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Wolfgang Zoérner
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Praktische Theaterarbeit in St.Gallen

Am 9.Juli 1969 habe ich zum erstenmal
das neue Stadttheater St.Gallen gesehen. Als
ich mit dem damaligen Direktor Christoph
Groszer, der mich zu einer Vorbesprechung
fiir die geplante Inszenierung des «Trouba-
dour» nach St.Gallen eingeladen hatte, im
Zuschauerraum stand, empfand ich fiir die-
sen Raum eine Zuneigung, die sich im Laufe
der folgenden Jahre durch die Arbeit noch
verstarkt hat. Neben idealen Sichtverhalt-
nissen und einer ausgezeichneten Akustik
(in erster Linie fur das Musiktheater) strahlt
dieser Raum eine Atmosphire aus, die niich-
ternen Theaterformen ebenso gerecht wird
wie grossziigig festlichen. Die bestimmen-
den Materialien Sichtbeton, Holz und Stoff
verschmelzen hier zu einer Einheit, die ich
in dhnlicher Weise bei modernen Theater-
bauten nicht erlebt habe. Erst spater wurde
mir die Bedeutung des Ausseren des Hauses
bewusst, das wie eine aus geometrischen
Formen entwickelte Plastik harmonisch im
St.Galler Stadtpark steht. Diese dussere Har-
monie ist aber gleichzeitig auch das Hinder-
nis, an diesem Bau die notwendigen Korrek-
turen vorzunehmen, die sich durch die prak-
tische Arbeit als notwendig erwiesen haben.
Die infolge der Expansion des Theater-
betriebes entstandene Raumnot in allen Ar-
beitsraumen (ganz im Gegensatz zum Zu-
schauerbereich) lasst sich durch einen An-
bau an dieses Haus nicht mehr bewailtigen,
ohne dass die architektonische Einheit emp-
findlich gestort wiirde.

Bei Christoph Groszer habe ich im Jahre
1970 gleich drei Inszenierungen machen
konnen, die eine sehr intensive Bindung an
das Theater noch vor meiner Direktionszeit
zur Folge hatten: «Troubadour», «Don Car-
los» und «Der fliegende Hollander». «Der
Troubadour» brachte die erste Begegnung
mit Max Lang. Wir haben in den folgenden
Jahren viel zusammen gearbeitet, wobeil ich
das echte Verstandnis des Dirigenten fir

musiktheatralische Belange als besonders
gliicklich empfunden habe. Bereits beim
«Troubadour» verfolgten wir die Absicht,
das Werk moglichst vollstandig auf die Biih-
ne zu stellen. Bei Verdi ist die formale Ein-
heit viel leichter durch Striche zu zerstéren
als zum Beispiel bei Wagner, und so liessen
wir uns nicht von den gangigen Kiirzungen
leiten, sondern fligten die erste Strophe der
sogenannten Stretta des Manrico und die
Cabaletta der Leonore nach dem Miserere
wieder in das Stiick ein. Leider scheiterte
ich mit meiner Absicht, ahnlich beim «Don
Carlos» zu verfahren, da einmal die Linge
des Werkes weit tiber die damals in St.Gal-
len ibliche Auffithrungsdauer hinausge-
gangen wire und fiir einige wichtige bisher
immer gestrichene Szenen gar kein Noten-
material vorlag. Nur mit Mithe konnte ich
damals die vollstandige Auffithrung der bei-
den Duette Elisabeth—Don Carlos durchset-
zen. Es war auch noch nicht méglich, in
St.Gallen Verdis Werke in der Original-
sprache aufzufithren. Die Frage, ob nun die
Originalsprache der Ubersetzung vorzuzie-
hen sei, beantwortete sich mir mit Beginn
meiner Direktionszeit in St.Gallen durch die
Tatsache, dass bei Verwendung der Origi-
nalsprache wesentlich anspruchsvollere San-
gerbesetzungen moglich waren. Im Herbst
1973 brachten wir noch einen deutschen
«Rigoletto» heraus, der aber nach einigen
Vorstellungen auf die Originalsprache unter
regem Zuspruch des Publikums umgestellt
wurde. Von da ab haben wir die Werke des
italienischen Repertoires mit Ausnahme der
Donizetti-Opern «Liebestrank», «Campanel-
lo» und «Viva la Mamma» nur in der Ori-
ginalsprache aufgefithrt. Da die von mir
gewiinschte Qualitatssteigerung der Auffith-
rungen eingetreten ist und das Publikum
diese Massnahme akzeptiert hat, war fiir
mich die Frage nach der Originalsprache im
Musiktheater positiv  beantwortet. Beim



«Troubadour» konnte ich mit Hermann
Scherreiks die Idee weiterentwickeln, bei
Verdi mit einem seiner Dynamik entspre-
chenden verwandelbaren Raum zu arbeiten.
In gesteigertem Masse war dieses bei der
ersten Zusammenarbeit mit Manfred Schro-
ter moglich beim «Don Carlos». Wir haben
damals wie auch bel spateren Verdi-Insze-
nierungen im wesentlichen den Menschen
und das Licht als gestaltende Elemente des
Raumes verwendet. Die hier begonnene Zu-
sammenarbeit mit Manfred Schroter hat
uber stilistisch so gegensatzliche Inszenie-
rungen wie «Aida», «Die lustigen Weiber
von Windsor», «Tristan und Isolde», «Hoff-
manns Erzdhlungen» und «Idomeneo» eine
wahrscheinlich fir uns beide sehr frucht-
bare Ergénzung gebracht. Diese hat viel-
leicht weniger auf gleichem kiinstlerischem
Empfinden als auf sehr ahnlichen Vorstel-
lungen der kiinstlerischen Umsetzung unse-
rer Ideen beruht. Die Realisation des «fliegen-
den Hollanders» war stark durch die Erleb-
nisse von Wieland Wagners Arbeit gepragt.
Die theatralische Darstellung der Werke
Wagners scheint mir in Raumgestaltung
und Bewegung bei Wieland Wagner opti-
mal gelost worden zu sein. Dass gegen-
wartig  diese Darstellung der Wagner-
Werke zugunsten einer tieferen ideolo-
gischen Ausleuchtung zuriicktreten muss,
ware ohne Wieland Wagners theaterge-
schichtliche Theaterarbeit gar nicht denk-
bar. Nach dem «Hollander» von 1970 ist
Richard Wagner in St.Gallen nicht mehr

aufgefithrt worden, was nicht nur in den
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begrenzten Moglichkeiten der Orchesterbe-
setzung und an den sehr grossen Anforde-
rungen an Chore begriindet liegt, sondern
ganz einfach darin, dass ich von unserer
Seite keinen wesentlichen Beitrag zur gros-
sen Suche nach neuen Interpreten hatte
bringen kénnen.

Als ich nach einjdhriger Direktionszeit im
Herbst 1974 in St.Gallen wieder als Regis-
seur arbeiten wollte, entschloss ich mich,
die «Bettleroper» von Britten noch einmal
zusammen mit Manfred Schréter herauszu-
bringen, mit der wir in Gelsenkirchen einen
nachhaltigen Erfolg hatten. Ich wollte in
St.Gallen auf keinen Fall den Eindruck er-
wecken, nur grossdimensionierte Chor-Wer-
ke wie die des Jahres 1970 inszenieren zu
konnen und baute zudem auf den Gelsenkir-
chener Erfolg. Dass diese Rechnung nicht
ganz aufging, war sicher mein Fehler, da
wir keine Neuentwicklung bei einem Werk
versuchten, das wesentlich von den indivi-
duellen Typen auf der Bithne lebt. Da Man-
fred Schréter und ich die gesamte Konzeption
beibehielten, setzte ich eine kiirzere Proben-
zeit als bei der ersten Inszenierung dieses
Werkes an und musste daher — leider zu
spat — einsehen, dass eine wirklich detail-
lierte Entwicklungsarbeit fiir die neuen Be-
teiligten nicht gegeben war. Fiir alle auf der
Bithne (auch das Orchester und der Diri-
gent Max Lang waren in das szenische Ge-
schehen als Akteure miteinbezogen) wurde
die «Bettleroper» zu einem Riesenspass, mit
dem das Publikum ein wenig {iberfordert
schien.
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«Der Troubadour» (Verdi) 1970
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Kostiime
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Max Lang
Wolfgang Zorner
Hermann Scherreiks
Johanna Weise



«Don Carlos» (Verdi) 1970

Musikalische Leitung
Inszenierung
Biihnenbild

Kostiime
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Armin Jordan
Wolfgang Zorner
Manfred Schroter
Johanna Weise

Elsa Kastela

Einen lang gehegten Wunsch erfiillte ich
mir noch in derselben Spielzeit, in der wir
— nun schon ein festes Team: Max Lang,
Manfred Schroter, Johanna Weise und ich —
Verdis «Attilay herausbrachten. Als Regie-
assistent hatte ich dieses Werk in Graz ken-
nengelernt, wo im Jahre 1965 die Erstauf-
fihrung der deutschen Ubersetzung heraus-
kam. Der damalige Erfolg fiir das Publikum
und der Eindruck auf mich dieses erst wie-
der beim Maggio Musicale Fiorentino 1962
entdeckten Frithwerkes Verdis waren iiber-
wiltigend. Ich glaube, dazu beigetragen zu
haben, dass Egon Seefehlner an der deut-
schen Oper Berlin fiir das Jahr 1971 mit Mart-
ti Talvela und Gundula Janowitz «Attila»
plante. Dass Talvela spéter die fiir ihn vor-
gesehene Titelrolle zurtickgab, war ein ent-
scheidender Wendepunkt in der Karriere von
José van Dam, der im Attila vielleicht seine
beste Rolle fand. Eine sehr altmodische Insze-
nierung von Tito Capobianco bestirkte mich
um so mehr, dass fiir die ungeheuere drama-
tische Schlagkraft dieses Stiickes eine ad-
aquate Losung auf der Bithne gefunden wer-
den miisse. Wir waren uns der ausserge-
wohnlichen Anforderungen an die Sanger,
speziell beim jungen Verdi, bewusst und
engagierten gleich alle vier Solisten doppelt.
Wir wollten gegen Ausfille abgesichert sein
und im Notfall nicht auf die wenigen in-
ternationalen Solisten zuriickgreifen miis-
sen. Schréter und ich versuchten neben to-
talem Einsatz der Projektierungsmoglichkei-
ten die Rdume gemiss ihres chaotischen
Charakters (zerstorte Stadt, Feldlager, La-

gunensiedlung usw.) nicht nur vertikal,
sondern auch horizontal zu gliedern. Wir
verwendeten eine grosse Zahl von nackten
Stahlgertisten und Treppen, die dem — ich
glaube: wohlmeinenden—Spott aus Zuschau-
erkreisen zum Opfer fielen, die darin Stras-
senbahn-Wartehauschen erblickten.

Der Erfolg des «Attilay war fir uns sehr
itberraschend. Nach vierzehn glinzend be-
suchten Auffithrungen entschlossen wir uns,
in der Spielzeit 76/77 eine Wiederaufnahme
mit noch einmal dreizehn Auffithrungen zu
planen. Natiirlich kamen wir bei solchen
Serien nicht mit den urspriinglichen Beset-
zungen aus, und so sangen in den insgesamt
siebenundzwanzig Auffithrungen Reinhold
Mboser, Frangiskos Voutsinos, José van
Dam, Alfred Kainz und Wolfgang Lenz
die Titelpartie, Francesca Roberto di Gior-
gio, Aurea Gomez, Elsa Kastela und Ga-
briela Cegolea die Odabella, Giuliano Gia-
cardi, Ciro Pirrotta und Giuseppe Vendi-
telli den Foresto, und nur beim Ezio blieb
es bei den beiden urspringlichen Besetzun-
gen William Oberholtzer und Ladislaus An-
derko. Wesentlich zum Erfolg beigetragen
hat die Tatsache, dass Max Lang, dhnlich
wie Giuseppe Patané in Berlin, den Schluss
dieser Oper bearbeitet hat. Der Original-
schluss von Verdi war meiner Meinung
nach der Grund, dass «Attila» sich sehr oft
nicht entscheidend durchsetzen konnte. Das
Werk bricht auf dem dramaturgischen Ho-
hepunkt, der Ermordung Attilas, unvermit-
telt ab, so dass ein unvorbereitetes Publikum
verstandlicherweise einen weiteren Akt er-



Kostiimentwurf von Johanna Weise
Die Zauberflote «Damenchor» (79)

warten konnte. Da «Attilay ohnehin eine
Auffithrungsdauer von nur knapp zwei
Stunden hat, haben wir den Tod der Titel-
rolle dramaturgisch sehr stark ausgebaut
und somit einen theatralisch effektvollen
und kompositorisch begriindeten Schluss ge-
schaffen. Die von Verdi in diesem Werk
bereits benutzte Leitmotivik hat Max Lang
veranlasst, aus vorher verwendeten Motiven
einen Schluss zu bauen, der kompositorisch
eine Begriindung fiir Attilas Fehlverhalten
auf dem Hohepunkt seiner Macht und da-
mit auch fiir seinen Tod gibt. Ich glaube,
dass dieser Vorgang legitim war, da keine
Note verwendet wurde, die nicht von Verdi
stammt. Im tibrigen haben wir auch beim
«Attila» sehr streng auf die Erhaltung
der Form geachtet. Als wesentliches Merk-
mal muss hier das Aufbauprinzip der frii-
hen Verdi-Arie erwahnt werden, das wir
voll respektiert haben. Jede einer ruhigen
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Kostiimentwurf von Johanna Weise
Die Zauberflote «Konigin der Nacht» (79)

Arile folgende Cabaletta bzw. Stretta wurde
mit ihrer Wiederholung gesungen, und ich
glaube, dass szenisch eine Form fiir die Dar-
stellung dieser. Arien gefunden wurde, die
keinen dramatischen Leerlauf erlaubte. Vie-
le Sanger, die eine Cabaletta ohne Wieder-
holung singen wollen, sind sich nicht dessen
bewusst, dass sie sich des gesteigerten Effek-
tes — und eine Cabaletta bzw. Stretta ist ein
Effektmittel — berauben. Im Gegensatz zu
allen Auffithrungen des «Attila» in den letz-
ten zwel Jahrzehnten war die St.Galler Pro-
duktion die einzig vollstandige.

Gemeinsam mit dem «Attila» war fiir die
Saisoneroffnung 1975/76 eine Neuinszenie-
rung der «Aida» geplant worden. Wegen
einer grossen Szene, dem Triumphakt, «Aida»
als «Grosse Oper» zu sehen, ist grundfalsch.
Alle anderen Szenen haben durchaus in-
timen Charakter und stellen die Hauptper-
sonen in Konfliktsituationen dar, die eine

Kostiimentwurf von Johanna Weise
Jeanne d’Arc au Bilicher «Priester» (79)

Ablenkung durch Ausserlichkeiten nicht zu-
lassen. Die gerdumige St.Galler Biihne bot
sich fiir dieses Werk durchaus an. Den inti-
men Charakter der meisten Szenen und eine
grossziigige Losung fiir den Triumphakt zu
einer Einheit zu binden, gelang uns (auch
hier: Manfred Schréter Bithnenbild und Jo-
hanna Weise Kostiime) durch eine klare
Raumgestaltung aus Treppenelementen und
durch Kostiime, die frei von allen historisch-
kunstgewerblichem Ballast in ihrer Farbge-
staltung eine dramaturgische Aufgabe, und
nichts mehr, zu erfiillen hatten. Der Tri-
umphakt wurde bei Nacht gespielt, nur von
zwanzig brennenden Fackeln und etwas far-
bigem Licht erleuchtet. Diese Beleuchtung
vermittelte eine kultische Atmosphire, die
meiner Meinung nach dem Werk entspricht
Auch hier war das Licht das wesentliche
gestaltende Element, und dadurch gelang
uns am Schluss der Oper eine szenische Lé-



Kostiimentwurf von Johanna Weise
Romeo und Julia «Benvolio» (77)

sung, die ohne Umbau mit den letzten Tak-
ten eine Riickkehr in den Tempel der beten-
den Amneris zuliess. Die sonst peinlich ster-
benden Figuren von Aida und Radames
waren nur noch von fern zu horen. Unab-
hingig vom Raumproblem stellt sich fiir jede
«Aida»-Produktion das Problem der Chor-
Bewaltigung. Im Triwmphakt sind die drei
verschiedenen Chore der Priester, des Volkes
und der 4thiopischen Gefangenen nicht zu
umgehen bzw. zu vereinheitlichen. Das Sankt
Galler Theater besitzt bis heute keinen eige-
nen Berufschor und ist bei Chorwerken auf
die Mitwirkung von Laienchéren angewie-
sen. Ein standiger Extrachor ist im Laufe der
Jahre zu einer fast professionellen Vereini-
gung herangewachsen, doch dank einer sehr
regen Chortradition in der Theaterregion
St.Gallen ist zur Verstarkung immer wie-
der eine fruchtbare Zusammenarbeit mit
auswirtigen Choren notwendig und mog-
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Kostiimentwurl von Johanna Weise
Romeo und Julia «Romeo» (77)

lich gewesen. Beim «Attila», in dem drei
verschiedene Chore mitwirkten, erwies sich
bei der Gestaltung der Volksmassen dieser
Umstand als sehr wirkungsvoll und machte
nun die «Aida» Uberhaupt erst moglich.
So befanden sich in der Triumphszene tiber
200 Mitwirkende auf der Bithne, und dass
der Choreograph Joel Schnee trotzdem eine
grossraumige Choreographie fiir die Ballett-
einlagen schaffen konnte, ist das Verdienst
von Manfred Schréters optimaler Raumge-
staltung gewesen. Am Anfang meiner St.Gal-
ler Tétigkeithabe ich die Schaffung eines klei-
nen Berufschores an diesem Hause als uner-
lasslich angesehen. In Anbetracht der Kosten
und der manchmal nicht mehr vertretbaren
Arbeitszeitbeschrankungen der Gruppen am
Theater (in erster Linie Orchester und
Chor) empfinde ich heute die chorlose Si-
tuation des St.Galler Theaters als positiv.
Bei gentigender Vorbereitung kann die mu-

Kosttiimentwurl von Johanna Weise
Jeanne d’Arc au Bicher «Herold» (79)

sikalische Qualitat durchaus als gut bezeich-
net werden, der personliche Einsatz der
Choristen in jeder einzelnen Vorstellung ist
oft bewundernswert und szenische Realisa-
tionen von wirklich grossen Szenen bilden
an diesem Theater kein unlgsbares Problem.
Grosste Schwierigkeiten gibt es diesbeziig-
lich selbstverstandlich bei der Kostiimanfer-
tigung. Die Werkstdtten sind fur solche Auf-
gaben vollkommen unterbesetzt, doch ist es
Johanna Weise durch die teilweise Anferti-
gungsvergabe an Konfektionsfirmen immer
gelungen, die «Massen» einzukleiden. Selbst
80 dunkelblaue Priestergewinder in der
«Aida» oder 44 Damen in aufwendigen Ba-
rockkleidern in «Idomeneo» waren moglich.
Auch bei «Aida» wurde das System der
Doppelbesetzungen mit zwei gleichwertigen
Premiéren weitergefithrt und hat uns bei
diesem Werk wie auch bei spateren Produk-
tionen, die grosse Auffithrungszahlen er-



«F'idelio» (Beethoven) 1978

Musikalische Leitung
Inszenierung und
Raumgestaltung
Kostiime

Max Lang

Wolfgang Zorner
Johanna Weise

Photo Otto Zchnder

warten liessen, vor katastrophalen Situatio-
nen beil krankheitsbedingtem Ausfall von
einzelnen Sangern bewahrt und damit je-
desmal den hoheren finanziellen Aufwand
gerechtfertigt. Ausserdem konnte ich nach
jeder Produktion mit doppelten Besetzungen
feststellen, dass ein gleichzeitiges Probieren
zwischen den Singern ein kollegiales Team-
Gefuhl schaffen kann, wodurch ein konkur-
renzierendes Wettsingen eigentlich sehr
schnell abgebaut wird. Unter dem Eindruck
des Erfolges der Produktionen «Attila» und
«Aida» haben wir dann mit einem Verdi-

48

Wochenende im Frithjahr 1977 etwas fur
St.Gallen Neues ausprobiert, indem diese
beiden Auffithrungen an einem Wochen-
ende mit der Premiére von «Simon Bocca-
negra» aufgefithrt wurden. Der Wochen-
end-Gedanke kam so gut an, dass im Herbst
1977 ein Ibsen-Wochenende und im Friih-
jahr 1979 ein Musikalisches Wochenende
mit den Produktionen «Fidelio», «Rosen-
kavalier» und «Jeanne d’Arc au Bicher»
folgten.

Wihrend einer «Rigoletto»-Vorstellung An-
fang 1974, in der Tamara Hert die Gilda
sang, kam mir der Gedanke, dass diese San-
gerin eine ideale Interpretin fiir die «Lucia
di Lammermoor» sein miusste. Bei ihr trafen
Koloraturgewandtheit mit einer dunkel ge-
farbten und zu dramatischen Ausbriichen
fahigen Stimme zusammen. Tamara Hert
war von dieser Idee begeistert, und wir setz-
ten das Werk fiir den Januar 1976 auf den
Spielplan. Die Vorgesprache mit Max Lang
und Alexander Blanke als Biithnenbildner
ergaben jedoch sehr bald, dass da keine gan-
gige Repertoire-Auffithrung der «Lucia» auf
uns zukommen wiirde. Einerseits entschlos-
sen wir uns, die traditionell gewordenen er-
heblichen Kiwrzungen nicht zu akzeptieren
und andererseits zwel wesentliche dramatur-
gische Eingriffe vouzunehmen. Es wurde zu-
nachst die grosse Szene des Raimondo im drit-
ten Bild wieder eingefiigt und ebenso das soge-
nannte Gewitter-Bild zwischen Edgardo und
Enrico. Dagegen strichen wir im Stiick zwei
Piu-mosso-Schliisse des Chores, die meiner
Meinung nach die jeweils vorausgegangene
dramatische Situation trivialisieren: einmal
nach der Erzahlung des Raimondo, in der er
vom Mord Lucias an Arturo berichtet und
dann am Schluss der Oper nach dem Selbst-
mord Edgardos. Fir diese Schluss-Version
war es notig, dass die letzten zehn Takte von
Max Lang umgeschrieben wurden, was si-
cherlich ein problematisches Eingreifen in
eine vorliegende Partitur bedeutete, ande-
rerseits bin ich nach wie vor der Ansicht,
dass das tragische Ende dieser Handlung
keinen auf &dussere Dramatik gesteigerten
Schluss erlaubt.

Die sehr angespannte finanzielle Lage zwang
uns, eine moglichst einfache Bithnenbild-
l6sung zu finden. Bei sechs verschiedenen
Schauplatzen und der Absicht, die Hand-
lung méoglichst klar auf die Bithne zu brin-
gen, stellte sich demnach eine zunéchst als
unlgsbar erscheinende Aufgabe. Wir haben
dann versucht, die Raumdefinierung der ein-
zelnen Schaupldtze durch bekannten Ge-
malden nachempfundene Riick-Projektionen

zu schaffen, und die Handlung selber nur
aus der Personenfithrung heraus zu verdeut-
lichen. Nimmt man das Handlungsgeriist
der «Lucia de Lammermoor» nicht als Vor-
wand, einigen Séngern die Gelegenheit zu
geben, in moglichst dekorativem Rahmen
schone musikalische Nummern zu singen,
so kann man als Regisseur hier eine dank-
bare Aufgabe finden; denn Stoff, Handlung
und Charaktere bilden eine gute Grundlage
fur interessantes Musiktheater. Natiirlich
trug fiir mich die Beschaftigung mit Walter
Scotts Roman wesentlich dazu bei, dass die
Probenarbeit von einer echten Begeisterung
fiir «Lucia» begleitet wurde. Ganz wesent-
lichen Anteil daran hatte die Zusammen-
arbeit mit Tamara Hert, mit der die Wahn-
sinnsszene — das eigentliche Kernstiick des
Werkes — zu einer spannenden und beklem-
menden Aktion gemacht werden konnte, in
die alle auf der Bithne anwesenden Figuren
integriert waren. So brachte diese Produktion
fur mich als Regisseur die Uberraschung,
dass eine wegen ihrer Musik geliebte Bel-
canto-Oper zu einem wirklichen theatrali-
schen Erlebnis werden konnte.

Im Friuhjahr 1972 stand ich am Musik-
theater in Gelsenkirchen vor einer Neu-
inszenierung von Gounods «Margarethes.
Ich hatte dieses Werk nie auf der Bithne ge-
sehen und hatte ein sehr merkwiirdiges Ge-
fihl vor dieser Arbeit, da mich jeder vor
diesem unmoglichen romantischen Schin-
ken warnte — Ferdinand Leitner #usserte
sich mir gegeniiber sogar so weit, dass er
mir bei einem fliichtigen Treffen in Min-
chen es als besondere Strafe eines Inten-
danten fur einen Regisseur bezeichnete,
wenn man mit der Inszenierung von «Mar-
garethe» betraut wiirde. Andererseits hatte
ich durch die Schallplatte eine sehr positive
Beziehung zu dieser Musik gewonnen und
fand bei weiterer Beschaftigung mit Gounod
eine enge Beziehung der «Margarethe»-Mu-
sik zu seinen geistlichen Werken. Schliess-
lich gewann ich die Uberzeugung, dass Gou-
nod Goethes Handlung lediglich als Vor-
wand fiir eine tief religiss empfundene «ka-
tholische» Oper benutzt hatte. Es entstand
die Konzeption eines Mysterienspiels, das
ganz auf den Sieg des Glaubens iiber Me-
phisto ausgerichtet war. Mit Waltraud En-
gelberg als Bithnenbildnerin und Ute Friih-
ling als Kostiimbildnerin wurde eine sehr
strenge, fast oratorienhafte und nur durch
dynamische Lichtgestaltung bewegte Bih-
nenform geschaffen. Gestort hatte mich an
dieser Version allerdings die deutsche Spra-
che. Aus diesem Grunde habe ich mich in



«Raisin» (Woldin) 1979

Die Interpretation wirkte wie aus einem Guss und
bot beste, in jeder Hinsicht ausgefeilte Biithnen-
kunst. Was das Ensemble tdnzerisch, schauspielerisch,
gesanglich und instrumental leistete, besags Un-
widerstehlichkeit, farbige Fiille und professionelles
Format.» Pressezitat.

Musikalische Leitung

und Inszenierung Charles B. Axton
Choreographie Al Perryman
Bithnenbild Manfred Schréter
Kostiime Johanna Weise
Travis Tony Powell

Lena Sandra Phillips
Ruth Corliss Taylor-Dunn

Photo Otto Zehnder

St.Gallen fiir eine Wiederholung dieser In-
terpretation, aber in franzosischer Sprache
entschlossen. Unter Max Langs musikali-
scher Leitung kam im Frithjahr 1977 Gou-
nods Werk nun unter dem Originaltitel
«Faust» in einer ganz ausgezeichneten Be-
setzung heraus (Tamara Hert und Marcia
Liebmann als Marguerite, Jerome Pruett
und Walter Ryals als Faust, Frangiskos
Voutsinos und Wolfgang Lenz als Mephi-
sto). Den deutlichsten Beweis der Richtig-
keit unserer Doppelbesetzungspolitik lieferte
uns die Premiére des «Faust», als mitten im
zweiten Akt Frangiskos Voutsinos innerhalb
weniger Minuten heiser wurde — wie sich
spater herausstellte durch Einnahme eines
falschen Medikaments — und ich Wolfgang
Lenz, damals noch Anfinger, aus dem Zu-
sthauerraum holen konnte. So wurde die
Vorstellung nach einer halbstiindigen Un-
terbrechung  fortgesetzt. Der Dankbarkeit
aler sicher, itbernahm Lenz die Partie

49

ohne jede Nervositait. Wesentlich stéarker
als in Gelsenkirchen wurden nun in der

St.Galler Fassung die Elektro-Akustik
und die Beleuchtung als Hilfsmittel einge-
setzt. Um zum Beispiel in der Domszene
eine vollig neue Akustik zu schaffen oder
den gewaltigen Schlusschor «Christ est res-
suscité» tiberdimensional erklingen zu las-
sen, setzten wir eine zusatzliche Verstarker-
anlage ein. Unser Team der Tontechnik, Al-
brecht Ehl und Paul Vasilescu, leisteten in
dieser Produktion mit Lifeverstirkungen,
Verhallungen oder zusitzlichen Einblen-
dungen so perfekte Arbeit, dass ich seit da-
mals von dem Einsatz der Elektro-Akustik
im Musiktheater iiberzeugt bin und dieses
auch immer wieder gemacht habe. Bis jetzt
sind wir der Gefahr entgangen, dass sich
technische Hilfsmittel innerhalb eines Wer-
kes verselbstandigen, was sogar bei «Jeanne
d’Arc au Biicher»vermieden werden konnte.
Der Einsatz eines ganz neuen computerge-

steuerten Stellwerks der Beleuchtung mach-
te es moglich, dass die starke Verwendung
von Projektionen noch vielschichtiger wur-
de als in Gelsenkirchen. Dieser «Faust» war
nun, endlich weit von Goethe weggeriickt,
eine grosse romantische Oper in einem vol-
lig unromantischen Gewand geworden, das
alle Elemente des heutigen Musiktheaters
in fast gleichberechtigter Weise als Einheit
demonstrierte: Musik, Darstellung und
Technik. Wenngleich die dramaturgische
Fassung, die Max Lang und ich hergestellt
hatten, durch die Streichung der Figur des
Siebel und auch sonstige Anderungen durch-
aus zu Diskussionen Anlass geben konnte,
so glaube ich, dass diese Arbeit von meiner
Sicht die geschlossenste Leistung des St.Gal-
ler Hauses der letzten Jahre war.

Wenn die Moglichkeiten der Biihne, der
Chore und der Solisten fiir hiesige Verhalt-
nisse — Oskar Fritschi, unser Finanzchef,
war bei allen kithnen Unternehmungen mit



«Attila» (Verdi) 1975

«Durch geriistihnliche Aufbauten rollte das Gesche-
hen auf zwei Ebenen ab, ohne die Transparenz des
canzen Bildes zu zerstoren. Auch in den Massen-
szenen, mit einem hundertsechzigkopfigen Chor auf
der Biihne blieb immer geniigend Raum, um zen-
trale Handlungen in den Mittelpunkt zu stellen.»

Pressezitat.

Musikalische Leitung Max Lang

Inszenierung Wolfgang Zorner
Bithnenbild Manfred Schréter
Kostiime Johanna Weise

Attila Frangiskos Voutsinos
Odabella FrancescaRoberto diGiorgio

Photo Gerald Hudovernik

«Salome» (Strauss) 1976

«Das verkommene, von Lustknaben umschmeichelte
Herrscherpaar wird in Perversitdt und Verfall nicht
so sehr stimmungsmissig als viel mehr krass reali
stisch dargestellt.» Pressezitat.

Musikalische Leitung Kurt Brass

Inszenierung Wolfgang Zorner
Biihnenbild Manfred Schroter
Kostiime Johanna Weise
Herodes Phil Stark
Herodias Grace Hoffman

Photo Gerald Hudovernik

50



Jdomeneo» (Mozart) 1978

(Die innere Spannung und Dramatik, von der die
Auffiihrung getragen war, ldsst nicht begreifen,
dass, und warum diese Oper ganz allgemein durch
ihren Mangel an Handlung als langweilig gilt. Es
entstand eine wahrhaft vollendete und ganz natiir-
liche Einheit zwischen der Musik, dem Bildhaften
und dem Ablauf der Geschehnisse.» Pressezitat.

Musikalische Leitung Wilfried Boettcher

Inszenierung Wolfgang Zérner
Biithnenbild Manfred Schriter
Kostiime Johanna Weise
Arbace Gerhard Kahry
Idomenco Walter Ryals

Photo Otto Zehnder

Die Zauberflite» (Mozart) 1979

<<Wer je gemeint hat, an Ingmar Bergmanns Insze-
nierung der «Zauberflote» kime kein Regisseur
Ir.mhr vorbei, wird durch die St.Galler Auffiihrung
emes Besseren belehrt. Diese Inszenierung ist ein
total anderes, ein neues Spiel, das da mit der
Beschwingtheit des Rokoko — ohne je leicht zu
\\'e?'den — sich entfaltet. Da ist kein Platz fiir
weihevolle Undurchsichtigkeit, sondern Raum fiir
Menschlichkeit — edel, aber nicht gestelzt, erdge-
unden, aber nicht gewohnlich.» Pressezitat.

Musikalische Leitung Kurt Brass

Iynszg_nierung Wolfgang Zérner

é\?stumc Johanna Weise
thnenbildmodell von Manfred Schréter

Photo Otto Zehnder
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Begeisterung gefolgt — bis zur Grenze aus-
gelotet waren, so schien mir eine ganz be-
sondere Aufgabe im Musiktheater fiir das
Orchester notwendig zu sein. Als kithnes
Unterfangen setzte ich, ziemlich im Allein-
gang, «Salome» fur die Saison 1976/77 auf
den Spielplan. Die von Richard Strauss
selbst reduzierte Orchesterfassung war in
unserem kleinen Orchestergraben mit maxi-
mal 63 Musikern moglich und meine Uber-
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zeugung, dass dieses Orchester nach ausge-
zeichneten Leistungen in «Pélléas und Mé-
lisande» und «Aida» am Schwierigkeitsgrad
einer «Salome» zu einer iitberdurchschnitt-
lichen Leistung finden wiirde, liess mich
optimistisch sein. Schon damals war ich fest
entschlossen, nach halbwegs positivem Er-
gebnis dieses Experimentes moglichst bald
den «Rosenkavaliers folgen zu lassen — eben-
falls in der von Strauss reduzierten Orche-

«Lucia di Lammermoor» (Donizetti) 1976

«Packend etwa, wie in die erregte Auseinander-
setzung zwischen Lucia und Enrico im dritten Bild
Sessel und Tisch einbezogen werden, wie sie Stim.
mung und Ablauf der Szene mittragen und schliess-
lich zum Sinnbild der Unentrinnbarkeit werden,
Eindringlich auch die Intensitdt des stummen Spiels,
der kleinen, das Hauptgeschehen begleitenden
Nebenhandlungen, die bald Verdeutlichung des
Gegenwirtigen, bald vorwegnehmende Ahnung
kiinftigen Unheils sind. Und welche fast unertrdg.
liche Verdichtung der Wahnsinnsszene, wenn die
Flotenkadenz in kurze, durch Pausen getrennte
Laufe zerlegt wird — narrende Rufe, denen Lucia
hierhin, dorthin im Wahne nachtaumelt.» Pressezitat,

Musikalische Leitung ~ Max Lang
Inszenierung Wolfgang Zérner
Biithnenbild Alexander Blank
Kostiime Johanna Weise
Lucia Tamara Hert

Enrico William Oberholtzer

Photo Otto Zehnder

sterfassung. Die erhoffte Entwicklung ist so
positiv verlaufen, dass noch in der Saison
1979/80 ein Richard-Strauss-Wochenende
mit «Salome», «Rosenkavalier» und «Ara-
bella» moglich sein wird. Der Wunsch, «Sa-
lome» hier zu machen, war aber noch von
ganz anderen Uberlegungen getragen. In-
terpretationsvorstellungen der einzelnen
Charaktere, die ich mir immer gewiinscht
hatte, aber nie auf der Bithne sehen konnte,
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wollte ich gerne auf der St.Galler Biihne
verwirklichen, da mir «Salome» durchaus
als ein sehr intimes Werk erscheint. Der
sehr grosse musikalische Apparat der Ori-
ginalfassung verlegt dieses Werk zwangs-
laufig in die grossten Musiktheater und
meistens gehen die Beziehungen der Haupt-
figuren untereinander in grossdimensionier-
ten Raumgestaltungen verloren. Die wich-
tigste Frage bel einem «Salome»-Projekt, ob
namlich die Titelrolle iiberhaupt besetzbar
ist, hatte sich mir nach unserer «Poppea»-
Inszenierung von Werner Kelch beantwor-
tet, in der LaVerne Williams die Titelrolle
sang. Nach eingehenden Gesprichen mit ihr
entschlossen wir uns gemeinsam zur «Sa-
lome», denn in ihr hatte ich eine Singerin
und Darstellerin gefunden, die bereit war,
einer nicht ganz gewonlichen Interpretation
zu folgen. Der Perversitat der Herodias und
des Herodes wollte ich ein dieser Welt ge-
geniiber abgestumpftes und nach wirklich
sinnlicher Liebe suchendes Wesen auf die
Bithne bringen, das in Jochanaan einen sei-
ne — Salome gegeniiber — aufflackernde
Erotik unterdriickenden Menschen finden
sollte. Der Reiz des Jochanaan bestand fiir
Salome in seiner Nicht-Nacktheit, denn sie
war nur von sexueller Perversion umgeben.
Diese darzustellen, war das grosste Problem,
aber unbedingt notwendig als Kontrast zu
Salome und Jochanaan. Grace Hoffman und
Phil Stark als Herodias und Herodes waren
spontan bereit, die Abartigkeiten des Herr-
scherpaares mit einer Gruppe von sehr be-
gabten Statisten darzustellen. Mit ihnen
standen zwei in ihren Rollen sehr erfahrene
Sénger auf unserer Biithne, wobei es mir
gegeniiber der dusserst dankbaren Partie des
Herodes sehr um eine Aufwertung stimm-
licher wie darstellerischer Art der Herodias
ging. Die gegnerischen Paare Salome—Hero-
des und Herodias-Jochanaan sollten ebenso
stark werden wie die gleichgestellten Paare
Salome-Jochanaan und Herodias—Herodes.
Aus diesem Grunde leistete sich unser Thea-
ter die Besetzung von Grace Hoffman in
der mittelgrossen Rolle der Herodias. Den
Grund fir die ungeheuren Versprechungen
des Herodes gegeniiber Salome und seine
schliesslich grenzenlose Begeisterung wollten
wir dadurch darstellen, dass die im Gegen-
satz zu den iibrigen Personen der Herodes-
welt ziichtig bekleidete Salome sich vor ih-
rem pervertierten Stiefvater ganzlich ent-
kleidete. Dies war eine der Voraussetzungen
fiir die Besetzung mit LaVerne Williams,
wobei ich wahrend der Arbeit doch feststel-
len musste, dass die ganzliche Nacktheit fiir

sie als Sangerin schliesslich mehr Probleme
mit sich brachte, als wir gemeinsam vorher
geahnt hatten.

Um dieses Drama in einer sittlich véllig aus
den Relationen geratenen Welt darzustellen,
wurde unsere Bithne sogar noch verkleinert,
indem Manfred Schroter eine Art surreali-
stischen Fleischberg in die Mitte baute, auf
dem dichtgedréngt sich das ganze Gesche-
hen am Rande eines Abfall-Schlundes ab-
spielte, in den nicht nur Jochanaan ver-
bannt war, sondern in den auch die Leiche
des Narraboth geworfen wurde. Ich glaube,
dass die Brutalitat dieser Konzeption die
Idee sichtbar werden liess, dass der
Schlussgesang der Salome eigentlich ein
Liebesduett mit einer Phantomgestalt ge-
worden ist. Der Kuss auf den abgeschlage-
nen Kopf des Jochanaan sollte nichts Ab-
stossendes an sich haben — vielmehr sollte
sich Mitleid erregen, wenn der vollig ent-
spannte Korper der Salome unter dem hoh-
nischen Gelachter der Herodias am Schluss
von den Soldaten abgeschlachtet wird. Alle
an der Produktion Beteiligten hatten Be-
denken, ob wir hiermit das St.Galler Publi-
kum tberfordern und damit auf Verstand-
nislosigkeit stossen wiirden. Uberraschender-
weise erlebten wir nicht einmal aus konser-
vativen Publikumskreisen eine Opposition
gegen diese Interpretation, die den Text
sehr wortlich nahm und diesbeziiglich rela-
tiv wenig Kompromisse einging. Mit dazu
beigetragen hat sicher der Umstand, dass
die musikalische Realisation unter Kurt
Brass fir St.Galler Verhiltnisse optimal
war. Die jlungeren Singer wurden durch
ein akkustisch sehr vorteilhaftes Bithnenbild
unterstiitzt, und die musiktheaterfreundliche
Akkustik des Hauses half sehr, die Klang-
reize der Strauss’schen Musik transparent
werden zu lassen.

Unter Christoph Groszer war das gédngige
Mozart-Repertoire in St.Gallen ausgiebig
gespielt worden, $o dass wir nach mehrjgh-
riger Pause erst wieder 1978 eine Mozart-
Oper auf die Buihne brachten. Aber hier
wollte ich mich nicht im gingigen Reper-
toire wiederholen, sondern entschied mich
fur einen alten Wunschtraum, namlich fir
«Idomeneos. Immer an eine Warnung Her-
bert von Karajans denkend, dass «Idome-
neo» nur von ausgesprochenen Fans dieses
Stiickes realisiert werden kann, begab ich
mich auf die Suche nach einem Dirigenten,
der meine Begeisterung fir die drama-
tischste Mozart-Oper teilt. Gewiss hitte je-
der unserer fest engagierten Dirigenten die-
ses Werk gern dirigiert, aber der erhoffte



«Jeanne d’Arc au Blcher» (Honegger/ Claudel) 1979

«Das Bildmissige iiberwiltigte in seiner Einfachheit,
deren emotionale Wirkung durch eine sehr iiberlegte
Lichtregie in hohem Mass unterstiitzt wurde. Die
Choreographie hat ihren Hohepunkt in der Ver-
wirklichung des hinterhéltigen politischen Karten-
spiels um Jeanne und dem Feuer, das den Scheiter-
haufen mnicht nur umgibt, sondern scheinbar er-
fasste, so unwahrscheinlich echt wurden die ziin-
gelnden und allméhlich schwelenden Flammen
durch das Ballett dargestellt.» Pressezitat.

Musikalische Leitung Eduard Meier
Inszenierung und

Raumgestaltung Wolfgang Zérner
Kostiime Johanna Weise
Jeanne Gabriele Ramm

Photo Otto Zehnder

«Aida» (VEI‘(li) 1975

«In dieser Auffithrung sucht man vergeblich, was
man gemeinhin als «igyptisch» empfindet: die
michtigen Mauern und Treppen schaffen Raum fiir
das Spiel, Raum fiir Farb- und Lichteffekte, die
beeindruckend eingesetzt werden, Raum schliesslich
fiir eine bildhafte Anschaulichkeit, die monumen-
taler wirkt, als jede allzu realistische Verdeutlichung
und zugleich die Stimmung der einzelnen Szenen
und Schauplitze unmittelbar vorbereitet, aufnimmt
und mittrdgt.» Pressezitat.

Musikalische Leitung Kurt Brass und Max Lang

Inszenierung Wolfgang Zérner
Bithnenbild Manfred Schréter
Kostiime Johanna Weise
Radames Ciro Pirrotta

Amneris Anna Reynolds

Konig Raymond Anderhuber

Photo Gerald Hudovernik



«Faust» (Gounod) 1976

(Unter Mithilfe der Lichtregie gelingt unabhingig
su den Absichten des Komponisten noch eine my-
stische Bergbesteigung, die weit iiber blosse Thea-
tralik im romantischen Fahrwasser zu Gounods Zeit
hinausgeht und fiir sentimentale Gemiiter beinahe
ins Unfassbare durchstésst. Vergeistigte Imagina-
tionen als Wegweiser zu jenem Bezirk, wo der Zu-
schauer von szenischer und mystischer Ausdeutung
beinahe erschlagen wird.» Pressezitat.

Musikalische Leitung Max Lang

Inszenierung Wolfgang Zirner
Bithnenbild Waltraud Engelberg
Kostiime Ute Frithling
Choreographic Ronald Ashton

Photo Gerald Hudovernik

«Salome» (Strauss) 1976

Der Ansturm der Erotik ist gewaltig, es fallen auch
wirklich die allerletzten Hiillen, und dennoch wirkt
d_ﬂs Ganze in keiner Weise gemein, sondern immer
kml»st]erisch, wie etwa das Gemilde eines alten
M?lsters des sinnenlustigen Barocks; die Verworfen-
heit am Hofe Herodes ersteht nicht nur in atem-
r‘aubendcr Realitdt, sondern auch in grossartiger
Farbenpracht und Komposition.» Pressezitat.

Musikalische Leitung Kurt Brass

II}§ZCnierL111g Wolfgang Zirner

Bllhl}enbild Manfred Schréter
ostiime Johanna Weise

Photo Gerald Hudovernik

95




Enthusiasmus schlug mir erst in einem Ge-
sprach mit Wilfried Boettcher entgegen, der
mit einer Spontaneitat auf dieses Projekt rea-
glerte, die bis zur letzten von ihm dirigier-
ten Vorstellung nicht nachgelassen hat. Zu-
nachst war es schwierig, bei den verschie-
denen vorliegenden Fassungen eine fiir
St.Gallen mogliche zusammenzustellen. An-
hand der neuen Mozart-Ausgabe entschie-
den wir uns dafiir,- das Werk nahezu voll-
standig aufzufithren und nur die Ballett-
musik, die eingefiigte Arie mit obligater
Violine des Idamante «Non temer, amato
bene», die letzte dramaturgisch doch sehr
hemmende Arie des Idomeneo «Torna la
pace», und die zweite Arie des Arbace weg-
zulassen. Die eigentliche Hauptfigur des
Stiickes its nicht Idomeneo, sondern sein
Sohn Idamante, der fiir Mozart ein Idol
gewesen sein muss. Ohne Ubertreibung ver-
einen sich in dieser Rolle Edelmut, Vernunft
und Tapferkeit derart, so dass in ihr die
Idealvorstellungen einer Herrscherfigur ver-
wirklicht werden. Wenn man Idamante, so
wie wir, als die zentrale Figur sehen will, so
scheint mir die heute verbreitete Besetzung
dieser Partie mit einem Mezzosopran nicht
vertretbar. Insbesonders die sehr tempera-
mentvollen Arien «Il padre adorato» und
«No, la morte» verlieren an Dramatik und
die Liebesbeziehung zwischen Ilia und Ida-
mante wird durch die Besetzung mit einer
Frau zwangslaufig verniedlicht. Wir ent-
schieden uns daher fiir die Besetzung mit
einem lyrischen Tenor, was natiirlich be-
dingt, dass dann der Idomeneo entsprechend
dramatischer interpretiert werden muss. Da-
mit wird die Auffuhrung fiir ein normales
Theater bereits ein Problem, da ausserdem
die Partien des Oberpriesters und des Ar-
bace auch mit mozart-gewandten Tendren
besetzt werden miissen. Durch die Doppel-
besetzungen der Rollen des Idamante und des
Idomeneo gab es Proben, auf denen sechs
Tenore zugleich anwesend waren, was aller-
dings niemand in Anbetracht der zu bewal-
tigenden Schwierigkeiten als Luxus erschien.
Da «Idomeneo» weitgehend durchkompo-
niert ist und einen sehr hiufigen Wechsel
der Schauplatze verlangt, muss die Biithnen-
bildlésung von vornherein von der Méglich-
keit ganz schneller Verwandlungen getragen
sein. Weil Johanna Weise, Manfred Schrs-
ter und ich uns stylistisch auf das Spéatbarock
festlegten, war es moglich, durch verschie-
dene Vorhiange und Raffungen in allerkiir-
zester Zeit — allerdings unter grosstem Ein-
satz des Schniirbodenpersonals — die ver-
schiedensten Raume herzustellen. Eine Ver-
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legung des ausseren Rahmens ins antike
Kreta erscheint mir der Musik gegeniiber
nicht addquat zu sein. Die Konzeption fiir
die Neuinszenierung der «Zauberfldte» in
der Spielzeit 1979/80 kniipft aus diesen
Uberlegungen eng an die des «Idomeneos
an. Auch hier ermoglicht eine «Textil-Raum-
gestaltung» schnelle® Verwandlungen und
stilistisch befinden wir uns sogar in der Zeit
der Entstehung des Werkes: im Spat-Ro-
koko. Mozarts Musik ist so sehr ein Spiegel
seiner Zeit, dass ich szenische Losungen sei-
ner Bithnenwerke ausserhalb seiner Zeit
als Regisseur nicht vertreten kann. Ande-
rerseits kann man gerade bei Mozart im
Falle von sehr extremen szenischen Losun-
gen immer wieder die Eigenstandigkeit sei-
ner Musik bewundern, die letztlich die in-
nere Einheit der Werke wahrt.

Obwohl das St.Galler Theater 1968 mit «Fi-
delio» erdffnet worden war, entschlossen wir
uns bereits nach zehn Jahren wieder zu
einer Neuinszenierung, mit der wir die Sai-
son 1978/79 eroffneten. Der eigentliche
Grund lag im Engagement von Ursula Vol-
beding, die fiir diese Saison einen festen
Vertrag an unserem Hause abgeschlossen
hatte. Obwohl sie bereits vorher am Ziircher
Opernhaus Hildegard Behrens die Leonore
nachgesungen hatte, sollte sie in St.Gallen
die Maoglichkeit erhalten, die fir sie sehr
wesentliche Rolle in einer Neuinszenierung
von Grund auf zu erarbeiten. Nach ersten
Uberlegungen fiir eine Konzeption stellte
ich fest, dass eine eigentliche Dekoration fiir
dieses Werk tberfliissig sein wirde. Je ein-
facher und neutraler die Bilder der beiden
Akte ausfallen, desto klarer kann die uner-
bittliche Handlung hervortreten. Standige
Angst vor der Automatik einer Staatsma-
schinerie, die durch den Amtsmissbrauch
eines Gouverneurs in beinahe unheilvolle
Bahnen gelenkt wird, sollte mit Beginn des
Werkes das Biithnengeschehen bestimmen.
«Fidelio» . stellt eine Handlung dar, die kein
unrealistisches Opernlibretto ist, sondern da-
mals wie heute méglich ist. Dieses zu zeigen
ohne auf eine vordergriindige Aktualisie-
rung mit einer Diktatur eines heutigen Staa-
tes zuriickzugreifen, war die Absicht unserer
Auffithrung. Besonders wollten wir die Be-
tonung des Heldentums bei Leonore vermei-
den: eine Frau, die aus ganz natiirlichen
Trieben handelt, am Rande ihrer psychi-
schen Kraft steht und nach Beseitigung der
Lebensgefahr dem volligen Zusammenbruch
nahe ist. Der Jubel des Schlusses geht an ihr
fast wie ein Traum vorbei. Auch ist die Glo-
rifizierung des Schlussgesanges ‘sehr frag-

wiirdig, denn mit der Suspendierung Pizar.
ros mag die augenblickliche Amtsanmassung
beseitigt sein, die Staatsmaschinerie mit Ge.
fangnissen und Todesurteilen bleibt jedoch
bestehen. Dieser «Fidelio» sollte eher eine
Anklage, nicht eine Hymne auf die Freiheit
und Briiderlichkeit werden. Jede singspiel-
hafte Gemiitlichkeit wurde von Anfang an
vermieden, alles theatralisch Vordergriindi-
ge, besonders bei der Figur des Pizarro, auf
Niichternheit reduziert, so dass der Schluss
der Oper den deprimierenden Gedanken auf-
kommen lassen musste, dass Beethovens Ju-
belvorstellungen sich leider nicht als dauer-
haft erwiesen haben. Um eine Modernisie-
rung zu vermeiden, aber gleichzeitig die
Aktualitat des Stiickes mnicht zu verharm-
losen, stand den ganzen ersten Akt tber als
einziges Dekorationsteil eine Guillotine auf
der Bithne, die als T6tungsmaschine die
franzosische Revolution mit unserer Zeit
verbindet. Aus voller Uberzeugung, dass die
grandiose dritte Leonoren-Ouvertiire im
Bithnenwerk «Fidelio» nichts zu suchen hat,
stand ich bei der Raumgestaltung vor dem
Problem, im zweiten Akt eine sehr schnelle
Verwandlung zu schaffen, da das unmittel-
bare Einsetzen der Einleitungsmusik fiir den
Chor «Heil sei dem Tag» nach dem Duett
Leonore-Florestan einer der dramaturgi-
schen Hohepunkte des Stiickes ist. Mit er-
staunlich einfachen Mitteln der Buhnen-
technik gelang eine Verwandlung in 45 Se-
kunden von einem kleinen, gedriickten Raum
in eine grossziigige Flache fur die Schluss-
szene. Die Einfithrung der dritten Leonoren-
Ouvertiire lasst den zweiten Akt in zwei
Teile zerfallen, die durch diese grossartige
Komposition mehr getrennt als vereint da-
stehen. Je besser diese Ouvertiire gespielt
wird, um so fragwiirdiger erscheint nach
ihr der nochmalige Enthusiasmus des Schlus-
ses. Diese Komposition ist in ihrem Ausdruck
so stark, dass sie selbst im Konzertsaal das
dramatische Geschehen vor den Augen er-
stehen lasst — daher sollte sie auch ein
Leckerbissen der Konzertprogramme blel
ben. Nach dieser Arbeit bin ich iiberzeugt
dass «Fidelio» eines der aufregendsten Wer-
ke des Musiktheaters ist, wozu insbesondere
noch die kurze Probenzeit mit Gundula Ja-
nowitz fiir einige Vorstellungen beitrug, die
bereit war, der Auffassung von einer nur
mit allerletzter Kraft sich bis zur totalen
Erschépfung aufbaumenden Leonore zu fol-
gen. Ich glaube daher auch, dass diese Rolle
nicht mit einer echt hochdramatischen San-
gerin besetzt werden sollte, da so durch die
gesunde stimmliche Kraft das vollig falsche



Fidelio» (Beethoven 1978

(Bine ebenso ungewohnte, wie iiberzeugende und —
harte — Version dieser Beethoven-Oper, die jedem
gefithlsseligen Anflug von Sentiment aus dem Wege
geht. Dieser «Fidelio» ist ein sich bis heute perma-
nent wiederholender Fall anzuklagender Unmensch-
lichkeit.» Pressezitat.

Musikalische Leitung  Max Lang
Inszenierung und

Raumgestaltung Wolfgang Zérner
Kostiime Johanna Weise
Leonore Gundula Janowitz
Florestan Adrian de Peyer
Fernando Gotz Zemann

Photo Otto Zehnder

«Romeo und Julia» (Shakespeare) 1977

Die Auffithrung stellt trotz aller kammermusikali-
schen Durchsichtigkeit und sinngefilligen Klarheit
betrichtliche Anforderungen an das Vorstellungs-
vermdgen der Zuschauer. Der einzelne Schauspieler
hat hier nicht nur seiner eigenen Rolle gerecht zu
werden, sondern durch Wort, Spiel und Prisenz
auch seinen Umraum gestaltend zu erfiillen, allein
auf sich und die von Text und Handlung her sich
ergebenden Beziige gestellt — ohne die hilfreiche
Verdeutlichung durch Biihnenbild, Versatzstiicke
oder Requisiten.» Pressezitat.

Inszenierung und

Eﬁurflgestaltung Wolfgang Zorner

ostiime Johanna Weise

%{ulia Sascha Badanjak
omeo Siegfried Duhnke

Photo Otto Zehnder
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Heroinentum gefordert wird. Das Drama
der Leonore kann nur stattfinden, wenn
ihre Befreiungsabsicht dem Zuschauer als
ein unmogliches Unterfangen erscheint. Die
in der Arie zum Ausdruck gebrachte uner-
schiitterliche Hoffnung wird im Laufe des
Stiickes oft genug fast zerbrochen und nicht
eine Rocco zufillig entrissene Dienstpistole,
die sie gar nicht bedienen kann, bringt die
Rettung, sondern der Zufall: das Ankunfts-
signal des Ministers. Erhabenheit im «Fi-
delio» aufzuzeigen kann kein Verdienst
sein — es handelt sich um den bisher stark-
sten musiktheatralischen Protest gegen den
Missbrauch der Macht gegeniiber dem
schwachen Individuum.

In der gleichen Spielzeit versuchte ich noch
einmal ein Werk in eigener Raumgestaltung
auf die Bithne zu bringen: «Jeanne d’Arc au
biicher» von Honegger und Claudel. Eine
besondere Gliederung des Raumes war not-
wendig, da einmal der sakrale Raum, fur
den dieses Werk eigentlich bestimmt ist,
nachempfunden werden sollte und zudem
das sehr gross besetzte Orchester in unserem
Orchestergraben keinen Platz fand. Die Or-
chesteraufstellung auf der Hinterbtihne wur-
de in die Raumgestaltung einbezogen, eben-
so der Chor, der in farbigen Gewéndern ora-
torisch behandelt wurde und rechts und
links vom szenischen Geschehen sowie tiber
dem Orchester aufgestellt wurde. Der Diri-
gent Eduard Meier wurde so zum Mittel-
punkt des gesamten szenischen Ablaufes,
der um ihn herum stattfand. Der unopern-
hafte Aufbau des gesamten Auffithrungs-
apparates verdeutlichte die besondere Stel-
lung der Jeanne d’Arc in der Geschichte des
Musiktheaters. Nahezu alle Schauspieler,
Sénger und Ténzer unseres Hauses waren
in der Aufftihrung beschéftigt und allein
durch diese Tatsache wurde klar, dass es
sich um eine nicht einzuordnende Form von
«totalem Theater» handelte. Einen deutli-
chen Unterschied zu anderen szenischen
Auffithrungen machten wir, indem Jeanne
d’Arc nicht von Anfang an auf dem Schei-
terhaufen stand und einzelne Stationen ih-
res Lebens von Bruder Dominik in Riick-
blende erzihlt bekam, sondern diese tat-
sachlich aktiv noch einmal nachvollzog. So
konnten wir das Werk dramatischer gestal-
ten und die eigentliche Fesselung und Ver-
brennung auf dem Scheiterhaufen zum sze-
nischen Hohepunkt werden lassen. Véllig
unerwartet war fir St.Gallen der spontane
Publikumserfolg, so dass wir sofort die Ver-
langerung der Auffiihrungsserie diskutier-
ten. Allerdings héatte uns der enorme Auf-
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wand zusitzliche Proben gekostet, da auf
jeden Fall durch die vorliegende Disposition
eine grossere Pause bei den Auffithrungen
hatte eintreten mussen. Ich bin der Ansicht,
dass wir den wahrscheinlich sehr positiven
Eindruck der ersten Auffithrungen nicht hat-
ten wiederholen konnen und bin froh, dass
die letzte Vorstellung am 29. April ein tiber-
wiltigendes Publikumsecho fand und hof-
fentlich im Gedachtnis bleibt. Leider hatten
wir uns diesmal nicht fiir die Originalspra-
che entschieden, da sonst das Engagement
von mehreren franzosischsprachigen Schau-
spielern notwendig gewesen ware. Dartiber
hinaus muss man bedenken, dass die fiir den
Stadtsangerverein ohnehin tiberdurchschnitt-
lich schwere Choraufgabe durch die fremd-
sprachige Einstudierung zusatzlich belastet
gewesen wire. Ausserdem bin ich tiberzeugt,
dass der religivse Gehalt des Werkes so deut-
licher zum Ausdruck kam.

In den sieben St.Galler Jahren entschloss
ich mich leider nur einmal zu einer Schau-
spielinszenierung. Im Februar 1977 brach-
ten wir Shakespeares «Romeo und Julias
heraus. Zum erstenmal hatte ich bei dieser
Gelegenheit die Raumgestaltung iibernom-
men, weil mir jedes Biithnenbild als tiber-
flissig erschien. Einige Podeste und ein
grosses Aluminiumgeriist bildeten die Raum-
gliederung und erlaubten verschiedene Spiel-
ebenen. Auch das Licht wurde ganz einfach
eingesetzt, damit die volle Konzentration auf
die handelnden Personen erméglicht wurde.
Zunachst hatte ich den Plan, eine eigene
Ubersetzung herzustellen, was jedoch am
Zeitproblem scheiterte. Allerdings entstand
dennoch eine ganz neue Fassung des Stiik-
kes: die Exposition wurde weggelassen
und gleich mit der Rede des Escalus begon-
nen; der Bruder Markus wurde ganzlich
eliminiert und dartiber hinaus verwendete
ich einige ausgezeichnete Striche aus der
Fassung von Kurt Hubner, die er mir zur
Benutzung iiberliess. Mit Ausnahme der
Texte der Amme habe ich dann doch ver-
schiedene wichtige Passagen neu ubersetzt,
um eine moglichst gestraffte und frisch klin-
gende Vorlage zu haben. Es sollte eine Auf-
fuhrung fiir unser junges Publikum werden,
dem wir keine sentimentale Liebesgeschich-
te vorspielen wollten, sondern die Konfron-
tation aufkeimender Gefithle mit der harten
Wirklichkeit zeigen wollten. Dazu gehorte
vor allem die gegenseitige Erkenntnis des
sinnlosen Todes von Romeo und Julia. Durch
das langsame Wirken des Giftes muss Ro-
meo erleben, dass Julia nicht tot ist und in
ihrer gegenseitigen Verzweiflung zwingt er

sie sterbend zum Selbstmord. An der Ver-
sohnung der beiden Familien wird Zweifel
gelassen — die Schicksale dieses Stiickes kon-
nen sich jeden Tag wiederholen. Obwohl die
Produktion in einer langeren Probenzeit hat-
te weiter ausgearbeitet werden kénnen, er-
reichte uns aus den Kreisen der Jugend eine
grosse Menge vonBriefen, die sich mitder Auf-
fuhrung beschaftigten. Nicht alle waren po-
sitiv, doch wir hatten erreicht, dass unser
junges Publikum sich zu einer Auseinander-
setzung mit einem Theaterabend nachhaltig
angeregt fand. Bei keiner anderen Inszenie-
rung habe ich so sehr spliren kénnen, dass
das Publikum sich spontan angesprochen
fithlte, und daher muss ich es eigentlich
bedauern, in St.Gallen nicht 6fter im Sprech-
theater gearbeitet zu haben.

Sieben Jahre Arbeit an einem Theater miis-
sen fir den Theaterleiter und den Regisseur
vollkommen getrennt betrachtet werden.
Ich glaube, dass nach einem Zeitraum von
acht bis zehn Jahren fiir einen Theaterleiter
an einem mittleren Haus die Moglichkeiten
erschopft sind, originell zu sein. Damit mei-
ne ich die Fahigkeit, das Publikum durch
neue Impulse standig wachzuhalten und es
sich damit zu einem interessierten Gefghr-
ten zu machen, wenn ungewohnte, ja un-
bequeme Wege bei der Theaterarbeit be-
schritten werden. Es ist unvermeidbar, dass
es hierbei zu Konfrontationen kommt, aus
denen sich zunachst tiberwiegende Ableh-
nung herauskristallisiert. So war es auch in
St.Gallen, als wahrend meines ersten Direk-
tionsjahres die Zuschauer- und Abonnenten-
zahlen rapide sanken. Doch die kiinstleri-
sche Arbeit am St.Galler Theater hat schliess-
lich in jeder Spielzeit eine grissere Zahl
neuer Zuschauer angelockt, als die der ver-
drgert abgesprungenen. Hand in Hand mit
einer stetigen Strukturwandlung unseres Pu-
blikums ist ein Ansteigen der standigen
Theaterbesucher gegangen, so dass die Spiel-
zeit 1979/80 schliesslich einen absoluten Re-
kord an Abonnements-Buchungen verzeich-
nen konnte. Gleichzeitig mag dies aber ein
Signal dafiir sein, dass die Theaterarbeit der
letzten Jahre sich zur Institution erhebt und
damit die Unmittelbarkeit des nicht Vorher-
sehbaren verlorengeht. So wird die langsam
nachlassende Kraft einer Theaterleitung er-
kennbar, der Suche nach stindig neuen For-
men der Interpretation gerecht zu werden
die eine wesentliche Forderung an aw
spruchsvolle Theaterarbeit darstellt.

Ganz anders sieht die Situation aus der
Sicht des Regisseurs aus. Die langjahrige



«Die Vier Jahreszeiten» (Vivaldi) 1976

«Wer mit Auge und Ohr und offenem Sinn dabei ist,
wird aus dem Staunen nicht herauskommen tber
die vielfaltigen Moglichkeiten, die die Partitur der
«Vier Jahreszeiten» dem Choreographen, dem Tén-
zer, dem Bithnenbildner und der Kostiimbildnerin
eroffnen.» Pressezitat.

Musikalische Leitung — Kurt Brass

Choreographie Joel Schnee
Bithnenbild Alexander Blanke
Kostiime Johanna Weise

Photo Otto Zehnder

dida» (Verdi) 1975

«Ein zusitzliches Spannungselement erhilt das Tri-
umphbild durch die asymmetrische Aufteilung der
Biihne und die Verlegung in die Nacht, so dass der
Raum nur durch brennende Fackeln erleuchtet ist.»
Pressezitat.

Musikalische Leitung Kurt Brass und Max Lang
Ipszenierung Wolfgang Zérner
Bihnenbild Manfred Schréter

Kostiime Johanna Weise

Ramphjs Frangiskos Voutsinos
Radames Ciro Pirrotta

Photo Gerald Hudovernik
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Zusammenarbeit von verschiedenen Kraften
am gleichen Haus birgt die Voraussetzung
in sich, dass eine stindige Qualititssteige-
rung zu erreichen ist. Ohne dass die finan-
ziellen Mittel des St.Galler Theaters in den
letzten Jahren tiber die Teuerung hinaus
wesentlich angewachsen waren, méchte ich
behaupten, dass eine Steigerung des kiinst-
lerischen Niveaus in wesentlichem Masse
erfolgt ist. Fir die eigenen Arbeiten fithre
ich das auf die im Laufe der Jahre vorbild-
lich gewordene Zusammenarbeit mit den
einzelnen Abteilungen zuriick. So ist zum
Beispiel die Beleuchtungsabteilung unter
Gerald Hudovernik ein ganz wesentliches
Mitarbeiterteam bei der Realisation von zum
Teil ausgefallenen Konzeptionen geworden.
Und ein deutliches Ergebnis dieser Zu-
sammenarbeit ist die technische Ausriistung
der Abteilung, die fiir ein Theater dieser
Grossenordnung beachtlich ist. Auf dem
Gebiet der technischen Realisation von kom-
plizierten und aufwendigen Inszenierungen
hat es bei den personell zwar ausgezeichnet
besetzten, aber viel zu kleinen Werkstitten
und durch die Tatsache, dass in St.Gallen
fast jedes Stiick fiir Doppelvorstellungen am
gleichen Tag geeignet sein muss, immer
wieder ernsthafte Komplikationen gegeben.
Auch hier hat die mehrjghrige Zusammen-
arbeit mit den Verantwortlichen der tech-
nischen Leitung, Erwin Bosshard und Edy

60

Langner, dazu gefihrt, dass auch sehr
schwierige Produktionen tiberschaubar blie-
ben, was mir ein Riickblick auf Tage, an
denen Vorstellungen wie «Aida» und «Lum-
pazi Vagabundus» oder «Faust» und «Sa-
lome» hintereinander liefen, besonders deut-
lich macht. Ein derartig konzentrierter Ar-
beitseinsatz bei keineswegs ausreichend vor-
handenem Personal diirfte nur noch an we-
nigen Theatern moéglich sein.

Diese Zusammenarbeit mit den technischen
Abteilungen hat sich 1979 an einem — fiir
Aussenstehende an sich unwesentlichen —
Detail mir besonders eindriicklich dokumen-
tiert. Seit langerer Zeit waren wir uns einig
dartiber, dass die heute teilweise als altmo-
disch bezeichnete Fussrampenbeleuchtung
doch viele Vorziige hat. Die technische Hand-
habung, mit aufgelegten flachen Beleuch-
tungskérpern oder einer von Hand zu be-
dienenden Bodenklappe mit eingebauten
kleinen Scheinwerfern ist umstandlich, zeit-
raubend und blockiert oft das Bespielen der
Biithnenrampe. Nachdem wir fiir «Idome-
neo» eine extrem flache Halogenbiihnen-
rampe — jedoch auflegbar — konstruiert hat-
ten, entschlossen wir uns, hier eine Ein-
richtung zu schaffen, die den Anforderun-
gen gerecht werden sollte, die wir nach
mehrjghriger Zusammenarbeit daran stellen
mussten. Die Fussrampe sollte wihrend
einer Vorstellung ferngesteuert aus- und

«Die Bettleroper» (Britten) 1974

«Das Entscheidende bei diesem Stiick ist die Insze-
nierung, das nahtlose Zusammenspiel von eigent-
licher Regie, Biihnenbild, Kostiimen und selbstver-
stindlich bei dem einer Oper Wesentlichen, der
Musik. Und diese Einheit war an unserer Auf-
fithrung in hohem Masse gewihrleistet. Mehr Frei-
heit in der Gestaltung, dem Gesicht, das er dem
Ganzen geben will, bietet sich einem Regisseur
wohl kaum in einer anderen Oper wie hier, wo das
meiste einer Umsetzung durch die eigene Phantasie
bedarf.» Pressezitat.

Musikalische Leitung  Max Lang
Inszenierung Wolfgang Zorner
Bithnenbild Manfred Schréter
Kosttime Johanna Weise

Photo Otto Zehnder

einfahrbar sein. Sie sollte mit verschiedenen
Stromkreisen fiir mehrere fest eingebaute
Farben bestiickt sein, und sie sollte dariiber
hinaus mehrere Mikrophone zur Verstar-
kung, vor allem bei Musicals, enthalten.
Weitere Auflage: extrem niedrig, damit die
Sicht der Zuschauer auf den Biithnenboden
auf keinen Fall beeintrachtigt wiirde und
absolut lautlos fahrbar, damit auch im
Schauspiel einsetzbar. Es wurde ein Proto-
typ konstruiert, der mit Hydraulik arbeitete
und erfolgreich getestet werden konnte.
Heute verfugt das St.Galler Theater als ein-
zige Biihne tiber eine Fussrampenbeleuch-
tung, die allen technischen Anspriichen ge-
niigt und in den ersten Monaten ihres Be-
triebes sich bereits bestens bewahrt hat.
Selbstverstandlich werden Inszenierungen
der letzten Jahre wieder durch neue, je-
weils der Zeit entsprechende abgeldst, aber
die «St.Galler Fussrampe» ist mir als Ergeb-
nis einer langjdhrigen engen Zusammenar-
beit mit den technischen Abteilungen ein
wertvoller Baustein, der in den néchsten
Jahren hoffentlich auch an anderen Hausern
niitzlich wird.



«Die drei Musketiere» (Dumas Planchon) 1978

«Man erlebte Theater in Reinkultur, die urkomische
Parodie eines Schauerromans, in ungezihlten, bun-
ten Bildern und einem manchmal atemraubenden
Tempo.» Pressezitat.

Inszenierung Dietmar Pflegerl
Biihnenbild Manfred Schriter
Kostiime Johanna Weise

Photo Otto Zehnder

«Die Geisel» (Behan) 1977

«Die Darsteller agierten so richtig frei nach Schnauze,
was sich hier ohne Zweifel grossartig ausgezahlt
hat, denn die Schauspiel-Crew steigerte sich in die-
sem dichten, packenden Handlungsablauf in ein
Rollenspiel von stupender Intensitdt, und da war
noch im letzten handlungstechnischen Nichts aus
der reinen Milieuschilderung ein Platz fiir einen
bloss noch pantomimisch anzubringenden Schnérkel.»
Pressezitat.

Inszenierung Dietmar Pflegerl
Biihnenbild Manfred Schréter
Kostiime Johanna Weise
Prinzessin Grazia Siegfried Duhnke
Rio Rita Adolf Barkhoff
Meg Gisela Kettner
Miss Gilchrist Marianne Kamm
Muleady Ulrich Peter

Photo Otto Zehnder
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«Die Gerichtsnacht oder Was thr wollt»
(Brdker) 1977

«Diese Gerichtsnacht ist im Grunde das Gericht {ibe;
die gesellschaftlichen Zustdnde im biuerlichen Be.
reich, die Briker lange, che sie in Schlagworte ge.
fasst wurden, geisselt. In die Szenen mischt Briker
viele Erinnerungen ebenso an seine erzwungene
Rekrutenzeit im siebenjdhrigen Krieg, sein Deser
tieren bei Lobositz, wie an seine grenzenlos un-
gliickliche Ehe. Es sind weitgehend autobiographi-
sche Szenen, die er sich unter innerem Zwang, doch
in freier, ja freiester Sprache von der Seele ge-
schrieben hat.» Pressezitat.

Inszenierung Joachim Engel-Denis
Bithnenbild Alexander Blanke
Kostiime Johanna Weise
Rosele Marianne Kamm
Agatha Helga Mauer

Gretel Sascha Badanjak
Mariken Yvette Simone

Photo Otto Zehnder

«Frithlings Erwachen» (Wedekind) 1973

«Das Werk hat immer noch starke Aktualitit, ob-
wohl es die Formen pidagogischer und sexueller
Repression, die es bis ins Groteske verzerrt und ins
Démonische {ibersteigert vorfithrt, heute genau 0
nicht mehr gibt: Haben wir es also herrlich weit
gebracht und konnen lachen iiber die Dummbeit
der Erwachsenen um die Jahrhundertwende, ibet
das Zappeln auch, mit dem Wedekinds Schiilerinnen
und Schiiler sich in den ersten Regungen des Triehs
verstricken?» Pressezitat.

Inszenierung Joachim Engel-Denis
Ausstattung Gisela Spahlinger

Photo Pius Rast
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