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Nussknacker und Mausekdnig

Ballett von Christian Spuck nach dem gleichnamigen Méarchen von ET.A. Hoffmann
Neufassung des Szenariums von Claus Spahn, Musik von Pjotr Ilijtsch Tschaikowsky

Premiere: 14. Oktober 2017

Choreografie
Musikalische Leitung
BlUhnenbild

Kostime
Lichtgestaltung

Dramaturgie

Nussknacker
Clara
Drosselmeier

Clowns

Clown (Akkordeon)
Prinzessin Pirlipat
Frau Mauserinks
Tante Schneeflocke
Tante Blume

Tante Zuckerfee
Mutter Stahlbaum
Vater Stahlbaum

Fritz

Ballettmeister

Korrepetitoren

Christian Spuck
Paul Connelly
Rufus Didwiszus
Buki Shiff
Martin Gebhardt

Michael Kister, Claus Spahn

1. Besetzung
William Moore
Michelle Willems
Dominik Slavkovsky
Yen Han

Matthew Knight

Ina Callejas

Giulia Tonelli

Mélissa Ligurgo
Elena Vostrotina
Anna Khamzina
Viktorina Kapitonova
Francesca dell'Aria
Jesse Fraser

Daniel Mulligan

Ballett Zurich
Junior Ballett

Philharmonia Zurich

Eva Dewaele, Daniel Otrevel
Christophe Barwinek, Luigi Largo

2. Besetzung
Alexander Jones
Meiri Maeda
Jan Casier
Giulia Tonelli
Daniel Mulligan

Mélissa Ligurgo
Giuditta Vitiello
Constanza Perotta
Galina Mihaylova
Francesca dell'Aria
Irmina Kopaczynska
Lucas Valente
Christopher Parker

Vorbemerkungen

Tschaikowskis Musik ist fantasievoll, bildhaft und prignant. Sie hat den Nussknacker zu einem der
beliebtesten Werke des Ballettrepertoires werden lassen. Hinter den eingingigen Klingen verbirgt
sich die Geschichte vom Midchen Marie, das sich — ganz im Bann der weihnachtlichen Bescherung
— in einen unheimlichen Fiebertraum steigert, in dessen Verlauf Spielzeugfiguren und Zuckersa-
chen zum Leben erwachen, in eine Schlacht mit gefihrlichen Miusen verwickelt werden und am
Ende der siegreiche holzerne Nussknacker als Maries Traumprinz erscheint. Der Nussknacker-
Handlung liegt ein Mirchen von E.T.A. Hoffmann zugrunde, das durch Bearbeitungen auf dem
Weg zum Ballettlibretto viel von seiner schwarzromantischen Abgriindigkeit verloren hat.

Christian Spuck interessiert sich in seiner Neuproduktion des grossformatigen Ballettklassi-
kers mehr fiir die Fantastik der Ursprungsgeschichte als fiir das herzallerliebste Weihnachtsmar-
chen. Er kombiniert Tschaikowskis Musik mit der Dimonie, dem Humor, der Skurrilitit und dem
ganzen Figurenreichtum, die Hoffmanns Geschichte innewohnen.

Die vorliegenden Begleitmaterialien zum Ballett Nussknacker und Mausekonig richten sich
an Lehrpersonen der Oberstufe, die mit ihren Schiilerinnen und Schiilern eine Vorstellung des Bal-
letts besuchen und diese vor- oder nachbereiten méchten.

In diesen Materialien finden Sie Hintergrundinformationen zur Erzihlung und zum

Ballett Nussknacker und Mausekonig. Ausserdem erhalten Sie Anregungen zur Vor- und Nach-
bereitung des Ballettbesuches fiir den Unterricht.

Wenn Sie Fragen zu diesen Materialien oder zum Ballett Nussknacker und Mausekonig ha-
ben oder wenn Sie uns Ihre Kritik und Anmerkungen mitteilen mochten, kénnen Sie sich gerne
mit mir in Verbindung setzen. Ich freue mich auf Ihre Riickmeldungen und wiinsche Thnen und

Thren Schiilerinnen und Schiilern einen anregenden Besuch im Opernhaus Ziirich!

Kontakt:

Bettina Holzhausen

Ballettvermittlung | Tanzp&dagogik
Mail: bettina.holzhausen@opernhaus.ch
Tel. 044 259 58 26

www.opernhaus.ch



Portrait Ballett ZUrich

Die grosste professionelle Ballettcompagnie der Schweiz wird seit 2012 /13 von Christian Spuck
geleitet. Beheimatet am Opernhaus Ziirich, bestreitet das 36 Téinzerinnen und Tdnzer umfassen-
de Ensemble mit seinen Produktionen nicht nur einen wesentlichen Teil des Opernhaus-Spielplans,
sondern wird regelmissig auch auf internationalen Gastspielen gefeiert.

Hervorgegangen aus dem einstigen Ballett des Stadttheaters Ziirich, wurde die Compagnie
von ihren Direktoren Nicholas Beriozoft, Patricia Neary, Uwe Scholz und Bernd Bienert geprigt.
Der Schweizer Choreograf Heinz Spoerli, Ballettdirektor von 1996 bis 2012, etablierte die Com-
pagnie innerhalb weniger Jahre unter den fithrenden europiischen Ballettformationen.

Unter Leitung des deutschen Choreografen Christian Spuck pflegt die Compagnie die ge-
wachsenen Traditionen des Ensembles und setzt neue kiinstlerische Akzente. Mit neuen choreo-
grafischen Mitteln wird die traditionsreiche Form des Handlungsballetts weiterentwickelt. Ausser-
dem widmen sich die Tinzerinnen und Tinzer dem zeitgendssisch-abstrakten Tanz. International
renommierte Choreografen wie William Forsythe, Paul Lightfoot, Sol Le6n, Douglas Lee, Martin
Schlipfer, Jit{ Kylidn, Wayne McGregor, Marco Goecke und Mats Ek arbeiten in Ziirich und ga-
rantieren eine stilistische Vielfalt des choreografischen Repertoires. Kiinstlerische Eigenverantwor-
tung iibernechmen die Mitglieder des Ensembles in der Reihe «Junge Choreografen».

Als Einrichtung zur Forderung des tinzerischen Nachwuchses wurde 2001 das Junior Ballett
ins Leben gerufen. Vierzehn junge Tinzerinnen und Tinzer aus aller Welt erhalten hier die Mog-
lichkeit des betreuten Ubergangs vom Ende ihrer Berufsausbildung bis zum Eintritt ins volle Be-
rufsleben.

Begleitet werden die Vorstellungen des Balletts Ziirich von einem umfassenden Rahmenpro-
gramm mit Einfithrungsmatineen vor den Ballettpremieren, Stiick-Einftihrungen vor den Vorstel-
lungen, regelmissig stattfindenden Ballettgesprichen und einer Vielzahl spezieller Kinder-, Jugend-
und Schulprojekte.

EinfGhrung

Wer an Pjotr Tschaikowskis Ballettmusik Der Nussknacker denkt, hat sofort die zauberhaften Ce-
lestaklinge im Ohr, die zum berithmten Tanz der Zuckerbickerfee erklingen, er hat den Glanz ei-
nes Weihnachtszimmers, tanzende Schneeflockchen und den Schwung des Blumenwalzers vor Au-
gen. Tschaikowskis Musik ist fantasievoll, bildhaft und prignant. Sie hat den Nussknacker zu einem
der beliebtesten Werke des Ballettrepertoires werden lassen. Hinter den eingingigen Klingen ver-
birgt sich die Geschichte vom Midchen Marie, das sich — ganz im Bann der weihnachtlichen Be-
scherung — in einen unheimlichen Fiebertraum steigert, in dessen Verlauf Spielzeugfiguren und
Zuckersachen zum Leben erwachen, in eine Schlacht mit gefihrlichen Miusen verwickelt werden
und am Ende der siegreiche holzerne Nussknacker als Maries Traumprinz erscheint. Der Nusskna-
cker-Handlung liegt ein Mirchen von E.T.A. Hoffmann zugrunde, das durch Bearbeitungen auf
dem Weg zum Ballettlibretto viel von seiner schwarzromantischen Abgriindigkeit verloren hat. Der
zweite Akt des Balletts etwa besteht nur noch aus einem nahezu handlungsfreien Divertissement,
das eine bunte Folge von Tinzen und Ausstattungeffekten aneinanderreiht, wihrend Hoffmann
die Handlung stetig weiterspinnt, ein Mirchen im Mirchen erzihlt (das im Ballett gestrichen ist)
und immerzu raffiniert zwischen Imagination und Wirklichkeit changiert. Christian Spuck interes-
siert sich in seiner Neuproduktion des grossformatigen Ballettklassikers mehr fiir die Fantastik der
Ursprungsgeschichte als fiir das herzallerliebste Weihnachtsmirchen. Er kombiniert Tschaikowskis
Musik mit der Dimonie, dem Humor, der Skurrilitit und dem ganzen Figurenreichtum, die Hoft-
manns Geschichte innewohnen.




Handlung und Musik

1. Akt

Prolog in der Werkstatt von Pate Drosselmeier.
Tanz der Zuckerfee (Akt Il, Nr.14); Version fur Akkordeon

Marie und ihr Bruder Fritz besuchen den Paten Drosselmeier in seiner Werkstatt. Er zeigt den Kin-
dern sein grosses Spielwerk — eine Fantasiemaschine mit mechanischen Figuren. Die Kinder bitten
Drosselmeier, das Spielwerk in Bewegung zu setzen. Er tut ihnen den Gefallen. Staunend betrach-
ten sie, was sich vor ihren Augen abzuspielen beginnt.

Valse finale et apothéose (Akt Il, Nr.15)

Die mechanischen Figuren erzihlen das Mirchen von der harten Nuss: Im Konigsschloss wird ein
Fest zu Ehren der schonen Prinzessin Pirlipat gefeiert. Der Konig, die Konigin und der ganze Hof-
staat sind anwesend. Alle sind entziickt vom selbstbewussten, eigensinnigen Konigskind. Auch an-
wesend sind vier Prinzen, die um Prinzessin Pirlipats Gunst werben.

Ouvertire (Akt I, Nr.1)

Plotzlich erscheint eine Maus und stort das Fest. Der Konig totet den ungebetenen Gast. Das Fest
wird fortgesetzt. Die Prinzen machen Prinzessin Pirlipat den Hof. Drosselmeiers Spielwerk stoppt.

Scene dansante - Drosselmeiers Bescherung (Akt |, Nr. 4)

Marie und Fritz sind allein in der Werkstatt. Fritz drgert seine Schwester, die ganz im Bann von
Drosselmeiers Zauberdingen steht.

Danse des mirlitons -Tanz der Rohrfidten (Akt II, Nr.12 Divertissement E)

Das Mirchen von der harten Nuss geht weiter: Jetzt dringen viele Miuse in das Konigsschloss ein.
Sie wollen Rache nehmen fiir ihren getdteten Verwandten und werden angefiihrt von ihrer Koni-
gin, der bosen Frau Mauserinks.

Scene dansante (Akt I, Nr. 4), Fortsetzung

Die Grossfamilie Stahlbaum kommt von den letzten Weihnachtseinkiufen nach Hause und ist be-
reits in festlicher Stimmung. Marie und Fritz streiten noch immer. Auch drei Tanten sind zum
Weihnachtsabend eingeladen: Tante Schneeflocke, Tante Blume und Tante Zuckerfee. Als Pate
Drosselmeier auftaucht, will Marie unbedingt von ihm wissen, wie die Pirlipat-Geschichte weiter
geht.

L'ornement et I'illumination de I'arbre de Noél - Schmicken und Anztinden des Weihnachtsbaums (Akt I, Nr. 1)

Prinzessin Pirlipat ist von Frau Mauserinks in ein hissliches Nussmonster verzaubert worden. Un-
entwegt knackt sie mit ihren kriftigen, tibergrossen Zihnen Niisse. Sie will nichts anderes essen als
nur Niisse, Niisse, Niisse.

Le chocolat-Spanischer Tanz (Akt I, Nr. 12 Divertissement A)

Die vier Prinzen sind entsetzt tiber die Verwandlung der Prinzessin. Sie wollen sie retten, wissen
aber nicht, was sie tun sollen.
Le thé -Chinesischer Tanz (Akt Il, Nr. 12 Divertissement C)

Auch der Konig und die Konigin konnen nicht glauben, dass aus ihrer Tochter ein Nussmonster
geworden ist. Die allgemeine Aufregung am Hof ist gross. Alle sind ratlos. Dabei gibt es etwas, das
die verzauberte Prinzessin Pirlipat erlésen kann — der siisse Kern der harten Nuss Krakatuk.

Trépak - Russischer Tanz (Akt II, Nr. 12 Divertissement D)

Plotzlich taucht ein weiterer Prinz auf, und siche da: Er hat die harte, goldene Nuss Krakatuk bei
sich. Die vier Prinzen versuchen, sie zu knacken, beissen sich aber die Zihne an ihr aus. Sie ist ein-
fach zu hart. Der geheimnisvolle, neu angekommene Prinz aber schafft es miihelos, die Wunder-
nuss zu oOftnen. Er gibt Prinzessin Pirlipat die stisse Frucht zu essen.

Danse des mirlitons - Tanz der Rohrfiéten (Akt I, Nr. 12 Divertissement E)

Die Prinzessin wird wieder schon und verliebt sich auf der Stelle in ihren Retter. Wiitend iiber den
gelosten Zauber, kehrt Frau Mauserinks mit ihrer Miusesippe zurtick. Der Prinz zertritt sie. Im
Sterben verflucht sie ihn.

La mére Gigogne et les polichinelles - Mutter Gigogne und die Polichinelles (Akt Il, Nr.12 Divertissement F)

Mauserinks hat den Prinzen in einen Nussknacker verwandelt, der sich nur noch wie eine Holz-
puppe bewegen kann. Alle wenden sich entsetzt von ihm ab. Nur Marie nicht, die Drosselmeiers
Spiel aufmerksam beobachtet hat.

Marche (Akt |, Nr. 2)

Heiligabend ist da. Es ist wie jedes Jahr: Der Tanz der Grosseltern eroffnet das Fest, dann folgen
die Eltern. Die Kinder sind kaum zu bindigen, und Fritz erweist sich einmal mehr als ewiger Sto-
renfried. Auch die drei Tanten feiern mit.

Scéne et danse - Grossvatertanz (Akt |, Nr. 5)

Fiir die Kinder ist der Besuch des Paten Drosselmeier immer ein Hohepunkt des Weihnachtsabends,
denn er bringt besondere Geschenke mit. In diesem Jahr schenkt er Fritz Spielzeugsoldaten und
Marie einen Nussknacker.

Petit galop des enfants et entrée des parents - kleiner Galopp der Kinder und Auftritt der Eltern (Akt I, Nr. 3)

Marie ist ganz verliebt in ihr Nussknackergeschenk. Kaum hat es der grobe Fritz in den Hinden,
ist es auch schon kaputt: Ein Arm des Nussknacker ist abgebrochen. Drosselmeier repariert ihn.
Als es Zeit ist zum Schlafengehen, mag sich Marie gar nicht von ihrem Nussknacker trennen. Im
Weihnachtszimmer schlift sie ein. Drosselmeier erscheint ihr als Spukgestalt. Die Uhr schligt Mit-
ternacht. Die Nussknackerpuppe wird lebendig.

Scéne - Clara und der Nussknacker (Akt I, Nr. 6)

An der Seite des Nussknackers wird Marie Zeugin eines nichtlich-weihnachtlichen Schneeflocken-
zaubers.

Valse des flocons de neige - Schneeflocken-Walzer (Akt |, Nr. 9)




2. Akt

Maries Weihnachtstraum geht weiter. Auch die anderen Spielsachen sind zum Leben erwacht. Die
Familie erscheint, aber Eltern, Grosseltern und die Kinder haben nun die Gestalt von Miusen an-
genommen. Plotzlich taucht der bose Mausekonig mit seiner Sippe auf, um sich fiir den Tod sei-
ner Mutter zu richen.

Coda (Akt Il, Nr.14) und Scéne -Clara und der Prinz (Akt I, Nr.11)

Marie fiirchtet sich. Fritz formiert seine Husarenarmee, um gegen die Miuse zu kimpfen. Es kommt
zur Schlacht zwischen den Miusen und den Spielzeugsoldaten, in der sich der Nussknacker als der
wahre Held erweist: Er ersticht den Mausekonig mit seinem Sibel — und der bose Zauber, der auf
ihm liegt, ist gelost. Der Nussknacker verwandelt sich in einen Prinzen.

Scene - Die Schlacht (Akt I, Nr.7)

Marie kann ihr Gliick nicht fassen: Der Nussknacker ist ein Traumprinz.
Scéne -Im Tannenwald (Akt |, Nr. 8)

Der Prinz nimmt Marie mit ins Zuckerland, wo die Blumen Walzer tanzen.

Valse des fleurs - Blumenwalzer (Akt II, Nr.13)

Marie begegnet der Zuckerfee.
Le café -Arabischer Tanz (Akt I, Nr. 12 Divertissement B)

Im Zuckerland feiern alle Traumfiguren ein grosses Fest.
Valse finale et apothéose (Akt II, Nr.15)

Der Prinz ist weg, Marie sucht ihn. Drosselmeier stoppt den Puppenzauber.
Tanz der Zuckerfee (Akt Il, Nr.14 Variation Il)

Marie erwacht in der Werkstatt und begegnet Drosselmeiers Neffen, der ihrem Nussknacker und

dem Traumprinzen zum Verwechseln dhnlich sieht.
Pas de deux (Akt II, Nr.14)

Romantik

Die Romantik entwickelt sich ab Ende des 18. Jahrhunderts als Gegenbewe-
gung zur Rationalitit der Aufklirung. Der Romantiker wendet sich von der mo-
dernen Zivilisation ab hin zur Natur und ihren Urkriften. Der aufgeklirte, ver-
niinftige Mensch der Aufklirung wird durch die Dimensionen des Irrationalen
und Unbewussten erginzt, denn fiir den Romantiker ist die aufgeklirte Welt
des Biirgertums zu eng und eindimensional. Rationale Erklirungsmuster wer-
den vom gefithlbetonten und fantasiebegabten Romantiker abgelehnt. Er be-
findet sich in einer «Epoche der Entzweiung und Entfremdung» (Novalis), ist
auf der Suche nach etwas Hoherem — fernab vom aufgeklirten Rationalismus
und Fortschrittsglauben seiner zunehmend industrialisierten Umwelt.

Viele romantische Dichter gehen in ihren Werken in die Vergangenheit
zuriick. Themen und Motive des Mittelalters sind beliebt. Die mirchenhaft-fan-
tastische Welt mit Feen, Naturgeistern, Zauberern und Hexen oder heidnischen
Geheimbiinden wird dabei meist der rationalen Welt des Protagonisten gegen-
iibergestellt oder tiberschneidet sich mit dieser.

Romantik und Kunstmdrchen

Kunstmirchen sind im Gegensatz zu den Volksmirchen das Werk eines eindeutig zuzuordnenden
Verfassers. Elemente des Zauberhaften und Fantastischen sind wie bei den Volksmirchen stilpri-
gend, auch sind Motive und Themen hiufig dem Volksmirchen entlehnt. Kunstmirchen weisen
jedoch sehr unterschiedliche, teils stark vom traditionellen Mirchen abweichende Erzihlstruktu-
ren auf. So reicht beispielsweise bei Hans Christian Andersen, einem der bekanntesten und pro-
duktivsten Mirchendichter, das Spektrum von Mirchen, die sehr starke Ahnlichkeit mit traditio-
nellen Mirchenstoften haben (Der Schweinbirt, Die wilden Schwine), iiber einfach strukturierte
mirchenhafte Erzihlungen sozialkritischen Inhalts ( Das kleine Madchen mit den Schwefelholzchen,
Des Kaisers nene Kleider) bis hin zu vielschichtigen, romanartig angelegten Erzihlungen (Die
Schneeckonigin, Die Galoschen des Gliicks), in denen das Wesen und die Motive der Protagonisten
sehr plastisch herausgearbeitet sind.

Das fiir Volksmirchen typische schwarz-weiss-Muster von Gut und Bose ist beim Kunstmiir-
chen die Ausnahme; an die Stelle der Mirchenfiguren, die als Typen oder Symbole zu betrachten
sind, treten realistisch gezeichnete Menschen. In vielen Kunstmirchen ist die Handlung durch ei-
nen inneren Konflikt des Haupthelden angetrieben, der sich aus der Diskrepanz zwischen Alltags-
welt und unerfiillter Sehnsucht ergibt. Typische Beispiele sind Der goldne Topf und Nussknacker
und Mausckonigvon E.T.A. Hoffmann, Peter Schlemihls wundersame Geschichte von Chamisso und
Das kalte Herz von Wilhelm Hauft.

Einen Hohepunkt erlebte das Kunstmirchen in der deutschen Romantik. Ludwig Tieck, No-
valis, Clemens Brentano, Adalbert von Chamisso und E.T.A. Hoffman — fast alle Vertreter der Ro-
mantik schrieben auch Kunstmirchen oder zumindest fantastische Erzihlungen, die Anklinge an
das Mirchen enthalten. Unter den Kunstmirchen der deutschen Romantik finden sich auch eini-
ge bedeutende Klassiker der Schauerliteratur. Diese Mirchen sind weit entfernt von einer heiteren
Kinderwelt, in der stets das Gute iiber das Bose siegt. Sie widmen sich den dunklen Seiten der
menschlichen Natur wie Melancholie, Wahnvorstellungen und Todessehnsucht (Ludwig Tieck: Der
Runenbery, Der blonde Eckbert, ET.A. Hoffmann: Der Sandmann). Eine gewisse Faszination der
Autoren fiir das Unnatiirliche oder Groteske, ja auch fiir das Bose selbst ist ein Charakteristikum
der sogenannten Schwarzen Romantik und brachte beispielsweise den Werken von E.T.A. Hoft-
mann nicht nur Bewunderung, sondern auch starke Ablehnung ein.

Caspar David Friedrich:

Wanderer Uber dem Nebelmeer
1818



E.T.A. Hoffmann
Selbstbildnis

E.T.A. Hoffmann - Jurist,
Musiker und Schriftsteller

Ernst Theodor Wilhelm Hoffmann wurde am 24. Januar 1776 in Konigsberg als Sohn des Hofge-
richtsadvokaten Christoph Ludwig Hoffmann und dessen Cousine Luise Albertine Doerffer gebo-
ren. 1805 dnderte er seinen dritten Vornamen auf Grund seiner Bewunderung fiir Mozart in Ama-
deus. Er war ein deutscher Schriftsteller der Romantik. Ausserdem wirkte er als Jurist, Komponist,
Kapellmeister, Musikkritiker, Zeichner und Karikaturist.

Bereits 1778 trennten sich die Eltern. Hoftmann blieb bei
seiner Mutter, die mit ihm zurtick in ihr Elternhaus zog. Dort
lebte er unter anderem mit seiner Grossmutter miitterlicher-
seits und unverheirateten Tanten und einem Onkel. Wihrend
seiner Jugendjahre zog sich seine Mutter immer mehr in sich
selbst zuriick und kiimmerte sich wenig um die Erzichung ih-
res Sohnes, darum kiimmerte sich Hoffmanns Tante Johanna
Sophia. 1796 verstarb seine Mutter, ein Jahr spiter sein Vater.

Hoftmann lernte 1786 seinen Klassenkameraden und
Freund Theodor Gottlieb von Hippel (1775-1843) kennen.
Hippel war fiir Hoffmann wie ein grosser Bruder, der ihn un-
terstiitzte und ermahnte. Auch in spiteren Jahren blieb diese
Freundschaft durch einen regen Briefwechsel erhalten und im-
mer wenn Hoffmann Hilfe brauchte, war auf Hippel Verlass.

1792 begann Hoffmann der familidren Tradition entspre-
chend das Studium der Rechte an der Universitit Konigsberg.
Nebenbei widmete er sich dem Schreiben, dem Musizieren und
dem Zeichnen und gab Musikunterricht, unter anderem einer
Schiilerin namens Dora Hatt. Sie war neun Jahre ilter als er,
verheiratet und hatte bereits fiinf Kinder. Hoffmann verliebte
sich unsterblich in sie und kultivierte wihrend vier Jahren eine
schwirmerische und aussichtslose Liebe zu ihr. 1798 verlobte
er sich mit seiner Cousine Sophie Wilhelmine Doerffer, bestand
sein zweites Staatsexamen mit der Note «vorziiglich» und zog
mit seiner Verlobten und deren Familie als Referendar nach Berlin. Hoffmann tauchte begeistert
ins kulturelle Leben der Grossstadt ein, begegnete Kiinstlerpersonlichkeiten, besuchte regelmissig
Theater und Konzerte und begann mit der Komposition von Singspielen.

Im Mirz 1800 wurde Hoffmann als Gerichtsassessor nach Posen (damals preussisches Terri-
torium) versetzt. In Posen begann Hoffmann dem Alkohol zuzusprechen, eine Angewohnheit, die
er bis an sein Lebensende beibehalten sollte. Dort lernte er auch seine spitere Ehefrau Maria The-
kla Michalina Rorer-Trzciniska, eine Polin aus einfachen Verhiltnissen, kennen. Um seine «Mischa»
zu chelichen, 16ste er Mirz 1802 das Verlobnis mit der in Berlin gebliebenen Minna Doerfter. Am
26. Juli heiratete das Paar.

1802 wurde Hoffmann zwar zum Regierungsbeamten befordert, aber als Sanktion fiir einen
Karnevalsscherz, in das noch kleinere, noch 6stlicher gelegene Stidtchen Plock versetzt. In Plock
und ab 1804 in Warschau beschiftigte sich Hoffmann neben seiner juristischen Arbeit weiter mit
Komponieren. Eines seiner Singspiele und eine Sinfonie wurden in Warschau offentlich aufgefiihrt.

Das angenehme, grossbiirgerliche Leben in Warschau fand im November 1806 ein jihes Ende
als die Franzosen in die Stadt einmarschierten. Alle preussischen Regierungsbeamten waren dar-
aufhin mit einem Schlag stellungslos. Hoffmann entschied sich abzureisen und diese plotzliche Ver-
dnderung seines Lebens zu nutzen, um sich endlich seinen Herzenswunsch zu erfiillen und als
Kiinstler zu leben. Hoffmann versuchte in Berlin Fuss zu fassen. Doch nichts wollte gelingen. Von
seinen Kompositionen wollte keiner Notiz nehmen. Im Friihjahr 1808 war er finanziell am Ende.
Im gleichen Zeitraum infizierte sich Hoffmann mit Syphilis.

Hoffmann zog im September 1808 nach Bamberg, wo er eine Stellung als Musik-
direktor des Theaters tibernahm, aber Intrigen gegen ihn bewirkten, dass Hoffmann die Stelle schon
nach zwei Monaten wieder verlor. Er hielt sich mit Auftragskompositionen, als
Dekorationsmaler und als Musiklehrer tiber Wasser. 1810 bekam er das Angebot des Verlegers der
Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung, Musikkritiken zu schreiben. In dieser Zeit entwi-
ckelte er auch die fiktive Figur des Kapellmeisters Johannes Kreisler, sein literarisches Alter Ego,
das in den Artikeln seine Sicht der zu besprechenden musikalischen Werke darstellte. Sie fand spi-
ter in Robert Schumanns Klavierwerk Kreisleriana bedeutenden musikalischen Niederschlag. Der
Kapellmeister Kreisler ist es auch, der dem Leser in den Erzihlungen Kreisleriana und im Roman
Lebensansichten des Katers Murr und Der goldne Topf wiederbegegnet.

In der gleichen Zeit verliebte sich Hoffmann so heftig in seine junge Gesangsschiilerin Julia
Mark, dass es in seiner Umgebung auf das Peinlichste auffiel und Julias Mutter alles in die Wege
leitete, das Midchen schnell zu verheiraten. Hoffmann hielt nun nichts mehr in Bamberg.

Als er die Stelle des Musikdirektors bei Joseph Secondas in Dresden und Leipzig auftreten-
der Operngesellschaft angeboten bekam, sagte er zu. Der Bruch mit Joseph Seconda erfolgte je-
doch schon 1814. So kam es Hoffmann sehr gelegen, dass nach dem Sieg Preussens tiber Napole-
on wieder die Moglichkeit bestand, in den preussischen Staatsdienst in Berlin zuriickzukehren.
Allerdings wurde er fiir seine Tétigkeit am Kammergericht vorerst nicht fest besoldet und bekam
nur ein einmaliges Honorar, mit dem es sich mehr schlecht als recht leben liess.

Deshalb freute es ihn umso mehr, dass er sich mittlerweile einen Ruf als Schriftsteller erwor-
ben hatte. Die Veroftentlichung der Fantasiestiicke in Callot’s Manier (1814 /1815), vor allem die
des in dieser Sammlung enthaltenen Mirchens Der goldne Topf war ein Erfolg.
Hoffmann wurde ein gefragter Autor fiir Taschenbuch- und Almanach-Nacherzihlungen, ein Ne-
benerwerb, der ihn finanziell iiber Wasser hielt. Mit besonderem Stolz erfiillte ihn, dass seine Oper
Undine 1816 im Nationaltheater in Berlin uraufgefiihrt wurde. 1816 wurde Hoffmann endlich
zum Kammergerichtsrat ernannt, womit ein festes Gehalt ver-
bunden war. In den folgenden Jahren hielten mit Der Sand-
mann (1816), Die Serapionsbriiderund Lebensansichten des Ka-
ters Murr (1819-21) Hoffmanns literarische Erfolge an.

Hoftmann fand 1821 wie schon oft in seinem Brotberuf
Inspirationen fiir seine literarischen Werke. In der Geschichte
Meister Floh parodierte er Karl Albert von Kamptz, Ministeri-
aldirektor im preussischen Polizeiministerium. In seiner Stamm-
kneipe «Lutter & Wegner» hatte Hoffmann seinen Freunden
vom vierten und fiinften Kapitel des Meister Floh erzihlt, in
denen Kamptz als Geheimer Rat Knarrpanti karikierte. Das
sprach sich herum und wurde schliesslich an Kamptz weiterge-
tragen, worauf dieser das Manuskript bei Hoffmanns Verleger
in Frankfurt a.M. beschlagnahmen liess.

Es wurde ein Disziplinarverfahren gegen Hoftmann er6ff-
net. Dessen Vernehmung iiber sein Dienstvergehen verzoger-
te sich allerdings immer wieder, da Hippel fiir seinen Freund
Aufschub erwirkte und Hoffmanns Syphiliserkrankung zu die-
ser Zeit bereits sehr fortgeschritten war. Am 25. Juni 1822 starb
E.T.A. Hoftmann in Berlin.

Wenn es jemanden gab, der dem vomantischen Ideal des Spielers in Leben und Werk wivklich nabe kam,
so war das Hoffmann. Was er tat — das Schreiben, die Amtsgeschiifte, das Komponieren —, geschah sehr
gewissenhaft, aber fust immer mit der Leichtighkest des Nebenber. [...] Er konnte auf vielen Hochzeiten
tanzen und aus vielen Augen aunf die Wirklichkeit blicken. Nur so, mit Perspektivenveichtum und Fan-
tasie, lisst sich die Wirklichkeit erfassen, die eben immer noch fantastischer ist als jede Fantasie.

Radiger Safranski: Romantik - eine deutsche Affdre, S. 221

E.T.A. Hoffmann
Karikatur von sich selbst



lllustration in der Erstausgabe von
Nussknacker und Mausekdnig

1816

Die Erzdhlung
Nussknacker und Mausekdnig

Im ersten Band der Kinder-Mirchen von Karl Wilhelm Contessa, Friedrich Baron de la Motte Fou-
queé und E.T.A. Hoffmann erschien kurz vor Weihnachten 1816 die Erzihlung Nussknacker und
Muausekonig. 1819 integrierte er diese in den Erzihlzyklus Die Serapionsbriider. Dieses Kunstmiir-
chen schrieb Hoftmann fiir die Kinder seines Freundes und Verlegers Julius Hitzig und macht die-
se als die drei Kinder der Familie Stahlbaum, Marie, Fritz und Louise, direkt zu Protagonisten der
Erzihlung.

E.T.A. Hoftmann macht in Nussknacker und Mausekonig das weihnachtlich geschmiickte Haus
der wohlhabenden Familie Stahlbaum zur Mirchenkulisse. Die Protagonisten sind hier nicht Feen,
Zauberer und Fabelwesen, vielmehr erwachen gewohnliche Puppen, Zinnsoldaten und eben ein
Nussknacker nachts zum Leben. Sie verkorpern die helle Seite der Geschichte — die dunkle Seite
besteht aus einem Heer von Miusen, das nachts aus seinen Lochern hervorquillt und vom sieben-
kopfigen Mausekonig angefiihrt wird.

Die unmittelbar aus der kindlichen Fantasiewelt herzuleitende Grundidee, dass Spielzeuge ein
verborgenes Leben fithren, ist seit E.-T.A. Hoft
manns Nussknacker-Mirchen immer wieder neu
variiert worden. So zum Beispiel in Hans Chris-
tian Andersens Kunstmirchen Der standbafte
Zinnsoldat (1838) oder auch in dem Animations-
film Toy Story (1995), der inzwischen selbst ein
Klassiker ist. Fiir die anhaltende Popularitit der
Geschichte diirfte nicht unerheblich sein, dass sie
mit dem Weihnachtsabend, wie ihn die meisten
Kinder erleben (Weihnachtsbaum und Besche-
rung) verkniipft ist. So gilt Hoffmanns Nusskna-
ckerals eines der klassischen Weihnachtsmirchen,
obwohl es weder mit der Weihnachtsgeschichte
an sich etwas zu tun hat, noch im engeren Sinne

ein Mirchen ist.

E.T.A. Hoffmann selbst nennt es eine Ge-
schichte, die er aus «phantastischem Ubermut»
erschaffen hat.

Sage mir, licber Lothar, wie du nur deinen Nussknacker und Mausekonig ein Kindermdrchen nen-
nen magst, dn es ganz unmaiglich ist, dass Kinder die feinen Fiden, die sich duvch das Ganze ziehen
und in seinen scheinbar villig heterogenen Teilen zusammenhalten, evkennen konnen. Sie wevden sich
hichstens am einzelnen halten und sich hin und wieder davan ergotzen.» |...] <Es ist iiberhaupt ein
grosser Irrtum, wenn man glanbt, dass lebhafte, phantasierieche Kinder, von denen hier nur die Rede
sein kann, sich mit inhaltsleeven Faseleien, wie sie oft unter dem Namen Mirchen vorkommen, begnii-
gen. Ei - sie verlangen wobl was Besseves, und es ist zum Erstaunen, wie vichtig, wie lebendig sie man-
ches im Geiste auffassen, das manchem grundgescheiten Papa ginzlich entgebt.

Hoffmanns Einfuhrung zu Nussknacker und Mausekénig aus Die Serapionsbrider, 1819

Die Geschichte des Balletts

Der Nussknacker

Das Libretto

Nach dem Erfolg des Balletts Dornroschen (1890) beauftragte Iwan Wsewo-
loschski, Direktor der Kaiserlichen Theater in St. Petersburg, Tschaikowski mit
einem Doppelprogramm aus Oper und Ballett. Er schlug dem Komponisten
Henri Hertz' Schauspiel Kong René's datter (Konig Renés Tochter, 1845) als
Vorlage fiir die Oper und Alexandre Dumas' E. T.A. Hoffmann Adaption His-
toire d'un casse-noisctte, die gerade in St. Petersburg sehr populir war, fiir das
Ballett vor. Wsewoloschski selbst und Marius Petipa, der erste Ballettmeister
und Choreograf des Kaiserlichen Balletts, erarbeiteten gemeinsam das Libretto
des Balletts.

Im Mittelpunkt des Balletts steht Clara, im russischen Original Mascha.
Sie bekommt am Weihnachtsabend von ihrem Patenonkel Drosselmeier einen
Nussknacker geschenkt. In der Nacht triumt sie von einer Schlacht der vom
Nussknacker angefiihrten Spielzeugsoldaten gegen das Heer des Miusekonigs.
Mit ihrer Hilfe siegt der Nussknacker, der sich danach in einen Prinzen verwan-
delt und mit ihr in das Reich der Siissigkeiten reist. Dabei geht es tiber den Tan-
nenwald zum Schloss Zuckerburg, wo die dort residierende Zuckerfee zu Eh-
ren ihrer Giste ein Fest veranstaltet. Zuletzt erwacht Clara aus ihrem Traum.

Die Musik

Die Arbeit an der Oper, die den Titel Jolantha erhielt, hatte Tschaikowski be-
reits 1891 abgeschlossen. Die Arbeit am Ballett verzogerte sich jedoch, da
Tschaikowski vom Sujet nicht sonderlich angetan war. Wie bei Dornroschen
komponierte er Episode fiir Episode nach dem detaillierten Plan Petipas, der
genaue Angaben zu Art und Umfang der Musik enthielt. Tschaikowski entwarf
den 1. Akt bis zum Ende der Weihnachtsfeier und den Schneeflockenwalzer bis
Mirz 1891.

Auf der folgenden Konzerttournee lernte er in Paris die von August Mus-
tel 1886 entwickelte Celesta kennen und liess sie unter grosser Geheimhaltung
nach Petersburg bringen. Der Name Celesta kommt vom franzosischen Wort
céleste (die Himmlische). Das Instrument hat einen besonders siissen, weichen
Klang. Obwohl die Celesta aussicht wie ein Klavier, klingt sie wie ein Glocken-
spiel. Im Inneren des Instruments befinden sich keine Saiten wie beim Klavier,
sondern Stahlplatten -wie bei einem Glockenspiel. Die Stahlplatten werden je-
doch mit Hilfe der Tasten angeschlagen. Der zauberhafte Klang erinnert ein
wenig an die Musik aus einer Spieldose.

Tschaikowski setzte im 2. Akt als Charakterisierungsmittel fiir die Zucker-
fee ein. Anfang 1892 schloss er die Partitur in St. Petersburg ab. Kurz nach der
Urauffithrung der konzertanten Fassung, die etwa 22-mintitige Nussknacker-
Suite op. 71a. Diese wurde vom Publikum bejubelt und bildet bis heute in der
Weihnachtszeit einen unverzichtbaren Bestandteil des Konzertrepertoires.
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Olga Preobraschenskaja und
Nicolas Legat im Nussknacker
1892

Mikhail Baryshnikov und

Gelsey Kirkland in The Nutcracker
von Georg Balanchine

1977



Musikalischer Aufbau des Balletts Die Choreografie

Im Mirz 1892 begannen die Ballettproben unter der Leitung von Marius Petipa. Nach Beginn der

Ouvertiire Arbeit erkrankte Petipa und tibergab die Gestaltung der Choreografie seinem Stellvertreter, dem
1. Akt zweiten Ballettmeister, Lew Iwanow. Dieser behielt die von Petipa vorgegebene Struktur des Wer-
Erstes Bild kes bei, entwickelte aber cine eigenstindige Choreografie dazu. DerNussknacker (russisch: Scht-
1. Weihnachtsfeier. Schmiicken und Erleuchten des Weihnachtsbaumes schelluntschik) wurde zu seiner wichtigsten Choreografie, die bis nach Iwanows Tod 1901 im Re-
2. Marsch der Zinnsoldaten pertoire des Kaiserlichen Balletts blieb.
3. Kleiner Galopp der Kinder und Autftritt der Eltern Von Iwanows Choreografie iiberlieferte sich bis in die heutige Zeit unter anderem der Pas de
4. Drosselmeiers Bescherung deux der Zuckerfee und ihres Partners und der Schneeflocken-Walzer.
5. Grossvatertanz Generell ging es in in den russischen Handlungsballetten des 19. Jahrhunderts nicht darum,
6. Clara und der Nussknacker eine literarische Vorlage moglichst originalgetreu zu erzihlen, sondern eigentlich liuft sowohl im
7. Schlacht der Miuse und Pfefferkuchen-Soldaten Nussknacker, wie auch in Raymonda oder Dornrioschen, alles auf
Zweites Bild eine prichtige, facettenreiche Prisentation unterschiedlicher F W Yawcoackun. Pasem Hleannmue
8. Im Tannenwald Tinze im zweiten Akt hinaus. Dieses Divertissement war fiir das Sk
9. Schneeflocken-Walzer Publikum das Entscheidende, die vorausgehende Handlung im
ersten Akt war nur pantomimische Aktion als Vorbereitung
2. Akt dazu.

Drittes Bild
10. Im Zauberschloss von Zuckerburg
11. Clara und der Prinz
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12. Divertissement a) Schokolade — Spanischer Tanz (Bolero)
b) Kaffee — Arabischer Tanz Die Urauffihru ng
¢) Tee — Chinesischer Tanz
d) Trepak — Russischer Tanz Am 6. Dezember 1892 wurde Der Nussknacker im Mariinski- : :
¢) Tanz der Rohrfléten Theater in St. Petersburg uraufgefiihrt. Das Ballett bildete den K}ﬂ ll Ecjaﬁﬂ!ﬂ ﬁ?ﬂSSﬁE .
f) Mutter Gigoen und die Polichinelles zweiten Teil des Theaterabends, der mit Tschaikowskis Oper
13. Blumenwalzer Jolanthe begann. Es war darum schon fast Mitternacht als die Ballettvorstellung begann. Russische Briefmarkenserie
14. Pas de deux a) Intrada Das Ballett erhielt bei seiner Urauftithrung viel Kritik und hatte einen eher bescheidenen Pu- zum 100-jahrigen Jubildum
b) Variation I: Tarantella blikumserfolg. Bemingelt wurde das schwache Libretto und die geringe Anzahl tinzerischer Num- des NUSSkkaeFBOl:Zt;;
¢) Variation II: Tanz der Zuckerfee mern. Ausserdem wurde kritisiert, dass die Hauptfiguren wenig tanzen und mit Ballettschiiler,/in-
d) Coda nen besetzt waren. Die berithmten Ballerinen des kaiserlichen Balletts erschienen erst im zweiten
15. Finale und Apotheose Akt mit je einer Nummer als Zuckerfee oder Solistin im Blumenwalzer. Die Musik hingegen wur-

de vom Publikum enthusiastisch aufgenommen. Tschaikowski begeisterte durch seine originellen
Einfille, mitreissenden Melodien und die grossartige Instrumentation.

Weitere Fassungen

Die relativ offene Dramaturgie des Balletts begiinstigte das Entstehen immer neuer Inszenierungs-
Konzepte, so zum Beispiel von Fedor Lopuchow (1928), George Balanchine (1954), Juri Grigo-
rowitsch (1966), John Neumeier (1971) oder Heinz Spoerli (1980).

Vor allem in den USA wurde der Nussknacker zum populirsten Ballett iiberhaupt und gehort
fiir viele Familien genauso zu Weihnachten wie Tannenbaum und Weihnachtsmann. Diese Ent-
wicklung begann 1954 mit der Fassung von Georg Balanchine fiir das American Ballet Theater.
Viele grosse Ballettkompanien setzen auch aus finanziellen Griinden den Nussknacker jedes Jahr in
der Weihnachtszeit auf den Spielplan.

Schneeflocken-Walzer New York City
Ballet in The Nutcracker von

Georg Balanchine
2013



Portrait von Pjotr lljitsch Tschaikowski,

Nikolai Kusnezow
1893

Die KlUnstler des
Nussknackers von 1892

Musik - Pjotr Iljitsch Tschaikowski

Pjotr Iljitsch Tschaikowski (1840-1893) wurde am 7. Mai 1840 im russischen
Wotkinsk geboren und war einer der bedeutendsten Komponisten Russlands.
Er zeigte zwar schon als 4-Jihriger grosses musikalisches Talent und erhielt Kla-
vierunterricht, wurde spiter aber nicht weiter gefordert. Er wandte sich ande-
ren Dingen zu und arbeitete als junger Erwachsener als Justizbeamter. Erst mit
iiber zwanzig entdeckte er die Musik wieder fiir sich und studierte ab 1863 in
Petersburg Musik, unter anderem bei Anton Rubinstein. 1866 bis 1877 nahm
er ein Lehramt fiir Musiktheorie am Moskauer Konservatorium an, wo auch sei-
ne ersten Werke aufgefithrt wurden. Die Oper Romeo und Julia von 1869 mach-
te Tschaikowski bekannt. Es folgte rege Dirigententitigkeit in nahezu allen eu-
ropdischen Lindern und verschiedene lingere Auslandsaufenthalte. In jene Zeit
fillt auch der Beginn der Bekanntschaft mit seiner Gonnerin Nadeschda von
Meck, die ihm bis 1890 eine jihrliche Pension gewihrte. Mit dieser Gonnerin
fithrte Tschaikowski einen regen Briefwechsel, hat aber nie personlich mit ihr
gesprochen. Dass Frau von Meck 1890 den Kontakt und die Unterstiitzung
plotzlich abbrach, verbitterte seine letzten Lebensjahre. Der Zar von Russland
sprang schliesslich mit einer Pensionszahlung von 3000 Rubeln jihrlich ein.
Tschaikowski litt Zeit seines Lebens unter seiner geheimgehaltenen Homose-
xualitdt und durchlebte immer wieder depressive Phasen. Sein Tod am 6. No-
vember 1893 in St. Petersburg ist ritselhaft. Wahrscheinlich starb er an Chole-
ra, weil er verseuchtes Wasser getrunken hatte.

Tschaikowski gilt als bedeutendster Komponist der westlich orientierten
russischen Schule. Seine Kompositionen wurden unter anderem durch die Wer-
ke Mozarts und Chopins beeinflusst. Sein Schaffen umfasst Orchesterwerke, So-
lokonzerte, Kammermusik, Klaviermusik, Ballette und Opern. Die Ballette
Schhwanensee (1877), Dornrischen (1890) und Der Nussknacker (1892) geho-
ren zu den meistgespielten und immer wieder neu interpretierten Werken des
klassischen Balletts.

... Meinem Versprechen gemdiss teile ich Dir mit, dass Ich die Skizzen des Balletts gestern beendet habe.
Du evinnerst Dich wobl, wie ich - als Du noch hiev warst - prablte, das Ballett in etlichen fiinf Tagen
beendigen zu kinnen. Ich bin aber in 14 Tngen kaum damit fertig geworden. Nein, der Alte ist im
Verfall. Nicht nur seine Haave fallen aus und werden weiss wie Schnee, nicht nur die Zihne verliert
er (welche ihren Dienst versagen), nicht nur die Augen werden schwiicher und ermiiden leicht, nicht
nur die Fiisse gehen schlecht (sie schleppen sich vielmebr), sondern er verliert nach und nach iiberhanpt
die Fibigkeit, etwas zu tun. Das Ballett ist unendlich schlechter als Domrischen — das steht fest. Will
mal sehen, was aus der Oper werden wivd. Wenn ich die Uberzengung gewinnen sollte, dass ich auf
meinen musikalischen Tisch nur <Aufyewirmtes» hinsetzen kann, so werde ich mit dem Komponieren
aufhoren. Das Ballett habe ich also beendet und will jetzt drei Tage den Korrekturen verschiedener Ar-
rangements sowie alter und neu herauszugebender Pavtituren widmen, um am 28., am Vorabend mei-
nes Namenstages, nach Petersbury zu flichen, wo ich drei Tnge zu bleiben gedenke.

Tschaikowski Gber die Arbeit am Ballett Der Nussknacker in einem Brief vom 25. Juni 1891 an seinen Lieblingsneffen
Wladimir L. Dawidow «Bo- bik» genannt, dem Tschaikowski seine Sechste Symphonie widmete und der sp&ter vom

Komponisten zu seinem Universalerben eingesetzt wurde.

Libretto und Konzeption der Choreografie -
Marius Petipa

Marius Petipa (1818-1910) wurde in Marseille geboren. Sein Vater und seine
Briider waren Tinzer. Vom Théitre Royal de la Monnaie in Briissel bis nach
Bordeaux, und dann in Nantes arbeitet Marius Petipa als Tinzer und Choreo-
graf. Nach einem wenig gliicklichen Versuch in New York (1839), einem Auf-
enthalt in Paris, wo er mit Auguste Vestris arbeitet, und einem Engagement in
Spanien (1845), wird er 1847 in St. Petersburg als Erster Solist unter Vertrag
genommen. Bald beweist er sich auch als Ballettmeister, unter anderem mit der
Einstudierung von Joseph Maziliiers Paguita. 1850 assistiert er Jules Perrot bei
Giselle und bringt 1858 sein erstes eigenes Ballett in Russland heraus: Un ma-
riage sous ln Régence. 1862 wird er zweiter Ballettmeister, tritt 1869 offiziell die
Nachfolge von Arthur Saint-Léon als erster Ballettmeister an und arbeitet wei-
terhin als Choreograf. Er wird sich einen Namen machen als Schopfer grosser
spektakulirer Ballette, mit denen es ihm gelingt, die aus Frankreich kommen-
de Reinheit des klassischen Tanzes mit der italienischen Virtuositit zu verbin-
den: Eine akademische Form des Tanzes, die in der Einbezichung von Charak-
tertinzen auch Volkstanztraditionen aufnimmt.

Petipas russisches (Euvre umfasst nicht weniger als 50 Ballette, darunter La Fille du Pharaon
(1856), La Belle du Libanon (1863), La Floride (1866), Don Quijote (1869), Camargo (1872), Le
Papillon (1874), La Bayadeére (1877), La Fille des Neiges und Madla (1879), Dornrischen (1890),
Der Nussknacker (1892), Aschenputtel (1893), Schwanensee (zusammen mit Lew Iwanow, 1895),
Raymondn (1898), Les Ruses dA’Amour (1899) Les Saisons (1900), und sein letztes Ballett Der Ma-
gische Spiegel (1903). Alternd und krank wollte der Meister seinen Lebensabend in milderem Kli-
ma verbringen und verliess 1907 St. Petersburg, um sich am Schwarzen Meer niederzulassen. Im
Alter von 92 Jahren verstarb er in Gurzuf auf der Krim.

Choreografie - Lew Iwanow

Marius Petipa
1898

Lew Iwanow
ca. 1885

Lew Iwanow (1834-1901) erhielt Ballettunterricht in Moskau und St. Petersburg.
1850 wurde er bereits vor Beendung seiner Ausbildung in das Ensemble des Kaiserli-
chen Balletts aufgenommen. Dort tanzte er schon bald seine ersten Hauptrollen. Iwa-
now unterrichtete die Kinderklassen in der Kaiserlichen Ballettschule in St. Petersburg
und stieg 1869 zum «Premier danseur» auf. Er feierte seine grossten Triumphe in Es-
meralda, Le Corsaire und La Bayadeére. 1885 wurde er zum zweiten Ballettmeister ne-
ben Marius Petipa ernannt. Als Charaktertinzer trug er dazu bei, den Volkstanz zum
Bestandteil des klassischen Balletts zu machen. 1892 iibernahm Iwanow die Choreo-
grafie an Tschaikowskis Nussknacker, nachdem Petipa wegen Krankheit ausgefallen
war. Auch die so genannten «weissen> Akte in Schwanensee hat Lew Iwanow choreo-
grafiert.

Iwanow hat wihrend seiner Titigkeit als zweiter Ballettmeister unzihlige Ballet-
te aus dem Repertoire betreut, Tanzeinlagen fiir Opern und eigene Ballette geschaf-
fen. Trotzdem kam er nie wirklich aus dem Schatten des berithmten Marius Petipa.
Seine Choreografien unterlagen immer der Kritik von Petipa und wurden nicht selten
von ihm personlich verindert und korrigiert. Interessanterweise haben Iwanows Wer-
ke wie etwa die weissen Akte aus Schwanensee und Der Nussknacker sich gut erhalten
und werden heute noch praktisch unverindert aufgefiihrt.



Garantiert jugendfrei

Wie E.T.A. Hoffmanns Nussknacker kastriert wurde

Was fiir ein Durcheinander, und nirgends ein roter Faden ins
Sicht! Es hagelte serienweise Verrisse, als E.T.A. Hoffmann 1816
die Mir von Nussknacker und Mawusekonig aut dem literarischen
Markt platzierte. Kaum besser erging es dem Ballett, das auf
Nussknackers Spuren wandelte und 1892 in St.Petersburg zur
Urauffithrung kam: ein kandiertes Schausttick fiirs Repertoire,
bar allen Grusels. Denn hier hatte nicht etwa Hoffmanns
schwarzromantisches Original Pate gestanden, sondern die
leichtfiissigere Doublette aus der Feder Alexandre Dumas',
1845 als Histoire d‘un casse-noisette erschienen.

Die franzosische Note gefiel nicht jedermann. Pjotr Tschai-
kowski zum Beispiel schitzte die deutsche Urfassung und de-
ren dimonischen Generalbass mehr als die mit Pariser Chic und
geldadliger Attitiide gepuderte Nachdichtung. Hoffmanns Fa-
milie Stahlbaum war ihm sympathischer als /a famille Silberbaus,
die sich bei Dumas unter dem Weihnachtsbaum versammelt.

Aber hier wie da ist Pate Drosselmeier mit von der Partie,
hier wie da bekommt Marie, die siebenjihrige Tochter des Hau-
ses, einen Nussknacker verehrt, der sich nidchtens belebt, gegen
den Mausekonig in die Schlacht marschiert, mit dem fiebertriu-
menden Midchen ins Puppenland zieht und — wieder in Stahl-
baums resp. Silberhaus' Salon angelangt — durch dessen Liebe
erlost und vom holzernen Dasein befreit wird: Im Nussknacker
steckt Drosselmeiers Nefte.

Nach dem Erfolg von Dornrischen hielt der Direktor des
St.Petersburger Marientheaters, Iwan Wsewoloschski, gemein-
sam mit seinem Choreografen Marius Petipa Ausschau nach dhn-
lich illusionistischen Stoffen. So kamen sie auf den Nussknacker-
Nachbau franzosischer Provenienz. Natiirlich lag Petipa die
detailverliebte Wortschwelgerei seines Landsmanns niher als
Hoftmanns ebenso knapper wie irrlichtender Duktus, der beharr-
lich die Grenzen zwischen Traum und Wirklichkeit verwischt.

Petipa also griff zu Dumas und setzte sich mit dem Direk-
tor ans Libretto. Die hilftige Urheberschaft hinderte ihn aller-
dings nicht daran, sich spiter — offiziell krankheitshalber — aus
der Produktion zu verabschieden und seinen Assistenten Lew
Iwanow mit deren Fertigstellung zu betrauen. Was Tschaikow-
ski komponieren sollte, hatte der Choreograf ohnehin lingst
diktiert: Taktzahlen, Lingen, Abfolgen, Rhythmen — nichts
blieb dem Zufall iiberlassen.

Weshalb davon auszugehen ist, dass Petipa und Wsewo-
loschski auch das Handlungsgefiige gezielt und mit voller Absicht
zusammenstrichen: Sie amputierten kurzerhand das Mirchen im
Mirchen und damit das zentrale Kapitel — zentral, was die Vor-
geschichte, Verschachtelung der Ebenen und Verflechtung der
Figuren, ja die phantastische Architektur des Werks insgesamt be-
trifft. Was blieb, war ein Nussknacker ohne Das Marchen von der
harten Nuss, das Licht ins Dunkel seiner Existenz bringt.
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Fiir die Auslassung sprach, dass Hoffmanns hintersinniger
(und von Dumas spiter abgekupferter) Aufbau bei der Erstau-
flage des Kinder-Mahrchens glatt durchgefallen war: Viel zu
kompliziert, zu abgriindig, zu aufregend, zu diister und sprach-
lich fiir junge Gemditer ungeeignet, so lautete das Urteil der Kri-
tik. Hoffmann verteidigte sich, indem er die Fabel drei Jahre
spiter in seinen Serapionsbriidern abermals publizierte und tiber
ein literarisches Alter Ego wissen liess, es sei «ein grosser Irrtum,
wenn man glaubt, dass lebhafte fantasiereiche Kinder, von de-
nen hier nur die Rede sein kann, sich mit inhaltsleeren Faselei-
en [...] begniigen». In vielerlei Hinsicht kapierten sie besser und
schneller als ihre ach so gescheiten Viter, denen er zurief: «Er-
fahrt und habt Respekt!»

Alexandre Dumas hatte zwar Respekt vor der Vorlage, ging
aber freihindig mit ihr um und malte nach eigenem Belieben
darin herum. Wenn beispielsweise Hoffmann eine Festgesell-
schaft mit «Perlen und Diamanten schmiickte», hingte Dumas
obendrein noch de pierreries éblonissantes — «blendendes Ge-
schmeide» also - in die Dekolletés. Aber er kam nicht auf die
Idee, Die Geschichte von der harten Nuss (alias L'Histoire de ln
noisette Krakatuk et de la Princesse Pirlipate) zu entsorgen, wie
es knapp flinfzig Jahre spiter Marius Petipa gefiel.

Dieser Eingriff zeitigte indes nicht den gewtiinschten Er-
folg, kam doch das Nussknacker-Debiit — russische Titulatur:
Schtschelluntschik — im Dezember 1892 gar nicht gut an. Ein-
zig Tschaikowskis Musik tiberzeugte die Premierengiste, die das
Ballett als Anhingsel der Oper Jolanthe zu Gesicht bekamen.
Weshalb sie bis Mitternacht auf den Einsatz von Spitzenschu-
hen warten und generell viel zu viel Pantomime erdulden muss-
ten. So jedenfalls notierten es die Petersburger Berichterstatter
und vergassen auch nicht, die Verantwortlichen dafiir zu tadeln,
dass sich Heerscharen von Eleven auf der Bithne tummelten,
withrend eine Ballerina wie Antonietta Dell'Era mit dem klei-
nen Auftritt als Zuckerfee abgespeist wurde.

In der Tat ist der Nussknacker bis auf den heutigen Tag ein
zwittriger Zweiakter geblieben: halb Handlungsballett, halb rei-
nes Divertissement. Auf Weihnachtsabend und nichtliche Ba-
taille zwischen Nussknacker und Mausekonig folgt die Reise
durch den Wald zur Konfitiirenburg, das Schaulaufen verschie-
dener Tanznationen und schliesslich der finale Pas de deux, mit
dem der Holzheld und Marie das Happy End zelebrieren. Nur
— was wird da eigentlich gefeiert, und wieso? Es spricht nichts
dagegen, sich am grossbiirgerlichen Weihnachtszirkus zu erfreu-
en, am militdrischen Hokuspokus zwischen Nussknackers Hu-
sarenregiment und dem Miuse-Bataillon, an den wunderprich-
tigen Entrees von Spanischem Tanz bis Blumenwalzer. Aber was
bezeugt diese Nummernrevue, wenn nicht ein dramaturgisches
Waterloo?

Heutzutage liegen besseren Nussknacker-Interpretationen
immerhin gehaltvolle Konzepte zugrunde, hiufig heben sie auf
Maries Reifeprozess vom Midchen zur Frau ab. Aber das tiuscht
nicht iiber das Vakuum hinweg, das die Exzision der Geschichte
von der harten Nussim Erzihlgewebe hinterlassen hat.

Denn Hoftmann wie Dumas 6ffnen tiber das Binnenmir-
chen den Verstindnishorizont fiir die Ereignisse im Hause Stahl-
baum resp. Silberhaus. Bei beiden Autoren verstrickt sich Ma-
rie in die nichtlichen Scharmiitzel des Nussknackers, zieht sich
dabei eine Verletzung zu und muss infolgedessen das Bett hii-
ten. Dass die Schnittwunde real existiert, bezweifelt niemand.
Wohl aber stutzen die Eltern tiber Maries Schilderung dessen,
was sich zugetragen haben soll. Darauthin tut Pate Drosselmei-
er die Geschichte von der Prinzessin Pirlipat kund — wie Marie ist
sie ein bildhiibsches Geschopf...

... gewesen. Denn da ihr koniglicher Vater die Anverwand-
ten der gierigen Frau Mauserinks hat umbringen lassen, und
zwar durch den «Hofuhrmacher und Arkanisten Christian Eli-
as Drosselmeier», revanchiert sich die Miusin, indem sie Pirli-
patin ein Monster verwandelt. Der Hofuhrmacher schraubt das
grausig entstellte Middchen auseinander, kann aber nichts aus-
richten. Weil die Verfluchte ununterbrochen nach Niissen ver-
langt, verspricht der siisse Kern der Zaubernuss Krakatuk, Hei-
lung zu bringen. Jahrelang sucht Drosselmeier nach der
magischen Frucht, bis er schlussendlich bei seinem Vetter in
Niirnberg tiindig wird. Mehr noch: Dessen Sohn, sein Nefte, ist
ein «netter wohlgewachsener Junge, der noch nie rasiert wor-
den [ist] und niemals Stiefel getragen» hat — genau der richtige
Kandidat, um die Nuss Krakatuk fiir die Prinzessin aufzubeis-
sen. So geschieht's! Prompt erbliiht Pirlipat wieder zu voller
Schonheit, und ebenso prompt ereignet sich das nichste Mal-
heur: Der Retter zertritt versehentlich Frau Mauserinks und
wird von der sterbenden Nagerin dazu verdammt, sein Leben
als Nussknacker zu fristen. Dartiber platzt natiirlich die verspro-
chene Heirat mit der Prinzessin, doch dem holzigen Leib kann
der Ungliicksrabe nur entkommen, wenn ihn ein Midchen fest
ins Herz schliesst.

Soweit das Nussknacker-Prequel, das die Ballettautoren
ausradieren. Um den Preis, dass die Liaison zwischen Marie und
ihrem holzernen Galan keinerlei psychologische Triftigkeit ent-
faltet. In Ansehung der russischen Realitit anno 1892 lisst sich
gleichwohl nachvollziehen, warum das Pirlipat-Intermezzo ge-
tilgt wurde. Das Binnenmirchen spielt mit Angsten und Figu-
ren, die im St.Petersburg der spiten Zarenzeit mit Alltagserfah-
rungen zusammenfielen und von daher in einer «ballet-féerie»

nichts zu suchen hatten. Die Sterblichkeit in der russischen
Hauptstadt lag hoher als in allen Metropolen des Westens, weil
Wasserversorgung und Kanalisationssystem in den Anfingen
steckten und regelmissig Epidemien grassierten. Selbst Tschai-
kowski fiel 1893 mutmasslich einer solchen Seuche zum Opfer.
Angesichts dieser Zustinde eine infektiose Kreatur wie Frau
Mauserinks zu prisentieren, die bis zum letzten Atemzug Ver-
derben tiber die Menschen bringt, hitte den sorgsam kultivier-
ten Ballett-Eskapismus untergraben — von den isthetischen
Usancen zu schweigen. Gleiches gilt fiir die Hisslichkeit der ver-
wunschenen Prinzessin, wo doch schon Pate Drosselmeier nie
und nimmer so gezeigt wird, wie Hoffmann ihn einst beschrieb:
«kein hiibscher Mann, nur klein und mager», verrunzelt und
kahlkopfig — wer hat ihn so jemals auf der Ballettbiihne gesehen?

Kommt noch dazu, dass schon Hoffmanns skurriles Hand-
lungs-Passepartout mehr als einmal auf Liebes- und Leibeswon-
nen anspielt. Umso mehr triftt das auf die mitten hinein gesetz-
te Pirlipat-Episode zu, die mit Sinnlichkeit (sprich: sittlich
Anstossigem) nicht geizt. Welchen Reim soll man sich auf das
bereits bezahnte Gebiss der neugeborenen Prinzessin machen —
jenseits der archaischen Vagina dentata? Oder auf den Jiingling,
der «aus angeborner Galanterie den jungen Midchen die Niis-
se» knackt? Derlei Anziiglichkeiten liessen sich im vornehmen
Sankt Petersburg des Fin de siecle kaum skandalfrei servieren.

Dennoch bezahlten Petipa, Iwanow und viele ihrer Nach-
folger einen hohen Preis fiir den Verzicht auf die Nuss Kraka-
tuk-Saga. Die Auslassung kappte den organischen Handlungs-
faden, hebelte die innere Logik des Mirchens aus, loschte die
Doppelbelichtung von Marie und Pirlipat. Vor allem aber kast-
rierte sie den Nussknacker, der seiner Biografie beraubt und in
die Rolle des ewigen Lichelprinzen gedringt wurde. Was unbe-
streitbar dazu beigetragen hat, dass sich jung und alt seit 125
Jahren bedenkenlos mit ihm vergniigen kénnen.

Das mag auch unter Christian Spucks Supervision beim
Ballett Ziirich so bleiben. Aber der Choreograf wagt das Aben-
teuer, in Hoffmanns Welt einzutauchen. Nicht umsonst wird
sich am 14. Oktober der Vorhang fiir Nussknacker und Mause-
kinig heben statt fiir den handelsiiblichen Casse-Noisette. Dabei
konnte sich durchaus der Schlusssatz des Mirchens bewahrhei-
ten, wonach sich die «allerherrlichsten, wunderbarsten Dinge
erblicken» lassen — «wenn man nur darnach Augen hat.»

Dorion Weickmann (Programmheft Nussknacker und Mausekdnig)
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Eine hochromantische,

dUstere Geschichte

FUr Christian Spuck bietet der Nussknacker mehr als Schneeflocken-
walzer und Tanz der Zuckerfee. In seiner Neuproduktion des welt-

berihmten Balletts begibt er sich
skurrilen Momente in dem Stoff

Christian, der Nussknacker ist neben Schwanensee wohl das be-
kannteste Ballett iiberhaupt. Woher riihrt diese Popularitit?
Sie griindet natiirlich auf Tschaikowskis genial eingingiger Mu-
sik und der Urauftiihrungs-Choreografie von Marius Petipa und
Lew Iwanow. Aber im Verlauf des 20. Jahrhunderts hat sich der
Erfolg des Stiicks immer mehr verselbstindigt. Vor allem in den
USA wurde der Nussknacker zam ganz grossen Kassenschlager.
Jede noch so kleine Compagnie hat ihn dort tiber Weihnachten
im Programm mit bis zu 50 Vorstellungen, die alle ausverkauft
sind. Viele amerikanische Compagnien verdienen ihr gesamtes
Jahresbudget mit dem Nussknacker, der ihnen dadurch kiinstle-
rische Freiheiten fiir den Rest der Spielzeit verschaftt. Der Nuss-
knackerist im Verlauf von 125 Jahren zum unverzichtbaren Teil
der Weihnachtsfolklore geworden wie die Schokoladen-Nikoliu-
se, der Ginsebraten und Der Grinch als Film im Fernsehen. Man
geht mit der ganzen Familie in eine Vorstellung, will Schneeflo-
cken sehen und in festliche Stimmung versetzt werden. Es geht
gar nicht so sehr um das Kunsterlebnis.

Und diese Erwartungshaltung willst du mit deinem Ziircher
Nussknacker nicht bedienen?

Mich fasziniert die Geschichte, die sich hinter all den Ausserlich-
keiten verbirgt. Sie basiert auf einer Erzihlung von E.T.A. Hoft-
mann. Und ich habe nach einem Weg gesucht, Tschaikowskis Mu-
sik mit der Ursprungsgeschichte von E.T.A Hoffmann zu

verbinden.

auf die Spur der unheimlichen und

Das romantische Kiinstlergenie E.T.A. Hoffmann zieht sich
wie ein roter Faden durch dein choreografisches Schaffen.
Den Sandmann und Das Friulein von Scuderi hast du bereits
in Ballettfassungen auf die Biihne gebracht, nun kommt
Nussknacker und Mausekinig, wie Hoffmanns Erzihlung im
Original heisst.

Wir haben den originalen Titel fiir unsere Ballettproduktion
tibernommen als Hinweis darauf, dass uns Hoffmanns Ur-
sprungserzihlung sehr wichtig ist. Ich empfinde den Nusskna-
cker nimlich als ebenso dunkel und fantastisch wie den Sand-
mann. Vor dem weihnachtlichen Hintergrund erleben wir ein
Vexierspiel, das virtuos zwischen mehreren Wirklichkeitsebenen
hin- und herspringt und Realitit und Imagination verschrinkt.
Die Weihnachtsszenerie ist nur die Verpackung fiir eine hochro-
mantisch diistere Geschichte. Ich habe versucht, den Ballast der
Nussknacker-Rezeption hinter mir zu lassen, mich von der Ge-
schichte neu inspirieren zu lassen und die Musik in einem verin-
derten Kontext neu zu horen. Das Stiick ist voll von unheimli-
chen und merkwiirdigen, aber auch skurrilen Momenten, und es
gibt faszinierende Charaktere wie den Paten Drosselmeier. Er ist
die geheimnisvolle, ungreifbare Figur, die die Fiden in der Ge-
schichte zieht, die Tiir zu imaginidren Welten aufschliesst, das
Midchen Marie mit Geschichten und Vorfithrungen bannt und
es manipuliert.

Marie steht im Zentrum des Stiicks. Sie
verliebt sich in Drosselmeiers Weihnachts-
geschenk, einen holzernen Nussknacker,
und der erwacht nachts zum Leben.
Genau. Der Nussknacker handelt von einem
Midchen auf dem Weg zum Erwachsenwer-
den, und Drosselmeier beeinflusst ihren Rei-
fungsprozess. Es liegt etwas Sinistres und Un-
angenchmes darin, dass ein alter Mann das
erotische Erwachen eines jungen Midchens in
Gang bringt und es von den Eltern entfrem-
det, sogar bis zu dem Punkt, dass es seine Fa-
milie verldsst und mit dem Nussknacker-Prin-
zen in eine andere Welt autbricht.

Wie wird sich denn deine hoffmanneske Version von einem
traditionellen Nussknacker unterscheiden?

Fir gewohnlich wird im Nussknacker ja zunichst der Weih-
nachtsabend der Familie Stahlbaum erzihlt, der mit der nichtli-
chen Schlacht zwischen dem Nussknacker und dem Mausekonig
und dem Schneeflockenwalzer hintibergleitet in die fantastische
Welt des Zuckerlands, das dann als Schauplatz fiir das grosse Di-
vertissement dient. Es folgt eine Aneinanderreihung von Natio-
naltinzen, und am Ende steht die grosse Apotheose mit Marie
und dem Nussknacker im Gliick. Handlung findet im zweiten
Akt im Grunde nicht mehr statt. Es wird ein Nummernpro-
gramm absolviert, das seine Legitimation aus der Demonstrati-
on tinzerischer Virtuositit bezieht. Natiirlich mochte ich als
Choreografauch virtuosen Tanz zeigen. Aber es stort mich, dass
in vielen Nussknacker-Versionen der Tanz nicht dazu benutzt
wird, um eine Geschichte zu erzihlen. Deshalb war fiir mich eine
zentrale Frage, wie wir davon wegkommen konnen, dass im zwei-
ten Akt nur noch ein Ballettgeschenkpaket
nach dem anderen ausgepackt wird.

Und was ist deine Losung?

Wir haben die Handlung mit neuen Elemen-
ten aus der E.T.A. Hoffmann Erzihlung ange-
reichert — und die Reihenfolge der Musik um-
gestellt. Wir haben theatralische Situationen
kreiert, in denen die Musik dramaturgisch an-
ders eingesetzt wird und deshalb auch noch

einmal neu gehort werden kann.

Was sind das fiir Elemente, die neu einge-
fithrt werden?

Vor allem das Mirchen von der Prinzessin Pir-
lipat und der harten Nuss. Das ist eine Ge-
schichte in der Geschichte, die Drosselmeier

bei E.T.A Hoffmann Marie erzihlt. Aus der franzosischen Adap-
tion Alexandre Dumas’, die als Vorlage fiir die Librettofassung
von Marius Petipa und Iwan A. Wsewoloschski fungierte, wur-
de diese Geschichte gestrichen, und wir haben sie nun in das
Stiick zuriickgeholt. Fiir das Pirlipat-Mirchen verwenden wir viel
Musik aus Tschaikowskis Divertissement im zweiten Akt, die nun
in einem vollig neuen inhaltlichen Kontext erklingt.

Kannst du die Geschichte von der Prinzessin Pirlipat kurz
erzihlen?

Das wiirde an dieser Stelle zu weit fithren. Das soll den Vorstel-
lungen iiberlassen bleiben. Es ist nimlich keine kurze, beildufig
erwihnte Episode, sondern eine komplizierte Geschichte, die
Drosselmeier Marie an drei Abenden erzihlt. Schon als Leser
wird man mit grossem Sog in diese Geschichte hineingezogen.
Deshalb war es mir wichtig, ihr in meiner Ballettfassung den ge-
biihrenden Platz einzuriumen, auch wenn das beim Publikum

zunichst vielleicht fur Irritation sorgt.

Ist es eigentlich legitim, in Tschaikowskis Partitur einzugrei-
fen und die Reihenfolge der Musik zu indern?

Ich denke schon. Tschaikowski selbst hat ja ausgewihlte Sitze
aus dem Handlungskontext geldst und zu Suiten fiir den Kon-
zertsaal zusammengestellt. Beim Nussknacker handelt es sich ja
eher um eine Aneinanderreihung sinfonischer Tidnze als um ein
durchkomponiertes Werk. Natiirlich behalten wir da, wo Tschai-
kowskis Musik explizit Handlung erzihlt, etwa in der Schlacht,
den komponierten Kontext bei. Die meisten Nummern sind aber
gar nicht unmittelbar an szenische Vorginge gebunden. Fiir die
Prinzessin Pirlipat verwenden wir zum Beispiel die Ouvertiire,
die sonst nie choreografiert wird, obwohl sie sich hervorragend
dazu eignet, weil sie Tempo und einen dramaturgischen Aufbau
hat. Und die Nationaltinze aus dem zweiten Akt sind doch in
ihrem Nummerncharakter eher inhaltsschwach und auch formal
cher simpel gestrickt. Ich fand es sehr befreiend, mit der Musik
offen umzugehen, weil sich da plotzlich Auswege aus den Nuss-
knacker-Klischees auftun.
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Welche Rolle spielt die Pantomime in deinem Ballett?

Vor allem bei der Darstellung des Weihnachtsfestes greifen viele
Nussknacker-Fassungen auf Pantomime zuriick, was mich per-
sonlich immer schnell ermiidet. Ich versuche, das zu vermeiden,
weil ich tiberzeugt bin, dass sich mit Choreografie mehr sagen
liasst als mit Pantomime. Einzig bei unserer etwas durchgeknall-
ten Pirlipat-Gesellschaft wird es Pantomime geben, aber nicht
um die Handlung voranzutreiben, sondern um den einzelnen
Charakteren eine schirfere Kontur zu verleihen.

Der Nussknacker ist von jeher ein Ausstattungsballett gewe-
sen. Welche Partner hast du fiir Bithne und Kostiime an dei-
ne Seite geholt?

Mit dem Bithnenbildner Rufus Didwiszus und der Kostiimbild-
nerin Buki Shiff habe ich zwei fantastische Kiinstler gefunden,
die wahre Meister sind, wenn es um grosse, bombastische Aus-
stattung geht. Sie haben genau das Gespiir fiir grosse Theatra-
lik, Ironie und Abgriindigkeit, das ich fiir diese Produktion ge-
sucht habe. Und sie unterlaufen die Kitschgefahr, die bei einem
Nussknacker ja immer im Spiel ist. Buki Shiffarbeitet erstmals fiir
das Ballett, und gemeinsam mit unserer Kostiimabteilung arbei-
ten wir gerade sehr daran, ihre Visionen den Anforderungen des
Tanzes anzupassen. Bukis Kostiime sind schrig, prichtig und iro-
nisch zugleich. Sie bringen genau das mit, was ich mir fiir mei-
nen Nussknacker vorgestellt habe.

Die Ironie als eine literarische Erfindung der Romantik ist
diesem Nussknacker-Projekt von vornherein eingegeben. Ge-
rade, wenn man E.T.A. Hoffmanns Mirchen liest, kommt
einem das sehr zu Bewusstsein. Eignet sich die Ironie als
Ausdrucksmittel im Ballett?

Wie fiir E.T.A. Hoffmann ist Ironie fiir uns ein Mittel, um die
Doppelexistenz von Wirklichkeit darzustellen. Das fingt bei ganz
pragmatischen Fragen an: Wie stattet man mit Kostiimen einen
Blumenwalzer aus, ohne langweilige kitschige Blumen auf die
Biihne zu bringen? Da hat Buki Shift Kniffe gefunden, von de-

nen ich mir auf der Biihne eine gewisse Wirkung erhoffe.
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In welchem Kosmos ist dein Nussknacker verortet?

Bei E.T.A. Hoffmann schenkt Drosselmeier den Kindern Marie
und Fritz ein selbstgebautes, zauberhaftes Spielwerk, ein Schloss
mit mechanisch bewegten Figuren. Das war die Ausgangssitua-
tion fiir das Bithnenbild von Rufus Didwiszus. Er hat einen Raum
geschaffen — wenn man so will, Drosselmeiers Werkstatt —, der
wie eine Kombination erscheint aus einem aufgelassenen Revue-
theater, einem Antiquititenladen und einem Wohnzimmer mit
vielen versteckten Fichern und Offnungen. Eine Welt, in der sich
Dinge verselbstindigen und die Realitit ausser Kraft gesetzt wer-
den kann. Die Dekonstruktion von Wirklichkeit ist ja tiberhaupt
ein zentrales Moment in den Werken von E.T.A Hoftmann. Er
war der Erste, der Mirchen nicht — wie etwa die Briider Grimm
—in eine ferne Fantasiewelt verlegt, sondern fluktuierende Uber-
ginge von Wirklichkeit und Fantasiewelt gestaltet. Auf diese
Wirklichkeitsdekonstruktion zielt das Bithnenbild von Rufus
Didwiszus. Wie E. T.A. Hoffmann seine Leser, so lisst die Biih-
ne den Zuschauer im Unklaren, in welcher Welt er sich gerade
befindet. Irritation ist Programm. Das setzt sich fort in der Art
unseres Erzihlens. Die Hauptfiguren, die spiter das Zuckerland
bevolkern, tauchen auch in Maries Familien-Realitit auf, wie
etwa drei Tanten — Tante Schneeflocke, Tante Blume und Tan-
te Zuckerfee. Stindig werden Wirklichkeit, Traum und Surrea-
les ineinander geblendet. Vor Marie 6ffnet sich eine riesige Fan-
tasiewelt.

Kinder lieben es, den Nussknacker anzuschauen. Ist deine In-
terpretation auch fiir sie geeignet?

Ich freue mich auf ein Publikum, das Lust hat, den Nussknacker
neu und anders zu sehen. Natiirlich auch Kinder! Aber was wir
machen, ist kein Kinder- oder Familienmirchen, das auf Harm-
losigkeit und Niedlichkeit setzt.

Nur wenige Wochen nach der Premiere wird das Ballett Zii-
rich mit dieser Produktion am legendiren Moskauer Bol-
schoi-Theater gastieren. Mit welchem Gefiihl begibst du dich
ins Allerheiligste des klassischen Balletts?

Aus Anlass des 200. Geburtstages von Marius
Petipa ist das Bolschoitheater Gastgeber fiir ein
internationales Tanzfestival, zu dem Produkti-
onen eingeladen sind, die sich mit dem Schaf-
fen des legendiren Choreografen auseinander-
setzen und es neu hinterfragen. Es ist natiirlich
eine schone Bestitigung fiir unsere Arbeit, bei
diesem Festival eingeladen zu sein. Aber wir
nehmen die Nussknacker-Interpretation mit,
an die wir selbst glauben, auch wenn sie viel-
leicht nicht den Erwartungen der Gralshiiter
des klassischen Balletts entspricht. Ich bin ge-
spannt, wie unser Nussknacker beim russischen
Publikum ankommen wird.

Das Gespréch fiuhrte Michael Kaster (MAG 52)

Lebenslauf von Christian Spuck

Christian Spuck stammt aus Marburg und erhielt seine Ausbildung an der John Cranko Schule in

Stuttgart. Seine tinzerische Laufbahn begann er in Jan Lauwers’ Needcompany und Anne Teresa
de Keersmackers Ensemble ROSAS. 1995 wurde er Mitglied des Stuttgarter Balletts. Von

2001-2012 war Christian Spuck Hauschoreograf des Stuttgarter Balletts. Insgesamt hat er 15 Ur-

auffithrungen fiir die Kompanie choreografiert, darunter die
Handlungsballette Lu/u. Eine Monstretragiodie nach Frank We-
dekind (2003), Der Sandmann nach E.'T.A. Hoffmann (2000)
und Das Friaulein von S. (2012), ebenfalls nach E. T.A. Hoft-
mann. 2006 erhielt er den Deutschen Tanzpreis «Zukunft» fir
Choreografie. Fiir das Aalto Ballett Theater Essen entstand
2004 das Ballett Die Kinder, das fiir den «Prix Benois de la
Danse» nominiert wurde. Seit 1999 hat Christian Spuck zahl-
reiche weitere Choreografien fiir eine Reihe renommierter Bal-
lettcompagnien in Europa und den USA geschaffen, u.a. The
Return of Ulysses (20006) fiir das Konigliche Ballett Flandern
und Woyzeck (2011) fiir das Nationalballett Oslo. Seit 2005 tritt
Christian Spuck auch in den Bereichen Film und Musiktheater
in Erscheinung: Marcia Haydée als Penelope, ein Tanzfilm mit
Marcia Haydée, wurde von ARTE ausgestrahlt. 2009 fiihrte
Christian Spuck bei Glucks Orphée et Euridice, einer Koproduk-
tion der Staatsoper Stuttgart und des Stuttgarter Balletts, Re-
gie und zeichnete auch fiir die Choreografie verantwortlich.
2010 inszenierte er Verdis Falstaffam Staatstheater Wiesbaden.
Das 2008 beim Aalto Ballett Theater in Essen uraufgefiithrte
Ballett Leonce und Lena nach Georg Biichner wurde auch von

den Grands Ballets Canadiens de Montreal und vom Stuttgarter Ballett ibernommen. Die Urauf-
fithrung von Poppea//Poppen fiir Gauthier Dance am Theaterhaus Stuttgart wurde von der Zeit-
schrift «Dance Europe» zu den zehn erfolgreichsten Tanzproduktionen weltweit im Jahr 2010 ge-
wihlt sowie mit dem deutschen Theaterpreis «Der Faust 2011» und dem italienischen «Danza/

Danza-Award» ausgezeichnet.

Seit der Saison 2012 /13 ist Christian Spuck Direktor des Balletts Ziirich. Hier waren bislang
seine Choreografien Romeo und Julia, Leonce und Lena, Woyzeck und Der Sandmann zu sechen.
Das 2014 in Ziirich uraufgefiihrte Ballett Anna Karenina nach Lew Tolstoi wurde 2016 auch in
Oslo und am Moskauer Stanislawski-Theater ins Repertoire iibernommen. In dieser Spielzeit ha-

ben Verdis Messa da Requiem als Koproduktion von Oper und Ballett Ziirich sowie Der flicgende

Holldnder an der Deutschen Oper Berlin Premiere.
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Der Wendige

Dominik Slavkovsky tanzt in Christian Spucks Nussknacker und
Mausekdnig den Paten Drosselmeier

Was fiir eine ritselhafte Figur! Er ist wie gemacht fiir mich!» Do-
minik Slavkovsky lacht, als ich ihn gleich am Beginn unseres Ge-
sprachs auf Drosselmeier anspreche, den er in Christian Spucks
neuestem Ballett tanzen wird. «Ich mag diese Charaktere, bei de-
nen du nie so richtig sicher sein kannst, was du von ihnen zu hal-
ten hast. Die du nicht greifen kannst und die dir geradezu durch
die Finger zu flutschen scheinen.» Sofort sind wir mitten im Di-
alog tiber E.T.A. Hoffmanns Mirchen Nussknacker und Mause-
konig. Dominik hat sich in den Ferien in die verwickelte Ge-
schichte vertieft und sie in einer slowakischen Ubersetzung
gelesen, um wirklich sicher zu sein, dass ihm kein wichtiges De-
tail entgeht. Jetzt steht er voll im 2
Stoft: «Drosselmeier ist sicher die
vielseitigste Gestalt in Hoffmanns
Geschichte. Auf der einen Seite
erscheint er als der liebenswiir-
dig-grossziigige Pate von Marie,
aber dann sitzt er in der Nacht
plotzlich in Gestalt einer Eule auf
der Kaminuhr und scheint eine
merkwiirdige Rolle in der Ausei-
nandersetzung des Nussknackers
mit dem Miuseheer zu spielen.
Ausserdem hat er sein Pendant
im Uhrmacher Christian Elias
Drosselmeier, der sich im Mir-
chen von der Prinzessin Pirlipat
auf die Suche nach der mit Wun-
derkraft ausgestatteten Nuss Kra-
katuk macht. Und immer wieder
wird er im Text mit einer Mario-
nette verglichen. Aus all diesen
Hinweisen kann ich mir schon h
eine Art Grundgeriist fiir meine :
Rolle in Christians Ballett bauen.» Doch natiirlich entstehen die
Feinheiten und Details in der Figurenzeichnung erst im Ballett-
saal und in der unmittelbaren Zusammenarbeit mit dem Cho-
reografen. Schon einmal haben die beiden an einem E. T.A. Hoff-
mann-Charakter gebastelt.

2016 verkorperte Dominik Slavkovsky bereits den unheim-
lichen Coppelius im Sandmann. «Das war im Grunde schon eine
Vorstudie zu dieser neuen Rolle. Beide Rollen verbindet ihre
Doppelbodigkeit und Bedrohlichkeit. Allerdings finde ich Dros-
selmeier auf seine Art ein bisschen cooler, er fasziniert die Kin-
der mit all seinen eigenartigen Installationen und Kunststticken.
Er besitzt diese stissliche Freundlichkeit, bei der man eben nicht
genau weiss, woran man gerade ist.» Dominik kommt das be-

26

kannt vor, erinnert er sich doch an die seltsame Begegnung mit
cinem slowakischen Fernsehmoderator, der als Kinderstar ver-
chrt und spiter als Padophiler entlarvt wurde. «Ist es moglich,
dass auch Drosselmeier die Kinder ein bisschen zu sehr mag? Das
frage ich mich oft, aber vielleicht ist das auch schon zu viel Spe-
kulation. In meinem Rollenportrit mochte ich aber auf jeden
Fall eine gewisse Undurchsichtigkeit und Ambivalenz erzeugen.»

So lange er denken kann, liebt es Dominik, in die verschie-
densten Rollen zu schliipfen und zu spiiren, wie Umwelt oder
Publikum daraufreagieren. Zu Hause in Levice, einer Kleinstadt
in der Westslowaketi, fingt alles an. Seine Lehrerin tiberredet ihn
damals zum slowakischen Volks-
tanz: «Ein Midchen, in das ich
verschossen war, machte das
auch, und so bin ich in die Tanz-
gruppe eingetreten. Meine Mut-
ter hat dann einen unserer Auf-
tritte gesehen, und als sie im
Radio horte, dass die Ballettschu-
le in Bratislava nach talentierten,
bewegungsfreudigen  Jungen
suchte, meldete sie mich kurzer-
hand fur die Auditions an.» Das
grossstidtische Leben in der slo-
wakischen Hauptstadt und die
neuen Freunde im Internat er-
leichtern den Wechsel in die un-
bekannte Ballettwelt, doch dass
das Tanzen einmal mehr als Pas-
sion sein und schliesslich zu Do-
miniks Beruf werden wiirde, liegt
anfinglich nicht auf der Hand.
Den Ausschlag gibt eine Trai-
ningsstunde, in der ein verletzter
Tinzer seine Mitschiiler beurteilen und ihre Fehler analysieren
soll. «Ich war wirklich schockiert, als er ausgerechnet mich als
den schlechtesten der insgesamt 12 Tdnzer bezeichnet hat. Das
hat mich wirklich wach geriittelt. Ich wollte wissen, wie er zu
dieser Beurteilung kam. Mir ist dann sehr schnell klar geworden,
dass ich das Tanzen bis dahin eher als Spass betrachtet und nicht
wirklich ernst genommen hatte. Damals hat ein Umdenkungs-
prozess eingesetzt, und ich habe hart an mir gearbeitet.» Das hat
sich gelohnt. Nach Abschluss seiner Ausbildung wird Dominik
geradewegs in das Slowakische Nationalballett ibernommen. Es
ist eine unruhige Zeit! In fiinf Jahren sicht er fiinf Ballettdirek-
toren kommen und gehen, und die grossen Momente, in denen
Choreografen wie Nacho Duato, James Kudelka oder Vladimir

Malakhov etwas Farbe in den anstrengenden Repertoirealltag
mit seinen etwa 120 Vorstellungen pro Spielzeit bringen, sind
diinn gesit. Auf Dauer kann es das nicht sein!

Die Einladung zum Vortanzen in Ziirich landet drgerlicher-
weise erst mal im Spam-Ordner, doch zum Gliick wird Dominik
ein zweites Mal eingeladen und prompt ins Ballett Ziirich enga-
giert. «Manche Leute kénnen nicht schitzen, was sie haben,
doch mir war sehr schnell klar, dass das hier etwas vollig anderes
war als vorher in Bratislava. Mir hat zunichst gefallen, wie gut
hier alles organisiert ist», erinnert sich Dominik und gerit schnell
ins Schwirmen iiber die sehr kollegiale, fast familidre Atmosphi-
re in der neuen Compagnie. An echten Herausforderungen man-
gelt es hier nicht. Neben den zahlreichen Urauftithrungen, die
renommierte Choreografen aus aller Welt mit der Compagnie
erarbeiten, vertraut ihm Christian Spuck nicht nur Paris und Ty-
balt in Romeo und Julia, sondern 2016 auch seinen Woyzeck an.
Dominik Slavkovsky geniesst es, sich in seine Rollen zu verbeis-
sen, sie in ihrer Tiefe und gelegentlichen Widerspriichlichkeit zu
ergriinden. «Beim Erarbeiten einer Rolle suche ich nach ver-
gleichbaren Situationen in meinem Leben. Ballett ist niemals nur
Tanz allein. Fiir mich besteht die eigentliche Herausforderung
gerade in dieser stindigen Gratwanderung zwischen Tanz und
Spiel. Christian Spuck motiviert uns Tanzer immer wieder, ein
Stiick vorauszudenken und uns dariiber klar zu werden, was ein
Schritt oder eine

Bewegung im Hinblick auf unser Spiel und unser Agieren
auf der Bithne bedeuten. Das ist eine Arbeitsweise, die ich mir
angewohnt habe. Tanz, der einzig und allein auf Schénheit und
technische Perfektion setzt, wird ganz schnell langweilig. Rich-
tig spannend wird es ja erst, wenn man die Schritte beherrscht
und sich der Frage widmen kann: Warum mache ich sie eigent-
lich?»

Den Interpretationen von Dominik Slavkovsky ist das an-
zumerken. Nicht nur wegen seiner unverwechselbaren Physiog-
nomie erkennt man den hochgewachsenen Tdnzer mit den nicht
enden wollenden Gliedmassen auch ohne Schwierigkeiten aus
dem zweiten Rang, ist man fasziniert von sei-
ner geschmeidigen Wendigkeit, die oft mit ei-
ner geheimnisvollen Fragilitit verbunden ist.
Was bedeutet Tanzen fiir ihn? «Im Grunde ist
das sehr einfach. Es geht darum, Menschen
gliicklich zu machen, Emotionen in ihnen zu
wecken. Wenn dir das gelingt, ist es ein gros-
ses Gliick.» Sich dessen jeden Abend bewusst
zu sein, sei eine Herausforderung, der man sich
immer aufs Neue stellen miisse. «Auf der Biih-
ne zu stehen, darf nie Selbstzweck sein. Ich bin
dort fiir jemanden, den nicht interessiert, ob
man gerade gestresst ist oder ob etwas viel-
leicht gerade nichts so gut liuft.» Doch natiir-
lich darf der Humor dabei nicht zu kurz kom-
men. Dominik Slavkovsky ist bekennender
Standup-Comedy-Fan, wovon sich auch das
Publikum bei der letzten Ausgabe der «Jungen
Choreografen» iiberzeugen konnte. How to
save the world hiess das kleine Stiick, in dem er

in einer hochamiisanten Mischung aus alltiglichen Verrichtun-
gen, miindlichen Anweisungen und Showelementen ein Video-
spiel in Choreografie verwandelt hat.

«Manchmal ist es gut, nicht auf dem kiirzesten Weg ins Ziel
zu wollen. Oft sind es die Umwege, auf denen man die wirklich
interessanten Dinge sicht. Im Internat in Bratislava haben wir
Tinzer mit Schauspielstudenten zusammen gewohnt. Thr Um-
gang mit Sprache und ihrer Vieldeutigkeit hat mich schon da-
mals fasziniert, und ich habe mir viel bei ihnen abgeschaut. Beim
Choreografieren habe ich nicht den Gedanken gehabt, dass da
jetzt etwas ganz Tiefschiirfendes herauskommen muss. Das war
ein sehr entspanntes Arbeiten, bei dem ich es einfach genossen
habe, mit meinen Tinzerkollegen im Ballettsaal zu sein. Sie ha-
ben mich sehr inspiriert. Dass das Ganze dann so gut ankam, hat
uns echt iiberrascht. Das Publikum tiber etwas lachen zu horen,
das man selbst kreiert hat, ist ein tolles Gefiihl.»

Wird Dominik Slavkovsky auch 2018 beim neuen Junge-
Choreografen-Jahrgang dabei sein? «Ich bin noch nicht ganz si-
cher, aber ein paar Ideen geistern schon jetzt durch meinen Kopf.
Wahrscheinlich miissen sie dann irgendwann raus», witzelt er.
Doch bis dahin bleibt hoffentlich noch genug Zeit fiir ein paar
Unternchmungen ausserhalb des Ballettsaals. Reisen und Foto-
grafieren sind Dominiks grosse Leidenschaften. Erst kiirzlich hat-
te er Gelegenheit, einige seiner Fotos in der Husovd, Prags re-
nommierter Galerienstrasse, auszustellen. Gemeinsam mit seiner
Freundin, die in Innsbruck lebt, trifft er sich an freien Tagen ir-
gendwo in Europa, egal ob in Venedig, London oder Kopenha-
gen. In San Francisco hat er gerade The Summer of Love, eine
Ausstellung zum 50-jihrigen Jubilium der Hippie-Bewegung,
gesehen. «Die Freaks waren selbst da und haben sich auf den Fo-
tos von damals wiedererkannt. Das war wirklich bewegend! Ich
bin gespannt, wo wir in 50 Jahren sein werden».

Text: Michael Kuster (MAG 52)
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Treffen mit der Kostimbildnerin

Buki Shiff

Sie geht gern zum Strand, «aber nur abends, wenn die Sonne
nicht brennt». Die Mittelmeersonne ist das einzige, was sie zu
Hause stort, «ich hasse das Wetter in Israel! Und ich liebe den
Regen und den Schnee, wenn ich in Europa bin. Dauernd wer-
de ich deswegen ausgelacht». Buki Shiff muss selbst dartiber la-
chen. Es kidme ihr nicht in den Sinn, wegen des Wetters aus Tel
Aviv wegzuzichen, sie geht, so Mitte Fiinfzig, nicht mal gern auf
Reisen, aber nun ist sie hier in Ziirich und wirkt ziemlich zufrie-
den, obwohl es ein erschreckend sonniger Septembertag ist. Im-
merhin durfte sie sogar Schneeflocken entwerfen, die anders aus-
sehen werden als alle Schneeflocken, die man je in Tschaikowski
Nussknacker tanzen sah. Wie, das verbirgt der grosse rote Akten-
ordner, den die Kostiimbildnerin auf den Kantinentisch legt.

Es ist ein Zauberbuch zum Eintauchen. Zeichnungen, Col-
lagen, Fotos, Schnipsel, Fundstiicke, angeheftete Stoffmuster, Fi-
guren {ber Figuren, tiberall unlesbare Bleistiftnotizen. «Wun-
dern Sie sich nicht iiber diese komischen Zeichen, das ist
Hebriisch», sagt sie auf Englisch. Das rote Buch enthilt all die
Entwiirfe, die in der Schneiderei nebenan schon fast alle reali-
siert wurden, und noch mehr — die Bilder, die sie inspirierten,
Fotos von den Anproben, Skizzen der Etappen, «zum Beispiel
hier, das Kleid der Konigin, das war zuerst linger». Es ist ein sich
nach unten konisch vergrosserndes Barockgewand, in schwarz
und weiss halb gezeichnet, halb aus Mustern collagiert. Einmal
reicht es bis zum Boden, dann lisst es, ganz unbarock, die Ha-
ckenschuhe sehen. «Ich musste es kiirzen, weil die Kéngin sonst
nicht gut darin hitte tanzen konnen.»

Kosttme fur Nussknacker und

Mausekénig von Buki Shiff
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Woher hiitte Buki Shiff das auch wissen sollen? Es ist das
erste Ballett in ihrer mehr als dreissigjihrigen Lautbahn. «Ich sag-
te Christian Spuck, ich habe so etwas nie gemacht, und er ant-
wortete, das spielt keine Rolle.» Wichtiger war ihm die weitge-
spannte Fantasie, mit der Buki Shiff international bertthmt
geworden ist, vor allem mit Kostiimen fiir die grossen europii-
schen Opernhiuser. «Mit Tdnzern ist es total anders. Natiirlich
stehen auch Singer schon lange nicht mehr nur herum, aber
beim Ballett muss jedes Kostiim einem Korper angepasst wer-
den, der sich die ganze Zeit bewegt. Man nimmt andere Stoffe,
leichtere, weichere.» Und kiirzt auch mal ein Kleid. «Ich finde
es immer noch sehr schon!» Fiir sie muss und soll es sowieso
nicht historisch korrekt sein. «Es hat nur das Flair einer Epoche.
Es sind immer ein paar moderne Details dabei.» Spites 19. Jahr-
hundert wihlte sie fiir die Welt der Familie mit den Kindern Fritz
und Marie, ihren Eltern, Cousins und Tanten, «fast cher nach
Queen Victoria, edwardianischer Stil. Farbenreich und sehr rea-
listisch». Die Welt des Konigspalasts, in die sich Marie hinein-
triumt, mitsamt Ministern und Gouvernanten, «das ist eine Art
Barock in Schwarz, Weiss und Silber, extravagant». Und dann
gibt es die Fantasiewelt der Miuse, Husaren, Blumen, Schnee-
flocken, Clowns, da geht es entfesselt zu. Die Mausekonigin hat
Oberarme, die halb wie enorme Muskeln, halb wie Fliigel ausse-
hen, abgeguckt von einem krassen Kleid irgendwo im Internet,
«sie muss ja ein bisschen grausam sein, und ich fand dieses Foto
und dachte, das ist es».

Freilich hatte sie zuvor schon einen Blick aufs Ganze. «Ich

fange nicht mit einzelnen Figuren an. Ich arbeite ja auch oft als
Biihnenbildnerin, und wir haben von Anfang an alle zusammen
nachgedacht. In die Welt, die Christian Spuck erschaffen will,
brachten der Bithnenbildner und ich unsere eigenen Ideen rein,
dann diskutierten wir das, genauso, wie wenn ich Oper mache,
und dann tiberlegte ich, wie pflanze ich die individuellen Figu-
ren in das Ganze ein.» Da war lingst der «Mixer» in ihrem Kopf
am Rotieren, wie sie das nennt. «Ich hole mir Inspirationen von
tiberall — Kino, Theater, Malerei, Fernsehen, Videos, Internet ...
In meinem Kopf collagiert sich alles, wird gemixt wie ein Milk-
shake, und dann versuche ich das zu konzentrieren auf den spe-
cific look, die Idee der Show.»

Manchmal ziindet bei ihr auch ein bestimmter Fund die
Kernidee, so, wie ihr das bei Gioachino Rossinis Semiramide mit
Sheika Moza Bint Nasser ging, der Frau des vorigen Emirs von
Katar. «Sie ist erstaunlich schon, sehr reich, kann alles tun, was
sie mochte, und entwirft ihre Kleider selbst. Alles lang, sehr be-
deckt, eastern look, und doch sieht sie total westlich modern aus.
Das war genau der Stil, den ich fiir diese babylonische Oper such-
te.» Das selten gespielte Werk hatte dieses Jahr in Miinchen Pre-
miere und wird jetzt als Koproduktion in London vorbereitet.
Inszeniert von eben dem Regisseur, der Buki Shift vor 27 Jah-
ren als Kostiimbildnerin fiir die Oper entdeckte, David Alden.

Das war in Tel Aviv, wo er an der neuen Israeli Opera Hoff~
manns Erziblungen inszenierte. Buki Shift hatte hier, an der Uni-
versitit ihrer Geburtsstadt, «Stage and Costume Design» stu-
diert und schon einige Theaterproduktionen ausgestattet. Alden
gefiel ihr Portfolio, und nach dem Hoftfmann bat er sie 1994 zum
Tannbiuser an die Staatsoper in Miinchen. Eine der Folgen war
ein unverhoftter Anrufin ihrem Atelier. «Da sagte eine Dame auf
Englisch mit deutschem Akzent, sie sei die Assistentin von Har-
ry Kupfer, der wolle mich sprechen. Ob das in fiinf Minuten gin-
ge. Ich habe gelacht und gedacht, mich will jemand veralbern.
Kupfer! Aber dann rief er wirklich an.» Er hatte Tannbiuser auf
Arte gesehen und wollte mit ihr Lohengrin in Berlin machen. So
ging das dann weiter. Aber woher kommt bei Buki Shift die Af-
finitit zur Klassik?

«Ich habe von sechs bis vierzehn Jahren Klavier gelernt,
auch Akkordeon, und mein Vater, der Ingenieur war, horte gern
Oper. Wir hatten eine Menge Platten. Wissen Sie, er horte sogar
gern Wagner in den 60er- und 70er-Jahren, das war nicht gera-
de iblich. Ich meine, seine ganze Familie kam um im Holocaust,
und er horte gern Wagner! Es ist ja alles klar, Wagner war Anti-
semit, und mein Vater ging nie zuriick nach Deutschland. Aber
er konnte trennen zwischen der Musik selbst und der Person
Wagner.» Das kann Buki Shiff, die ausserhalb von Réngund Par-
sifal alle Wagner-Figuren eingekleidet hat, auch. Sie erwartet das
aber nicht von allen und findet, dass die Wagner-Rezeption in
Israel weiterhin Privatsache bleiben sollte. «Ich bin sehr liberal,
aber solange dort Menschen im Konzert, in der Oper sitzen, die
es erschrecken konnte...»

Sonst sieht sie zwischen dem Theater in Isracl und Europa
keinen Unterschied. «Es ist in Israel sehr fortschrittlich und ex-
trem politisch, beissend. Natiirlich gibt es Politiker, die damit
nicht einverstanden sind, aber du kannst sagen, was du willst.»

Viktorina Kapitonova als Zuckerfee
im Tértchen-Tutu von Buki Shiff

Unterschiede sicht sie vor allem an den europiischen Hiusern
selbst. «In den 90-ern inszenierte man radikaler und wagte mehr.
Aber wenn ich auf meine Produktionen schaue, selbst auf den
Tannhiuser von 1995 — das sieht aus, als hitte ich es gestern ge-
macht, honestly.» Extrem ist sie aufihre Art auch beim Nusskna-
cker. «Lassen Sie uns ein wenig zu den Blumen gehen», sagt sie
sanft, im roten Ordner blitternd, und landet bei halbnackten
Jungs mit Birten aus Bliiten. «Der Unterschied zu Singern»,
sagt sie lachend, «ist, sie haben alle tolle Figuren und sehen jung
aus. Aber selbst wenn ich einen dicken Singer mit Glatze habe,
ist das kein Limit. Das kann ich fiir einen Charakter nutzen».

Buki Shiffs eigene Vorliebe fiir Siissigkeiten hat derweil die
Ziircher Werkstitten herausgefordert. «Die Zuckerfee ist eine
Frau wie ein Tisch mit Tortchen drauf, cup cakes auf'einem Tutu.
Die diirfen nicht zu schwer sein. Sie haben das hier unglaublich
gut hingekriegt. Kommen Sie!» Im Korridor zur Kostiimabtei-
lung holt sie ein federleichtes Erdbeertortchen aus einer Kiste.
Eins zu ecins, perfekt, zum Anbeissen. Vielleicht doch ein Grund,
nach Europa zu zichen? «Nein! Meine Gene sind europiisch,
mein Spirit ist israelisch. Wenn man dort geboren ist, bleibt man
innendrin das ganze Leben Israeli. Viele leben in den USA und
Europa, und die wiirden Thnen dasselbe sagen.» Was aber ihre
Winterfantasie betriftt, sei nur gesagt: «Fiir mich konnen auch
Sterne wie Schnee aussehen.»

Text: Volker Hagedorn (MAG 52)
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Lebenslauf Buki Shiff ¥ '
ebenslauf Buki Shi ldeen fUr den Unterricht

Buki Shiff wurde in Israel geboren und studierte an der Universitit Tel-Aviv. Seit 1984 ist sie als

Biihnen- und Kostiimbildnerin fiir Theater, Film, Fernsehen und Oper in Israel, Europa und den Ta nzstile, Ausdrucksformen und Beweg u ngssprGChen

USA titig. Dabei arbeitet sie regelmissig mit den Regisseuren Barrie Kosky, David Alden, Richard

Jones und Robert Carsen zusammen. Zu ihren Arbeiten zihlen Ausstattungen fiir Les Contes Art  Einzelarbeit (1. Teil), Diskussion (2. Teil)

A’Hoffmann, Faust, Sweeney Todd, Cavalleria Rusticana, Pagliacci, Boris Godunow, Madama But- Dauer ca.2x 30 Min.

terfly und Don Giovanni an der New Israeli Opera Tel Aviv, Tannhiuser, LIncoronazione di Pop- Fach  Deutsch

pea, Rinaldo, Rodelinda, La Calisto, Oriando und Semiramide an der Bayerischen Staatsoper in Anforderungen  Die Schulerinnen und Schuler haben Zugang zum beiliegenden Bildmaterial
Miinchen, Lobengrin, Die Meistersinger von Niirnberg, Tristan und Isolde und Material ~ Schreibzeug
Der fliegende Holldnder an der Berliner Staatsoper, Boris Godunow an der Wie- Ziel Beobachten und Unterscheiden unterschiedlicher Tanzstile und Ausdrucksformen mit
ner Volksoper, Tristan und Isolde am Teatro Real Madrid, Lu/u an der English dem Koérper

National Opera, Wozzeck und Meistersinger an der Welsh National Opera, Can-
dide am Thétre du Chatelet in Paris und an der Mailinder Scala, Wozzeck und
La belle Héléne an der Komischen Oper Berlin, Die Nase am Royal Opera House

Covent Garden sowie Die Liebe zu den drei Orangen an der Deutschen Oper Schriftliche Arbeit

Berlin. 2006 wurde Buki Shiff in Tel-Aviv als Bithnen- und Kostiimbildnerin Die Schulerinnen und Schler schauen sich die Bilder auf dem nachfolgenden Arbeitsblatt an und
des Jahres ausgezeichnet, 2008 erhielt sic den Rosenblum-Preis als Kiinstlerin beantworten die folgenden Fragen dazu schriftlich:

des Jahres. 2013 wurde sie bei den International Opera Awards in London als

beste Bithnen- und Kostiimbildnerin geehrt. Dariiber hinaus war sie an Kunst- 1. Kennst du einige oder alle der Tanzstile auf den neun Bildern?

ausstellungen in Tel Aviv und Europa beteiligt. Losung:

1: klassisches Ballett
: Swing / Lindy Hop
: Indischer Tanz / Bharatanatyam
: traditioneller afrikanischer Tanz

2

3

4

5: Flamenco
6: Zeitgendssischer Tanz
7: Breakdance

8: Steptanz

9

s argentinischer Tango

2. Ein Foto ist nur eine Momentaufnahme, aber trotzdem: Wie stellst du dir die Tanzbewegungen des
jeweiligen Tanzstils vor? Beschreibe jeden Stil in ein paar Stichworten.

3. Schau die Formen der Kérper auf den Fotos genau an (Pose, Spannung, Stimmung des Tanzers/
Tanzerin). Wie unterscheiden sie sich voneinander?

4. Welches Lebensgefuhl driicken die einzelnen Tanzstile aus?

Diskussion der Ergebnisse
Die Schulerinnen und Schiiler sollen ihre Antworten auf die vier Fragen austauschen und diskutieren. Je
nach Groésse der Klasse in grosseren oder kleineren Gruppen.

Option: Videos diverser Tanzstile

Zeigen Sie den Schdlerinnen und Schulerin eines der folgenden Videos:

- A-Z of Dance: www.youtube.com/watch?v=UFZxK8edZWAR&list=RDUFZxK8edZWA&index=1
- 110 years of Dance: www.youtube.com/watch?v=K8QEvFgwZpU

...und fur Liebhaber:
- A-Z of African Dance: www.youtube.com/watch?v=LInMiYj6ZVE
- A-Z of Dance at AIDS 2015 (India): www.youtube.com/watch?v=45qwpP-M1TQ
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ldeen fUr den Unterricht

Wenn Dinge lebendig werden -erfinde deine eigene
fantastische Geschichte

Art  Einzelarbeit
Dauer  min. 90 Min.
Fach  Deutsch
Material  Papier und Schreibzeug
Ziel  Die Schuler/innen schreiben eine eigene fantastische Geschichte

In E.-T.A. Hoffmanns Kunstmdérchen Nussknacker und Mausekénig werden Spielsachen und Zuckerzeug
lebendig. Er I&sst die Geschichte im Kinderzimmer von Marie und Fritz spielen und verwandelt ganz alltag-
liche Objekte in lebendige Figuren, die grosse Abenteuer erleben. E.T.A. Hoffmann gilt als Meister des Fan-
tastischen und verflgte Uber eine Uberbordende Fantasie, die ihn immer verrticktere Geschichten erfinden
liess.

In dieser Aufgabe geht es darum, (Alltags-)gegensténde in der Fantasie lebendig werden zu lassen und eine
eigene fantastische Geschichte zu schreiben.

Vorbereitung 1

Die Schuler/innen sollen von zu Hause 3 Objekte mitbringen, die sie interessant finden, die ev. schon dlter
sind, also eine Geschichte haben. Es kénnen Figuren dabei sein (Puppe, Skulptur, Spielzeugfigur etc.), aber
nicht nur! Die Aufgabe kann genauso spannend mit Gebrauchsgegensténden sein.

Vorbereitung 2
Die Schuler/innen stellen ihre drei Objekte den Mitschuler/innen kurz vor.

Vorbereitung 3

Jede Schuler/in wahlt eines ihrer drei Objekt aus, das in eine Kiste gelegt wird. Aus dieser Sammlung von
Objekten der ganzen Klasse, zieht jeder wieder ein neues 3. Objekt. (Andere Verfahren um jedem Schdler/in
ein neues unbekanntes Objekt zuzuteilen sind naturlich auch moglich.)

Aufgabe

Die drei Objekte sind die Hauptfiguren/Protagonisten einer fantastischen Geschichte. Fir die Konzeption

der Geschichte kénnen folgende Fragen hilfreich sein:

— Stellt euch vor, die Objekte werden lebendig. Was fir Charaktere haben sie?

— Was ist ihr Ziel?

— Was haben sie in der Vergangenheit erlebt?

— Was geschieht, wenn sich die drei treffen? Kennen sie sich schon oder nicht?

— Haben sie in der Vergangenheit etwas zusammen erlebt?

— Entstehen Spannungen oder Konflikte zwischen den Figuren?

— Wie ist die Hierarchie zwischen den Figuren? Gibt es zum Beispiel jemanden, der stdrker, mdchtiger,
schoéner ist als die anderen und diese unterdriickt?

Anhand dieser und anderer Fragen sollen die Schiler/innen eine eigene fantastische Geschichte erfinden
und aufschreiben.

Geschichte erzdhlen

Wenn die Geschichten fertig sind, sollen die Schiler/innen in Paaren einander die Geschichten vorlesen und
Feedback geben. Ist die Geschichte versténdlich? Spannend? Gibt es unlogische Momente oder Spriinge? etc.
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ldeen fUr den Unterricht

Nussknacker sein

Art  Gruppenarbeit, jeweils 2 Schilerinnen und Schiler zusammen
Dauer  ca.15-20 Min.
Fach  Turnen, Musik
Musik  P. Tschaikowski, Marsch aus Der Nussknacker und andere Musik aus dem Ballett
Ziel Am eigenen Koérper erfahren, wie es sein kdnnte ein Nussknacker zu sein

Im Ballett Nussknacker und Mausekénig wird der junge Herr Drosselmeier durch die bése Frau Mauserinks in
einen Nussknacker aus Holz verwandelt. Wie ist das als Ténzer einen Nussknacker darzustellen?

Ideensammlung

Mit den Schuler/innen zusammen Ideen sammeln und jeweils direkt kurz vorzeigen lassen.
— Wie bewegt sich ein Nussknacker aus Holz?

— Hat er Gelenke? Welche?

— Wie ist sein Gesichtsausdruck?

— Wie ist sein Charakter?

Bewegen
Zum Marsch aus dem Nussknacker-Ballett die Schiler/innen ausprobieren lassen. Wenn es gut funktioniert,
kénnen sich die Schuler/innen auch in zwei Gruppen jeweils zuschauen.

Andere Figuren
Nach dem gleichen Verfahren kann auch die Bewegungsart anderer Charaktere aus dem Ballett auspro-
biert werden:

— Mause (evtl. 7-képfiger Mauskénig)
— Zinnsoldaten

— Zuckerpuppen

Option

Zwei unterschiedliche Figuren begegnen sich:
— Nussknacker und Marie

— Zinnsoldat und Maus

— Zuckerpuppe und Zinnsoldat
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ldeen fUr den Unterricht

Non-verbale Kommmunikation

Art  ganze Klasse
Dauer  30-45 Min.
Fach  Deutsch, Klassenstunde
Anforderung  Die Schiler/innen kennen min. eine Zusammenfassung von Nussknacker und Mausekdnig
Ziel  Bewusste Erfahrungen mit nonverbaler Kommunikation machen. Aufzeigen, wie man
Kérpersprache und Zusammenhdnge liest und wie viel Information schon in einer
einzigen Haltung sein kann. Die Handlung des Balletts in dieser Form nacherzdhlen.

Praktische Aufgabe

Die Klasse steht in einem Kreis (evt. zwei Kreise & ca. 10 Schuler/-innen):

— Ein Schuler geht in die Mitte des Kreises und nimmt eine Position/Haltung ein.

— Eine zweite Person kommt dazu und macht eine eigene Position/Haltung, die sich irgendwie auf die der
ersten Person bezieht.

— Die erste Person geht weg und eine neue Person kommt hinzu, die eine Position/Haltung im Bezug zur
zweiten Position macht.

— usw. bis alle Schler/-innen mindestens einmal dran war.

Diskussion

— Entstehen Geschichten oder Situationen, die verstandlich sind/Assoziationen auslésen?

— Welche verschiedenen Interpretationsmaglichkeiten gibt es bei einer 2er-Konstellation? Oder anders
gesagt, unterscheiden sich die Interpretationen von mehreren Schiler/-innen?

— Versteht man die Haltung /Position einer Person isoliert, ohne Partner, anders als mit Partner?

Wiederholung mit Bezug zu Nussknacker und Mausekénig
Wiederholung der praktischen Aufgabe, aber mit Bezug zum Marchen Nussknacker und Mauskénig: Die Po-
sitionen, die die Schiler/innen machen haben einen Bezug zu Personen und Ereignissen aus der Geschichte.

Weiterentwicklung

In Gruppen von 4 -5 Personen:

— Jedes Mitglied einer Gruppe steuert eine Position mit Bezug zu Nussknacker und Mausekénig zum
gemeinsamen «Vokabular» der Gruppe bei.

— Die Gruppe bringt die 4 -5 Positionen in eine Reihenfolge. Die Mitglieder der Gruppe kommen in diesem
Ablauf min. 2 x mit ihrer Position vor. Versuchen so Teile der Handlung des Balletts zu erzdhlen.

— Mit der Klasse die einzelnen Darbietungen besprechen.
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Kleines Tanzlexikon

Erkldrungen zu Fachausdricken aus dem Bereich Bihnentanz,
Musik und Bihne

Abstrakter Tanz/Ballett

Akademischer Tanz

Aufwarmen

Ausdruckstanz

Ballerina/Primaballerina

Ballett

Ballettdirektor

Ballettmeister

Barre

Beleuchtung

Besetzung

Tanz, der keine Geschichte erzdhlt. 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 bendtigen die Muskeln und Bander des
tanzenden Koérpers eine gute Durchblutung und Erwédrmung. Ohne Aufwdrmtraining besteht
fur den Tanzer Verletzungsgefahr.

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

(ital. Tadnzerin) ist eine Solot&nzerin. Eine Primaballerina ist die beste und erfahrenste
Ballerina einer Kompanie.

Drei Bedeutungen:

1. Der in kinstlerisch stilisierter Form dargebrachte Bihnentanz des abendl&ndischen Kulturkreises.
2. Das in der oben genannten Form dargebotene Werk.

3. Eine Kompanie, die solche Werke prasentiert.

Heute versteht man unter Ballett sehr unterschiedliche Erscheinungsformen des Bihnentanzes,
wobei der akademische Ursprung weiterhin durchscheint. Das Wort kommmt von italienisch
«balletto»: Diminutiv von «ballo», das bedeutet «Tanz»; «ballar» bedeutet «tanzen». An den
Hoéfen Italiens wurden in der Renaissance festliche Aufzlge présentiert, in denen Zwischenspiele
(«intermezzi») vorgesehen waren, zumeist als Tanzeinlagen. Ab ca. 1550 bezeichnete man diese
Einlagen als «balletti». Aus diesen «balletti» entwickelten sich spater die franzésischen «ballets
de cour» (Hofballette).

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

leitet das tagliche Training der Tanzer und assistiert den Choreografen bei der Erarbeitung
einer Choreografie. Er Ubt die Tanzstlcke mit den Tanzern 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 unterstitzt. Der zweite Teil des Trainings findet dann

«au milieu» statt; freistehend in der Mitte des Raumes.

Die Beleuchtung, also das «Licht», macht sichtbar, was auf der Bihne 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 Hintergrund treten.

Alle mitwirkenden Ténzer einer Choreografie und ihre Rollenzuteilung.
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Bewegungsmaterial

Blhne

Blhnenbild

Blihnenbildner

BlUhnentanz

Charaktertanz

Choreograf

Choreografie

Choreologie

Corps de ballet

Dirigent

Dramaturg

Duett

Eiserner Vorhang

Ensemblestick

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

In einem Theater besteht die Blihne meistens aus verschiedenen Bereichen: Seitenbthne
(rechts und links), Vorderblhne, Hinterbihne, Unterbthne und Hauptbthne. Meistens wird
nur die Hauptbthne genutzt. Der Zuschauer sieht bei einer Guckkastenbihne (wie im
Opernhaus Zirich) nur den relativ kleinen Ausschnitt der gesamten Buhne, der durch

die Proszeniums&ffnung einsehbar ist. Die Hauptbthne befindet sich direkt in der Mitte.
Die Seiten- und HinterbtUhne wird zur Bereitstellung von Dekorationsteilen benutzt. Die
Vorderblhne befindet sich vor dem Buhnenportal.

Gesamtheit aller Bihnenbauten und Kulissen, auch Dekor genannt.

Uberlegt sich, wie die Kulisse, Dekorationen und Requisiten fur ein Stlck aussehen sollen.
Dabei richtet er sich nach den Ideen der anderen Kinstler, das Bahnenbild entsteht
gemeinsam mit dem Choreografen oder dem Regisseur.

Tanzvorstellungen mit einer kinstlerischen Vision, die vor Zuschauern présentiert werden.

Buhnentanz, der von traditionellen oder folkloristischen Ténzen inspiriert ist.
Bsp. Napoletanischer, ungarischer und spanischer Tanz im 2. Akt von Schwanensee.

ist der kreative Gestalter einer Choreografie. Er ist gleichzeitig Erfinder und Regisseur des
Stlckes und reprdésentiert somit im Vergleich zum Schauspiel gleichermafBen die Rolle von Autor
und Regisseur.

(altgr. xopdc «Tanz» und ypdee 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 mehrstindigen Inszenierung eines Tanztheaterstlckes mit vielen Personen
und komplexer Handlung.

siehe Tanznotation

(frz. Kérper/Korpus des Balletts) sind die Mitglieder des Ballettensembles, die im Gegensatz
zu den Solot&nzern in der Regel als groBBe Gruppe auftreten.

Musikalischer Verantwortlicher einer Ballettauffihrung mit Orchesterbegleitung. Er interpre-
tiert die Partitur und koordiniert das Orchester (und den Chor).

Wirkt bei der Entstehung neuer Tanzsttcke mit. Er sorgt fur die Versténdlichkeit des Hand-
lungsablaufs und arbeitet durch Ideen und Vorschldge beratend mit. Er macht Recherchen
zum Stoff des Stlcks, verfasst Texte fur das Programmheft und weitere Publikationen zu den
Hintergrinden und der Auffihrungspraxis des Werkes.

Ein Tanzstuck oder Teil eines TanzstUcks fur zwei Tanzer. Wird auch Pas de deux genannt.

(Schutzvorhang) ist eine bauliche Brandschutzeinrichtung in Theatern, die das Blihnen-

haus vom Zuschauerraum in Form eines feuerundurchldssigen Schutzvorhangs trennt, um eine
sichere Flucht der Zuschauer zu gewdhrleisten und den Ubergriff des Feuers in andere
Gebdudeteile zu verhindern.

Ein TanzstUck oder ein Teil eines Tanzstlicks, das fur eine Gruppe Tanzer bestimmt ist.
Guckkastenbihne Buhnentyp, der durch den Portalrahmen eine klare Trennung zwischen
Blhne und Zuschauerraum erzeugt. Sie hat drei Wande, die «vierte Wand» zum Publikum hin
ist offen.
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Guckkastenblhne

Handlungsballett
Inszenierung

Interpretation

Isolationen

Klassisches Ballett/
Akademischer Tanz

Klavierauszug
Kostimdesigner/
Kosttmbildner
Labannotation
Lichtdesigner

Markieren

Moderner Tanz

Motiv

Pantomime

Partitur

Pas

BUhnentyp, der durch den Portalrahmen eine klare Trennung zwischen Bihne und Zu-
schauerraum erzeugt. Sie hat drei Wande, die «vierte Wand» zum Publikum hin ist offen.

Ein Tanzstlck, das eine Geschichte erzdhlt.
Das gesamte BUhnengeschehen bei einer Tanz-, Theater- oder Opernauffiihrung.

Interpretation im Tanz, Darstellung einer Handlung oder eines Geflhlsausdrucks. In der Musik
und im Tanz ist die Auffihrung eines Werkes immer schon eine Interpretation (Ténzer und
Musiker nennt man darum auch Interpreten).

Das unabhdangige 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 Ténzers tdglich 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 franzésische Namen.

Zusammenfassung einer Orchesterpartitur fir Klavier; wird unter anderem zum Erarbeiten
und Proben einer Choreografie verwendet.

entwirft in Ricksprache mit dem Choreografen die Kleidung, die die Ténzer wéhrend der
Vorstellung tragen.

siehe Tanznotation
entwirft und realisiert die Lichtstimmungen fur das Stiick.

Ein Tdnzer markiert einen Part, wenn er ihn in der Probe nicht voll austanzt, sondern nur
andeutet.

Modern Dance ist eine Variante des Bihnentanzes, die sich seit 1900 in den USA aus Erneuer-
ungsbestrebungen des klassischen Balletts und verschiedener avantgardistischer Strémungen
entwickelt hat.

Kleinste Sinneinheit in einer tanzerischen oder musikalischen Komposition.

Pantomime ist eine szenische Darbietung durch wortlose Gestik, Mimik und Gebdé&rdenspiel. Die
Ballettpantomime erlebt ihren Hohepunkt im 19. Jh.: u. a. in Giselle, La Sylphide, Coppélia,
Schwanensee, Dornréschen. Sie diente dazu, konkrete dramatische Inhalte méglichst plausibel
zu Ubermittlen, und verhielt sich zu den Tanznummern etwa wie das Rezitativ zur Arie in der Oper.

Zusammenstellung aller Instrumental- und Singstimmen eines Buhnenwerks. 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 Flsse. In der Fachsprache des Balletts wird Pas meist in Zusammenhang
mit anderen Worten gebraucht. Als Bezeichnung fur einen bestimmten Schritt wie in «Pas de
bourrée», «Pas de chat» usw., aber auch als Bezeichnung fur eine bestimmte Form - wie in
«Pas d'action» fur eine dramatisch akzentuierte Szene oder um die Anzahl der mitwirkenden
Tanzer zu definieren: «Pas de deux», «Pas de trois» etc. Tanzstlck oder Teil fir zwei, drei usw.
Tanzer.
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Pas de deux

Proszenium

Requisit
Repertoire

Saison/ Spielzeit

Solo
Spielplan

Spitzenschuhe

Synchron

Tanz

Tanznotation

Tanzstile

Tutu

Wiederaufnahme

Zeitgenossischer Tanz

Ein TanzstUck oder Teil eines Tanzstiicks fur zwei Tanzer, auch Duett genannt.

stammt Uber das Lateinische (proscenium) vom altgriechischen npd «pro» (vor) und oxkfvn
«skene» «pro» (vor) und oxrfjvn «skene» (Bihnenhaus).Im modernen Theater ist das Prosze-
nium der vordere Teil der Buhne zwischen Vorhang/Portaléffnung und Orchester. In der
Proszeniumsoffnung befindet sich im Allgemeinen dergesetzlich 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 Auffihrungen veranstaltet, meist vom Spd&tsommer bis zum
Fruhsommer des Folgejahres.

Ein TanzstUck oder Teil eines TanzstUcks fur einen Tanzer oder Tanzerin.
Verzeichnis aller wdhrend einer Spielzeit an einen Theater aufgefthrten Werke.

Spezielle Tanzschuhe, mit denen die Tanzerin auf ihren Zehen stehen kann. Sie haben eine
versteifte Schuhspitze (Box), deren Spitze als Standfldche abgeflacht ist, und einer aufrecht
stehenden Ledersohle, auch «Wirbelsdule» genannt. Box und Sohle verleihen den nétigen
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 Tdnzern zeitgleich und auf exakt die gleiche Weise ausge-
fuhrt werden.

Tanz ist ein Sammelbegriff fir jede Art spielerisch-rhythmischer Kérperbewegung, 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 spiritu-
ellen Kontext vorkommen oder auf einer Bihne prasentiert werden

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

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

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

Neueinstudierung einer bereits friher erarbeiteten Inszenierung/Choreografie.

Unter dem Sammelbegriff zeitgendssischer Tanz versteht man die choreografische Bihnen-
tanzkunst der Gegenwart. Dabei steht der individuelle Stil des Choreografen im Vordergrund.
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Merkblatt

Zum Vorstellungsbesuch im Opernhaus Zurich

Wir freuen uns, dass ihr eine Vorstellung im Opernhaus Zurich besucht und euch firs Musiktheater interessiert. Alle Mit-
wirkenden werden ihr Bestes geben, um euch eine packende Vorstellung zu prasentieren. Die Oper und das Theater sind
Orte der Begegnung zwischen Kunstlern und Zuschauern. Die Darbietenden kreieren die Emotionen und die Stimmungen
auf der Buhne 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 Auffiihrung.

Damit sowohl ihr als auch die anderen Zuschauer und die Kiinstler eine gelungene Vorstellung erleben kénnen, bitten wir
euch folgende Regeln einzuhalten:

Die Platzverhdltnisse im Zuschauerraum sind eng. Jacken, Schirme, Rucksdcke und Sonstiges durfen aus
feuerpolizeilichen Grinden nicht in den Zuschauerraum mitgenommen werden.
Das Benutzen der Garderoben ist kostenlos.

J0

Getrdnke und Esswaren durfen nicht in den Zuschauerraum mitgenommen werden.

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

Bei einem ersten Opernbesuch ist vieles neu, interessant und vielleicht auch ungewohnt. In der Pause und
nach der Vorstellung kénnt ihr euch gerne dariber austauschen. Gespréche wdhrend der Auffuhrung
stéren die anderen Zuschauerinnen und Zuschauer.

Die S@ngerinnen und Sanger auf der Bihne singen ohne Mikrofon und auch das Orchester ist unver-
starkt. Die Akustik im Haus ist so konzipiert, dass alles, was auf der Bihne gesungen und gespielt
wird, Uberall im Zuschauerraum zu héren ist. Genauso verhélt 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 recht-
zeitig eure Platze einnehmen kénnt. Beachtet, dass nach Beginn der Vorstellung bis zur Pause kein
Einlass mehr moglich ist.

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

BINGNE Iy SIPA

Wir wiinschen euch einen anregenden Abend und hoffen, dass euch die Vorstellung gut gefdllt!
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Literatur, Musik, Links und
Quellenangaben

Literatur

— Alexandre Dumas: Histoire d’un casse-noisette (Geschichte eines Nussknackers), 1844

— Edward Garden: Tschaikowsky - Eine Biografie, Insel Verlag, 1998

— E.T.A. Hoffmann: Nussknacker und Mausekénig (1816), erschienen in der Sammmlung Die Serapionsbrider (1819)
— Constantin Floros: Peter Tschaikowsky, rororo Monographien, 2006

— Malte Korff: Tschaikowsky - Leben und Werk, dtv 2014

— Rudiger Safranski: E. T. A. Hoffmann. Das Leben eines skeptischen Phantasten, Fischer-Taschenbuch-Verlag, 2000
— Rudiger Safranski: Romantik - eine deutsche Affére, Carl Hanser Verlag, Miinchen, 2007

Musik

— Pjotr lljitsch Tschaikowski: Der Nussknacker op. 71, Ballett in zwei Akten, Libretto: Marius Petipa,
uraufgefthrt 1892 im Mariinski-Theater in St. Petersburg
— Pjotr lljitsch Tschaikowski: Nussknacker-Suite op. 71a

Ballett

Der Nussknacker (1892)

Musik: Pjotr lljitsch Tschaikowski, Libretto: Marius Petipa, Choreografie: Lew lwanow
Ausstattung: Konstanin lwanow, Michail Botscharnow und lwan Wsewoloschski
Urauffahrung: Mariinski-Theater, 18. Dezember 1892

Weitere Versionen von Nussknacker (Auswahl)

1919 Alexandr Gorski, Bolschoi-Theater Moskau

1934 Nicholas Sergejew, Vic-Wells-Ballet London

1954 Georg Balanchine, American Ballet Theatre New York

1959 Nicholas Beriozoff, Stuttgarter Ballet (ab 1969 im Repertoire des Balletts Zurich)
1966 Juri Grigorowitsch, Bolschoi-Theater Moskau

1966 John Cranko, Stuttgarter Ballett

1971 John Neumeier, Ballett Frankfurt a.M.

1976 Roland Petit, Opéra Marseille

1980 Heinz Spoerli, Basler Ballett (ab 2000 im Repertoire des Balletts Zurich)
1984 Peter Wright, Royal Ballet London

1991 Mark Morris, Brussel

1998 Maurice Béjart, Turin

2006 Marco Goecke, Stuttgarter Ballett

20Mm Goyo Montero, Ballett Nirnberg

Der Nussknacker am Opernhaus Ziirich

1969: Nicholas Beriozoff: Der Nussknacker, bis 1971/72 total 30 Vorstellungen

1976: Hans Meister: Der Nussknacker (eigene Version nach russischer Tradition), bis 1977 27 Vorstellungen
1992: Roger Bienert: Der Nussknacker (neue Version), bis 1995/96 total 33 Vorstellungen

2000: Heinz Spoerli: Der Nussknacker (neue Version), mehrere Wiederaufnahmen bis 2012 ca. 50 Vorstellungen
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Filmn

Schtschelkuntschik (Der Nussknacker), Zeichentrickfilm, UDSSR, 1973

— The Nutcracker, Verfilmung des Balletts von Georg Balanchine mit dem American Ballet Theatre und den Solisten
Mikhail Baryshnikov und Gelsey Kirkland, 1977

Barbie and the Nutcracker, Zeichentrickfilm, USA, 2001

The Nutcracker Prince, Zeichentrickfilm, Kanada, 1990

— The Nutcracker, Verfilmung des Balletts von Georg Balanchine mit dem New York City Ballet, 1993

— Andrei Kontschalowski: Der Nussknacker, GB, 2009

Websites

Uber E.T.A. Hoffmann
— E.T.A.Hoffmann Gesellschaft: www.etahg.de/de/index.html!

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

www.christianspuck.com

Textnachweis

— Ballettfahrer, 15. aktualisierte Auflage, Reclam Verlag, 2009

— E.T.A. Hoffmann: Nussknacker und Mausekdnig: Text und Kommentar, Reclam Bibliothek, 2016

— Rudiger Safranski: E. T. A. Hoffmann. Das Leben eines skeptischen Phantasten, Fischer-Taschenbuch-Verlag,
Frankfurt a.M., 2000

— Rudiger Safranski: Romantik - eine deutsche Affdre, Carl Hanser Verlag, Mianchen, 2007

— Opernhaus Zurich: Nussknacker und Mausekénig (Programmheft), 2017

— Opernhaus Zurich: Der Nussknacker (Programmheft), 1992

— Opernhaus Zurich: MAG 52, Oktober 2017

Wikipedia.org: Stichworte: E.T.A. Hoffmann, Romantik, Kunstmdrchen, Nussknacker, Tschaikowski

Videolinks

Christian Spuck
— SF DRS: Aeschbacher: Interview mit Christian Spuck, Aug. 2017:
www.srf.ch/play/tv/aeschbacher/video/kunststueck?id=cdbe1d0f-3d0f-42ad-alf5-8b56c0al81fe

Uber Ballett allgemein
— Portrait eines Balletttdnzers (Staatsballett Berlin): www.vimeo.com/175711080

— Stages - Becoming a professional ballet dancer, kurzer Dokfilm von Nicole Davidson (2016) (deutsch und englisch):

www.youtube.com/watch?v=gA-9EFiR4eo
— Video Uber die Herstellung und Vorbereitung von Spitzenschuhe: What'’s in a Ballet Shoe? (englisch):
www.youtube.com/watch?v=RKBTtVTT3gA
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Bildnachweis

Yen Han, Matthew Knight und William Moore in Nussknacker und Mausekdnig © Gregory Batardon
Ballett Zarich in Nussknacker und Mausekdnig © Gregory Batardon

Michelle Willems und William Moore in Nussknacker und Mausekénig © Gregory Batardon
Ballett Zurich in Nussknacker und Mausekdnig © Gregory Batardon

Caspar David Friedrich: Wanderer Uber dem Nebelmeer (1818)

E.T.A. Hoffmann: Selbstbildnis

E.T.A. Hoffmann: Karikatur von sich selbst

lllustration in der Erstausgabe von Nussknacker und Mausekodnig (1816)

Olga Preobraschenskaja und Nicolas Legat im Nussknacker (1892)

Mikhail Baryshnikov und Gelsey Kirkland in The Nutcracker von Georg Balanchine (1977)
Schneeflocken-Walzer New York City Ballet in The Nutcracker von Georg Balanchine (2013) © Paul Kolnik
Russische Briefmarkenserie zum 100-jdhrigen Jubildum des Nussknacker-Balletts (1992)
Portrait von Pjotr lljitsch Tschaikowski, Nikolai Kusnezow (1893)

Portrait Marius Petipa (1898)

Portrait Lew Iwanow (ca. 1885)

Giulia Tonelli und Ballett Zurich in Nussknacker und Mausekénig © Gregory Batardon
Galina Mihaylova und Filipe Portugal in Nussknacker und Mausekénig © Gregory Batardon
Elena Vostrotina und Ballett Zurich in Nussknacker und Mausekdnig © Gregory Batardon
Yen Han und Matthew Knight in Nussknacker und Mausekdnig © Gregory Batardon
Portrait Christian Spuck © Sir Robin Photography

Portrait Dominik Slavskovsky © Florian Kalotay

Ballett Zarich in Nussknacker und Mausekdnig © Gregory Batardon

Anna Khamzina und Alexander Jones in Nussknacker und Mausekénig © Gregory Batardon
Mélissa Ligurgo in Nussknacker und Mausekénig © Gregory Batardon

Jan Casier und Tigran Mkrtchyan in Nussknacker und Mausekénig © Gregory Batardon
Viktorina Kapitonova in Nussknacker und Mausekénig © Gregory Batardon

Portrait Buki Shiff

Viktorina Kapitonova und William Moore in Schwanensee von Heinz Spoerli © Bettina Stdss
Swing/Lindy Hop © Life Magazine

Bharatanatyam-Tanzerin Indien

Traditioneller afrikanischer Tanz aus Togo

Flamenco-Tanzerin

Hofesh Shechter Company in Political Mother: The Choreographer’s Cut (2011)
Breakdancer

Fred Astaire (1935)

Tangopaar

Ideenskizze von Buki Shiff zum Kostim des Nussknackers
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