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1. Einleitung

In der Meerjungfrau stecken Sehnsucht, eine fremde Welt zu entdecken, und Mut, durch ihre Liebe diese neue
Welt tatsdchlich auch zu erreichen. Beides tut sie unter grof3ter Schwierigkeit, aus Liebe leidet sie unendliche
Schmerzen. Und wenn es schief geht, so resigniert sie nicht. In ihrer Welt wiirde die Meerjungfrau kein Gesetz
brechen, wenn sie den Prinzen umbrichte, aber sie tut das nicht, weil sie ihn wirklich liebt. Und indem sie ihn
liebt, wird sie in eine hohere Welt transformiert: in die Welt der Luft. Sie muss aber durch ein Purgatorium,
aus dem sie sich selbst nur durch Arbeit erlosen kann. Das ist als Mérchen so komplex, so groBartig, dass es
mich fasziniert. (Podschun 2007°, S. 10)

Derart enthusiastisch @uflert sich der Intendant, Direktor und Chefchoreograf des Hamburg Bal-
lett, John Neumeier (geb. 1942), zu der literarischen Vorlage seines Balletts »Die kleine
Meerjungfrau«.! Von Interesse fiir die vorliegende Ausarbeitung ist, wie der Choreograf das
tiefgriindige Mérchen in ein anderes Medium, den Tanz, iibersetzt. Welche Dramaturgie entwi-
ckelt Neumeier, um die Transformationen der Seejungfrau darzustellen? Wie werden die

hollischen Schmerzen und die unendliche Liebe der Wasserfrau im Tanz verkorpert?

Mit dem intermedialen Verhiltnis zwischen Literatur und Tanz am Beispiel des Mirchens »Die
kleine Meerjungfrau« (Andersen 1996*) von Hans Christian Andersen (1805-75) und des oben
genannten Balletts befasst sich die vorliegende Bachelorarbeit. Da sich das Ballett, »der in
kiinstlerisch-stilisierter Form dargebotene Biihnentanz des abendlindischen Kulturkreises«
(Koegler und Kieser 2009, S. 19), als kontaktnehmendes Medium explizit auf die Mirchen-
Vorlage bezieht, soll analysiert werden, wie Neumeier das Mirchen tdnzerisch umgesetzt hat.
Es stellt sich die Frage, welche anderen intermedialen Phinomene neben der Transformation
vom Mirchen ins Ballett nachzuweisen sind und wie diese beschrieben werden konnen. Dabei
soll untersucht werden, ob Differenzen zwischen Miarchen und Ballett auf mediale Unter-
schiede zuriickzufiihren sind, oder ob sie als Interpretation Neumeiers zu werten sind. Nicht
beriicksichtigt wird hier die Tatsache, dass es sich beim Ballett selbst schon, dhnlich wie beim
Film oder der Oper, um ein plurimediales Medium handelt, das sich verschiedener Zeichensys-

teme bedient (Marx 2007, S. 18).2

Theorien zur Intermedialitit kommen aus dem Bereich der Literaturwissenschaften und sind
somit fiir Literatur-Analysen entwickelt worden. Besonders stark ausgeprégt scheint das Inte-

resse an Literaturverfilmungen zu sein, was sich damit erkldaren ldsst, dass dort ein

! Urauffithrung (UA) 2007 in Hamburg.
2 Musik und Biihnenbild werden nur insofern in die Analyse einbezogen, als dass sie intermedial Bezug zum
Mirchen »Die kleine Meerjungfrau« herstellen, da Ballett im Grunde ohne den Riickgriff auf nicht-korperliche
Darstellungsmittel in der Lage ist, eine Botschaft zu tibermitteln (Eckel 2008, S. 88). Trotzdem wire die Betrach-
tung anderer intermedialer Beziige des Neumeier-Balletts, beispielsweise zum japanischen No-Theater (Kostiime)
oder zu den Gemélden Edward Hoppers (Biithnenbild), auch interessant (Draeger 2011).
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Entwicklungsstrang der Intermedialitét seinen Ursprung hat (Rajewsky 2002, S.8). Andere The-
men hingegen werden weniger beachtet. »Verwunderlich ist, dass die Forschung zur
Intermedialitédt das Verhéltnis von Lit. u. Th. [Literatur und Theater] bislang konsequent igno-
riert« (Hofele 2013, S. 746). Auch in der Tanzwissenschaft liegt ein Schwerpunkt auf den
analogen und digitalen Medien, wie sich beispielsweise an der Monografie Tanz Film (2013)
von Claudia Rosiny zeigt. Es gibt hingegen kaum Forschung, die sich mit dem Tanz als einem
auf die Literatur rekurrierenden Medium beschiftigt. Ein Wechselverhiltnis von Literatur und
Tanz stellt geschichtlich keine Neuigkeit dar, da die Fliichtigkeit und Vergiinglichkeit des Tan-
zes Schriftsteller stets zu faszinieren schien (Wortelkamp 2002, S. 598). Wihrend es zahlreiche
Publikationen gibt, die sich mit dem Tanz in der Literatur befassen,’ sind wissenschaftliche
Veroffentlichungen iiber Literaturballette bzw. liber Literatur im Tanz rar. Doch Intermediali-
tiatskonzepte, die sich auf Literatur beziehen, scheinen potenziell fiir alle Medien giiltig zu sein.
Laut der Literaturwissenschaftlerin Irina O. Rajewsky hat jedes Medium die Moglichkeit, sich
auf ein anderes Medium zu beziehen. Die vorliegende Bachelorarbeit folgt daher dem Interme-
dialitdtskonzept von Rajewsky (2002), geht aber nur in Ansdtzen auf die von ihr
vorgenommenen Differenzierungen ein.* Stattdessen dienen die Kategorien des Literaturwis-
senschaftler Uwe Wirth (2007) sowie Frauke Berndt und Lily Tonger-Erk (2013), die sich
explizit auf Rajewsky stiitzen, als Vorbild. Es ist zu priifen, ob sich der literaturbasierte Inter-

medialitdtsansatz problemlos auf das Medium Ballett anwenden lésst.

Um die vorliegende Medientransformation zu untersuchen und Vergleiche ziehen zu konnen,
ist es zundchst notwendig, sich mit Andersens Mirchen zu befassen. Der Originaltext in der
Ubersetzung von Thyra Dohrenburg (Andersen 1996%) und Neumeiers Choreografie bilden die
Grundlage der vorliegenden intermedialen Untersuchung. Das Ballett wird mit Hilfe einer Vi-
deoproduktion des San Francisco Ballet (Neumeier und Auerbach 2011) analysiert und mit
Andersens Mirchen in Verbindung gebracht. Dabei wird das Ballett nicht mit der filmischen
Reproduktion gleichgesetzt, da sich an dieser Stelle eine neue mediale Dimension eroffnen
wiirde.’ Zur wissenschaftlichen Nachvollziehbarkeit sollen Screenshots der Aufzeichnung bild-

lich die Ausfiihrungen dieser Arbeit belegen, ebenso wie vereinzelt Bilder des Fotografen des

3 Beispielhaft zu nennen wiren Werke zu Heinrich von Kleist, E.T.A. Hoffmann und Heinrich Heine (Ruprecht
2002) oder zu Rainer Maria Rilke, Else Lasker-Schiiler und Mary Wigman (Rakoczy 2008).

4 Eine grafische Ubersicht der Kategorien findet sich bei Rajewsky 2002, S. 157.

5 Eine Analyse, die iiber Literatur und Tanz hinausgeht und den Film als drittes Medium einbezieht, ist beispiels-
weise bei Christopher Wheeldons Ballett »Alice in Wonderland« (Wheeldon und Talbot 2011) vorstellbar.
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Hamburg Ballett, Holger Badekow. Die Filmaufnahme soll die vorhandenen Quellen zum Bal-
lett lediglich ergénzen, wie zum Beispiel das Programmheft (Intendanz der Hamburgischen
Staatsoper 2007), Rezensionen und Neumeiers In Bewegung (Neumeier 2008), das personliche

Aufzeichnungen seiner Arbeits- und Skizzenbiicher umfasst.®

Konkrete Bewegungen sind wegen der Schwierigkeit der Beschreibung nicht Mittelpunkt der
Analyse. Neumeiers Choreografien basieren auf dem klassischen Ballett, aber der Choreograf
verwendet ein breiteres Bewegungsvokabular — eine »das Klassische wie das Expressive um-
fassende[n] Stilpalette« (Weickmann 2013, S. 10) — das sich allein mit Bezeichnungen der
danse d’école nicht addquat sprachlich darstellen 14sst. Generell zeichnet sich Tanz durch einen
transitorischen, immateriell dsthetischen Charakter aus, der sich einer sprachlichen Fixierung

entzieht und eine schwierige Grundlage fiir Forschung darstellt (Wortelkamp 2002, S. 597f.).

Da die Figur »Der Dichter« eine zentrale Rolle im Ballett »Die kleine Meerjungfrau« spielt und
die Rahmenhandlung auf Andersens Leben hinweist, werden diejenigen Aspekte seiner Bio-
grafie ausfiihrlich beleuchtet, die sowohl in der Mirchen-Vorlage als auch im Ballett relevant
sind. Vorrangig sind die Beziehung zu seinem Freund Edvard Collin und Andersens Auf3ensei-
terposition in der Gesellschaft zu thematisieren. Zugleich soll das Verhiltnis von Andersen zum
Tanz dargestellt werden. Dazu werden zahlreiche Biografien, insbesondere die der Journalisten
und Schriftsteller Jens Andersen (2005) und Jackie Wullschlager (2000), herangezogen. Beide
betonen die Parallelen zwischen Andersens Leben und Werk, wie sie auch Neumeier auf der
Biithne prisentiert. Autobiographische Schriften, insbesondere die Memoiren Das Mdrchen
meines Lebens (Andersen 1961), Briefwechsel (Nielsen 1961) und Tagebucheintrige (Bariiske
1980%; 1980°), konnen die selbstreferenziellen Ziige belegen. Dieser differenzierte Blick auf die
reale Person des Hans Christian Andersen soll ergénzt werden durch Interpretationen des Mir-
chens »Die kleine Meerjungfrau«, um mit diesem Wissen in der Lage zu sein, das Ballett auf

die Prisenz des Mediums Literatur hin zu iiberpriifen.

Eingebunden in die Gesamtanalyse wird die Geschichte des intermedialen Verhiltnisses von

Tanz und Literatur, um Neumeiers Werk tanzgeschichtlich einordnen zu konnen.

6 Dank gilt an dieser Stelle der Stiftung John Neumeier fiir ihre Unterstiitzung bei der Recherche.
7 Die Tanzkritikerin Gabriele Wittmann befasst sich mit einer wissenschaftlichen Methodik, um sprachlich dem
Tanz ndaher zu kommen (2002).
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2. Inter- und Intramedialitat

»Die verschiedenen Kiinste haben sich schon immer aufeinander bezogen und sich gegenseitig
beeinflusst. Sie haben sich voneinander abgegrenzt und sind Symbiosen eingegangen« (Poppe
2008, S. 9). Dabei entwickelte sich, beispielsweise in besonders markanter Form in den Avant-
garde-Kiinsten des 20. Jahrhunderts, das Bestreben, die Grenzen zwischen den Kunstgattungen
zu iibertreten und zu hinterfragen.® Wihrend sich zuniichst die Komparatistik wissenschaftlich
mit Vergleichen und dem vielfdltigen Zusammenspiel der sogenannten »Hohen Kiinste«, vor
allem von Literatur, Bildender Kunst und Musik, befasste, widmet sich die in den 1990er-Jah-
ren entstandene Intermedialitidtsforschung auch den »Neuen Medien«, wie zum Beispiel Film

und Fernsehen (Zemanek 2012, S. 163-167).

Intermedialitdit beschreibt nach Rajewsky »Mediengrenzen iiberschreitende Phinomene, die
mindestens zwei konventionell als distinkt wahrgenommene Medien involvieren« (2002, S. 13)
—im Gegensatz zur Intramedialitdit, die sich mit Phanomenen befasst, die sich nur auf ein Me-
dium beschrinken.” Diesem Verstindnis nach zeichnet sich Intermedialitit durch
Wechselwirkungen zwischen den verkoppelten Zeichenverbundsystemen aus, wobei dennoch
beide Systeme weiterhin erkennbar bleiben. Von Interesse ist, wie die Medien miteinander in
Bezug stehen und welche medienspezifischen Darstellungsverfahren angewandt werden.
Grundsitzlich zu unterscheiden sind drei Formen der Intermedialitit: Medienwechsel, Medien-

kombination und intermediale Beziige (Wirth 2007, S. 162f.).

Theorien der Intermedialitiit befassen sich mit den medialen Eigenschaften von Produkten bzw.
Werken. Auf diese Weise tritt neben der reinen Bedeutung auch die Materialitit, der »material-
mediale[n] Objektstatus [Hervorh. im Original]« (Berndt und Tonger-Erk 2013, S. 157), in
Erscheinung. Medien werden in der vorliegenden Arbeit demnach als Zeichensysteme betrach-
tet, die Bedeutung auf spezifische Weise vermitteln. Somit umfasst der Medienbegriff auch die
Kiinste. Die Literaturwissenschaftlerinnen Bernd und Tonger-Erk sprechen an dieser Stelle von
den »sprachlichen — lautliche und schriftliche — bildlichen, filmischen und musikalischen Zei-
chen« (ebd., S. 158). Im Rahmen dieser Arbeit sollten tinzerische Zeichen, die im Ballett in der

Regel kombiniert mit anderen Zeichen auftreten, als gleichwertig erachtet werden.

8 Zum Verhiltnis von Tanz und Literatur der Avantgarde siche Brandstetter 1995.
° Eine dritte Kategorie umfasst nach Rajewsky »[m]edienunspezifische Phinomene, die in verschiedensten Medien
mit den dem jeweiligen Medium eigenen Mitteln ausgetragen werden konnen, ohne daf3 hierbei die Annahme eines
kontaktgebenden Ursprungsmediums wichtig oder moglich ist« (2002, 13).
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Theorien zur Intermedialitidt konnen Bernd und Tonger-Erk zufolge als Weiterentwicklung von
Konzepten zur Intertextualitiit betrachtet werden.'? »Intertextualitiit [...] ist eine semantisch re-
levante Eigenschaft eines Textes, die im Textbezug entsteht. In den Theorien ist damit die
Beziehung zwischen einem Text und anderen Texten gemeint, wobei im Zentrum die literari-
schen Text-Text-Beziehungen stehen« (Berndt und Tonger-Erk 2013, S. 157). Rajewsky teilt
ein solches Verstiandnis von Intertextualitit, das als eine literarische Form der Intramedialitit

aufgefasst wird (2002, S. 14).

Alle drei Formen der Intermedialitiit sind grundsitzlich auch in intramedialer Ausformung the-
oretisch denkbar. Doch die Signifikanz des Medienwechsels und der Medienkombination in
Bezug auf die Materialitit und die vermittelte Botschaft ist im Einzelfall zu priifen. Fiir die
vorliegende Ausarbeitung sind ausschlieBlich die intramedialen Beziige von Interesse, weshalb

nur auf diese genauer eingegangen wird.

2.1 Medienwechsel
Beim Medienwechsel handelt es sich um die »Transformation eines medienspezifisch fixierten
Produkts bzw. Produkt-Substrats in ein anderes, konventionell als distinkt wahrgenommenes
Medium« (Rajewsky 2002, S. 157). Da jedes Zeichenverbundsystem spezifische Verkorpe-
rungs- und Inszenierungsbedingungen mit sich bringt, verdndern sich diese bei der
Transformation — und erst mit dieser »Re-Konfiguration des Zeichenverbundsystems« (Wirth
2007, S. 262) handelt es sich um ein intermediales Phanomen. Es ist zu untersuchen, welche
Aspekte wegfallen, betont oder hinzugefiigt werden.
Dabei wird einerseits die Adaption des Ausgangstextes [...] aufgrund der jeweiligen semiotischen, &dstheti-
schen, technischen und organisatorischen Konventionen und Spielrdume des Zielmediums mehr oder weniger
stark restringiert; [...] [a]ndererseits eroffnet das Zielmedium neue Darstellungspotentiale und Gestaltungs-

moglichkeiten und somit vielfiltige Chancen der innovativen Fortschreibung [...] des Ausgangstextes im
neuen Medium. (Bogner 2013, S. 503)

Obwohl das neu entstandene Hypermedium als eigenstidndiges Werk zu betrachten ist, stellt es

zugleich eine Interpretation des Ausgangsmediums, des Hypomediums, dar. Als Musterbeispiel

19 Die Literaturtheoretikerin und Philosophin Julia Kristeva entwickelte Ende der 1960er Jahre ausgehend von
Michael Bachtins Dialogizitits-Modell ihr Konzept der Intertextualitit, das sich durch eine Entgrenzung des Text-
begriffs im Sinne des franzdsischen Poststrukturalismus auszeichnet. Ausgehend von ihrer wegweisenden Arbeit
haben sich zwei Stringe der Intertextualitit differenziert: die Vertreter der einen Richtung folgen Kristevas weitem
Text- und universalem Intertextualititsverstdndnis; die anderen, wie Rajewsky, priferieren einen engen Textbe-
griff. »Intertextuelle Beziige werden hier als konkrete, fakultative Verfahren der Bedeutungskonstitution eines
Textes in Relation zu einem oder mehreren Pritexten betrachtet« (Rajewsky 2002, S. 48). Da in dieser Arbeit mit
dem Intermedialititsbegriff von Rajewsky gearbeitet wird, wird auch ihr Textverstindnis iibernommen. Zu Kris-
teva und Bachtin siehe Berndt und Tonger-Erk 2013, S.17-47.
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fiir einen Medienwechsel gilt die Literaturverfilmung, aber genauso fallen Ballette nach litera-

rischen Vorlagen in diese Kategorie (Wirth 2007, S. 255).!

2.2 Medienkombination

Eine andere Form der Intermedialitit ist die der Medienkombination, die Wirth als »Kopplung
verschieden konfigurierter Zeichenverbundsysteme« (ebd., S. 262) beschreibt. In diesem Fall
werden mindestens zwei mediale Systeme addiert, die beide im Zusammenspiel materiell pra-
sent sind und mit ihren spezifischen Charakteristika zum Endresultat einen Beitrag leisten. Bei
der Medienkombination lassen sich zahlreiche Beispiele finden, da verschiedene Kombinati-
onsmoglichkeiten nachzuweisen sind und jede einzelne Form sich permanent weiterentwickelt,
sodass sogar neue Gattungen entstehen konnen. Beispielsweise entwickelte sich aus der Kom-
bination von Text und Bild das barocke Emblem weiter zum Comic und Musik und Film

erginzen sich in der eigenstindigen Gattung des Musikvideos (ebd., S. 262f.).!2

2.3 Mediale Bezuige

Von intermedialen Beziigen ist in Zusammenhang mit Verfahren der Bedeutungskonstitution
zu sprechen. Unterschieden wird, ob es sich um eine Einzelreferenz (Bezugnahme auf ein Pro-
dukt) oder um eine Systemreferenz (Bezugnahme auf ein System) handelt, wobei jeweils nur
das kontaktnehmende Medium materiell préasent ist (Rajewsky 2002, S. 157). Bernd und Ton-
ger-Erk betonen, dass beide Formen meistens gleichzeitig auftreten: Wird auf ein bestimmtes

Werk rekurriert, werden auch dessen spezifischen Eigenschaften und Darstellungsweisen be-

leuchtet (2013, S. 160).

Rajewsky unterscheidet weitere Formen der Systemreferenz und spricht von einer expliziten
Systemerwdhnung, wenn ein Bezugssystem oder dessen Komponenten ausdriicklich themati-
siert werden. Es geht hierbei um ein »Reden iiber« oder »Reflektieren von«, das als Markierung
fiir weitere Formen der Intermedialitit dienen kann. Wirth bestitigt, dass explizite Systemer-
wihnungen als Indices fiir weitere Intermedialititsformen stehen konnen, die erst damit
erkennbar und rezipierbar werden (2007, S. 262). An dieser Stelle ldsst sich bereits erahnen,

dass eine Ubertragung einer solchen literaturbasierten Herangehensweise auf den Tanz eine

! Bernd und Tonger-Erk zeigen anhand des Mediums Literatur, dass auch intramediale Wechsel bedeutsam sein
konnen, wenn etwa sprachliche Zeichen von der Handschrift in eine analoge Form iiberfiihrt werden (2013, S.
202-205). Ahnliche Transformationsprozesse scheinen auch innerhalb anderer Medien denkbar.

12 Als intramediale Kombinationen konnte beispielsweise ein musikalisches Potpourri, in dem verschiedene Kom-
positionen zu einem neuen Werk zusammengefiigt werden, bezeichnet werden (Rajewsky 2002, S.12).
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Herausforderung darstellt. Die Frage dréngt sich auf, wie das Ballett »iiber ein anderes Medium
reden« kann. Es wird liber etwas getanzt oder durch den Tanz etwas thematisiert, doch die von
Rajewsky geforderte sprachliche Ausdriicklichkeit ist in einem sprachlosen Medium zu iiber-
denken, wie sie auch selbst reflektiert:
Die entscheidende Frage ist, auf welche Weise der Film — entsprechend das Tanztheater, die Musik, die Ma-
lerei — Beziige zu einem altermedialen System aufbauen kann, ohne von der verbalen Sprache Gebrauch zu
machen. [...] Die Tatsache, daB'® andere Medien nicht auf die gesprochene Sprache zuriickgreifen konnen
oder miissen, hat Konsequenzen insbesondere fiir die Moglichkeiten der »>Thematisierung« eines Bezugssys-
tems bzw. bestimmter Komponenten desselben. [...] In Frage steht damit zugleich die Moglichkeit der
Markierung intermedialer Bezugnahmen — und damit einhergehend die Moglichkeit der Herbeifithrung einer

illusionsfordernden Rezeptionslenkung —, wurde diese doch im Falle einer literaturzentrierten Systematik in-
termedialer Beziige gerade an die Kategorie der expliziten Systemerwéahnung gebunden. (2002, S. 163f.)

Neben der direkten Systemerwihnung, lédsst sich eine Form der Intermedialitit ausmachen, die
Wirth als konzeptionelle Hybridbildung bezeichnet. »Sie verzichtet auf eine mediale Modula-
tion der Konfiguration. Stattdessen iibertragt sie lediglich das Konzept der medialen
Konfiguration eines Zeichenverbundsystems auf ein anderes« (Wirth 2007, S. 263). Diese Form
eines intermedialen Bezugs ldsst sich nach Bernd und Tonger-Erk mit dem Begriff Performanz
beschreiben, bei der ein Medium die Regeln und die Strukturen eines anderen Mediums mit
den eigenen Mitteln iibernimmt (2013, S. 160). Dieser Begriff scheint in Bezug auf Ballett
besonders geeignet, um die intermedialen Beziige zu beschreiben, da es die Vorlage im wortli-
chen Sinne »performed«. Ein solches Inszenierungs-Verfahren kann laut Rajewsky jedoch nur
die Qualitédt einer Nachahmung haben und dem Original dhneln, weil ein Medium ein anderes
Medium nicht »realisieren, sondern immer nur >thematisieren¢, >imitieren< oder »evozieren<«

(2002, S. 57) kann.

Entscheidend ist dabei stets — sieht man einmal von der Kategorie ab, die hier als »explizite Systemerwahnung«
bezeichnet wurde —, dall mit den Mitteln des eigenen Mediums eine Illusion, ein »Als ob< des Fremdmedialen
hergestellt wird, die den Zuschauer, den Betrachter, den Horer dazu veranlaf3t, im eigentlich Filmischen, The-
atralen, Malerischen, Musikalischen usw. ein anderes Medium wahrzunehmen. (ebd., S. 162)

Es bleibt nach Rajewsky bei einem »Als ob«-Charakter, da das materiell prasente Medium an
sein Zeichensystem gebunden ist. Auf diese Weise werden bei intermedialen Beziigen nicht nur
die medialen Eigenschaften des fremden Mediums direkt oder indirekt reflektiert, sondern auch
die des eigenen Mediums, wodurch ein intramedialer Bezug entstehen kann (Poppe 2008, S.
16). Als Beispiele lassen sich die sogenannte »poetische Malerei« oder »filmische Schreib-

weise« nennen (Wirth 2007, S. 263).

13 In der vorliegenden Arbeit wird in wortlichen Zitaten die Rechtschreibung des Originals iibernommen.



Ebenso wie die bei den intermedialen Beziigen unterscheidet Rajewsky zwischen intramedialen
Einzel- und Systemreferenzen. Im Falle der Einzelreferenz wird in einem Werk auf ein anderes
Werk des gleichen Zeichenverbundsystems hingewiesen, wihrend die intramediale Systemre-

ferenz sich auf das eigene Medium als solches oder ein Subgenre dessen bezieht (2002, S. 71).!4

3. Das Marchen

»Die kleine Meerjungfrau« wurde 1837 im dritten Mérchen-Heft zusammen mit »Des Kaisers
neue Kleider« veroffentlicht. Andersen hatte bereits 1833 das dramatische Gedicht Agnete und
der Meermann, basierend auf einer danischen Ballade, verfasst, das als Vorldufer zu »Die kleine
Meerjungfrau« interpretiert werden kann (Andersen 2005, S. 256). »Andersen’s poem was a
precursor to his tale »The little Mermaid< — the theme of the outsider versus the insider, merged
with images of dangerous, even unnatural, sexuality suggested by the coupling of human and
water-sprite, drew him [...]« (Wullschlager 2000, S. 120). In einem Brief Andersens an einen
engen Freund zeigt sich, welche emotionale Wirkung sich fiir Andersen mit dem Mérchen ver-

band:

The latest tale, >The Little Mermaid¢, you will like; it is ... except for The Little Abbess's Story in The Im-
provisateur [Hervorh. im Original] the only one of my works that has affected me while I was writing it. You
smile, perhaps? Well now, I don't know how other writers feel! I suffer with my characters, I share their
moods, whether good or bad, and I can be nice or nasty according to the scene on which I happen to be
working. (Andersen zit. n. Wullschlager 2000, S. 161)

3.1 Die Handlung

Die Handlung des Mérchens beginnt unter Wasser, wo Andersens kleine Seejungfrau mit ihrem
Vater, dem Meerkonig, ihrer GroBmutter und fiinf Schwestern aufwichst. Sie ist die jiingste
von den Prinzessinnen und wird als die Hiibscheste beschrieben. Zudem hat sie »die schonste
Stimme von allen auf der Erde und im Meer« (Andersen 1996%, S. 95), wie es fiir Nixen typisch
ist (Syfuss 2006, S. 157). Zugleich ist sie »ein seltsames Kind, still und nachdenklich« (Ander-
sen 1996%, S. 82), das zwar auch Freude erlebt, doch zunehmend von Sorge und Trauer belastet
wird. Andersen schildert dies auf folgende Weise: »[U]nd es war ihr, als miif3te sie weinen, aber

die Meerjungfrau hat keine Trinen, und so leidet sie viel mehr« (ebd., S. 87).

14 Rajewsky unterscheidet des Weiteren zwei intramediale Systemreferenzen, die sie vornehmlich als heuristisch
versteht: die Systemerwihnung sowie die Systemaktualisierung, die sich im Ausmaf ihres Bezugs auf ein Subsys-
tem unterscheiden (2002, S. 65-69). Da fiir die Analysepraxis sich diese Differenzierung als duBerst diffizil
erweist, insbesondere dann, wenn es sich nicht wie bei Rajewsky um literarische Texte handelt, wird in der vor-
liegenden Ausarbeitung nicht weiter auf sie eingegangen.
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Besonders fasziniert ist die Meerjungfrau von der Welt der Menschen. Thre GroBmutter erzihlt
ihr vom Leben iiber der Wasseroberfldche und der Moglichkeit fiir Seejungfrauen, ab dem fiinf-
zehnten Lebensjahr hinauf an Land zu schwimmen. Fine nach der anderen feiern die
Prinzessinnen Geburtstag und steigen an die Oberfldche, wihrend die Jiingste auf die Schilde-
rungen ihrer Schwestern angewiesen ist. Als die kleine Meerjungfrau endlich selbst an der
Reihe ist, nach oben zu schwimmen, wird sie Zeugin der Geburtstagsfeier eines Prinzen auf
einem Schiff. Sie beobachtet das Treiben von Musik, Tanz und Raketen in der Nacht, aber ihre
Aufmerksamkeit gilt in erster Linie dem schénen Prinzen. Nach Ende des Festes zieht ein ge-
waltiges Gewitter herauf, sodass das Schiff in Seenot gerit. Die Nixe rettet den Prinzen und
legt ihn in den Sand, wo er von einem Midchen gefunden wird, in der der Prinz félschlicher-

weise seine Retterin zu erkennen glaubt (ebd., S. 84-91).

Wieder unter Wasser steigert sich die Sehnsucht der Seejungfrau nach den Menschen indes
immer weiter. Bei Andersen heifit es: »Immer lieber gewann sie die Menschen, immer mehr
hatte sie den Wunsch, zu ihnen emporsteigen zu konnen; die Menschenwelt kam ihr viel groBBer
vor als ihre eigene« (ebd., S. 93). Neben dieser mannigfaltigen Welt der Menschen ist es vor
allem der Wunsch nach einer unsterblichen Seele, der die Nixe beherrscht. Die Bewohner des
Meeres leben viele hundert Jahre bevor sie »als Schaum auf dem Meer schwimmen« (ebd., S.
95). Nur durch die Liebe eines Mannes ist es der Wasserfrau moglich, eine ewige Seele zu

erhalten.

In ihrer verzweifelten Sehnsucht nach dem Prinzen und nach Unsterblichkeit begibt sich die
Nixe zur Meerhexe. Diese bietet ihr Beine anstelle der Schwanzflosse an, wenn sie ihre Zunge
und damit ihre wunderschone Stimme opfert. AuBSerdem sagt die Meerhexe: »Du behiltst dei-
nen schwebenden Gang, keine Tédnzerin kann schweben wie du, aber bei jedem Schritt, den du
machst, ist es, als tritest du auf ein scharfes Messer, so daf} dein Blut flieBen mull« (ebd., S.
97). Die Literaturwissenschaftlerin Antje Syfuss stellt fest: »Das, was sonst den Nixen [in der
Literatur] keine Schwierigkeiten macht, namlich ihren Fischschwanz in Beine zu verwandeln,
ist fiir diese Wasserfrau Quelle des Leidens« (2006, S. 175). Obwohl die Meerjungfrau furcht-
bare Schmerzen zu erwarten hat und nicht mehr zu ihrer Familie ins Meer wird zuriickkehren
konnen, entscheidet sie sich fiir menschliche Beine. Damit nimmt sie auflerdem das Risiko in

Kauf, sterben zu miissen, falls der Prinz eine andere Frau heiratet.



Nach ihrer Transformation nimmt der Prinz die Nixe in sein Schloss auf, wo sie durch ihren
anmutigen Tanz aufféllt. In Andersens Text heif3t es:
Nun tanzten die Sklavinnen anmutige, schwebende Ténze zu der herrlichsten Musik, da hob die kleine Meer-
jungfrau ihre schonen, weilen Arme, richtete sich auf den Zehenspitzen auf und schwebte durch den Raum,
tanzte, wie noch keiner getanzt hatte; bei jeder Bewegung wurde ihre Schonheit noch sichtbarer, und ihre
Augen riihrten tiefer ans Herz als der Gesang der Sklavinnen. Alle waren davon begeistert, vor allem der Prinz,

der sie sein kleines Findelkind nannte, und sie tanzte immer mehr, obwohl es ihr jedesmal, wenn ihr Fuf} die
Erde beriihrte, so war, als trite sie auf scharfe Messer. (19962, S. 100)

Die kleine Meerjungfrau kommuniziert nonverbal iiber ihre Augen und den Korper mit dem
Prinzen, aber ihr fehlt das wichtige menschliche Kommunikationsmittel, die Sprache, sowie
eine menschliche Seele. Damit bleibt sie ein Mischwesen und obwohl sie menschliche Beine
erhalten hat und sie wundervoll tanzen kann, verliebt sich der Prinz nicht in sie. Er sieht in ihr
ein liebes Midchen, aber keine Frau, die er heiraten mochte (ebd., S. 101). Da er von der Liebe
der stummen Nixe nichts weill, macht er sich nicht schuldig, als er sie nicht zur Frau nimmt.
Im Gegensatz zu anderen Sagen verspricht der Prinz der Seejungfrau nicht die Treue, kann

deshalb auch nicht sein Wort brechen und wird nicht mit dem Tod bestraft (Syfuss 2006, S. 86).

Der Prinz entscheidet sich dafiir, seine »Retterin« zu heiraten, was fiir die Seejungfrau den Tod
bedeutet. Bei der Hochzeitsfeier ist sie sich ihrer Situation bewusst und trotzdem tanzt sie scho-
ner als jemals zuvor.'> Im Text wird die Situation folgendermafen beschrieben:
Die kleine Meerjungfrau mufite daran denken, wie sie das erstemal aus dem Meer aufgetaucht war und die
gleiche Pracht und Freude gesehen hatte. Und sie drehte sich im Tanz, schwebend, wie die Schwalbe schwebt,
wenn sie verfolgt wird, und alle jubelten ihr Bewunderung zu, niemals hatte sie so herrlich getanzt. Es schnitt

ihr wie mit scharfen Messern in die feinen Fii3e, aber sie fiihlte es nicht; es schnitt ihr schmerzlicher ins Herz.
(Andersen 19964, S. 104)

Von der Meerhexe erhilt die kleine Seejungfrau das Angebot, zu ihrer Familie zuriickzukehren,
wenn sie den Prinzen totet. Trotz ihrer Verzweiflung liebt sie ihn so sehr, dass sie ihn nicht
umbringen kann. In Erwartung ihres eigenen Todes wirft sie sich stattdessen tiber Bord. Doch
sie stirbt nicht, sondern gelangt »zu den Tochtern der Luft« (ebd., S. 106), die sich durch gute
Taten eine unsterbliche Seele verdienen konnen. Auf diese Weise ist sie zwar gescheitert in
threm Versuch, das Herz des Prinzen zu gewinnen, kann aber trotzdem auf Unsterblichkeit
hoffen, da der Himmel Erlosung fiir sie bedeutet: »Und die kleine Meerjungfrau hob ihre hellen

Arme zu Gottes Sonne empor, und zum ersten Male spiirte sie Trinen« (ebd., S. 107).

15 Die Nixe, die im Angesicht des Todes tanzt, lisst sich mit anderen Tanzbeziigen in Andersens Mirchen verglei-
chen, wie sie weiter unten in Kapitel 3.2 beschrieben werden.
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Obwohl es auf der ganzen Welt verschiedene Mythen iiber Nixen gibt, die in ihrer Doppelge-
stalt die Einheit von Natur und Mensch verkorpern (Syfuss 2006, S. 220), sieht Wullschlager
Andersens Quellen in verschiedenen Volksmirchen sowie in der romantischen dénischen und
deutschen Literatur, besonders von Friedrich de la Motte Fouqué (1777-1843).!° Zudem kann
angenommen werden, dass Andersen das Ballett »L.a Sylphide« in der Choreografie von Au-
guste Bournonville gesehen hatte, das 1836 in Kopenhagen uraufgefiihrt wurde (Wullschlager
2000, S. 169).17

3.2 Marchen bei Andersen

Interessant ist, dass Andersens Miarchen deutlich von didnischen Volksmirchen, von den Erzih-
lungen aus Tausendundeine Nacht, den Volksmirchen der Gebriider Grimm sowie E.T.A.
Hoffmanns Werken inspiriert waren, die auch als Vorlagen fiir das romantische und klassische
Ballett dienten.'® Die Handlung der Vorlagen iibernimmt der Schriftsteller, »[a]ber er reichert
sie an, wo es nur irgend geht, mit einldBlichen Milieu- und Naturszenen. Zudem individualisiert
und verlebendigt er den Erzdhlstil« (Klotz 1985, S. 250). Andersens Mirchen lassen sich der
seit dem 16. Jahrhundert existierenden Gattung der Kunstmdrchen zuordnen, die ihre volle
Bliite in der deutschen Romantik zwischen 1789 und 1848 erlebte. Der Begriff driickt aus, dass
sich diese Werke auf unterschiedliche Weise auf Volksmdrchen beziehen und sich zugleich von
diesen abheben. Autoren der Kunstmérchen gehen jeweils auf andere Weise mit den spezifi-
schen Merkmalen der Volksmirchen um: »Erstens mit dem Formschema des Volksmaérchens,
das, seit Jahrhunderten voll ausgeprigt, das Bild einer wunderbar bewegten, aber letzten Endes
gliicklich ausgewogenen Welt entwirft. Zweitens mit dem kommunikativen Anspruch des
Volksmirchens, das miindlich sowie allverstindlich erzidhlt und vernommen wird« (ebd.). Ein
weiteres Charakteristikum ist die Ndhe zum Wunderbaren, das nicht nur der Unterhaltung
diene, sondern auch Erkenntnis vermittle (Mayer und Tismar 1997, S. 3). Das Phantastische
und Imaginative »bringt es mit sich, dass romantische Erzidhlungen eine Affinitdt zum Mir-
chenhaften haben« (Kremer 2007, S. 187). Andersens Mairchen sind laut dem

Literaturwissenschaftler Volker Klotz nicht in der literarischen Epoche der Romantik, sondern

16 De la Motte Fouqués Undine aus dem Jahr 1811 handelt von der Wassernymphe Undine, die den Ritter Huld-
brand heiratet, um eine unsterbliche Seele zu erhalten. Als er sich von ihr abwendet und eine andere Frau heiratet,
kiisst Undine ihn zu Tode. Interpretationen finden sich bei Klotz 1985, S. 162-173 und Malzew 2004, S. 196-201,
zum Ursprung siehe Fassbind-Eigenheer 1994.

17 Da in dem Ballett ebenso wie in Andersens Mirchen die sogenannten »Tdchter der Luft« eine Rolle spielen und
Andersen urspriinglich seinem Mirchen diesen Titel geben wollte, ist ein Zusammenhang wahrscheinlich (Wull-
schlager 2000, S. 161). Zu Bournonville vergleiche Kapitel 3.3.

18 Auf das romantische und klassische Ballett wird ausfiihrlich weiter unten in Kapitel 4.1 eingegangen.
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zwischen Biedermeier und Realismus anzusiedeln (1985, S. 245). Andersen selbst jedoch sah
sich als Romantiker. Er war begeistert von deutschen Schriftstellern wie Ludwig Tieck, Heine
und Hoffmann, mit denen er sogar personliche Kontakte kniipfte,19 und war vertraut mit Kiinst-

lern der ddnischen Romantik (Wullschlager 2000, S. 39, 99-107).%°

Aus Andersens Werk ldsst sich eine Anziehungskraft, die die Darstellenden Kiinste und beson-
ders der Tanz auf ihn ausiibten, herauslesen. Begriffe aus den Bereichen Bewegung und Tanz
verwendete Andersen oft zur bildlichen Darstellung sowie zur Beschreibung von Milieus, wo-
bei er den Tanz nach Zeiten, Lindern und Gesellschaftsschichten differenziert darstellt
(Berendsohn 1973, S. 87). Einerseits ist der Tanz bei Andersen oft Ausdruck der Freude und
des unverhofften Gliicks: So beispielsweise macht in »Das Liebespaar« der Kreisel dem Ball
folgenden Heiratsantrag: »Wollen wir nicht Brautleute sein, wir passen gut zueinander. Sie
springen, und ich tanze! Gliicklicher als wir beide wiirde niemand werden« (1998°, S. 287).
Andererseits steht der Tanz bei Andersen in Verbindung zum Verderben und damit im Mittel-
punkt der Handlung, wie etwa in »Die Blumen der kleinen Ida« (1998%) oder noch drastischer
in »Die roten Schuhe« (1998°), wo das Waisenmidchen Karen in den Besitz von verfiihreri-
schen roten Schuhen kommt, mit denen sie anfdngt zu tanzen. Nicht mehr in der Lage
aufzuhoren, findet sie erst Ruhe, als sie reuevoll einen Scharfrichter darum bittet, ihr die Fiifle
abzuhacken. Der Tanz wird auf diese Weise als siindhaftes Vergniigen dargestellt, dessen Aus-
iibung es zu bestrafen gilt.?! Somit spiegeln Andersens Mirchen ein ambivalentes Bild des
Tanzes: auf der einen Seite Freude und Lust, auf der anderen Seite Schuld und letztlich Tod

(Stabel 2010, S. 76-80).%

3.3 Andersens Biografie

»Mein Leben ist ein schones Mirchen, so reich und hold« (Andersen 1961, S. 7). Mit diesem
Ausruf beginnt Andersens Autobiografie Das Mdrchen meines Lebens. Der Literaturwissen-
schaftler Erling Nielsen misst der Biografie eine besondere Bedeutung zu und sieht starke

Parallelen zwischen diesem Werk und seinem restlichen (Euvre:

19 Er bereiste 1831 Deutschland, wo er unter anderen Tieck und Chamiso traf (Bariiske 19802, S. 101, 107, 109f.).
20 Zur Verbindung der deutschen und déinischen Romantik siehe Hoffmeister 1994, S. 155f..

2! Der Film »The Red Shoes« (Powell und Pressburger 1948) erzéhlt in abgewandelter Form das Mirchen von
Andersen im Setting einer Ballettcompagnie und integriert die literarische Vorlage zugleich in einer Ballettse-
quenz. Der Literaturwissenschaftler Franz Link ist allerdings der Meinung, dass das Marchen und der Film auf3er
den Protagonistinnen, die zum Tanzen verdammt sind, wenig gemein hitten (1993°, S. 44). Fiir eine ausfiihrliche
Analyse des Films siehe McLean 1988; eine intermediale Studie findet sich bei Rosiny 2013, S. 166-169.

22 Zur Verbindung von Tanz und Tod siehe Stabel 2010, S. 12-28, und die zahlreichen Beitrige in Link 19932,
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H. C. Andersen hat sich in allen Zweigen der Literatur betétigt. [...] Aber im Grunde schreibt er die ganze
Zeit nur tber sich selbst. [...] In seinem schriftstellerischen Werk wimmelt es allenthalben von personlichen
Motiven. Man begreift es daher wohl, daf} er selbst eine bis in alle Einzelheiten gehende Schilderung seines
Lebens fiir »den besten Kommentar zu meiner Dichtung« hélt. Was immer er auch geschrieben hat, alles fiihrt
zum Mdrchen meines Lebens hin oder geht davon aus. Die Selbstbiographie ist demnach nicht ein Werk neben
den anderen, sondern das Fundament zu allen iibrigen. (1961, S. 771f.)

Dieser Ansicht stimmt Wullschlager zu und erginzt, dass fiir sie die Mirchen, deren Hauptfi-
guren sich auf die Person Andersen iibertragen lassen, von ebenso groBer personlicher
Aussagekraft sind wie die als autobiografisch deklarierten Werke (2000, S. 1) —ein Aspekt, der

sich fiir die Analyse von Neumeiers Ballett als relevant erweisen wird.

Andersen wurde 1805 in Odense (Ddnemark) in &rmlichen Verhiltnissen geboren, wo er bereits
in der Schule als AuBenseiter unter Hinseleien litt. Andersen beschreibt sich selbst in seinen
Memoiren als zuriickgezogenen, vertraumten Jungen, der wenig Kontakt mit anderen Kindern
hatte, viel las, sich mit Bildern beschiftigte und Freude an Puppen fand, mit denen er im vom
Vater gebauten Guckkasten spielte. Zudem las der Vater seinem Sohn oftmals vor: Komddien
und Tausendundeine Nacht, die den Jungen nachhaltig beeindruckten. Frith nahmen ihn seine
Eltern mit ins Theater der Stadt, wo er komische Opern und Singspiele geboten bekam. Faszi-
niert von dieser Biihnenkunst, dachte er sich selbst Theaterstiicke aus und begann zu
schauspielern (Andersen 1961, S. 7-19). 1818 gab das Konigliche Diénische Theater ein Gast-
spiel in Odense, dessen Auffiihrungen, Operetten und Dramen, Andersen sich von den Kulissen
aus anschauen konnte. »Von nun an kannte er nur noch ein einziges Ziel: das Koniglich Déni-
sche Theater in Kopenhagen, wo, wie er gehort hatte, nicht blo Schauspiele und Opern
aufgefiihrt wurden, sondern etwas angeblich noch viel Schoneres, das man >Ballett« nannte«

(Bredsdorff 1980, S. 36).

So verlieB er mit vierzehn Jahren seine Heimatstadt und ging nach Kopenhagen, um Singer,
Schauspieler oder Tdnzer zu werden. Mit diesem Vorhaben prisentierte er sich unter anderem

Kopenhagens bekanntester Primaballerina, die er jedoch kaum beeindrucken konnte.* Obwohl

23 Andersens Begeisterung fiir den Tanz wird deutlich in seiner Beschreibung des Vortanzens, bei dem er eine
Szene aus der Oper nach der franzosischen Version des Aschenputtel-Mirchens présentierte: »Ich sprach auf
meine Art von der grolen Lust, die mich erfiillte, ans Theater zu kommen, und auf ihre Frage, welche Rollen ich
meine ausfithren zu konnen, entgegnete ich: >Cendrillon! den lieb ich so sehr!« [...] Ich wollte ihr eine Probe davon
geben, und da sie Tdnzerin war, meinte ich, es miisse fiir sie am interessantesten sein, wenn sie die Szene sihe, in
der Cendrillon tanzt; ich bat jedoch um die Erlaubnis, meine Stiefel auszuziehen, da ich sonst fiir die Rolle nicht
leicht genug wire; und nun nahm ich meinen grofen Hut als Tamburin, schlug darauf, begann zu tanzen und zu
singen: »yWas will Reichtum wohl besagen, was ist Glanz und Herrlichkeit!« Meine seltsamen Gebirden, meine
ganze erstaunliche Beweglichkeit hatten zur Folge, daf3 die Ténzerin, wie sie mir selbst lange Zeit spéter erzéhlte,
meinte, ich sei verriickt, und sich beeilte, mich wieder loszuwerden« (Andersen 1961, S. 36-37).
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er bei dem Direktor des Theaters ebenso erfolglos vorsprach, konnte Andersen durch Hartni-
ckigkeit und Geschick erreichen, dass er kostenlosen Gesangsunterricht erhielt, Gonner ihn
iiber Wasser hielten und er in die Ballettschule des Koniglichen Theaters aufgenommen
wurde.?* Die Kiinstlerin und Essayistin Terry Windling erldutert, dass die Art der Unterstiitzung
eine nachhaltige Wirkung auf Andersen ausiibte:
The aid he received for the next three years was sporadic and precarious, never quite enough to keep hunger
from the door, bestowed with a mixture of generosity and condescension that left lasting marks on Andersen’s
psyche. (He would draw upon this experience years later when creating tales such as The Little Mermaid

[Hervorh. im Original], in which the heroine submits to loss and pain in order to cross into another world —
only to find she’ll never be fully accepted, loved, or understood.) (2003)

Die Direktion des Koniglichen Theaters war iiberzeugt davon, dass der zwar ehrgeizige, aber
linkische Junge kein Talent fiir eine Biihnenkarriere habe. Trotzdem war Andersens Enthusias-
mus fiir die Bithne und sein Wille, dorthin zu gelangen, ungebrochen (ebd.). Mit seiner
Entlassung vom Theater 1922 widmete er sich seiner letzten Begabung, die ihn, wie er glaubte,
auf die Biihne bringen konnte: dem Schreiben von Theaterstiicken. Seine Dramen las er ein-
flussreichen Personen vor, die mit einer Mischung aus Begeisterung, Mitleid und Spott
reagierten. Trotz seiner rudimentiren Bildung zeigten die Textversuche Potenzial und fielen
Jonas Collin, einem einflussreichen Hofbeamten und Direktor der Finanzen am Koniglichen

Theater, auf, der sich fortan des Jugendlichen annahm (Bredsdorff 1980, S. 29-61).

Andersen suchte Anschluss an Kopenhagens Oberschicht, doch auf Grund seiner Herkunft
fiihlte er sich nie wirklich zugehorig, obschon besonders das Haus von Collin mit seinen Kin-
dern fiir Andersen ein wichtiger Bezugspunkt wurde (Andersen 1961, S. 336f.). Wullschlager
formuliert die Annéherung folgendermal3en und deutet so schon auf die Problematik der Bezie-
hung hin: »Slowly he became friends with them, and the more he visited them, the more he
wanted to become part of them. They represented the ideal bourgeois family: successful, secure,
civilized, benign — the antithesis of his own loneliness and uncertainty« (2000, S. 80). Hinzu-

zufiigen wiren seine Armut sowie sein sozialer Status, die ihn von der Familie unterschieden.

Besonders einer der Sohne, Edvard, gewann an Bedeutung fiir Andersen, sodass Andersen ihre

Beziehung in Werken verarbeitete und Neumeier sie deshalb auch in seinem Ballett zu einem

24 »Doch trotz solcher privater Protektion und vieler Vormittage auf der eiskalten Biihne des Hoftheaters, an denen
Andersen an der langen Stange stand und versuchte, ein Bein zu strecken und >battement< zu machen, reichte es
lediglich zur Rolle eines gewaltigen Trolls in Ballettmeister Dahléns Vierakter Armida [Hervorh. Im Original]«
(Andersen 2005, S. 42), worauf Andersen sehr stolz war. Der spitere Ballettmeister Bournonville jedoch saf3 mit
seinem Vater im Zuschauerraum und beschrieb das Ballett als Desaster (ebd.).
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zentralen Aspekt macht. Zunichst nur sein Mentor, wurde Edvard mit der Zeit ein Freund, der
jedoch Andersens Zuneigung und Bediirfnis nach Néhe nie in gleichem Malle erwiderte.
Edvard, in Relation zu Andersen kalt, niichtern und rational, reagierte auf dessen Emotionalitét
mit Abweisung.?® Der Biograf Jens Andersen wundert sich iiber die Dauer der Freundschaft
und vermutet: »[D]al} diese Verbindung iiberhaupt ein halbes Jahrhundert lang anhielt, lag vor
allem an Andersen, der trotz aller riicksichtslosen Briiskierungen, die er jahrelang von Edvard
hinnehmen muflte, mit seinem ganzen Herzen an der Freundschaft hing, ja, geradezu darum
bettelte« (2005, S. 201). Als Edvard Collin sich 1832 mit Henriette Thyberg verlobte und diese
1836 heiratete, war Andersen emotional tief bewegt.?® Wullschlager weist auf den Zusammen-
hang von der angespannt abwartenden Situation vor Edvards Hochzeit und Andersens
Aneignung des Mérchengenres hin: »It is significant that his discovery of the fairy tale in 1835-
6 coincided with the peak of his obsession with Edvard, as he waited for Edvard's marriage in
1836, knowing that it would put a permanent distance between them« (2000, S. 156). Obwohl
Andersen selbst auch andere Freundschaften pflegte, zu Minnern wie zu Frauen,?” blieb Edvard
durchweg die wichtigste Person in seinem Leben, was sich nicht nur in seinen Tagebucheintra-
gungen, sondern auch unterschiedlich getarnt in seinen Gedichten, Dramen, Romanen und

Mirchen zeigt.

Andersen gelang es, den Kontakt zum Koniglich Déinischen Theater auszubauen, sodass er ins-
gesamt vierunddreiflig Stiicke fiir das Theater schrieb. Oft arbeitete er dabei mit dem Ténzer,
Choreografen und Ballettmeister August Bournonville (1805-79) zusammen. Die beiden ver-
band lebenslang eine enge Kameradschaft und ein professioneller Austausch, durch den sie als
bedeutende Kiinstler das sogenannte Goldene Zeitalter in Didnemark prigten (Jiirgensen 2006,
S. 356).2% Bournonville leitete fast fiinfzig Jahre lang das Koniglich Dinische Ballett in Kopen-
hagen, schuf einen eigenen Stil und hinterlie ein (Euvre, das heute noch sowohl in Kopenhagen

als auch auf den Biihnen der Welt dargeboten wird (Storm 2005).%° Allerdings war er kritisch

% Ein signifikantes Beispiel fiir die gewahrte Distanz ist die Tatsache, dass Andersen ihn um das vertrauliche »Du«
bat, was jedoch von Edvard abgelehnt wurde (Andersen 1961, S. 592f.).

26 Allerdings nahm Andersen tatsdchlich nicht an der Hochzeit teil. Er wurde erst im Nachhinein informiert, weil
die Familie Collin anscheinend befiirchtete, dass Andersen sich nicht angemessen benehmen wiirde (Andersen
2005, S. 268).

27 Zum neueren Stand der Forschung iiber Andersens sexuelle Neigung, die sich nicht eindeutig kategorisieren
lasst, siehe Wullschlager 2000, S. 382.

28 7u Dinemarks Goldenem Zeitalter siehe Bariiske 1980¢, S. 11f..

2 Beispielsweise wird Bournonvilles Ballett »Napoli« (UA 1842 in Kopenhagen) in einer von Lloyd Riggins, der
selbst beim Koniglich Danischen Ballett getanzt hat, rekonstruierten Form vom Hamburg Ballett das erste Mal am
7. Dezember 2014 aufgefiihrt. Ein Interview mit Riggins iiber das Ballett findet sich bei Zerweck 2014.
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gegeniiber einer Zusammenarbeit, die ihm nicht die vollige Kontrolle iiber das Werk lie3. Ob-
wohl es gingige Praxis in der Romantik war, dass Choreografen die Bewegungen zu den
Libretti anderer Kiinstler kreierten, zog Bournonville es vor, allein zustindig fiir die Inszenie-
rung zu sein. Auf diese Weise wirkte Andersen in erster Linie indirekt auf den Ballettmeister
ein, indem dieser sich von den Mirchen und Romanen inspirieren lie3. Umgekehrt war es im-

mer Andersens Anliegen, fiir die Biihne zu schreiben (Jiirgensen 2006, S. 364ft.).>°

Andersens Affinitdt zu den Darstellenden Kiinsten und insbesondere zum Ballett zeigt sich
nicht nur in seiner Arbeit fiir das Koniglich Dénische Theater und seinen Mérchen. Dariiber
hinaus besuchte er bis ins hohe Alter regelmifBig Theater-, Opern- und Ballettauffithrungen.
Zudem ist die Anziehungskraft des Tanzes offenkundig durch sein Verhiltnis zu dem Ballett-
tinzer Harald Scharff. 1862 entwickelte sich eine Beziehung mit dem damals 26-Jdhrigen,
Andersens letzter Liebe, die allerdings nur etwa ein Jahr hielt. Scharff war Solist am Koniglich
Dénischen Theater und wurde von Bournonville hoch geschitzt (Andersen 2005, S. 609-619).
Waullschlager betont, wie gliicklich Andersen zu dieser Zeit auf Bildern erscheint und fiihrt aus:
»there is no doubt, that here was an affair which brought him joy, some kind of sexual fulfilment
and a temporary end to lonelyness. As important, Scharff was Andersen's link to youth at a time
he felt himself getting old; his enthusiasm, his flighty, high-pitched personality, his youthful
beauty and his lithe dancing were all restorative for the ageing writer« (2000, S. 380).

Mitte der 1860er Jahre entwickelte Andersen enge Freundschaften mit den wohlhabenden Fa-
milien Melchior und Henriques, bei denen er sich Zuhause fiihlte. »There were many reasons
why Andersen felt so at peace here. Like him, the Melchiors and the Henriques stood at the
heart of Copenhagen society and yet felt themselves to be outsiders« (Wullschlager 2000, S.
391). Als Andersen 1875 starb, erbte jedoch Edvard Collin sein Verméchtnis. Zusammen mit
diesem wollte Andersen auch begraben liegen; in Kopenhagen wurde ein Dreiergrab fiir ihn,
Edvard und Henriette errichtet, die dem Dichter im Jahr 1886 bzw. 1894 folgten. Doch ihre
sterblichen Uberreste wurden spiter zum Familiengrab der Collins verlegt. Hieran zeigt sich

der einseitige Wunsch nach Nihe symbolisch auch nach dem Tod (ebd., S. 426f.).

30 Zu Andersens Theaterstiicken sieche Marker 1971.
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In Andersens Biografie sind bestimmte Themen auffillig dominant. Sein Gefiihl, AuBenseiter
zu sein, seine Sehnsucht nach Anerkennung sowie der Schmerz iiber unerwiderte Liebe und
seine Liebe zur Biihne ziehen sich durch sein ganzes Leben, was man auch an seinen Werken
sehen kann. Deshalb ist die Biografie hilfreich, um »Die kleine Meerjungfrau« und folglich

Neumeiers Ballett, das eine Deutung des Mirchens ist, zu interpretieren.

4. Das Ballett

Intermediale Wechselverhéltnisse zwischen Ballett und Literatur haben eine lange gemeinsame
Geschichte: Auf der einen Seite haben Schriftsteller sich mit Tanz befasst; auf der anderen Seite
inspirierten literarische Stoffe Choreografen zur tinzerischen Umsetzung, wie zum Beispiel

Neumeier zu seinem Ballett »Die kleine Meerjungfrau«.

4.1 Intermediale Beziehungen zwischen Ballett und Literatur

1759 forderte der Ténzer, Choreograf und Ballettmeister Jean-George Noverre (1727-1810) in
seinen Lettres sur la danse et sur les ballets (1769) ein ballet d’action, in dem Libretto, Musik,
Choreografie und Dekor im Dienste einer zu erzdhlenden Geschichte stehen sollten. Gefiihlen
und Handlung im Sinne einer aristotelischen Dramaturgie sollte Vorrang vor physischer Me-
chanik gegeben werden (Weickmann 2002, S. 108). Die Konvergenz von Form und Inhalt

wurde insbesondere durch die tinzerische Darstellung von literarischen Vorlagen realisiert.

Von Interesse fiir die Untersuchung von Neumeiers Mirchen-Adaption ist die Einschédtzung des
Tanzwissenschaftlers Walter Sorell, dass vor allem das romantische Ballett stark durch das
Mirchen beeinflusst wurde (1995, S. 205). Als Geburtsjahr des romantischen Balletts, das den
Grundstein des heutigen Repertoires gelegt und das gegenwirtige Verstindnis von Biihnentanz
geprigt hat, gilt 1832 mit der Urauffiihrung von »La Sylphide«®' in der Choreografie von Fi-
lippo Taglioni (Stabel 2010, S. 12). Dieses Ballett sowie »Giselle«*> gelten als Urtypen des

31 UA in Paris. Das Ballett handelt von dem Farmer James, der zwar kurz vor seiner Hochzeit steht, aber sich von
der Sylphide, einem elfengleichen Wesen, angezogen fiihlt. James folgt der Sylphide in den Wald, wo er die an-
deren »Tochter der Liifte« sieht. Von einer bosen Hexe manipuliert, versucht James die Sylphide zu fangen,
wodurch er sie totet (Weickmann 2002, S. 250-255). Vgl. Andersens »Tochter der Luft« in Kapitel 3.1.

32 UA 1841 in Paris. Im Ballett wird die Geschichte des adligen Albrecht erzihlt, der sich in das Dorfméddchen
Giselle verliebt, obwohl er bereits einer anderen Frau versprochen ist. Als Giselle dies herausfindet, wird sie vor
Verzweiflung wahnsinnig. Sie stirbt an gebrochenem Herzen und wird ein &therisches Wesen (Weickmann 2002,
S. 250-255). Das Libretto zu »Giselle« basiert auf Heinrich Heines Aufsatz »Elementargeister« (1837), das von
der Sage der Wilis, »Untote, die zu Lebzeiten betrogen wurden wie Giselle und sich nun richen, indem sie jeden
Mann, der in ihre Fiange gerit, zu Tode tanzen« (Fischer 2009, S. 12), handelt. Zu Heines »Elementargeister« und
die Umwandlung in ein Ballettlibretto siche Freund 2005. 1983 feierte »Giselle« Premiere in Hamburg und wird
am 21. September 2014 dort wieder ins Repertoire aufgenommen (Hamburg Ballett John Neumeier 2014).
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romantischen Balletts, wobei sich in beiden eine Ndhe zum Wunderbaren des Mérchens aus-
machen ladsst. Generell zeichnen sich die Ballette der Romantik durch folgende Charakteristika
aus: die Flucht in ein Reich der Triume und den Ubertritt in eine dimonische Welt sowie das
Emotionale und Phantastische, das auch in »Die kleine Meerjungfrau« zum Ausdruck kommt.
Dabei folgt »Giselle«, wie von Noverre gefordert, einer schliissigen Dramaturgie, der auch
Kostiime und Ausstattung angepasst sind. »Alle Tanzbewegungen unterliegen tatsdchlich der
Logik des bewegenden und bewegten Geschehens. Die Geschichte wird iiber den in seinem

Auftreten stets dramaturgisch begriindeten Tanz erzihlt« (ebd., S. 34).

Wie die Choreografin, Tdnzerin und Tanzwissenschaftlerin Susan Leigh Foster erldutert, pra-

sentieren die Ballette der Romantik deutliche Typisierungen. Sie sagt iiber die Auffithrungen:
These duets paired a noble if confused male lead with one of two female character types: the supernatural
creature or the exotic foreigner. Sylphs, naiads, and Wilis offered an enigmatic ephemerality, dream-like,
vaporous, incomparably light. Gypsies, Creoles, and other Orientalist characters constituted the sylph's pagan
counterpart. Rapturously sensual, unabashedly suggestive, these heroines after innumerable obstacles con-

summated their romantic attachments, whereas the sylph's unequivocal Otherness usually led to tragic
conclusions. (2005, S. 4)

Ihrer Meinung nach sind die weiblichen Hauptfiguren pridestiniert fiir den Tanz. »Or even
better, dancing might figure as the character's very mode of being in the world. Rather than a
walking, talking, gesturing person, she knew best how to float, gambol, suspend, and disappear«
(ebd., S. 4). Zudem ist der Literaturwissenschaftler Willi Erzgriber der Auffassung, dass das
Ballett, als dtherische und transzendierende Kunstform, sich besonders eignet, um die Sujets im
Reich der Phantasie darzustellen. Deshalb meint er: »So gesehen ist der Tanz das vollkom-
menste romantische Symbol [...]. Der Kiinstler und das Kunstwerk, der Korper und die Seele,
die Materie und die Form, das Vergingliche und das Unvergingliche gehen im Tanz eine letzt-

lich untrennbare Einheit ein« (1993, S. 326).

Trotz des Endes der Romantik zwischen 1870 und 189533 lieB das Interesse an literarischen

Vorlagen und besonders Mirchen nicht nach. Viele grole Werke des Balletts, die gemeinhin

33 Mit »Coppélia« (UA 1870 in Paris), dessen Handlung auf E.T.A. Hoffmann Erzihlung Der Sandmann (Hofft-
mann 2003) basiert, neigte sich das romantische Ballett seinem Ende zu. »Schwanensee« (UA 1895 in Sankt
Petersburg in der Choreografie von Petipa und Iwanow) ist »seinem Ursprung, seiner Handlung, Konfliktgestal-
tung und Ausstattung nach eigentlich ein romantisches« (Stabel 2010, S. 72) Werk. Doch die von den Téanzern
dargebotene Virtuositit verweist bereits auf das klassische Ballett.
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als Klassiker bezeichnet werden,** wie zum Beispiel »Dornroschen« oder »Der Nussknacker«*
in der Choreografie von Marius Petipa und Lew Iwanow nach den Gebriidern Grimm bzw.
Hoffmann,?¢ basieren auf Mirchen (Fischer 2009, S. 8-17). Sie gelten als Hohepunkte des klas-
sischen Balletts, das sich laut dem Tanzwissenschaftler Ralf Stabel auf folgende Weise
auszeichnet: »Die Sinnhaftigkeit des Klassischen liegt nicht in einer Logik des wahrscheinli-
chen Handelns, sondern in einer vollendeten Handhabung des Formalen« (2010, S. 75). In einer

geschlossenen Form wird makellose Virtuositit zelebriert.

Auch gegenwirtig liefert Literatur Stoffe fiir tdnzerische Inszenierungen auf der Biithne. Zum
einen werden romantische und klassische Ballette rekonstruiert oder wiederaufgenommen; zum
anderen finden sich beispielsweise in Neumeiers (Euvre Neuinszenierungen, die auf Mérchen
beruhen, wie »Der Nussknacker«, »Dornroschen« und »A Cinderella Story«.37 Generell zeich-
net sich Neumeiers Arbeit mit dem Hamburg Ballett, dessen Direktor und Chefchoreograf er
seit 1973 ist, durch eine Affinitit zu literarischen Vorlagen aus (Koegler 1998).% Dabei zeigt
sich, dass es Neumeier in seinen Handlungsballetten darum geht, eine Botschaft in Form des
zeitgenossischen Balletts zu vermitteln. Er mochte Inhalte zum Ausdruck bringen, die den Zu-
schauer auf Grund ihrer allgemein humanen Giiltigkeit emotional bewegen (ebd. 1993). Es ist
sein Ziel, auf der Bithne Harmonie von Inhalt und Darstellung zu erreichen, womit Neumeiers

(Euvre Noverres Anliegen eines ballet d’action gerecht wird.

4.2 Neumeiers Inszenierung

Bereits im Jahr 1994 choreografierte Neumeier »Undine« zur Musik von Hans Werner Henze.*
Obwohl der Titel auf den mythologischen Ursprung der Wassernymphe sowie auf literarische
Vorlagen von de la Motte Fouqué und anderen hinweist, bezog sich der Choreograf nach eige-

nen Angaben in erster Linie auf Andersens Mirchen (Neumeier 2008, S. 368).%° Anlisslich des

3* Wie die Tanzwissenschaftlerin Dorion Weickmann ausfiihrt, sind im engen Sinne klassische Ballettwerke — das
heif3t Ballette nach antiken Stoffen — fast vollkommen von den Biithnen verschwunden. »Wer im Ballett den »Klas-
siker« zitiert, meint demnach das romantische und neoromantische Repertoire, das Handlungsballett und die danse
d'école [Hervorh. im Original], die im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts zur mustergiiltigen Ausformung reifte «
(Weickmann 2009, S. 22).

35 UA 1890 bzw. 1892 in Sankt Petersburg.

36 Zu Ballettlibretti auf der Vorlage von Hoffmann siehe Freund 2005.

3TUA 1971 in Frankfurt, 1978 bzw. 1992 in Hamburg.

38 Dies ldsst sich exemplarisch anhand der Spielzeit 2014/15 aufzeigen, in der die Premiere von »Peer Gynt« frei
nach Henrik Ibsen bevorsteht und sich »Liliom« (UA 2011 in Hamburg) frei nach Ferenc Molnar sowie »Romeo
und Julia« (UA 1971 in Frankfurt) nach William Shakespeare im Repertoire befinden (Hamburg Ballett John
Neumeier 2014).

3 Zur Entstehung der Komposition in Zusammenarbeit mit dem Choreografen Frederick Ashton siche Rothkamm
2007.

40 Neumeier zeichnet nicht nur fiir die Choreografie und die Inszenierung, sondern auch fiir Biihnenbild, Kostiime

19



200. Geburtstags des didnischen Schriftstellers setzte sich Neumeier im Jahr 2005 erneut mit
dem Stoff auseinander und kreierte eine vollig neue Version fiir das Koniglich Dinische Bal-
lett.*! Die Musik fiir Kopenhagen komponierte Lera Auerbach fiir groBes Orchester im Auftrag
der dortigen Compagnie.*> Zwei Jahre spiiter feierte das zweiaktige Ballett mit Neumeiers ei-
gener Compagnie Premiere in Hamburg. Dafiir wurden einzelne Anderungen an der
Choreografie sowie der Komposition vorgenommen, wihrend die Dramaturgie unberiihrt blieb

(Draeger 201 1.%

»Die kleine Meerjungfrau« kann als »Weiterfiihrung« (Podschun 2007°, S. 18) von »Undine«
interpretiert werden. Allerdings sagt Neumeier:
Bis auf zwei Posen habe ich keine Schritte aus »Undine< iibernommen. >Die kleine Meerjungfrauc« ist keine
Bearbeitung der »Undine<-Choreografie, deren dramaturgischem Aufbau sie andererseits weitgehend folgt.

Der grof3e Unterschied liegt darin, dass in der yMeerjungfrau« die Andersen-Figur eine essentielle Rolle spielt.
(Podschun 2007°, S. 18)

Mit der Andersen-Figur entwickelt Neumeier eine Rahmenhandlung fiir die Mérchenerzéhlung,
wobei der Dichter stets an der Seite der kleinen Seejungfrau zu sehen ist. Im Prolog (00:00:57-
00:03:56)* fiihrt Neumeier zudem die Figuren Edvard und Henriette ein, die tatsichlich in An-
dersens Leben von Bedeutung waren. Im weiteren Ballett spiegeln sie sich im Prinzen und
seiner Prinzessin der Mirchen-Handlung. Die Ubertragung der Lebensgeschichte Andersens
auf die Geschichte des Mirchens wird dadurch nachvollziehbar, dass Neumeier jeweils nur
einen Ténzer bzw. eine Tédnzerin mit der Doppelrolle Edvard/Prinz und Henriette/Prinzessin
betraut (Hamburg Ballett John Neumeier 2007). Trotzdem ist es dem Choreografen wichtig,
dass sein Ballett auch ohne Kenntnisse iber Andersen zu verstehen ist. Aus diesem Grund hat

er den Namen »Der Dichter« und nicht »Andersen« fiir die Figur ausgewihlt (Podschun 2007°,

und Lichtkonzept verantwortlich (Intendanz der Hamburgischen Staatsoper 2007, S. 1).

4l Zur langjdhrigen Verbindung von Neumeier zum Koniglich Dénischen Ballett siche Aschengreen 2006.

42 Bereits bei »Préludes CV « (UA 2003 in Hamburg) verwendete Neumeier Musik von Auerbach. Zudem kompo-
nierte sie die Musik zu seinem neuesten Werk, »Tatjana« (UA 2014 in Hamburg) nach »Eugen Onegin« von
Alexander Puschkin. Auch dieses Ballett wiirde sich zu einer intermedialen Analyse eignen, da die Hauptfigur
Tatjana stark beeinflusst ist von ihren Lektiiren und Neumeier im Ballett Realitdt und Romanhandlung bzw. Fik-
tion vermischt (Podschun 2014, S. 10).

43 In Bezug auf die Partitur erklirt Neumeier, dass es Divergenzen zwischen ihm und der Komponistin in der
Interpretation des Wassers gegeben habe: »Hier liegt auch einer der Griinde fiir die Anderung in der Partitur, weil
Lera Auerbach in ihrer Musik, vor allem in ihrer Orchestrierung, die Seewelt als eine schwere Welt vertont hat.
Das ging gegen meine Auffassung und Choreografie. Lera sprach immer von diesen , Tonnen von Wasser*, die auf
ihr driickten« (Podschun 2007°, S. 10). Zudem wurde die Rolle der Solovioline iiberarbeitet. Auerbach dagegen
behauptet im jiingsten Interview, dass der ausschlaggebende Punkt der musikalischen Anderung die GroBe des
Orchesters war. Die neue Version sei notwendig gewesen, damit das Ballett in Opernhiusern mit Orchestergriben
von StandardgroBe wie das der Hamburgischen Staatsoper aufgefiihrt werden konne (Regitz 2014, S. 16).

4 Alle Timecodes zu den Szenen des Balletts, den sogenannten »Bildern«, beziehen sich auf Neumeier und Auer-
bach 2011. Exakt festlegen lassen sich allerdings nicht, da die Uberginge flieBend verlaufen.
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S. 13). Damit entspricht er dem Literaturwissenschaftler Sven Hakon Rossel, der vor einer Per-
sonen-fixierten Textinterpretation warnt und empfiehlt, in dem Mérchen vorrangig » Andersens
Auseinandersetzung mit seiner eigenen Aullenseiterposition in der damaligen Gesellschaft [...]

wie auch ein Bekenntnis zur Unsterblichkeit« (1996, S. 21) zu sehen.

4.2.1 Medienwechsel

Der Wandel des Mirchens in ein zweiaktiges Ballett unterliegt medial bedingten Einschrin-
kungen, da das Ballett bestimmte Inszenierungs- und Verkorperungsbedingungen mit sich
bringt. Eine erste Analyse kann man in Anlehnung an den Literaturwissenschaftler Jan van
Coillie beginnen, der bei seiner vergleichenden Untersuchung von Disney’s Filmversion »The
Little Mermaid« (Clements und Musker 1989) unter anderen folgende Unterschiede zwischen
den Medien Literatur und Film ausmacht, die sich auf die Adaption auswirken: die zur Verfii-
gung stehende Zeit, die Darstellungsweise von Gedanken und die Erzédhlperspektive (2014, S.
132f.). Ahnliche mediale Differenzen lassen sich auch zwischen Literatur und Ballett konsta-
tieren. Ebenso wie der Film hat auch ein Ballett eine begrenzte Zeitdauer — 2,5 Stunden werden
normalerweise nicht {iberschritten, wobei es in der Regel eine Pause zwischen den Akten gibt.
Dariiber hinaus lasst sich feststellen, dass die medialen Moglichkeiten des Tanzes sich funda-
mental von denen der Literatur unterscheiden. Gedanken sowie die Erzédhlperspektive lassen

sich nur durch Bewegung auf der Biihne vermitteln.

Die drei Aspekte werden elementar dadurch beeinflusst, dass generell im Ballett die Handlung
auf der Biihne im Hier und Jetzt mit den Mitteln des Korpers dargestellt wird. Die Tanz- und
Medienwissenschaftlerin Claudia Rosiny spricht deshalb auf der einen Seite von Préisenz und
auf der anderen Seite von Reprdsentation, die beide konstitutiv fiir den Tanz sind:
Wihrend [...] mit Priasenz im Tanz der Korperausdruck im Hier und Jetzt, die Ausstrahlung in der Direktheit
der sinnlichen Wahrnehmung gemeint ist, bezieht sich die Reprisentation in den darstellenden Kiinsten auf
die Vorstellung einer Rolle, von etwas Zweitem, einem »Als-ob¢, und damit auf alle Formen der Reflexion,
wie sie in der Darstellung exponiert werden konnen. Doch lassen sich beide Begriffe kaum in separate Kate-

gorien zwingen, sondern sie stehen im Bithnengeschehen in stetem Dialog, Bedeutungen werden in theatralen
Situationen in der kommunikativen Situation erschaffen [...]. (2013, S. 32)

Aus diesem Grund ist es choreografisch kompliziert, Vergangenheit, Zukunft, Zeitspriinge und
das Vergehen von Zeit nur durch den Korper zu transportieren. Allenfalls konnen die anderen
Zeichensysteme, die auf der Biihne Teil des Balletts sind, wie etwa das Bithnenbild, dem Pub-

likum zeitliche Verdnderungen unmissverstidndlich vor Augen fiihren.
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Obwohl es im Mirchen um den Korper der Seejungfrau geht, argumentiert die Dramaturgin
Jutta Wangemann, dass Andersens Mirchen sich durch die Abwesenheit des Korperlichen aus-
zeichnen — im Gegensatz zum Theater und zum Tanz, die auf die Prisenz des Korpers auf der
Biihne angewiesen sind. Sie meint:
Mirchen funktionieren iiber das Fehlen des Korperlichen. Die Protagonisten des Mérchens, zumal eines Mér-
chens von Andersen, zeichnen sich durch einen korperlosen Korper aus, durch die Unmdglichkeit, in einem
vollstindigen menschlichen Korper zu leben und dessen tdgliche Verrichtung zu teilen. Andersens Figuren
iibersteigen den Korper, verlieren Teile ihres Korpers oder tauschen ihn gegen etwas anderes aus. Als Mir-
chenerfinder hat Andersen nicht den Korper gewdhlt, sondern dessen Auslassung. Er hat sich dafiir

entschieden, iiber etwas zu sprechen, indem er es wegldsst. Er richtet die Aufmerksamkeit auf den Mangel,
die Unvollstiandigkeit, die Abweichungen und Deformierungen. (2005, S. 40)

Somit entsteht fiir Wangemann der Tanz der kleinen Nixe im Mérchen vor dem Hintergrund
eines Korpers, der aus ihrer Sichtweise nicht existiert. Unterstiitzen lédsst sich diese These mit
den Wandlungen, die die kleine Meerjungfrau durchmacht: Von der Doppelnatur der Seejung-
frau, die nicht Fisch und auch nicht Mensch ist, wird sie rein duBerlich zur Frau, um nach ihrem
korperlichen Tod zu einem itherischen Wesen zu werden.* Doch gerade wegen dieser korper-
lichen Transformationen kann man Wangemanns Wortwahl, Andersen habe sich fiir die
»Auslassung« (ebd.) des Korpers entschieden, widersprechen. Der Korper, auch wenn er defor-
miert wird und héufig nicht einer fest definierten Form zugeordnet werden kann, ist doch
unweigerlich Thema und Mittelpunkt der Handlung. Aus diesem Grund gibt es sogar eine ganze
Palette an unterschiedlichen Bewegungsmoglichkeiten, derer sich die Seejungfrau bedient —
Schwimmen, Tanzen, Schweben — und die sich fiir eine choreografische Umsetzung eignen

(Podschun 2007°, S. 13).

Im Folgenden wird die Darstellung der Figuren im Ballett im Vergleich zum Mirchen betrach-
tet.*® Fraglich ist, ob sich die Unterschiede zwischen Mirchen und Ballett zwingend aus ihren
jeweiligen medialen Eigenschaften ergeben oder ob sie der individuellen Interpretation des

Choreografen geschuldet sind.

Im Ballett existieren weder die GroBmutter der Seejungfrau noch ihr Vater. Die Figuren der
Schwestern gibt es zwar, doch es steigt nicht eine Schwester nach der anderen an die Oberfldche
und schildert ihre Erlebnisse den Geschwistern. Fiir die Disney-Version, die ebenso verfihrt,

erklart van Coillie dies damit, dass die Episode zu sehr vom Hauptstrang des Marchens ablenke

45 Zu einer tiefenpsychologischen Interpretation der Wandlungen der Seejungfrau als Suche nach Selbstverwirkli-
chung siehe Engel 1988.

46 Da die Figur des Dichters auf Andersen, sein Mirchen »Die kleine Meerjungfrau« und das Medium Literatur
hinweist, wird dieser Aspekt, ausfiihrlich weiter unten in Kapitel 4.2.3.2 bearbeitet.
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(2014, S. 132). Diese Argumentation lieBe sich fiir das Ballett iibernehmen. Des Weiteren kann
man begriinden, dass es problematisch wire, erstens das Verstreichen der Jahre darzustellen
und zweitens zu zeigen, dass die Schwestern ihre Erlebnisse schildern, weil es viel Zeit des

Stiickes einnehmen wiirde. Andererseits ist eine Ballett-Version mit einer exponierteren Stel-

lung dieser Figuren theoretisch denkbar.

Abb. 1: Die Meerjungfrau und der Prinz Abb. 2: Die Meerjungfrau und der Meerhexer

Wihrend im Mirchen die kleine Seejungfrau den Prinzen das erste Mal erblickt, als er seinen
Geburtstag feiert, tritt der Prinz im Ballett das erste Mal als Golf spielender Kapitin im dritten
Bild »An Bord eines Schiffes« (00:15:03-00:20:24) in Erscheinung. In In Bewegung heilit es
dazu, dies geschehe »absurderweise« (Neumeier 2008, S. 558). Moglicherweise steht der Schli-
ger als Symbol fiir das Leben der Menschen.*” Besonders der Ball dient als bewegliche
Requisite, mit der der adlige Kapitdn und das Wassergeschopf interagieren. Als der Kapitin
den Ball iiber die Reling schligt, folgt er dem Ball hinab ins Wasser. »Obwohl er sie nicht sehen
kann, umfingt ihn die Meerjungfrau [dort] wie ein Hauch von Duft« (ebd.). Der folgende pas
de deux zwischen Meerjungfrau und Prinz wird von dem Meerhexer gestort, der einen Sturm
produziert. Auch hier unterscheidet sich das Ballett vom Mirchen, da das Unwetter in Ander-
sens Vorlage nicht eindeutig von der weiblichen Meerhexe geschaffen wird (Andersen 19967,
S. 89). Der ménnliche Meerhexer verkorpert im 5. Bild (00:22:34-00:27:52) bereits das Bose;
eine Beschreibung, die spéter ausgebaut wird. Denn wiéhrend sich im Mérchen die Seejungfrau
aktiv dazu entschlie3t, die Meerhexe aufzusuchen (ebd., S. 95), taucht im Ballett der Meerhexer

bei ihr auf, wodurch sein bosartiger Charakter betont wird.*3

47 Als ein weiteres Motiv fungiert eine Muschel, die als Gegenpart zum Golf-Equipment fiir die Unterwasserwelt
stehen konnte (oe 2007%).

48 Allerdings lautet es im Programmheft: »Ihr Entschluss, ein Mensch zu werden, fiihrt sie zum Meerhexer« (In-
tendanz der Hamburgischen Staatsoper 2007, S. 4), was sich auf der Biihne so nicht beobachten lésst.
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Er ist derjenige, der einen gewaltigen Sturm heraufbeschwort, er nimmt der Seejungfrau brutal

ihre Schwimmflossen und versucht, sie im zweiten Akt zu iiberreden, den Prinzen zu tGten.

Waihrend sich in der literarischen Vorlage die Seejungfrau durch ihre schone Stimme auszeich-
net, wird dieser Aspekt im sprachlosen Medium Ballett auen vor gelassen. An dieser Stelle
lasst sich deutlich der Unterschied zwischen Mérchen und Ballett mit der Medialitét der Kunst-
formen erkldren. Doch man konnte sagen, dass die Meerjungfrau im plurimedialen Medium
Ballett durch die Musik eine Stimme erhilt. Auerbach stellt mit dem Theremin*® und der Solo-
Violine ihre Dualitét dar. Die Komponistin erldutert es folgenderma3en: »Die Violine verkor-
pert ihre menschliche Seite, wihrend das Theremin ihre wahre Natur, ihre Jenseitigkeit
darstellt« (Podschun 2007%, S. 38). Ausgewihlt hat sie dieses ungewohnliche Instrument, weil
es zum einen als »gespenstisch, zerbrechlich und gleichzeitig kraftvoll, merkwiirdig und aus-
drucksvoll« (ebd., S. 39) beschrieben werden kann und zum anderen, weil es der Meerjungfrau
dhnelt: Es lésst sich nicht klar einer Kategorie zuordnen und ist ein Instrument der Luft, ebenso

wie die Seejungfrau, die am Ende zu einem himmlischen Wesen transformiert wird (ebd.).

Abb. 3: Die Kammer der Meerjungfrau Abb. 4: Die Pose der Meerjungfrau

Der zweite Akt des Balletts beginnt mit dem Bild der »Kammer der kleinen Meerjungfrau«
(01:10:43-01:13:25). Auf der Biihne ist ein Kasten beleuchtet, der nach vorne getffnet ist und
hinten enger wird. Derart eingesperrt schligt und presst sich die verzweifelte Meerjungfrau mit
all ihren GliedmaBen gegen die Winde. Auf diese Weise stellt der Choreograf dar, dass das
Wassergeschopf auf der Erde unter starker Klaustrophobie leidet. Sie fiihlt sich beschrinkt,
wodurch deutlich wird, dass sie sich nicht in ihrem Element befindet. Wihrend in Andersens

Mirchen die Seejungfrau verzagt, weil ihr Angebeteter ihre Liebe nicht erwidert, hebt

4 Das Theremin ist ein elektronisches Musikinstrument, bei dem ohne Beriihrung Tone durch elektromagnetische
Schwingungen erzeugt werden.
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Neumeier noch einen weiteren Aspekt hervor. Er zeigt, dass sie iiber diese Enttduschung hinaus
verzweifelt, weil sie unter Platzangst leidet und sich nach dem ihr vertrauten Wasser sehnt. Sie
versucht, sich wie im Meer zu bewegen, indem sie eine priagnante Pose aus dem zweiten Bild
des Balletts einnimmt. Doch an Land ist sie zum Scheitern verurteilt, sodass ihr bewusst wird,
dass sie sich am falschen Ort befindet und ihre Lage aussichtlos ist. Diese Abweichung vom
Miarchen ist nicht material-medialen Differenzen geschuldet. Vielmehr ist die Klaustrophobie
Neumeiers Auslegung des Ursprungstextes und seine Art, die Schmerzen der Nixe — die sie bei
Andersen ebenso ertragen muss — zum Ausdruck zu bringen. Andersen schildert, dass die See-
jungfrau fiir ihre AuBenwelt wundervoll tanzt, obwohl ihre Fiile brennen und sie innerlich
leidet. Man konnte sagen, dass Neumeier durch die Darstellung der Klaustrophobie den inneren

Schmerz der Nixe visualisiert.

Abb. 5: Edvard und der Dichter Abb. 6: Der Prinz und die Meerjungfrau

Der Liebe der Meerjungfrau begegnet der Prinz mit Mitleid, Unverstindnis und doch einer ge-
wissen Zuneigung. Dies zeigt sich beispielsweise in den Szenen, in denen er das »seltsame[n]
Wesen« (Intendanz der Hamburgischen Staatsoper 2007, S. 4) zum Narren hilt. Ebenso wie im
Prolog Edvard dem Dichter mit seinem Finger »die Nase klaut« (er gibt vor, die Nase zwischen
Zeige- und Mittelfinger zu greifen, die dann vom Daumen dargestellt wird), so verfihrt auch
der Prinz mehrmals mit dem Wasserwesen.>® Auf diese Weise ldsst Neumeier durch den Korper
darstellen, was bei Andersen sprachlich vermittelt wird. GemiB der Vorlage behandelt der Prinz
die Meerjungfrau wie ein Méddchen oder eine Spielgefdhrtin. Obwohl er sich {iber sie lustig
macht, mag er sie und mochte sie als Brautjungfer auf seiner Hochzeit dabei haben. Diese Hal-
tung spiegelt sich nicht nur in den »liebevolle[n] Nasenstiiber[n]« (oe 2007"), sondern auch im

dreizehnten Bild (01:13:25-01:51:15) wider, in dem die Meerjungfrau halbherzig versucht, den

0 Im Koegler Journal wird angenommen, dass Neumeier das Leitmotiv dieses »Nasenspiels« von John Crankos
Ballett »Der Wiederspenstigen Zahmung« (UA 1969 in Stuttgart) iibernommen hat (oe 2007).
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Prinzen mit einem Messer zu toten. Da sie auf Grund ihrer tiefen Liebe nicht in der Lage dazu
ist, fuchtelt er selbst wild mit dem Messer herum und simuliert einen Selbstmord. Nach Auflo-
sung des Scherzes ist der Prinz immer wieder bemiiht, die depressive Stimmung der kleinen
Kreatur aufzuheitern, indem er Messerschlucker spielt oder sie kitzelt. Doch fiir sie bedeutet

seine Hochzeit mit einer anderen Frau das Ende all ihrer Hoffnungen.

4.2.2 Medienkombination

Uber den Medienwechsel hinaus, kann man in Neumeiers Ballett auch das Phinomen der Me-
dienkombination finden. Denn bereits vor Beginn der Auffithrung ist Schrift Teil des Balletts,
da der Titel des Mirchens auf dem Vorhang geschrieben steht. Das ansonsten sprachlose Ballett
weist ausdriicklich auf die literarische Vorlage im Sinne einer Einzelreferenz hin. Neumeier
macht damit fiir den Rezipienten deutlich, dass er sich auf Andersens Mirchen bezieht und

weitere intermediale Phianomene zu entdecken sind.

Abb. 7: Der Vorhang Abb. 8: Der Prolog

Auch der Prolog (00:00:57-00:03:56)°! verbindet das Mirchen mit dem Ballett, indem erneut
der Titel sowie die ersten Zeilen von Andersen als Schriftzug zu lesen sind: »Weit drauflen auf
dem Meer ist das Wasser ganz blau, wie die Bliitenblitter der schonsten Kornblume« (Inten-

danz der Hamburgischen Staatsoper 2007, S. 6).%2

Vor dem Hintergrund dieser Leinwand steht
zunéchst der Dichter allein, bevor sich die Rahmenhandlung entfaltet. Der Dichter beobachtet

— abseits stehend — die Feierlichkeiten der Hochzeit von Edvard und Henriette, womit Neumeier

3! Den Beginn des Balletts schildert die Tanzkritikerin Wiebke Hiister auf folgende Weise: »Inmitten der schwarz
ausgeschlagenen Biihne tut sich ein rechteckiger Ausschnitt auf, wie eine alte Postkarte, die man aus der Schublade
zieht. Auf die taghell erleuchtete Szene — Schiffsreling, Deckchairs, Holzplanken — tritt Andersen im schwarzen
Gehrock und Zylinder. Melancholischer, schmaler, anfélliger fiir alle das Herz schwichenden sentimentalen Kon-
ventionen der Romantik konnte John Neumeiers Star Lloyd Riggins [Interpret des Dichters] nicht wirken« (2007,
S. 35).

32 Der Text ist identisch mit Dohrenburgs Ubersetzung (Andersen 1996a, S. 81).
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sehr deutlich auf die Biografie Andersens verweist. Laut Programmheft handelt es sich um
traurige Erinnerungen des Dichters bei einer Seereise. Durch den Schriftzug wird deutlich, dass
die Vermihlung der beiden in Beziehung zur Geschichte der kleinen Meerjungfrau steht. Es
wird somit eine Vorahnung auf die folgende Sequenz gegeben, in der »des Dichters Sehnsucht
nach Edvard die Gestalt der kleinen Meerjungfrau an[nimmt]« (ebd., S. 4) — da der Anfang des
Mairchens die Unterwasserwelt beschreibt, die erst im zweiten Bild des Balletts auf der Bithne
dargestellt wird. Den Ubergang von den betriibten Gedanken des Dichters zur Kreatur der klei-
nen Seejungfrau bzw. vom Deck zum Meer beschreibt der Tanzkritiker Hartmut Regitz
folgenderweise: »Die Trine>® quillt, und iiber die Reling eines Schiffs gebeugt sinnt ihr der
»Dichter< nach, wihrend sie ins Wasser tropft. Als wir‘s ein Mirchen, gewinnt in der Tiefe
seines Unbewussten auf einmal seine Sehnsucht korperhafte Gestalt« (2005, S. 13). Die sprach-
liche Fixierung des Mirchens im Biihnenbild ist auf diese Weise eine Medienkombination.
Diese spielt auf der einen Seite eine rezeptionsleitende Rolle, indem intermedial als Einzelre-
ferenz ausdriicklich auf Andersens Mirchen sowie das Medium Literatur hingewiesen wird,
was fiir das Verstidndnis des gesamten Balletts von Bedeutung ist; auf der anderen Seite fithren

die Zeilen werkintern auf die anschlieBende Handlung hin.

Neumeiers Anliegen ist es, im zweiten Bild (00:03:56-00:15:03) die Schonheit des Wassers,
wie sie bei Andersen beschrieben wird, umzusetzen. »Ich [...] mochte eine Geschichte von
einer Welt erzdhlen, von der man sagt, o, wie schon muss es sein, dort zu leben. Warum will
die kleine Meerjungfrau iiberhaupt weg« (Podschun 2007°, S. 10), fragt Neumeier. Damit ent-
spricht er der literarischen Vorlage, die besonders in der Eingangspassage das Meer als endlos
und harmonisch charakterisiert (Andersen 1996, S. 811f.). Dabei ist sich Neumeier der media-
len Differenzen zwischen Vorlage und Adaption bewusst. So erklirt er im Interview mit der
Journalistin Monika Fabry: »Das Meer und die Farben, wie Andersen sie beschreibt, konnen
wir kaum darstellen. Also gibt es Dinge, die er so nicht erfunden hat, die ich aber brauche, um
zu den gleichen Gedanken zu kommen« (2005°). Gemeint haben kénnte Neumeier geschwun-
gene Neonrohren, die auf der Biihne die Wasseroberfliche anzeigen, oder das iiberlange
Beinkleid in hellem Tiirkis-Blau der Meerjungfrau. In diesem wird sie von schwarz gekleideten

Assistenten, den sogenannten »Magischen Schatten«, getragen, wodurch fiir den Zuschauer der

33 Die Trine des Dichter kdnnte man als Riickbezug auf Andersens Seejungfrau auslegen, die erst nach ihrem
korperlichen Tod in der Lage ist zu weinen (Andersen 1996, S. 87, 107).
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Eindruck der Schwerelosigkeit entsteht. Genauso konnte Neumeier die spezifische Bewegungs-

sprache der Meerjungfrau unter Wasser im Sinn haben, die sich durch einen so grazilen wie

flieBenden, aber auch filigranen Tanz artikuliert (Boxberger 2007).

Abb. 9: Die Meerjungfrau mit den Magischen Schatten ~— Abb.10: Auf dem Meeresgrund

4.2.3 Mediale Bezlige

Im Folgenden sollen die inter- und intramedialen Beziige beleuchtet werden. Die Figur des
Dichters verweist zum einen auf die Person Andersen und die biographischen Aspekte in »Die
kleine Meerjungfrau« im Sinne einer intermedialen Einzelreferenz; zum anderen stellt sie einen
generellen Bezug zu den Werken des Schriftstellers her, in denen meistens Verbindungen zu
seiner Biografie nachgewiesen werden konnen. Zugleich wird auf das Thema Schépfer und
Werk im Sinne einer intermedialen Systemreferenz rekurriert. AuBBerdem entsteht bei Neumeier
durch den Bezug auf die literarische Vorlage, die den Tanz und den Stimmverlust der Seejung-

frau schildert, eine intramediale Referenz.

4.2.3.1 Intramedial

In Neumeiers Inszenierung entsteht ein intramedialer Bezug auf das Medium Ballett dadurch,
dass die Meerjungfrau nach der Transformation ihres Fischschwanzes in Beine nicht mehr in
der Lage ist, sich anmutig zu bewegen. Diese Systemreferenz ldsst sich auf zwei unterschiedli-
che Aspekte im Mirchen zuriickfiihren. Erstens lie3e sich argumentieren, dass Andersen durch
die Sprachlosigkeit der Seejungfrau, die ihre Stimme der Meerhexe opfert, Sprache selbst the-
matisiert und somit in seinem Mirchen einen intramedialen Bezug herstellt (Fassbind-
Eigenheer 1994, S. 119f.). Dementsprechend konnte man sagen, dass Neumeier die intramedi-
ale Systemreferenz aus dem Mirchen aufnimmt und durch die Bewegungslosigkeit der
Meerjungfrau im Ballett einen parallel gestalteten intramedialen Bezug schafft. Dadurch dass
Neumeier den Verlust der Stimme bei Andersen in das Medium Ballett iibertragt, wiirde sich

seine Darstellung der Bewegungseinschrinkung mit medialen Eigenschaften begriinden lassen.
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In beiden Werken wird die Meerjungfrau der jeweils zentralen Fahigkeit des Mediums beraubt,

wodurch eine Reflexion des jeweiligen Zeichensystems zustande kommt.

Zweitens kann man Neumeiers intramediale Referenz mit dem intermedialen Bezug des Mir-
chens auf den Tanz begriinden. Wihrend die Meerjungfrau des Balletts im Wasser scheinbar
miihelos grazil im Einklang mit ihrer Umgebung schwimmit, ist sie an Land unbeholfen und
unflexibel. Wie in Andersens Text erleidet sie bei jedem Schritt hollische Schmerzen. Doch
Andersens Seejungfrau ist trotz der Qual, trotz der brennenden Fiife, eine bezaubernde Ténze-
rin. Neumeiers Meerjungfrau dagegen kann sich kaum fortbewegen, sodass der Dichter sie im
Rollstuhl schiebt (00:46:40-01:10:30). Das Ballett bezieht sich mit dieser fundamental gegen-
satzlichen Darstellung auf die literarische Vorlage, in der die Seejungfrau auf den Zehenspitzen
iber den Boden schwebt. Neumeier entwickelt diese Szene medienspezifisch weiter, wobei er
damit eine Interpretation liefert, die vom Original abweicht. In seinem Werk fiihrt Neumeier
konsequent weiter, was die Leiden in Folge der Transformation von einem Fischschwanz in
Menschenbeine mit sich bringen konnten. Damit liefert er eine realistische Auslegung des Mir-
chens und betont die Schmerzen, wihrend Andersen die Uberwindung des Leidens aus Liebe

herausstellt.

Abb. 11: Gehversuche Abb. 12: Im Rollstuhl

An dieser Stelle konnte man argumentieren, dass die Auswirkungen der unterschiedlichen Ver-
korperungs- und Inszenierungsbedingungen auf den Medienwechsel besonders deutlich
hervortreten. Da das Ballett generell eine Kunstform ist, die sich durch elegante, virtuose und
leicht anmutende Bewegungen des Korpers auszeichnet, wire es kein besonderes Merkmal,
wenn die Meerjungfrau schon tanzen konnte wie im Mirchen. Der grazile, schwerelose Gang
ist im Ballett giingige Norm und wiirde auf der Biihne nicht auffallen. Mit ihren unbeholfenen
wackligen Bewegungen jedoch unterscheidet sich die Nixe von den anderen Figuren. Als Au-

Benseiterin der dargestellten Gesellschaft ist sie klar erkennbar und sticht zwischen den anderen
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Ténzern hervor. Doch Neumeiers drastische Entscheidung, sein Meereswesen in einen Roll-
stuhl zu setzen, ldsst sich nicht mehr mit material-medialen Eigenschaften erkldren. Vielmehr
ist es Neumeiers Interpretation, die sich in radikaler Darstellung zeigt. Da die Nixe nicht in der
Lage ist, sich selbst fortzubewegen, wird die Bewegungslosigkeit Thema in einem Medium,
das Botschaften durch Bewegung vermittelt, wodurch es seine eigenen medialen Ausdrucks-

moglichkeiten reflektiert. Indem das Ballett »Die kleine Meerjungfrau« systemische Regeln

bricht, aktualisiert es die Form des Mediums Ballett.

Abb. 13: Die Meerjungfrau beobachtet das Paar Abb. 14: Auf der Hochzeit

Ebenso zeigt sich eine weitere intramediale Referenz durch den Riickbezug auf die literarische
Vorlage, die intermedial auf das Ballett verweist. Wegen ihrer unendlichen Liebe ist die Nixe
bereit, alles fiir den Prinzen zu tun und jegliche Qualen zu ertragen. Deshalb nimmt sie die
Rolle der Brautjungfer an, obwohl die Heirat des Prinzen sie sehr verletzt. Im Ballett trigt sie
ebenso wie die anderen Brautjungfern ein pinkfarbenes Kleid und Spitzenschuhe. Doch immer
wieder féllt sie aus ihrer Rolle heraus, weil sie sich wie magnetisch angezogen dem Prinzen
nihert. Dies ist Neumeiers stilistisches Mittel, um tédnzerisch zu zeigen, wie sehr sie von dem
Prinzen fasziniert ist. Ihre Liebe zum Brautigam sowie ihre zittrigen, gekriimmten Bewegungen
unterscheiden die Meerjungfrau von den anderen: »Trotz ihrer Anstrengungen ist sie in ihrem
menschlichen Korper immer noch ungeschickt und unférmig« (Neumeier 2008, S. 558). In ihrer
Verzweiflung iiber die nicht erwiderte Liebe des Prinzen sowie iiber ihre eigene Unzuldnglich-
keit auf der Erde fiigt sich die Nixe mit geballten Fiusten selbst Schmerzen zu. Als ihre
Enttauschung und Verzagtheit iiberhandnehmen, befreit sie sich von den Spitzenschuhen und
ihrem Brautjungfern-Kleid, weil diese fiir sie ein schmerzhafter Zwang der Menschenwelt sind
(01:47:22 — 01:51:15). Damit wird eine Handlung sichtbar, die dem Zuschauer normalerweise
vorenthalten bleibt, weil Kostiimwechsel sowie das Aus- und Anziehen der Spitzenschuhe
meistens hinter der Biihne stattfinden, um die auf der Biihne geschaffene Illusion nicht zu zer-

storen. Der Schuh unterstiitzt die T#nzerin namlich dabei, den Eindruck des Schwebens
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herzustellen und den &dtherischen Charakter der Ballerina zu betonen. Dabei soll der Schuh als
Verlidngerung des Beines gesehen werden, weshalb das An- und Ausziehen fiir die Augen der
Zuschauer verborgen geschieht (Stabel 2010, S. 70; Weickmann 2009, S. 22). Der Spitzenschuh
gilt als Inbegriff des Balletts, sowohl in Bezug auf seine Asthetik als auch hinsichtlich der tech-
nisch hohen Anforderungen an die Ténzerin (Koegler und Kieser 2009, S. 130). Die
Tanzwissenschaftlerin Adrienne McLean zeigt auf, wie sich seit der Romantik ein Kult um die
Ballerina entwickelte und damit eine Ballettikonografie etabliert hat: »tutu, toes shoes, and
tights« (1991, S. 3) symbolisieren eine Ballerina. Dadurch, dass sich die Protagonistin offen-
sichtlich von den Schuhen trennt, wird das Genre Ballett dekonstruiert. Die Regeln des

klassischen Tanzes werden generell eingehalten und dann als Provokation punktuell gebrochen,

weshalb erneut eine intramediale Systemreferenz entsteht.

Abb. 15: Das Ausziehen der Spitzenschuhe Abb. 16: Die Befreiung vom Kleid

4.2.3.2 Intermedial

Zunichst tritt der Dichter, symbolisiert durch Buch und Zylinder, auf und begleitet fortan sein
Geschopf, die Meerjungfrau. Das Buch fungiert als explizite Erwidhnung des Zeichenverbund-
systems Literatur, die auf weitere intermediale Beziige hinweist. Bei Neumeiers Inszenierung
geht es um »Andersens Beziehung zu seiner Kreation, die kleine Meerjungfrau — Spiegel seiner
eigenen Seele« (Podschun 2007, S. 10), wodurch ein anderer Fokus als im Mirchen gesetzt
wird, da nicht vordergriindig der innere Zwiespalt der Nixe thematisiert wird. Es zeigt sich,
»dass sich Neumeier dafiir entschieden hat, nicht den Konflikt des Méadchens zwischen der
Sehnsucht nach dem Prinzen und dem Heimweh zum zentralen Motiv seines Stiickes zu ma-
chen. Nicht die innere Zerrissenheit der Meerjungfrau, sondern die Beziehungen und
Ahnlichkeiten dieses Mirchenwesens und seines Schopfers interessieren ihn« (Hiister 2007, S.
35). Die enge Verbindung von Leben und Werk des dédnischen Schriftstellers, die sich auch aus
»Die kleine Meerjungfrau« herauslesen ldsst, wird im Ballett durch das Auftreten des Dichters

verdeutlicht. Wahrend im Mirchen Andersens Personlichkeit zwischen den Zeilen mit Wissen
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iiber seine Biografie herausgelesen werden muss, zeigt das Ballett den Schopfer als Figur be-
standig an der Seite seiner Kreatur. Auf der einen Seite handelt es sich folglich um Neumeiers
Interpretation, doch auf der anderen Seite ldsst sich die Verkorperung des Erzihlers als Konse-

quenz der medialen Eigenschaften des Balletts verstehen, da beim Biihnentanz die Prisenz der

Figuren auf der Biihne mit der Représentation von Bedeutung verkniipft ist.

Abb. 17: Der Dichter Abb. 18: Edvards Hochzeit

Im Prolog (00:00:57-00:03:56) verfolgt der Dichter die Hochzeit von Edvard und Henriette.
Neumeier hat sich sicherlich wegen der emotionalen Brisanz dafiir entschieden, die Hochzeit
zum Ausgangspunkt seines Balletts zu machen. Dort wird die Seejungfrau als Andersens Pro-
jektionsfliche seiner eigenen Sehnsucht inszeniert. Auf diese Art wendet Neumeier das
Programm des Mirchens, das sich unter anderem durch die Parallelen zwischen dem Schrift-
steller und seinen Figuren auszeichnet, auf sein Werk an. Die Spezifika des Andersen‘schen
Mirchens tibertréigt er durch die tdnzerische Darstellung auf die Biithne. Somit kann von einer

Performanz des Ausgangsmediums gesprochen werden.

Eine weitere Systemreferenz lédsst sich an der Figur des Dichters festmachen, da dieser als Er-
zéahler fungiert. Er ist somit Figur und Erzidhler zugleich. Wie der auktoriale Erzdhler in
Andersens Text auf das Meeresgeschopf fokussiert ist und durch Exklamationen in Erscheinung
tritt,’* so agiert der Dichter in Neumeiers Choreografie wie ein Schatten der Meerjungfrau —
allerdings als ein Schatten, der mit seinem Alter Ego mitfiihlt. Ebenso konnte man von einem

).55

Doppelginger sprechen (Podschun 2007°, S. 13).%° Die Tanzjournalistin Wiebke Hiister bewer-

tet diese Figurenkonstellation folgendermallen: »Es ist John Neumeier fabelhaft gelungen, den

3 Vgl. weiter oben Kapitel 3.2 zum Erzihler in Andersens Mérchen.

3 Vor allem in der deutschen Literatur der Romantik wird das Doopelgingermotiv hiufig verwendet, etwa bei
Hoffmann oder Annette von Droste-Hiilshoff. Es kann als Personlichkeitsspaltung oder Selbst-Zweifel interpre-
tiert werden, aber es lédsst sich auch positiv konnotieren (Derjanecz 2003, S. 6; 83-86). Andersen selbst schrieb
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stillen Dichter hinter die Meerjungfrau ins Bild zu stellen und zu zeigen, wie er, je weiter sich
die Nixe vorwagt in ihrer Liebe, umso stirker mit ihr leidet — er kennt den traurigen Ausgang,
er hat ihn ja an sich erlebt und darum fiir sie aufgeschrieben« (2007, S. 35). Auf diese Weise

evoziert das Ballett Strukturen der Literatur und setzt diese medienspezifisch um; die Erzihl-

perspektive des Mirchens wird tinzerisch verkorpert.

Abb. 19: Schopfer und Kreation Abb. 20: Aufbruch in eine neue Welt

Insbesondere im Epilog (01:51:15-01:56:45) wird das Doppelgingermotiv deutlich. »Choreo-
grafisch gesehen ist das der Moment, wenn beide synchron tanzen. Sie geben sich total gleich
und tanzen barfuB. [...] In ihrer Darstellung steckt eine absolute Parallelitit« (Podschun 2007°,
S. 13). Wihrend in Andersens Vorlage die Seejungfrau zu den Tochtern der Luft gelangt und
sich mit guten Taten eine unsterbliche Seele erarbeiten kann, hei3t es in Neumeiers In Bewe-
gung: »Schopfer und Schopfung sind eins. Die Liebe des Dichters zu seiner kleinen
Meerjungfrau gibt ihr schlielich eine Seele, die sie unsterblich macht, wie auch seine Kreation
ithm zur Unsterblichkeit verhilft. Furchtlos begeben sie sich auf die Suche nach einer neuen
Welt« (2008, S. 558). Folglich bedingen sich Kreator und Kreation gegenseitig und man kann
sagen: »Zwei Aullenseiter der Gesellschaft finden im gemeinsamen Schopfungsakt Liebe, Er-
fiillung und Erlosung« (Fabry 2005%, S. 46).%% Diese Interpretation des Mirchens scheint sich
mit Wullschlagers Sicht zu decken, die das Streben nach Unsterblichkeit in Andersens Werk
ausmacht und dies beispielhaft anhand von »Die kleine Meerjungfrau« ausfiihrt:

Deliberately, and quite unique among all versions of the mermaid myth, he separated the mermaid's double

goal of love and an eternal soul, and awarded her immortality as a consolation for sexual disappointment. In

human terms, the conventional version of the legend, followed by de la Motte Fouqué and others, is >true< —
most of us seek immortality through sexuality and children. But Andersen's version of »The Little Mermaid«

1846 die Erzihlung Der Schatten, indem es um den Verlust und das Lebendigwerden eines Schatten geht (1996°).
3 Das Doppelgénger- oder Schattenmotiv in Verbindung mit der Thematik von Schépfer und Kreation findet sich
ebenso in Neumeiers Balletten »Illusionen — wie Schwanensee« (UA 1976 in Hamburg) und »Tod in Venedig«
(UA 2003 in Hamburg). Ausfiithrungen dazu finden sich bei Hahmann 2003, und Neumeier 2010.
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was true for him — his bid for immortality in art. [...] Andersen saw immortality as a recompense for earthly
suffering, and like the Little Mermaid, who turns down three hundred years of life for the chance to strive for
it, he believed life was meaningless without it [...] [Flrom 1837 until his death he clung to the idea that his
muse was his substitute for human love, and it recurs throughout his writings. (2000, S. 168)

Wie bei Wullschlagers Zitat zu erkennen ist, ldsst sich das Schaffen von Kunstwerken als Ver-

such auffassen, fiir die Nachwelt prisent zu bleiben und somit Unsterblichkeit zu erreichen.

5. Fazit

Neumeiers Adaption des Mirchens zeichnet sich weniger durch Anderungen aus, die sich aus
den Inszenierungsbedingungen des Balletts ergeben, als vielmehr durch Anderungen, bei denen
Neumeier die Moglichkeiten des Balletts fiir die tdnzerische Umsetzung seiner subjektiven In-
terpretation genutzt hat. Die Differenzen zwischen Mirchen-Vorlage und Ballett-Adaption
scheinen sich nicht zwingend aus material-medialen Eigenschaften zu ergeben. Das Medium

Ballett scheint hingegen einen kreativen Medienwechsel zu erlauben.

In Bezug auf die Mirchenhandlung bleibt der Choreograf nahe an Andersens Originaltext. Ab-
gesehen von abweichenden Akzentuierungen tibernimmt er in tdnzerischer Form die Handlung
sowie die Merkmale des Mirchens »Die kleine Meerjungfrau« und seiner Gattung: die phan-
tastische Welt des Wunderbaren, die Tiefgriindigkeit und Emotionalitét inszeniert Neumeier
auf der Bithne. Zudem findet er tinzerischen Ausdruck fiir die Themen seiner literarischen Vor-
lage wie die AufBenseiterrolle, unerwiderte Liebe, Sehnsucht nach einer anderen Welt und
Unsterblichkeit. Leichte Unterschiede lassen sich in der Figurencharakterisierung ausmachen
sowie in der Fokussierung auf den Hauptstrang der Erzihlung, die mit Blick auf die medialen
Differenzen zwischen Literatur und Tanz nachvollziehbar sind, aber nicht als deren Konsequen-
zen zu sehen sind. Ein Aspekt, der ausschlieBlich auf Neumeiers Interpretation zuriickgeht, ist
die Klaustrophobie der Meerjungfrau. Hiermit unterstreicht der Choreograf den Schmerz und
bringt innere Situation und duBeres Bild in Ubereinstimmung. Andersen dagegen, dessen See-
jungfrau aus Liebe den Schmerz missachtet und trotz allem betérend tanzt, formuliert eine
Diskrepanz zwischen innerem Zustand und duflerem Schein. Interessant ist, dass im Mirchen
dieser Widerspruch nur fiir den Rezipienten deutlich wird, wihrend der Prinz von den Qualen

der Seejungfrau nichts weil.

Durch die Kombination von sprachlichem Text und tdnzerischer Darstellung auf der Biihne
weist Neumeier explizit auf die Grundlage seiner Choreografie hin, was eine rezeptionsleitende

Wirkung hat. Durch die schriftliche Fixierung im Biihnenbild wird unmissversténdlich klar,
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dass das Mirchen »Die kleine Meerjungfrau« und keine andere Nixen-Erzidhlung ihm als Vor-
lage dient. Zugleich deuten die ersten Zeilen des Mérchens im Hintergrund des Prologs bereits
auf den weiteren Verlauf des Balletts und die Integration von Mirchenhandlung und Andersens

Biografie hin.

Es zeigt sich eindeutig, dass Neumeier »Die kleine Meerjungfrau« mit Blick auf die Biografie
des Autors interpretiert und damit den Erkenntnissen der literaturwissenschaftlichen Forschung
folgt. Die Figur des Dichters spielt in Neumeiers Interpretation eine essentielle Rolle, da durch
sie eine zweite Erzdhlebene entsteht. Im Ballett begleitet der Dichter seine Kreation, die kleine
Meerjungfrau, bestindig und verkorpert dadurch zum einen die Erzidhlperspektive in Andersens
Mirchen; auf diese Weise iibertrigt Neumeier eine mediale Struktur der Literatur auf Tanz.
Zum anderen symbolisiert die Figur des Dichters, der wie ein Schatten seine Kreation verfolgt,
den Schaffungsakt von Andersens Mérchen. Damit wird der Choreograf der literarischen Vor-
lage gerecht, da sich »Die kleine Meerjungfrau« ebenso wie Andersens restliches (Euvre durch

autobiografische Referenzen auszeichnet.

Es erscheint zudem passend, die reale Person Andersen tinzerisch auf der Biithne zu zeigen,
weil es tatsichlich sein Wunsch gewesen ist, auf der Biihne zu stehen. Uberspitzt formuliert,
realisiert Neumeier posthum Andersens Jugendtraum. Zugleich finden sich Beziige auf Tanz in
mehreren Mirchen Andersens, wodurch sich eine Disposition der Werke fiir eine tinzerische
Umsetzung vermuten ldsst. Somit stellt Neumeiers Ballett eine addquate Performanz des Aus-
gangsmediums dar, das die urspriingliche Geschichte mit Andersens Biografie bereichert. Von
ebenso groBBer Bedeutung wie der direkte Verweis auf Andersen, ist fiir das Ballett die generelle
Aussage, dass Menschen sich durch ihre Kunstwerke verewigen und durch ihre Personlichkeit
die Werke prigen. Dieser Aspekt liele sich weiterverfolgen, wenn man bedenkt, dass auch das
Ballett von einem Menschen kreiert wurde, dessen Lebensgeschichte moglicherweise Einfluss

auf die Choreografie ausiibt.

Die Thematik des Todes und seiner Uberwindung in Zusammenhang mit Tanz, findet sich nicht
nur in »Die kleine Meerjungfrau, in dem die Nixe im Angesicht des Todes auf den Zehenspit-
zen tanzt, sondern ebenso in anderen Texten Andersens. Es liegt nahe, dass fiir den dédnischen
Schriftsteller Tanz und Tod untrennbar zusammengehoren, wie es sich in »Die roten Schuhe«
(1998°) zeigt und wie es auch in romantischen Balletten verkorpert wird. Doch es wire eine

ausfiihrliche Studie wiinschenswert, die die Bedeutung des Tanzes in seinen Mirchen genauer
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untersucht, da der derzeitige Forschungsstand vermittelt, dass Andersens Tanzdarstellung ent-
weder als grof3e Freude, siindhafte Lust, Strafe oder eine Kombination dieser drei Lesarten zu
interpretieren ist. Doch fiir »Die kleine Meerjungfrau« scheint eine solche Auslegung nicht an-
gemessen, da ihr Tanz weder Ausdruck von Gliickseligkeit ist, noch von Unrecht oder dessen
Sanktionierung. Ergebnisse weiterer Analysen der Andersen'schen Mirchen konnten zudem
einen Beitrag dazu leisten, das komplexe Verhiltnis von Tanz und Literatur in der Zeit der

Romantik weiter zu beleuchten.

Das Mirchen »Die kleine Meerjungfrau« eignet sich in besonderer Weise fiir die Umsetzung
im Medium Ballett, da seine Entstehung in Verbindung zur Romantik des Balletts steht. In
dieser Phase der Ballettgeschichte wurden die Forderungen Noverres nach einem ballet d’ac-
tion mit Sujets aus Traumwelten umgesetzt. Die mérchenhaften Handlungen sowie die
atherischen weiblichen Hauptfiguren weisen Parallelen zu der kleinen Seejungfrau auf. Letztere
lasst sich als ebenso pridestiniert fiir den Tanz charakterisieren wie die Sylphide oder Giselle
des romantischen Balletts. Sogar im Mirchen selbst wird die Meerjungfrau als Ténzerin be-
schrieben. Doch Neumeiers Inszenierung iibernimmt Andersens Tanzsequenzen nicht genau,
hat der Tanz im Mirchen doch eine andere Bedeutung als der Tanz, der das primére Ausdrucks-
mittel des Mediums Ballett ist. Aus dem intermedialen Bezug im Mirchen entsteht bei
Neumeier ein intramedialer Bezug, da er Andersens Gedanken aufnimmt. Aber, um deren Sig-
nifikanz darzustellen, wandelt er die Bewegungen der tanzenden Seejungfrau ins Gegenteil um
und beraubt die Meerjungfrau ihres Tanzvermogens. Des Weiteren kann man die intramediale
Referenz als Riickbezug auf den Stimmverlust der Seejungfrau im Mérchen und somit auf eine
intramediale Referenz sehen. Die Unbeweglichkeit der Meerjungfrau im Ballett konnte als pa-
rallel gestaltete Systemreferenz gewertet werden. Die tdnzerische Umsetzung wiirde sich
hierbei mit medialen Eigenschaften erklidren lassen, weil die jeweils charakteristische Aus-
drucksform des Mediums von der Protagonistin nicht mehr beherrscht wird. Somit bietet diese
Szene des Neumeier-Balletts eine Reflexion der eigenen medialen Moglichkeiten mit Hilfe ei-
nes intramedialen Bezugs im Rahmen des Medienwechsels, die sich auf zwei verschiedene
Aspekte — Tanz und Sprachlosigkeit — im Mérchen bezieht. Auf diese Weise greift Neumeier
zentrale Aspekte von Andersens Mirchen auf und transformiert dessen mediale Ausdrucksform

teils in enger Anlehnung an den Ursprungstext, teils mit deutlicher Akzentverschiebung.

Trotz des Ursprungs des Intermedialitiits-Ansatzes in den Literaturwissenschaften erweist sich
die Theorie fiir Ballett als kontaktnehmendes Medium als verwendbar. Vor allem die Oberbe-
griffe, die Wirth sowie Berndt und Tonger-Erk von Rajewsky iibernehmen, sind hilfreich in der
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Analysepraxis. Allerdings ergeben sich auch Probleme speziell bei der expliziten Systemer-
wihnung, die Rajewsky in erster Linie mit sprachlicher Fixierung verbindet. In der
vorliegenden Arbeit wurde ein Symbol als explizite Systemerwédhnung gewertet. Dies ist stim-
mig, weil in dieser Bachelorarbeit konkrete Bewegungen nicht Ausgangspunkt der Analyse
waren. Doch da Tanz an sich in der Lage ist, komplexe Botschaften zu vermitteln, bleibt zu
iberdenken, ob nicht Bewegungen selbst ausdriicklich auf ein anderes Werk oder ein anderes
System hinweisen konnen und wie dies wissenschaftlich zu belegen ist. Generell wire eine
intermediale Forschung wiinschenswert, die weniger literaturzentriert auch andere Medien als

den kontaktnehmenden Part analysiert.

Es konnte wissenschaftlich fruchtbar sein, Neumeiers »Die kleine Meerjungfrau« mit anderen
Ballettversionen zu vergleichen, die auf Andersens Mérchen beruhen. Ahnlichkeiten und Dif-
ferenzen konnten Aufschluss iiber die Disposition der involvierten Medien geben. Doch andere
Meerjungfrau-Ballette, getanzt von professionellen Compagnien, scheinen rar. Zuletzt feierte
beispielsweise 2012 »The Little Mermaid«’” choreografiert von Pamela Robinson-Harris mit
dem Ballet West Premiere, das dem Programmbheft zufolge Andersens Handlung folgt (Ballet
West 2014). International angesehen ist allein Frederick Ashtons Ballett »Ondine«® zu Henzes
Komposition, das jedoch auf de la Motte Fouqués Mirchen basiert. Dementsprechend wire

auch diese Vorlage in eine Analyse einzubeziehen.

Insgesamt erweist sich der Intermedialitdtsansatz als ein Analyseinstrument, das es ermoglicht,
das Gemeinsame, aber auch das je Eigene der betrachteten Werke hervorzuheben und sie damit
beide als eigenstindige Kreationen zu wiirdigen. Neumeiers Ballett, bei dem sich verschiedene
Formen der Intermedialitét gleichzeitig nachweisen lassen, zeigt nicht nur einen Wechsel in ein
neues Medium, sondern eine individuelle Interpretation. In der Tradition Noverres setzt der
Choreograf ein romantisches Sujet in médrchenhafter Form um und erfindet dabei eine Korper-
sprache, die sich nicht auf Bewegungen des klassischen Tanzes beschrinkt. Deshalb kann man
Neumeiers Werk als ein romantisches Mirchen im Gewande des zeitgendssischen Balletts be-

zeichnen.

STUA in Salt Lake City.
38 UA 1958 in London.
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