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eine durchgehend authentische, herausragende Realisierung meiner in
vieler Hinsicht Routine veschmihenden, ungewohnlichen Musik bin ich
dem Dirigenten Arturo Tamayo, den Protagonisten Rosemary Hardy,
Bjorn Waag und Kai Wessel, den Basler Madrigalisten unter Fritz Nif,
dem Sinfonieorchester Basel, dem Theaterchor unter Henryk Polus, den
Bithnenmusikern und -musikerinnen und allen anderen, die dazu beige-
tragen haben, zu bleibenden Dank verpflichtet.

Podiumsdiskussion
Musiktheater — eine Institution in der Krise ?

Leitung: Peter Ruzicka
Sylvain Cambreling, John Dew, Mauricio Kagel, Wolfgang Rihm,
Michael Schindhelm, Jiirg Stenzl, Jiirg Wyttenbach

Peter Ruzicka: Meine sehr verehrten Damen und Herren, mit der The-
menstellung dieser Podiumsdiskussion ist uns aufgetragen, iiber die Krise
der Institution Oper zu sprechen. Ich denke, wir sollten zunichst einmal
durch eine Rundfrage auf diesem Podium kliren, ob tatsichlich von
einer solchen Krise gesprochen werden kann oder ob es sich nur um eine
Gesprichshypothese, also um eine vermeintliche Krise dieses allzu hiufig
totgesagten Genres handelt. Untersuchen wir also vorab, ob es mégli-
cherweise ein unterschiedliches Verstindnis vom Bestehen einer Krise
gibt. Zu differenzieren wire sodann, ob nur die Organisation — also
die Bedingungen, die Finanzierbarkeit des Musiktheaters — betroffen ist.
Hierauf sollten wir einige Zeit verwenden. Und dann wire ein zweiter
Sachverhalt der dsthetische Standort, die Frage nach der kiinstlerischen
Identitidt der Oper heute. Ist es so, dafl von einem Absterben, einem
Verschwinden der Gattung Oper zu sprechen ist? Gérard Mortier hat
vor fiinf Jahren in einem Interview diese These aufgestellt; er geht vom
Verschwinden der Gattung zu Beginn des 21. Jahrhunderts aus. Oder ist
es umgekehrt so, dafd aus der Krise etwas Fruchtbares erwichst, daf$ aus
dieser Selbstbefragung gewissermaflen neue Krifte gewonnen werden?
Vielleicht kommen wir dann auf weitere Themen zu sprechen, ob bei-
spielsweise die audiovisuellen Medientechnologien einen neuen Anschub
geben oder ob es so etwas wie eine Publikumsmetamorphose gibt: Tradi-
tionelle Besucherstrome bleiben aus, neue Besucherkontingente wachsen
hinzu und ergeben vielleicht eine fruchtbare Verwandlung. Ich méchte
vorschlagen, dafl wir diese Themenfelder teilen — immer im Blick auf die
Fragestellung der tatsichlichen oder vermeintlichen Krise — und zunichst
im ersten Teil der Diskussion tiber die besagten Rahmenbedingungen,

Das Gesprich fand am 23. November 2001 im Foyer Grofle Bithne in Zusammen-
arbeit mit dem Theater Basel statt. v O/ 16
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die Organisationsstrukturen, gewissermafien den Unterbau des Ganzen
sprechen, und uns im zweiten Teil dann mit dsthetischen Fragen befas-
sen, die sicherlich besonderer Differenzierung bediirfen.

Vorhin im Flugzeug hat ein Journalist zu mir gesagt: » Da haben Sie
ja heute eine Elefantenrunde versammelt in Basel «. Vergleiche mit dem
Tierreich sind immer etwas problematisch, aber es stimmt, die Runde ist
auflerordentlich prominent und kompetent besetzt; dariiber freue ich
mich sehr. Ich wiirde nun gerne eine erste Frage rundum an jeden der
Teilnehmer richten diirfen. Ich frage also zunichst nach Rahmenbedin-
gungen, Organisation, nach Oper und Krise und méchte beginnen bei
Sylvain Cambreling, der fiir vier Jahre Opernintendant in Frankfurt am
Main war, davor bereits Generalmusikdirektor in Briissel fiir zehn
sicherlich gliickliche Jahre, und jetzt Chefdirigent des SWR-Sympho-
nieorchesters Baden-Baden und Freiburg ist. Zu Frankfurt, Herr Cam-
breling: Ist da von Krise zu sprechen? Ihr Abgang damals war ja ein
Abgang im Zorn, mit einer grofSen Rede nach einem Figaro 1996; waren
es blof lokale Querelen in Frankfurt, die sich ja offensichtlich bis zum
heutigen Tag immer weiter eskalierend fortsetzen, oder waren es Struk-
turprobleme, iiber die ganz allgemein zu sprechen ist?

Sylvain Cambreling: Ich glaube, zu jener Zeit waren es lokale Probleme;
in der Zwischenzeit gibt es dieses Problem jedoch auch in anderen Stid-
ten oder an anderen Hiusern. Das Problem bestand letztlich darin, daf$
das gesamte Budget fiir die Kultur in dieser Stadt plotzlich reduziert
wurde — drastisch reduziert — und wir eine Lésung dafiir finden sollten,
trotzdem ein interessantes Programm zu machen und zugleich weiter das
sehr grofle Haus zu betreiben. Es gab dort viel Personal, hohe Fixkosten
also. Als dann weniger Geld kam, sollte die Reduzierung nur iiber den
kiinstlerischen Etat erfolgen, was ich nicht akzeptieren konnte. Ich habe
versucht, hie und da kosmetische Losungen zu finden, doch schlieflich
brach eine Krise aus zwischen mir und dem geschiftsfithrenden Inten-
danten: Er hatte Budgetdisziplin zu wahren, und ich wollte trotzdem
Kunst machen. Nach zwei oder drei Jahren sollte ich als kiinstlerischer
Intendant dann sogar akzeptieren, daf8 alle bereits geplanten Projekte
tiberhaupt nicht realisiert wiirden — diese Entscheidung wollte und
konnte ich nicht mehr mittragen. Mein Problem war, wie wir ohne allzu
viele Personalressourcen gleichwohl ein interessantes kiinstlerisches Pro-
gramm machen und mit neuen Stiicken und Urauffiihrungen in die
Zukunft gehen kénnten, ohne stets an eine volle Kasse denken zu miis-
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sen. Der erste Bereich, den ich zur Disposition stellen sollte, war natiir-
lich die heutige Musik.

Peter Ruzicka: Habe ich Sie so zu verstehen, daf§ die Kulturpolitik wirk-
lich explizit in Thr kiinstlerisches Programm hineinregierte?

Sylvain Cambreling: Ja, als erstes sollte ich die Produktion von La vera
storia von Luciano Berio absagen. Da konnte ich nicht mehr weiter-
machen, ich wollte als Dirigent frei bleiben und nicht stindig solche
Diskussionen fiihren. Inzwischen ist klar geworden, daf nicht nur Geld-
probleme, sondern auch kulturpolitische Diskussionen zwischen den
Parteien der Stadt im Spiel waren.

Peter Ruzicka: Fragen wir weiter — John Dew, Regisseur, aber auch sechs
Jahre Intendant in Dortmund: Waren es bei Thnen Strukturprobleme des
Genres Oper im Raum Dortmund, oder handelte es sich auch dort um
lokale Probleme?

John Dew: Wie sich die Bilder doch gleichen! Ich hatte ein sehr dhnliches
Problem. Nachdem ich gewihlt worden war, wurde mir mitgeteilt, der
Etat werde um fiinf Millionen Deutsche Mark gekiirzt; allerdings sollte
ich alle Sparten, das heifft Kindertheater, Ballett, Schauspiel und Oper,
mit der gleichen Anzahl von Produktionen weiterfithren. Wir haben es
immerhin geschafft, ungefihr vier Millionen Mark einzusparen, aber nie-
mals habe ich gehort, » Danke, Sie haben vier Millionen geschafft«,
immer hief§ es, » Eine Million haben Sie nicht geschafft«. Nie wurden
Fragen nach einem Strukturproblem oder nach ineffizienter Arbeit in der
Verwaltung gestellt. Inzwischen ist in Dortmund die gesamte Verwaltung
entlassen worden, mitsamt dem als mein Nachfolger designierten Ver-
waltungsdirektor. Man hatte schliefflich bemerkt, daf§ ein mit unserem
Defizit am Ende des Jahres vergleichbarer Fehlbetrag in der Verwaltung
verursacht worden war. Dabei spielte auch Politik durchaus eine Rolle
derart, daf}, wenn eine Fraktion im Stadtrat einen bestimmten Kiinstler
nicht haben wollte, ein Defizit » gemacht « wurde. Obwohl wir alle Etats
genau eingehalten hatten, gab es also immer ein Defizit von etwa einer
Million — mit Ausnahme des Wahljahres, da standen wir, zu unserer
eigenen Verwunderung, plotzlich plus minus Null. Die SPD, iiber fiinf-
undvierzig Jahre an der Macht, wollte keine Probleme haben im Wahl-

jahr ... - MG
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So habe ich es dhnlich wie Sylvain Cambreling auch erlebt. Man
brauchte irgendeinen Grund, sich aufzuregen. Zuerst hief§ es, ich wiirde
zu viele moderne Stiicke machen. Wir haben wie viele andere Theater
ein zeitgenossisches Stiick im Jahr produziert; vielleicht mit dem Unter-
schied, daf§ es bei uns alles Auftragswerke waren. Hierfiir war immer
Geld da, ohne daff man dariiber diskutieren mufite, und so konnte ich
Komponisten wie Philip Glass, Erkki-Sven Tiiiir und Alexander Goehr
Auftrage erteilen. Dariiber hinaus haben wir aber pro Jahr auch ein un-
bekanntes franzosisches Stiick aus dem 19. Jahrhundert gezeigt. Schlief3-
lich eskalierte das Ganze nicht an der Moderne oder am Unbekannten,
sondern an der alten Musik. Ich hatte nimlich mit Mitgliedern des
Orchesters einem dringenden Bediirfnis folgend die Griindung eines
Barockorchesters vorangetrieben. Wir fingen an mit Orfeo von Gluck,
und die Publikumsreaktion war geradezu iiberwiltigend. Das Orchester
fithrte jeden Abend vor Beginn der Auffiihrung die Instrumente vor und
demonstrierte die wesentlichen Unterschiede in der Spielweise. Das nich-
ste Stiick sollte — man hére und staune — Tristan sein. Die Orchestermit-
glieder meinten allerdings, nachdem sie Anspielproben gemacht hatten,
»Das schaffen wir noch nicht, aber wir glauben schon, daf§ wir in vier
oder fiinf Jahren vielleicht den Tannbiuser schaffen; la uns mal lieber
zuerst auf Mozart gehen «, und so haben wir uns die Entfiibrung vorge-
nommen. Dies endete jedoch in einer sehr stiirmischen Sitzung mit dem
Kulturdezernenten — inzwischen Biirgermeister der Stadt —, der dieses
Projekt explizit verbot. Meine Frage, ob ich dies als einen Eingriff in die
kiinstlerische Freiheit zu verstehen habe, beantwortete er mit einem kla-
ren Ja. Da war der Punkt erreicht, an dem ich definitiv die Lust verlor,
weiterzumachen.

Ich bin davon iibérzeugt, daf8 sich unser System nur fortsetzen lafse,
wenn wir zum einen die neuesten Entwicklungen in der Musik verfolgen
konnen, das heifft das, was heute geschrieben wird — das miissen wir so
viel wie moglich machen -, uns zum anderen aber auch um eine mog-
lichst korrekte Auffiihrungspraxis von Werken der Vergangenheit bemii-
hen. Wenn das nicht méglich ist, aus Angst, da das Orchester mit der
Gewerkschaft ankommt oder die Politik sagt, man diirfe nicht einmal
anfangen, daran zu denken, braucht man wirklich nicht weiterzuma-
chen. Anstelle unseres Systerhs wird es dann bald ein franzésisches
System geben mit dem Resultat, daff wir nur noch sehr wenige Auffiih-
rungen haben werden, zumindest aber selbst auswihlen kénnen, welches
Orchester wir fiir welche Auffiihrungen einsetzen wollen. In London, wo
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vor einigen Jahren zwei Orchester iiber Nacht dichtgemacht wurden,
sind jede Menge Alte-Musik-Orchester entstanden. Das Gerede, » Wir
konnen nicht Darmsaiten spielen, nur Metallsaiten «, ist Unsinn. Man
kann es jetzt in London erleben, daf Musiker ein modernes Stiick auf
heutigen Instrumenten spielen und nach der Pause Beethoven auf alten.

Peter Ruzicka: Daf} ein iibergeordneter Politiker in den Spielplan ein-
greift und konkrete Projekte verbietet, scheint mir allerdings doch darauf
hinzudeuten, daff da ein Strukturproblem bestehen konnte, das mehr als
ein lokales Thema ist. Herr Schindhelm, Sie sind Hausherr des Theaters
Basel, wire dies in der Schweiz méglich und wiirden Sie sich gegebenen-
falls einem solchen Eingriff beugen ?

Michael Schindhelm: Was wire, wenn ich jetzt »ja« sagen wiirde?
Grundsitzlich kann ich mir das schon vorstellen, in Basel im Moment
allerdings nicht; hier wie iiberhaupt in der Schweiz ist die Politik um
grofSe Staatsferne bemiiht. Manches funktioniert hier, was die Strukturen
anbetrifft, deswegen tatsichlich auch besser. So haben wir beispielsweise
nicht jihrliche, sondern fiinfjahrliche Subventionen. Es ist fiir die Oper
dann viel einfacher, lingerfristige Perspektiven zu entwickeln, ohne
gewartig sein zu miissen, dafl irgendwelche fraktionspolitischen Um-
triebe von einem Jahr auf das andere bestimmte Opernprojekte, so wie
es John Dew gerade beschrieben hat, torpedieren. Ein Nachteil der
Staatsferne ist, daff die Subventionen moglicherweise bescheiden ausfal-
len, wenn die Leute, die in der Regierung sitzen, sich nicht fiir Kultur
interessieren. Das gilt allerdings hierzulande und speziell in Basel nicht:
Wir haben ein Theater, das fiir die Gréfle der Stadt relativ gut finanziert
ist. Die Stadt gibt im Jahr ungefihr siebenhundert Franken pro Kopf
der Bevolkerung fiir Kultur aus, also fast eintausend Mark; mich wiirde
interessieren, welche Stadt in Deutschland wenigstens die Hilfte davon
aufbringt. Ich weiff nicht, wie viel Prozent des gesamten Haushalts das
ausmacht, aber es ist wohl ein hoher Prozentsatz. Umgekehrt ist Basel
eine reiche Stadt aufgrund der Chemieindustrie und der Banken, so daf
das Steueraufkommen héher ist als in vielen deutschen Stidten.

Ich wiirde aber gerne von dieser Ebene ein Stiick wegkommen. Wenn
Sie nach der Krise fragen, bin ich mir nicht sicher, ob man da Struktur
und Asthetik voneinander trennen kann. Hieriiber sollten wir ins
Gesprach kommen, denn das, was Sylvain Cambreling und John Dew

gesagt haben, gilt flichendeckend. Uberall herrscht in der Politik gegen-"'/ L
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iiber dem Theater und der Hochkultur im allgemeinen eine zunehmende
Ignoranz. Mit dem Ende des Kalten Krieges ist die Kultur als ideologi-
sche Waffe uninteressant geworden und damit auch das Interesse daran,
eine kulturelle » Aufriistung « durch Theaterbetriebe weiterzuschreiben.
Das ist nicht mehr bedeutungsvoll. Man spiirt jedenfalls — ich komme
aus dem Osten Deutschlands —, daf§ in den letzten zehn bis zwolf Jahren
Kulturpolitik im wesentlichen Finanzpolitik gewesen ist zur Einsparung
von Ressourcen, die iiberall fehlen und die zuerst der Kultur weggenom-
men werden sollen. Das gilt iibrigens nicht nur fiir Deutschland, sondern
mehr oder minder fiir ganz Europa. Auf der anderen Seite ist es schon
erstaunlich, was Theater und Oper alles an Stérungen verkraften und
wie lange es dauert, bis wirklich etwas zu Boden geht. Ich bin jetzt in
meinem zwolften Jahr Theaterleiter, also kenne ich die achtziger Jahre
nicht, von denen des 6fteren gesagt wird, sie seien die fetten Jahre gewe-
sen. Die neunziger Jahre waren fiir Kulturbetriebe und Opernhauser
immer schlanker werdende Jahre. Nach meinem Eindruck ist Krise
eigentlich immer gewesen. Krise ist in gewisser Weise sogar der Normal-
fall. Wenn wir einen anderen Normalfall hitten, dann wiren Theater
oder Oper erst recht in der Krise. Dariiber hinaus sind die Strukturen in
diesen Opernhiusern in vielen Fillen so extrem stabil, daff das sogar
ein Problem sein kann. Ich wiinsche mir manchmal, wir kénnten unsere
Strukturen viel ofter in Frage stellen, wir konnten damit flexibler umge-
hen, wir kénnten sie in die Krise bringen, wir konnten anderes entschei-
den als das, was wir uns selbst vorgegeben haben. Wenn Sie den deut-
schen Tarifvertrag fiir Orchestermusiker zur Hand nehmen, dann sehen
Sie, wie krisenfest doch beispielsweise Orchester organisiert sind. Da gibt
es einen Paragraphen » Arbeitsbefreiung «, in dem heift es: » Der Musi-
ker wird in den nachstehenden Fillen [...] von der Arbeit freigestellt:
[...] bei Heranziehung zum Feuerléschdienst, Wasserwehr- oder Deich-
dienst, einschliefSlich der von den 6rtlichen Wehrleitungen angeordneten
Ubungen sowie bei Heranziehung zum Bergwachtdienst oder zum See-
notrettungsdienst zwecks Rettung von Menschenleben, [...] bei Heran-
ziehung zur Bestattung von Verstorbenen, soweit sich die Verpflichtung
aus der Ortssatzung ergibt, [...] bei einer amts-, betriebs-, kassen-, ver-
sorgungs- oder vertrauensirztlich oder bei einer von einem Triger der
Sozialversicherung bzw. von der Bundesanstalt fiir Arbeit angeordneten
Untersuchung oder Behandlung des arbeitsfihigen Musikers, wobei die
Anpassung, Wiederherstellung oder Erneuerung von Korperersatzstiik-
ken sowie die Beschaffung von Zahnersatz als drztliche Behandlung gel-
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ten, [...] bei Feuer- oder Hochwassergefahr, die die Habe des Musikers
bedroht [...] «.! Und wenn wir schon bei der Krise sind, der Paragraph
dreiunddreifig setzt sich mit dem Sterbegeld auseinander; da heifSt es
unter Absatz sechs: » Wer den Tod des Musikers vorsitzlich herbeige-
fiihrt hat, hat keinen Anspruch auf das Sterbegeld. « Also wo ist eigent-
lich die Krise?

Vielleicht darf ich noch kurz eine erginzende Bemerkung machen,
denn das ist nur die eine Seite der Medaille. Die andere Seite ist, dafS wir
uns mehr und mehr fragen miissen nach unserer Legitimation. Anders
als freie Kiinstler, die nicht von Subventionen leben, sind wir verpflichtet,
uns immer wieder vor der Offentlichkeit dafiir zu legitimieren, daff wir
dieses Geld bekommen; es sind ja immer noch viele Millionen, auch
wenn es inzwischen weniger Millionen sind als noch vor fiinf oder zehn
Jahren. Welche Rolle spielt Oper eigentlich noch in unserer Gesellschaft?
Welche Rolle spielt Theater in unserer Gesellschaft? Hat sich da etwas
gewandelt? In welcher Form?

Ich will noch ein Wort zur Krise sagen. Ich bin jetzt in meiner sechsten
Spielzeit und habe hier in Basel erlebt, wie uns breite Schichten des tradi-
tionellen Opernpublikums im Laufe der Zeit davongelaufen sind, uns
beschimpft haben — auch mich personlich. In Publikumsdiskussionen hat
sich dann gezeigt, wie unterschiedlich Oper verstanden wird und daf8 —
in Basel wie in Berlin — viele Leute, die die Oper lieben, sie vor allen
Dingen als eine kulinarische Angelegenheit begreifen. Das ist nicht
unsere Auffassung, die wir das Theater und die Oper machen. Daher
gibt es in der Regel eine gewisse Reibung. Das Besondere an dieser Rei-
bung ist im Augenblick die Uniibersichtlichkeit des Publikums: Man
kann nicht mehr sagen, fiir wen man das eigentlich genau macht. Es ist
nicht mehr so, daf man seine Abonnenten, seine Klientel genau kennt.
Man kann nicht mehr sagen: » Oper ist fiir eine Elite da, Oper ist Hoch-
kultur, Oper richtet sich an ein spezielles Biirgertum« — in Dortmund
vielleicht noch weniger als in Basel. Diese Uniibersichtlichkeit des Publi-
kums stellt uns vor die Frage, fiir wen wir eigentlich da sind. Wen spre-
chen wir an? Fiir wen machen wir Musik? Fiir wen inszenieren wir?
Das ist ein Vorgang, den ich iibrigens nicht nur bei der Oper als ein sehr
zentrales Problem begreife, sondern als ein generelles Problem sehe. Das

1 »Tarifvertrag fiir die Musiker in Kulturorchestern (TVK) vom 1. Juli 1971, in:
Biibnen- und Musikrecht, hrsg. vom Deutschen Bithnenverein — Bundesverband
Deutscher Theater, Bensheim: Mykenae 1971, 40. Erginzungslieferung Dezember
1995, S. 26-27, das nachfolgende Zitat ebd., S. 22. 13/ L6
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gilt heute ebenso fiir Gewerkschaften, fiir Parteien oder fiir die Kirche.
Wir sind bei der Frage nach der integrativen Kraft bestimmter Institutio-
nen, die sich die biirgerliche Gesellschaft einmal gegeben hat. Welche
Rolle spielen sie heute noch? Wir sind in einer Gesellschaft, in der wir
es mit sehr unterschiedlichen Gruppierungen zu tun haben, die sich
zunehmend voneinander unterscheiden und abgrenzen. Aber gerade aus
dieser Differenz, aus der Reibung dieser unterschiedlichen gesellschaftli-
chen Gruppierungen, scheint sich mir ein neues, magmatisches Gefiihl
aufzutun, das vielleicht fiir uns in der Zukunft ganz neue Energiepoten-
tiale freisetzen kann, um eine so traditionelle Kunst wie die Oper zu
einer zeitgenossischen Kunst zu machen.

Peter Ruzicka: Eine ganz kleine FufSnote sei noch gestattet: Diese sehr
liebevolle und von Ihnen anekdotisch ausgebreitete Regelung von Sterbe-
tallen von Musikern und vom Feuerléschdienst findet sich spiegelbildlich
in jedem Dienstvertrag des offentlichen Dienstes, und ich bin allerdings
ganz entschieden der Meinung, daf Orchestermusiker, wo auch immer,
dieselben sozialen Rechte haben sollten wie die iibrigen Beschiftigten
des offentlichen Dienstes auch.

Ein Sprung zu Mauricio Kagel. Herr Kagel, nach dem grofSen Erfolg
~von Staatstheater 1970 in Hamburg war Rolf Liebermann noch drei
Jahre Intendant dieses Hauses und hat offentlich gefordert, Sie sollten
sein Nachfolger sein und Intendant werden.? Ich glaube, Sie haben tat-
sachlich ein biffchen dariiber nachgedacht, das zu machen, bis Sie es
abgelehnt haben. Wie ist diese Uberlegung vonstatten gegangen? Oder
konnen wir ein biffchen virtuelle Realitdt spielen? Wie wire es denn
ausgegangen, wenn Sie Intendant geworden wiren ?

Mauricio Kagel: Zunichst mochte ich den ersten Teil Threr Frage beant-
worten. Ich habe damals gar nicht iiberlegt, sondern gleich an Lieber-
mann geschrieben, daf§ es fiir mich nicht richtig wire, Intendant in Ham-
burg zu werden - spiter sollte ich sogar die Intendanz der Deutschen
Oper Berlin iibernehmen. Wenn ich eine Zeitlang nicht komponiere,
werde ich schlecht gelaunt; wiirde ich die Titigkeit eines Intendanten
ausiiben, so wire ich a la longue persénlich frustriert und wahrscheinlich

2 Rolf Liebermann (1910-1999) war 1959~73 und nochmals 1985-88 Intendant der
Hamburgischen Staatsoper. Dazwischen (1973-80) war er Generalintendant der
Vereinigung der nationalen Musiktheater in Frankreich, zu der auch die Opéra de
Paris im Palais Garnier gehorte.
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ungerecht gegeniiber den Mitarbeitern der Staatsoper. Das darf nicht
sein. (Ich habe Liebermann auch empfohlen, nicht nach Paris zu gehen —
aber das ist eine andere Geschichte.) Jedenfalls habe ich das Angebot
abgelehnt. Liebermann war damals von der Tatsache iiberrascht, daf§
ich, als ich meinen Regisseurvertrag fiir Staatstheater bekam, darauf
gepocht habe, nicht beim Intendanten zu sitzen, sondern bei der techni-
schen Leitung des Hauses, und daf§ ich tiglich die gesamten Probenplane
machen durfte. In einem Opernhaus ist es nicht nur wichtig zu wissen,
ob die Struktur der Institution die Arbeit behindert oder fordert, sondern
auch, ob die Titigkeiten der verschiedenen Abteilungen alle richtig inein-
andergreifen. Liebermann hatte die Partitur von Staatstheater vielleicht
nur fliichtig gesehen, aber dann mit seinem charakteristischen konstruk-
tiven Optimismus gesagt: » Gut, machen!« So verlief diese Produktion
viel unbelasteter als sonst; er konnte jedoch nicht alles bestimmen, weil
das Stiick als solches ginzlich unkonventionell konzipiert war. Ich war
entschlossen, daf nicht nur meine szenische Komposition, sondern das
Haus als Ganzes Erfolg haben sollte. Diese dezidierte Einstellung hat
Liebermann wahrscheinlich so beeindruckt, daf er mich bat, sein Nach-
folger zu werden. Wire ich es geworden, so hitte ich wahrscheinlich
dhnliche oder noch groflere Probleme als er gehabt — und sicherlich eini-
ges am Repertoire gedndert ...

Ein wichtiges Problem besteht darin, daff es beim traditionellen
Opernrepertoire bereits eine gewisse Erwartung hinsichtlich der Deutung
und deren Deutung gibt. Wenn Rigoletto oder Le nozze di Figaro aufge-
fithrt wird, so erwartet man mit einer fast fatalistischen GewifSheit, daff
alles neu durchdacht und reflektiert wird. Es gibt mittlerweile so eine
Deutekunst der Deutung der Interpretation. Wenn man hingegen neue
Werke vorstellt, dann sind die Gewichte der Werkrezeption ganz anders
verteilt, die Produktion ist zunichst eine » unbefleckte «, vielleicht sogar
die giiltige Interpretation des Stiicks. Dieses Manko kann man nur
dadurch aufheben, indem man das Stiick haufig spielt — beispielsweise
Wozzeck. Von dieser Oper gibt es sehr verschiedene Deutungen, und die
Zuhorer oder Zuschauer, die daran interessiert sind, konnen Vergleiche
anstellen. Bei neuer Musik hingegen ist die Urauffithrung sehr haufig
zugleich die letzte Auffiihrung; weitere Vergleiche sind also nicht mog-
lich. Insofern finde ich richtig, was Michael Schindhelm gesagt hat: Fiir
mich ist Krise tatsichlich ein Dauerzustand in der Kunst. Ich kann es
nicht akzeptieren, wenn man antinomisch von einem Zustand spricht,
der unkrisenhaft wire — das gibt es wahrscheinlich gar nicht. Musika-
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lische Kultur und Kompositionskunst sind ineinander verkeilt, hingen
somit voneinander ab. Es ist eine Kultur, die aus einem gleitenden Vor-
gang besteht, ein fortwihrendes Glissando, wo sich ununterbrochen vie-
les dndert: Ansichten, Musiksprachen, Methoden, Formempfindung,
Auffithrungspraxis, Konzeption der Klangvorstellung, Prisentation und
so weiter. Meine Generation wird wahrscheinlich von der nachfolgenden
Komponistengeneration bereits heute schon abgelehnt, genauso wie die
ibernichste die vorherige ablehnen wird. Das ist der Lauf der Dinge. So
entsteht in der musikalischen Kunst aus Negation ein eigenartig produk-
tives Kulturglissando. Dies allein fithrt zu einer wundervollen Dauer-
krise, die ich gerne akzeptiere, weil sie absolut notwendig ist, wenn man
so will, ein ungewollt reinigender Prozeff. Nur: Die Bedingungen der
Institution Oper sind mit spezifischen Problemen des Apparats behaftet,
die Werke jeglichen Stils — neu oder alt — betreffen. Wir kampfen ja nicht
nur dafiir, neue Werke zu produzieren, sondern auch darum, diese dem
Publikum niherzubringen. Die Leute, die Oper lieben, mogen neue
Opern nicht so sehr. Man muf§ also ununterbrochen Aufklirungsarbeit
betreiben, die unter Umstinden der in der Werbebranche und deren Slo-
gans dhnelt. Wird diese »zweifelhafte « Unterstiitzung abgelehnt, dann
ist die Verbreitung neuer Konzepte sicherlich erschwert. Das hat John
Dew auch mit alter Musik erfahren. Die Probleme solcher Aufklarungs-
arbeit liegen nicht nur darin, Bedingungen fiir neue Opern zu schaffen,
sondern ebenso fiir alte Musik in neuer Form. Alban Berg hat dies ganz
deutlich gesagt: » Was ich von den modernen Operntheatern fordere?
Daf sie die klassischen Opern so auffithren, als wiren es moderne .
und umgekehrt. «<* Vom Sinn dieses Gedankens bin ich iiberzeugt; die
zweite Hilfte des Axioms ist jedoch sehr schwer zu verwirklichen.

Peter Ruzicka: Zu Wolfgang Rihm — damit ein Sprung gewissermaflen
von der Exekutive zur Legislative, denn du gibst ja Gesetze fiir die Inten-
danten durch deine Partituren. Hat es Probleme mit dem Betrieb, der
Institution Oper gegeben, oder waren die bisherigen Begegnungen mit
dem Musiktheater fiir dich eine produktive Herausforderung? -

Wolfgang Ribm: Es war immer eine Herausforderung fiir beide, fir mich

3 Alban Berg, in: Musikblitter des Anbruch, 10 (1928), Nr. 8, S. 304; wiederabge-
druckt unter dem Titel » Operntheater « in: Willi Reich, Alban Berg. Mit Bergs eige-
nen Schriften und Beitrigen von Theodor Wiesengrund-Adorno und Ernst Kienek,
Wien etc.: Reichner 1937, S. 173.
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wie fiir die Institution. Selbstverstindlich: Was Mauricio Kagel sagt, gilt

grundlegend. Als Komponist hat man es nur mit Krisen zu tun, man

bezieht seine Kraft aus dem Krisenhaften, mit dem man umgeht. Krise

ist das Lebenselixier des kiinstlerischen Arbeitens. Deswegen ist der

Begriff auch ambivalent, und deswegen sollte man das jeweilige Krisen-
merkmal dort lokalisieren, wo es wirksam ist. Wenn es eine finanzielle

Krise ist, eine politische Krise, eine kommunale Krise, mufl man wirklich

genau darauf zugehen. Selbstverstandlich wirkt sie zuriick auf die Pro-
duktion. Ich selbst erlebe innerhalb dieses krisenhaften Zustands ganz

spezielle Aufgaben, die aus Krisen erwachsen. Zum Beispiel erlebe ich es

als eine besondere Herausforderung heutigen Komponierens, fiir Gesang

zu schreiben. Es ist die Hauptaufgabe des heutigen Komponisten, fiir

den Gesang etwas Neues zu finden, denn weder die eine Seite, der Bel-
canto, noch die andere Seite, die gerduschhafte Verweigerung, kann auf

die Dauer produktiv sein. Ich habe in einem Briefwechsel mit Peter

Ruzicka einmal auf dieses Problem hingewiesen: Wir schreiben im

Grunde Orchesterwerke, in denen gelegentlich gesungen wird, oder wir
schreiben orchestrale Konzeptionen, aus denen heraus der Gesang sich

entwickeln kann. Aber die Hauptaufgabe — das Zentrale beim Musik-
theater als Bithnengeschehen —, den singenden Menschen auch komposi-
torisch zu begriinden, das ist ein krisenhaftes Feld. Das ist die Krise,
die ich mit dem Musiktheater, wie meine Kollegen wahrscheinlich auch,
durchlebe. Da besteht produktives Krisenmanagement als Aufgabe.

Peter Ruzicka: Jetzt sind wir schon auf gutem Wege, den Begriff der
Krise dialektisch zu retten. Eine Nachfrage noch: Kann es sein, daff die
Opernhiuser, wenn du eine neue Oper schreibst, etwas vorgeben, was
letztlich befriedigt werden will? Ist es vorstellbar, den zur Verfiigung
stehenden Apparat zu negieren und gar nicht mehr beispielsweise fiir ein
Ensemble oder einen Chor zu schreiben, sondern einen peripheren Weg
zu gehen?

Wolfgang Ribm: Selbstverstandlich ist das vorstellbar, nur wiirde es
mich nicht der Aufgabe entheben, im Ernstfall auch dieses Umgehen
gestalten zu miissen, das heift: Ich muf dennoch mit gestalteten Figuren,
mit sich artikulierenden Menschen komponieren. Wenn ich sie weglasse,
dann habe ich mich zwar davor gedriickt, aber die Aufgabe bleibt.

Peter Rugzicka: Jetzt darf ich Jiirg Wyttenbach bitten, etwas zum Thema 5/26
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Krise zu sagen. Sie hatten vorhin angekiindigt, daf§ Sie sich etwas Anek-
dotisches ausgedacht haben.

Jiirg Wyttenbach: Zunichst will ich darauf hinweisen, daf nicht nur
Musiktheater im Stadt- oder Staatstheater wichtig ist, also das voll sub-
ventionierte Theater, sondern daff es heutzutage unwahrscheinlich viele
kleinere Theater, kleinere Ensembles und kleinere Musikwerke gibt. Ich
werde jetzt etwas polemisch: Fiir mich selbst sind, wenn ich mich in
der Geschichte umschaue, Histoire du soldat, Renard oder Les Noces
bedeutendere Werke als die grofen Opern von Strawinsky; Pierrot
lunaire hat eine viel groere Wirkung gehabt als Moses und Aron; Aven-
tures und Nowvelles aventures von Ligeti haben mich sehr beeindruckt,
umso stirker enttduschte mich dann in Hamburg Le Grand macabre. Ich
habe schon vor dreiffig Jahren Orchesterwerke von Helmut Lachenmann
dirigiert, beispielsweise in der Ziircher Tonhalle Klangschatten — Mein
Saitenspiel, ein fast theatralisches Stiick, ein Schattenspiel, das in der
Imagination des Zuhorers stattfindet; als ich dann aber nach Hamburg
pilgerte, wurde ich von seinem Mddchen mit den Schwefelbélzern schwer
enttduscht, weil ich fand, es bediirfe der Oper nicht wirklich, eigentlich
geniige die Musik.

Lassen Sie mich eine Briefstelle zitieren: »In der Opera mufite er ster-
ben, und das singend, in einer langen langsamen Aria, und da starb er
mit lachendem Munde. Und gegen Ende der Arie fiel er mit der Stimme
so sehr, daff man es nicht aushalten konnte. Ich saf§ neben dem Wendling
im Orchestre. Ich sagte zu,ihm, weil er vorher critisirte, dafl es unnatiir-
lich seye, so lange zu singen, bis mann stirbt, mann kanns ja kaum erwar-
ten. Da sagte ich zu ihm: Haben Sie eine kleine Gedult, ietzt wird er
bald hinn seyn, denn ich hére es. Ich auch sagte er und lachte. «* Das ist
ein berithmter Brief, von Mozart natiirlich, 1777 aus Mannheim an sei-
nen Vater. Hier werden drei Problemkreise jedes Musiktheaters kurz
umrissen: als erstes das Problem der Zeit, der reellen und der komponier-
ten oder erlebten Zeit — darauf méchte ich jetzt nicht eingehen, dazu
wurde viel im Symposion gesprochen; das zweite Problem hat Wolfgang
Rihm angedeutet, es ist das Problem des Singens in der Oper, » unnatiir-
lich « wie Mozart hier findet; und das dritte — was mich jetzt interessiert —

4 Nachschrift Wolfgang Amadeus Mozarts zum Brief von Maria Anna an Leopold
Mozart, 14. November 1777, in: Wolfgang Amadeus Mozart, Briefe und Aufzeich-
nungen. Gesamtausgabe, hrsg. von der Internationalen Stiftung Mozarteum Salz-
burg, Bd. 2: 1777-1779, Kassel etc.: Birenreiter 1962, S. 123-126, hier S. 125.
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ist, daff Mozart im Orchester gesessen hat; es war zwar nicht seine Oper,
aber er saff mit dem Wendling im Orchester. Ich habe die Erfahrung

gemacht, auch an mir selbst, daff Musiker und Komponisten den Kopf

meist in der Partitur haben, und ich mufte mir schon von Interpretinnen

oder Interpreten sagen lassen: » Jetzt schau doch mal, was ich mache,
was ich fiir Gesten mache, wie ich agiere «. Der Komponist hat gewisse

Hemmungen, sein Werk realisiert zu sehen, da er zumeist dadurch ent-
tauscht wird, daf es nicht vollstindig seinen inneren Intentionen ent-
spricht. Das muf8 gar nicht so weit gehen wie bei Debussy, der bei der

Urauffithrung seines Meisterwerks Jeux durch Nijinskys Tennisspiel so

verdrgert war, dafS er hinausging, um eine Zigarette zu rauchen. Dieses

wichtige Problem riihrt zu weiten Teilen daher, daff die meisten Kompo-
nisten, die ich kenne, mit ihren Inszenierungen nicht zufrieden sind. Ein

typisches Beispiel: Ein deutscher Komponist, Georg Katzer, hat mir letzte

Woche gesagt, ein Regisseur, der ein Stiick von ihm inszeniert hatte, sei

zu ihm gekommen und habe ihm gesagt, » Ihre Musik hat mir sehr gehol-
fen «. Eigentlich sollte es umgekehrt sein!

Wolfgang Ribm: Zum Phinomen des mit der szenischen Realisierung
seines Werkes nicht zufriedenen Komponisten mochte ich nur sagen, daf§
ich da meinen Kollegen eine gewisse Zuriickhaltung anempfehle. Entwe-
der man macht es selbst oder man ist ruhig, denn schliefflich gibt man
etwas aus der Hand an jemanden, der eine professionelle Arbeit leistet.
Ich kann es nicht mehr ertragen, daf§ mir, wenn ich irgendwo hinkomme,
der Freund oder Kollege schon von weitem sagt, »... die Inszenierung,
hm, hm ...« Ich sage: » Laf§ es mich doch erst einmal sehen!« Da ich
meine Werke nicht selbst inszenieren kann, bin ich immer erstaunt, was
die Regisseure mit meinem Angebot, das ich als Musiktheater offeriere,
alles anfangen konnen, und freue mich auf das, was ich noch nicht weif3.

Peter Ruzicka: Bevor Jiirg Stenzl die erste Runde schliefst, mochte Mau-
ricio Kagel sich direkt dazu dufSern. Ich nehme an, es geht um die Frage
der Authentizitdt, die Frage der eigenen Interpretation, denn Sie haben
ja vielfach Thre Werke selbst inszeniert.

Mauricio Kagel: Ich mochte etwas tiber Oper oder Musiktheater im all-
gemeinen sagen. Konnen wir uns vielleicht darauf einigen, daff das Wich-
tigste in der Oper zunichst die Musik ist? Den Beweis dafiir findet man
im Repertoire. Es gibt vielleicht vierzig bis fiinfzig Opern — bifte korrigie- 76/
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ren Sie mich, wenn ich keine stichhaltigen Zahlen nenne -, die man in
den meisten Hiusern der Welt stindig wiederholt. Alle anderen Stiicke
sind fast per definitionem Ausnahmen. Nicht nur die neue Musik ist hier
eine ungewohnliche Erscheinung, sondern ebenso unbekanntere Werke
dlterer Musiksprachen. In diesen vierzig bis fiinfzig Opern finden oft
haarstriubende Handlungen statt, die kaum jemand verfolgen oder ver-
stehen kann. Man liest eilig in der Pause oder zu Hause im Programm-
buch nach, was man gesehen hat. Was rettet diese Opern vor der Ableh-
nung ihrer Handlung oder szenischen Dramaturgie? Allein die Qualitit
der Musik. Wenn Musik in solch einer Art und Weise die verworrene
Handlung trigt, dafl sie weder durch eine mafiige Inszenierung noch
durch ein schwaches Libretto zerstort werden kann, dann erhilt diese
Oper die Chance einer nachhaltigen Verbreitung. Ich freue mich als
Komponist, dafs es so ist. Es bleibt eine Tatsache, daf§ die aufregendsten
Libretti mit einer spannungslosen Musik zum Flop werden, wihrend
umgekehrt — und dafiir gibt es eine solide Tradition — ein Dauererfolg
moglich ist. Abgesehen davon sollte man in die musikalische Dramatur-
gie des eigenen Stiicks und in die mit ihr kontrapunktierende Handlung
Vertrauen haben. Dann kann man mit Wolfgang Rihm sagen: » Bitte —
tun! Ich komme zur Urauffithrung«, oder »Ich komme zur Premiere «.
Genau so mache ich es auch. Aber natiirlich drgere ich mich, wenn die
Inszenierung uninteressant ist oder vollig fremde Dinge hinzugefiigt wer-
den, wie zum Beispiel in Staatstheater eine Arie aus La Gioconda oder
im Miindlichen Verrat Lieder von Schubert und Fragmente aus Wagner.
Am schlimmsten finde ich es, wenn man versucht, meinen Humor nach-
zuahmen und dort einzusetzen, wo er nicht hingehort — Humor aus drit-
ter Hand ist nie wirklich lustig, sondern iiberfliissig. Eine andere Deu-
tung des Parameters »Inszenierung« fithrte in der zweiten Hilfte des
20. Jahrhunderts zum Begriff » Regietheater «. Und so hat sich die Mei-
nung, was der Theatermacher zu machen hat, selbst gewandelt. Der
Regisseur wurde so zu einer Art szenischem Komponisten. Wagner hatte
immerhin den Mut, das Orchester optisch verschwinden zu lassen, damit
“es diffus klinge im Raum. Heute kénnte man dies als Prazedenzfall einer
Beschallung durch virtuelle Lautsprecher deuten. Die Konzentration auf
das Biihnengeschehen erhéhte zugleich die Suggestivitit der musikali-
schen Rezeption. Die kommunizierenden Gefifle von Hoéren und Sehen
haben sprunghaft eine héhere Qualitit erreicht. Das Theater des
20. Jahrhunderts wurde zunehmend zu einem Ort, an dem iiber soziale
und kulturpolitische Probleme nachgedacht und diskutiert wurde, eben-
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so iiber Aspekte, die im Theater ohnehin einen latenten Kristallisations-
punkt fanden. Die frithere Virtualitit wurde zu einem offenen Hinweis
auf die Spannungen der wirklichen Realitit und die Art des Inszenierens
mit Deutungsclustern belastet. Wir erleben nun Bithnenereignisse, die
nicht Interpretationen sind, sondern oft Projektionen personlicher Erleb-
nisse und Probleme, die weder mit der Handlung noch mit der Musik
etwas zu tun haben. Da rebelliere ich. Nicht, dafl ich einen konservativen
Standpunkt hitte, aber als Komponist méchte ich den Miffbrauch von
Werken nicht ohne weiteres hinnehmen. Allerdings weif§ ich zur Geniige,
daf eine schirfere Grenze zwischen authentischer Interpretation und
produktiver Deutung keine geradlinige Trennung erlaubt.

Peter Ruzicka: Nun sind wir unmerklich schon von Fragen der Organi-
sation, des Betriebs des Musiktheaters und seiner Krise zu dsthetischen
Fragen iibergewechselt. Herr Kagel, Sie haben eben ganz entschieden
gesagt, das Wichtigste sei die Musik. Damit hitten Sie zunichst einmal
den schénen Satz » prima la musica, dopo le parole« eindeutig bekrif-
tigt. Aber jetzt sabotiere ich doch einmal, weil wir hier auch sehr viele
Kritiker, gar Grofkritiker im Publikum sitzen haben. Wenn man sich
cine beliebige Rezension einer Premiere im deutschen Sprachraum
anschaut, wird man doch eine ganz andere Kategorie ausfiihrlich gewiir-
digt finden, nimlich das Bild; nicht die Musik, nicht den Text, sondern
die Szene. Hat also doch ein Paradigmenwechsel stattgefunden, Jiirg
Stenzl, sehe ich das richtig? Hat sich da in den letzten fiinfundzwanzig
Jahren unmerklich eine dritte Kategorie in den Vordergrund geschoben,
die manchmal ganz zu dominieren scheint?

Jiirg Stenzl: Ich mochte Mauricio Kagel gerne widersprechen. Die Vor-
stellung, das Herzstiick einer Oper sei die Partitur, ist rundweg falsch.
Eine Opernpartitur ist ein Fragment, in dem enthalten sind: der Text,
vielleicht Szenenanweisungen und die Noten fiir die Singer und das
Orchester, sofern es eines gibt. Was aber nicht darin ist, ist fiir die Oper -
das Entscheidende. Oper ist namlich nicht fiir die Schallplatte geschrie-
ben oder fiir den Rundfunk, sondern fiirs Theater, und das Theater ist
etwas ganz Prisentes, das am Abend passiert, wenn das Werk zur Auf-
fihrung gelangt. Das Theater muff bei einer Opernauffithrung vom
Regisseur immer neu erfunden und von den Mitwirkenden realisiert wer-
den — von den Technikern ebenso wie von den. Singern. Das Musikthea-

ter ist etwas Besonderes gerade im Ineinanderwirken des Theatralischen,13/26



410 Podiumsdiskussion

des Literarischen und sicherlich des Musikalischen; ich sage es auch bei
so viel kompositorischer Prisenz — das ist damit unbestritten. Nur: Es
ist nicht so, daf§ das Theater primir eine Opernpartitur spiegelte. Darum
gehen alle diese Vorwiirfe, » Sie miissen es ja nur so machen, wie es in
der Partitur steht«, vollig — entschuldigen Sie — in die Hosen. Wenn wir
einen Verdi, einen Wagner oder einen Mozart so auffithren wollten, wie
er damals aufgefithrt worden ist, kann der Musikhistoriker nur zwei
Dinge sagen: Erstens, wir bringen diese Rekonstruktion nicht zustande,
und zweitens wire wohl ein Heiterkeitserfolg gesichert, aber nicht jener,
den der Dirigent, der Theaterdirektor oder das Publikum sich wirklich
wiinschen.

Aber ich mochte noch auf einen Punkt zuriickkommen — auch als
Historiker —, von dem am Anfang im Blick auf Finanzen die Rede war.
Wenn wir uns die letzten zwei Jahrhunderte Operngeschichte ansehen,
die Operngeschichte im Zeitalter der Industrialisierung, kdnnen wir fest-
stellen, daf8 wir fiir eine Auffithrung beispielsweise von Fidelio im Orche-
ster und auf der Bithne immer noch gleich viele Leute brauchen. Die
Industrialisierung, die Rationalisierung, die Fihigkeit, mit weniger Auf-
wand bessere Produkte herzustellen, gibt es in der Oper nicht, die Opern-
produktion ist immer noch im Zeitalter der Manufaktur und sie kann
~dort gar nicht herauskommen. Das heiflt, das Theater muf - okono-
misch gesprochen — immer teurer werden, weil viel zu viel Handarbeit
beteiligt ist. Was die moderne Technologie gebracht hat, ist eine aller-
dings radikale Erneuerung der Biihnentechnik — mit Licht, Farbe und
JFormen wirkungsvoll umzugehen —, der Personalbestand aber ist immer
noch derselbe. Das Theater wird sozusagen um den Inflationswert teurer,
und zwar jedes Jahr. Das kann man nicht dndern, es sei denn, wir seien
an einem Endpunkt angekommen, wo es nicht mehr finanzierbar ist,
dann brauchen wir neue Theaterformen. Welche? Diese Frage geht an
jene, die sie vielleicht schaffen kénnen: Komponisten, Textautoren,
Regisseure, Theaterdirektoren, an Leute, die kreativ tatig sind.

Peter Ruzicka: Haben Sie den Eindruck, daf sich das Genre der Oper
unter dem Druck der schwindenden Ressourcen verdndert?

Jiirg Stenzl: Ich kann diese Frage nicht beantworten; ich weifd es nicht.

Peter Ruzicka: Als These natiirlich eine Zuspitzung ...
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Jiirg Stenzl: Eine viel groffere Rolle spielt, dafl sich — die Frage der
Medien ist beiliufig schon einmal angesprochen worden — unsere Perzep-
tionsweisen stark verindern. Mir fillt auch auf, dafl sich die Opernkritik
schwerpunktmifig, wie Sie gesagt haben, dem Visuellen, der Regielei-
stung zuwendet. Selbstverstindlich schreibt man in der Kritik keinen
Vortrag mehr dariiber, was denn die Zauberflote sei; das wissen fast
alle — oder zumindest viele. Allerdings spielt auch die Beurteilung der
Singer in der Kritik — es sei denn bei ganz speziellen Kritikern, die dann
allerdings nur die Qualitit der Singstimme beurteilen — eine immer gerin-
gere Rolle, insbesondere im deutschen Sprachbereich. Uberhaupt reden
wir, wenn wir hier iiber Oper sprechen, von Oper im deutschen Sprach-
gebiet; das ist etwas wesentlich anderes als Oper in Frankreich, in Eng-
land, in Italien oder gar in den Vereinigten Staaten. Immerhin gibt es an
keinem Ort der Welt eine solche Dichte von Theatern und Opernhéusern
wie im deutschen Sprachgebiet; das scheint mir keine Selbstverstiandlich-
keit zu sein.

Ein letzter Punkt, weil auch Mauricio Kagel die Liebe zur alten Oper
ansprach: Der Musikhistoriker hat die Aufgabe, auf die Ferne des Alten
hinzuweisen. Es ist nicht selbstverstandlich, daff wir Werke spielen, die
ein-, zwei-, drei-, gar fiinfhundert Jahre alt sind, und auch noch glauben,
wir wiirden diese musikalische, szenische, literarische Sprache unmittel-
bar verstehen. Dal man diese Werke ohne kreatives Engagement seitens
des Publikums einfach so hereinziehen konne, ist ein in unserer Kultur
betonierter Irrglaube. Daff dem nicht so ist, daf8 selbst Mozart nicht
selbstverstiandlich ist, sollte man nicht nur in Salzburg — aber dort viel-
leicht auch — laut sagen diirfen.

Peter Ruzicka: Gleich zu diesem Thema, das unweigerlich den Begrift
der Werktreue nach sich zieht: Ich hatte gestern Abend das Vergniigen,
in London an einer Diskussion ganz dhnlicher Art teilzuhaben; da war
es erstaunlich, wie der Ruf der Salzburger Fledermaus-Inszenierung aus
diesem Jahr [2001]° bis auf die Insel gedrungen war und der ganze
Abend fast unentwegt um dieses Thema kreiste. John Dew, die Frage der
Authentizitit stellt sich fiir einen Regisseur in jedem Fall neu. Einer Ihrer
Kollegen — es war Klaus Michael Griiber in Florenz — hat vor Jahren den
Versuch gemacht, einen Tannhiuser exakt so auf die Bithne zu stellen,

5 Die Fledermaus fiir die Salzburger Festspiele 2001 wurde von Hans Neuenfels insze-
niert, Dirigent war Marc Minkowski. /1&/ 6
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wie die Regiebemerkungen das andeuten, also auch mit im Venusberg
stattfindenden Tierschlachtungen. Es ist ganz erstaunlich, was in diesem
Libretto drinsteht, und wenn der Ruf nach Werktreue erschallt, bin ich
immer versucht, einen Zettel aus der Tasche zu ziehen, auf dem diese
Bemerkungen zum Venusberg genau geschildert sind. Man glaubt es
nicht, man denkt, es sei eine Beschreibung einer Inszenierung von Otto
Miihl, aber nein, Wagner hat sich da wirklich die Schlachtung lebender
Tiere vorgestellt. Wie weit kann denn tiberhaupt so eine Instruktion rei-

chen und fiir einen Regisseur Verbindlichkeit oder auch nur Bedeutung
haben?

Jobn Dew: Damit sind wir bei den schwierigsten Problemen tuiberhaupt
angelangt. Ich duflere mich seit Jahren dazu, weil ich denke, irgend
jemand mufl sich dazu duflern. Und ich habe als sogenannter Avant-
~ garde-Regisseur gewissermafSen auch eine reine Weste, die Werktreue-Be-
wegung zu kritisieren. Es handelt sich wirklich um schwerwiegende Pro-
bleme, doch werden wir bestimmt nicht einmal in die Nihe dessen
gelangen, was man alles erortern miifSte. In Europa herrscht ja eine ganz
andere Geisteshaltung als beispielsweise im Orient. Wenn man in ein
japanisches Theater geht, kann man Inszenierungen aus dem 16. Jahr-
hundert sehen, die exakt so aufgefithrt werden wie bei ihrer Urauffiih-
rung vor tiber vierhundert Jahren. Auch in China gibt es in verschiedenen
Regionalopern genau vorgeschriebene Schritte, die vor mehreren hundert
Jahren inszeniert worden sind. So hat der Prinz an einer Stelle sechzehn
Schritte zu gehen, nicht einen mehr und nicht einen weniger, jeder Ken-
ner weif$ und schitzt das, Das ist in Europa anders, deswegen ist Europa
dominant, und deswegen haben wir auch Probleme und Krisen. Wir kon-
nen nicht einfach sagen, » Halte die Welt an, ich mochte gerne ausstei-
gen «, wie es in einem Stiick einmal hiefS, sondern miissen mit dem Pro-
blem umgehen, daf8 wir eine sehr nervose, unruhige Geschichte haben.
Das ist im Theater genauso wie beispielsweise im Museum: Wir erwarten
immer einen Uberraschungseffekt — es darf einfach nichts so bleiben, wie
es ist.

Ich vertrete schon immer die These, dafl das Regietheater daraus ent-
standen ist, daf§ unser gesamtes System nicht mehr funktioniert. Studiert
man Spielpline der Vergangenheit — von vor vielleicht fiinfundsiebzig
Jahren —, so érkennt man, daff achtzig Prozent der Stiicke zeitgenossische
Stiicke waren, das heiflt jiinger als fiinfundzwanzig Jahre. Heute ist das
Verhiltnis nicht einmal umgekehrt, es ist viel radikaler: In Europa spie-

7
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len wir zu mehr als neunzig Prozent Stiicke, die iiber funfzig Jahre alt
sind! Und man kann nicht einmal behaupten, das hitte mit Subventionen
oder Nicht-Subventionen zu tun. Andrew Porter hat einmal in einem
Bericht geschrieben, in den frithen zwanziger Jahren habe es in einer
Saison an der Metropolitan Opera in New York noch iiber achtzig Pro-
zent neuer Stiicke gegeben, darunter solche, die damals mitunter gerade
ein paar Jahre alt waren wie Turandot, Jenufa und einige andere; in den
frithen achtziger Jahren, als der Artikel erschien, gab es im Spielplan der
Met dagegen nur ein einziges Stiick, das weniger als finfzig Jahre alt .
war: Mabagonny hatte es gerade noch geschafft.

Bei der Frage der Werktreue handelt es sich um ein sehr ernstes Pro-
blem - ich habe es gerade anhand von Lohengrin in Karlsruhe durch-
exerziert, einer gedanklich sehr komplizierten Auffithrung.® Ich bin mit
Wagner grof8 geworden; ich weif§ nicht, warum ich als Kind verriickt
danach geworden bin; es muf§ sich wohl um eine Wiedergeburt von
irgendjemandem handeln. Ich habe mich so sehr damit beschiftigt, dafs
man mich immer ein bifSchen bremsen muf, denn ich erwarte vom Publi-
kum vielleicht zu viel Verstindnis. Ich hatte diesen Lobengrin-Entwurf
eigentlich fiir Houston in Texas gemacht, doch hielt man das Projekt
nicht angemessen fiir das dortige Publikum mit der Begriindung, was ich
inszenieren wolle, sei deutsche Geschichte. Es hat elf Jahre gedauert, bis
ich es jetzt in Karlsruhe auf die Bithne bringen konnte — auch wenn
meine Gedanken mittlerweile weiter fortgeschritten waren. Nun sagten
die Singer, » Oh, wir wissen genau, wo gebuht wird «. Ich entgegnete,
dag sie sich irrten und daff meiner Meinung nach an einer anderen Stelle
gebuht werden wiirde. Denn die Singer waren inzwischen selbst mit der
Idee gekommen, im dritten Akt, in der Szene im Brautgemach, exakt
das zu machen, was Wagner forderte, und zwar haargenau. Ich habe
zugestimmt und sogleich die Kostiime in Auftrag gegeben. Die Szene
spielt im Nationaltheater in Miinchen, hat aber natiirlich in dieser Form
nicht stattgefunden. Vielmehr haben wir jene beriihmte Karikatur einer
Meistersinger-Auffilhrung im Nationaltheater als eine imagindre Auffiih-
rung nachgestellt. Sie zeigt Wagner und Ludwig in der Loge. Wagner
beugt sich nach vorne, worauf alle furchtbar emport sind, daff dem
Konig von Wagners groffer Nase die Sicht verdeckt wird. Wir hatten so
viele Auffithrungsabbildungen aus jener Zeit wie moglich zusammenge-

6 Die Produktion hatte am 7. Juli 2001 am Badischen Staatstheater Karlsruhe Pre-

miere. ‘ /[ q /2 6
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tragen, damit die Sianger diese eigentiimlichen Gesten und Positionen
iiben konnten. Kaum hatten sie in der Auffithrung mit diesen Bewegun-
gen begonnen, die ich tatsichlich noch aus meiner Kindheit in Erinne-
rung hatte — so alt bin ich bereits —, kamen die ersten Rufe aus dem
Zuschauerraum: » RegiescheifSe « und dhnliches. Ich saf§ vorne, wie ich
es immer tue, und diesmal war ich kurz davor, aufzustehen und zu sagen,
dafs es sich um Wagners eigene Regieanweisungen handelt. Aber letztlich
hitte das niemanden interessiert.

Es ist ein sehr komplizierter Sachverhalt. Man stelle sich beispielsweise
vor, jemand wiirde Mozarts Entfiibrung nach den Regeln jener Zeit
inszenieren, als sich niemand auf der Biithne mit dem Riicken zum Publi-
kum drehen durfte, weil es gegeniiber dem Adel unverschimt gewesen
wiare. Man mufSte seitlich im Krebsgang abgehen. Hier wiirde doch jeder
sagen, daf§ es sich um die verriickteste Regie handelt, die man jemals
gesehen hat. Im Grunde geht das Bestreben nicht dahin, konsequent zu
zeigen, wie die Alten inszeniert haben. Die wenigen Experimente, die ich
in dieser Richtung gesehen habe, scheiterten immer bereits am Licht.
Auch damit muff man ja im Orchestergraben anfangen, denn die
Beleuchtung dort mufS dieselbe Wattzahl haben wie eine Gaslampe oder
eine Kerze; dann allerdings sagen die Orchestermitglieder, » Wir spielen
nicht in dieser Dunkelheit «. Selbst in Bayreuth ist heute das Licht, das
aus dem Orchestergraben kommt, um ein Vielfaches heller als noch in
den 1960er Jahren. Die alten Dekorationen wirken deshalb auf uns heute
merkwiirdig, weil wir sie viel zu hell beleuchten. Wiren wir aber, durch
Elektrifizierung und Verstirkung mittlerweile halb taub und halb blind
geworden, in der Lage, jene Dunkelheit wirklich zu ertragen? Dieses
Experiment wiirde ich gerne einmal machen.

Ein paar kleine Punkte mochte ich noch anfiigen. Oper ist sicher teurer
geworden. So besetzt man beispielsweise in Bayreuth heute tiber hundert
Gibichungen — Wagner hatte vierundvierzig — und das macht die Sache

‘natiirlich schon ein bifchen teurer. Die Orchesterdienste umfassen
bekanntlich ~ und ich iibertreibe nicht — ungefihr ein Zehntel dessen,
was zu Beginn des 20. Jahrhunderts iiblich war. Ich bezweifle, daf§ dies
ein Fortschritt ist. Immer wenn meine Musiker ankamen und sagten,
» Wir haben zu viele Dienste, der Arm lahmt «, habe ich entgegnet, » Gut,
dann werden wir euch nicht mehr in unseren geheizten und beleuchteten
Riaumen unterrichten lassen«. Daraufhin spielten sie stets weiter. Auf
der anderen Seite waren Singer unendlich besser bezahlt als heute, und
vielleicht gleicht sich das aus. Erst gestern Abend las ich, daff ein Kastrat,
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den ich nicht kannte — so berithmt kann er also nicht gewesen sein —, fiir
ein Konzert in London zweitausend Pfund bekommen hat, eintausend-
neunhundert Guinees, und das im 18. Jahrhundert! Das entspriche heute
einem Betrag von ein paar Millionen und ibertrifft die Drei Tenore mit
ihrer einen Million Mark pro Auftritt leicht.

Peter Ruzicka: Die Kastraten haben natiirlich auch Opfer bringen miis-
sen.

Jobn Dew: Ja, unfreiwillig. Man rechnet, daf§ in Italien pro Jahr unge-
fahr finftausend Knaben kastriert wurden ...

Peter Ruzicka: Wir schweifen ab, deshalb frage ich jetzt Wolfgang Rihm
ganz konkret zu einer Inszenierung, die Sie, Herr Dew, vor zwo6lf Jahren
gemacht haben: die Hamletmaschine. Ich habe damals die Hamburgi
sche Staatsoper geleitet und das Stiick dort nachgespielt, Sie haben es
inszeniert. Die Hamletmaschine hatte zwei Jahre zuvor Premiere in
Mannheim, und wenn man die beiden Inszenierungen vergleicht, gehen
sie extrem weit auseinander. Was John Dew damals gemacht hat vor
dem Hintergrund der Berliner Mauer, die kurze Zeit spiter fiel - nicht
als Folgewirkung dieser Inszenierung, aber in der politischen Realitdt —,
findet man, wenn man das Libretto liest und sich die Partitur anschaut,
in keiner Weise im Sujet angelegt. Wie war denn die Befindlichkeit des
Komponisten, der sehr spit erst zur General- oder Hauptprobe nach
Hamburg kam, als er sein Werk mit einem ganz neuen Plot versehen
sah? Mittlerweile hat sich ein Begriff fiir solche Verfahrensweisen einge-
biirgert: Dekonstruktion.

Wolfgang Ribm: Ich fand es iiberhaupt nicht dekonstruiert. Wenn man
den Heiner Miillerschen Textblock nimmt, der fiir mich selbst die Aus-
gangsbasis war — insoweit war bereits meine Partiturifizierung dieses
Textes eine erste Inszenierung —, war eigentlich auch das drin, was John
auf die Bithne gebracht hat. Heiner Miiller reiht ja blockhaft Worte,
Maéglichkeiten des Bezugs, aneinander in einem riesigen, verdichteten,
monologhaften Strom, und die Musik, die ich dazu komponiert habe,
gibt bestimmte Moglichkeiten der Inszenierung an. John hat aufgegriffen
und Eigenes hinzugetan, wie iibrigens die erste und die dritte Inszenie-
rung auch. Es waren immer Ansitze, die nur durch diesen Text méglich
waren, aber es war in keinem jeweiligen Fall eine Insze:n/iécj:)\}r;’gG gegen



416 Podiumsdiskussion

den Text. Ich habe diesen Text gewihlt, weil er diese Offenheit hat vor
dem Hintergrund feststehender Figuren. Die Hamletfigur ist ein Theater-
topos, um diese Figur 14t sich ungeheuer viel erfinden. In diesem Ins-Er-
finden-bringen sehe ich die Aufgabe des Komponisten — nicht im Vor-
schreiben, sondern im Ins-Erfinden-bringen, indem ich dem Regisseur
sage, » Schau mal, hier ist eine Tiir, geh mal da durch; ich traue mich
zwar noch nicht durch, aber du kannst ja durchgehen, schau mal, was
da kommt, ich habe da eine Ahnung ... « — eine Erméglichung also. Das
Faszinierende am Musiktheater ist fiir mich sowieso seine stindig sich
wandelnde Gestalt. Wir sind heute hauptsichlich mit einem Kunstphi-
nomen konfrontiert, das seine Gestalt nicht dndert, dem Film. Der Film
bleibt immer gleich, er wird héchstens als Material zerfallen, aber als
Film, wenn wir ihn sehen, ist er nie verindert. Wir gehen ins Kino, sehen
einen Film, dann gehen wir vielleicht nach ein paar Jahren ein zweites
Mal rein, aber damit hat sich das. Ein Musiktheaterstiick jedoch lebt
gerade davon, daf§ es sich stindig verindert in seiner Erscheinung. Das
Beispiel des japanischen Theaters, das fiinfhundert Jahre lang gleich
geblieben ist, ist deswegen auch fiir uns interessant, weil es sich da um
ein rituelles Theater handelt, wihrend das europiische Theater nach
meiner Auffassung ein dynamisches Theater ist, ein Theater, das durch
die Figurenwandlung, die Figurenverinderung lebt, durch die Schicksals-
verinderung der agierenden Figuren.

Peter Ruzicka: Ich spitze noch etwas weiter zu, indem ich nachfrage:
Kann es so etwas wie einen objektiven Sinn im Werk geben, der sich
vom Autor 16st?

Wolfgang Ribm: Ich hoffe das! Jeder Komponist hofft doch, dafl durch
das, was er gemacht hat, etwas entstehen kann, von dem er héchstens
eine Ahnung hatte. Wenn ich als Komponist nach getaner Arbeit einen
wirklichen Schlufistrich ziehen kann und sage, » So, das ist jetzt klar, da
kommt nichts mehr heraus«, dann ist die Sache tot. Wenn die Sache
derartig durchbuchstabiert ist und keine Offenheit mehr zulaft fiir die
theatralische Realisierung, dann herrscht eine Luftlosigkeit, die sich in
der Lustlosigkeit der Herangehensweise durch Interpretation und Rezep-
tion duflern und richen wird.

Peter Ruzicka: Herr Kagel, Sie haben eben mitgenickt auf meine Frage.
Zuvor hatte ich verstanden, dafl Sie das eher anders sehen.
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Mauricio Kagel: Nein, das ist ein Miffverstandnis. Ich sprach selbst vom
Kulturglissando; dies bedeutet zugleich, daf§ ich eine grofle Interpreta-
tionsbreite akzeptiere. Was mich am Theater auch interessiert, ist, dafS
jeder Komponist an die geschaffene Kohirenz seines Werkes glaubt.
Komposition beruht hauptsichlich auf einem organischen Wachsen des
Diskurses. Wenn dies gelingt, werden die Stiicke vielfiltig, robust und
zeitlos. Theatralische Interpretationen jeglicher Art sind moglich, wenn

“die musikalische Dramaturgie entsprechend komplex und nachhaltig ist.

Mozart-Opern scheinen dafiir ein Idealfall zu sein. Ich habe zwar die

Hamletmaschine in der Inszenierung von John Dew nicht gesehen, aber

wenn er sagt, » Das spielen wir vor der Berliner Mauer «, akzeptiere ich

dies ohne weiteres. Ich habe von meinen eigenen Stiicken wie Der miind-
liche Verrat acht oder zehn verschiedene Inszenierungen gesehen; einige

waren schwach, andere ausgezeichnet. Ich konnte fiir die bithnenmafige

Umsetzung nichts vorschreiben, da es sich lediglich um die Musikalisie-
rung von Texten handelt, die offen bleiben und vieldeutige Interpretatio-
nen erlauben. Man braucht jedoch ein stimmiges Konzept, um eine kohi-
rente Inszenierung zu erreichen. Durch diese Uberlegungen méochte ich

nicht in die Ecke derer geraten, die meinen, » bis hierher und nicht wei-
ter «. Auch in Threr Auflerung, Herr Stenzl, habe ich keine Negation des-
sen gehort, was ich gesagt habe, sondern eine Ergénzung.

Peter Ruzicka: Haben Sie jemals eine Realisierung verboten?

Mauricio Kagel: Nein, das habe ich nie gemacht, weil ich ein unverbes-
serlicher Optimist bin. Es gibt eine schone Definition: Optimist sei
jemand, der nicht genau informiert ist. Ich glaube, Verbote sind eher
Witwengut. Witwen und Erben verbieten immer wieder Produktionen,
Komponisten eher selten. Wenn ich ahne, daff Interpretation oder Pro-
duktion eines meiner Stiicke in meinem Sinne zweifelhaft sind, verhin-
dere ich mich lieber selbst und besuche die Auffithrung nicht — zugegebe-
nermaflen eine nur halb elegante Losung.

Wolfgang Ribm: Ich wollte kurz auf den Hinweis zur Berliner Mauer
zuriickkommen; das kam selbstverstindlich im Text vor: » Zwischen uns
wichst eine Wand. Danemark ist ein Gefingnis «.” Die Inszenierungsidee

7 Der Text ist in der Druckausgabe von Wolfgang Rihms Hamletmaschine (UE 18 660)
vollstindig abgedruckt (unpaginiert); die entsprechende Partiturstelle findet sich
ebd,, S. 54. ‘
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kam also direkt aus dem Text und war in keiner Weise gegen die Text-
grundlage erfunden. :

Vorhin dufSerte John Dew einen interessanten Gedanken zur Elektrifi-
zierung, dafl alles heller und lauter werde. Das ist interessant deswegen,
weil inzwischen viele Menschen, die die Musik von ihrer CD zuhause
kennen, wenn sie ein Opernhaus betreten, verwundert sind, daf$ der San-
ger, der normal singt, manchmal nicht hérbar ist. Als lebender Kompo-
nist bekommt man dann immer vorgeworfen, man instrumentiere
schlecht; aber im klassischen Repertoire ist es genauso. In dieser Umstel-
lung der Sinne durch die Elektrifizierung liegt, wenn nicht eine Gefahr,
so doch zumindest ein Verinderungspotential krisenhafter Struktur. In
manchen Theatergenres, etwa Musicals, tragen die Sianger immer Mi-
kros, es wird nur noch verstirkt gesungen, weil man sonst nichts mehr
wahrzunehmen glaubt.

Mauricio Kagel: Die Beschallung kam vor allem deshalb auf, weil viele
neue Opernhiuser eine iiberwiegend schlechte Akustik haben. Die thea-
terfeindliche Architektur vieler Sile und Bithnenriume zwingt dazu, San-
gerstimmen — aber oft auch Schauspieler — zu verstarken. Nicht mit der
neuen Musik wurde » Elektrifizierung « notwendig, auch bei Wagner und
Strauss wird sie seit langem eingesetzt. Wir sind daran nur mittelbar
schuldig. Heute ist es gang und gibe, dafl der Onkel Doktor aus der
Tonkabine mit den tragbaren Mikrophonen vor der Vorstellung er-
scheint, um sie an die Sidnger zu verteilen. Diese Medizin ersetzt jedoch
nicht eine radikalere Therapie — dann kann man sich nicht mehr retten.

Michael Schindhelm: Ich als Theaterleiter kann mir nicht mehr vorstel-
len, dafs wir ein Manufakturbetrieb seien, obwohl ich verstehe, Herr
Stenzl, was Sie sagen wollen. Die Betriebe sind enorm viel grofer gewor-
den, und auch auf der Bithne — zumal in den letzten dreiffig Jahren - ist
die Maschine dabei, das Ruder zu iibernehmen. Wir haben inzwischen
Libretti, die schon ohne Figuren auskommen. Heiner Miiller hat einmal
vom dramatischen Pillenknick gesprochen, den Beckett ausgelost habe.?
Spitestens seit Beckett wird eine Krise des Individuums, des Menschli-
chen iiberhaupt, des Humanen auf der Bithne diagnostiziert, und zwar

8 Vgl. Peter von Becker, »>Die Wahrheit, leise und unertriglich«. Ein Gesprich mit
Heiner Miiller «, in: Jabrbuch » Theater heute «, Velber: Friedrich 1995, S. 9-23 und
S. 27-30, hier S. 30.

Musiktheater — eine Institution in der Krise? 419

auf beiden Seiten, von den Schopfern des Theaters wie von den Interpre-
ten. Wenn wir heute Mozart spielen oder neue Musik auffithren, in bei-
den Fillen fragt man sich zunehmend, wie grof eigentlich der Spielraum
ist, den das Individuelle, der Einzelne, der Singer in seiner Figur, in sei-
ner Rolle, in seiner Stimmlichkeit noch hat. Ich personlich stelle auch
immer haufiger fest, daf$ Sanger oder Schauspieler sich fragen: Wird das
eigentlich fiir mich inszeniert? Sieht dieser Regisseur noch mich, oder
sieht er nur sein Konzept, und ich bin ein Spielelement, mit dem etwas
inszeniert wird, was Concept-Art ist? Ich finde diese Entwicklung in
manchen Fillen sehr bemerkenswert; auf der anderen Seite sind Theater
und Oper urspriinglich Kunstgattungen, in denen das Individuum live
im Mittelpunkt steht, aber man hat zunehmend das Gefiihl, auch hier
finde eine Verschiebung, eine Dezentralisierung statt.

Ich mochte noch einen anderen Aspekt ansprechen. Wenn es schon so
ist, wie John Dew sagt — und ich zweifle nicht daran —, daff in den ersten
Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts die zeitgenossische Musik auf den
Spielplinen der Opernhiuser viel prisenter gewesen ist als heute, hat
dies vielleicht mit dem zu tun, was Wolfgang Rihm erwihnt hat: der
Unterscheidung zwischen rituellem und dynamischem Theater. Auch wir
haben nicht schon immer ein dynamisches Theatersystem und ein ent-
sprechendes Theaterverstindnis gehabt, vor allem nicht bei den Interpre-
ten. Im Theater iiberhaupt und speziell in der Oper spielt in der zweiten
Hilfte des 20. Jahrhunderts der Interpret eine zunchmend wichtige Rolle.
Frither gab es die Interpreten, die Singer, den Dirigenten — auch eine
relativ spite Erfindung —, der Regisseur kam zunichst gar nicht vor, er
spielte noch im 19. Jahrhundert eine untergeordnete Rolle. Heute wird
Oper — wir haben es fiir den deutschsprachigen Raum beschrieben — so
sehr zeitgenossisch bearbeitet, daf8 oftmals nur noch iiber den Regisseur
gesprochen wird. Gleichzeitig wird diese Prominenz gar nicht von denen
geteilt, die sich die Oper anschauen. Die Leute wollen lieber die Repeti-
tion, es findet zunehmend eine Musealisierung statt. Die Gegenwart des
Opernbetriebes reflektiert keineswegs die Gegenwirtigkeit von Oper,
sondern ein Grofteil dessen, was auf unseren Spielplinen passiert, ist
Repetition wie eh und je, ist rituelles Theater. Neben diesem rituellen
Theater gibt es verschiedene Formen des dynamischen Theaters — um
diese Begriffe nochmals zu verwenden: zum einen die zeitgendssische
Musik, zum anderen das Regietheater, und zum dritten das, was Mauri-
cio Kagel vorhin als Dunstkreis eines Repertoires aufferhalb des Reper-
toires benannt hat, aulerhalb jener vierzig oder finfzig Stiicke, ?,%ie zvéir
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regelmafig spielen. Insgesamt aber spielen diese drei Segmente von zeit-
genossischem, gegenwirtigem Theater eine sehr kleine Rolle. Dies hat
heute sehr viel mit einer verstirkten Radikalisierung der Interpretation
zu tun. Herr Kagel, Sie haben vorhin gesagt, von Regisseuren, von Inter-
preten wiirden personliche Dinge verhandelt. Natiirlich werden personli-
che Dinge verhandelt; natiirlich ist der radikale Ausdruck einer Regie

gleichzeitig Ausdruck eines sehr personlichen Weltbildes, das nicht von

allen, moglicherweise nur von wenigen Leuten geteilt wird, die sich die

Vorstellung anschauen. Vielleicht hatten wir es vor fiinfzig oder sogar

nur dreiffig Jahren mit stirkeren Konventionen zwischen Interpretation

und Publikum zu tun, heute hingegen zunehmend mit totaler Individuali-
sierung, mit Vereinzelung von Sichtweisen und Interpretationen. Das,
was das Gegenwirtige ist, wird immer weniger von allen geteilt, die im

Augenblick imstande wiren, sich Oper anzuschauen. Es handelt sich um

eine Selbstisolation der gegenwirtigen, zeitgenossischen Kunst. Die

Frage ist, ob dies eine lineare Entwicklung ist, die dazu fiihrt, daf§ das

Regietheater zunehmend nur noch fiir Einzelne gemacht und immer

weniger verstanden wird und die zeitgenossische Musikszene zunehmend

zu einer Lagune fiir Spezialisten wird, die die breite Masse nicht versteht,
oder ob es sich um einen Prozef§ handelt, der dialektisch funktionieren

kann und dazu fithrt, daff Oper ihre Popularitit, die sie vor Jahrzehnten

in unserer Gesellschaft noch gehabt haben soll, nach einer Phase des

Verschwindens zuriickgewinnt. Gibt es einen Riickkehrprozef$? Handelt

es sich um eine Erneuerung, die aus der Isolation wieder herausfithrt?

Oder ist es ein Prozef§ des Sterbens?

Peter Ruzicka: Ich mochte gerne noch die zu Beginn mit einiger Vorsicht
vertretene These beriihren, daf§ die neuen medialen Technologien Einfluf$
nehmen auf das Genre der Oper und hier von einem Umbruch zu spre-
chen sein wird. Vielleicht wagen wir einfach mal eine Prognose, wie das
Feld der Oper in zehn bis fiinfzehn Jahren unter dem Einfluf§ dieser Tech-
nologien aussehen wird. Glauben Sie, Herr Cambreling, es wird einen
asthetischen Quantensprung geben, ein neues Bewuftsein der Oper unter

diesem Einfluf3?

Sylvain Cambreling: Vielleicht ja, aber ich weif$ nicht, ob das dann wei-
terhin Oper sein wird. Als Definition der Oper bleibt doch: Sianger auf
der Bithne und eine Erzdhlung — zumindest fiir mich wird es so bleiben.
Die neuen Medien, Video, die Elektrifizierung und all das sehe ich als
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eine groffle Moglichkeit, Theater zu gestalten. Aber bleibt es weiterhin
Oper? Da bin ich nicht so sicher. Ich weif8 nicht, ob es wirklich eine
grofle Hilfe wire, eine Traviata mit diesen neuen Medien zu erzihlen.
Ich glaube, es ist noch immer moglich, dieses Repertoire, diese fiinfzig
Stiicke immer wieder neu zu erzihlen und durch sie etwas Neues auszu-
sagen. Daneben kann sich heute eine andere Art des Erzihlens entfalten,
vielleicht nicht in Form linearer Geschichten, aber als Situation, Abbil-
dung oder Konfrontation von Personen auf der Bithne. Wir sprechen ja
vom Musiktheater — Tanz beispielsweise ist auch Musiktheater, er kann
vollig ohne Text bestehen, er ist reine Bildgestaltung und Bewegung, hier-
fiir konnen die neuen Medien eine grofle Hilfe sein. Die Oper selbst kann
fiir mich nur eine Zukunft haben, wenn dieses Repertoire neu gelesen,
gedacht und gespielt wird. Das kleine Experiment, das wir in Salzburg
bei Mozarts Le nozze di Figaro mit den Rezitativen gemacht haben, ist
kein Witz, keine Provokation.’ In den letzten dreiffig Jahren ist auf der
Biihne bei Mozart-Inszenierungen viel passiert, was man vollig neu gese-
hen und gehért hat. Aber die Manier, die Rezitative zu spielen, blieb sich
immer gleich: ein Cembalo, ein Pianoforte, aber kein neuer Gedanke.
Bei Mozart, Ende des 18. Jahrhunderts, war diese Art von Rezitativ eine
Neuheit, nicht derselbe Stil wie bei Gluck, das war wirklich modern.
Diese »Modernitiat« der Art, die Rezitative zu spielen und zu singen,
erschien in den Inszenierungen der letzten dreiffig Jahre iiberall histori-
siert und einfach altmodisch. Ich habe nun einmal eine andere Antwort
vorgeschlagen, und tatsichlich: Jetzt kommen Fragen zum Rezitativ. So
mufl die Zukunft der Oper sein: Welche neuen Fragen haben wir? Die
neuen Medien, Video, Film oder virtuelle Bilder kénnen eine neue Rich-
tung weisen fiir das Musiktheater, nicht unbedingt aber fiir das, was ich
Oper nenne.

Peter Ruzicka: Ein Gegenbeispiel wiiffte ich schon, ein Stiick, das wir
vor einem Jahr bei der Miinchener Biennale fiir neues Musiktheater her-
ausgebracht haben — jetzt muf ich fiir einen Augenblick den Hut der
Biennale aufsetzen —, Pnima ... ins Innere von Chaya Czernowin. Es
bestand ganz aus einer Durchdringung von Musik, Szene und medialer
Transformation, wobei es gar keine textliche Grundlage mehr gab, und

9 In der Neuinszenierung fiir die Salzburger Festspiele 2001 (Regie: Christoph Mar-
thaler, Dirigent: Sylvain Cambreling) begleitete Jiirg Kienberger die Rezitative, sicht-
bar auf der Biihne, unter anderem mit Synthesizer und Akkordeon. 23 / 6
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ich hatte schon den Eindruck, das sei ein Quantensprung, woraus eine
neue Form entsteht. Ich wiirde gerne Herrn Wyttenbach bitten, eine Pro-
gnose zu wagen zu dieser Frage der digitalen Klang- und Bildtechnolo-
gien. Ist das eine Perspektive, die uns in den nichsten Jahren zunehmend
beschiftigen und die Sichtweise auf das Genre Oper verindern wird?

Jiirg Wyttenbach: Da fragen Sie den Falschen. Ich besitze weder ein Fern-
sehgerit noch einen Computer, das ist ein Problem, das mich nicht inter-
essiert. Ich finde, die traditionellen Instrumente, die menschliche Stimme
und die traditionellen theatralischen Elemente bergen noch so viele und
reiche Moglichkeiten, daf8 ich lieber das noch weiter ausarbeiten moch-
te — ich rede aber ganz fiir mich persénlich.

Ich wollte vorhin noch etwas sagen, was dem bisher Geduflerten
‘widerspricht. Verdi hatte in den letzten dreiffig Jahren seines Lebens ver-
traglich festlegen lassen, dafl er als einziger zu allen Proben kommen und
bis zur Generalprobe die Auffiihrung untersagen diirfe. Fiir ihn war klar:
» Der Schopfer einer Oper bin ich!«, weder der Dirigent, noch die Sin-
ger, noch der Regisseur. Beispielsweise als er gehort hatte, der Regisseur
habe den genialen Einfall gehabt, beim Falstaff den Paravent an der
Mauer zu fixieren, in Unkenntnis dessen, dafl Verdi den Paravent aus
einer Figur genommen hat, die in einer Szene auch herumgeschoben und
mit der gespielt wird. Ich beneide den Verdi!'?

Peter Ruzicka: Herr Stenzl, Wissenschaftler und zumal Musikwissen-
schaftler pflegen vorsichtig zu sein mit Prognosen, das ist etwas Unwis-
senschaftliches. Dennoch auch an Sie die Lockfrage nach der Zukunftsvi-
sion. Geschichte wird immer vorwiirts gelebt und riickwirts verstanden;
versuchen Sie es doch einmal umgekehrt!

Jiirg Stenzl: Ich konnte es mir einfach machen und sagen, es wird um
Moderne und nicht um Modernismus gehen. Gerade wenn von neuen
Medien die Rede ist, entsteht — und das ist normal — zunichst einmal
sehr viel » trash «. Das Wenige, das sich dann als Gestaltungsmittel und
als etwas in die Zukunft Weisendes zeigt, sollten wir noch offen lassen.
Ich mochte einen anderen Punkt betonen, den Barbara Beyer als Regis-
seurin heute sehr schon dargestellt hat, es ist dies auch der Standpunkt

10 Vgl. Verdis Brief an Giulio Ricordi, 18.September 1892, in: Giuseppe Verdi,
' Briefe, hrsg. von Hans Busch, Frankfurt am Main: S. Fischer 1979, S. 190-191.
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des Historikers.!'* Wir sollten uns mit ilteren, alten und sehr alten Wer-
ken dann abgeben, wenn die Produktionen, die wir von ihnen machen,
zeigen, dafl diese Werke uns etwas zu sagen haben, uns etwas angehen.
Es gibt auch unter den fiinfzig Werken meiner Meinung nach mehr als
zehn, von denen ich zutiefst iiberzeugt bin, daff wir sie endlich einmal in
die Archive schieben sollten; das ist Musikologenmusik. Im Bereich der
» Early Music « gibt es noch sehr viel mehr; es waren gute Zeiten, als sich
nur die Partiturleser damit beschiftigt haben. Um es noch polemischer zu
sagen: Kein Komponist hat es verdient, mit iiber sechshundert Kéchel-
nummern in die Ewigkeit und die Unsterblichkeit einzugehen. (Erst recht
nicht alle Mozart-Opern in einem Mozartjahr ...) Zwanzig Werke von
Mozart sollten wir spielen, aber alle fiinf bis zehn Jahre miissen wir neu
iiberlegen, welche zwanzig fiir uns wichtig sind. Die Manie der Gesamt-
ausgaben soll man den Philologen iiberlassen; es ist nicht notig, dafd wir
alles, was es einmal gegeben hat, wieder machen. Es muf§ geliiftet wer-
den, Raum muf frei werden fiir andere Dinge, und nicht immer nur fir
das Gleiche. Ich liebe Carmen, aber ich brauche sie nicht jedes Jahr.

Jobn Dew: Gut, daf§ diese These nicht entwickelt wurde, ehe man Mon-
teverdi wiederentdeckte, das wire sehr schade gewesen. — Doch zur Elek-
tronik! Ich habe gehort, dafl beispielsweise eine Singerin wie Renata
Scotto, nachdem sie sich auf Video gesehen hat, meinte, das ganze Spiel
miisse verdndert werden. Noch grotesker ist es da, wo die meisten Videos
gemacht werden, nimlich an der Metropolitan Opera. Ob es eine Hilfe
ist, weify ich nicht; ich schaue nicht einmal die Videos meiner eigenen
Inszenierungen an. Es gibt einen berithmten Rosenkavalier-Film aus Salz-
burg mit Elisabeth Schwarzkopf, den ich in der Festival Hall in London
gesehen habe. Elisabeth Schwarzkopfs Mund war so grof8, daf ein Last-
wagen hitte durchfahren kénnen. Das hat jedoch nichts zu tun mit dem
Grund, warum gesungen wird; man singt, um Zustinde zu vermitteln.
Vor einer Sache, die wihrend dieser Tagung immer wieder besprochen
wurde, habe ich groffe Angst, und das ist die Sprachlosigkeit, der Ver-
zicht auf Worte. Es kommt nicht von ungefahr, daff heute Musiktheater-
stiicke ohne Sprache geschrieben werden. Sicher haben auch sie ihren
Platz, aber ist die Sprache heute weniger wichtig als frither? Jeder, der

11 Vgl. den Beitrag von Barbara Beyer, »>Der Gesang ist nicht zu Ende, aber er ist
ein anderer geworden«. Was wollen wir von der Oper? Was macht si¢ mit uns? «,
S. 265-281 in diesem Band. /%
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sich mit alten Schallplatten beschiftigt, fragt sich doch, warum er bei
Aufnahmen aus den fiinziger und sechziger Jahren — ganz zu schweigen
von Aufnahmen vom Anfang des 20. Jahrhunderts — jedes Wort versteht
und beim Hoéren einer modernen Aufnahme nicht mehr. Dies wiederum
hingt mit dem Untergang der Nationalschulen zusammen. Heute findet
sich kein russischer Sianger mehr, der tatsiachlich wie ein Russe singt; alle
singen heute wie Italiener, weil es einfach mehr Geld bringt. Auch die

franzosische Schule ist ausgestorben, es gibt sie einfach nicht mehr. Man

erlebt heute einen Schock, wenn man die alten Aufnahmen hort. Mittler-
weile bin ich zum Sammler alter Schallplatten der franzosischen Schule

geworden, weil das ein grandioses Horerlebnis ist. Genauso verhilt es

sich mit den Orchestern. Wir haben leider die Nationalschulen aufgege-
ben und verlangen von den Siangern heute, nicht nur Italienisch, Franzo-
sisch und Deutsch mehr oder weniger gut zu singen, sondern auch noch

Tschechisch und woméglich Kroatisch und Gott weiff was noch alles.
Das ist nicht machbar, héchstens in ungefihrer Annaherung; aber letzten

Endes, selbst wenn die Sprache richtig ausgesprochen wird, wird sie

sekundir. Der Klang einer Stimme wird immer wesentlicher, ihr Aus-
druck hingegen immer unwesentlicher. Ebenso sind unsere Theater-Neu-
bauten problematisch. Man hat sich daran gewohnt, daff das Orchester

sehr hoch sitzt, und man kann anfiihren, dafl es bereits zu Verdis Zeiten

schon sehr hoch plaziert gewesen sei. Allerdings waren die Instrumente

damals vollig anders; heute sind sie viel lauter. Auch die Sitzarrange-
ments sind ungiinstig und die Sanger singen weit hinter dem Portal. Wie

so oft hat uns Wagner einen Birendienst erwiesen mit seinem grandiosen

Bayreuth. Jeder Architekt geht dort hinein und stellt fest, » Ach, es ist

facherférmig«, woraufhin er einen ficherformigen Raum baut. Der

Innenraum des Bayreuther Festspielhauses ist aber ein Rechteck, die

Ficherform ist ein Trompe-I’ceil. So haben wir lauter Konzertsile und

Theater, deren miserable Akustik spiter mit Reflektorplatten oder dhn-
lichem notdiirftig verbessert werden mufl. Das unmittelbare Erlebnis

aber, eine Oper — selbst eine so komplizierte Partitur wie Der Rosenkava-
lier — in einem kleinen Theater mit guter Akustik und einem Dirigenten

zu horen, der weif$, wie man dimpft, ist unglaublich und unersetzlich.
Entgegen den in den letzten Tagen hier vertretenen Theorien ist es, sofern

man eine Chance hat, den Text wirklich unmittelbar zu verfolgen, ein

solch grandioses Erlebnis, dafs selbst ich, ein gliihender Anhinger Shake-
speares, das plotzlich vergesse und den Grund erkenne, warum ich mein

ganzes Leben diesem merkwiirdigen Genre geweiht habe.

)
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Wolfgang Ribm: Was John Dew iiber das Vergehen nationaler Gesangs-
traditionen sagte, kann man als Globalisierungseffekt bezeichnen. Dies

hat dazu beigetragen, dal die Erwartungen des Publikums, auch seine

sozialen Erwartungen, wenn es ein Opernhaus betritt, dem Neuen immer

mehr entgegenstehen. Ich bin nicht der Meinung von Michael Schind-
helm, das Neue sei lediglich eine Lagune fiir Spezialisten; vielmehr

glaube ich, daf sich zu keiner Zeit zahlenmifig so viele Menschen mit

grofSer Kennerschaft dem Neuen gendhert haben. Aber ich gebe zu, im

Musiktheater ist ein traditionalistischer Fond allein schon durch die Ver-
anstaltung gegeben, durch das, was es fiir viele Menschen bedeutet, in

ein Opernhaus zu gehen: weniger eine Auseinandersetzung mit Kunst

als primir ein soziales, erhebendes Ereignis. Die Beschiftigung mit dem

Gegenstand selbst, mit der Faktur des Wahrgenommenen, herrscht im

Konzertbereich vielleicht mehr vor. Im Biihnenbereich geht man zur Auf-
filhrung und wird Teil einer Inszenierung, von der man auch einen stei-
gernden Effekt ins eigene Leben zuriickerhalten méchte. Das » Festliche «

dominiert den Erwartungshorizont. Dies fithrt dazu, daff eine konservati-
vere Grundstruktur beibehalten wird. Trotzdem ist das Neue in keiner
Weise ein Gegenstand nur noch von Spezialisten. Ich erlebe das Interesse

unmittelbar, wenn Theaterleute bei mir anrufen und fragen, ob in meiner
Klasse nicht ein Student wire, der fiir sie ein Musiktheaterwerk machen
konnte. Das Interesse ist enorm, auch von den Horenden.

Michael Schindbelm: Ich wollte zunichst nichts weiter dazu sagen, weil
ich es eher fragend in den Raum gestellt hatte, aber wenn Sie das so
ausdriicklich ansprechen, mdchte ich nochmals etwas entgegnen. Erstens
haben Sie eben die Unterscheidung zwischen Konzert und Theater
gemacht und wir sitzen jetzt hier und reden von einer der Reproduktion
cines bekannten Repertoires verpflichteten Kunstinstitution, der Oper,
deren Besucher sich das, was ihn erwartet, aufgrund seines Bildungska-
nons vorher vorgestellt hat. Sie haben eben selbst gesagt, der Zuschauer
sei Bestandteil einer Inszenierung. Er ist eigentlich nicht nur Bestandteil
einer Inszenierung, er mochte heutzutage der Regisseur dieser Inszenie-
rung sein, der Hauptinterpret. Jeder méchte heute im Mittelpunkt ste-
hen, jeder méchte heute Boris Becker sein oder wenigstens der Dirigent
dieses Abends. Das fithrt dazu, daff heute jeder Einzelne besser weifs als
die Interpreten selbst, wie man es eigentlich hitte machen miissen, und
in dem Moment, wo nicht genau dies eintritt, es mit fundamentalisti-
scher Geste einfordert. Das ist meine Erfahrung der neunziger]ahgg/a&
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verschiedenen Hausern, nicht nur an meinem eigenen Haus. Bei Premie-
ren in Berlin oder Miinchen habe ich heute manchmal das Gefiihl, daf$
es da bereits nach wenigen Minuten zugeht wie im Kaufhaus, wenn man
die falsche Grofle angezogen hat. Es gibt ein Herumgefuchtel, Unruhe
und Ungeduld, keine Bereitschaft, sich auf etwas einzulassen, worauf
man nicht vorbereitet ist. So habe ich das Gefiihl, die breite Masse unse-
res Publikums sei in der Regel heute zu einer Art Konsumententum
gelangt. Die Leute wissen ganz klar, welche bestimmte Konfektion sie
haben wollen, und wenn sie sie nicht bekommen, beschweren sie sich an
der Kasse. Ob diese Entwicklung sich weiter fortsetzt, ob wir diesem
Druck des Konsumententums nachgeben und uns wieder traditioneller
verhalten, weniger aufgeschlossen dem Neuen gegeniiber, ob wir nicht
weiterhin dynamisch bleiben und stattdessen wieder ritueller werden —
um in diesem Paradigma zu bleiben —, das ist eine Frage, die ich an uns
alle stelle und auf die ich im Moment keine Antwort habe.

Mauricio Kagel: Zu den neuen Medien im Theater méchte ich gerne
noch nachtragen, dafl es mich bisher enttiuscht hat, wie sie eingesetzt
werden. Der grundsitzliche Unterschied in der Verwendung von Video
oder Film ist, da man im Kino von vorne auf die Leinwand und im
Theater hinter ihr projiziert. Das hat zur Folge, daf die Bilder im Theater
meistens unscharf sind. Es ist keine Unschirfe, die man stilistisch umar
beiten kann, sondern eine frustrierende, ungewollte Unschirfe. Wenn
man von der Projektionsmitte, also der Achse, abweicht, wird es immer
verschwommener. Das ist mit den gegenwartigen technischen Mitteln
kaum zu I6sen. Man kann hier von einer unscharfen Unschirfe sprechen.
Augenblicklich sind die technischen Voraussetzungen, um Film und
Video in der Handlung kongenial einzusetzen, schlicht unbefriedigend.
Bewegte Projektionen haben auf der Biihne oft den Stellenwert kaltge-
wordener Speisen.

Peter Ruzicka: Meine Damen und Herren, nach eindreiviertel Stunden
sehen wir nun doch betroffen den Vorhang zu, und alle Fragen offen. Die
Krise, von der die Rede war in der Einleitung zur heutigen Veranstaltung,
wiirde ich nun gern in das Resiimee auflosen: Es ist eine Krise, die zu
den schonsten Hoffnungen berechtigt. Vielen Dank ! 2C /26



