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1. Einleitung

Anhand ausgewdhlter Ballettstiicke der zeitgendssischen Choreografen John Neumeier und
Christian Spuck, die je auf einem Roman basieren, gilt es zu zeigen, wo die Chancen und
Grenzen der tdnzerischen Umsetzung einer literarischen Vorlage liegen. Es sollen die
Mdglichkeiten der kiinstlerischen Adaption und Ubertragung von Literatur in ein nonverbales
Medium analysiert werden. Dabei ist die Frage zentral, ob im Ballett in erster Linie komplexe
Motive, Narrative und Figurenkonstellationen aus den verbalen Prétexten libernommen werden
konnen. Was passiert, wenn das Medium Text in ein anderes, den Tanz, {ibersetzt wird?

Dem Ballett wird in der literaturwissenschaftlichen Forschung im Vergleich zu anderen
Buhnenkinsten wie Drama oder Oper nur wenig Aufmerksamkeit geschenkt. Dies mag auch
mit der ,,Fliichtigkeit“ des Tanzes zusammenhingen. Auffuhrungen sind, wenn Uberhaupt,
meist nur in Videomitschnitten, schriftlichen Notizen, Rezensionen oder in seltenen Féllen
Notationen Uberliefert. Letztere konnen zudem haufig nur von Experten gelesen werden. Das
Problem der Dokumentation der Tanzkunst hangt vor allem mit der Nonverbalitdt zusammen.
Damit geht auch das Ausbleiben schriftlicher Dokumentation einher, die bereits genannten
Notationen ausgenommen.!

Literatur steht mit dem Ballett seit dem Aufkommen des sogenannten Handlungsballetts in
enger Verbindung.? Die Weiterfiihrung dieser Tradition erkennt Iris Julia Buhrle in ihrer
mafgeblichen Publikation Literatur und Tanz. Die choreographische Adaption literarischer
Werke in Deutschland und Frankreich vom 18. Jahrhundert bis heute im Literaturballett. Dieser
Begriff soll der vorliegenden Untersuchung als Grundlage dienen.® Biihrle konstatiert, dass sich
die Beziehung zwischen Ballett und Literatur bereits im 17. Jahrhundert etabliert,
beispielsweise in den Libretti Moliéres fiir das franzdsische Comedis-Ballet. Ab der Mitte des
18. Jahrhunderts spielen zum Beispiel Jean-George Noverres Lettres sur la danse et sur les
ballets (1760) fur das Handlungsballett eine wichtige Rolle und beeinflussen somit die
Entwicklung des Literaturballetts im 20. Jahrhundert.# Im 18. und 19. Jahrhundert wird zumeist
noch ein Libretto als eine Art Zwischenschritt verfasst, bevor die Ubertragung der literarischen
Vorlage ins Ballett erfolgt. Im 20. Jahrhundert ist hingegen die Tendenz zu erkennen, dass

Choreograf:innen freier mit der Romanvorlage umgehen und direkt nach der Primérliteratur

L'Vgl. Biihrle, Iris Julia: Literatur und Tanz. Die choreographische Adaption literarischer Werke in Deutschland
und Frankreich vom 18. Jahrhundert bis heute. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2014, S. 13.

2 vgl. Schneider, Katja/Kieser, Klaus: Reclam Ballettfiihrer. Stuttgart: Reclam 2009, S. 21ff.

3 vgl. Buhrle: Literatur und Tanz, S. 173ff.

4Vgl. ebd., S. 17.



operieren.® Buhrle vertritt die These, der hier weitgehend gefolgt wird, dass sich Mitte des 20.
Jahrhunderts ein neues Ballettgenre konstituiert, das Literaturballett, welches eine spezifische
Form des abendfullenden Handlungsballetts vertritt und explizit nach literarischen Vorlagen
geschaffen wird. Die Terminologie entlehnt sie der Musikwissenschaft, dem Begriff der
,.Literaturoper* nach Edgar Istel und Carl Dahlhaus.® In Bezug auf das Literaturballett erfolgt
ein Fokus auf Deutschland, England und Frankreich, da laut Bihrle dort die wichtigsten
Choreografen, etwa John Cranko, Kenneth MacMillan und Roland Petit, tatig sind, die
mafgeblich zur Etablierung der Gattung beigetragen haben und als VVorlaufer der hier im Fokus
stehenden Choreografen John Neumeier und Christian Spuck gelten konnen.” Es sind vor allem
Institutionen wie die Pariser Oper, das Royal Ballet in London, aber auch die Opernhduser in
Stuttgart und Hamburg, welche als Zentren flr Choreograf:innen fungieren, die Ballettstiicke
mit literarischen Vorlagen schaffen.®

In den zwei einfiihrenden Kapiteln wird sowohl auf den historischen Hintergrund als auch auf
die methodischen Grundlagen verwiesen. Zunichst erfolgt ein tanzhistorischer Uberblick,
wobei der Fokus auf der Entstehung des Literaturballetts, auf Tanznotationen, Ballettlibretti
und der Beziehung zum klassischen Handlungsballett liegt. Es folgt die terminologische und
methodologische Bestimmung der Begriffe Intermedialitdt und Semiotik. Als theoretische
Grundlage dienen Texte von Rajewsky,® Wirth,1® Wolf,}* Berndt/Tonger-Erk,** Boenisch,
Fischer-Lichte,'* Pfandl-Buchegger/Rottensteiner® und Hutcheon.*® Wegen der groRen Nahe
zu anderen Kunstformen wie Drama, Oper und Film, bietet sich Tanz fiir eine semiotische und

intermediale Untersuchung an. Tanz ist immer eine Kombination diverser medialer Formen,

5vgl. ebd,, S. 13.

6 Vgl. Istel, Edgar: Das Libretto. Wesen, Aufbau und Wirkung des Opernbuches nebst einer dramaturgischen
Analyse des Librettos von Figaros Hochzeit. Berlin: Schuster und Loeffler 1914; sowie Dahlhaus, Carl: Vom
Musikdrama zur Literaturoper. Aufsatze zur neueren Operngeschichte. Miinchen: Musikverlag Katzbichler 1983.
"Vgl. Buhrle: Literatur und Tanz, S. 14.

8vgl. ebd,, S. 17f.

° Vgl. Rajewsky, Irina O.: Intermedialitit. Tiibingen: Francke 2002.

10vgl. Wirth, Uwe: Intermedialitit. In: Thomas Anz (Hg.): Handbuch Literaturwissenschaft. Band 1. Gegenstinde
und Grundbegriffe. Stuttgart, Weimar: Metzler 2007, S. 254-264.

11 vgl. Wolf, Werner: Selected Essays on Intermediality. Theory and Typology, Literature-Music Relations,
Transmedial Narratology, Miscellaneous Transmedial Phenomena. Boston: Brill 2017.

12v/gl. Berndt, Frauke/Tonger-Erk, Lily: Intertextualitit. Eine Einfiihrung. Berlin: Schmidt 2013.

13 vgl. Boenisch, Peter: Tanz als Korper-Zeichen: Zur Methodik der Theater-Tanz-Semiotik. In:
Methoden der Tanzwissenschaft, 32, 2015, S. 35-52.

14vgl. Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Band 1. Das System der theatralen Zeichen. Tuibingen: Narr
1998.

15 vgl. Pfandl-Buchegger, Ingrid/Rottensteiner, Gudrun: Intermedialitatsforschung und Tanz. Ein Schritt zum
‘danse a deux’. In: AAA — Arbeiten aus Anglistik und Amerikanistik, 32.2, 2009, S. 241-268.

16 Vgl. Hutcheon, Linda: A theory of adaptation. New York: Routledge 2006.



eine Verbindung von Bewegungen im Raum, theatraler AuRerungen, Gestik, Mimik und
Musik.’

Der Hauptteil befasst sich mit der Analyse ausgewihlter Ballettstiicke. Im Zentrum stehen John
Neumeiers Inszenierung von Die Kameliendame (1978), die auf dem gleichnamigen Roman
von Alexandre Dumas dem Jiingeren basiert; zwei Fassungen von Anna Karenina durch Spuck
(2014) und Neumeier (2017) in Anlehnung an Lew Tolstoi; sowie Bovary (2023) choreografiert
von Spuck nach Gustave Flauberts Madame Bovary.'® Diese Pratexte erweisen sich aus
komparatistischer Sicht auf inhaltlicher und thematischer Ebene als gut miteinander
vergleichbar. So kénnen etwa die choreografischen Umsetzungen der Kameliendame, Anna
Karenina und Madame Bovary miteinander in Verbindung gesetzt werden.

In den jeweiligen Kapiteln zu den einzelnen Stlicken wird zunéchst auf die literarische Vorlage
eingegangen, um auf Aspekte der Romane hinzuweisen, die entweder nicht im Ballett
umgesetzt werden kdnnen oder fiir die spétere Analyse der Ballette relevant erscheinen. Auf
dieser Basis erfolgt die ndhere Auseinandersetzung mit den Literaturballetten. Wichtige
Schwerpunkte bilden Dramaturgie und Aufbau, Erzédhlstruktur, Charaktere, visuelle und
auditive Umsetzung, Choreografie sowie die Ubernahme von (Leit-)Motiven. Einzig Blihrle
widmet der Kameliendame ein Kapitel, sonst liegen keine umfassenden Studien zu den anderen
hier behandelten Balletten, Anna Karenina und Bovary, vor. Als Sekundérliteratur dienen
Programmhefte, in denen oft Texte der Choreografen wie auch von Musik- und
Literaturwissenschaftler:innen publiziert sind.

Es sei auch darauf verwiesen, dass bewusst kein rezeptionsésthetischer Ansatz gewéhlt wurde
und demnach Rezensionen der jeweiligen Ballettstiicke keinen Eingang in die vorliegende
Arbeit finden. Das Ziel liegt vielmehr darin, durch eigene Lektire und Inszenierungsanalyse
im Abgleich des Pratextes mit der tdnzerischen Umsetzung sowie der Verbindung mit der
theoretischen Basis einen Erkenntnisgewinn zu erlangen.

Alle adaptierten Romane wurden bereits in andere Medien, vor allem den Film, Gibertragen. Es
handelt sich um kanonisierte Romane, die der Epoche des Realismus zugeordnet werden
kénnen und dem européischen Publikum geldufig sind. Eine intensive Auseinandersetzung mit
den Texten flr das Verstandnis des Balletts ist also nicht erforderlich. Es kommt zu einer

Reduktion der Handlungsstréange, der Charaktere sowie der Komplexitat.

17vgl. Pfandl-Buchegger/Rottensteiner: Intermedialitatsforschung und Tanz; S. 242.

18 Da nicht alle Aufnahmen der Ballettstiicke offentlich zuganglich sind, sondern freundlicherweise von den
jeweiligen Theatern zur Verflgung gestellt wurden, finden sich in den Analysekapiteln keine Angaben der
Minuten-Belege.



Es wird festzustellen sein, ob sich die intermediale Analyse sowie der Begriff der Tanzsemiotik
dazu eignen, die Umwandlung einer literarischen Vorlage in ein getanztes Buhnenstiick zu
beschreiben und differenziert zu betrachten. Darlber hinaus erfolgt eine Systematisierung des
Umganges mit literarischen Texten in den jeweiligen Ballettstiicken, um die umfassende Frage
nach der Wahl bestimmter Romanvorlagen zu beantworten, da nicht alle literarischen Pritexte

fiir eine tdnzerische Umsetzung geeignet scheinen.

2. Beziehung zwischen Literatur und Ballett

Ein kurzer Uberblick der Beziehung zwischen Ballett und Literatur erscheint sinnvoll, da die
gegenseitige Beeinflussung von Tanz und Text kein modernes Phanomen ist, sondern bis zu
den Anfangen des Balletts zuriickverfolgt werden kann.'® In Frankreich unter Ludwig XIV.
etabliert sich der Tanz bereits als angesehene und mehr oder weniger eigenstandige Kunstform.
Autoren wie Moliére und Lully verfassen Texte als Vorlage fiir Chorografien.?® Dennoch wird
in der Folge bei der Erdrterung des historischen Hintergrundes im 18. Jahrhundert begonnen,
da zu dieser Zeit der Grundstein fir die Entwicklung des klassischen Balletts gelegt wird, was
wiederum Voraussetzung fur das hier im Vordergrund des Interesses stehende Literaturballett
ist. Es wird vor allem auf Ballettlibretti, Notationen und dem Problem der Nonverbalitdt im
Tanz eingegangen, um dann die Geschichte des Handlungsballetts sowie Charakteristika des

Literaturballetts ndher zu schildern.

2.1. Tanznotationen

Im Hinblick auf die Terminologie ist festzuhalten, dass bis ins spéte 18. Jahrhundert Notation
als Choreografie bezeichnet wird. Dieser Begriff hat sich jedoch veréndert. Unter Choreografie
versteht man heute die von Ténzer:innen ausgefuhrten Bewegungsfolgen, wahrend die
Notation, also die Niederschrift, als Choreologie bezeichnet wird.?

Tanznotationen, also Zeichensysteme fir Bewegungen, existieren bereits seit dem
15. Jahrhundert. Erst ab 1700 gelingt es mit der Feuillet-Beauchamp-Notation ein umfassendes
System zur Niederschrift von Tanzbewegungen zu entwickeln, welches von Pierre Beauchamp
und Raoul Feuillet in Choréographie ou l’art de décrire la danse par caracteres, figures et
signes démonstratifs festgehalten wird. Die Notation basiert auf den Bodenmustern, die die

Tanzer:innen durch ihre Bewegungen schaffen. Dieses System wird wegen seiner

19 vgl. Schneider/Kieser: Reclam Ballettfiihrer, S. 21ff.

20 vgl. Schoenfeldt, Susanne: Choreographie. Tanzkomposition und Tanzbeschreibung. Zu Geschichte des
choreographierten Tanzes. Frankfurt a. M. et al.: Peter Lang 1997, S. 72ff.

2L vgl. Bihrle: Literatur und Tanz, S. 26; o. A.: Choreografie. Im Duden finden sich unter Choreografie beide
Definitionen: Duden, URL: https://www.duden.de/rechtschreibung/Choreografie (08.04.2024).

4



Ungenauigkeit stark kritisiert und kann sich daher nicht durchsetzen. Erst im 19. Jahrhundert
wurden in Frankreich zwei weitere maRgebliche Modelle zur Niederschrift von Tanz
entwickelt: einerseits Arthur Saint-Léons Stenochoreographie (1852), die auf Strichmannchen
basiert und Bein- und Armbewegungen darstellt, andererseits Wladimir Stepanows System in
Alphabet des movements du corps humain (1892), in dem Bewegungen in Notenlinien
eingetragen und so auch Bodenmuster festgehalten werden kdnnen. Die letzten, teils bis heute
noch verwendete Versuche von Notationen konnen auf Rudolf von Laban zurickgefihrt
werden. In seiner als Labannotation bezeichneten Kinetographie von 1928 geht er von der
Grundannahme aus, alle menschlichen Bewegungen in einem Ikosaeder (einer Form, die sich
aus zwanzig gleichseitigen Dreiecken zusammensetzt) fassen zu kénnen. Diese Idee wird von
Rudolf und Joan Benesh in An introducation to Benesh dance notation 1956 wieder
aufgegriffen und weiterentwickelt. Ihr System besteht aus Strichen und Symbolen, welches
ermdglicht, Kdrperhaltung, Richtungen, Zeit und weitere Einzelheiten niederzuschreiben. Die
Benesh-Notation wird bis heute von Vertretern des Literaturballetts, etwa Choreografen wie
Cranko und MacMillan, verwendet.?? Seit dem Aufkommen von Filmaufzeichnungen und
fortschreitender Digitalisierung sind Choreograf:innen, Ténzer:innen und Forscher:innen nicht
mehr auf Notationen angewiesen, um Stiicke rekonstruieren zu kénnen. Altere Ballette sind
kaum in vollstdndiger Notation dokumentiert, meist werden nur fragmentarische
Niederschriften oder Partituren gefunden. Auch wenn diese existieren, werden sie haufig

unterschiedlich gelesen und ausgelegt.?

2.2. Historischer Hintergrund: Ballettlibretti
Ballettlibretti sind in der Literaturwissenschaft ein weitgehend unbeachtetes Feld, obwohl sie
seit dem 18. Jahrhundert als Text zentraler Bestandteil der Entstehung von Ballettstiicken sind.
Auch wenn die meisten Ballettlibrettist:innen keine bekannten Autor:innen sind, widmen sich
im Laufe der Jahrhunderte immer wieder bekannte Schriftsteller dem Verfassen von
Ballettlibretti, so Heinrich Heine, Hugo von Hofmannsthal, Jean Cocteau und Bertolt Brecht.?*
Ballettlibretti, frither hdufig als ,,programmes‘ bezeichnet, haben ihre Bliite im 18. Jahrhundert
und umfassen neben der Handlung des Stiickes auch allgemeine kiinstlerische Uberlegungen.
In den ,,programmes‘ kommt es ab der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts auch zum Streit

zwischen dem Franzosen Jean-George Noverre und dem Italiener Gasparo Angiolini, die beide

22 Vgl. Drewes, Henner: Notation. In: Annette Hartmann/Monika Woitas (Hg.): Das groBe Tanzlexikon.
Tanzkulturen, Epochen, Personen, Werke. Laaber: Laaber 2016, S. 419-425; sowie Schneider/Kieser: Reclam
Ballettfthrer, S. 24ff.

2 Vgl. Buhrle: Literatur und Tanz, S. 26.

2 vgl. ebd., S. 33ff.



als Tanzer, Choreografen und Theoretiker tétig sind. Angiolini hédlt Noverres Ballette in ihrer
Handlung fir zu komplex, ohne das zugehorige Libretto zu verstehen. Er beméngelt auch den
Bruch der drei Einheiten von Aristoteles, worauf Noverre kontert, der Tanz folge anderen
GesetzmaRigkeiten.? Ballette basieren auf mythologischen Stoffen, aber auch zeitgendssische
Komddien werden ténzerisch inszeniert, wobei ein allgemeines Interesse an
zwischenmenschlichen Konflikten zu erkennen ist.26 Anfang des 19. Jahrhunderts besteht nach
wie vor eine inhaltliche Komplexitéat der Ballettstiicke und der zugehérigen Libretti. Dies ist
laut Biihrle darauf zuriickzufiihren, dass sich das Ballett als eine Art Ubersetzung des zugrunde
liegenden literarischen Textes, des Librettos, versteht. Malistab fir den Erfolg eines
Ballettstuckes ist nicht die Inszenierung an sich, sondern vielmehr die Koharenz mit dem
dazugehorigen Text.?’

Seit der Entstehung des romantischen Balletts Mitte des 19. Jahrhunderts, gefoérdert durch den
franzosischen Schriftsteller Théophile Gautier, kommt es zu einer stirkeren Betonung des
Unaussprechlichen im Tanz. Auf der Grundlage von Heinrich Heines Elementargeister (1837)
verfasst er das Libretto zu Giselle (1841). Er legt ein starkeres Gewicht auf die
Ausdrucksméglichkeit der Korpersprache, die vom Text wegfihrt. Die Libretti und ihre
konkrete Umsetzung auf der Biihne verlieren an Bedeutung. Damit geht eine Vereinfachung
der Handlung einher.?® Diese Tendenz wird von Neuerern wie Michel Fokine, der zunachst als
Tanzer in Russland arbeitet und dann zwischen 1909 und 1914 fir die Ballet Russes Stuicke wie
Les Sylphides, Der Feuervogel und Josephs Legende choreografiert und sich fur die
Erschliefung der Handlung allein durch die Bewegung ausspricht, wieder aufgenommen.
Dadurch bufRen die Geschichten, die auf der Buhne gezeigt werden kdnnen, an Komplexitét ein.
Mit der Reduktion der narrativen Elemente geht jedoch auch eine neue Entwicklung im Ballett
einher, hin zur Abstraktion und Schaffung von handlungslosen Balletten, die den Weg zum
modernen Tanz bereitet.?®

Einen letzten Aufschwung erfahrt das Ballettlibretto Anfang des 20. Jahrhunderts noch unter
den vom russischen Kunstméazen Sergei Djagilew 1909 gegriindeten Ballets Russes. Beriihmte
Autoren wie Hofmannsthal, Paul Claudel und William Butler Yeats schreiben fir die

Compagnie und propagieren das Credo der Ballets Russes, aus Tanz eine Art Gesamtkunstwerk

%5 \/gl. Carones, Laura: Noverre and Angiolini: Polemical Letters. In: Dance research, 5, 1987, S. 42-54; sowie
Biihrle: Literatur und Tanz, S. 38f.

% \/gl. ebd., S. 39.

27vgl. ebd.

28 vgl. Sorell, Walter: Der Tanz als Spiegel der Zeit. Eine Kulturgeschichte des Tanzes. Wilhelmshaven:
Heinrichshofen 1985, S. 205ff.; sowie Biihrle: Literatur und Tanz, S. 40.

2 Vgl. Leichtenhan, Rudolf: Ballett und Tanz. Geschichte und Grundbegriffe des Biilhnentanzes. Minchen:
Nymphenburger 2000, S. 106ff.



zu schaffen.%® Im 20. Jahrhundert existieren somit zwei entgegengesetzte Stromungen in Bezug
auf die literarische Basis. Choreografen wie Petit oder Angelin Preljocaj, aber auch der hier
untersuchte Christian Spuck setzen heute nach wie vor Libretti ein, wéhrend vor allem in
Amerika Neoklassiker wie George Balanchine vollkommen auf Handlungen verzichten und
ihre Kreationen ausschlieBlich auf Tanz und Musik sowie stark minimierte Buhnenbilder und
Kostiime griinden.3!

Fir das Literaturballett spielt das Verfassen von Ballettlibretti heute meist eine untergeordnete
Rolle. Dennoch scheint die Entwicklung fur die hier vorliegende Untersuchung relevant, da auf
diese Weise die historischen Hintergriinde der Beziehung von Literatur und Ballett aufgezeigt
werden konnen. Dies wird moglicherweise als Voraussetzung fir die spétere
Auseinandersetzung von (mehr oder weniger) zeitgendssischen Choreograf:innen mit

literarischen Vorlagen gesehen.2

2.3. Theorie des Ballettlibrettos
Héleéne Laplace-Claverie erkennt in ihrer Publikation Ecrire pour la danse. Les livrets de ballet
de Théopbile Gautier a Jean Cocteau (1870-1914) fur die Umwandlung eines Textes in ein
Ballettlibretto folgende drei Tendenzen, die auch von Buhrle fur das Literaturballett
iibernommen werden: Vereinfachung (,,simplification*), Entschérfung (,,édulcoration*) und
das Prinzip der Choreografie (,,principe de choréographie*).3® In Bezug auf die Vereinfachung
ist zu konstatieren, dass die Haupthandlung des Pratextes hdufig gekirzt und etwaige
Nebenhandlungen vollig gestrichen werden. Damit einhergehend richtet sich der Fokus auf die
Protagonist:innen. Die Nebenrollen und -figuren entfallen oft vollstdndig. Aber nicht nur
Handlung und Dramatis Personae erfahren eine Reduktion, sondern auch die Charaktere werden
oft auf ,darstellbare” FEigenschaften reduziert. Diese Tendenz kann vor allem in
Handlungsballetten des 19. Jahrhunderts (Coppélia, Dornréschen) erkannt werden. Hier findet
haufig eine Stereotypisierung beispielsweise des Bosewichts oder des Prinzen zugunsten einer
gesteigerten Verstdndlichkeit statt. Das Literaturballett des 20. Jahrhunderts flhrt diese
Entwicklung teilweise fort, findet jedoch auch Wege, um Charaktere trotz des Ausbleibens der

Sprachlichkeit komplex darzustellen.*

30'vgl. Woitas, Monika: Ballets Russes. In: Hartmann/Woitas (Hg.): Das groRe Tanzlexikon, S. 59-61.

3L vgl. Buhrle: Literatur und Tanz, S. 35.

32vgl. ebd.

3 \/gl. Laplace-Claverie, Héléne: Ecrire pour la danse. Les livres de ballet de Théopbile Gautier a Jean Cocteau
(1870-1914). Paris: Champion 2001, S. 147-168; sowie Buhrle: Literatur und Tanz, S. 46ff.

3 Vgl. Laplace-Claverie: Ecrire pour la danse, S. 147-168.



Eine Entscharfung, die von Laplace-Claverie flr das Ballettlibretto als Eigenschaft genannt
wird, h&ngt mehr mit historischen Gegebenheiten, wie gesellschaftlichen Konventionen, als mit
den Darstellungsgrenzen des Tanzes an sich zusammen. So eignet sich der Tanz wegen der
Betonung der Korperlichkeit gut fir die Représentation von erotischen oder gewalttatigen
Szenen, was im Ballett des 19. Jahrhunderts weniger prasent ist, fir die Stlicke des 20.
Jahrhunderts aber sehr wohl postuliert werden kann.3® Unter dem Choreografieprinzip oder
Prinzip der Choreografie versteht man die Wahl des literarischen Pratextes. Sowohl Librettisten
als auch Choreografen waren und sind oft darauf bedacht, ein Ausgangswerk zu wéhlen, das
sich fur die Umsetzung in ein tanzerisches Blhnenstiick eignet. Zur Zeit der Etablierung des
Handlungsballetts finden sich vor allem mythologische Themen und Mérchen, weil diese meist
in einer Phantasiewelt angesiedelt sind und mit der Artifizialitat des Balletts korrespondieren.36
Vor diesem Problem stehen auch heute Choreograf:innen des Literaturballetts. Sie fiihlen sich
dazu verleitet, zumindest einmal im Laufe des Ballettabends den Tanz in einen ,,natiirlichen
Raum®, also Bille oder Feste, einzubetten. Inwiefern die Vereinfachung, Entschirfung und das
Prinzip der Choreografie auf die hier zu analysierenden Literaturballette ungeachtet der

textlichen VVorlage des dazugehorigen Librettos zutreffen, gilt es in der Folge zu klaren.

2.4. Das Problem der Nonverbalitat

Das Ballett steht wegen des Ausbleibens der Sprache bei der Représentation auf der Blihne vor
einem Darstellungsproblem. Komplexe Handlungsverldufe, philosophische oder politische
Diskurse kénnen kaum tanzerisch gezeigt werden. Liebesszenen, Kampfszenen und andere
physische Begebenheiten eignen sich jedoch ausgezeichnet fur eine choreografische
Umsetzung. Durch die Nonverbalitidt steht das Ballett auch vor dem Problem, wie Zeit
dargestellt werden kann. So wie in der Oper kann die Zeit im Ballett schwerer gerafft, daftr
leichter gedehnt werden, was dazu fiihrt, dass ganze Kapitel oder Episoden der literarischen
Vorlage ibersprungen und andere, die sich fur eine tanzerische Umsetzung besonders eignen,
vor allem Liebesszene, gedehnt werden.

Pro- und Analepsen sind im Ballett nur sehr schwer darstellbar, wobei es durchaus
Choreografien gibt, die vergangene Ereignisse durch Riickblenden, Visions- oder Traumszenen
prasentieren. Das gilt es vor allem in Neumeiers Kameliendame, aber auch Anna Karenina zu
zeigen.®” Die Buhnentechnik, die das schnelle Wechseln von Biihnenbildern gewahrleistet,

ermdoglicht auch im Ballett Schauplatzwechsel. Da abendfiillende Handlungsballette meist von

3 vgl. ebd.
36 Vvgl. ebd.
37Vgl. Buhrle: Literatur und Tanz, S. 42.



ein bis zwei Pausen unterbrochen werden, sind den im Stiick reprasentierten Ortlichkeiten keine
engen Grenzen gesetzt.®® Obwohl es bei der Ubertragung eines literarischen Stoffes ins Ballett
meist zu Kirzungen oder Streichungen von Handlungsstrangen kommt, werden des Ofteren
auch Passagen hinzugeflgt, andere inhaltliche Gewichtungen vorgenommen oder neue
Charaktere erfunden. Das Einfligen neuer Figuren bezieht sich nicht immer auf explizite
Charaktere, sondern auf die Schaffung von Ensembleszenen, wobei das Corps de Ballet laut

Biihrle oft eine ,,kommentierende Funktion* einnimmt.3°

2.5. Handlungsballett

Noverre gilt mit seinen Lettres sur la danse, et sur les ballets aus dem Jahr 1760 und dem damit
verbundenen Begriff des ,ballet en action” oder ,ballet d’action” als Wegbereiter des
Handlungsballetts. Er will mit seinen Schriften den Tanz als eigenstdndige Kunst tiber das reine
Divertissement hinaus etablieren und als eigenes Zeichensystem verstanden wissen. Noverres
Stlicke werden zwar immer noch zwischen den Akten oder am Ende von Opern aufgefihrt,
haben also auch Einlagencharakter wie ihre VVorgénger, die ,,Intermezzi“ oder ,,Balletti im
hofischen Kontext. Sie zeichnen sich dennoch, unabhéngig von dem gezeigten Opernstiick,
durch eigenstandige Themen und Handlungen aus.*® Wahrend Noverre in den 1770er-Jahren
noch bestrebt ist, komplexe literarische Préatexte auf der Biihne tdnzerisch darzustellen, setzen
sich wenige Jahre darauf die Operas comiques und Stlicke des Boulevardtheaters durch, die
auch die Ballettlibretti beeinflussen und so die ,,Ballet-pantomime* die tragischen und
anspruchsvollen Stiicke Noverres verdrangen. Darlber hinaus sind auch Darstellungen des
bargerlichen und b&uerlichen Milieus im alltdglichen Umfeld erfolgreich, beispielsweise in La
Fille mal gardée (1789).4

In der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts entsteht das romantische Ballett. Paradigmatisch ist
der Fokus auf der Ballerina als zentralem Ausgangspunkt jedes Stiickes, wie beispielsweise in
Filippo Taglionis La Sylphide 1832. Die idealisierte Frauenfigur soll den Anschein vermitteln,
in den Spitzenschuhen als Fee oder Traumgestalt formlich ber die Blihne zu schweben. Die
Handlung bleibt zugunsten der Darstellung von mérchenhaften, verfiihrerischen Ballerinen
relativ reduziert. Dennoch wird in Giselle 1841 mit dem Libretto von Gautier, das auf Heines
Elementargeister rekurriert, mit der Choreografie von Jules Perrot und Jean Cornalli der Weg

zur Entwicklung der abendfiillenden Handlungsballette des in Russland tatigen Franzosen

3 Vgl. ebd., S. 44.

3 vgl. ebd., S. 43ff.

40vgl. Schoenfeldt: Choreographie, S. 45ff.; S. 89ff.

41 \Vgl. Biihrle: Literatur und Tanz, S. 88ff.; sowie Leichtenhan: Ballett und Tanz, S. 72f.



Marius Petipa geebnet, vor allem in Hinblick auf den Aufbau und eine erhdhte Komplexitat der
Handlung.*

In der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts sind in Frankreich kaum noch Ballette, die einen
literarischen Prétext haben, zu finden. Sie basieren auf Fabeln, Gedichten, Erzdhlungen oder
einaktigen Dramen und haben fir die Ballettgeschichte heute kaum mehr Bedeutung, da sie
weder innovativ waren noch kanonisiert wurden. Der neue Mittelpunkt des Balletts wird
Russland, wo Petipas zwischen 1847 und 1904 tatig ist.* Das russische Ballett, bereits seit dem
18. Jahrhundert am Zarenhof integriert, erlangt nach Niedergang der Hochblite des
romantischen Balletts in Frankreich eine neue Relevanz. Petipa schafft dort die bis heute noch
an renommierten Opernhdusern gespielten abendfiillenden Handlungsballette, die im
kollektiven Geddachtnis den Inbegriff von Ballett an sich darstellen. Dazu zéhlen vor allem
Tschaikowskis Trias Schwanensee, Nussknacker und Dornrdschen, aber auch Don Quichote,
La Bayadere und Le Corsaire. Petipas Sticke unterscheiden sich jedoch stark von der
Konzeption des Handlungsballetts, wie sie Noverre propagiert. Obwohl ihm oft literarische
Werke als VVorlage dienen, verfolgt er nicht das Ziel, diese genau auf der Biihne wiederzugeben,
vielmehr fungieren sie nur als stoffliche Anleihen. Handlung an sich spielt in seinen Stiicken
eine geringe Rolle. Diese wird vor allem durch Pantomime wiedergegeben, die eigentlichen
Tanzeinlagen, vor allem Variationen und Pas de deux, sind relativ isoliert.** Vielleicht ist dies
der Grund, warum Petipas Stlicke von fiihrenden Vertretern des Literaturballetts, wie Cranko,
Neumeier und MacMillan, immer wieder neu adaptiert werden und eine fir heute adaquat
wirkende, erzahlerische Form gesucht wird.*

Um die Jahrhundertwende werden vor allem durch Djagilews 1909 gegriindete Ballets Russes
neue Entwicklungen herbeigefiihrt. Fir die Compagnie steht die Schaffung eines
Gesamtkunstwerkes im Vordergrund. So sind nicht nur Tanzer:innen und Choreograf:innen,
sondern auch berihmte bildende Kinstler wie Pablo Picasso, Natalja Sergejewna
Gontscharowa und ihr Mann Michail Fjodorowitsch Larionow, Komponisten und Schriftsteller
(Cocteau mit Le dieu bleu und Parade, Hofmannsthal mit Josephslegende) an der Entwicklung
neuer Werke beteiligt.#® Als wichtiger Neuerer um 1900 im russischen und europaischen Raum

des Balletts gilt Michel Fokine, der die Dramaturgie der ,alten Handlungsballette,

42Vgl. Schoenfeldt: Choreographie, S. 217.

Hier waére es auch interessant nach der umgekehrten Beeinflussung von Tanz und Literatur zu fragen,
beispielsweise der Reliterarisierung von Ballettszenen und Tanzer:innen in der Literatur des 19. und 20.
Jahrhunderts.

“Vl. ebd., S. 249ff.

4 \gl. Bihrle: Literatur und Tanz, S. 209f.

%Vl ebd., S. 211.

4 \V/gl. Niehaus, Max: Ballett. Passau: Passavia 1954, S. 99ff.
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Realitatsferne sowie die Divertissements und Variationen, die ausschlieflich der technischen
Représentation der Ténzer:innen und der Handlung dienen, kritisiert. Von ihm stammt auch die
Forderung, die pantomimischen Passagen aus den Balletten zu entfernen. Stattdessen sollte das
physische Spiel der Korper so expressiv sein, dass es Handlung und Emotionen verstandlich
macht. Fokines Ideen nédhern sich jenen Charakteristika des Literaturballetts an. Alle Gesten
und Schritte sollen der Handlung zutréglich sein und nicht isoliert im Stuck stehen. Dennoch
setzt er sich nicht mit literarisch komplexen Stoffen auseinander. Seine Forderungen nach einer
einheitlicheren Ballettdramaturgie gehen mit einer Vereinfachung der Handlung einher. Stiicke
wie Feuervogel oder Petruschka sind durch Volkssagen oder Mérchen, zumeist Einakter,
angeregt.*’

Ab Mitte des 20. Jahrhunderts etabliert sich im deutsch- und englischsprachigen Raum fast
zeitgleich das Literarturballett. Da in der folgenden Untersuchung zwei Choreografen, die vor
allem in Deutschland und der Schweiz tatig sind, im Vordergrund stehen, sei auch auf deren
englischsprachige Vorganger, die in Verbindung mit dem Royal Ballet stehen, verwiesen.
Frederick Ashton schafft hauptséachlich symphonische, handlungslose Ballette in abstrakter,
amerikanischer Tradition, widmet sich jedoch wiederholt auch literarischen Pratexten. Diese
Stiicke zeichnen sich durch eine starke Reduktion der VVorlage aus, wobei die Interpretation und
konkrete Umsetzung des literarischen Stoffes nicht im Vordergrund steht. Ashton spielt im
Zusammenhang mit Neumeiers Kameliendame eine wichtige Rolle, da er 1963, also vor ihm,
das Ballett Marguerite et Armand geschaffen hat. Weitere Stiicke, die auf literarischen
Vorlagen basieren, sind einige Shakespeare-Ballette sowie A Month in the Country (1976) nach
Turgenew. 8

Ein weiterer wichtiger Vertreter des Literaturballetts ist der Schotte MacMillan, der zwischen
1970 und 1977 Direktor des Royal Balletts in London und danach bis 1992 Hauschoreograf
war. Manon, Romeo und Julia und Onegin finden sich bis heute auf den Spielplanen groler
Opernhduser. Er vertritt die spezifischen Charakteristika, die auch in spéteren Literaturballetten
zu finden sind. Seine Stticke sind abendfullend, folgen der literarischen Vorlage relativ genau,
auch wenn es, wie bei Literaturballetten iblich, immer zu einer Reduktion kommt, wobei auch
er den Fokus meist auf die Psychologisierung der Charaktere, insbesondere der Protagonisten,
legt und die Handlung durch expressives Spiel der Tanzer:innen im Verlauf des Stiickes

kontinuierlich fortsetzt.*

47Vgl. Woitas, Monika: Fokine, Michel. In: Hartmann/Woitas (Hg.): Das groRe Tanzlexikon, S. 225-226.
48 \/gl. Leichtenhan: Ballett und Tanz, S. 162ff.
4vgl. ebd.
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Einer der wohl wichtigsten Vertreter, der mit der Tradition des Literaturballetts eng verbunden
ist und diese in Deutschland, insbesondere Stuttgart, weiterentwickelt, ist Cranko. Er schafft
vor allem abendflllende Handlungsballette nach Shakespeare (Romeo und Julia 1962, Der
Widerspenstigen Zahmung 1969) und Onegin 1965 nach Pushkin.>® Crankos choreografisches
Prinzip basiert auf der (fast) kompletten Streichung von Divertissements, Bewegungen in den
Soli, Pas de deux, aber auch Corps-de-Ballet-Szenen, die immer dramaturgisch motiviert sind,
wodurch schauspielerische Elemente in den Tanz miteinflieRen. Dies umfasst nicht nur das
mimische Spiel, sondern den gesamten physischen Ausdruck, da die Handlung stetig fortgesetzt
werden soll.> Neumeier schafft seine ersten Kreationen in den 1960er-Jahren noch unter
Cranko und kann als sein Schuler bezeichnet werden. Er folgt ihm in der Konzeption der
Literaturballette nach, pragt jedoch sehr schnell einen eigenen Stil aus, auf welchen auch in der
Analyse seiner beiden Stiicke naher eingegangen wird.*?

Spuck, der in Stuttgart seine Ausbildung erhalt und von 2001 bis 2012 Teil des Ensembles und
Hauschoreograf des Stuttgarter Balletts ist, steht ebenfalls in enger Verbindung mit Crankos
Literaturballetten. Er ist einer der wenigen, jlingeren zeitgendssischen Choreografen, die sich
primar der Schaffung von Balletten nach literarischer VVorlage mit abendfiillender Konzeption
verschreiben. Neben den hier behandelten Stiicken sind beispielsweise Woyzeck 2011, Der
Sandmann 2006 oder Orlando 2021 zu erwadhnen. Spuck ist einige Jahre Chef des Ziricher
Balletts, bevor er in der Saison 2023/24 mit dem Debutstiick Bovary die Leitung des Berliner
Staatsballetts Gbernimmt.>3

Das Literaturballett wird von diversen Entwicklungen der Ballettgeschichte und verschiedenen
nationalen Traditionen, wie dem englischen oder russischen Ballett, gepragt. Tanzer:innen,
Choreograf:innen und Ballettmeister:innen agieren meist international, daher kann keine klare
geografische beziehungsweise nationale Eingrenzung der verschiedenen Phanomene erfolgen.
Auch Entwicklungen des modernen, abstrakten Tanzes, der vor allem unter George Balanchine
in Amerika Anfang des 20. Jahrhunderts dominiert, sind in der vornehmlich europdischen
Tradition des Handlungs- und Literaturballetts zu erkennen.> Inwiefern die Tendenzen des
abstrakten, symphonischen Balletts in die Praxis der Choreografen von Literaturballetten

einflielen, gilt es in den jeweiligen Analysen der Stiicke zu Uberprifen.

50 vgl. Rothkamm, J6rg: Cranko, John. In: Hartmann/Woitas (Hg.): Das groRe Tanzlexikon, S. 168—-169.
5L vgl. Buhrle: Literatur und Tanz, S. 240f.

52 vgl. Rothkamm, Jorg: Neumeier, John. In: Hartmann/Woitas (Hg.): Das groRe Tanzlexikon, S. 409-411.
%3 Vvgl. 0.A: Bovary. Programmbheft. Berlin: Druckhaus Sportflieger 2023, S. 41.

54 Vgl. Leichtenhan: Ballett und Tanz, S. 129ff.
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2.6. Literaturballett
In Anlehnung an Bihrles Definition des Literaturballetts werden auch im Folgenden die Fragen
im Zentrum stehen, welche Charakteristika der literarische Pratext haben muss, um fir die
Umsetzung in ein Ballett infrage zu kommen, und ob es Adaptionen gibt, die zwangslaufig mit
dem Medienwechsel einhergehen.>®
Insbesondere im 20. und 21. Jahrhundert entwickeln Choreograf:innen immer Ofter
dramaturgische Ansédtze, um literarische Vorlagen in das Medium des Tanzes zu
transformieren. Die heutigen Konzepte unterscheiden sich von jenen des 18. und
19. Jahrhunderts, da es sich in jener Zeit vor allem um Auftragswerke handelt. Der Choreograf
war von Komponisten, Librettisten®® und Biihnenbildnern abhangig, wahrend heute asthetische
und dramaturgische Konzepte fast im Alleingang erarbeitet werden.>” Theoretisch scheint so
beinahe jedes literarische Werk fiir eine Umsetzung infrage zu kommen. Tatsachlich zeigt die
praktische Umsetzung durch Choreograf:innen, dass die Stoffwahl dennoch begrenzt ist.
Manche Vorlagen scheinen sich nicht fir die Umsetzung auf der Bilhne zu eignen. So gibt es
zwar zahlreiche Inszenierungen von Shakespeares Romeo und Julia, bei der Adaption von
Hamlet hingegen kaum erfolgreiche Beispiele.®® Ganz allgemein kann festgehalten werden,
dass sich Liebesbeziehungen besonders gut fir die tdnzerische Darstellung eignen, wéhrend
politische, philosophische oder theologische Themen kaum in ein nonverbales Medium
umgesetzt werden kénnen.>®
Ein Grund, warum ab der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts Ballette mit literarischen
Vorlagen meist auf &lteren und nur selten auf modernen sowie postmodernen Romanen
basieren, ist darin zu sehen, dass fur das Ballett eine klar verstédndliche, leicht darstellbare
Geschichte als Basis fungieren muss. Oft stammen die literarischen Préatexte aus dem 19.
Jahrhundert und stehen der Epoche des Realismus nahe. Dariiber hinaus existieren haufig
bereits Opern- oder Filmadaptionen. Diese kdnnen einerseits flir manche Ballette als zuséatzliche
Inspirationsquelle dienen, andererseits ist zu vermuten, dass der bereits erfolgte Medienwechsel
sowohl fur die Choreografiinnen als auch die Rezipientiinnen zu einer leichteren
Zuganglichkeit und Verstandlichkeit fiihrt.°

%5 Vgl. Buhrle: Literatur und Tanz, S. 190.

% Das Verfassen von Ballettlibretti stellt schon immer eine Herausforderung dar. Es wird beklagt, dass im
Gegensatz zu Opernlibretti letztendlich in der Biihnenfassung nichts vom Text zu erkennen ist, was unter anderem
auch der franzosische Schriftsteller Théophile Gautier 1839 feststellt. Vgl. ebd., S. 203f.

57Vgl. ebd., S. 190.

8 \Vgl. ebd., S. 190f. Zur Shakespeare-Rezeption im Tanz vgl. Jahrmérker, Manuela: Shakespeare, William. In:
Hartmann/Woitas (Hg.): Das groRe Tanzlexikon, S. 560-562.

9 Vgl. Buhrle: Literatur und Tanz, S. 192.

80 vgl. ebd., S. 192f.
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Buhrle stellt fest, dass ab dem 20. Jahrhundert ein starkeres Interesse an realistischen Themen
besteht, wie bereits im Kapitel zur Geschichte des Handlungsballetts angesprochen. Damit
einher geht der Fokus auf die Protagonisten und es kommt héufig zu einer intensiveren
Psychologisierung der Charaktere.5® Biihrle weist auf folgende Charakteristika des
Literaturballetts hin. Es werde hé&ufig ohne Libretto gearbeitet oder dieses nicht wie zuvor
separat von einem Librettisten verfasst, was im Falle Spucks nicht zutrifft, da er dafir mit Claus
Spahn zusammenarbeitet. Dennoch operieren die Choreograf:innen eng an der Romanvorlage.
Zur Konstitution des Sttickes dienen nicht nur Choreografie (Mimik, Gestik und Schrittfolgen),
sondern auch Musik und Inszenierung (Bihnenbild, Kostiime, Licht). Der Tanz befreit sich
vollstandig vom Divertissement, fast alle Bewegungen fungieren als Bedeutungstrager und
dienen der Narration. Die Handlung wird auch wahrend der Pas de deux und Soli fortgesetzt.
Pantomimische Elemente fallen haufig weg, es kann eine Ann&herung an das Schauspiel, vor
allem in Bezug auf Mimik und Gestik, konstatiert werden. Der Fokus wird auf die
Protagonist:innen und deren erhohte Individualisierung und Psychologisierung gelegt. Die
Entwicklung der Charaktere durchléuft zumeist das gesamte Stuck, was auch in einem den
einzelnen Figuren eigenen Tanzstil oder bestimmten Bewegungen, die ausschliellich einem
Charakter zukommen, verdeutlicht wird. Eine Anndaherung an den Film wird oft durch einen
flussigen Ubergang der Szenen geschaffen, der von einer kohirenten, durchgéangigen
Dramaturgie geférdert wird.5?

Das Literaturballett kann als eine Abspaltung beziehungsweise Weiterentwicklung des
traditionellen Handlungsballetts gesehen werden. Bei dem Genre des Literaturballetts handelt
es sich nicht um einen Bruch oder eine radikale Neuentwicklung, sondern um einen neuen
Zugang zu bereits existierenden Ansatzen.% Im Gegensatz zur Literaturoper, bei der ein direkter
Vergleich zum Pratext moglich ist, muss bei der Analyse eines Literaturballetts auf den
unmittelbaren Abgleich mit der schriftlichen Quelle verzichtet werden.®* Die Bezeichnung
Literaturballett findet sich zwar in Rezensionen, Kritiken oder der einschldgigen Fachliteratur,
basiert jedoch noch nicht auf einer klaren, einheitlichen, allgemein anerkannten Definition und
wird in Enzyklopadien sowie Tanzlexika oder Uberblicks- und Einfiihrungswerken kaum

erwahnt.®

81 vgl. ebd., S. 193f.
62vgl. ebd., S. 202f.
83 vgl. ebd., S. 194f.
8 Vgl. ebd., S. 202.
8 vgl. ebd., S. 194f.
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3. Theoretische Grundlagen

3.1. Linda Hutcheon, A Theory of Adaptation

In der Forschungsliteratur gibt es nur wenige einschldgige Studien, die sich mit dem
Medienwechsel von Literatur zu Tanz und Ballett befassen, daher wird kein
Forschungsuberblick zu Adaptionen in andere Medien gegeben. Man kdénnte vor allem auf
Theorien zu Literaturverfilmungen zuriickgreifen, hier wird jedoch ausschlielich auf die
wichtigsten Aspekte des Standardwerkes von Linda Hutcheon A Theory of Adaptation
eingegangen, in dem sie allgemeine Fragen nach dem Was (Formen), Wer, Warum, Wie
(rezeptionsbezogen) und dem Kontext des Wo und Wann stellt. Diese Fragen erscheinen auch
fir die vorliegende Arbeit relevant. Ihre Allgemeingiiltigkeit sowie Ubertragbarkeit auf das
Literaturballett soll in Betracht gezogen werden.®®

Hutcheon stellt fest, dass Adaptionen heute allgegenwaértig sind, wobei es sich bei der
gegenseitigen Beeinflussung der Kiinste um kein neuartiges Phanomen handelt. Sie wahlt einen
allgemeinen, von den Medien unabhangigen Zugang zu diesem Thema, wobei auf die oft
falschliche Annahme hingewiesen wird, dass Medienwechsel immer das Ziel einer méglichst
originalgetreuen Umsetzung verfolgen wuirden. Hutcheon macht auf die Problematik des
qualitativen Hierarchisierens von Medien aufmerksam und auch darauf, dass Umwandlung in
andere Medien von vornherein bereits als minderwertig oder zweitklassig angesehen werden. 6’
Auch wenn in der Untersuchung nicht explizit auf die Rezipienten eingegangen werden soll, ist
doch festzuhalten, dass sich Adaptionen laut Hutcheon einer grof3en Beliebtheit erfreuen, da sie
Bekanntes mit Neuem kombinieren. Das kdnnte auch ein Grund fur die Wahl kanonisierter
literarischer Werke sein und ebenfalls auf die Literaturballette zutreffen. Die Wirkung eines
Werkes hangt jedoch auch vom Wissen und den Kenntnissen der Rezipient:innen ab.8
Okonomische Faktoren spielen ebenfalls eine Rolle, da bei der Adaption eines bereits einmal
erfolgreichen Werkes in ein anderes Medium eine gewisse Erfolgsgarantie gegeben scheint.®®
Ein weiterer Grund, warum manche Pratexte besonders haufig fur die Umwandlung in andere
Medien herangezogen werden, wird als ,,Cultural Capital” bezeichnet, da auf diese Weise
,,Klassiker* beziehungsweise ,,kanonisierte Werke* — Hutcheon nennt Dante, Shakespeare und

Tolstois Anna Karenina — flr die Gegenwart relevant gemacht werden, um diese weiterhin im

% \/gl. Hutcheon: A theory of adaptation.
57 Vgl ebd., S. 2f.
8 \/gl. ebd., S. 4.
8 \/gl. ebd.. S. 4.
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kulturellen Gedéchtnis zu verankern. Aber auch politische und personliche Grinde kénnen eine
Rolle fiir die Auswahl spielen.™

Vor allem im Hinblick auf Hutcheons Ausflihrungen zu Reduktionen bei der Adaption, nicht
nur in Bezug auf Handlungen, sondern auch Charaktere,”* kénnen Uberschneidungen mit den
Postulaten Laplace-Claveries zum Ballettlibretto erkannt werden. Fur Hutcheon handelt es sich
bei Adaptionen um Wiederholungen, nicht um Kopien. Sie unterscheidet auch streng den
Ubersetzungsbegriff von jenem der Umwandlung in ein anderes Medium, Adaptionen
umfassen dabei immer eine (Wieder-)Interpretation und (Re-)Kreierung.”> Durch die
Umwandlung in ein anderes Medium werden existierende ,,Geschichten neu aufgegriffen,

wiederholt und umgedeutet, und dennoch bleibt ihr urspriinglicher Gehalt erkennbar.”

3.2. (Tanz-)Semiotik

Die Verbindung zwischen Tanz und Sprache wird im theoretischen Rahmen der Tanzsemiotik
beleuchtet. Es wird angenommen, dass Tanz und Sprache analoge semiotische Systeme teilen.
Der Tanz entwickelt ein eigenstindiges Zeichensystem, das durch Choreografien zu einer
Einheit verschmilzt. Diese Formensprache der Bewegung und des Ausdrucks vermittelt soziale,
dsthetische und erzihlerische Botschaften, ohne auf die verbale Sprache zuriickzugreifen.’*
Medientypen werden als Zeichensysteme, die medienspezifische Codes vermitteln, betrachtet.
Diese sind eng mit semiotischen Systemen, die ihre Interpretation ermdglichen, verbunden.
Sinn und Bedeutung ergeben sich aus dem jeweiligen medialen Kontext.”

Peter Boenisch entwickelt sein Konzept der Tanz-Semiotik in Anlehnung an Erika Fischer-
Lichtes Semiotik des Theaters (Lehre von theatralen Zeichen),’® welche es ermoglicht, das
Theater als System zu analysieren, das imstande ist, Bedeutungen zu generieren. Dabei geht die
deutschsprachige wie auch englischsprachige Forschung meist von den von Charles Peirce
gepragten und durch Charles Morris aufgenommenen Zeichenbegriffen aus.

Peirce unterscheidet zwischen Signal bzw. Zeichen — Interpretant (Signifikant) und
Gegenstand, dem Referent. In der Theatersemiotik konnen Zeichen als ,,Zeichen von Zeichen*
verstanden werden, sie sind polyfunktional, da sie als theatrale Zeichen unterschiedliche

Funktionen und Bedeutungen aufweisen konnen. Fiir die Theatersemiotik ist der Begriff des

Ovgl. ebd., S. 91f.

vgl. ebd., S. 10f.

2Vgl. ebd., S. 8.

B\gl. ebd., S. 177.

" Vgl. Pfandl-Buchegger/Rottensteiner: Intermedialititsforschung und Tanz, S. 241.

5'vgl. Mller, Jirgen E.: Intermedialitit und Medienwissenschaft. Thesen zum State of the Art. In: montage/AV,
3.2,1994, S. 119-138; S. 131f.

76 \gl. Boenisch: Tanz als Korper-Zeichen, S. 36.
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Kodes, der auch auf das klassische Ballett iibertragbar ist, essenziell. Er ist inhdrent mit dem
jeweiligen kulturellen System verbunden und es wird vorausgesetzt, dass er Produzenten wie
auch Rezipienten geldufig ist, um so als Garant fiir ein gemeinsames Verstindnis zu fungieren.
Es muss aber keineswegs dieselbe Bedeutung generiert werden, da eine wichtige Annahme der
semiotischen Auffiihrungsanalyse ist, es miisse vieldeutige Interpretationen geben.’”” Fischer-
Lichte unterscheidet zwischen sprachlichen Zeichen, bei denen sie zwischen linguistischen und
paralinguistischen differenziert, sowie kinesischen Zeichen, die sie in mimische, gestische und
proxemische (jene, die Korperbewegungen involvieren) unterteilt, wobei fiir das Ballett nur die
nonverbalen Zeichen, Gesichts- und Koérperbewegungen eine Rolle spielen.’® Eine weitere
Differenzierung, die sie vornimmt und die ebenfalls fiir das Ballett relevant scheint, ist die
,Erscheinung des Schauspielers (in dem Fall der Ténzer:innnen) als Zeichen*, die auf Basis
von Maske, Frisur und Kostiim analysiert werden kann. Fiir den Tanz sind dabei vor allem die
Kostiime bedeutend, da die Gestaltung von Masken und Frisuren durch die Konventionen des
Balletts stark begrenzt sind und die Bewegungsfreiheit des Korpers nicht einschrianken
diirfen.”

Wie auch fiir Theateranalysen spielt die Raumkonstitution im Ballett, die in Analogie zu
Fischer-Lichte auch als Zeichen des Raumes interpretiert werden kann, im Hinblick auf
Biihnenraum, Dekoraktion, Requisiten und Licht eine zentrale Rolle. Im Ballett findet jedoch
eine Reduktion im Vergleich zum Sprechtheater statt, da groBBe Teile des Raumes fiir die
Begegnungen der Tinzer:innen frei gehalten werden miissen.®® Nonverbale, akustische Zeichen
sind in Form von Musik und Gerduschen zu finden, wobei diese durch die Medienkombination
im Ballett von groBBerer Bedeutung als im Theater sind, da die Musik kein interpretatorischer
Zusatz, sondern Voraussetzung fiir die Gattung des Ballettes, ist.®! In den einzelnen Analysen
der Stiicke wird immer wieder auf Fischer-Lichte verwiesen, da das Ballett in Analogie zum
Theater als dsthetisches System verstanden wird, welches auf die Mobilitit von theatralischen
Zeichen baut, die unterschiedliche Funktionen {ibernehmen und so auch diverse Bedeutungen
konstituieren konnen.®?

Frauke Berndt und Lily Tonger-Erk wiederum differenzieren zwischen verschiedenen Arten

von Zeichen, darunter schriftlichen, lautlichen, filmischen und bildlichen.®® Der Begriff des

" \Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Semiotik. In: Erika Fischer-Lichte/Doris Kolesch/Matthias Warstat (Hg.): Metzler
Lexikon Theatertheorie. 2. Aufl. Stuttgart: Metzler 2014, S. 321-325.

8 \gl. Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters, S. 25-93; S. 47.

®Vgl. ebd., S. 94-131.

8 vgl. ebd., S. 132-160.

8 vgl. ebd., S. 161-179.

8vql. ebd., S. 180ff.

8 vgl. Berndt/Tonger-Erk: Intertextualitit; S. 157ff.
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tanzerischen Zeichens wird damit gleichgesetzt und unter dem Konzept der Tanzsemiotik
betrachtet, das sich an der Theatersemiotik orientiert.®* Dabei steht die Analyse von
Korperzeichen, die dem Betrachter eine Verstandigungsbasis bieten, insbesondere durch die
Betonung der theatralen Inszenierungsanalyse im Mittelpunkt.®> Der Korper dient als
grundlegendes Werkzeug der Theater- und Tanzsemiotik, wobei Theater und Tanz als Mittler
zwischen den kreierten Zeichen, den Choreograf:innen und dem Publikum fungieren. Bei
diesem Konzept geht es nicht um eine festgelegte Interpretation eines Stlickes, sondern
vielmehr um einen offenen Prozess der Bedeutungsgenerierung. Theater- und Tanzsemiotik
sind eng mit der Konstruktion und Setzung durch die Choreografie oder Inszenierung
verbunden, da diese bestimmen, wie Zeichen interpretiert und verstanden werden kénnen.8
Verschiedene Elemente wie Biihnenbild, Kostime, Gestik, Mimik, Lichtgestaltung und Musik
vereinen Tanz und Theater zu einem Gesamtkunstwerk.2” Im Tanz entféllt der Aspekt der
verbalen AuRerung, aber bei der semiotischen Analyse des Theaters werden auch nonverbale
Zeichen berticksichtigt, was einen nahtlosen Ubergang zwischen Theater- und Tanzsemiotik
ermdglicht. Im Ballett, durch die Medienkombination mit der Musik, hat diese einen
wichtigeren Stellenwert als im Sprechtheater, dennoch dient die Musik auch im Ballett hdufig
nur als Begleitung und kann somit als untergeordnetes Medium bezeichnet werden. Nur in
einzelnen zu klarenden Féllen, kommt es zu einer Korrelation von Bewegungsmotiven durch
Tanz und Rhythmus, Melodik oder Motivik der Musik.

Fischer-Lichte stellt fest, dass Rezeption und Performanz im Tanztheater ebenfalls
zusammenfallen, was eine unmittelbare Présenz und eine Koexistenz von Rezeption und
Produktion ermoglicht.® Es ist wichtig, die bereits erwéahnte Klassifizierung des Tanzes als
fluchtige Kunst zu berlcksichtigen, da die Erinnerung und Verbreitung des Tanzes eng mit
seiner Institutionalisierung verbunden ist. Nach einer Auffiuihrung ist der Tanz nicht mehr in der
Gegenwart présent. Im Gegensatz dazu sind andere Kunstformen, wie bildende Kunst und
Literatur, statischer Natur. Der Tanz definiert sich in jeder Auffiihrung neu und ermdglicht
dadurch verschiedene Interpretationen durch die Tanzer:innen.8°

Fir die Semiotik des Tanzes ist entscheidend, dass im Gegensatz zu anderen kiinstlerischen

Formen nicht nur Abstraktes, sondern auch Konkretes erzéhlerisch dargestellt werden kann. Im

8 Vgl. Boenisch: Tanz als Kérper-Zeichen, S. 35-52.

8 wvgl. ebd., S. 35.

8 vqgl. ebd., S. 36-37.

87 vgl. Buhrle: Literatur und Tanz, S. 173.

8 \gl. Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters, S. 14-15.

8 Vgl. Odenthal, Johannes: Das Jahrhundert des Tanzes. Ein Reader = The century of dance. A Reader. Berlin:
Alexander 2019, S. 4ff.
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Ballett konnen Inhalte in ihrer Kausalitat in einer nachgeordneten Abfolge behandelt werden,
was wiederum zeigt, wie nahe die Erzahlstrategie des klassischen Balletts der Literatur kommt.
Die Vermittlungsfunktion wird im Tanz jedoch nicht von sprachlichen Zeichen, sondern von
korperlichen Ubernommen und durch auditive unterstutzt. Auf diese Weise wird eine
Kombination visueller und haptischer Zeichen gebildet.*° In der Tanzsemiotik geht man davon
aus, dass eine Art Grammatik des Tanzes, die ein Regelsystem fiir das Schrittvokabular festlegt,
existiert.”! Pfandl-Buchegger und Rottensteiner erkennen im semiotischen System des Tanzes
Parallelen zum System der Sprache. Sie verwenden dabei die von Pierce gepragten Begriffe
und unterscheiden zwischen ikonischen (Nachahmung von Bewegungen und Handlungen) und
symbolischen Zeichen, etwa kreis- oder kettenférmige Bewegungen, die als harmonisch oder
fur die Ewigkeit stehend interpretiert werden. Wenn Tanz als politischer oder sozialer Indikator
fungiert, kann er auch als Index verstanden werden. Aufgrund der N&he des Tanzes zur Sprache
legitimieren die Autoren einen Vergleich von Text und Choreografie. Bewegungen werden in
Analogie zu Phonemen, einzelne Schritte, die Pas, werden mit Lexemen verglichen, der
zuriickgelegte Weg im Raum korrespondiert mit der Syntax. Diese Argumentation erméglicht
es, Text und Choreografie als gleichwertig zu betrachten, da sie auf einem kompatiblen
semiotischen System basieren und sowohl dem Tanz als auch der Literatur
Interpretationsspielraume er6ffnen.%?

Als problematisch stellt sich der Rekurs auf Pfandl-Buchegger und Rottensteiner heraus, da sie
anhand des Menuetts im 17. und 18. Jahrhundert an europdischen Firstenhdfen argumentieren.
Nicht alle Kriterien konnen somit auf das klassische Ballett des spéten 20. und 21. Jahrhunderts
Ubertragen werden. So spielen etwa Wege im Raum in der Konzeption der zeitgendssischen
Choreografien fir deren Bedeutungsebene keine Rolle. Dennoch basiert das klassische Ballett
im Hinblick auf die Mdglichkeit der Schrittfolgen auf einem strengen Formenvokabular, das
mit einer existierenden Grammatik vergleichbar ist. Dies gilt auch fir das Verstandnis der
Choreografie als Text. Bei deren Entwicklung wird oft auf eine Literaturvorlage
zuruickgegriffen. Sie entsteht aus einem Kilassifikationsprozess, in dem einzelne Elemente zu
einem Gesamtsystem von Relationen zusammengesetzt werden.%?

Obwohl der Tanz auf einer semiotischen Basis untersucht werden kann, wird bei der
choreografischen Umsetzung eines literarischen Textes nicht von einer direkten Ubersetzung

ausgegangen. Der Wechsel von einem Medium in ein anderes erfordert immer Interpretation

% vgl. Pfandl-Buchegger/Rottensteiner: Intermedialitatsforschung und Tanz, S. 243.
vgl. ebd., S. 254.

92Vgl. ebd., S. 253ff.

% Vgl. ebd., S. 256.
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und Anpassung.® Daher weist Fischer-Lichte darauf hin, dass bei der theatralen Umsetzung
eines literarischen Textes ein Wechsel im Zeichensystem stattfindet, ahnlich wie beim Ballett
mit einer literarischen Vorlage.®® AbschlieRend kann festgehalten werden, dass Tanz in Bezug
auf die Tanzsemiotik und die allgemeine Beziehung zwischen Tanz und Literatur eine Art
Gegenpol zu verbalen Medien bildet. Er funktioniert ausschlieBlich auf nonverbaler Ebene,
wobei Emotionen externalisiert und sichtbar reprasentiert werden. Tanz ermdglicht somit einen
unmittelbaren, im Moment erkennbaren visuellen Zugang zu Emotionen.®® In der Folge wird
mithilfe des Konzeptes der Tanzsemiotik untersucht, wie das Ballett Bedeutungen generiert und

literarische Vorlagen in das tdnzerische System transformiert werden.

3.3. Intermedialitat
Eine Untersuchung der Intermedialitét erfordert zunachst eine Klarung des Begriffes ,,Medium*
sowie eine Unterscheidung zwischen Multi- und Transmedialitat. Marshall McLuhan sieht das
Medium und die tbermittelte Botschaft als durch ihre gemeinsame Interaktion verbunden.®’
Niklas Luhmann geht noch weiter und behauptet, dass sich jedes Medium durch seine eigene
Differenz und unterschiedliche Verkorperungsmaglichkeit auszeichnet.® Daher sind Medien
fir verschiedene Formen und Umwandlungen, die durch ihre individuelle Differenz geprégt
sind, geeignet.®® Fur Werner Wolf wiederum wird ein Medium als ,.ein konventionell als
distinkt angesehenes Kommunikationsmittel verstanden, durch das ein Zeichensystem (oder
mehrere) in bestimmten Kanilen iibertragen wird“.2% In der Literaturwissenschaft gibt es im
Allgemeinen zwei Ansétze, die Annahme eines umfassenden Medienbegriffes auf der einen
und eine engere Definition auf der anderen Seite. Wolf erweitert den Medienbegriff tber seine
rein technische Dimension hinaus, um ihn fiir die Literaturwissenschaft fruchtbar zu machen.0!
Beziiglich des Begriffes der Intermedialitét ist festzuhalten, dass sich noch keine einheitliche
Definition in der Forschung herausgebildet hat. Verschiedene Wissenschaftler interpretieren
und verwenden ihn auf unterschiedliche Weise.1%? Der fir diese Untersuchung relevante

Intermedialitatsbegriff orientiert sich vor allem an den Theorien von Irina O. Rajewsky und

% \Vgl. Buhrle: Literatur und Tanz, S. 178.

% Vgl. Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters, S. 35.

% Vgl. Pfandl-Buchegger/Rottensteiner: Intermedialitatsforschung und Tanz, S. 265f.

% vgl. McLuhan, Marshall: Understanding Media. Dresden: Verlag der Kunst 1994, S. 84.

% Vgl. Luhmann, Niklas: Die Form der Schrift. In: Hans Ulrich Gumbrecht/K. Ludwig Pfeiffer (Hg.): Schrift.
Miinchen: Fink 1993, S. 349-366; S. 354.

9Vgl. Wirth: Intermedialitiit, S. 257.

100 vgl. Wolf, Werner: Intermedialitit als neues Paradigma der Literaturwissenschaft? Plidoyer fiir eine
literaturzentrierte Erforschung von Grenziiberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel
von Virginia Woolfs ,,The String Quartet™. In: Arbeiten aus Anglistik und Amerikanistik, 21, 1996, S. 85-116;
S. 87.

101 vgl. Wolf: Selected Essays on Intermediality, S. 65.

102 v/gl. ehd., S. 68f.
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Werner Wolf. Grundsétzlich ist Intermedialitdt von Transmedialitdt und Multimedialitat zu
unterscheiden. Transmedialitdt bezeichnet medientubergreifende Phanomene, in denen
bestimmte Gemeinsamkeiten zwischen den Medien erkennbar sind, wobei es nicht um Inhalte,
sondern um Verfahren geht, also nicht wie die Intermedialitat den Transferprozess umfasst. %
Multimedialitat, in der mehrere Medien nebeneinander im gleichen Objekt vertreten sind,
bedeutet, dass diverse Medieninhalte (Text, Bild, Ton) innerhalb eines Mediums vorhanden
sein und miteinander kombiniert werden kdénnen.'® Die Begriffe der Trans-, Multi- und
Intermedialitat schlieBen sich gegenseitig nicht aus, sondern sind als unterschiedliche
Betrachtungsmdglichkeiten medialer Erscheinungen zu erkennen.'® Theater kann als
ultimative Form der multimedialen Darstellung betrachtet werden. Es hat die Fahigkeit, eine
Vielzahl von Einzelmedien zu integrieren, ohne dabei seine eigenen spezifischen Merkmale zu
verlieren. Dies ist teilweise auf die performativen Aspekte dieser Kunstform, die gut mit dem
Tanz verglichen werden koénnen, zurtickzufiihren. Theater, aber auch der Tanz, trotz des
Wegfallens der Sprache, bieten eine solide Grundlage flr Intermedialitat. Sie kénnen als eine
Art ,,Hypermedien® betrachtet werden, die in der Lage sind, Bezichungen zu nahezu allen
Medien aufzubauen.%

Intermedialitét ist ein relativ junger Begriff, der erstmals von dem Slawisten Aage Hansen-
Love verwendet wurde, sie befasst sich mit den Beziehungen verschiedener Kiinste zueinander.
Der Begriff entsteht in Anlehnung an die von Julia Kristeva geprégten Intertextualitat, die sie
als ,, Transposition eines Zeichensystems in ein anderes* definiert.'%’

Intermedialitdt beschreibt das Zusammenspiel verschiedener Medien in Hinblick auf die
Wechselbeziehungen zwischen zwei oder mehreren Kiinsten, wobei beispielsweise mediale
Unterschiede in der Darstellung vergleichbarer Motive, Handlungen oder Themen in Betracht
gezogen werden konnen.%® Geht man von einer an der Medientheorie orientierten Poetologie
aus, ist jeder mediale Ausdruck durch seine spezifische Inszenierung und die damit

verbundenen Bedingungen definiert. Dabei sollte nicht nur die einfache Ubertragung von einem

103v/gl. Rajewsky: Intermedialitit, S. 12f.

104 vgl. Kattenbelt, Chiel: Multi-, Trans- und Intermedialitit: drei unterschiedliche Perspektiven auf die
Beziehungen zwischen den Medien. In: Stefan Blaske/Kay Kirchmann/Jens Ruchatz/Henri Schoenmakers (Hg.):
Theater und Medien/Theatre and the Media: Grundlagen — Analysen — Perspektiven. Eine Bestandsaufnahme.
Bielefeld: Transcript 2015, S. 125-132; S. 126ff.

105 vgl. ebd., S. 125ff.

106 \gl. ebd., S. 127.

107 vgl. Kristeva, Julia: Die Revolution der poetischen Sprache. Frankfurt a. M.: Suhrkamp: 1978, S. 69.

Kristeva geht davon aus, dass sich alle Texte in der einen oder anderen Form aufeinander beziehen und demnach
als netzartiges Geflecht verstanden werden konnen. Diese Auffassung unterscheidet sich von den Post-
Strukturalisten, welche davon ausgehen, dass es dadurch keine auktoriale Identitat mehr gibt, was jedoch fiir die
vorliegende Untersuchung nicht von Relevanz ist.

108 \/gl. Wirth: Intermedialitit, S. 254.
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Medium in ein anderes betrachtet werden, sondern vielmehr die Verbindung unterschiedlicher
Medien zueinander. Intermediale Beziehungen fungieren daher in der Wechselwirkung
verschiedener Kinste wie Sprache, Tanz und Musik.1® Wirth definiert den Begriff der
Intermedialitdt als ,,intermediales Beziehungsgefiige®, welches den ,Kontakt zwischen
verschiedenen ,,Medien‘* oder die ,,Wechselwirkung zwischen Medien* herstellt, und erkennt
das ,,getrennte Vorkommen der verkoppelten Medien* als entscheidend an.*t?

Rajewsky unterscheidet verschiedene Arten der Intermedialitit: Medienwechsel,
Medienkombination und intermediale Beziige. Medienwechsel meint die Transformation eines
medialen Produktes beziehungsweise eines medienspezifischen Inhaltes, Stoffes oder Motives
in ein anderes. Dabei ist allein das Medium, in das die Umwandlung stattfindet, materiell
prasent, wie zum Beispiel beim Literaturballett. Medienkombination bezeichnet einmalige oder
kontinuierliche Kombinationen von zwei oder mehreren im Werk materiell préasenten Medien.
Das Zusammenspiel mehrerer Medien in einem Werk trifft auf das Ballett oder die Oper zu,
aber auch auf Fotoromane oder Graphic-Novels.'*! Unter intermedialen Beziigen versteht man
die Thematisierung oder Anlehnung eines medialen Produktes an ein anderes, wobei nur das
Hauptmedium materiell présent ist. Ein Medium kann sich auf ein anderes beziehen, dieses aber
nur mit seinen eigenen Mitteln ausdriicken.!'? Das intermedial integrierte Zeichensystem ist
dabei stets nur auf ein anderes bezogen oder versucht es zu imitieren, was Rajewsky als ,,Als-
ob Charakter” bezeichnet.!*®* Wenn das Medium jedoch auf sich selbst zuriickgreift, wird es
selbstreferenziell. Daruber hinaus ist es bei der Kategorie der intermedialen Beziige moglich,
Einzelreferenzen, die sich auf einzelne Elemente eines Mediums beschranken, oder
Systemreferenzen, welche auf die Beziehung zwischen den verschiedenen Medien und deren
Struktur anspielen, zu schaffen. Explizite Systemerwahnungen kénnen beispielweise im Ballett
aufgrund des Wegfallens der Sprache gar nicht getroffen werden.4

Wolf beschreibt das Uberschreiten medialer Grenzen und das Herstellen von Beziigen zwischen
verschiedenen Medien, die sich nicht auf ein einzelnes Zeichensystem beziehen, sondern
zwischen Werken existieren, als werkiibergreifende Intermedialitat. Diese Form teilt sich in

zwei Unterkategorien, zum einen handelt es sich bei der von ihm in Rekurs auf Rajwesky

109 v/gl. ebd., S. 255.

110 Ehd., S. 254-264.

11 vgl. Rajewsky: Intermedialitit, S. 15ff.

Rajewskys Begriff der Intramedialitét, der sich auf Phdnomene, die nur ein Medium umfassen, beschrénkt, spielt
fur die Untersuchung keine Rolle, soll der Vollstandigkeit halber jedoch hier erwahnt werden, da die zu
analysierenden Phanomene, beispielweise ein Ballett im Ballett, immer auf einen Prétext verweisen, was auch mit
Theorien zur Metareferenzialitat in Verbindung gebracht werden kann. Vgl. ebd., S. 12.

12vgl. ebd., S. 16ff.

113vql. ebd., S. 39.

114 v/gl. ebd., S. 78ff.
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bezeichneten Transmedialitdt um 0bergreifende inhaltliche oder formale Konzepte, die in
verschiedenen Medien auftreten kdnnen, wie etwa eine empfindsame Asthetik oder Mythen,
die zweite Unterkategorie ist die intermediale Transposition, die beispielsweise in der
Literaturverfilmung und demnach auch im Literaturballett zu finden ist, dabei muss ein
generischer Zusammenhang zwischen den Werken in verschiedenen Medien erkennbar sein.'®
Werkinterne Intermedialitit hingegen findet sich innerhalb eines Werkes oder Zeichensystems
durch die Einbeziehung mehrerer Medien, die zur Bedeutungskonstitution beitragt. Dabei ist
zu beachten, dass ein schmaler Grat zwischen der reinen Vermischung von Medien und der
Verschmelzung bis zur Hybriditat besteht.'¢ Die Unterkategorien, von Wolf als Plurimedialitt
bezeichnet, umfassen die Einbeziehung von mindestens zwei Medien in ein Werk und stellen
eine Medienkombination beziehungsweise Medienmischung dar.'*” Intermediale Referenzen
sind entweder Systemreferenzen, die sich auf das Fremdmedium im Allgemeinen beziehen,
oder intermediale Einzelreferenzen, die auf einen Teil des Werkes Bezug nehmen und
wiederum in expliziter Form (intermediale Thematisierung) oder impliziter (intermediale
Imitation) auftreten kénnen. 8

Allgemein erscheint es bei der Untersuchung von zwei Kunstformen, die durch Intermedialitat
verbunden sind, wichtig, die Unterschiede zwischen den verschiedenen medialen
Ausdrucksformen zu berlcksichtigen. Die Zeichensysteme werden jeweils auf ihre eigene
Weise konfiguriert, wodurch sie als Mediensysteme auftreten, die sich gegenseitig produktiv
erganzen. Intermediale Asthetik beschéftigt sich mit den diversen Verbindungen, die zwischen
den Medien entstehen und ineinander (ibergehen.'*® Intermediale Beziehungen unterscheiden
sich von einem bloRen Nebeneinander verschiedener Medien (Multimedialitat), da sie eine

Integration und gemeinsame Konzeption aufweisen.?

In Folge sollen vor allem die von Rajewsky und Wolf vorgenommenen Uberlegungen und
Klassifikationen zur Intermedialitat auf die zu analysierenden Ballette Ubertragen werden,
wobei es festzuhalten gilt, inwiefern sich diese fiir die Analyse der Ubertragung des Mediums
Text auf den Tanz anwenden lassen und als fruchtbar erweisen. Zusammenfassend lasst sich
feststellen: Das Literaturballett ist als solches bei Rajewsky als Medienwechsel und bei Wolf

der werkibergreifenden Intermedialitat, insbesondere der Unterkategorie der intermedialen

115 vgl. Wolf: Selected Essays on Intermediality, S. 70f.
116 vgl. ebd., S. 71f.

17vgl. ebd., S. 72f.

18 vgl. ebd., 74ff.

119 vgl. Wirth: Intermedialitit, S. 257.

120 \/g1. ebd., S. 262f.
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Transposition, zuzuordnen. Auf dies wird in Folge terminologisch nicht mehr verwiesen. Die
Analysekategorien der Dramaturgie, Charaktere und Ubernahme von Motiven, die auf die
jeweiligen Ballettstiicke angewandt werden, sind durch den Medienwechsel bedingt.*?!

Ballett ist eine Kunstform, die mit Medienkombinationen operiert, dazu zahlt vor allem der
Einsatz von Musik, der hier nur kurz gestreift wird. Es bedirfte einer musikwissenschaftlichen
Auseinandersetzung fir das genaue Zusammenspiel von Musik und Tanz im Literaturballett.
Im Fall des Balletts kann auch allgemein von einer Plurimedialitat, Medienkombination
beziehungsweise Medienmischung (Verschmelzung) gesprochen werden.'?? Die Anwendung
von Rajewskis Kategorie der intermedialen Beziige stellt sich in der Ubertragung auf das Ballett
als kompliziert dar, allgemein verabsaumt sie ndher auf non-verbale Medien einzugehen.
Systemreferenzen kdnnen im Tanz durch das Ausbleiben der Sprache nur schwer vollzogen
werden. So finden sich auch kaum Versuche, durch Tanz ein anderes semiotisches System zu
imitieren. Einzelreferenzen, die Thematisierung eines Romans oder einer Oper im Ballett mit
eigenen medialen Mitteln, lassen sich jedoch sehr wohl postulieren. Dies gilt es in den
Einzelanalysen zu zeigen (Kameliendame —Manon Lescaut; Anna Karenina — Eugen Onegin),

wobei im Ballett die Tendenz zur Metareferenzialitat erkannt werden kann.123

4. Die Kameliendame

Die Adaptionsgeschichte des Romans La dame aux camélias von Alexandre Dumas dem
Jungeren, der im Revolutionsjahr 1848 erstmals vertffentlicht wird, zeigt, dass sich der Text
fir die Umwandlung in andere Medien anbietet. Dumas schreibt den Roman innerhalb weniger
Wochen in ein Theaterstiick um. Es folgt 1853 die Adaption durch Giuseppe Verdi in der Oper
La Traviata. Im 20. Jahrhundert entstehen mehrere Filmversionen (1936 von George Cukor mit
Greta Garbo in der Hauptrolle, 1980/81 von Mauro Bolognini mit Isabelle Huppert als
Alphonsine Plessis). Auch vor Neumeier schaffen bereits mehrere Choreograf:innen Ballette
zu diesem Pratext. Die &lteste Tanzversion der Kameliendame ist 1857 unter Rita Gauthier
dokumentiert, jedoch bis auf den Titel nicht weiter erfasst. Eine der Wegbegleiterinnen des
Modern Dance, Rosalia Chladek, schafft 1943 mit Ein romantisches Liebesschicksal zur Musik
von Chopin einen ebenfalls von Dumas inspirierten Solozyklus.'** Weitere Adaptionen

stammen von Ashton (das Ballett Marguerite et Armand von 1962, das in Folge als Vergleich

121 vgl. Rajewsky: Intermedialitiit, S. 157; sowie Wolf: Selected Essays on Intermediality, S. 77.

122'vgl. ebd., S. 68ff.

123 \/gl. Rajewsky: Intermedialitit, S. 157.

124 vgl. Koegler, Horst: Die Kameliendame und das Ballett. In: Die Kameliendame. Programmheft. Hamburg:
Hartung 2018, S. 44-50, S. 44f.; sowie Felten, Hans: Ungeliebte Kameliendame. Zu Alexandre Dumas fils. La
dame aux camélias. In: Hans-Joachim Lope (Hg.): Aufsatze zur Literaturgeschichte in Frankreich, Belgien und
Spanien. Frankfurt a. M./Wien: Lang 1985, S. 13-27, S. 13.
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herangezogen werden soll), Aurel Milloss (La Dama delle camelie, 1945), John Tara
(Kameliendame, 1946), Antony Tudor (Lady of the camellias fiir das New York City Ballet,
1951) und Tatjana Gsovsky (Kameliendame, 1957).1%> Der beriihmte Choreograf Maurice
Bejart inszeniert 1973 Verdis La Traviata.'?

Dies zeigt, dass sich die Kameliendame auch mehr als 150 Jahre nach ihrem Erscheinen in den
Adaptionsansétzen grofier Popularitat erfreut und viele Versuche der tanzerischen Umsetzung
des Stoffes verzeichnet werden konnen.*?” Ein Grund dafir lasst sich in der relativ leichten
Verstandlichkeit der im Roman geschilderten Geschichte finden. Sie basiert vornehmlich auf
der Liebesbeziehung der Protagonisten Armand und Marguerite, die sich im Ballett leicht
darstellen lasst. Fur die gesellschaftskritische Komponente des Romans ist der Tanz jedoch nur
wenig geeignet.’?® Im Folgenden wird zunédchst naher auf den Roman als Pratext und

Primarliteratur eingegangen, um danach einen Vergleich mit dem Ballett ziehen zu kénnen.

4.1. Alexandre Dumas der Jiingere, La dame aux camélias (1848)
In seinem Roman verarbeitet Dumas autobiografische Elemente, denn auch er unterhalt fur
zwei Monate eine Beziehung zu einer Kurtisane, Alphonsine Plessis, bekannt als Marie
Duplessis, welche 1847 mit dreiundzwanzig Jahren verstirbt.1?° Eine weitere biografische
Parallele zu Marie ist ihre Forderung durch einen Grafen, was sie zu einer privilegierten
Kurtisane macht. Dumas begegnet ihr zusammen mit seinem Freund Eugéne Déjazet im
Theater. Er trennt sich von Marie, da er durch ihren luxuritsen Lebensstil Schulden macht und
sie auch weiterhin Beziehungen zu anderen Méannern unterhdlt. Dumas hinterl&sst einen
bekannt gewordenen Abschiedsbrief, bevor er eine Reise nach Spanien und Nordafrika antritt.
Er kommt erst nach ihrem Tod zur Versteigerung in ihre Pariser Wohnung, was den Beginn der
Kameliendame markiert. Auch die Szene am Friedhof, die Umbettung der Leiche, entspricht
realen Ereignissen.'® Realitatsnahe, aber gleichsam auch das Spiel mit der Grenze zur Fiktion
werden durch genaue Zeit- und Ortsangaben geschaffen, die wiederum Parallelen zu Dumas
biografischem Hintergrund vermuten lassen. Marie Duplessis wohnt am Boulevard de la
Madeleine und stirbt am 3. Februar 1847. Marguerites Wohnung befindet sich in der Rue

d’Antin, in geografischer Nahe zum Boulevard de la Madeleine. Sie erliegt im Roman am 20.

125 \/gl. Bihrle: Literatur und Tanz, S. 337; sowie MeRner, Michaela: Die Kameliendame. Nachwort. Miinchen:
dtv 2023, S. 251-264, S. 263f.
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Februar 1847 ihrer Krankheit.*3! In den 1911 publizierten Memoire von Judith Bernat, einer
Schauspielerin, die mit Marie Duplessis bekannt war, wird von Maries Wunsch nach einer
blrgerlichen Liebe berichtet, was Dumas auch in sein Werk integriert. Dennoch ist Die
Kameliendame nicht als realistisch zu betrachten, die Welt der Kurtisanen und das Pariser
Buirgertum werden fiktionalisiert und vor allem die Protagonistin idealisiert.'3?

Der Roman kann, wenn man epochale Klassifikationen bemuhen will, in die Periode zwischen
Romantik und Realismus eingeordnet werden. Die immer wieder angesprochenen Schriftstiicke
dienen als ,,Beleg* der Authentizitdt der erzahlten Geschichte und tragen zu ihrer Realitatsnahe
bei.!®3 Beispielsweise nimmt Dumas explizit auf die Historie du Chevaliers Des Grieux et de
Manon Lescaut (1731) von Antoine Francois Prévost Bezug, was auch fiir das Ballett eine groRe
Rolle spielt. Er scheut nicht davor zurtick, die Lebensbedingungen der Kurtisanen zu behandeln
und geht sowohl dem Schicksal der Charaktere als auch soziokulturellen Hintergriinden
nach.3* Wahrend Manon, die an ihrer Lebensweise nichts andern will, viel eher den Typus
einer Femme Fatale représentiert scheint Marguerite bestrebt, ihrer Situation zu entkommen.
Die Liebe zu Armand wirkt vor allem gegen Ende des Romans aufrichtig.'® Nicht nur
thematisch, sondern auch in Bezug auf die Reaktionen der Rezipienten kénnen Parallelen zu
Manon Lescaut gezogen werden. Die Schilderung der Sphare der Kurtisanen wird hundert Jahre
spater nach wie vor als Skandal wahrgenommen. 138

Die Tradition der Darstellung von selbstlosen Kurtisanen in der Literatur geht weit zurlck,
wenn man an Maria Magdalena in der Bibel denkt. Im 19. Jahrhundert erlebt dieses Thema eine
Blutezeit. Es wird unter anderem von Victor Hugo im Theaterstiick Marion Delore (1831) und
in Honoré de Balzacs Glanz und Elend der Kurtisanen von 1847 behandelt.*3” Auch in der
zeitgendssischen Psychologie, etwa in Psychologie de la femme entretenue, befasst man sich
mit diesem Thema.'*® Der Boom der Literatur tber Kurtisanen hangt vor allem mit den
gesellschaftlichen Verhéltnissen Anfang bis Mitte des 19. Jahrhundert zusammen. Sie sind ein
wesentlicher Bestandteil des Alltagslebens. So wird in der Kameliendame Marguerites Konflikt
zwischen der Suche nach Liebe, finanzieller Abhangigkeit und dem Blick der Gesellschaft auf

ihr Metier dargestellt. Ein Ausweg wird jedoch im Roman nicht, beziehungsweise nur in der
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Erlésung durch Marguerites Tod gefunden. Auf diese Weise werden die ausgewiesenen
gesellschaftlichen Verhéltnisse und biirgerlichen Moralvorstellungen geschildert, aber nicht
angeklagt, was auch Kritiker von Dumas, etwa die Briider Goncourt und Emile Zola, betonen.
Armand, schwer getroffen vom Tod seiner Geliebten, kehrt zurlck in seine burgerlichen
Verhdltnisse, bestrebt, die alte Ehre der Familie wieder aufzubauen. Das Intermezzo scheint
wenig Wirkung gehabt zu haben.**® Auch Flaubert kritisiert Dumas fiir seine moralisierenden
Tendenzen. 40

Das Thema ist kein neues, dennoch vermag der Roman bis heute seine Leser zu berthren. Im
Burgertum der damaligen Zeit erfreut er sich groRer Beliebtheit, er trifft den Geschmack der
Massen, ohne dabei einen Skandal zu evozieren, da sich Marguerite aus dem Leben Armands
zuriickzieht, um die ,biirgerliche Familienidylle zu erhalten.!*' Die Konzeption der
Protagonisten erweckt Sympathien beim Leser, so ist Marguerite durchaus imstande, Mitleid
hervorzurufen, genau so wenig wird Armand am Ende als bdser Liebhaber ausgewiesen.
Mel3ner vermutet als Grund flr die Popularitat des Romans, dass fur jeden etwas geboten werde,
LHFrivolitidt aufgrund der Schilderung der Pariser Halbwelt, ,,Morbiditdt* vertreten durch die
,Modekrankheit* der Schwindsucht, ,,Schauerromantik* vor allem in der Friedhofszene (die im
Ballett wegfallt) und letztendlich die Bestatigung der burgerlichen Moral, wobei nicht mit den
Lesererwartungen gebrochen wird, da eine Verméhlung mit der Kurtisane ausbleibt und so das
Sittenbild aufrechterhalten wird.'#? Neuschéfer, der eine rezeptionsasthetische Analyse des
Textes vornimmt, argumentiert, Dumas vertrete die Interessen des Burgertums, vor allem in
den Charakteren Armands und seines Vaters. Dies gelinge dem Autor auch durch die
Erzdhlstrategie der ,,doppelten Riickblende®, es erfiille sowohl die ,,Unterhaltungs-*“ (erotische
Beziehung zu einer Kurtisane) als auch die ,,Ordnungsbediirfnisse” (kein Bruch mit
burgerlichen Moralvorstellungen) des Publikums.4® Felten weist dartiber hinaus darauf hin,
dass das von Dumas propagierte Familienbild nicht nur auf die Schicht des Biirgertums, sondern
auch auf die damalige Arbeiterklasse zutrifft und demnach das Identifikationspotenzial fir den
Rezipientenkreis erhoht.44

Die Verhaltnisse der Pariser Halbwelt werden kritisch beleuchtet. Er stellt die Protagonistin

Marguerite als fast ideale Frau dar, die aufgrund ihrer unglicklichen Verhaltnisse zum
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Kurtisanentum gezwungen scheint und sich im Laufe des Romans ,fast“ als tugendhaft
herausstellt.1*> Dumas will Kurtisanen nicht rehabilitieren, er zeigt jedoch soziale Missstande
auf, die manche Mé&dchen in Paris in diese Verhéltnisse treiben, und weist darauf hin, welchen
Blick die Gesellschaft auf sie hat. Trotz dieser sozialkritischen Tendenzen siegt im Roman am
Ende das Patriarchat, vertreten durch Armands Vater, Monsieur Duval.}*® Er ist ein
durchtriebener Charakter und vertritt eine Doppelmoral, um Marguerite zu iberzeugen, seinen
Sohn zu verlassen. Seine Reaktion ihr gegenuber ist nicht abschétzig, aber er sieht das Wohl
seines Sohnes und seiner Familie gefahrdet und ist als Vertreter der burgerlichen Moral
gezwungen, die Beziehung der Kurtisane zu seinem Sohn zu unterbinden. Es sind ihm alle
Muittel recht, so auch die von ihm inszenierte Intrige. Sein Charakter dient den damaligen Lesern
als Identifikationsfigur und ist entgegen heutiger Wahrnehmung nicht negativ konnotiert.'4’

Das Mitleid mit den Kurtisanen wird immer wieder betont. Auch die Mdglichkeit der Rettung
durch einen Ehemann oder die Geburt eines Kindes wird erwahnt, dennoch demonstriert der
Roman genau dieses Scheitern und zeigt die Ausweglosigkeit aus der Prostitution. Obwohl
gesellschaftliche Missstande angesprochen und auch die Griinde, die die Frauen zum Verkauf
ihres Korpers zwingen, beleuchtet werden, wird keine Anderung der herrschenden Verhaltnisse
gefordert. Die Schuld der Kurtisanen steht den Tugenden des Biirgertums gegentber. Die
h&ufigen Rechtfertigungsversuche des Erzadhlers fir die Niederschrift der Geschichte
offenbaren, dass es sich bei Dumas’ Auseinandersetzung mit dem Thema durchaus um etwas

Gewagtes handelt:14®

Was ich erzéhlen muB, ist schrecklich — doch ich tue es nicht aus Lust an der Immoralitét,
ich berichte nur eine wahre Begebenheit, die ich vielleicht lieber verschweigen sollte, wirde
ich nicht glauben, daR man von Zeit zu Zeit die Qualen dieser Geschdpfe ans Licht bringen
muB, die verdammt werden, ohne dall man sie versteht, die verachtet werden, ohne da® man
sein Urteil abwagt [...].24°

Die Erzahlperspektive des Romans ist diffizil und wird als solche im Ballett nicht ibernommen.
Es wird von einem Ich-Erzéhler berichtet, einem namenlosen jungen Mann, welcher der noblen
Pariser Gesellschaft angehort. Er unterhélt eine personliche Beziehung zum Protagonisten
Armand Duval, dem er bei der Versteigerung in Marguerites Wohnung zum ersten Mal
begegnet und der ihm im Laufe des Romans sukzessive seine ,,Liebesgeschichte® erzihlt. Der
Ich-Erzahler wird nicht miide zu betonen, er sei in die Handlung nicht involviert und widme

sich ausschlieBlich der Wiedergabe der ,,Wahrheit“, der Schilderung der tragischen Beziehung
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von Armand und Marguerite.*>° Der Erzahler fungiert als Teil einer Art Rahmenhandlung, die
im Ballett wegféllt. Die meisten Passagen des Romans werden als Riickblick erzahlt, Armand
schildert dem Erzahler die Ereignisse in Retrospektive. Am Ende wechselt die
Erzéhlperspektive zu Marguerite, da nun dem Leser Ausschnitte aus Briefen und ihrem
Tagebuch zugéanglich gemacht werden, was Neumeier fiir sein Ballett Gibernimmt, indem er
Armand am Rande der Biihne in ihrem Tagebuch lesen lasst.*>* Obwohl sich der Erzéahler im
Verlauf des Romans tberwiegend zuriickhélt und vor allem als Authentizitatsgarant fungiert,
flieRen seine Bemerkungen ein. Diese konnen als gesellschaftskritisch bezeichnet werden, da
trotz ihres Daseins als Prostituierte durchaus Mitleid mit Marguerite zu erkennen ist. Diese
Tendenz entfallt unter anderem durch die Streichung der Figur des Erzéhlers im Ballett.!5?

Im Roman spannt sich die erzéhlte Zeit tiber langere Perioden. Wahrend die Rahmenhandlung,
die Begegnung des Erzéhlers mit Armand, einige Wochen umfasst, erstreckt sich die
Binnenhandlung, die Beziehung von Armand und Marguerite, Uber mehrere Jahre. Zwischen
ihrer ersten Begegnung und der eigentlichen Kontaktaufnahme, dem Beginn ihrer
Liebesbeziehung, liegen zwei Jahre. Die Beziehung dauert mehrere Monate — ,,In den sechs
Monaten, die er Sie nun kennt [...]**%® — und endet im Herbst, bis Marguerite im Februar des
kommenden Jahres ihrer Krankheit erliegt. >

Ein Grund, warum Dumas den Roman so schnell in ein Blihnenstiick umschreiben konnte, ist
seine ausgepragte theatrale Gestaltung. Zahlreiche Passagen bestehen aus Dialogen, die an
Theaterszenen erinnern.*® Dariiber hinaus spielt das Theater als sozialer Ort eine bedeutende
Rolle. Es ist ein bevorzugter Aufenthaltsort Marguerites, und tatséchlich finden dort auch
wichtige Begegnungen mit Armand statt. Kurz vor ihrem Tod besucht sie erneut eine
Vorstellung. Obwohl das Theater zentraler Schauplatz des Romans ist, wird nie beschrieben,
was sich auf der Buhne abspielt. Es fungiert als Ort, an dem das gesellschaftliche Geschehen
stattfindet, der Zuschauerraum wird zur Buhne. Armand beobachtet das Kommen und Gehen

in Marguerites Loge, anstatt die VVorstellung zu verfolgen. Sie agiert wie eine Schauspielerin: 1%

Glucklicherweise wurde jetzt der Vorhang hochgezogen, und mein Freund verstummte.
Welches Stiick an diesem Abend gegeben wurde, ware mir unméglich zu sagen. Ich kann
mich nur noch entsinnen, daB ich von Zeit zu Zeit den Blick zu ihrer Loge erhob, aus der ich
mich so briisk entfernt hatte, und daR Besucher dort alle Augenblicke wechselten.*s
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In Dumas’ gleichnamigem Theaterstliick ist die Struktur des Romans verdndert: Die
Rahmenhandlung ist wie auch im Ballett gestrichen. Er operiert mit einem fiinfaktigen Aufbau
(1. Akt: Beginn, mit einem Liebesgestdndnis wahrend des Abendessens bei Marguerite, 2. Akt:
Liebesbeziehung und Eifersucht, 3. Akt: Aufenthalt am Land, 4. Akt: Unstimmigkeiten
zwischen Marguerite und Armand unter Einmischung von Olympia, 5. Akt: Tod Marguerites
in den Armen Armands, im Roman stirbt sie allein und verlassen).'* Im Gegensatz zum Roman
wird im Theaterstiick chronologisch erzéhlt und auch das Ende wird modifiziert, Marguerite
stirbt in den Armen Armands.**° Fiir das Theater und das buirgerliche Publikum adaptiert Dumas
einige Aspekte des Pratextes. Das Theater als Begegnungsort wird aufgrund der schweren
Darstellbarkeit als Theater im Theater nicht gezeigt; die Leiche Marguerites wird, wie im
Ballett nicht exhumiert, die Friedhofszenen entfallen, auch die Affare Olympias und Armands
wird nicht explizit dargestellt. Dumas streicht einige Szenen und entschérft die Charaktere, um
das Stiick weniger gesellschaftskritisch wirken zu lassen. Indem Marguerite in Armands Armen
stirbt, ihm verzeiht und ihm nahelegt, eine andere zu heiraten, bleibt die burgerliche Moral
gewahrt. Das Stlick unterliegt mehrmals der Zensur, Dumas muss Teile umschreiben und
deutlich abschwéchen, bis es 1852 aufgefiihrt werden darf.16

Biihrle postuliert, die Protagonisten des Romans besédf3en ,,Gegenfiguren®, welche sich in einer
vergleichbaren Position befanden und gemeinsame Charaktereigenschaften aufwiesen. Dies
trifft vor allem auf Marguerite zu. Es werden haufig Vergleiche zu anderen Figuren gezogen,
wie beispielsweise zur verstorbenen Tochter des Herzogs. Marguerite wird jedoch auch mit
ihren Leidensgenossinnen, den Kurtisanen Prudence und Olympia, verglichen, die im
Gegensatz zu ihr ausschlieBlich negativ konnotiert sind und Emotionslosigkeit, Eitelkeit,
Geldgier und fehlende Moral der Kurtisanen représentieren.

Eine weitere wichtige Identifikationsfigur, der im Ballett eine bedeutendere Rolle als im Roman
zukommt, ist Manon Lescaut. Marguerite liest nicht nur selbst den Roman von Prévost, auch
andere Charaktere stellen immer wieder Vergleiche mit ihr und der Protagonistin des Romans
Manon an. Selbst der Erzéhler nimmt Bezug auf sie, als er betont, er bedauere, dass Marguerite
nicht in den Armen ihres Liebhabers sterben konnte, so wie es Manon tat. Armand wird mit
ihren anderen Liebhabern, in gewisser Hinsicht seinen Konkurrenten, wie dem Grafen G.,
verglichen. Dies ist auch beim Herzog und Armands Vater, die das im Patriarchat verhaftete

Burgertum vertreten, moglich. Ihnen gegenuber steht der Erzahler, welcher sein Pendant im
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Gartner (der im Ballett nicht vorkommt) findet. Diese beiden spiren wahres Mitleid und
Zuneigung fur Marguerite, ohne sich ihrer in irgendeiner Weise zu bemachtigen. 6!

Armand ist ein sensibler Charakter, der dennoch, vor allem am Anfang seiner Beziehung zu
Marguerite, in seinen burgerlichen Moralvorstellungen gefangen ist. Zu Beginn ist Marguerite
diejenige, die die Bedingungen fir die Beziehung aufstellt. Die Machtverhéltnisse kehren sich
jedoch am Ende des Romans um. Armand wird immer dominanter und behandelt Marguerite
letztendlich fast grausam, indem er sie mit Olympia eiferstichtig machen will. Somit ist er
keineswegs moralisch tiberlegen, sondern sucht sie mit inren eigenen Mitteln zu bekampfen. 162
Marguerite macht im Roman die grofite Entwicklung durch, einerseits auf psychischer,
andererseits auf physischer Ebene. Anfangs kann sie, trotz ihrer Krankheit, den Schein in der
Gesellschaft wahren. Mit der Liebe zu Armand ist auch ihre Gesundheit stabiler. Als sie von
ihm jedoch verlassen wird, ereilt sie der Tod. Sie wird von Anfang an als starker Charakter
gezeichnet, entscheidet Gber ihre Liebhaber, lebt in relativer Unabhangigkeit und gibt Armand
anfangs die Bedingungen ihrer Beziehung vor. Diese Autonomie, Bestimmtheit und Kontrolle
nehmen ab, als sie beginnt, wahre Gefiihle fur ihn zu entwickeln. Trotz ihres Daseins als
Kurtisane wird Marguerite immer wieder als unschuldig und rein beschrieben, vor allem
auRerlich.1%® Auch am Ende wird betont: ,,Sie hat wie eine Siinderin gelebt, doch sie wird als
Christin sterben.*!64 Der Unterschied zu den anderen Kurtisanen betonen sowohl der Erzahler
als auch Armand, was darauf schlieRen l&sst, dass es Dumas nicht um die Rehabilitierung von
Prostituierten im Allgemeinen, sondern um den spezifischen Charakter und die Situation im
Einzelfall geht.165

Roland Barthes vertritt die Ansicht: ,,Nun ist der zentrale Mythos der Kameliendame in
Wirklichkeit nicht die Liebe, sondern die Anerkennung. Marguerite liebt, um sich Anerkennung
zu verschaffen [...].“!%¢ Sie begegne Armand mit Leidenschaft, da sie anfangs (berrascht ist,
von diesem ,,anerkannt“ zu werden. Schliefllich wird sie auch der Bitte Monsieur Duvals
nachkommen, seinen Sohn zu verlassen, um die Anerkennung der Pariser Bourgeoisie zu
bekommen, der sie nicht angehort und nie angehéren wird. Ihr Tod ist der Beweis flr die
Unmoglichkeit dieses Wunsches. Dumas’ Roman hat nichts Revolutionédres, da die davor

bestehende Ordnung nur kurzfristig gestort wird.6’
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Bei der Analyse muss die zeitliche Differenz zwischen dem Entstehen des Romans und des
Balletts bedacht werden. So ist die Relevanz und skandaldse Wirkung des Themas der
Kurtisanen zur Zeit Neumeiers nicht mehr gegeben. Die Entwicklungen in der Ballettgeschichte
machen es dem Choreografen moglich, den Stoff auf die Buhne zu bringen. Zur Zeit des
Erscheinens der Kameliendame als Roman und Theaterstiick dominiert das romantische Ballett
mit Darstellungen von ubernatirlichen, marchenhaften Wesen, etwa in La Sylphide oder
Giselle. Erotische Sujets finden erst im Verlauf des 20. Jahrhunderts Eingang ins klassische
Ballett.'®® Dieses ist beim Erscheinen der Kameliendame 1848 noch in romantischen
Traditionen verhaftet, in denen ein idealisiertes, Ubermenschliches, feen- oder elfenhaftes
Frauenbild vermittelt wird, das mit jenem der Kurtisanen nichts gemein hat. Wahrend andere
Kunstformen, wie bildende Kunst, Literatur und Oper, zu jener Zeit bereits von der
Gesellschaftskritik der Epoche des Realismus und Naturalismus geprégt sind, geht diese

Entwicklung am Ballett beinahe unmerklich vorbei.%°

4.2. John Neumeier, Die Kameliendame (1978)
Die Kameliendame zéhlt zu den friihen Ballette John Neumeiers, die er nach einer literarischen
Vorlage kreiert, wobei er dieser relativ getreu folgt. Der Kritiker Horst Kogler geht so weit, das
Ballett als ,,choreografischen Roman* zu bezeichnen.'’® Zum Theaterstiick und zu Verdis Oper
La Traviata muss festgehalten werden, dass sich Neumeier explizit nicht an den bereits
existierenden Blihnenversionen orientiert, sondern vor allem mit dem Roman arbeitet. Er duBert
sich zur Idee der Kreation des Stiickes: ,,Die Form des ganzen Romans, die Vielschichtigkeit
der indirekten Erzéhlweise, seine poetische Kraft, die fragmentarische Art der Riickschau haben

mich zu dem Ballett inspiriert.“1"?

4.2.1. Musik und Ausstattung
Die Musik ist eine Kombination verschiedener Kompositionen Chopins, denen jedoch keine
tiefere Deutungsebene zukommt, sie wird gemeinsam mit dem Dirigenten Gerhard Merkson
erarbeitet.1’2 Hier handelt es sich offensichtlich um eine Medienkombination nach Rajewski,
wobei die Musik in der Kameliendame keine weitere Deutungsdimension zul&sst, sondern eher

die Choreografie anregt und unterstiitzt.1”® Nach Fischer-Lichte nimmt Chopins Musik in

168 \/gl. Buhrle: Literatur und Tanz, S. 359.

169 \gl. Koegler: Die Kameliendame, S. 44.

Zum Realismusproblem des Tanzes siehe auch: Schoenfeldt, Susanne: Choreographie. Tanzkomposition und
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172 \/qgl. ebd., S. 360f.; sowie 0. A.: Die Kameliendame. Programmheft, S. 36.

173 \/gl. Rajewsky: Intermedialitit, S. 19; 157.

32



gewissen Szenen, vor allem den ,,Liebes Pas de deux®, eine indexikalische Funktion ein, da sie
metonymisch auf den Gefiihlsausdruck verweist, wobei Fischer-Lichte nicht auf die Frage
eingeht, wie sich dieser konstituiert, sondern nur auf kulturelle Konventionen der
abendlandischen Musikgeschichte dieser Interpretation verweist.1’# Neumeier hat bereits einen
Plan der Umsetzung des Romans in ein Ballett, bevor er ber die Konzeption der Musik
nachzudenken beginnt, was typisch fiir Literaturballette ist.1’

Das schlicht gehaltene Biihnenbild wird von Jirgen Rose gestaltet.*’® Sein und Neumeiers Ziel
ist es, sich dabei auf das Wesentliche zu konzentrieren, wobei die Mdglichkeit gewéhrleistet
sein soll, vom AuBeren — den gesellschaftlichen Gegebenheiten — unmittelbar auf das Innere —
die emotionale Verfassung der Protagonist:innen — zu schlieen. Das Buhnenbild ist eher
funktional, wenig prunkvoll und im Dienst der Dramaturgie gestaltet, um schnelle
Szenenwechsel zu ermdglichen. So wie die Anzahl der Charaktere und Handlungsstrange
werden auch die Schauplatze reduziert.!’” Es existieren die folgenden Biihnenbilder, die sich
immer wieder abwechseln: Marguerites Wohnung, das Theater, ein undefinierter Ballsaal, das
Land, Armands Wohnung und die Champs-Elysées.'’®

Gegenstande, die sich im Roman finden, werden als Requisiten auf der Blhne eingesetzt.
Marguerite fihrt im Theater ein Opernglas und einen Kamelienstrauf? mit sich so wie es im

Roman erwéahnt wird:

Marguerite fehlte bei keiner Premiere und verbrachte ihre Abende im Theater oder auf
Ballen. Wurde ein neues Stiick gespielt, so konnte man sich sicher sein, sie unter den
Zuschauern zu finden, wobei sie stets drei Dinge bei sich trug, die die Bristung ihrer Loge
einnahmen: ihr Opernglas, eine Tite mit SiRigkeiten und einen StrauR Kamelien.'™

Auch die Schnitte der Kostlime sind der historischen Epoche des Romans angepasst.'®® Sie
orientieren sich an den Beschreibungen des Pratextes. Marguerite tragt etwa auf dem Land
einen Strohhut und ein weiBes Kleid, was mit dieser Passage aus dem Roman in Verbindung
gebracht werden kann: ,,Marguerite trug ein weilles Kleid, sie lehnte in meinen Armen, und am
Abend wirde sie mir unterm Sternenhimmel die gleichen Worte zuflistern wie vergangene
Nacht [...].!81 Wenn sie sich auf den Weg zu Armand macht, wird sie in schwarzem Mantel

und Schleier gezeigt: ,,Sie war ganz in Schwarz gekleidet und trug einen Schleier. Ihr Gesicht
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war hinter den Spitzen kaum zu erkennen.“1? Bei ihrem letzten Theaterbesuch im Vaudeville
tragt sie ein rotes Kleid und ist auffallig geschminkt, um ihren schlechten Gesundheitszustand
zu verdecken: ,Julie hatte mir Rouge aufgetragen, sonst hitte ich wohl wie eine Leiche
ausgesehen.“!®  Auch ihre weilRe und schwarze Kleidung steht mit der im Roman
vorherrschenden Farbsymbolik in Verbindung. Andere Kurtisanen, insbesondere Prudence mit
roter Periicke, tragen im Kontrast zu Marguerite immer grelle, farbige Kleider.'8 Kostiim,
Frisur und Maske orientieren sich demnach eng am Pratext und dienen vor allem der

Visualisierung der gesellschaftlichen Stellung der Charaktere.

4.2.2. Aufbau

Der Prolog des Balletts zeigt, so wie im Roman, die Auktion in Marguerites Wohnung. Im
ersten Akt findet die Begegnung der beiden Protagonisten im Theater, das Abendessen bei
Marguerite sowie der Ball statt. Der zweite Akt wird vom Landleben dominiert. Dort tragt sich
auch die Unterredung von Marguerite mit Monsieur Duval und die daraus resultierende
Trennung von Armand zu. Der dritte und letzte Akt des Balletts zeigt die letztmalige
Begegnung der beiden, Marguerites alleinigen Theaterbesuch und ihren Tod.*® Neumeier lasst
das Stick als eine Art Rickblick Armands auf seine Beziehung mit Marguerite Revue
passieren. Bihrle duRert die Vermutung, Armand erzahlt seinem Vater die Geschichte in
Retrospektive, womit das auf der Biihne Gezeigte als eine Art Binnenhandlung fungiert. Dieses
Argument sieht sie durch den Fakt gestutzt, dass Neumeier in neueren Inszenierungen den Vater
wéhrend des gesamten Balletts auf einen Stuhl am Rande der Blhne platziert und ihn somit
zum impliziten Zuschauer werden lasst.'®” Grundsatzlich setzt das Ballett die Kenntnis des
Prétextes beim Publikum nicht voraus, die Handlung kann auch ohne die Lektire verstanden
werden, wobei jedoch einige Aspekte, wie der Bezug auf Manon Lescaut, ohne die
Beschaftigung mit dem Roman, nicht verstandlich sind.

Im Programmheft heil3t es, dass das Ballett eine Serie von Erinnerungen wiedergibt, was
reprasentativ fur die unterschiedlichen Erzahlperspektiven des Romans stehen soll.*®8 Die im
Ballett dargestellte Zeit kann in Bezug auf die Handlungsfolge nicht klar nachvollzogen

werden. In Anlehnung an den Roman mudisste sich die Beziehung von Armand und Marguerite
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analog tiber einige Monate erstrecken.!8 Grundsitzlich folgt Neumeier der Aufteilung Dumas’
in Rahmen- und Binnenhandlung, wobei der Erzéhler als Figur nicht existent ist. Dennoch
ubernimmt Neumeier als Prolog die Szene in der Wohnung Marguerites, in der der Erzéhler auf
Armand trifft. Er fehlt im Ballett, weil eine nonverbale Kunstform nur wenig von einer
Erzéhlerfigur, die nicht sprechen kann bzw. die nicht spricht profitiert, wobei es durchaus
Versuche Neumeiers gibt, dies umzusetzen. In seiner Kleinen Meerjungfrau erscheint ,,Der
Dichter als auBenstehende Figur, die das Geschehen tinzerisch kommentiert. %

Das Ballett beginnt nach Marguerites Ableben mit der Versteigerung in ihrer Wohnung. Die
Szene ist sehr eng am Roman orientiert, da die gepackten Kisten und die Tlcher Uber den
Mabeln an die von Dumas evozierte Atmosphare erinnern. Das Plakat am linken Rand der
Buhne weist explizit auf die Auktion hin. Auch das vom Erzéhler erwahnte Portrat Marguerites
platziert Neumeier prominent am Sofa in der Mitte der Bithne. Im Roman heif3t es: ,,Sie besal}
ein wundervolles Portrait, das Vilad von ihr angefertigt hatte, der einzige, dessen Stift sie
darzustellen vermochte. 1

Dartiber hinaus zeigt er auch die Kurtisanen und Damen der Pariser Gesellschaft, die von
Dumas so eindringlich mit ihrer Schaulust bei der Besichtigung der Wohnung der VVerstorbenen
beschrieben werden. Neumeier nutzt die Gelegenheit, um anders als im Roman im Prolog einen
Grolteil der Charaktere auftreten zu lassen. So sind Nanine, Armands Vater, der Herzog, Graf
N., Prudence und Olympia anwesend. Diese reagieren jeweils ihrem Charakter entsprechend
auf das Portrat Marguerites. Wahrend der Herzog betriibt erscheint, gibt Prudence vor,
Mitgefuhl zu haben, sie wirkt aber eher ungeruhrt. Anders als im Roman wird nicht mit der
Begegnung des Erzéhlers mit Armand begonnen, sondern dieser stirmt in die leere Wohnung,
sieht das Auktionsplakat, bricht in Tranen aus und erinnert sich, wahrend er von seinem Vater
getrostet wird, an seine Beziehung zur Kurtisane.'®? Die bisher beschriebene Eingangsszene
konnte auch der Prolog eines Theaterstuickes oder Filmes sein, da bis dahin nur mimisches Spiel

dominiert. Es wird nicht getanzt und auch die Musik bleibt aus.'%

4.2.3. Adaptionen und Charaktere
Neben Streichungen und Adaptionen positioniert Neumeier auch einige Gegebenheiten zeitlich
anders als sie im Roman geschildert werden. So wird das Gesprach von Marguerite mit

Armands Vater nicht am Ende behandelt, sondern mitten im Stiick, wahrscheinlich um die
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Nachvollziehbarkeit fiir das Publikum zu gewdhrleisten.'®* Eine wichtige Anderung betrifft die
Ballszene, die nach der letzten gemeinsamen Nacht von Armand und Marguerite stattfindet.
Hier wird nicht nur der Tanz an seinem ,natiirlichen® Ort positioniert, es gibt auch die
Gelegenheit fur grofle Corps-de-Ballet-Szenen, die das Zusammenkommen der zentralen
Charaktere im selben Raum gewahrleisten.*®> Neumeier nutzt dies, um mehrere Szenen, die im
Roman in anderen Abschnitten platziert sind, zusammenzuftigen. Der Ball wird zum Ort, an
dem der Streit Marguerites und Olympias kulminiert und im Ballett durch eine Ohrfeige
physisch dargestellt wird. Marguerite ist durch Armands Geste, als er ihr Geld zusteckt,
gekrénkt, im Roman wird es ihr zugesandt. Der Ball stellt im Ballett die letzte Szene des
Aufeinandertreffens der beiden Liebenden dar.1%

Wie fir das Literaturballett typisch streicht Neumeier einige im Roman existierende Figuren
und Ereignisse. Dies geht mit den im Theorieteil behandelten Thesen Laplace-Claverie zum
Ballettlibretto einher, da es zu einer Vereinfachung, sowohl auf Basis der Figuren als auch der
Ortlichkeiten (die ohnehin im Pratext ebenfalls begrenzt sind) und Handlungen, kommt. 7
Die Begegnungen von Armand und Marguerite erfolgen nicht in zweijahrigem Abstand in der
Opéra-Comique und danach im Théatre de Variétés, sondern sind auf ein Treffen im Theater
verkirzt.*% Typisch fur das klassische Ballett ist hier der Auftritt Marguerites. Sie betritt die
Buihne erst, umgeben von ihren Verehren, als alle anderen Charaktere eingefiihrt sind.**® Die
Anzahl der Dramatis Personae wird ebenfalls im Vergleich zum Roman gekirzt. Nanine,
Marguerites Hausmédchen und Julie Duprat sind eine Figur. Auch Marguerites Liebhaber
werden nicht nach dem Vorbild des Romans Gibernommen, der Herzog ist deutlich junger,
ahnelt in seiner Konzeption dem Grafen N., Marguerite kehrt jedoch nach der Trennung von
Armand zum Herzog und nicht zum Grafen zurlick, weitere Verehrer werden nicht explizit
besetzt.?%° Im Ballett ist der Herzog Marguerites Liebhaber, seine Motivation, sie aufgrund ihrer
Ahnlichkeit mit seiner Tochter zu unterstiitzen, entfallt im Ballett aus Zeitmangel und
Darstellungsdefizit, da es durchaus kompliziert wére eine Analogie zu Marguerite und der ihr
ahnlich sehenden Tochter des Herzogs ténzerisch darzustellen, da diese bereits verstorben ist,
als der Herzog Marguerite kennenlernt. Man hatte dies nur in einer weiteren Art Traumszene

bzw. Riickblende darstellen kdnnen. Auch Prudence ist eine noch jungere, aktive Kurtisane, da
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es kaum éltere Tanzerinnen gibt, die diese Rolle tbernehmen kénnten. Zwischen ihr und Gaston
entfaltet sich wahrend des Balletts ebenfalls eine Beziehung.?* Der Friedhof wird wie schon
im Theaterstlick als Schauplatz gestrichen. Obwohl Friedhdfe im Ballett wie in Giselle eine
beliebte Kulisse sind, gabe es im Falle der Kameliendame bei der Szene der Leichenumbettung
durchaus Probleme. Armands kurze Aufenthalte auf dem Land sowie Unterredungen mit
Schwester und Vater werden ausgelassen, da so Zeit und Schauplétze gespart werden und das

Stiick dennoch kaum an Kohéarenz und Inhalt verliert.2%2

4.2.4. Schriftsticke — Metareferenzialitat: die Parallele zu Manon Lescaut
Problematisch flr das Ballett stellt sich die Dominanz der Schriftstiicke im Roman heraus. Die
Briefe, die vor allem am Ende ohne die Vermittlung durch den Erzahler wiedergegeben werden,
sind physisch als Requisiten prasent, was wiederum als eine Art Medienkombination
verstanden werden kann.?% Hier ist vor allem der Abschiedsbrief von Marguerite an Armand
sowie dessen Brief inklusive Geldscheine, die er ihr im Ballett am Ball (iberreicht, von
Bedeutung. Die Inhalte der Schriftstlicke erschlieBen sich zumeist aus der Handlung, so auch
der Abschiedsbrief Marguerites, der Armand noch wahrend seines Aufenthaltes auf dem Land
ereilt. Die Lekture mindet in ein verzweifeltes Solo, an dessen Ende er die von Marguerite
zurtickgelassene Kleidung an sich driickt.?%* Auch das Tagebuch, das er von Nanine tberreicht
bekommt, macht ihm die letzten Tage Marguerites erst verstandlich. Wéhrend Marguerites
Theaterbesuch und ihr Tod ténzerisch dargestellt wird, sitzt Armand lesend am Rand der
Biihne.?%

Wohl am produktivsten verwirklicht Neumeier den im Prétext erwéhnten Roman Manon
Lescaut, indem er ihn zum gezeigten Biihnenstiick des Theaters im Theater macht.?% Er nimmt
den Roman im Roman als Ausgangspunkt der eigentlichen Erz&hlung. Armand schenkt
Marguerite Manon Lescaut und versucht das Buch nach ihrem Ableben bei der Versteigerung
wieder zu erstehen, was dazu flhrt, dass er dem Erzahler der Geschichte begegnet und so den
Roman (berhaupt erst moglich macht.?%” Dar(ber hinaus finden sich im Laufe der Erzahlung
immer wieder Anspielungen auf Manon Lescaut. Armands Vater dufert Gber die Beziehung

seines Sohnes: ,,.Durch jede Manon kann man zu einem Des Grieux werden [...].“%% Marguerite
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hingegen ist an anderer Stelle der Uberzeugung: ,,[...] wenn eine Frau liecbe, dann konne sie
nicht so handeln wie Manon. 2%

Armands erste Erinnerung an Marguerite ist ihre Begegnung im Theater, hier inszeniert
Neumeier ein Ballett im Ballett. Die Pariser Gesellschaft wird, wie fiir das gehobene Birgertum
ublich, bei ihrem Theaterbesuch gezeigt. Armand, begleitet von seinem Freund Gaston, lernt
Marguerite bei der Vorstellung von Manon Lescaut kennen. Im Gegensatz zum Roman wird
deutlich auf das gezeigte Stiick Bezug genommen. Es ist in Form eines Balletts im Ballett
dargestellt, auch Marguerite und Armand haben nicht nur Augen fiireinander, sondern zeigen
Interesse an der Vorstellung. Das geht so weit, dass sie sich in das Stuck im Stick
hineinimaginieren und Teil der Vorstellung werden, vor allem Marguerite.?*® Das Figurenpaar
dient den eigentlichen Protagonisten Marguerite und Armand als Identifikationsvorlage, sie
erscheinen im Laufe des Ballettabends immer wieder und nehmen eine kommentierende
Funktion ein. Die Grenze zwischen den Darstellern des Balletts im Ballett und des Balletts
erster Ordnung beginnt jedoch schnell zu verschwimmen. Bereits wahrend der ersten
Vorstellung tritt Marguerite in das Bilhnengeschehen ein, ohne dass das implizite Publikum
dies bemerken wurde, und wird Teil des Balletts im Ballett. Auch nach Ende der Vorstellung,
als die beiden Solisten fiir die Verbeugung vor den gefallenen VVorhang treten, werden sie den
zwei Protagonisten in einem Moment des Stillstands gegeniibergestellt, womit der Vergleich
von Des Grieux mit Armand und Manon mit Marguerite visualisiert wird. Die Tanzer:innen des
Balletts im Ballett tauchen in der Folge immer wieder in Trdumen und Visionen der
Protagonisten auf, so zum Beispiel in einer Vision Armands nach dem Theaterabend, in der
seine und die Bewegungen Des Grieux’ parallel, teilweise gespiegelt ausgefiihrt werden, was
ihr geteiltes und vergleichbares Schicksal im Hinblick auf die unerfillbare Liebe zu einer
Kurtisane verdeutlicht. Auch Manon erscheint und wird somit zum Sinnbild Marguerites.

Im zweiten Akt tritt sie erneut auf, nun jedoch in einer Vision Marguerites wahrend des
Gespraches mit Armands Vater. Manon représentiert in diesem Fall das lasterhafte Leben der
Kurtisanen und scheint Marguerite in ihr altes Leben zurlickholen zu wollen. Auch deren
Liebhaber, einschlielflich des Herzogs, tauchen in der Szene wieder auf. Manon steht fur die
negativ konnotierte Pariser Halbwelt, wéhrend Marguerite bereits den Ausweg in ein
moralisches Leben sucht und dennoch von ihrer Vergangenheit in Gestalt Manons eingeholt
wird. Durch die Einfiihrung dieser Figur gelingt es Neumeier, Marguerites Gespaltenheit

zwischen den zwei Welten Tugend und Laster sowie ihre innere Konstitution zu visualisieren.
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Manon tritt zu dem Zeitpunkt auf, als Marguerite entscheidet, Armand zu verlassen. Dies kann
auch in Verbindung zu folgender Textstelle im Roman gesehen werden: ,,Manon Lescaut lag
aufgeschlagen auf dem Tisch. Es schien mir, als seien die Seiten hier und da von Tranen benetzt
worden. 211

Im dritten Akt findet der zweite Theaterbesuch Marguerites statt. Sie wohnt erneut einer
Vorstellung von Manon Lescaut bei, um Armand dort zu suchen. Neumeier bleibt in seiner
Konzeption dieser Szene eng am Roman. Marguerite tritt in einem roten Kleid auf und richtet
ihren Blick auf die Stelle, an der sie Armand zum ersten Mal gesehen hat: ,,Ich nahm die Loge,
in der ich Thnen unser erstes Rendezvous gab. Ich liel} den Platz, auf dem Sie damals gesessen
haben, nicht aus dem Blick. Gestern sal? dort irgend so ein grober Flegel, der lauthals ber alle
die schlechten Witze der Schauspieler lachte.“?*? Da dies im Ballett fiir die Zuschauer:innen
schwer erkennbar waére, platziert Neumeier einen Tanzer, der Armand stark &hnelt, mit dem
Ricken zum Publikum an dessen Stelle. Marguerite hélt ihn falschlicherweise fir Armand und
bertihrt thn. Als sie jedoch merkt, dass es sich nicht um ihren Liebhaber handelt, sinkt sie
erschopft auf einen Stuhl. Im Ballett im Ballett werden nun Szenen kurz vor Manons Tod
gezeigt. Beide Protagonistinnen sind schwer krank. In der letzten Vision Manons werden ihr
Tod und jener Marguerites parallel gefiihrt. Neumeier scheint diese Passage des Romans zu

Ubernehmen:

Gewiss, Manon Lescaut ist eine bewegende Geschichte; und sie ist mir auch bereits bis in
alle Einzelheiten vertraut. Und doch muf? ich jedes Mal, wenn mir dieses liebenswerte Buch
in die Hande fallt, es aufschlagen und zum hundertsten Mal das Schicksal der Heldin des
Abbé Prévost durchleiden. Nun ist die Heldin auch so wahr gezeichnet, daR es mir nahezu
scheint, ich hatte sie gekannt. Jetzt aber bekam durch den Vergleich zwischen ihr und
Marguerite die Lektiire des Buches wieder einen ganz unerwarteten Reiz, und meine
Nachsicht gegen das Madchen, dessen Nachlaf ich diesen Band verdanke, schlug in Mitleid,
fast Liebe um.?t3

Wahrend Manon in den Armen ihres Liebhabers stirbt, erliegt Marguerite allein ihrer Krankheit,
ohne Beisein Armands.?'* Neumeier selbst bezeichnet sein Verfahren als ,,Spiel im Spiel*. Er
argumentiert, die Einfihrung der Manon-Handlung habe ihm die Mdglichkeit zu einer
durchgingigen Dramaturgie geboten, welche zulasse, mehr ,tiefe Dimensionen® in die
Charaktere einzubringen. Da es im Ballett fast unmdglich erscheint, Pro- und Analepsen
deutlich zu markieren, fligt er die Charaktere Manon und Des Grieux ein, die représentativ fur
Gedanken, Zweifel und Hoffnungen stehen sollen, als eine Art ,,Spiegel* der eigentlichen

Protagonisten. Genau deshalb taucht Manon immer an zentralen Wendepunkten des Stiickes
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auf und so endet das Ballett mit einem Pas de trois, in dem Marguerite formlich mit Manon und
Des Grieux (fir Armand stehend) verschmilzt.?'®

Im Zusammenhang mit dem Ballett im Ballett und in Anlehnung an das Theater im und auf
dem Theater sei auf die Theorie der Metareferenz verwiesen. Dabei handelt es sich um ein
transmediales Phanomen, das in die Tanz-Forschung kaum Eingang gefunden hat, von einem
Aufsatz Pfandl-Bucheggers und Rottensteiners in Bezug auf den hofischen Tanz des
17. Jahrhunderts abgesehen.?'® Schopflin befasst sich mit Metareferenzen im Theater. Sie geht
auf Neumeiers Kameliendame ein und weist dabei die fingierte Theatersituation einschliellich
des impliziten Bihnenpublikums in stark reduzierter Zahl als Metareferenz aus, wenn das
Ballett Manon Lescaut im Ballett (erster Ordnung) aufgefiihrt wird.?” Theoretische Ansétze
zur Metareferenzialitat in unterschiedlichen Medien kdnnen auch bei Wolf gefunden werden,
der bereits eingangs im Hinblick auf die Intermedialitat erwahnt wurde. Er schlagt folgende
Binnendifferenzierungen vor: implizite — explizite, intra- — extrakompositionelle, fictio
—fictum bezogene, kritisch — nichtkritische Metareferenzialitait. Auf Die Kameliendame
scheinen ausschliellich implizite Metareferenzen zuzutreffen, da diese keine intertextuellen
Verweise haben (ein moglicher Bezug auf das Ballett Manon von MacMillan ware durchaus
moglich gewesen), sondern nur stiickintern sind. Es ist auch die Kategorie der nichtkritischen
Metareferenz Ubertragbar, da bis auf die Uberzeichnung der Rokokokostiime der Manon-
Lescaut-Vorstellung keine ironischen Tendenzen im Ballett postuliert werden koénnen.?'8
Allgemein sind im Hinblick auf die Metareferenzialitat in der Kameliendame Metalepsen
festzustellen, also das Absteigen der Protagonisten Marguerite und Armand in die Handlung
von Manon Lescaut. Dabei dient die Metareferenz primér der intensiveren Charakterisierung
und Psychologisierung. Sobald die Rahmung des Theaters im Theater verlassen wird,
verschwimmen die Grenzen zwischen Imagination und Realitdt auf beiden Figurenebenen

(Marguerite — Armand, Manon — Des Grieux) immer mehr.

215 \/gl. Neumeier: Filmische Uberlegungen, S. 37; sowie Schopflin: Theater im Theater, S. 664ff.

216 vgl. Pfandl-Buchegger, Ingrid/Rottensteiner, Gudrun: Metareferentiality in Early Dance. The Jacobean
Antimasque. In: Wolf, Werner et al. (Hg.): Metareference across Media. Amsterdam: Rodopi 2009, S. 469-498.
217vgl. Schopflin: Theater im Theater, S. 664—667.

28 vgl. Wolf, Werner: Metaisierung als transgenerisches und transmediales Phinomen. Ein
Systematisierungsversuch metareferentieller Formen und Begriffe in Literatur und anderen Medien. In; Hauthal,
Janine et al. (Hg.): Metaisierung in Literatur und anderen Medien. Berlin/New York: De Gruyter 2007, S. 25-64;
sowie Wolf, Werner: Metareference across Media. The Concept, its Transmedial Potentials and Problems, Main
Forms and Functions. In: Wolf, Werner et al. (Hg.): Metareference across Media. Amsterdam: Rodopi 2009, S. 1-
85.
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4.2.5. Choreografie

In der Kameliendame koénnen filmahnliche Elemente wie bruchlose Szenenwechsel und das
Verschwimmen diverser Zeit- und Realitatsebenen (Visionen und Traume, vor allem in Gestalt
des bereits erwahnten Balletts im Ballett) konstatiert werden.?'® Neumeier argumentiert, Dumas
wende aufgrund der Perspektivenwechsel eine Art ,,cineastisches Prinzip* an. Sein Ziel sei es,
dieses Verfahren in abgewandelter Form im Ballett zu Gbernehmen, indem ein flieRender
Wechsel zwischen den Bildern, Erinnerungen und Gedanken stattfinde. Dies erreicht er durch
die bereits erwéhnte Spiegelung des Hauptpaares mit Manon und Des Grieux. Neumeier macht
aus dem Ballett 1987 auch eine Filmversion, da das ,,Uberblendungsprinzip®, das im
Buhnenstuck angewandt wird, im filmischen Medium noch effizienter eingesetzt werden
kann.?2% Im Hinblick auf die filmahnlichen Ubergange im Ballett ist von einem intermedialen
Bezug zu sprechen, der jedoch nichts mit der literarischen Vorlage zu tun hat, sondern hier das
Ballett seine Verfahren einem anderen Medium, eben jenem des Filmes, verdankt.??

Vom Roman bernimmt Neumeier offensichtlich die dialoghafte Struktur. Biihrle bezeichnet
,.die Pas de deux als stumme Dialoge*“??2 und zieht hier drei Szenen, dem ersten und letzten Pas
de deux Armands und Marguerites sowie das Gesprach von Marguerite mit Monsieur Duval,
als Vergleich heran.?? Der Pas de deux, die Unterredung von Armands Vater und Marguerite,
scheint fur die Darstellung durch Tanz auf den ersten Blick nicht geeignet, auch der
gesellschaftliche Unterschied zwischen ihnen ist nur schwer visualisierbar. Genau so ist die
Unterhaltung Gber die Schwester und die Familienehre nonverbal kaum darstellbar. Selbst wenn
Buhrle fir eine vergleichbare dialoghafte Struktur des Romans und des Pas de deux plédiert,
muss sie dennoch eingestehen, dass die raffinierte Argumentationsstrategie von Monsieur
Duval, mit der er Marguerite letztendlich tiberzeugt, seinen Sohn zu verlassen, im Ballett nicht
realisierbar ist. Es wird den Zuschauer:innen nur visualisiert, reprasentiert durch einen Brief,
den sie Armand zukommen lasst, dass sie dem Wunsch des Vaters nachgibt.??*

Neumeiers Stil zeichnet sich durch eine durchgangige Dramaturgie aus, diverse Charaktere sind
von einer ihnen eigenen Bewegungssprache geprégt. Nach Buhrle kommt Marguerite ein
,privater und ,,6ffentlicher* Stil zu, welcher auf symbolischer Ebene zu interpretieren ist.

Wenn sie in Gesellschaft ist, etwa in den Theater- und Ballszenen, zeichnet sich ihre

219°vgl. Biihrle: Literatur und Tanz, S. 375.

220 \/gl. Neumeier, John: Die Kameliendame. Stimmungen durch die Bewegungssprache des Corps de Ballet. In:
Die Kameliendame. Programmheft. Hamburg: Hartung 2018, S. 38-43; S. 38f.

221 \/gl. Rajewsky: Intermedialitit, S. 157.

222 \/gl. Blihrle: Literatur und Tanz, S. 375.

22 \/gl. ebd., S. 375.

224 \/gl. ebd., S. 375f.
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Choreografie durch flieBende, elegante Bewegungen aus. Fuhlt sie sich unbeobachtet, ist sie
allein oder mit Armand gemeinsam auf der Biihne, nehmen nicht nur ihre Krankheitsanfélle zu,
sondern ihre Bewegungen wirken abgehackter und nervoser.??> Der Zusammenhang zwischen
Marguerites psychischem und physischem Zustand, wie er auch im Roman geschildert wird,
erfahrt im Ballett ebenfalls eine Visualisierung. Sie leidet immer wieder an Hustenanféllen, fallt
in Ohnmacht, kann sich kaum auf den Beinen halten. Dies wird vor allem am Schluss kurz vor
ihrem Tod durch weiRes, helles Makeup verdeutlicht.??® Mimik, Gestik und Bewegungen sind
miteinander verquickt und auf einer indexikalischen Ebene werden die Symptome der
Krankheit nachgeahmt.

Marguerites Schwindsucht ist sowohl im Roman als auch im Ballett ein wichtiges Thema. Diese
Krankheit war im 19. Jahrhundert weit verbreitet, ihr eigen ist aber auch eine romantische
Komponente. Sie fiihrt zu einem langsamen, optisch klar erkennbaren Verfall des Kérpers und
einem ausweglosen Tod. Genau deshalb ist Marguerite ber Armands Liebesavancen so
uberrascht, da dieser tber ihren Zustand Bescheid weil3 und dennoch mit ihr zusammen sein
mdchte. Sie wirkt anfangs sprachlos und weil} nicht, wie sie mit der Situation umgehen soll.
Dies wird im ersten Pas de deux klar, da Armands Zuneigung und seine Versuche, sie fir sich
zu gewinnen, nicht abnehmen. Ihre Pas de deux werden immer vertrauter. Als Marguerite am
Schluss stark geschwécht ist und letztlich der Krankheit erliegt, ist ebenfalls die
schauspielerische Fahigkeit der Solistin gefordert, da sie nun nicht, wie im Ballett tblich, die
,»schone* Ballerina verkorpert, sondern eine Person, die von Krankheit gezeichnet ist und der
der Tod ins Gesicht geschrieben steht.??’

Vor allem im ersten Pas de deux, zeichnet sich Armands Bewegungssprache durch Gesten der
Unterwerfung aus, die mit seiner Haltung im Roman vergleichbar sind. Die Zuschauer:innen
merken, dass Armand von Marguerite angetan ist, wahrend sie noch zuriickhaltend agiert. Als
sie ihm einen Platz neben sich auf dem Sofa anbietet, wirft er sich dramatisch vor ihr auf die
Knie. Im Laufe des Pas de deux geschieht dies des Ofteren, Marguerite blickt auf ihn herab
oder wird gehoben, was ihre Dominanz am Anfang der Beziehung verdeutlicht. Die
choreografische Umsetzung der Liebesbeziehung wird einerseits mit ikonischen Zeichen, auf
Basis der Gestik, gestaltet, beispielsweise wenn Zuneigungen ausgetauscht werden,
andererseits aber auch auf symbolischer Ebene, wenn man die Hebungen als Dominanz und die

Bewegungen auf dem Boden als Unterwurfigkeit interpretiert.

225 \/gl. ebd., S. 376f.
226 \/gl. ebd., S. 370.
227°\/gl. Neumeier: Die Kameliendame, S. 42.
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Genau wie in der Romanvorlage weist Marguerite Armands Avancen zuerst zurlick und spielt
mit ihm. Die Beziehung der beiden entfaltet sich im Zeitraffer schneller als im Roman. Im Laufe
des Pas de deux glaubt Marguerite nicht, dass Armand es ernst mit ihr meint. Sie entzieht sich
mehrmals seinen Avancen, verféllt ihm aber dennoch. Dies wird durch die Stelle markiert, als
sie den vor ihr auf dem Boden liegenden Armand zértlich streichelt. Von dem Moment an ist
die Bewegungssprache des Paares von starker Zuneigung und Zartlichkeit geprégt. Das
verstarkt sich im Pas de deux wahrend des Aufenthalts auf dem Land und kulminiert in einem
harmonischen Bewegungsstil.??3

Die Bewegungssprache Armands ist nicht so vielschichtig wie jene Marguerites. Dennoch kann
auch hier im Laufe des Balletts eine Stildnderung konstatiert werden. Grundsétzlich zeichnen
sich Armands Bewegungen durch grolRe Emotionalitat, sei es Liebe oder Eifersucht, vor allem
in seinem Solo im zweiten Akt, aus. Im ersten Akt dominiert seine Unterwdirfigkeit, im zweiten
Pas de deux kehren sich die Machtverhaltnisse um, Marguerite ist bereits sehr geschwacht, sie
wird von Armand geflhrt und getragen.??® Die Analyse der Pas de deux sowie insbesondere der
Bewegungssprache Marguerites und Armands zeigt, dass auch im Ballett durch die
Choreografie Botschaften vermittelt werden und der Tanz erzahlerische Qualitaten annimmt.230
Neumeier setzt durchaus als ikonisch, symbolisch und indexikalisch zu interpretierende
Zeichen, vertreten durch Mimik, Gestik und der Bewegung im Raum ein, dennoch bleiben
Passagen dem klassischen Ballettvokabular verhaftet und konnen nicht durchgangig auf
(konventioneller) semiotischer Basis gedeutet werden.

Die Kameliendame unterscheidet sich von der Tradition des Handlungsballetts nicht nur durch
die bereits erwahnten filmahnlichen Elemente, sondern auch durch den kompletten Verzicht
auf Pantomimen. Vor allem die erste Szene, die theater- bzw. film&hnlich wirkt, ist hier
signifikant: Es wird noch nicht getanzt, sondern nur gespielt, stumm, aber ohne stark affektierte
Ballettpantomime. Der Ubergang zum Tanz erfolgt mit dem Erklingen des auf der Bithne
platzierten Klavieres. Der Tanz dominiert das Corps de Ballet wird von Neumeier nicht statisch
eingesetzt, sondern ist wahrend der Bélle, auf dem Land oder den Champs-Elysées in standiger
Bewegung. Neumeier verlasst die Konvention des Handlungsballetts bewusst, es gibt keine
Szenen in denen ein oder mehrere Tanzer:innen, wie in der Tradition der Divertissements, im
Zentrum der Buhne stehen, wahrend die anderen wie Statisten am Rand bzw. im Halbkreis um
das Geschehen herum als Zuschauer:innen platziert werden ohne zu partizipieren. Dennoch

lassen sich die Corps de Ballet-Szenen nicht unbedingt auf semiotischer Basis analysieren, da

228 \/gl. Blihrle: Literatur und Tanz, S. 378.
229 \gl. ebd., S. 379.
230 v/gl. Pfandl-Buchegger/Rottensteiner: Intermedialitatsforschung und Tanz, S. 241-268.
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hier starker als in den Pas de deux oder schauspielerischen Sequenzen, den Regeln des
klassischen Tanzes gefolgt wird und den einzelnen Bewegungen, aulRerhalb ihres asthetischen
Zweckes keine weiteren Bedeutungsebenen zukommen. Ein Beispiel fiir eine symbolische
Interpretation der Bewegungsfolgen ist die Szene auf dem Land. Sie unterscheidet sich in ihrer
Leichtigkeit, markiert durch viele Spriinge und Drehungen, von jenen Passagen in der Stadt.
Neumeier beschreibt die Rolle des Corps de Ballets in der Kameliendame: ,,[...] ich benutze es,
um etwa die gesellschaftliche Ebene in Paris durch eine bestimmte laszive Art der Bewegung

darzustellen in einem Ball in Blau, in Rot, in Gold.*23!

4.2.6. Nicht durch Tanz Darstellbares
Das Ballett bRt im Vergleich zum Prétext und durch die zeitliche Differenz von mehr als
hundert Jahren, zwischen Verdffentlichung des Romans und der Premiere, die
gesellschaftskritische Tendenz ein. Die Thematik der Kurtisanen scheint heute nicht mehr
relevant. Darlber hinaus ist es schwer, Moralvorstellungen sowie soziale und finanzielle
Debatten auf der Bihne nonverbal zu visualisieren. Der Realismus, welcher Dumas’ Roman,
auch durch die geschaffene Authentizitatsfiktion in Bezug auf die darin verarbeiteten
Schriftstiicke, schafft, die Legitimierungsversuche und Wahrheitsbezeugungen des Erzéhlers,
werden im Ballett zugunsten einer stérkeren romantischen Komponente, die die
Liebesbeziehung der Protagonisten betrifft, zurlickgedrangt. Nicht nur die emotionalen und
stark korperlichen Pas de deux tragen dazu bei, sondern auch die Darstellungsweise der
Charaktere im Ballett. So wirkt Marguerite im Gegensatz zum Roman, in dem sie anfangs
durchaus als ambivalenter Charakter zwischen Luxus und Liebe beschrieben wird, moralisch
beinahe unantastbar. Von ihrem Dasein als Kurtisane wird nur wenig auf der Buhne gezeigt.
Auch Armands Charakter wirkt entscharft, er ist im Ballett weniger eifersiichtig und
besitzergreifend. Neumeier streicht den Fakt, dass Armand zu spielen beginnt, um Marguerite
weiterhin ein luxuridses Leben bieten zu kénnen. Geld wird allgemein im Ballett kaum
thematisiert, bis auf die Szene mit den Scheinen. Obwohl Neumeier die Parallele zu Manon
Lescaut betont, verkirzt er diese nur auf die Liebesbeziehung der beiden. Des Grieux macht
ebenfalls aufgrund seiner Beziehung zu Manon Schulden, das spart Neumeier jedoch aus.
MacMillan hingegen, der ein Ballett zu Manon kreiert, zeigt diese Komponente sehr wohl, was
erkennen lasst, dass die gesellschaftlichen bzw. monetéaren Verhéltnisse im Tanz durchaus

darstellbar waren.232

231 \/gl. Neumeier: Die Kameliendame, S. 40f.
232 \/gl. Biihrle: Literatur und Tanz, S. 373f.
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4.2.7. Vergleich mit Frederick Ashton, Marguerite et Armand (1962)
Frederick Ashtons Choreografie von Marguerite et Armand (1962) fir das Royal Ballet ist
ebenfalls von Dumas’ Kameliendame inspiriert. Im Gegensatz zu Neumeier, welcher deutlich
vom Roman ausgeht, kénnen bei Ashton auch Parallelen zu La Traviata erkannt werden. Er
konzentriert sich weniger auf die Psychologisierung der Charaktere. In beiden Balletten jedoch
entfallen sozialkritische Komponenten. Ashton schafft das Stiick fiir die damals beriihmten
Tanzer:innen Margot Fonteyn und Rudolf Nurejew und legt daher den Fokus auf technische
Aspekte. Die in Retrospektive gestaltete Erzahlsituation, ist eine Anlehnung an die
Romanvorlage. wobei sich in seinem Ballett Marguerite, die bereits im Sterben liegt, an ihre
Beziehung zu Armand erinnert und nicht wie bei Neumeier das Ballett mit Armand in der
verlassenen Wohnung Marguerites beginnt. Bis auf Marguerite, deren Krankheit am Ende des
Stlickes deutlich wird, machen die Charaktere bei Ashton kaum eine Entwicklung durch. Auch
wéhrend der Pas de deux scheint die Handlung, in Tradition alterer Handlungsballette,
zugunsten der technischen Représentation nicht im Vordergrund zu stehen. Das Stlick nimmt
keine erz&hlerischen und dialoghaften Qualitaten an. Fir Armands Vater gibt es ausschlieBlich
pantomimische Passagen, um die Handlung einigermalien verstandlich zu machen. Da der
Fokus eher auf den Solisten liegt und die Dramaturgie nur lose am Roman orientiert ist, kann
die Handlung nur in Zigen erahnt werden und steht somit nicht im Vordergrund des
kinstlerischen Interesses. Die Kameliendame dient Ashton ausschliellich als Inspiration, um
tragische Liebes-Pas-de-deux zu choreografieren, von einem ,,vertanzten Roman*, wie bei
Neumeier, kann nicht die Rede sein.?3® Dennoch ist auch Neumeiers Kameliendame als eine
Art Auftragswerk zu bezeichnen, da er der Bitte der Primaballerina Marcia Haydée nachkommt,
nach ihrer Ubernahme des Stuttgarter Balletts ein Stiick fir die Kompanie und sie selbst in der

Hauptrolle zu schaffen.?*

4.3. Fazit
Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass sich Neumeier eng am Roman orientiert. Dennoch
kann nicht von einer reinen Ubersetzung in das Medium Tanz gesprochen werden. Das Thema
der Kurtisanen wird durch die zeitliche Distanz in den Hintergrund gedréangt, dafur wird die
Liebesbeziehung der beiden Protagonisten verstarkt. Durch den Fokus auf die Emotionen von
Marguerite und Armand soll ldentifikationspotenzial fur das Publikum geschaffen werden,
gleichzeitig fallt Neumeier teilweise in fiir das Ballett bekannte Stereotypen zurilick, wodurch

das Stick die gesellschaftskritische Komponente des Romans einbiifit. Obwohl viele

233 \/gl. Koegler: Die Kameliendame und das Ballett, S. 47.
234 \/gl. Neumeier: Filmische Uberlegungen, S. 36.

45



Nebenfiguren, wie Prudance, Gaston, Olympia, der Herzog, Graf. N. und Monsieur Duval, aus
dem Roman ubernommen werden, tragen diese nur wenig zur Handlung bei. Sie dienen der
Charakterisierung und Psychologisierung der Protagonisten. Laplace-Claveries Thesen der
Vereinfachung, Entschéarfung und das Prinzip der Choreografie, die von Buhrle auf das
Literaturballett Ubertragen werden, sind auch auf Die Kameliendame anwendbar. Die
Entscharfung kann beispielsweise in der Streichung der Szenen am Friedhof erkannt werden.?%
Zur Psychologisierung der Protagonisten trégt die Parallelhandlung als Ballett im Ballett von
Manon und Des Grieux bei, die im Zusammenhang mit der Theorie der Metareferenz in
Verbindung gebracht und analysiert wurde. Die zahlreichen Corps-de-Ballet-Szenen mit der
Darstellung der noblen Pariser Gesellschaft im Roman bieten Neumeier auch die Mdéglichkeit
fur opulente Gruppenténze, sei es auf dem Land oder auf Ballen. Obwohl es bei der Adaption
des Romans in ein Ballett zu Reduktionen der Handlung, der Charaktere und des kritischen
Potenzials kommt, gelingt es ihm vor allem durch die Erweiterung beziehungsweise Vertiefung
um Manon Lescaut, dem Ballett eine neuartige Komponente hinzuzufiigen. Abgesehen von der
Umsetzung des literarischen Prétextes sind ballettgeschichtliche Neuerungen bedeutsam, die er
als Nachfolger Crankos vollzieht, denn die Pas de deux und Soli sind in der Kameliendame
immer von erzéhlendem Charakter und stehen selten fur die reine Représentation des
tdnzerischen Konnens. Dies trdgt dazu bei, dass sich die Dramaturgie bruchlos durch den Abend
zieht und eine fiir das Ballett durchaus komplexe Vorlage wie die Kameliendame verstéandlich
inszeniert wird.?3® Neumeier kritisiert an der Theaterversion, wie auch der Oper Verdis, dass
die Handlung zu komprimiert sei. Durch seine Ballettadaption gelingt es ihm, in einem anderen
Medium neue Dimensionen in das Stiick einflieRen zu lassen, auch auf nonverbaler Ebene.?%’
Horst Koegler stellt in Bezug auf die Kameliendame fest, das Stiick zeichne sich durch die ,,[...]
Komplexitat [von] Neumeiers Dramaturgie, dieser standige Wechsel zwischen Gegenwart und

Vergangenheit, zwischen Realitit und Fiktion®, aus.?3®

5. Anna Karenina

Anna Karenina, Madame Bovary und das hier aus Mangel an einer qualitativ hochwertigen
Ballettadaption nicht behandelte Werk Effi Briest von Fontane zédhlen zu den grofRen
Ehebruchromanen der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts. Sie alle verzeichnen keinen
glicklichen Ausgang. Allen Hauptheldinnen ist eines gemeinsam, der Ausweg in den Tod. Die

Romane greifen die burgerlichen Moralvorstellungen sowie das Konzept von Familie und Ehe

235 \/g|. Laplace-Claverie: Ecrire pour la danse, S. 147—168.
236 \/gl. Biihrle: Literatur und Tanz, S. 385f.

237 \/gl. Neumeier: Die Kameliendame, S. 42.

238 \/gl. Koegler: Die Kameliendame und das Ballett, S. 48.
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auf und fragen danach, was Liebe bedeutet. Weder Madame Bovary noch Anna Karenina stehen
als ,,Pladoyer* fiir den Ehebruch. Vienken postuliert: ,,Der Ehebruch dient hier vielmehr dazu,
das fatale Fehlgehen eines verfehlt liebenden Herzens zu illustrieren.” In Flauberts Madame
Bovary existiere keine wahre Liebe, es handele sich um einen ,,Desillusionsroman®. Im
Gegensatz dazu gebe Anna Karenina wegen ihrer fir Wronski empfundenen Leidenschaft alles
auf.?®® Matz hingegen meint, es handle sich bei Anna Karenina nicht um einen Liebesroman.
Ein Fehler vieler intermedialer Adaptionen bestehe darin, diesen als solchen zu interpretieren,
es sei eher ein Roman Uber die Einsamkeit des Menschen. Anna habe fir Wronski alles
aufgegeben, sei in der Folge von Verlustangsten geplagt und ahne, dass am Ende der Tod stehen
muss.?4% Doch ist es auch ein Roman, der sich mit Fragen nach Gliick und Ungliick, nach Erfolg
und Scheitern im Leben befasst.?*! Umsetzungen des literarischen Pratextes in ein anderes
Medium werden erst dann interessant, wenn sie nicht nur einen Aspekt des Romans treffen,
sondern dem Stoff etwas hinzufligen. Ob dies in den Ballettadaptionen der Fall ist, gilt es zu
analysieren.?4?

Es gibt zahlreiche Ubertragungen von Anna Karenina in andere Medien, darunter auch viele
Filme (der wohl bekannteste wurde unter der Regie von Clarence Brown 1935 mit Greta Garbo
als Anna Karenina gedreht, die neueste Version von Joe Wright 2012 ist mit Keira Knightley
besetzt), eine Oper 1914 von Hubay, Kelloggs Musical 1992, mehrere Theaterversionen und
einige Ballettstlicke (Plissezkaja 1972, Eifman 2005, Vanaev 2006, Kohler 2006, Ulrich 2010).
Im Folgenden werden zwei verschiedene Ballettversionen von Anna Karenina analysiert,
Christian Spucks Fassung von 2014 und John Neumeiers Adaption von 2017. Zuné&chst wird
auf zentrale Aspekte des Pratextes eingegangen, dann werden die Ballettstlicke zuerst einzeln
betrachtet, um anschlielend zu zeigen, inwiefern sich die Strategien der beiden Choreografen
mit dem Umgang desselben Textes gleichen und wie sie sich unterscheiden. Dies dient dazu,
die diversen Mdoglichkeiten des Mediums Tanz als Umsetzung textlicher Quellen zu

veranschaulichen.

239 \/gl. Vinken, Barbara: Eros Fatal — Spaltende Leidenschaft. In: Anna Karenina. Programmheft. Miinchen:
Eigendruck Bayrisches Staatsballett 2017, S. 32—39; S. 32.

240 vgl. Matz, Wolfgang: Mythos Anna. Lew Tolstois Anna Karenina gilt als einer der gréssten Romane der
Literaturgeschichte. Was fasziniert uns so an diesem Stoff? Ein Gesprach mit Wolfgang Matz. In: Opernhaus
Zurich, URL: https://www.opernhaus.ch/spielplan/kalendarium/anna_karenina/ (21.2.2024).

241 vgl. Matz, Wolfgang: Die Kunst des Ehebruchs. Emma, Anna, Effi und ihre Manner. Goéttingen: Wallstein
Verlag 2014, S. 136f.

242 \/gl. Matz: Mythos Anna.
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5.1. Lew Tolstoi, Anna Karenina (1878)

Tolstoi verfasst Anna Karenina nach der Beendigung von Krieg und Frieden, aber mit
grolRerem zeitlichem Abstand. Das Verfassen seines erneut monumentalen Romans dauert, wie
bei Flauberts Arbeit an Madame Bovary, mehr als fiinf Jahre. Er arbeitet gleichzeitig auch am
Neuen Alphabet und weiteren Lehrbiichern.?*® In Anna Karenina verfolgt Tolstoi den Plan, die
russische Gesellschaft jener Epoche, verknipft mit einem leicht zuganglichen Stoff der
Gegenwart, darzustellen.?** Der Roman wird zunachst in Fortsetzungen publiziert. Als der erste
Teil, vierzehn Kapitel umfassend, 1875 in der Janner-Ausgabe des Russki westnik erscheint, hat
Tolstoi seinen Roman noch nicht beendet.?*> Im Mai 1877 soll der Epilog abgedruckt werden.
Dieser spielt 1876 und nimmt die damalige politische Lage, die Eskalation am Balkan, vorweg.
Russland erklart kurz darauf der Tilrkei den Krieg. Der Redakteur, der dem Slawischen
Komitee angehort, fordert Tolstoi zu Anderungen auf, welche dieser nicht vornimmt. Somit
wird anstatt des letzten Teiles nur die Notiz abgedruckt: der Roman sei eigentlich mit Anna
Kareninas Tod zu Ende.?*¢ Erst im Jahr darauf, 1878, erscheint die vollstandige Buchausgabe,
die drei Bande umfasst.?*’ Diese lange Schaffensphase beeinflusst die Entwicklung der
Charaktere. Es gibt immer wieder neue Fassungen, die Figuren werden zunehmend realistischer
gezeichnet.?#®

Zur Inspiration fir Anna Karenina duf3ert sich Tolstois Frau am 24.2.1870:

Gestern Abend sagte er zu mir, er sehe den Typus einer Frau vor sich, verheiratet, aus der
hdchsten Gesellschaft, die aber sich selbst verloren habe. Er sagte, es sei seine Aufgabe, diese
Frau nur erbarmenswert und nicht schuldig darzustellen, und sobald er diesen Typus vor sich
gesehen habe, hatten alle Personen und méannliche Typen, die er schon vorhergesehen hatte,
ihren Platz gefunden und sich um diese Frau gruppiert.?*

Wahrend bei Dumas Autobiografisches in den Roman miteinfliel3t, wird auch bei Tolstois Anna
Karenina immer wieder versucht, Beziige zu Personen oder Ereignissen aus seinem Leben
herzustellen. Obwohl von einer solchen Inspiration ausgegangen werden kann, ware es verfehlt,
im Hinblick auf den Roman biografische Interpretationen zu bemiihen.°

Die Rezensionen des Romans fallen gut aus, Tolstoi ist ein in Russland bereits gefeierter Autor.

Vor allem die ,,Charakterzeichnung* wird gelobt. Ein Kritiker folgert, nur Tolstoi gelinge es,

23 \/gl. Tietze, Rosemarie: Anna Karenina. Nachwort. In: Tolstoi, Lew: Anna Karenina. Miinchen: Hanser 2009
[1878], S. 1268-1284.

244 \/gl. Zelinsky, Bodo: Anna Karenina. In: Bodo Zelinsky (Hg.): Russische Literatur in Einzelinterpretationen.
2, Der russische Roman. KéIn/Wien: Bohlau 2007, S. 224-249; S. 224.

245 \/gl. Tietze: Anna Karenina. Nachwort, S. 1275; sowie Zelinsky: Anna Karenina, S. 226f.

246 \/gl. ebd., S. 227.

247 \/gl. Tietze: Anna Karenina. Nachwort, S. 1278.

248 \/gl. ebd., S. 1270f.

249 Zit. nach Matz: Die Kunst des Ehebruchs, S. 155.

20 \/gl. Tietze: Anna Karenina. Nachwort, S. 1269.
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,,50 tief in die Geheimfacher der menschlichen Seele* vorzudringen. Es existieren jedoch auch
Gegenstimmen, die den Roman als ,,Salonkunst“ bezeichnen, da er sich nur mit Alltidglichkeiten
auseinandersetze und gesellschaftspolitischen Positionen nicht gerecht werde. Dem entgegen
stehen AuRerungen wie die eines Kritikers, der in Anna Karenina eine ,,Enzyklopédie des
russischen Lebens* sieht und auch den Gegenwartsbezug des Romans anerkennt.?®! Anna
Karenina behandelt Themen wie die ,,Frauenfrage®, die zu dieser Zeit in der russischen
Gesellschaft diskutiert werden. Es geht dabei vornehmlich um die Bildung der Frau sowie ihre
rechtliche Stellung, vor allem, was Scheidungen betrifft. Ein Scheidungsrecht als solches
existiert, noch nicht, das ist eine Angelegenheit der Kirche, doch Ehen werden selten
geschieden. Frauen stehen unter gesellschaftlichem Zwang, eine Ehe zu schliel}en, ein
aulRereheliches Zusammenleben ist verpont, fir schlechte Verhéltnisse in der Ehe ist der einzige
Ausweg manchmal der Selbstmord. In Tolstois unmittelbarer Nachbarschaft gibt es einen
solchen Fall. Anna Pirogowa wirft sich, wie seine Protagonistin Anna Karenina, 1872 in
Jassenki vor einen Zug.?>? Zu dieser Zeit ist die Selbstmordrate in Russland aus verschiedenen
Griinden sehr hoch, die Presse spricht von einer ,,Selbstmordmanie®.?2

Die erste deutsche Ubersetzung wird 1885 publiziert, es folgen zahlreiche weitere. Rosemarie
Tietze stellt im Nachwort zu ihrer Ubersetzung von Anna Karenina fest, Makrostrukturen des
Romans, die auf der Handlung basieren, seien leicht zu bernehmen, Mikrostrukturen, vor
allem die Sprache, allerdings nur schwer tradierbar.?%* Dieses Postulat kann ebenfalls fir die
Ubersetzung in ein anderes Medium, den Tanz, geltend gemacht werden. Tolstois Sprache
zeichnet sich in Anna Karenina vor allem durch ihre Klarheit und den Einsatz von
Wiederholungen aus. Nabokov meint, man konne mit der Lektiire ,,nicht authéren*.? Ein
groler Teil des Romans wird von einem Erzahler geschildert, der jedoch passagenweise zu
verschwinden scheint. Eine Ausnahme stellt das letzte Kapitel des siebten Buches dar, hier
werden Annas Gedanken als Vorlaufer des Bewusstseinsstromes wiedergegeben.?% Der Roman
oszilliert zwischen Bemerkungen des auktorialen Erzahlers und Einschatzungen
beziehungsweise Standpunkten der jeweiligen Charaktere. Die Stellung des allwissenden
Erzéhlers wird durch ,multiple viewpoints“ in Frage gestellt.?®” Es existieren sprachliche

Eigenheiten, Tolstoi setzt, wenn er das Umfeld Karenins schildert, bewusst burokratische

Blvgl. ebd., S. 1270; S. 1275f.

22Vgl. ebd., S. 1270; S. 1276f.; sowie Matz: Die Kunst des Ehebruchs, S. 155f.

23 \V/gl. Tietze: Anna Karenina. Nachwort, S. 1270; S. 1277f.

4\vgl. ebd., S. 1270; S. 1280f.

Z5vgl. ebd., S. 1270; S: 1282.

26 \/gl. ebd., S. 1270; S. 1283.

257Vgl. Hansen-Love, Aage A.: Schwangere Musen — Rebellische Helden. Antigenerisches Schreiben. Von Sterne
zu Dostoevskij, von Flaubert zu Nabokov. Paderborn: Wilhelm Fink 2019, S. 423.
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Redewendungen ein, was haufig in Ubersetzungen nicht beachtet wird und auch im Ballett
keinen Eingang finden kann.?8

In Anna Karenina geht es nicht nur um die Geschichte der Protagonistin, sondern um die
Schicksale dreier Familien und Ehen, reprasentiert durch divergierende Lebens- und
Liebesmodelle. Die Anndherung zwischen Kitty und Lewin erfolgt nur langsam, sie entwickeln
sich jedoch zur zufriedensten Familie des Romans, die ihr Gliick auf dem Land findet. Dolly,
die mit Annas Bruder Oblonski verheiratet ist, wird von ihm betrogen, akzeptiert aber ihr
Schicksal und ist treue Ehefrau und liebende Mutter. Anna fihrt eine pragmatische, aus
Vernunft geschlossene Ehe, die mit dem Auftreten Wronskis ins Wanken gerat.?>° lhr Bruder
bemerkt: ,,Du hast ohne Liebe geheiratet oder ohne die Liebe zu kennen.*?®0 Obwohl die Halfte
des Romans nicht von der Titelfigur Anna handelt, ist sie dennoch der dominierende
Charakter.?6* Tolstoi geht von einer Dichotomie Stadt — Land aus, Kitty und Lewin finden ihr
Gluck zurtickgezogen auf ihrem Landgut, Annas und Wronskis Affare findet priméar in der
stadtischen, mondanen Adelsgesellschaft statt.?®> Im Roman werden die Geschichten der
Familien nicht nur parallel geflihrt, sondern tberlagern sich. Wahrend Anna ihre Familie
zerstort, gelingt es Lewin und Kitty, eine Familie zu schaffen. Deren Bestandigkeit wird jedoch
durch Annas Scheitern relativiert.?%

Im Folgenden sollen einige Szenen und Motive des Romans, die flr die Ballettstiicke von
Bedeutung sind, analysiert werden. Annas Auftritt wéhrend der Ballszene zu Beginn des
Romans, als sie Wronski naherkommt und Kitty damit in Verzweiflung treibt, zeigt sie als

schone, einnehmende, vom Leben erfillte Frau:264

Sie trug nicht Lila, wie Kitty es unbedingt gewollt hatte, sondern ein schwarzes, tief
ausgeschnittenes Samtkleid, das ihre wie aus altem Elfenbein gedrechselten, vollen Schultern
und den Busen freilegte und die rundlichen Arme mit den dlnnen, winzigen Handen. Das
Kleid war ginzlich mit venezianischer Gipiire besetzt. [...] Thre Frisur war unauffillig. 2%

Annas Toilette spielt im gesamten Roman eine wichtige Rolle, sie weil} sich zu présentieren
und wirkt dabei immer naturlich. Die Bedeutung ihres schwarzen Kleides beim Ball wird von

Kitty kommentiert; 266

Jetzt aber, da sie sie in Schwarz sah, merkte sie, dass sie ihren betérenden Reiz noch nicht
begriffen hatte. Sie sah sie jetzt auf vollkommen neue, fiir sie selbst iberraschende Weise.
Jetzt begriff sie, dass Anna nicht in Lila hatte kommen kénnen und dass ihr Reiz eben darin

28 \/gl. Tietze: Anna Karenina. Nachwort, S. 1270; S. 1283.

29 Vvgl. Vinken: Eros Fatal — Spaltende Leidenschaft, S. 33f.; sowie Matz: Die Kunst des Ehebruchs, S. 141.
260 Tolstoi, Lew: Anna Karenina. Miinchen: Hanser 2009 [1878], S. 647.

261 \/gl. Matz: Mythos Anna; sowie Matz: Die Kunst des Ehebruchs, S. 147f.

262 \/gl. Vinken: Eros Fatal — Spaltende Leidenschaft, S. 33; sowie Zelinsky: Anna Karenina, S. 248f.

263 \/gl. Matz: Die Kunst des Ehebruchs, S. 149f.

264 \/gl. Vinken: Eros Fatal — Spaltende Leidenschaft, S. 36.

265 Tolstoi: Anna Karenina, S. 123f.

266 \/gl. Vinken: Eros Fatal — Spaltende Leidenschaft, S. 36.
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bestand, dass sie stets aus ihrer Toilette heraustrat, dass die Toilette an ihr niemals sichtbar
war. Auch das schwarze Kleid mit den Uppigen Spitzen war an ihr nicht sichtbar; es war nur
ein Rahmen, und sichtbar war allein sie, Anna, schlicht, naturlich, elegant und zugleich
frohlich und lebhaft.6”

Wronski verfallt Anna beim Ball sofort: ,,Sie wusste das ebenso sicher, wie wenn er ihr gesagt
hatte, er sei hier um da zu sein, wo sie ist.“?%® Es wird auch bereits der ungltickliche Ausgang
der sich anbahnenden Liaison angedeutet: ,,In seinem Blick lag nichts als Ergebenheit und
Furcht. ,Ich moéchte nicht verletzten®, schien sein Blick jedesmal zu sagen, ,sondern mdchte
mich retten und weil nicht wie.““?®® Annas Liebe zu Wronski hat aber auch etwas
Narzisstisches. Sie steht zwischen ihrem Ehemann, ihrem Sohn und ihrem Liebhaber. In
Tolstois Wortwitz wird sie im Kindbettfieber beide Manner mit Alexej rufen. Dartiber hinaus
ereilen Anna immer wieder Traume, in denen beide auftauchen.?°

Die von Kitty im vorangegangenen Zitat bemerkte ,,Lebhaftigkeit* zeichnet Annas Charakter
aus. lhre ,leichten, entschiedenen Schritte und schnellen, anmutigen Bewegungen® verliert sie
im Umgang mit ihrem Mann. Dies kann flr die Unterdruckung, die der konservative Karenin
auf seine Frau ausubt, gesehen werden. Anna will Leidenschaft, kann sie aber fur ihren Mann
nicht empfinden: ,,Sie wissen nicht, wie er acht Jahre lang mein Leben unterdriickt hat, alles
erstickt, was an Lebendigem in mir war. Wie er kein einziges Mal dariiber nachgedacht hat,
dass ich eine lebendige Frau bin, die Liebe braucht.“?’! Von ihrem Ehemann, der korrekt und
diszipliniert erscheint, nicht aber spriihend vor Energie, wird Anna als funktionierendes und
gleichsam ansehnliches Glied seines Privatlebens gesehen. Als sie trotz ihrer starken
emotionalen Bindung an den Sohn aus diesem Familiengeflige ausbricht, wird sie zur
Zerstorerin der Familie und ihrer selbst.?’> Annas Zerrissenheit resultiert daraus, ein
Zusammenleben mit Wronski ohne ihren Sohn kann sie nicht erfilllen. Ein Leben mit ihrem
Ehemann ebenso wenig.?”® Wronski tragt ohne Zweifel eine Mitschuld an Annas Selbstmord.
Auch den Tod seines Pferdes Frou-Frou hat er verschuldet, ohne dies intendiert zu haben. In

Annas und Wronskis erster Nacht wird diese Deutung bereits nahegelegt: 274

,,Mein Gott! Vergib mir! Sagte sie aufschluchzend und presste seine Hinde gegen ihre Brust.
[...] Blickte sie ihn an, empfand sie korperlich ihre Demiitigung und konnte nichts weiter

267 Tolstoi: Anna Karenina, S. 124.

268 Epd., S. 159.

29 Epd., S. 127.

270'vgl. Vinken: Eros Fatal — Spaltende Leidenschaft, S. 38.

Auch in Madame Bovary wird Emma immer wieder mit Pferden in Verbindung gebracht. Vgl. Hansen-Love:
Schwangere Musen — Rebellische Helden, S. 213.

271 Tolstoi: Anna Karenina, S. 443.

22 \/gl. Zelinsky: Entartete Leidenschaft, S. 54.

23 \V/gl. Vinken: Eros Fatal — Spaltende Leidenschaft, S. 37.

274 \/gl. ebd., S. 38.
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sagen. Er hingegen empfand, was ein Morder empfinden muss, wenn er den Leib sieht, dem
er das Leben genommen hat.*?7®

Den Rahmen des Romans bildet, in Hinblick auf die Beziehung Annas und Wronskis die
Eisenbahn. Ihre erste Begegnung findet am Bahnsteig statt, und Anna geht in den Tod, indem
sie sich vor einen Zug wirft.’® Am Ende ist sie nicht viel mehr als eine Maitresse, versucht
Wronski an sich zu binden und ist von seiner Liebe, in wilder Ehe lebend, abhangig. Die
russische Oberschicht, der sie einst angehorte, will nichts mehr mit ihr zu tun haben.?’” Als sie
die Liaison mit Wronski eingeht, ist sie sich dieser Abhéngigkeit bereits bewusst: ,,Alles ist
beendet, ich habe nur noch dich, denk daran.“?"® Zelinsky folgert treffend: ,,Spitestens in der
Ausweglosigkeit des Selbstmordes enthillt sich Anna nicht nur als Schuldige, sondern auch als
Opfer.” Sie kann den Konventionen der Gesellschaft nicht entkommen. Es sind aber nicht die
Manner oder die Gesellschaft, an der sie zugrunde geht, sondern sie selbst.?’® In den Kapiteln
des siebten Buches folgen die Leser:innen Anna wéhrend ihrer letzten Stunden, das Drama um
ihren Selbstmord wird nach Innen verlegt, was ihn noch dramatischer wirken lasst.?2° Dies kann
nonverbal im Medium Tanz nicht so Gbernommen werden. Dennoch gelingt es in beiden
Stlicken, Annas Ableben und die Psychologisierung ihres Charakters nicht minder dramatisch

darzustellen.

5.2. Christian Spuck, Anna Karenina (2014)
Christian Spucks Stuick nach Tolstojs Roman hat 2014 in Zirich Premiere. 2017 folgt eine
zweite Fassung am Bayrischen Staatsballett in Mlnchen, mit deren Aufnahme im Folgenden
gearbeitet werden soll.?8! Seine Motivation, ein Stiick zu Anna Karenina zu schaffen, ist seine
Faszination durch die Verfilmung mit Sophie Marceau in der Hauptrolle.?®? Er beklagt die
mangelnde Qualitat diverser Ballettversionen, da diese den Fokus meist nur auf das
,,Eifersuchtsdrama‘ legen, wihrend er sich zum Ziel gesetzt hat, mehr aus dem Stoff flr das
Medium Tanz herauszuarbeiten. Dennoch ist er nicht bestrebt, eine einfache Nacherzahlung des
Romans zu bieten, da dies auch bei einem Umfang mehr als 1000 Seiten in einem eine Stunde
und 40 Minuten dauernden Ballett nicht moglich ist. Der Vorteil besteht jedoch darin, Geflihle

direkt auf die Biihne zu bringen, ein ,,Gesellschaftspanorama des zaristischen Russlands®, wie

275 Tolstoi: Anna Karenina, S. 227f.

276 \/gl. Vinken: Eros Fatal — Spaltende Leidenschaft, S. 38.

27V/gl. ebd.

278 \/gl. Zelinsky: Entartete Leidenschaft, S. 57.

279 \/gl. ebd.

280 \/gl. Zelinsky: Anna Karenina, S. 237.

21 v/gl. 0. A: Anna Karenina. Programmheft. Miinchen: Eigendruck Bayrisches Staatsballett 2017, S. 3.

282 \Wobei kaum Anlehnungen des Balletts an den Film erkennbar sind, Spuck operiert vielmehr direkt nach dem
Pratext.
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es Tolstoi schafft, kann hingegen im Tanz nicht geboten werden. Spuck meint: ,,Die Stirke
unserer Erz&hlform liegt im konzentrierten Blick auf Figuren und Situationen. Tanz erdffnet
die Maoglichkeit, die einzelnen Figuren in ihrer ganzen emotionalen Vielfalt und

Widerspriichlichkeit plastisch hervortreten zu lassen. 23

5.2.1. Charaktere
Die drei zentralen Handlungsstrange und deren Protagonisten, die Oblonskis, vertreten durch
Stiwa und Dolly; die Karenins, Alexej, Anna und ihr Sohn Serjoscha; die Lewins, Konstantin
Lewin und Kitty; sowie die Wronskis, Alexej Wronski und seine Mutter, die Gréfin, werden
beibehalten. Auch Nebenfiguren wie die Firstin Betsy Twerskaja, Lidija Iwanowna und
Prinzessin Sorokina werden besetzt.?8* Anna ist die zentrale Figur. Es wechseln vor allem im
ersten Akt Szenen Annas mit Szenen aus dem Leben Lewins. Nach dessen Hochzeit mit Kitty
wird dieser Handlungsstrang im Ballett nicht mehr verfolgt und der Fokus wird auf Annas
Verzweiflung gelegt, bis hin zu ihrem Selbstmord, mit dem das Stlick endet. Obwohl Lewin im
Ballett ahnlich wie im Roman als zweitwichtigster Charakter nach Anna stilisiert wird, erféhrt
die Geschichte Kittys eine starke Kirzung. Auch ihr Aufenthalt im Sanatorium bleibt
unerwihnt. Kitty und Lewin dienen im Ballett sowie im Roman als ,,Gegenentwurf zu Anna
und Wronski.“ Thr Zusammenfinden ist ein langer Prozess der vorsichtigen Anndherung, im
Gegensatz zu Anna und Wronski, die in kurzer Zeit ihrer Leidenschaft erliegen. Die
Nebenhandlungen, die Annas Mann und Wronski betreffen, werden gestrichen. Spuck geht nur
auf jene Aspekte ein, die unmittelbar mit Anna in Verbindung stehen.?® Dollys und Stiwas
Geschichte ist stark gekirzt. Bei Spuck wehrt sich Dolly im Gegensatz zur Romanvorlage viel
vehementer gegen das haufige Fremdgehen ihres Mannes.?®® Hier konnen bedingt durch den
Medienwechsel wiederum die Reduktionen, die Laplace-Claverie und Bihrle postulieren, als
zutreffend bezeichnet werden, was nicht nur auf die Charaktere, sondern wie im Folgenden

gezeigt wird auch auf die Handlung zutrifft.?8”

5.2.2. Aufbau
Der Aufbau orientiert sich eng am Roman. Zu Reduktionen muss es bei einem so umfassenden

Préatext zwangslaufig kommen, dennoch werden Schauplatze und zentrale Handlungsstrange

283 Spuck, Christian: Eine eigene asthetische Dimension abringen. Ein Gesprach mit Christian Spuck tiber seine
Anndherung an Anna Karenina. In: Anna Karenina. Programmheft. Miinchen: Eigendruck Bayrisches Staatsballett
2017, S. 26-29; S. 26f.

24 \/gl. 0. A.: Personen. In: Anna Karenina. Programmheft. Miinchen: Eigendruck Bayrisches Staatsballett 2017,
S. 18-19.

285 \/gl. Spuck: Eine eigene asthetische Dimension abringen, S. 28.

286 \/gl. ebd., S. 29.

287 |_aplace-Claverie: Ecrire pour la danse, S. 147—168; sowie Bilhrle: Literatur und Tanz, S. 46ff.
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relativ genau Ubernommen. Im Gegensatz zu Bovary greift Spuck bei Anna Karenina fast alle
Schlusselszenen des Romans mit nur wenig Abweichungen auf.

Der Prolog fungiert, dhnlich wie in seiner Inszenierung der Bovary, als Exposition. Alle
Protagonist:innen werden, wie in einem Tableau vivant, prasentiert. Die jeweiligen Familien
interagieren miteinander, der Verlauf der Handlung und ihre Beziehungen zueinander werden
angedeutet. Eine fahrende Eisenbahn ist zu hdéren und fiihrt somit auch im Ballett das Motiv
des Zuges ein.

Der Ubergang zur ersten Szene des ersten Aktes, in der Stiwa Oblonski seine Frau Dolly mit
den Hausméadchen hintergeht, ist flieBend. Die darauffolgende Szene zeigt Annas Ankunft am
Bahnhof. Dort begegnet sie, genauso wie in der Romanvorlage, Wronski. Ahnlich wie in
Neumeiers Kameliendame gibt es in den Anfangspassagen des Balletts keinen Tanz, sondern
nur schauspielerische Auftritte. Der eigentliche tanzerische Teil setzt mit dem Ball ein. Dieser
bietet nicht nur die Mdglichkeit fur groR angelegte Corps-de-Ballet-Szenen, sondern zeigt auch
den Tanz an seinem ,natiirlichen” Ort. Anders als im Roman wird Lewin hier Kitty einen
Heiratsantrag machen, den sie jedoch ablehnt. Dem Pratext entspricht Wronskis
Aufmerksamkeit fir Anna wéhrend des Balls. Kitty muss ihre Hoffnung auf seinen Antrag
aufgeben. Ein weiterer Ann&hrungsversuch Wronskis, der im Roman wéhrend der Zugfahrt
stattfindet, wird durch einen kurzen Pas de deux mit Anna, untermalt mit Gerduschen eines
fahrenden Zuges und der Ankunft am Bahnhof, wo ihr Mann und Sohn auf sie warten, gezeigt.
Darauf folgt ein Bruch, Lewin, der wegen Kittys Zurlickweisung verzweifelt ist, zieht sich auf
sein Landgut zurlck, was durch ein Solo verdeutlicht wird. Eine weitere gro3 angelegte
Ensemble-Szene bietet der Salon Betsys. Zunéchst wird die Firstin umringt von einer Schar
Verehrern gezeigt und dann die Petersburger Gesellschaft durch das Corps de Ballet verkorpert.
In dieser Szene kulminieren die Beziehungen der einzelnen Charaktere, Dolly streitet sich mit
Stiwa, Anna und Wronski kommen sich naher. Als ihr Mann sie abholt und sie ablehnt

mitzukommen, wird auch der Gesellschaft, die sich anbahnende Beziehung bewusst:

Das wird langsam unschicklich fliisterte eine Dame [...]. Nach einer halben Stunde trat
Alexej Alexandrowitsch zu seiner Frau und schlug ihr vor, gemeinsam nach Hause zu fahren;
doch sie antwortete, ohne ihn anzublicken, sie bleibe noch zum Souper. Alexej
Alexandrowitsch verabschiedete sich und ging.%

Nach dem Salon wird durch einen Liebes-Pas-de-deux von Anna und Wronski deren erste
gemeinsame Nacht choreografiert. Am Ende kommt es zur eingangs zitierten Stelle des
Romans, als Anna erkennt, was sie getan hat und dass es nun kein Zurlick mehr gibt. Dies

erfolgt nicht durch den Tanz, sondern schauspielerisch. IThre Verzweiflung legt nahe, dass sie

288 Tolstoi: Anna Karenina, S. 214ff.
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sich wie im Pratext bereits ihrer Schuld und ihres bevorstehenden Todes bewusst ist. Das
Pferderennen trégt sich ebenfalls zu, wie es im Roman geschildert wird. Was im Ballett nicht
ubernommen werden kann, ist Tolstois Erzahlperspektive, der das Geschehen zunéchst aus den
Augen des Reiters Wronski und dann nochmals aus der Sicht der Zuschauerin Anna schildert. 28
Ihre starke Reaktion auf den Sturz Wronskis, durch ein Video auf der Riickwand der Kulisse
verdeutlicht, dient Karenin als Beweis fir ihren Ehebruch. Die Auseinandersetzung der beiden
erfolgt nicht in der Kutsche, wie im Roman, sondern wird in einem Pas de deux, in welchem
Karenin brutal und aggressiv agiert, dargestellt. Das Kapitel, in welchem Lewin mit den Bauern
am Land Heu maéht, wird ebenfalls tdnzerisch umgesetzt. Die Tanzsprache im landlichen
Bereich ist dem Modern Dance entlehnt. Lewin hebt sich als Gro3grundbesitzer nur durch ein
etwas abgedndertes Kostim von der Masse der Bauern ab, nicht aber durch die mit der Gruppe
ausgefiihrten Bewegungen. Als Kitty erscheint, wird die allmé&hliche Annéherung der beiden in
dem Pas de deux gezeigt, den sie zunachst parallel und ohne physischen Kontakt tanzen. In der
letzten Szene des ersten Aktes liegt Anna nach der Geburt ihrer Tochter beinahe im Sterben.
Karenin kiimmert sich um sie und scheint ihr zu vergeben. Es folgt ein Pas de trois der beiden
mit Wronski. Diese Passage erinnert an den immer wiederkehrenden Traum Annas, einer
Ménage-a-trois:

Sie trdumte, die beiden seien Zusammen ihre Mé&nner, und beide Uberschitteten sie mit
Liebkosungen. Alexej Alexandrowitsch weinte, wahrend er ihr die Hande kisste, und sagte:
Wie gut das jetzt ist! Und Alexeji Wronski war auch da, und er war ebenfalls ihr Mann. Und
verwundert, dass ihr das friher unmdéglich vorgekommen war, erklérte sie ihnen lachend, so
sei es viel einfacher und nun seien sie beide zufrieden und gliicklich.?°

Wronski ist verzweifelt bei dem Gedanken, Anna kénnte zu ihrem Mann zurtickkehren. Es folgt
ein Solo und sein Selbstmordversuch mit einer Pistole. Diese Stelle ist genau in der Mitte des
Romans angesiedelt und stellt auch im Ballett die Klimax dar.

Der zweite Akt 6ffnet mit dem Aufenthalt Wronskis und Annas in Italien, wobei die Ortlichkeit
nicht ausgemacht werden kann, sondern nur vermittelt wird, dass sie sich in einem l&ndlichen
Umfeld abseits der gewohnten Gesellschaft befinden. Annas Sehnsucht nach ihrem Sohn ist
durch die im Hintergrund auftauchenden Darsteller:innen Karenin, Serjoscha und Lidija
Iwanowna visualisiert. Ein darauffolgender Pas de deux von Dolly und Stiwa zeigt, dass die
beiden sich arrangiert haben. Ihre Kinder, denen im Roman groRe Bedeutung zukommt, sind
im Ballett nicht prasent. Die Hochzeit Kittys und Lewins wirde wiederum die Gelegenheit
bieten, Tanz in seinem natlrlichen Umfeld zu zeigen. Die Szene wird jedoch nur von einem

langen Pas de deux der frisch Vermahlten und wenigen Hochzeitsgasten, die mehr als Statisten

289 \/gl. Zelinsky: Anna Karenina, S. 235.
2% Tolstoi: Anna Karenina, S. 229.
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fungieren, dominiert. Dies vermittelt den Eindruck von Einfachheit, in der die beiden auf dem
Land leben. Die Probleme vor der Hochzeit — Lewin kommt zu spét, Kitty flrchtet, dass er nicht
erscheint, Lewin ist eifersuchtig auf Wronski — werden im Ballett ausgespart. Die beiden
erscheinen als glickliches Paar ohne Komplikationen. Sie werden idealisierter und weniger
realistisch geschildert als bei Tolstoi. Eine weitere zentrale Stelle des Romans, die von Spuck
ubernommen wird, ist das Erscheinen Annas in ihrem alten Zuhause am Geburtstag ihres
Sohnes. Hier misst Tolstoi der Entwicklung des Jungen und seinem Aufwachsen beim Vater
grolRe Bedeutung bei. Im Ballett fallt dieser Handlungsstrang jedoch weg. Serjoscha wird mit
einer Spielzeugeisenbahn gezeigt, wodurch das Zugmotiv auch visuell erneut im Ballett
eingesetzt wird. Ein Solo und eine Pas de deux mit ihrem Mann verdeutlichen Annas
Verzweiflung, sie bleibt am Boden liegend zurlick. Weder ihr Briefwechsel mit Lidija
Iwanowna mit der Bitte, ihren Sohn sehen zu dirfen, noch die Tatsache, dass sich ihr Mann
dem Glauben zuwendet, und das stdndige Ringen um eine Scheidung werden im Ballett
dargestellt.

Ein weiteres Solo zeigt Annas Einsamkeit und ihre schlechte psychische Verfassung, bedingt
durch den Zweifel an Wronskis Treue. Dies wird im Ballett durch einen Auftritt der
Gesellschaft im Hintergrund gezeigt, der Anna einst angehorte, aus der sie nun aber als
Ehebrecherin ausgestol3en ist, sowie durch einen Pas de deux Wronskis mit einer anderen Frau,
Prinzessin Sorokina, und dem Auftritt seiner Mutter, die immer gegen die Verbindung ihres
Sohnes mit Anna war. Im Roman erstreckt sich das Scheitern der Beziehung von Anna und
Wronski uber einige Kapitel, im Ballett wird Annas alleiniger und einziger Theaterbesuch und
ihr gemeinsamer Aufenthalt am Land nur angedeutet. Sie verliert sich nun immer mehr in
Wahnvorstellungen und im Opiumrausch. Ihr Sohn erscheint ihr ein letztes Mal. Anna tanzt
einsam ein Solo, das ihre Verzweiflung zum Ausdruck bringt, bevor sie ihren Mantel nimmt

und vor den Zug springt, der in einer Videoaufnahme im Hintergrund sichtbar ist.?%*

5.2.3. Musik und Ausstattung
Spuck meint, die Nonverbalitat des Mediums Tanz mit der Musikwahl begegnen zu koénnen.
Wie spater auch bei Madame Bovary arbeitet er vor allem mit franzésischen Musikern und ist
bestrebt, durch die Wahl des russischen Komponisten Rachmaninow einen Bezug zu Tolstoi
herzustellen. Zuséatzlich setzt er Musik des Polen Witold Lutoslawski ein, der von ihm als
Gegenpol zu Rachmaninow gesehen wird. Spuck wahlt bewusst Musikstiicke, die zuvor kaum

im Ballett zum Einsatz gekommen und noch nicht durch andere Interpretationen oder

21vgl. 0. A.: Handlung. In: Anna Karenina. Programmheft. Miinchen: Eigendruck Bayrisches Staatsballett 2017,
S. 20-25.
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Assoziationen vorbelastet sind, um sie so als ,Folie fiir den Stoff*?®? einzubringen. Der
nlineare[n] und traditionelle[n] Erzwdhlweise® Rachmaninows, der der Epoche der
Spéatromantik zugerechnet wird, setzt Spuck die avantgardistischen Kompositionen
Lutoslawskis als Kontrast entgegen. Dies soll auditiv den Bruch ,,zwischen einer
hierarchisierten Struktur gesellschaftlicher Umgangsformen und dem unkontrollierbaren

Terrain unerwarteter emotionaler Ereignisse* reprisentieren. %3

Das von Jorg Zielinski gestaltete Blihnenbild ist sehr einfach und wegen seiner verschiebbaren
Elemente funktional. Es besteht aus einer schwarzen Ruckwand, auf der zeitweise
Videoausschnitte zu sehen sind. Fur die Landszenen werden helle Landschaftsdarstellungen
vorgeschoben, die auf die Dichotomie von Stadt und Land hinweisen und auch fiir den Roman
entscheidend sind. Das gesamte Stlick Uber wird der ansonsten grof3 und leer wirkende Raum
von Birkenstammen gerahmt. Dariiber hinaus besteht das Buhnenbild aus einigen mobilen
Elementen, darunter Podesten, die dazu dienen, den Bahnsteig und die Triblne beim
Pferderennen darzustellen. Interieurszenen werden hdufig durch Stuhle, die auf der Buhne
platziert sind, sowie zwei Kronleuchter markiert. Spuck bezeichnet das Buihnenbild als Entwurf
eines Ballsaals, ,,in dem die wechselnden Orte hauptséchlich iiber die Kostiime des Corps de
Ballet erzahlt werden.«?** In Bezug auf die Schauplatze im Roman, die GroRstadte Moskau,
St. Petersburg und die Landgditer, geht es Spuck weniger um die getreue Nacherzéhlung als um
das Empfinden der Figuren in den jeweiligen Situationen. Auch dies ermdglicht das
minimalistische Buihnenbild.?®> Das Motiv des Zuges wird im Ballett in abstrakter und
reduzierter Form tbernommen und zieht sich in Form von Tonspuren (als Maschinengerausch)
und Videoaufnahmen der Modelleisenbahn (Requisit), mit der Serjoscha spielt, durch das
gesamte Stiick.2%

Schaupldtze und Stimmungen werden nicht unmittelbar durch das sterile und dunkle
Buhnenbild visualisiert, sondern primar durch die von Emma Ryott entworfenen Kostlime.
Anna Karenina demonstriert deutlich die Zeit des Romans. Die Schnitte der Kleider orientieren
sich an der Mode des zaristischen Russlands der 1870er-Jahre. , Die Kostiime sind nicht als

waortliche, realistische Ubertragung der damaligen Mode auf die Bilhne des 21. Jahrhunderts zu

292'\/gl. Spuck: Eine eigene asthetische Dimension abringen, S. 27.

2% vgl. Naliwajek, Katarzyna: Ein unendliches Labyrinth. Zum Verhaltnis von Musik und Choreographie in
Christians Spucks Anna Karenina. In. Anna Karenina. Programmheft. Minchen: Eigendruck Bayrisches
Staatsballett 2017, S. 42-47.

2% Spuck: Eine eigene asthetische Dimension abringen, S. 29.

25 \gl. ebd., S. 28ff.

2% \/gl. ebd., S. 29; sowie Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters, S. 164.
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verstehen. Die Kunst steckt hier im Detail.“ %" Die Kostiime bieten fiir ein Ballett keinen
angemessenen Bewegungsspielraum. Sie sind jedoch wichtig fur die Charakterisierung der
jeweiligen Figuren. Wéhrend die Frauen aufwendig geschnittene, historische Kostlime aus
prunkvollen Stoffen tragen, sind die Manner zumeist in einen schwarzen Frack gekleidet. Die
Farben bleiben gedeckt, nur Kitty und Lewin heben sich durch hellere Téne von den anderen
ab. Kittys Kostimwechsel visualisiert ihre Entwicklung im Laufe des Stlickes. Sie trégt bei
ihrer Geburtstagsfeier ein blassblaues Prinzessinnenkleid ohne Armel aus leichtem Stoff. Dies
andert sich, als sie heiratet und zu Lewin aufs Land zieht. Von da an tragt sie lange Armel,
schwere Stoffe ohne Spitze oder Stickereien in kréftigerem Blau. Wronski ist wie im Roman
bis auf den Aufenthalt in Italien immer in Uniform. Die Kleider Annas orientieren sich eng an
der literarischen Beschreibung im Pratext. Wie in dem Kapitel, das den Ball schildert, erscheint
sie auch im Ballett in schwarzem Kleid mit aufwendiger, aber natiirlich wirkender Toilette. Im
Ballett tritt Anna in Betsys Salon in Rot auf. Ryott duRRert dazu: ,,Durch den Wechsel von
Schwarz zu Rot deutet Anna an, dass sie nun offen fiir die Liebe ist. Betsys pinkfarbenes Kleid
représentiert ihre Stellung im Mittelpunk der Gesellschaft, den Status, der ihr auch im Roman
zukommt. Dolly trégt ein Kleid in Grau-, Braun- und Blauténen, was ihre Stellung als
,ergebene Ehefrau®, ,,zurlickhaltend und unscheinbar®, verdeutlicht und in Kontrast zu den
mondanen Damen der russischen Adelsgesellschaft steht.?®® Was Tolstoi mit Realismus und
Liebe zum Detail beschreibt, wird im Hinblick auf die Kostiime im Ballett umgesetzt. Somit
erscheint es moglich, die Entwicklung und den Charakter der Protagonisten auch durch ihre

Garderobe zu visualisieren.

5.2.4. Choreografie
Obwonhl das Stiick von klassischem Ballettvokabular dominiert wird, ist es zusétzlich durch
starke schauspielerische Qualitaten gepréagt. Spuck stellt dazu fest: ,,Die Ballettsprache darf sich
nicht selbst genug sein, sie muss eine Geschichte erzéhlen und Charaktere entwerfen. Ich muss
bis ins letzte Detail verstehen, welche Figuren die Tanzer:innen verkérpern und was sie zum
Ausdruck bringen mochten.“?®® Hier geht er, wie Pfandl-Buchegger und Rottensteiner
konstatieren, von der erzahlerischen Qualitat des Tanzes aus.®® Dies wird vor allem am
Charakter Lewins illustriert. Seine Choreografie, wenn er sich am Land aufhélt, besteht aus

einer an den Modern Dance angelehnten Bewegungssprache, die im Kontrast zum dominanten,

297 0. A. Mehr als nur hiibsche Kleider. In: Staatsoper Miinchen, URL:
https://www.staatsoper.de/editorial/detail/mehr-als-nur-huebsche-kleider (22.2.2024).
2% Vgl Ebd.

2% \/gl. Spuck: Eine eigene asthetische Dimension abringen, S. 28.
300vgl. Pfandl-Buchegger/Rottensteiner: Intermedialitatsforschung und Tanz, S. 243.
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klassischen Ballettvokabular der vornehmen Gesellschaft steht. Dadurch gelingt es Spuck zu
verdeutlichen, dass Lewin bei Béllen und im Salonmilieu der Stadt ein Fremdkdrper und
AuRenseiter ist und erst im landlichen Umfeld zu seiner tanzerischen ldentitat findet.30!
Gleichzeitig sind seine dem Modern Dance entnommenen Bewegungen identisch mit der
Fortschrittlichkeit, die seinem Charakter entspricht. Die Bauern- und Landwirtschaftsreformen,
fur die er sich im Roman einsetzt, kénnen im Ballett nonverbal nicht dargestellt werden. Dies
wird durch seine unkonventionelle Bewegungssprache, die sich deutlich vom Rest der
Tanzer:innen beziehungsweise des Balletts abhebt, auf symbolischer Ebene verdeutlicht. In der
Szene, in der Lewin und die Landarbeiter mahen, existieren auch ikonische Verweise in der
Choreografie. Das Mé&hen wird von den Tanzern durch ihre Armbewegungen imitiert. Auch das
Biegen der Arme verweist visuell auf die Form der Sichel. In dieser Szene und Lewins
Schrittvokabular mit der Nahe zum Boden (wenige Spriinge) wird auf die Verbundenheit zur
Erde und seine Bodenstandigkeit verwiesen.

Wahrend sich Anna und Karenin anfangs distanziert gegentberstehen, werden Karenins
Bewegungen zunehmend aggressiver. Im Kontrast dazu wirken Annas und Wronskis Pas de
deux schwungvoll, stirmisch und leidenschaftlich. Schon im ersten Duett wahrend des Balles
wirken sie vertraut. Dennoch wird Annas anféngliche Zurlickhaltung durch Bewegungen
symbolisiert, die sich immer wieder von Wronski abwenden beziehungsweise sich von ihm
losreiRen. In ihrer ersten Nacht fallt Anna immer wieder in Wronskis Arme, er fangt sie auf,
was ihre Hingabe visualisiert.

Am Beispiel des Pas de trois zwischen Anna, ihrem Mann und Wronski, als sie nach der Geburt
ihres zweiten Kindes fast im Sterben liegt, ist zu erkennen, dass sie ihre Schwéche durch die
Art der Ausfuhrung ihrer Bewegungen verdeutlicht. Dies geschieht mit schauspielerischer
Intensitat und ist auch auf mimetischer Ebene interpretierbar, jedoch mit der Schrittfolge nicht
so sehr verbunden, dass diese auch in einer anderen Szenen des Balletts denkbar ware, wenn
sie mit einer divergierenden Dynamik ausgefuhrt wiirde.

Annas Besuch bei ihrem Sohn ist von raumlicher Distanz gepragt. Sie beruhrt ihren Sohn nicht,
er steht zwischen ihrem Mann und Gréfin Lydia, Anna richtet ihre Bewegungen nach ihm und
nicht nach dem Publikum aus, was ihre ungestillte Sehnsucht visualisiert. Im folgenden Pas de
deux mit ihrem Mann wird der Streit durch Gestik und Mimik, aber auch auf der Ebene der
Schrittfolgen vorgefiihrt. Karenin hebt und dreht sie immer wieder ohne ihr Zutun und zeigt so

seine Dominanz in dieser Situation.

301 Vvgl. Spuck: Eine eigene asthetische Dimension abringen, S. 29.
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Eine Psychologisierung Annas entwickelt sich vor allem in den letzten Szenen des zweiten
Aktes. Hier profitiert das Ballett (wie auch das Theater) von simultanen Darstellungen der
Ereignisse. Annas Gedanken werden, wie auch in Spucks Bovary, durch Tanzer:innen, die die
russische Adelsgesellschaft reprasentieren und den immer wieder in ihrer Imagination
auftauchenden Sohn Serjoscha veranschaulicht. Obwohl zahlreiche Aspekte, etwa
Gesellschaftskritik und philosophische Uberlegungen, durch den Wechsel in ein nonverbales
Medium verloren gehen, kann dem durch die Mdglichkeit zur Simultanitat im Tanz begegnet
werden, wodurch sich neue kiinstlerische Spielrdume er6ffnen.

Die Annéherung Kittys und Lewins erfolgt wie im Prétext nur langsam. Dies wird tanzerisch
gezeigt, indem die ersten wirklichen Bertihrungen in einem Pas de deux erst bei Kittys Besuch
auf dem Land erfolgen. lhre Tanzsprache ist zwar von Zértlichkeiten gepragt, aber nicht so
leidenschaftlich wie die Annas und Wronskis. Ein Beispiel fur ein ikonisches Zeichen in Kittys
und Lewins Auftritten ist sein Antrag zu Beginn des Stiickes. Er wird mehrmals im Stillstand
vor ihr auf den Knien gezeigt, wéhrend sie ablehnende Posen ihm gegeniber einnimmt. Der
Antrag wird allein durch Gestik, fast pantomimisch und ohne tanzerische Elemente, dargestellt.
Auch das Verhaltnis von Dolly zu Stiwa wird klar visualisiert. Sie rigt ihn wiederholt wegen
seiner Affaren und versucht sich — mehr als im Roman — von ihm loszusagen. Dolly hat in den
Pas de deux mit ihrem Mann oft geballte Fauste oder streckt ihm ihre Arme und Hande
vorwurfvoll entgegen. Diese Gestik ist fiir die Charakterisierung ihrer Rolle zentral.

Ganz allgemein operiert Spuck haufiger mit stark ausgepragter Gestik als Neumeier. In den
Corps-de-Ballet-Szenen hingegen kdnnen dhnlich wie bei diesem sowohl die Bewegungen als
auch Mimik und Gestik nur schwer tanzsemiotisch gedeutet werden. Eine ikonische
Nachahmung findet sich beim Pferderennen, wo die Tanzer:innen mit ihren Handen Fernglaser
imitieren und das Renngeschehen beobachten. Weitere Szenen im Salon und auf dem Ball
dienen wiederum der Verortung des Tanzes in seinem nattrlichen Raum, sowie der technischen

Reprasentation.

5.3. John Neumeier, Anna Karenina (2017)
John Neumeiers Anna Karenina feiert drei Jahre nach Spucks Inszenierung 2017 an der
Hamburgischen Staatsoper Premiere. Es handelt sich um eine Coproduktion mit dem Bolschoi-
Ballett und dem National Ballet of Canada. Im Gegensatz zu Spuck arbeitet Neumeier frei nach
dem literarischen Pratext, was der Untertitel ,,inspiriert von Leo Tolstoi“ andeutet. Die
signifikanteste Anderung ist das Versetzen der Handlung in die Gegenwart. Es ist das einzige

in dieser Untersuchung analysierte Stuck, das auf diese Weise mit der literarischen Quelle
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verfahrt.3%? Die Verlagerung in die Gegenwart rechtfertigt Neumeier damit, dass Tolstoi in
Anna Karenina auch die aktuellen politischen Ereignisse und Diskussionen behandelt hat. Im
Ballett soll ein Bild der heutigen Gesellschaft geschaffen werden, aber die Grundgedanken des
Romans, zwischenmenschliche Beziehungen und Einsamkeit, sollen erhalten bleiben.3%3
Wihrend die gegenwartige Zeit im Ballett klar erkennbar ist, legt Neumeier keinen Wert auf
die Verortung des Geschehens. So spielt das Ballett nicht in Russland, sondern kénnte in jeder
westlichen Kultur, Europa oder Nordamerika, angesiedelt sein.

Auch Neumeier lasst sich nicht nur vom Roman, sondern von diversen Filmadaptionen,
insbesondere jener mit Greta Garbo, Vivien Leigh und Keira Knightly in den Hauptrollen, fur
seine Stoffwahl inspirieren.3%* Er steht vor Beginn der Arbeit an dem Ballett vor dem Problem
der Vielzahl an Figuren sowie der Zeitspanne, die sich Giber mehrere Jahre erstreckt und &ulert

sich zu seiner Inszenierung:

Auf gar keinen Fall mdchte ich den Anschein erwecken, ich kdnnte den gesamten Roman
vertanzen. Vielmehr nehme ich einige Grundgedanken und Figuren des Romans. Denke sie
in unsere Zeit weiter und versuche, daraus etwas Glaubwiirdiges mit den Konstellationen der
Figuren und ihren Beziehungen zu entwickeln. Es bedeutet, dass ich sehr streng auswahlen
muss, vieles nur antasten kann.3%

Ein essenzieller Unterschied zwischen dem Roman und dem Ballett ist die zeitliche Begrenzung
einer Vorstellung auf einen Abend, in seinem Fall rund drei Stunden, sowie der
Aufmerksamkeitsspanne des Publikums.3% Der Fokus seines Stilickes liegt nicht auf den von
Tolstoi komplex gestalteten Familien-, sondern den divergierenden Beziehungsverhaltnissen.
Es werden Gefuihle und Gedanken der Protagonisten visualisiert, vor allem der Traum ist ein
wiederkehrendes Motiv. Besonderer Erwahnung verdient Neumeiers Zustéandigkeit flr das
Bihnenbild, fiir Licht und Kostiime. Normalerweise werden diese Aufgaben von Fachkraften

tibernommen.

5.3.1. Aufbau
Das Ballett gliedert sich, vergleichbar mit jenem Spucks, in zwei Akte. Alexej Karenin ist

Politiker. Die erste Szene zeigt ihn, begleitet von seiner Frau und ihrem Sohn Serjoscha, unter

302 \v/gl. Neumeier, John: Inspiriert von Leo Tolstoi. John Neumeier im Gesprach mit Jérn Rieckhoff tiber die
bevorstehende Urauffihrung seines Balletts Anna Karenina. In: Anna Karenina. Programmheft. Hamburg:
Hartung 2017, S. 12-56.

308 vgl. ebd., S. 55.

304Vgl. ebd., S. 13. Aber auch hier lassen sich dhnlich wie bei Spuck weniger Parallelen zu den Filmen erkennen,
vor allem dadurch bedingt, dass diese der historischen Epoche des Romans treu bleiben. Ein Vergleich, der mit
der Verfilmung Joe Wrights angestellt werden kann, ist der theatrale Charakter, der dem Film inharent ist. Er
arbeitet mit stark choreografischen Elementen und lasst auch Anklange an die Metareferenzialitat erkennen, denn
der Film wird durch den Beginn im Theater gerahmt.

305 \v/gl. ebd., S. 19.

308 \/gl. ebd., S. 36.
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tosendem Applaus beim Wahlkampf. Die Uberginge zwischen den oft sehr kurz gehaltenen
Szenen sind flieBend und bruchlos; wie bei der Kameliendame nihern sich die Ubergange im
Ballett dem Medium Film an. So kann ein intermedialer Bezug, der wiederum nicht mit der
literarischen Vorlage einhergeht, konstatiert werden.*” Der Wahlkampf wird beispielsweise
durch ein Intermezzo, das Wronski beim Lacrosse-Training zeigt, unterbrochen. Bereits in den
Anfangspassagen werden fast alle wichtigen Charaktere des Stickes eingefiihrt. Annas
Einsamkeit und das Verhéltnis zu ihrem Mann, der sie nur als ,,schones Objekt an seiner Seite*
sieht, werden nach ihrer Heimkehr vom Wahlkampf visualisiert. Die beiden tanzen ein Duett,
bei dem es kaum zu Beriihrungen oder Zartlichkeiten kommt. Annas Bewegungssprache und
ihr mimisches Spiel sind in den Anfangsszenen mit ihrem Mann sehr artifiziell, sie haben nichts
Naturliches, sondern wirken aufgesetzt. Wie in der Romanvorlage macht sich Anna auf den
Weg zu ihrer Schwégerin Dolly, um zwischen ihr und ihrem Mann zu vermitteln. Am Bahnhof
trifft Anna erstmals auf Wronski. Dieser ist Lacrosse-Spieler und nicht wie im Roman Offizier.
Anders als Spuck Gbernimmt Neumeier hier den Unfall des Bahnarbeiters, der als schlechtes
Omen fiir die Beziehung der beiden gedeutet werden kann. Die folgende Szene zeigt die
Auseinandersetzung zwischen Dolly und Stiwa, nachdem diese ihn mit dem Kindermadchen
uberrascht hat. Sie ist bereits im Begriff, ihre Familie zu verlassen, wird jedoch durch ihre
Kinder und die eintreffende Anna davon abgehalten. Es folgt ein bruchloser Ubergang zu einem
Solo Lewins, das ihn am Land zeigt. Daraufhin tritt Kitty auf, die im Ballett mit Wronski verlobt
ist. Wahrend beider Verlobungsfeier begegnet Anna Wronski erneut, wobei sie wie in der
Romanvorlage und auch bei Spuck ein schwarzes Kleid tragt.

Es folgt ein Duett der beiden, welches durch Kitty sowie den als Traumgestalt auftretenden
verstorbenen Bahnarbeiter immer wieder unterbrochen wird und nahtlos in ein Pas de deux
zwischen Anna und ihrem Sohn bergeht. Das Verhaltnis Serjoscha wird im Ballett physisch
dargestellt, um es auch nonverbal zu verdeutlichen. Es folgt die erste Nacht von Anna und
Wronski. Ihre Beziehung wird im Laufe eines Lacrosse-Spieles offenbar, dem die Familie
Karenin beiwohnt und bei dem Anna sehr heftig auf einen Unfall Wronskis reagiert. Im Roman
geschieht dies wahrend eines Pferderennens, das Neumeier als Schlusselstelle wertet. Seine
Adaption rechtfertigt er: ,,Dieser Sport [Lacrosse] ist in wichtigen Punkten mit Tolstois
Pferderennen vergleichbar, und doch ist auf der Ballettbiihne etwas vollig anderes zu sehen
[...].4%%® Kitty hat in der Folge einen Nervenzusammenbruch und wird in ein Sanatorium

eingeliefert, wo Lewin sie besucht. Neumeier Gbernimmt also Kittys Kranklichkeit, die Spuck

307 vgl. Rajewsky: Intermedialitit, S. 157.
308 \/gl. Neumeier: Inspiriert von Leo Tolstoi, S. 29ff.
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vollkommen ausspart, verfremdet jedoch die Geschichte, indem es Lewin ist, der wieder
Kontakt zu Kitty sucht. Im Ballett findet kein Heiratsantrag (weder Lewins erster noch der
zweite) statt, dennoch heiraten sie kurz darauf. Im Gegensatz zu Spuck nutzt Neumeier auch
die Gelegenheit, Stiwas Fehltritte mit Tanzerinnen des Bolschoi-Theaters, wie in der
Romanvorlage, auf der Biihne umzusetzen. Ahnlich wie bei Spuck wehrt sich Dolly im Ballett
mehr gegen ihren Mann. Beinahe verlasst sie ihre Familie, wird jedoch von ihren Kindern

Uberzeugt zu bleiben:

Immer noch redete sie davon, sie wirde von ihm wegziehen, spiirte aber, dass es unmaglich
war; es war deshalb unmdglich, weil sie sich nicht abgewdhnen konnte, ihn fiir ihren Mann
zu halten und ihn zu lieben. AuBerdem spiirte sie, dass ihre finf Kinder, wenn sie es schon
hier in ihrem Haus kaum schaffte, sich um sie zu kimmern, es dort, wohin sie mit ihnen
umziehen wiirde, noch schlechter hatten, 3

Anna liegt, wie im Roman und in Spucks Version, sterbend im Kindbett, nachdem sie Wronskis
Tochter zur Welt gebracht hat. Auch hier kommt es zum Pas de trois Annas, ihres Mannes und
Wronskis. Eine Versohnung gelingt nicht, Anna und Wronski reisen nach ltalien. Der kurze
Auftritt von Annas Sohn, mit einer Spielzeugeisenbahn in der Hand, verdeutlicht den Zwiespalt
zwischen ihrer Familie und ihrem Liebhaber. Hier wird auch bei Neumeier die Schnittstelle
zum zweiten Akt angesetzt, wobei der Selbstmordversuch Wronskis ausgespart wird.
Maoglicherweise soll dadurch die Person Annas noch starker dramatisiert werden. Die
Auseinandersetzung zwischen ihr, Karenin und Wronski wird durch Lewins und Kittys
Hochzeit unterbrochen. Anders als Spuck, der Lewins Verspatung ignoriert, zeigt ihn
Neumeier, wie er in Gummistiefeln auf die Buhne lauft und sich schnell umzieht.

Im Roman und bei Spuck leben Anna und Wronski dem Anschein nach in Italien, harmonisch
miteinander, Anna sehnt sich jedoch zunehmend nach ihrem Sohn. Auch der verstorbene
Bahnarbeiter tritt als schlechtes Omen erneut auf. Anna kehrt wie bei Tolstoi am Geburtstag
ihres Sohnes zu diesem zurtick. Karenin hat sich wahrenddessen Lydia Iwanowna, im Ballett
seine Pressesprecherin, gendhert und trennt Anna von ihrem Kind. Lewin und Kitty leben eine
glickliche Beziehung am Land, man sieht sie mit ihrem ersten Kind. Diese Szene orientiert sich
an der Méhszene des Romans und wird auch bei Spuck in Tanz ibersetzt. Lewin scheint mit

der Welt im Einklang zu sein.3%0

Je langer Lewin méhte, desto Ofter spirte er die Minuten der Entriickung, wobei nicht
mehr die Arme die Sense schwangen, sondern die Sense den seiner selbst bewussten,
lebensvollen Koérper hinter sich herzog und wie durch Zauberei, ohne Gedanken daran,
die Arbeit sich von allein machte, richtig und sorgféltig. Das waren die wohligsten
Minuten.31

309 Tolstoi: Anna Karenina, S. 21.
310 v/gl. Matz: Die Kunst des Ehebruchs, S. 162.
311 Tolstoi: Anna Karenina, S. 383.
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Die Beziehung von Kitty und Lewin wird nicht idealisiert, sondern als ,,normales* Eheleben
gezeigt, zu dem auch gelegentliche Auseinandersetzungen gehdren. Das Verhéltnis von Anna
zu Wronski verschlechtert sich dagegen zusehends. Im Gegensatz zu Spuck, der den
Theaterbesuch Annas nur noch andeutet, Gbernimmt Neumeier diesen. Wéhrend im Roman
nicht erwéhnt wird, welches Stlick im Theater gespielt wird, stellt Neumeier auf der impliziten
Theaterblihne Eugen Onegin als Ballett im Ballett dar. Die Szene zeigt zu Beginn Wronski
zusammen mit Prinzessin Sorokina und Annas unwillkommenen Auftritt. Sie wird von der
Gesellschaft ausgeschlossen, nur Dolly scheint noch Empathie fiir sie zu empfinden. Ahnlich
wie in der Kameliendame wird wéhrend des Theaters im Theater bzw. Balletts im Ballett der
Charakter Annas mit der Protagonistin der Oper, Tatjana, die ein Duett gemeinsam tanzen,
gleichgesetzt. Auf diese Weise wird die Parallele der Schicksale verdeutlicht. Hier operiert
Neumeier mit einer Art Metareferenz, welche nicht wie bei Dumas durch den Roman angeregt
wurde. Die Parallelen zu Pushkins VVersroman und Tolstoi fuhrt er im Ballett neu ein. Sie dienen
aber wiederum der verstarkten Psychologisierung der Protagonistin und lassen durch das
Verschmelzen des Balletts erster Ordnung und des Balletts im Ballett Annas schlechten
psychischen Zustand erahnen.

Einige Szenen, ein Solo Annas, ein Pas de deux mit Wronski in Bahnarbeitertracht und die
Darsteller des gesamten Stiickes, die ihre Gedanken visualisieren, sind nun zu sehen, was als
eine Art Bewusstseinsstrom Annas interpretiert werden kann und ebenfalls an Tolstois Roman
erinnert. Neumeier lasst Anna bei ihrem Selbstmord durch eine Falltur auf der Buihne
verschwinden, wahrend die Modelleisenbahn, eine Requisite, im VVordergrund umfallt. Dies ist
jedoch noch nicht das Finale. Es folgt ein Solo Lewins. Serjoscha tritt auf und versucht den
umgestlrzten Zug aufzustellen, wobei Lewin ihm hilft. Annas Mann erscheint im Hintergrund,
und Wronski blickt in den Schacht der Falltir.

Im Gegensatz zu Spuck, der sein Ballett mit Annas Tod, dem Tod der Protagonistin, enden
lasst, greift Neumeier die Weiterentwicklung der Charaktere, vor allem Lewins auf, wenn auch
aus Zeitmangel nur ansatzweise. Er verdeutlicht, dass das Leben auf dem Land, in der Stadt

und im Theater auch nach Annas Tod weitergeht.3'2

Dieses neue Gefuihl hat mich nicht verandert, nicht begliickt, nicht plétzlich erleuchtet,
wie ich es ertrdumt hatte — genauso wie das Gefiihl fir meinen Sohn. Auch da gab es
keine Uberraschung. Und der Glaube — nicht Glaube, ich wei nicht, was das ist —
jedenfalls ist dieses Geflihl genauso unmerklich und durch Leiden in mich gekommen
und hat sich in der Seele festgesetzt.3®

312 vgl. 0. A.: Zum Inhalt. In: Anna Karenina. Programmheft. Hamburg: Hartung 2017, S. 6-8.
313 Tolstoi: Anna Karenina, S. 1226f.
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Lewin dufRert in den letzten Kapiteln trotz seines vermeintlich glucklichen Familienlebens
Selbstmordgedanken, womit Tolstoi den optimistisch wirkenden Schluss relativiert, indem er
der Existenz von allgemeinem Gliick eine Absage erteilt und auch das Ehegliick Kittys und
Lewins infrage stellt.3* Dies ist im Ballett schwer darstellbar, dennoch gelingt es Neumeier im

Gegensatz zu Spuck, den Fokus letztendlich auf Lewin auszurichten.

5.3.2. Charaktere und Choreografie

Die von Neumeier gewahlte Bewegungssprache ist sehr modern. Einzelnen Charakteren kommt
je ein eigenes tanzerisches Vokabular zu. Im Gegensatz zur Inszenierung von Spuck hebt
Neumeier die Bedeutung der Kinder hervor, die im Roman zahlreich vorkommen und den
Zusammenhalt der Familie verdeutlichen, indem er die Elev:innen der Ballettschule Hamburg
als Darsteller:innen einsetzt.3'> Neumeier kritisiert, dass im Film und anderen Ballettadaptionen
Dollys Charakter oft vernachl&ssigt werde. Sie ist die idealisierte russische Frau, die sich fur
die Familie aufopfert und gleichzeitig die einzige, die Annas Empfindungen nachvollziehen
kann. Ihr Mann Stiwa darf sich alles erlauben, solange er dabei unentdeckt bleibt. Seine
Fehltritte bereut er nur, wenn sie bekannt werden, nicht wegen eines schlechten Gewissens. Es
stellt sich die Frage, was einem Mann und was einer Frau erlaubt ist.

Im Folgenden werden vor allem Lewins Charakter sowie Annas Beziehung zu ihrem Mann,
aber auch zu Woronski analysiert. Hier kann vor allem im Hinblick auf die
Figurencharakterisierung durch den Tanz auf die Tanzsemiotik verwiesen werden.3 Lewin ist
im Ballett kaum als so komplexer Charakter wie in der Romanvorlage darstellbar, obwohl
Neumeier seinen Handlungsstrang neben Anna akzentuiert. Philosophische Uberlegungen
konnen nonverbal schwer gezeigt werden.3t” Dennoch versucht Neumeier im Ballett, die
Parallelstellung von Anna und Lewin herauszuarbeiten. Nicht nur seine Bewegungssprache,
sondern auch die Musik von Cat Stevens, die seine Auftritte begleitet, dienen dazu, Lewins
Spiritualitdt sowie die Verbundenheit mit der Natur und dem Leben auf dem Land
auszudriicken. Neumeier lasst ihn bei Kittys Feier erstmals mit einem Solo auftreten, als sich
Dolly und Stiwa streiten. Hier werden wichtige Leitmotive seines Tanzvokabulars, die sich
durch das gesamte Stlck ziehen, etabliert. Dazu gehort die Bewegung Lewins, die dem
Schlittschuhlaufen entlehnt ist. Neumeier spielt damit auf die Szene von Lewin mit Kitty auf

dem Eis im Roman an. Die Szene kann als Lewins Motivation verstanden werden, in die Stadt

314 vgl. Matz: Die Kunst des Ehebruchs, S. 164.

315 vgl. Neumeier: Inspiriert von Leo Tolstoi, S. 50.

316 vgl. Boenisch: Tanz als Korper-Zeichen, S.35-52; sowie Pfandl-Buchegger/Rottensteiner:
Intermedialitatsforschung und Tanz, S. 241-268.

317 vgl. Neumeier: Inspiriert von Leo Tolstoi, S. 49.
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zu reisen. Wahrend des Festes wird von Neumeier ahnlich wie von Spuck vorgefihrt, wie
unwohl sich Lewin in der Moskauer Gesellschaft fuhlt. Der Unterschied zwischen ihm und den
anderen Ténzern sowie seine Verbundenheit mit dem Landleben und der Natur werden dadurch
gezeigt, dass er des Ofteren barfuB tanzt (wie in Spucks Bovary werden die Ballettschuhe oder
deren Fehlen zum Bedeutungstrager). Der bereits erwahnte Besuch Lewins bei Kitty im
Sanatorium weicht stark von der Romanvorlage ab, da sie sich im Roman erst nach Kittys
Rickkehr nach Russland wieder treffen. Im Sanatorium wiederholt er Bewegungen seines
ersten Solos. Sie kdnnen als ténzerisches Leitmotiv, das immer wiederkehrt, interpretiert
werden. Er versucht Kitty aus der Ferne zu umarmen und zu trosten, indem er ein Herz auf den
Boden zeichnet, etwas Unsichtbares vorsichtig aufhebt und an die Brust driickt, ein ikonisches
Zeichen, das auf seine Empfindungen verweist. Im Gegensatz zu Spuck, der den Charakter
Lewins vom Roman tbernimmt, wird die Beziehung zwischen Lewin und Kitty bei Neumeier
komplexer und trotz der erwahnten Abweichungen dem Roman ahnlicher geschildert. Seine
Zweifel werden durch stetiges Kommen und Gehen ténzerisch zum Ausdruck gebracht, auch
vor der Mahszene wird ein Streit der beiden im alltdglichen Umfeld visualisiert. Neumeier zeigt
Lewin, im Gegensatz zu Spuck, weniger idealisiert. So werden Streitigkeiten und
Versoéhnungen gezeigt und wie bei Tolstoi das nicht immer romantische Eheleben;3!8 ebenso
ist Lewin am Ende des Stiickes die zentrale Figur. Das letzte Solo kann als choreografische
Umsetzung seiner Uberlegungen zu Glick, Unzufriedenheit und Glauben interpretiert
werden.31% Im Ballett ist es nicht moglich die Grundfragen der Menschheit nach dem Woher,
Warum und Wie, mit denen sich Lewin beschéftigt, sowie die Antworten, die er in Philosophie
und Religion zu finden sucht, darzustellen oder auch nur anzuschneiden. Das Gleiche gilt fiir
seine Erkenntnis, der Sinn des Lebens liege in der Verwirklichung des Guten.3?°

Die Beziehung von Anna und Karenin wird in die Gegenwart versetzt. Er zieht als Politiker im
Wahlkampf das offentliche Interesse auf sich. Das macht Annas Affare mit Wronski noch
komplizierter, da auch Karenins gesellschaftliches Ansehen darunter leidet. Dies wiegt im
Ballett schwerer als der Vertrauensbruch im Allgemeinen.3?! Der Fokus liegt dennoch auf der
Verbindung von Anna und Wronski. Die folgende Analyse von drei Pas de deux soll die
Verénderung ihrer Beziehung verdeutlichen. Nach ihrer Begegnung am Bahnsteig findet ein
erster Pas de deux der beiden statt. Es wird jedoch nicht deutlich, welche Passage davon in der

,»Realitdt und welche in der Imagination Annas spielt. Zunéchst tanzt sie ein Solo, Wronski

318 \/gl. Zelinsky: Anna Karenina, S. 239.

319 vgl. Khokhlova, Daria: The Character of Levin in the Ballet Anna Karenina Choreographed by John Neumeier.
Anna Karenina: The Peculiarities of Choreographic Interpretation. In; Philosophy and Culture, 6, 2021, S. 1-14.
320 \/gl. Zelinsky: Anna Karenina, S. 240.

321 \vgl. Neumeier: Inspiriert von Leo Tolstoi, S. 55.
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taucht immer wieder aus einer der beiden Tiren auf, um dann wieder zu verschwinden. Anfangs
gibt es noch keinen physischen Kontakt. In diesem Duett wird das Symbol der Stihle
aufgegriffen, wahrend des Tanzes werden diese immer wieder neu angeordnet, wodurch die
Unordnung, die Wronski in Annas Leben bringt, symbolisiert wird. Am Ende des Pas de deux
liegen alle Stiihle umgeworfen am Boden. Weitere Charaktere tauchen auf, einerseits erscheint
Kitty, andererseits der verungliickte Bahnarbeiter, der in Interaktion mit den beiden tritt und
den schlechten Ausgang ihrer Beziehung andeutet. Der zweite Pas de deux visualisiert Annas
und Wronskis erste gemeinsame Nacht, auch hier wird nicht klar, was Traum und Wirklichkeit
ist. Anna ist sich der Konsequenzen ihrer Tat bewusst, was auch bei Spuck verdeutlicht wird.
Der letzte Pas de deux ist jener in Italien, wiederum eine Parallele zu Spucks Inszenierung.
Anna und Wronski werden an einem langen Tisch sitzend gezeigt, was die aufkommende
Distanz zwischen ihnen symbolisiert, wéhrend sie glauben, zusammengefunden zu haben. Anna
vermisst ihren Sohn, was Neumeier zeigt, indem er ihn auf der Hinterbihne erscheinen l&sst.
Auch der Charakter der Prinzessin Sorokina wird bereits in dieser Szene eingefiihrt. Sie steht
stellvertretend fur die zunehmende Sorge Annas, Wronski konnte ihr untreu werden. Auch der
verstorbene Bahnarbeiter, der Muschik,®?? der den negativen Ausgang der Beziehung
verdeutlicht und als schwarzer Schatten (iber Anna und Wronski steht, taucht wieder auf. Im
dritten und letzten Duett der zwei Protagonisten verdeutlicht Neumeier den Anfang vom Ende
ihrer Beziehung, beide haben Zweifel und Anna ahnt ihr Schicksal voraus.3?3

Allgemein lasst sich festhalten, dass nicht nur Bewegungssprache, sondern vielmehr Requisiten
wie Stiihle und Tisch, aber auch die im Hintergrund auftretenden Charaktere wie der Muschik,
Annas Sohn oder Prinzessin Sorokina in Bewegung oder auch statisch zu Bedeutungstréagern

werden.

5.3.3. Musik und Ausstattung
Durch Teile seiner Musikwahl schafft Neumeier Anklénge an die Zeitebene des Romans, indem
er Musik von Tschaikowski, der auch personlich mit Tolstoi bekannt war, verwendet. Dazu
kommen Kompositionen von Alfred Schnittke fiir die Darstellung von Streit oder um Spannung
aufzubauen sowie fiir die Traumszenen. Einen Bruch und Kontrast zur klassischen Musik

stellen die Songs von Cat Stevens dar, die fir einige Szenen mit Lewin eingesetzt werden. Hier

322 Die Bezeichnung der Figur des verstorbenen Bahnarbeiters, des alten Mannes, der Anna und Wronski in ihren
Triumen begleitet, als ,,Muschik*, erscheint nicht in allen Ubersetzungen, so auch nicht in der von Tietze, die die
einfache Ubersetzung Bauer verwendet, mit welcher hier gearbeitet wird. Dennoch wird dieser Begriff in Rekurs
auf Neumeier Gbernommen.

323 Vgl. Khokhlova, Daria: Duets by Anna Karenina and Alexey Vronsky in the ballet by J. Neumeier’s Anna
Karenina: features of the author's interpretation of the images of the main characters. In: Philosophy and Culture,
3,2022, S. 9-22.
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erkennt Neumeier Parallelen in Cat Stevens und Lewins Charakter, vor allem was die
Naturliebe und Glaubigkeit betrifft.3>* Anders als bei Spucks Inszenierung von Anna Karenina,
aber vergleichbar mit dessen Bovary, erhalt die Musik eine kommentierende Funktion und
dient vor allem im Falle Lewins zur Figurencharakterisierung, womit die Medienkombination
Tanz und Musik durchaus fruchtbar gemacht wird.3?

Annas Garderobe kommt wie auch im Roman eine besondere Bedeutung zu. Ihre Kleider sind
die einzigen, die nicht von Neumeier, sondern in Zusammenarbeit mit dem Designer der
Modemarke AKRIS gestaltet werden. Durch die Verlagerung der Handlung in die Gegenwart
sind die Kostiime nicht wie bei der Kameliendame dem prunkvollen Ausstattungsballett der
Mode der 1870er-Jahre entnommen, sondern modern und schlicht dem heutigen Stil
angepasst.32

Das Bihnenbild zeichnet sich durch mehrere bewegliche Elemente, rechteckige Blocke und
drehbare Wande aus, die auf einer Seite weil} gestrichen, auf der andern hélzern sind, und so
einen schnellen Szenen- und Ortswechsel gewahrleistet, der vor allem im ersten Akt haufig
erfolgt. Die Wénde verfligen Uber zwei Tiren, die ein stetiges Kommen und Gehen, leichte
Auf- und Abgange der Tanzer:innen sowie deren Prasenz in den Tlrrahmen ermdglichen. Das
einzige statische Buhnenelement ist eine Spielzeugeisenbahn, die am vorderen Bihnenrand
entlangféhrt. Das gesamte Bihnenbild wirkt modern und steril. Nur in Lewins Szenen bilden
ein Heuhaufen und ein Traktor in EchtgréRe einen Kontrast. So wird nicht nur musikalisch
durch Cat Stevens, sondern auch visuell die Dichotomie Stadt — Land sowie die Betonung
Lewins als ,,isolierter Charakter* hervorgehoben. Dem sonst einfachen Biihnenbild steht auch
das Kinderzimmer Serjoschas gegenliber, das am ehesten die im Roman vermittelte
Atmosphére wiedergibt und eine familiare 1dylle suggeriert.

Neumeier arbeitet stark mit der Symbolik von Requisiten. So stehen neben den Tiren auch die
Stuhle, die im Laufe des Stiickes immer wieder umgestolen und aufgestellt werden,
repréasentativ flr familiare Beziehungen. Am Ende stellt beispielsweise Kitty die Stiihle wieder
auf, um zu zeigen, dass sie mit Lewin eine ,,stabile” Familie gegriindet hat. Auch der Sack des
Muschiks kann als Reprasentation von Annas Siinden interpretiert werden.3?’ Die Stiihle und

der Sack als Requisiten sind somit von symbolischer Bedeutung.3?8

324 \/gl. Neumeier: Inspiriert von Leo Tolstoi, S. 50.

325 Vgl. Rajewsky: Intermedialitit, S. 19; 157.

326 \/gl. Neumeier: Inspiriert von Leo Tolstoi, S. 52.

327 \gl. Khokhlova, Daria: Scenography of John Neumeier’s Ballet Anna Karenina. Artistic Aspects of the
Authorial Interpretation of the Literary Source. In: Man and Culture, 4, 2021, S. 47-58.

328 \/gl. Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters, S. 154f.
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5.3.4. Traumthematik
Neumeier misst den Trdumen Annas, die von Tolstoi beschrieben werden, in seinem Ballett
eine grofRe Bedeutung zu. So gelingt es ihm, ,Handlungselemente, die eher mit dem
Unterbewussten der Figuren korrespondieren®, zu akzentuieren.®?® Auf diese Weise setzt er in
seiner Inszenierung den Medienwechsel besonders produktiv um, vor allem im Hinblick auf die
Ubernahme und Akzentuierung von Motiven der Romanvorlage wie des Zugmotivs, aber vor
allem der schicksalsdeutenden Figur des verungliickten Bahnarbeiters.33
Die zentrale Figur der Traume ist eben dieser Muschik, ein Arbeiter vom Land. Als Anna und
Wronski sich erstmals am Bahnhof begegnen, tritt dieser Bahnarbeiter auf, bleibt jedoch bis zu
seinem Unfall von den beiden Protagonisten unbemerkt, steht danach aber als bdses Omen fir
ihre Beziehung. Im Roman heif3t es: ,,Hat sich vor den Zug gestiirzt! Wurde totgefahren! [...]
Ein Wichter, [...], hatte einen Riickwérts rangierenden Zug nicht gehdrt und war iiberfahren
worden. 331
Anna trdumt bereits vor der Begegnung mit Wronski von einem Muschik, der mit Eisen arbeitet.
Dies und der Sack, den er trégt, werden immer wieder auch als spezifisch Freud’sche Symbolik
gedeutet.

,,Ja, einen Traum®, sagte sie. ,,Schon seit langem habe ich diesen Traum.“ [...],,Und dieses
Etwas, dreht sich um, und ich sehe, es ist ein Kerl, klein, mit zerzaustem Bart, grauenhaft.
Ich mdchte davonlaufen, aber er beugt sich iber einen Sack und kramt darin mit den Handen
... [...]- Und Wronski, in Erinnerung an seinen Traum, spirte, wie eben solches Entsetzen
seine Seele erfiillte. ,,Er kramt darin und murmelt dazu auf Franzosisch [...].“3%

Der Muschik spricht in den Trdumen nicht russisch, sondern franzgsisch, eine fur die hohere
Gesellschaft géngige Sprache, was seinem Stand als Bauer jedoch nicht entspricht. Sein
Charakter bleibt im Roman wie im Ballett ein Mysterium. Neben Anna traumt auch Wronski
von diesem Mann. In der zitierten Stelle ereilt der Traum die beiden fast zeitgleich, sonst
erscheint Anna das ,,alte[n] Méannlein mit zottigem Bart* kurz vor ihrem Selbstmord im 26. und
31. Kapitel des siebten Buches.3*® Der Muschik kénnte auch als Gewissen oder Schuldgefiihl
interpretiert werden.®3* Bei Tolstoi spielt das Unbewusste, das auf zukinftige Ereignisse
verweist, eine grofle Rolle. So sieht ihn Anna wihrend ihres letzten Ganges zum Bahnhof: ,,Der

hat etwas Bekanntes, dieser scheuBliche Kerl, Gberlegte Anna. Und als ihr der Traum einfiel,

322 \gl. Neumeier: Inspiriert von Leo Tolstoi, S. 19.

330 vgl. Rajewsky: Intermedialitit, S. 19; 157.

331 Tolstoi: Anna Karenina, S. 102,

332 Epd., S. 548.

333 Tolstoi: Anna Karenina, S. 1129.

334 Vvgl. Neumeier: Inspiriert von Leo Tolstoi, S. 20ff.; sowie Zelinsky: Anna Karenina, S. 232ff.
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wich sie zitternd vor Angst zur gegeniiberliegenden Tiir.“3* Es handelt sich um genau jenen

verstorbenen Bahnarbeiter, der auch in Neumeiers Stiick das Unheil verkorpert:

Da fiel ihr pl6tzlich der uberfahrene Mann vom Tag ihrer ersten Begegnung mit Wronski ein
und sie wusste, was sie zu tun hatte. Raschen, leichten Schrittes stieg sie die Stufen hinab,
die vom Wasserkarn zu den Geleisen flihrten, und blieb vor dem dicht an ihr vorbeifahrenden
Zug stehen 3%

Die Représentation der Traumsphére im Ballett begriindet Neumeier mit der Artifizialitat des
Tanzes, da das Ballett im Gegensatz zum Schauspiel, das durch die Verwendung der Sprache
dem Alltag ndher steht, immer unnatirlich bei der Wiedergabe realistischer Inhalte wirkt. Wenn
ein Roman des Realismus wie jener Tolstois in ein vollkommen kinstliches Medium, den Tanz,
umgesetzt wird, liegt es nahe, den Fokus auf eine ,,iibernatiirliche” Dimension zu legen.
Neumeier stellt fest: ,,Tanz und Ballett sind nicht die Realitét; die Realitdt sind die Gefiihle, die
diese Bewegungen inspirieren. Die Thematik des Traumes ist daher ein bindendes poetisches
Element innerhalb meines Werkes.“33" Er nutzt in den traumartigen Szenen seines Stlickes den
Vorteil des Balletts, unterschiedliche Wahrnehmungsebenen simultan darstellen oder
tberlagern zu kénnen.3* Durch die Fokussierung auf die Figur des Muschik, den Bahnarbeiter,
in den Traumen Annas und Wronskis, zeigt sich, dass Laplace-Claveries Postulat der
Vereinfachung durchaus nicht auf alle Aspekte der Ballettadaptionen anwendbar ist, da
Neumeier hier einen Akzent auf einen Figur- und Handlungsstrang legt, der im Roman zwar

von Bedeutung ist, aber fiir das Verstandnis der Haupthandlung nicht signifikant erscheint.33°

5.4. Fazit: Spucks und Neumeiers Anna Karenina
Obwohl Neumeier die Handlung in die Gegenwart verlegt, lassen sich doch zahlreiche
Parallelen zu Spucks Inszenierung erkennen. Beide Ubernehmen fast die gleichen Szenen und
Charaktere des Pratextes: Stiwa, der seine Frau Dolly betriigt, die Begegnung am Bahnsteig
von Anna und Wronski, Annas und Wronskis Anndherung zum Leidwesen Kittys sowie Lewins
erste  Anndherungsversuche an sie; Wronskis Unfall wéhrend des Pferderennens
beziehungsweise Lacrosse-Spieles, Annas Kindbettfieber und den Pas de trois mit beiden
Ménnern, den Aufenthalt in Italien mit Wronski, Lewins Hochzeit mit Kitty sowie die
Méhszene, Annas zunehmende Verwirrung und ihren Selbstmord. Dies zeigt, dass es im
Literaturballett immer zu einer Vereinfachung kommt, meist durch eine Reduktion von

Nebenhandlungen zugunsten der Haupthandlung.

3% Tolstoi: Anna Karenina, S. 1148.

336 Ebd., S. 1152.

337 \/gl. Neumeier: Inspiriert von Leo Tolstoi, S. 27.

338 \vgl. ebd., S. 39.

339 \/gl. Laplace-Claverie: Ecrire pour la danse, S. 147-168.

70



Die Analyse des Aufbaus der einzelnen Ballettstiicke sowie die hier nochmals
zusammengefassten Szenen machen deutlich, dass der Fokus im Ballett immer auf Ausschnitte
des Préatextes gelegt wird, die einerseits ein durchgangiges Narrativ ermdglichen und
andererseits beim Tanz wegen seiner physischen Qualitat leicht darstellbar erscheinen. Liebes-
und Streitszenen werden in langen Pas de deux wiedergegeben, wahrend philosophische oder
gesellschaftstheoretische Uberlegungen, die bei Tolstoi durchaus von groRer Relevanz sind,
kaum Eingang in das nonverbale Medium finden kdnnen. Auf Basis der choreografischen
Analyse scheint interessant, dass Lewins Bewegungssprache sowohl bei Spuck als auch bei
Neumeier durch die Anlehnung an den Modern Dance stark mit dem Kklassischen
Ballettvokabular der anderen Charaktere kontrastiert. So gelingt es im Ballett sowohl die Stadt-
Land-Dichotomie wie im Prétext zu visualisieren als auch die Position Lewins von der
restlichen russischen Adelsgesellschaft abzuheben und ihn als einen der wichtigsten Charaktere
neben der Titelfigur Anna darzustellen.

In beiden Ballettstiicken wird auch das von Tolstoi angelegte Motiv des Zuges aufgenommen,
bei Neumeier durch Modelleisenbahnen und bei Spuck zusatzlich durch Tonspur und
Filmaufnahmen. Der Bahnhof dient als Rahmung des Anfangs und des Ende von Annas und
Wronskis Beziehung. Die Eisenbahn, als Motiv in der russischen Literatur weit verbreitet und
fir die Moderne stehend, hat darliber hinaus auch biografischen Bezug zu Tolstoi, dem dieses
Transportmittel seit dessen Aufkommen verhasst war.3# Neumeier gelingt es im Gegensatz zu
Spuck, ein weiteres Motiv beziehungsweise einen Nebencharakter ins Ballett zu integrieren,
der Bahnarbeiter verungliickt bei der ersten Begegnung Annas und Wronskis, was spéter als
schlechtes Omen gedeutet wird und beiden auch in ihren Trdumen erscheint. Im Ballett taucht
er in ihren Pas de deux immer wieder auf, was zu einer fur Neumeier typischen Verschmelzung
der Traum- und Realitatsebenen fihrt. Allgemein zeigt die vergleichende Analyse zweier
Ballette, die auf demselben Pratext basieren, dass dem Tanz als Medium durchaus Grenzen in
der Umsetzung von literarischen Texten gesetzt sind. Dies wird durch &hnliche Verfahren der
beiden Choreografen belegt. Es ware auch moglich, die kinstlerische Eigenart von Spuck und
Neumeier genauer zu untersuchen, so spielen bei Neumeier Metareferenzen sowohl in der
Kameliendame (Manon Lescaut) als auch bei Anna Karenina (Eugen Onegin) eine zentrale
Rolle, wéhrend Spuck mit seinen sehr eng am klassischen Handlungsballett orientieren
Inszenierungen n&her am Prétext bleibt, ohne Abschweifungen, neuere Interpretationen oder

Fokussierungen, was es in der Folge im Kapitel zu seiner Bovary im Mittelpunkt steht.

340 vgl. Hansen-Léve: Schwangere Musen — Rebellische Helden, S. 412f.
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6. Madame Bovary

[...] die andauernde Kraft von Flauberts Werk [liegt] in der unerschopflichen Vielfalt der
Deutungsmaglichkeiten und Lesarten. Ist Madame Bovary ein Roman uber die exaltierte
MittelmaRigkeit einer Landarztgattin in der Provinz? Oder Uber eine Frau, die fir ihr
Lebensverlangen keine Grenzen gelten lassen will? Wer Madame Bovary liest, wird dariiber

selbst jedes Mal neu entscheiden.®*!

Der Stoff dieses Romans ist heute noch immer aktuell. Wie auch bei der Kameliendame und
Anna Karenina existieren unzahlige intermediale Adaptionen, wie Comics, Filme und
Blihnenversionen.3*? Auch namhafte Autoren wie Jean-Paul Sartre mit seiner Studie Der Idiot
der Familie oder Jean Améry ber Charles Bovary, Landarzt werden durch Madame Bovary
angeregt. Guy de Maupassant und Heinrich Mann zdhlen ebenfalls zu Flauberts
Bewunderern.3* Zahlreiche Bearbeitungen heben immer neue Aspekte hervor, entwickeln den
Stoff weiter und schreiben ihn fort oder gar neu.3#

Im Kontrast zu den hier behandelten Romanen Kameliendame und Anna Karenina handelt es
sich bei Madame Bovary um einen Text, von dem es wenige Adaptionen fir die Kunstform
Tanz gibt, auler einer Inszenierung von Helen Pickett, die 2023 am National Ballet of Canada
uraufgefiihrt wurde. Im Gegensatz zu Neumeier, der ohne Dramaturgen bzw. Librettisten
auskommt, arbeitet Spuck wie bei Anna Karenina mit Claus Spahn zusammen, der ein Libretto
verfasst. Aus datenschutzrechtlichen Grunden konnte dies vom Berliner Staatsballett fiir diese
Untersuchung nicht zur Verfugung gestellt werden. So muss zwar ein direkter Vergleich
zwischen Roman, Libretto und Ballett ausbleiben, die Analyse des Balletts erscheint dennoch
allein im Abgleich mit dem Roman ertragreich. Zunachst wird wie in den vorherigen Kapiteln

auf den Prétext eingegangen, um auf dieser Basis das Ballettstiick genauer zu untersuchen.

6.1 Gustave Flaubert, Madame Bovary (1857)
Flaubert schreibt seinen ersten Roman Madame Bovary, wobei er bereits vorher literarisch tatig
gewesen ist, innerhalb von fiinf Jahren.3> Wie Dumas La dame aux camélias verfasst er
Madame Bovary im Umbruch zwischen Realismus und Romantik. Der Roman bricht mit den
Traumvorstellungen und Sehnstichten, die die Romantik propagiert.3*® Er kann gar als

. Kampfschrift“ oder ,,Kampfansage* gegen diec Romantik gelesen werden.3*’ Den Realismus

31 Edl, Elisabeth: Madame Bovary. Nachwort. In: Flaubert, Gustave: Madame Bovary. Miinchen: Hanser 2012
[1856], S. 575-639; S. 639.

342 \gl. Vinken, Barbara: Interview. Eine sehr schwarze Sicht der Dinge. In: Bovary. Programmheft. Berlin:
Druckhaus Sportflieger 2023, S. 36-38; S. 38.

343 vgl. Edl: Madame Bovary. Nachwort, S. 638f.; sowie Roloff, Volker: Flaubert, Gustave: Madame Bovary.
Mceurs de province, In: H. L. Arnold (Hrsg.): Kindlers Literatur Lexikon. Berlin: Springer 2020, S. 1-4; S. 3.
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347 \/gl. Matz: Die Kunst des Ehebruchs, S. 124.

72



erreicht Flaubert durch die ,,gegenwartsnahe Konzeption seiner Figuren.3*® Es dominieren
Alltaglichkeiten und trivial anmutende Themen. Die Charaktere werden in ihrem nattrlichen
Umfeld, wenig glanzvoll oder gar idealisiert, beschrieben. Zum Realismus tragen Details wie
die genauen Schilderungen der Ortlichkeiten bei.®*® Die Schauplatze sind dem ,.ennui“ des
landlichen, provinziellen Alltags angepasst, werden auf Yonville, Rouen (insbesondere die
Kutsche), die Apotheke, das Lion d’Or sowie Emmas Haus (vor allem ihr Zimmer) eingegrenzt
und stehen reprisentativ fiir das ,,enge Bewusstsein® der Protagonistin.®*® Das Thema der
Ehebruchsdarstellungen, das mit einer gewissen Erotik einhergeht, ist den Leser:innen zu
Flauberts Zeit durchaus gelaufig. Als Neuerung gilt die Verlagerung in ein birgerliches
Umfeld, in dessen Zentrum der Aufstieg einer eher gewohnlichen Gattin eines Landarztes
steht.®5! Emma, welche mit den Konventionen des birgerlichen Lebens in Konflikt gerét, ist
jedoch keine emanzipierte Frau, sondern vielmehr Opfer ihrer eigenen Imagination und
reprasentiert die ,, Trivialitit einer falsch verstandenen Gefiihlsromantik*,3%?

Kurz vor Drucklegung des Romans wendet sich Flaubert am 30.3.1857 in einem Brief an

Leroyer de Chantepie:

Von diesem urspringlichen Plan habe ich die ganze Umgebung beibehalten (ziemlich
schwarze Landschaften und Figuren), die Farbe also. BloR um die Geschichte verstandlicher
zu machen, und auch unterhaltsamer, im guten Sinn des Wortes, habe ich eine menschlichere
Heldin erfunden, eine Frau, wie man sie ofter sieht.33

Flaubert holt sich Inspirationen, auch fur Erzahlungen, die vorher entstehen, wie Passion et
vertu, aus der Gazette des tribunaux, einer Gerichtszeitung (die auch fiir Stendhals Roman Rot
und Schwarz als Quelle fungiert). So wird in der Zeitschrift von einer Frau aus gutem Hause
namens Mazza berichtet, welche nach einer Liaison ihre Kinder, den Ehemann und
anschlieRend sich selbst vergiftet, eine Parallele zum Gifttod Emmas.3>* Weitere Erzahlungen,
die Mémoires d’un fou (1838), sowie Entwiirfe zur Education sentimentale (1842/43), die
autobiografische Tendenzen haben und denen Flauberts eigene Liebesaffaren zugrunde liegen,
konnen als Vorlaufer von Madame Bovary gesehen werden.3%

Beziglich des Romans konsultiert Flaubert Maxime Du Camp und Louis Bouilhet, die ihm
raten, ein ,,bodenstindiges Sujet aus dem biirgerlichen Leben zu wihlen. Eine Parallele zu

einer wahren Begebenheit kann auch bei der ,,provinziellen Tragddie des Ehepaars Delamare

348 Vgl. Edl: Madame Bovary. Nachwort, S. 576.
349Vvgl. ebd. S. 600.

350 v/gl. Roloff: Flaubert, S. 2.

351 vgl. EdI: Madame Bovary. Nachwort, S. 579.

32 \/gl. Roloff: Flaubert, S. 2.
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354 vgl. Matz: Die Kunst des Ehebruchs, S. 117f.
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erkannt werden. Eine Bauerstochter vermahlt sich mit einem lokalen, um einige Jahre alteren,
verwitweten Sanitatsbeamten, der bei Flauberts Vater in Rouen lernt. Kurz nach der Geburt der
ersten Tochter beginnt die frisch verheiratete Frau mehrere Affaren, zunédchst mit dem
Nachbarn, der sich aufgrund von Spielschulden erschie3t, dann mit einem Kanzleibeamten.
SchlieBlich vergiftet sich Delphine Delamare 1848, kurz darauf tut es ihr der Ehemann
gleich.®*6 Inwiefern sich Flaubert tatsachlich auf diese Gegebenheit stiitzt, kann kaum beurteilt
werden. Die Zusammenhange werden unter anderem von dem Journalisten Georges Dubosc
unter dem Titel La véritable Madame Bovary im Journal de Rouen von 1890 sowie dem Arzt
Raoul Brunon in A propos de Madame Bovary (1907) stark iiberspitzt dargestellt. Fur fast jeden
Charakter des Romans ist ein reales Pendant rekonstruiert worden.3®’ Eine genauere
biografische Einordnung soll nicht erfolgen, da dies fur das Ballett irrelevant ist. Flaubert selbst
wehrt sich bereits kurz nach der Publikation seines Romans gegen solche Interpretationen, unter

anderem in einem Brief an Emile Cailteaux vom 4.6.1857:

Nein, Monsieur, mir hat kein VVorbild Modell gestanden. Madame Bovary ist reine Erfindung.
Alle Figuren dieses Buches sind vollkommen ausgedacht, und Yonville-I'Abbaye selbst ist
ein Ort, den es nicht gibt, genausowenig wie die Rieulle [sic!] usw. Was nicht verhindert,
dass man hier, in der Normandie, in meinem Roman einen Haufen Anspielungen hat
entdecken wollen. [...] ich wollte, ganz im Gegenteil, Typen darstellen. 3%

Selbst wenn es sich bei Yonville-I’Abbaye sowie Tostes um fiktionale Ortsbezeichnungen
handelt, kann ein Kklarer Bezug zur Normandie hergestellt werden. Die
Landschaftsschilderungen, die beschriebenen Ortlichkeiten und Hauser sowie manche Stadte
(insbesondere Rouen) und Dorfer kdnnen problemlos lokalisiert werden. Obwohl Flaubert seine
unmittelbare Umgebung zum Vorbild nimmt und teilweise konkrete geografische Beziige,
sowie das Lokalkolorit der Normandie verarbeitet, 1&sst er ganz bewusst einiges undeutlich, um
somit den fiktionalen Charakter des Romans aufrechtzuerhalten. Er dufRert sich selbst am
14.8.1853 gegentiber Louise Colet: ,,Meine arme Bovary leidet und weint bestimmt in zwanzig
Dérfern Frankreichs gleichzeitig, zu eben dieser Stunde.*3%°

Mit der Mythenbildung um den Roman geht auch Flauberts angebliche AuBerung einher:
,Madame Bovary, c¢’est moi! — D’apres moi.“ So lautete die Antwort auf eine Frage der
Schriftstellerin Amélie Bosquet, welche Eingang in eine FulRnote der Dissertation René
Descharmes’, Flaubert, sa vie, son caractére et ses idées avant 1857 (1909), gefunden hat und

seitdem Programm ist.3¢0
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Edl folgert zutreffend: ,,Realismus und /’art pour [’art — Madame Bovary ist beides und ist
beides nicht [...].“%! Flaubert verfolgt das Ziel, dem Roman auf asthetischer Ebene die gleiche
Anerkennung wie den Gattungen Lyrik und Drama zukommen zu lassen.3%? Er versucht, die
Dialoge mdglichst nah an der Alltagssprache der Figuren zu orientieren. Dennoch ist die
Sprache des Romans stark konstruiert und kann als ,,moderne Kunstsprache® bezeichnet
werden.®®3 Flaubert hat in seiner Prosa die Figuren der Romanwelt vollkommen im Griff. So
bestimmt er das schnelle Ableben von Charles erster Ehefrau und den qualvollen, langsamen
Tod Emmas.®% Durch seinen Stil, der oft mit den Begriffen ,,impersonalité*, ,,impasibilité“ und
Limparitalité“ bezeichnet wird, gelingt es ihm in aller Sachlichkeit, die Banalitdt und das
einfache Denken des (landlichen) Burgertums, trotz des tragischen Schicksals und der stark
emotionalen Empfindungswelt Emmas, zu analysieren und schlief3lich auch zu karikieren. Die
Systematik des flaubertschen Stils wird von Saint-Beuve im Moniteur mit dem Sezieren eines
Toten verglichen: ,M. Gustave Flaubert, der Sohn und Bruder ausgezeichneter Arzte, fiihrt die
Feder wie andere das Skalpell.“3% Flauberts geht es immer um die Deckung von Inhalt und
Form seines Schreibens. In einem Brief an George Sand vom 10.3.1873 folgert er: ,,Die
Bemiihung um duBere Schonheit, die Sie mir vorwerfen, ist fiir mich eine Methode.“3% Zola
geht so weit zu behaupten, Madame Bovary enthalte ,,die Formel des modernen Romans*.3¢7 In
Les romanciers naturalistes (1895) bezeichnet er Madame Bovary als ,.eine vollstindige
literarische Umwélzung* und erkennt darin ,,den typischen Roman, das definitive Modell des
Genres*,368

Zur Kanonisierung und Popularitat tragt auch der spektakulére juristische Prozess um die
Publikation bei, da eine Klage wegen ,,Unmoral* gegen den Autor angestrengt wird.3%° 1856
werden bereits vor der Ersterscheinung als Gesamtwerk Ausschnitte in Fortsetzung in der Revue
de Paris veroffentlicht. Es kommt immer wieder zu Auseinandersetzungen zwischen Flaubert

und den Herausgebern, die Kutschenszene wird sogar gestrichen, da man die Zensurbehdrde

Anmerkungen Flauberts im Briefwechsel mit Marie-Sophie Leroyer de Chantepie vom 18.3.1857 relativieren
diesen Ausspruch jedoch: ,,Madame Bovary enthilt nichts Wahres. Es ist eine vollkommen erfundene Geschichte;
ich habe weder von meinen Geftihlen noch von meinem Leben irgendetwas hineingelegt. Die Illusion (wenn es
eine gibt) kommt im Gegenteil aus der Unpersonlichkeit des Werkes. Einer von meinen Grundsétzen lautet, dass
man nicht {iber sich selbst schreiben darf.“ Zit. nach ebd., S. 632; sowie Matz: Die Kunst des Ehebruchs, S. 131ff.
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furchtet.3’° Kurz nach der Veroffentlichung von Madame Bovary werden Flaubert sowie sein
Herausgeber und Drucker wegen ,,VerstoBBes gegen die 6ffentliche und religiose Moral sowie
gegen die Sittlichkeit” angeklagt und miissen sich dem Strafgericht stellen. Der Prozess ist gut
dokumentiert, jedoch fir diese Arbeit nicht weiter relevant. Flaubert gewinnt ihn, ganz im
Gegensatz zu seinem Zeitgenossen Baudelaire, der fir Fleurs du Mal verurteilt wird.3"

Der Mythos, der im Laufe der Zeit um Madame Bovary entsteht, hdngt unmittelbar mit der
Stellung des Romans zwischen Kunst und Skandal zusammen, wobei er bereits zu seiner Zeit
trotz aller Kritik als ,,Bestseller” zu bezeichnen ist.2”2 Die Rezensionen reichen von starker
Kritik bis zu der Behauptung, es handle sich um einen Roman der Weltliteratur.3”® Die erlebte
Rede kann als erzéhlerisches Mittel auf Flauberts Madame Bovary zurtickgefuhrt werden. Sein
Roman zeichnet sich durch das Oszillieren der subtilen, manchmal pathetisch wirkenden
Schilderung von Emmas Emotionen sowie der klaren Distanzierung davon aus und wirkt
stellenweise auch ironisch.3’* Flaubert bedient sich eines auktorialen Erzahlers; Aussagen aus
Emmas Gedanken werden eingebracht, und der Erzahler halt sich mit sarkastisch anmutenden
Wertungen, vor allem im Hinblick auf Charles, nicht zuriick.®” Die erzahlte Zeit kann nicht
exakt bestimmt werden, obschon Flaubert teilweise mit konkreten Datumsangaben arbeitet. Es
bleibt offen, wie viele Jahre Emma und Charles tatsachlich miteinander verheiratet sind.
Charles lebt vier Jahre, davon vierzehn Monate mit seiner ersten Frau, in Tostes. Emma gibt
ihre Mitgift in einem Zeitraum von zwei Jahren aus, vor der Idee des Fluchtversuches mit
Rodolphe ,,leidet sie bereits vier Jahre, ihr Verhdltnis mit ihm hilt zwei Jahre, sie sieht ihn
jedoch fir drei Jahre nicht wieder. Auch Léon taucht nach drei Jahren wieder in ihrem Leben
auf. Es gibt keine konkrete Chronologie, Edl mutmalit, es handle sich von Emmas Hochzeit bis
zu ihrem Tod um eine Dauer von ungefahr acht Jahren. Diese Zeitspanne ist zur Zeit des
Burgerkonigs Louis-Philippe (1830-1848), der im Roman immer wieder Erwédhnung findet,
einzuordnen.3’6

Der Begriff des ,,Bovarysmus®, als Motiv der Literatur und ,Jahrhundert-Krankheit®,
bezeichnet die Flucht aus dem realen Leben in eine von Lektire beeinflusste, imaginierte
Welt.3”” Emma lebt nach dem, was sie liest und eigentlich nur, solange sie liest. Sie wird ,,zum

Textkorper und selber ein Stiick Literatur.” Ihr Selbstmord markiert gleichsam den Beginn des
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Bovarysmus.3’® Das Lektiiremotiv beziehungsweise die Rolle der Protagonistin als Leserin
kann mit dem historischen Kontext in Verbindung gebracht werden, da sich ab der
Empfindsamkeit die Anzahl an weiblichen Leserinnen steigerte.3”® Literatur spielt in Flauberts
Roman eine entscheidende Rolle. Emma liest bereits in jungen Jahren, unter anderem Bernardin
de Saint-Pierres Paul et Virginie, welches als Buch im Buch erscheint und ihr Verstéandnis von
Liebe pragt. Daraus resultiert die Differenz zwischen der durch die Literatur idealisierten Welt
und der Realitat.>3 Emma wachst in einem Kloster auf und liebt bereits als junges Madchen
romantische Geschichten. Sie liest immerhin auch George Sand, Victor Hugo, Walter Scott,
Honoré de Balzac, Texte mit religiosem Bezug des Abbé Frayssinous oder Frangois-René de
Chateaubriand.®8 Wirklichkeit und Fiktion werden von ihr gleichgesetzt und verglichen, was
in Enttauschungen miindet. Dennoch sind es nach Wuthenow nicht die Romane an sich, sondern
es ist die Phantasiewelt, in die sich Emma fliichtet und der sie zum Opfer fallt.3? lhre
Einbildungen beeinflussen auch ihre Gefilihlswelt. Es stellt sich heraus, dass sie nicht in ihren
Mann, sondern in das Konzept der Liebe und Idealvorstellung der Ehe verliebt ist, wie sie es
aus der Lektire sentimentaler Unterhaltungsromane kennt.382 In Emmas Charakter gibt es kaum
eine Entwicklung. Ihr gelingt es nicht, sich von den Romanvorbildern zu distanzieren. Sie bleibt
in den Emotionen und Imaginationen, die ihr die zumeist schlechte Lekttre beschert, verhaftet
und kann sie nicht mit ihrer Lebensrealitat in Einklang bringen. 38

Molk klassifiziert bei der im Roman vorkommenden Literatur vier Unterkategorien:
Leseszenen (lesende Figuren und Gesprache Uber Literatur), Emma als Leserin (inklusive des
Einflusses der Lektire auf ihr Bewusstsein), die Rolle des Erzahlers in Bezug auf die behandelte
Lektire, die Parallele zu Don Quijote (welche in Bezug auf das Ballett wenig relevant
erscheint).®® Nicht nur Emma wird als Leserin dargestellt, auch Charles, der beinahe
ausschlieBlich medizinische Zeitschriften liest, wird als erster lesender Charakter eingefiihrt.
Beide identifizieren sich mit dem von ihnen Gelesenen. Emma erkennt sich in den romantischen

Liebesgeschichten und Charles im Bild erfolgreicher Arzte wieder. Neben den Protagonisten
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lesen auch Homais und Léon, wahrend Rodolphe und der Pfarrer nie zu einem Buch greifen. 38
Léon und Emma kommen sich wéhrend der gemeinsamen Lektire einer Modezeitschrift naher.
Hier greift Flaubert das seit Dante tradierte Motiv des Sichverliebens wéhrend des Lesens
(Francesca und Paolo) auf. Darliber hinaus flihren mehrere Figuren Gespréche Uber Literatur.
Diese finden jedoch im Medium Tanz keinen Eingang. Charles’ Mutter ist der Uberzeugung,
dass die Lekture auf Emma einen schlechten Einfluss hat. Auch Homais spricht sich dem
Pfarrer gegenuber fur den positiven Einfluss schoner Literatur aus, erkennt aber gleichsam die
Gefahr schlechter Literatur. Nach M0olk steht dem Lektiremotiv die Nichtlektiire gegenuber.
Nicht nur Charles’ Mutter, sondern auch der Apotheker sprechen sich fiir ein Leseverbot aus.
Das Motiv der Nichtlekture ist auch bei Emma, der bestandigsten Leserin, zu erkennen, wenn
sie am Ende des ersten Teiles vom Gefiihl geplagt wird, bereits alles gelesen zu haben und so
nicht mehr in die Romanwelten fliehen zu kdnnen. Als die Fiktion ihr keine Zuflucht mehr
bietet, greift sie zu historischen und philosophischen Texten, die sie jedoch ungelesen zur Seite
legt. Kurz vor ihrem Tod ben6étigt Emma keine Lektlire mehr, um sich in eine imaginierte Welt
zurtickzuziehen. Das negative Lektlremotiv erreicht somit seinen Hohepunkt. 387

Welche Art von Literatur Emma wirklich konsumiert, fuhrt in der Forschung immer wieder zu
Debatten. So folgert Hans-Jorg Neuschéfer, sie lese ausschlieBlich Trivialliteratur. Améry
hingegen wehrt sich zurecht gegen dieses Postulat, da sich Emma sehr wohl anspruchsvoller
Literatur widmet, beispielsweise Scott.3® Sie ist allerdings keine kritische Leserin. Bereits am
Anfang des Romans wird deutlich, dass es ihr nur um das Lesen an sich geht und nicht um
Qualitat, Epoche oder Genre. Emma sucht die Berauschung und die Eskapade, was ihr jede
Lektlre zu bieten scheint. Wie auch im Roman wortwdrtlich beschrieben, verschlingt Emma
Lektiire. Buicher und Zeitschriften scheinen formlich als Nahrung zu fungieren.3® Ihr
Literaturkonsum kann neben den Luxusgutern, die sie bei Lheureux erwirbt, als friihe Kritik an
der Konsumgesellschaft verstanden werden.3%

Emmas Stimmungen, Gedanken und Wiinsche stehen zwar in enger Verbindung mit ihrer
Lektire, dennoch beschrankt sie nicht auf eine rein passive Aktion des Lesens, sondern versucht
das von ihr Gelesene in ihr reales Leben und ihre Gefiihlswelt zu tibertragen:3®! |, Und Emma

suchte herauszufinden, was man im Leben eigentlich verstand unter den Worten Seligkeit,
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Leidenschaft und Rausch, die ihr so schon erschienen waren in den Biichern.*“3%2 Im Laufe des
Romans wird die Kluft zwischen Emmas Imagination und der Realitat immer gréRer.3% Thr Tod
durch Arsen steht in Verbindung mit der Literatur, im weiteren Sinne mit dem Buchdruck.
Anstatt zu einem Buch, um der Welt zu entfliehen, greift Emma am Ende zu Gift, welches
verursacht, dass noch nach ihrem Ableben schwarze Flissigkeit, in Analogie zur schwarzen
Tinte der von ihr konsumierten Lektire, aus ihnrem Mund lauft.3%4

Vinken weist in ihrer Publikation zu Flaubert auf die wichtigsten Themen und Referenzen hin.
Da viele davon im Ballett keinen Eingang finden, wird hier nur kurz darauf verwiesen,
beispielsweise auf den zur Zeit Flauberts prasenten Religions- und Medizindiskurs.3% Weder

das Lekttiremotiv noch die Essensmetaphorik sind im Ballett darstellbar.3%

6.2 Christian Spuck, Bovary (2023)
Christian Spucks Urauffiihrung der Bovary ist sein Debut zur Ubernahme der kiinstlerischen
Leitung des Berliner Staatsballetts 2023. Zur Stoffwahl fuhrt er aus, er habe eine ,,starke
literarische Vorlage™ gesucht, die ,,zeitlos klassisch ist“ und auch Themen der Gegenwart
umfasst.3¥” Spuck erkennt Parallelen von Selbstinszenierungen und Wunschbildern, die die
Wirklichkeit ersetzen: ,,Wir leben Erzihlungen vom gliicklichen Leben und der Liebe nach. 3%
Er ist bestrebt, ein Erzahlballett mit reichlich Méglichkeit zu ,,gro3formatigen Szenen* zu
kreieren, um dem Corps de Ballet, dem groRten in Deutschland, eine Gelegenheit zu geben,
sich zu présentieren. Gleichzeitig will er aber auch ,,intime Nahperspektiven auf die Figuren
ermdglichen.*3% Bei Bovary handelt es sich nicht augenscheinlich um einen geeigneten Stoff
fur einen Medienwechsel ins Ballett. Die Frage, ob der Stil Flauberts (iberhaupt ténzerisch

darstellbar ist, scheint gerechtfertigt. Spuck ist jedoch gerade durch das Oszillieren von
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Selbstmord durch Arsen beibehalten, aber jegliche Anspielung auf Zucker, wie bei Emmas Hochzeitstorte, fehit.
Vinken, Barbara: Arsen/Zucker. In: Barbara Vinken/Cornelia Wild (Hg.): Arsen bis Zucker Flaubert-Worterbuch.
Berlin: Merve Verlag 2010, S. 7-10.

3% Vgl. Vinken: Flaubert. Durchkreuzte Moderne, S. 80ff.

3% Flaubert schafft unzahlige Beziige zu antiken Texten, die er gegen die christliche Tradition ausspielt, wie unter
anderem zu Arachnes Metamorphose, der Tragddie der Phédra, Didos tragischem Tod, dem Mythos von Amor
und Psyche. All dies kann und wird jedoch in der nonverbalen Kunstform des Balletts nicht umgesetzt. VVgl. ebd.,
S. 84ff; S. 133.

397 Vvgl. Spuck, Christian: Kiinstlerperspektive. Dass sich bei Emma Bovary immerzu Wunschbilder vor die
Wirklichkeit schieben, ist doch etwas, das wir heute alle kennen. In: Bovary. Programmheft. Berlin: Druckhaus
Sportflieger 2023, S. 24-28; S. 25.

38 Ebd., S. 27f.

39 vgl. ebd., S. 25.
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Sympathie und Antipathie, mit denen die Leser:innen den Figuren gegeniberstehen, und durch

die distanzierte Erzahlerhaltung inspiriert.4%

6.2.1 Aufbau

Das Ballett gliedert sich in einen Prolog und zwei Akte. Wahrend der erste aus vier Szenen
(Hochzeit, Ball auf Schloss VVaubyessard, Eine schiichterne Liebe, Landwirtschaftsausstellung)
besteht, hat der zweite nur drei Bilder (Rausch von Rouen, Riickkehr nach Yonville, Gift/Tod).
Es kann eine Dichotomie des ersten und zweiten Teiles erkannt werden. Der erste Akt hat starke
erzahlerische Qualitaten und konzentriert sich auf das VVoranschreiten der Handlung, im zweiten
Teil stehen Emmas Gedankenwelt und ihre Phantasien im Vordergrund.

Der Prolog des Balletts nimmt das Ende des Romans vorweg. Er zeigt die Leichenschau

Emmas. Von einer Schauspielerin wird ein Zitat aus dem Roman vorgelesen:

Emmas Kopf war nach der rechten Schulter geneigt. Der Winkel ihres Mundes, der
offenstand, sah aus wie ein schwarzes Loch im unteren Teil ihres Gesichts; die beiden
Daumen waren nach innen zur Handflache gekriimmt; eine Art weiRer Staub lag auf ihren
Wimpern, und die Augen verschwanden allmahlich in einer schleimigen Blasse, die einem
feinen Netz glich, als hétten Spinnen ihre Faden gezogen. Das Laken war eingesunken von
ihren Briisten bis zu ihren Knien und hob sich dann wieder bei den Zehenspitzen [...]. Sie
mussten den Kopf ein wenig anheben, und da schoss ihr ein Schwall schwarzer Flissigkeit,
wie Erbrochenes, aus dem Mund. [...] ,,H6ren Sie den Hund heulen?* sagte der Apotheker.
,,Es heiBt, sie wittern die Toten.*40*

Der Beginn fungiert als Exposition, zahlreiche wichtige Charaktere sind auf der Buhne préasent,
aulRer Emma, die durch den zitierten Text eingefuhrt wird. Charles, der auf einem Stuhl sitzt,
und das Dienstmadchen, das neben ihm steht, wirken wie versteinert. Im Hintergrund sind die
Burger Yonvilles platziert, wéhrend jene Tanzer:innen, die in der Folge Emmas Gedankenwelt
reprasentieren, als einzige tanzen.

Der erste Akt 6ffnet mit der Hochzeit von Charles und Emma in einem landlichen Umfeld. Es
wird vorgefhrt, dass es sich nicht um eine Traumhochzeit handelt. Alles wirkt diister, auch das

Brautpaar scheint nicht glucklich:

Emma war in ihrem Inneren zufrieden, denn sie meinte, sie habe es auf Anhieb zu jenem
seltenen Ideal bleicher Existenzen gebracht, das mittelmaRige Herzen nie erreichen. [...] Sie
versplrte Langeweile, wollte es nicht zugeben, machte aus Gewohnheit weiter, dann aus
Eitelkeit, und stellte am Ende tberrascht fest, dass ihr Schmerz gelindert war und nicht mehr
Schwermut in ihrem Herzen als Falten auf der Stirn.4%

Im Ballett werden Emmas Enttduschungen im Alltagsleben von Yonville ersichtlich. Sie
beginnt Luxusgegenstande beim Kaufmann und Wucherer Lheureux zu erstehen. Ihr Mann

Charles, zufrieden mit seiner jungen Frau, bemerkt nichts von Emmas Gemiitszustand.

400\/gl. ebd., S. 25f,
401 Flaubert: Madame Bovary, S. 425f.; 428f.
402 Ehd., S. 57.
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Eine Abwechslung zum 6den Landleben verspricht die Einladung zu einem Ball auf Schloss
Vaubyessar. Hier begegnet Emma der Welt des Luxus und tiberhaupt anderen Mannern. Zurick
in Yonville sucht sie nach Abwechslung und findet diese in der Person des Studenten Léon. Die
letzte Szene des Aktes ist eine Landwirtschaftsausstellung, wo Emma auf Rodolphe, dessen
Geliebte sie wird, trifft. Als dieser das Interesse an ihr verliert, spielt sie erstmals mit dem
Gedanken an Selbstmord.*®® Rodolphes Abschiedsbrief wird ihr durch das Dienstméadchen
Ubergeben und ist bis auf das Buch von Lheureux eines der wenigen Schriftstiicke, die materiell
im Ballett prasent sind. Emmas Verzweiflung und ihre Gedanken werden auf der Biihne, durch
Rodolphe, der sich mit einer anderen vergnigt, verkorpert, es ist jedoch der Text, der ihre
Selbstmordgedanken verdeutlicht. Ihr Mann Charles wird lachelnd im Profil auf seinem Stuhl

sitzend gezeigt, sie liegt verzweifelt am Boden, was er nicht bemerkt:

[...] sie rannte weiter die Treppe empor, keuchend, verzweifelt, benommen, und immer noch
dies abscheuliche Blatt Papier in der Hand, das zwischen ihren Fingern klapperte wie ein
Stiick Blech. Im zweiten Stock blieb sie vor der Dachbodentir stehen, die zuwar. [...] Emma
driickte gegen die Tur und trat ein. Von den Schieferplatten fiel senkrecht eine driickende
Hitze, die an ihre Schlafen h&mmerte und ihr den Atem nahm; sie schleppte sich bis zum
geschlossenen Mansardenfenster, schob den Riegel zuriick, und grelles Licht ergoss sich mit
einem Schwall. Auf der anderen Seite, iber den Déchern, erstreckte sich das weite Land ins
Unendliche. Tief unter ihr lag der leere Dorfplatz [...] Sie blickte verzweifelt um sich und
wiinschte, die Welt moge einstlirzen. Warum machte sie nicht Schluss?%

Der zweite Akt beginnt mit dem ,,Rausch von Rouen®. Die Grof3stadt steht nicht nur fiir den
Eskapismus, sondern hier trifft Emma wiederum auf Léon, mit dem sie eine Affare beginnt;
auch er wird sich spéater von ihr trennen. Im Roman sind die Ausfliige nach Rouen durch den
Besuch der Oper Lucia di Lammermoor, der Emma mit ihrem Mann beiwohnt, gepragt. Im
Ballett wird die Stadt zu einem kabarettartigen Babylon. Es wird hier auf die Metareferenzialitat
der Darstellung eines Theaters im Theater bzw. Ballettes im Ballett verzichtet, obwohl dies von
der Romanvorlage her mdglich wére, da der Rahmen fiir Selbsttduschung- und -inszenierung
gegeben ist. Es erfolgt eine Identifikation Emmas mit dem Blhnengeschehen, da Lucie von
Edgar Lagardy &hnlich wie Emma von Rodolphe behandelt wird.4% Als die Ausflige in die
Stadt und die Beziehung zu Leéon enden, muss Emma feststellen, dass sie Schulden angehauft
hat, die sie nicht zurlickzahlen kann. Der Gerichtsvollzieher erscheint. Auch die
Landbevolkerung ist Gber Emmas unmoralisches Treiben informiert. Sie wird von der
Gesellschaft, der sie nie wirklich angehort hat, ausgeschlossen. Nicht einmal ihr ehemaliger
Liebhaber Rodolphe, dem sie erneut ihren Korper anbietet, ist bereit, Emma zu unterstitzen.

Sie versucht verzweifelt, Geld aufzutreiben. Die Gesellschaft will sie nicht mehr als Biirgerin

403 v/gl. 0. A: Bovary. Programmheft. Berlin: Druckhaus Sportflieger 2023, S. 18-20.
404 Flaubert: Madame Bovary, S. 268f.
405 \/gl. Hansen-Love: Schwangere Musen — Rebellische Helden, S. 403f.
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und Ehefrau anerkennen, sondern sieht sie als Hure, was im Ballett &hnlich wie im Roman
verdeutlicht wird. Emma bietet sich nicht nur Rodolphe, sondern auch Lheureux an, um der
Zwangsversteigerung zu entkommen. 4%

Ihren letzten Ausweg erkennt sie im Tod durch Arsen. Charles erféhrt als Letzter von ihren
Taten, bleibt aber dennoch bis zum Ende an ihrer Seite.*%” Nachdem Emma auf der Blihne das
weile Pulver des Gifts zu sich genommen hat, tanzt sie mit Charles einen tragisch anmutenden
letzten Pas de deux, welcher den langen, qualvollen Tod, demonstriert. Er wird von diesem

Zitat aus dem Roman begleitet:

[S]ie spiirte, wie eisige Kilte ihr von den Fiilen hinaufkroch bis ins Herz. ,,Ah! jetzt fangt es
an!“ fliisterte sie. [...] Sie rollte den Kopf sachte hin und her, voll Angst, und riss dabei
stindig den Mund auf, als liege ihr etwas Schweres auf der Zunge. ,,Ihre Zahne klapperten,
ihre geweiteten Augen blickten schweifend umher, und auf alle Fragen antwortete sie nur mit
Kopfschitteln; zwei-, dreimal lachelte sie sogar.%®

Spuck stellt dazu fest: ,,Ihr Selbstmord kommt mir vor wie eine letzte Selbstinszenierung.* 4%

Genau diese Interpretation der spontanen, emotionalen Handlung, die in einem qualvollen Tod
endet, prasentiert er in seiner Choreografie.*'° Was im Ballett verlorengeht, ist die Verbindung
des Selbstmordes durch Arsen mit den von Emma konsumierten Biichern. Im Roman erbricht
sie eine schwarze Flussigkeit, die mit der Tinte assoziiert ist, auf ihr weil3es Brautkleid. Schwarz
auf Weil3 korrespondiert hier mit dem Geschriebenen auf weillem Papier. Im Ballett erfahrt das
weille Pulver keine Umwandlung, lediglich das schwarz gekleidete Corps de Ballet im
Hintergrund sowie das Fallen des schwarzen Vorhanges konnten als Anspielungen darauf
interpretiert werden.*'* Der Roman endet dhnlich wie Anna Karenina nicht mit dem Tod der
Protagonistin, das Leben geht weiter. Charles wird in allen Details seines banalen Alltagslebens
geschildert und kann nicht einmal Hass fir Emmas Liebhaber empfinden, was im Ballett nicht

mehr thematisiert wird.412

6.2.2 Musik und Text
Die Musik zum Ballett besteht aus einer Collage mehrerer Stiicke verschiedener Komponisten,
darunter Gyorgy Ligeti, Arvo Péart, Charles lves, Klavierkonzerte von Camille Saint-Saéns, und

vor allem im zweiten Akt Kompositionen von Thierry Pécouv. Auch ein zeitgendssisches Lied,

406 \/gl. Vinken: Flaubert. Durchkreuzte Moderne, S. 115.

407 \/gl. 0. A.: Bovary. Programmheft, S. 18-20.

408 Flaubert: Madame Bovary, S. 408f.

409 Spyck: Kiinstlerperspektive, S. 28.

410 vgl. ebd.

411 vgl. Wild, Cornelia: Tinte. In: Barbara Vinken/Cornelia Wild (Hg.): Arsen bis Zucker Flaubert-Worterbuch.
Berlin: Merve Verlag 2010, S. 263-267; S. 265.

412 \/gl. Hansen-Love: Schwangere Musen — Rebellische Helden, S. 406.
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She was der Kiinstlerin Camille, ist zu horen, als Emma kurz vor dem Zusammenbruch steht.*3
Spuck betont, er habe bewusst Kompositionen gewdhlt, die im klassischen Ballett kaum
eingesetzt werden, was jedoch auf Ligeti nicht zutrifft (Gegenbeispiele sind Ligeti Essays von
Karole Armitage sowie Martin Schlépfers Ramifications).*** Vor allem die Musik von Ligeti
und Pécou stehen représentativ, analog zur Choreografie, fir das zersplitterte, abgriindige
Innenleben der Protagonisten.**> Spuck arbeitet vornehmlich mit franzésischen Musikern und
stellt so einen geografischen Bezug zu Flaubert her. Hier handelt es sich wiederum um eine
Medienkombination. Ahnlich wie bei Neumeiers Anna Karenina lisst die Musik eine
tiefgehende Deutungsdimension zu und markiert vor allem den Unterschied zwischen dem
tatséchlichen Geschehen und Emmas Imagination.

Eine weitere Medienkombination bilden die Zitate, die im Ballett vorgelesen werden.*® Um
Flauberts ,,Sprachkunst™ Tribut zu zollen, werden Passagen, die den gesamten Ballettabend
durchziehen, von der Schauspielerin Marina Frenk gelesen.*” Die Romanzitate gewéhrleisten
einen Ausblick auf zukiinftige oder nachgestellte Szenen und dienen nicht unmittelbar der
Illustration des Getanzten. Die Textstellen werden im Ballett Edls Neulbersetzung entnommen
und zu den jeweiligen Tanzszenen in Verbindung gesetzt. Spuck fligt 13 Zitate ein, wobei die
Chronologie des Romans erhalten bleibt. Eine Ausnahme stellt der bereits besprochene Prolog
dar, der den Ausgang des Pratextes am Anfang des Balletts vorwegnimmt. Die Zitate sind stark
auf den Charakter Emmas ausgerichtet, wobei sie nicht nur ihre Gedankenwelt, sondern auch
Aktionen, die im Ballett nur schwer darstellbar erscheinen, umfassen und somit die Grenzen
des nonverbalen Mediums durch den Einsatz von Sprache erleichtern. Dennoch muss
festgehalten werden, dass die vorgetragenen Passagen zwar eine tiefgehende, komplexe
Dimension in den Tanz bringen, fur das Verstandnis auf inhaltlicher Ebene jedoch irrelevant
scheinen. Dies wiederum resultiert daraus, dass der Prétext im Ballett fur eine kohéarente
Narration gestrafft wird. Emmas Affaren und ihre zunehmende Verwirrung sind tanzerisch klar
darstellbar. Im Hinblick auf das Verhaltnis von rezitiertem Text und der Bedeutung der Lektiire
im Roman im Vergleich zum Ballett, in dem das Lekturemotiv zumindest materiell und auch

tanzerisch undarstellbar ist — man sieht Emma oder auch andere Charaktere nie lesen — kann

43Vgl. 0. A.: Bovary. Programmheft, S. 21. Ob es sich bei der Musikwahl um einen Zufall handelt, er ist auch bei
der dsterreichischen Filmproduktion Corsage 2022 als Titelsong im Trailer verwendet, ist fraglich.

414 vgl. Spuck: Kinstlerperspektive, S. 27.

415 vgl. ebd.

416 \/gl. Rajewsky: Intermedialitiit, S. 19; S. 157.

Die im Stilck eingebrachten Zitate werden hier in voller Lange Glbernommen, da derzeit noch kein &ffentlicher
Video-Mitschnitt existiert und durch die Transkription ein néherer Einblick in das Verfahren des Choreografen
und seinen Umgang mit dem Primartext vermittelt wird.

47 \/gl. Spuck: Kunstlerperspektive, S. 25.
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konstatiert werden, dass die Lektire dennoch auf subtile Weise verarbeitet wird. Der Text bleibt
durch die Romanzitate, die sich des Ofteren auf Emmas Lektiire und deren Einfluss auf ihre
Weltwahrnehmung beziehen, prasent, wird jedoch nicht dargestellt. Ob dies Uberhaupt méglich
ware, ist fraglich. Im Roman, wie im vorhergegangenen Kapitel erwéhnt, wird die konkrete
Lektiire Emmas mit Ausnahme von Paul et Virginie nicht explizit besprochen. Im Ballett wird
sie nie lesend gezeigt, doch ihre Gedankenwelt wird auf der Buhne durch die modernen Corps-
de-Ballet-Szenen und vor allem durch die in Schwarz gekleideten Tanzer:innen im
Programmbheft als Gift bezeichnet, sie sind aber auch représentativ fur Tinte interpretierbar.
Inwiefern die Tanzer:innen stellvertretend fir Emmas Gedanken stehen, kann durch folgende

Szene aus dem zweiten Akt, nachdem Léon sie verlassen hat, verdeutlicht werden:

Und Léon schien ihr plétzlich genauso fern wie die anderen. ,,Aber ich liebe ihn doch!* sagte
sie sich; gleichwie sie war nicht gliicklich, war es nie gewesen. Woher kam bloR diese
Unzulénglichkeit des Lebens, dies jahe Vermodern von Dingen, an denen sie Halt suchte?
[...] ,nichts lohnte wirklich die Miihe des Suchens; iiberall Liige! Hinter jedem Lacheln
steckte gelangweiltes G&hnen, hinter jeder Freude ein Fluch, hinter jedem Vergniigen der
Ekel, und die besten Kiisse hinterlieRen auf den Lippen nur unerfillbare Gier nach noch
groRerer Lust. Ein metallisches Récheln schwang durch die Liifte, und vier Schlage tonten
von der Klosteruhr.18

Wahrend der Text vorgetragen wird, befinden sich nur jene Ténzer:innen, die Emmas Gedanken
représentieren, auf der Biihne. Sie selbst ist physisch nicht prasent, dennoch ist in dieser Passage
ihre innere Verwirrtheit zu erkennen. Wenn angenommen wird, dass die Tanzer:innen den
Textkorper gewissermafen in Tanz Ubersetzen, ist auch der Einfluss ihrer Lektlre vorstellbar.
Als Emma kurz vor dem Ende fast vollkommen in ihre Phantasiewelt entschwindet, wird dies
ebenfalls deutlich. Es tauchen andere Charaktere, vor allem Reprasentanten des VVolkes auf dem

Land oder der Ballgesellschaft, als Illusionen bzw. Gedanken/ Traume Emmas auf:

[Sie glaubte] das Pochen in ihren Adern entweichen zu horen wie eine drohnende Musik [...].
Der Boden unter ihren Fiilen war nachgiebiger als eine Woge [...]. Alles, was in ihrem Kopf
an Erinnerungen war, an Gedanken, entwich mit einem Mal, schlagartig, wie tausend
Feuerwerkskorper. [...] Der Irrsinn grift nach ihr, sie bekam Angst, es gelang ihr, sich wieder
zu fassen, freilich auf wirre Art; denn sie wusste den Grund fir ihren entsetzlichen Zustand
nicht mehr, das heift, die Geldfrage. Sie litt nur an ihrer Liebe und spirte, wie ihre Seele sie
verliel durch diese Erinnerung, gleich Verletzten, die im Todeskampf spiiren, wie das Leben
entschwindet durch ihre blutende Wunde. Die Nacht dunkelte, Krahen schwirrten. Ihr war
plétzlich, als zerplatzten feuerfarbene Kiigelchen in der Luft wie explodierende Geschosse.*%°

6.2.3 Ausstattung
Im Roman spielt die Kleidung eine erhebliche Rolle, vor allem im Hinblick auf Emmas
Konsumsucht. Sie dient Flaubert dazu, ,,die Verwechslung von Seelischem und Materiellem zu

illustrieren®. Dabei steht die Garderobe reprasentativ fir den jeweiligen Charakter und dessen

418 Flaubert: Madame Bovary, S. 368f.
419 Flaubert: Madame Bovary, S. 405.
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seelischen Zustand.*?° Die von Emma Ryott gestalteten Kostiime, vor allem die Emmas und der
Kavaliere, orientieren sich an der Mode des 19. Jahrhunderts, was sich in den Beschreibungen
feiner Stoffe in Flauberts Roman zeigt. Insgesamt dominieren gedeckte Farben, vor allem bei
den Corps-de-Ballet-Tanzer:innen, aber auch Emmas Mann und ihre Liebhaber sind zumeist in
dunkle Fracks gekleidet. Einzig sie selbst hebt sich durch ihre Garderobe von den anderen
Charakteren ab. lhr Konsumdrang, den Flaubert schildert, wird durch den h&ufigen
Kostlimwechsel markiert. Sie erscheint oft in goldenen, violetten oder blauen Kleidern. Die
Kostlime richten sich nach dem Pratext, vergleichbar mit Neumeiers Kameliendame, wobei sie
der Verdeutlichung der sozialen Stellung der Charaktere dienen.4?

Das von Rufus Didwiszus kreierte Bihnenbild besteht das gesamte Stuck Uber aus der
Innenansicht einer Scheune. Abwechselnde Stimmungen werden ausschlieflich durch die
Veranderungen des Lichtes geschaffen. In Analogie zu den Kostiimen ist die Welt Emmas
ausschlieBlich in Schwarz- und Grautdonen gehalten und représentiert das triste und dunkle
Landleben in seiner Einfachheit und Depression. Mit dem Bihnenbild wird versucht,
Stimmungen, wie Flaubert sie beschreibt, nachzuempfinden. Vor allem sind Abweichungen
vom klassischen Handlungsballett zu konstatieren. Simplizitat und Reduktion nahern sich der
Tradition des abstrakten, symphonischen, nonnarrativen Balletts an. Das Buhnenbild wirkt
funktionalistisch, gewaéhrleistet schnelle Szenen-, und Schauplatzwechsel, obwohl es
atmospharische Eindriicke vermittelt und tragt nicht zum Verstandnis oder der Ausschmiickung
der Handlung bei, auch Requisiten gibt es kaum; der Tanz fungiert fast ausschlieRlich als
erzahlerisches Mittel.

Eine wichtige Komponente, die aus Theaterinszenierungen des 21. Jahrhunderts bekannt ist,
zeigt sich im Einsatz von Videos und Livekameraaufnahmen. Dabei handelt es sich um eine
Medienkombination. Filmszenen werden auf der Biihne aufgenommen und dienen als weiteres
Medium. Sie flieBen in das Ballett mit ein, auch wenn dieses nicht mit dem Prétext in
Verbindung steht.#?2 Wenn Emma gegen Ende das Gift zu sich nimmt, spielen sie eine zentrale
Rolle, denn sie ermdglichen, ihr mimisches Spiel auf die Riickwand der Kulisse zu projizieren
und dem Publikum einen n&heren Eindruck zu vermitteln, wobei hier wiederum eine
Anndherung an das Schauspiel zu erkennen ist. Durch die live gefilmten Videoaufnahmen
sowie die zusétzlich zum Tanz rezitierten Auszlige aus dem Roman werden weitere
Bedeutungsebenen geschaffen. Auch Kostlime und Musik erhalten eine Art kommentierende

Funktion.

420 vgl. Vinken: Interview, S. 38.
421 \/gl. Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters, S. 120.
422 \/gl. Rajewsky: Intermedialitit, S. 19; S. 157.
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6.2.4 Realismus
Die Frage nach dem Realismus im Ballett wurde bereits im Eingangskapitel sowie im
Zusammenhang mit der Kameliendame behandelt. Spuck erteilt der Mdglichkeit zum

Realismus im Ballett eine Absage:

Die Mittel des Balletts bieten keine Mdglichkeiten Realismus auf der Biihne zu zeigen. Als
Choreograph mochte ich zu den Innenwelten und Emotionen der Figuren vordringen. [...]
Konkrete realistische Vorgdnge entziehen sich der Darstellung. Man landet dann bei
Pantomimen und merkwurdigen Gesten. Das bedeutet ndmlich auch, dass wir leider ganze
Kapitel streichen mussten.*?

Hier spricht er den Aspekt an, der fiir die Argumentation der Entwicklung des Literaturballetts
im Vergleich zum Handlungsballett essenziell ist und auch auf seine Choreografie zu Bovary
zutrifft. Pantomimen finden keinen Eingang mehr, Handlungen sowie Geflihlszustdnde der
Protagonisten werden ausschlieBlich durch physisches und mimisches Spiel vermittelt. Spuck
strebt nach einer neuen Form des Erzahlballetts — der Tanz selbst soll erzahlen. Ein besonderer
Fokus wird auf Hande als Bedeutungstrager von Botschaften, die die Ténzer:innen vermitteln,

gelegt, womit eine N&he zur Alltagsgestik geschaffen wird.

6.2.5 Adaptionen und Charaktere

Es konnen Reduktionen im Hinblick auf Handlung, Schauplatze und Charaktere konstatiert
werden.** Die Schauplatze sind bereits im Roman uberschaubar, was dem Ballett
zugutekommt.*?> Der Umzug von Tostes nach Yonville wird ausgespart. Dem Interieur,
insbesondere Emmas Zimmer, wird im Ballett ganz im Gegensatz zum Roman ebenfalls kaum
Bedeutung beigemessen. Jene Szenen, die sich im Haushalt der Bovarys abspielen, werden
durch einen einzelnen, einfachen Stuhl reprasentiert. Auch die Gastwirtschaft des Lion d’Or
oder die Apotheke werden im Ballett nicht explizit dargestellt. Die Apotheke ist ausschliel3lich
durch den Charakter Homais’ prasent. Weitere Schauplatze, wie der Ballsaal des Schlosses La
Vaubyessard, die Landwirtschaftsausstellung, die Stadt Rouen sowie Aufenthalte in der Natur,
insbesondere mit Rodolphe, werden Gbernommen. Sie sind aber im Biihnenbild nicht explizit
reprasentiert, sondern durch Kostiime charakterisiert.

In Bezug auf die Handlung ist wie in den anderen untersuchten Stiicken die Reduktion von
Nebenhandlungen, der Fokus auf der Protagonistin sowie der Schwerpunkt auf die im Tanz
leicht darstellbaren Aspekte zu erkennen. Die Dramaturgie des Balletts scheint durchgéngig,

sie basiert auf dem Oszillieren von Handlung und der Gedankenwelt Emmas. Die

#23 Spuck: Kunstlerperspektive, S. 26f.
424 \/gl. Laplace-Claverie: Ecrire pour la danse, S. 147-168.
425 \/gl. Roloff: Flaubert, S. 2.

86



Ensembleszenen, Hochzeit, Ball, Landwirtschaftsausstellung sowie der Aufenthalt in Rouen
tragen nur wenig zum Verlauf der Handlung bei.

Eine flir den Roman essenzielle Szene ist die Kutschenfahrt. Sie wird jedoch von Spuck bewusst
gestrichen, da er der Meinung ist, das Medium Tanz koénne diese nicht so ,,atemberaubend*
umsetzen, wie Flaubert es im Roman getan hat.*?® Im Gegensatz zu Flaubert, der die sexuellen
Handlungen subtiler darstellt, nutzt Spuck die Korperlichkeit des Tanzes, um sie im Pas de deux
explizit zu zeigen.

Eine weitere, von Vinken als Schlusselszene interpretierte Passage ist die KlumpfuRoperation
etwa in der Halfte des Romans. Emma sieht in einer gelungenen Operation die letzte Chance
fur eine erfolgreiche Ehe mit Charles, was jedoch klaglich scheitert. Da dem medizinischen
Diskurs im Ballett ohnehin keine Bedeutung beigemessen und Charles’ Berufsstand nicht
konkretisiert wird, findet diese Szene im Ballett keinen Eingang, auch wenn sie im Roman laut
Vinken eine Peripetie darstellt.*>” Die Operation ist kaum in Tanz umzusetzen und wiirde auf
der Buihne doch eher makaber wirken.

Vor allem die Geschichte um Charles wird gekirzt. Seine erste Ehe bleibt unerwéhnt, ebenso
ist die Mutter nicht prasent. Auch im Hinblick auf die Beziehung zu Emma werden Reduktionen
vorgenommen. So hat das Paar im Ballett keine gemeinsame Tochter, wahrscheinlich aus
Mangel der Darstellbarkeit eines Kleinkindes im Tanz. Obwohl Flaubert Charles als eine der
Hauptfiguren konzipiert hat — der Roman beginnt mit der Darstellung seines Lebens und auch
nach Emmas Tod wird er als Witwer beschrieben —, agiert er zumeist als Nebenfigur und tritt
im Ballett fast ausschlieBlich als Statist auf. Charles ist gefangen in gesellschaftlichen
Konventionen, fuhlt sich am Land wohl und will im Gegensatz zu Emma nicht aus seiner
Situation fliehen. In ihrem Pas de deux wird die Gegensétzlichkeit gezeigt: Emma ,,will
ausbrechen, er ist der naive, unbedarfte Kiimmerer.*4%® Genau wie im Roman wird Charles im
Ballett als Charakter, der (iber die Grenzen des Dorfes nicht hinausblickt, dargestellt. Obwohl
er seine Funktion als Chirurg nicht ausfiihrt, zeigt Spuck seine Plumpheit.*?° Bei Flaubert heift
es dazu: ,,.Die Welt war nicht gro3er fiir ihn [Charles] als der seidige Kreis ihres [Emmas]
Unterrocks [...].«4%0

Der Fokus des Balletts liegt klar auf Emmas Charakterentwicklung und ihrer
Psychologisierung. Im Tanz werden ihre Gedanken durch Tanzer:innen verkorpert, die sich

durch zeitgendssische, schlichte, in Schwarz und Grau gehaltene Kostime sowie eine dem

426 \gl. Spuck: Kiinstlerperspektive, S. 27.

427 vgl. Vinken: Flaubert. Durchkreuzte Moderne, S. 127ff.

428 \gl. Spuck: Kiinstlerperspektive, S. 26.

429 \gl. Hansen-L&ve: Schwangere Musen — Rebellische Helden, S. 398.
430 Flaubert: Madame Bovary, S. 50.
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Modern Dance entnommenen Tanzsprache auszeichnen. Emmas Phantasiewelt, die
Charakterisierung ihrer Psyche und Gefiihle bleibt dunkel und abstrakt. Sie steht der realen
Welt des 19. Jahrhunderts gegenliber, markiert durch Kostlime und stérkeres klassisches
Tanzvokabular. Der Bovarysmus beziehungsweise die Lektire, die ihr die Weltflucht
ermdglicht, spielt im Ballett eine untergeordnete Rolle, da sie nie als Lesende gezeigt wird. Wie
bereits in Bezug auf die aus dem Roman verwendeten Textpassagen erwahnt, dienen diese dazu,
Emmas auf Lektlre gegrundete Illusionswelt miteinflieBen zu lassen. Als sie kurz vor der
Einladung zum Ball ihre ersten Eink&ufe bei Lheureux tatigt und von ihren durch die Literatur
beeinflussten Vorstellungen einer idealisierten Ehe und des Gefuihls der Liebe desillusioniert

ist, wird folgende Passage aus dem Roman vorgelesen:

Mitunter dachte sie, dies waren immerhin die schénsten Tage ihres Lebens, der Honigmond,
wie man so sagte. [...] Trotzdem versuchte sie, mit Hilfe fiir gut befundener Theorien, Liebe
in sich zu wecken. Bei Mondschein rezitierte sie im Garten alles, was sie an
leidenschaftlichen Reimen auswendig konnte, und sang ihm schmachtend melancholische
Adagios; doch hinterher war sie genauso gleichmiitig wie zuvor [...] ,ihr Dasein war kalt wie
ein Dachboden, dessen Fensterchen nach Norden zeigt, und die Langeweile, diese lautlose
Spinne, wob ihr Netz im Finstern iiber jeden Winkel ihres Herzens. [...] Doch gegen Ende
September tat sich etwas AuBergewdhnliches in ihrem Leben: sie wurde eingeladen nach La
Vaubyessard.*3*

Hier wird verdeutlicht, dass Emma bemdht ist, das ihr aus der Literatur Vertraute in die
Lebensrealitdt umzusetzen. Sie bemerkt jedoch, dass ihr dies nicht gliickt. Thr emotionaler
Zustand bleibt unverandert. Der Ausschnitt fungiert im Ballett als eine Art Kommentar oder
Paratext, denn die Geschehnisse auf der Blihne werden nicht analog zum Zitat gezeigt. Der Text
vermittelt Passagen des Romans, die auf der Bihne im Medium Tanz schwer darstellbar sind.
Die Grenzen der Umsetzung eines literarischen Pratextes werden sichtbar. Emotionen mogen
mimisch, durch schauspielerische Passagen demonstriert werden, ihre Ausléser sind kaum
nonverbal auszudriicken, wenn es sich nicht um eine physische Beziehung zu einer anderen
Person handelt. Dies wird auch in der Szene nach Emmas Ruckkehr vom Ball mit dem im

Ballett vorgetragenen Zitat verdeutlicht:

Der Ausflug nach La Vaubyessard hatte ein Loch geschlagen in ihr Leben, gleich jenen tiefen
Rissen, die ein Unwetter wahrend einer einzigen Nacht manchmal in die Berge grébt [...],
andéchtig verschloss sie in der Kommode ihre schéne Toilette und sogar ihre Atlasschuhe,
deren Sohlen gelb waren vom Wachs des glatten Parketts. lhnen glich ihr Herz: durch die
Berlihrung mit dem Reichtum hatte sich etwas dariibergelegt, was nicht mehr verschwinden
sollte. Sie wurde also zu einer Beschéaftigung fur Emma, die Erinnerung an diesen Ball. [...]
Im Grund ihrer Seele freilich wartete sie auf ein Ereignis. Wie Matrosen in Seenot lieR sie
iiber die Einsamkeit ihres Lebens einen verzweifelten Blick schweifen. [...] Die Zukunft war
ein pechschwarzer Flur und die Tir am Ende fest verschlossen [...], sie verfluchte Gottes
Ungerechtigkeit; sie driickte den Kopf gegen die Wéande und weinte; sie gierte nach einem
stirmischen Leben, nachtlichem Maskentreiben, extravaganten Vergniigungen samt all den
Tollheiten, die ihr unbekannt waren, aber gewiss dazugehdrten.*3

41 Ebd., S. 59; S. 63f.
432 Ebd., S. 78f.; S. 87f.; S. 92.
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Wéhrenddessen wird Emma gezeigt, die wiederum bei Lheuereux Waren ersteht, um ihre innere
Leere zu kompensieren. Im letzten Teil des Zitates erkennt man nicht nur ihr Streben nach
Luxus, sondern auch den Wunsch nach einem aufregenderen Leben, besonders als ihr Mann
gemeinsam mit Léon auftritt und sich nun eine neue Affare anbahnt. Ist dem Publikum der
Préatext unbekannt, kann man aus dem folgenden Pas de deux die Beziehung verstehen, nicht
aber den Grund, warum Emma einen Ausweg aus ihrem Eheleben und ihrer allgemeinen
Unzufriedenheit sucht. Die emotionale Verfassung kann — wie auch in der Romanvorlage —
kaum ohne Innenperspektive dargestellt werden. Im Ballett scheint das nur durch die Ergédnzung
mit textlichen Passagen moglich. Wie schwer die Ubernahme des Lektiiremotivs im Ballett ist,
wurde bereits gezeigt, ahnlich verhélt es sich mit Emmas Hinwendung zur Religion, nachdem
sie von ihrem Liebhaber verlassen wird. Die Bedeutung des Glaubens und das Misslingen ihrer
erneuten Realitatsflucht werden im Ballett gar nicht thematisiert.*3

Charles’ Seite und erscheint als einziger ausschlieBlich positiv konnotierter Charakter. Dem
Notar Guillaumin, dem Burgermeister Tuvache und dem Gerichtsvollzieher Hareng kommen
keine explizit zu analysierenden Qualitdten zu. Selbst in der Textpassage, die vom Roman
ubernommen ist und sich mit der Pfandung der Wohnung der Bovarys befasst, wird auf die
physische Prasenz des Gerichtsvollzieher verzichtet. Stattdessen werden Emmas Gedanken
durch die Ténzer, die das ,,Gift verkorpern, reprasentiert und Emma in Nahaufnahme per

Videokamera gezeigt:

1¢¢ 1¢¢

,.Sie bringen mich zur Verzweiflung!* ,,Das juckt mich nicht! sagte er und schloss die Tiir.
Sie blieb stoisch am néchsten Tag, als Maitre Hareng, der Gerichtsvollzieher, mit zwei
Zeugen in ihrem Haus erschien, um das Pfandungsprotokoll anzufertigen. [...] sie zéhlten
jedoch in der Kiiche die Teller, die Topfe, die Stiihle, die Leuchter und in ihrem
Schlafzimmer allen Tand auf der Etagere. Sie musterten ihre Kleider, die Wasche, das
Ankleidezimmer; und ihre Existenz wurde bis in die geheimsten Winkel, wie eine Leiche,
die man seziert, ausgebreitet vor den Blicken dieser drei Ménner. [...] [der Gerichtvollzieher]
wiederholte von Zeit zu Zeit: ,,Sie gestatten, Madame? Sie gestatten? Haufig entschliipfte
ihm ein Ausruf: ,,Bezaubernd! ... sehr hiibsch!“ Dann schrieb er wieder, tauchte seine Feder
in das Tintenfass aus Horn, das er in der Linken hielt.**

Der Warenhandler und Wucherer Lheureux hat im Ballett eine besondere Rolle. Er fungiert
nicht nur als Leitfigur der Tanzer, die im Programmheft als ,,Gift* bezeichnet werden und
Emmas Gedanken visualisieren, sondern zeichnet sich durch eine ihm eigene
Bewegungssprache aus. Wenn er mit Feder und Buch, den Requisiten seiner Rollenfigur, Emma

besucht, um sie zu erneutem und UbermaRigem Konsum zu bewegen, fihrt er dieselbe

433 vgl. Hansen-L&ve: Schwangere Musen — Rebellische Helden, S. 403.
43 Flaubert: Madame Bovary, S. 382f.
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Schrittfolge aus. Gesellschaftskritik wird im Hinblick auf den Konsum von Luxusgtern nicht
visualisiert, aber in Form von Lheureux durchaus versinnbildlicht.*®

Der Apotheker Homais hingegen wird von Flaubert als ,,Feindbild des aufgeklirten, modernen
Menschen® konzipiert, der an den Fortschritt der Wissenschaft glaubt und den neuen ,,Werten*
blind folgt. Thm wird das Ehrenkreuz verliehen. Er scheint alles unter Kontrolle zu haben, aber
auch er befordert den Untergang der Bovarys. Diese gesellschaftskritische Komponente entféllt

im Ballett vollkommen, da Homais nur eine untergeordnete, kaum prasente Rolle zukommt. 4%

6.2.6 Choreografie
Pas de deux spielen im Ballett sowohl fur das Fortschreiten der Handlung als auch die
Charakterisierung der Protagonisten eine essenzielle Rolle. Hier soll auf die Unterschiede der
Pas de deux eingegangen werden, die von Emma mit ihren jeweiligen Liebhabern Léon und
Rodolphe sowie ihrem Mann Charles durchgefiihrt werden. Die Analyse folgt wiederum der
Tanz- bzw. Theatersemiotik.*¥’
In Emmas Pas de deux werden die Schuhe zum Bedeutungstrager. Kurz vor ihrem Selbstmord
tanzt sie nur mehr barful3. Mit Rodolphe trdgt Emma Spitzenschuhe, was reprasentativ fur ihre
Selbsterh6hung gedeutet werden kann, wenn sie mit ihm zusammen ist. Im Kontrast dazu
stehen die ,,bodenstdndigen® Pas de deux, vor allem jene mit ihrem Mann, in denen sie Ballett-
Schldppchen tragt. Die beiden tanzen immer unisono, wahrend Rodolphes Charakter durch sein
stdndiges Kommen und Gehen gepragt ist.
Der erste Pas de deux mit Charles ist von Unsicherheiten dominiert. Es wirkt nicht zartlich,
auch als Emma immer wieder ihren Kopf in seine Hand legt. Das tanzerische Zeichensystem
visualisiert deutlich, dass Charles derjenige ist, der mehr Zuneigung verspurt, wahrend Emma
seinen Blicken ausweicht und ins Leere starrt. Hier sind es wiederum eher Mimik und Gestik,
nicht die Bewegungen im engeren Sinne, welche bedeutungskonstituierend wirken.
Im Pas de deux mit Léon fungiert Charles als VVoyeur, am Rande der Biihne auf einem Stuhl
sitzend. Er konnte sich der Situation mit Emma bewusst sein, will sie aber nicht wahrnehmen.
Auch im Pas de deux mit Léon tragt Emma noch Schldppchen, ihre Annéherungsversuche
haben etwas spielerisch Kindliches, sie wirken unschuldig und zeigen ihr Streben nach einem
anderen Leben, wie sie es aus der Lektiire kennt. Das Verspielte des Pas de deux vermittelt,

dass Emma, beeinflusst durch ihre Lektire, die Suche nach einem Liebhaber anfangs als eine

435 vgl. Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters, S. 153f.

436 vgl. Vinken: Interview, S. 37; sowie Matz: Die Kunst des Ehebruchs, S. 113.

47 vgl. Boenisch: Tanz als Korper-Zeichen, S.35-52; sowie Pfandl-Buchegger/Rottensteiner:
Intermedialitatsforschung und Tanz, S. 241-268.
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Art Spiel empfindet. Als ihr Mann wieder in das Geschehen eintritt, werden Emmas im Pas de

deux aufgebaute Illusionen, durch ein Flaubert-Zitat, zerstort:

Mit dem folgenden Morgen begann fur Emma ein schwarzer Tag. Alles schien verhdllt in
distere Schleier, die undeutlich an den Dingen hafteten, und der Kummer fegte durch ihre
Seele mit leisem Geheul, wie der Winterwind durch verwahrloste Schldsser. Es war jenes
Griibeln, dem wir uns hingeben, wenn etwas unwiederbringlich verloren ist [...]. Das
Verlangen iiberkam sie, ihm nachzueilen, sich in seine Arme zu werfen, ihm zu sagen: ,,Da
bin ich, ich gehodre dir!“ Doch Emma lief3 sich von den Schwierigkeiten des Unterfangens
entmutigen, und ihr Begehren, vermengt mit der Reue, regte sich umso dréngender. VVon nun
an wurde der Gedanke an Léon zum Mittelpunkt ihrer Langeweile; er knisterte dort starker
als in der russischen Steppe ein Feuer, das Reisende im Schnee zuriicklassen. 438

In Bezug auf ihre Beziehung zu Rodolphe gibt es im Ballett Streichungen. So kommen sich die
beiden nicht bei einem Ausritt naher, sondern er trifft Emma eines Tages in ihrer gewohnten
Umgebung. Die erste Begegnung bei der Landwirtschaftsausstellung kommt auch im Ballett
vor, dennoch wird, wie im Roman, durch die Anwesenheit von Charles wahrend des Pas de
deux zwischen Rodolphe und Emma verdeutlicht, dass ihr Ehemann nichts ahnt, sogar die
Beziehung der beiden unterstiitzt:#*° ,[...] seine Frau stehe ihm zur Verfiigung [...].“44°

Der Pas de deux mit Rodolphe visualisiert klar, dass es sich bei ihm um einen getibten Charmeur
und Verfuhrer handelt, Emma wirkt gleichsam abhéngig und fasziniert. Er ist im Duett
dominant, was durch eine groBe Anzahl an Hebungen markiert wird, sie scheint sich ihm
vollkommen hinzugeben, wirft sich immer wieder vor ihm auf den Boden, trégt in dieser Szene
Spitzenschuhe, was einerseits das erhabene Geflihl représentiert, wenn sie mit ihm zusammen
ist, aber auch fiir die Luxusgesellschaft steht, die sie wéhrend des Balles kennengelernt hat und
der sie sich in Rodolphes Beisein zugehdrig fihlt. Der Pas de deux wird immer wieder
unterbrochen, was Rodolphe durch sein Kommen und Gehen, wann immer es ihm beliebt,
visualisiert und wodurch er Kontrolle Gber Emma ausubt. Auch Charles taucht als eine Art
Intermezzo wieder auf und wie beim Pas de deux mit Léon bemerkt er nichts von ihrer Affare.
Um Emmas Gefuhlswelt zu unterstreichen, wird abermals ein Zitat des Romans herangezogen

und damit auf ihre Vorstellungswelt aus der Lektire hingewiesen.

Etwas Hauchzartes auf ihrer ganzen Gestalt hatte sie verwandelt. Immer wieder sagte sie:
,,Ich hab einen Geliebten! einen Geliebten!* und sie berauschte sich an dieser Vorstellung
[...]- Sie wirde nun endlich die Freuden der Liebe erfahren, jenes fiebrige Glick, das sie
schon verloren geglaubt hatte. Sie stand vor etwas Wunderbarem, und alles verhieR
Leidenschaft, Ekstase, Verziickung; blauschimmernde Unermesslichkeit war um sie herum,
die Gipfel des Empfindens funkelten vor ihren Gedanken, und das gewdhnliche Leben zeigte
sich nur ganz ferne, tief unten, im Dunkel, am FuR’ dieser Hohen. Nun dachte sie an die
Heldinnen all der gelesenen Bucher, und die holde Heerschar dieser Ehebrecherinnen sang
in ihrer Erinnerung [...].%!

438 Flaubert: Madame Bovary, S. 166f.
439 Matz: Die Kunst des Ehebruchs, S. 113.
40 Flaubert: Madame Bovary, S. 209.
41 Flaubert: Madame Bovary, S. 215f.
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Obwohl im Roman der Fokus nicht auf grol? angelegten, pompdsen Gesellschaftsszenen liegt,
gibt es einige Passagen, die als Vorlage fur opulente Corps-de-Ballet-Szenen dienen. Dazu
zahlen die Bewohner Yonvilles, die Ballgesellschaft sowie das Treiben in der Stadt Rouen. Das
Ensemble représentiert die Dorfgesellschaft, alle tragen gleiche Kostime, mit leichten
farblichen Unterschieden. Die Individualitat wird ihnen genommen, so stehen sie représentativ
fur die stereotypen Charaktere der Landbevolkerung. Bedeutung entsteht einerseits durch die
einheitliche Bewegungssprache des Corps de Ballets in den Szenen auf dem Land, andererseits
auch durch ihre identische Kleidung. Flauberts Roman ist voller Anspielungen auf das
klischeehafte Verhalten der einfachen Bevolkerung. Im Ballett werden diese einerseits
zugunsten der Fokussierung auf die Charakterisierung der Protagonisten vernachlassigt,
andererseits wegen der schweren Darstellbarkeit gesellschaftskritischer Tendenzen nicht
gezeigt.44?

Die einzelnen Bewohner des Dorfes sind in der Gruppe des Corps de Ballet zusammengefasst.
Sowohl die Hochzeit als auch der Ball dienen dazu, den Tanz mehrmals wéhrend des
Ballettabends in seinem natiirlichen Umfeld zu verorten. Durch das Einbringen von reichlichen,
komplexen und pomp0s gestalteten Ensembleszenen reiht sich Spuck in die Tradition des
klassischen Handlungsballetts ein. Die Corps-de-Ballet-Szenen sind aufwendig choreografiert,
tragen jedoch kaum zur Dramaturgie oder dem Fortgang der Handlung bei. Vielmehr kénnen
sie mit den Divertissements, der Représentation des Kénnens der Téanzer:innen, verglichen
werden, auch wenn sie grof3teils der Romanvorlage entsprechen. Die augenscheinlichste
Anderung wird bei den Szenen in Rouen vorgenommen. Die Kutschenfahrt sowie der
Opernbesuch werden weggelassen, stattdessen wird die Stadt zu einer Art Kabarett, was
wiederum die Mdglichkeit bietet, den Tanz in Form einer Varieté-Einlage als ,,natiirlich®

darzustellen:

Etwas Schwindelerregendes entstromte fur sie diesen zusammengeballten Leben, und ihr
Herz saugte sich gierig voll, als hatten ihr die hundertzwanzigtausend Seelen, die hier
zuckten, alle auf einmal die Leidenschaften eingehaucht, die sie bei ihnen vermutete. Ihre
Liebe wuchs angesichts des weiten Raums und geriet in Aufruhr durch das wirre Tosen, das
heraufdrang. Sie goss diese Liebe wieder aus sich hinaus, auf die Platze, auf die Promenaden,
auf die Gassen, und die alte normannische Stadt erstreckte sich vor ihren Augen wie eine
unermessliche Metropole [...]. Sie lehnte sich mit beiden Handen aus dem Klappfenster, den
Lufthauch tief einatmend.**

Die von Spuck im Ballett eingesetzten Elemente wie Charleston, Glitzerkleider, Clowns und

Federboas gibt es wohl kaum im Rouen der 1850er—Jahre. Die Szene mag das Treiben der Stadt

42 vgl. Esslinger, Eva: Dienstmadchen. In: Barbara Vinken/Cornelia Wild (Hg.): Arsen bis Zucker Flaubert-
Worterbuch. Berlin: Merve Verlag 2010, S. 61-66.

443 Flaubert: Madame Bovary, S. 344. Die Anregungen scheinen eher der Serie Babylon Berlin entnommen zu sein,
als einer historischen Tradition zu entspringen.
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und Emmas Phantasiewelt visualisieren, jedoch kann eine historische Kohérenz oder dem
Préatext entnommene Inspiration nur schwer gefunden werden. Am ehesten mag sie noch in der
Vorstellung des Choreografen dem von Flaubert angelegten Vergleich mit Babylon

entsprechen:

Ich glaube, er wollte mit dem Roman zeigen, dass wir in einer brutaleren, unmenschlicheren,
hartherzigeren Zeit leben als die Babylonier, von denen man nach damaligen Stand der
Forschung glaubte, dass sie Menschenopfer praktizierten. Und Madam Bovary ist die

Geschichte eines Menschenopfers.*44

6.3 Fazit: Vergleich mit Anna Karenina
Ein Vergleich zwischen Spucks Anna Karenina und Bovary liegt nahe. Jedes Mal wahlt er
tragische Ehebrecherinnen der Weltliteratur als Vorlage fur seine Ballette. Beide Romane
handeln von der Suche nach der Liebe. Dies kann im Medium Tanz durch viele Pas de deux
und starke Emotionen, auch Enttauschungen, tiberzeugend ausgedriickt werden. Wéhrend Anna
sich gegen die gesellschaftlichen Konventionen wendet, um eine von ihr als wahr empfundene
Liebe aulRerehelich zu verfolgen, lebt Emma von und in ihrer Imagination. Berauscht durch
Luxusgditer sucht sie nach Abenteuern, ohne je die wahre Liebe zu finden. Im Medium Tanz ist
deshalb Emmas Zustand, die sich, beeinflusst von ihrer Lektire, immer mehr in die Einbildung
fllichtet, viel schwerer darstellbar.**® Die beiden Frauenfiguren verbindet auch die Sucht, bei
Emma die nach Lektlre, bei Anna in ihrer Eifersucht auf Wronski und ihre Rauschgiftsucht.*46
Auch auf Spucks Verfahren in Bovary treffen Vereinfachungen, Entschéarfungen und der
Einsatz des von Laplace-Claverie als solches bezeichnete Prinzip der Choreografie zu.* Trotz
seines Bestrebens, Emmas Gedanken durch die Bewegungen aus dem Modern Dance auf der
Buhne zu visualisieren, wird kein intermedialer Bezug zum Flaubertschen Text geschaffen, da
es nicht gelingt oder vielleicht auch gar nicht versucht wird, durch tanzerische Nachahmung
sprachliche Qualitaten Flauberts zu evozieren.**® Es kénnen im Ballett dennoch intermediale
Referenzen im Sinne Wolfs postuliert werden. Die implizite Form werkinterner Referenz weist
durch den Versuch der Imitation mit eigenen Mitteln auf ein anderes Medium. Einerseits
kdnnten die Ténzer, die das Gift verkérpern, das im Ballett sowohl flir Tinte, also die Lektire,
als auch das Arsen steht, als solches klassifiziert werden, da hier durch Ahnlichkeiten ikonisch
auf das Fremdmedium verwiesen wird. Andererseits findet sich eine explizite Referenz auf ein

anderes Medium, den Text, indem dieser im Ballett vorgetragen wird-44® Im Vergleich zu den

44 Vinken: Interview, S. 37.

45 \gl. Spuck: Kunstlerperspektive, S. 25.

48 vgl. Vinken: Flaubert. Durchkreuzte Moderne, S. 78ff.
447 \/gl. Laplace-Claverie: Ecrire pour la danse, S. 147-168.
48 \gl. Rajewsky: Intermedialitit, S. 157.

49 vgl. Wolf: Selected Essays on Intermediality, S. 70f.
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anderen analysierten Stiicken ist ein verstarkter Einsatz von Medienkombinationen zu
konstatieren. Der Musik kommt eine vom Tanz relativ unabhangige Deutungsebene zu, auch
die Verwendung von verbaler Sprache durch die vorgetragenen Zitate sowie die
Livekameraaufnahmen bringen filmische Elemente in die Inszenierung mit ein. Somit geht
Bovary als Ballett eine enge Verbindung mit mehreren Medien ein, wobei noch nicht von einer
Art  Hybriditat, aber durchaus von einem starkeren multimedialen Zugang zu
Ballettinszenierungen gesprochen werden kann.*° Es ware zu Uberpriifen, ob dies eine
allgemeine Tendenz neuerer Stlicke andeutet, da Bovary das rezenteste der hier behandelten

Ballette ist, vor allem im Hinblick auf die (Unter-)Gattung des Literaturballetts.

7. Conclusio

Welche Charakteristika muss ein literarischer Pratext haben, um fiir die Umsetzung in ein
Ballett infrage zu kommen? Gibt es Adaptionen, die zwangslaufig mit dem Medienwechsel
einhergehen? Was vermag und was kann ein nonverbales Medium nicht zum Ausdruck
bringen? Um Antworten auf die eingangs gestellten Fragen zu finden, muss zwischen mehreren
Ebenen, den Voraussetzungen, die durch die ausgewdhlten Préatexte gegeben sind, den
theoretischen Bezligen zur Semiotik, Intermedialitat und Ballettlibretti-Forschung sowie den
Eigenheiten einzelner Choreografen im Umgang mit literarischen Ballettadaptionen
differenziert werden.

Zur Auswahl der Pratexte gilt es festzuhalten, dass sie der Epoche des Realismus entstammen,
ob franzdsischem oder russischem scheint in diesem Falle irrelevant, sie zeichnen sich durch
eine klare, wenn auch oft detailreiche Handlung aus. Es geht dabei ausschlieflich um
kanonisierte Werke, die einem europdischen Publikum (inhaltlich) mit hoher
Wahrscheinlichkeit bekannt sind. Die vorherige Lektire ist jedoch keine VVoraussetzung fir das
Verstandnis der Stiicke, sondern konnte eine groRere Zuganglichkeit garantieren. Trotz der
Reduktion der Komplexitat der Handlung im Ballett kommt es nicht zu Einbul3en seitens der
Verstandlichkeit. Die Pratexte vereint, dass sie Frauen als zentrale Figuren aufweisen, Anna
Karenina und Madame Bovary verbindet dartber hinaus die Thematik des Ehebruchs. Es
werden Romane mit weiblichen Protagonistinnen gewahlt, was mit der Dominanz der
weiblichen Ballerina im klassischen Tanz zusammenhéngt. Hier 16st sich das zeitgenéssische
Literaturballett kaum von seinen Urspringen im Handlungsballett. Ob es tatsachlich eine
Préaferenz fir Pratexte mit weiblichen Hauptfiguren gibt, wdre zu quantifizieren, da auch

Gegenbeispiele wie Neumeiers Tod in Venedig oder diverse Hamlet-Ballette vorliegen.

450 \/gl. ebd., S. 71.
94



Es ist wichtig zu erwahnen, Theater sind bei der Erstellung der Spielplane auf den Zuspruch
des Publikums angewiesen. Daher kann vermutet werden, dass man die aus den Werken der
Weltliteratur tbernommenen Titel auch wegen ihres Bekanntheitsgrades adaptiert hat. Die
Prétexte sind bereits in anderen Medien, vor allem im Film, umgesetzt, was einerseits den
Choreografen als Inspiration gedient haben kdnnte, andererseits wohl auch als Garant fir das
Gelingen einer intermedialen Adaption. Hier ist ein Bezug zu den Thesen Hutcheons zu
erkennen; 6konomische Faktoren spielen fur die Entwicklung von Literaturballetten ebenfalls
eine signifikante Rolle, die Umwandlung eines bereits bekannten und erfolgreichen Werkes in
ein anderes Medium verspricht demnach eine gewisse Erfolgsgarantie. Nach Hutcheon bieten
sich Klassiker und kanonisierte Werke als Pratexte fiir die Umwandlung in andere Medien
besonders an, was flr das Ballett genauso wie fur den Film oder andere Medien relevant ist.
Die Thesen von Laplace-Claverie zu Ballettlibretti, die von Buhrle fir das Literaturballett
ubernommen werden, treffen grofteils ebenfalls auf die hier analysierten Ballette zu. Eine
Adaption, die zwangslaufig mit dem Medienwechsel einhergeht, ist die Vereinfachung der
Haupthandlung der Prétexte. Sie wird in allen Balletten gekirzt, etwaige Nebenhandlungen
sowie Nebenfiguren vollig gestrichen. Wahrend diese Annahme im Hinblick auf die Reduktion
der Handlung bei allen Stuicken zutrifft, ist das fur die Streichung der Nebenrollen nicht der
Fall, etwa des Muschiks in Neumeiers Anna Karenina. Auch die Reduktion der wichtigen
Charaktere auf ihre darstellbaren Eigenschaften sowie deren Stereotypisierung ist nicht
vollkommen zutreffend. Es kann eine Tendenz zur Psychologisierung der Protagonisten erkannt
werden, was bei Neumeier durch Metareferenzialitdt (Manon — Marguerite) oder durch den
Einsatz der Musik von Cat Stevens und eine moderne Tanzsprache bei Lewin in Anna Karenina
gelingt. Bei Spuck geschieht dies durch die tanzerische Umsetzung der Gedanken Emmas mit
einem  moderneren  Schrittvokabular. Komplexe Figurenkonstellationen ~ und
zwischenmenschliche Beziehungen kénnen wegen der Betonung des Physischen im Tanz gut
und relativ problemlos vom Pratext ibernommen, teils sogar akzentuiert werden. Die Zeit kann
im Ballett, wie auch in der Oper schwer gerafft, daftr leichter gedehnt werden. Das fuhrt dazu,
dass ganze Kapitel oder Episoden der literarischen VVorlage Ubersprungen, andere aber, die sich
fur eine tdnzerische Umsetzung besonders eignen, vor allem Liebesszenen, gedehnt werden. Ob
dies fur das Publikum verstandlich ist, hangt jedoch vom Vorwissen der Rezipient:innen ab. Im
Falle von philosophischen, politischen oder gesellschaftskritischen Uberlegungen stoRt das
nonverbale Medium Tanz in seinen Darstellungsmoglichkeiten an Grenzen.

Eine Entscharfung, wie von Biihrle betont, kann auf das Literaturballett nicht wie auf das Ballett

des 19. Jahrhunderts Ubertragen werden. Die Betonung der Kérperlichkeit ist im Ballett zentral,
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sie wird zur Reprasentation erotischer, weniger bei gewalttatigen Szenen verwendet. Eine
Entschéarfung kann dennoch auch in den hier analysierten Balletten erkannt werden, wenn zum
Beispiel in der Kameliendame die Szenen am Friedhof ausgespart sind und Wronskis
Selbstmordversuch in Neumeiers Anna Karenina keinen Eingang findet.

Laplace-Claveries These zum Prinzip der Choreografie, die die Betonung der Phantasiewelt
und Artifizialitdt im Ballett hervorhebt sowie den ,,Zwang®, im Laufe des Ballettabends den
Tanz dort stattfinden zu lassen, wo in ,,Wirklichkeit* auch getanzt wird, also Balle oder Feste,
ist ebenfalls in allen untersuchten Choreografien présent. Das Kinstliche des Balletts kann
durch das Verschmelzen von Illusion und Realitét in beiden Stiicken Neumeiers, aber auch in
Spucks Bovary erkannt werden. Die Integration des Tanzes im natirlichen Umfeld findet als
Ballett im Ballett statt. Dies zeigt sich auf Ballen in der Kameliendame sowie bei Annas
Opernbesuch in Neumeiers Anna Karenina, aber auch auf den Béllen und im Salon bei Spucks
Anna Karenina und abschlieBend mehrmals bei Bovary am Ball in Vaubyessard sowie in den
Variete-Szenen in Rouen.

Die Anwendung der Tanzsemiotik hat sich vor allem in der Analyse der Choreografien der
einzelnen Stucke als gewinnbringend erwiesen. Durch die Verbindung von Bewegung im Raum
gelingt es dem Tanz — kombiniert mit Gestik und Mimik — Botschaften auch nonverbal zu
vermitteln. In Rekurs auf die Semiotik performativer Medien kann vor allem die des Theaters
von Fischer-Lichte fir das Ballett fruchtbar gemacht werden. Die von Peirce geprégten
Begrifflichkeiten, welche von Pfandl-Buchegger und Rottensteiner auf den Tanz angewendet
werden, sind nur bedingt hilfreich. So kénnen zwar ikonische und symbolische Zeichen
erkannt, indexikalische jedoch nicht auf das klassische Ballett tbertragen werden. Durch
Nachahmung werden in den Choreografien Analogien zu Situationen im Prétext evoziert,
beispielsweise bei Spucks Méhszenen von Lewin, durch die visuelle Imitation der Sichel, oder
bei Neumeier die Bewegung Lewins, die an das Eislaufen erinnert. Deutungsangebote sind eher
durch den Duktus der Bewegungen, als durch das Schrittvokabular, das sich eng an die
Konventionen des klassischen Balletts héalt moglich, beispielsweise Annas Schwéche im
Kindbett oder Dollys Streit. Ballett kann somit nur bedingt als Sprache verstanden werden. Das
semiotische System ist nicht analog zu erkléren, da die Art der Ausfiihrung von Bewegungen
mehr als die Bewegungen selbst Bedeutungen konstituieren. Demnach muss die gesamte
Inszenierung nach Fischer-Lichtes Theatersemiotik entsprechend analysiert werden. Maske,
Frisur und Kostiim sowie Bilhnenbild und Requisiten, aber auch Musik und Gerdusche
(Tonspur des Zuges in Anna Karenina) werden zu Bedeutungstrédgern. Die Choreografie allein

reicht nicht aus, Bezuige zum Prétext herzustellen. So zeigt die Analyse der einzelnen Stiicke,
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dass sie flr die Choreografen zur SinnerschlieBung unerlasslich sind. Das gilt sowohl flr
Neumeiers Umgang mit Requisiten wie Tische und Stiihle in Anna Karenina als auch fir den
starken gestischen Ausdruck in Spucks Anna Karenina.

Beim Literaturballett liegt ein Medienwechsel vor, die Inszenierungen im Allgemeinen kénnen
als Medienkombination (Tanz, Musik, teils Video und Text) bezeichnet werden. Rajewskis
Ausfiihrungen zur Intermedialitat erscheinen deshalb vor allem in Hinblick auf die Kategorien
des Medienwechsels und der Medienkombination als sinnvolle Klassifikationen, die ohne
Weiteres auf das Ballett angewandt werden konnen. Was intermediale Beziige betrifft, stellt
sich die Ubertragung auf den Tanz als problematisch heraus, da Systemreferenz, vor allem
explizite Systemerwahnung, in das nonverbale Medium Tanz keinen Eingang findet. Dennoch
gibt es Versuche wie in Kameliendame (Bezug auf Manon Lescaut) oder in Neumeiers Anna
Karenina (Eugen Onegin), intermediale Bezlige als Einzelreferenz im Ballett einzufiihren und
so auf andere Pratexte mit eigenen Mitteln Bezug zu nehmen. Hier ist die Tendenz zur
Metareferenzialitat zu erkennen, sodass nicht mehr von intermedialen Beziigen im engeren
Sinne gesprochen werden kann.

Die Analyse der vier Stuicke zweier Choreografen zeigt, dass es nicht moglich ist den Umgang
mit literarischen Pratexten im Ballett zu generalisieren, sondern divergierende Anséatze bei den
jeweiligen Choreografen zu erkennen sind. Bei John Neumeier ist eine Tendenz zur
Metareferenzialitat, der Umsetzung des Balletts im Ballett, mehr in der Kameliendame (Manon
Lescaut) und in geringerem Mafe in Anna Karenina (Eugen Onegin), zu bemerken. Er arbeitet,
vielleicht wegen seines Studiums der Literaturwissenschaft, weniger markante Themen oder
Motive der Romanvorlagen heraus und akzentuiert diese im Ballett. Das findet sich etwa in der
Parallelfihrung von Marguerite und Armand sowie Manon und Des Grieux in der
Kameliendame, die im Roman nur angedeutet wird, aber auch in der Ubernahme und dem
haufigen Auftritt des Muschik in Anna Karenina, was wiederum mit der Betonung der
Verschmelzung von Traum und Realitat in Neumeiers Stiicken zusammenhéngt.

Spuck arbeitet vor allem in der neuesten Inszenierung von Bovary 2023 verstarkt mit
Medienkombinationen (Musik, Video, Text), wodurch eine Tendenz zur Plurimedialitét
erkennbar ist. Ob dies allgemein fiir neuere Literaturballette postuliert werden kann, gilt es zu
klaren. Spuck bleibt, sowohl in Bovary als auch in Anna Karenina, enger der Tradition der
Divertissements des klassischen Handlungsballetts verhaftet, da einige seiner Pas-de-deux- und
Ensemble-Szenen nicht im Dienst einer durchgangigen Dramaturgie stehen, sondern eher zur

Repréasentation des Kénnens der Ténzer:innen beitragen.
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Ob diese Thesen tatsachlich zutreffen und andere Choreograf:innen, in deren (Euvre sich
ebenfalls eine Mehrzahl an Literaturballetten findet, andere Verfahren entwickeln, sollte in
einer quantitativ breiter angelegten Analyse in den Blick genommen werden. Ziel dieser
Untersuchung war es, zu zeigen, dass eine literaturwissenschaftliche, komparatistische
Auseinandersetzung mit dem Thema Tanz, die bislang kaum stattgefunden hat, auf
theoretischer Basis durchaus moglich ist. Im Hinblick auf Terminologien und auf inhaltlicher
Ebene wdre eine weitere Beschéftigung mit dem Thema lohnend. Eine zukinftige
wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der Beziehung von Tanz und Literatur erscheint

jedenfalls als durchaus wiinschenswert.
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Abstract

Anhand ausgewihlter Ballettstiicke, Die Kameliendame, Anna Karenina und Bovary, der
zeitgendssischen Choreografen John Neumeier und Christian Spuck, die alle auf Romanen
basieren, gilt es zu zeigen, wo die Chancen und Grenzen der tdnzerischen Umsetzung einer
literarischen Vorlage liegen. Die Mdglichkeiten der kiinstlerischen Adaption und Ubertragung
von Literatur in ein nonverbales Medium werden analysiert, wobei die Frage zentral ist, ob im
Ballett komplexe Motive, Narrative und Figurenkonstellationen aus den verbalen Pritexten
iibernommen werden konnen. Was passiert, wenn das Medium Text in ein anderes, den Tanz,
iibersetzt wird? Den theoretischen Rahmen bilden Intermedialitit und Tanzsemiotik. Hier wird
gepriift, ob diese Theorien in ihrer bisher formulierten Form ausreichend Analysepotential
bergen oder eine Erweiterung des theoretischen Feldes der intermedialen Beziehung von Ballett
und Literatur aus heutiger Sicht erforderlich ist. Vor allem im Hinblick auf die Tanzsemiotik
wird ein Forschungsdefizit festgestellt. Die einzig malBigebliche Publikation, die sich dem
Literaturballett widmet und einen zentralen Ankniipfungspunkt fiir die Untersuchung darstellt,
stammt von Biihrle (2014). Die Gattung des Literaturballetts etabliert sich explizit im 20.
Jahrhundert. Die Beziehung von Tanz und Literatur besteht jedoch bereits seit dem 18.
Jahrhundert, etwa in Form von Libretti als Vorlage fiir Choreografien. Der Hauptteil befasst
sich mit der Analyse ausgewdhlter Ballette. Im Zentrum stehen dabei Neumeiers Die
Kameliendame (Urauffiihrung 1978), die auf dem gleichnamigen Roman von Alexandre Dumas
dem Jiingeren basiert, sowie zwei Fassungen von Anna Karenina (2017) durch Neumeier und
Spuck in Anlehnung an Lew Tolstoi. Aulerdem wird Spucks Bovary (2023) nach Gustave
Flauberts Madame Bovary behandelt, dabei wird zunichst auf die literarische Vorlage im
Vergleich zur choreografischen Umsetzung eingegangen. Es sollen Dramaturgie,
Erzihlstruktur, Charaktere, visuelle und auditive Umsetzung sowie die Ubernahme von (Leit-)
Motiven analysiert werden. Am Ende erfolgt eine Systematisierung des Umgangs mit
literarischen Texten in den Ballettstiicken. Es geht um die Moglichkeiten und Grenzen der
Ubernahme einzelner Aspekte der literarischen Priitexte und um die wichtige Frage nach der
Wahl bestimmter Romanvorlagen, da nicht alle literarischen Werke fiir eine tdnzerische

Umsetzung geeignet erscheinen.
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