielle Ambiente im Haus erleben
und rechtzeitig eure Pl&tze einnehmen kénnt. Beachtet, dass nach Beginn der Vorstellung
bis zur Pause kein Einlass mehr moéglich ist.

Natdrlich kénnt ihr euch kleiden, wie ihr wollt. Seid euch jedoch bewusst, dass ein Opern-
besuch fur viele Besucherinnen und Besucher ein besonderes Ereignis darstellt und sie dies
dementsprechend auch mit ihrer Kleidung unterstreichen.

Wir wiinschen euch einen anregenden Abend und hoffen, dass euch die Vorstellung gut gefdllt!
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LITERATUR, MUSIK, NUTZLICHE LINKS
UND QUELLENANGABEN

Literatur
- Leo Tolstoi: Anna Karenina: Manuskript: 1873-78, Veroffentlichung in ,Russkij vestnik”: 1875-77, Erstausgabe: 1878
- Leo Tolstoi: Anna Karenina, Ubersetzung: Gisela Drohla, Insel Klassik, 2012
- Leo Tolstoi: Anna Karenina, Ubersetzung: Rosmarie Tietze, Deutscher Taschenbuch Verlag Minchen, 2011
- Janko Lavrin: To/stoj, Rowohlts Monographien, 14. Auflage, 1999
- Philip Witkop: 7o/stoi. £ine Biographie, 1928 (neu aufgelegt von Severus Verlag Hamburg, 2013)
- Ursula Keller, Natalja Sharandak: Lew Tolstoj, rororo Taschenbuch, 2010
- Ursula Keller, Natalja Sharandak: Lew Tolstoj-Sofia Tolstaja, Eine Ehe in Briefen, Insel Verlag Berlin, 2010
- Sofia Tolstaja: £in Leben an der Seite Tolstojs, Ubersetzung: Ursula Keller, Natalja Sharandak,
Insel Taschenbuch, 2010
- Wolfgang Matz: Die Kunst des Ehebruchs: Emma, Anna, Effi und ihre Mdnner, Wallstein Verlag, 2014

Musik:
- loseb Badanashvili: Concerto quasi una fantasia (1996): Il. Sostenuto
- Martin Donner: Originalkomposition far Anna Karenina (2014): Zuggerdusche, Schnittger&usche
- Witold Lutoslawski: Novelette fur Orchester (1979): I. Announcement, Il. First event
- Witold Lutoslawski: Chain 3 fur Orchester (1986)
- Witold Lutoslawski: Konzert fur Klavier und Orchester (1988): . Presto
- Sergej Rachmaninov: 6 Moments musicaux in b-Moll (1896), Op. 16: Nr. 3
- Sergej Rachmaninov: Symphonische Tanze (1940), Op. 45: Il. Andante con Moto
- Sergej Rachmaninov: Rhapsodie zu einem Thema von Paganini (1934), Op. 34: Variationen 8, 9, 12, 17
- Sergej Rachmaninov: Noch pechalna (Die Nacht ist traurig) (1906), Text lvan Bunin, aus 15 Lieder, Op. 26, Nr. 2
- Sergej Rachmaninov: Klavierkonzert Nr. 2 in c-Moll (1901), Op. 18: I. Presto, Il. Adagio, Ill. Allegro scherzando
- Sergej Rachmaninov: Ne poy, krasavitsa, prim ne (Singe nicht, Schénheit) (1890), Text: Alexander Puschkin, Op. 4
- Sergej Rachmaninov: 5 Morceaux de fantaisie (1892), Op. 3: Nr. 2 in cis-Moll
- Sergej Rachmaninov: Uvyaltsvetok o op (Verwelkt ist die Blume), Text: Daniil Rathaus (1893)
- Sergej Rachmaninov: Prélude fis-Moll, Op. 23, Nr. 1 (1901-03)
- Sulkhan Tsindsadze: Miniatur fur Streichquintett (1947)
Film:
- Anna Karenina (Frankreich/GB 2012)
Regie: Joe Wright, mit Keira Knightley, Aaron Taylor-Johnson, Jude Law
- Anna Karenina (USA 1997)
Regie: Bernard Rose, mit Sophie Marceau, Sean Bean, James Fox
- Anna Karenina (USA 1985) (TV-Film)
Regie: Simon Langton, mit Jacquline Bisset, Christopher Reeve, Paul Scofield
- Anna Karenina (UdSSR 1967)
Regie: Alexander Sarchi, mit Tatiana Samoilowa, Nikolai Grizenko, Wassili Lanowoi
- Anna Karenina (USA 1948)
Regie: Julien Duvivier, mit Vivien Leigh, Ralph Richardson, Kieron Moore
- Anna Karenina (USA 1935)
Regie: Clarence Brown, mit Greta Garbo, Fredric March, Freddie Bartholomew
Ballett:

- Anna Karenina nach Tolstoi
Choreografie: Maja Plissezkaja, Musik: Rodion Schtscherdin, 1972
Verfilmt von Margarita Pilichina, UdSSR 1974

- Anna Karenina
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Choreografie: Boris Eifman, Musik: Piotr lljitsch Tschaikowski, Urauffiihrung: St. Petersburg, April 2005
- Anna Karenina

Choreografie: Jochen Ulrich, Musik: Sergej Rachmaninov, Urauffihrung: Landestheater Linz, Oktober 2010

Oper:
- Anna Karenina (Oper in drei Aufzigen, 1914)
Komposition: Jend Hubay, Libretto: Alexander Goth
Theater:
- Anna Karenina
Textfassung: Armin Petras (2008), Regie: Jan Bosse, mit Fritzi Haberlandt, Ronald Kukulies, Bernd Michael Lade
Urauffihrung: Ruhrfestspiele Recklinghausen, Mai 2008
- Anna Karenina
Textfassung: Armin Petras (2008), Regie: Bettina Oberli, Premiere: Theater Basel, April 2013
- Anna Karenina
Regie: Amina Gusner, mit Katja Riemann, Peter René Lidicke, Sébastien Jacobi, Urauffihrung: Theater Furth, 2007
Links

Uber Anna Karenina und Leo Tolstoj:
- Anna Karenina: Deutscher Volltext: http://www.zeno.org/Lesesaal/N/9781483939575

- ,Was machen die Schnepfen?”: Interview mit der Ubersetzerin Rosmarie Tietze:
Frankfurter Allgemeine Zeitung, 4.9.2014: http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/buecher/neuuebersetzung-von-

anna-karenina-wie-machen-schnepfen-1939925.html

- Website des Tolstoj Museums in Jasnaja Poljana: http://ypmuseum.ru/

Uber Christian Spuck
- Website von Christian Spuck mit zahlreichen Informationen zu seinen Werken und seinem Werdegang:

http://www.christianspuck.com/

Uber Tanznotation
- Website des Benesh Institute London: https:/www.rad.org.uk/study/Benesh
- EinfUhrung in die Labannotation: http://user.uni-frankfurt.de/~griesbec/LABAN.HTML

- Motion Bank, ein Forschungsprojekt Uber choreografische Praxis und die Erstellung von digitalen online-Partituren:

http:/www.motionbank.org

Uber Ballett allgemein
- Video Uber die Herstellung und Vorbereitung von Spitzenschuhe (englisch): What's in a Ballet Shoe?:
https:/www.youtube.com/watch?v=RKBTtVTT3gA

- Video Uber die Vorbereitung der Spitzenschuhe durch Ténzerinnen des Australien Ballet:

https:/www.youtube.com/watch?v=PIw8zbEf Qg

- Video Uber die Herstellung von Tutus: New York City Ballet Recreating a tutu
https:/www.youtube.com/watch?v=PEdw3UkQMG8

Textnachweis
- Leo Tolstoj: Anna Karening, Insel Klassik, 2012
- Janko Lavrin: Tolstoj, Rowohlts Monographien, 14. Auflage, 1999

- Zu Anna Karenina: http://www.dieterwunderlich.de/Tolstoi-Anna-Karenina.htm

- Zusammenfassung der Tanzgeschichte:
http://www.kultur-fibel.de/Kultur%20Fibel%20Ballett, %20Tanzgeschichte_1.htm
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