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Adrian Kuhl
Ästhetische Gemeinsamkeiten? Die Zusammenarbeit Tatjana
Gsovskys und Hans Werner Henzes beim Ballett Der Idiot

Mit Der Idiot erlebte am 1. September 1952 bei den Berliner Festwochen das Er-
gebnis einer Zusammenarbeit seine Uraufführung, die für Choreographin und Kom-
ponist gleichermaßen von besonderem Reiz gewesen sein muss. Zwei Jahre zuvor
hatten sich Tatjana Gsovsky und Hans Werner Henze kennengelernt, als dieser im
Zuge der Premiere von Das Wundertheater in Berlin gewesen war. Am Premie-
renmorgen der Oper wurde der junge Komponist der renommierten Choreographin
vorgestellt, die ihn noch am selben Tag zum Tee bei sich zu Hause einlud. Obwohl
Henze dabei vor lauter Schüchternheit kaum den Mund aufzumachen wagte, wie
er sich in seiner Autobiographie erinnert,1 muss der ballettbegeisterte Komponist
dennoch größeren Eindruck auf die seinerzeitige Ballettchefin der Staatsoper in Ost-
berlin gemacht haben. Denn Gsovsky engagierte sich für den zu der Zeit gerade
mittellos gewordenen Komponisten nachdrücklich: Nicht nur bot sie ihm durch die
längere Aufnahme in ihrem Gästezimmer eine neue Bleibe, sondern stellte ihm auch
einen Kompositionsauftrag für eines ihrer damals in Arbeit befindlichen Ballette
und sogar einen Kapellmeisterposten an der Staatsoper in Aussicht.2 Zwar rühmten
ihre Schülerinnen und Schüler Gsovsky für ihre grundsätzlich große und selbstlose
Hilfsbereitschaft,3 doch ist es nur schwer vorstellbar, dass die Gründe für diesen
bemerkenswerten Einsatz bei Henze allein aus einer altruistischen Hilfsbereitschaft
für einen arbeitssuchenden Komponisten resultiert haben sollen. Vielmehr ist zu
vermuten, dass Henze durch seine künstlerischen Ansichten und Vorstellungen das
besondere Interesse der Choreographin für ihn und seine Musik geweckt haben muss.

Diesen Beweggründen, die schließlich zur Zusammenarbeit von Gsovsky und
Henze bei Der Idiot geführt haben, vor allem aber der künstlerischen sowie äs-
thetischen Basis des gemeinsamen Projekts, soll im Folgenden nachgegangen und
damit ein Teil von Henzes künstlerischem Netzwerk zu Beginn der 1950er Jahre
näher beleuchtet werden. Hierzu bedarf es zunächst einer kurzen Einführung in die
Bedeutung und Entwicklung des Balletts während des kulturellen Wiederaufbaus
in Westdeutschland der 1950er Jahre, bevor mit einer Diskussion der choreogra-
phischen wie musikalischen Gestaltung des Balletts bemerkenswerte Parallelen der
ästhetischen sowie künstlerischen Auffassungen Henzes und Gsovskys offengelegt
werden können.

1 Hans Werner Henze: Reiselieder mit böhmischen Quinten. Autobiographische Mitteilungen
1926–1995, Frankfurt am Main 1996, S. 106.

2 Ebd., S. 105f. Beides kam durch Gsovskys baldigen Weggang von der Staatsoper nicht zu
Stande.

3 Christine Schaefers: Ein Leben für den Tanz. Die Wanderungen der Tatjana Gsovsky [Film],
Westdeutscher Rundfunk 1985, 49’13”–49’28”.
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Der Ballett-Boom in Westdeutschland der 1950er Jahre
Nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges erlebte Ballett in der Phase des kultu-
rellen Wiederaufbaus einen in Deutschland bis dahin ungekannten Zuspruch und
löste eine regelrechte Euphorie für diese Bühnentanzform aus.4 Zwar war Ballett
auch zu Zeiten des Nationalsozialismus in einer von Elementen des Ausdruckstanzes
beeinflussten Form an den Deutschen Meisterstätten institutionell gepflegt worden,
war Grundlage der tänzerischen Theaterarbeit gewesen und hatte sich einen künst-
lerischen Stellenwert erarbeitet, doch war es anders als der sogenannte Ausdrucks-
tanz nicht in vergleichbarer Weise politisch propagiert oder gefördert worden.5 Im
Gegenteil galt Ballett zu NS-Zeiten durch seine kodifizierten und abstrakten Bewe-
gungen ohne ein entsprechendes Libretto als ungeeignet für den Transport ideolo-
gischer Gehalte und wurde von führenden Vertretenden des freien Tanzes gezielt
als „undeutsch“ verunglimpft.6 Erst Anfang der 1940er Jahre hatte sich das NS-
Propagandaministerium verstärkt auch dem Ballett zugewandt und hier mit langen
Anläufen auf die Umformung der Tanzrichtung zu revueähnlicher, auf die Präsen-
tation schöner Frauenkörper ausgerichteter Tanzunterhaltung mit dem bewussten
Verzicht auf intellektuelle Inhalte fokussiert.7 Diese Ausgangslage führte dazu, dass
nach Kriegsende die klassische Bühnentanzform nun wie selbstverständlich als eine
Option des Theatertanzes wahrgenommen wurde, die von der unmittelbaren poli-
tischen Vergangenheit (scheinbar) frei war. Durch die prominente Stigmatisierung
des Balletts als ‚undeutsche‘ Tanzform umgab es dabei sogar den Anschein verfem-
ter Kunst, die es im Zuge der allgemeinen Kulturemphase wie andere durch die
nationalsozialistischen Repressionen unterdrückten Richtungen der Kultur wieder-
zuentdecken und zu fördern galt.8 Dass sich außerdem die Besatzungsmächte nach
1945 allesamt als große Ballettnationen darstellten und mit ihren namhaften Ensem-
bles im Nachkriegsdeutschland präsent waren, untermauerte zudem die seinerzeit in

4 Eine weitgehend singuläre Darstellung der Tanzentwicklung in Westdeutschland der Nach-
kriegszeit bietet Patricia Stöckemann mit Glücklich ist, wer vergisst… und Wir sind wieder wer,
in Hedwig Müller/Ralf Stabel/Patricia Stöckemann (Hrsg.): Krokodil im Schwanensee. Tanz
in Deutschland seit 1945 [Ausstellungskatalog], Frankfurt am Main 2003, S. 9–25 und 47–84.
Weitere, eher aus den Perspektiven damals Beteiligter verfasste Darstellungen, bietet dagegen
der Sammelband Tanz in Deutschland. Ballett seit 1945. Eine Situationsbeschreibung, hg. v.
Hartmut Regitz, Berlin 1984.

5 Patricia Stöckemann: Glücklich ist, wer vergisst…. Die ersten Nachkriegsjahre in den westlichen
Besatzungszonen, in: Hedwig Müller/Ralf Stabel/Patricia Stöckemann (Hrsg.): Krokodil im
Schwanensee. Tanz in Deutschland seit 1945 [Ausstellungskatalog], Frankfurt am Main 2003,
S. 9–25, hier S. 19.

6 Zit. n. Monika Woitas: Abraxas und kein Ende. Kontext und Hintergründe eines Skandals, in:
Jürgen Schläder (Hrsg.): Werner Egk. Eine Debatte zwischen Ästhetik und Politik, München
2008, S. 119–133, hier S. 129f.; Marion Kant: ‚Tanz ist eine Rassenfrage‘. Die Tanzpolitik
des Reichsministeriums für Volksaufklärung und Propaganda, in: Lilian Karina/Marion Kant
(Hrsg.): Tanz unterm Hakenkreuz. Eine Dokumentation, Berlin 1996, S. 105–205, hier S. 142.

7 Dies.: ‚Tanz ist eine Rassenfrage‘ (wie Anm. 6), S. 187–199.
8 Woitas: Abraxas und kein Ende (wie Anm. 6), S. 131.
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Deutschland empfundene politische Unbedenklichkeit dieser Bühnentanzform.9 Die
demonstrative Wende zum klassischen oder klassisch orientierten Ballett bot somit
nicht nur auf der Seite der zahlreich schon zu NS-Zeiten erfolgreichen Ausführenden,
sondern auch auf Seiten des Publikums die Möglichkeit des Abstands von der unmit-
telbaren deutschen Vergangenheit und eröffnete über einen scheinbaren ästhetischen
Neuanfang die Möglichkeit, international wieder dazuzugehören.10 Die Entstehung
der bemerkenswerten Ballettpflege in der Bundesrepublik der Nachkriegszeit ist vor
diesem Hintergrund also nicht immer nur als Resultat einer allgemeinen Kulturem-
phase und ästhetischen Begeisterung für diese Tanzform lesbar, sondern auch als
durchaus ambivalentes Zeugnis eines angestrebten Bruchs mit der nahen Vergan-
genheit und ihre gezielte oder unbewusste Verdrängung.11

Innerhalb dieses dialektischen Spannungsverhältnisses und im Rahmen der all-
gemeinen Kulturemphase sowie des kulturellen Wiederaufbaus entwickelte sich seit
Ende der 1940er Jahre eine vielgestaltige, regional höchst unterschiedliche Ballett-
landschaft. Diese wurde in Westdeutschland von den Gastspielen internationaler
Ballettensembles ebenso getragen, wie sich eigene Wanderkompagnien ausbildeten
und sich das Ballett vielerorts als eigenständige Sparte an verschiedenen Opern-
häusern etablierte. Vor allem in den 1950er Jahren zeichnete sich die westdeutsche
Ballettlandschaft hierbei durch ein charakteristisches Nebeneinander unterschiedli-
cher Impulsgeber und Träger sowie stilistischer Ausprägungen und speziell durch
Versuche einer tanzästhetischen Neufindung aus.12 Besonders in den 1950er Jahren
avancierte Ballett in diesem Prozess in der Bundesrepublik zu einem auch in den
zeitgenössischen Medien vielbeachteten Schauplatz für die Entwicklung und Pflege
eines zeitgemäßen musikalischen Theaters, der im Zuge des kulturellen Kalten Krie-
ges auch nachdrücklich gefördert und unter anderem im Rahmen der Berliner Fest-
wochen sogar demonstrativ zur Schau gestellt wurde.13 Dies galt vor allem, nachdem
auf Seiten der Deutschen Demokratischen Republik eine Ausrichtung des Balletts
an der sowjetischen Balletttradition und einer sozialistischen Ästhetik durchgesetzt

9 Klaus Geitel/Thomas Thorausch: ‚Das könntest Du doch machen‘. Der Ballett- und Tanz-
kritiker Klaus Geitel im Gespräch, in: Frank-Manuel Peter/Thomas Thorausch (Hrsg.): Man
ist kühn genug, um unmodern zu sein. Klaus Geitels Tanzkritiken 1959–1979, Leipzig 2019,
S. 20–43, hier S. 34; auf die Ambivalenzen der Ballettbegeisterung in der BRD hinsichtlich
ihrer Funktion als Verdrängungsmechanismus hat bereits Monika Woitas hingewiesen Woitas:
Abraxas und kein Ende (wie Anm. 6), S. 129, 131.

10 Patricia Stöckemann: Wir sind wieder wer. Neuorientierung am Ballett – die 50er Jahre in
der Bundesrepublik Deutschland, in: Hedwig Müller/Ralf Stabel/Patricia Stöckemann (Hrsg.):
Krokodil im Schwanensee. Tanz in Deutschland seit 1945 [Ausstellungskatalog], Frankfurt am
Main 2003, S. 47–84, hier S. 58.

11 Woitas: Abraxas und kein Ende (wie Anm. 6), S. 129.
12 Dazu Stöckemann: Wir sind wieder wer (wie Anm. 10), S. 57–70.
13 Gunhild Oberzaucher-Schüller: Erdbeermund spricht Ballett. Tatjana Gsovskys Choreographie

‚Der Idiot‘ zu Musik von Hans Werner Henze, in: Frieder Reinighaus/Katja Schneider (Hrsg.):
Experimentelles Musik- und Tanztheater, unter Mitarb. v. Sabine Sanio, Laaber 2004, S. 133–
136, hier S. 133f.
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worden war und sich somit in eine völlig andere Richtung entwickelte als im Wes-
ten.14

Eine der zentralen Figuren in der westdeutschen Tanzentwicklung war die Cho-
reographin Tatjana Gsovsky, die im Zuge der zeitaktuellen Suche nach einem ‚mo-
dernen‘ Ballett mit einer neuartigen Konzeption von Ballettdrama für Furore sorg-
te.15 Dabei gehörte sie bezeichnenderweise zu den Tanzgrößen, die auf eine durchaus
erfolgreiche Karriere während des NS-Regimes zurückblicken konnte – sie hatte zu
den beliebtesten Choreographierenden für das Filmballett des Propagandaministe-
riums und der Reichsfilmkammer gehört, war von Hanns Niedecken-Gebhard geför-
dert worden und hatte neben ihrer pädagogischen Arbeit in ihrer Ballettschule die
gesamte NS-Zeit über an diversen Theater- und Opernhäusern choreographiert.16

Doch konnte sie ihre Arbeit wie so viele andere Tanzschaffende nach 1945 nahtlos
fortsetzen und wirkte nach Kriegsende weiterhin an der Staatsoper in Berlin als
vielbeachtete Choreographin.17 Mit dem Ende der Spielzeit 1949/50 ließ sie hier
allerdings ihre Tätigkeit ruhen, wobei die Gründe dafür nicht in der nahen Ver-
gangenheit, sondern in zeitaktuellen Entwicklungen lagen. Die Neuausrichtung des
dortigen Repertoires an den zunehmenden Vorgaben einer Ästhetik des Sozialisti-
schen Realismus hatten im März 1950 unter anderem die geplante Produktion ihres
Balletts Hamlet nach William Shakespeare mit der Musik Boris Blachers scheitern
lassen, zudem verschlechterten sich im Zuge des einsetzenden Kalten Krieges zu-
sehends die Arbeitsbedingungen für die sogenannten Grenzgehenden zwischen den
beiden deutschen Staaten, zu denen Gsovsky mit ihrer Schule im Westteil von Berlin
gehörte.18

Sie wechselte zunächst für einige Monate als Gastchoreographin an das Teatro
Colón in Buenos Aires und feierte dort sensationelle Erfolge, bevor sie, zurückgekehrt
nach Westberlin, im Januar 1951 schließlich auch ihre vertraglichen Bindungen mit
der Staatsoper auflöste.19 Nach einem erneuten Arbeitsaufenthalt am Teatro Colón
kehrte sie im Januar 1952 wieder nach Westberlin zurück und übernahm noch im
selben Jahr das ihr angetragene Engagement bei den Berliner Festwochen.20 Durch
ihren demonstrativen Wechsel von Ost nach West avancierten Gsovskys regelmäßige

14 Michael Heuermann: Tatjana Gsovsky und das ‚Dramatische Ballett‘. Der ‚Berliner Stil‘
zwischen Der Idiot und Tristan, Diss., München, 2001, S. 86, 89–91; zugänglich unter:
http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:gbv:46-diss000001977 (14.6.2023)

15 Zu Gsovsky vgl. insbesondere ebd.; Michael Heuermann: Tatjana. Leben und Werk der Choreo-
graphin und Pädagogin Tatjana Gsovsky, München 2007 sowie Max Busch: Tatjana Gsovsky.
Choreographin und Tanzpädagogin, Berlin 2005.

16 Kant: ‚Tanz ist eine Rassenfrage‘ (wie Anm. 6), S. 200; Horst Koegler: Eine vitale Vielsei-
tigkeit, in: Hartmut Regitz (Hrsg.): Tanz in Deutschland. Ballett seit 1945. Eine Situations-
beschreibung, Berlin 1984, S. 7–29, hier S. 8f.; zu Gsovskys Karriere während der Nazi-Zeit
grundsätzlich Heuermann: Tatjana Gsovsky und das ‚Dramatische Ballett‘ (wie Anm. 14),
S. 62–70, hier insbes. S. 66–70.

17 Ders.: Tatjana Gsovsky und das ‚Dramatische Ballett‘ (wie Anm. 14), S. 80, 82.
18 Ebd., S. 90–92, 96–98, bereits vorher gab es politisch motivierte Kritik an ihren Produktionen,

vgl. ebd., S. 94.
19 Ebd., S. 99f.
20 Ebd., S. 102.
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Produktionen bei den Festwochen, ihr bald gegründetes national wie international
auftretendes Tour-Ensemble des ‚Berliner Balletts‘ und ihre 1954 einsetzende Tätig-
keit als Ballettchefin an der Städtischen Oper in Westberlin zu dem Aushängeschild
einer modernen westlichen Tanzkunst. Trotz ihrer nennenswerten Karriere zu NS-
Zeiten stieg Gsovsky auf diese Weise zu der richtungsweisenden und herausragenden
Figur eines ‚neuen‘ Balletts in der jungen Bundesrepublik auf und prägte mit ihrem
Ballettstil die einsetzende Ballettentwicklung wie kaum eine andere Choreographin
der Zeit.21

Das Ballettprojekt Der Idiot
Wie schon bei Hamlet plante Gsovsky für ihr erstes Engagement bei den Berliner
Festwochen eine seinerzeit noch ungewöhnliche Adaption von sogenannter ‚Klassi-
ker‘-Literatur für die Ballettbühne. Dieses Mal nahm sie sich allerdings kein Drama
als Vorlage, sondern den rund tausendseitigen Roman Der Idiot von Fjodor Michai-
lowitsch Dostojewski. Mit medientypischen radikalen Kürzungen fokussierte sie das
vielschichtige Buch auf zentrale Ereignisse um die vier Hauptfiguren des Romans
Fürst Myschkin, Natassja Filippowna, Parfen Rogoschin und Aglaja Jepantschina
sowie deren verwickelte Beziehungen zueinander und fasste diese in eine rund vier-
zigminütige Ballettpantomime für Tanzende sowie einen sprechenden Schauspieler.22

Zunächst hatte Gsovsky als Komponisten Werner Egk im Sinn, mit dem sie bereits
zu NS-Zeiten zusammengearbeitet hatte und dem es durch den berühmten Skandal
um sein Ballett Abraxas gelungen war, trotz seiner beachtenswerten Karriere wäh-
rend des NS-Regimes zu einer der prägenden Ballettkomponisten der Nachkriegszeit
aufzusteigen.23 Doch zeigte dieser kein Interesse an dem Projekt, sodass sich Gsovsky
an den jungen und ballettbegeisterten Komponisten erinnerte, den sie wenige Jahre
zuvor in ihrem Gästezimmer beherbergt hatte. Dieser war seiner Leidenschaft zwi-
schenzeitlich zusammen mit Gsovskys Schüler Peter van Dyk am Hessischen Staats-
theater in Wiesbaden nachgegangen und hatte dort in der Spielzeit 1950/51 ein

21 Stöckemann: Wir sind wieder wer (wie Anm. 10), S. 70, 72; Heuermann: Tatjana Gsovsky und
das ‚Dramatische Ballett‘ (wie Anm. 14), S. 102f.; vgl. auch ders.: Tatjana. Leben und Werk
(wie Anm. 15), S. 107f.; dies gilt auch in den Augen der Zeitgenossen vgl. Horst Koegler: Im
Zeichen des Spitzenschuhs, in: Harald Kunz (Hrsg.): Musikstadt Berlin zwischen Krieg und
Frieden. Musikalische Bilanz einer Viermächtestadt, Berlin und Wiesbaden 1956, S. 91–107,
hier S. 95f.

22 Vgl. zu Gsovskys Adaption des Romans das entsprechende Kapitel in Petra Grell: Ingeborg
Bachmanns Libretti, Frankfurt am Main 1995.

23 A. L.: Der Idiot – getanzt. Ein Gespräch mit Tatjana Gsovsky, in: Der Tag, 28. Aug. 1952,
[Exemplar im Pressearchiv des Deutschen Tanzarchivs Köln]; zu Egks juristischem Taktieren
im Zuge seines Entnazifizierungsverfahrens bspw. Jan Thomas Schleusener: Entnazifizierung
und Rehabilitierung. Vergangenheitsaufarbeitung im Fall Egk, in: Jürgen Schläder (Hrsg.):
Werner Egk. Eine Debatte zwischen Ästhetik und Politik, München 2008, S. 103–118; einen
Einstieg in den Abraxas-Skandal bieten bspw. Stöckemann: Glücklich ist, wer vergisst… (wie
Anm. 5), S. 20–25 und die Beiträge von Woitas: Abraxas und kein Ende (wie Anm. 6) und
Ulrike Stoll: Freiheit der Kunst? Der Fall Abraxas, in: Jürgen Schläder (Hrsg.): Werner Egk.
Eine Debatte zwischen Ästhetik und Politik, München 2008, S. 134–146.
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innovatives Ballettexperiment gestartet, das mittlerweile allerdings schon wieder ins
Stocken geraten war.24 Dort besuchte ihn Gsovsky im Frühjahr 1952 nun, wie sich
Henze in seiner Autobiographie erinnert, um ihm die Komposition der Musik zu Der
Idiot anzutragen. Henze übernahm den Kompositionsauftrag, obwohl er mit Pas
d’action parallel auch noch einen Ballettauftrag für Victor Gsovsky, den Ehemann
Tatjanas, zugesagt hatte, der für die Münchner Opernfestspiele des gleichen Jahres
gedacht war, doch wäre ihm eine Ablehnung laut eigener Aussage nie in den Sinn
gekommen.25

Die folgende Zusammenarbeit zwischen Komponist und Choreographin scheint
allerdings alles andere als konfliktfrei verlaufen zu sein. So echauffierte sich Henze
während der Proben über Gsovskys Umgang mit seiner Musik, da die Choreographin
„Musikstücke um[stellte], ihre Rollen [vertauschte]“ und sie damit „ihrer dramatur-
gischen Signifikanz [entkleidete]“.26 Henzes Proteste, unter anderem beschwerte er
sich sogar beim Intendanten Heinz Tietjen, änderten aber nichts an Gsovskys Hand-
habung der musikalischen Anteile.27 Im Gegenteil – die Choreographin erinnerte sich
Jahre später an Henze als „faszinierend“ und „jung“, aber auch als „sehr schwierig“.28

Henze dagegen initiierte für eine letztlich nicht zu Stande gekommene Aufführungs-
serie von Der Idiot, dass die von Gsovsky selbst verfassten Sprechtexte durch neue
Monologe Ingeborg Bachmanns ersetzt wurden. Die Texte Gsovkys wären, wie er ge-
genüber Bachmann bemerkte, „unmöglich“.29 Die angestrebte Neufassung der Texte
geschah dann allerdings immerhin mit Gsovskys Zustimmung. Auch schickte Henze
im Zuge von Bachmanns Arbeit an den Texten zusammen mit Informationen zum
Stück eine längere, vielfach alles andere als schmeichelhafte Beschreibung Gsovskys
an die Dichterin.30 Und im Zuge der erst 1960 erfolgenden Erstaufführung von Der
Idiot mit den neuen Texten Bachmanns hatte er gegenüber der Dichterin sogar be-
klagt, dass Gsovsky, die er gegenüber der Freundin hier nun in Abwandlung einer
offenbar in Berlin gebräuchlichen Schmäh-Bezeichnung für die Choreographin nur
als die „Irre aus der Fasanenstraße“ titulierte, sich für die Neuaufnahme des Stücks
„bemächtigt“ habe.31

Das Verhältnis zwischen Henze und Gsovsky sowie ihre Zusammenarbeit scheint
aber trotz solcher Äußerungen nicht grundsätzlich katastrophal verlaufen zu sein,
sondern trug wohl eher ambivalente Züge. Denn zum einen muss die besondere

24 Stöckemann: Wir sind wieder wer (wie Anm. 10), S. 63f.
25 Henze: Reiselieder mit böhmischen Quinten (wie Anm. 1), S. 131.
26 Ebd., S. 134f.
27 Ebd., S. 135.
28 Schaefers: Ein Leben für den Tanz (wie Anm. 3), 23’48”–23’51”.
29 Brief von Hans Werner Henze an Ingeborg Bachmann, München 28.4.1953, in: Ingeborg Bach-

mann/Hans Werner Henze: Briefe einer Freundschaft, hrsg. v. Hans Höller, München 2004,
S. 15; zur Neufassung bspw. Grell: Ingeborg Bachmanns Libretti (wie Anm. 22), S. 67–89 und
Christian Bielefeldt: Hans Werner Henze und Ingeborg Bachmann. Die gemeinsamen Werke.
Beobachtungen zur Intermedialität von Musik und Dichtung, Bielefeld 2003, S. 74–98.

30 Brief von Hans Werner Henze an Ingeborg Bachmann, Ischia 15.1.1954, in: Bachmann/Henze:
Briefe einer Freundschaft (wie Anm. 29), S. 29.

31 Brief von Hans Werner Henze an Ingeborg Bachmann, 20.12.1959, in: ebd., S. 232; zur Schmäh-
Bezeichnung vgl. den Brief von Henze an Bachmann, Ischia 15.1.1954, in: ebd., S. 29.
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Intimität in der brieflichen Kommunikation zwischen Henze und Bachmann berück-
sichtigt werden: Neben viel charakteristischem Wortwitz und sprachlicher Kunst-
fertigkeit ist sie von oft sehr privaten und eher in einem persönlichen mündlichen
Gespräch zu vermutenden Äußerungen geprägt,32 wodurch sich die Intensität von
Henzes Äußerungen erheblich nivelliert. Zum anderen hatte Henze im Rahmen sei-
ner wenig schmeichelhaften Charakterisierung Gsovskys gegenüber Bachmann auch
bekannt, dass die Choreographin seiner Ansicht nach zwar „eine meisterin der in-
trige, des tradimento und der lüge, [… sei, aber] doch ein herzchen“.33 1971 verwies
Henze dann in einem zu Gsovskys 70. Geburtstag entstandenen Film darauf, dass
Gsovsky ihn seinerzeit während des Wundertheater-Skandals monatelang selbstlos
bei sich aufgenommen hatte und bekannte, er werde

niemals vergessen, was sie für mich getan hat und was sie mir bedeutet und
wieviel ich von ihr gelernt habe, und zwar nicht nur künstlerische Dinge sind
das, sondern eine ganze Menge typisch berlinisch-russische Verhaltensweisen,
eine bestimmte Art von Moralismus, der sich nicht an bürgerliche Moralprin-
zipien hält, sondern der seinen Ehrenkodex und seine Normen von woanders
hernimmt, nämlich von der künstlerischen Integrität, und diese Erfahrung ist
für mich eine der wichtigsten und schönsten gewesen in meinem Leben.34

Auch in einem Interview von 1980 gestand er Gsovsky zu, dass sie sich bei der
ebenfalls skandalösen Aufführung seines König Hirsch bei den Berliner Festwochen
1956 gegenüber dem Publikum für ihn und seine Musik eingesetzt habe.35 Und
1996 berichtete er in seiner Autobiographie schließlich ausführlich von seiner ersten
Begegnung mit der „Mythenumwobene[n]“ und äußerte, dass die beiden sich „wohl
sehr […] mochten“.36 Auch bescheinigte er hier der Uraufführung von Der Idiot trotz
der seinerzeit großen Differenzen, dass ein durchaus herausragendes Theaterereignis
geglückt war:

32 Renate Stauf: ‚Erklär mir die Liebe‘. Kunst des Liebens und Liebessprache im Briefwechsel
Ingeborg Bachmanns mit Hans Werner Henze, in: Renate Stauf/Annette Simonis/Jörg Pau-
lus (Hrsg.): Der Liebesbrief. Schriftkultur und Medienwechsel vom 18. Jahrhundert bis zur
Gegenwart, Berlin 2008, S. 401–423, hier S. 407–409, 414; vgl. zu den Charakteristika des
Briefwechsels auch Silvia Bengesser/Irene Fußl: Briefwechsel, in: Monika Albrecht/Dirk Gött-
sche (Hrsg.): Bachmann Handbuch. Leben – Werk – Wirkung, Stuttgart 22020, S. 216–224,
hier S. 220f.

33 Brief von Hans Werner Henze an Ingeborg Bachmann, Ischia 15.1.1954, in: Bachmann/Henze:
Briefe einer Freundschaft (wie Anm. 29), S. 29.

34 Busch: Tatjana Gsovsky. Choreographin und Tanzpädagogin (wie Anm. 15), S. 231f.
35 Hans Werner Henze: Die Schwierigkeit, ein bundesdeutscher Komponist zu sein. Neue Musik

zwischen Isolierung und Engagement [Interview mit Hubert Kolland], in: Ders.: Musik und Poli-
tik. Schriften und Gespräche 1955–1984, hrsg. v. Jens Brockmeier, erw. Neuausgabe, München
1984, S. 300–331, hier S. 319.

36 ders.: Reiselieder mit böhmischen Quinten (wie Anm. 1), S. 105–107, beide Zitate S. 106;
ähnlich äußert sich Henze auch in seinem Beitrag zur Festschrift für Gsovsky anlässlich der
Verleihung des Deutschen Tanzpreises an die Choreographin 1983, vgl. Oberzaucher-Schüller:
Erdbeermund spricht Ballett. Tatjana Gsovskys Choreographie ‚Der Idiot‘ zu Musik von Hans
Werner Henze (wie Anm. 13), S. 136.
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Auf einmal funktionierte alles, ergab einen Sinn. Die Musik kam schön und
deutlich heraus […]. Die Inszenierung war reich an frappant gelungenen Reali-
sierungen von véritables coups de théâtre es gab keine Längen, keine Hänger,
keine schwächlichen Momente. […] Es entstand ein starker Gesamteindruck,
das Publikum war hingerissen, es gab großen Jubel.37

Gsovsky wiederum betonte mehrfach, dass es Henze gewesen sei, der ihr erstmals
die theatralen Möglichkeiten einer avantgardistischen Klangsprache nahegebracht
habe, die sie wegen ihrer Modernität sehr interessierte und die in der Folge von
Der Idiot zu einem Charakteristikum des innovativen Repertoires des Berliner Bal-
letts wurde.38 Gegenüber Rolf Garske bezeichnete sie ihn 1983 sogar als „mein[en]
Onkel in moderner Musik“, wählte also eine durchaus freundschaftlich klingende Be-
zeichnung.39 Zudem brachte sie schon ein Jahr nach der Uraufführung als eine der
ersten Henzes für das Londoner Royal Ballet und Sir Frederick Ashton entstandenes
Handlungsballett Ondine in Deutschland auf die Bühne (Undine, Städtische Oper,
Berlin 1959) und hatte damit abermals einen wesentlichen Anteil an der Pflege von
Henzes Balletten.40 Scheint aus den überlieferten Zeugnissen somit trotz der teils
sehr harschen Worte zumindest partiell immer wieder eine gegenseitige persönliche
Wertschätzung auf, so dürfte sich diese aber auch aus den jeweiligen künstlerischen
Ansatzpunkten und Überzeugungen der beiden hergeleitet haben. Denn diese la-
gen, wie sich an Der Idiot sehen lässt, zum Teil dicht beieinander und es liegt nahe,
hierin einen der wesentlichen Gründe dafür zu vermuten, dass Gsovsky nach der Ab-
sage Egks ausgerechnet Henze die Mitarbeit an dem Ballett antrug und sich damit
nicht nur für einen anderen Komponisten, sondern für eine völlig andere klangliche
Ausrichtung des Ballettprojekts entschied.

Parallelen
Wie auch Henze in seiner autobiographischen Rückschau beschreibt, erarbeitete
Gsovsky seinerzeit auf der Suche nach Möglichkeiten einer zeitgemäßen Gestaltung
von klassisch geprägtem Bühnentanz ihren von der klassischen Balletttradition aus-
gehenden, aber innovativen und in der BRD der 1950er Jahre letztlich überaus
wirkmächtigen Ballettstil.41 Hierbei richtete sie ausgehend von einem charakteristi-
schen Verständnis von „Ballett-Theater“42 den Fokus in neuartiger Weise auf den
oft bildhaften Ausdruck charakterlicher Dispositionen, dramatischer Konflikte und
der psychologischen Dimensionen zwischenmenschlicher Konstellationen der Figu-
ren. Zur Vermittlung dienten ihr hierbei insbesondere eine teils hochgradig seman-

37 Henze: Reiselieder mit böhmischen Quinten (wie Anm. 1), S. 135.
38 Heuermann: Tatjana Gsovsky und das ‚Dramatische Ballett‘ (wie Anm. 14), S. 219.
39 Ebd., S. 219.
40 Abbildungen zu dieser Produktion bietet Busch: Tatjana Gsovsky. Choreographin und Tanz-

pädagogin (wie Anm. 15), S. 168f.
41 Henze: Reiselieder mit böhmischen Quinten (wie Anm. 1), S. 105f.
42 Heuermann: Tatjana Gsovsky und das ‚Dramatische Ballett‘ (wie Anm. 14), S. 135.
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tische Aufladung der Szenerie, der Requisiten, des szenischen Geschehens und der
tänzerischen Gestaltung, die im Dienste des Ausdrucks zudem eng ineinandergrif-
fen.43 Paradigmatisch zeigt sich dieser Ansatz auch am Ballett Der Idiot,44 das durch
eine außergewöhnliche Quellenlage sogar einen besonders umfassenden Einblick in
diese künstlerische Konzeption ermöglicht. So sind nicht nur diverse Fotographien
verschiedener Tanzposen einzelner Szenen überliefert, sondern ausnahmsweise sogar
das Libretto Gsovskys.45 Dieses enthält zwar nicht die Choreographie, legt aber die
genaue dramaturgische Konzeption des Stückes offen, enthält die Sprechtexte für
den in das Ballett integrierten Schauspieler, eine Beschreibung der vorgesehenen
Tanznummern sowie Vorschläge und Ideen zur musikalischen Gestaltung. Vor allem
aber enthält es eine teils detaillierte Beschreibung dessen, was die Tanznummern
an psychologischen Gehalten und charakterlichen Dispositionen der Figuren und ih-
rer Konstellationen vermitteln sollen, umreißt also deren als wesentlichen Kern der
Gestaltung verstandenen Ausdrucksgehalt.46

Wie Gsovsky diesen Ausdruck als zentralen Szeneninhalt auf die Bühne bringt,
lässt sich vielfach an den Szenen des Balletts beobachten. Beispielsweise sieht sie in
der 2. Szene die Verwendung von Bändern als semantisierte Requisite vor. Natassja,
im Libretto als unschuldig zur Kurtisane gewordene femme fatal gezeichnet, ist laut
der Bühnenanweisung zunächst in eines der Bänder eingewickelt und wird daran von
dem Galan Totzki geführt, der sie als Jugendliche verführt und zu seiner Geliebten
gemacht hatte. Während der Szene dreht sich Natassja aus dem Band aus und hält
nun ihrerseits ihren Verführer am Band, was sich, wie in der Handlung vorgese-
hen, als Umkehrung des Machtverhältnisses lesen lässt, bevor nacheinander weitere
Männer auftreten, denen Natassja nach und nach ebenfalls Bänder überreicht und
die Verehrer an ihnen herumführt.47 Der auf diese Weise entstehende Bildeindruck
bringt optisch nun einerseits Natassjas vielfältige Verflechtungen zu den übrigen Fi-

43 Zu Gsovskys Ästhetik ihres sogenannten Berliner Stils grundsätzlich ebd., passim, hier insbes.
S. 137, 279, 282.

44 Ebd., S. 262.
45 Das Libretto hat sich in zwei Versionen erhalten; die Fassung im Deutschen Tanzarchiv in

Köln (s. Anm. 47) überliefert offenbar den initialen Entwurf des Stücks, eine weitere Fassung,
die sich in Ingeborg Bachmanns Nachlass erhalten hat, zeigt dagegen die Version des Stücks,
die Gsovsky nach der ersten Aufführungsserie an Bachmann als Grundlage für deren Neukon-
zeption der Texte gesandt hatte (Tatjana Gsovsky: Panoptikum, Manuskript, Österreichische
Nationalbibliothek, Literaturarchiv, Nachlass Ingeborg Bachmann, Nachlassnummern 3843–
3871). Die Initialfassung ist verschiedentlich publiziert worden: Heuermann gibt sie als Tran-
skription wieder, wobei die Transkription diverse Flüchtigkeits- und Lesefehler aufweist. Die
bei Busch publizierte Fassung ist dagegen unter quellenkritischem Gesichtspunkt unbrauch-
bar, da hier einerseits eine nicht transparent gemachte Mischversion aus dem Libretto, aber
mit Regieanweisungen nach den Programmheften von 1952 und 1960 hergestellt wird. Dabei
wurden die Regieanweisungen zudem gekürzt, wie eine editorische Notiz offenlegt (S. 310);
vgl. Heuermann: Tatjana Gsovsky und das ‚Dramatische Ballett‘ (wie Anm. 14), S. 264–275;
Busch: Tatjana Gsovsky. Choreographin und Tanzpädagogin (wie Anm. 15), S. 113–125.

46 Zur charakteristischen Dramaturgie von Gsovskys Balletten vgl. Heuermann: Tatjana Gsovsky
und das ‚Dramatische Ballett‘ (wie Anm. 14), S. 136–140.

47 Tatjana Gsovsky: Der Idiot. Ballett von […], Manuskript, Deutsches Tanzarchiv Köln: DTK-
TIS-19280, S. 6.
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guren auf die Bühne, setzt hierbei aber nach Gsovskys Intention auch den Gehalt
der Beziehungen zwischen der Protagonistin und ihren Verehrern ins Bild: Die Bän-
der sollen als „Gängelband“ erscheinen und das Ausgeliefertsein der Männer unter
die „Willkür Natassjas“ verdeutlichen.48

Semantische Zuschreibungen an die klassische Ballerina setzt Gsovsky wieder-
um im 4. Bild ein, um den psychologischen Gehalt der Beziehung zwischen Fürst
Myschkin und der von ihm umworbenen Aglaja bildhaft auf die Bühne zu bringen.
So soll Aglaja laut Gsovskys Libretto in einem Pavillon in einem kurzen weißen
Tutu an einer Ballettstange „mit großer Präzision ein kristallklares Ballettexercise“
ausführen, während Myschkin auf der Vorderbühne und ohne eine Beziehung zur
Verehrten aufzubauen eine aus Dostojewski Roman übernommene, aber leicht um-
geformte Ballade von Alexander Sergejewitsch Puschkin rezitiert.49 Diese kreist im
Ballett thematisch darum, dass ein armer Ritter nach einer Vision, in der ihm Maria
als Sternengesicht erschienen ist, in heiliger Liebe zu ihr entbrennt und fortan für
sie kämpft, während ihm das Bild ihres Gesichts wie ein „weißes Banner“ voraus-
fliegt.50 Durch die Szenenanlage, in der beide Figuren voneinander separiert agieren,
erscheint Aglajas Auftreten im Hintergrund der Bühne wie eine Visualisierung von
Myschkins Vorstellungen und als ein Kommentar zur vorne rezitierten Ballade. Auf
diese Weise wird Aglaja in der Perspektive der Zuschauenden mit der in der Bal-
lade thematisierten Gottesmutter parallelisiert, was über ihr weißes Kostüm noch
unterstützt wird, da es die Farbgebung des in der Ballade thematisierten Banners
aufgreift. Myschkin nimmt wiederum die Rolle des armen Ritters ein.

Diese Gleichsetzung macht bereits deutlich, dass Myschkin in der verehrten Ag-
laja eine der realen Welt enthobene, lediglich in verklärter Liebe verehrenswürdige
ideale Frauengestalt sieht, woraus sich auf der Handlungsebene des Balletts wesent-
liche Aspekte des dramatischen Konflikts herleiten. Dieser Ausdruck des Figurenver-
hältnisses wird aber im Ballett noch über traditionelle Semantisierungen von Kos-
tüm und Tanzbewegung einer Ballerina durch Gsovsky konturiert: Aglajas in dieser
Szene vorgesehene Darstellung als demonstrativ klassisch tanzende Balletttänzerin
mit traditionellem weißem Tutu ruft hier die seit dem 19. Jahrhundert durch Stücke
wie La Sylphide (1832) und Giselle (1841) herausgebildeten stereotypen Zuschrei-
bungen an eine Ballerina auf. Die in solchen Stücken agierenden Protagonistinnen
erscheinen dort in der Regel als idealisierte reine Wesen treuer und unschuldiger
Liebe, die von Scham und Keuschheit bestimmt, zugleich aber für den Liebenden
unerreichbar sind.51 Über die Gleichsetzung von Rolle und Ausführender haben sich
diese Zuschreibungen im Laufe der Rezeption als Stereotyp auch auf die Ballett-
tänzerin als solche übertragen.52 Unterstützt wird diese semantische Kodierung in

48 Gsovsky: Der Idiot (wie Anm. 47), S. 6; darauf weist auch hin Heuermann: Tatjana Gsovsky
und das ‚Dramatische Ballett‘ (wie Anm. 14), S. 208, 282.

49 Gsovsky: Der Idiot (wie Anm. 47), S. 11.
50 Ebd., S. 11f.
51 Gabriele Klein: FrauenKörperTanz. Eine Zivilisationsgeschichte des Tanzes, Weinheim 1992,

S. 120.
52 Dass dies vor allem im 19. Jahrhundert in eklatantem Gegensatz zur gesellschaftlichen Stellung

von Balletttänzerinnen stand, betont bspw. ebd., S. 177f.
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den Stücken des 19. Jahrhunderts unter anderem durch die weiße Farbe der Tutus,
eine Farbgebung, die traditionell mit Unschuld und Reinheit gleichgesetzt wird.53

Anhand der szenischen und tänzerischen Inszenierung Aglajas als klassische Bal-
lerina werden ihr in dieser Szene also eben diese stereotypen Attribute verliehen,
wodurch wiederum Myschkins Sicht auf die Verehrte bildlich umgesetzt wird. In
der besagten Szene in Der Idiot entwirft Gsovsky also im Verbund von rezitiertem
Wort, szenischer Platzierung der Agierenden und der stark semantisierten ausstat-
terischen sowie tänzerischen Gestaltung eine symbolisch lesbare Visualisierung des
psychologischen Gehalts der Liebesbeziehung zwischen den beiden Figuren.

Wie sehr die Choreographin in ihr Streben nach Ausdruck von Inhalten aber auch
die teils akrobatischen Tanzbewegungen im Zusammenspiel mit der semantisierten
und bildhaften Gestaltung der Szenen nutzt, lässt sich anhand einer Detailbetrach-
tung eines Pas de deux vom Ende der 2. Szene diskutieren. Das Tanzduett gründet
inhaltlich auf der gemeinsam verbrachten Zeit Rogoschins und Natassjas, nachdem
sich diese in einem Akt der Selbsterniedrigung an diesen verkauft hat.54 Für die Ge-
staltung dieser Szene sieht die Choreographin im Libretto nun folgende Anlage vor
und entwirft damit eine optisch überaus wirkungsvolle und erneut in hohem Maße
semantisch aufgeladene Szenerie:

Mehrere mit einem schwarzen Trikot bekleidete Personen […] bringen […] Räder
in verschiedenen Größen und Formen herein. Während der folgenden Szene ste-
hen diese Personen an den Rädern und bringen sie in kreisende Bewegung. Die
Gesichter sind von weißen Kreisen mit schwarzen Zeigern gleich Ziffernblätter
zugedeckt.
Pas de deux.
Inmitten der kreisenden Räder tanzen zu einer walzerartigen wilden Musik
ROGOSHIN und NASTASSSIA ein Duett.
ROGOSHIN mit einer bis zum Wahnsinn gehender verbissenen Leidenschaft
– NASTASSIA zwischen Lachen und hysterischem Schluchzen, bald voll Hin-
gabe, bald mit Abwehr. Ein qualvolles, in seiner Unerlöstheit verkrampft und
böse wirkendes Duett.55

Die Räder wecken in Verbindung mit den als Zifferblättern gestalteten Gesichtern
Assoziationen an ein Uhrwerk, das szenisch die langandauernde Zeit der erkauften
Liebesnächte visualisiert. Zugleich ist das Rad traditionell Symbol des Schicksals
und der durchaus negativ zu verstehenden Wiederholung des immer Gleichen, weckt
durch die Hinrichtungsmethode des Räderns aber auch Assoziationen mit Folter und
Qual.56 Damit dient die Bühnenausstattung wieder als Metapher und verweist hier

53 Daniela Gretz: Artikel: „Weiß“, in: Günter Butzer/Joachim Jacob (Hrsg.): Metzler Lexikon
literarischer Symbole, Stuttgart 32021, S. 703–705, hier S. 703.

54 Gsovsky: Der Idiot (wie Anm. 47), S. 6–8; zur Handlung des Balletts siehe Michael Mäckel-
mann: Artikel: „Der Idiot“, in: Carl Dahlhaus/Forschungsinstitut für Musiktheater der Uni-
versität Bayreuth (Hrsg.): Pipers Enzyklopädie des Musiktheaters. Oper, Operette, Musical,
Ballett, Bd. 2 Werke Donizetti – Henze, München 1987, S. 600–601, hier S. 600f.

55 Gsovsky: Der Idiot (wie Anm. 47), S. 8f.
56 Zur Semantik des Rades vgl. Monika Sproll: Artikel: „Rad“, in: Günter Butzer/Joachim Jacob

(Hrsg.): Metzler Lexikon literarischer Symbole, Stuttgart 32021, S. 492–494, hier S. 492, 494.
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auf das von Qual sowie Selbsterniedrigung geprägte Verhältnis Natassjas zu Ro-
goschin und lässt die erkauften Liebesnächte als Wiederholung eines Missbrauchs
erscheinen, den die Protagonistin bereits zuvor durch den Galan Totzki erlebt hat.57

Zugleich wird die Szene durch die traditionelle Semantik des Rades mit Implikatio-
nen einer schicksalhaften Begegnung zwischen den Figuren aufgeladen, was schon
an dieser Stelle auf das tragische Ende des Balletts mit der Ermordung Natassjas
durch Rogoschin vorausweist. Auch hier zielt die Szenerie also auf den Ausdruck der
dramatischen Situation und der psychologischen Dispositionen der Figuren.

Gleiches gilt hierbei nun auch für die choreographische Gestaltung, in die sich
anhand verschiedener Fotos des seinerzeit berühmten Tanzfotographen Siegfried En-
kelmann Einblick gewinnen lässt. Zwar sind die Bilder der einzelnen Tanzposen als
Studioaufnahmen vor neutralem Hintergrund entstanden – also dem Bühnenein-
druck lediglich nachempfunden –, doch können sie dennoch einen Eindruck von der
intendierten choreographischen Einrichtung geben.58 Gemeinsam haben die Tanz-
posen, dass auch sie jeweils als differenziert gestalteter Ausdruck der Figurendis-
position und ihrer psychologischen Implikationen lesbar sind. So ist beispielsweise
die folgende Pose als choreographische Umsetzung der Diskrepanz zwischen Hinga-
be und verbissener Leidenschaft interpretierbar, die den Tanz der beiden laut den
Angaben im Libretto prägen soll. Natassja wird von Rogoschin mit weit gespreizten
Beinen vor seinem Schoß balanciert, während sie die Arme weit öffnet und den Kopf
lächelnd nach hinten neigt. Rogoschin beugt sich in einer hockähnlichen Stellung an
ihren geöffneten Armen vorbei, und breitet seine eigenen Arme hinter ihrem Rücken
aus (Abb. 1 auf der nächsten Seite).

Im Kontext der in der Szene erkauften Liebesnächte entwickelt Natassjas Pose
durch die Beinstellung, ihrer Platzierung auf dem Schoß Rogoschins und der nach
hinten geneigten Körperhaltung durchaus doppeldeutige Implikationen und dürfte
die vor allem körperlich zu verstehende Hingabe Natassjas an Rogoschin bildlich um-
setzen.59 Die weit geöffneten Arme suggerieren eine mögliche Umarmung, während
der lächelnde Gesichtsausdruck vermutlich das im Manuskript geforderte Lachen

57 Gsovsky greift in ihrer Anlage der Natassja-Figur als tragische Femme fatale auf Züge der
Figurenzeichnung bei Dostojewski zurück, vgl. zu dessen Figurenanlage Rudolf Neuhäuser: F.
M. Dostojevskij. Die großen Romane und Erzählungen. Interpretationen und Analysen, Wien
1993, S. 163f.

58 Zu den quellenkritischen Eigengesetzlichkeiten von Tanzfotos und ihrem dennoch unbestreit-
baren Quellenwert für die Tanzforschung vgl. Christina Thurner: Quelle Tanzfotografie. Ein
Dilemma der Historiografie, in: Tessa Jahn/Eike Wittrock/Isa Wortelkamp (Hrsg.): Tanzfo-
tografie. Historiografische Reflexionen der Moderne, Bielefeld 2015, S. 29–40 und jüngst Isa
Wortelkamp: Bilder von Bewegung. Tanzfotografie der Moderne, Ilmtal-Weinstraße 2002, S. 9–
70

59 Solch doppeldeutige Implikationen sind auch für die 1950er Jahre durchaus vorstellbar, wie die
zeitgenössischen und öffentlich geführten Debatten um einen gesellschaftskonformen Umgang
mit dem Themenbereich ‚Sex‘ erkennen lassen; dazu Sybille Steinbacher: Wie der Sex nach
Deutschland kam. Der Kampf um Sittlichkeit und Anstand in der frühen Bundesrepublik,
München 2011, S. 21–238.
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