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Eine andere Dimension der Realität zeigen

John Neumeier
zur Neufassung seines
„Romeo und Julian-

Balletts
John Neumeier, seit nunmehr
acht Jahren Ballett-Direktor in
Hamburg, wird noch in dieser
Saison eine Neufassung seines
„Romeo und Julia"-Balletts
herausbringen. Neumeier hat
das Werk schon einmal vor
zehn Jahren, als er noch Chef
des Balletts in Frankfurt war,
choreographiert.
Eva-Elisabeth Fischer sprach
mit John Neumeier.
Warum nach zehn Jahren wie-
der „Romeo und Julia"?
Weil es ein wichtiges Stück ist.
Wir schmeißen ja auch nicht
Schillers „Don Carlos" oder
Shakespeares „Romeo und Ju-
lia" als Theaterstücke aus dem
Fenster, weil sie schon gemacht
worden sind. Die bisherige Fas-
sung meines „Romeo und Ju-
lia"-Balletts war quasi die Erar-
beitung der Originalfassung —
übrigens mein erstes Hand-
lungsballett. Ich finde es wich-
tig, daß meine Kompanie das
Stück mit den Erfahrungen, die
ich in den letzten zehn Jahren
gemacht habe, wieder im Re-
pertoire hat.
Welches sind für Sie die wichtig-
sten Aspekte, die für Sie in die-
ser neuen Fassung zum Tragen
kommen?
Wichtiger als die neuen Aspek-
te ist, daß ich immer, wenn ich
alte Stücke wiederaufnehme,
zurückgehe zur ursprünglichen
Idee. Ich schaue mir zum Bei-
spiel keine Aufzeichnungen
von den alten Fassungen an und
versuche, sie nachzumachen,
sondern ich gehe zur Quelle
zurück, zur Essenz, zu dem
Zustand, den ich in einem be-
stimmten Ballett darstellen
wollte. Und indem ich die Idee
und das Ballett gegenüberstel-
le, prüfe ich, ob ich meine Idee
vielleicht mit meinen Erfahrun-
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gen nicht noch klarer darstellen
kann.
Sie haben sich ja schon sehr viel
mit Shakespeare beschäftigt.
Unter anderem haben Sie in
München Verdis „Othello" in-
szeniert, Sie haben den „Som-
mernachtstraum", den „Fall
Hamlet" choreographiert. Was
reizt Sie an den Shakespeare-
schen Charakteren oder
Stoffen?

Ich glaube, die ganze Mensch-
lichkeit Shakespeares. Man
sagt, man kann Shakespeare
nie verstehen, ohne sein eige-
nes Menschsein miteinzubezie-
hen. Und das ist für mich so wie
im Ballett: Ich verstehe die tan-
zende Figur in Beziehung zu
mir. Ich habe in dem Maße
einen Genuß, als ich mich sel-
ber oder meine Möglichkeiten
als Mensch wiedererkenne. Im
Tanz ist der menschliche Kör-
per sowohl Instrument als auch
Sujet. Und für mich steht der
Mensch bei Shakespeare abso-
lut im Mittelpunkt.
Kommt da möglicherweise hin-
zu, daß Sie in Ihren Balletten
immer wieder Traumsituatio-
nen darstellen, „Theater auf
dem Theater" zeigen? Das sind-
ja auch Elemente, die in Shake-
speares Stücken häufig vor-
kommen.
Ich beschäftige mich sehr viel

mit dem Traum. Im Ballett sind
solche Ebenen besonders wich-
tig, weil wir im Tanz immer nur
in der Gegenwart sprechen
können. Aber wir wollen trotz-
dem nicht nur plakativ tanzen,
wir wollen andere Dimensio-
nen der Realität zeigen. Und
deswegen habe ich oft das Mit-
tel des Traumes verwendet.
Nicht, um eine „Traumwelt",
sondern, um andere Möglich-
keiten - Wünsche, Enttäu-
schungen - darzustellen. Der
Traum und das „Theater auf
dem Theater" kommen sicher-
lich bei Shakespeare vor, sind
aber, würde ich sagen, nicht
essentiell. Die Idee des „Thea-
ters auf dem Theater" ist in
meinen Balletten deswegen so
häufig vertreten, weil wir sehr
viel mit der Ballettliteratur des
19. Jahrhunderts zu tun haben,
die zwar nicht verändert, aber
doch in eine neue Perspektive
gestellt werden sollte. Insofern
kann ich alle drei großen
Tschaikowsky-Ballette nur ver-
stehen, wenn ich sie als Ballett
über Ballett sehe; denn gerade
die choreographischen Frag-
mente von Petipa oder Iwanow
sollen in ihrer ursprünglichen
Form gewahrt werden. Aber
ich kann niemandem vortäu-
schen, daß das ein gegenwärti-

ger Choreograph gemacht hat.
Fühlen Sie sich als moderner
Verwalter der Ballette des 19.
Jahrhunderts?
Ich kann nur sagen, daß ich ein
Mensch bin, der die Tradition
sehr liebt. Aber ich lebe jetzt.
Und insofern bin ich ein moder-
ner Choreograph. Wenn ich
aber die überlieferten Stoffe
benutze, finde ich, muß ich sie
zeitgenössisch darstellen, in-
dem ich sie als Zitat benütze.
Welche Bedeutung haben solche
Zitate in „Romeo und Julia"?
„Romeo und Julia" ist choreo-
graphisch von mir neu erfun-
den. Da gibt es in diesem Sinne
keine Zitate. Auch die höfi-
schen Tänze sind nach Abbil-
dungen von mir erfunden - ich
stelle sie zum Beispiel auf die
Spitze, was es in der Renaissan-
ce ja gar nicht gab. Das ist eine
ganz andere Form des Zitats,
als wenn ich die Schritte eines
anderen Choreographen wie
bei den Tschaikowsky-Ballet-
ten mitverwende. Und natür-
lich sind für mich bei „Romeo
und Julia" primär die Figuren
Shakespeares wichtig, oder wie
sie mich inspiriert haben. Um
ihnen aber eine choreographi-
sche Form zu geben, ist mein
Partner Prokofieff.

Kevin Haigen und Marianne Kruuse in „Der Fall Hamlet". Bild rechts: Blick auf Neumeiers Workshop „Shakespeare vertat

Szenisches Unvermögen

Deutsche Oper Berlin:
Luciano Damianis

gescheiterte „Idomeneo"-
Inszenierung

„Idomeneo", vor 200 Jahren in
München uraufgeführt und von
Reichardt enthusiastisch geprie-
sen als „reinstes Kunstwerk,
das unser Mozart je vollendet
hat", ist opera seria mit franzö-
sischen Einflüssen. Das Werk
steht zudem für Mozarts Loslö-
sung aus doppelter Abhängig-
keit: vom fürstlichen Hof, des-
sen Bediensteter er war, und
vom Vater Leopold. Um einen
Konflikt zwischen Vater und
Sohn geht es unter anderem in
der Oper, die ja nur vorder-
gründig das Menschenopfer für
einen Gott zum Thema hat.
Zentrale Themen sind die
Schrecken, die eine Nach-
kriegszeit mit sich bringen
kann, die Sehnsucht nach Frie-
den, das Aufbegehren der Jun-
gen gegen die Älteren. Dies
alles wird freilich in antikisch
verbrämter Form vorgeführt.
Was nützt es, wenn - wie im
Informationsblatt der Deut-
schen Oper Berlin - dieser
„Idomeneo" als „Genie- und
Schlüsselstück" des 25jährigen
Mozart gepriesen wird, wenn
Kenner und Bewunderer zitiert
werden, man das Juwel aber
nicht zum Glänzen bringen
kann.
Jedenfalls klafften bei dieser
Premiere szenisches Unvermö-
gen und musikalische Leistung
weit auseinander. Der Regis-
seur des „Idomeneo" steht vor
der Schwierigkeit, den Zu-
schauern die Handlung er-
schließen zu müssen. Denn in
den Rezitativen wird nach in-
nen geschaut, wird überlegt,
während sich Aktion in den
Arien abspielt.
Luciano Damiani, der ganz un-
bescheiden Regie, Bühnenbild
und Kostümausstattung über-
nommen hatte, konnte die Ent-

wicklung des Stückes und die
Psychologie der Handelnden
nicht vermitteln. Mit dem Büh-
nenbildner Damiani - und der
ist er ja von Hause aus - mochte
man noch einverstanden sein,
wenngleich seine stilisierten
Säulenbauten mit ihren Ver-
satzstücken nicht gerade origi-
nell waren. Immerhin machte
die Farbsymbolik Sinn. Blau -
stets präsent - stand nicht nur

für das Meer, sondern über-
haupt für Bedrohung, Ausge-
liefertsein, für Grausamkeit
und Aggressives. Blaue Tü-
cher, in die beständig „Wind"
hineinfuhr, umrahmten die
Szenerie. Dazu stand das Weiß
der Räume und der Gewänder
als Farbe des Friedens, der Ru-
he in Kontrast. Und am Ende
der Oper wird, um den glückli-
chen Ausgang des Dramas zu
unterstreichen, alles Blau ge-
tilgt und ein weißes Tuch über
die Szenerie geworfen.
Angehen mochte auch die Ver-
fremdung, die Akteure in Ko-
stümen des 18. Jahrhunderts
auftreten zu lassen. Doch wo
professionelle, d.h. die eigent-
liche Regiearbeit, vor allem
Personenführung gefragt war,
da brach Damiani ein. In den
Arien ließ er die Darsteller ste-
hen, in den Rezitativen zumeist
unruhig umherlaufen. Der Re-

Blick auf das Szenenbild zum 1. Akt der Berliner Neuinszenierung von
Mozarts „Idomeneo"
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gisseur griff zudem tief in die
Klischeekiste und scheute auch
nicht vor Kitsch zurück („Wie-
senbild" zu Beginn des
3. Aktes).
Die Personen der Handlung
waren mehr starre, ferngesteu-
erte Marionetten denn Charak-
tere, denen man Individualität
oder Gefühlsregungen abneh-
men mochte. Die wenigen sze-
nisch glaubhaften Momente
(wie das Wiedersehen zwischen
Idomeneo und seinem Sohn
Idamante) konnten da wenig
retten. Damianis Regie wirkte
auch dort, wo „handwerkliche"
Arbeit gefordert ist, schlicht
unprofessionell, ja stümper-
haft. So fanden zentrale Ereig-
nisse der Handlung - wie die
Heimkehr des Idomeneo, die
Abreise des Idamante, die ge-
radezu grotesk sittsam vollzo-
gene Flucht des Volkes beim
großen Unwetter im 2. Akt -
nur im „Rücken" der Darsteller
statt.
Bei dieser Regie hatten es die
Sängerinnen und Sänger
schwer. Hermann Winkler sang
den Titelpart mit heller Stim-
me, jedoch schwerfällig und
ohne große Überzeugungs-
kraft. Edda Moser, als Elektra
zugleich Hetäre und Furie,
stand der Wahnsinn von An-
fang an sozusagen ins Gesicht
geschrieben. Frau Moser be-
wältigte den mörderischen Part
der herrschsüchtigen, dämoni-
schen Königin außerordent-
lich, ja furios, auch wenn
Schärfen in der Höhe unüber-
hörbar waren. Das Publikum
freilich buhte sie bei ihrem Ab-
gang unbarmherzig aus. Der
Glanz dieser Premiere war An-
ne Howells in der Rolle des
Idamante. Sie entschädigte mit
flexibel geführtem und wohl-
klingendem Mezzosopran für
die Unbill der Regie, der sie
sich ohnehin am besten zu ent-
ziehen schien. Lucy Peacock
harmonierte als Ilia mit Ida-
mante, fand aber erst im Ver-
lauf des Abends zur Bestform.
Aldo Baldin machte aus der
Rolle des königlichen Ratge-
bers Arbace ein Glanzstück.
Auch der Chor der Deutschen
Oper in der Einstudierung von
Walther Hagen-GroU ließ über
weite Strecken Engagement
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und Musizierfreude erkennen.
Als Dirigent stand Peter Maag
vor der Schwierigkeit, die Ei-
gentümlichkeiten der „Idome-
neo"-Musik zu vermitteln, ih-
nen aber nicht zu erliegen. Lan-
ge Rezitative dominieren, bril-
lante Arien sind spärlich gesät,
thematische Verbindungen
werden mehr „subkutan" oder
über gewagte Attacca-Passa-
gen vermittelt. Maag ließ je-
doch das Orchester, das ihm
willig und flexibel folgte, in
breiten Zeitmaßen spielen und
lud so die Partitur „roman-
tisch" auf. Die rechte Brillanz
des Klanges wollte aber nicht
aufkommen.

Ein Teil des Publikums machte
seinem schlechten Ruf alle Eh-
re, buhte und tobte so aggres-
siv, daß die Aufführung fast ein
vorzeitiges Ende gefunden hät-
te. Der Regisseur war ohnehin
frühzeitig abgereist. Daß Inten-
dant Götz Friedrich nicht vor-
aussah, daß der geschätzte
Bühnenbildner Damiani sich
hier gründlich übernahm, ist
fatal. Nach dem hoffnungsvol-
len Auftakt der „Ära Fried-
rich" war diese zweite Premiere
der laufenden Spielzeit ein
Trauerspiel - aber eines, das
hätte verhindert werden kön-
nen und müssen!

Helge Grünewald

Vaterkonflikt im Scheinwerferlicht

Verdis „Liüsa Miller"
in der Hamburgischen

Staatsoper
Während der Proben zu Verdis
„Kabale und Liebe"-Adaption
„Luisa Miller" hat Dirigent
Giuseppe Sinopoli erläutert:
„Die Aktion passiert mit uns;
nicht auf der Bühne." Sinopoli
wollte damit das Orchester an-
feuern („Wissen Sie, Sie sollen
keine Begleitung machen, das
ist keine Begleitmusik"), aber
offenkundig hat Gastregisseur
Luciano Damiani das als Maxi-
me des Abends mißverstanden.
Tatsächlich passiert auf der
Bühne so gut wie keine Aktion.
Gewiß ist die Hamburgische
Staatsoper derzeit technisch ge-
handicapt, weil man dort we-
gen der Probleme mit der
Obermaschinerie nicht alles
machen kann, was man machen
möchte. Möglich war hier ein
großes Tuch, das sich nun im-
mer wieder gnädig über das
Geschehen breitet, und das ge-
legentlich den Tiroler Berghim-
mel darstellt, ansonsten aber
Symbol ist. Damiani nennt es
eine „Hülle, die alles umgibt,
wie in einem einzigen unent-
rinnbaren Schicksal".
Nichts mit den technischen

Schwierigkeiten hat allerdings
Damianis Offenbarungseid in
Sachen Personenregie zu tun.
Der langjährige Mitarbeiter

von Giorgio Strehler hat in die-
ser Hinsicht offenkundig wenig
vom italienischen Starregisseur
gelernt. In Hamburg wird je-
denfalls abendfüllend herum-
gestanden, und Damianis Leit-
motiv - der Konflikt der Väter
nicht nur mit ihren Kindern -
wird im Zweifelsfall durch
Punktscheinwerfer hervorge-
hoben. So nichtinszeniert wie
hier habe ich den Gifttod von
Ferdinand (der hier Rodolfo
heißt) und Luisa noch nie gese-
hen. Da stürzt er die tödliche
Limonade herunter wie Leber-
tran - mit entschlossener Ver-
achtung, so daß für Luisa ei-
gentlich gar nichts mehr übrig-
bleibt - und dann singen sich
die beiden Liebenden diverse
Geständnisse und Bekenntnis-
se aufrecht um die Ohren. Ge-
litten wird nicht, gestorben im
Eilverfahren.

Dieses Regiedefizit hatte zwei-
erlei Konsequenzen. Zum ei-
nen brachte nun jeder Darstel-
ler seine handgestrickte Cha-
rakterisierung ein und zum an-
deren wurde überdeutlich dar-
auf hingewiesen, daß der Star
und der Gestalter des Abends
im Orchestergraben stand.
Giuseppe Sinopoli, als Opern-
komponist („Lou Salome")

Jose Carreras
(Rodolfo) und
Ruggero
Raimondi (Graf
von Walter) in
der von
Giuseppe
Sinopoli glän-
zend dirigierten
„Luisa Miller" -
Aufführung an
der Hamburgi-
schen Staatsoper

nicht so erfolgreich wie als
Operndirigent, hat sich nörd-
lich der Alpen schon dreimal
für Verdi eingesetzt: „Mac-
beth" und „Attila" in Wien,
„Aida" in Hamburg.
Auch bei „Luisa Miller" über-
zeugte seine Interpretation, die
ungewöhnlichen Freiraum läßt
für atembezogene Melodiebö-
gen und die dennoch für ge-
schärfte Intensität sorgt. Welch
elementares Gestaltungsmittel
Fermaten sein können, das de-
monstriert er hier überzeu-
gend: das Schweigen als Bot-
schaft, das Innehalten als Span-
nungsträger. Das Philharmoni-
sche Staatsorchester, das schon
bei der „Aida" unter seiner
Stabführung glänzend musi-
zierte, erfüllte auch diese frühe
Verdi-Partitur mit Glanz und
Vitalität.
Starnamen auf der Besetzungs-
liste: Katia Ricciarelli ließ kei-
nen Zweifel daran, daß diese
Oper zu Recht „Luisa Miller"
heißt - sie gab der vom Libretti-
sten Salvatore Cammarano
nach Tirol verpflanzten schö-
nen Millerin Virtuosität und
sensible Zwischentöne. Nicht
ganz so glänzend Jose Carreras,
der mit kraftvollen Spitzentö-
nen seine Probleme hat - um so
ausgeglichener und klangschö-
ner seine Mittellage - und sich
den Rodolfo „erkämpfen"
muß. Daß er nach dem zweiten
Akt auf ein kaum hörbares Buh
mit den wüstesten Gebärden
reagierte, zu denen die Zei-
chensprache eines spanischen
„Machoman" fähig ist (was den
Widerspruch prompt provo-
zierte) zeigt zweierlei und ist
deshalb bemerkenswert: seine
Ungezogenheit und seine Unsi-
cherheit.
Groß besetzt auch die Väter
und die Intriganten; der Wurm
mit Richard Curtin auch noch
von langer Statur: ein im Wort-
sinne überragender Verschwö-
rer, in dessen Schatten es Rug-
gero Raimondis Graf von Wal-
ter nicht immer ganz leicht hat-
te. Marjana Lipovsek als Her-
zogin von Ostheim ergänzte mit
warmen, kraftvollen Tönen die
höfische Gesellschaft. Und für
den alten Miller, der hier kein
Musikus, sondern ein Soldat
außer Dienst ist, stand mit Leo

Nucci ein souveräner Routinier
bereit, der nicht nur weiß, wie
man seinen Beifall verlängert,
sondern der auch den Anlaß
dafür liefert. Seine Verzweif-
lungsgesten im Schlußbild al-

lerdings gehören ins Theater-
museum; Unterabteilung hän-
deringende Knatterchargen.
Es war eben ein Opernabend
zum Zuhören, nicht zum Zu-
schauen. Rainer Wagner

Vertragsbruch rächt sich

Wiener Staatsoper:
„Die Walküre"

Wort „altmodisch". Dies ist ab-
solut unrichtig - zumindest,
was Wien betrifft. Denn gerade
Wien hat in früheren Zeiten
bahnbrechende Wagner-Insze-
nierungen hervorgebracht. Es
sei hier nur an die Schöpfungen
des genialen Alfred Roller (am
Beginn unseres Jahrhunderts)
erinnert. Rollers Bühnenkon-
zeption für den von Gustav
Mahler geleiteten „Ring" wirkt
im Vergleich zu Sanjusts Deko-
rationen wie reinste Avantgar-
de. Wäre es nicht die beste
Lösung, diese kunstvollen Büh-
nenbilder zu rekonstruieren?

Manfred Jung (Siegmund) und Sabine Hass (Sieglinde) in der vom Spielplan wieder abgesetzten Wiener „Walküre"

Selten noch hat man ein Vorha-
ben mit ähnlicher Unabwend-
barkeit dem Verderben entge-
gensteuern sehen wie die Neu-
inszenierung von Richard Wag-
ners „Ring" an der Wiener
Staatsoper. Was unheilverkün-
dend mit „Rheingold" begon-
nen hatte, fand nun mit der
„Walküre" konsequente Wei-
terführung.
Die schwerste Belastung des
Wiener „Rings": Filippo San-
justs Inszenierung und Büh-
nenausstattung. In diesem
kraftlos-faden Rahmen kann
gar nichts Gutes gedeihen. Ei-
ne Wagner-Interpretation im
Zuckerbäckerstil. Weichlich-

feminin, stillvergnügt und
harmlos, in veilchenblauen und
rosafarbenen Schleiern zerrin-
nend. Anstelle von Gottheiten
und Menschen, deren Schicksa-
le uns packen, erschüttern sol-
len, bekommen wir nichtssa-
gende Marzipan- und Lebku-
chenfiguren zu sehen. Sanjusts
fatales Bühnenkonzept steht
nicht nur im Gegensatz zu Wag-
ners herausforderndem, wü-
stem, wildprovokantem Werk,
es wirkt in seiner sanften Mo-
notonie, in seiner süßlichen
Pseudo-Schönheit narkotisch-
einschläfernd.
Im Zusammenhang mit dieser
Inszenierung fällt häufig das

Gerade in unserem Zeitalter,
das ein waches Organ für histo-
rische Werte besitzt, hätten sol-
che Wiederbelebungen zweifel-
los Chancen. Und wieviele
Pleiten hätte sich die Wiener
Oper ersparen können, wenn
sie von diesem unerschöpfli-
chen Reservoir Gebrauch ge-
macht hätte!
Zurück zum „Ring" der achtzi-
ger Jahre. Konnte man beim
„Rheingold" mit der Sängerbe-
setzung im allgemeinen einver-
standen sein, so walteten auch
in diesem Punkt bei der „Wal-
küre" Mißstände und Verhäng-
nis. Einzig und allein Brigitte
Fassbaender als Fricka ver-
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Catarina Lingendza als Brünnhilde

mochte durch intensive Gestal-
tung einen Höhepunkt zu set-
zen, bei allen übrigen Sängern
blieb der Eindruck ungleichmä-
ßig. Catarina Ligendza (Brünn-
hilde) vermochte zwar stimm-
lich gut zu bestehen, blieb je-
doch als Gestalt allzu leichtge-
wichtig. Den tragischen, heroi-
schen Ausdruck konnte sie
ebensowenig vermitteln wie die
Aura der Gottheit. Am Schluß
der Oper fragt man sich, was
Wotan eigentlich von ihr „weg-
küßt". Diese Walküre wirkt
von Anfang an so irdisch wie
ein munteres Texasgirl (an die-
sen Typus erinnert auch die
Kostümierung). Hans Sotin
(Wotan) überraschte am Be-
ginn mit machtvollen Tönen,
doch im Verlauf der Partie er-
litt er das Los der meisten Bas-
sisten, die sich im Fach der
Heldenbaritons versuchen: er
wurde von Heiserkeit befallen.
Die große Tragödie stand je-
doch am Anfang. Der erste Akt
- ansonsten mitreißender Hö-
hepunkt des Werks - war von
trostloser Ärmlichkeit. Das lag
nicht allein an der ungenügen-
den Besetzung von Siegmund
und Sieglinde (Manfred Jung,
Sabine Hass), sondern auch an
der phantasie- und schwunglo-
sen Orchesterleitung. Zubin
Mehta gibt wohl Wagners Mu-
sik orthographisch genau wie-
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der, doch bleiben ihm alle gei-
stigen und gefühlsmäßigen
Räume der Komposition ver-
schlossen. Daß vom zweiten
Akt an auf der Bühne und im
Orchester manches besser wur-
de, darf nicht geleugnet wer-
den. Wohl besser - aber bei
weitem nicht gut genug für eine
Wiener Opernpremiere.
Von Anfang an stand dieser
„Ring" unter üblen Vorzei-
chen. Die Ausbootung Harry
Kupfers, des ursprünglich vor-
gesehenen Regisseurs, durch
die Wiener Operndirektion,
scheint sich nun auf unheimli-
che Art zu rächen. Denn daß
Vertragsbruch Unheil herauf-
beschwört - davon erzählt uns
ja lang und ausführlich Richard
Wagners „Ring".

Clemens Höslinger

Über die Unmöglichkeit, eine Reportage zu machen

Mutmaßungen
über „Parsifal"

Hans Jürgen Syberberg, Film-
regisseur, dessen Lebensziel es
ist, den deutschen Mythos und
sich selbst in Szene zu setzen,
der sich chronisch von der deut-
schen Presse verfolgt und miß-
verstanden fühlt, hat im De-
zember sein neuestes Werk,
Wagners „Parsifal", abgedreht.
Bei den Dreharbeiten etwas
über das Konzept dieser
Opernverfilmung zu erfahren,
wäre schön gewesen - allein,
Syberberg gewährte nur einen
Blick durch den Türspalt, hatte
er doch die Pressearbeit einer
französischen Firma übertra-
gen, die französische Journali-
sten vor Ort schickte und wohl
auch einen Exklusivvertrag für
eine Reportage mit Nannens
Illustrierten aushandelte. An-
dere deutsche Kollegen wurden
vertröstet oder mit Krümel-In-
formationen abgespeist, die le-
diglich ausreichen, Mutmaßun-
gen über den „Parsifal"-Film
anzustellen.
Es ist freilich das Recht eines

Jürgen Syberberg

jeden Künstlers, sein Kunst-
werk erst dann zu zeigen, wenn
es fertig ist. Doch Syberberg
lehnt Drehortbesuche nicht
von vornherein und apodik-
tisch ab: Ja, ja, nein, nein,
Termin vielleicht, lauteten wo-
chenlang die Antworten des

Produktionsleiters, der sich
vom Meister selbst Zu- und
Absagen inzwischen gern
schriftlich geben ließ, um Miß-
verständnisse und Ärger zu ver-
meiden. So war ich denn end-
lich für einen Nachmittag ins
Allerheiligste, das Atelier, zu-
gelassen - ohne Interview mit
Syberberg, versteht sich. Re-
gieassistent Hans Peter Lit-
scher erteilt auf Wunsch Aus-
kunft. Und so erfuhr ich, daß
„Parsifal" mit biographischen
Daten Wagners vermischt
wird, daß Syberberg plant, eine
filmische Biographie Wagners
zu drehen. - Insgesamt nur eine
magere Ausbeute.
Im Studio ragen bemooste
Pappmache-Gesichtsteile Wag-
ners in die Höhe: Wagners
Kopf ist also Landschaft und
Kundry, gespielt von Edith
Clever, badet angeblich irgend-
wann in Wagners Auge. Ich
sehe, wie Kundry mit Gurne-
manz, den der Bariton Robert
Lloyd von Covent Garden ver-
körpert, in der Überleitung
vom zweiten zum dritten Akt,
von Goldstaub berieselt, über
das Sternenfutter im Schalkra-
gen von Wagners projiziertem
Morgenrock verschwindet.
Aha, Syberberg arbeitet wie in
seinen früheren Filmen viel mit
Projektion - macht die Sache
effektvoll und doch preiswert.
Video läuft immer mit, damit
man das Auf und Zu der Mün-
der kontrollieren kann, denn
das Playback soll perfekt sein.
Edith Clever hat ihren Text gut
gelernt und singt zur Bandein-
spielung mit, damit alles schön
echt aussieht, aber nicht so sehr
nach Arbeit, als sänge eine
wirkliche Sängerin ihre Partie
mit voller Kraft.
So sitzt die Clever also da und
singt eine Kugel an, in der sich
die Blumenmädchen tummeln,
die, so sagt Litscher, auch noch
zusätzlich leibhaftig auftreten.
Syberberg dreht schnell, eins zu
vier, fünf Wochen Dreharbei-
ten. Er ist ruhig bei der Sache,
tigert gelegentlich gedanken-
versunken, die Hand an Stirn
oder Kinn, umher. Man sollte
ihn besser nicht stören.
Interview zwecklos. Man muß
eben auf den Film warten.

Eva-Elisabeth Fischer
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