


Die 25 Ténzerinnen des Balletts
ZUrich verbrauchen pro Saison
min. 1100 Paar Spitzenschuhe.

e

FGr das Ballett «<Schwanensee» in
der Saison 2015/16 verarbeitete
die KostUmschneiderei 3,5 km Tull
zu Tutus

-

Spitzenschuhe

Spitzenschuhe gelten als Symbol fur das Bal-
lett schlechthin. Es sind Schuhe fir den Bal-
lett-Tanz ohne rechts-links-Unterscheidung
mit einer versteiften Schuhspitze (Box), de-
ren Spitze als Standfidche abgeflacht ist, und
einer aufrecht stehenden Ledersohle, auch
«Wirbelsgule> genannt. Box und Sohle verlei-
hen 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 Spitze oder Box

der Schuhe besteht aus mehreren Schichten
Stoff, Pappmaché und Leim. Die Sohle ist in-
nen verstarkt. Die Schuhe werden mit Bandern
am Unterschenkel befestigt.

Bis die Spitzenschuhe aber die Form hat-
ten, die wir heute kennen, dauerte es fast 200
Jahre. Noch immer werden Spitzenschuhe in
Manufakturen aufwendig von Hand angefertigt
und von den Tanzerinnen selbst individuell ver-
feinert bevor sie diese dann nur fur kurze Zeit
tragen. Die Schuhe professioneller Ténzerinnen
sind massgemacht und bis ins kleinste Detail auf
die WUnsche der Ténzerin angepasst.

Erfindung des
Spitzenschuhs

Einen «Erfinder» des Spitzenschuhs gibt
es nicht. Das Schuhwerk der Tanzerinnen und
Tanzer hat sich seit der Renaissance weiter ent-
wickelt. Dabei spielten u.a. Mode, Geschlech-
terrollen, Tanztechnik, Beleuchtung und Buh-
nentechnik eine Rolle.

Im Barock tanzten sowohl Mdé&nner als
Frauen in Schuhen mit kleinen Absatzen. Marie
Camargo, Ténzerin an der Pariser Oper, begann
Mitte des 18. Jahrunderts damit, die Absé&tze
von ihren Schuhen zu entfernen, um besser
springen zu kénnen. lhre Idee wurde nachge-
ahmt und schon bald war der flache Ballett-
schuh - «Ballettschl&ppchen» - zum Standard
geworden.

Der Choreograf Chalres Didelot 1815 hat-
te fur sein Ballett «Flore et Zéphire» die Idee, die
Ballerinen an Seilen aufzuhdngen. so dass sie
einen Moment nur auf den Zehen stehen konn-
ten und aussahen als wirden sie fliegen. Das
Publikum war begeistert davon und damit be-
gann die Suche nach einer Méglichkeit, diesen
Effekt ohne Schnire und Flugmaschine herzu-
stellen. Es war nédmlich die Zeit des romanti-
schen Balletts, in denen Naturgeister, Sylphiden
und Feen Uber die Bihne schwebten.

Ballerinen auf Spitze

Die ersten Ballerinen, die auf Spit-
ze getanzt haben, waren Amalia Brugnoli
(1800-1830), Genevieve Gosselin (1791-1818)
und Marie Taglioni (1804-1884), die nicht zu-
letzt wegen ihrer Spitzenschuhe zu einem Star
des Balletts wurde. 1832 tanzte sie die Titelrolle
im Ballett «La Sylphide» komplett auf Spitze.
lhre Schuhe, die heute in der Bibliothek der
Pariser Oper aufbewahrt werden, waren aber
Uberhaupt nicht so verstdrkt, wie ein moderner
Spitzenschuh. Tatsdchlich konnte sie nur sehr
kurze Zeit auf der Spitze tanzen.

Um die schmerzende Belastung der Fus-
se besser ertragen zu kdnnen, stopften die
Tanzerinnen Baumwolle in die Kappen ihrer
Tanzschuhe, die dann nach und nach durch
harteres Material verstarkt wurden. Zundchst
tanzten nur Solistinnen auf Spitze.



Marie Taglioni in «Zéphire et Flore» 1831

Die Balletttechnik wurde virtuoser und
gegen Ende des 19. Jahrhunderts wurde der
Spitzentanz fur alle Balletttdnzerinnen ein
Muss. Pierina Legnani, die Primaballerina des
kaiserlichen Balletts in St.Petersburg trug als
eine der ersten Spitzenschuhe mit einer abge-
flachten Schuhspitze. Auf dieser kleinen Stand-
fléche, Uber die noch heute jeder Spitzenschuh
verflgt, drehte sie als erste die 32 Fouettés in
der Ballszene von «Schwanensee». Am Uber-
gang vom 19. zum 20. Jahrhun-
dert hatte sich schliesslich die
«Box» entwickelt, die das Stehen
auf den Zehen massgeblich er-
leichtete.

Herstellung

Die Form und die Ausfuh-
rung des Spitzenschuhs wurden
in den letzten 150 Jahren von er-
findungsreichen Schuhmachern
verbessert und  weiterentwi-
ckelt. Vor allem die Standflache
ist erheblich breiter geworden,
so dass die Tanzerinnen heute
Schrittkombinationen und Be-
wegungen auf Zehenspitzen ausfhren kénnen,

die mit den Schuhen der Marie Taglioni undenk-
bar gewesen waren.

Anfanglich stellten meistens Theater-
schuhmacher die Spitzenschuhe her. Ab Ende
der 1920er Jahre entstanden Manufakturen,
die sich auf Theater- und Spitzenschuhe spe-
zialisierten und die noch heute Schuhe auf die
gleiche Art in Handarbeit herstellen.

Spitzenschuhe mussen eng wie eine zwei-
te Haut am Fuss sitzen. Jede Tanzerin muss
selbst durch Probieren herausfinden, welcher
Schuh welcher Marke fir sie am besten ge-
eignet ist. Professionelle Tdnzerinnen tragen
auf Mass gefertigte Spitzenschuhe und in der
Manufaktur ihrer Wahl sind ihre Anforderungen
an den Schuh detailliert hinterlegt. Neben der
Lange und Breite kann jedes kleinste Detail in-
dividuell angepasst werden: Material und Harte
der Sohle, Material und Form der Box, die Brei-
te der Plattform, und ihr Winkel zur Sohle, die
Lange der kleinen Faltchen unter den Zehen, die
Hoéhe des Stoffs an der Ferse und vieles mehr.
Eine ganz wichtige Rolle spielt bei der Herstel-
lung der Schuhmacher, der sogenannte «Ma-
ker». Die Schuhe fur eine Ténzerin werden im-
mer von «ihrem» Maker gemacht, der auf der
Sohle des Schuhs mit seinem Zeichen (Buch-
staben und andere Symbole) signiert.

Die Materialien, die fur die Fertigung der
Spitzenschuhe verwendet werden, sind Uberra-
schend simpel: Die Gussere Hulle aus zwei La-
gen Baumwollstoff und eine Lage Satin wird am
Fersenteil hinten zusammen gendht. Diese

Spitzenschuh zerlegt, NZZ Folio November 2012

Stoffschichten werden auf einen Leisten ge-
spannt, an eine kleine Sohle aus harter Pappe
und Plastik festgenagelt und mit Leim fixiert.
Fur die Box werden mehrere Streifen Stoff mit
einer Masse aus Wasser, Mehl, Starke und Harz
verklebt. So erhdlt die Box ihre Form und Sta-
bilitat, ist aber flexibel genug, um damit tan-
zen zu kénnen. Die Kunst des Makers besteht
vor allem darin, der Box und der Standflache in
feuchtem Zustand ihre identische und fur die
Bedurfnisse der Tanzerin optimale Form zu ge-
ben. Dann wird der Stoff sozusagen unter den
Zehen in Falten gelegt und fixiert. Nach dem
Trocknen wird die Gussere Satinschicht Gber die
Box gezogen und an der Sohle verklebt. Innen
wird eine dlinne Sohle und aussen eine Leder-
sohle aufgeklebt. Auf diese stanzt der Maker
sein Symbol. Am Ende wird der Oberteil des
Schuhs nach Mass zurechtgeschnitten und ver-
naht.

Alle Schuhe haben die gleiche Form. Die
Unterscheidung zwischen rechtem und linkem
Schuh nimmt erst die Tanzerin vor.

Vorbereitung durch die
Ténzerin

Die Tanzerin muss ein hohen Aufwand an
Zeit und Arbeit investieren, ehe ihre Spitzen-
schuhe so geschmeidig sind und so am Fuss sit-
zen, dass sie bei Proben und Auffihrungen ge-

tragen werden koénnen. Spitzenschuhe sind
recht empfindlich und werden je nach Bean-
spruchung beim Tanzen schnell zu weich und
damit unbrauchbar. In Balletten mit einem
«weissen Akt» wie Giselle oder Schwanensee ist
der Bedarf an Schuhen besonders hoch: Man
rechnet mit einem Paar Schuhen pro Akt.

Eine Balletttanzerin verbraucht im Laufe
einer Saison 60 bis 100 Paar Schuhe.

«Wir nehmen sie aus ihrer Plastikhulle, schit-
ten Fabulon (Produkt fur das Versiegeln von
Boden) in die Spitzen (damit sie hdarter wer-
den), bendhen sie mit Stoff- und Gummibdan-
dern, schneiden den Satin an der Spitze ab (er
rutscht zu sehr), entfernen die Einlegesohle
(sie ist Uberflissig), weichen die Spitzen in
Wasser oder Alkohol ein (sie sind zu hart und
zu eng), treten darauf (sie sind zu rund), bie-
gen die Gelenke (sie sind zu steif), rauen mit
einem Reibeisen das Sohlenleder auf (es ist zu
glatt) und schlagen sie gegen die Wand (sie
machen zu viele Gerdusche). Dann treten wir
einen Viertelstunde darin auf, und sobald sie
vorbei sind, werfen wir sie weg (es ist kein Le-
ben mehr in ihnen)... fir uns sind sie nichts
weiter als Spitzenschuhe - unerld@sslich, aber
Feinde, die man schlagen muss.»

(Toni Bentley: Tanzen ist beinahe alles, 1985

Videolinks Gber Spitzenschuhe:

Das Leben eines Spitzenschuhs:
www.youtube.com/watch?time_conti-
nue=8&v=GFTZ8WBG-Fl&feature=emb_logo

Making of a point shoe:
www.youtube.com/watch?v=-zExmSmO35Q

Wie bereitet die Solistin Katja Winsche ihre
Spitzenschuhe vor?:
balletloversblog.com/2019/01/09/1-video-
spitzenschuhe-bequem/



Marie Taglioni in «La Sylphide» 1832

Marie Taglioni war nicht nur die erste Tan-
zerin, die die Hauptrolle eines ganzen Balletts
(«La Sylphide») auf Spitze getanzt hat sondern
auch die erste, die dazu ein «Tutu» trug. Der
Choreograf dieses Balletts war ihr Vater Filip-
po Taglioni, der bekannt war fur seine exzent-
rischen Ideen und wahrscheinlich den Anstoss

Ballett Zarich in «Gisellex»

far den Entwurf des «romantischen Tutus» gab.
Designt wurde das Tutu vom Kunstler Eugéne
Lami: Ein kndchellanger Rock aus weissem
Krepp wurde mit einem Mousselin-Unterrock
versehen, um den Krepp aufzubauschen. Dazu
trug die Tanzerin ein weisses, eng anliegendes
Mieder. Hals und Schultern waren entblésst. Es
gab keine Verzierungen ausser einem blauen
Band, das die Wespentaille umschloss, ein Per-
lencollier und naturlich die beiden Fligelchen
der Sylphiden-Fee auf dem Ruicken.

Die Idee fur den Entwurf des Tutus kam
wohl von den Unterrécken des Barock und Ro-
koko (17.und 18. Jahrhundert). Damals wur-
den schwere Reifrécke aus Samt, Brokat und
Seide getragen, die durch mehrlagige Unterro-
cke geformt wurden. Nun holte Eugéne Lamiin
der Romantik die weissen Unterrécke ans Licht
und begeisterte damit das Publikum. Dieses
bestand aus Seidentull. Dieser ist so zart, das
er mit der Zeit zerfallt, was auch der Grund ist,
warum keine Tutus aus dieser Zeit erhalten sind.

Romantisches Tutu

Das «romantische Tutu» wurde zum
Standardkostim des 19. Jahrhunderts und be-
einflusste schon damals die Mode. Aber seine
Form signalisiert mehr; einerseits betont das
Tutu das Keusche, Reine der Ballerina, anderer-
seits ist es leicht durchsichtig und lasst ihre Bei-
ne reizvoll zur Geltung bringen. Durch den Tull
wird ein kunstlicher Radius geschaffen, der

Ndhe verwehrt - eine Art magische Aura. Das
Tutu enthdllt indem es verhdllt.

Der flockige, weite Rock ermdoglichte
grosse Beinbewegungen und gab den Blick frei
auf die neuartige Fussarbeit auf Spitze. Ausser-
dem unterstitzte der weite Rock Pirouetten, in
dem es den Eindruck des Rotierens optisch ver-

Edgar Degas: Die Ballettstunde, 1875

starkte und betonte ganz nebenbei den Tanz
des Oberkérpers und der Arme.

Das romantische, wadenlange Tutu von
Marie Taglioni ist far die romantischen Ballet-
te wie «La Sylphide» und «Giselle» gebrauch-
lich. Es unterstUtzte die Zartheit der Tanzerin-
nen, die Wiedergdngerinnen, Naturgeister und
Feen darstellten. Sie waren blass geschminkt
und hoben sich optimal vom schwarzen Buh-
nenhintergrund ab.

Tutu im Training

Das Tutu war auch Trainingsbekleidung
nur ohne Verzierungen. Die Tanzerinnen beim
Training auf den bertihmten Bildern von Edgar
Degas tragen ein Korsett aus Halbleinen, ein
kurzes Récklein aus zwei Schichten Mousseline,
darunter eine Unterhose, die bis zu den Knien
reichte und dazu weisse Seidenstrimpfe. Diese
Trainingskleidung war sehr unpraktisch, da sich

der Rock sehr schlecht waschen liess. Anfang
des 20. Jahrhunderts wurde durch die Anforde-
rungen der Tanztechnik und der Choreografen
an gréssere Bewegungsfreiheit der Tanzerinnen
immer mehr auf pflegeleichtere Bekleidung um-
gestellt. Ab den 1940er Jahren wurden ein
schwarzes, eng anliegendes Trikot und helle
Strimpfe zur typischen Trainingskleidung im
Ballett. Das Tutu war nun nur noch Kostim fur
romantische und klassische Stticke.

Entwicklung von Tanztech-
nik und Tutu

Das lange oder mittellange romantische
Tutu wurde in der zweiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts immer weiter gekdrzt, um die Kérper-
silhouette und die Technik der Beine hervorzu-
heben. Es verlangte von den Ténzerinnen eine
perfekte, schmale Silhouette und ein immer
hoheres technisches Niveau.

Schliesslich wurde es zum steif abstehen-
den, kurzen Tullrock, wie er zum Beispiel in
«Schwanensee» noch heute getragen wird. Mit
diesem kirzeren und leichteren Tutu konnten
die Tanzerinnen hohere Spriinge ausfihren und
ihre Beine waren bis Mitte Oberschenkel sicht-
bar, was zu Beginn des 19. Jahrhundert vom
Publikum noch nicht akzeptiert worden ware.

In den 1960er Jahren kam die Mode des

Anna Pawlowa als sterbender Schwan, 1908



Uber die Huften hochgerafften Tutus auf,
wodurch man wirklich unters Réckchen schau-
en konnte. Das Tutu war nun nicht mehr weit
von einer RUschchenunterhose entfernt.

Obwohl heute auch ganz andere Kos-
time im Ballett getragen werden, sieht man
das Tutu noch immer in allen Variationen auf
der Buhne. Klassische Tanzerinnen behaupten
nach wie vor, sie wirden sich in ihrem Tutu
wunderschon fuhlen und der Auftritt im Tutu
sei unvergleichlich.

Fertigung eines Tutus

Tutus gibt es in unzdhligen Variationen;
aber immer bestehen sie aus drei Teilen: die Un-
terhose (la trousse), der Rock - das eigentliche
Tutu (le jupon, le tutu) und das Bustier. Es be-
steht aus mehreren Schichten Tull (fur ein kur-
zes oder akademisches Tutu sind es 4 Lagen
steifer Tull, fir ein romantisches Tutu bis zu 16
Lagen). Die Verwendung der Stoffe folgt stets
einer Hierarchie: friher war der edle Seidentull
fur die Primaballerina reserviert und der einfa-
che Baumwolltull fur das Coprs de Ballet. Heu-
te gilt dasselbe Prinzip fur Mousselin und den
kinstlichen Organza.

Seit den 1960er Jahren wird das Tutu halb-
industriell hergestellt, die Vollendung kommt
aber auch weiterhin ohne die Handarbeit von
Schneiderinnen nicht aus.

Das Wort «Tutu»

Der Begriff «Tutu» wurde vom Publikum
geprdgt. Die billigen Platze im Theater waren
friher im Parkett (oftmals nur Stehplatze),
wdhrend die reichen und noblen Damen und
Herren auf dem Balkon und in den Logen sas-
sen.Vom Parkett aus konnten die Zuschauer hin
und wieder einen Blick unter die Récke der Tan-
zerinnen erhaschen und ihre Popos sehen. Um-
gangssprachlich heisst Popo auf Franzésisch
«cucuy», woraus sich dann «tutu» entwickelte.
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