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"On dirait parfois une dme qui danse sous une forme

visible mais chamnelle & peing.”

"Man machte fast sagen eine Seele, die in sichtbarer,

aber kaum fleischiicher Gestalt tanzt.”

- Jules Lemaitre

"La musique lui change son &me ...

La pensanteur tombe a ses pieds

Elle paratt appartenir & d'autres constellations ...”

"Die Musik verandert ihre Seele ...

Die Schwerkraft fallt zu thren Faben ...

Sie scheint anderen Weiten anzugehéren ..

- Paui Valéry



. ANFANGE (1948 - 1958)

1. Ein schwieriger Name

Zuschauer von Ballettveranstaltungen, die den Namen Eva Evdokimova zum
erstenmal auf der Tanzerliste ihres Programmheftes entdecken, setzen automatisch
hohe Erwartungen in die Leistungen dieser Ballerina, sind sie doch daran gewdhnt,
daf} slawisch klingende Namen auf eine Ausbildung an einer bertihmten Ballettschule
in Moskau oder Leningrad hinweisen. Einige mégen sogar behaupten, sie sei eine wei-
tere russische Spitzenkraft, die sich in den Westen abgesetzt habe, ohne jedoch das
Aufsehen eines Nurejev, eines Godunov oder einer Makarova erregt zu haben,

In dem Fall Eva Evdokimova allerdings sind solche Spekulationen verfehlt. In
Wahrheit geht ihr slawischer Name auf ihre bulgarischen Vorfahren zuriick, deren
Haus noch heute an der bulgarisch-ruménischen Grenze steht. Ihr Vater kam bereits
vor langer Zeit als Student nach Westeuropa, und dort wurde sie auch geboren. Ihr wei-
terer Lebenslauf macht es unméglich, sie auf eine einzige Nationalitat zu fixieren.
Obwohl sie in Genf zur Welt kam, hat sie keinen schweizer, sondern einen amerikani-
schen Pak, den sie dadurch erhielt, daf ihre Mutter Amerikanerin ist. Den groften Teil
ihrer Kindheit und Jugend verbrachte sie in England und Deutschland ,wo sie heute
jeweils einenWohnsitz unterhalt. Mit ihrer offiziellen Heimat, den Vereinigten Staaten,
ist sie selber nur durch einige Kurzbesuche vertraut. Zuerst gelangte sie mit sieben Jah-
ren dorthin, um sich in San Francisco bei ihren GroReltern miitterlicherseits vorzustel-
len. Ihr zweiter Besuch in den Staaten fand viele Jahre spiter als Antwort auf eine Ein-
ladung des American Ballet Theater statt, das die bereits bertihmt gewordene Ballerina
fir einen Auftritt in Schwanensee im Herbst 1977 an die Metropolitan Opera nach




New York holte. Seither ist sie noch mehrmals in die {JSA gereist, meist anlaRlich von
Gastspielen nach Los Angeles, New York oder Washington, wo Ballettfans sie jedes-
mal mit Begeisterung willkommen heiflen.

Thr ungewdhnlicher internationaler Hintergrund kann durch einen Blick in die Fa-
miliengeschichte besser verstanden werden. [hre Eltern lernten sich kurz vor dem Zwei-
ten Weltkrieg als Studenten in Miinchen kennen. Ihre Mutter Thora, die irische und
franzésische Vorfahren hat, stammt aus Qakland im US-Bundesstaat Kalifornien, wo-
hin die GroReltern aus Kanada {ibergesiedelt waren. Thora studierte Germanistik in
Miinchen, als sie ihren zukiinftigen Mann, einen Bulgaren aus Sofia mit dem unge-
wéhnlichen Namen Evdokim Evdokimov traf, der zum Erlernen des Ingenieurwesens
nach Deutschland gekommen war. Bei Ausbruch des Krieges wurden die beiden ge-
trennt, und erst danach konnten sie sich in Genf wiedersehen und heiraten. Ein Jahr
spater wurde dort ihre Tochter Eva geboren. Bei der Eintragung ins Familienbuch re-
spektierten die Schweizer Behérden die slawische Tradition, nach der bei der Tochter
der Nachname im Unterschied zu dem des Vaters auf” a” zu enden hat. Der Vorname
sollte an den GroRvater aus Bulgarien erinnern, und so wurde aus einem Ivan Eva. Die
amerikanische Mutter bestand entsprechend der Sitte ihrer Heimat auf einem Mittel-
namen und nannte das Kind Eva Maria.

Die Ballerina hat sich damit abgefunden, dal sie ein korrektes Buchstabieren ihres
Familiennamens nur in slawischen Landern erwarten kann. Wahrend ihrer Tourneen
in Ruffland und Bulgarien hat sie die kyrillischen Buchstaben EBA EBDOKVMOBA
auf Plakaten und in Zeitungen finden kénnen, und nach den Vorstellungen dort hat sie
ihr Autogramm in diesem Alphabet gegeben. In den meisten nicht-slawischen Landern
jedoch hat man sogar Schwierigkeiten, ihren Namen auszusprechen. In Frankreich
und Danemark hat die Presse ihn wiederholt zu E-u-dokimova abgewandelt. Wahrend
eines Pekingbesuchs wurde ihr Name gar umschrieben und so iibersetzt, dal§ er fiir
chinesische Ohren angenehm klang, namlich zu "I-ua [Hu-duo-gi-mo-ba”. Da jede Silbe
im Chinesischen einem eigenen Wort entspricht, ergibt die wortliche Ubersetzung
etwas Seltsames wie: "Sie-Puppe Sie-jemand-Besonderes-viel-Grundlage-kein-Dach-
ziegel”.

Thr Zungenbrechername hat wahrscheinlich schon eine ganze Reihe von Leuten
daran gehindert, sich einzupragen, wer soeben die erstaunlichsten tédnzerischen
Leistungen auf der Biihne vollbracht hat. Dennoch hat die Ballerina nie ernsthaft
daran gedacht, einen einpragsamen Biihnennamen anzunehmen oder ihren eigenen
zu simplifizieren. Sie geht davon aus, daf nur die Qualitét ihres Tanzes von Wichtigkeit
ist. Wenn das Beispiel friitherer Ballerinen wie das Olga Spessivtzevas, deren Tanzstil
oft mit dem ihren verglichen wird, etwas bedeutet, so kann sie mit Recht glauben, daR
auch Ténzer mit schwierigen Namen zu unvergessenem Ruhm gelangen koénnen.
Wenn Eva Evdokimova sich zuweilen im Beisein von Freunden scherzhaft mégliche
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] 2 Autogramm in den bei ihren bulgarischen Vorfahren
gebrauchlichen kyrillischen Buchstaben
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3 Chinesische Schreibweise des Namens auf einem Programm,
das auf einer China-Tournee verteilt wurde
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Pseudonyme ausdenkt, fallen ihr meist exotische Wortgebilde ein, die mindestens
ebenso kompliziert sind wie ihr richtiger Name.In der Tat 13t sie sich auch von Unbe-
kannten am liebsten mit Vornamen anreden. In ihrer Garderobe kann man leicht alle
Sprachvarianten des universellen "Eva” héren. Die Englander und Amerikaner
nennen sie "liw”, die Russen "Jewwa”, die Franzosen "Aw”, und deutsche Freunde re-
den sie haufig mit "Efi” an. Die betagteren deutschen Fans scheuen gar vor "unserem
Efchen” nicht zuriick. Als sie in Japan war, wurde ihrem Namen bei der Anrede nach al-
tem Brauch ein "-san” angehéngt, so dall sie dort "Evasan” hief.

2. Ist ihr Weg in die Kunst vorherbestimmt?

"Jeweils am 1. Dezember,” schrieb ein Kritiker zu ihrem 23. Geburtstag,” kann sich
das Ballett zur Geburt Eva Evdokimovas gratulieren.” Eine Freundin der Familie ist da-
von liberzeugt, daR die Sterne an jenem kalten Mittwochabend im Winter des Jahres
1948 giinstig standen:”Sonne, Mond und Merkur waren im Zeichen des Schiitzen, also
ein Idealist mit weitreichenden Planen, ein Wesen aus dem Reich der Liifte mit erdge-
bundenem Sinn fiir das Praktische, ein Weltenbummler aus Leidenschatft, eine Lebens-
Kiinstlerin.” Man muf nicht astrologischen Aussagen Glauben schenken, um zuzuge-
ben, dafl wesentliche Charakterziige der Tanzerin gut getroffen sind.

Ein Urteil, das mehr auf direkten Beobachtungen basiert, wurde von dem bei ihrer
Geburt assistierenden Arzt abgegeben. Als dieser das Neugeborene zur Welt beférdert
hatte, hielt er es in einer spontanen Geste voller Begeisterung hoch in die Luft und
rief :"Seht die zarten Arme, die schmalen Hiénde und langgliedrigen Finger. Eine
Kinstlerin!” Tatsachlich ist es vor allem die Ausdruckskraft ihrer Arme und Hande, die
ihren Tanz so besonders macht. Und es ist nicht nur die Technik der Bewegungen, son-
dern die ungewdhnliche Feingliedrigkeit, die ihm eine schwebende Leichtigkeit ver-
leiht.
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Andere Eigenschaften der Tanzerin gehen eher auf ihre frithkindliche Umgebung
als auf Erbanlagen zuriick. Eine davon ist ihre Vorliebe, sich in erster Linie durch
Gesten und Bewegungen und nur zweitrangig durch die Sprache mitzuteilen. Es liegt
auf der Hand, daR ein Kind in einem vielsprachigen Elternhaus dazu neigt, sich auf
auBersprachliche Fahigkeiten zu konzentrieren. Wahrend Eva bereits frith die Welt
durch Abschreiten eroberte, brauchte sie eine Weile, um zu unterscheiden, welche
Sprache wem zuzuordnen war. Von der Mutter lernte sie englisch, die Eltern unterein-
ander verstandigten sich auf deutsch, und lokale Besucher aus Genf brachten franzo-
sisch insHaus.Und vom Vater,der das Kind wéhrend der Berufstatigkeit der Mutter bei
den Vereinten Nationen allein um sich hatte, und von seinen Heimatfreunden, die ihn
bei seinem nach dem Kriege begonnenen Studium der Publizistik ermutigten, hérte sie
bulgarisch. So waren die Eltern nicht allzu {iberrascht, als sie auf eine in englisch formu-
lierte Frage an die dreijahrige Tochter, ob diese nicht bald zu sprechen anfangen wolle,

in perfektem Franzésisch die Antwort erhielten: "Non, je ne veux pas!” ("Nein, ich wil
nicht!”}

Dieser innere Protest gegeniiber dem gesprochenen Wort ist nicht verschwunden.
Sprachen sind fiir Eva etwas Unheimliches geblieben, obwohl ein Aullenseiter zu
Recht meinen kann, daR sie mit dem Problem gut fertig geworden ist. Sie spricht nicht
nur flieRend Englisch und Deutsch, sondern kann auch in Russisch und Franzésisch
und notfalls in Danisch und Italienisch Konversation treiben. Vor ihrer Tournee nach
Peking lag ein chinesisch-englisches Sprachbuch auf ihrem Garderobentisch. In nicht-
englischsprachigen Landern bringen ihre Bewunderer bisweilen letzte Brocken von
Englisch zusammen, um der, wie sie meinen, ”amerikanischen” Tanzerin gefallig zu
sein. In solchen Situationen gibt Eva mit Sicherheit eine Antwort auf englisch, selbst
wenn eine Kommunikation besser in der Muttersprache des wohlmeinenden Fans
klappen wiirde. Sollte die miindliche Verstandigung dennoch nicht gelingen, greift sie
zu den aullersprachlichen Kommunikationsmitteln der Gestik und Mimik, die sie als
Ballerina besonders gut beherrscht,



3. ""lch will eine Tanzerin werden”

Als Eva vier Jahre alt war, zog ihre Familie von Genf nach Grafelfing, einen Vorort
Miinchens, wo ihr Vater eine Ansteliung als Journalist bei einer Radiostation erhielt.
Bald nach ihrer Ankunft gab Frau Evdokimova ihre Tochter in eine private Tanzschule
fiir Kinder. Sie hatte dies auf Anraten eines Arztes beschlossen, der bei dem Madchen
zu schwache FuRgelenke entdeckt und zur Starkung Tanziibungen empfohlen hatte.
Aullerdem war fir sie der Gedanke, ihre Tochter statt in den Kindergarten zum Tanz-
unterricht zu schicken, nicht ganz so abwegig wie er fiir manch andere Mutter gewe-
sen wére, da die Schwester der Mutter ahnliche Schulen besucht hatte und fiir kurze
Zeit Berufstanzerin gewesen war. Zudem konnte sie sich bei der Suche nach der ge-
eigneten Schule davon tiberzeugen, dafl der Unterricht auf spielerische Weise durchge-
fiihrt und nicht allzu erschépfend sein wiirde. Neben der kérperlichen Ertiichtigung
wiirde man den Kindern die Fahigkeit der Kontrolle iiber die noch fahrigen Bewegun-
gen und Freude am Rhythmus und an der Musik vermitteln. Eva nahm von Anfang an
mit besonderem Geschick und Eifer teil. Bald schon wurde sie fiir Hauptrollen auser-
koren, wenn zu Festen kleine Tanzspiele auf der Biihne aufgefiihrt wurden.

Der Unterricht wurde unterbrochen, als die Familie in einen anderen Stadtteil Miin-
chens umzog, wo das Madchen 1955 eingeschult wurde. Erst jetzt zeigte sich so recht,
wie sehr die Tochter vom Tanz begeistert war, denn sie bat ihre Eltern immer wieder
umweitere Lehrstunden. Als sie dann noch versprach, ihre Pflichten in der Schule nicht
zu vernachléssigen, hatten die Eltern nichts einzuwenden. Im September 1955 melde-
ten sie sie beim Kinderballett der Bayerischen Staatsoper an. Die Aufnahme in diese
staatlich geférderte Ballettschule war allerdings nicht ganz einfach. Nur Kinder mit mu-
sikalischer Begabung und vielversprechenden ténzerischen Talenten wurden zugelas-
sen, und eine Priifung entschied dariiber, ob diese Qualititen vorhanden waren. Frau-
lein Erna Gerbl, die damalige Leiterin des Kinderballetts, war sich ihres guten Urteils si-
cher, als sie unter den zahlreichen Bewerberinnen Eva aussuchte.Die Sechsjghrige war
tiberglticklich. Als die Eltern erfuhren, daR die Ballettschule neben quten Fortschritten
im Tanz auch gute Ergebnisse in der Volksschule verlangte, ja daR dies eine Bedingung
flir den weiteren Tanzunterricht war, waren auch sie zufrieden.,

In ihrem ersten Jahr in diesem Ballett fiel die neue Schiilerin durch Grazie und
ernstes Bemtiihen um Perfektion im Tanz so sehr auf, daR Beobachter in ihr die zu-
kiinftige Ballerina erahnten. Eine dieser Zeugen war eine Reporterin, die fiir eine der
groBen deutschen [llustrierten einen Bildbericht {iber das Kinderballett schrieb. Als
diese die Photoaufnahmen machte, wahlte sie Eva fiir die vorderste Reihe aus, und
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einige GroRaufnahmen zeigen Eva ganz allein beim Ausprobieren einiger Ballett-
figuren. In dem in Gedichtform verfaliten Begleittext wird der strebsamen kleinen
Tanzerin eine groRe Karriere prophezeit. Dieselbe Reporterin photographierte Eva
zufallig 17 Jahre spater noch einmal, als diese bereits Primaballerina war, diesmal
an der Seite John Crankos nach einer Gala-Auffithrung in Stuttgart (siche Abb.50).
Sie war sich jedoch nicht bewuft, daf die Tanzerin dieselbe Person war, von der sie
vor so vielen Jahren das erste ” Star”-Photo fiir die Presse gemacht hatte.

Schon bald stand Evas Berufsziel fest. Als man sie im Religionsunterricht ihrer ka-
tholischen Volksschule neben erbaulichen Spriichen auch den Berufswunsch auf-
schreiben liel}, erschien in ihrem Schulheft der Satz: ”Ich will eine Tanzerin werden”,
und dartiber war fein sauberlich mit Buntstiften das Bild einer kleinen Ballerina gematlt.
Bald danach hatte sie zum erstenmal Gelegenheit, wahrend einer Abendveranstaltung
auf einer groBen Biihne aufzutreten. Miinchens Oper brauchte einige kleine Tanzer fiir
die Affenszene in Mozarts ” Zauberfldte” und so kam es, daR sie zusammen mit ihrer
Freundin Christina und fiinf anderen Eleven des Kinderballetts endlich im Rampen-
licht stehen und einige Minuten lang die Autmerksamkeit eines grofRen Zuschauersaals
auf sich lenken konnte. Zu dieser Gruppe, als etwas groRerer Affe verkleidet, gehorte
auch Heinz Bosl. Natiirlich wuflte damals noch niemand, daR dieser spéter ein grolRer
Tanzer werden wiirde, der in klassischen Balletten oft an Evas Seite auftrat, bis er be-
reits im Alter von neunundzwanzig Jahren an Leukémie starb.

Ubrigens haben viele andere T#nzer ihre Karriere auf shnliche Weise begonnen,
verborgen unter einem Tierkostiim und nicht als Individuum erkenntlich. Gliicklicher-
weise folgten solchen Debiits bald Auftritte in normalen Tanzkostiimen. Ein Kinder-
photo zeigt Eva, wie sie im Tiitii fiir ihre Tanzeinlage mit einem groRen Blumentopf
beschenkt wird, der die dngstlichen Momente des Lampenfiebers und monatelangen
Vorbereitungen belohnen sollte (siche Abb. 5 und 6). Heute bringt sie meist Schnitt-
blumen nach den Auffithrungen mit nach Hause, bisweilen ganze Arme voll davon.
Oft reichen die Vasen nicht, so daR sie einige einfach in Plastikeimer stellt und ihr Ein-
Zimmer-Appartement dadurch in einen Blumenstand verwandelt. Die Zahl der Eimer
ist ihr zuverldssigstes MaR, um den Erfolg eines Abends erkennen zu kénnen.

Wenn das Kinderballett in Miinchen nicht eingesetzt wurde, konnte man Eva bei
den Tanzvorstellungen der” GroRen” zusammen mit ihren Freunden und Eltern im Zu-
schauerraum finden. Dadurch wurde sie schon frith mit dem klassischen Repertoire
vertraut. Auch konnte sie an solchen Abenden die damalige Ballerina des Miinchener
Balletts, Natascha Trofimova, bewundern und sich ganz von der Welt der Prinzen und
Prinzessinnen in Bann schlagen lassen. Die Marchenfiguren einiger Ballette faszinier-
ten sie so sehr, daf8 sie sich mit ihnen zu identifizieren begann: Zu einem der Weih-
nachtsfeste wiinschte sie sich sehnlichst ein Krone, ein Wunsch, der erst viel spater, als
sie die Rollen von Aurora und Odile tanzte, in Erfiillung gehen sollte. Vielleicht
entstand der Wunsch damals auch aus dem Bediirfnis, ihrer aus dem alten Adelsge-



schlecht der Wittelsbacher stammenden Schulfreundin Serena ndher zu sein. Eva
hatte wiederholt danach gefragt, weshalb diese keine Krone trage. Bei Serena und
ihrem Cousin Luipold (deren Vorfahre im iibrigen im Jahre 1656 in Miinchen das erste
kaiserliche Ballett einrichtete) verlor sie alle Scheu im Umgang mit "Prinzen”, mit
denen sie es, zumindest auf der Biithne, noch oft zu tun haben wiirde.

Im Leben der Heranwachsenden nahm der Tanz im Laufe der Jahre immer mehr
Raum ein. Wurde anfangs nur einmal in der Woche geprobt, so war bald dem Training
und auch gelegentlichen Auffithrungen immer mehr Zeit gewidmet. Als siein das Gym-
nasium eintrat, war aus dem anfanglichen Spiel bereits halbprofessioneller Ernst ge-
worden. Neben den nun téglichen Ballettiibungen nahm sie auch bei Frau von
Koéhlmer, der Pianistin der Ballettschule, Klavierunterricht. So waren alle ihre freien
Stunden mit der Verbesserung ihrer kiinstlerischen Fzhigkeiten ausgeftillt. Gliickli-
cherweise war das Gymnasium in der Nahe der elterlichen Wohnung in einem Seiten-
fligel des Nymphenburger Schlosses gelegen, so daR sie wenig Zeit mit Anfahrten ver-
brachte. Auf ihrem Weg zum Opernhaus, das im Stadtzentrum liegt und in dessen Ge-
baude der Ballettunterricht stattfand, wurde sie gewdhnlich von ihrer Mutter mit der
Straflenbahn und spéter mit dem Auto begleitet. Solch elterliche Fiirsorge und ein
wohldefiniertes Ziel bildeten die Voraussetzungen dafiir, daf Eva schneller als andere
in die hheren Klassen der Ballettschule aufstieg und spéter eine der groRen Ténzerin-
nen werden konnte, die die Schule hervorgebracht hat.
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. LEHRJAHRE (1959 - 1969)

1. In der Royal Ballet School

Nachdem Eva fiinf Jahre an der deutschen Ballettschule in Miinchen zugebracht
hatte, entschlossen sich ihre Eltern, sie an eine auslandische Tanzakademie zu geben.
Thre Absicht war es, das Talent ihrer Tochter weiter zu férdern und ihren Horizont
durch neue Trainingsmethoden und Tanzstile zu erweitern. Ihre Wahl fiel auf die Royal
Ballet School in London, die Anfang der 50er Jahre durch Ninette de Valois ge-
griindet worden war. Diese Schule hatte ihre Existenz dem Erfolg des” Sadler’s Wells
Ballet” zu verdanken, das spiter in "Royal Ballet” umbenannt wurde und viele be-
kannte Ballerinen hervorgebracht hat, u.a. Margot Fonteyn und Beryl Grey (letztere
war lange Zeit Leiterin des London Festival Ballet, bei dem Eva einen festen Gastver-
trag hat). In der Royal Ballet School sollte die nunmehr Zehnjéhrige einen
ausgezeichneten AbschluR ihrer Grundausbildung im Ballett erhalten und sich gleich-
zeitig auf die Reifepriifung vorbereiten. Ein Internat wiirde sie beherbergen, denn ihre
Eltern wohnten weiterhin in Miinchen.

Fiir Eva bedeutete der Wechsel von Miinchen nach London eine grofle Umstel-
lung. Nicht nur fanden Tanzerziehung und allgemeiner Unterricht von nunan Hand in
Hand in derselben Schule statt, auch an andere nationale Gepflogenheiten in einer
fremden Umgebung und an die bisher nur von der Mutter gehdrte Sprache mulite sie
sich gewthnen. Etwas Neues war auch das Internatsleben und die strenge Disziplin in
den kleinen Klassen, in denen sich niemand verstecken konnte. Die geringe Schiiler-
zahl war namlich eine der Richtlinien dieser teuren Eliteschule, die sich den Ruf eines si-
cheren Sprungbretts fiir eine erfolgreiche Karriere erworben hatte,
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1948 - 1965

KINDHEIT
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7 Mit den Eltern im Jahre 1951 in Miinchen

9 Als Vierjahrige (rechts) in einer Tanzschule fiir Kinder

8 Aus ihrem Schutheft




ARECTION SYMBOLS

Forward (Icll}ﬂi’j Forward {right)
Lehk forward Right forwazd

diagonal D ﬂ diaganat
Left si(!cq H_....\_\D D Right she

Ledt backward
draganal

Right backward
diagonal

Bavkward (lcrl]LL’@ Backward (right)
LEVELS THE STAFF

High

f
[

Left leg gesture
Left suppol:t_ Tt
“Right ieg geswre

Bady
Right support

Low LEET RIGHT

-
I
.

Read from ihe batiem up.
TIMING

..

A measure A measure
of 4/4 ime of 3/dtime

EXAMPLES

Siep, Kick

Rbythenic Pattern sauft in the air Step, Leap

Forward Somer - } ‘

10 Im Jahre 1963 beim Erlernen der Benesh Tanzschrift {Eva vormne links)

Im Balflett gibt es heute zwei wichtige Notationen, durch die Schritt-
folgen auf dem Papier festgehalten werden. Die eine wurde in Deutsch-
land von Rudolf von Laban effunden, die andere in England von Rudolf
und Joan Benesh (hier ein Beispiel). Eva Evdokimova erhielt in der
Royal Baliet School von Frau Benesh selbst Unterricht, In der Berufs-
praxis eines Tanzers jedoch ist die Schrift von geringer Bedeutung,
weit eine Choreographie meist ad personam einstudiert wird, d.h. mit
Choreographen, Bailettmeistern und Kollegen, Sie wird gelegentlich
bei historischen Balletten zu Rate gezogen.
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11 In London mit Maria Fay, bei der sie ein
Jahr lang privaten Tanzunterricht hatte , 1965

12 Photo, das sie 1966 ans Konigliche Danische
Ballett in Kopenhagen schickte, um sich firs
Corps de ballet zu bewerben




Spontan als angenehm empfand Eva, daR ihre neue Heimat wie ihr altes Gym-
nasium in Nymphenburg in einem ehemaligen Schlof untergebracht war, dem soge-
nannten "White Lodge”, fritherer Residenz der Queen Mary. Mit seinen alten Gemé&u-
ern und den im angrenzenden Richmond Park grasenden Tieren strahlte es eine mér-
chenhafte Atmosphare von Ruhe und Geborgenheit aus, so recht geeignet fiir die
heilen Triume junger Teenager. Angenehm war auch die religitse Toleranz, die Gelas-
senheit und die sprichwértliche englische Fairness ihrer Lehrer. Auch war sie froh, dal8
kiinstlerischen Fachern wie Musik, Malen, Werken, Schauspielern, Tanzgeschichte
und Tanztheorie im Stundenplan groRes Gewicht beigemessen wurde. Zur Theorie
iiber den Tanz gehorte auch das Erlernen einer Tanznotation (siehe Abb. 10).

Die Schule verlangte, daR die Schiiler anderthalb Stunden téglich in einem der
beiden Ballettsale trainierten. Viele der etwa 100 externen und 50 internen Jungen
und Midchen maRen gerade diesem Teil der Ausbildung besondere Bedeutung bei,
weil sie wullten, daR ihr Berufsziel nur durch hartes Uben zu erreichen war. In der Tat
haben von den 20 Miadchen aus Evas AbschluRklasse nur vier ein Engagement als
Tanzerin erhalten. Piinktlich war man selbst in aller Herrgottsfrithe zur Stelle und
fiihrte wie in einem Ritual das Stilalphabet des klassischen Balletts beflissen durch, das
kleine und groRRe Exercice an der Stange mit dem rhythmischen Beugen und Strecken
der Beine bei nach aufen gekehrten FuBspitzen, gefolat von Pirouetten, Entrechats
und Spriingen. Die Anleitung ging von Lehrern aus, die bis vor kurzem noch selbst
auf der Biihne gestanden hatten, wie z.B. Pamela May. Mit kindlichem Ernst war Eva
ganz auf sich und ihren Kérper konzentriert. Sie hatte dabei ihr leicht gelocktes Haar
zu einem Knoten gebunden und trug zum Schutz ihrer Gelenke dicke Wollstriimpfe
und einen unférmigen Pullover tiber ihrem Tricot, wenn es in London kalt und nebel-
feucht war. Nur selten wurde gesprochen, und wenn, dann unterhielt man sich iber
Techniken, die die immer gleichen Bewegungen der Perfektion naherbringen konnten.

Neben dem Tanztraining war der Tag vom Unterricht in den allgemeinbildenden
Fachern ausgefiillt. Nur kurze Pausen nach dem gemeinsamen Mittagessen und
Abendbrot konnten nach Belieben gestaltet werden. Vielfach verbrachten die Schiiler
diese Freizeit im Park oder in der Bibliothek. Eva zog meist letzteres vor. Mit Vorliebe
las sie Biicher, zu denen es auch Ballettlibretti gibt, wie Shakespeares Romeo und Julia
oder Dostojewskis Idiot. Auch stdberte sie gern Kulturgeschichten auf, die die Tanz-
gewohnheiten antiker Vélker oder exotischer Stamme beschrieben. Und als sie alter
wurde, wurden theoretische AuRerungen von Dichtern wie Mallarmé oder Gautier
{iber die Bedeutung des Balletts zu ihrer Lieblingslektiire. Heute behandeln die
meisten Bande ihrer privaten Bibliothek ebenfalls diesen Themenkreis, obwohl sie
weniger Zeit als je hat, sich auch in diese Biicher zu vertiefen.

Der Raum, den Eva in Londons” White Lodge” mit vier anderen Schiilerinnen und
den beiden Hauskatzen " Weeta” und ” Bix "teilte, bot reichlich Hinweise darauf, dal
schon alle ihre Gedanken und Handlungen ums Ballett kreisten. An die Wande hatte
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sie Photos ihrer Vorbilder Seymour und Marakova geheftet, die sie einmal in Londons
Theater des Covent Garden tanzen gesehen hatte. Wie alle ihre Mitschiiler verehrte sie
auch das aufsehenerregende Ténzerpaar Nurejev/Fonteyn. Und es ist ihr noch gut in
Erinnerung geblieben, wie ihre Klasse den beiden einmal vortanzen durfte, als diese
Ehrengéste ihrer Schule waren. Sie hat dieses Ereignis deshalb behalten, weil es in
einer Enttduschung endete. Lady Agnew, die Leiterin der Royal Ballet School, brach
namlich die Vorfithrung jéh ab, als ihr einfiel, dal§ auch noch Zeit fiir einen Rundgang in
der neuen Biicherei der Schule benétigt werde. Dem frustierten Madchen blieb nur die
kiihne Hoffnung, spater einmal selber an der Seite des beriihmten russischen Kiinst-
lers stehen zu kénnen. Diese Hoffnung ist seit 1971 zahliose Male auf Biithnen in aller
Welt in Erfiillung gegangen. Die erst Tournee von Rudolf Nurejev und Eva Evdokimo-
va flihrte nach Stuttgart, Ziirich, Nizza und Madrid. Gemeinsame Gastspiele in Lon-
don, Paris, Briissel, Florenz, New York und Australien folgten, und auch auf Evas Hei-
matbiihne in Berlin haben die beiden mehrfach Erfolge feiern kénnen (siche Abb. 86
und 87).

Nach fiinf Jahren in der Lower School trat Eva in die Upper School in der Tal -
garth Road ein. Auch wohnte sie jetzt nicht mehr im Internat, sondern bei ihrer Mutter,
die inzwischen nach London gezogen war. In der Schule fiir ” Seniors” war der Stun-
denplan weniger dicht gedréangt,so daf nun ein groRerTeil des Tagesablaufs von den
Schiilerinnen selbst bestimmt werden konnte. Eva genoR die gréRere Unabhéngigkeit,
weil dadurch ihre Eigeninitiative angeregt wurde. Andererseits hitte sie gern mehr
Moglichkeiten gehabt, um die freie Zeit auch optimal zu nutzen. So verboten die
Statuten der Royal Ballet School beispielsweise, noch zusétzliche private Ballett-
stunden zu nehmen, was vor allem in den langen Sommerferien wichtig gewesen wére.
Auch bedauerte Eva, daR die Schulbibliothek in der Talgarth Road nur wenige
Stunden getffnet war. Um aus einer solchen Situation dennoch das Beste zu machen,
sah sie sich nach anderen Aktivititen um, die fiir ihre zukiinftige Entwicklung
vorteilhaft sein konnten. Sie wulite, daR Russisch eine wichtige Sprache des Balletts ist,
und um diese alleine zu Hause zu erlernen, kaufte sie sich Biicher und Tonbander. Die
erworbenen Kenntnisse sollten sich fiir ihre Perfektion als Tanzerin noch von groRem
Nutzen erweisen. Auflerdem schrieb sie sich in der "Guildhall School of Music” ein, um
ihre in Miinchen begonnenen Studien auf dem Klavier fortzusetzen und das
Klarinettenspiel zu erlernen.

Aber auf die Dauer litt sie darunter, nicht geniigend Ballettunterricht zu
bekommen, und so verlieR sie nach einem Jahr die Royal Ballet School, um private
Tanzstunden zu nehmen und alle ihre Zeit und Energie dem Training zu widmen. Nun
nahm sie zweimal am Tag Unterricht bei Maria Fay, einer ehemaligen Ballerina aus
Budapest, die sie an ihrer Schule als Lehrerin fiir Nationaltanz kennengelernt hatte.
Um ihre Technik zu verbessern, prégte sie sich genau ein, wenn die Ungarin ihr Kleinig-
keiten erklarte, durch die eine schwierige Figur leichter wurde, wie etwa den richtigen
Zeitpunkt des Ein- und Ausatmens bei Spriingen oder die korrekte Armhaltung, um bei



Pirouetten in Balance zu bleiben. Bereits nach einem Jahr, im Sommer 1966, hatte sie
soviel dazugelernt, daR sie an ein Engagement als Berufstanzerin denken konnte.
Anstatt sich aber, wie viele ihrer ehemaligen englischen Schulkameraden, beim
Londoner Royal Ballet zu bewerben, schrieb sie an das Kéniglich Déanische Ballett in
Kopenhagen. Dort hatte der neue Direktor Flemming Flindt es gerade erst durchge-
setzt, daR auch auslandische Tanzer verpflichtet werden konnten. Von Evas
Zeugnissen und den beiliegenden Photos (siehe Abb.12 und Riickseite des Buchum-
schlags) war er so begeistert, daB er ihr gleich ein Angebot fiirs Corps de ballet zu-
schickte . Ihre berufliche Laufbahn hatte begonnen.

2. Im Koniglich Déanischen Ballettkorps

Die drei Jahre in Kopenhagen waren flir Eva nicht leicht. Hier mufite sie erstmals
feststellen, daR das, was sie so lange herbeigesehnt hatte, nicht das Ende ihrer Mithen
bedeutete, sondern ganz im Gegenteil den Beginn neuer schwerer Aufgaben darstelite.
Vor allem die ersten Monate brachten viele Schwierigkeiten.Nicht nur war die auf-
reibende Arbeit jedes Neuankémmlings zu leisten, sich in ein unbekanntes Repertoire
einzuarbeiten, auch mufte dies alles sehr schnell geschehen: Das Corps de ballet war
namlich von einer Grippewelle erfallt, so dafl Eva fast jeden Abend auf der Biihne er-
satzweise gebraucht wurde. Dies war um so aufwendiger, als das Ensemble eine grolie
Vielzah! von Balletten im Programm hatte, die meisten davon mit schwierigen Choreo-
graphien. Kirmes in Briigge, Napoli, Konservatoriumund La Ventana gehorten zudem
klassischen Bournonville-Repertoire des Ensembles, das Uneingeweihte wegen seiner
unkonventionellen Kombination von Schritten, Arm- und Kérperhaltung unerhért er-
schépfend finden. Nicht ohne Grund sind viele der heutigen Ballettkompanien nicht
mehr in der Lage, solche Choreographien aufzufiihren. Ein anderer Stil hat die
komplizierte Beinarbeit romantischer Tanzkunst verdrangt. Kopenhagens Ballett ist
eine Ausnahme, weil es auf eine lange Bournonville-Tradition zuriickblicken kann.
Hier hat der dinische Choreograph mit der franzésischen Abstammung seine Stiicke
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kreiert, und hier ist er Mitte des 19. Jahrhunderts zu Ruhm und Ansehen gelangt. Und
seit seinem Tode sind die Inszenierungen von einer Generation zur anderen
weitergegeben worden, wobei zu allen Zeiten eine Férderung durch das danische
Konigshaus gewahrleistet war. Wie seine Vorgénger auf dem dénischen Thron war
auch Konig Frederik IX., der wihrend Evas Aufenthalt in Kopenhagen amtierte, be-
geisterter Anhénger Bournonvilles und besuchte oft das Theater, wenn seine
Lieblingsbaliette gespielt wurden. Eines Abends, als der Monarch ohne vorherige
Ankiindigung kam, konnte die junge Tanzerin sogar beobachten, wie er die Staub-
schiitzer in seiner Loge selbst entfernte.

Ftir Eva war die erste Zeit in Kopenhagen auch seelisch aufreibend. Dem in einer
behiiteten Umwelt groRgewordenen, schiichternen jungen Madchen fiel es nicht leicht,
sich in der neuen Theaterwelt zu behaupten. Hiufig brauchte sie alle innerlichen
Kréafte, wenn sie Scherzen nicht schlagfertig genug begegnen konnte oder wenn ihre
natiirliche Freundlichkeit als Zeichen von Naivitat mifverstanden wurde. Wenn sie
trotzdem keinen Minderwertigkeitskomplexen und Selbstzweifeln unterlag, so haupt-
sachlich dank des warmen Kontaktes mit einigen Kolleginnen wie der fast gleich-
altrigen Sorella Englund, die aus Finnland ebenfalls im Jahre 1966 nach Kopenhagen
gekommen war. Auch die damaligen Stars des danischen Balletts, Kirsten Simone und
Anna Laerkesen, machten ihr bisweilen Mut, so daR sieihre Unbefangenheit bewahren
konnte,

Teilweise gelang ihr dies auch, weil sie ein zuriickgezogenes, bescheidenes Leben
fiihrte. Zusammen mit ihrer Mutter bewohnte sie in den ersten Jahren nur ein Zimmer
in einer kleinen Pension, wo sie nach den Proben und Auffiihrungen meist erschopft
ins Bett fiel. Zum Finden und Einrichten einer Wohnung waren erst im dritten Jahr das
ndtige Sprachversténdnis und ausreichend Zeit und Geld vorhanden. Trotzdem war
Eva nicht ungliicklich. Sie hatte hohere Ziele im Sinn und fiigte sich deshalb auf ihre
sanfte und stille Art in alle Schwierigkeiten. Gentigsamkeit und das Warten auf eine
bessere Zukunft hatte sie bereits in ihrer Kindheit gelernt, denn in der Nachkriegszeit
war Uberfluf in der Familie nie vorhanden gewesen. Auch spéter in England hatte sie
nur wenig Geld zur Verfligung,so daR selbst der Ersatz der vier Paar monatlich beim
Training zertanzten Ballettschuhe eine Belastung war. Nichts Ungewohntes war fiir sie
auch ihre AuBenseiterrolle als Auslanderin. Dadurch wurde ihr klar, daR sie sich im
Leben nur auf sich allein verlassen konnte und viel Willenskraft brauchen wiirde. So ist
es verstandlich, daR sie einer Reporterin einmal lachend gestand: ” Natiirlich bin ich
ehrgeizig. Ohne Ehrgeiz kommt man doch nicht weiter.” Gleichzeitig betonte sie
jedoch stets, dal dieser Ehrgeiz nicht hauptsschlich auf Geld und Anerkennung
ausgerichtet ist,sondern auf ihren Wunsch, so perfekt zu tanzen, daf ihre Zuschauer
den Alltagssorgen entrissen werden. Und dies, so glaubt sie, kann ihr nur bei der
volligen Ausschopfung aller Méglichkeiten ihres Talents, bei harter Arbeit und der
gédnzlichen Hingabe an den Tanz gelingen.



Damals in Kopenhagen kam es ihr vor allem darauf an, gleichzeitig mit der Verbes-

serung ihrer technischen Fertigkeiten einen eigenen personlichen Stil zu entwickeln.

Um dies moglichst schnell zu erreichen, verbrachte sie mehr Stunden als die tibrigen
Gruppenmitglieder im Ubungssaal. Solche Ausdauer gab ihr bald die Fahigkeit,
Ballettfiguren derart zu verinnerlichen, daf ihr bei der Durchfiihrung einer Folge dieser
Figuren geniigend Zeit blieb, um jede einzelne voll und ganz auszutanzen. Auf diese
Weise entwickelte sie eine Technik, die noch heute fiir sie typisch ist: Jede Position wird
mit einer aullergewohnlichen Ruhe gehalten,und der Wechsel zur néchsten Figur voll-
zieht sich beinahe unbemerkt, gleichsam als logische Fortsetzung des Tanzes. Dadurch
verleiht sie dem konstruierten Bewegungsablauf auf der Biihne den Schein des Nattir-
lichen, so als ob sie sich in einer normalen Urnwelt aufhielte, mit geniigend Zeit, umden
Blick schweifen zu lassen und aus ihrer kiinstlichen Rolle eine menschliche zu machen,
Es gelingt ihr, die Aufmerksamkeit des Zuschauers von der Tanztechnik auf das drama-
tische Geschehen zu lenken, was besonders in Handlungsstiicken wichtig ist, aber auch
iberall dort, wo Spannung erzeugt werden soll. Der eigentiimliche Rhythmus ist {ibri-
gens inzwischen so zu Evas Natur geworden, dal} er in ihrem alltaglichen Verhalten
auBerhalb der Biihne beobachtet werden kann. Geht sie z.B. mit Freunden essen, so
vermeinen diese, daR sie sich nur der Unterhaltung widme und ihren Teller nicht anriih-

re, bis sie erstaunt feststellen, daR Eva eher beim Dessert angelangt ist als sie selber.

Ahnlich ist es auch in ihrer Garderobe nach den Vorstellungen. Sie scheint beliebig viel
Zeit fiir Besucher zu haben und ist dennoch plotzlich abgeschminkt und ausgehbereit.

In Kopenhagen lernte Eva dariiberhinaus, dafl fiir die Ausstrahlungskraft das Sich-
Hineinversetzen-Kénnen in eine darzustellende Rolle von groRer Wichtigkeit ist. Sie er-
kannte, daR viele Ténzer ihr Publikum nicht fesseln kénnen, weil sie nicht geniigend
Phantasie und Einflihlungsvermégen aufbringen. Wahrend sie sich bei den Proben die-
ses Kénnen anzueignen versuchte, sah ihre dénische Tanzmeisterin Vera Volkova, daf}
sich hier eine Tanzerin entwickelte, die nichts gemein hatte mit der anonymen Trup-
pe, dalk hier ein schauspielerisches Talent mit aufgewecktem Inteliekt und einer char-
manten Personlichkeit heranreifte. Nach wenigen Monaten bereits wurde Eva deshalb
fiir Halbsolorollen wie den Pas de six in Napoli eingesetzt ( siche Abb, 13 ).Sie war dar
{iber um so gliicklicher, als einige dieser Auftritte im Theater am Kongens Nytorv Platz
auch vom danischen Fernsehen aufgezeichnet wurden. Durch diese Sendungen soll-
ten moderne Ballettproduktionen wie Etudes von Harald Lander oder Helios von Elsa
Marianne von Rosen einem breiteren Publikum nahegebracht werden. Auch Frank
SchaufuR, dessen Sohn Peter spiter noch oft Evas Partner war, gehdrte zu den Chore-
ographen in Danemark, die das klassische Bournonville-Repertoire durch moderne
Stiicke aufzulockern versuchten. Eine seiner Kreationen war das Ballett Aspekte nach
Musik von Rachmaninov. Fiir Eva setzte dieses Ballett einen Meilenstein. Sie wurde
zum erstenmal fiir eine weibliche Hauptrolle ausgesucht. Obwohl ihr Partner Peter
Martins selbst noch sehr jung war, konnte sich Eva bei den schwierigen Passagen des
konzertanten Stiickes gut auf ihn verlassen. Nach der Vorstellung war sich das Publi-
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kum einig: Diese Anfanger hatte man nicht zum letztenmal auf der Bithne gesehen.
Kurze Zeit spater wurde Peter Martins einer der Star-Ténzer in der Balanchine-Gruppe
in New York.

Die danischen Kritiker sparten nicht mit Lob und bezeichneten Eva als " ballet-
danserinde met ballerinen-kvalitacten” ("Ballettdnzerin mit Ballerinen-Qualitéten”).
Vom Verein der Danischen Statisten wurde ihr sogar eine Ehrenurkunde verlichen
(siche Abb. 17). Eva konnte sich durch diesen Preis um so mehr geschmeichelt fiihlen,
als er nur selten und an seit langem bekannte GréRen aus allen Bereichen des Theaters
{(Schauspiel, Oper oder Tanz) vergeben worden war. Bevor sie im Frithjahr 1969 das
Diplom erhielt, war Kirsten Simone damit geehrt worden. Drei Jahre spater sollte der
deutsche Kritiker Klaus Geitel Evas Auszeichnung folgendermaflen kommentieren:
"Mancher deutsche Intendant diirfte die danischen Statisten um ihren Weitblick benei-
den.”

Natiirlich blieben bei dem so gefeierten Erfolg in Kopenhagen Neid und Hindernis-
se nicht aus. Evas zéhes Bemiihen um gute Leistungen provozierte erneute Diskussio-
nen des Kéniglich Dinischen Balletts iiber die Bedeutung, die man auslédndischen Téan-
zern im Ensemble zukommen lassen wollte. Eva spiirte die Rivalitdten und erkannte,
dalR sie in Danemark keine Aufstiegschancen hatte. Aber bevor sie selbst die Konse-
quenzen ziehen und ihre Kunst woanders anbieten konnte, wurde der Entscheidung
vorausgegtiffen. Das Berliner Ballett, zu dem ihr Ruf inzwischen gedrungen war, for-
derte sie auf, sich fiir den Posten einer Solistin vorzustellen. Eva fuhr nach West-Berlin
und kehrte mit einem Vertrag zuriick, der ihr Leben fiir ein Jahrzehnt und mehr in neue
Bahnen lenken sollte.



27

CORPS DE BALLET 1966 - 1969

13 Gruppentanz in Kopenhagen: Ausschnitt aus dem Pas de six in Napoli, 1967
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14 Wihrend der Corps de ballet-Zeit in Kopenhagen: Warmtanzen flr Schwanensee



15 Karikatur von Erik Werner

16 Erste Solorolle mit Peter Martins in - Aspekte (Marz 1967)
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17 Verleihung einer Ehrenurkunde durch den Dénischen Statistenverein {(1969)
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18 Diplome als hervorragende Nachwuchstanzerin in Moskau {1969)
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3. Ehren in Moskau, Gold in Varna

Bevor Eva zur Eréffnung der Spielzeit im Herbst 1969 bei ihrem neuen Ensemble
in Berlin anfangen konnte, mufiten die letzten Auffiihrungen in Kopenhagen zu Ende
gebracht und ihre Theaterferien organisiert werden. Die wenigen Monate bis dahin ka-
men ihr wie eine Ewigkeit vor, zumal sie keine schwierigen Aufgaben mehr zu bewalti-
gen hatte. Da die Proben inzwischen zur einténigen Routine geworden waren, fehlte
der alte Schwung, der gerade bei den Vorbereitungen auf ihre kommende Rolle als So-
lotdnzerin niitzlich gewesen wire. Um die Monotonie abzuschiitteln und die Zeit des
Wartens zu verkiirzen, steckte sie sich ein konkretes Nahziel: die Teilnahme an dem In-
ternationalen Wettbewerb fiir Nachwuchsténzer in Moskau.

Dieser Entschluf war nicht leicht zu realisieren, denn von ihrem dénischen Ensem-
ble konnte sie keinerlei Unterstiitzung beziiglich der Vorbereitungen und der Finanzie-
rung erwarten. Im Gegensatz zu den meisten anderen Teilnehmern, die auf die Hilfe
der heimatlichen Trainer und Musiker zuriickgreifen konnten, war Eva nur auf sich und
ihre Kraft angewiesen, Allein mufte sie die praktischen Details der Reise erledigen wie
die Anmeldung imOrganisationsbiiro in Moskau oder die Reservierung desHotels und
der Flugkarten. Auch war sie ganz allein im leeren Ballettsaal bei den ersten Proben fiir
den Wettbewerb. Das Programm verlangte vier Tanzvariationen, die zum Teil neu fiir
sie waren, so daf sie sich beim Einstudieren rein auf ihre Erinnerung von fritheren Auf-
fithrungen, bei denen sie zugeschaut hatte, verlassen mufite,

Gliicklicherweise dauerte diese Zeit jedoch nicht allzu lange. Trotz der sommerli-
chen Hitze geseliten sich ihr bald drei andere Tanzer des danischen Ensembles bei. Der
junge Solist Adam Liiders bat Eva, fiir die Pas de deux des Turniers ihr Partner sein zu
kénnen. Auch Peter SchaufuR und Annemarie Dybdal wollten Evas Beispiel folgend in
Moskau dabeisein. Peters Vater konnte seine Erfahrungen als Choreograph und
Ballettmeister einbringen, und so wurden die fiir den Wettbewerb ausgewahlten Sze-
nen aus Schwanensee, Kirmes in Briigge, Giselle und Der Tod und der Soldat doch
noch ihrer genauen Choreographie gemaR einstudiert.

Nach einem dreistiindigen Direktflug kamen die vier Tanzer im Juni 1969 mit ih-
rem Trainer und Evas Mutter in Moskau an. Hier erwiesen sich nun Evas Russisch-
kenntnisse, die sie sich in London erworben hatte, als grofle Hilfe. Sie war sofort in der
Lage, persénliche Kontakte zu den russischen Kollegen und den Autoritdten des Bol-
schoi-Balletts zu kniipfen, in dessen Trainingssaal die Proben stattfanden. Eva konnte
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sich wiahrend der vierzehn Tage des Wettbewerbs noch manchen Rat holen, und die
drei anderen Tanzer aus Danemark bedienten sich ihrer oft als Dolmetscherin, wenn
sie Techniken des klassischen Balletts von den einheimischen Experten erlernen woll-

ten.

Allabendlich fanden die Auffiihrungen in dem altehrwiirdigen Bolschoi-Theater
vor zweitausendeinhundert ausverkauften Platzen statt. Eine internationale Jury unter
dem Vorsitz der ehemaligen Ballerina Ulanova und des Komponisten Chatschaturjan
multen dariiber entscheiden, wer in die niachste Auswahirunde aufsteigen durfte. Fiir
Eva und ihren Partner ware beinahe von Anfang an alles milungen. Adam Liuiders
kam sich auf der riesigen Bithne im ersten Moment so verloren vor, als wére er der erste
Mensch auf der Welt und seine Eva noch nicht erschaffen, Als er sich wie hilfesuchend
umschaute, brach das Publikum in mitleidiges Gelachter aus. Erst als Eva nach einigen
Sekunden ihren Einsatz hatte, gewann er seine Sicherheit zurlick, so daR die Darbie-
tung doch noch gut zu Ende gefiihrt werden konnte. Ja, ihr Tanz gefiel den Zuschauern
derart, daR er mit rhythmischem Applaus und begeisterten Rufen honoriert wurde.
Nachdem dann die drei anderen Pas de deux technisch und kiinstlerisch ebenso ein-
wandfrei verliefen, stand das Ergebnis fest: Es wurde ihnen ein Diplom als hexvorra-
gendes junges Paar zuerkannt. Mit der Urkunde und einer Geldvergtitung in der Ta-
sche verlieRen die beiden Moskau. Im gleichen Jahr erhielt auch Michael Baryschnikov
einen Preis fiir die beste Einzelleistung.

Der Erfolg Evas wihrend dieses Wettbewerbs ist nicht zuletzt darauf zuriickzufiih-
ren, daR sieeinJahr vorher schon einmal in einer &hnlichen Situation gestanden hatte.
In der bulgarischen Stadt Varna hatte sie 1968 an der sogenannten "Ballett-Olym:-
piade” teilgenommen, auf der alle zwei Jahre die besten Tanzer durch Gold-, Silber-
und Bronzemedaillen geehrt werden. Die Umsténde der Teilnahme waren damals fiir
sie noch schlechter gewesen, weil ihr danischer Partner kurz vor der Reise erkrankte
und sie das Repertoire in aller Eile mit einem fremden Ténzer in Varna neu einstudie-
ren mufite. Der Bulgare Konstantin Damianov beherrschte zwar die gleichen Ballett-
variationen, aber nur in einer etwas anderen Choreographie. Auch hatte sie keine Trai-
ner und Kollegen aus der Heimat mit sich, und selbst die Kostiime fiir ihre Auftritte
mulite sie borgen. Soviel Improvisation verhinderte es dann, dall sie mehr als den
zweiten Preis in der Juniorenklasse erhielt.

Zwei Jahre spater kehrte sie noch einmal nach Varna zurtick, inzwischen gereift
durch die Erfahrungen in Moskau und Berlin. Diesmal wihlte sie Damianov freiwillig
als ihren Partner. Da sie ihn gut kannte, war keine Anpassungszeit nétig. Auch der bul-
garische Ballettmeister Bakalov war kein Fremder mehr fiir sie. Nun (1970) gewann
sie eine Goldmedaille, und zwar als erste Vertreterin des westlichen Auslands, die je die-
se Auszeichnung errang. Der Preis wurde ihr von der Ulanova als Vorsitzender der Ju-
ry liberreicht, zu der auch Elsa Marianne von Rosen und Claus Schiitz gehérten. Die



Presse beschrieb Eva als ein Talent, "wie es nur alle Jahrzehnte einmal sichtbar wird”.

Fiir Eva selbst war der Triumph eine Bestatigung dafiir, daR sich ihr unermiidlicher
FleiR, ihre Eigeninitiative und ihre zdhe Ausdauer in schwierigen Situationen gelohnt
hatten. Aber sie wulte auch,daR das Lob nur dem Anfinger galt und daR es bis zur Per-
fektion noch ein weiter Weg war. Wie alle Tanzer wihrend ihrer beruflichen Laufbahn
konnte sie sich nicht auf den Lorbeeren ausruhen. Noch heute empfindet Eva diesen
Zwang zur Unermiidlichkeit als einen der Nachteile ihres Berufs. Sie bedauert, daf der
Kdrper nur ein kurzes Gedachtnis hat,und schlug einmal scherzhaft vor: "Es sollte eine
Erfindung geben, die es den Muskeln erlaubt, die eintrainierten Figuren solange auszu-
fiihren, wie das Gehirn sich ihrer zu erinnern vermag.” Am meisten vermift sie eine sol-
che Erfindung, wenn die Sommerpause herannaht. Allein fiir zwei Wochen Ferien mufR
sie mit vier Wochen hartem Training bezahlen, um wieder die urspriingliche Kraft und
Prazision zurtickzugewinnen. Dies ist der Preis, den sie fiir all die Freude entrichten
mul, die ihr der Tanz immer wieder gibt.
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Il AUFSTIEG (1969 - 1972)

1. Solotanzerin beim Berliner Ballett

Die Aufforderung an Eva, sich in Berlin fiir den Posten einer Solistin vorzustellen,
war von dem bekannten britischen Choreographen MacMillan ausgegangen, der seit
1966 die Leitung des Balletts der Deutschen Oper innehatte. Er hatte von Eva Evdoki-
mova durch seine Kollegen gehért, die in Varna dabeigewesen waren, und war darin
bestatigt worden, daR sich ein Engagement dieser Tanzerin lohnen konnte.

Eva war nicht allzu optimistisch, als sie nach Berlin reiste. Sie glaubte, nur geringe
Chancen zu haben, und redete sich ein, dal§ ihre Einladung nur eine halbautomatische,
routinemafige Verwaltungsangelegenheit sei. Lachelnd erinnert sie sich noch daran,
wie sie sich als Touristin gebérdete, die den Besuch fiir einmalig halt und in kurzer Zeit
die Stadt kennenlernen will. Sie lieR sich in Sight-seeing-Bussen an die Berliner Mauer
fahren, bestieg den goldenen Engel auf der Spitze der Siegessédule und genoR die ge-
miitlichen Restaurants auf dem Kurfiirstendamm. Wer ihr damals prophezeit hatte,
daR sie gleich am Kurfiirstendamm, in der Nestorstrafle, einmal lange Zeit wohnen
wiirde, ware wohl nur mit groRen braunen Augen ungldubig angeschaut worden.

Ihre Skepsis war um so gréRer, als an der Deutschen Oper in der BismarckstraRe
kein MacMillan zu finden war. Stattdessen wurde sie von Gert Reinholm empfangen,
der nach MacMillans Riicktritt im Mai 1969 die kiinstlerische Leitung des Balletts {iber-
nommen hatte. Reinholm hatte das Ensemble im Jahre 1955 zusammen mit Tatjana
Gsovsky gegriindet und ihm als gefeierter Tanzer zu beachtlichem Ruhm und Ansehen
verholfen. Auf ihn kam nun eine schwierige Aufgabe zu, steckte doch das Ballett gera-



dein einer Krise. In Berlin hatte nédmlich der Aufruhr an den Universititen auch auf das
Opernhaus tibergegriffen. Die Kiinstler griindeten "Beirate” und drangten auf Mitbe-
stimmung, geringere Arbeitszeiten und hdhere Gagen. Einige Auffiihrungen wéren
beinahe in letzter Minute abgesagt worden, wenn Reinholm nicht schlichtend einge-
griffen hatte. Hinzu kam die Schwachung des Balletts durch das Fehlen von Spitzen-
kraften. Berlins Star-Tanzerin Lynn Seymour war durch ihre neugeborenen Zwillinge
in Anspruch genommen und kehrte kurz nach MacMillan ans Royal Ballet zuriick;
Gisela Deege hatte nach jahrelangen Erfolgen in Berlin zum Film tibergewechselt; und
die beiden einst fiir Gastrollen haufig verpflichteten Ballerinen aus dem Ausland, Mar-
got Fonteyn und Yvette Chauviré, hatten inzwischen ihr fiinfzigstes Lebensjahr tiber-
schritten.

Als Reinholm sich von Eva in dem unter dem Dach der Oper gelegenen Ballettsaal
einige Proben ihres Kénnens vorfithren lie, sah er sofort, daf sich ihm hier eine Chan-
ce bot, die Attraktivitit des Ensembles zu steigern und die Aufmerksamkeit der Offent-
lichkeit wieder auf tinzerische Leistungen zu lenken. Die Bedingungen des Vertrages
wurden gleich besprochen.

Nach der Ubersiedlung im September von Kopenhagen nach Berlin kam sich Eva
in der neuen Gruppe zunichst wie fehl am Platze vor. lhre konstruktive Einstellung zur
Arbeit, ihre Disziplin und génzliche Konzentration auf ihren Beruf und ihr stiller jung-
madchenhafter Charme schienen so gar nicht in diese Welt von Politisierung und Dis-
kussionslarm zu passen. Deshalb erhielt sie anfangs von der aufgeregten Truppe we-
nig Beachtung und wurde als sprode und unzugéanglich abqualifiziert. Als sie jedoch
wahrend der Ballettwochen im November fiir ihre Auftritte in Episodes und Sinfonie in
C Applaus erntete und von der Kritik prophezeit bekam, daR ihr die groRen Rollen des
Repertoires bald zustehen wiirden, begriffen auch die Agitatoren unter den Ténzern,
daR hier ungeachtet des sozial-politischen Gerangels eine Ballerina heranreifte, die
Respekt verdiente.

Kaum sechs Wochen spiter, zum Jahreswechsel 1969, erhielt sie ihre erste groRe-
re Rolle als Aurora in Dornréschen. Dieses Marchenballett war von MacMillan zwei
Jahre vorher inszeniert worden, hatte jedoch seither nur wenige Auffithrungen erlebt,
da es eine ungeheuer aufwendige Produktion war. Seine gigantischen Dekorationen
blockierten die Biihne jeweils einen ganzen Tag vor und nach jederVorstellung, so daRl
mit dem Uiblichen Brauch der Deutschen Oper gebrochen werden mufite, jeden Abend
eine andere Darbietung zu bringen.Beeindruckend an dieser verschwenderischen In-
szenierung waren neben den (ippig dekorativen Kulissen auch die elegantenBarock-
kostiime und der Aufwand in der Statisterie. Dariiberhinaus lehnte MacMillan die
Choreographie weitgehend an das Petipasche Original an, so daf§ es ihm insgesamt ge-
lang , seinem Publikum begreiflich zu machen, warum dieses Tanzmérchen als
Meisterwerk zaristischer Ballettkultur gilt.
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Die porzellanhafte Zerbrechlichkeit Evas als Aurora kam vor dieser prunkvollen
Szenerie besonders zur Geltung. Thre nattirliche Grazie, ihre Leichtfiifigkeit und ihre
flieRenden ruhigen Bewegungen vermittelten den Eindruck einer delikaten Prinzessin.
Und wenn an einigen Stellen noch die Nervositat der jungen Tanzerin durchzuspiiren
war, dann boten dafiir Evas Formbeherrschung und Liebenswiirdigkeit reichlich Aus-
gleich. Der Prinz an ihrer Seite war damals Klaus Beelitz. Im darauffolgenden Sommer
in Varna tanzte Konstantin Damianov mit Eva einen Pas de deux aus Dornréschen.
Drei Jahre spéter interpretierte Heinz Bosl mit ihr die gleiche Rolle, und fiinf Jahre
spater stand sie an Rudolf Nurejevs Seite als Aurora auf der Biihne, diesmal in
Nurejevs Inszenierung in London.

Wenn MacMillans Produktion von einigen als allzu sperriger und monstréser
Pomp verurteilt wurde, so ist diese Kritik in einer Zeit politischer und kultureller Neue-
rungen durchaus verstandlich. Die der Klassik weniger verhafteten Zuschauer verlang-
ten nach neoklassischen Stiicken und modernen Experimenten in der Berliner Ballett-
szene. So kam es, daR Eva bald in zeitgendssischen Stiicken wie Concerto, Sinfonie in
C, Apollon Musagéte, Monotones und Fantasies auftrat. Hier muRte sie zur Musik von
Schostakovitsch, von Webern, Strawinsky, Satie und Williams und meist in schlichten
Tanztricots auf einer fast leeren Biihne zeigen, daR sie auch diese Seite des Balletts be-
herrschte. Sie selbst hatte nichts dagegen, vielmehr hieR sie die Gelegenheiten willkom-
men, um Figuren ausflihren zu kénnen, die im klassischen Ballett nicht erlaubt sind.
Hier konnte sie sich ein neues Tanzvokabular erarbeiten. Daneben wurde Eva auch in
avantgardistischen Handlungsballetten wie in Giinter Grass' Vogelscheuchen oder in
der grotesken Geschichte vom Soldaten von Charles F. Ramuz eingesetzt. Letzteres
Ballett war ein Versuch, auf die Biihne zu bringen, was man als "totale Kunst” bezeich-
nen konnte, indem Musik, Schauspiel und Tanz kombiniert wurden. Gemeinsam im
Rampenlicht erschienen ein Vorleser (O.E. Hasse), der Teufel (Boy Gobert), ein auf der
Geige fiedelnder Schauspieler (G. Willer) und Eva als Tanzerin. Das andere Tanzdra-
ma, Die Vogelscheuchen, war nicht so sehr durch formale als durch thematische Ele-
mente modern. Gegenstand der Handlung war das Gejagtsein des Menschen durch die
Dinge, die er selbst hergestellt hat. Eva wurde in der Rolle einer Gartnerstochter von
den lebendig gewordenen Vogelscheuchen aus dem Garten ihres Vaters zu Tode ge-
hetzt. Ubrigens ist interessant, daR Giinter Grass die Anregung zu diesem Ballett
durch die Tanzaktivitaten seiner Frau erhielt und daR er es als Erzahlung spiter in
seinen Roman "Hundejahre” einbaute. Im Oktober 1970 wurde das Ballett in Ber-
lin uraufgefiihrt.

Aber nicht jeder unter den Zuschauern konnte Ballette schatzen, die eigenwillige
Formen oder die Tendenz zur Selbstzerstérung und die Angste der modernen Gesell-
schaft zur Darstellung brachten. Ein groRer Teil des Publikums zog auch jetzt das klas-
sische und romantische Repertoire vor. Die Ballettdirektion war sich dessen bewult
und entschloR sich, den Fehler der 20er und 30er Jahre nicht zu wiederholen, fast
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20 Dezember 1969: Erste Hauptrolle in Berlin in MacMillans aufwendiger Inszenierung von Dornréschen
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21 Apollon Musagéte
mit Paoio Bortoluzzi

22 In Glnter Grass’ BafEe;
Die Vogelscheuche|
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F.

ausschlieRlich moderne Stilicke anzubieten. Giselle und Schwanensee wurden wieder
im Spielplan angekiindigt, diesmal mit Eva Evdokimova in der Hauptrolle.

2. Hohe Schule in Leningrad

Um sich auf das klassische Repertoire vorzubereiten, hatte Eva in ihrem Berliner
Vertrag finanzielle Unterstiitzung und freie Zeit fiir einen Aufenthalt am Leningrader
Kirov-Ballett vereinbart. Sie glaubte, dalf sie grofRen Nutzen von dem Unterricht bei
Lehrern haben wiirde, deren Tradition bis auf die Altmeister des klassischen Balletts
{(Petipa und lvanov) zurtickreicht, zumal ihre Ausbildung hauptséachlich auf englische
und dénische Tanzstile ausgerichtet war, und sie nur begrenzte Erfahrung als Solistin
hatte. Sie kannte die Leiterin des Kirov-Balletts, Natalia Dudinskaja, vom Wettbewerb
in Moskau. Dort hatte sie schon miindlich eine Einladung fiir einen Besuch der Lenin-
grader Schule erhalten. Dies konnte als hohe Ehre angesehen werden, denn noch
im 19. Jahrhundert waren die Russen sorgsam darauf bedacht, dafl die Geheimnisse
ihrer Kunst, die feinen stilistischen Nuancen, nicht an Auslander verraten wurden, und
auch jetzt dffneten sie die Plorten ihrer Schulen nur selten fiir auswiértige Géste.

Bereits Ende des Jahres 1969 hatte Eva an Dudinskaja geschrieben, um ihren drei-
wochigen Aufenthalt im Marz 1970 anzuk{indigen. Als sie dann aber ankam, war die
Russin liberrascht, sie bereits vor sich stehen zu sehen, denn der Brief hatte sie soeben
erst erreicht. Dennoch hieR die 58-jahrige Ex-Ballerina das junge Madchen herzlich
willkommen, und da sie persénlich den Unterricht des Balletts leitete, nahm sie sie
gleich zum Training mit.

Natalia Dudinskaja hatte die Leitung des Kirov-Balletts zusammen mit ihrem Ehe-
mann Konstantin Sergejev Anfang der 50er Jahre iibernommen. Ihre Lehrerin war
Agrippina Vaganova gewesen, die wiederum bei lvanov und Vazem (der Lieblings-
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ballerina Petipas) studiert hatte. Das Ensemble war urspriinglich zur Unterhaltung des
Zaren und seines Hofes gegriindet worden und hatte lange Zeit im Marien-Theater re-
sidiert. Im Laufe der Jahre hatte es durch seine hervorragenden Choreographen (von
Petipa bis Balanchine)und ausgezeichneten Tanzer(u.a. Spessivtzeva, Nurejev und Pa-
nov) das Ansehen erworben, die berithmteste Ballettkompanie der Welt zu sein. Es
konnte den Klassikerstil authentisch vermitteln, denn hier wurden von einer Genera-
tion zur anderen die Choreographien der Tschaikovsky- und Glasunovballette (Schwa-
nensee, NuBknacker, Dornréschen und Raymonda) miindlich weitergegeben. Und ein
von Padagogen WIQVaganova ausgearbeitetes Trainingssystem sorgte fiir exzeptionel-

le Virtuositat.

Eva konnte die traditionsgeladene Atmosphére spiiren, als sie die Schwelle des
Ballettsaals itberschritt und sich mit einem leicht bangen Gefiihl in die Gruppe einreih-
te. In der sogenannten "Perfektionsklasse” trainierten die Top-Solisten des Kirov-
Balletts. Damals gehérten Baryschnikov und Makarova dazu. Letztere bereitete sich
gerade auf das Gastspiel in London vor, von dem aus sie sich einige Monate spater in
den Westen absetzen wiirde. Obwohl Eva auf hartes Arbeiten eingestellt war, wurden
ihre Erwartungen um ein Vielfaches tibertroffen, Die Ubungen strengten sie so an, daR
sie anfangs kaum dem Arbeitsrhythmus folgen konnte. Abends war sie véllig erschopft,
den Tranen nahe und voller Angst dem Standard nie entsprechen zu kdnnen. Den Leh-
rern entging auch der kleinste Fehler nicht, und sei es nur die falsche Haltung eines Fin-
gers oder die unkorrekte Neigung des Kopfes.

Was Eva wahrend des Aufenthaltes vor allem lernte und was wohl mehr als alles
andere den russischen Stil ausmacht, war die Fahigkeit, die Bewegungen den individu-
ellen physischen und psychischen Eigenarten anzupassen. Es gentigte nicht, eine Figur
einfach nachzumachen. Man mufite den eigenen Weg zur Ausfithrung einer vorge-
schriebenen Ubung finden, "aus dem ganzen Wesen heraus tanzen”, wie Dudinskaja
das nannte. Die Bewegungen mufiten als logische Entsprechung des Kérperrhythmus
in natiirlicher Harmonie hervorgebracht werden, ganz so als seien sie nicht von einem
Choreographen geschaffen, sondern von dem Ténzer selber gerade erst entdeckt wor-
den. Mehr als das Eindrillen von Techniken wurde Wert auf das gefithlsmafiige Erfas-
sen, das intuitiv richtige Ausfiihren einer Variation gelegt. Denn Tanz, so wurde immer
wieder betont, ist nicht nur eine formale Kombination von Schritten, sondern das Fin-
den desinneren Zustandes eines Charakters, den es darzustellen gilt. Die Schule lehrte,
wie man den abstrakten Figuren Bedeutung gibt, um einen Gefiihlszustand glaubhatft
an die Zuschauer vermitteln zu kénnen. Eva lernte dort, einer Bewegung tiber das Kon-
ventionelie und Theatralische hinaus Sinn zu -geben und das auszudriicken, was in der
Seele vor sich geht Versuche in diese Richtung hatte sie bereits bei ihrer Ballettmeiste-
rin Vera Volkova in Kopenhagen unternommen, die ebenfalls eine russische Ausbil-
dung hatte. Auch bei ihr hatte Eva gespiirt, daR die wichtigste Qualitat eines Tanzersin
der Vereinigung von Emotion und technischem Geschick liegt. Aber erst in Leningrad



wurde ihr gezeigt, wie man beide Fahigkeiten zusammen beherrschen kann.

Nach drei Wochen war Eva so weit fortgeschritten, dalk sie nun andenUbungen mit

Freudeteilnahm. Als die Zeit des Abschieds gekommen war, wurde sie von Dudins-

kaja warm umarmt, und ihre ehrwiirdigen Tanzerkollegen schiittelten ihr herzlich die
Hénde. Eine der Ballerinen brachte ihr sogar als Abschiedsgeschenk ein Kérbchen mit
Erdbeeren, und noch heute ist es Eva unerklarlich, wo diese die Friichte in der kalten
Jahreszeit und bei den Marktbedingungen besorgt hatte. Am meisten jedoch war sie
glicklich tiber eine Bemerkung, die sie im Voriibergehen in einer der nach den Ubun-
gen zusammenhockenden Ténzergruppen aufschnappte. Sie hérte jemanden sagen:
"In der kurzen Zeit ist sie eine von uns geworden.” Ein solches Lob aus der Stadt, die als
Mekka des Tanzes gilt, gab ihr alle Berechtigung, stolz nach Hause zuriickzukehren.

Als Eva zum letztenmal das flinfstéckige gelbe Gebdude in der ehemals als Theater-
strafe bekannten Rossistralie verliel§, mulite sie an die vielen Kollegen denken, die
nach jahrelangem Training erfolgreich die gleichen Wege entlanggeschlendert waren
wie sie. Noch einmal tiberquerte sie die groflartigen weiten Platze und Strallen der
Stadt und bummelte an den im harmonischen Stil eines vergangenen Jahrhunderts er-
bauten pastellfarbenen Hausern vorbei. Und als sie zu dem breiten, mit Eisschollen be-
deckten Newa-FluR kam und die im Abendsonnenschein rosig schimmernden schnee-
bedeckten Anlagen sah, da gefiel ihr Leningrad mit seinen freundlichen Menschen, zu-
mal sie nun das Gefiihl hatte, wirklich dazuzugehéren.
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3. Giselle

Whahrend Leningrad der richtige Platz war, um ein intensives Training fir die klas-
sisch-russischen Ballette zu bekommen, war Paris, die Wiege des romantischen Tanzes,
der Ort, den Eva auswéhlte, um sich auf ihren ersten Auftritt in Gisellevorzubereiten. In
der franzésischen Hauptstadt war Giselle, dieses Meisterwerk des Balletts, im Jahre
1841, zur Bliitezeit der Romantik, nach einer von Heinrich Heine inspirierten Vorlage
Théophile Gautiers entstanden. Eva verdankte es Gert Reinholm, das Werk an seinem
Ursprungsort studieren zu kénnen. Dieser hatte Yvette Chauviré, eine der besten Dar-
stellerinnen der Rolle und friiher oft Gast in Berlin, darum gebeten, ihre Exfahrun-
gen mit Giselle an die zukiinftige Primaballerina der Deutschen Oper weiterzugeben.

Fiir Eva war dieses Ballett nicht unbekannt. Einige Variationen daraus wie den
"grand pas de deux”im zweiten Akt hatte sie schon in Moskau und Varna prasentiert,
und in Kopenhagen hatte sie das ganze Stiick haufig im Corps de ballet mitgetanzt."In
einer Szene”, sagt sie rtickblickend auf eine der Vorstellungen mit dem danischen
Ballett, ”in der die Madchen als geisterhafte Elfen eine lange Diagonale auf der Biithne
bilden, war ich als GroRte mit meinen 1,68 m (auf der Spitze sogar 1,80 m) wie tiblich
hinten in der Reihe eingeordnet worden. Versunken in den Tanz horte ich plétzlich, wie
jemand mir barsch zuraunte: ‘Aber Du tanzt ja in den Kulissen!” und fithite mich mit ei-
nem sanften Schubs ins Rampenlicht zuriickbeférdert. Die Korrektur kam von Rudolf
Nurejev, der an diesem Abend als Gast die Rolle des Herzogs Albrecht verkdrperte. Seit
diesem Schnitzer”, stellt Eva lachend fest, ” habe ich die Grenzen des sichtbaren Be-
reichs der Biihne immer respektiert.”

Drei Jahre nach dieser Vorstellung fand man Eva mit Yvette Chauviré beim Trai-
ning fur die Hauptrolle, und zwar zunachst in Paris und anschlieRend drei Wochen in
Berlin. Ihr erster Auftritt als Giselle fand am 28. November 1970 mit dem franzosi-
schen Tanzer Cyril Atanassoff als ihrem Partner statt. Wie bei vielen Ballerinen wurde
Giselle auch in Evas Karriere zu einem wichtigen Priifstein. Konnte sie in einem Ballett
{iberzeugen, das zu den technisch und schauspielerisch strapazidsesten gehért ? Eva
war der Meinung, daf sie nur dann eine echte klassische Ballerina sein wiirde, wenn sie
dieses schwierige Stiick erfolgreich meisterte. Dabei hat es durchaus Groen des
Balletts gegeben - die Preobrajenska gehort dazu -, die Giselle nie getanzt haben oder
schlechte Interpretinnen dieser Rolle waren.



Die begeisterte Reaktion des Publikums gab Eva bald die Zuversicht, dal dies
eine ihrer hervorragendsten Rollen werden wiirde. Die starken Ovationen am ersten
Abend liefen keinen Zweifel daran, dall sie diesen "Hamilett des Balletts”, wie Giselle
auch bisweilen genannt wird, gemeistert hatte. In der Presse war anderntags zu lesen:
"Eva Evdokimova tanzt sich..mit Giselle in den groRen Erfolg hinein.” Andere Zeitun-
gen erhoben sie zu einer "Bilderbuch-Ballerina”, einer "Tanzerin, die man unter einen
Glassturz in eine Vitrine stellen und nur ansehen moéchte”, einem ”Schatz des Bal-
letts von verzauberndem Lyrismus”, einem "epochalen Talent”. Besonders ihr Auf-
tritt im zweiten Akt fand volle Zustimmung selbst bei denen, die weniger Sinn fiir die
Welt des Mythos und der Symbole als fiir die Handlung haben, welche ja im ersten
Akt leichter als im zweiten verstandlich ist. Evas dtherische Qualitaten, durch die sie
sich von anderen Interpretinnen hervorhebt, schienen wie geschaffen fiir die Darstel-
lung eines Geisterwesens aus einer anderen Welt. Man lobte sie als "immaterielles
Mirakel”, als "eine der Wirklichkeit entriickte, mérchenhafte Ténzerin”, als "Ballerina,
die wie unter einem Anhauch entschwebt und kaum Muskelantrieb zu benétigen
scheint”, als "Seele aus Tiill”.

Evas eigene Bemerkungen tiber ihre Freude beim Tanzen dieser Rolle ersffnen
Einblicke in ihre Interpretation von Giselle. "Es ist eines meiner bevorzugten Ballette”,
sagt sie, "weil es tiber die rein formale Schénheit der Bewegungen hinausgeht, indem
es ewig giiltige menschliche Grundgefiihle auf die Bithne bringt. Wie klassische Litera-
tur kann auch das klassische Ballett immer wieder neu interpretiert werden. Das gilt
fur Giselle mit seiner komplexen Skala an Gefiihlszustanden in besonderem Mafie.
Fiir mich ist Giselle nicht hauptséchlich ein Melodrama, in dem ein armes Madchen
aus dem Volke in seiner ersten Liebe zu einem Herzog, dessen sozialen Rang sie zu
spat erkennt, getduscht wird, dann an gebrochenern Herzen stirbt und nach dem Tode
ihrem Geliebten in Gestalt einer Elfe vergibt. Solch ein sentimental romantisches Mér-
chen wiirde die Menschen unserer Zeit wohl kaum beriihren kénnen. Nein, Giselle
ist mehr als das, es ist ein Symbol fiir die zwei Seiten der Liebe. Im ersten Akt wird
die konkrete fleischliche, mit allen irdischen Gegebenheiten des menschlichen Daseins
behaftete Liebe prasentiert. Dieser Akt zeigt, wie Liebe mit Hindernissen zu kdmpfen
hat, die ein Zusammenfinden unmoglich machen. Hier ist die Liebe mit Standesgren-
zen, Leid, Kummer, Gebrechen, Wahnsinn und sogar Tod konfrontiert, Es miissen
hingebungsvolle Leidenschaft, Eifersucht, Enttduschung, Verzweiflung und Reue aus-
gedriickt werden. Der erste Akt symbolisiert die Liebe, wie sie sich AuRenstehenden
darbietet, den Freunden, den Eltern, der Gesellschaft. Im zweiten Akt dagegen wird
der innere Seelenzustand eines liebenden Menschen beschrieben, die idealisierte, von
allem Irdischen losgeléste Liebe, das Denken und Handeln jenseits aller Kategorien
der Vernunit und niedriger Beweggriinde, das reine, vollkommene, innige Gliick. Hier
mul} die Tanzerin verstehend, ja weise und feierlich, voller Zartlichkeit und Vergebung,
traumerisch und vergeistigt sein. Giselle mul8 iiber Verrat und Tod triumphieren, sie
mul sich sanft ihrem Partner hingeben kénnen, sich mit ihm im Tanz vereinigen, um
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einen Zustand zu erreichen, der sich als euphorisch bezeichnen lafit.”

"Mag sein”, so fahrt Eva fort, ”daR diese abstrakten Qualititen des Balletts nicht
von allen erkannt werden, dall von einigen hauptsichlich seine musikalische und
choreographische Durchstrukturierung, das Verwenden von Leitmotiven im Tanz
und in der Musik geschétzt werden. Perrot und Coralli haben in der Tat weniger als
25 Grundschritte verwendet,und Adolphe Adam l4Rt immer wieder einige wenige
musikalische Themen erklingen. Auch ist in einem spannenden Drama der vollkom-
mene Verzicht auf alles Uberfliissige wesentlich, vor allem in der heutigen Zeit, wo die
Menschen danach verlangen, jeden Augenblick etwas Neues prasentiert zu bekom:-
men. Aber mir scheint der wesentliche Grund, weshalb Zuschauer von dem Ballett
geriihrt werden, seine Botschaft zu sein. Erst diese macht Giselle zu einem zeitlosen
Tanzdrama.”

Einige andere Ballerinen haben Interpretationen dieses Balletts gegeben, die
mehr an das Handlungsgeschehen gebunden und weniger abstrakt sind. Unter ihnen
kommt Makarovas Analyse der Evas am nachsten. Sie betont ebenfalls den Dualismus
von Korper und Geist, hélt diese Gegensitze jedoch, im Unterschied zu Eva, fiir un-
vereinbar. Fiir Eva ist es am wichtigsten, dal} die Macht der Liebe in ihren verschie-
denen Manifestationen gezeigt wird, und die Details haben fiir sie geringere Bedeu-
tung.

Zu den faszinierendsten Ziigen des Stiickes zahlen in der Tat seine Kontraste.
Es hat sowohl dramatische als auch lyrische Szenen. Seine beiden Akte opponieren
Sonnenlicht, Folklore und bunte Kosttime auf der einen und Mondlicht, Mythos und
weillen Ttill auf der anderen Seite. Die Handlung des Balletts ist vordergriindig simpel
und Klar, in seiner Psychologie jedoch komplex und verwickelt. Giselle verlangt von
der Tanzerin beides, Spontaneitat und Ernst, eine warme, vitale Gestalt im ersten
und eine vergeistigte, nach innen gerichtete Person im zweiten Akt.Die Ballerina muR
gleichzeitig zerbrechlich madchenhaft wirken und doch physisch stark sein, um die
technischen Schwierigkeiten zu meistern.

Um diese beiden paradoxen Eigenschaften zu vereinen, sind die romantischen
Tanzrocke des Stiickes von Nutzen. Langer als die klassischen Tiitiis verdecken sie
zur Halfte Evas feste Beine. Ein Star-Tanzer braucht solche Beine, um die stéhlerne
Kraft und Prazision aufzubringen fiir die hohen Spriinge, die federnden Batterien, die
flieRenden Ronds de jambes, die auf der Spitze gehiipften Attitiiden, die blitzschnellen
Fouettés und die schier endlos gehaltenen Allongés und Arabesken. Giselle verlangt
vor allem die Arabeske in allen erdenklichen Formen, "relevée, piquée, penchée” und
"tours en arabesque”. Wenn Eva die Rolle tanzt, dann wirkt sie zerbrechlich und leicht,
weil man hauptséachlich ihren feingebauten Oberkérper sieht, ihre biegsamen, filigran-
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DEUTSCHE OPER BERLIN

50. Auffthrung

GISELLE

Phantastisches Baflett in zwei Akten

Libretto: Yernoy de Saint-Georges, Théaphile Gauzier und Jean Coralli,
nach ciner Erziihlung von Heiarich Heine

Choseagraphie: Jean Coralli und Jules Perrot
Musik von Adolphe Adam
erlag: Ahn & Simrock, Wictbaden

Musikalische Ecitung: Ashley Lawrence .« Iaszenierung: Antony Tudos
Bithaenbildee uad Kostdme:! Jirgen Rose

Urauffahrung: Thédtee de L'Academic Royale de Musique, Paris, 28. Juni 1841

Giselle . . . . . , . .. .+ v+ + + 4+ « s + + + Eva Evdokimova

Herzog Albrecht . . . , . . . . . . . « .+ . . Cyril Atanasoff a.G.

Willried, herzoglicher Veewaltee . « . v . . . . . . . Kurt Wrentschue

Hilarion, cin Wildhiter . . . . . , . . . . « , « + « . Rudelf Holz

Bertha, Mutter von Giselle . . . . . . . . . « « » + . . Lilo Herbeth
PrinzvonCueland. , ., . . . . . . . . . . ., ., . Gerd Heruth

Bathilde, seine Tochter . ., . . . . . . . . . . « « . , Katia Dulinis

Myetha, die Kaaiginder Wilis. . . ., . . . , . . . . .. . Didi Carli

Adjutant . . . . . . 4« w s s 4 s v 4 4w+ w « + . Janos Korda

Hofdamen . . . . . . . .« + + « . « . Tlona Jiger, Jasmin Jenny

Bavern—Pas de deux . . . . . . . . . Monika Radamm, Klaus Beelitz

Freundinnen der Giselle . , . . . ., ., . , , M. Rox, G.Birwald, H.Peters

T. Roidan, E.Roesler, F. Kohavi

Volk der Weinerate . |, , . ., . L,d'Albyai, D, Bchrens, R, Bir, Ch. Wegner

; Ch, Matkowski, 8, v. Kampermann, R, Luger, H.v. Walentynowicz
{ D. Bahr, A.Bshm, ].Schmalz, R.Rassmussen, M. Denis
P. Heidemann, A. Noksic, K.-H. Wolff

Wilia . ... . . . . Gloria Birwald, Gitta Karol und Damen der Gruppe

Pause nach dem ersten Bild
Assistenz: Gudrun Leben - Fechnisehe Leitung: Rudolf Kick
Beleuchtung: Willi Rosumek
Einlaf fir Zuspithommende auf Klingelzeichen

Das Folografieren imt Zuschanerraur ist miché gestatfet

29 Programm vom 28. November 1970 fir ihre 30 Photo, das oft in Programmbheften der Deutschen
erste Auffihrung von Giselle Oper abgedruckt war




31 Erster Akt von Giselle mit Cyril Atanassoff als Albrecht: Entdeckung des Betrugs durch den Freund
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32 SchluBszene des ersten Aktes: Der Betrug treibt Giselle in den Wahnsinn



33 Zweiter Akt mit Alexander Godunov als Albrecht:
Giselle schiitzt den Freund vor der Rache der Geister
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34 Vorhang fiir Giselle

Galavorstellung

35 Mit Rudolf Nurejev , Konig Hussein
von Jordanien und der Autorin nach
einer Galavorstefiung von Giselle




artigen Arme und Hande, den langen Hals und den schmalen, ovalen Kopf mit dem
dunkelbraunen Haar und den regelmafRigen Gesichtsziigen. Als Giselle kommt sie
dem romantischen Schénheitsideal nahe, mit ihrer schlanken Gestalt, der fast durch-
scheinenden Haut, den groen Augen und dem ausdrucksvollen Mund. Sogar ihre
durch die kleinste Erregung auf der Stirn anschwellende Ader ist ein Merkmal, das
zur Zeit der Romantik als besonders schick galt. Kurz, alles scheint darauf eingestelit,
im Scheinwerferglanz gesehen zu werden. Auf der Biihne ist sie elegant und aristo-
kratisch, wie magisch verwandelt zu der Person, mit der sie im Tanz identisch wird.

Die Uberzeugungskraft ihres Tanzes kann zum Teil auf die Ubereinstimmung
einiger Charaktereigenschaften Giselles mit denen der Ballerina zuriickgefiihrt wer-
den. Wie Giselle ist Eva introvertiert, sensibel, verspielt, voller Ideale, leicht melancho-
lisch und oft in Traumereien verloren. Die Rolle scheint ihr wie auf den Leib geschrie-
ben. Ergreifend gestaltet sie vor allem zwei zentrale Szenen. Die erste ist die Ent-
deckung des Betrugs durch den Geliebten, die ihren Wahnsinn und Tod zur Folge
hat. Es ist ein atemberaubender Anblick, wenn Eva das Halsband, als sei es gliihend
heiR, zu Boden wirft und beim Geréusch des Schwertes, das ihr Fu zufallig bertihrt,
wie geldhmt stockt, Arme und Kopf vorgeneigt, den Blick wie verloren in die Ferne
gerichtet, um das Schwert dann in einer irren Geste zu ergreifen, es in weitem Bogen
panikartig tiber die Bithne zu schleifen und schlieBlich auf sich zu richten. In der letzten
Szene des ersten Aktes, die wie gemacht scheint, um die Zuschauer zu Tranen zu
rithren, findet sie ihre Vernunft wieder, verzeiht ihrem Geliebten und fallt ihrer Mut-
ter tot in die Arme. Im Theatersaal herrscht dann fiir einen kurzen Augenblick, bevor
der Applaus losbricht, eine so ergriffene Stille, als ob eine wirkliche Tragédie gesche-
hen sei. Die zweite unvergeRliche Szene ist der grofe Liebes-Pas de deux im zweiten
Akt. Wenn Eva als Geist einen magischen Kreis um Albrecht zieht, um ihm ihre Ge-
genwart nahezubringen und ihn ganz in ihren Bann zu bekommen, und beide dann
gemeinsam ihre Liebe in Tanz iibersetzen, dann wird spiirbar, dall das Erhabene in
der Kunst keine Redensart ist.

Evas Giselle-Darstellung ist weltweit uniibertroffen. Eine ahnlich ephemere und
schlichte Giselle haben im zwanzigsten Jahrhundert nur die Spessivtzeva und Maka-
rova getanzt. In den gelungenen Inszenierungen von Antony Tudor an der Deutschen
Oper und von Mary Skeaping beim London Festival Ballet, die beide seit mehr als
zehn Jahren nicht wesentlich erneuert zu werden brauchten, ist Eva inzwischen mehr
als hundertmal auf vielen groflen und kleinen Biihnen der Welt aufgetreten. Zu ihren
Zuschauern gehorten auch Personlichkeiten wie Prinzessin Margaret von England,
Kénig Hussein von Jordanien {siehe Abb.35) und der Physiker Antonio Zichichi. Die
Liste der bekannten Tanzer, die in Giselle ihre Partner waren, reicht von Breuer, Bosl
und Craguw bis zu Nurejev, Nagy, SchaufuR}, Gelvan und Godunov. In jlingster Zeit
werden immer mehr Stimmen laut, die dem halben Dutzend bisher gedrehter Giselle-
Filme einen mit Eva Evdokimova hinzugefiigt wissen méchten.
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Es ware ein Fehler zu glauben, dal die haufige Wiederholung der Rolle automa-
tisch zur Verflachung, ja zur Schablone fiihrt. Jedesmal gelingt es Eva, etwas Einma-
liges aus der Auffiihrung zu machen und selbst die Unsensibelsten unter den Zu-
schauern aufzuriitteln. "Das Phianomen bei ihr ist”, schrieb ein Kritiker, "dall man sie
immer wieder flir vollkommen halt und im selben Moment schon weil}, dal§ sie ihre
Fahigkeiten innerhalb dieser Vollkommenheit..immer noch steigern kann.” Um dies
jedoch zu erreichen, muR Eva jedesmal ihre ganze Kraft, ja ihre Seele hergeben. Und
so kommt es, dal} sie trotz ihrer Exrfahrung vor jeder Vorstellung dieselbe Nervositét
hat wie vor ihrer ersten Giselle im Jahre 1970, Erst dadurch bringt sie die Spann-
kraft auf, mit der sie, wenn sie sie auf der Biihne zur Wirkung kommen 1a/8t, das Publi-
kum verzaubert.



IV. PRIMABALLERINA (seit 1973)

1. Mit dem London Festival Ballet

Evas erfolgreiche Auftritte in Berlin blieben andernorts nicht unbemerkt. Das Lon-
don Festival Ballet war eines der ersten auswirtigen Ensembles, bei dem sie als Gast-
tanzerin fiir einen Galaabend eingeladen war. Wie der Name sagt, war die Kompanie
mit der Absicht gegriindet, jede ihrer Auffiihrungen als wahres Festival des Balletts zu
gestalten, Ihre Férderer, das englische Ballett-Duo Markova/Dolin und der Theater-
manager Braunsweg, wollten vor allem britische Ballettkunst in die vernachléssigten
englischen Provinzen und ins Ausland bringen. Das Ensemble feierte im April 1971 sei-
nen 21. Geburtstag; es wurde gleichsam groRjahrig und hatte deshalb ein Aufgebot
von Tanzern aus aller Welt organisiert. Unter ihnen waren Eva Evdokimova und Cyril
Atanassoff, die in Berlin soeben durch ihre Giselle Furore gemacht hatten,

Zu diesem AnlaR entschlossen sich Eva und Cyril, den zentralen Pas de deux aus
dem Einakter Blumenfest von Genzano vorzufiihren. Dieses folkloristisch-romanti-
sche Ballett aus dem Jahre 1859, dessen Handlung auf einer Vorlage von Dumas
aufbaut, zeigt die Liebe und Priifungen eines jungen Paares. Die Italienbegeisterung
der Romantiker widerspiegelnd spielt es im italienischen Stidtchen Genzano. Als
Meisterwerk Bournonvillescher Kunst eignet sich der Pas de deux besonders fiir Gala-
auffithrungen. Aber dies war nicht Evas einziger Grund fiir ihre Wah! des Stticks. Da sie
in der danischen Tanztechnik ausgebildet worden war, fiihlte sie sich geriistet, die Cha-
rakteristika des Bournonvilleschen Stils zu erfiillen, d.h. komplizierte Schrittfolgen mit
Weichheit in der Haltung und natiirlichem Zurschaustellen von jugendlicher Anmut
und Lebensfreude zu verbinden. AuRerdem war der Pas de deux nicht neu fiir Eva,
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denn sie hatte ihn drei Jahre vorher in Kopenhagen mit dem Neuseelander John Trim-
mer einstudiert, um ihn mit thm in England in einer Schule zu prasentieren. Auch ein
zweites Mal hatte sie ihn schon auf der Bithne gezeigt, und zwar mit Erik Bruhn in Ber-
lin. Ihre pragmatische Entscheidung sollte sich auszahlen. An dem Galaabend waren
die Zuschauer begeistert, und die Kritiker lieBen verlauten, daR unter den zahlreichen
Tanzen gerade dieser dem AnlaR zur besonderen Ehre gereicht habe.

Solches Lob hatte weitreichende Konsequenzen. Kaum zwei Wochen spéter wur-
den sie und Cyril wieder nach London geholt, um Mary Skeapings Giselle zu tanzen.
Als weitere Einladungen folgten, erhielt Eva einen festen Gastvertrag mit dem Festival
Ballet . Dies geschah zum Teil auf Anregung des "Daily Telegraph™Kritikers Fernau
Hall, der Evas Tanzstil mochte und sie der befreundeten Beryl Grey empfahl, der Direk-
torin des Ensembles. Eva konnte den Vertrag annehmen, weil er sich mit ihren Berliner
Verpflichtungen vereinbaren lieR, und er ist fortan jedes Jahr erneuert worden. Das
Festival Ballet braucht sie beispielsweise im Sommer, wenn in Berlin Theaterferien
sind, oder im Frithjahr nach der Berliner Ballettwoche, oder fir ein paar Tage in der
Weihnachtszeit, um englischen Kindern Ballette wie den NuBknacker vorzufiihren.
Wenn sie zu diesen Zeiten mit dem Ensemble nicht auf Tournee ist, tanzt sie mit thmin
.ondon in der Royal Festival Hall oder im Coliseum Theater.

Evas Rollen beim Festival Ballet umfaiten hauptsichlich das klassische und ro-
mantische Repertoire. Sie war Odette/Odile in Schwanensee, Aurora in Dornréschen,
die Zuckerfee im NufBlknacker, Kitri in Don Quijote, Elisa im Konservatorium, das
"Madchen” in Der Geist der Rose und Elfe in jedem der Ballette La Sylphide und Les
Svlphides. Dabei hatte sie meist Gelegenheit, die Originalversionen kennenzulernen,
denn eine Spezialitat des Festival Ballet besteht darin, Neuproduktionen auf vernach-
lassigten Originalfassungen aufzubauen. So hat etwa Mary Skeaping in ihrer Giselle
ganze Szenen aus der Urauffiihrung des Jahres 1841 rekonstruiert, die {iber Genera-
tionen in den meisten Inszenierungen nicht mehr beachtet worden waren. Ahnlich hat
Peter SchaufuR fiir seine Sylphide alte Musikpartien von Levenskjold hinzugezogen,
die der Komponist fiir das Stiick geschrieben hatte, die aber nicht daftir verwendet wor-
den waren, nicht einmal von Bournonville.

Die finanzielle Situation des Festival Ballets erklart seine Betonung des traditionel-
len Repertoires. Anders als die Berliner Oper ist es finanziell selbsttragend und daher
gezwungen, eine Strategie zu verfolgen, die auf Breitenwirkung abzielt. Dies bedeutet,
daf man hauptsachlich publikumsfreundliche Klassiker produziert, d.h. wohlvertraute,
abendfiillende Handlungsstiicke, die den Zuschauern geniigend Zeit lassen, um sich
mit den Tanzgestalten zu identifizieren, Es bedeutet auch, dall man mit einer grofien
Zahl von Tanzern aufwartet, wie sie in den groRen klassischen Balletten gebraucht
werden. So gelingt es, selbst die teuren, nicht-subventionierten Platze des Hauses zu
fiillen.



MIT DEM LONDON FESTIVAL BALLET - seit 1971

36 Erster Auftritt in London andaBlich des 21-jahrigen Bestehens des Festival Ballet im Jahre 1971,
Szene aus Blumenfest von Genzano
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l.ondon, 1971
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37 Giselle mit Cyril Atanassoff



61

38 Bronzestatue der Tanzerin von Tom Merrifield

39 Zeichnung von Richard Walker
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40 Schwanensee mit dem Festival Ballet, 1972



41 Portratstudien aus dem Jahre 1978
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42



43 Etudes mit Peter SchaufuB, 1979




44 Sphinx mit Jonas Kage, 1980
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Eva selbst fand diese Situation ideal, denn dadurch konnte sie sich als klassische
Ballerina perfektionieren. Dies lag ihr besonders in Schwanensee am Herzen, das sie
zuerst im Dezember 1971 in Berlin in MacMillans Produktion und ein halbes Jahr spa-
ter in London in Beryl Greys Neuinszenierung jeweils an der Seite Peter Breuers aufge-
ftihrt hatte. So wie in Giselle wollte sie auch hier neue Akzente setzen und der Choreo-
graphie menschliche Dimensionen abgewinnen. Zwar kommt es hier mehr als in Gi-
sefle auf technische Prazision und athletische Bravourleistungen anwie etwa auf die32
“fouettés”, die nur wenige Tédnzerinnen beherrschen und deshalb von manchen durch
"tours piqués” ersetzt werden, Und sicher war es eine Herausforderung, jede einzelne
fouetté nicht bloR einfach, sondern doppelt zu drehen und dabei die Fullspitze kaum
von den wenigen Quadratzentimetern zu entfernen, auf denen das Kunststiick idealer-
weise ausgefiihrt werden soll. Aber thr wahres Problem bestand darin, der Rolle durch
feine Nuancierungen eine personliche, tiber die vordergriindige Handlung hinausge-
hende Interpretation zu geben.

Dies war vor allem im zweiten und dritten Akt méglich, wo Eva zuerst als weiller
Schwan (Odette) und danach als schwarzer Schwan (Odile) auftrat. Im zweiten Akt ver-
langt gleich die erste Szene, in der das Aufeinandertreffen Odettes mit dem Prinzen
stattfindet, nach einer eigenwilligen Interpretation. Eva wollte nicht nur zwei Liebende
bei ihrer ersten Begegnung zeigen, sondern die Veranderungen demonstrieren, die
eine liebende Person durch die Liebe erfshrt. Deshalb prasentierte sie Odette zundchst
als Figur sinnlicher Askese, als ein unbertihrtes und von allem Irdischen losgelstes
weibliches Geschépf. Der wichtige Augenblick war dann die Ankunft des Prinzen und
ihr erster Blickkontakt. Hier betonte sie, daf} dieser Kontakt fahig war, ihr neues Leben
einzuhauchen, lhr Tanz reflektierte die ungeheure Faszination, das sofortige Verste-
hen und Zueinanderhingezogensein zwischen Odette und dem Prinzen, gemischt mit
Hoffnung und leidenschaftlicher Sehnsucht, aber auch mit Furcht, die wie eine Vorah-
nung der Tragodie ihrer spateren Liebesbeziehungen zu begreifen war. Eva verstand
wie keine andere diese Angst auszudriicken, wenn sie den Prinzen mit ausgestreckten
Armen zuriickwies, als er sich ihr naherte, um dann nach kurzem Zdgern kopflos da-
vonzueilen,

Die zweite Szene, in der die Interpretation besonders eindringlich geriet, war der
Auftritt Odiles im 3.Akt. Im Gegensatz zu der lieblichen Odette wird Odile traditionell
als aggressive, wolliistige, ja lasterhafte und fatale Verfiithrerin gezeigt. In Evas Tanz
kam dies ebenfalls heraus, aber sie verdeutlichte auch, warum der Prinz sich zu Odile
hingezogen fiihlt, obwohl ithre Qualitaten so ganz das Gegenteil derer Odettes sind.
Evas Tanz brachte heraus, dall Odile nicht eine von Odette losgeltste Gestalt ist, son-
dern nur die andere Seite der gleichen geliebten Frau, die eigenstandige, emanzipierte,
unsentimentale Seite. Der Prinz will Odette besitzen, weil sie sich nicht unbedenklich
seinem Willen unterwirft, sondern ohne Skrupel ihren eigenen Bereich bewahrt. Er ist
voller Respekt fiir sie, weil sie stolz, weltoffen und attraktiv auch fiir andere ist. Ex sehnt
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sich nach ihr, weil sie ihm ihre Liebe nicht wie selbstversténdlich gibt und letztlich uner-
reichbar bleibt. Durch solch eine Darstellung wurde die Unabhangigkeit deutlich, die in
jeder dauerhaften Zweierbeziehung notwendig und oft schmerzhaft prasent ist. Wer
dies verstand, der verstand auch, warum der weille und der schwarze Schwan von ein
und derselben Ballerina getanzt wurde und nicht wie frither oft von verschiedenen
Tanzerinnen.

Als Odette/QOdile hat Eva im Laufe der Jahre reichlich Lob geerntet. Die Kritik
schiittete ein ganzesFiillhorn von Adjektiven tiber sie aus und bezeichnete sie al§'phan-
tastisch, visionar, sympathisch, wundervoll, brillant, géttlich, mysterits”. Als Erklarung
fiir ihre beeindruckende Gestaltung der Rolle kann man nur die oft zitierten Kritikerfor-
meln vom Einfiihlungsvermdgen, dem Charisma, der Technik und der Kondition des
Kérpers wiederholen. Aber auch ihr Verhalten vor jeder Auffithrung ist erwéhnens-
wert. So war Eva nicht etwa wie andere Darstellerinnen der Rolle wahrend des ersten
Aktes, wo die Ballerina ja noch nicht auftritt, zeitungslesend oder mit dem Schminken
beschiftigt in ihrer Garderobe. Vielmehr hielt sie sich bereits in ihrem Kostiim in den
Kulissen auf, war von keinem ansprechbar, verfolgte das Geschehen und stimmte sich
so auf die Welt ein, in der sie bald auf der Biihne zu erscheinen hatte,

Ein anderer Schliissel fiir ihren Erfolg ist ihre Gewohnheit, zunéachst durch intensi-
ve Lektiire von Biichern die tiefere Bedeutung einer Rolle theoretisch zu verstehen,
bevor sie das Gelesene in Tanz umsetzt. Sie hat fiir Schwanensee den geschichtlichen
und mythologischen Bereich studiert, in den dieses Ballett einzuordnen ist. Sie hat ge-
lernt, daR die phantastische Schwanengestalt eine Metapher fiir die Berlihrung von
Wirklichkeit und Traum von altersher bei zahlreichen européischen Volksstammen
war (Etruskern, Kelten, Germanen, Skandinaviern). Sie hat von Tschaikovskys
Wunsch erfahren, mit seinem Schwan eine idealisierte Liebesgestalt zu schaffen, ein
Wesen aus einer anderen Welt, das fiir kurze Zeit in den Bereich des Menschen
eindringt, indem es menschliche Formen annimmt, aber das im Grunde immer ein
Vogel, eine iiberirdische Gestalt bleibt. Anders als Tanzerinnen, die den Schwan nur
gleichnishaft begreifen, tragt Evain Odette/QOdile die Schwanennatur manifest zur
Schau. Sie verleiht der Choreographie eine besondere Ausdruckskraft wahrend der
heftig schlagenden Fliigelbewegungen ihrer langen Arme und Hénde, durch die sie
Odettes Verwirrung und Qual und Odiles Triumph verdeutlicht, oder beim Zucken
ihres Kopfes, mit dem sie scheinbar Wassertropfen abzuschiitteln scheint, oder beim
Hinaufstiirzen auf die Biihne, gefolgt von einem abrupten Anhalten wie bei der
Landung nach dem Flug, noch zitternd am ganzen Leib. Ahnlich verhalt es sich mit
dem langsamen Aufrichten von einer zusammengefalteten Position am Boden und
dem Aufblattern jedes ihrer Glieder mit weiten harmonischen Gesten. Wenn sich bis-
weilen eine Feder aus ihrem Kostiim l6st und noch lange im Scheinwerferlicht schwe-
bend ihren Tanz begleitet, ist der Eindruck des Vogelhaften vollkommen. Viele andere
Tanze des Balletts verblassen vor solchen einpragsamen Momenten.



Wenn man die Schwierigkeiten des Tanzes von Schwanensee und Giselle ver-
gleicht, weist Eva darauf hin, daR die beiden Ballette grundverschiedene Anforderun-
gen stellen. Giselle ist vor allem durch Spriinge und weiche Bewegungen charakteri-
siert, wahrend Schwanensee mehr den Spitzentanz und eine harte, straffe Haltung ver-
langt. Fuir diese unterschiedlichen Techniken ist Einarbeitungszeit nétig, so daR es fast
unmdglich ist, die beiden Rollen an aufeinanderfolgenden Abenden zu tanzen. In
Schwanensee mul} die Ballerina als wahre “danseuse noble” selbstsicher und profes-
sionell auftreten, wihrend Giselle den verspielten urwiichsigen Charme einer romanti-
schen Tanzerin erfordert. In den ersten Jahren ihrer Karriere fand Eva es natiirlicher,
Giselle zu tanzen, weil der Ausgleich zwischen Pantomime und Tanz in diesem Ballett
groRer ist und die Choreographie nicht jedes Bewegungsdetail festlegt. Eine Ballerina,
die einmal nicht in Hochstform ist, kann ihre Schwiche in Giselle eventuell tuschieren,
was in Schwanensee unmdéglich ist. Heute hangt Evas Vorliebe fiir den einen oder an-
deren dieser Klassiker des Balletts von ihrer seelischen und physischen Konstitution
am Auffiihrungstage ab.

2. Primaballerina’’ Assoluta” in Berlin

Seit Evas Berliner Engagement als Solistin hatte sich ihr Arbeitsrhythmus zu ei-
nem unglaublichen Tempo gesteigert. Tag fiir Tag, meist sogar sonntags, wurde sechs
bis acht Stunden hart geprobt, manchmal studierte sie mehrere Rollen gleichzeitig,
und auRerdem verbrachte sie die Abende, an denen sie auftrat, bis Mitternacht im The-
ater. Ftir Privates blieb keine Zeit. War sie einmal nicht im Ubungssaal oder auf der
Biithne, wurde sie von Reportern fiir Interviews oder Photos in Beschlag genommen
oder mufitein aller Eile ihre Reisen vorbereiten, die meist von Berlin nach London fiihr-
ten.

Solche Anstrengung trug bald Friichte. Die Auffiihrungen mit Eva waren ausver-

69



70

kauft, und von offizieller Seite wurden der Tanzerin Ehrentitel und Urkunden verlie-
hen. Die erste Auszeichnung kam Anfang April 1973 von den Vertretern der Berliner
Oper, von dem Ballettdirektor Gert Reinholm und dem Intendanten Egon Seefehlner
(sieche Abb. 46). Diese ernannten Eva Evdokimova zur Primaballerina der Deutschen
Oper, ein Titel, der vorher in West-Berlin noch nicht vergeben worden war. Uberhaupt
durften in Deutschland nur zwei weitere Kolleginnen den Titel Primaballerina fiihren,
namlich Marcia Haydée in Stuttgart und Konstanze Vernon in Miinchen. Ein Jahr spa-
ter erhielt sie in der Berliner Akademie der Kiinste ein zweites Diplom vom Verband
der Deutschen Kritiker, die ihr einstimmig das Pradikat der besten deutschen Ténzerin
zuerkannten, Wenig spater bekam sie ein drittes Zeugnis von der Bilihnenzeitschrift
"Orpheus”, die ihr bescheinigte, die ihrer Meinung nach beste Ténzerin zu sein. Und
schlielllich verglich die Presse sie mit den groffen romantischen Ballerinen des 19. Jahr-
hunderts, mit Maria Taglioni, Carlotta Grisi oder Lucile Grahn, und bezeichnete sie
als Primaballerina "Assoluta”.

Eva blieb bei diesem Exfolg jedoch bescheiden. Manche Zuschauer, dieam Biihnen-
eingang wegen eines Autogramms auf sie warteten, erkannten die Ténzerin kaum wie-
der, wenn sie das Gebiude verlie. Ungeschminkt und in schlichter Kleidung war Eva
das ganze Gegenteil des grofRen Stars, als der sie eben noch auf der Biihne gefeiert
worden war. Aullerhalb der Bithne war sie ein einfaches, zerbrechlich wirkendes Mad-
chen, das mit zarter Stimme héfliche, aber wortkarge Antworten gab und beim Schrei-
ben ihres Namens das Papier kaum mit dem Stift in ihrer linken Hand beriihrte. Viele
ihrer Fans empfanden diese Schiichternheit als sympathisch, wuliten sie doch, daR sie
aus dem Streben der Kiinstlerin nach groRerer Vollkommenheit erwuchs, aus ihrem
Bewulitsein, nie "fertig” zu sein, und ihrem Infragestellen errungener Leistungen. Eva
schrieb das Geheimnis ihres Erfolges im aligemeinen ihren mannlichen Partnern zu,
durch die - wie sie sagt - ihre Kunst erst "ins rechte Licht geriickt wurde”.

Der Partner, mit dem Eva seit einer Schwanensee-Auffiihrung im Dezember 1971
in Berlin am haufigsten tanzte, war Peter Breuer. Seine jungenhafte Erscheinung und
sein offenes und doch verhaltenes Auftreten qualifizierten ihn fiir die Rolle des Prinzen,
den er in vielen klassischen Balletten darzustellen hatte. Wegen seiner KérpergroRe
paliten die beiden auf der Bithne ideal zusammen. Bald lud man sie gemeinsam nach
Diisseldorf, London, Miinchen, Genf, Paris, Monte Carlo und Johannesburg ein.

Ein Gespréch mit Peter Breuer gibt Aufschlul dariiber, wie er die Jahre mit Eva
erlebt hat: "Ich kam vom Diisseldorfer Ballett als Gast nach Berlin. Vom ersten Tage
an, als Eva und ich gemeinsam zu proben begannen, war mir klar, daf ich hier einer
Tanzerin von ungewdhnlicher Anpassungsfahigkeit, Ausstrahlung, gutem techni-
schen Kénnen und einem feinfiihligen Gespiir fiir das Wichtige gegeniiberstand. Thre
Art, sich durchzusetzen, war sanft aber bestimmt. Das spiirte man beispielsweise bei
Pirouetten oder beim Festlegen der Tempi, wo nichtich, wie beim Tanz mit anderen



Partnerinnen, sondern sie gewshnlich die Fiihrung iibernahm. Ein besonderes Erleb-
nis war unsere Einstudierung von Romeo und Julia. Wir (ibten gleichzeitig zwei Versi-
onen, die von Cranko in Miinchen und die von Bojartschikov in Berlin. Bei dieser Gele-
genheit fiel mir Evas sensibles Gespiir fiir die Musik auf. Fiir mich ist sie eine der musi-
kalischten Ballerinen unserer Zeit, die sich beim Tanz véllig der Musik hingibt und alle
musikalischen Nuancierungen in Bewegung iibersetzen kann, heitere Passagen wie
etwa die, in denen Julias fiillenartige Verspieltheit, Unbefangenheit und Freude zum
Ausdruck kommt, ebenso wie Themen der Leidenschaft oder des Erschreckens, etwa
wenn Julia von Romeo Abschied nimmt. Die Wirkung wird mit Hilfe winziger Details
erreicht, etwa durch das Sinkenlassen ihrer Arme, als ob der Orchesterklang diese
nicht langer stiitzen kénne, oder durch ihre Elevationen, als triige die Musik sie tiber die
Biihne. Umgekehrt scheint die Musik wie selbstverstandlich zu verstummen, wenn sie
gleichsam nicht mehr aus ihrer Bewegung flieft, wenn ihre Arme sie nicht langer trei-
ben und ihre Fuflspitzen sie nicht linger wie die Saiten eines Instruments anzupfen.
Kein Wunder, daR sie unter schlechten Dirigenten besonders leidet und sich beklagt,
wenn diese die Tempi zu schnell oder zu langsam oder die Adagios zu sentimental-stiR-
lich spielen lassen.”

Auf Evas Beziehung zu Cranko hin angesprochen, fahrt Breuer fort: "Unsere Ein-
studierung von Crankos Romeo und Julia in Miinchen fand nur wenige Monate nach
Crankos Tode statt. Ich glaube, er wire ein idealer Choreograph fiir sie gewesen, weil
seine Arbeiten das ausstrahlen, was sie am natiirlichsten im Tanz ausdriicken kann,
namlich Warme und Romantik. Zu Crankos Lebzeiten hat sie mit ihm noch seine
Schwanensee-Produktion in Stuttgart geprobt und dort mit Heinz Bosl aufgefiihrt.
Cranko hat Eva in Stuttgart ebenfalls in der Peter Wright-Fassung von Giselle und in
Bournonvilles Blumenfest von Genzano tanzen sehen. Daraufhin hat er Plane mit ihr
fiir unsere Auffiihrung seines Romeo und Julia gemacht und ihr angedeutet, daR sie in
Zukunft éfter in Stuttgart tanzen solle. Aber aus den Stuttgart-Reisen ist nach seinem
Tode nichts mehr geworden. Eva hat noch eine der besten Crankoschen Kreationen,
seinen Onegin, mit einem der Mitarbeiter Crankos einstudiert, aber bis heute ist eine
Biihnenvorstellung dieses Balletts ein unerfiillter Wunsch fiir sie geblieben.”

Wenn man weiterhin das Thema von Evas Entwicklung im Laufe der Jahre be-
rithrt, erinnert sich Breuer: "In den lyrischen Balletten bewegte sich Eva von Anfang an
wie selbstverstindlich auf der Biihne. Aber ich habe auch Ballette mit ihr getanzt, die
ihrem natiirlichen Talent weniger entsprachen und ihr temperamentméfig nicht so
leicht fielen. So habe ich 1973 erleben kénnen, wie sie sich erstmals eine komische
Rolle erarbeitete. Wir sollten in Berlin zusammen Coppelia tanzen, ein Ballett, das auf
Hoffmanns Erzdhlung 'Der Sandmann’ aufbaut. In diesem Ballett mufte sie einige
gewdhnlich bei ihr versteckte Charaktereigenschaften auf die Biihne bringen, und
zwar Humor und Schalkhaftigkeit. Diese sind nétig, um den belustigenden Kontrast
des Balletts deutlich zu machen zwischen Bewegungen von Puppen und denen von
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Menschen, die einen automatisch-sinnlos, die anderen geschmeidig-harmonisch. Nor-
malerweise kannten nur Freunde diese Ziige an ihr, und es dauerte eine Weile, bis sie
ihre Schiichternheit verloren hatte. Aber als sie es einmal geschafft hatte, wirkte ihr
Schabernack so nattirlich, dal3 jeder davon angesteckt wurde. Und ich habe gehért, dalk
nichts mehr von der Uberwindung ihrer Scheu in anderen heiteren Balletten zu spiiren
gewesen sei, wie etwa in Don Quijote, Sanguine Fan oder La Fille Mal Gardée, die sie
spater ohne mich getanzt hat. Sie soll sich auch dort quicklebendig und unkompliziert
frohlich bewegt haben, ganz das Gegenteil der hingehauchten Ballerina, die sie sonst
ist.”

Breuer erklart auch, warum die beiden in den letzten Jahren weniger zusammen
aufgetreten sind: "Nach Coppelia”, konstatiert er, ’kamen noch Pelleas und Mélisande
und La Bayaderein Berlin und Der NuBknacker in London. Aber als es im Jahre 1974
um die Gage fiir Raymonda ging, habe ich mich von Berlin gel6st, weil das Opernhaus
in diesem Jahr offenbar nur geringe Mittel zur Verfiigung hatte. Spéter hat man Vladi-
mir Gelvan als Evas Partner engagiert. Seither war ich viel auf Auslandstournee, aber
wenn ich in Deutschland tanzte, dann meist in Miinchen. Auch in England beim Festi-
val Ballet waren Eva und ich haufig Partner gewesen, aber auch dort haben wir uns we-
niger gesehen, weil sie in den letzten Jahren viel mit Nurejev oder Schaufu? aufgetre-
ten ist. So treffen wir uns nur hin und wieder, meist auf Galavorfithrungen wie neulich
in Tokio, wo jeder von uns mit einem anderen Partner angereist kam.”

Im Jahre 1974 wurde anstelle Peter Breuers zunachst Heinz Bosl aus Miinchen die
Rolle fiir Raymonda angeboten. Aber als dieser bei den Proben schwer erkrankte, wut-
de der in Paris beheimatete Attilio Labis an seiner Stelle geholt. Labis, Protégé des gro-
Ren franzosischen Ballettmeisters Serge Lifar und seit 1960 "danseur étoile” an der
Pariser Oper, war Eva nicht ganz unbekannt. Sie hatte ihn im Jahre 1969 in threm
ersten Winter in Berlin wahrend der jahrlichen Ballettwochen im November bereits
tanzen sehen. Labis und Fonteyn waren damals Stars der klassischen Ballette gewe-
sen, wahrend sie noch kleinere Solorollen vorgefiihrt hatte. Was ihr damals an Labis
aufgefallen war, war sein Temperament, seine ménnliche, gesunde Ausstrahlung, sein
nattirlicher Humor und seine auf Erfahrung basierende grofle Sicherheit im Tanz.

Wihrend der Proben zu Raymonda hat Eva diese Vorteile wiederentdecken und
viel von dem 12 Jahre alteren Kollegen lernen kénnen. Raymonda bedeutete einen
wichtigen Schritt vorwiérts in ihrer darstellerischen und persénlichen Reife. Zwar war
es durch seine Handlung, seine Musik, seine allzu gravitatische Choreographie und so-
gar sein Dekor von Gazevorhédngen, das die Bithne wie in weite Ferne riickte, von vorn-
herein wenig erfolgversprechend. Aber es gab Eva die Fahigkeit, Szenen der Hingabe
oder Melancholie intensiv zu gestalten. Gerade in Raymonda, wo Eva eine von Freiern
umworbene Braut darstellte, hinterlieR die Wiedergabe der Handlung den Eindruck,
als blicke man auf das eigene Leben der Tanzerin und erfiihre ihre verborgenen Ge-
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DIE ERSTEN JAHRE ALS PRIMABALLERINA IN BERLIN

45 Schwanensee, 1973
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46 Ermennung zwr Primaballerina durch Balletldirektor Gert Reinholm {links) und Intendant
Egon Seefehiner im April 1973

47 Haufiger Partner zu Beginn der 70er Jahre: Peter Breuer
(hier bei Proben zu Pelleas und Mélisande)




48 Eine zum Leben erweckte Puppe in Coppetia, Premiere 1973
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Jahre 1973
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t Heinz Bosl i

i

49 Schwanensee m

hard Cragun, 1973

t John Cranko {rechts} und Ric

i

in Stuttgart m

50 Nach einer Vorstellung
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1975
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51 La Bayadére
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52 Enge Zusammenarbeit mit Attilio Labis in Raymonda im Jahie 1875



fithle unmittelbar und unverfilscht.

Dieser ReifeprozeR ging in der privaten Sphére der Tanzerin mit einem gréReren
Selbstbewufitsein und dem EntschluB nach mehr Unabhéngigkeit, Selbstbestimmung
und Aktivitaten vor sich.In Oxford erwarb die nunmehr 27-J5hrige ein Haus,in das ihre
Mutter von Berlin aus umzog, wihrend sie selber ihren Wohnsitz vom Stadtrand in das
geschiftige Zentrum Berlins verlegte. Auch war sie haufiger zu Gastspielen unterwegs
als in den ersten Jahren ihrer Solistentatigkeit, wo ihre Zeit mit dem Einstudieren neuer
Ballette ausgeftillt war. (Es ist interessant, daR sie in den ersten drei Jahren zweimal so-
viel neue Ballette erlernte wie in den sechs Jahren danach.) Eine ihrer Tourneen fiihrte
sie im Jahre 1976 nach Ruflland -Riga, Reval, Minsk, Leningrad, Moskau -,wo sie ihre
AbschluBausbildung fiirs klassische Ballett erhalten hatte. Nun kehrte sie mit Labis als
gefeierte Ballerina dorthin zuriick. Auch stand sie mit Labis in Oslo, Mailand, London,
Monte Carlo, Palermo und Tokio auf der Biihne. Ein Lebensabschnitt begann fiir sie,
der durch gréBere Hinwendung zur Aulenwelt, Rastlosigkeit und Experimentierfreu-
digkeit bestimmt war.

3. Gastauftritte in aller Welt

Da Eva sich dessen bewuRt war, daf haufige Gastspiele eine Notwendigkeit zur
Verbreitung von Tanzkunst sind,nahm sie die meisten Angebote von auswartigenEn-
sembles an und bereitete ihre Reisen nicht nur von langer Hand vor, sondern packte
bisweilen kurzfristig ihre Koffer und machte sich auf den Weg. Solche Beweglichkeit er-
laubte es ihr,einenUberblick tiber die verschiedenen Tanzstile zu erlangen und ein welt-
weites Repertoire aufzubauen. AuRerdem bewahrte es ihren Schwung bei der Arbeit,
denn hohe Anforderungen haben immer ihre Arbeitsmoral steigern und sie zu neuer
Schopferkraft anregen kénnen. Sie kommentiert dies mit den lakonischen Satzen: "In
der Ubung bleiben muR ein Tanzer sowieso taglich. Warum dann nicht wahrend einer
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Auffiihrung und mit verschiedenen Ensembles.”

Die Geschichte von Evas Gastauftritten beginnt im Sommer des Jahres 1970, nach
ihrer ersten Saison als Solistin, als sie in Monte Carlo eingeladen war. Die Leiterin des
Monte Carlo Balletts, Marika Bessobrassowa, die Eva aus Varna kannte, hatte sie fiir
Les Sylphides und Pas de Quatre engagiert. Ein Jahr spéter,nach Evas erster Galavor-
stellung in L.ondon, war sie von einem der Griinder des Festival Ballet, Dr. Braunsweg,
fiir eine Europatournee als Partnerin Nure]evs verpflichtet worden. Noch im gleichen
Jahr, und auch im darauffolgenden, fuhr sie erneut nach Monte Carlo, und es kamen
zahlreiche Fahrten in andere Lander hinzu.

Die Initiative fiir solche Auftritte ging meist von Ballettdirektoren, Choreographen
und Trainern aus. So holte Patricia Neary sie nach Genf, Loyce Houlton bat sie nach
Minneapolis und Elsa Marianne von Rosen nach Géteborg und Kopenhagen. Ver-
standlicherweise war die Einladung an den Ort ihrer Corps de ballet-Zeit, nach Kopen-
hagen, ein alter Traum von ihr, obwohl zum Zeitpunkt seiner Verwirklichung Kénig
Frederik IX., vor dem sie in Hauptrollen zu tanzen gehofft hatte, schon verstorben war.

Einige Einladungen fiir auswértige Auftritte waren fiir Eva durch Tanzer vermittelt
worden, die sie aus ihrer Studienzeit oder von ihren "Heimat”-Biihnen in Berlin oder
London her kannte. Hans Meister beispielsweise, der zur gleichen Zeit wie sie in Lenin-
grad studiert hatte, machte sie mit seinem Ballett in Helsinki vertraut. Mit Imre Dosza,
der oft Gast in Berlin war, tanzte sie mit dessen Ballett in Budapest. Vladimir Gelvan
nahm sie mit nach Tokio,und mit Alexander Godunov war sie in Buenos Aires, Santi-
ago de Chile und Sao Paulo.

Daneben ging Eva mit ihren Heimatensembles selbst auf Tournee. Zusammen mit
dem Festival Ballet fuhr sie zweimal nach Paris, New York und Australien und einmal
nach Peking, wo ihre Giselle vom Fernsehen fiir viele Millionen Zuschauer live tibertra-
gen wurde. Und mit dem Berliner Ballett war sie nicht nur oft in westdeutschen
Stadten, sondern auch in den USA, der Schweiz und in Israel. In Israel fanden die Auf-
tritte oft im Freien statt, z.B. in antiken Amphitheatern am Strand oder auf zu Bithnen
umgebauten FuRballplatzen.

Seit 1975 begannen sich die Gastauftritte derart zu héufen, dal die Ballerina deren
Organisation nicht mehr gut alleine bewiltigen konnte, Deshalb vertraute sie die Erle-
digung der damit verbundenen Verwaltungsangelegenheiten einem Impresario an
(das Aushandeln der Vertrage, die Reisearrangements und so fort), wahrend sie sich
die Beurteilung des kiinstlerischen Werts eines Angebots vorbehielt. thr erster Impre-
sario war der gleiche, der auch Nurejev vertrat. Seit kurzem hat diese Aufgabe der in
London lebende Grieche Dimitri Paputzi iibernommen.



Das Jahr 1978 war fiir sie besonders reich an auswértigen Aktivitaten. Allein im er-
sten Halbjahr betrug die Distanz ihrer Reisen zusammengerechnet zweimal den Erd-
umfang (siehe Abb. 58). Wiirde man die Fahrten auf einem Globus abstecken, ergsbe
dies ein hochst skuriles Zickzackmuster. Eva ist froh dariiber, in einer Zeit zu leben, in
der solche Weltlaufigkeit leicht méglich ist, muRten ihre Kolleginnen doch noch vor we-
nigen Jahrzehnten mehrwachige Schiffs- oder Eisenbahnreisen ohne geeignete Trai-
ningsmoglichkeiten auf sich nehmen, um von sovielen Menschen verschiedener Konti-
nente gesehen zu werden.

Fur die Ballerina beruhen die wichtigsten Erlebnisse in anderen Landern nicht auf
touristischen Attraktionen. Das lauft allenfalls am Rande mit, wihrend sich ihr eigentli-
ches Leben zwischen Hotel und Theater abspielt. Eine Tanzerin nimmt die Welt aus der
Kiinstlerperspektive wahr und kennt deshalb hauptséchlich die Trainingssile, Bithnen
und Theatergarderoben in anderen Stadten. Sie weil}, wo der Stundenplan fiirs
Training aushangt und auf welche Art die Abendveranstaltungen normalerweise ab-
laufen. So besteht der Unterschied zwischen Moskau und Washington fiir Eva vor al-
lem in den unterschiedlichen Bithnenbéden. Im Bolschoi-Theater ist der Boden leicht
schrég geneigt, damit die Zuschauer die FiiRe besser sehen, er ist mit Wasser bespren-
kelt, um Rutschfestigkeit zu erzielen und aus weichem Holz, so daR die Spriinge elasti-
scher wirken und die FiiRe der Tanzer geschont bleiben. Im Washingtoner Kennedy-
Theater dagegen ist der Boden flach, mit Kreide bedeckt und aus hartem Material.
Spricht Eva von Gegensatzlichem in England und Deutschland, so erwihnt sie die
ungewdhnliche Praxis des Festival Ballet, die meisten ihrer Premieren in der Provinz
auszuprobieren, bevor sie in die Hauptstadt kommen. Auch deren langere Trainings-
dauer f&llt ihr ein, deren héufigere Zahl der wéchentlichen Vorstellungen, deren viele
Matinées und das lastige Hin- und Herfahren zwischen den Studios in London (zumin-
dest bevor das Festival Ballet sein eigenes zentrales Gebaude mit mehreren Ubungssa-
len - das Festival Ballet House - bekam). Andere typische Unterschiede zwischen Lon-
don, Berlin und Paris sind fiir Eva die Garderoben. Im Coliseum Theater in London hat
sie gewohnlich eine fensterlose, winzige und heife Garderobe, an der Oper in Berlin ist
der Raum zwar grof§ und hell, aber doch recht kahl, und im Pariser Sportpalast konnte
sie beim erstenmal vor lauter Kostiimen und Nippsachen kaum den Spiegel finden.

Was tiir die Umgebung gilt, gilt auch fiir die Menschen in anderen Lindern. Besser
als aulerhalb des Theaters kann die Ballerina Riickschliisse auf vélkische Eigenarten
durch den Kontakt mit ihrem Publikum ziehen. So erinnert sie sich daran, wie es in Spa-
nien in einer zur Ballettbiihne umfunktionierten Stierkampfarena einmal Schuhe und
Apfel hagelte, weil der Partner, mit dem sie tanzen sollte, Rudolf Nurejev, sich vor der
Vorstellung einen MuskelriR zugezogen hatte und sie mit einem anderen Tanzer auf
der Bithne erschienen war. Um dem Paar Schlimmeres zu ersparen, kam Nurejev
schlief$lich mit einem Verband heraus und tanzte wie vorgesehen. Fin anderes erinne-
rungswiirdiges Ereignis, das nationale Gewohnheiten verdeutlicht, geschah einmal
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nach einer Vorstellung in Frankreich, wo Fans ihr ein Festessen servierten, zu dem sie
eigens ein Rezept "a la Evdokimova” erfunden hatten.

Fragt man die Tanzerin nach der Bedeutung des Publikums, so zégert sie keinen
Augenblick mit der Antwort: Der soziale Rang und das Verhalten der Zuschauer seien
fiir die Atmosphére einer Vorstellung von ebensolcher Wichtigkeit wie die Arbeit der
Veranstalter, der Theaterangestellten, Choreographen und Tanzer. Sie ist sich
bewuRt, daR erst mit den Zuschauern Aufregung, Glanz und Festlichkeit erreicht und
das Ballett eine lebende Kunstform werden kann. Fehlen die Zuschauer wie bei
Fernseh- und Filmaufnahmen, dann ist dem Ballett etwas Entscheidendes genommen.
Sie braucht den Kontakt, um den Unterschied zu spiiren, ob sie vor Schulklassen oder
einem Elitepublikum tanzt (wie etwa bei Staatsbesuchen oder Wohltatigkeitsveranstal
tungen), ob sie Provinziern oder GroRstadtern gegentibersteht, einer kleinen oder gro-
Ren Gruppe, lanoranten oder Kennern. Wenn Eva eine Gruppe bevorzugt, so ist es die
der Ballettomanen, die oft in den Theatern einen eigenen Clan bildet. Haufig lernt sie
einige von ihnen persdnlich kennen, hort deren Meinung tiber die Auffiihrung und be-
kommt von ihnen zu Premieren Briefe, Gliickwunschtelegramme, Blumen, Geschenke
und sogar Kiisse. In New York war ein Poet unter ihnen, der ihr in riesigen roten Buch-
staben auf einer Tapetenrolle eine Hymne prasentierte.

Die Reisen bringen natiirlich nicht nur Vorteile. Sie sind anstrengend,
insbesondere wenn sie mit Zeitverschiebungen gekoppelt sind, und machen das Le-
ben unruhig. Um dabei dennoch in Form zu bleiben, achtet Eva mehr noch als zu Hau-
se auf viel Ruhe und gute Ernahrung. Wie alle Ténzer versorgt sie sich mit viel Fliissig-
keit, um den Wasserhaushalt ihres Kérpers wieder ins rechte Lot zu bringen. Da sie nie-
mals Alkohol zu sich nimmt, den sie nicht mag, bestellt sie sich in den Restaurants oft
zum Erstaunen der Ober grofRe Kriige Leitungswasser, dem sie den Saft von Zitronen
und Zucker beimischt. Auch iRt sie viel Obst, Gemiise und mageres Fleisch, um ihre
Krafte wiederzugewinnen.

Nach der Riickkehr an ihre Wohnorte Berlin oder London kann Eva wieder zur Be-
sinnung kommen und neue Ballette erarbeiten. So hat sie seit 1977 hauptséchlich ihre
dramatischen Fahigkeiten ausbauen koénnen, auf die sie sich erstmals in Coppelia kon-
zentriert hatte. Nun jedoch sind es mehr die ernsten Tanzdrarmen, deren Beherrschung
sie anstrebt. Als Vorbilder fiir Rollen, in denen der Darstellerin ein tragisches Schicksal
widerfshrt, standen ihr Tanzerinnen wie Maja Plissetzkaja, Lynn Seymour oder Mar-
cia Haydée vor Augen. Fir diese Kolleginnen, deren Begabung in extrovertierten
Balletten liegt, scheint die Offenheit in Szenen des Hasses oder der Ekstase etwas
Natiirliches. Fiir Eva dagegen sind solche Tanze eine Herausforderung, zugleich aber
eine Chance, das auszudriicken, was sie bewegt: Ihre Erfahrungen von der Hérte des
Lebens, ihre Enttauschungen tiber die Durchschnittlichkeit vieler Menschen und ihre
Erkenntnis iber die Kargheit, mit der Traume sich realisieren. Sie hat viele moderne



Ballette so interpretiert, als sei jedes von ihnen eine Botschaft von der méglichen Dra-
matik menschlicher Geftihlsbeziehungen. In Berlin tat sie das in La Valse und Agon von
Balanchine, in Adagio und Daphnis und Chloé von Van Manen, in Opus 5 von Béjart,
in Der Griine Tisch von Jooss,inTristan von Houlton, in Der Idiot von Panov und Miss
Julievon Cullberg. In London beimFestival Ballet,das seit der Zeit.in der es finanzielle
Reserven ansammeln und weniger erfolgsabhéngig werden konnte,ebenfalls moderne

Stiicke anbietet, versuchte Eva ihr neues Konzept auf Greening und Sphinxvon Tetley
anzuwenden,

Wahrend Eva moderne Ballette tanzte, konnte sie sich von den Choreographen,
die jeweils fiir die Einstudierungen an die Berliner Oper oder ans Festival Ballet ver-
plichtet wurden, personlich Ratschlége geben lassen. Besonders eng hat sie mit Glen
Tetley zusammengearbeitet, einem Choreographen, der ihrem Temperament
entspricht und bei dem sie - wie sie sagt - "sich wohlftihlt”. Die abstrakten und oft in zeit-
lupenartigem Tempo zu tanzenden Bewegungsfolgen seiner Ballette empfindet sie als
natiirlich, und sie versteht diese kristallklar und mit viel Legato, Biegsamkeit und Ge-
schmeidigkeit auszufithren. Technisch war das nicht immer einfach, denn bekanntlich
erfordert der langsame, klare Tanz héchste Kraft und Balance. Zudem muRte sie Tet-
leys Wunsch nach Kiihle, Distanziertheit und Reinheit nachkommen, ohne dabei je-
doch unemotional zu sein. '

Evas Fahigkeit, kithl und gleichzeitig sensuell weiblich zu sein, hat sie in Sphinx un-
ter Beweis gestellt, wo sie gleichsam ein erotisches Spannungsfeld um diese mythi-
sche Gestalt schuf. Dadurch lief3 sie die Sphinx in dem Licht erscheinen, aus dem sie
hervorgegangen ist, ndmlich als Fabelwesen, das nur solange unter Menschen leben
darf, wie es sein Geheimnis nicht verrat. Als sich die Sphinx in Oedipus verliebt und ihr
Geheimnis preisgibt, um ihn vor dem Tod zu bewahren, stirbt sie als Frau und wird wie-
der eine gefliigelte Léwin mit Madchenkopf.

Seit Evas Erfahrung mit tragischen modernen Balletten interpretiert sie auch Pas-
sagen in klassischen Stiicken mit groRerer Ausdruckskraft, In Dornréschen bei-
spielsweiseist sie nicht mehr nurdas Prinzechen, sondern scheint sich vollkommen
bewul’t ihrer Macht, ja zeigt sogar Verachtung ihren Verehrern gegentiiber. Sie spielt
die verwdhnte Schonheit, die die Huldigungen gnadig entgegennimmt und ihren
Freundinnen mit spéttischem Lacheln etwas zufliistert, das wie ein Scherz aussieht, der
auf Kosten ihrer Freier geht. Ahnliches kann auch in ihrer Interpretation der Rolle des
schwarzen Schwans in Schwanensee beobachtet werden. Das Spiel mit den Gefiihlen
des Prinzen, ihr BewuRtsein um ihre eigene Unwiderstehlichkeit und ihre Gesten hami-
schen Lachens tragen neue Ziige von Realitit. Wenn sie ihre Arme wie Schlangen
kritmmt und auf den Zehenspitzen im Staccato trommelt, dann scheint es, als zer-
stampfe sie die Seele des Prinzen.
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Trotz dieser Entwicklung begriiBen es viele Zuschauer, daR Eva in erster Linie
durch ihre Erscheinung und ihren Charakter eine lyrische Ballerina bleibt. Unser tech-
nisiertes Jahrhundert hat zwar eine Reihe vitaler, extrovertierter Ténzerinnen hervor-
gebracht, aber nur wenige, die das Atherisch-Zarte und Mysteridse romantischer Figu-
ren zum Ausdruck bringen kénnen. Es kdnnte folglich argumentiert werden, daf8 es
nicht nur Evas Begabung, sondern ihre Pflicht ist, gerade diesen Aspekt ihrer Kunst zu
kultivieren. Wenn jemand versuchen wiirde, sie in knappen Worten zu beschreiben,
dann wiirde er sicher als erstes die Beseeltheit ihres Tanzes nennen, diese Fahigkeit,
sich mit einer Aura von UnfaRbarkeit zu umgeben, gleichsam als hinterlieRen ihre Fuilke
keine Spuren. Sie wird zweifelsohne in die Geschichte des Tanzes eingehen durch ihre
Weltverlorenheit, die den Anschein erweckt, als sei sie von einem anderen Planeten nur
fiir kurze Zeit zu uns zu Besuch gekommen. Und man wird von ihrer an Magie grenzen-
den Kunst erzihlen, mit der sie sich tiber Zeit und Raum erheben und die Mondlicht-
stimmung ténzerischer Romantik den modernen Ballettfreunden erschlieRen konnte.
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IHR TANZ seit 1976

3 Adago Har!aer, 1 97
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54 Cinderella mit Imre Dosza, 1977



55 Proben mit Hans van Manen fiir Daphnis

56 Mit Reda Sheta in Daphnis und Chiloé

und Chloé, 1977
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, 1978

ée

ile Mal Gard

57 La F



58 ARBEITSPLAN DER BALLERINA FUR JANUAR BIS JULI 1978 ZUR VERDEUTLICHUNG IHRES
VIELFALTIGEN REPERTOIRES UND IHRER ZAHLREICHEN REISEN
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1978

Abkirzungen: A = Adagio Hammerklavier N — Der NuBknacker
C = Coppelia P = Proben
Cl = Cinderella R = Romeo und Julia
D = Daphnis und Chloé RA = Raymonda
DO = Dornrdschen 8§ = Schwanensee
E — Etudes SA - Sanguine Fan
G = Der Griine Tisch SC — Sinfoniein C
Gl = Giselle SP — Le Spectre de la Rose
GR = Greening {Der Geist der Rose)
K = Konservatorium T = Theme and Variations
L = Les Sylphides V = La Valse

Unterstrichene Abkiirzungen bezeichnen Premieren. Mit den als Engl.Prov. {englische Provinz)
bezeichneten finf Markierungen sind in der Reihenfolge ven unten nach oben die Stidte Oxford,
Eastboume, Southampton, Bradford und Manchester gemeint,
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59 Zeichnung von Paul
Gehring fUr Tristan

60 Programmbheft fiir drei Ballettpremieren
in Berdin im Frihjahr 1979

6 Deutsche Oper Berlin 1978/79

Dle Bcslleﬁpremieren im Mairz

rauleinJulie
Tnstan

27 3. 1979

Funf .
31 3 1979 et
Choreographien von

Birgit Cullberg
Loyce Houltoh
Hansvan Manen
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61 Tristan mit Viadimir Gelvan, 1979
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62 Der Idiot mit Reda Sheta, 1979




V. NACHWORT

Es war Mitte der 70er Jahre nach einer Giselle-Auffiihrung in Berlin, als mir
voll bewuRt wurde, daff Ballett eine fliichtige, nur in der Erinnerung fortlebende Kunst
ist. Besonders die Ballerina zog mich in ihren Bann. Sie hatte mir gezeigt, daR Tanz,
wenn seine Technik so perfekt ist, daf man sie nicht mehr wahrnimmt, mehr als das
asthetische Vergniigen an der Harmonie von Musik und Bewegung sein kann. In
ihrer Interpretation stand nicht eine Folge von Schritten, sondern die Botschaft im
Vordergrund. Dadurch gelang es ihr, Wesentliches (iber zwischenmenschliche Be-
ziehungen mitzuteilen, neue Gefiihlsdimensionen zu ertffnen und die Phantasie anzu-
fachen. Sie hatte eine Atmosphére geschaffen, bei der man selbst auf der Biihne da-
beizusein glaubte. Gleichzeitig vermittelte ihr Tanz den Eindruck der Weite und Frei-
heit, so daf} ich mich, noch beim Verlassen des Theaters, wie angesteckt fiihlte von
ihrer Leichtigkeit, voller Spannung und Energie.

Bei dem Versuch, (iber diese Ballerina Naheres zu erfahren, mufite ich bald fest-
stellen, daR nur wenig tiber Eva Evdokimova geschrieben worden war, was riick-
blickend gesagt wohl mit ihrer Unbekiimmertheit um Publizitit etwas zu tun hat. Um
diesen Mangel zu beheben, entschloR ich mich, Lebensdaten und Photos tiber sie zu-
sammenzustellen und das Spezifische ihrer Kunst schriftlich darzustellen. Es entstand
dieses Buch. Bei den Vorbereitungen dazu habe ich von der Ballerina auf gezielte
Fragen iiber ihren Werdegang haufig Auskunft erhalten. Allerdings denkt Eva
Evdokimova nicht in Geschichtskategorien, sammelt kaum Unterlagen tiber ihre Auf-
fithrungen und ist, wie viele Vertreter der lautlosen Kunst, kein gespréchiger Mensch.
Die mit ihr befreundete Berliner Ténzerin Maria Holtz meinte einmal: "Thre Stimme
ist leise, aber ihr Tanz ist laut.”

Der einzige, dem es gelang, Eva Evdokimova aus ihrer Erzahl-Reserve zu locken,
war Dr. Hagen Kleinert. Ohne ihn hatte ich die Tanzerin wahrscheinlich nie person-
lich kennengelernt. Auch hat er das Manuskript gelesen und mit Anmerkungen ver-
sehen. Kritische Kommentare zum Manuskript gaben gleichermaBen Dr. Gerhard
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Goebel und Dr. Karl-Heinz Taubert. Allen drei Lehrstuhlinhabern sei dafiir herzlich
gedankt. Hilfreich war auch Frau Thora Evdokimova, die - wenn moglich - bei den
Auffithrungen ihrer Tochter zugegen war und ist und den Kritiker Klaus Geitel
einmal zu der Aussage veranlallte: "Auch ein unirdisches Geschopf wie die Evdo-
kimova hat eine irdische Mutter.” Weiterhin erhielt ich Information von den Verant-
wortlichen an den Theatern in Berlin,London,Kopenhagen undMonte Carlo, an denen
die Tanzerin aufgetreten ist. Unter ihnen mochte ich Bettina Hagen-Groll wegen
ihrer freundlichen Auskiinfte erwdhnen. Mein ganz besonderer Dank gilt schliefilich
Diana Teschmacher-Coleman und Dr. Theodore Schuker, die viel Miihe und Zeit
darauf verwendet haben, meine Ubersetzung des Buches ins Englische in druckreife
Form zu bringen. Sie haben mich auch dazu angeregt, Passagen in der deutschen
Fassung stilistisch neu zu bearbeiten.
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VI. ROLLENVERZEICHNIS

Das folgende Verzeichnis von Eva Evdokimovas Ballettrollen ist nicht notwendigerweise
vollstandig. Es wurde anhand von Daten, Gber die Dokumente vorhanden waren, oder
Erzahlungen der Kiinstlerin von ihren Auffihrungen zusammengestellt.

1. Im Kdniglich Danischen Ballettkorps
1966: La Sylphide; Kirmes in Briigge; Aimez-vous Bach?; Traumbilder
1967: Napoli; Sinfonie in C; Mondrentier

1968: Giselle; Petruschka; Konservatorium; La Ventana
1969: Le Sacre du Printemps {furs TV); Schwanensee; Miss Julie

2. Halbsolorollen und kleinere Soloauftritte

a) Beim Koniglich Danischen Ballett

1966: Die drei Musketiere (eine der drei Hofdamen); La Sylphide {Pas de trois);
Kirmes in Briigge (Gartendivertissement)

1967: Napoli (Pas de six und Tarantella); Helios (kleines Solo — fiirs TV)

1968: Ftudes (Pas de quatre — fiirs TV); Don Juan (kleines Solo); Donizetti Variations
(Pas de trois)

1969: Schwanensee (polnischer Tanz)

b) Beim Ballett der Deutschen Oper Berlin

1969: Sinfonie in C (1. und 4. Satz); Der Feuervogel (Zarewna); Schwanensee
(einer der groBen Schwéane)

1970: Dornréschen (Fee)
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3. Hauptrolien

zuerst Name des Name des Ensembles, bei dem Choreographie/Musik Partner
getanzt Balletts E. E. zuerst das Ballett tanzte,
im Jahre und spatere Auftritte mit
anderen Ensembles
1967 (Marz)| Aspekie K&nigl. Danisches Ballett F. Schaufuf/Rachmaninov P. Martins
1968 (Dez.)| Blumenfest |in England (Pas de deux) Bournonviile - von Rosen/ J. Trimmer
vor Helsted
Genzano
1970: Berliner Ballett {Pas de deux) E. Bruhn
1971: London Festival Ballet {Pas de deux) C. Atanassoff
P. Mallek
P. Schaufuf3
1971: Kathleen Crofton Ballett R. Nurejev
1973: Stuttgarter Balleit (Pas de deux) E. Madsen
1969 (Okt.} | Concerto Berliner Ballett MacMillan/Schostakovitsch R. Holz
K. Beeliiz
P. Bortoluzzi
(Nov.)| Episodes Berliner Ballett Balanchine/von Webern D. Gobe
(Dez.)| Dornréschen | Berliner Ballett Petipa-MacMillan/ K. Beslitz
Tsghaikovsky R. Sheta
1973: London Festival Ballet Petipa-Stevenson P. Breuer
1974: Diisseldorfer Ballett Petipa-Walter P. Breuer
1974: Ballett der Bayer. Staatsoper H. Bosl
1975: Londen Festival Ballet Petipa-Nurejev R. Nurejev
J. Kage
1978: American Ballet Theater Petipa-Skeaping-Tudor C. Tippet
1970 (Feb.) | Apolfon Berliner Ballett Balanchine/Strawinsky F. Kapuste
Musagéte P. Bortoluzzi
1973: Genfer Baliett P. Breusr
1980: Florenzer Ballett R. Nurejev
(Aug.) i Les Sylphides | Monte Carlo Ballett Fokine/Chopin M. Birkmeyer
1972: Giteborger Ballett P. Beaumont
1974: Kbnigl. Dénisches Ballett P. SchaufuB
1977: Londoen Festival Ballet Fokine-Markova P. SchaufuB
{Aug.)| Pas de Monte Carlo Baliett Perrot-Dolin/Pugni-Minkus C. Fracci
Quatre A. Alonso
1980: in Mexico E. Terabust
{Okt.) | Die Vogel- Berliner Ballett Luipart/Reimann K. Beslitz

scheuchen
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Zuerst Name des Name des Ensembles, bei dem | Choreographie/Musik Partner
getanzt Balletts E. E. zuerst das Ballett tanzte,
im Jahre und spatere Auftritte mit
anderen Ensembles
{Nov.})| Sinfonie in C | Berliner Ballett Balanchine/von Webern R. Holz
{Nov.}| Giselle Berliner Ballett Coralii-Perrot-Tudor/Adam C. Atanassoff
(auch in Bonn, Hamburg, P. Breuer
l-udwigshafen, New York, Israel) l. Dosza
V. Gelvan
R. Nurejev
A. Godunov
1971: London Festival Ballet Coralli-Perrot-Skeaping C. Atanassoff
{auch in New York, P. Breuer
Washington und P. Schaufufl
Australien) R. Nursjev
1972: Ballett der Bayer. Staatsoper| Coralli-Perrot-Wright H. Bosl
1972: Stuttgarter Ballett Coralli-Perrot-Wright R. Cragun
1873: Helsinki Ballett H. Meister
1976: mit den Balletten in Riga, A. Labis
Minsk, Tallin, Leningrad
1976: Tokio Ballett G. Esquivel
1980: American Ballet Theater A. Godunov
1971 (Feb.) | Napoli Goteborger Baltett Bournonville/Paulii-Helsted- | P. Beaumont
Gade-L.umbye
{Jull) |Monoiones |Berliner Ballett Ashton/Satie K. Beelitz-
R. Holz
(Aug.}| La Sylphide |Kathleen Crofton Ballett Bournonville/Lavenskjold R. Nurejev
1971/72: Kinigl, Danisches Ballett]| Bournonville-Flindt F. Ryberg
1979: London Festival Ballet Bournonville-SchaufuB P. SchaufuB
(Sep.}| Paquita Meonte Carlo Ballett Mazilier/Delvedez-Minkus M. Denard
(Sep.)| Geschichte |Berliner Ballett Baumann/Strawinsky G. Willer
vom Soldaten
(Dez.)| Schwanen- |Berliner Ballett Petipa-lvanov-MacMillan/ P. Breuer
see Tschaikovsky A. Labis
V. Gelvan
A. Godunov
1972: Lonhdon Festival Ballet Petipa-Grey P. Breuer
P. SchaufuB
1973: Ballett der Bayer. Staatsoper| Petipa-Cranko H. Bosl
1973: Stuttgarter Ballstt Petipa-Cranko H. Bosl
1972/73: Kdnigl. Dénisches Ballett| Petipa-Fiindt B. Marks
1974: Budapester Ballett ). Dosza
1974: Monte Carlo Ballett (2. Akt) P. Breuer
A. Labis
1877: American Ballet Theater Petipa-Blair i. Nagy
1980: Ballett von Buenos Aires A. Godunov
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Zuerst Name des Name des Ensembles, bei dem | Choreographie/Musik Partner
getanzt Balletts E. E. zuerst das Ballett tanzte,
im Jahre und spatere Auftritte mit
anderen Ensembles
1972 (Apr.) | Tschaikovsky | Berliner Ballett Balanchine/Tschaikovsky K. Beelitz -
Concerto R. Holz
{Mai) |Fantasies Berliner Ballett Clifford/Williams R. Holz
(Aug.)| Raymonda | Zlricher Ballett Petipa-Nurejev/Glasunov R. Nurgjev
{auch in Lausanne)
1975: Berliner Ballett Petipa-Gsovsky-Beriozoff A. Labis
R. Sheta
(Dez.)] Der NuB- Konigl. Danisches Ballett Petipa-lvanov-Flindt/ B. Marks
knacker Tschaikovsky
1973: London Festival Ballet Petipa-Ilvanov-Carter P. Breuer
1976: London Festival Baltet Petipa-Ilvanov-Hynd P. Breuer
1879: Berliner Ballett Petipa-lvanov-Nurejev P. Breuer
V. Gelvan
R. Nurejev
1973 (Jan.} | Der Geist Monte Carlo Ballett Fokine/von Webern B. Berg
der Rose 1978: Londen Festival Ballet Fokine-Beriozoff R. Nurgjev
(Mai) | Coppelia Berliner Balleit Saint Léon-Pares/ P. Breuer
Delibes V. Gelvan
(Nov.)| Romeo und | Ballett der Bayer. Staatsoper Cranko/Prokofieff P. Breuer
Julia H. Bosl
1974 Berliner Ballett Bojartschikov P. Breuer
i I. Dosza
V. Gelvan
1976: Johannesburger Ballett P. Breuer
1977: London Festival Ballet Nurejev R. Nurejev
{auch in Paris und Australien)
1974 (Jan.) | Pelleas und | Berliner Ballett Walter/Schdnberg P. Breuer
Mélisande
(Nov.)| Pefruschka | Berliner Ballett Fokine-Taras/Strawinsky K. Beelitz
V. Gelvan
1975 (Nov.}| La Bayadére | Betliner Ballett Petipa/Minkus P. Breuer
1975: Monte Carlo Ballett P. Breuer
(Dez.)}| Le Corsaire |in Mailand (Pas de deux) Mazilier/Drigo A, Labis
1980: in Tokio (Pas de deux) V. Gelvan
(Dez.}| Don Quijote {London Festival Ballet Petipa-Gorsky-Borkovsky/ P. Breuer
Minkus
1976: in Moskau (Pas de deux) A. Labis
-1980: Zirricher Ballett Petipa-Nurajev R. Nurejev




zuerst Name des Name des Ensembles, bei dem Choreographie/Musik Partner
getanzt Balletts E. E. zuerst das Baliett tanzte,
im Jahre und spétere Auftritte mit
anderen Ensembles
1976 (Jan.) | Adagio Berliner Ballett van Manen/Beethoven L. Rhodes
Hammer- V. Gelvan
klavier
(Sep.)| Sanguine London Festival Ballett Hynd/Elgar P. Clarke
Fan D. von
Loggenburg
{Nov.}| Spartacus in Moskau (Pas de deux) Grigorovitsch/Chatschaturjan | A. Labis
1977 (Jan.) | La Valse Berliner Ballett Balanchine/Ravel V. Gelvan
(Jan.} | Daphnis und | Berliner Bailett van Manen/Ravel R. Sheta
Chioé V. Gelvan
{Marz)| Cinderella Berliner Baliett (auch flrs TV) Panov/Prokofieff V. Gelvan
I. Dosza
(April) | Etudes London Festival Ballet Lander/Riisager P. Breuer
P. Schaufuf3
{Nov.)| Agon Berliner Ballett Balanchine/Strawinsky V. Gelvan
{Dez.)| Opus & Berliner Ballett Béjart/von Webern V. Gelvan
(Dez.)| Der Griine Berliner Ballett Jooss/Cohen K. Beelitz
Tisch
1978 (April) | Greening London Festival Ballet Tetley/Nordheim K. McCombie
D. von
Loggenburg
(Mai) | Theme and | American Ballet Theater Balanchine/Tschaikovsky J. Meehan
Variations
{Juni) | Konserva- London Festival Ballet Bournonville/Paulli R. Nurejev
forfum K. McCombie
(Nov.)|La Fille Mal |Berliner Ballett Dauberval-Pares/Hertel V. Gelvan
Gardée
1979 (Jan.) | Der Feuer- | Berliner Ballett Cranko/Strawinsky K. Beslitz
vogel
(Marz)| Tristan Betliner Balleti Houlton/Henze V. Gelvan
1979: Minneapolis Ballett V. Gelvan
{Juni} | Der Idiot Berliner Ballett Panov/Schostakovitsch V. Gelvan
{auch in New York u. Washington) R. Nurejev
{Nov.) | Sphinx London Festival Ballet Tetley/Martinu J. Kage
1980 (Juli) | Miss Julie Berliner Balleit Cullberg/Rangstrom R. Nurejev
(auch in New York) R. Sheta

F. Augustyn
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VIl AUS DEM ALBUM DER TANZERIN
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63 Sprung in eine internationale Karriere. Schwanensee bei einem Gastspiel in Kopenhagen, 1972




64 "Von allen Maglichkeiten, sich die Welt der Kunst zu unterwerfen, ist Eva Evdokimova die seltenste
zugefallen: namlich gar nicht von dieser Welt zu sein. Oder zumindest so zu wirken." (K. Geitel)
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ies, 1972

Fantas

In

65 In Symmetrie mit Hannelore Peters
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66 Pose aus La Sylphide, 1972. "Posen ... halten eine Ballerina in ihrem Flug auf, aber der Tanz
lduft durch sie hindurch und findet i ihnen einen neuen Beginn,” (R. Auslin)
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67 Temperamentvoller spanischer Tanz aus Coppelia, 1973
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68 Schwanensee mit Peter Breuer , 1973 (links)

69/70 und ihrem fritheren Schul-
kameraden Heinz Bosl
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71 Flit zwischen Graf Paris und Julia in Romeo und Julia, 1974

Shakespeare: "Alles muB aus Phantasie bestehen,
Alles aus Leidenschaft und alies aus Wiinschen.'
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1975

1

72 Schieiertanz aus Raymonda
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73 Mit Attilo Labis in Schwanensee, 1975 "Ballett reflektiert die Abenteuer der Seele."(Fh. Gautier)
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74 Schwanensee, 1976
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1977

75 La Valse
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76 In Adagio Hammerklavier "in jener ausgependelien Ballerinenbalance,
die der Schwerkraft hohnzusprechen scheint.” (K. Geitel)
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77 Cinderella, 1977
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78 "Mit ihren Schritten scheint sie von der Erde jede Miidigkeit wegzuwischen.” (P. valéry)




79 Agon mit Viadimir Gelvan, 1978
Der Pas de deux ist "gemeinsames Ringen um die perfekie Form.”
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80 Petruschka mit Klaus Beelitz, 1978
"Talent ist, Technik unter einem ruhigen
Geordnetsein verbergen zu kénnen." (A. Bourmnonville)
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81 Les Syiphides: "Sie schwebt wie ein Geist inmitten ihres weiBen Musselins, einem seeligen
Schatten gleich, unter dessen rosigen Fingerspitzen sich die Gewinde der himmlischen Blu-
men kaum neigen." (Th. Gautier)
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82 Bronzestatue von Tom Metrifield flir Greening, 1978. "Tanz im klassischen
Ballett ist ... eine Art lebende Skulptur ..., Ausdruck einer universellen Wahr-
heit Uber die menschiiche Natur. " (R. Austin)
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83 Eine quicklebendige, unkompliziert-
frohliche Tanzerin in heiteren Balletten.

1978: La Fille Mal Gardée mit dem
Choreographen José Pares als Mutter

84 und Vladimir Gelvan als Freund
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85 "Tanz ist eine Daseinsform.” (H. de Balzac) Der Feuervogel mit Kiaus Beelitz, 1979
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leistungen angespornt werden,

Dies konnte auch beim letzten Besuch
Murejews im November vergangenen
Jahres beobachtet werden. Damals wur-
de ebenfalls ,Giselle” aufgefiihrt und
dank der Spannkraft aller anderen Tan-
zer enthusiastisch ‘von den Zuschauern
gefeiert. Manch ein Experte duBerte,

daBl keine Ténzerin die lyrischen Szenen

Die Deutsche Oper hat fir fiinf Ballettabende im Januar (22./23./26./30.
und 31.) den bekannten Tinzer Rudolf Nurejew engagieren kénnen. Wih-
rend der ersten beiden Auffilhrungen werden je vier moderne Stiicke ge-
tanzt, bei denen der musikalische Hintergrund zum Teil durch Gesang ge-
staltet wird. Dieses allein von Gasttinzern hestrittene Experiment wird in
Berlin, wo man eher durch gelungene klassische Arrangements verwdhnt
ist, mit Spannung erwartet. An den latzten drei Abenden steht das roman-
tische Ballstt , Giselle*” auf dem Programm, bei dem die hiesige Primabal-
lerina bulgarischer Abstammung, Eva Evdokimova, die Partnerin des rus-
sischen Tanzers sein wird, Finf Abende mit kiinstlerisch hohem Niveau
konnen erwartet werden, da durch die Gegenwart von internationalen
GroRen des Tanzes im allgemeinen auch die anderern Tinzer zu Hochst-

Hohepunkte des Balletts in der Deutschen Oper:

einer keimenden und dann durch sozia-
ie Schranken tragisch endenden Liebe so
eindrucksvoll und mitreiend darstellen
kdnne wie die Evdokimova. Auch ge-
wann der mehr die mannliche Rolle for-
dernde zweite Akt durch das scuverine
und kraftvolie Auftreten Nurejews neue
PDimensionen, Allerdings ist zu beden-

Eva

ken, dafl die festtiche Atmosphére jenes
Ahends zu einem groRen Teil durch die
Anwesenheit des Kdnigs von Jordanien
stimuliert wurde, der Berlin einen offl-
ziellen Besuch abstattete. Die Présenz
koniglichen Gebliits scheint immer noch
in Hochstimmung zu versetzen,

Der Abend im November war nicht
der erste gemeinsame Auftritt Nurejews
mit der Berliner Primabailerina. Eva und
Rudolf kennen sich schan seit langem.
Bei ihrer ersten flichtigen Begegnung in
London Anfang der 60er Jahre war Eva
noch eine junge Schiilerin der Rovai Bal-
let School gewesen. Der um zehn Jahre
iltere Nurejew dagegen hatte nach seiner
Asylsuche im Westen zusammen mit
Margot Fonteyn bereits groBe Erfolge.
Spiiter sahen sich die beiden in Kopen-
hagen wieder, wo Eva von 1966 bis 1969
im Kéniglich Dénischen Ballett tanzte.
Aber auch dieses Treffen war nur flich-
tig. Gemeinsame Partner waren sie erst-

* mals im Jahre 1971 wihrend einer Eu-

ropa-Tournee, die u. a. nach Nizza, Ma-
drid und Stuttgart fiihrte, Eva war da-
mals bereits fest ats Solistin in Berlin ver-
pflichtet, Auf der Tournee lernte Ru-
dolf den Charme, die Kraft, prizise
Technik und Eleganz der Bewegungen
Evas schitzen, so dall wektere gemeinsa-
me Gastspiele in Ziirich {1972}, London
(1976), Austratien (1975 u. 1977} und
Paris (1976 u.- 1878) folgten. Wahrend
der zweiten Pariser Auffilhrung im Janu-
ar/Februar letzten Jahres gefang es den
beiden, das Publikum der niichternen
Atmosphiére des Sportpalastes zu entrei-
Ren und ganz in den 8ann der Liebe von
,,Romeo und Julia” zu ziehen. Viele Pa-
riser waren vor allem von der hohen
kiinstterischen Ausstrahfung der Balleri-
na mit dem komplizierten Namen faszi-
niert.

Zwischen den sporadischen gemein-
samen Gastspielen seit 1971 ging jeder
seine eigenen Wege. Nurejew tanzte, gab
sein Debut als Filmdirektor fiir seine
Produktion ,,Don Quijote” (1972}, he-
sprach eine Schatlpiatte mit Strawinskys
.Geschichte eines Soldaten® {1976) und
spiefte die Hauptrofte in dem Nostalgie-
film iiber Rudolf Valentino {1076). Zahi-
reiche Interviews in Radio, Fernsehen
und Pressernedien prigten seinen Namen
auch den Laien des Balletts ein,

Eva Evdokimova hat in den letzten
Jahren eine hohe tinzerische Perfektion
erreicht. Durch Gastauftritte in Johan-
nesburg, New York und Los Angeles er-
langte sie internationalen Ruhm. Um
auch die Berliner von Zeit zu Zeit durch
eine Vorfihrung zu erfreven, hat sie
zahlreiche andere Einladungen ausschla-

geh miissen,
Annemarie Kleinert

tip 2/79

86 Artikel aus einer Berliner Zeitschrift Uber Auffiihrungen mit Rudolf Nurejev
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125

89 Tristan, eine Botschaft von der méglichen Dramatik menschlicher Geflihlsbeziehungen , 1979




126

90 Als leidensvoll hochfahrende Nastassja in Der kdiot mit Viadimir Gelvan, 1979




127

Eggers

91 Bild von Karl




92 Der NuBknacker, 1980. "ein PrinzeBchen ... mit stéhlernem FuB, das sogar auf der beriihmten Erbse
wenn doch nicht schlafen, so doch stehen kdnnte.” { K. Geitef)
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