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Sehr verehrtes Publikum,

Prokofjews Romeo und Julia ist zweifellos eines der bedeutends-
ten und berührendsten Werke der gesamten Ballettliteratur. Für 
mich persönlich ist es sogar so wertvoll, dass ich dieses Juwel 
als Eröffnungs-Premiere unseres Ballettfestivals 100 Jahre tän-
zerischer Aufbruch ausgewählt habe. Vor 100 Jahren war es die 
gerade erst 21-jährige Choreografin Yvonne Georgi, die die erste 
Tanzkompanie des Reußischen Theaters hier in Gera zum Tan-
zen erweckte. Für die junge Georgi war dies der Beginn einer 
großen künstlerischen Laufbahn.

Heute möchte das Thüringer Staatsballett erneut einem jungen 
choreografischen Talent ein wundervolles Ballettensemble und 
eine glanzvolle Bühne zur Verfügung stellen. Emanuele Babici – 
mit seinen 23 Jahren bereits Tänzer am Stuttgarter Ballett und 
leidenschaftlicher Choreograf – steht noch am Anfang seines 
künstlerischen Weges. Es würde mich sehr freuen, wenn heute 
und hier erneut eine lange und erfolgreiche Karriere ihren Aus-
gangspunkt nimmt.

Ihnen, liebes Publikum, wünsche ich nun ein berührendes und 
erhebendes Balletterlebnis!

Ihr

Vitaliy Petrov 
Ballettdirektor des Thüringer Staatsballetts



3

Choreografie von Emanuele Babici
Ballett von Sergej Prokofjew, Adrian Piotrowski, Leonid Lawrowski und Sergei Radlow

Romeo und Julia

PREMIERE
FR 8. MAI 2026 · 19:30
Gera · Großes Haus
SA 19. SEP 2026 19:00
Erfurt · Großes Haus

Eine Koproduktion mit dem 
Theater Erfurt

Aufführungsdauer
2 Stunden 35 Minuten, 
eine Pause

Bitte beachten Sie, dass Bild- und Tonträgerauf-

nahmen während der Vorstellung aus urheber-

rechtlichen Gründen nicht gestattet sind.

Die Theater Altenburg Gera gGmbH wird getragen 

von den Gesellschaftern Stadt Gera, Landkreis 

Altenburger Land und Stadt Altenburg und erhält 

Zuwendungen durch den Freistaat Thüringen.

G E R A
Technischer Direktor René Prautsch
Bühnentechnik Erik Buchert
Beleuchtung Oliver Rinn
Ton- und Videotechnik Karsten Grunewald
Requisite Manuela Naumann
Produktionsleiterin Anke Richter
Assistentin der Produktionsleitung Franziska Funke
Leitung Malsaal/ Plastik Guste Kreft
Dekorationstischlerei Christoph Jetter
Dekorateurarbeiten Gabriela Pautzsch
Dekorationsschlosserei Paul Grimm
Leiterin Kostümabt. Cornelia Möckel
Gewandmeisterin Damen Hellen Krause
Gewandmeisterin Herren Ines Kasper
Chefmaskenbildnerin Susann Böhland
Anfertigung Masken und Haartrachten Sandra Beyer

E R F U R T
Technischer Direktor Christian Stark
Bühnentechnik Ronald Genau
Beleuchtung Thomas Spangenberg, Torsten Bante
Ton Andreas Schmidberger, Nils Mühlpfordt
Requisite Jan Beyer
Ausstattungsleiter Hank Irwin Kittel
Ausstattungsassistenz Theresa Rohrberg
Werkstattleitung Stefan Rittmeister
Tischlerei Jörg Anders
Schlosserei Matthias Wagner
Dekorationsabteilung Dirk Schmolinski
Malsaal Claudia Fischer
Konstruktion Jonas Würtz, Timo Betke
Maske Sasha Friebel, Caroline Müller-Karl
Rüstmeister Jens Schweiger
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Besetzung

Julia Emilie Menezes de Siqueira
Romeo Carlos Eduardo Boeira 
Mercutio Cristian Emanuel Amuchastegui
Paris Adrian Lujian Manzano
Amme Avril Llevara Quesada
Benvolio Pol Domínguez Pérez
Tybalt Filippo Zoppellaro
Lady Capulet Jessyca Helena Rett
Lord Capulet Artem Oleksandrovych Pshenychnykov
Rosalinde Aiste Stankevičiute
Pater Lorenzo Norbert Skowronek
Lady Montague Julia Figueras Ramirez
Lord Montague Pablo Bueno Tierz
Herzog von Verona Davit Gagig Vardanyan

Thüringer Staatsballett
Eleven des Thüringer Staatsballetts
Philharmonisches Orchester Altenburg Gera
Philharmonisches Orchester Erfurt

Choreografie Emanuele Babici
Musikalische Leitung GMD Ruben Gazarian (Gera), György Mészáros (Erfurt)
Musikalische Einrichtung Emanuele Babici, GMD Ruben Gazarian
Bühne und Kostüm Duncan Hayler
Dramaturgie Liubov Morozova
Ballettdirektor Vitaliy Petrov
Ballettmanager Viktor Koldamov, Sebastian Eilers
Ballettmeister:in Alina Dogodina, Davit Gagig Vardanyan, Laura Bruña Rubio
Kampftrainer Nils Stracke
Kostümassistenz Bernadette Nieslony
Bühnenbildassistenz Franziska Funke
Korrepetition Simona-Laura Hanga, Masako Katano-Dorsch
Inspizienz Ayslu Kamaletdinova (Gera), Vladimir Golubchyk (Erfurt)
Physiotherapeutin Cordelia Achs
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Die Handlung – geschildert von Emanuele Babici

1. Akt

Im Alltag Veronas brechen die Spannun-
gen zwischen Capulets und Montagues 
offen aus und eskalieren zu einem Kampf, 
den erst der Herzog beendet.

Romeo Montague hingegen bleibt abseits. 
Alle seine Gedanken gelten Rosalinde, 
doch er versucht vergeblich, sich mit ihr 
zu verloben. 

Im Hause der Capulets beginnen die Vor-
bereitungen für einen Ball. Während-
dessen gelangen die Einladungen in die 
Hände von Romeo, der erfährt, dass auch 
Rosalinde anwesend sein wird. Gemein-
sam mit seinem Freund Mercutio und 
seinem Cousin Benvolio verschafft er sich 
Zugang zum Fest.

Auf dem Ball begegnen sich Romeo und 
Julia. Trotz wachsender Spannung, als 
Tybalt, Julias Vetter,  Romeo erkennt, lässt 
Lord Capulet die Feier fortsetzen. Paris 
hofft dabei, Julias Hand zu gewinnen. 
Nach dem Fest finden sich Romeo und 
Julia wieder – die Balkonszene besiegelt 
ihre Liebe.

2. Akt:

Während das Leben in Verona weitergeht 
und Erntedank gefeiert wird, erreicht Ro-
meo durch Julias Amme deren Botschaft: 
Sie will ihn heiraten. Heimlich werden die 
beiden von Pater Lorenzo getraut.

Nachdem Tybalt Romeo zum Kampf her-
ausfordert, tritt Mercutio an seine Stelle. 
Das Duell zwischen Mercutio und Tybalt 
beginnt als Spiel, doch Romeo geht da-
zwischen, um die beiden zu trennen. In 
dem Durcheinander wird Mercutio jedoch 
unter Romeos Arm hindurch von Tybalt 
tödlich verwundet. Aus Rache für den 
Tod seines Freundes tötet Romeo darauf-
hin Tybalt. Als Konsequenz wird er aus  
Verona verbannt.

Bevor er die Stadt verlässt verbringt Ro-
meo die erste und letzte Nacht mit Julia. 
Am Morgen fordert die Amme ihn zur 
Flucht auf. Julias Eltern drängen sie, Paris 
zu heiraten. Als selbst die Amme ihr dazu 
rät, wendet sich Julia verzweifelt an Pater 
Lorenzo.

Pater Lorenzo mischt einen Trank, der Ju-
lia in einen todesähnlichen Zustand ver-
setzt. Während Romeo im Exil ein Gift be-
schafft, wird Julia für tot gehalten. Pater 
Lorenzo schickt daraufhin einen Mönch 
zu Romeo, um ihm den Plan zu erklären, 
doch dieser erreicht ihn nicht. Stattdes-
sen erfährt Romeo durch Benvolio von 
Julias vermeintlichem Tod. Ohne die Hin-
tergründe zu kennen, eilt Romeo zu ihrer 
Grabstätte, tötet Paris und trinkt das Gift.

Als Julia erwacht, findet sie Romeo ster-
bend vor. In einem letzten Moment ver-
eint, stirbt er in ihren Armen. Julia folgt 
ihm in den Tod.
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Pjotr Kontschalowski. Porträt des Komponisten

Sergei Sergejewitsch Prokofjew (1934)

Die Unmöglichkeit des Happy Ends: 
Prokofjews Romeo und Julia

Zu Beginn der 1930er-Jahre lebte Prokof-
jew bereits seit längerer Zeit im Ausland. 
Seine Position im Westen war jedoch weni-
ger gefestigt, als er es sich erhofft hatte. Das 
Musikleben in Europa und Amerika wurde 
zunehmend konkurrenzbetont, und andere 
Komponisten gewannen dort immer stärker 
an Einfluss – allen voran Igor Strawinsky, 
der über enge Verbindungen zu führenden 
Theatern verfügte und kontinuierliche Er-
folge verzeichnete. Prokofjews Tätigkeit blieb 
mangels stabiler Aufträge fragmentarisch.

Gleichzeitig verfolgte die sowjetische Füh-
rung in den 1930er-Jahren konsequent 
eine Politik der „Rückführung“ emigrierter 
Künstler:innen und betrachtete sie als Res-
source kulturellen Prestiges im Wettbewerb 
mit dem Westen. Diese Strategie war Teil 
eines umfassenderen Ziels: zu demonst-
rieren, dass führende Vertreter:innen der 
russischen Kultur das sowjetische System 
akzeptierten und bereit waren, innerhalb 
seiner Strukturen zu arbeiten.

Das Ballett erwies sich dabei als besonders 
geeignetes Instrument: Es benötigte keine 
sprachliche Vermittlung, war international 
verständlich und verfügte bereits über eine 
starke Tradition – nicht zuletzt durch Djagi-
lews Ballets Russes. 

Prokofjew war sich dieser Erwartungen sehr 
bewusst. Für ihn ging es nicht nur darum, 
ein Ballett zu komponieren, sondern auch 
darum, einen Stoff zu wählen, der mehre-
ren Anforderungen zugleich gerecht wurde: 
international verständlich zu sein, keiner 

aufwendigen kulturellen Kontextualisierung 
zu bedürfen, eine groß angelegte Bühnen-
form zu ermöglichen und zugleich emotio-
nal klar lesbar zu bleiben. Ihm wurden ver-
schiedene Sujets vorgeschlagen – darunter 
Pelléas et Mélisande, Tristan und Isolde sowie 
sogar Puschkins Der Mohr Peters des Großen. 
Diese Optionen lehnte er jedoch ab: Einige 
erschienen ihm für die Ballettbühne unge-
eignet, andere dramaturgisch zu komplex 
oder nicht ausreichend plastisch umsetzbar.

Die Wahl von Romeo und Julia erwies sich 
in diesem Kontext als nahezu ideal. Shake-
speare war ein weltweit anerkannter Autor; 
die Geschichte vereinte Liebe, Konflikt, 
Feindschaft und Tragik und bot damit die 
Grundlage für ein Ballett, das zugleich ein-
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drucksvoll, verständlich und dramaturgisch 
dicht sein konnte. Zugleich stand für Proko-
fjew die Aufgabe im Raum, zu zeigen, dass 
das Land, das Schwanensee und Der Nuss-
knacker hervorgebracht hatte, weiterhin als 
führende und erneuernde Kraft im Ballett 
gelten konnte.

Gleichzeitig erwartete man vom Komponis-
ten eine grundlegende Veränderung seiner 
musikalischen Sprache. In seinen westli-
chen Werken der 1920er-Jahre dominierte 
eine komplexe, scharfe, oft experimentelle 
Stilistik. Im sowjetischen Kontext wurde 
eine solche Musik als „formalistisch“ ge-
brandmarkt und scharf kritisiert – mitunter 
mit existenziellen Konsequenzen für die 
Komponisten selbst. Vom Komponisten er-
wartete man Melodien, die so eingängig wa-
ren, dass Arbeiter und Kolchosbäuerinnen 
sie auf dem Heimweg nach einem langen 
Arbeitstag vor sich hin summen konnten.

Die Grenze zwischen Ästhetik und Politik 
war dabei nahezu aufgehoben: Kunst war 
fest in die Mechanismen der Macht einge-
bunden und diente als Instrument ideologi-
scher Einflussnahme – nach innen wie nach 
außen, indem sie staatliches Handeln hinter 
dem Schleier „hoher Kultur“ verbarg. Eine 
Logik, die sich in der russischen Kulturpoli-
tik bis heute fortsetzt.

Neben Prokofjew waren der Regisseur Sergej 
Radlow und der Dramaturg Adrian Piotrow-
ski beteiligt. Piotrowski war es, der den Stoff 
von Romeo und Julia vorschlug und maß-
geblich am Libretto mitwirkte. Er gehörte 

zu den einflussreichsten und gebildetsten 
Persönlichkeiten des Leningrader Kulturle-
bens: klassisch ausgebildeter Philologe, he-
rausragender Übersetzer antiker Dramatik 
– von Aischylos, Sophokles, Euripides und 
Aristophanes –, Theaterkritiker, Kunsttheo-
retiker sowie Dramatiker und Librettist.

In der ursprünglichen Fassung sollten Ro-
meo und Julia am Leben bleiben. Die Auto-
ren formulierten dies ganz offen: Lebende 
können tanzen, Tote nicht.
Diese Idee stieß jedoch auf massiven Wi-
derstand seitens der Theaterleitungen, der 
künstlerischen Gremien und der Kritik. Die 
Veränderung der Shakespeare’schen Tra-
gödie wurde als unzulässig angesehen. In 
der Folge musste dieser Ansatz aufgegeben 
werden: Das dramaturgische Konzept wurde 
überarbeitet, und Prokofjew passte seiner-
seits das musikalische Material an die wie-
derhergestellte tragische Schlusslösung an.

Nach Abschluss der Partitur übergab Proko-
fjew das Ballett an das Bolschoi-Theater, wo 
eine Inszenierung geplant war. 1936 began-
nen die Vorbereitungen, doch das Projekt 
wurde letztlich nicht realisiert. Der Haupt-
grund lag in der Partitur selbst: Sie galt als 
zu komplex und „untänzerisch“. Die Arbeit 
wurde bereits in der Vorbereitungsphase 
eingestellt. Auch Versuche, das Werk in Le-
ningrad zur Aufführung zu bringen, blieben 
in dieser Zeit erfolglos.

1937 wurde Piotrowski unter dem Vorwurf 
der Spionage und Sabotage verhaftet und 
wenig später hingerichtet. Sein Name wurde 
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Galina Ulanova und Yury Zhdanov im Ballett Romeo and Julia (1954)

aus dem offiziellen kulturellen Kontext ent-
fernt; seine Übersetzungen und Texte er-
schienen über Jahre hinweg ohne Nennung 
des Autors, und seine Mitwirkung am Ballett 
wurde verschwiegen.

Prokofjew gab jedoch nicht auf und begann, 
die Musik des Balletts eigenständig zu ver-
breiten. Bereits 1936 stellte er zwei Orches-
tersuiten aus Romeo und Julia zusammen 
(op. 64bis und 64ter), in denen er besonders 
prägnante und eigenständig wirkende Num-
mern auswählte. 1937 folgte ein Klavier-
zyklus (op. 75). Diese Werke wurden rasch 
aufgeführt und fanden schnell Eingang ins 
Konzertrepertoire.

Parallel dazu wurde eine Aufführung au-
ßerhalb der Sowjetunion vorbereitet. Die 
Materialien des Balletts gelangen in der 
Tschechoslowakei – über ein Netzwerk 
professioneller Kontakte, das Prokofjew mit 
europäischen Musiker:innen und Theatern 
verband.
Die erste Inszenierung fand am 30. Dezem-
ber 1938 im Nationaltheater Brünn statt. Die 
Choreografie übernahm Ivo Psota – Ballett-
meister und Tänzer, der zugleich die Partie 
des Romeo verkörperte; die musikalische 
Leitung lag bei Quirdo Arnoldi. Die Pro-
duktion in Brünn machte das Ballett nicht  
berühmt, beseitigte jedoch die entschei-
dende Hürde: Es zeigte, dass Prokofjews  
Musik keineswegs „untänzerisch“ war.

Erst danach wandte man sich in Leningrad 
erneut dem Werk zu. 1939 wurde die In-
szenierung am Kirow-Theater (heute Mari-

inski-Theater) Leonid Lawrowski anvertraut 
– dem Ballettmeister des Hauses und einer 
der prägenden choreografischen Persön-
lichkeiten der sowjetischen Bühne jener 
Zeit. 

Die Probenphase 1939–1940 war von ei-
nem stillen Widerstand innerhalb des En-
sembles geprägt. Galina Ulanowa, die für 
die Rolle der Julia vorgesehen war, wollte 
das Ballett zunächst nicht tanzen. Die Mu-
sik erschien ihr ungewohnt und schwer 
zugänglich, besonders die lyrischen 
Szenen, die so weit von der vertrauten 
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Julia (Ruika Yokoyama) und

Romeo (Giordano Bozza)

Weichheit Tschaikowskis entfernt waren. 
In Anspielung auf Shakespeare bemerkte 
Ulanowa gegenüber dem Komponisten: 
„Nie ward eine traurigere Geschichte 
erzählt als die von Prokofjews Musik im 
Ballett.“

Der Wendepunkt vollzog sich während 
der Proben. Eine besondere Rolle spielten 
die tragischen Szenen, in denen die Musik 
– wie die Tänzerin selbst sagte – sie gera-
dezu „zittern ließ“ und so den inneren Zu-
stand der Figur bestimmte.

Ulanowa durchbrach bewusst die aka-
demische Reinheit: Halb-Arabesken er-
schienen nicht als stabile Posen, sondern 
als flüchtige, entgleitende Zustände. Die 
Bewegungen wirkten, als seien sie „nicht 
zu Ende getanzt“ – mit weichen Armen, 
gebrochenen Drehungen, ohne demonst-
rative Fixierung der Positionen. Im Finale 
verzichtete sie nahezu vollständig auf äu-
ßere Virtuosität: Der Körper verlor seine 
Vertikale, die Bewegungen verlangsam-
ten sich bis an die Grenze des Stillstands. 
An die Stelle abgeschlossener Posen 
traten Übergangszustände – als erreiche 
die Bewegung ihre Form nicht mehr und 
verlösche. 

Die Premiere am 11. Januar 1940 im Ki-
row-Theater wurde zum Wendepunkt: 
Ein Ballett, das noch kurz zuvor als „un-
szenisch“ gegolten hatte, erhielt eine 
überzeugende Bühnenform. 1946 wurde 
die Produktion zusammen mit Ulanowa 
an das Bolschoi-Theater übernommen, 

wo sie sich im Repertoire etablierte. Die 
eigentliche internationale Anerkennung 
folgte später: Die Gastspiele in London im 
Jahr 1956 lösten eine enorme Resonanz 
aus und markieren den Beginn der inter-
nationalen Bühnengeschichte von Romeo 
und Julia. In den folgenden Jahrzehnten 
wurde das Werk zu einer der zentralen 
Partituren des 20. Jahrhunderts und zur 
Grundlage bedeutender choreografischer 
Interpretationen – von Frederick Ashton 
und Kenneth MacMillan bis hin zu Ru-
dolf Nurejew, John Neumeier und John 
Cranko.
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Interview mit Emanuele Babici

Wo setzt du für dich bei Romeo und Julia an? 

Was war dein Ausgangspunkt?

Für mich war wichtig, nicht einfach nur 
die Geschichte nachzuerzählen, sondern 
zu verstehen, wie dieses Stück eigentlich 
funktioniert.

Und daraus hat sich für mich eine klare 
Struktur ergeben: Das Ballett basiert auf 
drei Komponenten – dem Charakter, der 
Musik und dem Bühnenbild.

Der Ausgangspunkt ist der Charakter. 
Also wirklich jede Figur hat eine eigene 
Persönlichkeit, eine eigene Bewegungs-
sprache und eine klare Funktion inner-
halb der Geschichte.

Welche Figuren stehen für Dich am Anfang im 

Mittelpunkt?

Für mich beginnt die Geschichte eigent-
lich nicht mit Romeo und Julia, sondern 
mit Romeo und Paris. Das sind zwei junge 
Männer, die am Anfang dramaturgisch 
gleich wichtig sind.

Paris ist in Julia verliebt, Romeo ist in Ro-
salinde verliebt.

Worin unterscheiden sich diese beiden Figuren?

Romeo ist ein Idealist. Für ihn ist Liebe 
das Wichtigste. Er handelt sehr direkt, 
sehr emotional, aber er ist auch noch sehr 
jung, sehr weich, noch nicht wirklich ge-
formt. Er ist eher passiv und folgt oft dem, 
was um ihn herum passiert.

Er versucht, sich direkt mit Rosalinde zu 
verloben – aber sie will das nicht, weil sie 
sich für ein religiöses Leben entschieden 
hat.

Paris ist das Gegenteil. Er ist konservativ, 
traditionell, kommt aus einer noblen Fa-
milie und ist mit dem Herzog verwandt. 
Er macht alles so, wie man es damals ge-
macht hat: Er verliebt sich in Julia und 
geht zum Vater, um offiziell um ihre Hand 
zu bitten. Auch gesellschaftlich passt das 
alles.

Und wie ist Julia in diesem Gefüge angelegt?

Julia ist für mich eine sehr starke Figur. 
Am Anfang ist sie noch sehr jung – fast 
ein Kind –, aber sie macht eine unglaub-
lich schnelle Entwicklung durch.

Sie trifft Entscheidungen, sie handelt 
selbst und schafft es am Ende, sich zu 
emanzipieren und ihren eigenen Weg zu 
gehen.

Gleichzeitig hat sie keine echte Beziehung 
zu ihrer Mutter. Lady Capulet ist eher eine 
gesellschaftliche Figur. Die Amme dage-
gen hat Julia großgezogen und ist für sie 
eigentlich die wichtigste Bezugsperson, 
fast wie eine Mutter.

Welche Rolle spielt die Musik für Dich?

Eine zentrale. Für mich kommt alles aus 
der Musik. Prokofjew hat die Dramaturgie 
eigentlich schon in die Partitur geschrie-
ben – man muss sie nur lesen können.



11

Ich habe die Musik sehr genau analysiert, 
jede Nummer in ihre Themen zerlegt und 
arbeite konsequent damit. 

Das Liebesthema ist wie ein roter Faden. 
Es erscheint in der Balkonszene, in Ro-
meos Variation, wenn Julia an ihn denkt 
oder über ihn spricht, sowie am Ende in 
der Gruft. Das Thema ihrer ersten Begeg-
nung ist das Madrigal-Thema.

Dann gibt es ein Thema für die junge Ju-
lia. Es ist in C-Dur geschrieben, sehr hell, 
fast weiß, sehr kindlich. Dieses Thema 
steht für ihre Rolle als Tochter und kommt 
immer wieder – zum Beispiel in den Sze-
nen mit der Amme oder wenn sie von ih-
rer Mutter unter Druck gesetzt wird, Paris 
zu heiraten.

Daneben gibt es ein zweites Thema von 
Julia, ihre Variation. Das ist mehr ihre in-
nere Welt – ihre Gedanken, ihre Entwick-
lung, ihr emotionales Wachsen.

Und dann gibt es das gemeinsame Thema 
von Romeo und Julia, das vor allem in der 
Balkonszene erscheint und immer dann 
wiederkehrt, wenn ihre Beziehung im 
Zentrum steht – auch wenn Julia über Ro-
meo spricht, etwa bei Pater Lorenzo.

Wie bist Du mit dem zweiten Akt umgegangen?

Da gab es ein dramaturgisches Problem: 
In der Handlung passiert im zweiten Akt 
eigentlich nicht viel, aber Prokofjew hat 
sehr viel Musik geschrieben, die nach 
Festlichkeit klingt.

Also musste ich einen Anlass finden, der 
es logisch macht, dass sich alle treffen – 
alle Schichten der Gesellschaft.

Ich habe mich für Lammas entschieden – 
ein Erntefest, das bereits bei Shakespeare 
erwähnt wird.

Das bringt eine ganz eigene Atmo-
sphäre: etwas Ruhiges, Warmes, sehr 
Bildhaftes – diese Weizenfelder, diese 
Sommerstimmung. 

Du hast auch andere Musik verwendet?

Genau. Ich habe dafür den dritten Satz 
aus der vierten Sinfonie von Sergej Proko-
fjew verwendet. Diese Musik stammt ur-
sprünglich aus seinem Ballett – deshalb 
hat sie eine starke Verbindung zur Büh-
nensprache und funktioniert sehr gut in 
diesem Kontext.

Mir war wichtig, den zweiten Akt nicht 
laut und repräsentativ beginnen zu las-
sen, sondern eher ruhig, fast wie vor dem 
Morgengrauen. Der erste Akt endet ja 
mit der Balkonszene sehr sanft – und ich 
wollte genau diese Stimmung wieder auf-
nehmen, damit das Publikum emotional 
nicht herausgerissen wird.
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Interview mit Duncan Hayler

Romeo und Julia gilt als die berühmteste 

Liebesgeschichte überhaupt. Würdest du dem 

zustimmen?

Ich würde sagen: Es ist zunächst eine Ge-
schichte über Hass. Die Feindschaft der 
beiden Familien ist von Anfang an da – 
sie geht der Liebesgeschichte voraus und 
prägt die Welt, in der die Figuren leben.
Erst aus diesem Zustand heraus entsteht 
die Liebe zwischen Romeo und Julia – und 
wird zwangsläufig zu einer tragischen. 
Die Hoffnung liegt darin, dass ihr Tod 
eine Erkenntnis ermöglicht: dass ein Zu-
sammenleben in derselben Welt nur mög-
lich ist, wenn dieser Kreislauf des Hasses 
durchbrochen wird.

Gerade darin liegt für mich die eigentli-
che Aussage des Stücks. Die Liebe wirkt 
hier nicht als romantische Gegenwelt, 
sondern als Kraft, die uns – wenn wir uns 
von ihr berühren lassen – erkennen lässt, 
wie zerstörerisch Hass ist und wie not-
wendig es ist, ihn zu überwinden.

Wie lässt sich der Gegensatz von Liebe und Hass 

im Bühnenbild darstellen?

Für uns war klar, dass wir kein naturalis-
tisches Bühnenbild wollen – es geht nicht 
darum, Verona abzubilden. Das Stück 
bewegt sich auf einer anderen Ebene: Es 

geht um große Themen wie Hass, Krieg, 
Liebe, Religion – um eine Welt, die von 
Hitze, Spannung und Verdichtung geprägt 
ist, fast wie ein italienischer Sommer-
abend, dessen Atmosphäre man förmlich 
riechen kann.

Daraus entstand die Entscheidung für 
eine symbolistische Bildsprache. Ein zen-
trales Motiv ist das Schwert – eine Form, 
die zugleich an ein Kreuz und an einen 
Grabstein erinnert. Dieses Symbol ist 
vieldeutig: Es kann Bedrohung und Ge-
walt bedeuten, aber auch etwas Spiele-
risches oder sogar eine Lichtquelle sein. 
Aus diesen Schwertern entwickeln sich 
die Räume – Innen- und Außenwelten, 
der Ballsaal, das Kloster mit seinen Zellen 
oder das Marktgeschehen.

Gleichzeitig hat das Bühnenbild eine ganz 
konkrete, praktische Dimension: Die Tän-
zer:innen brauchen Raum. Die Schwerter 
können sich bewegen, sich heben, sen-
ken, drehen, sich zu Wänden formieren 
oder wieder auflösen. So entstehen im-
mer neue räumliche Situationen, ohne 
die Spielfläche zu verstellen. In dieser 
Beweglichkeit liegt auch eine eigene Dra-
maturgie – Spannungen verdichten sich, 
Gruppen formieren sich gegeneinander, 
Aggression wird sichtbar. 
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Welche übergeordnete Bildidee liegt deinen 

Kostümen zugrunde – und wie entwickelt sie 

sich im Laufe des Abends?

Die Farbigkeit der Kostüme orientiert sich 
zunächst an metallischen Tönen – bei den 
Capulets eher kühl, bei den Montagues 
etwas wärmer. Gleichzeitig war es uns 
wichtig, die Familien nicht plakativ über 
Farben zu trennen, da dies die Komplexi-
tät des Stücks vereinfachen würde.

Mit dem Ball verändert sich die Bildwelt 
grundlegend. Ausgangspunkt war die 
Vorstellung eines heißen Landes, einer 
Sommernacht, in der das Leben erst rich-
tig beginnt. Aus dieser Atmosphäre her-
aus entstand die Idee einer Insektenwelt: 
Im Ballsaal zieht ein großer Kronleuch-
ter aus Schwertern die Figuren an – wie 
Licht Insekten. Diese Vorstellung prägt 
auch die Kostüme, mit Anklängen an 
Schmetterlinge, Nachtfalter, Libellen oder 
Gottesanbeterinnen.

Szenografie und Kostüme befinden sich 
dabei in ständiger Bewegung. Das ergibt 
sich aus der Musik selbst, die permanent 
in Verwandlung ist – sie kann brutal, 
weich, spannungsvoll oder lyrisch sein. 
Entsprechend verändert sich auch der 
Raum: Innen- und Außenräume, Straßen 
und abstrakte Orte gehen fließend inein-
ander über. 

Das Schlussbild führt diese Idee weiter. 
Statt eines Grabsteins erscheint ein über-
dimensionierter Dolch. Die Figuren be-
wegen sich auf einem tödlichen Objekt 
und entziehen sich ihm zugleich. Ihre 
Liebe steht im Kontrast zur Brutalität der 
Welt und überschreitet sie. Gleichzeitig 
lässt die Größe des Dolchs die Menschen 
klein erscheinen – wie Ameisen auf ei-
ner Klinge – und verweist auf die Ohn-
macht des Einzelnen gegenüber größeren 
Kräften.

Am Ende senkt sich der Dolch langsam 
ab, fast unmerklich, als würde er selbst 
zur Ruhe kommen. Der Raum verwandelt 
sich in eine Krypta, in der sich reale und 
übernatürliche Ebenen überlagern. So 
entsteht ein Bild, das nicht nur abschließt, 
sondern öffnet – als Geste des Innehaltens 
nach der Eskalation. Ende und Anfang 
verbinden sich, und die Transformation 
bleibt bis zum letzten Moment spürbar.
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Unsichtbare Kunst: 
Die Arbeit hinter den Kostümen im Ballett

Was steckt eigentlich hinter der Entstehung der Kostüme am Theater Altenburg Gera? 

Diese Frage stellte sich unsere FSJlerin Aliyah Weber und verbrachte dafür einige Stunden in der 

Schneiderei, um einen Blick hinter die Kulissen zu werfen.

Kostüme spielen im Theater eine zentrale 
Rolle, denn sie sind weit mehr als bloße 
Kleidung. Sie unterstützen die Darstel-
lung der Figuren, machen historische 
Epochen sichtbar und prägen maßgeblich 
die Atmosphäre eines Stücks. Besonders 
im Ballett kommt ihnen eine herausra-
gende Bedeutung zu. Die Handlung wird 
vor allem über Bewegung und Ausdruck 
vermittelt, weshalb Kostüme nicht nur 
ästhetisch sondern auch funktional über-
zeugen müssen. Sie dürfen die Tänze-
rinnen und Tänzer kaum in ihrer Bewe-
gungsfreiheit einschränken und sollen 
gleichzeitig die Persönlichkeit der Figu-
ren unterstreichen. Auf diese Weise wird 
das Kostüm selbst zu einem wichtigen 
erzählerischen Element. 

Die Arbeit an den Kostümen beginnt 
bereits in der Konzeptphase. Der Kos-
tümbildner Duncan Hayler entwickelte 
gemeinsam mit dem Choreografen Ema-
nuele Babici erste Ideen, wie die Kostüme 
die Geschichte bestmöglich unterstützen 
können. Romeo und Julia spielt beispiels-
weise in einem sommerlichen Italien – 
eine Atmosphäre voller Hitze und Intensi-
tät. Diese Grundidee spiegelt sich auch in 
den Kostümen wider: Leichte Stoffe und 
warme Farben vermitteln ein Gefühl von 
Sommer, während kreative Details wie 
die Kostüme in der Ballszene die Stim-

mung einer heißen Sommernacht einfan-
gen. Auch der Konflikt zwischen den Fa-
milien Capulet und Montague wird visuell 
aufgegriffen, etwa durch unterschiedliche 
Metallfarben in den Kostümen. 

Auf die Konzeptphase folgt die konkrete 
Entwurfs- und Planungsphase. Es entste-
hen Skizzen und sogenannte Figurinen, 
die die Kostüme detailliert darstellen. 
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Lady Capulet (Melissa Escalona) und 
Lord Capulet (Benjamin Dunlap) auf dem Ball

Parallel dazu wird eine geeignete Stoff-
auswahl getroffen – ein besonders wich-
tiger Schritt, da die Materialien leicht, 
dehnbar und atmungsaktiv sein müssen, 
um den Anforderungen des Tanzes ge-
recht zu werden. Bei der Übergabe stellt 
der Kostümbildner sein Konzept der 
Schneiderei vor und erläutert die geplante 
Umsetzung. Die Gewandmeisterinnen 
spielen hierbei eine entscheidende Rolle: 
Sie beurteilen, welche Ideen praktisch 
realisierbar sind und schlagen bei Bedarf 
Anpassungen vor. 

Der aufwendigste und zugleich arbeits-
intensivste Teil des Prozesses ist die 
Herstellung der Kostüme in der Theater- 
schneiderei. Zunächst werden alle Tän-
zerinnen und Tänzer individuell ver-

messen, um eine optimale Passform zu 
gewährleisten. Da die Kostüme nicht nur 
gut aussehen, sondern auch den hohen 
körperlichen Anforderungen im Ballett 
standhalten müssen, ist präzises Arbeiten 
von Beginn an unerlässlich. 

In der Schneiderei arbeitet ein eingespiel-
tes Team mit klar verteilten Aufgaben. 
Dazu gehören am Theater Altenburg Gera 
eine Abteilungsleiterin, eine Assisten-
tin mit Verantwortung für den Fundus, 
jeweils zwei Gewandmeisterinnen für 
Damen- und Herrenkostüme sowie meh-
rere Schneiderinnen – aktuell vier im  
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Ein besonders wichtiger Aspekt ist die 
Auswahl und Verarbeitung der Stoffe. 
Jede Gewandmeisterin prüft sorgfältig, 
wie ein Stoff fällt, wie er glänzt und wie 
er mit anderen Materialien harmoniert. 
Licht und Bewegung können die Wir-
kung stark verändern. Aus diesem Grund 
wurde etwa ein Stoff für ein Julia-Kostüm 
getestet, indem er an einer Schneider-
puppe drapiert und aus der Distanz von 
mehreren Personen betrachtet wurde, 
um seine Bühnenwirkung zu beurteilen. 
Das Zusammenspiel verschiedener Stoffe 
kann auch Herausforderungen mit sich 
bringen: In einem Fall luden sich zwei 
Materialien elektrisch auf und hafteten 
aneinander, wodurch das gewünschte Er-
scheinungsbild verloren ging. Solche Pro-
bleme erfordern kreative Lösungen und 
alternative Materialwahl. 

Hier zeigt sich die beratende Funktion der 
Gewandmeisterinnen besonders deut-
lich. Sie erkennen Schwierigkeiten, die in 
der Entwurfsphase noch nicht absehbar 
waren und stehen im engen Austausch 
mit dem Kostümbildner. Um die notwen-
dige Bewegungsfreiheit zu gewährleisten, 
werden bei weniger dehnbaren Stoffen 
häufig elastische Einsätze – etwa aus  
Lycra – eingearbeitet. Für Oberteile dient 
oft sogenannter Miederatlas als stabiler 
Unterbau, über den der sichtbare Stoff ge-
spannt wird. So erhält das Kostüm Halt 
und Form.

Ein zentraler Schritt im Herstellungspro-
zess ist die erste Anprobe. Dabei tragen 
die Tänzerinnen und Tänzer zunächst 
einen Prototyp. Während der Kostüm-

Damenbereich, fünf im Herrenbereich 
und eine Auszubildende. An der Umset-
zung eines einzelnen Kostüms sind meist 
zwei bis drei Personen beteiligt. Die Ge-
wandmeisterin übernimmt dabei eine 
zentrale Rolle: Sie entwickelt die Schnitt-
muster, schneidet die Stoffe zu und plant 
den gesamten Herstellungsprozess. An-
schließend näht eine Schneiderin das 
Kostüm zunächst für die erste Anprobe 
zusammen. In der Regel bleibt das Kos-
tüm danach in denselben Händen, da jede 
Fachkraft ihre eigene „Handschrift“ hat. 
Bei Zeitdruck kann es jedoch vorkom-
men, dass mehrere Personen gleichzeitig 
daran arbeiten. 

Die Grundlage jedes Kostüms bildet das 
Schnittmuster. Dafür greifen die Ge-
wandmeisterinnen häufig auf spezielle 
Fachbücher mit Grundschnitten zurück, 
darunter auch historische Vorlagen. Diese 
dienen jedoch lediglich als Ausgangs-
punkt und werden individuell angepasst 
und weiterentwickelt. Wesentlich dabei 
ist, das Schnittmuster so zu entwerfen, 
dass spätere Änderungen weiterhin mög-
lich sind. In manchen Fällen entsteht ein 
Schnitt, basierend auf der Figurine, so-
gar vollständig neu. Die Schnittteile wer-
den anhand von Maßangaben auf großes 
Papier übertragen, wobei diese eher als 
Orientierung dienen. Viele Entscheidun-
gen beruhen auf Erfahrungen und dem 
gestaltlerischem Gespür der Gewand-
meisterinnen. Dabei müssen sie stets be-
denken, wie das Kostüm auf der Bühne 
wirkt und wie es die Bewegungen des 
Körpers beeinflusst. 
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bildner überprüft, ob das Kostüm seiner 
künstlerischen Vision entspricht, nimmt 
die Gewandmeisterin praktische Anpas-
sungen vor: Nähte werden geöffnet, neu 
gesteckt und markiert. Gleichzeitig wird 
getestet, ob das Kostüm ausreichend Be-
wegungsfreiheit bietet und angenehm zu 
tragen ist. Auch Details wie die exakte 
Länge von Röcken werden sorgfältig an-
gepasst – häufig mithilfe eines Rocka-
brunders, der eine gleichmäßige Saum-
höhe ermöglicht. Hierbei ist zu beachten, 
dass nicht zu viel Stoff weggeschnitten 
wird, damit der Rock bei Bedarf wieder 
verlängert werden kann. Eine Anprobe 
dauert in der Regel zwischen 30 und 60 
Minuten. 

Neben der Neuanfertigung spielt zudem 
gegebenenfalls der Fundus eine Rolle. 
Wenn möglich, werden einzelne Kostüme 
wiederverwendet, etwa für kleinere Rol-
len. Jedoch werden meistens neue Kos-
tüme geschneidert, da jede Inszenierung 
eigene gestalterische Anforderungen mit 
sich bringt. 

Aufgrund des engen Zeitplans im Thea-
terbetrieb sind Änderungen oft bis kurz 
vor der Premiere nötig – manchmal sogar 
noch am Tag der Aufführung. 

Hinzu kommen häufige und schnelle Kos-
tümwechsel. Dafür werden verschiedene 
Verschlusstechniken kombiniert: Reiß-
verschlüsse ermöglichen ein schnelles 
An- und Ausziehen, sind jedoch anfälli-
ger, während Haken und Ösen stabiler, 
aber zeitaufwendiger sind. Ein sicherer 
Sitz ist dabei unerlässlich, damit während 
der Aufführung nichts verrutscht. 

Während der Vorstellung sind Ankleide-
rinnen hinter der Bühne im Einsatz. Sie 
helfen bei schnellen Umzügen und über-
nehmen kleinere Reparaturen direkt vor 
Ort – etwa das Annähen von Knöpfen oder 
das Fixieren mit Sicherheitsnadeln. Grö-
ßere Schäden werden anschließend in der 
Schneiderei behoben. 

Trotz aller funktionalen Anforderungen 
darf die ästhetische Wirkung nie verloren 
gehen. Gerade im Ballett tragen die Kos-
tüme wesentlich zur Gesamtwirkung bei 
und müssen sowohl optisch überzeugen 
als auch den Anforderungen des Bühnen-
alltags standhalten. 



Romeo (Giordano Bozza)
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Emanuele Babici

wurde 2003 in Triest geboren. Nach seinen 
ersten Schritten in der Tanzwelt seiner Hei-
matstadt, folgte er im Alter von zehn Jahren 
der Einladung von Paola Jorio, seine Ausbil-
dung an der Scuola del Balletto di Roma fort-
zusetzen. Im Jahr 2017 gewann er den ersten 
Preis beim Premio Internazionale Danza Città 
di Rieti sowie den zweiten Preis und den Kri-
tikerpreis beim Concorso Internazionale di 
Danza di Spoleto.
2018 zog er nach Stuttgart, wo er sein Stu-
dium an der John Cranko Schule absolvierte. 
Während dieser Zeit begann er mit choreo-
grafischen Experimenten und debütierte mit 
Nascita di Venere, einem Werk, das er für die 
Akademie anlässlich der Veranstaltung Aktion 
Weihnachten des Stuttgarter Balletts kreierte.
In der Spielzeit 2022/23 trat Emanuele Babici 
dem Stuttgarter Ballett als Eleve bei; in der 
darauffolgenden Saison wurde er festes Mit-
glied des Corps de ballet. Hier tanzt er seither 
in zahlreichen Rollen des vielfältigen Reper-
toires der Compagnie. Parallel zu seiner tänze-
rischen Laufbahn vertiefte er seine Arbeit als 
Choreograf durch die Teilnahme an den Aben-
den Noverre: Junge Choreographen in den 
Jahren 2023, 2024 und 2025. Zudem feierte er 
mit seinem Stück Heartquake im Rahmen der 
International Draft Works am Royal Ballet sein 
internationales Debüt.
Ebenfalls im Jahr 2025 wurde er eingeladen, 
für den Saisonabschluss des Litauischen Na-
tionalballetts unter dem Titel Auf den Spuren 
von Čiurlionis ein neues Stück zu choreogra-
fieren und selbst zu interpretieren.

Gleichzeitig erweiterte er seinen künstleri-
schen Horizont durch Koproduktionen in den 
Sparten Schauspiel und Oper. So arbeitete er 
gemeinsam mit Florian Etti an einer experi-
mentellen Neuproduktion von Das letzte Band 
für das Schauspiel Stuttgart; im Anschluss be-
auftragte ihn Natalie Karl mit der Choreografie 
für ihre Neuproduktion von Gounods Faust in 
der Stadthalle Balingen.
Im November 2025 wurde er mit dem Premio 
Danza Città di Foligno als „Junger italienischer 
Tänzer im Ausland und aufstrebender Autor“ 
ausgezeichnet. Seine jüngste Kreation Sabores 
de festejo, wurde bei der Benefizveranstaltung 
Aktion Weihnachten des Stuttgarter Balletts 
uraufgeführt und ist seither fester Bestandteil 
des Repertoires der Akademie.
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Duncan Hayler

wirkte als Kindersolist beim Glyndebourne 
Festival als Pepik in der Oper Das schlaue 
Füchslein mit (Regie: Jonathan Miller; Musi-
kalische Leitung: Simon Rattle). Er studierte 
an der Wimbledon School of Art Bühnen- und 
Kostümbild, gewann den Thames Television 
National Design Preis und war Mitglied des Na-
tional Youth Theatre.
Er entwarf Bühnenbilder und Kostüme u. a. 
für das Hebbel Theater Berlin, die Staatsoper 
Berlin, das Royal Opera House Covent Garden, 
das Theater Wielki Warschau, die Staatsopern 
Prag und München, sowie die Volksoper Wien, 
die Vereinigten Bühnen Wien (Musical Romeo 
und Julia am Raimund Theater) die Opera 
North, die Opéra Nantes, das Grand Theater 
de la Ville Luxembourg, das Northern Ballet 
Leeds (A Midsummer Nights Dream, nominiert 
für den Laurence-Olivier Preis), das Stadtthea-
ter Bielefeld (The Birds nach Alfred Hitchcock), 
die Staatsoper Stuttgart, das Teatro Nacional 
Sao Carlos Lissabon, die Oper Bern, das Luzer-
ner Theater und das Theater Magdeburg.
Duncan Hayler arbeitete mit Regisseuren und 
Choreografen wie Rudolph Nureyev, David 
Pountney, Nicola Raab, David Nixon, David 
Freeman, Götz Friedrich, Craig Revel Hor-
wood, Waut Koeken, Steven Edwards, Marek 
Rozycki, Ansgar Weigner, Emmanuelle Bastet, 
Henry Akina und Frank Hilbrich.
Er stattete zahlreiche Uraufführungen aus,  
u. a. Henryk Goreckis Old Polish Musik (War-
schau Ballet), Isidora Zebeljans Marathon  
Familie (Bregenz Festival), William Ward Mur-
tas Birds (Theater Bielefeld), Philip Feeneys 
Cinderella (Northern Ballet Leeds) und Richard 
Ayres Peter Pan (Staatsoper Stuttgart).

Außerdem war Duncan Hayler als Associate 
Designer für das Gastspiel der Deutschen Oper 
in Tokyo, Jokohama, Washington D.C. und in 
der Royal Opera London verantwortlich.
Für das Theater Altenburg Gera übernahm 
er die Ausstattungen der Opern Scharlatan 
(Deutsche Erstaufführung), Lady Macbeth von 
Mzensk, Rübezahl und der Sackpfeifer von Neiße, 
Hoffmanns Erzählungen, Oedipe sowie der Mu-
sicals Chess, Jekyll & Hyde (nominiert für den 
Weltenbauerpreis) und Tschitti Tschitti Bäng 
Bäng unter der Regie von Kay Kuntze sowie für 
Die Zauberflöte (Regie: Ansgar Weigner) und die 
deutsche Erstaufführung der Operette Du bist 
ich (Regie: Götz Hellriegel).
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GMD Ruben Gazarian

GMD Ruben Gazarian ist seit Beginn der Spiel-
zeit 2020/2021 Generalmusikdirektor des The-
aters Altenburg Gera. Außerdem ist Gazarian 
Künstlerischer Leiter und Chefdirigent des 
Israel Chamber Orchestra, mit Beginn seiner 
Amtszeit in Israel im September 2024. 
Davor war er 16 Jahre lang – zwischen 2002 
und 2018 – Chefdirigent und Künstlerischer 
Leiter des Württembergischen Kammeror-
chesters Heilbronn. Auch nach seinem Aus-
scheiden aus diesem Amt blieb Gazarian dem 
WKO verbunden und gastierte beim Orchester 
regelmäßig.
Unter den Orchestern, die Ruben Gazarian als 
Gastdirigent leitete, finden sich Klangkörper 
wie Radio-Sinfonieorchester Stuttgart des 
SWR, WDR-Sinfonieorchester Köln, hr-Sin-
fonieorchester Frankfurt, Hamburger Sym-
phoniker, Staatsorchester Kassel, Deutsches 
Symphonie-Orchester Berlin, Hessisches 
Staatsorchester Wiesbaden, Augsburger Phil-
harmoniker, Orchestre National de Lyon, 
Wroclawer (Breslau) Philharmonisches Or-
chester, Jerusalem Symphony Orchestra, Or-
chester der Oper Tel Aviv (Orchester Rishon 
LeZion), Belgrader Philharmoniker u. a.
Sämtliche deutsche Rundfunkanstalten wie 
außerdem Radio Svizzera Italiana, Radio 
France Musique, Danmarks Radio (DR) und 
mehrere andere europäische Sender haben 
zahlreiche seiner Konzerte mit verschiedenen 
Orchestern aufgezeichnet. 

Erfolgreiche Zusammenarbeit verbindet Ru-
ben Gazarian mit so namhaften Solisten wie 
Khatia Buniatishvili, Gautier und Renaud 
Capuçon, Julia Fischer, Hilary Hahn, Sharon 
Kam, Katia & Marielle Labèque, Elisabeth 
Leonskaja, Sabine Meyer, Daniel Müller-Schott, 
Viktoria Mullova, Sergei Nakariakov, Gerhard 
Oppitz, Jean-Yves Thibaudet, Frank Peter Zim-
mermann, Beaux Arts Trio und vielen anderen. 
Eine umfangreiche und stets wachsende Dis-
kografie dokumentiert die Bandbreite des 
Künstlers und seinen sicheren Umgang mit 
Werken unterschiedlichster Epochen und 
Stilrichtungen.
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Das Thüringer Staatsballett

Das Thüringer Staatsballett blickt auf eine knapp hundertjährige Ge-
schichte zurück. Es ist Teil des Theaters Altenburg Gera und gastiert 
zudem regelmäßig am Theater Erfurt. Mit derzeit 22 Tänzerinnen und 
Tänzer aus elf Nationen ist es die größte Compagnie im Freistaat Thü-
ringen und zeichnet sich durch ein hohes technisches Niveau sowie die 
Geschlossenheit des jungen Ensembles aus. Seit der Spielzeit 2024/25 
steht es unter der Direktion von Vitaliy Petrov.
Das Thüringer Staatsballett verfügt über ein Elevenprogramm, bei dem 
14 junge Talente, die ihre Ballettausbildung erfolgreich abgeschlossen 
haben, im Rahmen eines zweijährigen Förderung ihre Fähigkeiten wei-
terentwickeln sowie wertvolle Bühnenerfahrung sammeln. Das Projekt 
wird vom Freistaat Thüringen finanziert.
Das Ensemble verbindet ein klassisches Repertoire, das Beliebtheit er-
freut, mit zeitgenössischen Werken international anerkannter Choreo-
grafinnen und Choreografen, um neue künstlerische Entwicklungen 
zu präsentieren und die tänzerischen Fähigkeiten der Compagnie zu 
fördern.
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Im Jahre 2001 verschmolzen die Landeska-
pelle Altenburg und das Philharmonische Or-
chester Gera zu einem Klangkörper, der sich 
heute der jahrhundertealten Musiktradition 
beider Städte tief verbunden fühlt. Schwer-
punkte in den Philharmonischen Konzerten 
sind die reiche Musiktradition Mitteldeutsch-
lands, die Musik des 20. Jahrhunderts, insbe-
sondere Werke NS-verfolgter Komponisten so-
wie die Klassiker des 18. und 19. Jahrhunderts. 
Dabei wartet das Philharmonische Orchester 
Altenburg Gera mit interessanten Program-
men auf, die auch außerhalb Ostthüringens 
große Beachtung finden. Rundfunkaufnah-
men mit MDR KULTUR und Deutschlandfunk 
Kultur stärken die überregionale Wahrneh-
mung des Orchesters.
Neben renommierten Solisten wie Daniel 
Hope, Daniel Ottensamer, Bernd Glemser, 
Antje Weithaas oder Martin Funda, die in den 
vergangenen Spielzeiten gastierten, treten re-
gelmäßig sehr begabte Nachwuchssolisten mit 
dem Philharmonischen Orchester Altenburg 
Gera auf.

Kontinuierlich widmen sich die Musiker:innen 
auch der Pflege der Kammermusik, vor allem 
in den seit 1985 fest im Spielplan etablierten 
sonntäglichen Foyerkonzerten in Gera bzw. 
den Kammerkonzerten in Altenburg. Unter 
den verschiedenen Formationen, die sich zum 
Musizieren zusammengeschlossen haben, 
sind besonders das Reussische Kammeror-
chester, das ensemble diX und die Thüringen 
Harmonie zu nennen.

2017/18 wurde das Philharmonische Orches-
ter Altenburg Gera in das Förderprogramm 
Exzellente Orchesterlandschaft Deutschland des 
Bundes aufgenommen, wodurch in den Jahren 
2018 und 2019 das Projekt Zukunftsmusik ost-
wärts realisiert werden konnte. Darüber hinaus 
besteht mit der durch den Freistaat Thüringen  
gemeinsam mit der Jenaer Philharmonie und 
dem Theater Altenburg Gera finanzierten 
Dualen Orchesterakademie Thüringen seit der 
Spielzeit 2018/19 ein besonders breit gefächer-
tes und differenziertes Ausbildungsangebot 
für junge Musiker:innen.

Philharmonisches Orchester Altenburg Gera
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Das Philharmonische Orchester Erfurt ist ein 1894 gegründetes Thea-
ter- und Sinfonieorchester. Den Titel „Philharmonisches Orchester Er-
furt“ führt es seit 1981. Das Hausorchester des Theaters Erfurt gestal-
tet pro Saison Sinfoniekonzerte sowie zahlreiche Sonderkonzerte. Vor 
allem aber durch die Mitwirkung bei Opern, Operetten und Musicals 
des Theaters Erfurt und den DomStufen-Festspielen in Erfurt prägt das 
Philharmonische Orchester Erfurt entscheidend das Musikleben der 
thüringischen Landeshauptstadt Erfurt. Nachwuchsarbeit leistet das 
Orchester in einem umfangreichen musikpädagogischen Programm, 
das u. a. Kinderopern, Lausch-, Märchen-, Jugend- und Familienkon-
zerte umfasst.

Philharmonisches Orchester Erfurt
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Mit freundlicher Unterstützung durch:



Julia (Ruika Yokoyama) und die Amme (Stefania Mancini)


