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Le sacre du printemps spielt in einem archaischen, heidnischen 
Russland und beschreibt den Prozess eines Rituals, in dem ein 
unschuldiges Jungfrauenopfer den Frühlingsgott besänftigen 
soll. Das Stück hat keine Handlung im klassischen Sinn, statt-
dessen werden verschiedene Tänze in einen reigenartigen Ablauf 
überführt. Es tanzen verschiedene Personen der Gesellschaft 
wie die Jungen und Alten oder Männer und Frauen zu einer Musik, 
die von russischen Volksliedern inspiriert ist. 

Das Tanzstück gliedert sich in zwei Teile. Der erste nennt sich 
„Die Anbetung der Erde“, der zweite „Das Opfer“. Thematisch 
schlüsselt sich der erste Teil nach einer Einführung noch einmal 
in „Vorboten des Frühlings“, „Tanz der jungen Mädchen“, „Die 
Entführungsspiele“, „Der Frühlingsreigen“, „Spiele der rivalisie-
renden Stämme“, „Prozession des alten Weisen“, „Kuss der  
Erde“ und „Tanz der Erde“ auf. Das Opfer wird noch nicht aus- 
erkoren, dafür aber die Vorbereitungen der Opferhandlung  
initiiert. Der Schwerpunkt liegt auf der Gruppe der Tänzer*innen. 
Es wird das Zusammenkommen einer Stammeskultur auf- 
gezeigt, die sich über rivalisierende auch zwischen den Ge- 
schlechtern stattfindende Kampftänze definiert. 

Im zweiten Teil wird das weibliche Opfer aus dem Kreis der jungen 
Mädchen auserwählt. Ihre Opferung erscheint als gemein-
schaftsstiftendes Moment einer Gesellschaft, die diesen Kult 
nicht hinterfragt. Thematisch untergliedert sich der zweite Teil 
nach seiner Introduktion durch die Musik in einen „Mystischen 
Reigen der jungen Mädchen“, die „Verherrlichung der Aus- 
erwählten“, die „Anrufung der Ahnen“ wie auch „Rituelle Hand- 
lung der Ahnen“ sowie dem Opfer. Dieses beschließt das Stück  
in Form eines Opfertanzes, der die Jungfrau in einen Zustand 
der Ekstase bringt und den selbst gewollten Tod herbeiführt. 

RITUAL UND OPFERTANZ
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Le sacre du printemps vereint in sich mit der Musik Igor  
Strawinskys und der Choreografie durch Vaslav Nijinsky zwei 
bedeutende Positionen eines Modernitätsschubs in den Künsten  
des frühen 20. Jahrhunderts. Wie sich in der Reflexion zeigt, 
situiert sich die formenexperimentelle Tendenz der Uraufführung 
von 1913 vor dem Hintergrund avantgardistischer Strömungen, 
die für eine progressive Neuausrichtung der Kunst standen. 
Diese waren um gesellschaftlichen Wandel bedacht und voll- 
zogen sich in allen Kunstgattungen. Für den Tanz sind in die- 
sem Zusammenhang besonders die Ballets Russes von Sergei 
Pawlowitsch Djagilew zu nennen, für die Strawinsky Le sacre  
du printemps schrieb. 

Bereits 1910 begann die Zusammenarbeit Strawinskys mit 
Djagilew, der ihn damals für die Vertonung von Der Feuervogel 
nach Paris holte. Strawinsky wurde durch dieses Werk über 
Nacht zu einer gefeierten Größe innerhalb der französischen 
Kulturszene. Mit Petruschka setzte sich die Kooperation der 
beiden im darauffolgenden Jahr 1911 fort. Galt Der Feuervogel 
bereits als richtungsweisendes Werk einer expressionistisch 
orientierten Musikkomposition, stellt Le sacre du printemps einen 
radikalen Bruch mit den bisherigen Hörkonventionen dar. Neben 
vom Expressionismus beeinflussten Tendenzen des sogenann-
ten „Primitiven“, artikuliert „Brutalem“ und „Hässlichem“, bezog 
Strawinsky Anleihen aus der russisch-litauischen Folklore. Diese 
neuartigen Einflüsse im Sinne einer Abkehr von einem klassischen 
Harmonieverständnis griff der Tanz auf, wodurch sich ein  
wechselseitiger Konventionsbruch in beiden Kunstarten vollzog. 

Die Choreografie von Nijinsky zeichnete sich durch stampfende 
Bewegungen, verkrümmte Körperhaltungen und einwärts ge- 
drehte Füße aus, wodurch der Tanz kantig und hektisch zuckend 

VOM THÉÂTRE DES CHAMPS-ÉLYSÉES  
ANS HESSISCHE STAATSBALLETT
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zur betont polytonalen und auf Wiederholung angelegten Rhyth- 
mik der Musik wirkte. Aus heutiger Sicht eine interessante und 
innovative Verbindung von Klang und Bewegung, deren spätere 
Maßstabssetzung einer breiten Schicht des damaligen Publikums 
allerdings noch nicht zugänglich war. So feierten in erster Linie 
Vertreter*innen der Kunstszene, Intellektuelle und eine konser- 
vatismuskritische Zuschauerschaft, diesen Bruch mit der Kon- 
ventionalität. 

Die Uraufführung von Le sacre du printemps markierte den 
Beginn des modernen Balletts und setzte wegweisende Impulse 
für die Entwicklung des zeitgenössischen Tanzes. Seit seiner 
Entstehung erfuhr das Stück eine Vielzahl choreografischer Um- 
setzungen. Große Namen wie etwa Mary Wigman, Maurice 
Béjart, John Neumeier, Pina Bausch, Mats Ek oder zuletzt Sasha 
Waltz zeichneten dafür verantwortlich. 

Mit dem Doppelabend Le sacre du printemps reiht sich das 
Hessische Staatsballett mit zwei zeitgenössischen Positionen 
von Bryan Arias und Edward Clug in die lange Aufführungs- 
geschichte des „Frühlingsopfers“ ein. Arias setzt sich in dem 
Auftragswerk 29 May 1913 mit dem skandalumwitterten Ereignis 
der Pariser Uraufführung auseinander und entwickelt einen 
vielschichtigen Blick auf die Konditionen unserer Kulturreflexion. 
Clug schuf in seiner 2012 am Slowenischen Nationaltheater in 
Maribor uraufgeführten Choreografie eine feinsinnige Symbiose 
aus archaischer Grundthematik und hypnotischer Hingabe  
des Tanzes an die Musik. Neben dem bewussten Umgang mit 
Tradition schwingt in dieser Werkinterpretation eine differen
zierte Betrachtung der Rezeptionsgeschichte des Stoffes mit. 
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STIMMEN VON 1913 ZUR URAUFFÜHRUNG

Eine ganz neue Choreografie 
und Musik. Eine durchaus neue 
Vision, etwas Niegesehenes, 
Packendes, Überzeugendes  
ist plötzlich da; eine neue Art 
von Wildheit in Unkunst und 
zugleich in Kunst: alle Form  
verwüstet, neue plötzlich aus  
dem Chaos auftauchend. 

HARRY GR AF KESS LE R
deutscher Schriftsteller,  
Publizist und Diplomat

Das Publikum spielte die ihm zugedachte Rolle, es 
empörte sich sofort. Man lachte, spuckte, pfiff, ahmte 
Tierlaute nach. Der Lärm degenerierte zum Hand
gemenge. Stehend in ihrer Loge, mit verrutschtem 
Diadem, schwang die alte Gräfin de Pourtalès ihren 
Fächer und schrie, ganz rot im Gesicht: „Das ist  
das erste Mal seit sechzig Jahren, daß man es wagt, 
sich über mich lustig zu machen.“ 

J EAN COCTEAU
französischer Schriftsteller, Regisseur und Maler

Gebt ihr bald Ruhe, ihr Nutten 
aus dem Sechzehnten?

F LO RE NT SC H M IT T
Komponist und Bewunderer 

Strawinskys

 … Der junge Mann, der hinter mir in der 
Loge saß, stand im Verlauf des Balletts 
auf, um besser zu sehen. Die starke Er- 
regung, die ihn gefangen hielt, äußerte 
sich darin, dass er sogleich anfing, mit 
seinen Fäusten im Takt auf meinen Kopf 
zu schlagen. Ich selbst war so außer  
mir, dass ich die Schläge lange Zeit nicht 
spürte …

Ein Augen- und Ohrenzeuge aus der 
Uraufführung

Die Bühne repräsentierte die Mensch- 
lichkeit. Rechts pflücken starke junge 
Leute Blumen, während eine 300 Jahre 
alte Frau wie wahnsinnig herumtanzt. 
Am linken Bühnenrand studiert ein 
alter Mann die Sterne, während hier 
und da dem Gott des Lichtes Opfer 
gebracht werden. Das konnte das Pu- 
blikum nicht schlucken. Es pfiff das 
Stück umgehend aus. Vor einigen 
Tagen hätte es vielleicht applaudiert. 
Die Russen, die nicht besonders ver-
traut mit dem Anstand und den Ge- 
pflogenheiten der Länder sind, die sie 
besuchen, wussten nicht, dass die 
Franzosen ohne weiteres anfangen 
zu protestieren, wenn die Dummheit 
ihren Tiefstpunkt erreicht hat.

Rezension im Figaro  
vom nächsten Tag
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EINE STIMME VON HEUTE 

Das Publikum an jenem Abend des 29. Mai in Paris ist das 
edelste und kultivierteste des alten Europa: In einer Loge sitzt 
Gabriele d’Annunzio, der vor seinen Gläubigern aus Italien  
nach Paris geflohen ist. In einer anderen Claude Debussy. Coco 
Chanel ist im Saal und ebenso Marcel Duchamp. Sein Leben 
lang, so sagt er später, hat er das „Schreien und Kreischen“ 
dieses Abends nicht vergessen. Strawinskys Musik brachte  
die Urgewalt der archaischen Kräfte auf die Bühne – jene Ur- 
sprünglichkeit der afrikanischen und ozeanischen Menschen,  
die in der Kunst des Expressionismus schon Vorbild geworden 
war, wurde nun auch im Zentrum der Zivilisation, im Théâtre  
des Champs-Élysées, zu pulsierendem Leben erweckt. 

Bereits vom ersten Ton des extrem hohen Fagottsolos an ist 
prustendes Gelächter zu hören – ist das noch Musik oder ein 
Frühlingssturm oder schon Höllenlärm, so fragt sich das konster- 
nierte Publikum. Überall Trommeln, vorne auf der Bühne die 
Tänzer nackt in ekstatischen Bewegungen – es wird gelacht, 
dann, als die Pariser merken, dass es ernst gemeint war: ge- 
schrien. Die Anhänger des Modernen klatschen dagegen von 
den billigen Plätzen, die Musik wütet weiter voran und die 
Tänzer verknäulen sich, sie können vor lauter Lärm die Musik 
nicht mehr hören, von irgendwoher schreit Maurice Ravel immer 
nur „Genial“ in den Saal. Nijinsky, der die Choreographie für  
das Ballett geschrieben hat, hämmert den Rhythmus mit den 
Fingern nach – gegen das wütende Pfeifen des Publikums. […]

Die Tänzer sind wie im Rausch, der Theatermanager schaltet 
mitten in der Vorstellung das Licht aus, um die Eskalation zu 
vermeiden, doch die Tänzer vorne machen immer weiter und 
weiter und als das Licht angeht, da haben die Menschen im 
Saal das verstörende Gefühl, sie seien die Bühne und die Tänzer 
das Publikum. 

F LO RIAN I LLI ES
1913. Der Sommer des Jahrhunderts 
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Was verbindet dich als Choreografen mit Le sacre du printemps?
Das Stück und die Auftragsarbeit hier fielen mir gewisser-

maßen in den Schoß. Ich bin in New York City aufgewachsen und 
komme eigentlich aus dem Bereich des Street und Social Dance, 
da erscheinen mir klassische Stoffe in diesem Ausmaß zunächst 
einmal als sehr intellektualisiert und gehoben. Gerade auch in 
Verbindung mit der illustren Aufführungsgeschichte des Stoffes. 
Mir erging es beim Reinhören in die Musik Strawinskys vielleicht 
ein wenig so wie den Zeitgenossen der Uraufführung 1913 in 
Paris, für deren Großteil es sich sehr schwierig gestaltete, sich 
auf diese ungewöhnlichen Klänge einzulassen. 

Wie bist du vorgegangen, um dich dem Stoff zu nähern?  
Was war dein Ausgangspunkt? 

Mich haben die Ereignisse rund um die Pariser Uraufführung 
von Beginn meiner Recherche an interessiert. Das hat mir einen 
Zugang zu dem Stück eröffnet. Es war also weniger die inhaltliche  
Seite der Frühlingsopferthematik, die mich in ihren Bann zog, 
als vielmehr die Frage nach menschlichem Ausdruck. Wenn man 
Le sacre du printemps heute zeigt, ist damit gleich eine be- 
stimmte Erwartungshaltung verbunden. Archaik und Skandal 
spielen eine Rolle. Für einen Choreografen und seine Tänzer*innen 
lenkt dies das Augenmerk aber vor allem auch auf die eigene 
Person. Welche Rolle spielen wir in dem Ganzen? Welche Rolle 
spielen die Zuschauer*innen? 

Die Position des Zuschauens wird in deiner Arbeit explizit 
thematisiert. Ist es also eine Reflexion über unsere heutigen 
Sehgewohnheiten? 

Das Konzept, das ich mit meiner Bühnenbildnerin und Video- 
designerin Tabea Rothfuchs entworfen habe, ist eigentlich recht 
minimalistisch. Wir haben eine Hintergrundfläche, auf die  
die Zuschauer*innen während der Vorstellung projiziert werden. 

EIN PUBLIKUM, DAS EIN PUBLIKUM DABEI  
BEOBACHTET, WIE ES EIN PUBLIKUM BEOBACHTET

Bryan Arias im Gespräch  
mit Dramaturg Lucas Herrmann
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Es entsteht eine in sich verschlungene Form der In-Beziehung- 
Setzung: Ein Publikum, das ein Publikum dabei beobachtet, wie 
es ein Publikum beobachtet. Der Vorgang des Zuschauens ist 
bei uns also nicht nur Thema, sondern auch Form. Das wird da- 
durch noch weitergetrieben, dass ab einem gewissen Punkt  
die Videoprojektion zum Anfang zurückspult. Dadurch wird Zeit- 
lichkeit und die Möglichkeit der Reflexion des Geschehens vor 
Augen geführt. 

Das klingt für mich eher vielschichtig als minimalistisch. 
Welche Rolle spielen die Tänzer*innen in diesem Reflexions-
raum? 

Die Tänzer*innen agieren zunächst ebenfalls als Zuschau-
er*innen, die den Raum nach und nach betreten. Die Auserwählte 
betritt diesen Raum zuletzt. Sie ist es auch, die in ihrem medialen 
Abbild den Vorgang ihrer Opferung rekapituliert. Historische 

Reflexion und mediale Reflexion fallen zu- 
sammen. Le sacre du printemps erzählt 
sich für mich über einen Begriff von Avant- 
garde. Dabei interessiert mich das Auf- 
brechen von Wahrnehmungskonventionen, 
das Thematisieren von Kunst durch Kunst, 
das Schaffen von neuen Perspektiven. 

Diese Auffassung von Avantgarde 
verwendest du auch in Bezug auf deine 
Choreografie und die Musik, die  
Dmitri Savchenko-Belski für dich kom- 
poniert hat. 

Dmitri erging es ähnlich wie mir. Er kommt aus dem Bereich 
der Filmmusik und digitalen Musikbearbeitung und benutzt  
eine ganz andere Art der Soundgestaltung als in der klassischen 
Musik üblich. Seine Klangflächen und atmosphärischen Tracks 
erzeugen eine akustische Kulisse, die dem Tanz zwischen ver- 
schiedenen Gefühlszuständen und Geräuschen einen konkreten 
Rahmen geben. 

Mich interessiert 
das Aufbrechen von 
Wahrnehmungs­
konventionen, das 
Thematisieren von 
Kunst durch Kunst, 
das Schaffen von 
neuen Perspektiven.
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In welchem Verhältnis standen Tanz und Musik 
in deinem Kreationsprozess zueinander? 

Es gab zu Beginn der Proben einige Tracks, 
die Dmitri in Anlehnung an Strawinskys Musik 
komponiert hat und die eine neue Perspektive 
auf diese Musik werfen sollten. Gleichzeitig 
diente mir dieses Material in der Arbeit mit 
den Tänzer*innen, um diese und ihre Körper 
kennenzulernen. Daraus entstanden erste 
choreografische Entwürfe, die ich filmte und 
Dmitri schickte. Dieses tänzerische Material 
inspirierte ihn wiederum für weitere musika- 

lische Kreationen. So sind Tanz und Musik in einem dialogischen 
Prozess entstanden, der sich mit Fortlauf der Proben immer 
mehr überlagert hat. 

Wie vollzog sich die Arbeit mit den Tänzer*innen? 
Ich habe mit keinem aus diesem wunderbaren Ensemble bis- 

her gearbeitet, und so ging es am Anfang um ein gemeinsames 
Kennenlernen. Der Beginn meiner Kreationsprozesse ist von Impro- 
visationen geprägt. Das kenne ich noch aus meiner eigenen 
Tänzerzeit. Eine Technik, die ich dabei verwende, nenne ich „Deep 
Sea Exploration“. Dabei geht es darum, in sich selbst nach 
Bildern und Begriffen zu suchen und diese durch den Körper, 
durch Bewegungen hervorzubringen. Also etwa die Frage, was 
ist Erde, was Frühling, was bedeutet Opfer? Daran schließt  
sich eine weitere Improvisationsphase an, die ich „Flow“ nenne. 
Das bisher hervorgeholte Bewegungsmaterial wird dann in 
erste Formen und Abfolgen gebracht, durch die Arbeit im Duett, 
in Trios oder in der Gruppe. Durch das gemeinsame Improvi
sieren entsteht ein Spielfeld, das zwischen den Tänzer*innen 
und mir Vertrauen aufbaut und jedem Beteiligten die Möglich-
keit gibt, sich einzubringen. Ich bin kein Choreograf, der den 
Tänzer*innen Bewegungsfolgen „überstülpt“, vielmehr nutze ich 
die Schwarmintelligenz der Gruppe. So entstehen im Verlauf  
der Proben Dinge, die am Anfang der gemeinsamen Arbeit noch 
nicht absehbar waren. 

Ich bin kein  
Choreograf, der  
den Tänzer*innen 
Bewegungsfolgen 

„überstülpt“,  
vielmehr nutze  
ich die Schwarm- 
intelligenz  
der Gruppe.



29 MAY 1913 
VANESSA SHIELD, RAMON JOHN
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BRYAN ARIAS
C H O REOGR AF I E

Bryan Arias wurde in Puerto Rico geboren und wuchs in New York City 
auf. Er begann eine Tanzausbildung an der dortigen La Guardia High 
School for the Performing Arts. Engagements führten ihn ans Nederlands 
Dance Theater und nach Vancouver zu Crystal Pites Kompanie Kidd 
Pivot. Er tanzte in Choreografien von u. a. Crystal Pite, Jiří Kylián und 
Ohad Naharin. 2013 gründete er seine eigene Kompanie ARIAS Company, 
deren künstlerischer Leiter er seitdem ist. Eigene Choreografien ent- 
stehen seit 2015 auf der gesamten Welt, wie etwa dem The Scottish 
Ballet, Hubbard Street 2 in Chicago, Nederlands Dance Theatre oder 
dem Ballett des Theaters Basel. Seine Arbeiten sind vielfach prämiert,  
so erhielt seine Choreografie Without Notice den 1. Preis bei der Sixth 
Copenhagen International Choreography Competition. Zuletzt wurde 
Arias mit dem Jacob’s Pillow Fellowship Award 2019 ausgezeichnet.  
Im Rahmen einer Residenz arbeitete Arias in der Spielzeit 2018/19 beim 
Hessischen Staatsballett an seiner Choreografie Watch.
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DMITRI SAVCHENKO-BELSKI
M U S I K

Dmitri Savchenko-Belski schreibt und komponiert Filmmusik und elektro- 
nische Musik. Er besuchte das Touro College in New York und schloss 
dort 2012 seinen Bachelor in Computer Science ab. Anschließend be- 
suchte er die New York University und erlangte 2015 seinen Master 
in Game and Interactive Media Design. Er arbeitete neun Jahre lang 
für die Firma Music-Savvy. Seine Hauptaufgaben bestanden darin, 
neue Musikstücke zu kreieren und diese neu anzuordnen. Savchenko- 
Belski komponiert selbst Musikstücke und schneidet sie. Er hat eine 
breitgefächerte Expertise in der digitalen Bearbeitung von Geräuschen 
jeder Art. Darüber hinaus spielt er mehrere Instrumente, darunter Key- 
board, Gitarre und Schlagzeug. Er arbeitete für die Bertelsmann Music 
Group, Stadium Red und Dubspot. Mit dem Choreografen Bryan Arias 
verbindet ihn eine mehrjährige Zusammenarbeit. 



20

TABEA ROTHFUCHS
B Ü H N E , PROJ E K TIO N E N

Die Schweizer Künstlerin Tabea Rothfuchs ge- 
staltet seit zehn Jahren Videos, mediale Szeno- 
grafien und interaktive Installationen für Tanz, 
Oper und Konzerte. Engagements fanden u. a. 
am Theater an der Wien, Theater und Ballett 
Basel, sowie am Opernhaus und Schauspiel-
haus Zürich statt. Zusammenarbeiten u.a. mit 
dem katalanischen Theaterkollektiv La Fura 
dels Baus, Lydia Steier, Sebastian Nübling und 
Ives Thuwis, sowie Chris Kondek und Sebastian 
Baumgarten. 2016 wurde Rothfuchs’ mediale 
Installation Emergence für den Prix Ars Electro- 
nica in Linz nominiert. 2017 brachte sie gemein- 
sam mit dem Komponisten Christian Jost das 
mediale Konzert Dichterliebe recomposed am 
Konzerthaus Berlin zur Uraufführung. Rothfuchs’ 
Arbeit ist geprägt von einer künstlerischen Such- 
bewegung zwischen ästhetischer Bildsprache 
und konzeptueller Botschaft. 2019 arbeitete sie 
bereits mit Bryan Arias zusammen für dessen 
Choreografie Watch.

BREGJE VAN BALEN
KOSTÜ M E

Bregje van Balen wurde in Haarlem in den 
Niederlanden geboren und erhielt ihre Tanz- 
ausbildung an der Nationalen Ballet Acade-
mie in Amsterdam. Sie tanzte 18 Jahre am 
Nederlands Dance Theatre (NDT). Nach ihrer 
Tanzkarriere studierte sie Kostümbild an der 
Baruch Mode Akademie in den Niederlanden. 
Ihr Interesse für Kostümbild begann bereits 
1995, als sie zum ersten Mal Kostüme für den 
jährlichen NDT Workshop und kleinere Tanz- 
projekte entwarf. Van Balen war unter anderem 
für das Norwegische Nationalballett, Gothen- 
burg Ballet, Malmö Stadsteater, Hamburg Ballett 
John Neumeier, Staatstheater am Gärtner-
platz, Royal Swedish Ballet und Royal Danish 
Ballet tätig. Sie arbeitete mit Choreografen 
wie Patrick Delcroix, Karl Alfred Schreiner, 
Wubkje Kuindersma, Medhi Walerski, Alexander 
Ekman, Johan Inger oder Jo Strømgren. 
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NICK HUNG
LIC HT

Der Taiwanese Yu-Chen (Nick) Hung arbeitet 
als selbstständiger Lichtdesigner und Pro- 
duktionsleiter mit Sitz in New York City. Seit 
über 15 Jahren ist er für Theaterproduktionen, 
Choreografen und Künstler weltweit tätig.  
Zu nennen ist hierbei insbesondere die Martha 
Graham Dance Company, für die er neben 
Lichtdesign auch als technischer Berater zu- 
ständig ist. Darüber hinaus arbeitete er mit 
Francesca Harper bei The Look of Feeling auf 
dem Holland Dance Festival in Den Haag  
und mit Bryan Arias bei Watch beim COLOURS 
International Dance Festival in Stuttgart. Zu- 
letzt verantwortete er die Produktionsdirektion 
für die Eröffnungszeremonie des National 
Kaohsiung Center for the Arts in Taiwan.

LUCAS HERRMANN
DR AMATU RGI E

Lucas Herrmann studierte Theater- und 
Medienwissenschaft sowie Neuere deutsche 
Literaturgeschichte in Erlangen und promo- 
vierte zur Dokumentation von Theaterproben 
in Hildesheim. Eine mehrjährige Zusammen
arbeit verband ihn mit dem bulgarischen Regis- 
seur Dimiter Gotscheff am Deutschen Theater 
Berlin und Thalia Theater Hamburg, dessen 
Inszenierungen er auch für die Akademie der 
Künste Berlin dokumentierte. In der Spielzeit 
2017/18 war Lucas Herrmann Dramaturg für 
Presse- und Öffentlichkeitsarbeit der Dance 
Company Nanine Linning / Theater Heidelberg. 
Hier betreute er u. a. das Jugendtanzstück 
Trans Lucent von Gary Joplin, das zum Tanz- 
treffen der Jugend 2018 ins Haus der Berliner 
Festspiele eingeladen wurde. Seit Beginn  
der Spielzeit 2019/20 ist er Dramaturg beim 
Hessischen Staatsballett.
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LE SACRE DU PRINTEMPS

C H O REOGR AF I E Edward Clug 
M U S I K Igor Strawinsky 
M U S I K ALISC H E LE ITU N G GMD Daniel Cohen 
C H O REOGR AF ISC H E ASS ISTE NZ Gaj Žmavc 
B Ü H N E Marko Japelj 
KOSTÜ M E Leo Kulaš  
LIC HT Tomaž Premzl 
PRO B E N LE ITU N G Gianluca Martorella

Für die Darmstädter Vorstellungen spielt das  
Staatsorchester Darmstadt.

ES TANZE N  

Greta Dato / Vanessa Shield, Ezra Rudakova / Isidora Markovic, 
Sayaka Kado / Kristin Bjerkestrand, Ludmila Komkova /  
Meilyn Kennedy, Jiyoung Lee / Rita Winder, Margaret Howard /  
Manon Andral, Natalia Garcia Prieto / Aurélie Patriarca  
Jorge Moro Argote / Masayoshi Katori, Nicolas Frau /  
Francesc Nello Deakin, Enrique López Flores / Tatsuki Takada,  
Denislav Kanev / Javier Ara Sauco, Daniel Myers /  
Alessio Damiani, Marcos Novais / Ramon John

DAU E R ca. 35 Minuten 

Uraufführung am 13. April 2012 
Slowenisches Nationaltheater Maribor 

Darmstädter Premiere am 29. Februar 2020 
Staatstheater Darmstadt 

Wiesbadener Premiere am 15. März 2020 
Hessisches Staatstheater Wiesbaden
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Was verbindet dich als Choreografen mit Le sacre du printemps?
Impulse, die ich aus der Musik ziehe. Als ich das Stück zum 

ersten Mal gehört habe, das muss in meiner Kindheit gewesen 
sein, war ich sofort wie gebannt. Später als Tänzer habe ich 
davon geträumt, diese Musik zu tanzen, sie durch meinen Körper 
fließen zu lassen. Leider hat es sich nie ergeben. Es haben sich 
viele innere Bilder hergestellt über die Jahre. Irgendwann wollte 
ich das Stück dann unbedingt choreografieren. Aber es dauerte 
noch eine ganze Weile, ehe ich mich dazu bereit gefühlt habe. 

Was war der Auslöser, es dann schließlich zu choreografieren? 
Das war 2012 am Slowenischen Nationaltheater in Maribor. 

Das 100-jährige Jubiläum der Uraufführung von Le sacre du 
printemps stand in absehbarer Zeit bevor. 
Das hat mir dann den nötigen Fokus ge- 
geben, meine jahrelange Auseinander
setzung mit dem Stück zu konkretisieren. 
Zudem wollte ich es unbedingt mit der 
Kompanie dort in Maribor umsetzen,  
die ich seit nunmehr fast 30 Jahren als 
Ballettdirektor leite und die mich künst
lerisch ein Leben lang begleitet hat. 

Wie bist du mit der Musik von Strawinsky 
und wie mit der traditionsreichen Auffüh- 
rungsgeschichte des Stücks umgegangen?

Die Musik war nicht einmal so pro- 
blematisch, weil sie in mir viele Assoziationen hervorruft. Das 
Erbe dieses Stücks fiel dagegen stärker ins Gewicht. Le sacre 
du printemps ist eine Wegmarke in der Tanzgeschichte. Bis 
heute hat sich nichts an dieser Relevanz gemindert. Die Ent- 
wicklung des modernen Balletts, des zeitgenössischen Tanzes, 
lässt sich durch das 20. Jahrhundert hindurch an diesem  

TANZ IST MUSIK, DIE MAN SEHEN KANN 
Edward Clug im Gespräch  

mit Dramaturg Lucas Herrmann

Die Entwicklung des 
modernen Balletts, 
des zeitgenössi­
schen Tanzes, lässt 
sich durch das 
20. Jahrhundert 
hindurch an diesem 
Stück verdeutlichen 
und nachzeichnen. 
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Stück verdeutlichen und nachzeichnen. 
Es gab viele unterschiedliche Versionen, 
die den Tanz immer wieder vor neue 
Herausforderungen gestellt und dabei 
auf eine neue Stufe gehoben haben.  
Ich denke beispielsweise an die Version 
von Maurice Bejárt denke oder an die 
Adaption fürs Tanztheater durch Pina 
Bausch. Das Stück ringt dir als Choreo-
grafen Verantwortung ab, es fordert 
seinen Tribut ein und schärft dein Be- 

wusstsein für seine Historie. Gleichzeitig eröffnet es einen 
Freiraum für die eigene Interpretation. Ich besinne mich auch 
gerne auf die ursprüngliche Choreografie von Nijinsky und 
betrachte diese isoliert von der nachfolgenden Geschichte. 
Mich fasziniert die Visualität dieses archaischen Szenarios. 

Diese Archaik ist in unserer heutigen Zeit aber durchaus pro- 
blematisch zu sehen. Ist der Inhalt von Le sacre du printemps 
denn noch zeitgemäß? 

Der Stoff und die Thematik erfahren in der heutigen Zeit eine 
größere Sensitivität. Als ich mit der Inszenierung auf einer Gast- 
spielreise in den USA war, wurden Stimmen laut, die den Umgang 
mit einem weiblichen Opfer und das in dem Stück herauf- 
beschworene Gesellschaftsbild kritisierten. Die Kritik ist von 
einem gesellschaftlichen Standpunkt aus gesehen absolut 
berechtigt. Aus einer künstlerischen Perspektive würde ich da 

widersprechen. Vielleicht sogar auf  
einer inhaltlichen. Die Auserwählte ist  
bei mir kein Opfer im eigentlichen Sinn. 
Auserwählt zu sein bedeutet auch, eine 
Machtposition innezuhaben, der die 
Entscheidung vorausgeht, sich zu opfern. 
Eine Ambivalenz von Angst und Anziehung 
auszuhalten, welche die Auserwählte 
antreibt. Natürlich ließen sich Fragen 
nach der Aktualität des Rituals aufwerfen, 

Auserwählt zu sein 
bedeutet auch  
eine Machtposition 
innezuhaben, der 
die Entscheidung 
vorausgeht, sich  
zu opfern.

Das Stück ringt dir 
als Choreografen 
Verantwortung ab, 
es fordert seinen  
Tribut ein und 
schärft dein Be- 
wusstsein für  
seine Historie.
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oder was das Stück uns heute noch über unsere Gesellschaft  
zu erzählen vermag, aber all diese Diskussionen verkennen die 
intensive Tanzerfahrung, die durch die Musik dieses Stücks 
hervorgerufen werden kann. Da beginnt für mich eine künstle- 
rische Ebene, die über den Diskurs hinausreicht. Letzten Endes 
geht es mir um diesen Moment der Teilhabe, wenn die Augen  
des Publikums die Kreation berühren. In diesem Moment ent- 
steht Leben. 

Du verwendest in deiner choreografischen Version von  
Le sacre du printemps das Element des Wassers. Wie bist  
du zu dieser Entscheidung gekommen? 

Das kam erst später im Prozess dazu und war so am Anfang 
gar nicht geplant. Zu Beginn ging es mir um diese Impulse. Ich 
wollte zu diesem allerersten Moment zurückkehren, der sich für 
mich wie ein Erwachen anfühlte, als ich die Musik von Le sacre  
du printemps zum ersten Mal gehört habe. Mit George Balanchine 
ließe sich sagen: Tanz ist Musik, die man sehen kann. Für mich 
waren die Musik und die Körper meiner Tänzer*innen der Aus- 

gangspunkt. Ab einem gewissen Punkt in den 
Proben hatte ich aber das deutliche Gefühl, dass 
irgendetwas aus dem Himmel fallen müsste.  
Da wusste ich allerdings noch nicht, was das sein 
könnte. Zunächst wollte ich mit Schlamm arbeiten, 
um diesem Urwüchsigen ein Bild zu geben. Schließ- 
lich fiel meine Wahl auf Wasser. Ströme von 
Wasser, die auf die Bühne klatschen und sie in 
eine Wasserfläche verwandeln. Die Metaphorik des 
Wassers fügte sich auf einer inhaltlichen Ebene 

wunderbar ein. Schließlich ist es der Grund des Frühlingsopfers. 
Es bedeutet Leben, Ernte, aber auch Reinigung und Klarheit. 
Zugleich stellt das Fließen ein Eintauchen in die Musik dar. Diese 
Mehrdeutigkeit fand ich spannend zu erschließen. Damit ist 
aber auch eine technische Herausforderung verbunden. Nicht 
nur für die Gewerke, sondern auch für die Tänzer*innen. 

Wasser  
bedeutet  
Leben, Ernte,  
aber auch  
Reinigung  
und Klarheit. 



29

Was bedeutet diese Entscheidung für den Tanz? 
Von den Tänzer*innen habe ich erfahren, dass die bewässerte 

Bühne eine besondere Fokussierung erfordert. Man sei noch 
mehr im Moment verhaftet, achte viel stärker als sonst auf die 
Bewegung. Choreografiert wurde zunächst auf trockenem 
Boden. Dann begannen wir, eimerweise Wasser auf die Bühne 
zu schütten. Schließlich folgte die Wasserinstallation. Mit zu- 
nehmender Verinnerlichung der Choreografie begannen die 
Tänzer*innen, den glitschigen Untergrund sicherer für sich ein- 
zunehmen. Gefährlich wird es allerdings beim Applaus, denn  
da sind die Bewegungen nicht minutiös einstudiert. Ein Aus- 
rutschen kommt da häufiger vor als beim Tanzen. 

Wie hat sich die Choreografie von ihrer Uraufführung in Maribor 
2012, über ihre Wiedereinstudierung in Zürich 2016 bis hin zu 
ihrer deutschen Erstaufführung nun beim Hessischen Staats-
ballett entwickelt?

Das hört sich jetzt vielleicht etwas pathetisch an, aber  
als ich am ersten Tag der Endproben die Tänzer*innen hier die 
Choreografie habe tanzen sehen, war ich von deren Hingabe 
berührt. In dieser Hingabe vermittelte sich mir die Essenz dieses 
Tanzes. Es sind immer wieder andere Körper, die diese Bewegungs- 
folgen tanzen, sie verändern und einzigartig machen, immer 
wieder neue Details, an denen man hier und da arbeiten könnte, 
aber die Essenz hat sich für mich seit Maribor nicht verändert. 
Der Tanz wurde jedes Mal aufs Neue wiedergeboren. 
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EDWARD CLUG
C H O REOGR AF I E

Edward Clug erhielt seine Ballettausbildung u. a. an der Schule des 
Nationalballetts von Cluj-Napoca in Rumänien. 1991 wurde er als Solist 
ans Slowenische Nationaltheater in Maribor engagiert. Eine enge 
Zusammenarbeit verband ihn mit dem Theaterregisseur Tomaž Pandur, 
mit dem er als Tänzer in dessen Avantgarde-Produktionen kooperierte. 
2003 wurde er zum Ballettdirektor des Slowenischen Nationaltheaters 
ernannt. 2005 kreierte er Radio & Juliet nach der Musik von Radiohead, 
das zu einem weitreichenden Erfolg wurde und seinen choreografischen 
Stil international bekannt machte. Vielbeachtete Choreografien wurden 
in der Folge als Gastspiele weltweit präsentiert, u. a. auf dem Jacob’s 
Pillow Dance Festival (USA), dem Stars of the White Nights Festival in 
St. Petersburg oder dem Seoul International Dance Festival in Südkorea. 
Clug gehört seit Jahren zu den gefragtesten zeitgenössischen Choreo- 
grafen. Seine Arbeiten entwickelte er u. a. am Stuttgarter Ballett, dem 
Nederlands Dance Theatre oder dem Wiener Staatsballett. Zahlreiche 
Auszeichnungen begleiten sein künstlerisches Schaffen. So erhielt  
er etwa für sein Lebenswerk 2005 und 2008 die beiden höchsten slowe- 
nischen Kulturpreise, den Prešeren Award und den Glazer Charter. 
Darüber hinaus wurden seine Projekte Quattro 2010 für den Golden 
Mask Award in Moskau und Handman 2017 für den prestigeträchtigen 
Benois de la Danse nominiert. 
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DANIEL COHEN
M U S I K ALISC H E LE ITU N G

Daniel Cohen studierte an der Royal Academy of Music in London und war lange Zeit Geiger im 
West-Eastern Divan Orchestra, wo er dessen Gründer und Dirigenten Daniel Barenboim assistierte, 
u. a. bei einem Beethoven-Zyklus und der Einspielung von Boulez’ Derive II. In der Saison 2013/14 
war er „Dudamel Fellow“ in Los Angeles, im Folgejahr „Conducting Fellow“ beim Tanglewood Music 
Festival. Noch während des Studiums wurde er Music Director des Jersey Chamber Orchestra. 

2015/16 war Cohen Kapellmeister an der Deutschen Oper Berlin, wo er u. a. Così fan tutte, Don 
Giovanni, Il barbiere di Siviglia, Lucia di Lammermoor, La Traviata und Georg Friedrich Haas’ Oper 
Morgen und Abend dirigierte. Nach seinem Debüt an der Staatsoper Berlin mit Strawinskis Le sacre 
du printemps 2016 kehrte er für Die Zauberflöte, Il barbiere di Siviglia und Turn of the screw zurück.

Weitere Opernengagements führten ihn zur Canadian Opera Company (Mozart La clemenza  
di Tito in der Inszenierung von David Alden) und an die Oper Israel in Tel Aviv (Le nozze di Figaro, 
Otello, Lady Macbeth von Mzensk, Pique Dame, Wozzeck). Er dirigierte u. a. die Staatskapelle 
Berlin, das Los Angeles Philharmonic Orchestra, die Dresdner Philharmonie, das Helsinki Philhar- 
monic Orchestra, das RTÉ National Symphony Orchestra in Dublin, das Israeli Philharmonic 
Orchestra und das Sinfonieorchester Basel.

Einer seiner Schwerpunkte liegt auf zeitgenössischer Musik: 2011-2013 war er Teilnehmer des 
Lucerne Festival Academy Composer Project, (Leitung: Pierre Boulez). Eine enge Zusammen
arbeit verbindet ihn mit Mitgliedern des London Symphony Orchestra im Rahmen des LSO 
Soundhub programme for young composers. Als künstlerischer Leiter des Gropius Ensemble 
kuratiert er Projekte, die Grenzen zwischen Musik und Theater erkunden.

Daniel Cohen ist seit Oktober 2018 Generalmusikdirektor des Staatstheaters Darmstadt.
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MARKO JAPELJ
B Ü H N E

Marko Japelj arbeitet seit 1986 als selbst
ständiger Bühnenbildner in Slowenien und 
international. Er studierte Architektur in 
Ljubljana und entwarf Bühnenbilder für 
Schauspiel-, Opern-, Ballett- sowie moderne 
Tanzproduktionen, u. a. am Slowenischen 
Nationaltheater in Maribor, am National 
Theater in Zagreb, an der Züricher Oper oder 
an der Wiener Staatsoper. Mit Edward Clug 
verbindet ihn eine langjährige Zusammen
arbeit. So zeichnete er z. B. für die Bühnen
bilder seiner Produktionen Tango, Lacrimas, 
Radio&Juliet, Architecture of Silence, Prêt-  
à- Porter, Watching Others oder Peer Gynt 
verantwortlich. Der vielfach ausgezeichnete 
Japelj war darüber hinaus von 1995 bis 1997  
als Gastdozent am Institut für Theater- und 
Bühnenbild in Wien tätig. 

GAJ ŽMAVC
C H O REOGR AF ISC H E ASS ISTE NZ

Der slowenische Tänzer und Choreograf Gaj 
Žmavc erhielt seine Ballettausbildung am Konser- 
vatorium für Musik und Ballett in Maribor und 
studierte darüber hinaus an der International 
Academy for Classical Dance in Kiew. 2006 
begann er für das Ballettensemble am Slowe- 
nischen Nationaltheater Maribor zu arbeiten, 
wo er Edward Clug kennen lernte und eine in- 
tensive Zusammenarbeit begann. Er trat u. a. 
bei den Tanzfestivals Festival Jacob’s Pillow 
Dance Festival und Stars of the White Nights 
am Mariinski-Theater in St. Petersburg auf. 
2013 entstand seine erste choreografische 
Kreation Home. Weitere Choreografien folgten 
u. a. für das Young Slovene Ballet oder 2017 
für die Inszenierung der Wagner-Oper von Das 
Rheingold in der Inszenierung von Igor Pison. 
Im gleichen Jahr gewann er den 1. Preis für 
sein Stück Yesterdays bei der 3rd Young Slovene 
Choreographers’ Competition. 2018 schuf er  
in Maribor das Stück Maestro für einen Dreifach- 
abend mit Choreografien von Edward Clug 
und Alexander Ekman. 
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LEO KULAŠ
KOSTÜ M E

Leo Kulaš ist Bühnen- und Kostümbildner. Er 
studierte an der Akademie für Angewandte 
Kunst in Belgrad. Im ehemaligen Jugoslawien 
schuf er die Kostüme für über 150 Theater-, 
Opern- und Ballettproduktionen. Mit Roberto 
Ciulli arbeitete er am Theater an der Ruhr  
und an Paolo Magellis Teatro Metastasio della 
Toscana. Am Slowenischen Mladinsko Theatre 
und am Slowenischen Nationaltheater Maribor 
arbeitete er mit der Kostümbildnerin Svetlana 
Visintin zusammen. Für La divina commedia am 
Slowenischen Nationaltheater Maribor wurde 
er mit dem Maribor Theatre Festival Award und 
dem Prešeren Fund Award ausgezeichnet, 2008 
erhielt er den Maribor Theatre Festival Award 
für Das Käthchen von Heilbronn in Ljubljana. 
International arbeitete Kulaš u. a. am Thalia 
Theater Hamburg, Landestheater Linz oder der 
Staatsoper Hannover. Er schuf viele Kostüme 
für Edward Clugs Ballette wie z. B. für Tango, 
Radio &Juliet, Prêt-à-porter und Peer Gynt. 
Außerdem ist er als Kostümbildner für Film und 
Fernsehen tätig. 

TOMAŽ PREMZL
LIC HT

Der slowenische Lichtdesigner Tomaž Premzl 
besuchte die Akademie in Maribor mit dem Ab- 
schluss in Multimedia-Produktion abgeschlossen. 
Seit 1996 ist er Lichtmeister und Designer am 
Slowenischen Nationaltheater. Dabei arbeitete 
er für verschiedene zeitgenössische und 
klassische Ballette. So schuf er u. a. das Licht- 
design für Schwanensee in der Choreografie 
von V. Litvinov, Terror in der Choreografie von 
M. Urbanek oder Home in der Choreografie 
von Gaj Žmavc. Mit Edward Clug verbindet ihn 
eine lange Arbeitsbeziehung. Premzl war z. B. 
für das Licht bei den Choreografien Faun, 
Stabat Mater oder Peer Gynt verantwortlich. 
Mit Clug arbeitete er darüber hinaus inter- 
national, so u. a. an der Wiener Staatsoper, 
dem Bolschoi-Theater Moskau oder beim  
The Stars of the white nights festival am 
Mariinski-Theater in St.Petersburg. Als Licht- 
designer war er im Juni 2014 an der wichtigs-
ten staatlichen Feier des Statehood Day auf 
dem Kongressplatz in Ljubljana, Slowenien 
beteiligt.
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BALLETTDIREKTOR UND CHEFCHOREOGRAF Tim Plegge 
KURATOR UND STELLVERTRETENDER BALLETTDIREKTOR Bruno Heynderickx 

DRAMATURG Lucas Herrmann 
BALLETTMEISTER Uwe Fischer, Gianluca Martorella 

LEITERIN TANZVERMITTLUNG Nira Priore Nouak 
TECHNISCHER PRODUKTIONSLEITER Jonathan Pickers 

PRODUKTIONSLEITERIN (DARMSTADT) Daniela Metzger 
PRODUKTIONSLEITERIN (WIESBADEN) Lena Kunz 

KORREPETITOR Waldemar Martynel 
MUSIKALISCHER ASSISTENT Daniel Lett
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Wir danken Prof. Marina Fuhrmann und Kollegen für die osteopathische Betreuung  
des Hessischen Staatsballetts. 
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Hessischen Staatsballetts
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