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IRENE SUCHY

OPER ALS ,KORPERREDE

Die Ausdrucksmoglichkeiten unseres Korpers gehen
weit liber die abstrakten Informationen hinaus, die wir mit

unserer Sprache bewirken

Irene Suchy: Konnten wir unser Gesprdch ,,Die
Wiederentdeckung der Hinde“ nennen?

Bernd Roger Bienert: Das umfasst mein An-
liegen nicht vollstandig. Ich verstehe Oper
als ,Korperrede“! Denn ich mochte, dass die
Regie den gesamten Korper der DarstellerIn-
nen zur audio-visuellen Informationsquelle
werden ldsst. Ich will dem Publikum bewuf3t
machen, dass nicht nur der Gesang, sondern
auch der Korper der SdangerInnen eine Rolle
interpretiert und kommuniziert.

Unsere SangerInnen sind unglaublich vielsei-
tig. Ich erarbeite mit ihnen jedes Detail. Nicht
nur ihre Hinde und Arme, auch die Bein-
stellung, die Kopfhaltung und ihren Blick.
Sie gehen sehr einfithlsam damit um und
verstehen sofort, was ich meine, denn es hilft
der Rollendarstellung enorm. Und auch das
Publikum versteht endlich wieder, auch ohne
subtitles, worum es auf der Bithne geht. Weg
von der langweiligen Statik und zuriick zur
(Wieder-) Entdeckung des Korpers, als integ-
rales Kommunikationsmittel.

Bernd R. Bienert, ich bin auf Ihre Arbeit als Re-
gisseur gestofSen, auf der Suche nach Opernin-
szenierungen, die die Hiinde der Darsteller und
Darstellerinnen mitinszenieren. Bei Hearings
von Opernregie-Professuren blieben die Fragen
nach der Bewegung der Hinde oft unbeant-
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wortet, auf der Biihne sehe ich viele Sanger und
Sdngerinnen, die ihre Hinde wie im Stimmbil-
dungsunterricht bewegen: nach unten driicken,
wenn die Stimme rauf geht, ans Ohr legen, um
den Klang iiber die Hiinde zu kontrollieren oder
auch Bewegungen der Erschopfung - jedenfalls
alles Bewegungen, die die Rolle weder begleiten
noch erldutern, im Gegenteil sie konterkarieren.
Mein Eindruck: die Bewegung der Hiinde wurde
lange Zeit auf der Opernbiihne nicht beriick-
sichtigt? Welche Zeitspanne betrifft das? Wann
oder bis wann wurde auf die Bewegung der
Hiinde Wert gelegt, wann ging das verloren?
Wer entdeckt es wieder, wer bemiiht sich um
Rekonstruktion und Einbindung? Wir sehen
Ansdtze von Gestik bei Anna Netrebko.

Wir sehen bei Auftritten von Anna Netrebko
und Renée Fleming, dass die Bewegungen der
Arme und Hiande ganz und gar nicht verges-
sen sind. Es sind bewusst gestaltete und ein-
studierte Gesten, die den Gesang der beiden
Diven begleiten und ihren Ausdruck gekonnt
unterstiitzen. Ich glaube, dass die Mehrheit
der heutigen InterpretInnen wie auch im
Unterricht an den Hochschule zu wenig Wert
auf die Tatsache gelegt wird, dass Gesang
eine historisch iiberlieferte Kunst ist. Die
meisten Werke, die heute auf dem Spielplan
stehen, entstammen dem 17., 18., 19. oder
frithen 20. Jahrhundert. Wenn also die Regie
sich dann fiir das Bithnenensemble elegante




modische Abendkleidung ausdenkt, oder die
ProtagonistInnen in Unterwasche oder vollig
nackt inszeniert, wird ein grundlegender
Denkfehler begangen, der das Publikum oft
mit grofler Ratlosigkeit zuriickldsst. Dieses
»Regietheater” versucht seit dem 2. Weltkrieg
historische Werke durch optische Mittel der-
art zu ,iiberformen“ und mochte so eine Art
Modernitédt erzeugen.

Ist Nacktheit ein Zeichen von Aktualisierung
und Modernitdit?

beraubt werden, statt diese zu férdern, dann
ist Oper sinnlich viel zu eindimensional um
gegen aufwendige Produktionen von Netflix
und Co. eine Chance zu haben.

Die Musikwissenschaft hat sich in wenigen
Publikationen der Geste gewidmet, jetzt kom-
men nach meiner Forschung zu ,,Partituren des
Korpers“, herausgegeben von Susanne Kogler
und mir und erschienen 2017 in der Bibliothek
der Provinz, mehr und mehr Biicher zu Korper
und Geste heraus.

Dass Nacktheit (auch Nacktheit des Geistes)
gar nichts mit Moderne zu tun hat, zeigen uns
die zahlreichen Fresken in den katholischen
Kirchenbauten. Und weder das moderne
Biihnenbild noch zeitgendssische Kostiime
konnen iiber die Historizitdt der Werke des
Musiktheaters hinwegtduschen. Jedoch ent-
steht eine schizophrene Diskrepanz, ein abso-
lut krasser und unauflésbarer Widerspruch in
der Rezeption des Sehens und Horens, wenn
die Optik nicht der Epoche der Komposition
entspricht. Das trdgt nicht dazu bei, dass sich
das Publikum in das Werk vertiefen kann. Es
verstdrkt ganz im Gegenteil den Eindruck,
dass Oper unverstdndlich wére. Die viel be-
schworene Schwellenangst wird dadurch nicht
abgebaut, sondern eher noch verstarkt. Dieses
,Evozieren-Wollen“ von Bedeutung, die gar
nicht da ist, die schadet dem ganzen Genre
extrem.

Die Opernhduser beklagen rund 20 % Verlust
ihres Publikums, nicht nur des jungen.

Der Lockdown hat das noch verstarkt. Das
Angebot an Oper im TV ist wenig angenom-
men worden. Ich bin {iberzeugt: wenn das
Live-Erlebnis des Musikgenusses, der Klang
des Orchesters und der Stimmen wegfillt,
bleibt nur 6de, un-filmische Optik. Wenn
auch noch die Darstellungsqualitdten der San-
gerInnen von der Regie ihrer Ausdruckskraft
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Schon seltsam, dass so ein zentrales Thema
iibergangen wird. Denn die Ausdrucksmog-
lichkeiten unseres Korpers gehen weit iiber
die abstrakten Informationen hinaus, die

wir mit unserer Sprache bewirken konnen.
Timbre und Tonfall unserer Stimme erzdhlen
schon etwas mehr iiber unsere ,,Seele®, als

es der reine Text vorsehen wiirde. Uber jene
unbewusst nach aulen getragenen Codes und
Zeichen des Korpers vermitteln wir weit-

aus mehr: da wendet sich das ,,Innere“ nach
Aufien. Und jene, die diese Codes lesen und
fiir sich tibersetzen gelernt haben, konnen
anhand von genauer Beobachtung an der Be-
wegung der Hdnde, Arme, Beine, an den der
Ful3stellungen und der Mimik eine parallel
erzdhlte Geschichte ablesen.

Wihrend wir sprechen oder singen, werden
unsere Gliedmalien zu Botschaftern eines in-
neren Ausdrucks von Gefiihlszustdnden, von
parallel zum Gesang und zur Rezitation des
Textes erzdhlten Nachrichten. Meine Aufga-
be als Regisseur und Kiinstler sehe ich darin,
die Mitteilungen der KomponistInnen und
LibrettistInnen, wie ich sie aus den Texten
lese, vermittels der Mimik des Gesichts und
des Korpers der DarstellerInnen optisch zu
vermitteln, zu unterstreichen und nicht zu
konterkarieren.

Ihre Arbeit als Regisseur beginnt mit Ihrer Er-
fahrung als Tdanzer und Choreograph.




Bernd R. Bienert auf der Probe zu Figaro in Laxenburg mit Penelope Makeig und Florian Pejrimovsky © Barbara Palify
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Der Ausgangspunkt meiner Arbeit ist: jede
Rolle mul? ,verkorpert” werden. Unser Kor-
per erzdhlt vom Unbewul3t-Sein des Geistes,
der ihn lenkt. Daher offenbart unsere Be-
wegung intime Geschichten. Unsere person-
liche Bewegungssprache ist unser ur-eigener
optischer , Fingerabdruck® in Raum und Zeit.
Parallel zu unserer Laut-Sprache erzihlt sie
uns vom Eigentlichen, das uns der bewusste
Geist sagen will.

Bewegunyg ist der stirkste Ausdruck der Kom-
munikation, direkt und unverfilscht.

Es geht mir um diese ,,Wahrheit“ in mensch-
lichen Bewegungen. Menschen erzdhlen in
(unbewussten) Bewegungsduflerungen viel
mehr von sich, als sie es mit mit ihren
Worten tun.
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Was sind die Vorbereitungsschritte zu einer
Inszenierung nach dem Studium der Partitur?
Welche historischen Quellen stehen Ihnen zur
Verfiigung?

Ich beginne meine Inszenierungsarbeit mit ei-
ner genauen Bewegungsanalyse, die den Text
in Korperdynamik iibersetzt und all das be-
inhaltet, was der Korper tiber den Inhalt des
Textes zu sagen hat, was in Worten nicht zu
verkorpern wire. Die Gestik der Arme und die
Stellungen der Beine und die gesamte Korper-
asthetik muss den historischen Bewegungs-
Codes entgegen kommen. Dazu speichere
und sammle ich unzéhlige Darstellungen der
bildenden Kiinste in meinen Archiven, alle
aus der jeweiligen Epoche, die ich dann dort,
wo sie mir psychologisch am passendsten er-
scheinen, einsetze.

der jeweilige Autor sich das Spiel am Theater
vorgestellt hat. Was ich versuche mit meiner
Regiearbeit zu erreichen, hat einen auch me-
dizinisch-wissenschaftlich Hintergrund iiber
den Zusammenhang von Geist und Gehirn.
Ich war iiberrascht und fiithlte mich bestatig .
im Buch ,,Die Frau, die Téne sehen konnte*
des indisch-amerikanischen Neuropsycholgen
V. S. Ramachandran iiber seine Beobachtun-
gen zur Funktion der Spiegelneuronen des
menschlichen Gehirns zu lesen: er erkennt,
dass Spiegelneuronen einen viel gréReren
Einfluss auf unsere Kunstrezeption ausiiben,
als wir bislang zu wissen glauben. Dass unser
Denken und Handeln keineswegs nur Resultat
eines assoziativen Lernens ist.

Was genau erkannten Sie aus dieser Forschung
fiir Ihre Arbeit: Ist es das, was Sie intuitive
Intelligenz nennen?

Gerade die Quellenlage ist historisch umstrit-
ten, wie néiihern Sie sich den Bild- und Wortdo-
kumenten an, wie erginzen Sie?

Es gibt einige wichtige und bedeutende
Traktate aus verschiedenen Epochen, die uns
sehr genaue Anweisungen iiberliefern, wie

Am Theater und im Tanz
ist intuitive Intelligenz
unerldasslich. Alle Regeln
der Welt konnen nur ein
Geriist bilden als eine Art
historische Matrix, die uns
als Grundgesetz gilt, inner-
halb dessen wir uns in

einer Inszenierung bewegen
diirfen.
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Es ist eine Erleichterung erkennen zu diirfen,
wie sehr diese Ergebnisse meine Erfahrungen
in Zusammenhang mit meiner Arbeit besta-
tigen. Am Theater und im Tanz ist intuitive
Intelligenz unerldsslich. Alle Regeln der Welt
konnen nur ein Geriist bilden als eine Art
historische Matrix, die uns als Grundgesetz
gilt, innerhalb dessen wir uns in einer Insze-
nierung bewegen diirfen.

Ist die Quellenforschung ein Zuriick-zum-Ur-
sprung, um mit Mahler zu sprechen: die An-
betung der Asche oder das Feuer, das Tradition
weiterfiihrt?

Manuel Brug hat dazu geschrieben: ,Vor allem
bilden Gesang, Musik und Gestik eine ein-
zigartige Einheit, unangekrankelt von jeder
problematisierenden, oft irrleitenden Regie-
Neudeutung heutiger Zeit. Das Laxenburger
Experiment ist also kein Riickschritt, nur eine
Bewusstseinserweiterung. Nach dieser Erfah-
rung wird man auch eine moderne Cosi-Deu-
tung differenziert sehen.“ Hier liegt auch der




grofde Unterschied zu dem, was tiblicher Weise
HistorikerInnen fiir , historisch“ halten. Das
Ergebnis ist nicht statisch sondern lebendig.
Es ist heutige Kunst, deren Mittel so gewahlt
sind, dass sie dem Publikum nicht plakativ
entgegen rufen: ich bin modern!

Es ist unumgdnglich, dass die Regie sich
schopferisch immer wieder kreativ einbringen
kann und ihre Arbeit neu erfinden muss. Die
gesamte Optik wird von mir choreografisch
festgeschrieben zur musikalischen Vorgabe,
was zu meinem kiinstlerischen Inszenierungs-
profil fithrt. Das ist eine Form von Interpre-
tation mit groflen Moglichkeiten zur eigen-
schopferischen Leistung der Darstellenden.

Ihren Darstellenden - kann ich bestitigen - gibt
das Halt und eine Bewegungsstruktur, die eine
kiinstlerische Entfaltung ermdglicht. Die Arbeit
mit den wenigen Text- und Bildquellen erfordert
Abwigung, Ergidnzung, Auswahl?

Wir haben kaum detaillierte Beschreibun-
gen, was auf der barocken Biihne tatsadchlich
zu einer bestimmten Musik geschah. Heute
vermitteln das filmische Mitschnitte, auch
choreografische Notationssysteme geben uns
dhnliche Moglichkeiten. Leider hat niemand
uns solche Aufzeichnungen zum Beispiel von
der Inszenierung eines Mozart-Opern-Rezita-
tivs hinterlassen. Ganz im Gegenteil: fast alle
der bildlichen Bithnendarstellungen wider-
sprechen den Traktaten zum Teil. Was ist also
als ,,das Original“ anzusehen? Der Wunsch
des Autors eines Traktates, oder vielmehr die
penibel festgehaltene bildliche Darstellung
einer Auffithrung?

Es gibt keine Biicher mit detaillierten Auf-
zeichnungen, nach denen wir Inszenierungen
auf die Biihne stellen kénnten.

Das macht Ihre Arbeit zur Pionierarbeit. Wie
vereinbaren Sie nun die Erkenntnisse aus den
historischen Quellen mit den Gegebenheiten
auf der Biihne, mit den Vorgaben des Texts, der

Musik, aber auch mit den Moglichkeiten der
Darstellenden, mit der Gro[f3e der Biihne, mit
der Probenzeit?

Die Mittel miissen sich dndern, nicht die Hal-
tung. Meine Urauffithrungen von Werken von
Elfriede Jelinek, Gert Jonke, Luciano Berio,
Olga Neuwirth, Roman Haubenstock-Ramati
oder Karlheinz Essl habe ich mit dieser Ein-
stellung in szenische Optik iibersetzt so wie
Klavierkonzerte von Mozart oder Musik von
Stravinsky: folgerichtig mit den Mitteln einer
zeitgemadfen modernen Bewegungssprache.
Unterschiedliche Epochen, Genres und Werke
verlangen nach verschiedenen Mitteln um
zum Leben erweckt zu werden. Oper ist nicht
Ballett und Theater ist nicht Oper. Niemand
wiirde auf die Idee kommen, Jelineks Dramen
in barocke Gestik zu iibersetzen. Umgekehrt
sehe ich daher keinen Sinn-stiftenden Grund,
die Musik und den Gesang barocker Opern
mit heutiger Gestik konkurrieren zu lassen.
Es gibt fiir jedes Werk die ihm entsprechende
Bewegungssprache. Die Mittel der korperli-
chen Bewegung und Gestik sind heute ausrei-
chend erforscht. Zeitgemaf3e Regie sollte sie
kennen und beherzigen.

Wenn also barocke Opern in modernem Ge-
wand auf die Bithne kommen, dann sehe ich
darin auch ein Unvermégen sich in andere
kiinstlerische Denkstrukturen einzufiihlen,
aber auch fehlende Empathie fiir den Geist
dieser Werke.

Wenn also WissenschaftlerInnen Offenheit
gegeniiber der zeitgendssischen Kunst einfor-
dern, dann gilt es diese Forderung ebenso im
Rahmen der Inszenierung historischer Werke
einzulésen. Diese ,,Uberheblichkeit“ gegen-
iber den KiinstlerInnen unserer Vergangen-
heit macht mich manchmal wiitend. Ich selber
habe von 1982 bis 2012, also 30 Jahre lang,
ausschliesslich avantgardistische, zeitgends-
sische Inszenierungen kreiert. Fiir mich war
immer klar, dass ich sie aus dem Geist der
Verfasser der (zumeist) historischen Werke
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heraus entwickle. Und bei den Urauffiihrun-
gen von lebenden KiinstlerInnen, wie Luciano
Berio, Elfriede Jelinek, Roman Haubenstock-
Ramati, Olga Neuwirth, Karlheinz Essl, und
den vielen anderen, stand ich ja wahrend der
Arbeit immer in Kontakt. Seit 2012 arbeite
ich nur noch an historischen Werken mit
TEATRO BAROCCO, jedoch nicht ausschlief3-
lich mit historischer Gestik, sondern dariiber
hinaus mit einem Kompendium an Mitteln,
das es mir erlaubt, die einzelnen Rollengestal-
tungen zu maximieren. Das alles verpacke ich
in choreographisch festgehaltene Abldufe aus
Bewegungen in Korrelation zur Musik.

Gestik und Mimik sind untrennbar verbunden -
kiinstlerisch in der Pantomime?

Pantomime ist ja das Spiel ohne Worte, die
Mimik des Gesichtsausdruckes und der
Augen. Meine Regiearbeit ist ein Ping-Pong
artiges, intuitives Zusammenspiel zwischen
unmittelbarer Erkenntnis, dem konkreten
Eingehen auf die Moglichkeiten der Dar-
stellerInnen, stets in innerer Absprache mit
meinen jahrzehntelangen Erfahrungen als
Choreograph und Regisseur. In jeder Inszenie-
rung ist mir die genaue Beobachtung mensch-
licher Verhaltensweisen extrem wichtig. Denn
gerade bei Mozart (und auch bei C. W. Gluck,
I. Holzbauer und J. Haydn) hat die Musik sehr
oft starke psychologische Aussagekraft.

Was ich mache, ist Erfor-
schung historischer Mittel
in Bezug auf heutige Dar-
stellungsformen, nicht
Archivierung, sondern das
Anliegen, alte Formen neu
verstdndlich zu machen.
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Mozart steht an der die Epochenwende zur Auf-
kldrung, steht die Inszenierung eines Mozart-
Opernrezitativs noch im barocken Gestus?

Die uns in Lehrbiichern iiberlieferterr Bewe-
gungscodes reichen nicht aus, um ein Rezi-
tativ einer Mozart-Daponte-Oper historisch
authentisch und zugleich im Heute verstand-
lich zu inszenieren.

Welche Lehrbiicher der Bewegungscodes sind
iiberliefert?

Bithnen-Texte aus der Zeit bis zur Aufkldarung
miissen zu allererst auf ihre aus heutiger Sicht
verstehbare Bedeutung hin und auch auf die
historischen Bedeutungszusammenhéange un-
tersucht werden. Sie enthalten oftmals stark
verklausulierte, vielschichtige Meta-Ebenen.
Jeder Zusammenhang und jede einzelne Wort-
bedeutung muss in unser bewegungstechni-
sches Endergebnis einbezogen werden.

Geben Sie ein Beispiel!

Im berithmten Brief-Duett aus Mozarts Le
nozze di Figaro mache ich sichtbar, worum es
im Hintergrund zur verfanglich schénen Mu-
sik tatsdchlich geht. La Contessa, die Grafin,
diktiert ihrer Zofe Susanna einen fingierten
Brief an den Grafen, der diesem die Einwilli-
gung Susannas zu einem gemeinsamen nacht-
lichen Treffen im Schlosspark suggeriert.
Durch einige wenige sparlich-diimmliche
Zeilen eines abgeschriebenen Liebesgedich-
tes gelingt der Grifin die BloRstellung Ihres
Gatten. Den Text dazu entnimmt die Grafin
einem Buch, das sie auf der Bithne wahrend
ihres Diktats in der Hand hélt. Durch diese
sichtbare Geste, die sich nicht auf das Libretto
Da Pontes, sondern auf den Originaltext von
Beaumarchais bezieht, macht meine Inszenie-
rung deutlich, dass der Text des Briefes gar
nicht verfianglich sein kann, zumal sein Inhalt




Gezim Berisha, Gebhard Heegmann, Megan Kahts, Sarah Marie Kramer Le nozze di Figaro © Barbara Palffy

keine personlichen AuRerungen Susannas
enthdlt. Erst durch die willentlich-unwissent-
liche Fehlinterpretation des Grafen kommt
ihm jene brisante Bedeutung zu, welche die
fiir den Grafen misslichen finalen Verstri-
ckungen im néchtlichen Schlosspark nach
sich ziehen. Mit diesem Kunstgriff sichert die
Gréfin die Aufdeckung ihrer Intrige gleich
doppelt ab. Wiirde der Brief in falsche Han-
de geraten, konnte der Betrug am Grafen
schon allein deshalb nie auffliegen, weil der
Text des Briefchens sich als véllig unver-
fangliches Werk jenes poetischen Produktes
entpuppte, aus welchem die Gréfin im Brief-
duett rezitiert. Den Regieanweisungen in
Mozarts Autograph folgend wird Susanna in
der nédchtlichen Gartenszene dann so gekonnt
ihre Stimme verstellen, dass weder der Graf
noch ihr Ehemann Figaro ihre wahre Identitat
erahnen.

Was ich mache, ist Erforschung historischer
Mittel in Bezug auf heutige Darstellungsfor-
men, nicht Archivierung, sondern das Anlie-
gen, alte Formen neu verstdandlich zu machen.
Heute singt keine Sdngerin so, wie es zur Zeit
Mozarts gefordert wurde. Unsere gesamte
Kultur ist immer eine Riickschau aus dem
Heute auf eine vergangene Zeit. Es ist keine
blof3e Wiedergabe einer in sich abgeschlos-
senen Entwicklung, die Jahrhunderte zuriick
liegt. Schon allein deshalb nicht, weil es diese
so bestimmt nie gegeben hat.
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