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DAS PRODUKTIONSTEAM IM GESPRACH

Woher kam die Idee zur Kombination von «Gianni Schicchi» und «Trouble in Tahiti»?
John Axelrod: Beide Operneinakter erzhlen Familiengeschichten mit allem, was dazu ge-
hdéren kann wie Intrigen, Aggressionen, Manipulationen, Sehnsucht und Trauer. Auch wurde
diese Kombination noch nie versucht, das wollten wir ausprobieren.

Wo liegt das besondere Interesse der Regie an diesen Familiengeschichten?
Sandra Leupold: Ein Hauptthema der beiden Geschichten ist die Liige. Sam und Dinah be-
ligen einander genauso wie sich selbst. Und in «Gianni Schicchi» wird tiberhaupt nur gelo-
gen. Mich berlihrt sehr, dass wir offenbar ohne diese Alltags- und Lebensliigen nicht auskom-
men — durch alle Zeiten hindurch. Wie Dinah trdumen wir uns gerne weg in die lllussionen, die
uns von Leinwanden oder Bildschirmen herab verkauft werden. Selbst auf dem Theater gera-
ten wir leicht in die Gefahr zu ligen, um verstanden zu werden. Genau dieses Problem wollte
ich mit meiner Inszenierung thematisieren.

Wie verhilt es sich damit in «Gianni Schicchi»?

Sandra Leupold: Puccini schrieb mit «Gianni Schicchi» zum ersten Mal eine Opera buffa und
fand dabei einen fir ihn ganz neuen Musikstil: eine Art Dauerparlando, das fast in Echtzeit
wie im Schauspiel ablauft und damit Operngesetze ausser Kraft setzt. Diese Spielregel wird
von Beginn an etabliert, im Laufe des Stiickes aber dreimal schmerzhaft gebrochen, indem
die Handlung unerwartet stillsteht. Das passiert zuerst bei der Arie des Rinuccio, der damit
versucht, bei seiner Familie eine gute Aufnahme flir Gianni Schicchi zu finden — aber keiner
hért ihm zu. Die Musik formuliert einen Gewinnergestus, und die Inszenierungstradition tiber-
nimmt das, obwohl das Gegenteil geschieht: Rinuccio erreicht nichts. Der Gestus stort sich
an der Realitéat. Diesen Gegensatz nicht zu zeigen, ware flr mich eine Llge.

Welches sind die anderen Momente?

Sandra Leupold: Der zweite Moment ereignet sich mit Laurettas Arie, mit der sie ihren Vater
beschwort, ihr zu helfen. Diese Nummer ist musikalisch so komponiert, dass sie Grenzen
Uberschreitet und zwar die des dramaturgischen Kontextes: Der innige Gestus ist zu gross fiir
diese Arie, mit der Lauretta doch eigentlich nur ihren Vater um einen Gefallen bittet. Ich emp-
finde Lauretta in diesem Augenblick als sehr erwachsen, und sie geht zu weit. Wenn wir da
aber — wie es oft geschieht — nur ein kleines, unschuldiges Madchen sehen, das ein bisschen
den Papa anbettelt, wahrend wir diese Arie héren, dann werden wir schwer angelogen. Und
schliesslich gibt es noch das Duett zwischen Rinuccio und Lauretta, mit dem die beiden eine
goldene Zukunft besingen, die so nicht vor ihnen liegt: Schicchi schmort wenig spéter in der
Holle, Rinuccio verliert seine Familie, Lauretta ist blutiger Rache ausgesetzt, das Glick beruht
auf einem Betrug, der nicht standhélt.

Gibt es auch eine musikalische Beziehung zwischen den beiden Opern?
John Axelrod: Nicht unbedingt: Bei Puccini handeit es sich um spatromantische Musik mit
einer orientalischen Einférbung, bei Bernstein um eine Verbindung von Jazz und klassischer
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amerikanischer Musik mit europaischen Einfliissen. Das gemeinsame Besondere aber ist der
unverwechselbare Stil, mit dem die jeweiligen Komponisten ihre Werke schrieben, der eine
seine erste Opera buffa, der andere seine erste Oper liberhaupt.

Welche musikhistorische Bedeutung kommt den beiden Werke zu?

John Axelrod: Der Einbezug von Jazz in die Gattung Oper bei «Trouble in Tahiti» war eine ori-
ginelle Idee von Bernstein. Die harmonische Sprache in «Gianni Schicchi» ist einzigartiger
Puccini. Dennoch glaube ich nicht, dass beide Werke Héhepunkte in der Karriere der jeweili-
gen Komponisten ausbilden. Sie sind gute und reprasentative Beispiele ihres Schaffens.

Bernstein schrieb komplexe Szenen, die das Ehepaar bei simultan ablaufenden
Alltagsbeschiftigungen zeigen. Wie lasst sich das auf der Biihne darstellen?
Sandra Leupold: Wenn ich die Musik hére, sehe ich nicht eine zweigeteilte Blihne mit gleich-
zeitigen Handlungen, sondern das Verdrangen von Musik. Es funktioniert wie ein Filmschnitt.
Die Ruckkehr zu Sams Biiroszene schneidet den Refrain von Dinahs Arie ab: Wo Sam singt,
gibt es keinen Platz fiur Dinah. Das ist nicht Nebeneinander, sondern Entweder-oder. Und
genau daraus entsteht Energie.

Neben Sam und Dinah tauchen noch einige andere Figuren als virtuelle Gegeniiber
auf. Wird das iibernommen? :

Sandra Leupold: Ich bin froh, dass es keine kleinen Rollen sind, die zu besetzen wéren, das
hétte die Form des Einakters zerstért. Allerdings handelt es sich hier um eine Avantgarde von
gestern, die szenisch behauptet wird. Einerseits gibt das mir und den Figuren Raum, ande-
rerseits wollte ich diese Asthetik einer studentischen Studiobiihne der 50er Jahre nicht ein-
fach bedienen. So |&se ich diese Szenen logisch auf: Sam telefoniert und er (ibt die Ausspra-
che mit seiner Sekretédrin zunédchst flr sich, bevor er sie ins Werk setzt, was einmal mehr
unterstreicht, dass er keineswegs ein Gewinner ist, wie er von sich behauptet. Dinahs Szenen
wiederum sind ganz normale Opernmonologe. Wichtig ist nicht das Gespréch mit dem Psy-
chiater, sondern die Tatsache, dass sie zu sich kommt und Bilder ihrer Seele zeigt.

Ein Clou der Oper ist das Vokaltrio. Was hat es damit auf sich?

Sandra Leupold: Es handelt sich einerseits um eine Art Chor, der kategorisch woanders steht
und das Geschehen von einer htheren Warte aus kommentiert. Dann aber gibt es auch Mo-
mente, die einer anderen Spielregel folgen: So artikuliert der Chor plétzlich auch Traume von
Sam und Dinah, ganz naive Trdume von Bewundertwerden, Gestreicheltwerden, Getragen-
werden. Unsere Uberlegung war: Das Trio besteht aus mehr als drei Personen, aus alltag-
lichen Menschen. Sie sind alle und niemand, harmlos und geféhrlich, sie sind tberall und nir-
gendwo. Sam und Dinah wissen nichts von ihnen.

Wie bringt denn jetzt das Biihnenbild die beiden, zeitlich so weit auseinander-
liegenden Geschichten zusammen?

Andrea Eisensee: Wahrend die Kostime die konkrete Zeit der jeweiligen Geschichte — also
1299 und 1952 - reflektieren, wollten wir mit dem Blihnenbild eine Klammer fiir beide Stticke
schaffen. Wir haben eine weisse Biihne, die, soweit man das im Theater darstellen kann, in
die Unendlichkeit reicht. Wir nannten es «das ins Weltall geworfene Schneeband». Darauf
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stehen die Figuren in der Kélte, und sie stehen im Ubertragenen Sinn nackt da, sehr ausge-
stellt, sehr alleine. Wir helfen ihnen nicht durch irgendwelche Requisiten oder Biihnenzutaten.
Das einzige, was ihnen bleibt, ist ein Teppich. Sie sind auf sich und ihre Handlungen gewor-
fen, auf ihr Gliick und auf ihren Schmerz.

Die Biihnenanforderungen der beiden Stiicke sind doch sehr unterschiedlich ...
Sandra Leupold: Unsere Blihnenbildverabredung ist die einer Zeitschleife. Wer auf der Spiel-
flache steht — sie hat das Klima der Leute angenommen, die auf ihr spielen -, der lebt. Die
Toten schluckt der Schnee, und neue Generationen besetzen den Ort. Wer neben dem
Boden auftaucht, ist entweder nicht mehr am Leben oder hat noch nicht gelebt. Die einzige
Ausnahme von dieser ganz konsequent durchgehaltenen Spielregel bildet das Trio.

Wozu dient das Trio inhaltlich?

Brunhild Matthias: Es vermittelt extrem positive, véllig idealistische Slogans aus der Werbe-
welt der 50er Jahre und beschwért damit eine wunderbare, sonnige, heile Welt. Es ist im
Grunde ein Kommentator des Scheins, es kommentiert etwas, das es nicht gibt, und das uns
auch zeigt, dass wir so nicht sein kdnnen. Erschreckenderweise gibt es flr sein Auftauchen
keine Regel, es erklingt immer véllig Giberraschend.

Kommen wir noch einmal auf den Gegensatz Theater - Film und das Problem der
Realitdtsflucht zuriick. Betrifft das nicht vor allem den Rezipienten?

Sandra Leupold: Die Opernllige, die ich meine, betrifft Inszenierungen und Wahrnehmungs-
haltungen gleichermassen. Und nattirlich reden wir hier von Mainstream-Produktionen wie
den zitierten Film «Trouble in Tahiti» und nicht von ambitionierten Inszenierungen, die versu-
chen, an die Substanz der Werke zu kommen. Wir reden von einer Art des Konsumierens, die
derjenigen bei einer Operngala entspricht: Wahrend «Oh mio babbino caro» erklingt, blendet
das Publikum vollkommen aus, worum es sich handelt und rezipiert nicht viel mehr als das
Kleid der Sangerin und den Klang ihrer Stimme.

In «Gianni Schicchi» laufen an den drei besagten Momenten Inszenierung und Film
simultan nebeneinander ab. Gibt es auch in «Trouble in Tahiti» Filmeinblendungen?
Sandra Leupold: Das Thema, das Rinuccio in seiner Arie anspricht — «lch mdchte Menschen
liberzeugen! Ich weiss, ich schaffe es!» — ist identisch mit dem Thema, das Sam in seiner Arie
formuliert. Trotz Gewinnergestus sind beide aber Verlierer. Deswegen wird dort die Filmsequenz
aus «Gianni Schicchi» wiederholt. Dinahs Liebe zu ihrem Vater, die dem Ehemann kaum mehr
Platz einrdumt, nimmt wiederum das Thema von Laurettas Arie auf. Auch hier gibt es mit Hil-
fe der Kinoszene eine logische Verkniipfung der beiden Werke. Und am Ende, wenn dieses
zum Schweigen verdammte Ehepaar ins Kino geht, zeigen wir noch einmal die Filmsequenz,
die in «Gianni Schicchi» das Duett begleitet. Sam und Dinah kriegen das, was sie im Kino zu
finden hoffen: Sie sehen auf der Leinwand den Kuss, zu dem sie nicht im Stande sind. Diese
Filmliebesszene ist durch und durch unecht und hat mit Lauretta und Rinuccio so wenig zu
tun wie der gottseidank nie gedrehte Film «Trouble in Tahiti» mit Tahiti zu tun gehabt hétte.
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