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Musiktheater als politische Biihne?

Podiumsveranstaltung im Theater am Domhof
am 11. Mai 2014

Prof. Dr. Udo Bermbach Politikwissenschaftler und Publizist,
Hamburg

Lothar Zagrosek Opern- und Konzertdirigent, Berlin

Prof. Klaus Zebelein Prisident des Deutschen Buhnenvereins

und der Bayerischen Theaterakademie
August Everding, Miinchen

Liane von Billerbeck Rundfunk- und Fernsehjournalistin —
Gesprichsleitung

Liane von Billerbeck: Das Thema >Musiktheater als politische Bithne?<, mit
einem Fragezeichen am Ende, bietet eine Menge Diskussionsstoff. Musik
erreicht uns bekanntlich auf anderen Wegen als Sprache und Bilder. Musik
ist eine universelle Sprache. Musik kann sogar Demenzkranken wieder den
Kontakt zur Wirklichkeit ermoglichen. Man wiinscht sich manchmal, dass
Musik helfen konnte, in den Konflikten dieser Welt zu vermitteln, sei es in
der Ukraine, sei es in Nigeria. Musik berithrt und kann uns emotional
uberwiltigen. Das hat jeder, der Musik liebt, mit Sicherheit schon erlebt:
wenn man sich gar nicht mehr beherrschen kann, wenn einem die Tranen
kommen. Sie kann aber auch andere als positive Gefiihle wecken. Musik
kann bekanntlich missbraucht werden fiir Propaganda, fur Gewaltverherr-
lichung. Es gibt Menschen, die wollen die Musik vor der Politik schiitzen,
sie bewahren. Es gibt Menschen, die wollen ohne Musik nicht leben.

Beim jungsten Eurovision Song Contest gewann mit Conchita Wurst
eine ganz ungewohnliche Person, ein Transsexueller, und er/sie hat diesen
Sieg, diese Chance genutzt, fur ein offenes Wort gegen die Diskriminierung
unter Putin zu sprechen. Auch das passt also zu unserem Thema >Musik-
theater als politische Bithne?«

Udo Bermbach: Seit der Erfindung der Oper im 15. Jahrhundert, das ist
meine erste These, war das Musiktheater, wie wir heute sagen, stets >poli-
tisch«. Damals erlebte Europa bis dahin unbekannte, tiefe Krisen. Die
Florentiner Camerata, die versuchte, das antike Theater wieder hervorzu-
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Musiktheater als politische Biithne?

holen, neu zu formieren und auszurichten, war eine der Reaktionen auf
diese tiefgehende politische Krise. Claudio Monteverdis Oper L’Orfeo
bietet gleich zu Beginn das perfekte Beispiel einer Oper in Reaktion auf die
Politik. Dass Orfeo ein Sanger ist, der mithilfe der Musik die eigene schwe-
re Lebenskrise tiberwinden will, ist eine Antwort darauf, dass es ein Erlo-
sungsverlangen gibt, das die Gesellschaft selbst nicht mehr befriedigen
kann, und es ist ein Gegenentwurf zu einer Politik, die versagt. Am Anfang
der Oper steht ein Stiick, das mit einem Gegenentwurf auf die Politik
reagiert, das den Mythos der Kunst der Politik entgegensetzt und das die
Erlésung von allen politischen Ubeln durch die Kunst erhofft. Dass das
scheitert, ist ein anderes Problem. Am Ende von Monteverdis Oper steht
mit Poppea ein Stiick, das mit der Politik gnadenlos abrechnet: Was sich
dieser Nero erlaubt, wie er seine kaiserliche Gattin zuschanden macht und
sich mit Poppea vergnuigt, ubersteigt alles, was an politischer und gesell-
schaftlicher Moral tolerierbar ist. Monteverdi zeigt, wozu Politik fahig ist.
Es ist faszinierend, dass am Beginn der europaischen Oper dieser Kontrast
stand: die Kritik der Politik und die Hoffnung, durch einen Gegenentwurf,
durch den Mythos der Kunst, eine Losung zu finden.

Diese Kritik setzte sich fort: Die Opern Georg Friedrich Handels,
scheinbar ganz unpolitisch, iiben doch eine Kritik an den Herrschenden,
wenn man sich etwa vergegenwirtigt, wie sich zu Zeiten Héandels im 18.
Jahrhundert ein Konig oder ein Fiirst zu verhalten hatte. Es gab die be-
rihmte Literaturgattung der Fiirstenspiegel, das waren in den europii-
schen Monarchien verbindliche Erziehungstraktate. In Haindels Oper
Xerxes gibt es einen Konig, der eine Platane anbetet — ein vollig Verriick-
ter, einer, der sich gegen den commun eines Aristokraten und Monarchen
versiindigt. Kurz danach entstand in der Beggar’s Opera, der Bettleroper,
eine Form der Oper, die der Gesellschaft sozusagen von unten her zeigt,
dass sie eigentlich eine durch und durch kriminelle ist. Wir kennen das von
der Dreigroschenoper, der modernisierten Form aus den 1920er Jahren,
die dieser als durch und durch kriminell gezeichneten Gesellschaft, die im
Parkett bei der Urauffiihrung applaudierte, den Spiegel vorhielt, und damit
zeigte, was sie eigentlich ihrer Struktur nach ist.

Mit anderen Worten: Die Oper war immer politisch. Sie war es auch
dort, wo sie scheinbar nicht politisch sein wollte, weil sie sich in ihrer
Zurtucknahme von der Politik noch auf die Politik selbst beziehen musste.
Man kann sich nicht ginzlich von der Politik verabschieden. Selbst wer
erklart, er sein ein >unpolitischer Menschs, erklirt dies ja in Bezug auf das
Medium der Politik.

Zum Zweiten mochte ich den Blick auf das Musiktheater des 19. Jahr-
hunderts lenken, das eng verschwistert ist mit einer der zentralen politi-
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Musiktheater als politische Biithne?

schen Bewegungen des 19. Jahrhunderts, namlich der Herausbildung von
Nationalstaaten in Europa und der Festigung bestehender Nationalstaaten,
in Deutschland des Ringens um einen einheitlichen Nationalstaat. Dieses
Ziel verfehlten 1819 der Wiener Kongress und 1849 die Frankfurter Nati-
onalversammlung. Erst 1871 sollte es die sogenannte >kleindeutsche Lo-
sung« unter Bismarck geben.

Bei der Urauffithrung der Oper Der Freischiitz von Carl Maria von
Weber in Berlin 1821 musste die Polizei herbei beordert werden, weil man
gewarnt hatte, dies sei eine Oper, die zum politischen Aufstand aufriefe.
Von Weber und Richard Wagner sind Namen fur viele, die fur dieses
Suchen nach einer nationalen Identitdt in Deutschland stehen. Denn man-
gels eines eigenen Nationalstaats haben die Deutschen ihre Identitat immer
in der Kultur gesucht und gefunden, in der Literatur, vor allem aber in der
Musik. Man kann dies auch in manchen europdischen Nachbarstaaten
entdecken: ob bei Ferenc Erkel in Ungarn oder Bedrich Smetana und
Antonin Dvordk in Bohmen oder Stanistaw Moniuszko in Polen oder auch
in der russischen Oper — immer geht es darum, was die Tradition eines
Landes einer Nation eigentlich anzubieten hat, und das wird in den Opern
thematisiert. Die Oper ist in einer ganz engen Verzahnung mit den zentra-
len politischen Bewegungen der damaligen Zeit.

Mein dritter Punkt: Wenn wir vom Musiktheater als politischer Bithne
sprechen, miissen wir uns klarmachen, dass fiir unsere Zeit, also die letzten
50, 60 Jahre, vielleicht auch schon in der Weimarer Republik, die Frage,
inwieweit Oper auf einer Bithne >politisch< ist, nicht zuletzt durch die
Praxis der Inszenierungen beantwortet wird, und nicht allein dadurch,
dass die Oper selbst das Thema der Politik aufgreift und davon handelt.
Dazu gibt es viele Beispiele, wie etwa die berihmte Auffiihrung der Oper
Die Stumme von Portici von Daniel-Francois-Esprit Auber im Jahr 1830:
Nach dem 2. Akt rannten die Belgier auf den Marktplatz und machten
Revolution. Bose Zungen haben immer behauptet, die Auffuhrung sei so
schlecht gewesen, dass die Leute es nicht aushielten, nach draufen liefen
und »Revolution« schrien.

Es gibt viele Beispiele dafiir, auch bei Giuseppe Verdi, wie die Oper mit
der nationalen Politik verbunden ist. Das zeigt auch die Inszenierungsge-
schichte der Wagner-Opern besonders ab den 1970er Jahren — ich denke
an Joachim Herz in Leipzig, Ulrich Melchinger in Kassel und natiirlich an
Patrice Chéreau in Bayreuth. Sie haben den politischen Kern des Rings und
anderer Stiicke Wagners so freigelegt und wieder in die Ursprungsintention
ruckversetzt, dass man erstmals auf breiter Basis begriffen hat, dass Wag-
ner ein politischer Komponist war und mit seinen Werken ein Stiick weit
Politik betreiben wollte: mit dem Ring des Nibelungen beispielsweise, einer
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Abrechnung mit der biirgerlichen Gesellschaft, bei der am Ende nichts
anderes uibrigbleiben sollte als der Untergang, weil diese Gesellschaft durch
und durch korrupt und nicht zu retten sei. Einzig Alberich steht am
Schluss irgendwo an der Wand und fragt sich, ob nun alles wieder von
vorne beginnt — was natiirlich nicht der Fall ist.

Hinsichtlich der Inszenierungen ist natiirlich unbedingt zu bedenken,
dass, selbst wenn ein Regisseur eine Oper gleichsam unpolitisch inszeniert,
im Publikum ja niemals >unpolitische« Individuen sitzen. Die Menschen
kommen ja mit ihrer Lebenserfahrung, die sie nicht an der Theaterkasse
abgeben, um sich einfach nur zu amusieren. Die Konfrontation mit dem
eigenen Erleben, mit der eigenen Abarbeitung der politischen und gesell-
schaftlichen Probleme, bringen sie natiirlich mit ins Theater, und dies wird
auch relevant bei der Rezeption von Inszenierungen.

Wenn wir allerdings dariiber diskutieren wollen, ob das Musiktheater
heute als politische Bithne brauchbar ist, mochte ich zwei Probleme an-
sprechen: Moderne, heutige Gesellschaften sind hochkomplexe, weit
ausdifferenzierte Gesellschaften. Schon im 19. Jahrhundert, und das spie-
geln auch die Opernstoffe in den Libretti, wird die im politischen Selbst-
verstindnis der Mehrheit der damaligen Bevolkerung vollkommen selbst-
verstandliche Trennung zwischen privater und offentlicher Existenz
fraglich. Man denke an Verdis Rigoletto, der einerseits ein Hofnarr, ande-
rerseits Vater einer Tochter ist, die er unbedingt aus den Hofintrigen
heraushalten will. Das gelingt ihm nicht, denn die Trennung zwischen
>offentlich« und >privat< funktioniert nicht mehr. Die Vorstellung einer
praktikablen Trennung beider Sphiren war noch sehr verbreitet, aber
Verdi zeigt im Rigoletto, dass das nicht mehr funktioniert. Heute haben
wir eine Situation, wo diese Trennung sich vollends auflost. Wir leben in
einer Gesellschaft, die sich aufsplittert, pluralisiert in unterschiedliche
sErlebnismilieus<, wie es Gerbard Schulze in seinem Buch Die Erlebnisge-
sellschaft genannt hat. Man kann auch sagen: Es gibt Rollenunterschiede;
jeder von uns tritt im tdglichen Leben in verschiedenen Rollen und Zu-
sammenhingen auf, und wir mussen versuchen, diese irgendwie zusam-
menzuhalten. Das bleibt aber vielfach erfolglos: Wir haben Gesellschaften,
die briichig sind, in denen sich Grenzen und klare Abgrenzungen auflosen,
in denen sich Neues einstellt und wir noch nicht wissen, wohin das fihrt.

Es stellt sich fir mich allerdings die Frage, wie man solche gesellschaft-
lichen Verhiltnisse auf die Bihne bringen kann. Wir haben heute nicht
mehr den Begriff von Politik, mit dem die klassischen Opern z.B. Richard
Wagners verbunden waren. >Politik« war damals alles, was eine Regierung,
ein Monarch, ein Parlament macht, was politische Parteien machen; was in
Institutionen ablauft, das war Politik. Einen solchen institutionell vereng-
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ten Politikbegriff wiirden wir heute nicht mehr als realititsangemessen
verstehen. Die Politik hat sich vielmehr aufgelost in >das Politische«. Die
nicht mehr klare Trennung von >6ffentlich« und >privat< zeigt an, dass von
der Politik Durchgriffe in das unmittelbare private Leben hinein erfolgen
und dass wir das
nicht mehr sduber-
lich voneinander
trennen. Man kann
aber einen Begriff
wie >das Politisches
musiktheatralisch
schlechterdings nicht
fassen. Ich bin ge-
spannt, welche Vor-
schlige dazu von
Klaus Zehelein kom-
men werden. Man
muss jedenfalls neue
Moglichkeiten  fin-
den, um dieses diffus
werdende  Umfeld
von Politik und Ge-
sellschaft musikthe-
atralisch fassen zu
Udo Bermbach konnen. Ich bin we-
der Kunstler noch
Komponist noch Theatermacher, aber ich sehe die Schwierigkeit, dass
man, indem alles politisch wird, nichts mehr politisch sein ldsst oder
umgekehrt: indem man alles zum Politischen macht, kann man das eigent-
lich Politische nicht mehr greifen, nicht mehr darstellen.
Das ist eine Frage, ein Problem fiir das moderne Musiktheater. Wir
wissen nicht genau, was heute unter Politik zu verstehen ist und wie wir
das auf das Theater zuriickholen kénnen.

Liane von Billerbeck: Zwischenfrage an Lothar Zagrosek: Udo Bermbach
sagte gerade, Oper war immer politisch. Sind Sie also Operndirigent ge-
worden, um politisch wirken zu konnen?

Lothar Zagrosek: Nein, ich fand Opern immer schén, bin in einem musi-

kalischen Milieu aufgewachsen und habe sehr frith, mit zwolf Jahren, in
der Zauberflote mitgewirkt, als erster Knabe bei den Salzburger Festspie-
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len. Das fand ich wunderschon, und dann wollte ich auch Dirigent wer-
den. Alles andere kam spater.

Liane von Billerbeck: Herr Zehelein, Sie haben die Reaktionen auf Ihre
musiktheatralische Arbeit sehr direkt erlebt, politische Reaktionen sowie
Reaktionen des Publikums, der Institutionen.

Klaus Zebelein: Der Hinweis von Udo Bermbach, dass es nicht nur um die
Betrachtung von Werken geht, sondern auch um Inszenierungen, ist sehr
wichtig. Leider wird das oft vergessen. Man erortert die dsthetischen
Dimensionen der Werke, aber das Performative des Theaters wird tiber-
haupt nicht zur Diskussion gestellt, tritt gar nicht ins Bewusstsein. Dartiber
miissen wir eben auch reden und nicht nur tiber die Immanenz von politi-
schen Inhalten von Werken.

Die letzte der Thesen von Udo Bermbach méchte ich erginzen: Die As-
thetisierung des Politischen ist etwas, was uns natiirlich enorm interessiert,
weil dem Theater damit ganz bestimmte Felder abhanden zu kommen
scheinen. Inzwischen hat aber die Okonomisierung des Politischen so stark
zugenommen, dass man von Strategien >der Politik« kaum mehr reden
kann. Diese Art der Durchokonomisierung der gesamtgesellschaftlichen
Diskussion betrifft uns natiirlich zutiefst.

Liane von Billerbeck: Welche Folgen hat das fiir das Musiktheater?

Klaus Zebelein: Die grundsitzliche Folge nicht nur fir das Musiktheater,
sondern fir alle performativen Kunste, ist, dass auf der einen Seite alles
moglich scheint, aber in bestimmten Fragen, die eine bestimmte, einge-
grenzte Gesellschaft anbelangen, eben nicht. Ein Beispiel: Die Staatsoper
Stuttgart war 2001 gebeten worden, die Salzburger Festspiele mit dem
Werk Das Mddchen mit den Schwefelbolzern! von Helmut Lachenmann
zu eroffnen. Ein Dreivierteljahr vorher erhielt ich einen Brief der Festspiel-
leitung mit der Mitteilung: Leider miissen wir diese Auffithrung aus politi-
schen und aus finanziellen Griinden absagen. — Man beachte die Reihen-
folge der Griinde. Mit der Bayerischen Staatsoper plane ich heute
mindestens drei Jahre im Voraus. Damals, in Stuttgart, wurde uns nur ein
Dreivierteljahr vorher abgesagt — warum? Es hatte sich etwas verdandert in
Osterreich: der Rechtspolitiker und Landeshauptmann von Kirnten [6rg
Haider war ante portas: Man wagte nicht mehr, Texte von Gudrun Enss-
lin, die Lachenmann in sein Kunstwerk integriert, in Salzburg zu Gehor zu
bringen. Das war ein klar politischer Eingriff in die Geschichte der Salz-
burger Festspiele. So etwas gab es spater kaum mehr.
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Vor Gericht, in zweiter Instanz, wurde die Salzburger Festspielleitung
zur Zahlung einer Entschadigungssumme von 450.000 Euro verurteilt.
Man erkennt daran Lehrreiches: das Politische kann, sobald es in Begren-
zungen etwa einer Festspielleitung gerit, tatsachlich etwas auslosen.

Ich habe Musikwissenschaft studiert, Musik an der Hochschule, und
Philosophie. Die Studierenden meiner Generation sind ja eigentlich in einer
nazi-verseuchten Universitits- und Hochschullandschaft grof§ geworden.
Wir mussten uns schon sehr frith im Studium mit der Frage nach dem
Verhiltnis von Kunst, Musik, Theater und Politik auseinandersetzen. Wer
einen Ordinarius erlebte, der Nazi war, oder einen Herausgeber der grofs-
ten Musikenzyklopadie Musik in Geschichte und Gegenwart (Friedrich
Blume, fur den ich
mit 22 Jahren die
Ehre hatte, zwei
Artikel schreiben zu
diirfen), der weif
einfach, dass die
Kunst grundsitzlich
nazi-verseucht war.
In den >Darmstadter
Internationalen  Fe-
rienkursen fur Neue
Musik« entwarf
Karlheinz Stockhau-
sen dann die soge-
nannte >Nullpunkt-
theorie: Wir reifSen
auch noch die letzten
Ruinen ab, damit
wir iberhaupt neu
anfangen konnen.

Dieses Programm
korrespondierte auf
eigenartige Weise
mit der Euphorie des Wiederaufbaus. In vielen Stidten wurden viel mehr
Hauser, vielleicht sogar die schonsten, nach dem Krieg abgerissen, als
durch das Bombardement im Krieg zerstort worden waren. Da zeigt sich
eine ideologische Verquickung von einerseits dsthetischen Programmen wie
der Nullpunkttheorie, zu deren Verfechtern auch Pierre Boulez zahlte, mit
andererseits dem Impetus des Wiederaufbaus: Wir diirfen nicht mehr
zuriickschauen! Auch das war allerdings eine ideologische Forderung,

Klaus Zehelein
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denn sie zeigte an, dass es nicht gefragt war, iber Nazideutschland nach-
zudenken.

Meine eigene musikalische Sozialisation war durchaus folgerichtig. Ich
lernte frith einen Freund kennen, Luigi Nono, der sich 1959 aus Darm-
stadt verabschiedet hatte, mit einem Referat, das deutlich machte, dass der
Komponist Verantwortung auch fur seine Geschichte tragt. Das war in
Darmstadt absolut neu. Die >Ferienkurse fiir Neue Musik< waren mehr
seriell und technisch ausgerichtet; dort sind auch wunderbare Kunstwerke
entstanden. Aber es war die Zeit, in der das Politische in die Diskussion
um das Asthetische einbrach. Als wir 1978/79 das Werk Al gran sole
carico d’amore von Luigi Nono in Frankfurt auffihrten, gab es Proteste.
Komischerweise waren diese Proteste nicht so stark wie im Januar 1981,
als Hans Neuenfels, Michael Gielen, Erich Wonder und ich Aida inszenier-
ten. Dafiir entwarfen wir fiir die Triumphszene, in der sonst angeschwirz-
te black-faced people in Ketten als gefangene Athiopier iiber die Biihne
humpelten, stattdessen eine Szene, in der die Athiopier als im Verhiltnis
den Agyptern unterlegene Zivilisation von diesen gezwungen wurden, mit
Messer und Gabel zu essen. Eine furchtbare Szene! Da war der Skandal da.
Was wurde da angesprochen? Es wurde nicht die typische Theatergewalt
inszeniert, die Unterwerfungsgesten, sondern ein alltiglicher Vorgang von
Erziehung, von Erziehung als Unterdriickung. Das hat man nicht ausgehal-
ten. Es war dann so: Die Gewalt fand im Publikum statt, was damals in
Frankfurt nicht uniiblich war. Beispielsweise kam nach einer Auffiihrung
von Die Entfiibrung aus dem Serail der Zwischenruf: Eine Kommunistin
inszeniert, eine Schwarze singt die Constanze, und ein Jude dirigiert!
Daraufhin schrieb die Frankfurter Allgemeine: In Frankfurt sitzt der Pobel
im Parkett. Es war tatsichlich manchmal so, dass Leute sich geschlagen
haben. Es gab auch Prozessfolgen iiber die Premiere von Aida. — Es war
eine Zeit, wo das politische Moment — auch das der Inszenierung und
nicht nur das, das der politischen Immanenz eines Stiicks sich verdankt —
wirksam werden konnte.

Ich habe noch einmal neu tiber politische Musik nachgedacht, weil wir
uns in der Akademie der Kiinste in Bayern damit auseinandergesetzt haben
und weil ich im Mirz 2014 Luigi Nonos La fabbrica illuminata inszeniert
habe, mit Salome Kammer. Das Werk ist 1963/64 entstanden, es war
urspriinglich geplant als Teil eines Musiktheaterstiicks, und zwar zwischen
Intolleranza von 1960 und Al gran sole carico d’amore von 1976. Es ist
aber ein eigenstindiges Werk fiir Sopran und 4-Kanal-Tonband geworden.
Ich habe mich also gefragt, was eigentlich das Politische im Musiktheater
ist und denke, dass wir es woanders erkennen miissen als nur im Inhalt, in
der sogenannten semantischen Verarbeitung. Auch die Komposition von
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Lachenmann, tbrigens ein Schiiler von Luigi Nono, zeigt ganz deutlich —
und Das Mddchen mit den Schwefelbolzern ist wirklich politische Musik —,
dass es dabei zwar um konkrete Dinge geht, aber zugleich um eine kompo-
sitorische Praxis, die nicht nachlasst, nach der Komplexitit dieser Gesell-
schaft zu fragen, und nicht glaubt — wie es der Sozialistische Realismus
einst annahm -, einfache Antworten geben zu konnen, was die Gesell-
schaft anbetrifft. Das heifSt: Musik kann politisch agieren, wenn sie die
Fahigkeit hat, den Zuhorer so zu sensibilisieren, dass er Anderes wahr-
nimmt — namlich etwas, das er vorher nicht wahrgenommen hat — und
dadurch zu einer anderen Moglichkeit des Denkens iiber die Asthetik
kommt und im Anschluss auch dariiber, was ihm selbst passiert ist und
was anderen passieren konnte. Wichtig ist, nicht einfach nur nach den
politischen Inhalten zu fragen.

Hinzu kommt noch die Schwierigkeit, dass sich die Politik in zwei
Momenten veridndert hat: Zum einen ist die Frage von Offentlichkeit und
Subjekt neu zu stellen, und zum andern steht die Frage nach der grundsatz-
lichen Asthetisierung dieser ganzen Gesellschaft, hauptsichlich des Politi-
schen, und der Okonomisierung des Politischen im Raum. Beides betrifft
uns zutiefst. Darauf haben wir eigentlich nur eine Antwort, namlich unsere
Moglichkeiten des Fiihlens und des Denkens bis zum Auflersten in Aktion,
in performativen Klang umzusetzen, um die Differenzierung, die uns dieses
Material uberldsst, auch als Aufgabe an das Publikum zu stellen. Die
Individuen im Publikum sind dann Mitarbeiter einer solchen Auffiihrung,
und darauf hoffen wir als eine grofSe Moglichkeit.

Liane von Billerbeck: Wie kann eine Komposition erreichen, dass das
Publikum noch etwas anderes sieht als den Inhalt?

Klaus Zehelein: Die Musik schafft Traditionen, mit denen wir alle umge-
hen. Diese Traditionen sorgen teilweise bei uns fiir Pawlowsche Reflexe:
Wir reagieren auf ganz bestimmte Dinge, fangen an zu heulen wie z.B. am
Ende der Puccini-Oper Madame Butterfly — eine wunderbare Kompositi-
on, aber wir sind geriihrt, und alle suchen nach ihren Taschentiichern.
Aber es geht auch anders, wie eben bei Lachenmanns Mddchen mit den
Schwefelhélzern. Das Stiick heifst im Untertitel Musik mit Bildern. Der
Komponist entwirft ganz eigenartig konkrete Klange, die den Horern eine
Moglichkeit des Assoziativen geben, des Ankniipfens an nicht unbedingt
Vertrautes, aber wenigstens anniherungsweise Bekanntes. Sie konnen,
sollen, diirfen mit eigenen Assoziationen weiterarbeiten, innerhalb des
Fortschreitens dieser Handlung oder dieser Musik bzw. der Partitur. Das
ist etwas dufSerst Ungewohnliches, und deshalb ist es ein Jahrhundertwerk,
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weil es eben nicht so sehr darum geht, Inhalte, Politisches zu transportie-
ren. Die Frage nach unserer Sehnsucht, die Texte von Michelangelo in
diesem Stiick beschreiben, namlich quasi in eine Hohle hineinzusehen, um
zu wissen, was darin ist, und gleichzeitig die Angst davor, diese Hohle
tberhaupt zu betreten — dieses Moment ist kompositorisch bewiltigt in
einem Stiick, das allerdings fast 20 Minuten dauert. Wir spielten das Stiick
in Stuttgart 18-mal, nachdem Salzburg abgesagt hatte, und gaben fiinf
weitere Auffiihrungen im Pariser Palais Garnier. In einer Wiederaufnahme
spielten wir es noch fiinfmal hintereinander, mit Eroffnung der eigenen
Spielzeit, und es waren alle fiinf Auffihrungen ausverkauft — nicht, weil es
so bekannt war, sondern weil es sich herumgesprochen hatte, dass es ein
Stiick ist, das etwas mit einem macht! Und das ist das Entscheidende dieses
Stiickes gewesen. Es ist ein Ausnahmestiick.

Lothar Zagrosek: Ich mochte erganzen, dass ein wichtiger Gesichtspunkt
in dem Stiick, der auch zum Erfolg beigetragen hat, die Hinwendung zum
ostlichen Denken ist. Die Einfiihrung eines japanischen Instrumentes in der
letzten Viertelstunde des Stiickes hat eine so starke Magie, dass es fiir
jeden unvergesslich bleibt, der das miterlebt hat.

Wir miissen dariiber nachdenken, wo wir heute in der Geschichte der
Oper stehen, warum es keine wirklich politische Oper im engeren Sinne
mehr gibt — aufler vielleicht Nixon in China von John Adams, mit einer
Musik, die dsthetisch eigentlich aus dem vergangenen Jahrhundert stammt.
Die Auflosung der Gesellschaft in viele Erlebnismilieus ist mit der Okono-
misierung der Gesellschaft und der Globalisierung verbunden, was dazu
fuhrt, dass wir einfach unsere Ansprechpartner fiir das verloren haben,
was >politische Botschaft« in der Oper bedeutet. Frither war es einfacher:
Die Feudalgesellschaft war eine geschlossene Gesellschaft. Man musste im
Grunde ein paar Fursten ansprechen, dann konnte man dort Verdnderun-
gen oder Abwehr erfahren. Wen kann man heute ansprechen?

Liane von Billerbeck: Eine Frage zu Lachenmann und Das Mddchen mit
den Schwefelhilzern, Musik mit Bildern: Braucht solch eine Musik nicht
ein Publikum, das dafiir ein bestimmtes Wissen mitbringt, das etwas
dartiber gelernt hat? Oder ist das nicht erforderlich? — Was ist das Ge-
heimnis dieses Werks, dass alle Leute es horen wollten und merkten: Das
ist etwas Besonderes, das etwas mit mir macht? Waire so etwas heute auch
moglich?

Klaus Zebelein: Es war gerade in Berlin wieder moglich, wo Lothar Zagro-
sek das Stiick in der Deutschen Oper dirigierte. Ich denke, es ist tatsachlich
die Genauigkeit, die dieser Komponist sich auferlegt und die sich mitteilt.
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Das Einzige, was ein Publikum braucht und was es gelernt haben muss, ist
aufmerksam zu sein, zuzuhoren, nicht Vorurteile permanent zuzulassen,
sondern einfach zu sagen: Ich hore und sehe mir das an. Es gibt bei ande-
ren Stiicken Momente, die so damlich sind, dass man sagt: Jetzt reicht’s
aber. Aber es gibt Ausnahmestiicke, und dazu gehort auch der zweite Teil
von Al gran sole carico d’amore von Luigi Nono. Es gibt Stiicke, die einen
einfach in einen musikalischen Sog bringen, der aber nichts mit
Tschaikowskys Symphonien oder mit Dvofak oder Brabms zu tun hat,
sondern eine ganz andere Moglichkeit der Immanenz musikalischen Han-
delns aufzeigen und mitteilen. Fiir diese Moglichkeit steht vielleicht nicht
das ganze Werk Lachenmanns, aber ich denke auch an die Oper Die
Eroberung von Mexiko von Wolfgang Ribm, ebenfalls ein politisches
Stiick, mit Stellen, die einfach ziberzeugen, sodass man es genauer verfol-
gen, wissen und im Kopf genauer sortiert haben will.

Liane von Billerbeck: Herr Bermbach, gibt es nicht auch das Problem
mangelnder Aufmerksamkeit des Publikums, das zu Beginn und in der
Pause nicht von seinen Smartphones lassen kann? Aufmerksamkeit ist
wahrscheinlich inzwischen das hochste Gut, das wir nicht haben, auch in
der Oper nicht, weil sich eben alles verandert hat, oder?

Udo Bermbach: Die Okonomisierung, die Herr Zehelein beklagt, ist ein
Phinomen, das alle Lebensbereiche betrifft, nicht nur das Theater. Alles
wird durchkalkuliert und muss Gewinn abwerfen, aber die kulturellen
Gewinne werden dabei nicht eingerechnet. Diese sind aber die Grundlage
einer Gesellschaft, die sich daraus reproduziert. Das wird vollig tibersehen.

Ich stimme zu, dass es bei der Oper nicht um die Frage geht, ob sie ei-
nen politischen Gehalt hat oder nicht. Entscheidend ist vielmehr die Frage
der Inszenierung. In Hamburg etwa konnte man iiber zehn Jahre die Ar-
beit des Opernregisseurs Peter Konwitschny verfolgen und erfahren, wie
der traditionelle Kanon neu und auch verstorend interpretiert werden kann.

Noch im 19. Jahrhundert zielte das Selbstverstindnis sowohl der
Kiinstler als auch der Kunstkonsumenten auf Einbeit: Die Menschen
wollten sich immer in ihrer Ganzheit empfinden konnen, und die Kunst
vor allem des spaten 19. Jahrhunderts — ganz deutlich bei Wagner — ist
eine Kunst, die versucht, die verlorengehende Einheit auf der dsthetischen
Ebene noch einmal zurtickzugewinnen, auch als eine Form der Selbstversi-
cherung der Zuhorer. Diesen Wunsch nach Einheit haben wir wohl zu
groflen Teilen auch heute noch. Wir alle versuchen, die verschiedenen
Rollen, die wir im taglichen Leben einnehmen, moglichst in uns selbst zu
harmonisieren. Wir versuchen, uns selbst als eine Gesamtpersonlichkeit zu
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erleben. Weil das aber immer weniger funktioniert, haben wir immer
groflere gesellschaftliche, psychische und andere Probleme. Die Sehnsucht,
sich als Einheit, als Ganzes, erleben zu kénnen und das in der Kunst einge-
lost zu bekommen, ist im 20. und 21. Jahrhundert nicht mehr zu erfiillen.
Wenn ich mir als Musiktheaterliebhaber allerdings neuere Inszenierungen
ansehe, die jetzt nach Regietheater-GrofSen wie Harry Kupfer, Gotz Fried-
rich oder Jiirgen Flimm entstehen — ich denke an Sebastian Baumgarten
mit dem Tannhduser in Bayreuth — habe ich ein Problem. Viele der neue-
ren, jingeren Regisseure gehen in diese Richtung — Stichwort: Dekonstruk-
tivismus. Da werden die Stiicke auseinandergenommen, >dekonstruierts,
wobei ich ernsthaft die Frage stelle: Darf man, soll man, muss man das

Ralf Waldschmidt, Intendant des Theaters Osnabriick, begriifit die Moderatorin Liane von
Billerbeck und die Podiumsgaste Klaus Zehelein, Udo Bermbach und Lothar Zagrosek.

eigentlich auch mit der Partitur machen? Wenn man das Prinzip der De-
konstruktion als ein dsthetisches Prinzip interpretiert, das der Erfahrung
einer zerfallenen Einheit von Menschen in ihrer tiglichen Lebenspraxis
entspricht, muss man fragen, was mit den Partituren geschieht, denn die
Partituren suggerieren ja die Einheit des Stiickes. Die Dirigenten, die ich
kenne, wiirden es nie zulassen, dass man diese Partituren zerlegt, umstellt
oder gar neue Uberginge komponiert.

Ist das Publikum wirklich so weit, dass es solch ein >dekonstruktivisti-
sches« Herangehen an die grofSen Werke der Opernliteratur — ein Zerstii-
ckeln dessen, was man als politisch oder gesellschaftlich sich vorstellen
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konnte — zu akzeptieren bereit ist? Oder will das Publikum nicht doch die
unversehrte Utopie, die Ganzheit von der Bithne geliefert bekommen?

Die Urauffithrung von Lachenmanns Mddchen mit den Schwefelbélzern
fand 1997 in Hamburg statt. Ich war auf gewisse Weise fasziniert und
dachte tiber die Grinde dafiir nach. Meine Erkldrung ist, dass dieses Stiick
im Kanon eines konventionellen Repertoiretheaters das >ganz Andere« ist
und Leute, die hdufig ins Theater gehen und dieses Repertoiretheater in
der Oper erleben, plotzlich mit einem Stuck konfrontiert werden, das nicht
mehr in diese Kategorie passt und ihnen wirklich Besonderes abverlangt.
Umgekehrt zugespitzt: Man stelle sich vor, das Repertoire eines Opernhau-
ses wiirde aus lauter Lachenmann-Stiicken bestehen. Wie sihe wohl dann
die Reaktion des Publikums aus?

Klaus Zehelein: Das ist eine rhetorische Frage. Die Musikgeschichte lasst
heute eine Vielfalt von Moglichkeiten des Komponierens zu. Wir leben
nicht mehr im ersten Jahrzehnt nach 1945, wo es nur eine Art des Kom-
ponierens gab, namlich die serielle. Wer da nicht mitmachte, war drauflen.
Das galt sowohl fur Karl Amadeus Hartmann und Bernd Alois Zimmer-
mann als auch fir Luigi Nono. Heute haben dagegen wir eine unendliche
Vielfalt. Die Musik von Lachenmann steht nattrlich insofern in einer
Tradition der Vielfalt, als er in der Art seiner Komposition und des Schrei-
bens genau auf das hinweist — auch uns Horende —, dass es in seiner Musik
um komplexe Vorginge geht, wie etwa ein Instrumentalist mit seinem
Instrument umgeht: dass er an der Hochschule gelernt hat, ein schones
Vibrato, schone Geschichten sozusagen, zu produzieren und hier plotzlich
den umgekehrten Vorgang — und das bekommen Sie mit als Horer —,
namlich die Erzeugung des Klanges, neu erfihrt. Das ist der Hauptanzie-
hungspunkt dieser auflergewohnlichen Produktion: wie ein Klang produ-
ziert wird, ist entscheidend, nicht dass er produziert ist, im Ohr des Horers
oder des Instrumentalisten. Und plotzlich interessiert das auch ein Orches-
ter, das zunichst ablehnend war.

Was heifst denn >Politik< innerhalb des Theaters? Etwa ein Orchester,
das sagt: Was, so was sollen wir machen? Furchtbar! Dann aber, nach der
ersten Serie in Stuttgart, sagte der Orchestervorstand: Wir miissen etwas
machen. Wir mochten dem Publikum zeigen, wie wir die Klange erzeugen.
Das haben wir gemacht, im Kammertheater mit maximal 220 Plitzen,
aber es kamen 400, 500 Leute. Wir haben in das Foyer iibertragen, was
natirlich blodsinnig ist, aber das hat die Leute genauso interessiert wie das
Orchester. Dann sagte der Chorleiter: Das wollen wir auch machen. Es
zeigte sich ein gemeinsames Interesse an der Erzeugung, an der Produktion
und nicht an der Vorstellung von Klang. Nicht alle, aber sehr viele Musi-
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ker haben gemerkt, dass es richtig ist, dem Publikum zu zeigen: Wie pro-
duzieren wir einen Klang? Das ist eine Faszination, die auch der Horer
empfinden kann.

Lothar Zagrosek: Fur einen Musiker ist es natiirlich ein grofSes Problem,
sozusagen >schmutzige« Musik zu machen, schmutzige Tone zu produzie-
ren, und das Erlebnis, dass auch auf der Basis der Gerdusche ganz feine
asthetische Schattierungen moglich sind und dadurch ein vollig neuer
Schonheitsbegriff in die Musik eingefithrt wird, hat sich den Musikern
nicht von Anfang an erschlossen; das war ein langer Arbeitsprozess. Das
Publikum hat diesen neuen Schonheitsbegriff viel eher verstanden und
sofort goutiert. Die Frage ist, wie viele Menschen die Innovationskraft
haben, die Dinge so zu veriandern, wie es Helmut Lachenmann getan hat.
Man kann z.B. etwas machen, was auch Beethoven getan hat: Sticke an
andere Stellen versetzen, wie in Fidelio: 1805 komponierte er die Arie,
1813/14 setzte er ein Duett davor. Hindel entnahm Teile aus einer seiner
Opern und versah sie mit einem anderen Text. Das haben viele Komponis-
ten gemacht. Wir verwenden oft einen allzu sakrosankten, historisch
falschen Werkbegriff. Wagner hatte in seiner Friithzeit keinen solchen
Werkbegriff. Er sagte: Ich mochte den Ring aufgefiithrt haben, und dann
muss die Partitur verbrannt werden. Aus, fertig. Das ist kein Werk-, son-
dern ein Auffiihrungsbegriff! Heute kommen wir im Theater — im Zeichen
der >Dekonstruktion< — dazu, einen Werkbegriff, der verlangt, etwas so zu
machen, wie der Autor oder der Komponist es gemeint haben, nicht mehr
fir verbindlich zu erkldren. Denn das kénnen wir nicht wissen! Der Autor
hat womoglich viel >gefdhrlichere« Absichten mit seinen Arbeiten verbun-
den als der Zuschauer, der zuallererst »Werktreue« verlangt.

Udo Bermbach: Dem kann ich nur zustimmen. Eine Partitur ist nur eine
Anweisung zur Interpretation. AufSerdem gibt es Regieanweisungen, die
sich auf die jeweiligen technischen Moglichkeiten der Zeit beziehen. Wie-
land Wagner hat einmal gesagt: Wenn Richard Wagner heute leben wiirde,
wire er wahrscheinlich in Hollywood und wirde mit Steven Spielberg
experimentieren.

Ich greife nochmals auf den Begriff der »Dekonstruktion« zuriick: Ange-
sichts der Tatsache, dass wir heute keinen scharfen Politikbegriff mehr
haben, dass wir >Gesellschaft« nicht mehr genau definieren konnen, son-
dern eine Fille von Gesellschaften haben, die sich ineinanderschieben,
tiberlappen, sehe ich in der Dekonstruktion ein asthetisches Prinzip. Kon-
kret: Man geht an einem Abend ins Konzert, am nichsten in die Oper, am
dritten zum Boxkampf, am vierten zum Pop- oder Jazzkonzert, wenn man
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etwas anspruchsvoller ist, und man hat keine Probleme damit, unterschied-
lichste Dinge in relativ kurzer Zeit zusammenzubringen. Da schieben sich
verschiedene Ebenen ineinander, was frither, in einer bildungsbiirgerlich
gepragten Gesellschaft, so nicht moglich gewesen wire. Insofern zerfallt
der Begriff der Gesellschaft in Einzelteile von Gesellschaften. Das macht es
schwierig, fur Inszenierungskonzepte klassische Opern so zu entwickeln,
dass diese Wirklichkeit sichtbar wird. SchlieSlich soll jede Neuinszenierung
jeweils auch eine Aktualisierung sein. Umgekehrt heif$t das, dass der Be-
griff der Dekonstruktion auf der dsthetischen Ebene genau dieses Phino-
men erfasst.

Meine Frage, Herr Zehelein, war, ob Menschen, die nach wie vor den
Hang haben, sich als Gesamtpersonlichkeit zu empfinden und zu erfahren,
weil sie es nicht aushalten, in unterschiedlichen, noch dazu widerspriich-
lichen Rollen zu leben, vom Theater eine Gegenvision erhoffen. Ergebnis-
phianomene jener Grundbefindlichkeit, in der wir uns gesellschaftlich und
politisch bewegen, sind z.B. zerbrochene Ehen und patchwork-Familien.
Meine Frage war, ob das Musiktheater als ein gesellschaftliches und politi-
sches Musiktheater diesen Prozess gleichsam reflektiert, widerspiegelt,
oder ob das Publikum sich nicht erhofft, eine Gegenvision zu bekommen.
Wie sieht diese Gegenvision aus? Sie ist natiirlich zunachst einmal histo-
risch orientiert, im Hinblick auf Einheit. Diese neuen Erfahrungen, die Sie
in Bezug auf die Lachenmann-Oper beschreiben, lassen sich als ein Zerfal-
len der Einheitserfahrungen verstehen. Aber wie geht man damit um? Wo
bleiben da die Politik und die Gesellschaft im Musiktheater?

Liane von Billerbeck: Bei einem fritheren Friedensgesprich hier im Theater
war es Ulrich Khuon, der sagte, dass die komplexen politischen Themen
der Gegenwart das Theater tiberforderten und dass es nur die komplexen
Probleme einer Person darstellen konne.

Kann das auch fir das Musiktheater gelten?

Klaus Zehelein: Jeder kennt die Sehnsucht nach Vereinheitlichung. Aber
wir erfahren tdglich, dass sie nicht eingelost wird und dass dies eine we-
sentliche Erfahrung unseres Lebens ist. So wie z.B. Adams komponiert,
namlich retrospektiv an Puccini orientiert und diesen noch vereinfachend,
ist eine Vereinheitlichung, die mir und viele anderen nichts sagt.

Die Oper war noch nie ein Instrument, um eine Gesellschaft in eine ge-
samtdemokratische Einheit zu bringen. Das Subjekt erfihrt sich selbst
schon als eines, das sich nicht mehr >identisch« fiihlt. Uns charakterisiert
doch der permanente Rollenwechsel. Natiirlich ist Kunst auch dazu da, auf
Probleme hinzuweisen und sie zu bearbeiten, im konkreten, >sinnlichen«
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Sinne. Wir alle erfahren uns aber nicht mehr als >einheitlich, wir sind doch
Zerrissene. Aber wir mussen fur uns kliaren, was diesen Vorgang des
Zerreiflens treibt und wie wir damit umgehen konnen, um nicht in der
Katastrophe zu enden. Wir konnen nicht sagen: Her mit der Leib-Seele-
Einheit! Aber die Kunst muss darauf reagieren konnen, und das ist nicht
einfach. Grofle Kunst war immer schwierig und ist oft unverstanden ge-
blieben, wie etwa die spaten Streichquartette von Beethoven teilweise bis
heute. Kunst ist nicht dazu da, dass wir es uns einfacher machen kénnen.
Sie ist nicht eine Art Gefiihlsverstirker, sondern sie fordert uns heraus.

Das Problem der neueren Kunst ist gesellschaftlicher Art. Das ist nicht
abhingig von einem Autor, der da sagt: Jetzt will ich es euch mal ganz
schon schwer machen, denn ich weifs alles besser. Die Kunst ist ein gesell-
schaftlicher Prozess, ein komplexes Etwas, und damit werden wir immer
mehr umgehen miissen, auch politisch, um nicht der totalen Okono-
misierung anheimzufallen, angesichts derer selbst schon Theaterleute nicht
mehr von ihrem Publikum sprechen, sondern von >Kunden<d Wenn wir
weiterhin so denken, brauchen wir das Theater wirklich nicht mehr. Ich
sage: Sie, das Publikum, sind Mitagierende, im Kopf, und Mitlebende!

Lothar  Zagrosek:
Richtig! Aber wir
haben noch kaum
uber Musik gespro-
chen. In der Musik
hat sich die Situation
grundsatzlich veran-
dert. Heute ist die
Popmusik viel eher
der Trager von Bot-
schaften als  die
Opernmusik. Ein
einziger Rap kann
eine arabische Revo-
lution auslosen, so-
dass Volker aufste-
hen und ihre Herr-
scher verjagen, oder wie die Liedermacher in Russland, die sich fiir die
Ukraine einsetzen und infolgedessen ins Gefiangnis wandern. Bei ihren
Konzerten bringen sie Hunderttausende auf die Beine, und es entsteht eine
politische Bewegung daraus. Davon kénnen wir hinsichtlich der Oper nur
traumen. Was wir nur machen konnen ist, eine Sensibilisierung und eine

Lothar Zagrosek

56



Musiktheater als politische Biithne?

Differenzierung in den politischen Konzepten zu erkennen und von unserer
Seite aus auf die Differenziertheit des Vorgangs hinzuweisen. Ich glaube
allerdings, dass die Bedingungen fiir eine politische Kraft, die dazu gefiihrt
hat, dass in Briissel am Ende einer Oper ein Biirgeraufstand losbrach, nicht
mehr herstellbar sind. Dazu haben sich die Zeiten zu sehr verandert. Wir
mussen erkennen, dass uns die Popmusik das Heft aus der Hand nimmt.

Udo Bermbach: Was die Bedeutung der Popmusik angeht, stimme ich zu.
Aber sie zeigt eben in ihrer musikalischen Struktur auch eine unglaubliche
Simplifizierung. Selbst die Beatles kommen nicht an das heran, was in der
klassischen Konzertliteratur an Differenzierung erreicht worden ist. Dar-
aus ldsst sich folgern, dass der Prozess der Differenzierung, fiir den hier
pladiert wurde und der mir sehr sympathisch ist, gesellschaftlich und
politisch in die Wirkungslosigkeit fuhrt. Denn Musik, die sehr viel einfa-
cher, durchschlagskriftiger, ohne besondere Kenntnisse vorauszusetzen
primar uber Rhythmus, 4/4-Schlige, die Menschen mobilisiert, ist sehr viel
wirkungsvoller als ein differenziertes Musiktheater.

Auch der Punkt der Personalisierung ist dabei von Bedeutung. Die
Komplexitit sowohl der Politik als auch der Gesellschaft ist von der
Mehrheit der Bevolkerung im Hinblick auf die Sachverhalte meist nicht zu
durchschauen. Kaum jemand kann beschreiben, wie die Entscheidungspro-
zesse zwischen den Kommunen, den Liandern, der Bundesebene und Bris-
sel und all den internationalen Kommissionen und Experten laufen, die
zwischen nationaler und EU-Ebene geschaltet sind und die alle ein Mit-
spracherecht haben. In der Politik behelfen wir uns meist mit Personalisie-
rungen, und so hat es auch die Oper immer schon gemacht. Man muss
das, was an der Person festgemacht wird, auf der Folie des jeweiligen
politischen und gesellschaftlichen Kontextes und der jeweils damit korres-
pondierenden isthetischen Debatte sehen. Pop- und Rockmusik haben in
diesem Punkt einen unschlagbaren Vorteil.

Lothar Zagrosek: Schlimm ist aber, dass die Eliten, die die Meinungsfiih-
rerschaft in den Rundfunk- und Fernsehanstalten haben, die Klassik her-
aus- und die Hochkultur tiberhaupt total ins Abseits drangen.

Publikum: Herr Bermbach, stand die Oper und die ganze biirgerliche
Gesellschaft nicht schon immer unter den Vorzeichen einer Okonomisie-
rung? Ohne Subventionen kann das Theater nicht uberleben. Das Publi-
kum reprasentiert zwar nicht mehr die klassische biirgerliche Gesellschaft,
fordert aber zu 90% das Repertoire, das es kennt und wiedererkennt. Das
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heift, die Oper befindet sich in einer Nische, und ich frage, ob sie nicht
eine aussterbende Gattung ist. — Hat das Musiktheater eine Zukunft?

Udo Bermbach: Die Oper war tatsachlich immer in dieser Situation. Auch
Hofkomponisten waren davon abhingig, ob sie finanziert und ihre Stiicke
gespielt wurden. Wagner hat weitgehend fiir die Schublade komponiert.
Werke wie der Ring, Meistersinger, Tristan wurden erst unter dem Bay-
ernkonig Ludwig II. aufgefithrt. Aber es gab Sponsoren, die sich die Frei-
heit nahmen, so etwas zu finanzieren. Heute steht die Oper unter Legiti-
mationszwingen, und wir haben es mit Politikern zu tun, die alle vier
Jahre gewahlt werden wollen. Wenn die Frage lautet: Subventionieren wir
die Oper oder bauen wir neue Kitas?, braucht es keine offentliche Ab-
stimmung. Es ist klar, wie die Entscheidung ausfillt, das ist das Problem.

Das klassische Bildungsbuirgertum ist — als Effekt des Kapitalismus und
der Durchékonomisierung der Gesellschaft — weggebrochen. Heute funkti-
oniert Aufstieg nicht mehr tber Bildung, sondern tiber andere Qualititen.
Auch die Vorbilder haben gewechselt. Damit fehlt heute, was das Funda-
ment der klassischen Hochkultur war. Stichwort: Hausmusik im 19. Jahr-
hundert. Die europdische Kultur wird, davon bin ich tiberzeugt, am ehes-
ten in Asien tberleben. In Europa wird sie langsam heruntergefahren
werden. Die wunderbare Kulturlandschaft in Deutschland mit den vielen
Opernhausern, Theatern, die wir dem jahrhundertelangen Foderalismus zu
verdanken haben, wird zuriickgefahren werden auf einige grofSe Zentren.
Was die Oper betrifft, werden Berlin, Hamburg, Koln, Stuttgart, Frank-
furt, Minchen, Mannheim und einige andere bleiben, aber die kleinen
Hauser werden zunehmend Schwierigkeiten bekommen, wenn es uns nicht
gelingt, dagegen die Bevolkerung zu mobilisieren.

Publikum: Am Ende der bisherigen Diskussion hief§ es, die Popmusik habe
viel mehr Moglichkeiten als das hochsubventionierte Musiktheater. Die-
sem Eindruck mochte ich aus Osnabriicker Sicht widersprechen: Viele
Zuschauer diskutierten hier tiber eine szenisch aufgefiihrte Johannes-
Passion, tiber Dvotaks Oper Wanda oder tiber die Musiktheater-Urauffih-
rung Das groffe Heft. Auch in den grofSen Zeitungen wird uber neue
Inszenierungen, neue Kompositionen diskutiert, da spielt die Popmusik
kaum eine Rolle. Es gibt ein bedeutendes gesellschaftliches Interesse an
groflerer Kunst! — Frage an die beiden Theatermacher: Von welcher Auf-
fihrung aus Threr langen und reichen Karriere wiirden Sie sagen, dass sie
nicht nur zum politischen Nachdenken aufforderte, sondern auch ein
Stiick weit das Denken verdandert hat — sei es eine Inszenierung oder eine
Urauffiihrung eines neuen Werkes?
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Lothar Zagrosek: Fiir mich ist es die Oper von Lachenmann, die mir nach
40 Berufsjahren ganz neue Erkenntnisse verschafft hat. Was die Popmusik
angeht, mochte ich sagen, dass ich sie nicht mit der Oper vergleichen
wirde. Aber es miisste uns doch vielleicht besser gelingen, die veranderten
gesellschaftlichen Gewohnheiten, das, was man gemeinhin als lifestyle
bezeichnet, mit dem, was unsere Vorstellungen vom Musiktheater aus-
macht, zu verbinden. Dariiber wird seitens der Macher zu wenig nachge-
dacht. Es gibt ermutigende Beispiele, wie man ein neues Publikum auch
mit klassischer Musik, mit hochkulturellen Projekten neu generieren kann.
Das wird leider noch zu wenig versucht.

Klaus Zehelein: Aber die Theater machen doch seit mindestens 20, 25
Jahren, von den Politikern ziemlich unbemerkt, eine Kinder- und Jugend-
arbeit, die sich immer mehr verstarkt. Viele kleine, mittlere und grofse
Theater und Orchester haben damit begonnen, das, was uns Spaf$ macht,
auch Kindern und Jugendlichen als eine Freude zu vermitteln, und nicht
auf belehrende Art.

Jedenfalls muss es uns gelingen, der permanenten Prisenz, der >Prasen-
zierung< unserer Welt, Einhalt zu gebieten: Wir leben nicht in der Vergan-
genheit, nicht in der Zukunft, wir haben nur aneinandergereihte Prasen-
zen, deshalb sind wir alle Konsumenten: Morgen muss das gekauft
werden, uibermorgen das, diese Platte musst Du haben, und jenes Video
musst Du unbedingt gesehen haben, sonst bist Du out. Wir miissen immer
wieder das Innehalten als eine wesentliche Qualitit, als eine Moglichkeit
der Entfaltung fiir uns zu nutzen. Das kann Kunst, und im Moment versu-
chen die Theater und Orchester in ihrer Kinder- und Jugendarbeit mit
unterschiedlichen Mitteln dieses zu vermitteln. Diese Arbeit zu leisten,
nimmt zum Teil 20% der Ressourcen der Hauser in Anspruch. Bei unseren
immerhin 21 Landesbiithnen sind iiber 25% der geleisteten Arbeit reine
Kinder- und Jugendarbeit. Das ist verheifSungsvoll!

Lothar Zagrosek: Die Losung kann nicht allein die Jugendarbeit bringen.
Die erschiitternde Analyse von Klaus Bermbach, wonach die klassische
europdische Kultur in Zukunft in China, Japan und Siidkorea iiberleben
und in Europa verschwinden wird, fithrt doch zu der Frage, was eigentlich
bei uns geschieht. Wir miuissen als Kinstler, als Theatermacher, Intendan-
ten und Dirigenten ehrlich auf unser Publikum und auf die Gesellschaft
schauen, wie wir sie uns wiinschen und wie wir sie erleben. Man muss auf
die Menschen zugehen, und zwar auch mit Altbewahrtem: In Berlin habe
ich z.B. »Mozart-Matineen« neu eingefithrt, die es seit Jahrzehnten nicht
mehr gegeben hatte. Die Idee war, den unbekannten Mozart exemplarisch
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aufzufuhren und damit auch die Welt, in der Mozart gelebt hat, auf ver-
schiedensten Ebenen darzustellen, durch Pantomimen, politische Reden
und Streitschriften, die er verfasst hat, durch unbekannte Werke, die
szenischen Charakter hatten, aber nicht aufgefiilhrt worden sind. Das
wurde angereichert durch Unterricht im Menuett-Tanzen und Ahnlichem,
der Kindern unter 6 Jahren in den Nebenrdumen des Konzerthauses gebo-
ten wurde. GrofSeltern und Eltern hatten die Moglichkeit, die Matineen zu
besuchen, weil die Kinder betreut wurden. Ergebnis: Wir hatten ein riesi-
ges Publikum und waren nach der dritten Vorstellung ausverkauft.

So kann ein Weg aussehen, auf die Gesellschaft zuzugehen, wenn wir
erkennen, dass heute viele Berufstitige tiberhaupt keine Zeit haben, ins
Konzert zu gehen. Es ist unsere Aufgabe, fiir sonntags um 11 Uhr uns
etwas auszudenken, das es den Kindern, Eltern und GrofSeltern ermoglicht,
zu uns zu kommen. Es gibt Ansatzpunkte, die es moglich machen, eine
Entwicklung, wie von Udo Bermbach prophezeit, aufzuhalten.

Publikum: Die Oper war immer Teil einer sogenannten Hochkultur,
getragen von einer bildungsbuirgerlichen Schicht. Eine breite Schicht in der
Bevolkerung hatte an dieser Hochkultur wenig Anteil. Dort kannte man
die Oper bestenfalls vom Horensagen. Was miisste man tun, um eine
solche Kulturform, die auf Bildung grindet, allgemein bekannt zu ma-
chen? Muss man nicht auch hinsichtlich der populiren Kultur dariiber
urteilen, was hoherwertig und was vielleicht nicht so hochwertig ist?

Klaus Zehelein: Ich habe schon in den 1970er Jahren mit Jugendlichen
gearbeitet, z.B. mit Lehrlingen bei der Bundespost. Zusammen mit dem
Orchestervorstand und den jungen Leuten machten wir neuartige Jugend-
konzerte und griffen Musikwiinsche, die aus Lebensalltag der Jugendlichen
kamen auf. So spielte das Staatsorchester Oldenburg schlieflich das Chan-
son Je t’aime. Man muss die Vorstellungen der Jugendlichen einfach ernst
nehmen; es hat keinen Sinn zu sagen: Was ihr macht, ist Schrott!, denn das
ist nicht wahr. Diese Jugendlichen sagten z.B.: Da gibt es so eine wunder-
bare Musik in dem Film Odyssee im Weltraum. Die haben wir gespielt,
wenn auch nicht so schmissig, wie die Jugendlichen es wollten. Auf Ju-
gendliche eingehen heifSt nicht, sie irgendwo »abholen< zu wollen, sondern
sie das Programm wahlen lassen. Sie wahlten z.B. Photoptosis von Bernd
Alois Zimmermann, ein hochaktuelles Stiick, das sie ganz anders in ihre
Lebenswirklichkeit einbezogen, als wir es jemals tun wiirden. Sie konnten
damit ungeheuer viel anfangen. Wir haben Musik russischer Futuristen
gespielt, nicht den Jugendlichen einfach vorgesetzt, sondern mitgebracht
und dartiber geredet. Das ist eine Moglichkeit, mit Hochkultur nicht als
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einer Art von Trumpf oder Bevormundung umzugehen, sondern zu sagen:
Es gibt da noch etwas anderes. Das sollten wir leisten, und das ist haufig
der Ansatz von Kinder- und Jugendarbeit.

Ralf Waldschmidt, Theaterintendant: Ich denke nicht, dass die Oper und
das Theater, wie wir es kennen, in einigen Jahrzehnten nicht mehr existie-
ren werden. Vor 30 Jahren, als ich anfing, beruflich im Theater zu arbei-
ten, sagten viele: In zehn Jahren ist das alles weg. Geh doch lieber gleich
zum Film! Heute wissen wir, dass nicht weniger Besucher ins Theater
gehen als fruher. Die Theater haben sich sicherlich verandert, wir haben
viel dazugelernt, haben uns >verschlankt«. Auch das Marketing ist ein
Instrument, nicht um das Publikum zu Kunden oder Konsumenten zu
machen, sondern um Menschen ernst zu nehmen, die wir in das Theater
einladen wollen und mussen, und um ihnen die Wege zu erleichtern, damit
sie dann umso komplexere Dinge gemeinsam mit uns erleben konnen. Das
Theater und das Publikum haben sich verjingt, dazu gehort auch die
genannte Jugendarbeit. Ich glaube, wir hier in Osnabriick machen das
ganz gut. Wir haben ein grofSes Schul- und Jugendprojekt. Wir haben
jahrlich 190.000 Zuschauer in einer Stadt mit ca. 160.000 Einwohnern,
und fast ein Drittel der Zuschauer sind Kinder, Jugendliche und Studieren-
de. Da ist einiges auf dem Weg, auch in Bezug auf zukiinftige Generatio-
nen gedacht. Wie viele andere Theater auch leisten wir eine engagierte
Kinder- und Jugendarbeit. Das ist die Antwort, die von Orchestern, Thea-
tern und Theatermachern erfolgen muss und erfolgt.

Es gibt dartuber hinaus politische Situationen, Weltgegenden, Konflikte,
in denen Musik wieder eine ganz neue Rolle spielen kann. Ich denke z.B.
an das von Daniel Barenboim begriindete, sehr prominente West-Eastern
Divan Orchestra. In diesem sehr wichtigen, sehr politischen und zugleich
unglaublich musikalischen Projekt machen junge Israelis und Paldstinenser
gemeinsam Musik. Es >verkauft< sich gut, und es ist eine tolle Sache. All
das stimmt hoffnungsvoll. Ich denke, dass das Metier, in dem wir arbeiten,
Musik und Theater, eine Menge Potenzial hat, wenn wir verantwortungs-
voll und klug damit umgehen und wenn wir auf die Situation hier reagie-
ren, aber auch in anderen Gegenden der Welt, wo das viel schwieriger und
brisanter ist, von hier aus helfen, etwas zu tun und damit der Sache die
Zukunft geben, die sie verdient.

1  Das Midchen mit den Schwefelhélzern. Musik mit Bildern; Libretto von Helmut Lachen-
mann nach dem gleichnamigen Mirchen von Hans Christian Andersen und Texten von Le-
onardo da Vinci und Gudrun Ensslin; Urauffithrung am 26. Januar 1997 an der Hamburgi-
schen Staatsoper.
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