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ten sind nur
use!

Gesprach mit Martin Elste

Berlin, im April. Zwei Tage nach einer
umjubelten, fulminanten ,Wozzeck"
Premiere, mit der Daniel Barenboim
seine zweite Saison an der Staatsoper
Unter den Linden doch noch erinne-
rungswiirdig macht, sitzt der agile,
noch immer junggebliebene Maestro in
seiner Garderobe mir gegeniiber,
anderthalb Stunden vor der zweiten
~Wozzeck"Aufflihrung. Locker und
gleichzeitig konzentriert beginnt ein
Gespréach, das nur zwanzig Minuten vor
Auffiihrungsbeginn beendet sein wird
und das hier nur geringfiigig redigiert
ist, um etwas von der Lebendigkeit der
Ausfiihrungen Barenboims zu
vermitteln.

Is was sehen Sie sich selbst auf
dem gegenwértigen Stand
Ihrer Karriere?

— als dirigierender Pianist?

— oder als konzertierender
Dirigent?

Als Mustker, als Musiker!
Was macht den Musiker aus?

Wissen Sie, das Dirigieren als Beruf ist
eine Erfindung des 20. Jahrhunderts.
Friiher waren Dirigenten dirigierende
Komponisten oder komponierende
Dirigenten oder dirigierende Instru-
mentalisten und in ein paar Fillen
alles drei, was eigentlich richtig ist,
auch wenn man nicht alles auf dem
gleichen Niveau machen kann. Man
denke nur an Liszt und Mozart... —
nicht, daf} ich mich mit Mozart gleich-
setzen will. Wir sind dann mehr und
mehr in diese Spezialisierung gekom-
men, wie z. B. auch in der Medizin.
Man weifs mehr und mehr von weniger
und weniger. Der Dirigent als Exklu-
sivberuf ist eine soziologische Notwen-
digkeit, keine musikalische.

Ich kann nicht nur dirigieren, weil mir
der physische Kontakt mit dem Klang
fehlen wiirde. Wenn man beispiels-
weise sagt, ,,er hat einen schonen
Klang auf der Geige“ oder so, meint
man oft, er sei ein guter Spieler, aber
kein tiefschiirfender Musiker. So mein’
ich es nicht. Ich finde, man kann iber
Musik so und so sprechen, sei es
mathematisch, philosophisch oder
poetisch, doch letzten Endes ist Musik
nur Klang. Alles andere ist nicht
Musik, sondern was wir in der Musik
sehen, wir als Zuhorer. Und deswegen
ist die Beschdftigung mit dem Klang
eine musikalische Notwendigkeit fiir
mich. Ich spreche nicht von Schonheit,
nicht von Farben, aber zum Beispiel
von Gewicht. Der Klang hat ja ein
Gewicht, piano oder forte. Dieser
physische Kontakt mit dem Klang, das
wiirde mir fehlen, wenn ich nur diri-
gierte.

Abgesehen vom praktischen Nutzen
des Klavierspiels fiir den Dirigenten:
Inwieweit hat Thre pianistische
Ausbildung und Karriere Ihr Stilemp-
finden beim Dirigieren gepragt?

Ich hatte natiirlich das Glick, als ich
zu dirigieren anfing, bereits samtli-
che Beethoven-Sonaten, die Mozart-
Konzerte usw. gespielt zu haben und
besaf} eine Nahe zur Musik, die man,
wenn man als junger Dirigent
anfdangt, nicht haben kann. Es hat ja
nicht mit Begabung zu tun, sondern
mit Gliick, daf ich so friih anfangen
konnte. Das heifit, bevor ich mich mit
der Neunten Sinfonie oder der Missa
Solemnis beispielsweise beschdftigt
habe, hatte ich sozusagen in meiner
Haut bereits den Kontakt zu op. 111,
den Diabelli-Variationen und allen
diesen Werken, was natirlich sehr
half. Insofern war es fiir mich sehr
wichtig, eine pianistische Ausbildung
absolviert zu haben. Andererseits
hatte mich bereits mein Vater
gelehrt, das Klavier wie ein Dirigent
zu spielen. Das Klavier ist an sich
kein besonderes Instrument, es hat
einen neutralen Klang. Aber man
kann alle Klinge, die man sich
vorstellen kann, aus dem Klavier
herausholen. Und insofern glaube
ich, war es fiir mich eine organische
Entwicklung.

Nun ist es so, daBl man als Musiker,
der das ganze Spektrum der Musik
voll ausleben will, als Dirigent, Solist
und Kammermusiker, Kompromisse
machen muB. Inwieweit ist fiir Sie
KompromiBbereitschaft mit kiinstleri-
schem Ausdruck vereinbar?

Ich bin nicht sicher, daf} ich Ihre
Meinung teile. Entschuldigen Sie, daf8
ich da widerspreche...

...Widersprechen Sie ruhig...

Ich habe nicht das Gefiihl, daf ich
durch meine Aktivititen Kompromisse
machen muf. Ich muf3 Entscheidungen
treffen, bestimmte Dinge wegzulassen.
Zum Beispiel dirigiere ich iiberhaupt
nicht — oder fast nicht — als Gast.
Natiirlich mache ich auch meine
Konzerte mit den Berliner Philharmo-
nikern, aber schon seit so vielen
Jahren, das nenne ich nicht ,als
Gast*“. Ich dirigiere vielleicht ein Mal
in zwet Jahren in Wien, sonst iiber-
haupt nicht. Auf das Gastdirigieren
habe ich absolut verzichtet, und das
tut mir iiberhaupt nicht weh. Denn die
Qualitdt, mit der ich in Chicago und
hier in Berlin mit der Staatskapelle
und den Philharmonikern arbeiten
kann, ist ja das Hochste, was man sich
vorstellen kann. Ich habe diese
Entscheidung getroffen; und die
andere Entscheidung, die ich getroffen
habe — und die tut mir weh — ist, weni-
ger Klavier zu spielen. Alles kann man
nicht. Das heifit, ich werde irgend-
wann, ich weify nicht wie und wann,
eine Losung finden, um ein bifichen
mehr Zeit zum Klavierspielen zu
haben.

Sie haben mit allen groBen Orchestern
weltweit zusammen musiziert, sind
Chefdirigent des Chicago Symphony
Orchestra und kiinstlerischer Leiter
der Staatsoper Unter den Linden. In
Berlin dirigieren Sie das Berliner Phil-
harmonische Orchester und die

Als Leiter der
Staatsoper Unter
den Linden und
Chefdirigent des
Chicago Symphony
Orchestra sieht sich
Daniel Barenboim
mit zahlreichen
Problemen konfron-
tiert. Dennoch
mochte er keine
kiinstlerischen
Kompromisse einge-
hen. Nur der Pianist
Barenboim kommt
zu kurz...
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Staatskapelle. Wie unterscheiden sich
die beiden Ensembles voneinander?
Gibt es auch typische Unterschiede,
die Ihrer Meinung nach auf die
ehemaligen politischen Strukturen
zuriickzufiihren sind?

Nicht auf die politischen Strukturen.
Aber dadurch, daf die ehemalige DDR
eine geschlossene Gesellschaft war,
war sie nicht gegeniiber Einfliissen
offen, die von auflen hdtten kommen
konnen. Ich meine das weder positiv
noch negativ, sondern ganz sachlich,
weil einige Einfliisse positiv gewesen
wdren, bei anderen bin ich nicht so
sicher... Das Schlimmste fiir die
Staatskapelle ist, dafi wir keine guten
Instrumente haben. Die Streicher spie-
len auf Holzkisten, und niemand kann
sich heute neue wertvolle Instrumente
kaufen. Insofern kann man das Orche-
ster nicht mit dem Chicago Symphony
Orchestra oder den Wiener Philhar-
monikern beispielsweise vergleichen.
Musikalisch finde ich, daf3 das Orche-
ster eine bestimmte Homogenitdit hat,
dadurch, daf3 die DDR eine geschlos-
sene Gesellschaft war.

Darf ich noch einmal auf die Kompro-
miBbereitschaft zuriickkommen? Sie
haben an der Staatsoper die

, Walkiire“ herausgebracht und planen
den gesamten ,,Ring“. Nun finde ich,
daf} die Akustik — zumindest im
Parkett — fiir Wagner ungiinstig ist.

Stimmt. Im Parkett ist sie nicht gut —

S da miissen Sie oben sitzen.
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Wagner in der Staatsoper ist, minde-
stens fir alle, die im Parkett sitzen,
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ein gewisser Kompromif3, den Sie
eingehen...

... Nein — den Sie eingehen [lacht]. Ich
weifs, was Sie meinen. Natirlich. Aber
wissen Sie, mit Bayreuth kann man es
nicht vergleichen. Denn das Festspiel-
haus folgt einer ganz anderen Philoso-
phie, auch von Unsichtbarkeit. Den

» Wozzeck “ haben wir beispielsweise in
Paris mit einem abgedeckten Orche-
ster gespielt, und der Eindruck war
ganz anders, weder besser noch
schlechter, einfach ganz anders. Ich
finde sonst die Akustik der Staatsoper
gut. Es ist wahr, daf fiir Riesenorche-
sterstiicke wie die ,,Walkiire“ oder
»Elektra“ das Parkett nicht sehr
giinstig ist. Das ist in Wien auch so.
Wir werden versuchen, das irgend-
wann zu verbessern. Man braucht
erhebliche finanzielle Mittel nicht nur
fiir den alltaglichen Spielplan,
sondern ebenso zur Verbesserung all
jener Dinge, die nicht in Ordnung
sind. Dazu gehort die Akustik. Wir
haben auch Probleme mit dem Compu-
ter, mit der Beleuchtung. Selbst fiir
DDR-Standard hat die Staatsoper eine
veraltete Ausriistung. Was das Haus
zusammenhdlt, ist die unglaubliche
Motivation des kiinstlerischen Perso-
nals. Das Orchester spielt um sein
Leben — jedes Mal.

Nun ist es ja so, daB diese Akustik fiir
manche Opern durchaus Vorziige hat.
Zum Beispiel kommt das Barockreper-
toire sehr gut zur Geltung. Kénnen Sie
sich nun vorstellen, fiir manche Insze-
nierungen im Idealfall mit Threm
Ensemble in die Deutsche Oper hin-
uberzugehen?

Finden Sie die Akustik dort besser?
Fiur Wagner, ja.

Nein, find’ ich nicht. Ich habe dort den
» Tristan“ gemacht. Nein, finde ich,
ehrlich gesagt, nicht.

Herr Barenboim, Sie sind im besten
Sinne ein musikalischer Tausendsassa,
der alles beherrscht. Welche Werke
sind fiir Sie am schwierigsten zu diri-
gieren?

Die, die ich im jeweiligen Moment
dirigiere.

Oh, wieso?
Wie soll ich das erkldren? Ich spreche

jetzt nicht von Fillen, wo man unvor-
bereitet ist — dann ist alles schwer.
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Davon spreche ich auch nicht.

Ich muf; zugeben, ohne daf3 es arrogant
klingen soll: Ich denke an das Musik-
machen nicht als etwas leichtes oder
schweres, es ist einfach etwas, das ich
unbedingt brauche, in einer ganz
nattirlichen, fast physiologischen Art.
Und das ist fast noch immer so wie am

Anfang. Mir ist vor ein paar Monaten
in Chicago folgendes aufgefallen: Ich
habe Debussys ,,Prélude a Paprés-midi
d’un faune“ dirigiert und war einfach
fasziniert von dem einzelnen Cis der
Flote, das aus dem Nichts kommend
einfach da ist. Und ich bin wirklich
fasziniert von diesem Phdnomen
Klang, und das ist es, was mich jeden
Tag ... zwingt ist nicht das richtige
Wort... Musik machen zu wollen. Ich
glaube, daf3 Musik weder schwer noch
leicht ist. Wenn man sich die Frage
stellt, soll man sie gar nicht erst
machen. Verstehen Sie? Das ist, was
man auf englisch ,,a way of life“ nennt.
Natiirlich hat man gelegentlich
Schwierigkeiten, aber die sind physio-
logischer Art, beispielsweise, wenn
man miide ist. Aber das ist ja nicht,
wonach Sie fragen.

Meine Frage zielte in folgende Rich-
tung: Ist zum Beispiel Mozart fiir Sie
besonders schwer, weil Sie bei ihm
moglicherweise stilistische Skrupel
haben?

Nein, die sogenannten Schwierigkei-
ten sind anders. Musizieren wird
schwer, wenn man denkt, heute muf
ich es so und so schaffen. Das geht

nicht. Musik ist nichts, das man
konservieren kann. Man kann es nicht
festhalten. Man kann auch die
Auffithrung des ,,Wozzeck “ von vorge-
stern nicht festhalten. Unabhdngig von
einer Aufnahme. Das heifit, heute,
wenn wir in einer Stunde anfangen,
sind wir reicher durch das Erlebnis
von vorgestern - aber es ist nichts
Materielles geblieben. Jedes Mal
kommt vielleicht ein Tropfen Erkennt-
nis hinzu. Dann denkt man nicht an
schwer oder leicht, dann sind keine
stilistischen Probleme da. Sich mit
den stilistischen Problemen bei Mozart
zu beschdftigen, gehort zu der Arbeit
vor einer Auffilhrung. Entweder man
kommt damit zurecht, oder man laf3t
es. Ich lasse auch viel Musik liegen, bei
der ich nicht das Gefiihl habe, mit ihr
zurechtzukommen.

Musikalische Interpretation erfordert
immer eine Stellungnahme zur Tradi-
tion. Von Ihnen ist bekannt, daB Sie
von Wilhelm Furtwénglers Dirigierstil
beeindruckt waren. Und in der Tat
bekennen Sie sich zu Gefiihl und
Monumentalitat. Andererseits erstau-
nen Sie mich durch unkonventionelle
Besetzungen. Ich denke da nur an Ihre
Besetzungswahl mit Uta Priew und

;

Waltraud Meier als Brangéne und
Isolde (Bayreuther Festspiele 1993), an
Waltraud Meier als Sieglinde (Staats-
oper Unter den Linden 1993) und an
Uta Priew als Klytdmnestra (Staats-
oper Unter den Linden 1994).
Brangéne hat traditionell das
wéarmere, dunklere Timbre als Isolde.

... Wagner hat es genau umgekehrt
gedacht, wie seine Schriften zeigen!
Was Isolde und Brangdne betrifft: Ich
hatte viel mit Wolfgang Wagner dar-
uber gesprochen. Richard Wagner
hatte sich eine viel dunklere Stimme
fiir die Isolde und eine hellere fiir die
Brangdne vorgestellt — beide sind ja
Sopranstimmen. Das Problem ist in
der Praxis natirlich Brangdnes Ruf im
zweiten Akt. Wenn Sie eine sehr helle
Stimme hat, kommt er nicht so schon
wie bei einem Mezzo. Es ist fiir mich
keine prinzipielle Entscheidung. Ich
kann mir auch das ndchste Mal eine
hellere Isolde und dunklere Brangdne
vorstellen. Ich fand es in diesem Fall
richtig so. Fiir mich entwickeln sich
die Wagner-Rollen in zwei Rich-
tungen. Bei den Frauen gibt es
pure Sopran-Rollen, von Freia
bis zu Briinnhilde im ,,Sieg-
fried“, und es gibt die Partien,
die ein Element vom Mezzo in
sich haben — obwohl Wagner sie
immer als Sopran bezeichnet
hat — und das sind Kundry,
Ortrud und auch die Isolde.

Aber nicht die Sieglinde.

Nein, die Sieglinde nicht. Die
Sieglinde ist ein Grenzfall.

Und warum haben Sie dann
Waltraud Meier, die mehr zum
Mezzo hin tendiert, bei Ihrer
Berliner ,,Walkiiren“-Inszenie-
rung fiir die Sieglinde genommen?
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Also wenn Sie die absolute Wahrheit
wissen wollen: Sie war ja nicht vorge-
sehen, die Sieglinde hatte im letzten
Moment abgesagt. Aber, ich glaube,
Sieglinde als Grenzfall kann man so
oder so besetzen.

Diese Besetzung war also ein gewisser
Kompromif aus den aktuellen Gege-
benheiten.

Nein, eigentlich nicht, weil ich glaube,
die Sieglinde kann man auch so beset-
zen. Das seh’ ich nicht als Kompromif.

Also da weichen Sie ganz bewulit von
der Auffiihrungstradition ab - viel-
leicht um Werktreue zu erzielen?

Ich denke iiberhaupt nicht in diesen
Kategorien. Ich denke, ich habe sehr
viel von Furtwdngler gelernt, aber
nicht von einer Tradition. Wenn man
sagt, man habe viel von Furtwdngler
gelernt, mufs man genau erkldren
konnen, was. Und ich glaube, ich kann
das. Deswegen sehe ich das nicht als
eine Frage der Tradition. Ich habe
versucht, von allen Seiten das zu
lernen, was ich lernen konnte. Ich
mache nichts in einer bestimmten Art,
weil die Tradition es vorschreibt. Ich
denke nicht, ich bin konventionell.
Wiirden Sie mich fragen ,,Denken Sie,
Sie sind ein konventioneller Musi-
ker?“, wiirde ich nicht wissen, wie
diese Frage zu beantworten wdre. So
etwas beriihrt iiberhaupt nicht meine
Gedanken.

Das zu beurteilen, wire die Aufgabe
der Musikkritik, nicht wahr?

Ja, aber ich bin ja kein Kritiker.
Verstehen Sie, was ich sagen will? In
anderen Worten: Ich habe von Furt-

wdngler zum Beispiel viel tiber die Art
und Weise, wie man Uberga'nge macht,
gelernt. Ich hab’ von Furtwdngler
gelernt, wie Musik entsteht, wie sie
sich aus ihren eigenen Kriften heraus
entwickelt. Deswegen gibt es auch
nicht nur die Moglichkeit, sondern
manchmal sogar die Notwendigkeit,
ein Tempo entstehen zu lassen. Ein
Beispiel wdre der Anfang der ,,Jupi-
ter-Sinfonie“: Er steht, er entsteht
nicht. Aber das Allegro der ,,Leono-
ren-Ouvertiire“ muf} entstehen. Das
heifit, man muf sich auch Gedanken
machen, wie es entsteht. Und dazu
gehort auch eine gewisse Flexibilitdt
des Tempos. Und deswegen ist es keine
Freiheit, kein Verstof3 gegen Werk-
treue. Ich glaube, ich kann
ausdriicken, was ich gelernt habe. Ob

ich die Sachen dann richtig oder
falsch mache, steht auf einem anderen
Blatt.

Sie machen seit 40 Jahren Schallplat-
tenaufnahmen. Zwangslaufig sind
viele davon nicht mehr erhiltlich. Was
ist das fiir ein Gefiihl fiir einen Kiinst-
ler, wenn Aufnahmen, die ihm viel
bedeuten, aus marktpolitischen und
damit unkiinstlerischen Griinden
gestrichen sind?

Wissen Sie, ich habe immer eine zwie-
spdltige Beziehung zu Platten gehabt.
Philosophisch finde ich Platten
sowieso falsch. Philosophisch bin ich
mit Celibidache der Meinung, daf3 man
sie eigentlich nicht machen sollte, daf3
Musik nicht da ist, um konserviert zu
werden. Ich habe dennoch Platten
gemacht, weil man viele Stiicke nicht
so hdufig im Konzert héren kann.
Auch weil sie fiir mich von einer histo-
rischen Bedeutung waren, zum
Beispiel mit Klemperer und Barbirolli.
Und, als ich anfing, war damals schon
der Wurm im Musikleben drin:
die Schallplatte — und man
mufite mitziehen. Und ich muf
zugeben, daf} bis heute mein
Gewissen nicht hundertpro-
zentig sauber ist. Ich sehe ein,
daf3 ich nicht konsequent bin
und muf; das, wenn Sie so
wollen, als eine Sthwdche von
mir zugeben. Was Celibidache
sagt, ist auf der einen Seite,
philosophisch gesprochen,
absolut richtig. Andererseits:
Stellen Sie sich vor, wir hdtten
keine Platten von Edwin
Fischer, keine Platten von
Schnabel, von Furtwdngler
usw.! Unser Musikerleben
wdre drmer. Aber ich habe
keine Beziehung zur Schall-
platte in dem Sinne, daf3 sie als Doku-
ment meines Spiels wichtig wdre... daf
ich zu Millionen damit spreche — iiber-
haupt nicht. Ich habe nie in meinem
Leben einen Klavierabend von Rubin-
stein verpaft, wenn ich gehen konnte,
aber es wdre mir zu seinen Lebzeiten
nie in den Kopf gekommen, eine Platte
von ihm zu kaufen. Ich bin kein Plat-
tenhorer, und ich finde die ganze
Schallplattendsthetik falsch. Schon
die Terminologie spricht fiir sich. Man
spricht von ,,plattenreif“. Das ist
eigentlich die hochste Beleidigung
eines Kiunstlers. Vergleichen Sie es nur
mit Gemiise: Was essen Sie lieber -
frisches oder Dosengemiise? So einfach
ist das fiir mich. Ich bin nie irgendwie
emotionell mit einer Schallplatte
involviert, wenn sie fertig ist. Ich hore
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sie wirklich nicht, es interessiert mich
nicht. Zum Beispiel nehmen wir jetzt
Bruckners Sechste mit den Berliner
Philharmonikern auf. Ich werde
natiirlich abhéren, ob alles in Ordnung
ist, aber ich denke nicht daran, an
einem freien Abend zuhause meine
eigene Aufnahme der Sechsten zu
horen. Also: ich habe keine emotionale
Beziehung dazu.

Sie sagten, daB} Sie viel von Furtwang-
ler gelernt hatten. Wie haben Sie dies
gelernt?

Von Platten! Und vom Lesen all
dessen, was er iiber Musik geschrieben
hat, aber meistens von Platten.

Also die Bedeutung der Platte ist
auch fiir Sie enorm gewesen.

Ja, gewesen. Aber ich sehe mich
nicht in so einer Position. Die
Platten von Furtwdngler waren
iibrigens zum grofiten Teil
nicht als Platten gedacht, es
waren ja Mitschnitte.

Sie nehmen jetzt meistens
Mitschnitte auf. Steckt da Ihr
Wunsch dahinter...

Ja.

... und ist es der Wunsch,
moglichst wenig mit der Plat-
tenproduktion zu tun zu haben?
Oder meinen Sie, ein besseres
akustisches Resultat zu erzielen,
wenn ein Konzertabend mitgeschnit-
ten wird?

~ Foto: Rauch/Bayreuther Festspiele

Beides. Natiirlich erleichtert es mein
Leben, wenn ich nicht mit zusdtzli-
chen technischen Uberlegungen arbei-
ten muf3. Aber ich glaube auch, daf,
wenn ein Stiick richtig probiert ist, es
im Konzert nicht nur einen Fluf,
sondern auch eine Lebendigkeit hat,
die nicht immer — manchmal ja, aber
nicht immer — im Studio zu erreichen
sind. Ich habe das bei den Wagner-
Opern gesehen. Wir haben , Parsifal“
im Studio aufgenommen und den
»Ring“ live. Wenn ich noch einmal in
meinem Leben diese Opern aufnehmen
sollte, konnte es sein, daf ich als
Gegenpol den ,,Parsifal“ live und den
»Ring“ im Studio aufnehme. Aber
generell gesagt, ziehe ich Live-
Aufnahmen vor.

Glauben Sie nicht, daB dadurch, dafl
heutzutage soviele Mitschnitte produ-
ziert werden, das Spontane des
Konzertabends — ganz prinzipiell
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gesprochen — immer mehr reduziert
wird?

Das Spontane des Konzerts wird
immer mehr reduziert durch die ganze
Einstellung des Konzertlebens heute.
Das hat nichts mit der Platte zu tun.
Ich glaube, es hingt davon ab, was
man heute erwartet. Man sagt, wir
machen eine Live-Aufnahme und dann
eine Korrektursitzung. Was heifit
dabei ,Korrektursitzung“? Man denkt
nur an das, was organisatorisch nicht
klappt. Das heifit, etwas ist nicht
zusammen oder unsauber. Man kann
also eine absolut perfekte Zusammen-
stellung von Ténen haben, bei der kein
Ton Musik ist, alles nur eine Samm-

lung von Tonen sein kann. Und man
kann ein hervorragendes musikali-
sches Erlebnis haben, wo es Teile gibt,
die nicht ganz genau passen — organi-
satorisch gesprochen! Es ist ja nicht
mehr als das. Und man tendiert, auch
im Konzert, mehr und mehr auf Risi-
kominimierung. Nicht, weil man heute
weniger Mut hat als vor dreifiig oder
vierzig Jahren, sondern weil die
Vorstellung, warum und wie Musik
existiert, heute nur von ganz wenigen
praktiziert wird. Man will stattdessen
Musik wie eine Photographie machen,
ganz genau — ohne Uberraschungen,
alles zusammen, alles horbar. Und das
hat mit Musik nichts zu tun.

Und Sie versuchen, dem entgegenzu-
wirken.

Ja, weil fiir mich kein Stiick fest
existiert. Nehmen wir den ,, Wozzeck “.
Er existierte zundchst nur im Kopf
von Alban Berg als eine immaterielle
Konzeption. Dann kam die néichste
Stufe, wo Berg sie als approximative
Aufzeichnung auf das Notenpapier
iibertragen hat. Und dann versuchen

wir das Ganze in die Welt hineinzu-
bringen. ,,Wozzeck “ existiert im
Moment nicht. ,,Wozzeck “ existiert in
vierzig Minuten, wenn die Vorstellung
beginnt, oder in New York oder wo
immer es gespielt wird. Wenn das
Stiick beginnt, muf} es so organisch
sich entwickeln, daf3 jeder Ton nicht
anders erklingen kann, als er ist. Das
ist jedes Mal anders. Wir sind doch
nicht in der Lage - Gott sei Dank -,
heute genauso zu spielen wie vorge-
stern! Wie wollen Sie das als Konserve
machen?

Sind Sie Ihrer Meinung nach im rich-

tigen Moment nach Berlin gekommen,

in eine Stadt, die sich erst zu einer
Metropole entwickeln muf3?

Ich habe das Gefiihl, ich kann
im ehemaligen Osten sehr gut
arbeiten. Ich habe hier erlebt,
wie Menschen mit einer
Hauptemotion, der Angst,
jahrzehntelang gelebt haben
und wie Sie sich davon losen
konnten. Mit welcher Freude
sie nicht nur arbeiten,
sondern wirklich leben. Da
kann man nur dankbar sein,
so etwas erlebt zu haben; Wie
viele andere Orte gibt es, wo
man so etwas erleben kann?

Aber die Sorge um den
Arbeitsplatz ist neu hinzuge-
kommen.

Das ist etwas anderes, das ist natir-
lich das Negative. Aber als ich vor
zwei Jahren vor dem Orchester stand,
gab es eine Furcht, eine Angst... immer
hochprofessionell, da ist nichts zu
sagen. Aber mit welcher Offenheit das
Orchester jetzt agiert... Diese zwei
Jahre bisher waren fiir mich ein ganz
grofies menschliches Erlebnis.

Sind Sie als Chef der Linden-Oper
Threm Ziel ndhergekommen?

Ich habe nie daran gezweifelt, daf3 wir
bestimmte Dinge machen werden. Ich
hab’ ehrlich gesagt, nicht geglaubt,
daf es so schnell gehen kann, daff wir
eine Inszenierung wie den ,,Wozzeck“
in so kurzer Zeit auf diesem Niveau
machen koénnen.

Nun ist der ,,Wozzeck* die Wiederauf-
nahme einer Pariser Inszenierung.

Was heifst Wiederaufnahme? Das

Orchester spielt doch eine Hauptrolle.
Ich bin iibergliicklich mit dem Orche-
ster. Es ist von einer enormen Motiva-

tion und Arbeitswilligkeit.

Was mich am ,,Wozzeck" besonders
faszinierte, war die Kongruenz
zwischen Musik und Inszenierung.
Beispielsweise der Beginn, wie Sie
Musik und Handlung aus der unmit-
telbaren Situation vor einer
Auffiihrung sich herausentwickeln
lassen, ohne Vorhang, ohne Z#sur, und
erst langsam nach Anfang der Szene
den Zuschauerraum verdunkeln. Die
Partitur kennt ja auch keinen richti-
gen Anfang, keine ,,Ouvertiire”, sie
setzt einfach ein. Ebenso faszinierte,
wie Patrice Chéreau die Groteske, die
ja genauso in der Musik steckt,
herausgearbeitet hat.

Also das ist einer von diesen Opern-
abenden, bei denen man entwe-
der das Ganze macht oder gar
nichts. Es ist so miteinander
erarbeitet.

Die meisten Regisseure sehen
nur den armen, geschundenen
Menschen, der in eine Notsitua-
tion hineingerit.

Wissen Sie, wir haben die
Proben so begonnen: Ich habe
zuerst eine Szene nur musika-
lisch erarbeitet, und Chéreau
war mit dabei. Dann haben wir
diese Szene nur szenisch
gemacht, ohne Musik, ohne
Klavier, nur gesprochen. Und
ich war dabei. Was er in meinen
Proben gemacht hat, habe ich in
seinen gemacht.Und wir haben
uns dabei gegenseitig auf Sachen
aufmerksam gemacht, die
entweder szenisch oder musika-
lisch nicht zu verwirklichen
sind. Und so haben wir das
Stiick zweimal vorbereitet,
einmal musikalisch, einmal
szenisch.

Was reizt Sie an der Oper als Kunst-
form?

Wenn alles klappt wie bei ,, Wozzeck “:
daf3 Ohr und Auge absolut zusammen-
gehen. Man muf in der Oper versu-
chen, mit den Augen zu héren und mit
den Ohren zu sehen. Wenn das
passiert, ist es eine einmalige Sache.

Was ist fiir Sie wichtiger: das Wort
oder die Musik?

Wenn man die Frage stellen kann, ist
es schon falsch. Man spricht iiber
Deutlichkeit der Sprache. Es gibt doch
eine Stufe davor, die meiner Meinung

nach noch viel wichtiger ist. Das ist
das Zusammenstellen vom Ton und
vom Klang der Silbe. Und das ist ein
Reichtum, mit dem man sich in den
Proben beschdftigen mufl. Musik ist ja
nicht so exakt notiert, wie man
gemeinhin denkt. Aber mit Text ist es
noch komplizierter mit der Verteilung
der Konsonanten und Vokale. Wenn
jeder Ton vom Klanglichen und von
der Sprache her erdacht ist, dann
stimmt das Wort auch.

Aber das ist natiirlich noch keine
Antwort darauf, ob Sie mehr auf die
Wortverstandlichkeit oder auf die
musikalische Linie achten.

Das kann man nicht trennen. Das ist
wie Musikalitdt und Technik, Finger-

fertigkeit und Ausdruck. In dem
Moment, wo Sie es trennen konnen, ist
es nicht in Ordnung.

Wenn jetzt der Horer beides trennt,
meinen Sie, irgendetwas stimmt nicht?

Genau, absolut, natiirlich. Ich wiirde
nie eine musikalische Entscheidung
treffen, nur weil das Wort etwas sagt.
Es muf} ein Weg gefunden werden, wo
beides stimmt.

Eine letzte Frage: Sie arbeiten mit so
unterschiedlichen Regisseuren wie
Harry Kupfer, Heiner Miiller und
Patrice Chéreau zusammen. Was
schétzen Sie besonders an Harry

Kupfer?

Das Handwerkliche. Er kommt zu
einer Probe so vorbereitet wie wenige
Regisseure. Er weiff ganz genau, was
er will und wie man das erreicht. Das
klingt sehr einfach, ist es aber nicht.
Dariber hinaus versteht er die Musi-
kalitdt des Textes. Weder versucht er
als Musiker zu inszenieren noch als
Schauspielregisseur den Text zu musi-
zieren, seine Inszenierungen sind nie
eine Choreographie der Musik, und ich
glaube, jeder Sdinger, der mit Kupfer
zusammengearbeitet hat, hat etwas fiir
sein ganzes Leben gelernt — sofern er
nicht mechanisch wie ein Roboter
seinen Part einstudiert —, wie man auf
der Biihne geht, warum man
bestimmte Gesten nicht machen darf
und andere unbedingt machen
sollte. Ich meine nicht, daf
man mit seiner Asthetik
immer einverstanden sein soll
oder muf — uiberhaupt nicht.
Aber jeder Singer, der mit
Kupfer gearbeitet hat, hat
etwas Wichtiges gelernt.

... Was an Heiner Miiller?

Vielleicht kann er sich als
grofier Dichter erlauben,
Sachen unartikuliert zu
lassen, ohne daf es eine
Verarmung ist. ES waren
Momente im ,,Tristan“, wo
man dachte, mein Gott, daf
muf er jetzt artikulieren, und
er tat es nicht. Nicht, weil er
nicht konnte, sondern weil er
nicht wollte. Heiner Miiller ist
fiir mich ein wunderbares

_ Beispiel fiir Ausdruck ohne

% Artikulation der Gedanken...

Was an Patrice Chéreau?

Foto: Kév

You will get me into trouble.
Chéreau... Es fangt damit an, wie er
die Leute auf die Biihne stellt. Das ist
fiir mich so lebendig, das hat schon
einen eigenen Rhythmus. Es lebt
gleich. Es hat immer eine grofie
Lebendigkeit, es ist immer natiirlich,
nie kinstlich, und trotzdem ist es
Theater. Und Chéreau hat die unge-
heure Fahigkeit, Musik zu horen und
zu verstehen. Und er hat, was Furt-
wdngler beschrieben hat, die Fihig-
keit, fernzuhoren. Das heifit, wenn
man den ersten Ton spielt, muff man
in der Lage sein, sich den Hohepunkt
und den ganzen Weg dahin vorzustel-
len. Er kann fernhoren und fernsehen
wie wenige Leute. Und das ist viel-
leicht das Genialste an ithm.
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