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West Side Story
NACH EINER IDEE VON Jerome Robbins BUCH VON Arthur Laurents 
MUSIK VON Leonard Bernstein GESANGSTEXTE VON Stephen Sondheim
DEUTSCHE FASSUNG VON Frank Thannhäuser und Nico Rabenald

DIE URAUFFÜHRUNG WURDE INSZENIERT UND CHOREOGRAFIERT VON Jerome Robbins

Original-Broadwayproduktion von Robert E. Griffith und  
Harold S. Prince in Übereinkunft mit Roger L. Stevens.
Die Übertragung des Aufführungsrechtes erfolgt in Übereinkunft mit
MUSIC THEATRE INTERNATIONAL (www.mtishows.co.uk) durch die  
MUSIK UND BÜHNE Verlagsgesellschaft mbH, Wiesbaden.

In deutscher Sprache

PREMIERE am Samstag, 7. März 2026, 19.30 Uhr, Großes Haus
AUFFÜHRUNGSDAUER ca. 2 Stunden 25 Minuten, eine Pause
 
WEITERE VORSTELLUNGEN 15.03. (18.00), 29.03. (18.00 Uhr), 12.04. (15.00 Uhr), 
08.05. (19.30 Uhr), 04.06. (18.00 Uhr), 06.06. (19.30 Uhr), 19.07. (18.00 Uhr)
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MUSIKALISCHE LEITUNG Steffen Müller-Gabriel
INSZENIERUNG UND CHOREOGRAFIE Yara Hassan
AUSSTATTUNG Mara Lena Schönborn
LICHTGESTALTUNG Hans-Joachim Köster
DRAMATURGIE J. Schepers

MUSIKALISCHE EINSTUDIERUNG Christopher Bruckman, Taepyeong Kwak,  
Makoto Suzuki, Karsten Scholz
REGIEASSISTENZ Mareike Teichgräber, Quinn Peipert
ABENDSPIELLEITUNG Mareike Teichgräber
INSPIZIENZ Bettina Grüger
AUSSTATTUNGSASSISTENZ Riana Hahn
TECHNISCHE LEITUNG Jörn Hüsken
TECHNISCHE PRODUKTIONSLEITUNG Lucas Lerch
KÜNSTLERISCHE PRODUKTIONSLEITUNG Sophia Lindemann
BÜHNENMEISTER Uwe Marx, Torsten Schulz, Karl-Edmund Übelacker
BELEUCHTUNGSMEISTER Hans-Joachim Köster
TON Magnus Laurich, Matthias Woelk, Arndt Esser
LEITUNG KOSTÜMWESEN Anja Müller
KOSTÜMASSISTENZ Annabell Maria Schmidt
MASKE Anna Klaus
LEITUNG REQUISITE Silke Leue
REQUISITE Silke Leue, Vera Keitmeier, Sabine Klose
REGIEHOSPITANZ Anfisa Davydenko, Faezeh Mojahedtalab
DRAMATURGIEHOSPITANZ Florian Scheidner
 
VORSTÄNDE DER THEATERWERKSTÄTTEN Torsten Weiß (Tischlerei),
Dennis Dulas (Schlosserei), Susanne Stöcker (Dekoration),
Agnes Henkes (Malsaal), Anja Nessler (Theaterplastik),
Kerstin Grundmann (Damenschneiderei),
Michaela Pecovnik (Herrenschneiderei)

TONY Anton Kuzenok
RIFF Robert Johansson
ACTION Magnus Jahr
A-RAB Christian Rosprim
BABY JOHN Niklas Roling
BIG DEAL Tobias Blinzler
ANYBODY’S Anna Hirzberger
GRAZIELLA Eva Löser
VELMA Marie Haisch
CLARICE Ann-Kathrin Wurche
MINNIE / DANCE CAPTAIN / FEMALE SWING Judith Urban
BERNARDO Kenneth Mattice
CHINO John Baldoz
PEPE Manuel Lopez
INDIO / MALE SWING Jeffrey Zepf
LUIS Adriano Sanzo
MARIA Nike Tiecke
ANITA Angela Davis
ROSALIA Hyejun Melania Kwon
CONSUELO Lucia Isabel Haas Muñoz
TERESITA Erika del Re
FRANCISCA Andrea Martin
DOC Ks. Richard van Gemert
SCHRANK Matthias Knaab
KRUPKE Tom Mehnert / Ralf Grobel
 
Philharmonisches Orchester Hagen

Gefördert durch den Theaterförderverein Hagen e. V.
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PAUSE

Handlung

Die Partnerinnen der Shark-Mitglie-
der um Anita, Bernardos Freundin, 
reflektieren über die Unterschiede 
zwischen Puerto Rico und den USA. 
Die Jets lassen ihre Aggressionen aus, 
während sie vor Doc’s Drugstore auf 
den Kriegsrat mit den Sharks warten. 
Tony platzt in das Treffen und 
handelt die Gangs auf einen fairen 
Faustkampf zwischen ihrem jeweils 
stärksten Mitglied herunter.
Am nächsten Nachmittag besucht 
Tony Maria nach Feierabend im 
Brautmodegeschäft, in dem sie 
arbeitet. Dort feiern sie symbolisch 
Hochzeit und beschließen, den ge-
planten Kampf ganz zu verhindern. 
Während ihres Liebesduetts sinnie-
ren die anderen über den bevor-
stehenden Boxkampf. Bevor dieser 
unter einer Autobahnbrücke 
beginnen kann, platzt Tony wie- 
der dazwischen. Doch statt den 
Kampf zu verhindern, eskaliert er 
dadurch die Situation. Es kommt 
zu einer Messerstecherei zwischen 
Bernardo und Riff, bei der Riff 
tödlich verwundet wird. Im Affekt 
ersticht Tony daraufhin Bernardo. 
Schockiert fliehen die Gangs vor  
der eintreffenden Polizei.
 

Zweiter Akt

Maria macht sich hübsch für das 
Treffen mit Tony. Da stürzt Chino 
herein und berichtet, dass Tony 
ihren Bruder getötet habe. Er 
schnappt sich Bernardos versteckte 
Pistole und stürmt hinfort. Maria 
kann ihn nicht aufhalten und bleibt 
in ihrer Trauer allein zurück. Als 
Tony eintrifft, beschuldigt sie ihn 
des Mordes. Doch er überzeugt sie, 
dass er ihren Bruder nicht töten 
wollte. Sie schlafen miteinander und 
sehnen sich in eine bessere Welt. 
Doch die Fantasie kippt in einen 
Albtraum, als die Polizei Jagd auf 
die Gangs macht. 
Geradeso entkommen machen die 
Jets sich vor dem Drugstore über  
die Polizisten lustig. In Marias 
Zimmer überrascht Anita das 
Liebespaar; Tony kann gerade noch 
rechtzeitig verschwinden. Maria will 
ihm zum Drugstore folgen. Doch 
Anita bemerkt, dass Tony bei ihr 
war und macht ihr schwere Vorwürfe. 
Sie werden von der Polizei unter-
brochen, die Maria zur Befragung 
festhält. Sie schickt daher Anita zu 
Tony, um ihn vor dem bewaffneten 
Chino zu warnen.

Am Drugstore angekommen ver-
sperren die Jets Anita den Weg, um 
Tony zu schützen. Die Auseinander-
setzung eskaliert zu einer versuchten 
Vergewaltigung, die Doc gerade 
noch stoppen kann. Völlig verstört 
behauptet Anita, Chino habe von 
der Beziehung zwischen Tony und 
Maria erfahren und sie daher er-
schossen. Als Doc dies Tony erzählt, 
stürzt der lebensmüde auf die Straße 
und ruft nach Chino, er solle ihn 
auch töten.
Da begegnen sich Tony und Maria. 
Gerade als er sie erblickt, wird er 
von Chino erschossen. Ihre Liebe 
bekräftigend stirbt Tony in Marias 
Armen. Diese greift Chinos Waffe, 
bedroht die Umstehenden und 
überlegt, sich selbst zu töten. Dann 
wirft sie die Pistole fort. Gemeinsam 
bilden die Gangs eine Trauerpro
zession für den verstorbenen Tony.

Zwei jugendliche Gangs kämpfen 
um die Vorherrschaft in der West 
Side von Manhattan: die ameri-
kanischen Jets, selbst Migranten 
in zweiter Generation, und die in 
Puerto Rico geborenen Sharks.

Erster Akt
Die Polizei löst einen gewaltsamen 
Zusammenstoß der beiden Gangs 
auf. Riff, Anführer der Jets, plant, 
die Sharks aus ihrem ‚Territorium‘ 
zu vertreiben. Dafür sucht er die 
Unterstützung seines Freunds und 
Vorgängers Tony, der mittlerweile 
der Bande den Rücken gekehrt hat. 
Doch der lässt sich breitschlagen, 
Riff zu einem Tanzabend zu beglei-
ten, wo ein entscheidender Kampf 
zwischen den Gangs vereinbart wer-
den soll. Dort erblicken sich Tony 
und Maria, Schwester des Shark-An-
führers Bernardo – sie verlieben sich 
schlagartig ineinander. Der wütende 
Bernardo trennt die beiden und 
schickt Maria mit ihrem Zwangsver-
lobten Chino heim. Tony folgt ihr 
nach Hause, wo sie sich ihre Liebe 
gestehen und für den folgenden Tag 
verabreden.
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„Verständigung beginnt 
dort, wo wir bereit  
sind, einander wirklich 
zu sehen“
Regisseurin und Choreografin Yara Hassan über radikale  
Liebe, den Mut zur Utopie und die Bedeutung der  
West Side Story für unser heutiges Zusammenleben

Was reizt dich an diesem Musical?
West Side Story erzählt von einer  
Liebe, die größer ist als die Welt, in 
der sie entsteht – und genau darin 
liegt ihre unvergängliche Kraft. Zwi-
schen Zugehörigkeit und Ausgren-
zung, Rivalität und Angst wächst 
etwas Zartes und Reines, das eigent
lich keine Chance hat; und doch alles 
verändert. Mich reizt, dass dieses 
Stück mit brutaler Ehrlichkeit zeigt, 
wie sehr Menschen nach Heimat, 
Anerkennung und Liebe hungern. 
Es ist kein nostalgisches Märchen, 
sondern eine offene Wunde. Wir 
alle kennen diese Gefühle – das 
Bedürfnis dazuzugehören, die Angst 
vor dem Fremden, die Sehnsucht 
nach einem Platz im Leben. Gerade 
deshalb trifft uns diese Geschichte 
immer wieder neu.

West Side Story ist ein bekanntes, 
oft gespieltes Stück. Wie näherst 
du dich ihm in deiner Inszenierung?
Aufgrund seiner zeitlosen Aktua-
lität und stringenten Dramaturgie 
bringe ich das Werk in seiner  
ursprünglichen poetischen Kraft  
auf die Bühne. Es ist nicht nur
eine Liebesgeschichte ohne Happy 
End, sondern auch ein Blick auf 
strukturellen Rassismus, soziale 
Gegensätze und die Sehnsucht nach 
Versöhnung in einer Welt, die immer 
neue Grenzen zieht. Diese Inszenie-
rung versteht sich als Rückkehr zur 
emotionalen Wahrheit des Stücks – 
zu jener Wunde, die in jeder Zeit 
anders aussieht, aber immer gleich 
schmerzt. Sie ist ein poetisches Plä-
doyer für Empathie, Mut und Liebe; 
eine Liebeserklärung an die Poesie 

der 1950er Jahre – und zugleich ein 
Spiegel unserer Gegenwart.

Du sprichst die 50er Jahre an:  
Welche Bedeutung hat diese  
Geschichte für uns heute?
West Side Story wurde inspiriert von 
realen Auseinandersetzungen. Was 
sich in den 1950ern in den Straßen 
New Yorks ereignet hat, ist kein 
abgeschlossenes Kapitel. Das Echo 
hallt bis heute nach. Denn die Kon-
flikte zwischen den Jets und Sharks 
erzählen von Migration, Identität 
und dem Kampf um Sichtbarkeit. 
In den USA tritt dies aktuell wieder 
deutlich zutage: ICE-Razzien und 
Abschiebungen erzeugen Angst 
und vertiefen Grenzlinien in der 
Gesellschaft. Gleichzeitig spiegeln 
kulturelle Momente – etwa wenn 
ein Weltstar wie Bad Bunny auf 
globalen Bühnen puerto-ricanische 
Identität feiert – den Wunsch nach 
Anerkennung und kultureller Selbst-
behauptung wider.
Auch in Deutschland spüren wir 
diese Spannungen neu. Der gesell-
schaftliche Rechtsruck, Debatten 
über Migration und Zugehörigkeit 
sowie zunehmende Polarisierung 
zeigen, wie fragil das Zusammen-
leben sein kann. Vielfalt ist Alltag 
– aber auch Konflikte, Vorurteile 
und die Suche nach Zugehörigkeit 
sind es. Meine Inszenierung will 
zeigen: West Side Story spielt nicht 

nur in New York. Sie spielt überall 
dort, wo Menschen lernen müssen, 
miteinander zu leben.
Gerade jetzt, in einer Zeit, in der 
politische Stimmen wieder trennen 
statt zu verbinden, in der über das 
„Stadtbild“ diskutiert wird, ist dieses 
Stück ein Spiegel der Gesellschaft – 
und ein Aufruf, hinzusehen. Es 
erzählt von Momenten, in denen 
Menschlichkeit auf der Kippe steht. 
Und von der Hoffnung, dass Liebe, 
so unmöglich sie erscheinen mag, 
noch immer die stärkste Kraft ist.

Du arbeitest als Regisseurin und 
als Choreografin. In West Side Story 
übernimmst du beides. Wie unter-
scheiden sich diese Felder?
Choreografie ist Regie ohne Worte. 
Genau so empfinde ich es.
Regie erzählt mittels Text, Rhythmus 
und psychologischer Spannung. 
Choreografie erzählt mittels Körpern, 
Raum und Energie. Worte erklären – 
Bewegung enthüllt.
In meiner Inszenierung verschmelzen 
beide Ebenen: Konflikte eskalieren 
nicht nur im Dialog, sondern auch 
in Körperhaltungen, Abständen  
und Gruppendynamiken. Nähe wird 
sichtbar, bevor sie ausgesprochen 
wird. Gewalt entsteht aus Spannung 
im Raum, lange bevor der erste 
Schlag fällt. Wenn Sprache endet, 
beginnt der Körper zu sprechen.
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Der Verlauf der Zeit spielt in deiner 
West Side Story eine besondere 
Rolle. Wie stellst du das dar?
Die Drehbühne ist der Herzschlag 
der Inszenierung – ein Uhrwerk, 
das die Tragik vorantreibt, Stunde 
um Stunde, unaufhaltsam. Jede 
Drehung bringt uns näher an das 
Unvermeidliche, und doch hoffen 
wir bis zuletzt auf ein Wunder. Sie 
steht für den unaufhaltsamen Lauf 
der Zeit – und für die Wiederkehr 
menschlicher Konflikte. Die Ge-
schichte bewegt sich vorwärts, doch 
die Muster bleiben erschreckend 
vertraut.

Wie verbindet sich das mit dem 
weiteren Bühnenbild?
Das Bühnenbild erinnert an eine 
alte Filmkulisse, in der die Utopie 
eines geeinten Amerikas längst Risse 
zeigt. Es macht sichtbar, wie eng 
Menschen miteinander verbunden 
sind und wie unüberwindbar  
dennoch die Mauern erscheinen,  
die sie trennen.
Die Drehbühne teilt sich in zwei 
Welten. Die Sharks: ein Raum 
voller Leben, Sehnsucht und Stolz. 
Tapeten, Möbel und Farben erzählen 
von einer Gemeinschaft, die sich in 
der Fremde ein Zuhause erschaffen 
hat. Mit jeder Drehung entblättert 
sich diese Welt, Schicht für Schicht, 
bis nur noch ein nacktes Gerüst 

bleibt – der Traum vom Zuhause als 
fragile Konstruktion. Die Spielorte 
der Jets wirken dagegen karg und 
funktional: Orte des Verlusts und 
der Perspektivlosigkeit. Marias 
Zimmer, der Brautladen und Doc’s 
Drugstore verbinden beide Welten. 
Unter der Highway-Brücke treffen 
diese Lebensräume aufeinander, 
vermischen sich und stoßen schließ-
lich brutal zusammen. So erzählt das 
Bühnenbild vom Verschwinden der 
Hoffnung.

Auch die Kostüme erzählen eine 
Geschichte …
Bühnenbild und Kostüme veran-
kern die Handlung in den 1950er 
Jahren, doch sie atmen das Heute. 
Die Sharks tragen warme, lebendige 
Farben – Hoffnung, Würde und 
kultureller Stolz. Die Jets erscheinen 
in kühleren, gedeckteren Tönen 
– eine Welt, deren Glut längst zu 
Asche zerfallen ist. So zeigen die 
Kostüme nicht nur Herkunft und 
Zeit, sondern auch das Innenleben 
der Figuren: Sehnsucht, Stolz, Ver-
letzlichkeit. Stoff wird zur emotio-
nalen Landkarte.

West Side Story wurde zweimal 
verfilmt und ist auf vielen Bühnen 
dieser Welt zu erleben. Warum er-
zählen wir diese Geschichte immer 
wieder neu?
Weil wir sie noch nicht gelöst 
haben. Weil jede Generation glaubt, 
weiter zu sein – und doch wieder 
Mauern baut. Weil Angst schneller 
wächst als Vertrauen. Und weil Lie-
be, so verletzlich sie ist, die einzige 
Kraft bleibt, die Grenzen überwin-
den kann. Solange Menschen nach 
Zugehörigkeit suchen, wird diese 
Geschichte weitergesungen.

Der Stoff ist also universal und 
brandaktuell. Doch was kann 
Theater in einer Welt bewirken, die 
immer lauter, schneller und gespal-
tener wirkt?
Das Theater ist einer der wenigen 
Orte, an denen Menschen gleichzei-
tig im selben Raum atmen, fühlen 
und reagieren. Keine Algorithmen, 
keine Kommentarspalten, kein Weg-
scrollen. Nur Gegenwart.
Gerade ein Stück wie West Side Story 
entfaltet seine Kraft nicht auf dem 
Bildschirm, sondern im gemeinsa-
men Erleben: Man hört den Atem 
vor einem Streit, spürt die Stille 
nach einem Verlust, sieht einen Kör-
per zögern, wo Worte längst versagt 
haben.

Theater kann keine Konflikte lösen. 
Aber es kann uns daran erinnern, 
dass hinter jeder Haltung ein 
Mensch steht. Es schafft einen 
Raum, in dem Empathie möglich 
wird – nicht als moralische For-
derung, sondern als körperliche 
Erfahrung. Und vielleicht verlassen 
wir den Saal nicht mit Antworten, 
aber mit einer leisen Verschiebung 
im Blick aufeinander. Manchmal 
liegt genau darin der Anfang von 
Veränderung.

Ist es diese Verschiebung des 
Blicks, die Marias und Tonys Liebe 
so besonders macht? Warum  
berührt sie uns noch immer?
Maria und Tony lieben einander 
nicht trotz der Welt um sie herum, 
sondern mitten in ihr. Ihre Liebe 
entsteht in einem Raum, der von 
Angst, Vorurteilen und Gewalt 
geprägt ist – und gerade dadurch 
wird sie radikal. Sie glauben noch 
an eine Zukunft, die ihr Umfeld 
hingegen längst aufgegeben hat. 
Diese Hoffnung wirkt naiv, fast 
trotzig – und doch liegt in ihr eine 
ungeheure Kraft: der Mut, sich eine 
andere Welt vorzustellen.
In West Side Story ist ihre Liebe kein 
romantischer Zufluchtsort, sondern 
ein Aufbruch. Sie stellt die beste-
hende Ordnung infrage. Sie wider-
spricht dem Hass. Sie widersetzt 
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sich den Grenzen, die Menschen 
einander aufzwingen. Vielleicht 
berührt uns das bis heute, weil wir 
spüren: Eine solche Liebe verlangt 
Mut. Sie bedeutet, Verletzlichkeit 
zuzulassen, Gewohnheiten zu  
hinterfragen und einen Schritt auf 
den anderen zuzugehen.
Genau diesen Mut brauchen wir 
heute dringender denn je – nicht 
nur in den USA, wo Fragen nach 
Identität, Zugehörigkeit und 
gesellschaftlichem Zusammenhalt 
neu verhandelt werden, sondern 
auch hier in Deutschland. In einer 
Zeit wachsender Polarisierung und 
lauter Abgrenzung erinnert uns 
diese Geschichte daran, dass Verstän-
digung dort beginnt, wo wir bereit 
sind, einander wirklich zu sehen. 
Und vielleicht liegt genau darin ihre 
größte Kraft: Sie zeigt uns nicht, dass 
Liebe die Welt rettet. Aber die Liebe 
ermöglicht es uns, den ersten Schritt 
in diese Richtung zu gehen.

Das Interview führte J. Schepers
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Romeo und Thisbe
Ein Abriss

von J. Schepers

1949 schlägt Choreograf und 
Regisseur Jerome Robbins dem 
Komponisten und Dirigenten 
Leonard Bernstein sowie dem Autor 
Arthur Laurents vor, ein Musical 
auf der Grundlage von William 
Shakespeares Romeo und Julia zu 
schaffen – und gibt damit die Initi-
alzündung zur West Side Story. Ihre 
modernisierte Fassung des Stoffs 
sollte im Osten Manhattans spielen. 
Das Liebespaar der East Side Story 
trennte, dass er irischer Katholik 
war und sie eingewanderte Jüdin. 
Bald verschwand die Idee wieder in 
der Schublade, denn durch andere 
Projekte fanden die Mitglieder des 
Teams wenig Zeit zur Zusammen-
arbeit. Als sie sechs Jahre später 
beim Versuch einer schlussendlich 
nie vollendeten Bühnenfassung 
von James M. Cains verworrenem 
Roman Serenade wieder aufein-
ander trafen, kehrten sie zur East 
Side Story zurück. Laurents und 
Bernstein kam aufgrund tagesaktu-
eller Berichterstattung die Idee, das 
Stück ins Milieu eines Bandenkriegs 

zu verlagern. So wurde ‚Julia‘ zur 
Puerto-Ricanerin, ‚Romeo‘ zum 
polnischstämmigen Amerikaner und 
der Ort der Handlung die West Side 
von Manhattan. Bald darauf nahm 
die Gruppe den jungen Textdichter 
Stephen Sondheim ins Projekt West 
Side Story auf. Parallel dazu arbeitete 
Bernstein an der Musical-Operette 
Candide (1956), was das Fortkom-
men erneut verlangsamte.
Nach Voraufführungen erlebte West 
Side Story am 26. September 1957 
seine Broadway-Premiere am Winter 
Garden Theatre, wo 1953 schon 
Bernsteins Wonderful Town das 
Licht der Welt erblickte. Trotz ihrer 
anspruchsvollen Musik und ihrer 
gesellschaftskritischen Inhalte entwi-
ckelte sich West Side Story zum gro-
ßen Erfolg. 1958 folgte die Premiere 
im Londoner West End, 1961 die 
erste Verfilmung von Robert Wise, 
die für elf Oscars nominiert wurde 
und davon ganze zehn gewann. An 
der Volksoper Wien kam es 1968 
zur deutschsprachigen Erstauf-
führung. Von den internationalen 

Bühnen war das Musical bereits 
damals nicht mehr wegzudenken. 
Am Theater Hagen war es zuletzt 
2008 zu erleben.
Romeo und Julia in wenigen Worten: 
Zwei junge Menschen verlieben 
sich ineinander, obwohl es zwischen 
ihren Familien zu tödlicher Gewalt 
kommt. Durch ein Missverständnis 
hält Romeo Julia für tot und wählt 
den Freitod. Sie folgt ihm nach. 
Shakespeares Tragödie, die West 
Side Story als direkte Vorlage diente, 
entstand in den 1590er Jahren im 
zeitlichen Zusammenhang mit Ein 
Sommernachtstraum. Der Romeo-
und-Julia-Stoff geht aber weiter zu-
rück, mindestens bis auf Masuccio 
Salernitanos Novellino (1476). Doch 
ähnliche Sujets finden sich bereits 
im Mittelalter, etwa in der vielfach 
aufgegriffenen Geschichte von 
Tristan und Isolde. Blickt man noch 
weiter in die Vergangenheit, so ent-
deckt man in Ovids Metamorphosen 
(ca. 8 u. Z.) die Sage von Pyramus 
und Thisbe. Das Paar aus verfeinde-
ten Familien verabredet sich unter 
einem Maulbeerbaum. Dort findet 
Pyramus nur Thisbes zerkauten 
Schleier und vermutet, ein Löwe 
habe seine Geliebte gefressen. Daher 
ersticht er sich. Thisbe findet den 
Sterbenden und tötet sich ebenfalls.
Bemerkenswert ist, dass diese 
Geschichte nicht nur offensichtlich 
ein Vorläufer von Romeo und Julia 

ist, sondern zugleich als fiktionales 
Metadrama in Ein Sommernachts-
traum zur Aufführung kommt. Wie 
schon Ovid, der das spritzende Blut 
des sterbenden Pyramus’ charmant 
als Wasserrohrbruch beschreibt, 
zieht auch der Sommernachtstraum 
die Handlung bewusst ins Lächer-
liche: sie wirkt zu konstruiert, zu 
sehr an den Haaren herbeigezogen. 
Bei Romeo und Julia lacht niemand, 
und viele sind berührt – obwohl der 
Doppelsuizid nicht weniger abwegig 
erscheint. Der bedeutende Shakespeare- 
Forscher Stephen Greenblatt führt 
dies auf die außergewöhnliche, be-
wusste Poesie der gewählten Sprache 
zurück. Ist es weniger konstruiert, 
dass Anita die Jets über Marias Tod 
anlügt, Tony daraufhin lebensmüde 
auf die Straße rennt, um von Chino 
erschossen zu werden und dieser 
genau in dem Moment abdrückt, 
wenn Tony und Maria sich erblicken 
und die Gefahr gebannt erscheint? 
Auch hier kommen den wenigsten 
Menschen die Tränen vor Lachen. 
Vielleicht ist es im Geiste Greenblatts 
die Macht der Musiksprache  
Bernsteins, die uns den Hals zuschnürt, 
wenn Maria und der sterbende  
Tony unbegleitet ein letztes Mal 
„Somewhere“ anstimmen und er 
bald verstummt.
Bernsteins Musik für West Side Story 
sticht durch ihre Stilvielfalt und die 
Verwendung sogenannter U-Musik 
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hervor. Das scheint vordergründig 
seinen Gegnern recht zu geben, die 
ihm abwertend gefälligen Eklektizis-
mus vorwerfen, der das Fehlen einer 
eigenen Tonsprache kompensiere – 
ein grundlegendes Missverständnis. 
Sehr allgemein gesprochen lässt sich 
der kompositorische Stil Bernsteins 
in dieser Zeit als Verbindung der 
US-amerikanischen Tradition um 
seinen Mentor Aaron Copland mit 
Einflüssen aus der Popularmusik ver-
stehen, insbesondere des Jazz. Dazu 
kommt eine Auseinandersetzung mit 
verschiedenen musikalischen Ein-
flüssen aus der Musikgeschichte, die 
nicht bloß reproduziert, sondern kre-
ativ verarbeitet und weiterentwickelt 
werden. So beweist sich Bernstein als 
Künstler der Postmoderne.
In West Side Story dient die Musik 
zur Charakterisierung der beiden 
Gangs. Jazz und Blues, afroameri-
kanische Musik, die in den 1950ern 
bereits in den weißen Mainstream 
eingegangen war, verkörpert die wei-
ßen amerikanischen Jets. Lateiname-
rikanische Klänge wie der Mambo 
sind den puerto-ricanischen Sharks 
zugeordnet. Dabei belässt es Bernstein 
aber mitnichten. So ist „Cool“ etwa 
die fugenhafte Verarbeitung einer 
Jazz-Figur, deren Thema auf einer 
Zwölftonreihe beruht und damit 
in Nachfolge der Zweiten Wiener 
Schule steht. Seine ersten vier Noten 
und der Rhythmus des Gegenthemas 

sind Allusionen auf Beethovens 
Große Fuge. Was sich auf dem Papier 
furchtbar akademisch liest, klingt 
hingegen wie ein schmissiger Jazz-
Song.
Beim Tanz in der Sporthalle reihen 
sich Blues, Jazz, Mambo, Cha-Cha-
Cha und Gesellschaftstanz nahtlos 
aneinander, ohne als brüchige 
Kollage zu erscheinen. Mehrere 
Faktoren bedingen diesen Eindruck 
musikalischer Einheitlichkeit und 
Ungebrochenheit. So entwickelt 
Bernstein einen Großteil seiner Mu-
sik aus motivischen Elementen, die 
bereits im kurzen Prolog anklingen. 
Wesentliche Gestaltungsmerkmale 
wie der Tritonus, komplexe Rhyth-
men, scharfe Dissonanzen und un-
gewöhnlich große Intervalle ziehen 
sich durchs ganze Stück. Und auch 
die fein austarierte Dramaturgie der 
Nummern, in der sich lyrische und 
dramatische Momente, Solo- und 
Gruppengesang sowie Tanzszenen 
geschickt abwechseln, tragen zum 
Eindruck der Geschlossenheit bei. 
Und wenn das Orchester nach 
Tonys Tod die Melodie von „Some-
where“ bittersüß aufgreift, während 
darunter kraftvolle Tam-Tam-Schlä-
ge erklingen – ein musikalisches 
Zeichen des Todes –, dann sub-
limiert die Musik die Würde der 
stillen Trauerprozession, ohne dabei 
in Rührseligkeit oder Kitsch zu 
verfallen. An
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Leonard Bernstein wurde in Lawrence, Massachusetts geboren. An der 
Harvard University studierte er u. a. bei Walter Piston, Edward Burlingame-Hill 
und A. Tillman Merritt und machte 1939 seinen Abschluss. Anschließend 
studierte er am Curtis Institute of Music in Philadelphia Klavier bei Isabella 
Vengerova, Dirigieren bei Fritz Reiner und Orchestrierung bei Randall 
Thompson. Im Jahr 1940 studierte er am neu gegründetenSommerinstitut 
des Boston Symphony Orchestra in Tanglewood bei dessen Dirigenten Serge 
Koussevitzky. Bernstein reiste als Dirigent um die Welt. Im Jahr 1953 dirigierte 
er als erster Amerikaner eine Oper an der Mailänder Scala: Cherubinis Medea 
mit Maria Callas. Von 1958 bis 1969 war er Leiter der New Yorker Philhar-
moniker. Mehr als die Hälfte von Bernsteins über 400 Aufnahmen entstan-
den mit diesem Orchester.

Bernstein komponierte drei Sinfonien (Nr. 1: „Jeremiah“ (1943) / Nr. 2: 
„The Age of Anxiety“ (1948/49) / Nr. 3: „Kaddish“ (1963)). Weitere wich-
tige Kompositionen Bernsteins sind Prelude, Fugue and Riffs für Soloklari-
nette und Jazzensemble (1949); Serenade für Violine, Streicher und Schlag-
zeug (1954); Symphonic Dances from West Side Story (1960); Chichester 
Psalms für Chor, Knabensopran und Orchester (1965); Mass: A Theater Piece 
for Singers, Players and Dancers (1971); Songfest, ein Liederzyklus für sechs 
Sänger und Orchester (1977); Divertimento für Orchester (1980); Halil 
für Soloflöte und kleines Orchester (1981); Touches für Klavier solo (1981); 
Missa Brevis für Sänger und Schlagzeug (1988); Thirteen Anniversaries für 
Klavier solo (1988); Concerto for Orchestra „Jubilee Games“ (1989); und 
Arias and Barcarolles für zwei Sänger und Klavierduo (1988).

Leonard 
Bernstein

Bernstein schrieb zudem 1958 die einaktige Oper Trouble in Tahiti (1952) sowie 
deren Fortsetzung, die dreiaktige Oper A Quiet Place (1983). Er arbeitete mit  
dem Choreographen Jerome Robbins an drei großen Balletten: Fancy Free (1944) 
und Facsimile (1946) für das American Ballet Theatre und Dybbuk (1975) für  
das New York City Ballet. Er komponierte die Musik für den preisgekrönten Film 
On the Waterfront (1954; dt. Die Faust im Nacken) sowie die Bühnenmusik für 
zwei Broadway-Stücke: Peter Pan (1950) und The Lark (1955).

Bernstein leistete einen entscheidenden Beitrag zum Broadway-Musical.  
Er schrieb mit Betty Comden und Adolph Green On The Town (1944) und 
Wonderful Town (1953). In Zusammenarbeit mit Richard Wilbur und  
Lillian Hellman verfasste er Candide (1956). Weitere Versionen von Candide 
entstanden in Zusammenarbeit mit Hugh Wheeler, Stephen Sondheim  
und anderen: Candide (Chelsea Version 1973) / Candide (Royal National 
Theatre Version 1999). 1957 arbeitete er mit Jerome Robbins, Stephen 
Sondheim und Arthur Laurents an dem bahnbrechenden Musical West Side 
Story, dessen Filmversion mit mehreren Oscars ausgezeichnet wurde.  
1976 schrieben Bernstein und Alan Jay Lerner 1600 Pennsylvania Avenue.

Bernstein freute sich stets über die Gelegenheit, junge Musiker zu unter-
richten. Seine Meisterkurse in Tanglewood waren berühmt. Er war maß
geblich an der Gründung des Los Angeles Philharmonic Institute im Jahr 
1982 beteiligt. Beim Schleswig-Holstein-Musikfestival half er, ein Aus
bildungsorchester von Weltrang zu schaffen. Bernstein erhielt viele inter
nationale Auszeichnungen (u. a. den Tony Award (1969) für herausragende 
Leistungen im Theater und das Bundesverdienstkreuz).

1990 erhielt Bernstein den Praemium Imperiale, einen internationalen 
Preis, der 1988 von der Japan Arts Association ins Leben gerufen und ihm 
für sein Lebenswerk in der Kunst verliehen wurde. Bernstein verwendete 
den mit 100.000 Dollar dotierten Preis, um vor seinem Tod am 14. Oktober 
1990 den Bernstein Education Through the Arts (BETA) Fund, Inc.  
ins Leben zu rufen.

Eine ausführliche Biografie finden Sie unter: 
www.leonardbernstein.com/about
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Arthur 
Laurents 

Arthur Laurents, ein preisgekrönter Dramatiker, Drehbuchautor, Librettist, 
Regisseur und Produzent, war für die Libretti vieler Broadway-Shows verant-
wortlich, darunter West Side Story, Gypsy, Anyone Can Whistle, Do I Hear a 
Waltz?, Hallelujah, Baby! und Nick & Nora. Er schrieb die Drehbücher für 
The Snake Pit, Anna Lucasta, Anastasia, Bonjour Tristesse, The Way We Were 
und The Turning Point. Zudem verfasste er die Theaterstücke Home of the 
Brave, The Time of the Cuckoo und A Clearing in the Woods. Er führte Regie 
bei I Can Get It for You Wholesale, Anyone Can Whistle, Gypsy, La Cage aux 
Folles, Birds of Paradise und Nick & Nora.

Jerome Robbins (1918–1998) ist weltbekannt für seine Arbeit als Choreo-
graf von Balletten sowie als Regisseur und Choreograf für Theater, Film 
und Fernsehen. Er war zunächst Ensembletänzer am Broadway, bevor er 
1939 dem Corps de Ballet des American Ballet Theatre beitrat, wo er später 
Hauptrollen in den Werken von Fokine, Tudor, Massine, Balanchine, 
Lichine und de Mille tanzte. Sein erstes eigenes Ballett für dieses Ensem-
ble war Fancy Free (1944) für das ABT, das bis heute im Repertoire vieler 
Compagnien ist. Ab 1949 kreierte er auch Produktionen für das New York 
City Ballet und wurde dessen stellvertretender künstlerischer Leiter unter 
George Balanchine. Robbins inszenierte auch für Fernsehen und Film. Für 
seine Co-Regie und Choreografie von West Side Story erhielt er zwei Oscars. 
Auch nach seinem Broadway-Triumph mit Anatevka im Jahr 1964 kreierte 
Robbins weiterhin Ballette für das New York City Ballet und teilte sich 
bis 1989 die Position des Ballettchefs mit Peter Martins. Insgesamt schuf 
er mehr als 60 Ballette, die zum Repertoire des New York City Ballet, des 
Ballet de l’Opera de Paris und anderer großer Tanzcompagnien in aller Welt 
gehören. Neben seinen beiden Oscars hat Robbins mehrere Tony Awards, 
fünf Donaldson Awards, zwei Emmy Awards, den Screen Directors’ Guild 
Award und den New York Drama Critics Circle Award erhalten. Er wurde 
als Commandeur de l’Ordre des Arts et des Lettres ausgezeichnet, war Ehren
mitglied der American Academy and Institute of Arts and Letters und  
wurde mit der National Medal of Arts sowie mit den Governor’s Arts Awards 
des New York State Council on the Arts ausgezeichnet.

Jerome  
Robbins
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Stephen 
Sondheim

Stephen Sondheim wurde am 22. März 1930 als einziges Kind eines 
wohlhabenden New Yorker Kleiderfabrikanten geboren. In der Nachbar-
schaft lebte der Musicalautor Oscar Hammerstein II, der Sondheims Talent 
erkannte und ihn mit Impulsen und Kritik an das Genre heranführte. 
Frühe Erfolge verhalfen dem jungen Songtexter zu den Aufträgen für West 
Side Story (1957, Musik von Leonard Bernstein) und Gypsy (1959, Musik 
von Jule Styne). 1962 reüssierte er am Broadway erstmals auch als Kom-
ponist mit dem Musical A Funny Thing Happened on the Way to the Forum. 
Kommerzieller und künstlerischer Erfolg schienen ihm sicher, aber als sein 
nächstes Musical Anyone Can Whistle (1964) nach nur neun Aufführungen 
abgesetzt wurde, beschränkte er sich vorübergehend auf Songtexte. Die 
1970er Jahre waren dann eine außerordentlich kreative Zeit für Sondheim. 
Er schrieb in dieser Zeit fünf Musicals, die Maßstäbe setzten. In Company 
überzeugte er die Kritiker mit seiner subtilen und geistreichen Darstellung 
der (nicht nur) für jene Zeit typischen Beziehungskrisen. Die künstlerische 
Zusammenarbeit mit Harold Prince setzte sich fort im Musical Follies 
(1971), einem vielschichtigen Stück um alternde Revuestars, die sich ein 
letztes Mal in ihrem ehemaligen Theater treffen. Auf andere Weise wurde 
das Thema Beziehungen in A Little Night Music (1973), einem Musical 
ganz im Walzertakt, aufgegriffen. Es folgte das „Wasserspiel“ The Frogs für 
die Yale University (1974), danach kehrte Sondheim mit Pacific Overtures 
(1976), einem Musical über den Gegensatz der Kulturen, und der „schwarzen 
Operette“ Sweeney Todd (1979) erfolgreich an den Broadway zurück. 1981 
fand sich das Künstlerteam aus Company für Merrily We Roll Along wieder 

zusammen. Als das Stück nach nur 16 Aufführungen abgesetzt wurde, 
trennten sich die Wege von Sondheim und Prince. Seither sind Sondheims 
Musicals kürzer und weniger aufwendig gestaltet, angefangen mit dem poin-
tillistisch schillernden Sunday in the Park with George (1984), das die meisten 
Auszeichnungen erhielt, die je einem Musical verliehen wurden. Dieses 
Stück war der Beginn seiner Zusammenarbeit mit dem Autor und Regisseur 
James Lapine, die sich  in der phantasievollen Interpretation alter Märchen 
in Into the Woods (1987) fortsetzte. Sondheim arbeitete anschließend mit 
John Weidman an dem stark vom Folk beeinflussten Musical Assassins 
(1990), einer Entdeckungsreise in die amerikanische Geschichte. Mit 
Lapine tat er sich erneut für Passion (1994) zusammen, der Geschichte einer 
quälenden Liebesaffäre im Italien des 19. Jahrhunderts. Sein letztes Musical 
Road Show erzählt von zwei amerikanischen Abenteurern und Geschäfts-
männern im frühen 20. Jahrhundert. Auch im deutschsprachigen Bereich 
stehen Sondheims Musicals regelmäßig in exzellenten Produktionen auf den 
Spielplänen. Stephen Sondheim starb am 26. November 2021 im Alter von 
91 Jahren.
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