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«Den Verstand kann
man uberlisten, aber
nicht das Gefuhl»

Regisseur Willy Decker im
Gesprach mit Thomas Voigt

«Nur wenige Regisseure kdnnen Menschen zu
solchen Menschendarstellungen bewegen,
wie es Decker vermag». Was Thomas Delekat
1989 fur ein Portrait in der «Deutschen Blhne»
schrieb, war in den vergangenen Jahren im-
mer wieder im Theater zu erleben - etwa bei

In einem Interview haben Sie mal sinngeméB gesagt: «Wenn
die Premiere vorbei ist, fliehe ich in mein Bauernhaus und zie-
he alle Stecker raus». Warum die Flucht?

Wenn eine Sache abgeschlossen ist, muB ich mich zurtick-
ziehen, ich muB weg vom Theater, leer werden, den Kopf frei
kriegen, damit ich wieder aufnahmeféhig bin fir Neues, damit
ich wieder neugierig bin auf Stiicke. Und Lust kriege, sie zu
inszenieren.

Es heiBt, Sie sind zu bescheiden, zu leise, um die Aufmerk-
samkeit zu bekommen, die Sie verdient hétten.

Ich bin nicht laut, in keiner Beziehung. Die Aufmerksamkeit,
die ich im Moment habe, reicht mir. Und der Druck, der Lei-
stungsdruck ist groB genug — zumindest empfinde ich das so.
Ich bin inzwischen so weit, daB ich die Stlicke machen kann,
die ich gern machen mdchte, an den Hausern, wo ich gern ar-
beite. Mehr kann man sich eigentlich nicht wiinschen. Ich ha-
be das ganze Theater von der Pike an durchlaufen und habe
lange gebraucht — auch um mich selbst zu finden. Bei mir ging

der UrauffUhrung von Bibalos «Macbeth» in
Oslo, beim «Freischiitz» in Dresden und zu-
letzt bei zwei Inszenierungen in Kéln, «Billy
Budd» und «Eugen Onegin». Der Workoholic,
Perfektionist und Menschenfreund Decker
gehdrt langst zu den Regisseuren, auf denen
ein besonderer Erwartungsdruck lastet. Doch
anders als andere mit vielleicht gréBerem Na-
men hat er sich bisher nicht ideologisch
benitzen lassen — weder als Aushangeschild
der Feuilletonisten, noch als Galionsfigur mo-
dernen Regietheaters. Er arbeitet unabhéngig
von Zeitgeist und Trends — vielleicht auch des-
halb, weil er alles andere als kopflastig ist. Je-
denfalls ist es ein zentrales Thema seines Le-
bens, Kopf und Bauch, Intellekt und Intution in
Balance zu bringen.

es nicht so schnell wie zum Beispiel bei Andreas Ho-
moki, der so immens begabt ist und der jetzt mit einem
unglaublichen Drive loslegt — flir ihn ist das genau rich-

tig.
Wie reagieren Sie auf Leistungsdruck?

Ich werde noch akribischer und perfektionistischer —
und das meine ich durchaus nicht positiv. Der An-
spruch von auBen und der Anspruch, den man an sich
selbst stellt, werden immer gréBer, man will nicht hin-
ter dem zurlickbleiben, was vorher war. Und das ist ein
ganz gefahrliches Phdnomen. Ein biBchen wie ‘ne Dro-
ge. Man kommt zu einem Punkt, wo man es nicht mehr
ertragen kann, wenn eine Szene oder ein Moment
nicht so stark ist oder nicht stimmt. Das habe ich
friher leichter hingenommen. Heute treibt es mich bis
zur Verzweiflung, bis zu einem Punkt wo ich hysterisch
werde. Dem muB ich entgegenarbeiten.

«Timing ist natdrlich auch Handwerk,
aber vor allem eine Sache der Intuition»

Wie findet man heraus, warum eine Szene nicht «stimmt»?

Daftir muB man ein Sensorium haben, so daB man genau
spuirt: Diese Bewegung kommt zu friih, oder zu spét. Timing
ist nattirlich auch Handwerk, aber vor allem eine Sache der In-
tuition, das kann man intellektuell nicht begriinden.

Zum Beispiel die Figur des Onegin. Da geht es oft um den
Hauch von Millimetern. Man muB ungeheuer aufpassen, daB
er nicht zu sensibel erscheint, andererseits darf er auch nicht
zu einem Chauvie werden, und er darf nicht zu hohl sein.
Sonst waéren Tatjanas Sehnsucht, ihre Projektion von
Wunschvorstellungen nicht glaubhaft.

Was hat Sie an diesem Stlick besonders gereizt?

Es betrifft unser Leben so sehr. Es ist realistisch, und absolut
unsentimental. Besonders gepackt hat mich die Konstellation
der vier Frauen und der vier Liebenden, die Einsamkeit der Fi-
guren, ihre illusionslose Bitterkeit. Das Stiick ist sehr in Tsche-
chow-N&he, und das hat Tschaikowsky auch komponiert.
Das Pompd&se in der Musik, das oft als Aushangeschild dient,
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hat Tschaikowskij meines Erachtens ironisch gemeint, als
hohl dargestellt.

In Ihrer Inszenierung des «Onegin» geht es von der Kélte der
Winterlandschaft direkt in die Kélte des Petersburger Palais -
aber man fragt sich: Wie kommt ein warmherziger Mensch wie
Gremin dorthin?

Gremin spricht ja Uber das, was dort passiert und wie sehr ihn
das angeddet hat — bis dieses Madchen kam. Und seine Arie,
die merkwUrdgerweise oft so was Gemditliches hat, ist behut-
sam gezeigte Leidenschaft, hat aber auch einen warnenden
Unterton an Onegin: Bevor du hier irgendetwas anstellst,
muBt du wissen, was mir diese Frau bedeutet. Man darf bei
Gremin keinen Moment den Eindruck haben: Das ist ein oller
Knopp, der noch mal einen guten Fang gemacht hat. Er muB
Wirde haben. Und Wé&rme.

Eine ideale Figur flr Kurt Moll.

Ja, er hat diese Warme. Seine Stimme ist die Verwirklung des
Menschen Kurt Moll.

Ist nicht die Stimme (berhaupt Spiegel der Persénlichkeit?

Der Seele, der Personlichkeit, des ganzen Menschen — vor-
ausgesetzt, der Mensch ist in Harmonie mit sich selbst. Oft
gibt es Vorsingen, wo ich denke: Die Stimme klingt brilliant, ist
aber Gberhaupt nicht die Stimme dieses Menschen. Sie ist gut
konstruiert, raffiniert gebaut — aber da ist keine Identitét von
Stimme und Sein.

Sie hatten selbst mal Gesangsunterricht, bei Josef Metternich
an der Kélner Musikhochschule.

Da war ich 18 oder so. Im Nachhinein weiB ich, wie-
viel ich da Uibér Atmen und Singen gelernt habe. Da-
mals fand ich den Unterricht ganz schén hart, ich bin
aus jeder Stunde herausgewankt. Fur die Metter-
nich-Schule muB man viel Kraft haben. Er selbst hat-
te die Mittel, diesen Weg zu gehen; obwohl er mit
Force gesungen hat, war seine Stimme trotzdem
frei. Und er hatte diesen unglaublich aufregenden
Klang. Seine Schiler aber haben sich oft zuge-
krampft, weil er zuviel Kraft forderte. Die Kraft
blockierte, statt zu 6ffnen.

«Von einem Dirigenten erwarte ich, daB3
er theatralisch denkt»

Wollten Sie denn damals Sénger werden?

Das hatte ich nie ernsthaft vor, ich habe es nur ne-
ben dem Studium gemacht. Wenn Uberhaupt, wére
meine Stimme so ein lyrischer Dutzendbariton ge-
worden. Allerdings bin ich Uber die Opernschule zur
Regie gekommen. Ich habe dort Kurt Horres ken-
nengelernt, der irgendwie einen Narren an mir ge-
fressen hatte. Eines Tages fragte er mich, ob ich nicht Lust
hatte, beim ihm eine Regiehospitanz zu machen. Das war
«Wozzeck» in Wuppertal, wo er damals Operndirektor war.
Und diese Arbeit war fiir mich ein Schliissel-Erlebnis. Das hat
mich so was von mitgerissen und begeistert, daB3 ich gedacht
habe: Opern-Regie — vielleicht ist das die Verbindung aller
Dinge, die du willst, die Verbindung von Kopf und Bauch, von
Intellekt und Intuition. Das war vorher bei mir immer in Kon-
flikt, so stark, daB ich eines Tages radikal mit der Musik, mit
dem Geigenspiel aufgehort habe und nur noch in Kant-Semi-
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nare gerannt bin. Aber irgendwann saf3 ich dann doch wieder
in den Theaterseminaren.

Seit Jahren bilden Sie mit dem Bidhnenbildner Wolfgang
Gussmann ein erfolgreiches Gespann — birgt diese Vertraut-
heit nicht auch Gefahren? Dal3 man nicht mehr so neugierig ist
oder nicht mehr Uberrascht wird?

Dieser Gefahr, die eine beinahe exklusive Zusammenarbeit
zwangslaufig mit sich bringt, sind wir uns sehr bewuBt; doch
bisher denke ich, daB es eine Konstante ist, eine Beziehung,
die sich standig weiterentwickelt. In der Anfangsphase haben
uns sehr aneinander gerieben, da haben die Tassen im
Schrank gewackelt. Wir muBten erst bestimmte Begrifflich-
keiten klaren. Und je mehr das geklart war, desto mehr wur-
de uns klar, daB es uns um &hnliche Dinge geht.

Fur mich sind diese Verbindungen nie beliebig, es sind ganz
sensible Beziehungen, die man nicht so schnell und so leicht
wechselt.

Mit Dirigenten kann man kaum &hnlich besténdige Partner-
schaften aufbauen, da gibt es immer wieder neue Konstella-
tionen. Wie stellen Sie sich ein konstruktives Verhéltnis zwi-
schen Regisseur und Dirigent vor?

Auf keinen Fall so, daB sich jeder auf seinen Bereich zuriick-
zieht. Manche Szenen muB der Dirigent sich vom Regisseur
erklaren lassen und umgekehrt. Das ist ganz essentiell. Gott
sei Dank gibt es eine jlngere Dirigentengeneration, die auf
flichtiges, zufalliges Zusammentreffen von Musik und Szene
keinen Wert legt. So wie Dirigenten von mir erwarten, daf ich
musikalisch denke, erwarte ich, daB ein Dirigent theatralisch
denkt. Theatralisch im Sinne von theaternah: daB man sich
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Willy Decker und Louis
Gentile (Macbeth)
proben fir die Urauf-
fuhrung von Bibalos
«Macbeth» in Oslo. Foto
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der Mittel des Theaters bewuBt ist, daB man weiB, womit das
Theater seine Kraft nach auBen transportiert, daB man diese
Kraft, die die Blihne hat, auch ausreizt.

Wéhrend Ihrer letzten Assistentenjahre haben Sie bei Harry
Kupfer gelernt —

wirklich gelernt, im wértlichen Sinn. Zum Beispiel, was Chor-
regie bedeutet, wie souverdn man Chére fiihren kann — das
konnte man bei ihm exemplarisch sehen.

«Wer lernen will, wie man beleuchtet, muB die
Filme von Hitchcock sehen»

Schauen Sie sich hin und wieder an, wie Ihre Kollegen insze-
nieren?

Nein, ich mochte mir eine Unschuld zu bewahren. Und Gott
sei Dank bin ich sehr vergeBlich, was Theatererlebnisse von
friiher betrifft. Ich muB meinen Kopf immer wieder frei kriegen
von Oper, damit ich spontan sein kann. Es klingt jetzt so ko-
kett, wenn ich sage: Ich gehe nur in die Oper, wenn ich muB
- beispielsweise um einen Sanger anzuhdren. Und dann bin

ich meist nur kurz im Theater, nicht fir die ganze Auffiihrung. -

Filme beeinflussen mich viel mehr als andere Opern-Inszenie-
rungen. Zum Beispiel Hitchcock: Wer lernen will, wie man be-
leuchtet, muB seine Filme sehen. Das ist der gréBte Meister
des Lichtes, den es je gegeben hat.

Beneiden Sie manchmal Filmregisseure um ihre Mittel? DaB
sie zum Beispiel ein Gesicht in GroBaufnahme zeigen kénnen,
wéhrend man im Theater immer die Distanz zwischen Blihne
und Zuschauer tberbriicken muB?

Vielleicht ist es mit den Mitteln des Films noch stérker mog-
lich, den Zuschauer direkt zu beteiligen, sein Auge zu lenken.
Aber dafir haben wir im Theater die Spontanitat, die Span-
nung des Augenblicks. Wenn wir etwas, das uns bei einem
Film fasziniert hat, auf die Buihne lbertragen wollen, miissen
wir es eben mit anderen Mitteln tun. Es wére fatal zu glauben,
man kdnnte mit sensiblen mimischen Vorgéngen, etwa mit
dem Zucken eines Mundwinkels, auf dem Theater groBe Mo-
mente erzeugen — das geht nicht.

Sind diese groBen Momente (iberhaupt berechenbar?
Nein, die die passieren jenseits vom verstandesmaBigen Pla-

nen. Man kann sie nicht mit dem Intellekt erzeugen. Sie pas-
sieren einfach.

Womit wir wieder beim Konflikt von Intellekt und Emotion sind.

Ich glaube, die Intellektualisierung ist in zunehmendem MaBe
ein Problem unseres Theaters — wohlverstanden, es geht mir
nicht darum, Ignoranz oder Dummheit zu verteidigen; ich fin-
de nur, es ist die Aufgabe des Theaters, Dinge zur Sprache zu
bringen, die vom Verstand nicht abgedeckt werden. Zu den-
ken, daB die Komplexitat unseres Daseis mit dem Verstand al-
lein zu bewaltigen ist, halte ich fiir eine groBe lllusion. Die Ver-
selbstandigung des Intellekts treibt uns in eine Krise, es be-
grenzt uns, beraubt uns groBer Méglichkeiten. Ich habe mich
in den letzten Jahren viel mit Yoga und ferndstlichen Philoso-
phen beschéftigt und habe immer mehr eingesehen, wie pro-
blematisch die Dominanz des Intellekts ist.

Welche Konsequenzen hat das fiir die Arbeit am Theater?

Im Theater erfahren Sie sofort, daB man den Verstand tiberli-
sten kann, aber nicht das Gefiihl. Wenn man tiberzeugend ist,
Uberzeugt man auch den, der verstandesméBig nicht einver-
standen ist. Das splrt man immer wieder bei den General-
proben. Das Geflhl ist etwas Untriigliches, auch in dem Sin-
ne, daB man es nicht betriigen kann.

Die schonsten Dinge, die ich erlebt habe, hatten eines ge-
meinsam: DaB ich mich nicht gefragt habe: Warum ist das
jetzt so? Sondern gesplrt habe: Das hat mich sinnlich er-
reicht. Das ist fast das Tollste. So ging’s mir zuletzt, als ich
den Film «The Piano» gesehen habe - ein hochsensibler, ganz
groBer Film.

Andere groBe Film-Erlebnisse?

«Gefahrliche Liebschaften» mit Glenn Close. Ich wollte Biba-
lo Uberreden, daraus eine Oper zu machen, Aber er schreibt
jetzt schon eine Oper nach Tennessee Williams’ «Glasmena-
gerie».

Sie haben bei der Urauffiihrung von Bibalos «Macbeth» Regie
gefihrt.

Das war in jeder Hinsicht so, wie ich mir eine ideale Zusam-
menarbeit vorstelle. Das stimmte alles. Mit Antonio Pappano
am Pult, Anne Gjevang als Lady und Louis Gentile als Mac-
beth, der ein Multitalent ist und viel zu viel kann, um «nur S&n-
ger» zu sein.

Zum Verhéltnis zwischen Regisseur und Sénger: Es gibt Re-
gisseure, die bei Proben einen Ton am Leib haben, den ich mir
als Sénger nie gefallen lassen wiirde.

Die Brutalitat, mit der manche Regisseure mit Menschen um-
gehen, kann ich nicht nachvollziehen. Sicher, die groBe inne-
re Erregung, die manchmal bis zum Unertraglichen geht, die
kenne ich sehr gut. Vielleicht hat jeder dafiir ein anderes Ven-
til. Vielleicht werden manche ihre Erregung und Angst da-
durch los, daB sie losschreien — ich weiB nicht. Es klingt so ab-
gedroschen, aber ich glaube, daB Liebe immer noch in jeder
Beziehung die wichtigste Energiequelle ist.

Die Arbeit mit Séngern ist ein ganz sensibler Bereich. Ich ha-
be bisher bei jeder Produktion erlebt, daB man sich sehr na-
he kommt, daB sich Nervenenden beriihren, daB Mauern ein-
gerissen werden. Und das ist eine der tollsten Erfahrungen in
diesem Beruf: DaB Menschen, die an einer Produktion betei-
ligt sind, anders rausgehen als sie hineingekommen sind; daB
man erlebt, daB sich Leute wahrend der Arbeit befreien. Bis
hin zu dem Punkt, wo sich auch im Leben elementare Dinge
verandern, oder Dinge entscheiden, die unbedingt entschie-
den werden muBten. Unsere Arbeit geht zu tief, als daB das
nicht auch der Fall sein muiBte. iz
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