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1 Einfiihrung in die Problemstellung

Die deutsche Theaterlandschaftist einzigartig auf der Welt. Unter dem Begriff Thea-
terlandschaft sollen in der vorliegenden Arbeit sowohl die Sprechtheater- wie auch die
Musiktheaterbetriebe in Trégerschaft der offentlichen HandPbetitelt werden. Die deut-
sche Theaterlandschaft besteht derzeit aus 149 Theaterbetrieben mit 744 Spielstéitten@,
28 Theaterbetriebe stehen dabei in der Rechtstragerschaft der Lander, wahrend 77 Be-
triebe sich in kommunaler Tragerschaft befinden, 55 Theaterbetriebe agieren in Mehr-
tragerschaft. Dieses ergibt ein Platzangebot von 259.527 Platzen. Von den 149 Thea-
terbetrieben werden 66 als Regiebetriebe, 45 in der Rechtsform einer GmbH sowie je-
weils 8 Theaterbetriebe in Vereinsform und als Zweckverbénde gefiihrt. Die Theater
in Deutschlandistecken derzeit in einer primér &dsthetischen und erst in zweiter Linie
wirtschaftlichen Krise — jene Krise geht einher mit einer politischen und kulturellen
Krise (,Kulturstaatskrise) der gegenwirtigen Bundesrepublik Deutschland, welche zu
intellektuell desolaten Umsténden und tiefer kulturpolitischer Degeneration und Ver-

antwortungslosigkeit fiihrtd. Die Diskussionen dariiber werden hitzig und wortgewaltig

,Dem einzigartigen Potenzial des Theaters entspricht in Deutschland dank des historischen Stadt-
theatersystems eine im weltweiten Mafistab singulére Vielfalt der Biihnen. (...) Alles steht auf dem
Priifstein, alles muss sich neu beweisen — auf der Biihne und vor allem in seinen Betriebsstrukturen.“
Weiss, Christina in: Kulturpolitische Gesellschaft: Jahrbuch fiir Kulturpolitik 2004, Essen 2004

2 Der Grofteil der von der 6ffentlichen Hand gefiihrten Theaterbetriebe werden als Mehrspartenhéuser

(haufig als klassisches Dreispartenhaus) gefiihrt.
3 Alle statistischen Angaben sind der aktuellen Theaterstatistik des Deutschen Bithnenvereins ent-
nommen, welche sich, wenn nicht anders angegeben, auf die Spielzeit 2003/2004 beziehen.

4 Dabei muss selbstredend festgestellt werden, dass wir es hier nicht mit einem ausschliefflich deutschen
Problem zu tun haben, sondern vor einem Phdnomen gréfseren Ausmafies stehen —in der Theaterkrise
manifestiert sich eine européische Kultur- und auch Identitétskrise.

,Die Kurzatmigkeit der offentlichen Kultur- und Bildungspolitik — selber zum Teil ein Opfer des
vulgdr verstandenen, neoliberalen Weltbildes oder des kategorischen Imperativs der 6konomischen
Rationalitét — lésst es bei sich und anderen geschehen, dass die Langwelligkeit kultureller und kiinst-
lerischer Aufbau- und Pflegearbeit am kulturellen Erbe einer Nation oder der ganzen Menschheit
immer weniger noch die tragende Séule kulturpolitischer Entscheidungen ist und dass kulturelle
Standfestigkeit zur Abwehr fiskalischer Unerséttlichkeiten kaum noch den Hauch von politischer
Wirkung hat. Die unertragliche Leichtigkeit des Umgangs mit dem kulturellen Erbe einerseits und
mit den Grundwerten einer kultivierten Nation ist eine direkte Folge der Verlagerung der politischen
Entscheidungsmafistibe von den kulturellen Lebensideen und —mustern hin zum Geld und den pro-

5



1 Einfiihrung in die Problemstellung

gefiihrt. Da ist von einem ,,Fléchenbrand“mzu lesen, ja man hat gar den Eindruck, dass im
Zuge kriegerischer Vergeltungsschlige das ,, Theaterland”, gemeint ist die bereits erwéhn-
te spezielle und historisch gewachsene bundesdeutsche Theaterlandschaft, abgebrannt
wird?. Johannes Rau ruft wihrend des Kongresses der Kulturstiftung der Lander am
14. November 2004 in Berlin in seiner Er6ffnungsansprache sogar dazu auf, eine sprach-
liche ,,Abriistung® vorzunehmer. Als aufen stehender Betrachter hat man schnell den
Eindruck, dass sich hierbei ein Jammern der Theaterschaffenden auf hochstem Niveau
artikuliert, denn haben wir es bei der genannten Krise des Theaters nicht auch mit einer
selbstverschuldeten Katastrophe von Menschenhand, gar ,Intendanten- und Kulturpo-
litikerhand“ zu tun? Forderungen an die Kulturpolitik und Erinnerung an Versaumtes

werden wach.

Der "Dekonstruktionsprozess"des deutschen Theater begann schon viel frither unter
den Einfliisssen der postmodernen Theaterasthetik, welche eine gezielte Dekonstruktion
des Theaters und seiner bis in die 80er Jahre vorherrschenden traditionellen Konzeption
als Bildungstheater VollzogEIund sicherlich ungewollt zu der Verflachung des Paradigmas
von Bildung gefiithrt haben konnte, wie wir sie anhand der Ergebnisse der Pisa-Studien
nachvollziehen konnen. Parallel dazu vollzog sich die Entwicklung des modernen Regie-
theaters und damit letztendlich trotz gegenteiliger Bemiithungen der Verlust der kiinst-

lerischen und vor allem auch gesellschaftlichen Relevanz von Musiktheater. Modernes

fanen Einnahmen-Ausgaben-Rechnungen®, in: Bendixen Peter: Die Oper— ein sterbender Koloss,
Vortrag zum Symposium ,,30 Jahre Musiktheater-Regie in: Knauer, Bettina; Krause, Peter (Hrsg.):
Von der Zukunft einer unmoglichen Kunst. Perspektiven zum Musiktheater, Bielefeld 2006

6 Vgl. Deutscher Biihnenverein (Hrsg.): Die Deutsche Biihne: Ausgabe April 2004, Koln 2004

7 . Theaterland wird abgebrannt®, Treffen deutscher Theaterleute in Berlin, 3. Oktober 2003

8 _Theaterleute sind Meister der Sprache. Bei der Diskussion iiber die Zukunft von Theater und
Oper geht es aber nicht um eine provokante Inszenierung. Es geht um die ,, Wirklichkeit”. Rede des
Bundesprasidenten zur Eroffnung des Kongresses der Kulturstiftung der Léander am 14. November
2003 in Berlin.

9 Vgl. Wirth Andrzej in: Kulturpolitische Gesellschaft: Jahrbuch fiir Kulturpolitik 2004, Essen 2004:
,Der Autor wurde langsam zum Anachronismus, wurde mehr zu einem ES, einem freudschen un-
terbewussten ID, als einem ICH, einem EGO. Das zum Spieltext reduzierte Werk vermittelte keine
Botschaft mehr, die Sinnbestimmung wurde dem Zuschauer iiberlassen. Die tradierte Auffassung
vom Darsteller im biirgerlichen Sprechtheater wurde von einem neuen, viel umfassenderen und le-
gereren Konzept ersetzt. Der Darsteller wurde zum Performer. (...) Was das tradierte Theater-
system in Deutschland graduell ausgehohlt hat, sind die postmodernistischen Asthetiken und die
sozialen Verdnderungen in der Zusammensetzung der Gesellschaft, der Schwund der erkennbaren
Bildungsschichte, die sich als Elite versteht, der Schwund der Bildung schlechthin und populistische
Konzessionen der multikulturellen Kulturpolitik. Das Zuriickrollen der o6ffentlichen Subvention ist
eine Begleiterscheinung, aber nicht ein entscheidender Faktor.*
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Regietheater, wie es in den vergangenen Jahren als Folge der Postmoderne auf der Mu-
siktheaterbiihne sichtbar geworden ist, scheint ein falsch verstandenes, sich ins Gegenteil
umkehrendes Signal zur absoluten Befreiung und Loslésung des Biihnengeschehens von
der Partitur und damit von den Vorgaben des Komponisten@. Es geht hierbei nicht
um den sicherlich notwendigen dynamischen Prozess einer sich selbstverstédndlich &dn-
dernden Asthetik, also die Anpassung an den Zeitgeschmack, sondern um das Finden
von theaterpraktischen und dramaturgischen Losungen, im Sinne von den ihr ,,zugrun-
de liegenden Theorien sowie der sie ermdglichenden Dramaturgie- und Probenpraxis‘E].
Durch das moderne Regietheater (hierbei im Speziellen durch Regisseure verursacht,
welche ein Werk des Musiktheaters nicht mehr aus der Partitur heraus entwickeln, weil
ihnen das fiir den Opernregisseur spezifisch notwendige Handwerkszeug fehlChind da-
her anstelle der Partitur auf die alleinige Lektiire und intellektuelle Ausdeutung des
Librettos, bzw. noch haufiger, der Reclamausgabe oder des CD-Booklets zuriickgreifen-
in der Theaterpraxis haufig bei Regisseuren im Musiktheater, welche aus dem Bereich
Schauspielregie kommen, staunend zu beobachten), fand eine Loslosung des Werks von
der inneren und wesenhaften Dynamik der Komposition statt und damit eine Losung
von ,,der musikalischen Aura®lder Komposition. Aber erst durch das Zusammenfiihren
von Musik und Szene, eine Engfithrung von Text und Musik, kann wahrhaftiges und
bithnengerechtes Musizieren produziert werden - mit dem Wissen um jenen den Gesang
auslosenden Grund und Anstof, denn Oper ist gesungenes Theater — Musiktheater un-
terscheidet sich durch das Wissen um das WARUM auf der Biihne gesungen wird. Erst
durch dieses asthetisch und szenisch reflektierte Wissen kann sich Musiktheater zum
Gesamtkunstwerk transferieren: die Einstellung zum Singen auf der Biihne ist gebunden
an seine dramaturgische Konsequenz.

Die Kiirzung finanzieller Mittel und der deutlich sich formierende Riickzug der Kul-
turpolitik und damit auch des Staates aus seiner Verantwortung fiir die Kultur, aus dem
Geiste einer iiberzeichneten Okonomisierung heraus, als Folge europiischer neolibera-

ler Stromungen, haben grofe Bedeutung fiir die gegenwértige Krise des Theaters. Zu

10 Walter Felsenstein wiirde in diesem Zusammenhang vom Verlust der ,,Demut vor dem Werk® sprechen,
was aber keinesfalls mit einer Knechtschaft gegeniiber Komponist und Partitur gleichzusetzen ist.

11 Steinbeck, Dietrich: Wer hat Angst vor Walter Felsenstein?, in: Kobén, Ilse (Hrsg.): Walter Felsen-
stein. Theater. Gesprache. Briefe. Dokumente, Edition Hentrich, Berlin 1991, S. 200-202

12 Vgl. Friedrich, Gotz: Sieben Forderungen an den Regisseur (1968), in: Friedrich, Gétz: Musiktheater,
Ansichten, Einsichten, Frankfurt am Main/Berlin 1986

13 vgl. Csampai, Attila: Sarastros stille Liebe, Salzburg 2001
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den bereits genannten Faktoren kommt der anhaltende Kampf zwischen einem ,,armen
Theater (wie wir es aus der Theaterésthetik eines Grotowski oder Brook kennen) und
dem iibersattigten und geschwitzigen ,,reichen Theater™ hinzu. Die Problematik des
deutschen Theaters ist in erster Linie ein politisches und sekundér ein asthetisches und
moralisches Problem — erst tertidr sind betriebswirtschaftliche Probleme zu definieren.
Die gegenwirtige politische Situation beeindruckt dadurch, dass sich die politischen Eli-
ten mit jenem durch das Theater und speziell durch das Musiktheater exponierten und
vermittelten Menschenbild nicht mehr identifizieren, bzw. sich in ihm nicht mehr spiegeln
konnen. ,,Das Bediirfnis sich seelisch™und innerlich zu reinigen weicht einer abstrakten
und paternalistisch zweifelhaften Fiirsorge, bzw. stumpfem ,,Repréisentationsgehabe“ﬁl,
wie es kiirzlich erst wieder zum Beispiel anhand der Fukballweltmeisterschaftin beein-
druckender Weise zu erleben war. Gyorgy Konrad geht noch weiter und unterstellt den
Vertretern der politischen und damit auch regierenden Klasse eine Affinitdt vom Ideal
einer autoritaren Demokratie, an deren Spitze die gewdhlten — immer wieder gewéhlten
und nahezu austauschbaren — Politiker stehen, an deren Grofe kein Zweifel anzumelden
sei. Somit wird der Entzug von finanziellen Mitteln, das Einsparen von Subventionen
fiir den Kulturbetrieb zu einer Art von Zensur mit dem Sinn und Zweck den Einfluss
der kiinstlerischen Intelligenz zu beschneiden und damit die kiinstlerische Kritik und die
Kunst an sich an den Rand zu drangen, hinab in die Marginalitdt und Bedeutungslosig-
keit — somit auch die Gefahr der Kultur fiir die Sicherheit des Staates einzuddmmen™.
Er manifestiert auch eine gottgegebene und natiirliche Antipathie der Biirokratie gegen-
iiber der unberechenbaren und professionell geistreichen Intelligenz, dem kiinstlerischen
Intellekt™. Diese Kontroverse zeigt sich deutlich einmal in einem neoliberalen Okono-

misierungsprozess innerhalb des Musiktheaterbetriebes sowie im Kampf verschiedener

Interessensgruppen um finanzielle Ressourcen, wobei das Recht des Starkeren gilt. Die

14 ygl. a.0.g.0.: ,Die Fernseh-Alltagsmelodramatik hat zum Post-Fernsehtheater gefiihrt. Solches Thea-
ter charakterisiert ein totaler Verlust der Distanz auf der Ebene der Produktion (das heifst zwischen
dem Schauspieler und seiner Rolle) und auf der Ebene der Rezeption (das heifit zwischen dem Zu-
schauer und der Biihnenfigur. Das bedeutet (... ) einen Riickfall in die Ara des unkritischen Glaubens
an die Festigkeit des Subjektes als Vermittler der eigenen oder duferen Realitét. Von dieser Position
ist weder ein psychologisches, noch ein politisches oder ideologisches Theater méglich, da das Spiel
zwischen dem Abstrakten und Konkreten hinter dem Horizont eines solchen Theaters bleibt.*

15 ygl.: Csampai Attila: Sarastros stille Liebe, Salzburg 2001, S.8

16 a.0.g.0.

17 Fukballweltmeisterschaft 2006; Gastgeberland: Deutschland

18 Wer Musikschulen schliefst, gefihrdet die innere Sicherheit.“ — zitiert nach Schily, Otto

19 vgl. Konrad, Gyorgy: Identitit und Hysterie, Frankfurt am Main 1995
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Biirokratie des Haushaltplanes definiert Werturteildfiir die politische Offentlichkeit,
bzw. fiir die Regierung in einer Sprache, die sich durch Zahlen definiert und artiku-
liert und begriindet somit den rationalen und emotionslosen Tunnelblick der Okonomie.
Da in der Verfassung der Bundesrepublik Deutschland keine juristischen und rechtlich
geltenden Angaben iiber einen Verteilungsschiissel von Haushaltsgeldern fiir die Kultur
existiert, ist die Verteilung von Geldern eine politische Frage! Die Hohe der Subvention
héngt somit von der durch Kunst und kulturelle Prozesse ,,Bedrohtheit” der politischen
Interessenvertretungen ali™. Wie bereits gesagt, erst an dritter Stelle steht die Definiti-
on und Nennung von betriebswirtschaftlichen Mangeln in den Kulturbetrieben. Selbst-
verstandlich unterliegen die deutschen Theater gegenwértig Herausforderungen exogen-
soziobkonomischer und endogen-struktureller Herausforderungen@. Das heifst einmal,
den sich aus der Verknappung &ffentlicher Mittel ergebenden Schlieffungen von einzel-
nen Sparten entgegenzuwirken und andererseits die gewaltigen Kostensteigerungen bei

riicklaufigen Besucherzahlen aufzufangen.

Die bisher unter anderem durch Subventionen@getragenen Kulturbetriebe werden zu-
kiinftig auf die Finanzierungshilfen aus dem o6ffentlichen Haushalt verzichten miissen
und einem stérkeren Eigenfinanzierungsdruck ausgesetzt sein. Der Subventionsabbau
pervertiert bis an die Grenze zur Kommerzialisierung und gehort inzwischen bereits im
tageskulturpolitischen Geschéft fast zum ,,guten Ton“ jeder Kulturdebatte. Auch dort
wird eine scheinbare und triigerische Heilswirkung der reinen Marktwirtschaft heraufbe-
schworen, mit dem Ergebnis von Kurzatmigkeit in der gegenwéartigen offentlichen Kultur-
und Bildungspolitik.

Die Notwendigkeit einer offentlichen Finanzierung von Kunst und Kultur ergibt sich
aber auch aus der inhdrenten Situation in 6konomischen Prozessen. Wiahrend der Be-
griff der Finanzierung betriebswirtschaftlich betrachtet die Refinanzierung einer betrieb-
lichen Produktion durch den Verkauf von Produkten auf einem Absatzmarkt impliziert,
versagt dieser marktwirtschaftliche Mechanismus im Kulturbereich. Die Refinanzierung

einer betrieblichen Produktion durch den Verkauf von produzierten Giitern entspricht in

20 Wobei der einzige Wertebegriff der Begriff des Geldwertes zu sein scheint.

2L Vgl. hierzu auch: Bendixen, Peter: Einfiihrung in die Kultur- und Kunstkonomie, Opla-
den/Wiesbaden 1998, S. 200 ff.

22 Vgl. Hasitschka, Werner in: Zentgraf, Christine (Hrsg.): Musiktheater-Management II, Thurnau 1994

23 Uber Sinn oder Unsinn des Gebrauchs des Worts ,,Subvention“ fiir die staatliche Unterstiitzung
Offentlicher Kultureinrichtungen mit seinem eher entwiirdigenden Charakter soll an dieser Stelle
nicht diskutiert werden.

10
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der Theorie der Betriebswirtschaftslehre einem geschlossenen Geldkreislauf. Dieser ist als
ein geschlossener Kreislauf zu bezeichnen, der auf einer Zirkulation von Waren zwischen
einem Beschaffungsmarkt fiir Ressourcen und einem Absatzmarkt fiir Giiterleistungen
basiert. Dieser so genannte geschlossene Kreislauf versagt in der Produktion von Kunst-
glitern, daher miisste es sich bei der Bezeichnung um einen gebrochenen Geldkreislauf
handeln, der auf ein Marktversagen bestimmter Kultureinrichtungen zuriickzufiihren ist.
Am Markt ,versagen® alle diejenigen, die sich nicht iiber den Verkauf ihrer Produkte fi-
nanzieren konnen — was sich im Kulturbetrieb recht schwierig gestalten lisst2 Zu diesen
,, Verlierern® unter den Kultureinrichtungen gehoren insbesondere die Theaterbetriebelg,
welche als defizitdre Betriebe mit unterschiedlichen kiinstlerischen Zielen und Kultur-
auftragen auf die finanzielle Subvention angewiesen sind.

Mangelnde kulturelle und kiinstlerische Aufbau-, wie Pflegearbeit fiihren zu einer uner-
traglichen Leichtfertigkeit im Umgang mit dem Kulturerbe und den Grundwerten einer
kultivierten Nation und ihren kulturellen und zivilisatorischen Giitern. Es findet eine
Verlagerung der politischen Entscheidungsmafstibe von den kulturellen Lebensideen
und Lebensmustern hin zum Geld und zu einer profanen Einnahme-Ausgabe-Rechnung
statt, hin zum Glauben an eine reine 6konomische Rationalitdt und an die vorrangige
Geltung des freien Marktes (als gerechter Regulator und Problemloser gesellschaftlicher
Konflikte und Krisen), fast als eine neue Religion in einem orientierungslosen , Weltcha-

os*, in welchem die Okonomen die Rolle des Priesters inne haben™ - Kult und Mythos in

24 Davon zu differenzieren sind jene gewinnorientierten Kulturbetriebe, welche sich beim Vertrieb ihrer
Ware und der Herstellung des Produktes ausschlieflich an den Markbediirfnissen und nicht unbedingt
an kiinstlerischer Qualitdt orientieren. Die Ausbringmenge an unterschiedlichen Produkten spielt
hierbei auch eine gewichtige Rolle.

Vgl. Bendixen, Peter: Einfithrung in das Kultur- und Kunstmanagement, Wiesbaden 2002

In assoziativer Hermeneutik dréngt sich ein Textteil aus der Messe zur Amtseinfithrung von Papst
Benedikt XVI. (friiher Josef Kardinal Ratzinger) bei der Ubergabe des Palliums und des Fischerrings
auf: ,Non ¢ il potere che redime, ma ’amore! Questo ¢ il segno di Dio: Egli stesso ¢ amore. Quante
volte noi desidereremmo che Dio si mostrasse piu forte. Che Egli colpisse duramente, sconfigesse il
male e creasse un mondo migliore. Tutte le ideologie del potere si giustificano cosi, giustificano la
distruzione di cio che si opporrebbe al progresso e alla liberazione dell’'umanita. Noi soffriamo per
la pazienza di Dio. E nondimeno abbiamo tutti bisogno della sua pazienza. Il Dio, che é divenuto
agnello, ci dice che il mondo viene salvato dal Crocifisso e non dai crocifissori. Il mondo é redento
dalla pazienza di Dio e distrutto dall'impazienza degli uomini.“ — in der Ubersetzung durch das
Sekretariat der Deutschen Bischofskonferenz: ,,Nicht die Gewalt erldst, sondern die Liebe. Sie ist das
Zeichen Gottes, der selbst die Liebe ist. Wie oft wiinschten wir, dass Gott sich starker zeigen wiirde.
Dass er dreinschlagen wiirde, das Bose ausrotten und die bessere Welt schaffen. Alle Ideologien
der Gewalt rechtfertigen sich mit diesen Motiven: Es miisse auf solche Weise zerstort werden, was
dem Fortschritt und der Befreiung der Menschheit entgegenstehe. (...) Die Welt wird durch den
Gekreuzigten und nicht durch die Kreuziger erlost. Die Welt wird durch die Geduld Gottes erlost

25
26
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ihrer Funktion als stabilisierendes Gut entmachtend und entzaubernd. Ein Paradigmen-
wechsel wird deutlich: er vollzieht sich im Wechsel von Wertigkeiten: statt des kulturellen
Wertes steht der Geldwert im Vordergrund, in Form von Mangel an Wertschétzung und
Aufmerksamkeit. Der Marktbegriff dominiert, kulturelle Aktionen finden nach profita-
blen Gesichtspunkten auf der ,,Weltbiihne der Wirtschafthktatt. Das Ergebnis zeigt sich

in einer Art von , Kulturdarwinismus“: was sich nicht rechnet, geht unter.

Zur Forderung einer kultivierten Praxis der Marktwirtschaft gehoren aber alle Ein-
richtungen, in denen Kiinste erlebt und praktiziert werden, die nicht nur den wachen
Verstand, sondern auch das aufschliekende Gefiihlsleben beriihren. Die Problematik zeigt
sich besonders deutlich in den ,Darstellenden Kiinsten“ — den , Live Performing Arts®,
welchen hierbei eine besondere Bedeutung zukommt. Zu den “Live Performing Arts”
zahlt ein Grofteil der Produktionsformen von Kunst: | prosa, teatro di ricerca e speri-
mentazione, teatro ragazzi, burattini, marionette, teatro di figura, animazione teatrale,
letture poetiche, danza e balletto, pantomima, opera lirica, operetta, concerti, recital,
fanfare, circo e acrobazie, opere e installazioni di arte sonore e videoarte, cinema, rasse-
gne cinematografiche e video, spettacoli multimediali, festival, eventi, esibizione di arte
varia e prestidigitazione“@ . Das 6konomische Hauptproblem der ,,Live Performing Arts®“
offenbart sich in der bereits 1966 durch die Okonomen Baumol und Bowen erkannten
,Kostenkrankheit”, der Problematik der Kostensteigerung durch technischen Fortschritt,
mit der die Produktionssteigerung durch den Einsatz von Technologie im Kultursektor
kaum Schritt halten kann. Fiir eine gelungene und kiinstlerisch hochwertige Musikthea-
terauffiihrung benttigt man auch heutzutage genauso viele Mannstunden und Aufwand,
eben insbesondere Personalaufwand, wie zur Urauffithrungszeit: ,La sindrome di Bau-
mol puo essere spiegata con il seguente esempio: un quartetto di Mozart, con un tempo
di esecuzione di mezzora, che nel XVIII secolo richiedeva due ore — persone di esecuzione,
richiede esattamente la stessa quantita di tempo oggi. Nel frattempo in quasi tutte le
attivita economiche la produttivita é cresciuta in maniera esponenziale, accumulando
un enorme differenziale. Ma, poiché i salari del settore artistico sono correlati a quelli

del resto delleconomico, ne consegue che il costo per spettacolo nel settore artistico deve

und durch die Ungeduld der Menschen verwiistet.”, in: Sekretariat der Deutschen Bischofskonferenz
(Hrsg.): Verlautbarungen des Apostolischen Stuhls Nr. 168, Bonn 2005

27 Vgl. Bendixen, Peter: Einfiihrung in das Kultur- und Kunstmanagement, Wiesbaden 2002

28 Sicca, Luigi Maria, Organizzare larte, Bologna 2000, S.56

12
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crescere a un tasso pit alto di quello rilevabile in tutti gli altri settori® . Es macht
wohl wenig Sinn, durch die Reduzierung von Séngerdarstellern oder Orchestermusikern,
durch das ,;schnellere Abspielen einer Musiktheaterauffithrung, eine Kosteneinsparung
herbeizufiihren. Hierbei handelt es sich um wissenschaftliche Vorschldge gestandener
Okonomen, welche allerdings vollkommen fachfremd in einem fremden Terrain agieren,
in dem Versuch Standardlosungen der Betriebswirtschaftslehre fiir einen Kulturbetrieb
zu nutzen, ohne Kenntnis der besonderen Produktionsmethoden und Produktionsbe-
dingungen im Kulturbereich, ohne die Anwendung einer speziellen Kultur6konomie, an
welcher es bis zum heutigen Tag in der Realitdt, trotz eines hohen Angebots an Aus-
bildungsstéatten, fehlt. Alternativ dazu bietet sich eine simplifizierte und standardisierte
Auffithrung von bestimmten Stiicken an (wie im Musicalbetrieb durchgefiihrt), wobei
es sich aber wohl um eine aus kiinstlerischer Sicht kaum erstrebenswerte Mafsnahme
handeln diirfte.

So liegt das 6konomische Dilemma der Theaterproduktion auch in der ihm anhaften-
den hohen Kostenintensitat, die durch eine hohe, aber unerlassliche Personalintensitét
verursacht wird. Als Mafstab mogen die Personalkosten der Theaterbetriebe gelten,
welche nicht selten 80% des Gesamtetats ausmachen™.

Im Gegensatz zu den ,Live Performing Arts* kann es in anderen Wirtschaftszweigen
durch Rationalisierung und Anlageninvestitionen zu gleichméfigen und regelméfigen
Lohnsteigerungen kommen, ohne eine Inflation zur Folge zu haben, da die Arbeit im
gleichen Maf stindig ansteigt. Okonomisch gesehen fiihrt eine Steigerung der Lohne
zu hoheren Rohmaterialpreisen, teureren Leistungen der Zuliefererindustrie und erhoht
selbstredend die Kiinstlergagen — was verheerende Auswirkungen auf die ,,Live Perfor-
ming Arts“ und ihre finanzielle Situation hat. Inflationdren Charakter haben steigende
Lohne in den ,,Live Performing Arts“, da sie nicht parallel mit einer Produktivitatsstei-
gerung einhergehen konnen. Je schneller der technische Fortschritt, desto schneller steigt
das Lohnniveau und damit der Kostendruck in allen Wirtschaftssektoren. In den , Live
Performing Arts* fithrt dies zu einer Preisinflation oder Kosteninflation, bzw. schlus-

sendlich zu einer groften Diskrepanz zwischen Einnahmen und Ausgaben.

Neben der genannten Baumolschen Kostenkrankheit treten zahlreiche weitere Proble-

me der Betriebsfiihrung in den Musiktheaterbetrieben erschwerend und explizit auf:

29 Sicca, Luigi Maria: Organizzare larte, Bologna 2000
30 ygl. Theaterstatistik des Deutschen Biihnenvereins (DBV)
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e crschwerte Betriebsfiihrung durch iberkommene Strukturen, wenn eine Steuerung
der Theaterspielstatten noch nicht als Betrieb stattfindet,

e Konzentration auf den Produktionsbetrieb zu Lasten des Vorstellungsbetriebes:

wenig Vorstellungen, viele Proben und hohe Probenauslastung der Hauptbiihne,
e selten ausreichende Planungs- und Informationssysteme oder Controllingsysteme,

e mangelnde Leistungsanreize fiir den Kulturbetrieb und eine sehr eingeschriankte
Flexibilitat der Musiktheaterbetriebe durch die Einbindung der Betriebe in die
Verwaltung ihrer Triiger, hier sind Fragen iiber die Wahl, bzw. Anderung der
Rechtsform und der Nahe des Theaterbetriebs zum Rechtstriager entscheidend,

e kein vorhandener einheitlicher Tarifvertrag bei zeitgleichem Vorhandensein einer
Vielzahl von unterschiedlichsten Vertragsformen. Hierfiir stellt auch der gegenwiér-
tig existierende so genannte ,,Normalvertrag Biihne” keine befriedigende Losung
dar, welcher in einem allgemeinen Teil die allen Vertrdgen eigenen Bedingungen
auffiihrt und durch Anlagen die — wie bisher — unterschiedlichen Bedingungen wie

Arbeitszeit, Arbeitsdauer etc. notiert,

e die Frage nach der Betriebsform und damit auch nach der Spielplangestaltung wird
héufig, um den Geschmack eines bestimmten Publikums zu treffen, nicht ausrei-
chend diskutiert und ,,durchgespielt”, somit entsteht ein Kernrepertoire im gegen-
wartigen Spielplan mit fast ausschliefslich Werken des 19. Jahrhunderts, welches
ein so genanntes Randrepertoire und insbesondere die Auffiihrung von zeitgenos-

sischen Werken verhindert,

e gesteigerte Konkurrenz durch Freizeitanbieter — durch ein gestiegenes Lohnniveau

sind analog auch die Opportunititskosten der Freizeit gestiegen.

Die sich daraus ergebende Problematik offenbart sich in der einfachen Formel, dass
sich durch ein konstant sinkendes Budget und den mangelnden Einsatz von Manage-

mentinstrumenten im Musiktheaterbetrieb der bisherige Output (sowohl qualitativ, wie

14
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auch quantitativ betrachtet) des Musiktheaterbetriebs nicht halten lasst, was zu sinken-
den kiinstlerischen Spielrdumen und schrumpfenden Ressourcen fiihrt. Die Folge ist eine
zwangslaufige Reduktion der Neuproduktionen, bzw. eine Verringerung der Vorstellun-
gen pro Spielzeit. Die Spielplangestaltung wird auf das Kernrepertoire (Zauberflote, Car-
men etc.) reduziert, eine Présentation von ,,Randrepertoire” (wie zum Beispiel auch des
zeitgenossischen Musiktheaters, von Werken in historischer Auffithrungspraxis auf ,al-
ten Instrumenten™und »Ausgrabungen®, wie z.B. Werke des Kammeropernrepertoires)
wird nicht mehr moglich sein .Der , Teufelskreis® schliefst sich durch den nun einsetzen-
den Besuchermangel. Nicht selten ist auch die Schliefsung von Theaterbetrieben, bzw.
die starke Einschrankung in der Outputmenge die Folge.

Selbstversténdlich kann in Zeiten finanzieller Zwéange das Theater und der Kulturbe-
trieb im Allgemeinen nicht grundsétzlich einem Spar-Tabu unterliegen. Allerdings bleibt
festzustellen, dass Kultur kein entbehrliches Extra, eine schon-geistige Nebensache ist,
welche die Kommunen zu ihren freiwilligen Ausgaben rechnen diirfers , mit welchen
sie in finanziellen Zwangslagen unbedenklich umspringen kénnen. Kultur, und vor allem
das Theater, ist neben allem ein Kontinuum, das als solches zu schiitzen und in seiner

Entwicklung und Entfaltung zu foérdern st

Fiir das Musiktheater gilt: Der Weg ist das Ziel. Musiktheater erfiillt das abendlandi-
sche Prinzip der Dynamisierung von kiinstlerischen Prozessen, somit ist und bleibt das
Musiktheater ein permanentes Experiment@. Daher sind fiir das Uberleben der Gat-

tung Oper und des Opernbetriebes neue Formen notwendig, um eine Ritualisierung

31 Sicherlich ist der Einwurf gerechtfertigt, dass es sich bei den in der Regel in der ,,Alten Musik"
verwendeten Instrumenten um Nachbauten, bzw. um Instrumente der Zeit handelt, welche allerdings
h&ufig bereits durch den Zeitgeschmack entsprechend geprégt, in ihrer Entstehungszeit umgestaltet
wurden und somit nur schwerlich einen ,historisch-authentischen“ Klang reproduzieren diirften. Eine
der wenigen in originaler Grofe erhaltenen Violinen z.B. lagert im Museo dellaccademia in Florenz.
Die kulturpolitische Verantwortung fiir die deutsche Kunst- und Kulturlandschaft liegt entsprechend
der féderalen Struktur der BRD und dem Gebot der Subsidiaritdt vornehmlich bei den Kommunen
und den einzelnen Bundesldndern. Demnach befindet sich fast die Halfte der offentlich-rechtlichen
Theater als Stadttheater in kommunaler Tragerschaft, weitere 20% als Staatstheater oder Landes-
biithnen in der Trégerschaft der Lander und die restlichen 30%, unter anderem bedingt durch Fusion,
in gemeinsamen Tragerschaften von Kommunen untereinander oder in Kooperation mit dem jewei-
ligen Bundesland.

Vgl. Zum Kulturstaatsprinzip im Sinne von Staatsbestimmung als Bundesgesetz, vgl. Art.35 EV
i.V.m. Art 45 Abs. 2, in: BGBI. II 1990, S. 885ff.; zum Kulturstaatsprinzip im Sinne einer objektiven
Wertentscheidung im Kontext des Art. 5 Abs. 3 GG vgl. BVerfG, Urteil vom 05.03.1974, in BVerfGE
36, 322

Vgl. Titel der Festschrift zum 20jahrigen Bestehen des Studiengangs Musiktheater-Regie an der
Hochschule fiir Musik und Theater Hamburg ,, Das permanente Experiment*

32

33

34
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und damit Archéologisierung der Form zu verhindern. Dazu gehort sicherlich auch die
,,Sprengung“@und Offnung des Biithnenraumes mit der Schaffung und Auffithrung neuer
Werke und Prisentationsformen, wie z.B. auch der Kammeroper und die starke Forde-
rung von Zeitgendssischem, in Form von neuen Stiicken und neuer Musik. Oper darf nicht
zum tonenden und sinnentleerten Museum Verkommen@], zur musealen Mumiéd — die
Folgen sind bereits jetzt zu besichtigen, in einem pervertierten Starkult, dem scheinbaren
Verlust von Innovationspotenzial. Die zunehmende Okonomisierung des Musiktheaters
hin zur Verkaufskultur fiihrt zur deutlichen , Eventisierung”“ und zum blofsen Entertain-

ment, wie wir es vom Musical und den ihm errichteten ,, Weihestétten kennen.

Die vorliegende Arbeit gliedert sich in acht einzelne Teile und beschéftigt sich ein-
leitend mit den asthetischen Dimensionen von Musiktheater und der Frage nach der
Notwendigkeit von Musiktheater sowie der Forderung nach einem gegenwartsbezogenen
und zeitgendssischen Musiktheater. Im dritten Teil wird der Versuch unternommen, die
allgemeinen Tendenzen der Okonomisierung im Musiktheaterbetrieb aufzuzeigen. Im
Anschluss erfolgt eine Betrachtung der betriebswirtschaftlichen und organisatorischen
Rahmenbedingungen fiir den gegenwartigen Musiktheaterbetrieb. Der folgenden Teil der
Arbeit unternimmt den Versuch, einen Ausblick auf den zukiinftigen Musiktheaterbe-
trieb zu geben und Alternativen aufzuzeigen, die einen Beitrag zur Uberlebensfihigkeit
des scheinbar aus uralten Zeiten iibrig gebliebenen Relikts Oper leisten, welches allen
,Kassandrarufen“ zum Trotz bis zum heutigen Tage iiberlebt hat. Darin zeigt sich ein
doppeltes Paradox und die Macht des Sadngers Orpheus: die scheinbar dem Tod Ge-
weihte spendet Leben - Musiktheater und Operngesang sind eine Kampfansage an den

Bl

Tod und somit eine Aufforderung zum Leben—, zur Reflexion und Hinterfragung des

35 Vgl. die Haltung von Pierre Boulez, welcher davon ausgeht, dass sich modernes Musiktheater nicht
an konventionellen Theatern praktiziert werden kann: ,Die teuerste Losung wére, die Opernhéuser
in die Luft zu sprengen. Aber glauben Sie nicht auch, dass dies die eleganteste wére;‘; Boulez, Pierre
in einem ,,Spiegel“-Interview vom 25.09.1967: Sprengt die Opernhéuser in die Luft, hier zitiert nach
einem Nachdruck in der Neuen Zeitschrift fir Musik IV/1993, S. 15-18, hier S. 17; Jungheinrich,
Hans-Klaus: ,,Sprengt die Opernhéuser nicht in die Luft! Lasst sie langsam veréden. Macht sie zu
Museen ihres kulturellen Erbes®, in: Oper 1969, Jahrbuch der Zeitschrift ,,Opernwelt* Velber 1969,
S. 67

Der gegenwiartige Opernbetrieb speist sich aus einem musealen Repertoirekanon

37 Groys, Boris: Topologie der Kunst, Miinchen 2004, S.89

36

38 Der Zeitbegriff der Oper ist radikal, unerbittlich-objektiv wie das lautlose Ticken der Lebensuhr,

und alle Anstrengungen der singenden Protagonisten und ihres stromenden Atems sind auf die Uber-
windung dieser metrisierten Lebenszeit gerichtet: Operngesang ist also die schonste, erschiitterndste
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eigenen Lebens . Der abschlieRende letzte Teil der Arbeit stellt die Kammeroper als

Innovationsmodell fiir zukiinftiges Musiktheater vor, wobei die Kammeroper als ein ei-

genstandiges dramaturgisches und asthetisches Modell zu verstehen ist.

39

Kampfansage wider den Tod und die reinste Form des Orpheus-Prinzips, in: Csampai, Attila: Sara-
stros stille Liebe, Salzburg 2001, S.10

vgl. Weihnachtsansprache des Theaterdirektors Oscar in Fanny und Alexander (einem Film von
Ingmar Bergman), angelehnt an die Ansprache der Schauspieler aus Shakespeares Hamlet,: ,,Meine
(...) Begabung liegt darin, dass ich diese kleine Welt innerhalb der dicken Mauern dieses Hauses
liebe (Anmerkung: er spricht von der Theaterbiihne). (...) Auferhalb ihrer Mauern liegt die grofse
Welt, und manchmal gelingt es der kleinen Welt, eine Sekunde lang die grofte Welt widerzuspiegeln,
so dass wir sie besser verstehen kénnen, oder aber wir geben den Menschen, die hierher kommen, eine
Moglichkeit, fiir einige Augenblicke oder Sekunden ... die schwere Welt da drauffen zu vergessen.
Unser Theater ist ein kleines — ein kleines Zimmer der Ordnung, in der alles einen Platz hat, ein
Ort der Fiirsorge und Liebe.“; in: Bleibtreu, Renate (Hrsg.): Ingmar Bergman, Im Bleistift-Ton, aus
dem Schwedischen von Bleibtreu Renate, Maass Hans-Joachim, Hamburg 2002
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2 Entstehung des Musiktheaters und seiner Formen

2.1 Musiktheater versus Oper

Oper im Sinne von sinnlichem und &sthetischem Paradigma spiegelt im Laufe ihrer his-
torischen Entwicklung den ,,Glanz des Hofspektakels, den Pomp nationaler Mythen, sen-
timentaler Volksdramen, Volksbelustigung“@lwieder. Das Ende von Oper im klassischen
Sinne, gesehen als emphatische OperE], wird in jenem Moment vollzogen, in welchem
Toscanini wahrend der Urauffithrung von Puccinis ,, Turandot“, an jener Stelle den Takt-
stock niederlegte, iiber welcher der Komponist wihrend der unvollendet gebliebenen
Komposition verstarb. Salazai™ definiert 1980, dass mit dieser Geste Toscaninis, die
Oper ihren ,esoterischen Ausgang* gefunden hat und damit im emphatischen Sinne zu
Ende gegangen ist. Mit dem Tode Puccinis endete auch die grofe Operntradition - mit
Wagners ,,Tristan@sowohl im , Tristan auch die Moral innerhalb einer biirgerlichen Ge-
sellschaft.Eine bindende Ordnung (auch eine Ordnung im Sinne von Gefiihlsordnung),
geschweige eine Weltordnung, existiert im Tristan nicht mehr. Mit Isoldes Schlussge-
sang verabschiedet sich eine ganze Epoche von der Welt- und Theaterbiihne und Bergs
,Lulu“ fiihrt das Genre in andere Gefilde. Die Oper ist tot - es lebe die Oper. Somit
wére das Ende der Oper im klassischen Sinne definiert, aber sofort stellt sich im An-
schluss an die ,, Abwicklung” von Oper die Frage nach den Anfangen. Wie konnte sich die
Gattung Oper iiberhaupt entwickeln? Die Oper ist sicherlich nicht, wie immer wieder

behauptet, eine , Erfindung* der ,,Camerata Fiorentina“, eines akademischen Zirkels des

40 Dolar,Mladen: Wenn die Musik der Liebe Nahrung ist ... Mozart und die Philosophie in der Oper,
Wien 2001, S.7

41 Wie auch von Peter Bendixen in seinem Vortrag ,,Die Oper — ein sterbender Koloss“ zum Sympo-
sium ,,30 Jahre Musiktheater-Regie in Hamburg“ am 21.11.2003 erwahnt, enthalten in: Bendixen
Peter: Die Oper —ein sterbender Koloss, Vortrag zum Symposium ,,30 Jahre Musiktheater-Regie in:
Knauer, Bettina; Krause, Peter (Hrsg.): Von der Zukunft einer unmoglichen Kunst. Perspektiven
zum Musiktheater, Bielefeld 2006

42 Vgl. Salazar, Philippe-Joseph: Idéologies de lopéras. Fiction et vérité, Paris 1980, S. 11ff.

43 Entscheidend sind die ersten zwei Takte der Partitur: der Tristanakkord. Harmonisch nicht mehr zu
fassen, 16st er jegliches harmonische Denken auf — und fiihrt damit direkt zur musikalischen Welt
von Schénberg und Berg - damit verbunden findet so auch eine Auflésung der Moral statt.

18



2 Entstehung des Musiktheaters und seiner Formen

16. Jahrhunderts in Florenz aus Wissenschaftlern und Kiinstlern, im Umkreis des Grafen
Giovanni Maria di Bardi. Vielmehr handelt es sich bei der scheinbaren , Erfindung” von
,Oper im Umkreis der Camerata Fiorentina um einen intellektuellen Irrtum, entstanden
durch die akademischen Bemiihungen des ,,schongeistigen ZirkelsPaus Kiinstlern und
Wissenschaftlern, welche das antike und attische Theater in einer Art von ,,Workshop-
Prozess wieder neu zu beleben gedachten, in der Erkenntnis, dass der Mensch selbst
ein ,,gottdhnliches schopferisches Wesen™ ist, dessen Proklamation sich in der ,,Riick-
kehr zur Antike™—aufsert. Von der Annahme ausgehend, dass in den antiken Texten die
Darbietung einstimmiger Musik von besonderer Bedeutung ist, bestand das Ergebnis
allerdings nicht in einer wirklichen Renaissance und Wiederbelebung, sondern aus der
Gestaltung etwas vollkommen Neuen, entstanden durch eine Anlehnung an die Antike,
aus der , hypothetischen Vorstellung von einer Zeitkunst, in der die Musik Natur und
die Sprache Dichtung warl, Mit der Entwicklung des ,,stile recitativo”, als ,,Gegenan-
grift zur franko-flimischen Polyphonie, wird eine neue musikalische Darstellungsweise
im Ringen um die homophone Mehrstimmigkeit erreicht, mit dem Ziel die Musik zur
Verdeutlichung des Textes einzusetzen. Daher war es notwendig Moglichkeiten zu fin-
den, die Hauptmelodie hervorzuheben, so dass die Dichtung deutlich zu vernehmen war,
ohne dabei die Verse und das Versmafs zu zerstoren. Man kann davon ausgehen, dass es
den Mitgliedern der ,,Camerata Fiorintina“ sicherlich nicht nur um jenen rein akademi-
schen Dialog ging, die attische Tragddie korrekt verstanden zu haben, sondern sie eher
das Bestreben hatten, durch die Erstellung einer ,,Mastervorlage”, den ,Gewinn einer
neuen KunstformThzu gestalten, die sich dann in der kiinstlerischen Ausgestaltung einer
,wirklichkeitsentriickten Pastoral-Welt eines iiberkiinstelten Arkadien“—offenbarte, ein
Prozess, der mit der dramatischen Entscharfung des zeitgendssischen Theaters im Italien
des Seicento einhergeht@]. Daraus manifestiert sich eine erste dsthetische Definition der

Oper durch die Einheit von , Natur, Klanglichkeit und Sinnvermittlung“@. Aus diesem

44 Dawidowicz, Anton: Musik im Uberblick, Innsbruck 1974, S. 20

45 Friedell, Egon: Kulturgeschichte der Neuzeit, Die Krisis der europiischen Seele von der schwarzen
Pest bis zum Ersten Weltkrieg, Bd.1, Miinchen 1947, S. 201

46 A.0.2.0.

47 Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene — eine Geschichte des Musiktheaters, Bd.1, Frank-
furt am Main 1988, S.23

48 Ebd., S. 22

49 Ebd., S. 23

50 Vgl. dazu: Bianconi, Lorenzo: II teatro dopera in Italia, Bologna 1993, S. 47{f

51 Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene — eine Geschichte des Musiktheaters, Bd.1, Frank-
furt am Main 1988, S. 23
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Grund konzipierte die Camerata Fiorentina die Pastorale als jene Kunstform, welche fiir
die Oper als Musterbild gelten sollte. Die Vollkommenheit ergibt sich aus dem gemein-
samen Nebeneinander von Natur und Gottern, der Engfiihrung von Natur und Kunst.
Problematisch erscheint hier lediglich der Mensch als ein denkendes und sich durch den
Gesang auflerndes Wesen. Der Realismus der Tragddie wird durch die Oper in eine un-
realistische Darstellungsform iiberfiihrt, die sich aber der Darstellung von realistischen
Vorgéangen verschrieben hat.

Diese Entwicklung vollzieht sich innerhalb der héfischen Gesellschaft — die herrschende
Klasse grenzt sich im Bewusstsein ihrer sozialen Hoherstellung gegeniiber den Aufsen-
stehenden ab. Die Distanzierung vollzieht sich hermetisch und bewusst durch kiinstlich
hochstilisierte Umgangsformen und der Entwicklung und Pflege einer Kunstsprache. Die-
ser Abgrenzungsprozess ist bereits eine recht frithe Reaktion auf soziale Spannungen, wie
sie in der Spéatrenaissance in Erscheinung treten und final zur 6konomischen Entmach-
tung der hofischen Gesellschaft fiihren, mit dem Ergebnis, dass sich der Wirtschaftsbiir-
ger entwickeln kann. Bedeutend ist hierbei auch, dass Kunst zu einem gezielten Mittel der
Abgrenzung gegen eine existierende Wirklichkeit wird — bzw. zur betdubenden Abschir-
mung gegen soziale Realien einer Zeit und Gesellschaft. Seine héchste Ausdrucksform
findet der Abgrenzungsprozess im hofischen Fest. Durch feierliche und festliche Uberho-
hung von und durch sich selbst soll ein neues Bild der adeligen Gesellschaft konstruiert
werden. Ein entscheidender Teilaspekt dieser mythologischen Maskerade und des Aus-
grenzungsprozesses ist die Oper. Somit kann der Begriff Oper als ein Zeitbegriff fiir eine
der Wirklichkeit entfremdete ,,Pastoral-Welt eines iiberkiinstelten Arkadien“@gewertet
werden. Erst mit dem Monteverdischen Orfeo von 1607 kann im Sinne der Definition,
ausgehend von einem Werk des Musiktheaters im modernen Sinn gesprochen werden.
Wihrend in der Vertonung des Orpheus-Mythos von Rinuccini (um 1600) dem Mythos
samtliche ,,Zdhne gezogen werden“ - durch eine abenteuerliche Glattung der Fabel, pos-
tuliert Monteverdi ein Seelendrama, in welchem der Mensch und die menschliche Stimme
in das Zentrum des Seins zuriickgestellt werden, ohne sich dem Harmoniebediirfnis der
italienischen Aristokratie anzupassen. Wahrend bei Rinuccini Eurydike ohne Gegenleis-
tung wieder aus der Welt des Todes zu Orpheus zuriickkehrt, wird dem Helden bei
Monteverdi das Zuriickblicken auf Eurydike zum endgiiltigen Verhédngnis. In dem Mo-

ment des Zuriickblickens ertont hinter der Biihne ein Schrei, die Erhebung des Gesanges

52 Ebd., S. 23
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zur Tonsprache durchbrechend, musikalisch nicht zu deuten. Hier geht ,,ein Riss durch
eine bisher autoritire Welt“ZL die Vernunft des individuellen Menschen wird in den Mit-
telpunkt gestellt. Zwar akzeptiert die Renaissance die Existenz einer christlich-gottlich
geprigten Ideenwelt, stellt aber den Menschen und dessen Leben dieser Welt gegeniiber.
Gott wird entthront (auch im Sinne als Schopfer des Schénen), an seine Stelle tritt der
Mensch. Monteverdi fiihrt die Oper, die mit Beginn der Bemiihungen der Camerata
Fiorentina zwar eindeutig den Abgriinden des griechischen Kults und der Mythologie
zuzuordnen ist, zum Gedankengut der Renaissance iiber und vollzieht damit einen wirk-
lichen Neubeginn. Er verleiht dem Text eine neue Bedeutung und gibt damit der Musik
einen neuen und musikdramatischen Sinn. Noch sind aber die Bewusstseinsebenen vor
und auf der Biihne vollkommen identisch — in den intendierten Biihnengestalten sieht
sich der Zuschauer noch selbst.

Unter dem Begriff ,Oper® ist also erst einmal nur ein zu verstehen, gepragt durch
einen intellektuellen Irrtum. Dieser Zeitbegriff wird fiir einen Zeitraum von nahezu zwei
Jahrhunderten prigend und fiir die Gattung beherrschend. In der Gegenwart steht der
Begriftf Oper auch fiir einen ,,gigantisch angewachsenen Opernbetrieb“[ﬂ Somit muss
festgestellt werden, dass die Entstehung des européischen Musiktheaters nicht in einem
einzigen und ,,eruptiven schopferischen Akt“Thor sich gegangen ist. Die Entwicklung des
Musiktheaters im heutigen Sinn vollzog sich vielmehr in zahlreichen Einzelbeispielen und
musiktheatralischen Erscheinungen, in einer Art von ,,Wachstumsprozess“@. Damit ist
das Musiktheater ein permanentes Experiment, welches sich aus den diversen musikthea-
tralischen Ereignissen, ausgehend vom griechischen Kult und vom mittelalterlichen Mys-
terienspiel, iiber die ,,Eventisierung* und Instrumentalisierung der Hexenverbrennungen
und der sie verfolgenden musiktheatralischen Erscheinungen bis hin zur Performance
zusammenfiigt und sich bis zum heutigen Tag entwickelt, sich permanent verindert —
dieses geschieht aus der Absicht der kiinstlerischen Reflexion einer Wirklichkeit einer
Zeit oder sozialen Gesellschaft durch das kiinstlerische Zeichen. Fiir das Musiktheater
der Renaissance sind als ,,Vorformen* Gattungen wie die der Madrigalkomdodie, die Pas-

torale und der diversen Erscheinungen der Intermedien zu nennen, gespeist aus dem

53 Willaschek, Wolfgang: 50 Klassiker Oper, Hildesheim 2000, S.24

54 Jahn, Hans-Peter: Versuch einer Abgrenzung, in: Neue Zeitschrift fiir Musik, IV/1993, S.8 ff
55 Kindermann, Lukas: Theatergeschichte Europas, Bd.1-3, Salzburg 1957

56 ebd.
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Geist der griechischenmund romischen Antike@, welche zu Teilen sicherlich auch bereits

aus Einfllissen aus etruskischer Zeit gespeist Wurden@, von besonderer Bedeutung. Zu-

sammengefasst sind es folgende Formen von musiktheatralischen Erscheinungen, welche

fiir die Entwicklung von Musiktheater bedeutend sind:

1. Musiktheaterformen der Renaissance bestehen hauptséchlich aus Zwischenspielen
mit Musik, Zwischenaktunterhaltungen, Pastorale und Pastoralkomddien, Madri-
galkomddien, Geistliche Schauspiele, welche in die Liturgie eingebaut wurden und

£

sich szenisch in den ausgestalteten Ostertropen— manifestierten.

2. Die Musiktheaterformen des Barocks werden durch die Entstehung der Favola in
musica und des Dramma per musica gepragt. Hinzu kommen Entwicklungsformen
wie die Tragédie lyrique und die der Masques sowie die Herausarbeitung von hu-
moresken Formen, wie bspw. der Opera buffa und des Opéra Ballet, der Opéra

comique und im englischsprachigen Raum das Ballad opera.

3. Opera seria, Opera buffa, Intermezzo, Ballad Opera, Singspiel, Melodram, Tragédie
lyrique, Opéra comique, Reformoper, Zarzuela sind typische musiktheatralische
Formen des Spéatbarocks und Aufklarung, die sich in der Friith- und Hochklassik

entsprechend weiter entwickeln.

57

V.a. die in Athen im Jahresrhythmus stattfindenden mehrtégigen Dionysosfeste

58 Von Bedeutung sind hier vor allem die so genannten ,,ludi maximi Romani®, die rémischen Stadtfeste,

59

60

welche traditionsgeméf nach der Heimkehr aus einer Schlacht gefeiert wurden und der Erfiillung von
Geltbnissen der Feldherrn vor dem Auszug in die Schlacht dienten.

Vgl. hierbei auch die buffonesken Einfliisse der Osker, welche am Golf von Neapel beheimatet waren
und die so genannte Atellana einfiihrte, aus welcher sich die spétere und weltberiihmte neapolitani-
sche Tarantella entwickelte. In der Atellana wurden Frauen von Méannern unter der Verwendung von
Masken gespielt — der Bithnenraum war bereits durch entsprechend erhéhte Podeste definiert. In-
teressant ist die Tatsache, dass zur Durchfiihrung der Festivitdten vom Staat eine definierte Summe
zur Deckung der Unkosten zur Verfiigung gestellt wurde.

Vgl. Kurz, Hanns: Praxishandbuch Theaterrecht, Miinchen 1999: ,, Im westlichen Kulturraum entwi-
ckelte sich das geistliche Schauspiel zunéichst in Gestalt von in die Liturgie eingebauten, an liturgische
Geséngen (erstmals offenbar der Ostertropus in der Ostermatutin ,,quem quaeritis)“ (...)ankniipfende
Oster-, dann auch Weihnachts- und Epiphaniespiele etc., die in volkssprachlichen Mysterienspielen
(...) ihre Fortsetzung fanden. Der Tropus war eine weitere Ausgestaltung liturgischer Gesénge durch
die Einfiihrung von Wechselgeséngen. Auffithrungsort der zunéchst lateinischen Mysterienspiele ist
die Kirche. Bei den Osterspielen diente als Dekoration die Darstellung des Grabs. Dadurch, dass
als zweiter Ort regelméfig der Aufenthaltsort der Marien dargestellt werden musste, wird darin der
Anfang der fiir das Mittelalter charakteristischen Simultanbiihne gesehen, die dann im kirchlichen
Spiel typischer -weise Himmel, Erde und Hélle nebeneinander zeigt.*
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4. Romantik, Historismus und Realismus: Melodrama, Opera buffa, Grande Opéra,
Opéra bouffe, romantische Oper, Singspiel, Musikdrama, komische Oper, ,Operet-

13

ta

5. Verismo, Realismus, Exotismus und Symbolismus: Melodrama, Drame lyrique,

Opéra comique, Musikdrama, komische Oper, Operette, Einakter.

6. Der Expressionismus und Neue Sachlichkeit prasentieren neben diversen Neo-Formen
das episches Musiktheater, eine Renaissance des Oratoriums mit weltlichen wie
geistlichen Inhalten, eine Neuentdeckung der komische Oper, Musikdrama, Schul-
oper, Musical, den Expressionistischer Einakter und kammermusiktheatralisches
Musiktheater. Dazu gesellen sich spéater diverse Strukturen der Zeit- und der Be-

kenntnisoper.

7. 1945 bis Gegenwart, Avantgarde, geméfigte Moderne und Postmoderne: Literatu-
roper, Funkoper, komische Oper, Musikdrama, Rituelles und mythisches Musik-
theater, politisches Musiktheater, Szenische Komposition, Rockoper, Experimen-

telle Oper und Kammeroper.

Musiktheater kann allerdings auch als ein Dachbegriff von Erscheinungsformen do-
minant musikalischen Theaters gesehen werden, allerdings definiert sich der Begriff Mu-
siktheater auch dadurch, dass Musiktheater eine Art von hoherer Ordnung der Musik be-
griindet, eine Gegenwelt zur realen Lebenswelt, und die Ermoglichung einer gemeinschaftlich-
zivilisatorische Basiserfahrung. Musiktheater kann laut Arnold Werner-J ensen™ auch als
der Ausdruck eines ,,echt oder vermeintlich starkeren Engagements in Fragen der kiinst-
lerischen Gestaltung und im Sinne besonderer Ambitione E](...), im Hinblick auf eine
zeitgemafse und experimentelle Spielplangestaltung auf Auffithrungskonzeption® gelten.
Damit wird der Begriff Musiktheater auch pragend fiir einen neuen Regiestil, wie ihn
das 20. Jahrhundert hervorbringt, welcher sich durch die Ubertragung von theaterésthe-
tischen Errungenschaften des Sprechtheaters auf die Opernbiihne vollzieht Bl Weiter-
fiihrende Gedanken macht sich Hans-Peter Jahr in der Neuen Zeitschrift fiir Musikfund

61 Werner-Jensen, Arnold: Didaktik der Oper, Wiesbaden 1989, S. 10 - 11

62 Anmerkung des Verfassers: sowohl auf die Ausfiihrenden wie auch auf die Besucher bezogen

63 fiir diesen neuen Stil werden vor allem Regisseure wie Felsenstein, Herz und Friedrich zu Ikonen und
zum Mafsstab fiir sinnerfiillte Musiktheaterinszenierungen

64 Jahr, Hans-Peter: Versuch einer Abgrenzung, in: Neue Zeitschrift fiir Musik, IV/1993, S. 8 - 9
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versucht den verschiedenen Kompositionen und Erscheinungsformen, welche dem Musik-
theater zuzuordnen sind@, Gemeinsamkeiten beizuordnen. Nach Jahr differenziert sich
Musiktheater dadurch von der Oper, dass Musiktheater auf eine komponierte Vertonung
am Text entlang verzichtet und damit auf die Reduktion des musikalischen Sinns auf den
der Textworte. Ausnahmen sind ,,parodistische Beispiele, deren Funktion die Negation
des Vertonungsprinzip ist“™. Dadurch gewinnt die Begrifflichkeit vom Gesamtkunstwerk
Musiktheater eine vollkommen neue Bedeutung, da sich die ,dsthetischen Teilbereiche
verselbststéindigen“@. Somit erfolgt eine Auflésung von klassischen Funktionsfolgen und
Hierarchie nach einer bestimmten Regel: ,Am Anfang steht ein mehr oder minder be-
kanntes Sujet, ein Text fremder oder eigener Provenienz, erhabenen oder trivialeren
literarischen Ranges. Dieses Libretto wird vertont. Auf der Biihne wird gesungen und
agiert, das Orchester ,,begleitet im Graben. Regie und Biihnenbild haben die Aufgabe,
dramaturgische Struktur und musikalische Spezifika moglichst authentisch, also , die-

nend“, optisch umzusetzen. &

Hieraus ergeben sich Forderungen an das Musiktheater: Einmal verlangt die Musik
nach einer Integration in die Szene und andersherum: "Theater und Musik in Kooperation"@]
ohne ein jeweiliges Dominanzverhéltnis. Zweitens die Forderung nach einer Einheit von
Fabel, Sprache, Semiotik und Ausstattung, die damit zu einer Einheit mit dem Komposi-
tionsmaterial verschmelzen: die Szene wird dadurch selbst zum Drama, ,,ohne auf die kon-
ventionalisierten Wahrnehmungserwartungen des Publikums Riicksicht zu nehmen‘™.
Die beteiligten Musiker, Sdnger und Instrumentalisten werden zum ,dramaturgisch-
szenischen™ Bestandteil der Auffithrung. Das Musiktheater verlangt nach neuen Raum-
konzeptionen, die eine neue Art von szenischer Beweglichkeit zulassen. Diese neue Mo-

bilitdt bezieht sich sowohl auf die ausiibenden Kiinstler und auf die Szene, wie auch auf
das Publikum.

Schliefsend kann festgestellt werden, dass die oben genannten Forderungen fiir das

Musiktheater nur selten in den Grofformen des Musiktheaters erschopfend vorzufinden

65 Vgl. klassische Oper, Musical, Operette, Ballett, musikalische Performance und diverse multimediale
Musikevents

66 Jahr, Hans-Peter: Versuch einer Abgrenzung, in: Neue Zeitschrift fiir Musik, IV /1993, S. 8 - 9

67 Koch ,Gerhard in: Bermbach, Udo: Oper im 20. Jahrhundert, Stuttgart/Weimar 2002, S. 222

68 a.a.0.

69 Jahr, Hans-Peter: Versuch einer Abgrenzung, in: Neue Zeitschrift fiir Musik, IV /1993, S. 8 - 9

70 a.a.0.

1 a.a.0.
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sind, daher ist als mogliches Experiment die Kammermusiktheaterform als Zielobjekt
der Grofsform vorzuziehen, um die gegenwartigen ,,globalisierenden, systematisierenden
und totalisierenden Repréisentationsformen“@der Oper zu iiberwinden. Das Kammermu-
siktheater erscheint als Experimentierfeld fiir das Musiktheater aufierordentlich geeignet,

wie im Kapitel 6 noch ausfiihrlich beschrieben werden soll.

Damit die genannten Forderungen erfiillt werden kénnen, muss das Musiktheater als
ein offenes System aus spezifischen Zeichen verstanden werden. Theatralische Systeme
funktionieren demnach durch ein System von Zeichen und Handlungen. Nach Erika Fi-
scher LichtdZhezieht sich dieses System grundlegend auf 1. an den ,,Zeichenzusammen-
hang“ der Auffiihrung und 2. auf die Produktions- und Rezeptionsbedingungen ihrer
selbst. Daraus ergibt sich fiir das Musiktheater in seiner intellektuellen Trennung ge-

geniiber der Oper ein Zusammenschluss von 5 notwendigen Paradigmen als System:

1. Die Szene und damit die Tétigkeit und Aktion des Schauspieler, des Sangerdarstel-
lers: Asthetik und Schauspieltheorie. Dahinter verbirgt sich bspw. der Gesang des
Sangerdarstellers, die Art und Weise der Produktion von Stimmklang in seinem
dramaturgischen und psychologischen Kontext sowie paralinguistische-, kinesische-

, mimische-, gestische- und proxemische Zeichen.

2. Die Szene in ihrer Interaktion zwischen Schauspieler, bzw. Séngerdarsteller und

dem Publikum: Kommunikationsprozess zwischen Akteuren und Rezipienten.

3. Aukere Erscheinungsform der Triger von Symbolen und Zeichen (Schauspieler,

Séngerdarsteller wie auch Publikum) in Bezug auf Maske und Kostiimierung.

4. Raumkonzeptionen in der Spannung zwischen Guckkastenbiihne und experimen-
tellen Raumformen in Verbindung mit der Prasentationsart — dazugehorig auch

Dekoration und Beleuchtung.

5. Musik als Partitur- und Geréduschsprache, damit auch die Verbindung der quanti-

tativen Gedanken und ihrer Darbietung.

2 a.a.0.
73 vgl. Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters, Eine Einfiihrung, Bd. 1
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2.2 Funktion des Musiktheaters

Der Theaterbetrieb - hier Sprechtheater und Musiktheater als betriebliche Einheit be-

trachtet — basiert im Sinne von Funktions- und Wirkungsmechanismus auf 3 Ausgangsmodelle@:
1. Theater als Kultstétte,

2. Theater als Instanz der moralischen Meinungsbildung innerhalb einer Sozialgesell-
schaft,

3. Theater als gewinnorientierter und kommerzieller Betrieb.

Somit existieren drei Ausgangsmodelle fiir die Funktions- und Wirkungsweise von
Musiktheater, welche sich im Weiteren entsprechend untergliedern und prézisieren las-
sen. Hierbei ist allerdings eine Differenzierung zwischen Musiktheater als Betrieb und

Musiktheater als Produktion sinnféillig@.

Die erste Wirkungskonstellation beruht auf der Herkunft des Musiktheaters aus dem
Kult der griechischen Antike sowie aus der Erweiterung der christlichen Liturgie, dem
Bestreben und Versuch in einem Prozess der unterschwelligen Sidkularisierung die geistli-
chen Stoffe zu verweltlichen, wodurch das Musiktheater zum kritischen und reflektieren-
den Spiegel sowohl fiir die Kirche, wie auch fiir die weltliche Macht wird. Andererseits,
in einer zweiten Grundfunktion, baut der Theaterbetrieb als System auf die von einem
demokratischen Staatssystem garantierten Freiheitsrechte und ist somit der Spiegel einer
demokratischen Gesellschaft, auf deren soziales Verhalten das Theater moralischen Ein-
fluss nimmt: , Die potentielle politische Kraft des Spieltriebs liegt nunmehr im Aufgeho-
bensein beider in physischer und moralischer Freiheit™. Ein solcher sozialer und demo-

kratischer Staat beschneidet sich selbst in seinen Freiheitsrechten, wenn er die Kiirzung

™ Vgl. Bendixen, Peter: Einfiihrung in die Kultur- und Kunstékonomie, Opladen/Wiesbaden 1998, S.
132

75 Eine wichtige Unterscheidung ist zwischen dem Theater als Spielstitte und dem Theater als (Schau-
)Spiel zu treffen. Die finanziellen Fragen der wirtschaftlichen Unterhaltung von Spielstétten sind
vollig andere als die der Ausgaben (und Einnahmen) fiir Spielproduktionen (Inszenierungen) und
ihrer Darbietung (Auffithrungen). Diese Unterscheidung wird einsichtig, wenn man sich der friitheren
Wanderbiihnen erinnert, die sich in Gasthdusern und &hnlichen, fiir Theater gar nicht gedachten
Raumlichkeiten, spater dann in gemieteten Stadthallen einrichten mussten, da sie keine eigenen
Spielstéitten besafsen.“ In: Bendixen, Peter: Einfiihrung in die Kultur- und Kunstékonomie, Opla-
den/Wiesbaden 1998, S. 129

76 Feurich, Hans Jiirgen: Asthetische Autonomie und politische Lernzielbestimmung, in: Roscher, Wolf-
gang: Polyésthetische Erziehung, S. 43
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von Subventionen fiir den Theaterbetrieb als Mittel der Zensur verwendet. Die 6konomi-
sche und gewinnorientierte Funktion soll an dieser Stelle ausgeklammert werden. Es muss
an dieser Stelle bemerkt werden, und hier hat Peter Bendixen mit der Behauptung sicher-
lich Recht, dass die drei genannten Kategorien vorrangig eine kulturokonomische und
soziologische Argumentationsbasis und weniger eine theaterwissenschaftlichd bieten.
Im vorangegangen Kapitel wurde definiert, dass Musiktheater immer aus der Absicht
heraus entsteht, die Wirklichkeit einer Zeit, bzw. die Wirklichkeit einer das Theater
tragenden Gesellschaft kiinstlerisch im Sinn von Zeichen zu reflektieren — somit fasst
das Theater das Menschsein in seiner Ganzheitlichkeit auf. Davon ausgehend, dass der
Ursprung des Theaters im Kultisch-Religiosen liegt, findet im Theaterspiel das Wech-
selspiel menschlichen Verlangens und Fehlverhaltens in einer ritualisierten Theatralik
statt. Im Religiosen findet die Riickbesinnung des Menschen auf seine Herkunft und sei-
ne Bestimmung@ihren Ausdruck und damit auch verbunden die Erkenntnis des Todes
und die Diesseitigkeit des Lebens, bzw. die Entwicklung einer Sehnsucht mit den das
Leben bestimmenden Méchten in Verbindung zu treten. Spielerisch erkennt der Mensch
seine derzeitigen Grenzen, die Moglichkeiten zur Verdnderung, in seiner ,eigenen Reli-
giositat auf eine hohere Macht Vertrauend“@, als Funktion des Deus Ex Machina, und
seine eigene Macht als gering erkennend. Dies lésst sich daraus ableiten, dass der Thea-
terschauspieler in seinen kultischen Wurzeln in der griechischen Tragodie noch Priester,
Arzt und Schauspieler in Personalunion™ist. Das Theater von z.B. Epidauros selbst war
dem Asklepios, einem Gott der Heilkunst, gewidmet. Dadurch wurde das Theater von

Epidauros als eine Heilsstétte sowie Sanatorium und gleichzeitig als Theater gesehen@.

Im Weiteren lassen sich weitere Funktionsansitze von Musiktheater prézisieren:
1. Beeinflussungstheorie

2. Spiegelbildtheorie

Die genannten Theorien lassen sich in weitere Funktionen@untergliedern:

"7 Vgl. Bendixen, Peter: Einfiihrung in die Kultur- und Kunstékonomie, Opladen/Wiesbaden 1998 S.
132 ff.

8 Anmerkung: Sozusagen der Sinn des Lebens

7 Konermann, Bernwald: Theater zwischen Okonomie und Epiphanie — Ursprung, Sein und Moglich-
keiten der Existenz einer Kunst, Miinster 1986

80 Papadakis, Theodoros: Das Heiligtum des Asklepios, Athen 1971, S. 7

81 Rein sei jeder, der tritt in den weihrauchduftenden Tempel - rein aber heifit, wer im Sinn heilige
Gedanken nur hegt.“ Inschrift im Heiligtum des Asklepios in Epidaurus an der Front der Propyléen.

82 Funktion im Sinne der Verkniipfung des Theaters mit der Gesellschaft
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1. Integrations- und Kompensationsfunktion@]

2. Warn- und Kritikfunktion,

3. Funktion der kritischen Hinterfragung und Rationalisierung,
4. Ideologisierende und politische Funktion,

5. Veranderungsfunktion.

Selbstredend konnen die Funktionen von Musiktheater nicht losgelost von der allge-
meinen Funktion von Kunst gesehen werden, wo die Funktion von Kunst in kunstin-
terne Funktionsfolgen und kunstexterne Funktionen (nach Reinold Schmiicker weiter
in kommunikative Funktion, dispotive Funktion, soziale Funktion, kognitive Funktion,
mimetisch-mnestische Funktion, dekorative Funktion unterteilt) gesehen wird. Das Thea-
ter ist in der Lage Orientierung fiir Menschen zu bieten. Hierbei kann der Mensch durch
,eine Situation, d.h. einen Kontext subjektiver Verhaltensweisen (Handlungsorientierung)@in
gewissen Normen und Ideologien bestéatigt und gefestigt werden. Nach Silbermanntswerden
durch das Theaterereignis bestimmte ,,Ideale und Werte des Lebens geférdert” und so-
mit die grundlegenden Einrichtungen der Gesellschaft , verstarkt und stabilisiert ™. Zu-
sétzlich zur oben genannten Integrations- und Kompensationsfunktion tritt eine soziale
Kontrollfunktion. Theater dufert sich aber auch in seiner Warn- und Kritikfunktion ge-
sellschaftliche Missstdnde betreffend und kann dieses bereits in einem vorbeugenden
Pri-Stadium leisten. Das Theater wird damit zum warnenden und kritischen Spiegel
von universell sich zeigenden Widerspriichen und zur moglichen Vorwarninstanz einer
sozial und gesellschaftlich bedingten ,, Tsunamiwelle”. Das Theater stellt aber nicht nur
Fragen und Aufforderungen an das Leben, es bietet auch Antworten und Verdnderungs-
moglichkeiten an. Es muss sich dabei nicht an bestehenden Normen und Konventionen

orientieren. Das Theater bietet die interaktive und analytische Reflexion von Bediirf-

83 Rapp, Uri: Handeln und Zuschauen: Untersuchungen iiber den theatersoziologischen Aspekt in der
menschlichen Interaktion, Darmstadt 1973

84 Rapp, Uri: Handeln und Zuschauen: Untersuchungen iiber den theatersoziologischen Aspekt in der
menschlichen Interaktion, Darmstadt 1973, S. 17

85 Silbermann, Alphons: Die soziologischen Aspekte des Theaters, in: Silbermann, Alphons (Hrsg.):
Militanter Humanismus, Festschrift fiir René Konig, Frankfurt 1966, S. 180

86 a.a.0.
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nissen und Wiinschen, welche ,jin spezifischer Weise durch die Kunst des Theaters (...)
vergegenwartigt werden (... )“E].

Die politische oder ideologisierende Funktion des Theaters wirkt durch den Prozess
der Simplifizierung und Reduzierung auf das Phrasenhafte sowie durch einen oftmals
schematischen Ablauf der Handlung. Die Gefahr, dass Musiktheater dabei zum Tréger
von liberhchten Ideologien und Leitbildern wird, liegt nahe, ,der Mutige ist nicht nur
mutig, er wird zum glorreichen Helden, das Schlechte nicht nur schlecht, es wird zum per-
sonifizierten Bosen, politische Unterdriickung zur Diktatur schlechthin, Freiheitskdmp-
fe zu mitreiffendem allgemeinen Freiheitsstreben.  ETheater stellt durch eine Art von
Metasprache@einen gegeniiber der Gesellschaft kritischen Faktor der Opposition dar
und wirkt dadurch kritisch. Die Unterdriickung oder Abstellung dieser gesellschaftlichen
Kontrollfunktion, wie es das Kiirzen von Subventionen darstellt, wiirde die Entstehung
einer Subkultur, im Sinne von Kultur aus dem Untergrund als Gegenkultur zur Folge
haben, bzw. andere radikale Spektren begiinstigen.

Die genannten Funktionen finden ihre Auswirkungen im Musiktheater wie auch im
Sprechtheater, allerdings mit der nicht unproblematischen Diskrepanz, dass die Domi-
nanz des Zeichensystems Musik im Musiktheater vom Rezipienten gewisse Spezialkennt-
nisse verlangt und das Musiktheater sich gegeniiber dem Sprechtheater als ein kom-
plexeres und vielschichtiges Gebilde darstellt. Durch die Reduzierung der Handlung auf
wenige Grundmuster der Interaktion der handelnden Personen — wie es in der Barocko-
per durch die Reduzierung der Handlung auf eine beschrinkte Anzahl von szenischen
Grundkonstellationen und moglichen Varianten besonders deutlich wird, entsteht eine
Form der Geradlinigkeit und eindeutiger Charakterisierung der Personen, wodurch die
Oper oftmals als eine sehr vordergriindige Kunstform bezeichnet werden kann, deren
Sinn und Reiz sich allerdings durch die hoch komplizierte und immer wieder variierte
Verbindung von Handlung, Libretto und Musik ergibt. Somit wird das Musiktheater
zur Tragerfunktion von archetypischen Handlungen und Situationen, wodurch das Mu-
siktheater Fragen an das menschliche Sein durch die Darstellung, bzw. Hinterfragung
des Mythos stellt. Dadurch kommt es zu einer Art von Anndherung an die letzten un-

beantworteten Wahrheiten des Menschseins, welches sich iiber die Wirkungsweise des

87 Rapp, Uri: Handeln und Zuschauen: Untersuchungen iiber den theatersoziologischen Aspekt in der
menschlichen Interaktion, Darmstadt 1973, S. 28

88 Behr, Michael: Musiktheater — Faszination, Wirkung, Funktion, Wilhelmshaven 1983, S. 62

89 Vgl. Roscher, Wolfgang: Gesellschaft und die Aufgabe Asthetischer Erziehung heute, in: Roscher,
Wolfgang: Asthetische Erziehung, 1970, S. 12 f.
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Musiktheaters als Archetypus in seiner urspriinglichen und immer wieder iiberlieferten
sowie variierten charakterisierenden Grundstruktur an das permanente Experiment der
Hinterfragung der menschlichen Psyche Wagt@]. In den Versuchen der psychologischen
Deutung des Trinitdtsdogmas erldutert Carl Gustav J ungP—T]: ,Die Archetypen sind, ihrer
Definition entsprechend, Faktoren und Motive, welche psychische Elemente zu gewis-
sen (als archetypisch zu bezeichnenden) Bildern anordnen, und zwar in einer Art und
Weise, die immer erst aus dem Effekt erkannt werden kann. Sie sind vorbewusst vor-
handen und bilden vermutlich die Strukturdominante der Psyche tiberhaupt (...)“ Die
Funktion des Mythos im Musiktheater erfiillt damit eine archetypische Funktion, im
Sinne der Bearbeitung von Zeitraumen, welche fiir das Individuum nicht fassbar sind.
Somit hat das Musiktheater als Archetyp die Funktion der Herausbildung und Formung
des primitiven, sich im Unbewussten befindlichen Bewusstseins. Der Mythos erklart die
Welt und was sie ,,im Innersten zusammen hélt “ — der Mythos ist eine ,,sinngebende
und begriindende Instanz, sinngebend und erkldarend fiir das Menschsein in seiner Bezo-
genheit zur Welt 2 Das ,Drama der unbewussten Seele™ wird symbolisch durch den
Mythos dargestellt und ist somit eine ,,psychische Manifestation®. Somit eignet sich das
sich vom Schauspiel deutliche emanzipierte Musiktheater™ in besonderer Weise, zum
Schauplatz und Spielplatz menschlicher Humanitat zu werden, mit seiner ,,Gewalt” und
Kraft als musizierendes Theater, wodurch die Mitleidfdhigkeit im Menschen durch den
Menschen neu entdeckt und geweckt wird - &hnlich wie der Sanger Orpheus im iibertra-
genen Sinn durch den Gesang es versteht, die Furien zu besénftigen. Hier zeigt sich die
theologische Nahe des Musiktheaters zur ersten Enzyklika von Papst Benedikt xviE&
Die Grundziige des Musiktheaters beginnen wie bereits erwahnt im Kultus der Antike
und im europaischen Mittelalter. Das Mittelalter steht fiir jenen Zeitraum, in welchem
christliches Gedankengut und christliche Ideologie das attische Zeitalter ablosten und es

erneuerter™. Tm Mittelalter wird die reale Welt durch die bildende Kunst als eine ver-

90 Vgl. Jung, Carl Gustav: Psychologischer Kommentar zum Bardo Thodol, das tibetanische Totenbuch
1935, in: Gesammelte Werke 11, 1963, S. 558

91 Jung, Carl Gustav: Versuch einer psychologischen Deutung des Trinititsdogmas, 1942, S. 162

92 Behr, Michael: Musiktheater — Faszination, Wirkung, Funktion, Wilhelmshaven 1983

93 Jung, Carl Gustav: Von den Wurzeln des Bewusstseins, Ziirich 1954, S.6

94 Oper differenziert sich vom Sprechtheater dadurch, dass auf der Biihne gesungen wird — das Musik-
theater emanzipiert sich von der Oper dadurch, dass ein Sinn existiert, in dem, was gesungen, bzw.
warum gesungen wird.

95 Benedikt XVI. (Ratzinger Joseph): Deus caritas est, Libreria Editrice Vaticana 2005

96 Vgl. Friedell, Egon: Kulturgeschichte der Neuzeit. Die Krisis der europiischen Seele von der schwarzen
Pest bis zum 1. Weltkrieg, Miinchen 1947
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gangliche Verkdrperung fiir die ,,Idee Gott* gezeigt. Der Mensch steht im Weltbild nicht
autonom, sondern steht stellvertretend fiir die Schopfung Gottes. Dadurch vollzieht sich
ein geistesgeschichtlicher Riickfall in der Entwicklung des Abendlandes, ausgelost durch
eine fehlerhafte, bzw. manipulierte falsche Auseinandersetzung der kirchlichen Macht mit
der antiken Philosophie. Die zeigt sich vor allem bei den Auslegungen der platonischen
Ideen: Platon trennt Kunst und Natur, und wirft so die Frage nach dem Wahrheitsgehalt
der Kunst auf. Es entsteht die Idee von der Existenz des absolut Schonen, dessen Schop-
fer Gott ist. Die Natur ist bereits Abbild dieser Idee, und somit wird auch der Kiinstler
,Abbildender* der Wirklichkeit. Aus dieser geistesgeschichtlichen Ausgangslage heraus
entwickelt sich das européische Theater. Das européische Musiktheater entsteht aus dem
Gedanken, bzw. der Idee des Festes heraus. Mittelpunkt der Symbolik des Festes bildet
im Mittelalter die Religion und damit die Liturgie der Kirche. Sie spiegelt ein Weltbild
wieder, in dessen Zentrum Gott steht und in dem der Mensch — egal in welcher sozialen
und gesellschaftlichen Lage er sich befindet - eine Randposition besitzt™. Dies zeigt sich
in den prachtvollen Zeremonien des Mittelalters (nahezu bis zum heutigen Tag) zu Os-
tern und Fronleichnam und findet seinen weltlichen Gegenpart in den Prozessionen und
Mysterienspielen. Der Zusammenhang zwischen Religion und Musik bildet einen Leit-
faden in der Musikgeschichte des Mittelalters und der Entwicklung des Musiktheaters.
Man beschreibt die Musikgeschichte bis zur Einfiihrung des "stile rappresentativo" als
Geschichte der Kirchenmusik. Vokale Aspekte hatten einen deutlichen Vorrang vor dem
Instrumentalen. In frithester Zeit lassen sich szenisch-dramatische Auffiihrungen von
Bibeltexten mit musikalischer Ausgestaltung nachweisen. Das européische Musiktheater
entwuchs aus der griechischen Theaterkultur sowie der Liturgie der frithmittelalterlichen
Kirche und vollzieht sich durch die Erweiterung und Ausgestaltung von einstimmigen
Messgesangen durch epische Texte. Jene biblischen Ereignisse wurden durch Dialoge an-
gereichert, um sie dadurch entsprechend mit dramatischer Geste und Mimik sowie durch
musikalische Ausgestaltung durch den zelebrierenden Geistlichen ausfithren zu lassen.
Aus wohl padagogischen Griinden heraus mit dem Ziel, die bedeutsamen Vorgénge der
Heilsgeschichte dem Volk in augenfélliger und leicht aufzunehmender Form nahe zu brin-
gen, wurden in die Liturgie einfache szenisch-theatralische Handlungen aufgenommen.
Die dialogische Form der Tropen aus dem 9. Jahrhundert zeigen diese dramatischen Mog-

lichkeiten deutlich auf. Die Entwicklung und Manifestation des geistlichen Spiels vollzog

97 Gott als causa prima, als das unendliche Geheimnis: ,,s0lo deo basta“ im Sinne der dominikanischen
Tradition, eine infinita potentialis annehmend.
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sich somit direkt aus der liturgischen Form heraus. Die lateinische Osterfeier wurde zum
direkten Vorgénger des geistlichen Spiels und damit der KirchenopeI@: Im Karfreitags-
gottesdienst wurde ein Kreuz aufgestellt und nach Beendigung des Gottesdienstes in ein
Tuch eingehiillt und nach feierlichem Umzug neben dem Altar niedergelegt. Durch diese
szenische Darstellung wird das Mysterium des Heiligen Grabes visuell und sinnlich er-
lebbar, bzw. nachvollziehbar. In der Nacht vor Ostern lieft man das Kreuz verschwinden,
da in der folgenden Handlung am Ostersonntag die Frauen das Grab des Auferstande-
nen gemaf der Liturgie dann leer finden miissen. Dramatisches Spiel entsteht von dem
Moment an, wo man sich nicht mehr allein damit begniigt, Frage und Antwort durch
Vortragsgestaltung und Musik zu unterscheiden, sondern zur rollenméafigen Darstellung
iibergeht. Dabei waren die lateinischen Osterfeiern die ,, Vorstufe fiir die geistlichen Spie-
le, das Zwiegesprdch zwischen den Marien und den Engeln am Grab: ,, Wen suchet ihr im
Grab, ihr Christinnen?"— | Jesum von Nazareth, den Gekreuzigten, ihr Himmlischen.“
— ,Er ist nicht hier, er ist auferstanden, wie er vorausgesagt hatte; gehet und meldet,
dass er vom Grab auferstanden ist.“ Dieser lateinische Wechselgesang ist aus der Mitte
des 10. Jahrhunderts tiberliefert und bildet den Kern zahlreicher Osterfeiern.” In der
Erweiterung hob der Priester als Engel das Leinen auf mit der textlichen Ausgestaltung:
, Kommt und sehet, wo der Herr gelegen hat.”“ Dazu gesellt sich der Wettlauf der Jiin-
ger Petrus und Johannes zum Grab und die Erscheinung Christi vor Maria Magdalena.
Dargestellt wurde dies alles ,,sm Rahmen der liturgischen Feier des Ostergottesdienstes,
und thm lief$ sich auch noch ein Salbenkauf der Marien anfdgen.‘ Eine Definition des
szenischen Raumes ergab sich durch die Gestaltung und Definition des Kirchenraumes,
in welchem ein Teil des Altares die Funktion des Grabes Christi zugewiesen bekommt.
Dort wird das Kreuz bis zur Auferstehungsnacht bewacht. Seine Hinwegnahme, die so
genannte Kreuzerhebung, vollzieht sich gewohnlich ohne Zeremonie vor der Osterma-
tutin. Erst am Ende dieser Feier entwickelt sich wieder mogliches dramatisches Leben,
wie es im Mittelalter haufig praktiziert worden ist. Ein Ménch im Chorhemd und ent-
sprechender Palme in der Hand, setzt sich neben das Tuch, welches vorher das Kreuz
verhiillte und nun, seiner Funktion enthoben, am Boden liegt. Drei weitere Briider tre-
ten auf, die drei Marien mimend, welche sich langsam mit Weihrauchgefafsen ndhern

und durch einen szenischen Gestus das Suchen formulieren. In der Liturgie folgt nun ein

98 Vgl. Michael, Friedrich, Daiber, Hans: Geschichte des deutschen Theaters, Frankfurt am Main 1990
und Kindermann, Heinz: Theatergeschichte Europas, Bd. 1- 3, Salzburg 1959
99 Michael, Friedrich, Daiber, Hans: Geschichte des deutschen Theaters, Frankfurt am Main 1990, S.12
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weiterer Wechselgesang der Tropen. Der "Engel" schwingt daraufhin das Tuch auf und
enthiillt fiir alle sichtbar, dass das Kreuz nicht mehr da ist, die Weihrauchgeféfe werden
in das Grab gestellt: Christus ist auferstanden. Mit dem Te Deum Laudamus klingt
die religiose Handlung aus. In Folge wurden weitere geeignete dramatische Stellen der
Liturgie ausgearbeitet, insbesondere des Passions- und Weihnachtsgeschehen. Es wurde
ein umfangreiches Beiwerk ernster, komischer und grotesker Szenen hinzugefl’igt.m Nun
ist es sicherlich kein Zufall, dass es sich bei den ersten Schritten des Musiktheaters um
die ausgestaltete Osterliturgie handelt. Im Evangelium nach Johannes heifst es an der
Schnittstelle zwischen Ermordung und Grablegung Christi: ,,Sie werden auf den schau-
en, den sie durchbohrt haben“m, mit diesen Worten eroffnet der Evangelist Johannes
auch die Christusvision in der Offenbarung. Hier zeigt sich eine Botschaft von der Ra-
dikalitdt der Liebe bis hin zur Selbstaufgabe. ,,Keine Knochen sollen ihm zerbrochen
werden” manifestiert Johannes etwas gekiinstelt und umsténdlich, will damit aber die
Ungeheuerlichkeit bemerken, dass Gottes Sohn zur selben Stunde durchbohrt und ge-
mordet wird, wie im Tempel die Ritualschlachtung der Lammer vollzogen wird, denen
kein Knochen gebrochen werden darf. Damit wird der Sinn des Kultes aufgehoben und
ein fiir alle Mal beendet™. Schlussendlich manifestiert hier die Theologie die T6tung
Gottes selbst, Gott selbst stirbt als Mensch. Der Mensch selbst wird dahingeschlachtet
und hierbei trennen sich Religion und Theologie vom Menschheitsdrama. An die Stelle
des kultischen Ersatzes stellt sich die Liebe Gottes zur gequilten Kreatur. In dieser

theologischen Radikalitdt der Liebe bis zur Selbstaufgabe, zeigt Christus dem Egoismus

100 7 B. die Eigenart im deutschen Osterspiel, in dem Johannes und Petrus um die Wette zum Grab
des Herrn laufen. Der jiingere Johannes lauft dem alten Petrus davon, bleibt aber aus Ehrfurcht vor
dem Alteren dann vor dem Grabe stehen. Auch die Krimerszene, mit Ursprung im Markusevange-
lium, gehort zu den genannten Hinzufiigungen: auf ihrem Weg zum Grabe kaufen die drei Marien
noch Salben und Spezereien. Hier wird beim langen Gang durch die Kirche, eine zur Abwechs-
lung gesprochene, mal gesungene Szene eingefiigt, in der sich der Krédmer - die erste rein weltlich
profilierte Groteskengestalt des weltlichen Theaters - mit den Frauen unterhélt, wobei die Liturgie
durch ein Tagesgespriach unterbrochen wird; die Ndhe zu den Intermedien und Zwischenspielen in
der Renaissance- und Barockoper wird deutlich.

101 Evangelium nach Johannes (19/37), Die Bibel, Elberfelder Ubersetzung, revidierte Fassung, Pader-

born 2005

,Hekatomben von Brandopfern lodern auf den Altdren der Antike, ein gewaltiges Kultwesen wird

ausgebaut — aber iiber alledem liegt eine bedriickende Vergeblichkeit, denn es gibt nichts, wodurch

der Mensch sich selbst ersetzen konnte (...). die prophetische Kultkritik hatte das der Selbstgewissheit
der Ritualisten immer wieder entgegengehalten: Gott, dem die ganze Welt gehort, braucht eure Bocke
und Stiere nicht; die prunkvollen Fassaden der Riten verdecken nur die Flucht vor dem Eigentlichen,
vor dem Ruf Gottes, der uns selber will und der allein in der Geste der vorbehaltslosen Liebe
wahrhaft angebetet wird* in: Ratzinger Joseph: Meditationen zur Karwoche, Freising 1980, S.12

102
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der Selbsterhaltung und Selbstdarstellung die kalte Schulter und wird somit zum Symbol
fiir ein ,,neues Menschenbild™=: der Mensch, der fiir andere Menschen da ist, er wird zum
,,Zielbild des wahren Menschentums Menschwerdung durch die Achtung der mensch-
lichen Kreatur und der Schopfung - ,,Sein-fiir-die-andern (...): Sie werden auf den schau-
en, den sie durchbohrt haben ‘™ An dieser Stelle setzt die Intention des Musiktheaters
an, als Bollwerk gegen Unmenschlichkeit und fiir den Humanismus. Das Musiktheater
wird durch seine Entstehung aus der Osterliturgie heraus und in seiner Fortfiihrung
zum Gegenexperiment, zur Gegenposition in einer Welt der Gegenwart, in welcher der
Mensch wiederum nur eine Randposition besetzt, in einer globalisierten und durch 6ko-
nomische Ziele definierten Weltordnung. Im entstehenden Musiktheater des Mittelalters
und seiner Fortfithrung, begann der Mensch seinen Platz in der Weltordnung zu behaup-
ten. Monteverdis Orfeo wagt den Blick zuriick und muss ohne seine Geliebte Furidice
zuriickkehren, kein Gott hélt ihn davon ab — fiir diese Szene gibt es keine Musik, hinter
der Szene ertont ein Schrei: es entsteht ,,ein Riss durch eine bislang autoritare Welt* =
Das mittelalterliche Musiktheater formiert sich zum Gegenpol von institutionalisierter
Religion und wird dafiir von der kirchlichen Institution ,,gedchtet” und auf den Platz vor
der Kirche verbannt™. Die handelnden Personen des Musiktheaters sind AuRenseiter
der Gesellschaft oder menschliche Charaktere in Grenz- und Ausnahmesituationen .
Somit wird Musiktheater zu einem , permanenten Passionsspiel"mmenschlichen Leids:
,Sie werden auf den blicken, den sie durchbohrt haben®. Diesen gequélten Kreaturen
gehort unser Mitleid und unsere Aufmerksamkeit. Durch dieses menschliche Passionss-
piel stellt das Musiktheater Fragen an das Leben und Fragen an unser eigenes Sein. Der

Biirger verwandelt sich zum Menschen, zum Homo Humanus. Durch das ,gesungene

103 5.a.0.

104 5.a.0.

105 a.a.0.

106y6]. Willaschek, Wolfgang: 50 Klassiker Oper, Hildesheim 2000, S. 24

107 Vgl in diesem Zusammenhang auch den Marsyas Mythos und seine Abbildung im jiingsten Gericht
der Sixtinischen Kapelle, gemalt von Michelangelo, wo der ,erstandene Méartyrer im Zentrum des
Gotteszornes steht, sich unter der ausgestreckten Hand Gottes duckt, die zum Fluch iiber die Schép-
fung ausholt. Bartholom&us steht mit seiner Haut iiber dem Arm vor Gott wie der Kiinstler Marsyas
vor Apollo, verurteilt, weil er, der Kunstschopfer, mit dem cosmo creator in Wettstreit tritt. Zitiert
nach: Kerényi, Karl: Dionysos, Urbild des unzerstérbaren Lebens, Stuttgart 1976

108 Man vergleiche Musiktheatercharaktere wie Lulu, Jenufa etc.

109 Auch Gotz Friedrich nimmt in seinen zahlreichen Publikationen eine #hnliche Position ein und
verwendet den Begriff , menschliches Passionsspiel®.
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Wort des reinen Gefiihls demokratisiert ™ das Musiktheater die Zuhérer zu ,,Gleichen
im Empﬁnden“m, riickt sie in die Nahe zur Utopie einer absoluten Menschlichkeit und
macht sie zu ,,beseelten Wesen™. Hiermit stellt sich das Musiktheater in die Traditi-
on der Wirkungsasthetik der Frithaufkldrung und definiert den Zweck der Schaubiihne
in ihrer sittlichen und bildenden Wirkung: Theater als moralische Anstalt. Dieses setzt
eine Identifikation des Zuschauers mit den handelnden Personen voraus, anstatt einer
asthetischen Distanzierunglr—ml.

Abschliefsend soll der Blick auf das Musiktheater und seine Funktion als Betrieb in
Betrachtung seiner Ziele gerichtet werden. Neben der Funktion der Beschaffung und
Unterhaltung von Arbeitsplétzen, der Erreichung von wirtschaftlichen Zielen sowie der
Bereitstellung von Musiktheaterproduktionen, verfolgt der Musiktheaterbetrieb analog
zum orthodoxen Wirtschaftsbetrieh—sowohl Formal-, wie auch Sachziele und damit eine
pluralistische Zielsetzun, mit einer Aufsplitterung in Ober-, Zwischen- und Unterzie-
le, wobei der Begriff Ziel als eine definierte und einzufordernde ,,Handlungsaufforde-
rung” verstanden werden muss, die zum Erreichen eines bestimmten und vordefinier-
ten Ergebnisses und der Erreichung von Individualzielen dient, wobei Ziele immer als
,,Maximalforderungen"mgelten. Dadurch, dass die Ziele des Unternehmens ,,Musikthea-
terbetrieb” mit den personlichen und so genannten Individualzielen der Angestellten der
jeweiligen Sektoren des Musiktheaterbetriebs—nicht unbedingt konform sind, kommt

10 Zitiert nach Friedrich, Gotz aus privaten Unterrichtsaufzeichnungen des Autors am Studiengang
Musiktheater-Regie an der Hochschule fiir Musik und Theater Hamburg, unveréffentlicht

11 3.a.0.

12 3.a.0.

113 s ist die Furcht, welche aus unserer Ahnlichkeit mit der leidenden Person fiir uns selbst entspringt;
es ist die Furcht, dass Ungliicksfélle, die wir iiber diese verhdngt sehen, uns selbst treffen konnen;
es ist die Furcht, dass wir der bemitleidete Gegenstand selbst werden kénnen. Mit einem Wort:
diese Furcht ist das auf uns selbst bezogene Mitleid.”“ In: Lessing, Gotthold Ephraim: Hamburgische
Dramaturgie, 75. Stiick

114 Die unternehmerischen Zielsetzungen bilden den Ausgangspunkt und den Rahmen der betrieblichen
Planung. Sie weisen dem Planungsprozess inhaltlich die Richtung, indem sie im Grundsétzlichen fest-
legen, was Gegenstand planerischen Bemiihens sein soll, und , kanalisieren” somit die Entscheidung
der Planungsinstanzen in sachlicher Hinsicht (Sachziele). Ferner setzen sie diejenigen Regeln ver-
bindlich fest, die als Entscheidungskriterien (-maximen) bei der Auswahl der Planungsalternativen
angewendet werden sollen (Formalziele).“ In: Jacob, Herbert: Allgemeine Betriebswirtschaftslehre,
Wiesbaden 1988, S. 151

115 Vgl. Jacob, Herbert: Allgemeine Betriebswirtschaftslehre, Wiesbaden 1988, S. 33 ff.

116 Vgl. Hoegl, Clemens: Okonomie der Oper — Grundlagen fiir das Musiktheater-Management, Bonn
1995, S. 23 ff.

U7 Kiinstlerische Sektor, technische Sektor und Verwaltungssektor
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es zu so genannten Zielkonflikten. Bezogen auf den Musiktheaterbetrieb versteht man
unter Sachzielen ein Leistungserbringungsziel und die Forderung nach der Befriedigung
von einem festgelegten und definierten Bedarf — hier: Musiktheaterproduktionen. Der

Sachzielerreichungsgrad setzt sich nach Clemens HoeglEl wie folgt zusammen:
SEG (Sachzielerreichungsgrad) = f(K, AZ, RB)

Hierbei ist K die kiinstlerische Leistung und AZ die Auffithrungszahl, RB gibt die
Breite und Qualitdat des Repertoires an. Unter Formalzielen sind Lenkungsziele sowie
monetare Ziele zu verstehen. Formalziele geben keinen endgiiltigen Zustand an, son-
dern beschreiben und definieren auf monetérer Grundlage die Gesamtkosten unter dem
Gesichtspunkt des 6konomischen Prinzips und geben somit den Einsatz bestimmter Fak-
toren in einem Unternehmen wieder, in ihren Relationen zu den zu erwartenden Einnah-
men. Die Formalzieldefinition definiert sich nach Clemens Hoeglm, auf den Musikthea-

terbetrieb iibertragen, wie folgt:
GK (Gesamtkosten) = E + Z

Wobei E die Gesamtheit der Eigeneinnahmen definiert und Z die Einnahmen (Subven-
tion) durch den Trégerhaushalt. Weitere Ausfiihrungen zu den Zielen von Musiktheater-

betrieben folgen im Rahmen der Diskussion der Okonomisierung des Musiktheaters.

2.3 Gesang im Musiktheater

»Die Einstellung zum Singen auf der Biihne ist gebunden an die dramaturgische Konse-
quenz, mit der man vorgeht. Es ist ein Unterschied, ob man sich mit einer durchschnitt-
lichen Situation begniigt, aus der Musik entstehen kann, oder ob man die Situation so
prazisiert, steigert und zuspitzt, dass die vom Komponisten geschriebene Musik entstehen
muss™ (Walter Felsenstein,).

Als tiefe humane Notwendigkeit fasst Walter Felsenstein den Gesang auf der Biihne

des Musiktheaters zusammen, welches er immer wieder in seinen Vortrédgen und Reden

118 Vgl. Hoegl, Clemens: Okonomie der Oper — Grundlagen fiir das Musiktheater-Management, Bonn
1995, S. 24 fI.

195.2.0., S.24 f.

120 Vgl. dazu: Felsenstein, Walter: Uber Singer und Darsteller, in: Koban, Ilse (Hrsg.): Walter Felsenstein,
die Pflicht die Wahrheit zu finden, Briefe und Schriften eines Theatermannes, Frankfurt am Main
1986
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als ein musizierendes Theater bezeichnet. Dieser Gesang auf dem musizierenden Theater
hat allein die Funktion, die Musik im Moment der Darstellung durch den Sdnger von ihm
neu erfunden zu werden — iiberspitzt gesagt, muss der Gesang und seine Musik bei jedem
Vortrag nahezu neu komponiert werden. In dieser scheinbar nebenséchlichen Tatsache
liegt das Geheimnis um das Musiktheater begriindet. Musiktheater hat die Angewohn-
heit und Notwendigkeit aus seiner permanenten Identifikationskonzeption heraus, immer
wieder von neuem zu zeigen, warum musiziert oder gesungen wird, dieses Paradox er-
weist sich als richtig dadurch, ,,dass Menschen (Anmerkung: im Musiktheater) nicht nur
etwas sagen und nicht nur physisch etwas darstellen, sondern dass sie aufserdem und
zugleich singen“@und damit zugleich auch zeigen, ,;was sein konnte oder sein miisste —
dieses Paradox ist oft als merkwiirdige Spannung in der Engfiihrung ,,zwischen Realitét
und Utopie“ verborgen. Schlussendlich héngt aber genau davon die Qualitdt der Vor-
stellung und der Grad ihrer Wahrhaftigkeit und Glaubwiirdigkeit ab. Der Unterschied
zwischen Musiktheater und dem Schauspiel zeigt sich in der scheinbar banalen Tatsa-
che, dass auf der Opernbiihne gesungen Wird@, was aber dadurch passiert - dhnlich
den geheimnisvollen und ,,irdisch* nicht sichtbaren Vorgéngen wéahrend der Wandlung in
der Eucharistie- ist die Verbindung von Funktionsgesetzen zwischen Musik und Theater.
Erst durch diesen Wandlungsprozess kann Gesang als ein gesteigertes und dramatisch
unentbehrliches Empfinden der menschlichen Auferung fungieren und wirken. Dabei
stellt sich primér nicht die Frage, wie gesungen wird, sondern die Frage, warum! Na-
tiirlich gilt aber auch hier, dass ein Mindestmaft an Schongesang durchaus angebracht
ist. Die Frage nach ,was ist schoner Gesang® ist nicht eindeutig zu beantworten, ist
doch die Empfindung von Gesang so vielen Variablen unterworfen, schlussendlich liegt

auch im bewusst hésslichen Gesang, wenn es die Rollengestaltung erfordert, eine beson-

121 Steinbeck, Dietrich: Wer hat Angst vor Walter Felsenstein?, in: Kobén, Ilse (Hrsg.): Walter Felsen-
stein, Theater, Gespréche, Briefe, Dokumente, Berlin 1991, S. 206

122 Natiirlich darf hierbei nicht vergessen werden, dass es sich bei der Gesangsstimme und der Sprechstim-
me um unterschiedliche akustische Affekte und Effekte, aber um dhnliche Entstehungsmechanismen
handelt. Dies bedeutet, wie der Phoniator Froeschels 1920 feststellte, zitiert nach: Habermann, Giin-
ther: Stimme und Sprache, eine Einfiihrung in ihre Funktion und Hygiene, Stuttgart 1978, dass in
den Grundsétzen die Stimmklangbildung und Lautbildung nach grundlegend #hnlichen Prinzipien
verlauft. Froeschels Differenzierung liegt aber vielmehr darin, dass er auf die unterschiedlich langen
Klange beim Sprechen oder Singen eingeht und die Lautbildung im Gesang viel langer erfolgt und
somit gedehnte Zeit darstellt — schlieflich entspricht aber auch die in der musiktheatralischen Hand-
lung dargestellte Zeit nicht der existierenden aktuellen Zeit, Handlungszeit ist somit nicht analog
zum realen Zeitablauf: die Zeit im Musiktheater steht oder ist ,,Seelenzeit — wieder einmal bewahr-
heitetet sich der ,Multifunktionssatz“ aus der Feder Richard Wagners, wenn er Gurnemanz im
Parsifal die Worte in den Mund legt: ,,Zum Raum wird hier die Zeit*.

37



2 Entstehung des Musiktheaters und seiner Formen

dere Art von Schonheit in Form von Wahrhaftigkeit. Die Qualitdt von Stimmen lésst
sich eher in Kategorien von Tragfihigkeit und Durchschlagskraft und sicherer Intonati-
on messen, wobei unter der Tragfahigkeit der Stimme ihre Fahigkeit verstanden wird,
einen bestimmten Raum zu fiillen, d.h. ,;in ihm mit ihren charakteristischen Klangqua-
litdten mehr oder weniger ohne Einbufe ihrer dsthetischen Kriterien horbar zu sein‘™,
Hierbei darf allerdings auch nicht vergessen werden, dass jeder Raum, jedes Theater auf-
grund seiner Beschaffenheit und Grofe eine unterschiedliche ,,Durchhorbarkeit” besitzt
und nicht jede Sdngerstimme aufgrund ihrer von der Natur vorgegebenen Stimmgrofe,
in Bezug auf Volumen und Dynamik, fiir jeden Raum geeignet ist. Die Schonheit einer
Stimme lasst sich in letzter Konsequenz allerdings nur nach dem ,,Gefiihl“ bewerten und
stellt somit keinen absoluten Wert da. Wihrend sich die Oper weitgehend dem Kunst-
genuss widmet, welcher zumeist einer dramatischen Glaubwiirdigkeit entbehrt (im Sinne
einer kulinarischen Unverbindlichkeitp—ﬂ]), verbindet sich im Musiktheater die Handlung
zum Kriterium. Die Verbindung von Gesang und sinngefiillter Handlung wird zum me-
thodischen Grundgesetz des Singens auf der Biihne und damit zu jener menschlichen
AuRerung, die das Menschliche bis in seine geheimsten Winkel hin durchforscht und
analysiert. Wo das gesprochene Wort versagt und die Stimme des Menschen und der
Menschlichkeit verstummt, das Erlebte und Durchlebte nicht mehr sagbar ist, beginnt
der Gesang, wird das Innenleben des Menschseins sangbar. Hier beginnt die Seelenmusik,
die sich durch einen tiefen psychischen Erregungszustand definiert, welcher eine Artiku-
lation von Sprache nicht mehr zuldsst — hiermit konnen sowohl Zustédnde des héchsten
Gliicked™=oder tiefsten Leides, bzw. das Durchleben einer absoluten Grenzsituation™—
— emotionale Fassungslosigkeit, in welcher sich das Individuum nur noch so und nicht
anders als durch den Gesang zu dufsern vermag. Durch das Musiktheater ist eine neue
Gattung der Darstellung entstanden, eine spezifische Form der Erkenntnissuche und Er-
kenntnisform der Wirklichkeit: wo Sprache endet, beginnt die Sprache der Musik und
die Musik beginnt zu sprechen.

Der Gesang hat in dieser Funktion die Macht, Dinge zu vermitteln, welche sich nicht

123 5.2.0. S.146

124 Friedrich, Go6tz, im Rahmen eines Seminars zur Asthetik des Musiktheaters am Studiengang
Musiktheater-Regie der Hochschule fiir Musik und Theater Hamburg, personliche Mitschrift (nicht
verdffentlicht), Hamburg 1997

125 ygl.: , Dich teure Halle griifich wieder” — , Hallenarie* der Elisabeth aus Wagner, Richard: Tannhdu-
ser.

126 Vgl.: ,Lied der Lulu“ — aus Berg, Alban: Lulu
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in Worte fassen lassen oder iiber die Sprache transferieren lassen und stellt somit eine
wirkliche Kommunikationspotenz da. Durch den Gesang als Transferorgan richtet das
Musiktheater Fragen an uns selbst, an unser Leben, welche wir selbst nicht in dieser
Unabdingbarkeit und Radikalitét zu stellen gar nicht in der Lage sind. Das Musiktheater
geht nun aber sogar noch einen Schritt weiter und gibt, wie im vorherigen Kapitel bereits
angesprochen, Antworten. Hierbei handelt es sich durch den Archetypus um Fragen mit
7]

dem Ziel hinter das Geheimnis des menschlichen Lebens zu kommen—. Im Opernschaffen
Mozarts sind es immer wieder dhnliche oder gleiche Fragestellungen, die sein Werk wie
einen roten Faden durchziehen: wie steht der Mensch zur Liebe, zur Partnerschaft, zum
Leben in seiner Gesamtheit, zur Gesellschaft, zur Macht. Mozart sieht in zunehmendem
Maf, wie gefihrdet die Humanitét ist, und trotzdem verliert er nie den Glauben an die
Moglichkeit des Menschen, alle Konflikte zu 16sen,

Dem Sanger Orpheus gelingt es mit Hilfe des Gesanges die Furien zu iiberwinden.
Aus dieser Situation heraus wire es vielleicht ein wenig leichtsinnig die Behauptung
aufzustellen, dass es dem musizierenden Theater und dem Gesang gelingt die Umstén-
de der realen Welt zu verdndern, aber ist in dem Glauben an das Musiktheater — in
seiner herrlichen Verbindung zwischen Irrealem und Realitét, nicht gerade die Utopie
fiir einen Modellentwurf fiir die menschliche Existenz und das menschliche Miteinan-
der zu sehen? Somit behéalt Walter Felsenstein Recht, wenn er aufwirft, dass es unsere
Pflicht ist ,,das Singen und Musizieren auf der Biihne zu einer glaubwiirdigen, iiberzeu-
genden, wahrhaftigen und unentbehrlichen menschlichen Auferung zu machen — das ist
die Kardinalsaufgabe“@].

127 Vgl. Schlussgesang der Salome in Richard Strauss gleichnamiger Oper nach dem Text von Oscar
Wilde: ,,Und das Geheimnis der Liebe ist grofer als das Geheimnis des Todes"

128 Kupfer, Harry, in einem persoénlichen Gespriach mit dem Autor anlésslich seiner Inszenierungsarbeit
,11 Trittico an der Hamburgischen Staatsoper, nicht verdffentlicht.

129 Steinbeck, Dietrich: Wer hat Angst vor Walter Felsenstein?, in: Kobén, Ilse (Hrsg.): Walter Felsen-
stein, Theater, Gespréache, Briefe, Dokumente, Berlin 1991, S. 199
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3.1 Musiktheater als Betrieb

Ein Betrieb definiert sich durch zielgerichtetes und wirtschaftliches Handeln mit nicht

unendlich vorhandenen Ressourcen und deutet sich durch:

1. Beschaffungspolitik: - Beschaffung von finanziellen Mitteln (Kapital- und Kredit-
markt) - Beschaffung von Produktionsfaktoren (Betriebsmittel, Arbeitsleistungen,

Informationen, Repetiermittel etc.).

2. Produktionsprozess und Transformationsprozes@: in welchem durch die Verbin-
dung, bzw. Kombination unterschiedlicher Produktionsfaktoren Fertigprodukte,
oder Teilprodukte hergestellt werden.: in welchem durch die Verbindung, bzw.
Kombination unterschiedlicher Produktionsfaktoren Fertigprodukte, oder Teilpro-

dukte hergestellt werden.
3. Absatzpolitik: Absatz der erzeugten Produkte durch strategisches Marketing.
4. Beschaffung neuer Produktionsfaktoren durch die Riickzahlung finanzieller Mittel.

Auch Kulturbetriebe agieren mit knappen Mitteln und wirtschaften planvoll mit
Ressourcen und sind in der ,Zielbildung und Zieldurchsetzung weitgehend autonome
Einheiten(...), in denen im Interesse bestimmter Trégergruppen Produktionsfaktoren
(Arbeitskrafte, Betriebsmittel, Werkstoffe) zur Erstellung von Leistungsbiindeln fiir die
Fremdbedarfsdeckung kombiniert und auf Méarkten zum Tausch angeboten werden‘T,
Fiir den Theaterbetrieb als einheitlich geleitete Produktionsgemeinschaft aus Personen
und Sachmitteln, gilt Ahnliches, auch hier wird durch die Zusammenfiihrung von unter-
schiedlichen Produktionsmitteln und Produktionsfaktoren wie Arbeitsleistung, Immobi-

lien und Betriebsstoffen etc., ein Outputergebnis erzielt, welches allerdings durch einen

130 Vgl. dazu auch: Thommen, Jean-Paul; Achleitner, Ann-Kristin: Allgemeine Wirtschaftslehre, Wies-
baden 2001, S.36

131 Hausmann, Andrea: Besucherorientierung von Museen unter Einsatz des Benchmarking, Bielefeld
2001, S. 22
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aulserst differenzierten Produktionsprozess sehr unterschiedlich sein kann. Damit zahlt
der Theaterbetrieb eindeutig zu den Wirtschaftsunternehmen. Theater sind somit wie
jedes andere Unternehmen den Risiken des Marktes ausgesetzt. Die Auffithrung ist in
dieser Hinsicht das Priméarprodukt, welches sich innerhalb des Spielplanes in das ,,Sor-
timent* oder die Produktpalette des Theaters einordnet — dieses Sortiment ist dhnlich
wie im orthodoxen Wirtschaftsbetrieb fiir den Grad der Nutzung des Angebotes verant-
wortlich und kann somit als Planungsgrad des Absatzes verstanden werden. Somit ist
die Ausarbeitung der Produktpalette, der Spielplan eines Musiktheaterbetriebs, nicht
ausschlieflich von kiinstlerischen Motiven geprégt, sondern immer auch durch z.B. ¢ko-
nomische Makrovariablen und Randparadigmen gepréagt — hierzu konnen z.B. technische
und auch logistische Phédnomene gezéhlt werden. Der fiir den Vertrieb notwendige In-
novationscharakter von Produkten wird im Musiktheater durch jede Neuinszenierung
eines Werks garantiert, bzw. in gesteigertem Mafie auch durch eine erstmalige Auffiih-
rung von Werken zeitgenossischer Musik. Produktvariationen erfolgen im Musiktheater,
anders als im orthodoxen Wirtschaftsbetrieb, allabendlich mit jeder erneuten Auffiih-
rung eines Werkes, welches in jeder Auffithrung — bedingt durch Makrovariablen wie
dem Verfassungszustand von beispielsweise Séangern und Dirigent, oder dem psychologi-
schen Erregungs- und Erwartungszustand des Publikums, zu einem neuen und variierten
Erleberf 2hnd somit als Produktvariation aufzufassen ist. wird und somit als Produktva-
riation aufzufassen ist. Serviceleistungen und zusétzliche Leistungen des Musiktheater-
betriebs werden als Nebenleistungen betrachtet, welche nicht nur 6konomische Ziele wie
z.B. Zusatzeinnahmen, oder Einnahmen fiir bestimmte Projekte haben, sondern auch
die Befriedigung, bzw. Bediirfnisbefriedigung des Publikum herbeifiihren kénnen, bzw.
den Grad der Zufriedenheit des Publikums steigern kénnen.

Der Theaterbetrieb selbst ist dem dritten Sektor zuzuordnen, der sich hinsichtlich der
Gewinnerzielung und Gewinnmaximierung vom orthodoxen Profitbetrieb unterscheidet,
aber ansonsten doch klare und gemeinsame Merkmale aufweist:

1. Es handelt sich um ein soziales System, in welchem Menschen und Gruppen aus
unterschiedlichen Personen tétig sind: die ,soziale Dimension umfasst Menschen und die

zwischen ihnen bestehenden Beziehungen® =

132 Vgl. dazu: Benjamin,Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit,
Berlin 1936
133 Specht, Giinther: Einfiihrung in die Betriebswirtschaftslehre, 3. Auflage, Stuttgart 2001
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2. Betriebe des dritten Sektors richten sich auch nach Bediirfnissen des Marktes und
befriedigen in diesem Sinn ganz bestimmte Bediirfnisse — im 6ffentlichen Bereich spielt
die Erstellung von demokratisch festgelegten offentlichen Aufgaben daher eine entspre-
chende Rolle.

3. Betriebe des dritten Sektors produzieren durch Kombination von Produktionsfak-
toren spezifische Leistungen. Allerdings werden im o&ffentlichen Bereich ganz konkrete
Leistungen mit dem Ziel der Erstellung von Nutzen fiir die Biirger erbracht. Hier finden
wir auch einen gebrochenen Geldkreislauf vor. In der Wirtschaft existiert ein sich wie-
derholender Kreislauf aus ,,Geld — Sachgut — Geld+Proﬁt“@, welcher vom Tauschmodell
der Okonomen geprigt ist und in der 6konomischen Terminologie dem Aquivalenztausch
entspricht@. Der Kreislauf nahrt sich immer wieder durch den eigenen Profit. Dies ist
die ,Idealvorstellung von der Selbsterhaltungskraft unabhéngiger Wirtschaftsbetrieb@,
welche in Kulturbetrieben nicht zu praktizieren ist.

Aus einer managementorientierten Sicht kann der Theater- und somit auch der Musik-
theaterbetrieb als ein ,offenes, dynamisches, komplexes, marktgerichtetes, produktives
soziales System“mbezeichnet werden, wenn sich ein System als ,,eine geordnete Gesamt-
heit von Elementen, zwischen denen irgendwelche Beziehungen bestehen oder hergestellt

werden kéjnnen“E versteht:

e Offenes System: offene Systeme stehen mit ihrer Um- und Auflenwelt in perma-
nenten Austauschprozessen und unterhalten Beziehungen zu ihrer Umwelt. Eine
deutliche Abgrenzung zu Supersystemen ist nicht moglich. Theater kénnen als ein
offenes System gelten, da sie mit dem Supersystem in einem innigen Austauschver-
héltnis stehen: Rechtstriager, Abonnenten, Sponsoren etc. — deutlich wird die Ab-
héangigkeit vom Suprasystem in der ,,Baumolschen Kostenkrankheitt “, in welcher

das quantitativ-6konomische Dilemma des Theaterbetriebs formuliert wird. Die

134
135

Bendixen, Peter: Einfiihrung in das Kultur- und Kunstmanagement, Wiesbaden 2001, S. 232

,Das Solidarverhiltnis des gegenseitigen Einstehens in allen Lebenslagen wird durch Okonomismus
des Tauschs weiterhin zuriickgedrangt. Wie im Kreditverh&ltnis gibt man dem anderen, was er beno-
tigt, in der Erwartung oder gar vertraglicher Regelung einer Gegenleistung (Riickzahlung moglichst
mit Zinsen).“ In: Bendixen, Peter: Einfiihrung in die Kultur- und Kunstékonomie, Wiesbadenl 1998,
S. 10

136 a.a.0.

137 Thommen, Jean-Paul; Achleitner, Ann-Kristin: Allgemeine Wirtschaftslehre, Wiesbaden 2001, S. 38
138 Ulrich, Hans: Die Unternehmung als produktives soziales System, 2. Auflage, Bern 1970, S. 105

139 Vgl. Baumol, Wiliam; Bowen, Wiliam: The Economic Dilemma, A study of problems common to
theater, opera, music and dance, New York 1966
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von der Kulturpolitik verordneten Einsparungen haben nur kurzzeitigen Nutzen 2.
Durch das Eingreifen der allgemein wirtschaftlichen Faktoren in die interne Thea-
terstruktur, durch die Analyse von Bowen und Baumol definiert, wird eine Abhén-
gigkeit des Theaterbetriebs vom Supersystem aufgrund der engen Verbindung mit

dem Suprasystem deutlich.

e Komplexes System: ein komplexes System wird durch den ,Reichtum der Be-
ziehungen zwischen den Elementen untereinander™und zur Systemumwelt de-
finiert. Komplexe Systeme unterhalten zahlreiche Entscheidungs- und Verhaltens-
moglichkeiten, die zu unterschiedlichen End- und Zielzustédnden fithren kénnen.
Eine Vorhersagbarkeit des Systemverhaltens ist nur schwer moglich und wird von
der Moglichkeit bestimmt, inwieweit und wie genau bestimmte Prozesse beschrie-
ben und definiert werden konnen. Im System Theater werden Entscheidungen
zum Teil in einem relativ hohen , Freiheitsgrad“ getroffen, bzw. von irrationalen
Handlungen bestimmt. Als Beispiel sei der Probenprozess eines Orchesters ge-
nannt, welches sich anstatt an eine definierte und einzuhaltende Vorplanung der
Auffithrung mit einer eindeutigen Musizier- und Auffiihrungsweise im Sinne ei-
ner ganz bestimmten und singuldren Interpretation zu halten, sich durch einen
experimentellen Probenprozess, in welchem es um die Erzielung von ,kiinstleri-
scher Werkdarstellungsqualitéit“@ geht, auszeichnet. Wahrend einer Orchesterpro-
be kann es sicherlich nicht um einen standardisierten Ablauf gehen, sondern primér
um den Zielerreichungsgrad des kiinstlerischen Ausdrucks durch das Prinzip Ex-
periment als zielfiihrende Individualitdtsmaknahme — auch mit der zu Beginn der
Probenarbeiten noch offen stehenden Moglichkeit zu scheitern. Erst in der Auffiih-
rungsserie wird das erreichte Ergebnis gefestigt, aber sogar dabei noch permanent,
mit jeder weiteren Auffithrung weiter entwickelt, um eine nachhaltige Wertestruk-
tur zu schaffen: der Weg ist das Ziel, withrend in der rationalen Okonomie auf
ein abschliefend im Anschluss an den Produktionsprozess als fertig definiertes
Produkt gedrangt wird, welches durch den erreichten und immer wieder zu errei-

chenden Standard entsprechend vermarktet werden kann. Daher entzieht sich der

140 As a consequence, efforts to offset these cost increase, while they may succeed temporarily, in the

long run are merely palliatives which can have no significant effect on the underlying trends“ in:
a.a.0.
141 Nowicki, Matthias: Theatermanagement: ein dienstleistungsbasierter Ansatz, Hamburg 2000, S.57
142 Bendixen, Peter: Einfiihrung in die Kultur- und Kunstékonomie, Wiesbaden 1989, S. 168
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Musiktheaterbetrieb a priori einer klaren Aussage iiber zukiinftige Systemzusténde

und bleibt ein Unsicherheitsrisiko.

e Dynamische Systeme: Kommunikation und Austausch zwischen den einzelnen Ele-
menten ergeben Anderungen von bestimmten Systemzustéinden — die , Dynamik ist
Ausdruck der Anderungsrate im Zeitablauf ™. Eine Dynamik nach Aufen wird
durch die Aus- und Einbringmenge des Out- und Inputs definiert. Nach Innen wird
die Dynamik durch Prozesse zwischen den einzelnen Elementen des Systems dar-
gelegt. Theater sind aus den unterschiedlichsten Griinden dynamische Systeme, al-
lein zum Beispiel aufgrund des hohen und notwendigen Wechsels an kiinstlerischem
Personal und dem Einsatz von Gésten und wechselnden Beziehungen zwischen den

einzelnen Elementen und ihren entsprechenden Beziehungen zur Umwelt.

e Systeme sind zielgerichtet: Systeme agieren nach Zweck und Ziel, sind also zweck-
und zielorientiert. Das Ziel begriindet eine Aufforderung zum Handeln, um ein
bestimmtes und klar definiertes Ergebnis zu erreichen. Dazu gehort auch das Er-
reichen von Individualzielen der beteiligten Sozialelemente. Der Zweck begriindet
und definiert die Existenz eines Systems, wiahrend das Ziel ein ganz bestimmtes
Verhalten des Systems bestimmt, bzw. auch die Ausbringmenge festlegen kann.
Auch in Musiktheaterbetrieben kénnen Unternehmensziele formuliert werden. Ein
Ziel wird hierbei nach seinem Inhalt definiert und seiner zeitlichen Erreichbarkeit.
Ziele sind a priori erst einmal Maximalforderungen - Einschrankungen ergeben
sich aus der Umsetzung, nicht aber in ihrer Definition. Fiir den Musiktheaterbe-
trieb sind Zielformulierungen nur schwer zu vollziehen sowie respektive zu erfiillen,
da jegliche festgelegte Zieldefinition ihre Schranke durch die Kunstfreiheit erhalt.
Somit werden kiinstlerische und wirtschaftliche Ziele im Intendantenmusterver-
trag nur recht schwammig als ,Mehrung der kiinstlerischen Leistungsfahigkeit* des
Theaters definiert. Das Leistungserbringungsziel ist im Musiktheaterbetrieb nur
schwer, bis iiberhaupt nicht zu definieren. Das Kernziel des Betriebs ist damit
erst einmal offen und variabel und ist vom kiinstlerischen Leitungsteam abhéngig.
Problematisch erscheint auch, dass der Musiktheaterbetrieb zu keiner definierten
Gegenleistung fiir die staatliche Subvention verpflichtet ist, auch hier herrscht die

Schranke: Freiheit der Kunst. Die einzelnen Zielvorgaben werden analog zum Wirt-

143 Ulrich, Peter; Hill, Wilhelm: Organisationslehre. Ziele, Instrumente und Bedingungen der Organisa-
tion sozialer Systeme, 5. Auflage, Wien 1994, S. 23
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schaftsleben in Sach- und Formalziele aufgesplittert. Sachziel bedeuten hierbei die
Produktion kiinstlerisch wertvoller Musiktheaterauffithrungen in mdéglichst hoher
Quantitat. Unter dem Formalziel ist die Erhaltung eines finanziellen Gleichgewichts
durch wirtschaftliche und effiziente Produktion zu verstehen. Individualziele neh-
men innerhalb der Aufgliederung eine gesonderte Position ein — aus der Sicht des
Kiinstlers gilt die Erreichung einer bestimmten Rolle und Position innerhalb der
Hierarchie des Musiktheaterbetriebs. Hinzu kommen fiir den Biihnenkiinstler der
Aspekt der kiinstlerischen Selbstverwirklichung und Entwicklung, die Bewaltigung
bestimmter Partien und das Erreichen eines bestimmten Faches durch eine gleich-
maéafkige und verantwortungsvolle Entwicklungs- und Ausprobierungsphase. Fiir den
Musiker wére ein typisches Individualziel dass Erreichen einer teilsolistischen Po-
sition innerhalb des Orchesterapparates, der Weg vom Tuttisten zum Vorspieler
oder Stimmfiihrer. Da sich das Sachziel als Kernziel des Musiktheaterbetriebs nur
schwer beschreiben oder definieren lésst, da es sich hier um kiinstlerische und somit
subjektive Ziele handelt, enthélt das Sachziel die nicht festgelegte Forderung den
entsprechenden Bedarf des Publikums nach Musiktheaterauffiithrungen zu befrie-
digen — hier unterscheidet sich der Theaterbetrieb vom Wirtschaftsunternehmen,
wo die Ausbringmenge ein Teil des Formalziels ware. Wahrend sich in den Sachzie-
len inhaltliche Aspekte der Betriebsfithrung formulieren, versteht man unter den
Formalzielen die monetéaren Ziele oder auch Lenkungsziele. Im Gegensatz zu den
Sachzielen geben die Formalziele keine Information iiber den Endzustand, sondern
eine Beschreibung der Gesamtkosten in Geldwerten unter dem Primat des 6konomi-
schen Prinzips@und zusétzlich unter dem Blickwinkel der Rentabilitét, welche sich
durch die Relation der Einsatzfaktoren zur Einnahme des Betriebes bestimmen.
Problematisch fiir den Musiktheaterbetrieb ist, dass jener ein defizitdrer Betrieb
ist und daher unrentabel. Im Wirtschaftsbetrieb wiirde sich durch die Erhchung
der Produktion ihre Gewinnspanne entsprechend steigern lassen. Musiktheater-
betriebe erreichen nur in seltensten Féllen den Break-Even-Point, den Schnitt-
punkt von Gewinn- und Verlustskurve — sie ware nur bei entsprechender Platz-

und Auslastungsquantité,t@denkbar. Im Sinne der Zugangsmoglichkeit fiir Jeder-

144 Vgl. dazu auch: Wahl-Ziegler, Erika: Theater und Orchester zwischen Marktkraften und Marktkor-
rektur, Gottingen 1978

145 Piir den Musiktheaterbetrieb wiirde dies bedeuten, die Auffiihrungszahlen zu erhdhen, ein quantitativ
moglichst hohes Angebot zu erstellen, um Musiktheater fiir viele konsumierbar zu machen, was
aber auch bedeuten wiirde, dass die Folgekosten pro Auffithrung entsprechend steigen wiirden und
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mann werden die Eintrittspreise moglichst niedrig gehalten — so ist der 6ffentliche
Musiktheaterbetrieb ein a priori defizitdrer Betrieb. Eine Rentabilitédtsforderung,
im Sinne dass die Einnahmen ausgeglichen zu den Ausgaben sein miissen@, kann
nur erfiillt werden, wenn die staatliche Subvention als Einnahme gewertet wird.
Grundsétzlich ist davon auszugehen, dass bei hohen Sachzielforderungen grofse Ein-
nahmesteigerungen unwahrscheinlich sind: Gute und qualitativ hochwertige Kunst
verkauft sich nicht unbedingt auch gut — die gegenteilige Aussage ist aber durch-
aus auch moglich. Der Musiktheaterbetrieb gerét hier in eine ,Qualitétszwickmiih-
le, in einen Konflikt zwischen formulierten Formal- und Sachzielen. Die aus den
Sachzielen und Formalzielen entstehende Problematik konnte nur durch politische
Mafsnahmen hinsichtlich eine erklarten Mindestauffithrungszahl von Vorstellungen
im Musiktheaterbetrieb, gebunden an eine Mindestpremierenzahl geklart werden,
welche mit der Forderung nach einer zu definierenden Mindestqualitdt verbun-
den ist. Die Zielvorgaben sind in Abhéngigkeit zum Publikum zu treffen, davon
ausgehend, dass es der gegenwértige Musiktheaterbetrieb nicht mehr mit einem
homogenen Publikum zu tun hat, sondern mit ,,Spartenhoppern, das heifst, dass

es den der Tradition verpflichteten ,Nur-Opernbesucher” nicht mehr gibt.

3.2 Definition und Funktion von Okonomisierung

Okonomisierung wird als ein Begriff fiir die Bemiihungen kollektiven und individuellen

Handelns verstanden, aktuell und zukiinftig nur noch rein zweckorientiert und effizient

zu gestalten, d.h. bei den jeweiligen Handlungen die ohnehin nicht in unendlicher Menge

vorhandenen Ressourcen zu vergeuden. Alternativen werden dabei in orthodoxer Sicht-

weise nicht ins Auge gefasst, sondern mehr oder weniger ohne Alternative@gesehen, bzw.

146

somit ein Verlust bei der Vollkostenbetrachtung entstehen wiirde. Allerdings auch durch Schliefstage
wiirde ein Defizit entstehen. Hier zeigt sich die Problematik der Fixkosten am Musiktheaterbetrieb:
kurzfristig konnten Defizite eingespart werden (im Verhéltnis zum Gesamtdefizit), aber die Kosten
wiirden sich pro Auffithrung erhéhen, schon allein durch die entstehenden Personalkosten.

Prinzip der Eigenwirtschaftlichkeit bei der Leistungserbringung unter dem Primat des 6konomischen
Prinzips, welches hier als Maximalprinzip verstanden werden muss, aufgrund der unverédnderbaren
Haushaltsansétze, die einen vorgegebenen Etat als Fixgroffe nennen.

147 Vgl.: | The disappointments of the last decade spring from illusions that have persisted too long; the

illusion that we can pay ourselves what we have not earned; the illusion that Governments may go
on borrowing when they dare not tax; and, most foolish of all, the illusion that we can somehow
strike our way to higher living standards. The essential condition for success in the 1980s is that we
should turn our back on those illusions and that we should have the courage over a period of year to
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dem des Rationalen unterworfen, somit wird die Okonomisierung in Engfiihrung mit der
Globalisierung zur zentralen Strategie einer neo-liberalen Ideologie, einer sehr speziellen
Form des Antikommunismus. Dies fiihrte zur Griindungen von Antiglobalisierungs- und
Antickonomisierungsbewegungen wie dem Européischen Sozialforum, mit dem Slogan
»eine andere Welt ist moglich®.

Wie sich Okonomisierungstendenzen im 6konomischen Leben auswirken, inwieweit sich
die Prozesse der Okonomisierung auf den Musiktheaterbetrieb iibertragen lassen, soll im
Folgenden aufgezeigt werden. Hierbei soll auch die Frage nach Alternativen zum Tragen
kommen, obgleich fiir jene unter dem Gesichtspunkt der gegenwéartigen Kulturpolitik,
nur wenig Hoffnung bestehen.

Seit den 80er Jahren existieren in Westeuropa verstirkte Tendenzen zur Okonomi-
sierung. Die , Sprache des Geldes“ hat einen nahezu religitsen Stand eingenommen —
,Das Geld stiftet die innere Einheit unserer Welt £ Allgemeingiiltige Traditionen so-
wie allgemein verpflichtendes Gedankengut wird vom postmodernen Menschen negiert,
hinzu tritt die ideologische Nichtexistenz ,politischer Projekte und Zielvisionen. Der
in die Freiheit der Postmoderne entlassene Mensch schwebt in einem ,euphorisieren-
den Schwebezustand“@], welcher nach Boris Groys als ,,depressive Unverbindlichkeit®
gewertet werden muss. Dies bedeutet in letzter Konsequenz eine Loslosung der Staa-
ten und sozialen Gesellschaften von ihrer kulturellen Identitédt. Somit manifestiert sich
das Uberwinden von territorialen und geistigen Grenzen allein durch die monetire Aus-
richtung auf den Finanzmarkt, ,die Gelddhnlichkeit als Ideal der modernen Seele hat
die Gottahnlichkeit abgelb'st“@]. Der Mythos der Okonomisierung ist entzaubert und
,Globalisierung ist zum Alptraum einer Okonomie geworden“@.

Die Folge der Entzauberung durch die Okonomie tritt eine Gewichtung auf das Prin-

zip des Shareholder-Valud—hei unternehmerischen Entscheidungen auf, bei zeitgleicher

carry through the realistic policies to which there is no alternative.“, Rede von Margaret Thatcher
am 26. Marz 1980 auf dem Kongress der Konservativen. Ihre Aussage ,, There ist no alternative® ist
unter dem Schlagwort TINA weltweit bekannt geworden.

148 Groys, Boris, Topologie der Kunst, Miinchen 2003, S.83f.

149 3.a.0.

150 e Monde diplomatique (Hrsg.): Atlas der Globalisierung, Berlin 2003, S.12

151 3.a.0.

152 Die Aktionére (Shareholder) richten sich insbesondere nach ihren monetiren Interessen und
streben diesbeziiglich die Maximierung des Marktwertes ihres eingelegten Eigenkapitalanteils an
(Shareholder-Value). Dieser Wert des Unternehmens lésst sich als quantitatives Maf der unter-
nehmerischen Leistung ansehen und richtet sich nach dem zukiinftigen Einkommensstrom. Dieser
besteht aus der Kurssteigerung der Aktie, der ausgeschiitteten Dividenden und verdufierbaren Be-
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Konzentration des staatliches Handelns auf die Bereiche hoheitlicher Tatigkeit und die
Privatisierung nicht-hoheitlicher Aktivitaten sowie die Einfiihrung von ¢konomischen
Steuerungsmechanismen im o6ffentlichen Sektor, welche zu definitiven Kommerzialisie-
rungstendenzen im Sport-, Freizeit- und vor allem im Kultursektor sowie dem Gesund-

heitssektor fiithren.

Was ist nun aber unter dem Begriff Okonomisierung zu verstehen? Unter Okonomie ist
die Wirtschaft im Allgemeinen zu verstehen, unter Okonomisierung die Intensivierung
des Prozesses des Handelns unter wirtschaftlichen und rationalen Gesichtspunkten, durch
die vollstandige Ausrichtung des Unternehmens, bzw. auch des 6ffentlichen Sektors oder
eines Offentlichen Systems auf 6konomische Werte und Handlungen, gemessen an dem
Prinzip der 6konomischen Rationalitét. Innerhalb dieser wirtschaftlichen Bestrebungen
und Prozesse entsteht das Leitbild des Homo Oeconomicus und wird zur Philosophie des
Neo-Liberalismus, als Leitbild fiir Individualismus, Rationalitdt der Handlung nach den
Prinzipien der Okonomie. In der so genannten ,,REM—Hypothese“@werden spezifische
Verhaltensarten des Homo Oeconomicus genannt, wie z.B. Nutzenmaximierung, abso-
lute Rationalitit des Handelns und Eigennutz. Die Philosophie des Homo Oeconomicus
ist es, so scheint es, ,,dass es in einer nicht paradiesischen Welt knapper Ressourcen als
sinnvoll angesehen wird, sich 6konomisch zu verhalten'™. Aus dieser Perspektive her-
aus, werden die oben genannten Eigenschaften wie Eigennutzstreben zur eigentlichen
Handlungsmaxime.

Rationalitdt entspricht ékonomisch gesehen der Verhaltensfunktion von Zweckratio-
nalitdt, die darstellt, dass nur Handlungen zum Erreichen eines im Vorfeld strategisch
definierten Zieles als rational betrachtet werden kénnen — d.h. Handlungen der o6ffent-
lichen Hand sind a priori irrationale Handlungen, da sie aufgrund ihres Nutzens nicht
geeignet sind Aufgaben zu erfiillen.

Bei der Eigennutzmaximierung steht der personliche und individuelle Nutzen ganz
primér im Vordergrund. Durch Kooperation kann sich ein altruistisches Verhalten al-

lerdings durchaus einstellen. Dies allerdings aber nur, wenn kooperatives Verhalten

zugsrechte in: Thommen, Jean-Paul, Achleitner, Ann-Kristin: Allgemeine Betriebswirtschaftslehre,
3. Auflage, Wiesbaden 2001, S. 398

153 Vgl.: Schifer, Hans-Bernd; Ott, Claus: Lehrbuch der dkonomischen Analyse des Zivilrechts, 3. Auf-
lage, Berlin 2000, S.56

154 Mijhlenkamp, Holger: Zum grundlegenden Verstindnis einer Okonomisierung des 6ffentlichen Sektors
— Die Sicht eines Okonomen, in: Harms, Jens; Reichard, Christoph (Hrsg.): Die Okonomisierung des
Offentlichen Sektors: Instrumente und Trends, Baden-Baden 2003, S.50
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hoheren Nutzen liefert als unkooperatives. Somit entsteht das Paradox: Altruismus aus
Eigennutz.Personlicher Nutzen im Sinne von Konsum und Produktion von Giitern und
DienstleistungenE] fithrt im Extremfall bei sich selbst {iberlassenen Markten zu einer Un-
terversorgung oder zu einem Ausbleiben des privaten Angebots nicht-marktlicher Giiter.

Nutzenmaximierendes Verhalten ist die Annahme, dass unterschiedliche System, wie
auch Individuen um Ressourcen rivalisieren, welche relativ unterschiedlich sein konnen,
wie bspw. ein begrenztes Einkommen, das begrenztes Budget einer Musiktheaterproduk-
tion, die begrenzte Zeit welche fiir Proben in bestimmten Réaumlichkeiten zur Verfiigung
steht oder aber auch Aufmerksamkeit etc., welche hochstmdglichen Nutzen schaffen kon-
nen. Nutzenmaximierung fiihrt zu einem ,, Optimalitditskalki“, wobei hierbei allerdings die
Relation von Grenzkosten und Grenznutzen iibereinstimmen muss. Dies alles vollzieht
sich unter dem Primat des okonomischen Pm’nzips@, durch die Philosophie des Homo
Oeconomicus manifestiert: Das 6konomische Prinzip stellt das (Handlungs-) Prinzip der
absoluten Wirtschaftlichkeit dar, welche sich durch die geringste mogliche Input-Output-
Relation, bzw. der OQutput-Input-Relation definiert:

7

1. ein Ziel mit geringst-moglichem Aufwand (Nutzung von Ressourcen) zu erreichen—,

2. oder mit gegebenen Ressourcen das bestmogliche Ergebnis zu erzielen™,

Durch die Bestimmung der Input- und Outputgréfen kann also theoretisch die Pro-
duktivitat und Wirtschaftlichkeit von Handlungen gemessen, bzw. definiert werden:

1. Produktivitét ist die Outputmenge in Relation zur Inputmenge, darunter wird ,,zu-
néchst die Fahigkeit einer Person oder einer Sache verstanden, etwas hervorzubringen.
Produziert werden kann jedoch nicht ohne Mitteleinsatz. Daher wird in einem weiteren
Sinne Produktivitiat auch als ein Verhéltnis aufgefasst, und zwar als das Verhéltnis von

hervorgebrachten Leistungen zu verbrauchten oder eingesetzten Leistungen.“@Produktivit'at

155 Das sind hier: nichtmarktliche und marktliche Giiter, éffentliche und private Giiter. Offentliche Giiter
sind dadurch definiert, dass niemand vom Konsum ausgeschlossen werden kann — da dieses technisch
nicht mdglich ist, oder zu teuer wére, bzw. politisch nicht opportun ist. In der Praxis kann es zur
dadurch Ubernutzung von Ressourcen kommen.

Die bedeutet fiir die Wirtschaft, dass ,,ein Handeln nur dann wirtschaftlich genannt werden kann,
wenn damit ein gegebenes Bediirfnis mit optimalen, im besonderen geringsten Mitteln befriedigt
oder wenn mit gegebenen Mitteln eine optimale, im besonderen grofite Bediirfnisbefriedigung erzielt
wird“, in: Jacob, Herbert: Allgemeine Betriebswirtschaftslehre, Wiesbaden 1988, S. 22

157 Anmerkung zu 1: Output orientiert, Maximalprinzip, Output ist vorgegeben

158 Anmerkung zu 2.: Input orientiert, Minimalprinzip, Input ist vorgegeben

156

159 Jacob, Herbert: Allgemeine Betriebswirtschaftslehre, Wiesbaden 1988, S.66f.
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kann somit als quantitatives Ergebnis der Faktorkombination durch den Faktoreneinsatz
gesehen werden™,

2. Wirtschaftlichkeit ist definiert durch die Kosten in Relation zu Leistung, Aufwand
durch Ertrag@. So kann definiert werden, dass Wirtschaftlichkeit durch die Einhaltung
des 6konomischen Prinzips entsteht und sich durch die ,,Gegeniiberstellung von tatséch-
lichem Einsatz und des geringst moglichen Einsatzes gemessen und als Sparsamkeitsgrad
bezeichnet™vird — der Ergiebigkeitsgrad wird durch das Verhéltnis von Istleistung und
Sollleistung definiert. Im Sinne des 6konomischen Prinzips wird bei definierten Kosten
oder festgelegtem Aufwand Wirtschaftlichkeit als Istertrag in Relation zum Sollertrag
bezeichnet, bei einer bereits definierten Ertragsleistung als Relation zwischen dem Soll-
aufwand und ]staufwand@.

Die Verwendung des 6konomischen Prinzips bedeutet somit auch die Optimierung von
Produktivitdt und Wirtschaftlichkeit (die daraus entstehende Problematik dufsert sich
in den Live Performing Arts deutlich in den 6konomischen Studien von Baumol und
Bowen als Baumolsche Kostenkrankheit). Das 6konomische Prinzip ldsst sich auf zwei

Aussagen kurz und knapp zusammenfassen:

1. Maximalprinzip = Nutzen durch Kosten,

2. Minimalprinzip = Kosten durch Nutzen™.

Worin liegen die Griinde fiir eine Zunahme an Okonomisierung, bzw. an einer verstirk-
ten Durchsetzung seit den 80er Jahren? Griinde hierfiir sind sicherlich gesellschaftlich-
ideologischer Art und in den unterschiedlichen Stromungen des Zeitgeistes zu finden und
zu reflektieren, welcher sich durch die Etablierung eines ,,High-Tech-Kapitalismus® zeigt,
aus dem sich der produzierende Staat mit gesicherten infrastrukturellen Grundlagen und
sozialen Mindestleistungen stringent zuriickzieht. Die Wandlung der politischen Land-
schaft Europas, von sozialdemokratischen zu liberal-konservativen Regierungen fiihrt zu
einer Starkung und Eingrenzung auf neoliberales Gedankengut, auf Grundlage einer sich
entwickelnden liberalen Wirtschaftstheorie (freie Marktkrifte mit dem Ziel des Gleich-

160 3.a.0.

161 Miihlenkamp, Holger: Zum grundlegenden Verstéindnis einer Okonomisierung des éffentlichen Sektors,
S.55

162 Jacob, Herbert: Allgemeine Betriebswirtschaftslehre, Wiesbaden 1988, S. 63 ff.

163 3.a.0.

164 Miihlenkamp, Holger: Zum grundlegenden Verstéindnis einer Okonomisierung des 6ffentlichen Sektors,
S.54 ff.
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gewichtes zwischen Angebot und Nachfrage). Der Abbau des Sozialstaates erlaubt eine

Wiederbelebung und Stérkung von Marktkréften und Selbsthilfemechanismen innerhalb

der Gesellschaft.Die Auswirkungen einer ,,hemmungslosen* Okonomisierung kénnen fol-

gende sein:

e Durchsetzung der Public Choice Theorid™ als wirtschaftlicher und politischer Pro-

zess, welcher das Verhalten von Entscheidungstragern durch das 6konomische Mo-
dell im Sinn der neoklassischen Wirtschaftstheorie beeinflusst, was wiederum dazu
fithren kann, dass weder die administrative Verwaltung noch die Politik im 6f-
fentlichen Interesse handelt, sondern nach den Prinzipien von Macht und Gewinn-
maximierung sowie Risikominimierung. Die Durchsetzung der Okonomisierung in
Engfiihrung mit Globalisierungstendenzen zeigt sich auch in der Programmatik po-
litischer Parteien, die nicht mehr aufgrund von historisch gewachsenen Zielen agie-
ren, sondern sich iiber das auf die Wahlergruppe zugeschnittene Wahlprogramm
definieren. Die fiihrt zur Aufgabe von klassischen Regierungsaufgaben, welche an

die Privatwirtschaft iibertragen werden:

Steuerungsmechanismen der Biirokratie und Mechanismen von Motivation und
Anreiz sind nicht mehr funktional und werden durch Marktmechanismen und 6ko-

nomische Anreize ersetzt.

Die Finanzkrisen der offentlichen Hand und einen berechtigten Mehrbedarf an
offentlichen Leistungen (wie sie sich bspw. auch den entstandenen und andauern-
den Kosten fiir die Wiedervereinigung ergeben), stiarken neoliberales Gedankengut,
welches als scheinbare Moglichkeiten zur Steigerung der Wirtschaftlichkeit und fiir
zusétzliche Einnahmen antritt. Parallel dazu steigen die gesellschaftlichen An-

spriiche bei zeitgleich zuriickgehenden Einnahmen der 6ffentlichen Hand.

Riickzug des Staates aus seiner finanziellen und gesellschaftlichen Verantwortung

in der Leistungserstellung.

Ausgliederung wirtschaftlicher Einrichtungen aus der Verwaltung in autonome Be-
triebsformen: dadurch er6ffnen sich primér, obgleich auch nur kurzfristig, finanzi-
elle Handlungsraume. Abkoppelung von Einrichtungen vom o6ffentlichen Haushalt

und Uberfiihrung vom Brutto- zum Nettobetrieb.

165

Basierend auf der neoklassischen Wirtschaftstheorie.
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e Forderung von privaten Losungen und Leistungen.
e Schwerpunkt der Wirtschaftspolitik auf Markt und Wettbewerb werden gestarkt

Okonomische Anreize erhéhen den Wettbewerb innerhalb des 6ffentlichen Sektors bei
der Leistungserstellung@, was zur Einfiihrung neuer Steuerungsmodelle in der Verwal-
tung fithrt sowie zum Einsatz von Produkt- und Projektbudgets. Als Folge ist haufig die
Umstellung auf modernes Rechnungswesen und Abschaffung der Kameralistik als Rech-
nungsform des kommunalen Haushaltes und dadurch die Einfiihrung betriebswirtschaft-
licher Anséitze und Prozesse in der offentlichen Verwaltung zu sehen — welche durchaus
als positiver Schritt zu betrachten ist. Es ergeben sich neue Berufsfelder im Manage-
ment von Offentlichen Einrichtungen sowie die haufig zu beobachtende Spezialisierung,
d.h. die Einfiihrung von ,,Bindestrichékonomien“@.

Leistungsorientierte Bezahlung und die Schaffung von ¢konomischen Anreizen, wie
z.B. durch unterschiedlich gestaltete Bonussysteme préasentieren sich als neue Motiva-
tionssysteme. Zu beobachten sind auch Tendenzen in Richtung Hybridisierung@und
Networking, wobei es sich bei dem einen um die Neubildung von Einrichtungen der
offentlichen Hand durch die Zusammenfithrung mit Privaten handelt: Public Private
Partnership und beim Networking um die verstarkte Zusammenarbeit zwischen staat-
lichem und offentlichem Sektor durch contracting out und verstidrkte Tendenzen zur
Public-Private-Partnership. Formalziele bekommen eine hohere Bedeutung zugeordnet
— zugunsten von Sachzielen, was zu einer geringeren Orientierung am Gemeinwohl fiihrt.
Es erfolgt hiaufig die Dezentralisierung von Gesamtbetrieben in strategische Geschéftsein-
heiten in Verbindung mit dem Outsourcing von Betriebseinheiten der ffentlichen Hand,
was dazu fiihrt, dass sich einzelne Sparten und Einheiten verstarkt auf ihre Kernkom-
petenz beschrinken und spezialisieren. Im Musiktheaterbetrieb bedeutet dies haufig die
Ausgliederung wirtschaftlicher Einrichtungen aus der Verwaltung in autonome Betriebs-
formen, wie bspw. von Werkstitten, Gastronomie und Fuhrpark, bzw. der Immobilie
Theater, aber auch die Beschrankung auf ein bestimmtes Repertoire, in der Regel das
giangige Opernrepertoire, welches programmatisch durch das 19. Jahrhundert bestimmt

wird. Auch der Trend der Umwandlung von tarifrechtlichen Arbeitsverhéltnissen in pri-

166 Beispielsweise grofere Wahlfreiheit in der Sozialversicherung etc.

167 Vgl.: Kultur-Management, Krankenhaus-Management, Raum-Management etc.

168 Harms, Jens; Reichard, Christoph: Okonomisierung des 6ffentlichen Sektors — eine Einfithrung, in:
Harms, Jens; Reichard, Christoph (Hrsg.): Die Okonomisierung des ffentlichen Sektors: Instrumente
und Trends, Baden-Baden 2003, S.15
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vatrechtliche — auch Aufhebung des Beamtenstatus, vollzieht sich verstarkt im Theater,
wie es in zahlreichen Beispielen nach zu verfolgen ist, bspw. im Weimarer Modell und
damit Umwandlung des 6ffentlich-rechtlichen Regiebetriebs in eine privatrechtliche Ak-
tiengesellschaft oder in die Rechtsform der GmbH.

Kurzfristig fithren die aufgefithrten Erscheinungen zweifelsfrei zu einer Entlastung des
Haushaltes von Staat, Landern und Gemeinden und selbst redend zur Effizienzsteige-
rung, unter paralleler Uberbetonung von 6konomischen Kriterien und Faktoren. Finales
Ergebnis scheint aber der Riickzug des Staates aus der Sicherung von Allgemeinwohl,
aus seiner Verantwortung als Wohlfahrtstaat, bis hin zur Abschaffung von meritorischen
und oOffentlichen Giitern zu sein. Bisher giiltige soziale wie kulturelle, gesellschaftliche
Standards, wie zum Beispiel das Gesundheitssystem und Ausgaben fiir Kultur, werden
zunehmend in Frage gestellt, bzw. sofort abgelehnt. Eintretende Folgeerscheinung ist eine
vorherrschende Dominanz von Marktmechanismen welche sich in allen Lebensumsténden
unter dem Primat des Wettbewerbs und dem Tunnelblick der Okonomie manifestieren.
Abschliefsend konnte dieses rational-gewinnorientierte Denken zur Abschaffung der So-
zialstaatlichkeit im Sinne von Verteilungsgerechtigkeit von Ressourcen (wer kann sich
dann noch einen Theaterbesuch leisten?) fithren. Der Einfluss von Politik auf die Ge-
sellschaft nimmt zusehends ab — analog entsteht eine gewisse gesteigerte Tendenz zur
politischen Korruption. Die Grenzen zwischen Markt und Staat verschwinden unter der
Opferung des Prinzips des Gemeinwohls und der zukiinftigen Gleichstellung von Ein-
richtungen der offentlichen Hand gegeniiber gewinnmaximierenden Einrichtungen. Der
Staat agiert allein noch als Wahrer von Ordnungsaufgaben und mutiert zum Dienstleis-
tungsunternehmen. Die formulierten ,Nutzfunktionen® der Okonomisierung lassen sich

anhand von 5 Ebenen zusammenfassend betrachten:

1. Betriebswirtschaftliche Griinde: Es soll die Steigerung der internen Leistungsfahig-
keit erreicht werden, unter der Annahme, dass ein bisheriges effizientes Arbeiten
durch die Tatsache, dass der bisherige Betrieb — in der Regel der Regiebetrieb -
sich in der offentlichen Hand befindet und aus dieser Position heraus nicht optimal
agieren, bzw. optimiert werden kann. Somit werden in den 6ffentlichen Betrieben

privatwirtschaftliche Organisationsformen und Fiihrungsstile eingefiihrt.
2. Fiskalische Griinde: Senkung von Kosten bei gleichzeitiger Steigerung von Erlosen.

3. Ordnungspolitische Griinde: Offentliche Betriebe werden in das marktwirtschaft-
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liche System tberfithrt (was bei einem defizitdren Betrieb wie dem Theater doch
recht schwierig erscheint — vgl. zweigeteilte Betrachtungsweise des Musiktheater-
betriebs: 1. Theaterbetrieb an sich und die 2. Produktion der Auffithrung), durch
die Konfrontation mit den marktwirtschaftlichen Faktoren erhoht sich das Konkur-

renzverhalten und damit die effektive und gewinnorientierte Haltung am Markt.

4. Steuerungspolitische Griinde: Bildung von Partnerschaften und Netzwerken zwi-

schen offentlichen und privaten Einrichtungen

5. Politische Griinde: Aufbau von infrastrukturellen Einrichtungen und der Einrich-
tung und Erweiterung von Netzwerken sowie die flexible Beteiligung von privatem
Kapital an offentlichen Einrichtungen und damit die Einbindung von privatwirt-
schaftlichen Einheiten in das kulturelle und 6ffentliche Leben, womit sich auch eine
Verantwortung der Wirtschaft und Privatpersonen am kulturellen und sozialen Le-

ben manifestieren kann.

Die Okonomisierung des Musiktheaters zeigt, dass ein entsprechendes Begreifen von
kiinstlerischen Erscheinungen nur noch unter genauer Betrachtung der Rahmenbedin-
gungen und unter 6konomischer Aufsicht denkbar ist. Dies zeigt sich neben Tendenzen
zu Haustarifvertriagen, mit Hilfe derer finanzielle Engpésse umgangen werden sollen, auch
in Bestrebungen die Theaterbetriebe in private Rechtsformen zu iiberfiihren, was schlus-
sendlich auch das Ziel verfolgt, sich vollkommen aus dem Tarifgefiige zuriickzuziehen.
Durch den massiven Riickzug von Staat und Kommunen aus der Finanzierung von Mu-
siktheaterbetrieben, miissen die Musiktheaterbetriebe wéhrend der Spielzeit 2003,/2004
einen Riickgang der Zuschiisse von knappen 3% hinnehmen. Dies hat zur Folge, dass
eine deutliche Umdeutung der Formal- und Sachziele stattfindet, vom Theater als Kul-
turfaktor folgt der Blick hin zum Theater als Wirtschaftsfaktor, welcher sich zukiinftig
nur noch iiber Finanzplan, Liquiditatsplan, Produktionsplan und Materialbedarfsplan
definiert. An den Musiktheaterbetrieb wird die Forderung gerichtet, dass Einnahmen
und Ausgaben ausgeglichen sein miissen, nach dem Prinzip der Eigenwirtschaftlichkeit
unter dem Primat einer Leistungserbringung nach dem 6konomischen Prinzip. Dies be-
deutet das Anstreben einer Zuschussminimierung. Das 6konomische Prinzip &ufiert sich
hierbei nach dem Maximalprinzip, da auf Grund des als Fixgroke vorgegebenen Etats

die Haushaltsansitze unveranderbar sind.
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4.1 Die Rechtsformen im Musiktheaterbetrieb

Fiir offentliche Theater sind a priori erst einmal vom Grundsatz her alle Rechtsfor-
men denkbar - es besteht im Rahmen der ,nichthoheitlichen Leistungsverwaltung"@die
Moglichkeit zu einer grundséatzlichen freien Wahl zwischen einer &ffentlich-rechtlichen
und einer privatwirtschaftlichen Rechtsform — ein Zwang zu einer definierten Rechts-
form existiert nicht. Entscheidend ist hierbei die Fragestellung nach dem ,Grad der Ver-
selbststandigung" @]7 da die Wahl der Rechtsform entscheidend fiir das Rechtsverhéltnis
mit dem Trager und dem Einwirkungsgrad zwischen Trager und der entsprechenden
Einrichtung ist. So kann also festgestellt werden, dass in der Gestaltung der einzelnen
Rechtsformen fiir den Theaterbetrieb ein relativ grofser Spielraum existiert, welcher so-
gar so grof sein kann, dass sich die unterschiedlichen Rechtsformen unter Umstédnden
angleichen konnen.

Die Wahl der Rechtsform formiert auch die 6konomischen Rahmenbedingungen fiir
einen Theaterbetrieb, in Form der Festlegung von wirtschaftlichen ,Spielrdumen’ und
wirtschaftlich orientierter Steuerung des Theaters. Bei der Wahl der Rechtsform gilt
die Grofse des Kulturbetriebs nicht als Richtwert. Musiktheaterbetriebe in &hnlicher
oder gleicher Grofenordnung koénnen sich selbstredend unterschiedlicher Rechtsformen
bedienen. Die von o6ffentlichen Unternehmen genutzten Rechtsformen konnen wie bereits
erwahnt sowohl privatrechtlich, wie auch 6ffentlich-rechtlich organisiert sein.

Die Rechtsform gestaltet im Aufsenverhéltnis die Beziehung zwischen dem Trager und
der Institution — sowie zum Publikum /bzw. den in einem geschéftlichen Verhéltnis zum
Tréager stehenden Personenkreis. Somit werden durch die Rechtsform die rechtlichen Be-

ziehungen mit der ,,Umwelt determiniert“ “sowie deren interne Ordnung und das Innen-

169 Réckrath, Gereon: Vom Regiebetrieb zur GmbH, in: Bendixen, Peter (Red.): Handbuch Kulturma-
nagement, Grundwerk 1992, H 4.2
170 a.a.0

171 Thommen, Jean Paul, Achleitner, Ann-Kristin: Allgemeine Betriebswirtschaftslehre, 3. Auflage,
Wiesbaden 2001, S. 66
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verhéltnis zwischen Gesellschaftern, Anteilseignern und Mitarbeitern. Durch die Wahl
der Rechtsform werden Fragen der Haftung, bzw. auch Haftungsbegrenzung und der Ka-
pitalbeschaffung geklért, die Unternehmensleitung sowie die Priifungspflichten definiert.
Aufgrund der Wahl der Rechtsform entscheidet sich auch die steuerliche Belastung eines
Betriebes. Durch die Rechtsform gestalten sich auch die Einfluss- und Kontrollmog-
lichkeiten durch den Tréger. Eine vollstdndig in die o6ffentliche Verwaltung integrierte
Rechtsform ist bspw. der Regiebetrieb. Dabei handelt es sich um einen so genannten
Bruttobetrieb, da die Einnahmen, wie auch die Ausgaben ohne die Bildung eines Saldos
,im Zuge der Bruttobudgetierung" ™) den 6ffentlichen Haushalt eingestellt werden. Das
,Gegenstiick” dazu bildet der ausgegliederte Betrieb, der sein ,Betriebsergebnis in den
Sffentlichen Haushalt einstellen muss‘T. Der ausgegliederte Betrieb wird daher auch
als Nettobetrieb bezeichnet und kann damit sowohl in A) einer &ffentlich-rechtlichen
Rechtsform verbleiben oder B) in eine privatrechtliche iiberfithrt werden:

1. Die Ausgliederung aus einer Korperschaft fithrt zwangslaufig zu einem Betrieb mit
eigener Rechtspersonlichkeit fiihren und zur rechtsfihigen Anstalt oder rechtsfihigen
Korperschaft. Handelt es sich bei dem ausgegliederten Betrieb um einen ohne eigene
Rechtspersonlichkeit, ist der Betrieb entweder nicht rechtsféihig@, oder nur bedingt,
bzw. teilweise rechtsfahig. Die entstehende Form ist dann der optimierte Regiebetrieb,
bzw. der Eigenbetrieb (nach §24 BHO) oder in der teilweise rechtsfiahigen Variante ein
Eigenbetrieb, der aber final im eigenen Namen handelt und entsprechend auch Vertrage
abschliefen kann. Bei Ausgliederung eines in 6ffentlicher Rechtsform stehenden Betriebes
aus mehreren Korperschaften, kann er entweder als Zweckverband mit eigener Rechts-
personlichkeit agieren, oder ohne Rechtspersonlichkeit und daher als Sondervermdégen in

Form einer 6ffentlich rechtlichen Vereinbarung, oder Arbeitsgemeinschaft.

172 Widmayer, Jérg: Produktionsstrukturen und Effizienz im 6ffentlichen Theatersektor, Frankfurt am
Main 2000, S. 12

173 a.a.0.

174 Rechtsfihig zu sein, eine Rechtspersonlichkeit zu sein, befihigt dazu, ein Triger von Rechten oder
Verbindlichkeiten zu sein; damit verbindet sich auch bspw. die Mdéglichkeit vor Gericht zu klagen,
bzw. auch selbst richterlich verklagt zu werden. Rechtsfahig sind alle natiirlichen Personen, auch
Minderjdhrige und Entmiindigte sowie juristische Personen. Juristische Personen sind Korperschaf-
ten, Anstalten, Vereine, Stiftungen. Juristische Personen sind Tréager von Rechten und Pflichten. Thre
Merkmale sind, dass sie durch Organe handeln, die sich aus natiirlichen Personen zusammensetzen -
sie haften mit dem eigenen Vermogen. Juristische Personen im Privatrecht konnen eingetragene Ver-
eine, Aktiengesellschaften, GmbHs sein. Im 6ffentlichen Recht stellen juristische Personen folgende
Organisationen dar: Gemeinden, Gemeindeverbinde, Stiftungen des &ffentlichen Rechts etc.
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2. Wird ein Betrieb in eine privatrechtliche Form mit eigener Rechtspersonlichkeit
tiberfiihrt, entsteht eine Kapitalgesellschaft (AG oder GmbH = Eigengesellschaft), re-
spektive der rechtsfiahige Verein oder die eingetragene Genossenschaft, bzw. ohne eigene
Rechtspersonlichkeit dann als nicht-rechtsfahiger Verein oder als Gesellschaft des biir-
gerlichen Rechts. Die Eigengesellschaft ist somit als eine Kapitalgesellschaft im Besitz

der 6ffentlichen Hand zu sehen.

4.1.1 Der Regiebetrieb

Der Regiebetrieb ist die géngige Betriebsform fiir den Musiktheaterbetrieb in 6ffentlicher
Tragerschaft. Ein Regiebetrieb ist vollkommen in eine kommunale Verwaltung integriert
und agiert in groftmoglicher Nahe zum Rechtstrager. Somit gilt der Regiebetrieb als
ein typisches Gebilde der 6ffentlich-rechtlichen Rechtsform und zeigt deutliche Struktur-

merkmale:

e Allgemeine Rechtsgrundlage fiir den Regiebetrieb ist die Gemeindeordnung der

Lander — eine eigene Satzung ist daher nicht erforderlich.

e Der Regiebetrieb unterliegt den Budgetierungsvorschriften der Haushaltsordnung
und dem Haushaltsgrundsatzgesetz: daher baut der Regiebetrieb auf einen voll-

zugsverbindlichen Wirtschaftsplan als Grundlage auf.

e Der Regiebetrieb ist ein Bruttobetrieb und er ist vollstandig in die 6ffentliche
Verwaltung integriert. Somit ist er ein rechtlich-unselbststéindiger Teilbereich der
Verwaltung des Tragerhaushaltes. Die Folge ist, dass eine Willensbildung nur iiber

die ,Instanzen der Tréigerké')rperschaft“@erfolgen kann.

e Im Regiebetrieb findet als Grundlage fiir die Besoldung das Tarifgesetz des 6ffent-
lichen Dienstes Anwendung. Der Arbeitgeber ist somit der Tréger, welcher seinen
Stellenplan vorgibt und damit erst einmal allen Personalentscheidungen vorsteht,

zu Ungunsten der Intendanz des Theaterbetriebs.

e Ausgaben miissen gegenseitig Deckungsfihig sein und diirfen nur im vorher defi-
nierten und freigegebenen Bereich getéatigt werden, dabei ist der Musiktheaterbe-

trieb in den Haushaltsplan des Trégers eingegliedert. Somit erscheinen seine Ein-

175 Vgl. dazu: Rockrath, Gereon: Vom Regiebetrieb zur GmbH, in: Bendixen, Peter (Red.): Handbuch
Kulturmanagement, Grundwerk 1992, H 4.2

o7



4 Rahmenbedingungen fiir Musiktheater

und Ausnahmen ohne Angabe eines Saldobetrags. Der Musiktheaterbetrieb ist an
die Erfiillung des im Vorfeld definierten Haushaltsplanes eingebunden und defi-
nitiv gebunden, damit ist auch eine vorher definierte Zweckbindung der Mittel
[79)

vorgesehen — eine ,sachliche Deckungsfahigkeit” “—existiert nicht.

Der Regiebetrieb ist dem Prinzip der Kameralistik verpflichtet, bei welcher es sich
um einen Ist-Soll-Vergleich handelt, d.h. eine reine Einnahmen- und Ausgaben-
abrechnung. Hierdurch wird lediglich die Erfiillung des Haushaltsplanes erzielt,
welche auf dem Vergleich zwischen Einnahmen und Ausgaben basiert. Schlussend-
lich ist aber die Ermittlung eines Betriebsergebnisses nicht tatséchlich moglich, da
eine entsprechende Abgrenzung des Betriebsvermogens von dem des Trégers nicht
stattfindet.

Die Bewilligung der Haushaltsmittel werden im Regiebetrieb fiir ein Haushaltsjahr
definiert und bestétigt. Problematisch fiir den Musiktheaterbetrieb ist dabei die
ungilinstige Tatsache, dass das Haushaltsjahr dem Kalenderjahr entspricht. Das
Problem definiert sich dadurch, dass das Haushaltsjahr nicht deckungsgleich mit
der Theaterspielzeit ist, welche sich in der Regel von Juli des aktuellen Rech-
nungsjahres bis Juli des folgenden erstreckt. Dies fithrt z.B. bei unvorhergesehenen
Kosten und Aufwendungen, wie beispielsweise den jéhrlichen Tarifanpassungen
(nach bereits erstelltem Haushaltsplan) zu gewissen Komplikationen im Haushalt
des Theaterbetriebs. Am Jahresende nicht ausgegebene oder nicht wie im Nut-
zungsplan verwendete Mittel, konnen nicht auf das Folgejahr iibertragen werden.
Folge ist das so genannte ,Dezemberfieber — welches sich in iibereilten und un-
koordinierten ,,Hamsterkdufen dufsern kann. Dadurch ist eine sinnvolle Investiti-
onspolitik der Theaterleitung und die Bildung von Riicklagen im als Regiebetrieb
gefithrten Musiktheaterbetrieb nicht denkbar. Die nicht vergebenen Finanzmit-
tel stehen im Folgejahr selbstredend nicht mehr zur Verfiigung, bei einer nicht
vollstandigen zweckgebundenen Verwendung der bewilligten Mittel sind Beschréan-
kungen, bzw. Etatkiirzungen im Folgejahr zu befiirchten. Zusétzlich ergeben sich
durch die zeitliche Verschiebung von Rechnungsjahr und Theaterspielzeit erheb-

liche Schwierigkeiten in der Planung der Spielzeit und Méangel in der Disposition
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von finanziellen Mitteln und damit der Gestaltung eines kiinstlerisch sinnvollen

und ansprechenden sowie 6konomisch stimmigen Spielplans.
e Der Regiebetrieb ist in eine Amtsstruktur mit ,Querschnittsdmtern eingegliedert.

e Eine Flexibilisierung durch dezentrale Ressourcenverwaltung ist moglich und wird

in der Regel auch oft angewendet.

e Der Regiebetrieb ist so genannten Fachdmtern untergeordnet mit Entscheidungs-
gewalt iiber Aufgaben und Finanzmittel. Somit werden nicht nur inhaltliche Kon-
zeptionen und Verantwortungen, sondern auch Bauerhaltung, Beschaffungspolitik
und Verwaltung von Liegenschaften iiber Fachdmter geregelt und abgewickelt, da-
durch ist die Entscheidungsfreiheit der Theaterleitung deutlich und in gravierender

Weise eingeschrankt.

e Eine Mehrtrégerschaft ist im Regiebetrieb nicht moéglich, wodurch die Méglichkeit
zu Kooperationen und eventuell Einfiihrung von Umlagepauschalen wegfallen —
damit werden etwaige Freirdume und ,Spiel- wie Aktionsraume” fiir den Theater-

betrieb a priori verhindert.

e Die direkte Aufsicht des Regiebetriebs erfolgt durch die Kulturverwaltung und den

Kulturausschuss der Tragers.

e Eine Personalvertretung im Theaterbetrieb existiert durch das Personalvertre-
tungsgesetz der Lénder und wird somit durch den Gesamtpersonalrat des Trégers

vertreten.

e Steuerliche Belastung des Regiebetriebs: 6ffentliche Musiktheaterbetriebe handeln
nicht gewinnorientiert. Sie werden als Zuschussbetriebe gefiihrt: dabei handelt es
sich also nicht um stehende Gewerbebetriebe — die Gewerbesteuer entfillt. Da ein
Musiktheaterbetrieb auch nicht unter §1 Abs.2 Nr.2g VStG fallt, sind sie auch von
der Vermogenssteuer befreit. Musiktheaterbetriebe sind im Sinn von §§52-68 AO

gemeinniitzig.

Aus den genannten Bedingungen entstehen Probleme fiir den Gesamttheaterbetrieb,

welche abschlieffend zusammengefasst genannt werden sollen:
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1. Es ist keine gegenseitige Deckungsfihigkeit von Haushaltsmitteln moglich: Zu-
schiisse sind zweckgebunden. Es existiert keine Moglichkeit finanzielle Mittel aufser-
halb der Zweckbindung sinnvoll einzusetzen sowie nur sehr eingeschriankte Mog-
lichkeiten bestimmte Aufgaben oder Tétigkeiten fremd zu vergeben, bzw. auch

vergebene Aufgaben selbst wahrzunehmen. FEine Budgetierung ist nicht moglich.

2. Die Theaterleitung hat nur beschréinkte Entscheidungsrechte, vor allem bei der
betriebswirtschaftlichen Steuerung des Musiktheaterbetriebs — dadurch wird eine

Optimierung im Ressourceneinsatz verhindert.

3. Ein grofles Problem fiir den Musiktheaterbetrieb stellt die Kameralistike—dar
Einnahmen und Ausgaben miissen voneinander getrennt betrachtet werden, was
die Erstellung einer Erfolgswirkung ausschliefst. Finanzielle Mittel miissen zum
Ende des Rechnungsjahres ausgegeben sein, ansonsten werden die Mittel in den
Tréagerhaushalt zuriickgefiihrt. Die Problematik lasst sich unter dem Begriff | De-
zemberfieber zusammenfassen. Notwendige Anschaffungen und Investitionen wer-
den dadurch bedingt entsprechend aufgeschoben, bzw. nicht getétigt, da fiir die
jeweiligen Bereiche am Ende der Spielzeit unter Umstdnden keine entsprechen-
den Geldmittel mehr zur Verfiigung stehen. Finanzielle Mittel sind innerhalb des
fest gefligten Wirtschaftsplanes nicht ibertragbar und kénnen demnach nicht um-
gedeutet werden. Weiterhin sind Ansparungen und Anlagen mit den finanziellen
Mitteln nicht moglich. Die existierenden Finanzmittel sind in Etatansétze fest-
gebunden und nur fiir bestimmte und definierte Aufgaben zu verwenden. In der
Kameralistik existiert ein fixierter und detaillierter zweckgebundener Stellenplan
— der den Gesamtstellenplan umfasst. Flexibilitdt in der Nicht-, bzw. auch Neu-
besetzung von Stellen gibt es nicht — Personalstellen kénnen auch nicht in andere
Finanzposten umgedeutet werden. Daher sind Effizienzsteigerungen im Personal-
management kaum moglich. Personaleinsparungen (ob sinnvoll oder nicht sinnvoll,
soll an dieser Stelle nicht diskutiert werden) oder die Umdeutung von Stellen in
z.B. zeitlich begrenzte Kernteams, ist nicht moglich. ,,Ausgliederung von Teilen des

Budgets in Sammelnachweise™hereitet Schwierigkeiten, da auch hier die Zweck-

177

178

1994 stellt der Deutsche Stadtetag fest: ,,Zweifellos ist die bisher bei &ffentlich-rechtlichen Regie-
betrieben iibliche kameralistische Haushaltsfiihrung ein Hindernis auf dem Weg zur betriebswirt-
schaftlichen Organisation®, in: Deutscher Stadtetag 1994 (Hrsg.): Perspektiven fiir die Theater®, S.
12

Roper, Henning: Handbuch Theatermanagement, Kéln 2001, S. 91
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bindung von Haushaltsmitteln gilt. Anfallende Kosten werden zum Teil nicht vor
Ort gesammelt und abgerechnet, sondern in Sammelnachweisen zentral abgerech-
net — die Kostenkontrolle und Motivation zur Reduzierung von Kosten vor Ort
fehlt somit. Etwaige Mehreinnahmen des Theaterbetriebs (z.B. in Abhéngigkeit
einer Umdeutung der Einnahmen als Summe aus Einspielergebnis und Subventi-
on) flieflen nicht in den Theaterhaushalt, sondern in den Trégerhaushalt. Die meis-
ten Musiktheater, die als Regiebetrieb organisiert sind, planen ihre Produktionen
auf den Zeitraum von einer Spielzeit im Voraus Das kameralistische Haushalts-
jahr entspricht einem Rechnungsjahr. Dadurch fehlt, wie bereits angesprochen, die
Moglichkeit auf spontane Finanzierungskiirzungen und Finanzeinbriiche zu reagie-
ren. Fiir Musiktheaterbetriebe ist eine mittel- und langfristige Finanzierungszusage
entscheidend, um eine effektive Disposition des Betriebs langfristig zu sichern und
somit effektiv arbeiten zu konnen. Dies ist auch notwendig fiir die Beantragung von
zusétzlichen Projektmitteln. Durch diese Handhabung ist eine zusétzliche Nutzung
der Immobilie Theater (als Méglichkeit fiir zusétzliche finanzielle Einnahmen) nur

schwer moglich.

4. Sonderfall optimierter Regiebetrieb: Befreiung von der fachlichen Bindung von
Mitteln unter Wahrung der kameralen Haushaltsmechanismen. Der optimierte Re-
giebetrieb bleibt somit Teil der 6ffentlichen Verwaltung und muss die Dienstleis-
tungen der Querschnittsdmter nutzen, auch wenn die Erfiillung der Leistung durch

andere Unternehmen, bzw. private Unternehmen giinstiger wére.

4.1.2 Der Eigenbetrieb

Der Eigenbetrieb kann als ein ,gemeindliches‘mund wirtschaftlich agierendes Unterneh-
men ohne eigene Rechtspersonlichkeit bezeichnet werden, welches sich durch eine ,ver-
mogensrechtliche und organisatorische Verselbststéindigung“@auszeichnet. Man spricht
in diesem Zusammenhang auch von einem verselbststandigten Regiebetrieb und riickt
ihn somit in die Nahe des optimierten Regiebetriebs. Der Eigenbetrieb ist somit ein
Wirtschaftsunternehmen der Gemeinde und ermdéglicht ein kaufméannisches Geschafts-

gebaren, dabei unterscheidet ihn allein die ,fehlende rechtliche Verselbststéndigung von

179 Kiippers, Georg: Betriebsformen fiir die kommunale Kulturarbeit, Kéln 1995, S. 17
180 Schneidewind, Petra: Die Rechtsform, in: Klein, Armin (Hrsg.): Kompendium Kulturmanagement,
Handbuch fiir Studium und Praxis, Miinchen 2004, S. 162
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der (...) privatrechtlichen GmbH™. Der Rechtsstand des Eigenbetriebs ist &ffentlich-
rechtlich und basiert auf den Gemeindeordnungen, bzw. den Eigenbetriebsverordnungen
in den jeweiligen Léndern. Allerdings ist auch beim Eigenbetrieb eine Mehrtragerschaft
nicht moéglich. Der Eigenbetrieb agiert nach der kaufménnischen Buchfithrung, die im
Haushaltsplan ausgewiesenen Betrége definieren den notwendigen Zuschuss, der ,sich
als Saldo zwischen Einnahmen und Ausgaben“@ergibt. Eigenbetriebe weisen eine Né-
he zum Rechtstrager auf, d.h. sie sind gegeniiber dem Trager rechtlich unselbststandig,
sind aber organisatorisch und wirtschaftlich flexibel. Das Sondervermogen Eigenbetrieb
unterliegt dem obersten Kontrollgremium der Kommune. Die Buchfiihrung des Eigen-
betriebs ist die doppelte Buchfiihrung der kaufménnischen Rechnungsfithrung. Hierbei
werden Ertrdge und Aufwendungen erstellt und Gewinn und Verlust ermittelt. Dabei

muss der Jahresabschluss enthalten:

1. Eine Bilanz, gegliedert in Aktiva (Anlage- und Umlaufvermogen) und Passiva (Ka-
pital und entsprechende Riickstellungen). Damit ist eine wirtschaftliche Vergleich-
barkeit auch mit anderen Betrieben moglich. Das Vermogen des Eigenbetriebs ist
aus dem Tragervermogen ausgegliedert mit der Forderung eines ,Stammkapitals®
fiir den Eigenbetrieb — fiir defizitdre und nicht selbst erwirtschaftete Kosten, haf-
tet wie im Regiebetrieb der Trager. Eine selbststédndige ,,Geldaufnahme“@ist nicht

moglich.
2. Gewinn- und Verlustrechnung fiir das abgelaufene Wirtschaftsjahr.

3. Im Anhang an die Gewinn- und Verlustrechnung sind Informationen iiber z.B.
Methoden der Bewertung, Anlageentwicklung und die genaue Aufgliederung der

Umsatzerlose darzustellen.

4. Wie im Regiebetrieb sind die Angestellten des Theaterbetriebs Mitarbeiter des
Tréagers — aufgrund einer nicht existierenden eigenen Rechtspersonlichkeit des Ei-

genbetriebs. Auch hier gilt die Tarifstruktur des offentlichen Dienstes — allerdings

181 Rgckrath, Gereon: Vom Regiebetrieb zur GmbH, in: Bendixen, Peter (Red.): Handbuch Kulturma-
nagement, Grundwerk 1992, H 4.2

Schneidewind, Petra: Die Rechtsform, in: Klein, Armin (Hrsg.): Kompendium Kulturmanagement,
Handbuch fiir Studium und Praxis, Miinchen 2004, S. 162

182

183 Réckrath, Gereon,: Vom Regiebetrieb zur GmbH, in: Bendixen, Peter (Red.): Handbuch Kulturma-
nagement, Grundwerk 1992, H 4.2
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existiert hier im Gegensatz zum Regiebetrieb keine strenge Bindung an einen im
Voraus definierten Stellenplan, so dass der Theaterleitung hierdurch die Moglich-
keit zu kurzfristigen Entscheidungen und ein grofziigiger Spielraum in der Vergabe

von Positionen gegeben ist.

Durch die genannten Eigenschaften hat der Eigenbetrieb einige Vorteile gegeniiber

dem Regiebetrieb:

1. Befreiung von den Zwéangen der Kameralistik und die Erreichung einer gewissen

wirtschaftlichen Autonomie.

2. Moglichkeit der Ansparung von finanziellen Mitteln — wobei die Theaterleitung das

Einnahmerisiko tragt.

3. Die Theaterleitung besitzt eine organisatorische Autonomie und kann eigenverant-

wortlich handeln.

4.1.3 Die GmbH

Unter einer GmbH ist eine Kapitalgesellschaft mit beschrinkter Haftung zu verstehen.
Privatrechtliche Einrichtungen unter der Tragerschaft der 6ffentlichen Hand, errichtet auf
Basis eines Beschlusses der Gemeindevertretung, werden als Eigengesellschaften bezeich-
net. Die Griindungsvorschriften definieren sich in §5(4)GmbHG, Ges.§7GmbHG und §8
GmbHG sowie §9¢GmbHG. Die Einflussmoglichkeiten des Trégers innerhalb einer GmbH
sind beschrinkt — allerdings kann (und das ist ein sehr grofer Vorteil) die GmbH re-
lativ unproblematisch an die Bediirfnisse des kommunalen Trégers angepasst werden.
Die Griindung einer GmbH verlangt Mindesteigenkapital von 25000 als Stammeinlage,
dabei muss eine Mindesteinzahlung von 50% erfolgen. Die GmbH ist laut §13(2)GmbHG
haftungsbeschrankt, d.h. die Gesellschaft haftet nur mit ihrer Einlage. Als Gesellschafts-
organe agieren die Gesellschaftsversammlung sowie der Aufsichtsrat, wenn der Betrieb
mehr als 500 Mitarbeiter aufweist. Der Sinn und Zweck einer GmbH ist ihre Funktion
als Handelsgesellschaft, im GmbHG wird allerdings definiert, dass eine GmbH auch ,zu
jedem gesetzlich zuldssigen Zweck” erlaubt ist und daher aber auch als Rechtsform fiir
kulturelle Zwecke genutzt werden kann. Die Geschéftsfiihrung in der Theater-GmbH ist
sowohl fiir die kiinstlerischen, wie auch 6konomischen Zielsetzungen verantwortlich, was

spezielle Herausforderungen und Fachkenntnisse an die Theaterleitung stellt und damit
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das Amt des reinen , Kiinstlerintendanten eigentlich abschafft, was in der Theaterpraxis
allerdings nur selten umgesetzt wird. Die Theaterleitung der Theater-GmbH hat auch
Verantwortung fiir die Ergebnisse, sowohl kiinstlerischer, wie auch wirtschaftlicher Art.
Weitere Aufgaben der Theaterleitung sind die Erstellung eines Wirtschaftsplanes, admi-
nistrative Aufgaben und die Fiihrung des laufenden Betriebs mit den téglich anfallenden
Aufgaben. Die Erfiillung dieser Aufgaben kann von einem ,jinszenierenden“ Kiinstlerin-
tendanten nur schwerlich verlangt werden und wird in der Praxis durch die Einsetzung
von so genannten personlichen Mitarbeitern oftmals umgangen, bzw. werden die gefor-
derten Aufgaben in voller Hohe vom Verwaltungsdirektor iibernommen. Natiirlich ist bei
der Theater-GmbH auch ein Doppeldirektorium durch kiinstlerischen und kaufménni-
schen Intendanten mit getrennten Aufgabenbereichen denkbar. Innerhalb der Leitungs-
verteilung sind verschiedene Modelle denkbar, wie durch Gereon Rb'ckrath@aufgezeigt,
wie sie auch in dhnlicher Konstellation im Regiebetrieb und Eigenbetrieb vorkommen

kénnen:
1. Alleingeschéftsfithrender Intendant.
2. Doppelgeschiftsfiihrung durch Intendant und Generalmusikdirektor.
3. Doppelgeschaftsfithrung durch Intendant und kaufménnischen Direktor.

4. Tripelgeschéftsfithrung durch Intendant, Generalmusikdirektor und Verwaltungs-
direktor.

5. Alleingeschéftsfiihrender kaufménnischer Direktor.

Die Stellenplanung und das Personalmanagement fallen ebenfalls in den Aufgabenbe-
reich der Theaterleitung und deren Entscheidungsbefugnis, wodurch eine Néhe zu den
theaterpraktischen Bediirfnissen und zur kiinstlerischen Konzeption gegeben ist.

Die scheinbaren Vorteile einer GmbH liegen auf der Hand:

e Mehrtrigerschaft ist denkbar sowie auch die relativ unproblematische Gestaltung
einer Theaterfusion und damit die uneingeschrankte Moglichkeit zu Kooperatio-
nen, Netzwerken und Festivalaktivitaten etc. Das 6konomische Modell von ,Public-

private-partnership® kann praktiziert werden, somit konnen im Aufsichtsrat des

184 Rgckrath, Gereon: Vom Regiebetrieb zur GmbH, in: Bendixen, Peter (Red.): Handbuch Kulturma-
nagement, Grundwerk 1992, H 4.2
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Theaterbetriebs auch Vertreter aus dem Wirtschaftbereich sitzen, was den grofsen
Vorteil haben konnte, dass unter Umstédnden wirtschaftliches Know-how in den
Musiktheaterbetrieb einfliefst, wie es durchaus eindrucksvoll vom Festspielhaus

Baden-Baden praktiziert wird.

Existenz von kurzen Kommunikations- und Entscheidungswegen sowie klare Hier-
archien. Die Theaterleitung kann eine vom Trager unabhéngige Personalplanung
fiihren und besitzt damit die Moglichkeit zur Gestaltung einer leistungsbezogenen

Gagenpolitik fiir die Arbeitnehmer.

Die Musiktheater-GmbH besitzt eine relative Autonomie hinsichtlich wirtschaft-
licher Belange. Der Betrieb muss nach dkonomischen Grundsdtzen agieren, d.h.
Entscheidungen werden auf Grundlage wirtschaftlicher Gesichtspunkte getroffen
- durch Leistungszulagen kann in die Motivationen der Mitarbeiter eingegriffen

werden.

Die Aufsichtsfunktion des kommunalen Kulturausschusses iiber den Musiktheater-
betrieb ist eingeschrankt. Durch die Loslosung von "Querschnittsdmtern"gewinnt

der Betrieb an Autonomie.

Die Einrichtung von Kernteams innerhalb der Projektplanung (Musiktheaterpro-
duktion als Projekt disponiert und durchgefiihrt) ist moglich, d.h. in bestimmten
Arbeitsbereichen des Theaterbetriebs werden zu hohen Auslastungszeiten eine ent-
sprechende Anzahl von Mitarbeitern gestellt, welche aber in weniger aufwendigen
Produktionen nicht beschéaftigt werden miissen, durch diese Arbeitszeitflexibilisie-
rungsmaknahmen ist ein effektives und flexibles ,Handling von einzelnen Pro-
duktionen denkbar, ohne mit einer stdndigen grofen Stammbesetzung arbeiten zu
missen. Dies bietet sich z.B. im Bereich der Vorstellungsdienste (Maske, Gardero-

be, Bithnentechnik etc.) an.

Der Betriebsrat hat eingeschrinkten Einfluss auf Entscheidungen der Theaterlei-
tung - Verhandlungen werden mit den Theaterangehdrigen direkt ausgehandelt.
Daraus ergeben sich Arbeitgebervorteile . Das allgemeine Tarifsystem kann ver-
lassen werden: somit konnen Haustarifvertrage ungehindert geschlossen werden —
vollkommene Flexibilitdt in Personalfragen. Ein Ausstieg aus den Tarifvertrégen

des offentlichen Dienstes ist denkbar.
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Die Umwandlung eines bisher als Regiebetrieb gefiihrten Theaterbetriebs erfolgt in einem

Prozess in drei Stufen:
1. Spaltungsvertrag
2. Beschluss des Stadt- oder Landesparlaments
3. Eintragung der Ausgliederung in das Register des neuen Tragers

Die zur Zeit der Umwandlung bestehenden Rechte und Pflichten des Arbeitsgebers
laufen fort (vgl. § 613a BGB) — d.h. der Arbeitnehmer wird an die neue GmbH aus-
geliehen. Neue Vertrige sind automatisch GmbH-Vertrige. Nach einer Frist von einem
Jahr sind Anderungen im Einvernehmen mit dem Arbeitnehmer moglich. Existieren-
de Betriebs- und Arbeitsvereinbarungen werden vom fritheren Arbeitgeber nach §613a
BGB iibernommen. Der Arbeitnehmer hat ein Widerspruchsrecht und wird im Falle
eines Widerspruchs vom alten Arbeitnehmer weiterbeschéftigt, kann dieser aber keine
entsprechende Arbeitsstelle zur Verfiigung stellen, kann eine betriebsbedingte Kiindi-
gung erfolgen. Ein Orchestermusiker kann bspw. betriebsgekiindigt werden, wenn der
Theaterbetrieb, wie auch das stadtische Orchester in eine GmbH {ibergefiihrt wird, sich
der Orchestermusiker aber weigert am Ubergang teilzunehmen: Die Kommune kann den
Orchestermusiker nicht mehr vertragsgeméfs einsetzen. Die Vorteile liegen klar in Ar-
beitgeberhand.

4.1.4 Aussichten

Motivationen zur Wahl einer Rechtsform kénnen Forderungen nach der Loslosung von
den Querschnittsamtern, die Notwendigkeit einer gréferen Entscheidungskompetenz der
Theaterleitung, kiirzere und effektivere Entscheidungswege und die Einfiihrung des Bud-
getierungsverfahren und damit die Aufteilung des Produktionsbetriebs in eine Orientie-
rung als Projekte sein.

Natiirlich ist die Wahl der Rechtsform noch lange keine Garantie fiir optimiertes und
effizientes Arbeiten im Theaterbetrieb. Alleiniger Garant ist der Wille zum wirtschaft-
lichen Agieren und die handwerkliche Fahigkeit der Leitung eines Theaterbetriebs zur
okonomisch sinnvollen Fiihrung eines Theaterbetriebs und nicht der ausschlielliche Wille

zur kiinstlerischen Gedenksteinsetzung.
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Wie konnten zukiinftige Rechtsformen fiir den Musiktheaterbetrieb aber in der Thea-
terpraxis aussehen? Sicherlich ist die Losung nicht so einfach, wie von Regina LorenZ—im
Interview ,Quo vadis Theater auf der Internetplattform ,www.theaterforschung.de ge-
aukert: ,Der richtige Weg ist sicher, dass immer mehr Hauser, was ja auch schon der
Fall ist, in GmbHs umgewandelt und nicht mehr nach dem kameralistischen Prinzip
betrieben werden“. Vielmehr erscheint es notwendig, Staat und Kommunen nicht aus
ihrer Verantwortung zu entlassen, sondern den Rechtstriager in die Aufgaben néher ein-
zubinden. Richtig erscheint eine Abwendung vom klassischen Regiebetrieb mit seiner
bekannten Problematik, hin zum optimierten Regiebetrieb oder Eigenbetrieb, wo wirt-
schaftlich nach den Prinzipien der kaufménnischen Buchfiihrung agiert werden kann,
wodurch Controlling und die kaufménnische Kalkulation tatséchlich entstehender Kos-
ten und Folgekosten einer Auffithrung erst moglich werden. Sinn macht es aber, Teile des
Gesamtbetriebes auszugliedern und in Form einer GmbH zu privatisieren, z.B. Gebau-
de, Gastronomie (etc.) und sogar Teile des Vorstellungsbetriebes, wie z.B. das Musical,
um eine qualitativ hochwertige Besetzung zu ermoglichen, ohne aber ein iibergrofses En-
semble iiber die gesamte Spielzeit beschéftigen zu miissen, bzw. das Musical mit ,fach-
fremden” Darstellern besetzen zu miissen. Dies ist auch fiir andere Sparten innerhalb
des Betriebes denkbar: Ballett/Tanztheater oder ,Sonderformen” wie die Kammeroper
oder beispielsweise die Auffithrung von zeitgenossischem Musiktheater, oder auch an
den Vorstellungsbetrieb angegliederte Festivals sowie besondere Serviceleistungen und
Zusatzprogramme. Die Chancen durch die Kombination verschiedener Rechtsformen in
Bezug auf Flexibilitat, Neubewertung von kiinstlerischer Leistung und ¢konomischer
Zielsetzung, liegen auf der Hand. Der Aufbau eines Sponsoring- und Marketingsystems
wird dadurch gestiitzt und ermdglicht, auch mit der Zieldefinition der Imagegestaltung
und Lobbyarbeit. Die entstehende Problematik kann in der entstehenden erweiterten
eigenwirtschaftlichen Tétigkeit der Kultureinrichtung (auch in Teilbereichen) liegen, die
dazu fithren kann, dass die Uberweisung von offentlichen Geldern umsatzsteuerpflich-
tig wird! Aber auch hierbei besteht nach §68 AO die Moglichkeit fiir wirtschaftliche
Geschaftsbetriebe, dass Teilbereiche, die nicht als gemeinniitzig anerkannt werden, in

andere Rechtsformen ausgegliedert werden konnen.

185 Torenz, Regina in: ,,Quo vadis® — gefunden unter: www.theaterforschung.de - Download vom 13.
Mérz 2006.
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4.2 Betriebsformen und Betriebssysteme von

Musiktheaterbetrieben

Die Verwendung der Begriffe ,Betriebsform und Betriebssystem® erfolgt in der géngi-
gen Literatur recht unterschiedlich. Jorg Widmeyer definiert die Merkmale zur Charak-
terisierung von Theaterbetrieben als das Vorstellungsprogramm und die ,Verzahnung
von Vorstellungen und Produktionen““ als ,,Theaterbetriebsform“, ganz im Gegensatz
zu Clemens Hoegl, welcher unter der dem Begriff ,Betriebsform® eine Einteilung der
Musiktheaterbetriebe in Deutschland in Staats-, Stadt-, Landes- und Stddtebundthea-
ter versteht, damit eine Nédhe zur Rechtsform konstruiert und erklart, dass die ,Be-
triebsform fiir Erscheinungsbild und Qualitédt eines Musiktheaterbetriebs eine vernach-
lissigbare Rolle'{®kpielt. Unter ,Betriebssystem* versteht er die ,,Abfolge verschiedener
Produktionen im Spielplan“{™und eine Unterteilung in Repertoiresystem, Stagionesys-
tem, En-Suite-System, Semi-Stagione und Blocksystem. Die Bezeichnung Betriebssystem
wird von Margit Klumaief™)] {ibernommen, wihrend Frieder Stein™unter Betriebsform
die Rechtsform des Musiktheaterbetriebs versteht. Betriebsformen gehdren sicherlich zu
den ,dynamischsten (sic.) und wandlungsféhigsten Teilbereichen der Wirtschaft““ und
gelten als grundlegende Klassifikation von Betrieben, welche bestimmte Merkmale eines
Unternehmens betonen™?und eine Profilierung des Unternehmens zum Ausdruck bringt.
Ein Musiktheaterbetrieb definiert und profiliert sich iiber seine Vorstellungen und die
Vielfalt, bzw. Qualitdt seines Repertoires, daher steht in dieser Arbeit die Begrifflich-
keit , Betriebsform® fiir die Art und Weise, wie das Vorstellungsprogramm in der Eng-
fiihrung zwischen Produktionsweise und Auffithrungsart im Musiktheaterbetrieb erfolgt

und somit die Form der Organisation der Vorstellungsabfolge — als Rechtsform sei die

186 Widmayer Jorg: Produktionsstrukturen und Effizienz im &ffentlichen Theatersektor, eine wirtschafts-
wissenschaftliche Untersuchung unter Verwendung eines dualen Frontieransatzes, Frankfurt am Main
2000

187 Hoegl, Clemens: Okonomie der Oper: Grundlagen fiir das Musiktheatermanagement, Bonn 1995, S.
43

188 a.2.0., S.44

189 Klumaier Margit: Aspekte eines wirtschaftlichen Theatermanagements, Graz 1999, S. 73

190 Gtein Frieder: Wirtschaftsplanung und —kontrolle 6ffentlicher Theater in der Bundesrepublik Deutsch-
land, Hamburg 1982, S. 16

191 Kotler, Philip, Bliemel, Friedhelm: Marketing Management: Analyse, Planung und Verwirklichung,
10. {iberarbeitete und aktualisierte Auflage, Stuttgart 2001, S. 1128

192 Thommen, Jean-Paul, Achleitner, Ann-Kristin: Allgemeine Betriebswirtschaftslehre, 3. Auflage,
Wiesbaden 2001
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Funktion der Tragerschaft definiert. Eine ,qualifizierende* Groéfeneinteilung der Thea-
ter in Deutschland erfolgt durch die Bezeichnungen A-, B-, C-, D-Theater, welche auf
Grundlage der Orchestergrofe definiert werdert—,

Es existieren drei Grundsystemfunktionen von Betriebsformen um den Ablauf von Mu-
siktheatervorstellungen in Bezug auf Quantitdt und zeitlicher Disposition darzustellen,
in Abhéngigkeit der Produktionsbedingungen, der Betriebsgrofse und der Probenmog-

lichkeiten in Abhéngigkeit zum Vorstellungsbetrieb:

1. Repertoiretheatersystem,
2. Stagionetheatersystem,
3. En-Bloc-System,

4. Als viertes mogliche System sei noch das En-Suite-System erwéhnt, welches seinen
Einsatz z.B. in der Vorstellungsabfolge der reinen Musicalbetriebe findet, welches
allerdings in Bezug auf den Musiktheaterbetrieb in seiner Vielfalt keine Anwendung
finden kann, da die ununterbrochene Abfolge eines einzelnen Werkes im Sinne ei-
nes vielfaltigen Spielplanes sinnentleert erscheinen muss. Der Aspekt der Kommer-
zialisierung und Gewinnerzielung stehen beim En-Suite-System im Vordergrund.
Vorteile liegen in der relativ hohen Ausbringmenge in hoher Qualitit. Ein festes
Ensemble ist im En-Suite-System nicht unbedingt notwendig, aber zur gesicherten
Abfolge sicherlich nicht unwichtig. Von Vorteil erscheint auch die Tatsache, dass
sich unter Umsténden eine Produktionsfolge bei nachlassender Auslastung quasi je-
derzeit im Rahmen der gesetzlichen Variablen absetzen lasst. Das En-Suite-System
kommt der Erreichung von Individualzielen der beteiligten Kiinstler sicherlich nur

suboptimal entgegen.

4.2.1 Der Repertoirebetrieb

, The Repertoire model assumes that annual production plan contains a
fairly large number of productions, each however is performed relatively few
times. The Productions in the repertoire are performed for several consecu-

tive seasons and are slowly replaced by new productions*(sic. ™

193 D-Theater: Orchester weniger als 56 Musiker, C-Theater: Orchester mindestens 56 Musiker kleiner,
B-Theater: mindestens 66 Orchestermusiker, A-Theater ab 99 Musikern.

194 Unger, Carl Michael: Production at the Royal Theatre in Stockholm, in: 2nd International Conference
of Arts Management Groupe HEC, Frankreich 1993
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Das Repertoiretheater zeichnet sich durch den stédndigen Abfolgewechsel von
Vorstellungen aus und verfiigt {iber ein grofses und permanent verfiighares
Repertoire an Musiktheaterproduktionen, welche mehr oder weniger jeder-
zeit auffithrbar sind — im Idealfall bietet das Repertoiresystem jeden Abend
eine anderes Werk und bietet somit ein Minimum an Schliettagen. Somit ist
eine grofse Bandbreite an Musiktheaterformen und historisch unterschiedli-
ches Repertoire garantiert. Erfolgsproduktionen kénnen so in einer relativ
hohen Ausbringmenge gespielt werden, bzw. auch in die néchste Spielzeit
iibernommen werden, ohne dass der Musiktheaterbetrieb iiber einen lan-
geren Zeitraum mit dem gleichen Programm ,blockiert{™jist. Das Reper-
toiresystem ist die aufwendigste Betriebsform und findet sich vorrangig bei
Musiktheaterbetrieben in &ffentlich-rechtlicher Triigerschaft ™|

4.2.1.1 Vorteile des Repertoiresystems

Die hohe Ausbringmenge an Vorstellungen bietet eine garantierte Abwechs-
lung im Spielplan, welche unter Umstéanden auch die M6glichkeit bieten kann,
Randrepertoire zur Auffithrung zu bringen — auch bei der Durchfithrung eines
klassischen Abo-Systems kann dieses sogar an eine relativ grofse Besucher-
menge vermittelt werden. Im Abosystem konnen dem Publikum ausreichend

verschiedene Produktionen gezeigt werden.

Repertoiretheater bedeutet aber auch aufgrund der vielen unterschiedlichen
sich im Spielplan und Repertoire befindlichen Werke die Notwendigkeit eines
relativ groffen Ensembles, um diese grofe Bandbreite an kiinstlerisch unter-
schiedlichen Anforderungen iiberhaupt leisten zu kénnen. Durch die notwen-
dige Grofe des Ensembles ist es aber moglich, auch kurzfristige Anderun-
gen des Spielplans, wie z.B. durch Erkrankung eines Séngerdarstellers, aus
dem eigenen Ensemble heraus und ohne grofse Umbesetzungsproben durch-
zufiithren, ohne die Vorstellung ausfallen lassen zu miissen. Weiterhin besteht

hierbei die Chance zur Foérderung junger Sanger. Fiir den jungen und noch

195R6per, Henning: Handbuch Theatermanagement Kéln 2001, S. 419

196The production model is commonly used by German opera houses who typically have large permanent
ensembles”. Konferenzbeitrag von Carl Unger. Enthalten in: Unger, Carl Michael: Production at the
Royal Theatre in Stockholm, in: 2nd International Conference of Arts Management Groupe HEC,
Frankreich 1993
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unerfahrenen Sénger besteht im Repertoiresystem die Moglichkeit zum Er-
arbeiten eines eigenen Repertoires und zum Ausprobieren bestimmter Rollen
als Zweitbesetzung, ohne dem , Druck® ausgesetzt zu sein, in der neuen Partie
ybrillieren zu miissen., bzw. es besteht die Moglichkeit zum ,,Ausprobieren‘
neuer Fachpartien und damit die Starkung der Individualziele der Ensemble-
mitglieder. In dieser Hinsicht ergibt auch die Md6glichkeit zur Vorbereitung

und Durchfiihrung von , Fachwechseln“ profilierter Sanger.

Die Besetzungspolitik des Ensembles stellt den Musiktheaterbetrieb im Re-
pertoiresystem vor grofe Herausforderungen, um nicht unkoordinierte Beset-
zungen und Verpflichtungen innerhalb des Ensembles zu betreiben — hierfiir
ist ein hohes Maf an Fachkompetenz der Theaterleitung, bzw. des kiinst-
lerischen Leitungsteams notwendig. Der Einsatz von Gésten wird durch das
Ensemblesystem erschwert — was dann zu einem Problem werden kann, wenn
ein kiinstlerisches Leitungsteam auf bestimmten Séngern und Gésten be-
steht, bzw. die Inszenierung auf ,/ Typen“ konzipiert ist. In einem solchen Fall
sind klare und juristisch unterlegte Vorabsprachen notwendig, um Konflikte
wahrend der Probenzeit zu vermeiden. Selbstredend hat die Moglichkeit zur
Besetzung aller notwendigen und zu besetzenden Partien aus dem eigenen
Ensemble heraus grofte 6konomische Vorteile, da dadurch u.a. auf das Enga-
gement von Gésten génzlich verzichtet werden kann, bzw. auf ein 6konomisch
vertrigliches Mafl reduziert werden kann. Repertoiresystem bedeutet aller-
dings nicht a priori, dass hier ein Theater mit ,Gaststars“ oder besonders
exponierten Rollenvertretern nicht moglich ist, wie es bspw. die Hamburgi-

sche Staatsoper unter der Intendanz von Peter Ruzicka eindrucksvoll zeigte.

Durch die Erhaltung und Pflege eines auf eine relative Dauer eingerichte-
ten Ensembles ist eine intensive und motivierte Probenarbeit moglich. Die
Tatsache, dass die einzelnen Séngerdarsteller in einem Repertoirebetrieb auf-
einander ,eingespielt” sind, steigert final auch die kiinstlerische Qualitét. Fiir
den Gesamttheaterbetrieb gilt, dass aufgrund der langfristig angelegten Kon-
tinuitat sich die Kiinstlerische Konzeption und die inhaltliche Ausrichtung
auf einem hohen Niveau halten und fortsetzen kann. Produktionen kénnen
sich kiinstlerisch iiber eine langen Zeitraum entwickeln — d.h. die Inszenierung

kann mit der Originalbesetzung ,wachsen, ohne den Wechsel von Partiebes-
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etzungen durch eine wechselnde Séngerbesetzung.

4.2.1.2 Nachteile des Repertoirebetriebs

Zu den haufigsten Problemen des Repertoirebetriebs gehort die Koordinati-
on einer hohen Anzahl unterschiedlicher Produktionen, bzw. standig wech-
selnden Vorstellungen und den damit verbunden Probenbetrieb, was zu einer
,Schieflage zwischen Produktions- und Auffithrungsbetrieb fithren kann, was
sich bspw. durch verstiarkte Auslastung der Ressource Biihne zugunsten von

Proben zeigt. Folge ist haufig eine deutliche Qualitatsverschiebung.

Die Disposition von Vorstellungen und Proben verlangt grofse Erfahrung und
Fachkenntnis, damit es nicht zu Uberschneidungen in der logistischen Dispo-
sition von Sangerdarstellern, Chor und sonstigen Beteiligten kommt — oder zu
einer Uberbelastung der einzelnen Darsteller, welche sich deutlich im Kran-

kenstand der Hausmitglieder manifestieren kann.

Im Repertoirebetrieb miissen bestimmte Werke des Musiktheaters innerhalb
der Spielplanplanung angesetzt werde, um moglichst viele Ensemblemitglie-
der in den jeweiligen Produktionen zu beschéftigen — dies gilt auch fiir die
Erfiillung von rechtlichen und vertraglichen ,,Beschéftigungsanspriichen* oder
Premierenanspriichen der engagierten Sénderdarsteller. Damit ist die kiinst-

lerische Produktionsfreiheit der Theaterleitung stark eingeschrankt.

Fiir das Repertoiresystem ist ein grofses Ensemble zwingend notwendig, um
eine relativ breite Einsatzmoglichkeit der Sangerdarsteller in Bezug auf die
hohen Spielplananforderungen zu erméglichen, da alle geforderten Fachpar-
tien priméar aus dem Ensemble zu besetzen sind. Fiir spezielle Fachpartien
werden aber eventuell trotzdem noch ,Spezialisten benétigt (z.B. fiir die
grofen ,Heldenfécher”, fiir moderne und zeitgenossische Musik, wie auch fiir
Werke in historischer Auffiihrungspraxis) — daher wird sich der Spielplan in
der Regel auf das Repertoire des 19. Jahrhunderts und wenige Ausnahmen
aus dem 18. Jahrhundert beschranken. Somit sind Auffithrungen zeitgenos-
sischer Musik oder Sonderformen des Musiktheaters, wie die der Kamme-
roper, nur selten moglich. Mit der Gestaltung eines groffen Ensembles sind

somit also hohe Kosten und oftmals auch eine kiinstlerische Beschrankung
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aufgrund von entstehenden Zwéangen verbunden. Zusétzlich gestalteten sich
Marketinganstrengungen aufgrund der hohen Anzahl an unterschiedlichen
Produktlinien und der Fiille von unterschiedlichen Produktionen mehr als

kompliziert und schwierig.

Selbstredend verlangt der Repertoirebetrieb eine aufwendige und personalin-
tensive Biihnentechnik, welche sich nicht nur durch die téaglich wechselnden
Auf- und Abbauten als logistische Herausforderung darstellt. Hinzu kommen
Anforderungen an Lagerfliche und Stauraum, um die Kulissen der unter-
schiedlichen Produktionen, welche in in hoher Ausbringmenge auftreten, zu

deponieren und zu verwalten

Durch den haufigen Wechsel von Vorstellungen kann es zu einer Unterpro-
bung der jeweiligen Produktion und damit zu sinkender kiinstlerischer Qua-
litdt kommen. Der héufige Wechsel der Orchesterbesetzung aufgrund der
hohen Anzahl an entstehenden Diensten fiir die Orchestermusiker, kann zu
einer sinkenden musikalischen Qualitat fithren. Fir notwendige Aushilfen
fallen zusétzliche Kosten an. Eine kontinuierliche Arbeit mit der gleichen
Besetzung im Orchester ist nur selten moglich. Um die Qualitdt zu erhal-
ten ergibt sich eine besondere Problematik durch den TVK, in Bezug auf
tarifliche Ruhezeiten der einzelnen Subsysteme etc. — als Folge konnen sich

Ausfille oder Verschiebungen von Proben ergeben.

Das Repertoiresystem wird grundsétzlich durch den Riickgang an Premieren
bedroht, da das Repertoire aus wenigen ,Rennern* besteht (wie Zauberflote,
Carmen, Hansel und Gretel etc. E]) Problematisch ist hier fehlende Ergén-
zung mit neuen Stiicken und Urauf‘fiihrungen@. Dies fiihrt dazu, dass sich die
Identitat von Musiktheaterbetrieben dhnelt, bspw. in Bezug auf Auffithrun-
gen, programmatische Ausrichtung und Regiestil. Die moderne Oper, bzw.
Gegenwartsoper findet eher selten bis nie den Einzug in das Repertoirégl.
Somit dominiert das orthodoxe Repertoire des 19. Jahrhunderts mit wenigen

Ausnahmen aus dem 17. Jahrhundert und Werken, die inzwischen zur klas-

197 Vgl. Statistik des Deutschen Biihnenvereins in Bezug auf die meist gespielten Stiicke, Spielzeit
2003,/2004

198 5.a.0.

199 Vgl. a.a.0.
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sischen Moderne zdhlen, wie bspw. Die Kluge (Orff), Wozzeck (Berg), Peter
Grimes (Britten) etc.

Ein Austausch und die Bildung von Netzwerken mit anderen Musiktheater-
betrieben ist durch die stdndige Wiederauffithrung von Werken innerhalb
mehrerer Spielzeiten nahezu unmoglich, so dass die Moglichkeiten zu Koope-
rationen nur sehr begrenzt sind. Insgesamt verursacht das Repertoiresystem
hohe Kosten und Anstrengungen, wie auch hohe Anforderungen in allen Sub-

systemen

4.2.2 Das Stagionesystem

, The Stagione model describes a repertoire of fewer productions which are
performed sequentially. Each production ist performed for a period of time
and then discontinued — and a new production is performed often with a new
ensemble. Typical for the model is that the number of productions per year

are fewer than in the repertoire system“(sic.)@

Das klassische und reine Stagionesystem besteht aus dem stetigen Wech-
sel von Schliefperioden und Vorstellungsperioden. Wahrend den Schliefsperi-
oden wird die neue Vorstellungsserie erarbeitet. Nach Abschluss der Vorstel-
lungsserie, wird die Produktion fiir den Rest der Spielzeit nicht mehr gespielt,

bzw. verschwindet génzlich vom Spielplan.

4.2.2.1 Vorteile des Stagionesystems

Im Stagionesystem gibt keine oder nur sehr wenige Schliefftage zwischen den
Auffithrungen. Schliefttage ergeben sich in der Regel im Anschluss an eine
abgelaufene Produktion, bzw. in der Endprobenphase einer laufenden Pro-
duktion. Doch bereits im Anschluss an eine Auffiihrungsphase erfolgt der
Probenprozess der folgenden Produktion. Die Ressource Hauptbiihne bleibt
somit stets genutzt, es findet keine Ubergewichtung des Probenbetriebes zu

Ungunsten des Vorstellungsbetriebes statt. Andererseits ist es natiirlich auch

200Enthalten in: Unger, Carl Michael: Production at the Royal Theatre in Stockholm, in: 2nd Interna-
tional Conference of Arts Management Groupe HEC, Frankreich 1993
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denkbar, dass wahrend einer Auffithrungsphase bereits von einem anderen
Ensemble die nachste Produktion probiert und vorbereitet wird, soweit der
Musiktheaterbetrieb iiber kein festes Ensemble verfiigt, sondern die unter-

schiedlichen Produktionen entsprechend ,einkauft".

Die einzelnen Produktionen bleiben aufgrund der relativ kurzen Auffithrungs-
serien und der raschen sukzessiven Abfolge ,frisch“, d.h. kiinstlerisch auf dem
Qualitatsstand der Premiere — durch wenige Proben kann die Auffithrungs-

qualitat bis zum Ende der Serie auf Premierenniveau gehalten werden.

Eine Besetzung von bestimmten Rollen mit Gastsolisten ist denkbar, da
die Produktion einmalig iiber einen in der Regel klar definierten Zeitraum
stattfindet. Eventuelle Doppelbesetzungen stehen fiir den gesamten Auffiih-
rungszeitraum als Notbesetzung bei Krankheitsféllen zur Verfiigung — d.h.

es kommt nur selten zu Vorstellungsausfillen.

Die angesetzten Szenischen Proben konnen im originalen Biithnenbild statt-
finden, was fiir das Kiinstlerische Leitungsteam das Proben unter originalen

Bedingungen bedeutet.

Ein Stagionebetrieb braucht nicht zwingend ein festes Ensemble, bzw. kann
mit einem Kernensemble agieren, was zu groften Einsparungen in Bezug auf
die Personalkosten fiihrt. Im Idealfall kann das Ensemble je nach Produkti-
on speziell zusammengestellt werden. Hierbei besteht auch immer die Mog-
lichkeit auf ,Spezialisten entsprechend den Anforderungen der jeweiligen
Produktion zuriick zu greifen (dies gilt insbesondere fiir z.B. zeitgenossische
Musik, Musical oder historische Auffithrungspraxis). Fiir die Vorstellungs-
phase ist nur ein kleiner Technikerstamm notwendig, da die Kulissen stehen
und nur gewartet werden miissen, bzw. nur die Umbauten miissen wahrend
der Vorstellung vollzogen werden. Somit liegt der Fokus ganz auf dem Vor-
stellungsbetrieb. Das durch die genannten Griinde unter Umstédnden ent-
stehende hohe Niveau bei erfolgreichen Produktionen, kann einen groferern
Besucherkreis (auch regional) erreichen, bzw. kann die Zielgruppen erweitert
angesprochen werden. Analog dazu kann auch das Orchester den spezifischen
Anforderungen entsprechend zusammengestellt werden — ein festes Ensemble

ist auch hier nicht notwendig. Auch hier ist der Einsatz von Spezialisten fiir

75



4 Rahmenbedingungen fiir Musiktheater

die unterschiedlichen Sparten denkbar (z.B. die Besetzung einer modernen

Oper mit einem Ensemble aus Spezialisten fiir Moderne Musik).

Der Verteilungskampf um die Ressource Hauptbiihne ergibt sich im Sinne
des Okonomischen Prinzips, da nur an jeweils einem Werk gearbeitet wird.
Die Problematik von tariflich vorgeschriebenen Ruhezeiten und ihre Unter-
schreitung, die zur Verschiebung und Ausfillen von Proben fithren, erscheint
im Probenalltag nicht von Bedeutung . Es sind Moglichkeiten zu Koope-
ration mit anderen Theaterbetrieben denkbar, ganze Produktionen lassen
sich jeweils nach dem Abspielen austauschen und kénnen sogar auf Tournee
gehen. Die Inszenierung kann somit durch den ,Verkauf* an einen anderen
Musiktheaterbetrieb einen zusétzlichen 6konomischen Effekt haben, die Ver-
wertung wird erhéht. Da sich die Proben und Auffiithrungen innerhalb des
Stagione-Systems erst einmal nur einem Ort statt finden, ergeben sich ge-
ringere Reisekosten und Aufenthaltskosten fiir Gastsolisten extern an der

Produktion Beteiligter.

4.2.2.2 Nachteile des Stagionesystems

Unter Umsténden sind teure Doppelbesetzungen wegen der Anstrengung auf-
grund der Serienabfolge in enger zeitlciher Disposition notwendig, bzw. es
ergibt sich eine Einteilung der Besetzungen in A und B Besetzung — aufge-
gliedert in Géste und Hausensemble, was zu einem kiinstlerischen Ungleich-

gewicht fithren kann.

Im klassischen Stagionesystem ist nur eine relativ geringe Anzahl von Vor-
stellungen moglich, welche bei ca. 100 moglichen Vorstellungen im Extremfall
pro Jahr liegen konnen.Problematisch ist auch, dass im klassischen Stagione-
system (wie es z.B. in Italien praktiziert wird) in der Regel nur die Standard-
werke aufgefithrt, um den wechselnden internationalen Besetzungen gerecht
werden zu konnen. Selten kommt Randrepertoire in die Spielplédne, was aber
nicht bedeutet, dass dieses unmoglich ist. Allerdings wird die Auffithrung von
Randrepertoire stark erschwert, da der Spielplan stark zielgruppenabhéangig
und zielgruppenorientiert ist: Im Stagione-System ist der Musiktheaterbe-

trieb zum Erfolg ,verdammt” — d.h. die Wahrscheinlichkeit der Auffiihrung
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von Werken, welche nicht dem Geschmack des Publikums entsprechen, ist
extrem eingeschrankt. Es existiert ein hohes 6konomisches Risiko und damit

hohe kiinstlerische Zwinge.

4.2.3 Das En-Bloc-System

,The Block model, which is being introduced at the opera, is a combination
of the previous models. A small number of productions are on the repertoire
simultaneously and are performed as a block during a longer period than
in the repertoire model. Following years the work is re-introduced but for a

shorter playing time P}

Das ,En-Bloc-System®, gelegentlich auch als ,Semi-Stagione-System‘??pezeichnet,
kann als Alternative zu den beiden erst genannten Systemen verstanden wer-
den. Die Spielzeit wird in mehrere Blocke mit unterschiedlichen Produktionen
unterteilt, welche in Serien {iber die Spielzeit, respektive iiber mehrere Spiel-
zeiten verteilt werden. Innerhalb der Blocke konnen auch Werke im téaglichen
Wechsel gespielt werden. Zwischen den Blocken kommt es zu proben- und

endprobenbedingten Schliefstagen.

4.2.3.1 Vorteile des En-Bloc-Systems

Im En-Bloc-System lassen sich relativ viele Vorstellungen in einer relativ

grofen Bandbreite an Qualitdt und kiinstlerischen Auffassungen auffiihren.

Die Transportkosten fiir Kulissen und Ausstattungsteile sind iiberschaubar

und deutlich weniger hoch als im Repertoiresystem.

Es muss kein grofses Ensemble zur Verfiigung stehen: ein Kernensemble mit
Abdeckung der notwendigen Fachcharaktere reicht aus. Der Einsatz von Gés-
ten ist denkbar und relativ unproblematisch méglich. Géaste kénnen fiir eine
ganze Serie engagiert werden, was eine dhnliche Handhabung wie im Stagio-

nesystem erlaubt. In den Bereichen Technik und Ausstattung, auch in Bezug

2015.2.0.
202Hoegl, Clemens: Okonomie der Oper Grundlagen fiir das Musiktheater-Management, Bonn 1995, S.
55
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auf die Abenddienste, lasst sich ebenfalls entsprechend gut mit einem Kern-
team arbeiten, welches dann den Anforderungen der Auffithrung entspre-
chend, aufgestockt werden kann. Die Konzentration der Bemiihungen aller
Subsysteme liegen auf dem Werk und damit auf dem Produkt Musikthea-
terauffithrung. Es sind keine Schliefstage im Sinne von Leerlauf notwendig,

sondern finden ihre Nutzung als Probentage.

Das kiinstlerische Niveau kann hoch gehalten werden, durch den relativ selte-
nen, bzw. iiberschaubaren und gut disponierbaren Wechsel von unterschied-
lichen Vorstellungen, wie durch das Abspielen als Serie. Somit kann die Qua-
litdt der jeweiligen Produktion wachsen und entsprechend in der Qualitéat

gehalten werden.

4.2.3.2 Nachteile des En-Bloc-Systems

Das En-Bloc-System erfordert einen relativ hohen technischen Aufwand an
Betreuung und Umbautechnik, welcher aber unter den Anforderungen des
Repertoirebetriebs liegen. Somit ist auch ein hoher logistischer Aufwand und
sehr genaue Disposition erforderlich. Daneben entstehen aufgrund der hohen
Ausbringmenge von Musiktheaterproduktionen eine hohe Belastungen fiir

die Sangerdarsteller und das technische Personal.

4.2.4 AbschlieBende Betrachtung

Die Wahl der Betriebsform steht in engem Zusammenhang mit der Frage
nach der Ensemblestruktur, da der Repertoirebetrieb ein grofes Ensemble
benotigt, wahrend das Stagionesystem nicht unbedingt iiber ein festes En-
semble verfiigen muss. Im En-Bloc-System ist die Beschéftigung eines kleinen
Kernensembles praktikabel. Der zukiinftige Musiktheaterbetrieb wird in al-
len Bereichen mit einem kleinen und iiberschaubaren Kernensemble arbeiten
— dies bezieht sich nicht nur auf den kiinstlerischen Sektor, sondern auch auf
die Erstellung von Kernmannschaften in den Bereichen Technik und Aus-
stattung, bzw. auch auf die Abenddienste, welche je nach Anforderungen
des Werks aufgestockt werden konnen. Durch ein zukiinftiges projektorien-

tiertes Arbeiten (Auffithrung als Projekt, Live Cycle Costing etc.) entsteht
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eine hohe Kommunikation und Motivation zwischen den hierarchisch geglie-
derten, bzw. prozessabhingig hierarchisch gegliederten ,Projektteams* und
somit Flexibilitat innerhalb des selbst definierten Freiraums. Dies bedeutet
die Auflésung des klassischen Ensembles und eine Gestaltung des Spielplans
als En-Bloc-System, bzw. iiber einen bestimmten Zeitraum, auch En-Suite
(Musical, Balletttage, Kammeroperfestival etc.), zugunsten des Produktes
nach dem Prinzip der Fluktuation und Spezialisierung; dadurch findet eine
deutlichere Gewichtung des kiinstlerischen Sektors statt, eine Programmviel-
falt wird erhalten, bzw. erst ermdoglicht, die Chance zu Kooperationen mit
anderen Betrieben, bzw. die Herausbildung von internationalen Netzwerken
wird durch die projektorientierte Beweglichkeit bedingt. Ein reiner Stagione-
Betrieb ist abzulehnen, aufgrund der iiberméifig entstehenden Anzahl von
Schliefstagen und Leerlaufzeiten — Stagione wiirde dann Sinn machen, wenn
ein weiteres Produkt (wie z.B. die Kammeroper als zweites Standbein des
Spielplans) als Substitut vorhanden ist. Insgesamt fiihrt die Verkleinerung
oder Abschaffung des Ensembles zur Umgestaltung von Langzeitvertragen in
Zeit- und Projektvertrage und zum flexibleren Einsatz der Sangerdarsteller.
Dies alles hat die Abschaffung der klassischen Abonnementstrukturen zur
Folge und somit eine Befreiung des Musiktheaterbetriebs aus dem Zwang
zur permanent wechselnden Vielfalt des Spielplans. Hier sind zwei Schritte

notwendig:

1. Umwandlung des klassischen Abonnementsystems (zugunsten von In-
novation und Qualitdt) in phantasievolle und kreative Wahlabonne-
ments und Stdrkung der Besucherorganisationen, bzw. Starkung der
Bindung der Besucher an den Theaterbetrieb durch Service und Zu-
satzleistungen. In dieser Hinsicht auch die Einfiihrung eines kunden-
orientierten Kartenvertriebs und Ausdifferenzierung des Kartenpreises
sowie die Gestaltungen eines sinnvollen Rabattsystems mit Paketange-

boten.

2. Erzielung einer Vielfalt durch Parallelbespielung mehrerer Bithnen mit
unterschiedlichen Genres, um damit auch der Wandlung in der Besu-

cherstruktur Rechnung zu tragen.
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4.3 Organisation im Musiktheaterbetrieb

Unter Organisation versteht man die auf Dauer angelegten Unternehmungen
und Prozesse, welche einen fortlaufenden und zielgerichteten innerbetriebli-
chen, wie auch nach aufen gerichteten Ablauf eines Betriebes bestimmen.
Der Begriff Organisation kann sich sowohl auf Prozesse in der Betriebswirt-
schaftslehre, wie auch auf Abldufe in anderen Wissenschaftsdisziplinen be-
ziehen. Die Notwendigkeit von Organisation ergibt sich aus der Knappheit
der verfiigharen Giiter zur Befriedigung von Bediirfnissen der Menschen und
der Notwendigkeit zum Wirtschaften, als Bedingung zur Lésung des Knapp-
heitsproblems im Sinne von ,menschlichen Aktivitdten, die im Dienste der
Knappheitsverringerung unternommen werden“ E2L dies geschieht durch Ar-
beitsteilung und Spezialisierung und dem daraus entstehenden Produktivi-
tatsgewinn sowie der Bewaltigung des daraus entstehenden Tauschproblems
und der Problematik der Abstimmung. Der Prozess der Organisation voll-
zieht sich grob gesagt neben der Arbeitsteilung und Spezialisierung durch
die Beseitigung von Mangeln in den Bereichen von Koordination und Moti-
vation. Unter Koordination ist die Problematik zu verstehen, den am Pro-
duktionsprozess Beteiligten in ausreichendem Maf iiber ihre Funktion und
Arbeitsrolle innerhalb der betrieblichen Steuerung zu informieren — hierbei
spielen Aspekte wie Bildung und Nichtwissen eine nicht zu unterschétzende
Rolle. Hierauf soll aber an dieser Stelle nicht weiter eingegangen werden. Un-
ter Motivation ist die bereitwillige und freiwillig sich vollziechende, wie auch
produktive Umsetzung der vorgegebenen Struktur und Aufgabe zu verstehen.
So kann in Bezug auf Koordination von der Beseitigung von ,,Nichtwissen“@
gesprochen werden, bzw. in Bezug auf die Problematik der Motivation von

der Beseitigung des , Nichtwollens® ]

Wie im orthodoxen Wirtschaftsbetrieb kann im Musiktheaterbetrieb die Or-
ganisation in Aufbauorganisation und Ablauforganisation untergliedert wer-

den — also auch hier wieder die Differenzierung zwischen Musiktheater als

203 Picot, Arnold; Dietl, Helmut; Franck, Egon: Organisation: eine 6konomische Perspektive, Stuttgart
1999, S. 1

204 yol.: a.a.0.

205 yol.: a.a.0.
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Betrieb und Musiktheater als Produktion, bzw. Produktionsprozess. Somit
ergibt sich a) die Aufbauorganisation des Musiktheaterbetriebs: der formale
Aufbau und die Gliederung des Gesamtunternehmens Musiktheater als Be-
trieb, mit all seinen Rahmenbedingungen (auch in Bezug auf Rechts- und Be-
triebsform). Auch wird innerhalb der Aufbauorganisation der Aufbau sowie
die Gestaltung der einzelnen Arbeitsbereiche und Stellen, der Abteilungen
und Projekteinheiten beschrieben. In der b) Ablauforganisation der Musik-
theaterproduktion haben wir es mit der Herstellung des Produktes ,Musik-
theater* zu tun und der Gestaltung sowie der zeitlichen Disposition eines
Arbeitsprozesses. Im Unterschied zum orthodoxen Wirtschaftsbetrieb ist die
genannte Trennung nicht eine kiinstliche, sondern eine funktionale Trennung,

da beide Teile in Unabhéngigkeit voneinander funktionieren kénnen.

Der Musiktheaterbetrieb gliedert sich zentral in drei Sektoren, welche zen-

trale Bedeutung fiir die jeweiligen Sparten haben :
1. kunstlerischer Sektor
2. technischer Sektor

3. administrativer Sektor

4.3.1 Leitungsanforderung im Musiktheaterbetrieb

Fiir die drei genannten Sektoren gelten selbstredend personenunabhéngige
Standardisierungen von Aufgabenstellungen und Arbeitsteilung, mehr oder
weniger klare Hierarchie und Kompetenzabgrenzungen und Fiihrungsregeln
— eine Betonung von fachlicher Kompetenz existiert lediglich im adminis-
trativen Sektor und ermoglicht einen Einstieg innerhalb einer vorgegebenen
Laufbahn™, Der Musiktheaterbetrieb bildet eine Teilsparte, soweit es sich
um einen Mehrspartenbetrieb handelt, neben dem Schauspiel, dem Kinder-
und Jugendtheatem und dem Tanztheater. Dabei sind fiinf unterschiedliche

Modelle in der Theaterpraxis denkbar, Kombinationen sind tiblich:

206 yg].: Otte, Max: Organisation: mit Ubungsaufgaben und Lésungen, Kéln 2002
207 Kinder- und Jugendtheater werden inzwischen als eigene Sparten gesehen und auch entsprechend
behandelt.
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. Ein Intendant agiert als alleiniger Leiter der drei Sektoren unter der Be-
zeichnung ,Generalintendant” als Alleinverantwortlicher fiir den Thea-
terbetrieb.

. Der Intendant leitet den Musiktheaterbetrieb in eingeschréankter Funk-
tion, d.h. er besitzt zum Beispiel in der Aufenvertretung des Musik-
theaterbetriebs uneingeschréankte und alleinverantwortliche Entschei-
dungsgewalt (im Rahmen der gesetzlichen Bestimmungen, wie sie z.B.
fiir ,Regiebetriebe gelten), ist aber im Innenverhéltnis stark einge-
schrénkt, was selbstredend in der Leitung und Fiihrung eines Theater-
betriebs zu Schwierigkeiten in der Durchsetzung von Anweisungen und
kiinstlerischen, wie administrativen Zielsetzungen fiihrt. Dieses Modell
findet sich an den meisten Theaterbetrieben der Theater in Deutsch-
land, in welchem der Intendant sich auf die kiinstlerische Leitung des
Theaterbetriebs und die Darstellung und Vertretung des Hauses nach
Auflen beschrankt. In der Regel wird die administrative Leitung dem

kaufménnischen Direktor unterstellt.

. Ein Intendant agiert gemeinsam mit einem Vertreter eines der drei
anderen Sektoren, aber in geteilten und klar getrennten Bereichen und
Aufgabenfeldern, sowie innerhalb einer klaren Hierarchie und Weisungs-

befugnis.

. Ein Intendant agiert gemeinsam mit einem Vertreter eines der ande-
ren drei Sektoren in geteilten Bereichen mit gemeinsamer Verantwor-
tung. Dieses Modell kann auch von mehr als zwei Personen praktiziert
werden. Die einzelnen Aufgabenbereiche sind zwar hierarchisch und in-
haltlich klar voneinander getrennt, Entscheidungen kénnen jedoch nur

gemeinsam beschlossen und durchgesetzt werden.

. Der Intendant ist Mitglied eines Fiihrungsgremiums, einer Gruppe von
Personen aus verschiedenen Bereichen des Musiktheaterbereichs, wel-
che gemeinsam die anfallenden Entscheidungen treffen. Hier liegt die

Problematik eindeutig bei sehr langen Entscheidungswegen.
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Selbstversténdlich kommen innerhalb der Leitungstétigkeiten sehr unterschied-

liche Fﬁhrungsstile@]zum Einsatz, wie bspw.:

e Charismatischer Fiihrungsstil

Patriarchalischer Fiihrungsstil

Autokratischer Fiihrungsstil

e Kooperativer Fiihrungsstil

e Administrativer Fithrungsstil

e  Absolutistischer* Fiihrungsstﬂ@]

Die Anforderungen an einen Intendanten im gegenwértigen Musiktheaterbe-
trieb umfassen sowohl hohe kiinstlerische, wie aber auch betriebswirtschaftli-
che, bzw. volkswirtschaftliche Kompetenz. Die Tage des Kiinstlerintendanten
scheinen gezéhlt, obwohl ein Grofteil der Theater in der BRD von Kiinstlern
als Intendanten gefiihrt Werden@, daraus ergeben sich zahlreiche Probleme
und oft die Uberschneidung von kiinstlerischen und privaten Interessen sowie
Managementaufgaben. Entstehende Probleme und eintretende Situationen

bei z.B. inszenierenden Kiinstler-Intendanten konnen sein:
e fehlende Managementkompetenz,
e fehlendes Versténdnis fiir 6konomische Zusammenhénge,
e fehlendes Interesse an 6konomischen Rahmenbedingungen,

o fehlendes betriebswirtschaftliches Fachwissen, vor allem in Bezug auf

Leitung und Fiihrung von Betrieben,

e personliche Ziele und kiinstlerische Intention kollidieren mit den Zielen

und Bedingungen des Theaterbetriebs,

e ungerechte Verteilung von Produktionsbudgets zugunsten der eigenen

Produktionen, wenn der Intendant am eigenen Haus inszeniert,

208 Vgl.: Thommen, Jean-Paul; Achleitner, Ann-Kristin: Allgemeine Betriebswirtschaftslehre, Wiesbaden
2001, S. 865 ff.

209 Welcher aufgrund der rechtlichen Normen und Bedingungen nicht mehr existent sein sollte, aber in
der Theaterpraxis von manchen Intendanten immer wieder betrieben und ausgeiibt wird. Hierfiir
existieren in der Theaterpraxis zahlreiche, nicht naher auszufithrende Beispiele. Nicht umsonst wird
das Theatersystem immer wieder als das ,letzte absolutistische System* bezeichnet.

210 yor allem Regisseure und Dirigenten
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e zusitzliche Ausgaben fiir Regiegagen an den Intendanten, wenn jener

im eigenen Haus inszeniert,

e wahrend der Inszenierungsphase ist die Entscheidungs- und Leitungs-

funktion des Theaterbetriebs stark eingeschrankt,

e zur Bewiltigung der anstehenden Aufgaben miissen oftmals Mitarbei-
ter herangezogen werden, das fithrt zu Delegation von Aufgaben und

erhohtem Arbeitsaufwand,

e cs entstehen Netzwerke unter inszenierenden Intendanten und eventuell
gegenseitige Einladungen zu Gastinszenierungen, die nicht mehr unter
dem Primat der qualitativ hochwertigen Kunst und handwerklichem

Konnen getroffen werden,
e dem System des ,Intendantenkarussells wird Vorschub geleistet,

e es konnen sich fiir den Musiktheaterbetrieb als ,moralische Anstalt®
gefdhrliche Netzwerke von Beziehungskontakten ergeben. Nachwuchs

an ,,Theatermanagern“ ist in diesem System nicht moglich.

Neben einer hohen moralischen und &sthetischen Kompetenz, wie die oben
aufgezeigten Fallbeispiele des deutschen Theateralltags zeigen, ist zusétz-
lich eine Kompetenz zum Skonomischen Denken und das Agieren als Ma-
nager notwendig, um einen Theaterbetrieb zu leiten. Hinzu kommen die fiir
die jeweiligen Sparten notwendigen Fach- und Spezialkenntnisse. Dies wird
jedoch noch immer als ,Unterwerfung der Theaterkunst unter wirtschaft-
liche Zwénge und (...) Fremdbestimmung der Kiinstler durch kunstfremde
Technokraten'®verstanderf. Dabei bedeutet die Kompetenz als Theater-

211 Réper, Henning: Handbuch Theatermanagement, Koln 2001, S. 45

212 Ein Gespenst geht um an deutschen Theatern, es durchgeistert auch das Feuilleton, es heift Kultur-
management, mit Beinamen Marketing; die systematische Ressourcenerschliefung als letztes Gefecht
vor dem Theatergau: So bediirftig sei also das Theater geworden, bediirftig der Managementkunst,
einer omnipotenten Religion des Neoliberalismus. Eines ist sicher, das aufgebldhte Vokabular des
Phénomens passt in den gesellschaftlichen Mainstream und ist fiir die herrschende Politik kompa-
tibel. Vermarktung lautet das Geschrei aller Orten. Schleichend greifen die Ideologeme der Geld-
wirtschaft nach dem Theater, und manch einer sitzt gesichert zwischen den Stiihlen — zwischen
Management und Kultur” — in dumpfer Weise und geprégt von einer seltsamen Weltfremdheit, fasst
die Zeitschrift ,, Theater der Zeit“ 1997 das Verhéltnis von Kunst und Wirtschaft zusammen und
setzt darauf, dass alles besser so weiter geht, wie bisher — leider muss man eben feststellen, dass das
Theater als Betrieb gewisser moralischer Haltungen und Kompetenz entbehrt, innerbetrieblich nicht
das ist, als was es sich gerne présentiert, als ,,moralische Anstalt”, sondern durch eigene Korruption
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manager, der konsequente Einsatz von Managementinstrumentarien nicht
nur den Ausschluss von Korruption, die Schaffung von Transparenz, das Zer-
schlagen von bestehenden ,Seilschaften” unter den in Fiihrungspositionen
sich befindenden Kiinstlern, sondern auch das Ermdéglichen von Spielraumen
fiir den Theaterbetrieb. Somit sind Forderungen an die Theaterleitung be-
ziiglich einer Grundkompetenz zur Leitung eines Theaterbetriebs sowohl um-
fassende betriebswirtschaftliche Kenntnisse (respektive kulturékonomische),
wie das Wissen um Managementtechniken und deren Anwendung in Thea-

terbetrieben sowie hohe kiinstlerische Kompetenz.

In der Praxis kommt es zu verschiedenen Konfliktsituationen zwischen dem
Intendanten und den anderen Leitungspositionen eines Theaters, wenn die
Hierarchien und Kompetenzen nicht geklért sind. Henning Roper nennt einige

typische Situationen™

e Streitigkeiten iiber Engagemententscheidungen und kiinstlerische Ent-

scheidungen zwischen Mitgliedern der kiinstlerischen Leitung.

e Streitigkeiten und Konflikte tiber die Bereiche Abo und Service, vor
allem im Bereich Vorderhaus-Service, zwischen dem Intendanten und

der wirtschaftlichen Leitung des Theaterbetriebs.

e Streitigkeiten iiber kiinstlerische Entscheidungsfreiheit zwischen dem
Intendanten, dem wirtschaftlichen Leiter des Theaterbetriebs und ein-
zelnen Spartenleitern, in Bezug auf den Spielplan, Etatfragen, Kapa-
zitaten der Werkstatten und Entscheidungen iiber die Verteilung der
Ressource Hauptbiihne zu Probezwecken im Spannungsfeld zum Auf-

fiihrungsbetrieb.

e Streitfragen zwischen musikalischer Leitung und Intendanz in Bezug

auf Engagements von Sdngern und der Auswahl des Spielplans@. Sol-

ihrer Betreiber und Verfechter bis an die Handlungsunféhigkeit und an die Grenzen der Fahigkeit
zur kiinstlerischen Erneuerung getrieben ist, in: a.0.g.0., S. 45

213 Roper, Henning: Handbuch Theatermanagement, Kéln 2001, S. 49 ff.

214 Entsprechende Streitigkeiten zwischen der musikalischen Leitung und einem inszenierenden Inten-
danten in Bezug auf Tempofragen und Fragestellungen des musikalischen Ausdrucks ,erfreuen” sich
wahrend einer Probenphase im Theateralltag neben vielen anderen Konfliktsituationen grofer Be-
liebtheit.
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che Konfliktsituationen sind nur durch klare Leitungshierarchien und

gezieltes Management zu losen.

4.3.2 Spartenorganisation

Im Folgenden soll die Spartenorganisation néher betrachtet werden, wobei
sich der Autor hierbei auf die Sparte Musiktheater beschrinken wird. Die
Sparte Musiktheater ist dufserst personalintensiv und daher auch die kosten-

aufwendigste Sparte innerhalb des Theaterbetriebs.

4.3.2.1 Kinstlerischer Sektor im Musiktheaterbetrieb

Die Leitung der Sparte iibernimmt in der Regel ein Operndirektor, welcher
aber nicht selten in Personalunion als Intendant agiert. Oft kommt auch eine
,Doppelspitzleitung der Sparte aus Operndirektor und Generalmusikdirek-
tor vor, seltener wird der kiinstlerische Sektor vom Chefdramaturgen geleitet.
Als Oberverantwortlicher fiir den szenischen Bereich agiert in der Regel der
Oberspielleiter. Die Leitung des musikalischen Bereichs hat der Generalmu-
sikdirektor, unterstiitzt von einem Studienleiter, welcher fiir die einwandfreie
musikalische Einstudierung der Solisten zum vorgegebenen Zeitpunkt (in der
Regel Beginn der szenischen Proben) nach Vorgaben des GMD verantwort-
lich ist. Zur musikalischen Einstudierung in Solo- und Ensembleproben stehen
dem Studienleiter Repetitoren (ausgebildete Kapellmeister) zur Verfiigung.
Der Generalmusikdirektor und ein 1. Kapellmeister teilen sich die anfallenden
Dirigate der einzelnen Vorstellungen und damit die musikalische Akzentset-
zung der einzelnen Auffithrungen. Die Aufteilung erfolgt fiir gew6hnlich nach
Produktionen, wobei fiir gewohnlich aus der Tradition heraus der GMD die
Produktionen im Bereich Oper musikalisch leitet, v.a. aber die Premieren und
damit Neuproduktionen und der 1. Kapellmeister die musikalische Leitung
der Operette und des Musicals iibernimmt. Zuséatzlich wirken auch noch die
Repetitoren mit Dirigierverpflichtung an den Vorstellungen als musikalische
Leiter mit. Als Chefdirigent steht der GMD dem Orchester leitend vor — d.h.
der GMD ist auch fiir die dsthetische Klangausgestaltung und Interpretati-

on verantwortlich. Innerhalb des Orchesters besitzt der Konzertmeister — in
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der Regel der 1. Violinist der ersten Violinen, eine Leitungsfunktion fiir das
Gesamtorchester. Fiir die jeweiligen Instrumentengruppen sind die Solisten,
bzw. die so genannten Vorspieler fiir den Klang und die Klangpflege, bzw.
die korrekte Einstudierung verantwortlich, auch in Bezug auf Streitfragen
beziiglich Bogenstrich etc. - sie stellen damit nicht unerhebliche Faktoren fiir
die Auspréigung des Orchesterklanges dar. Die Sitzordnung des Orchesters ist
von der durch die Partitur geforderten Ensemblegrofe sowie von der klangli-
chen und &sthetischen Auffassung des Dirigenten abhéngig. In der BRD hat
sich allerdings die Deutsche Sitzordnung im Vergleich zur Italienischen Sitz-
ordnung durchgesetzt. Durch die unterschiedlichen Sitzordnungen ergeben

sich grundlegend verschiedene Klangaspekte.

Die wissenschaftliche Betreuung einer szenischen Produktion obliegt dem
Dramaturgen und seinem Team, welches unter Umsténden in der Praxis auch
die Offentlichkeitsarbeit mit betreut, soweit der Theaterbetrieb iiber keine
eigene Presse- oder Marketingabteilung verfiigt. In den Verantwortungsbe-
reich der Dramaturgie fallt auch die Erstellung samtlicher am Theater er-
scheinenden Publikationen und an kleinen Héusern auch die Abwicklung der
Leihverhéltnisse fiir Orchestermaterial und Klavierausziige fiir die jeweiligen
Produktionen. Das Regieteam entspricht dem kiinstlerischen Leitungsteam
und wechselt in der Zusammensetzung in der Regel nach jeder Produkti-
on. An vielen Theatern agieren allerdings haufig auch Hausregisseure. Neben
dem Operndirektor und dem Oberspielleiter inszenieren auch Gastregisseu-
re, welche oftmals ein eigenes Ausstattungsteam (Kostiim- und Biihnenbild-
ner/In) mitbringen. Der Einsatz eines Gastdramaturgen ist eher ein seltener
Fall. Als Bindeglied zwischen den einzelnen Abteilungen des Theaters, als
Koordinator zwischen dem kiinstlerischen Leitungsteam und der Theaterlei-
tung, agiert der Regieassistent, welcher auch fiir die qualitative Erhaltung
der Inszenierung im Anschluss an die Premiere verantwortlich ist. Dem Dra-
maturgen werden haufig auch zahlreiche Managementaufgaben iibertragen
- so ist die Position des Tanztheaterdramaturgen héufig eine Mischposition

aus den klassischen dramaturgischen Aufgaben und dem Management der
C.ie.
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4.3.2.2 Der technische Sektor im Musiktheaterbetrieb

Die Oberleitung fiir den technischen Sektor hat der technische Direktor,
mit Leitungs- und Weisungsbefugnis fiir alle technischen Abteilungen (Biih-
nentechnik, Beleuchtungstechnik und Lightdesign, Tonabteilung sowie der
Ausstattungswerkstétten). In der Praxis findet sich in der technischen Lei-
tung nicht selten ein Gremium aus dem Leiter der Biithnentechnik sowie der
Beleuchtungs- und Tonabteilung (vgl. Oper Frankfurt). Eine Ausnahme bil-
den héufig die Ausstattungswerkstatten sowie die Abteilungen Maske und
Garderobe, die oftmals direkt der Intendanz unterstellt sind. Die Griinde
hierfiir liegen darin, dass es sich bei den in den genannten Abteilungen um-

gesetzten Aufgaben vorrangig um kiinstlerische Aufgabenstellungen handelt.

Dem Bereich Biihnentechnik stehen die Biihnenmeister vor und in der weite-
ren Untergliederung leiten die Bithneninspektoren (in der Funktion von Vor-
arbeitern) die in Schichten arbeitenden Technikmannschaften, welche sich
an vielen Theatern aus traditionellen Griinden in eine , Bithnenmannschaft-
Linke-Seite” und eine , Biihnenmannschaft-Rechte-Seite*™—gliedern — Proble-
me entstehen dann, wenn Téatigkeiten im Zentrum der Biihne zu erledigen
sind, so kann z.B. das Aufstellen einer Baumrequisite in der Mitte der Biihne
dazu fiithren, dass der Baum in zwei Hélften geteilt wird. Diese Hausbrauche

gilt es zukiinftig abzustellen.

Die Biihnentechnik ist fiir den gesamten technischen Ablauf und alle festen,
wie beweglichen, bzw. hangenden Bauwénde und Kulissenelemente zustéan-
dig. Die Abteilung Beleuchtung ist in dhnlicher Art und Weise, wie die Biih-
nentechnik organisiert. Dem Abteilungsleiter, in der Regel auch der leiten-
den Lightdesignetm, unterstehen die Beleuchtungsmeister (fiir die korrekte

Beleuchtungseinrichtung und den korrekten Ablauf der Beleuchtungsstellun-

215 Die Bezeichnungen Links und Rechts beziehen sich in der Bundesrepublik Deutschland immer von
der Sicht aus dem Zuschauerraum aus, also aus der Perspektive des Regisseurs mit Blick auf die
Biihne. In vielen Theatern werden die auftretenden Lokalisationsprobleme durch eine Benennung
der linken und rechten Hélfte der Biihnenseite gelost — so wird die linke Seite an der Hamburgischen
Staatsoper z.B. als Landseite, bzw. die rechte Seite als Stadtseite bezeichnet. In den USA findet die
Begrifflichkeit ,,stage-left und stage-right“ Anwendung, womit die Sichtposition definiert wird.

216 Eine typische Arbeitsstelle im Spannungsfeld zwischen kiinstlerisch-isthetischen Bediirfnissen und
technisch-handwerklichem Konnen, welches sich durch die Einfiihrung von Ausbildungsstudiengén-
gen Lightdesign immer mehr zugunsten der kiinstlerischen Seite verschiebt.
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gen wahrend der Vorstellung verantwortlich) und die Beleuchtungstechni-
ker. Der Beleuchtungstechnik unterliegt nicht nur der Beleuchtungsablauf,
bzw. der Aufbau der Beleuchtungskorper, sondern auch die Wartung und
Reparatuf—ﬂ]. Die Tonabteilung ist fiir die Einspielung von Kldangen und Ge-
réuschen (man denke nur einmal an die zahlreichen Gewitter in den Opern
von Rossini, oder dem Kanonendonner in , Tosca“, wenn jene nicht ,live*
dargeboten werden) zusténdig, sondern auch fiir die Verstarkung von Instru-
menten bei der Probe, oder zur gezielten Verstiarkung von Sdngern bei un-
zureichender Stimmgrofse wihrend der Vorstellung, was aber sicherlich nur
in Ausnahmefillen passiert (vgl. Urauffiihrung ,Konig Kandaules® an der
Hamburgischen Staatsoper, die Partie des Kandaules). Weiterhin fallen auch
Aufnahmen von Vorstellungen, das Einrichten der Dirigentenkamera, bzw.
die Einrichtung von Monitoren mit dem Bild des Dirigenten (wéhrend der
Vorstellung) zu den Aufgaben der Tonabteilung, um dem Sénger auch in
vom Dirigenten abgewandten Haltungen die Sicherheit von Rhythmik und
des ,gemeinsamen Atmens® mit dem Dirigenten zu geben. Im Musikthea-
teralltag kann die ,Notwendigkeit“ der Sicht auf den Dirigenten durch das
Héngen von Monitoren durchaus bereits ,hysterische” Ziige annehmen — die

Praxisbeispiele hierfiir sind zahlreich.

In den Ausstattungswerkstiatten werden die benétigten Dekorationen mit ei-
nem entsprechenden zeitlichen Vorlauf in handwerklicher Arbeit produziert.
Hierbei stellt sich die Frage nach der Notwendigkeit der einzelnen Abteilun-
gen zum Verbleib am Theaterbetrieb, ob hierbei nicht externe Moglichkeiten
Okonomischer wéren. In den Mischbereich zwischen Technik und Handwerk,
Kunst und Asthetik fallen die Abenddienste in Bezug auf Garderobe und
Maske. Hierunter ist nicht nur die Bereitstellung von Haarteilen (hier auch
das Schminken der Darsteller) oder Kostiimteilen zu verstehen, sondern auch
die Betreuung der Sangerdarsteller wiahrend der Vorstellung. Hierfiir ist oft-
mals, wie der Theateralltag lehrt, nicht nur handwerkliches Kénnen, sondern

vor allem auch psychologisches Fingerspitzengefiihl notwendig.

217 Inzwischen existieren in der Beleuchtungsabteilung diverse Ausbildungsberufe, davor fiel in den unter-
schiedlichen Beleuchtungsabteilungen verschiedener Theater die Tatsache auf, dass hier die meisten
Quereinsteiger in die technischen Theaterberufe arbeiten, mit einer hohen Rate von Musikern und
Séangern. Eine Erklarung hierfiir existiert in der wissenschaftlichen Literatur nicht.
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Die Requisite zeichnet sich fiir samtliche wihrend der Vorstellung bespiel-
te Gegenstande auf der Biihne verantwortlich, hierunter kénnen auch z.B.
Periickenteile fallen, wenn jene nicht auf dem Haupt des Séngerdarstellers
angebracht werden, sondern lediglich in der Spielhandlung benutzt werden.
,Blutkissen“ etc. fallen z.B. nicht in den Bereich der Requisite. Der Arbeits-
bereich Requisite wird auch im Schichtdienst durchgefiihrt, um einerseits die
Probenbetreuung, wie auch die Betreuung der Vorstellung sichern zu kénnen,
aber dazu fallt natiirlich auch noch die Herstellung und Instandhaltung der
jeweiligen Requisiten an — fiir welches ein hohes Maf an Inspiration und hand-
werklicher Improvisation sowie ein hohes asthetisches und kunstgeschichtlich

geschultes Augenmaf notwendig sind.

4.3.2.3 Der administrative Sektor im Musiktheaterbetrieb

Der administrative Sektor stellt den Verwaltungssektor dar, unter welchem
allerdings auch einige , Mischstébe aufgefiihrt werden kénnen, welche in der
Engfiithrung zwischen kiinstlerischem und administrativem Sektor, bzw. der
Koordination anzusiedeln wéren, wie zum Beispiel die Abteilung Marketing
oder Offentlichkeitsarbeit. Zum administrativen Sektor zihlt auch der kauf-
ménnische Bereich, dessen Leiter, in der Regel der kaufméannische Direktor,
die Leitung des administrativen Sektors innehat. Unter diesem Bereich ist die
gesamte Personalstelle und Lohnkostenabrechnung, das Rechnungswesen und
auch die Verwaltung, bzw. Fithrung des Abonnements zu finden. Somit wer-
den im administrativen Sektor sdmtliche verwaltungsrechtlichen Angelegen-
heiten koordiniert und erledigt. Matthias NowickE—fiihrt auch die Bibliothek
(sprich die Verwaltung und Beschaffung von Klavierausziigen, Orchesterma-
terial und notwendiger wissenschaftlicher Literatur) unter dem administra-
tiven Sektor, woriiber man sicherlich anderer Meinung sein kénnte und die
Bibliothek dem kiinstlerischen Sektor zugehorig sehen wiirde. In der wissen-
schaftlichen Organisationsliteratur erscheinen keine Mischformen innerhalb
der Organisationsstruktur von Musiktheaterbetrieben, welche aber sicher-

lich sinnvoll erscheinen wiirden, wie z.B. die Erstellung von kiinstlerisch-

218 Vgl.: Nowicki, Matthias: Theatermanagement — ein dienstleistungsbasierter Ansatz, Hamburg 2000,
S. 178 ff.
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administrativen-Bereichen (Marketing, Offentlichkeitsarbeit, Spartenorgani-
sation und kiinstlerisches Betriebsbiiro, Regieassistenz) sowie einen analogen

tinstlerisch-technischen-Bereich und den jeweiligen Grundbereichen.

4.3.2.4 Organisation des Produktionsablaufes im
Musiktheaterbetrieb

Die hauptséachliche Problematik des Produktionsprozesses im Musiktheater-
betrieb liegt in der hohen Anzahl an unterschiedlichen Gruppen, die am
Prozess der Erstellung einer Musiktheaterproduktion beteiligt sind?™kowie
den dadurch entstehenden unterschiedlichsten Leitungshierarchien®], welche
sich in Bezug auf die Hierarchie des Musiktheaterbetriebs anders gestalten
kénnen und somit einen Paradigmenwechsel innerhalb des Betriebs verursa-
chen. Eine Aufteilung der am Produktionsprozess beteiligten Gruppen nach
Luigi Maria Sicca in ,management artistico“@und 1 casti artistici®, welche
fiir den kiinstlerischen Erfolg und die Qualitat verantwortlich sind. Formal
und wissenschaftlich gesehen, hat Sicca sicherlich recht, allerdings sieht die
Arbeitspraxis anders aus. Innerhalb eines hierarchisch gegliederten Systems
ergeben sich diverse Subsysteme mit nahezu konspirativem Charakter und
oftmals ganz auf Emotion und psychischen Auseinandersetzungen beruhen-
den Hierarchieebenen, die nicht selten auf Darwins Assoziation vom Sieg
des Stéarkeren iiber den Schwécheren zuriickzufiihren sind. Der Probenalltag
lasst sich oftmals eher mit Clausewitz ,Vom Kriege* erkldren und deuten,
denn mit einer wissenschaftlichen Organisationslehre. Im Folgenden soll al-
lerdings der grundlegende Produktionsablauf einer Musiktheaterproduktion

dargelegt werden.

2191] processo di produzione di unopera lirica pud essere analizzato prendendo in considerazione i
differenti gruppi® che, a diverso titolo, agiscono per la realizzazione del prodotto.”“ - in: Sicca, Luigi
Maria: Organizzare 1 arte, Mailand 2000

220T] processo di produzione artistica di un” opera lirica consiste in un insieme di azioni e interazioni
sociali che prendono all interno di alcuni gruppi che hanno il compito di svolgere dei progetti.“ - in:
Argano, Luigi: La gestione dei progetti di spettacolo, Mailand 1997

22lgemeint ist hier: con il termine management si fara sempre referimento alla squadra (una soggetivita
collettiva) composta dal sovrintendente, dal direttore artistico e dal gruppo di collaboratori®, in:
Sicca (2000), S. 43
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Der Ablauf einer Musiktheaterproduktion léasst sich grundséatzlich als Ab-
folge verschiedener Prozesse definieren, welche sich zum Teil auch zeitlich
iiberschneiden, bzw. parallel zueinander verlaufen. Bei einer Darstellung des
Produktionsablaufes mit Hilfe der Netzplantechnik léasst sich schnell feststel-
len, dass die einzelnen Prozesse auch als Abfolge einzelner Projekte betrach-
tet werden konnen, welche allerdings in Bezug auf ihre zeitliche Abfolge, der
Varianz der Ausgangsdisposition der einzelnen beteiligten Gruppen@(zB.
unterschiedliche Professionalitdt und kiinstlerische Fertigkeiten der einzel-
nen Séngerdarsteller, oder die Differenzen in den linguistischen Fahigkeiten,
was besonders bei der Auffithrung von Werken in nicht deutscher Sprache be-
deutend ist etc.) sich nicht disponieren lassen. In der Netzplantechnik, durch
welche sich zeitliche Engpésse und ,,Puffer als , kritischer Pfad ermitteln las-
sen, tauchen diese zeitlichen Probleme als ein einziger ,kritischer Pfad“ auf.
Der sukzessive ablaufende Masterplan einer Musiktheaterproduktion mit ih-

ren jeweiligen Process Owners?>>gliedert sich in folgende Ablaufpunkte:

e Konzeption des Spielplanes durch die Intendanz und Dramaturgie, so-
wie die beteiligten Spartenleiter. der Planung des Spielplanes fiir den
gesamten Theaterbetrieb werden die einzelnen Werke fiir die jeweiligen
Sparten nach einem Spielplankonzept mit den Spartenleitern entwickelt
und auf den Spielplan gesetzt. Der Spielplan in Bezug auf das Musik-
theater sollte nach den Kriterien von literarischer, musikalischer und
theatralischer Qualitat definiert werden konnen. Die friihzeitige Erstel-
lung eines Spielplanes ist notwendig, um eine friihzeitige Detailplanung

aufnehmen zu konnen.

e Nach Definition der einzelnen Werke werden 1. das kiinstlerischer Lei-
tungsteam durch Intendanz, Dramaturgie und der jeweiligen Sparten-
leitung festgesetzt (die Auswahl erfolgt allerdings haufig nicht nach un-

bedingt rationalen Kriterien von Leistung und Qualitat, sondern haufig

222Dje Dimensionen einer Musiktheaterproduktion lassen sich einteilen in: 1. Prevedibilit relativa: a)
oggettiva b) soggettiva 2. Varianza nel tempo: variabilita: a) evoluzione dei ruoli e delle funzioni
b) interazione tra gli individui ¢) evoluzione della propria immagine di interprete 2. Varianza nello
spazio: varietd; a) varietd di tipologie umane e professionali b) varieta dei contesti e dei linguaggi.“-
zitiert nach: Sicca (2000), S. 59 ff.

223ygl. Sicca, Luigi Maria: Significati strategici del valore nell economia neoindustriale, in: Economia e
Politica industriale n.92, 1996
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durch das ,Durchsetzen einzelner Kandidaten durch die Leitung des
Theaterbetriebs); 2. Besetzung der einzelnen Rollen (unter Umsténden
unter Mitwirkung des gewihlten kiinstlerischen Leitungsteams, hierbei
offenbart sich eine hiufige Praxis, dass oftmals Sangerdarsteller ge-
wahlt werden, welche fast schon im ,Gepéack® des jeweiligen Regisseurs
durch die Republik reisen und an den entsprechenden Produktionen
des Leitungsteams teilnehmen, dies fiihrt zu einer Unterbeschéftigung
des Hausensembles und zur Tatsache, dass in den Inszenierungen von
bestimmten Regisseuren immer wieder die selben Sangerdarsteller an-
zutreffen sind, auch hier sind die Kriterien von Qualitdt und Leistung
nicht immer ausschlaggebend fiir die Auswahl der Sdngerdarsteller —
auch lasst sich so kein hauseigenes kiinstlerisches Konzept im Sinne

eines Mission Statement festsetzen oder errichten.

e Erstellung und Préasentation der kiinstlerischen Konzeption der Insze-
nierung durch das Leitungsteam, welches in den Wochen der Produkti-
onsphase die Leitung bei der Erstellung der Inszenierung iibernehmen
wird. Selbstredend ist eine Einflussnahme durch die Intendanz moglich,
allerdings rechtlich gesehen sehr fragwiirdig?f], aufgrund der festgesetz-
ten Kunstfreiheit im Grundgesetz der Bundesrepublik Deutschland.

e Pressekonferenz und Bekanntgabe des Spielplanes durch die Theater-

leitung.

e Probendisposition: je grofer der Theaterbetrieb, desto frither beginnt
die Dispositionsphase, auch unter dem Hintergrund der friihzeitigen
,Buchung” von bestimmten Sdngerdarstellern als Géaste. Wahrend der
Phase der Disposition wird der geplante Spielplan nochmals auf Mach-
barkeit hinsichtlich der Paradigmen von Finanzierung, Besetzung und
technischen Moglichkeiten gepriift und erfolgt hier ganz im Sinne des
klassischen Projektmanagement, ohne aber, dass in der klassischen

Theaterorganisation in Projekten gedacht und organisiert wird. Die

224 Tnterventionen durch die Intendanz, wenn sie denn in die Offentlichkeit dringen, sind relativ selten
festzustellen, z.B. nach der Premiere der "Csardasfiirstinin der Semper Oper Dresden, oder jlingst
nach Aussagen des Dramaturgen Norbert Abels wihrend der Inszenierung des ,,Ring des Nibelun-
gen“ am Festspielhaus Bayreuth in der Inszenierung von Tankred Dorst (Spielzeit 2006) durch den
Festspielleiter Wolfgang Wagner und den Dirigenten der Produktion Christian Thielemann.
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Einteilung der jeweiligen Produktionen erfolgt in den Kategorien schwer
bzw. einfach zu produzierender Musiktheaterauffiihrungen, die jewei-
ligen Bezugsgrofen sind das zur Verfiigung stehende Budget und die
freien Werkstattzeiterl=zur Herstellung der Ausstellung — als oft zu
unrecht betrachtete Nebengrofen — aber theaterpraktisch von grofs-
ter Wichtigkeit - sind die Auf- und Abbau- bzw. Umbauzeiten der je-
weiligen Produktion zu sehen. In der Folgephase werden grobe Dis-
positionspléne erstellt, welche nach Verarbeitung der aktuellen Da-
ten immer detaillierter und genauer werden. Durch den Einsatz von
Netzplantechnik@] — was sicherlich nicht zum Standard des Theater-
managements in den einzelnen Theaterbetrieben gehort — lassen sich
kritische Pfade, zeitliche Komplikationen und Konflikte erkennen und
somit Uberprobungen von Singerdarstellern, des Chores und der ande-
ren Kollektive feststellen und unnotige Kosten vermeiden, die Motiva-
tion der Mitarbeiter steigern. Im Idealfall existiert am Theaterbetrieb
fiir jede einzelne Produktion ein Produktionsleiter, der &hnlich wie im
Projektmanagement als Moderator zwischen den einzelnen Sektoren

und Gruppen des Theaterbetriebs agiert.

e Aufgrund der Durchfiihrung einer Bauprobe mit markiertem Biihnen-
bild (um die originalen Mafse abschétzen zu kénnen) unter Leitung des
technischen Direktors in Anwesenheit des kiinstlerischen Leitungsteams
(welches z.B. Distanzen fiir szenische Génge und szenische Interaktio-
nen anhand der markierten Dekorationen ausprobieren kann etc.) wird
das Biihnenbild abschliefsend geplant und nach statischer Berechnung
gebaut.

225 Klassische Faustregel fiir Werkstattzeiten sind runde 210 Werkstatttage fiir 6 Produktionen im Mu-
siktheater und 8 im Sprechtheater — zusétzliche Werkstattzeiten ergeben sich durch die Auslagerung
oder Kooperationen mit externen Werkstéitten. In der Machbarkeitsstudie fiir die Produktion ei-
nes bestimmten Werks des Musiktheaters miissen die entsprechend disponierten und geplanten Auf-
und Abbauzeiten der Produktion beachtet werden, da sich dadurch Komplikationen fiir nachfolgende
Proben oder auch Vorstellungen am néchsten Tag, bzw. auch zeitliche Schwierigkeiten fiir die am
Tag der Vorstellung stattfindenden Bithnenproben etc. vermeiden lassen — in dieser Fragestellung
muss definiert werden, ob das geplante Biihnenbild normal oder nur unter Mehrleistungsbudget zu
handeln ist.

226 Die handschriftliche Erstellung von Ablaufplinen in der Netzplantechnik wird heute von entsprechen-
den Computerprogrammen wie Microsoft Projekt ersetzt, wobei leider der ,,Uberdenkungsprozess®
bei Erstellung des Planes weg fillt.
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e Zeitgleich finden entsprechende Besprechungen fiir die Ausstattung in

den Ausstattungswerkstitten statt.

e Im Vorfeld findet die musikalische Einstudierung der Séngerdarsteller,
des Chores und Extrachores statt. Dieses geschieht unter Vorgaben des
GMD, in Bezug auf die musikalische Interpretation, welche jener mit
dem Studienleiter vereinbart, die direkte Einstudierung erfolgt durch

die Repetitoren.

e In szenischen Proben auf der Probenbiihne wird das Werk durch den
Regisseur mit den Sangerdarstellern erarbeitet. In der Regel erfolgen
die Proben von Solistenensemble, Chor, Extrachor, Statisterie und Be-
wegungschor getrennt voneinander. Die einzelnen Beteiligten werden
dann entsprechend zusammengefiihrt. Neben den Proben auf der Pro-
bebiihne wird auch in Teilen des originalen Biihnenbildes, bzw. in mar-
kierter Dekoration auf der Hauptbiihne probiert. Parallel zu den sze-
nischen Proben probiert der GMD mit dem Orchester alleine das ent-

sprechende Werk, bzw. auch die anstehenden Konzerte des Orchesters.

e Wihrend der szenischen Probenzeit finden auf der Hauptbiihne auch
Beleuchtungsproben im originalen Biihnenbild statt. Dort legt der Re-
gisseur mit dem Lightdesigner die Asthetik des spiteren Beleuchtungs-
konzeptes in verschiedenen Beleuchtungsstellungen fest. Parallel zu den
Beleuchtungsproben (fiir Regisseur, Regieassistent und Beleuchtungs-
abteilung oftmals zeitaufwendige Zerreifsproben, wobei oft unterschied-
liche &sthetische Anspriiche und technische Unmoglichkeiten aufein-
ander stofen) finden musikalische Proben mit den Séngerdarstellern,
dem Chor und Extrachor statt. Traditionell kommt es in den Theater-
betrieben im Anschluss an die Beleuchtungsprobe zu den so genann-
ten Biihnenorchesterproben@. Die Biihnenorchesterproben dienen der
akustischen und musikalischen Orientierung der Séngerdarsteller und
des Chor sowie des Extrachors (auch der Statisterie und des Bewe-

gungschors) im originalen Biithnenraum (der ja bereits wegen den Be-

227 In der zeitlichen Disposition kénnte ein solcher Arbeitstag wie folgt aussehen: ab 8h Beleuchtungs-
probe bis 19h. Ab 19.30 Biihnenorchesterproben — in der Praxis wird ein solcher Zeitplan allerdings
von der zeitlichen Disposition der Gesamtprobendauer, der Grofe des Hauses und anderen Faktoren
bestimmt.
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leuchtungsproben aufgebaut ist — wiahrend der Beleuchtungsproben und
Biihnenorchesterproben hat der Theaterbetrieb Schlieftage) mit dem
Orchester. Die Proben werden vom GMD, respektive vom musikali-
schen Leiter der Produktion geleitet — Unterbrechungen durch den Re-
gisseur, wegen falschen Géangen der Beteiligten oder Unsicherheiten in
der szenischen Darstellung, finden nicht statt. Die Probe ,,gehort* in
Génze der musikalischen Abteilung, hierarchisch geleitet vom GMD

oder der musikalischen Leitung der Probe.
e Endprobenphase: die Endprobenphase gliedert sich in:

1. Hauptprobe (HP1) mit Klavier (auch so genannte Klavier /Technik-
Probe): das Werk wird im Ablauf mit allen Beteiligten im origi-
nalen Biihnenbild, mit originaler Beleuchtung und im Original-
kostiim und Maske und Begleitung durch Klavier bei abgesenk-
tem Orchestergraben durchgefiihrt. Es handelt sich dabei um eine
szenische Arbeitsprobe, welche tariflich ohne zeitlich festgesetztes
Ende fiir alle Beteiligten abléauft.

2. Hauptprobe mit Orchester (HP2): lauft ab wie die HP1. Das Werk
wird im originalen Ablauf mit Orchester gespielt. In der Regel
wird nur selten vom Regisseur oder Dirigenten unterbrochen. Eine
LKritik (entspricht einer Feedback-Runde) findet im Anschluss an
die Probe statt.

3. Generalprobe (GP): Ablauf des Werks in originaler Besetzung und
originaler Zeitdauer. Im Anschluss an die Generalprobe findet die
Kritik™ (entspricht einer Feedback-Runde) findet im Anschluss
an die Probe statt.statt.

e Premiere: in der Regel liegt zwischen der Generalprobe und der Pre-
miere ein Ruhetag — an kleineren Hausern, also an kleineren Theater-
betrieben erfolgt die Premiere oft auch unmittelbar am folgenden Tag

nach der Generalprobe.

228 Tn der Okonomisierung der Sprache im Musiktheaterbetrieb haben sich neue Bezeichnungen heraus
entwickelt, wie z.B. die ,Kritik* fiir eine Feedback-Runde, in welcher der szenische Ablauf kritisch
betrachtet wird und den Beteiligten szenische Kritik, sprich Fehler und Anderungen in der szenischen
Darstellung tibermittelt werden.
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e Premiere B: Premiere mit der Zweitbesetzung. Im Anschluss an die
Premieren wird die Produktion in das Vorstellungsrepertoire des Thea-

terbetriebs aufgenommen.
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1.
Entwicklungsphase des

neuen Produktes

2.
Makrophase

3.
Mikrophase

A Idee:
Entwicklung der Konzeption

und Untersuchung der

Disposition und
Entwicklung eines asthetischen

Grundkonzeptes fir die

Ressourcenmanagement:
Auswahl des kiinstlerischen
Leitungsteams und Sanger unter der

Machbarkeit Produktion. Berticksichtigung ihrer Verfugbarkeit,
Prozesseigner: Intendanz, logistische Grundplanung,musikalische
Dramaturgie Konzeption, Bauprobe und Herstellung der
Ausstattung.Prozesseigner: Intendanz und
Musikalische Leitung
B Produktion 1. Probenphase B(1): Einzelproben, Statisterie, Darsteller ,kleines
,Vorprobenphase” = Vorbereitung Fach®, Sangerdarsteller arbeiten am Klavier,
der szenischen Proben und Orchesterproben, Arbeiten in den
musikalische Einstudierung der Werkstéatten. Prozesseigner: Regisseur,
Sangerdarsteller. Prozesseigner: Studienleiter, Musikalische Leitung bei den
Studienleiter und Operndirektion Orhesterproben
2. Probenphase B(2): die Proben der einzelnen Gruppen auf der
einzelnen Gruppen arbeiten Probebiihne und Biihne mit Klavier,
getrennt voneinander
3. Probenphase B(3): Gemeinsame Proben aller Gruppen
Zusammensetzung der (Sangerdarsteller, Chor, Extrachor,
Probenergebnisse und Statisterie, Bewegungschor etc) auf der
Zusammenflihrung der einzelnen Probebiihne, bzw. Hauptbiihne
4Projektgruppen”
4. Probenphase B(4): Beleuchtungsproben (Prozesseigner:
Endprobenphase Lightdesigner, Regisseur),
Bihnenorchesterproben (Prozesseigner
Musikalische Leitung), Hauptprobe 1
(Klavier/Technik), Hauptprobe 2
(Orchesterhauptprobe), Generalprobe mit
Publikum, Prozesseigner Klnstlerisches
Leitungsteam und Musikalische Leitung
C Premiere Einflhrung des neuen Produktes Premiere A: mit der ersten Besetzung
Premiere B: mit der alternativen oder
Zweitbesetzung (oft auch ,Cover-
Besetzung), Prozesseigner:
Abendspielleitung und Spielleitung
D Vermarktung Vermarktung des neuen MarketingmafRnahmen

Produktes mit dem Ziel einer
maoglichst hohen
Besucherauslastung der

Vorstellungen

und verstarkte Offentlichkeitsarbeit,
erganzende MalRnahmen zur Verlangerung
des Produktlebenszyklus

Prozesseigner: Marketingabteilung und
Theaterleitung
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4.3.3 Repertoirebegriff und Faktoren zur Gestaltung von Spielplanen

Das gegenwartige Repertoire der Musiktheater europaweit, beschrankt sich
in der Regel auf nur wenige Werke von einzelnen ausgesuchten Komponisten.
D.h. der gegenwirtig amtierende Repertoirebegriff beinhaltet die Definition
des Repertoires als Grundstock von Werken aus einem eng gefassten Werk-
kanon, welche an einem Theaterbetrieb zur Auffiihrung kommen. In zweiter
Linie kann darunter aber auch der technische Vorgang der Gestaltung eines
Spielplans verstanden werden, wie aber auch die Existenz einer grofsen Band-
breite sich im Spielplan befindlichen jederzeit spielbereiten Produktionen.
Zum genannten und iiblichen Kanon von Werken gehoren vorrangig Werke
aus dem 19. Jahrhundert. Im Grunde besteht das aktive Repertoire aus ei-
nem Kanon von rund 30 Werken, welche immer wieder auf den Spielplanen
der Opernhéauser erscheinen™. Selbstreden finden sich auch ,Randwerke" —
nicht zum Kanon der meist gespielten Opern gehérende Werke — in den Spiel-
planen, so dass durchaus von einer Bandbreite von ca. 500 unterschiedlichen
Werken weltweit gerechnet werden kann, womit eine nicht reprasentative
Préasentation von Werken aus ca. 400 Jahren Musiktheatergeschichte von der
Griindung an ,theoretisch” gegeben wire — hierbei ist allerdings eine Dif-
ferenzierung in Anzahl der Auffiihrungen, Haufigkeit des Erscheinens eines
Werkes auf dem Spielplan notwendig, um eine Aussage iiber die tatséchliche
Héaufigkeit des Auftretens sprechen zu konnen. Aufgrund der Dominanz von
Werken aus dem 19. Jahrhundert kommt es zu einem Mangel an Werken der
Gegenwart, zu einer fehlenden Innovation und Experimentierfreudigkeit, im
Grunde zu einer Simplifizierung und Verarmung des Spielplan hin zum Pro-

zess der Musealisierung und Eventisierung von bestimmten Werkgruppen.

229

»Das heutige Repertoire eines européischen Opernhauses (...) umfasst zwischen 40 und 50 Werke,
die zwischen 1782 und 1911 entstanden sind — von Mozarts Entfiihrung aus dem Serail bis zum
Rosenkavalier von Richard Strauss. Schwerpunkte in diesem Repertoire sind die fiinf groflen Opern
Mozarts (...), sind je eine Oper von Beethoven (...) und Weber, sind (...) sechs Opern von Wagner
(...), eine Oper von Humperdinck (...) und vier Opern von Richard Strauss. Zu diesen 18 deutschen
Opern kommen je zwei franzésische (...), zwei russische (...), eine tschechische Oper (...) und eine
Reihe italienischer Werke (...)*, in: Konold, Wulf: Was bleibt nach 400 Jahren Operngeschichte?
Opernrepertoire heute aus der Sicht eines Intendanten®, in: Schmid-Reiter, Isolde: Schriften der
Européischen Musiktheater. Repertoire und Spielplangestaltung, Bd.5, Anif-Salzburg, 1998, S.22.
An den Aussagen von Wulf Konold hat sich bis zum heutigen Tag nichts gedndert, wie aus der
aktuell erschienen Werkstatistik des Deutschen Biihnenvereins 2004,/2005 zu ersehen ist.
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Ob der zunehmende Besucherschwund an den Opernbetrieben in einem Zu-
sammenhang mit einer einseitigen Spielplangestaltung zu bringen ist, wurde
bisher noch nicht ausreichend erforscht, allerdings kann wohl davon ausgegan-
gen werden, dass sich die Befriedigung von Publikumsbediirfnissen durchaus
auf die Gestaltung von Spielplanen auswirken diirfte. Es entstehen zwei Stro-
mungen innerhalb der Repertoirebildung, welches gleichzeitig einer Art von
Spezialisierung Vorschub leistet: zum einem entsteht an den Opernh&user ei-
ne Art von ,Grundrepertoire”, welches im Gegensatz zu einem entstehenden
Spezialistentum steht, ndmlich all jene, welche‘@]jenseits des Kernrepertoires
agieren, welches nur ca. 0,1% aller komponierter Werke des Musiktheaters
beinhaltet. Die Forderung die aus dieser Tatsache entsteht formulierte bereits
Richard Wagner mit dem Ausruf ,Kinder schafft Neues“. Das Schaffen von
Neuen miisste sich fiir eine wahrhaftige Erneuerung des Musiktheaters nicht
ausschlieflich auf den Spielplan beziehen, sondern auch auf den Opernbetrieb
und somit die entsprechenden Produktionsformen einbeziehen. Forderungen
sind aber vor allem an die gingigen Betriebsformen der Musiktheaterbetrie-
be zu richten, welche weitgehend auf das Repertoiresystem bauen und damit
verbunden auf ein Ensemblesystem, in welchem fiir Spezialisierung nur selten
Platz ist.

Die Gestaltung von Spielplénen und damit die Prigung eines Repertoires

sind von unterschiedlichen Paradigmen abhéingig:

1. Betriebsform (von der Betriebsform ist bspw. auch die Grofe des En-
sembles abhéngig, bzw. die Haufigkeit der Auffithrungen von bestimm-

ten Produktionen etc.).

2. Zeitliche Gesamtdisposition der Dauer einer Spielzeit (iiber welchen
Zeitraum erstreckt sich die Spielzeit, woraus sich die Mdoglichkeit zur
Repertoirebildung und zu diversen Wiederaufnahmen ergeben und die

Moglichkeit zum Einsatz von Spezialisten).

3. Kiinstlerische Zielsetzung und Experimentierfreudigkeit der Kiinstleri-

schen Leitung.

4. Mischung der Musiktheatergattungen.

230 Schmid-Reiter, Isolde: Schriften der Européischen Musiktheater. Repertoire und Spielplangestaltung,
Bd.5, Anif-Salzburg, 1998,5.25
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5. Anzahl der Vorstellungen.

6. Kiinstlerische Voraussetzungen (Ensemblegrofe, Orchestergrofe, Leis-
tungsfahigkeit des Gesamtbetriebs, Existenz von Spezialensembles in-
nerhalb des Orchesters etc.).

7. Okonomische Situation des Theaterbetriebs, auch in Bezug auf die ge-
gebenen technischen Voraussetzungen der Biihne, wobei sich die Qua-
litdt immer in der Relation zum Finanzierungsbedarf bewegt, mit dem
Ziel, ein gegebenes Budget einzuhalten, bzw. entsprechend der erwar-

teten Ergebnisse zu gestalten.

8. Grofse des Orchestergrabens und damit die Frage nach der mdglichen

Orchesterbesetzungen.
9. Groke des Zuschauerraums.

10. Publikumsinteressen und —wiinsche, welche sich aufgrund der kulturel-
len Sozialisation und den entsprechenden kulturellen Interessen erge-
ben und sich in unterschiedliche Verhaltens- und Orientierungsformen

e£2)

aufgliedern—.

Aus den genannten Punkten ergeben sich unterschiedliche Anforderungen
an den Planungsprozess, welcher sich durch unterschiedliche sukzessive, wie
auch simultane Phasen definiert, welche aber voneinander zu unterscheiden

sind, bzw. auch unterschiedlich zu betrachten sind:

1. Feststellung der Kiinstlerischen Ziele und der Kiinstlerischen Ausrich-

tung.

2. Erkennung von gegebenen Grenzen und Abschitzung von moglicher-

weise auftretenden Konflikten.
3. Feststellung von Risikofaktoren.
4. Definition von mdoglichen Alternativen und Konfliktlosungsstrategien.

5. Definition von kurz-, mittel- und langfristigen Zielen, bzw. Aufteilung
der anfallenden Aufgaben in Arbeitspakte mit zeitlicher Erfiillungsde-

finition mit der Vorgabe von zu erreichenden Werten (Soll-Werten).

231 ygl. Giinter, Bernd; Helm, Sabine: Kundenwert, 3. Auflage, Wiesbaden 2006
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6. Uberpriifung der Ist-Werte mit den Soll-Werten.

7. Anpassung und eventuell alternative Vorgehensweisen.

4.3.4 Anforderungen an den Planungsprozess

Unter der Erstellung von Arbeitspakten ist auch die Verteilung von Verant-
wortung und Planungsinhalten auf unterschiedliche Stellen und Prozesseigner
(Process Owner) zu verstehen. Die Rahmenbedingungen fiir einen Musikthea-
terbetrieb werden vom Rechtstréiger in der konstitutiven Rechtsform und den
daraus entspringenden Folgen definiert. Dies geschieht in der Relation mit
den gegebenen Ressourcen, wie bspw. der Grofe der Biihne, dem Kultur-
auftrag der Kommune, den unterschiedlichen Spielstétten, der Betriebsform
und umfasst einen permanenten und einen die Spielzeit iiberschreitenden
Zeitraum. Die Kiinstlerischen Ziele und damit die generelle Ausrichtung des
Spielplans und Befriedigung der Kunstbediirfnisse vollzieht sich durch die
Zusammenstellung des Ensembles, die Ernennung von kiinstlerischen Lei-
tungsteams (Regie, Biithnenbild, Kostiim, Dirigat) in Relation mit den oben
genannten Variablen. Die Verantwortung liegt hierbei bei den Prozesseignern
Kiinstlerische Leitung. Die Gestaltung des Spielplans und die Errichtung,
bzw. Nennung von finanziellen Budgets, ist eng mit der Wirtschaftfiihrung
des Betriebs verbunden. Prozesseigner ist hierbei die Kiinstlerische Leitung
in Kooperation mit der wirtschaftlichen Leitung des Theaterbetriebs. Da im
deutschen Theaterbetrieb der Grofsteil der Gesamtleitungen der Theaterbe-
triebe mit Kiinstlerischem Personal besetzt ist (Regisseuren, Dirigenten etc.),
existiert in der Regel die genannte Doppelspitzintendanz aus Kiinstlerischen
Intendant und wirtschaftlicher Fiihrung, welche sich in einem seriésen und
professionellen Betrieb durch den Theatermanager verbinden lassen wiirde.
Die Planung der einzelnen Produktionen steht in Relation zur Auffithrungs-
zahl der einzelnen Produktionen. Wahrend bei den Inszenierungen in der
Planungsphase das kiinstlerische Ziel und die Kosten — respektive die un-
terschiedlichen Kostenfaktoren (Produktionskosten und weiter entstehende
Kosten, definiert als Kosten pro Auffithrung) im Vordergrund stehen wie
die Definition der Gesamtbelastung fiir den Theaterbetrieb (Frage nach Ka-

pazitdten und Ressourcenverfiigbarkeit), definiert sich die Auffithrungszahl
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durch den zu erreichenden Umsatz, bzw. die Experimentierfreudigkeit der
Kiinstlerischen Leitung sowie die Bereitschaft oder Moglichkeit ein etwaiges
Defizit oder Risiko zu tragen, oder durch eine andere Produktion wieder aus-
zugleichen. Die Definition der Auffithrungszahlen richtet sich auch nach den
Bediirfnissen der Kunden und der zeitlichen Disponibilitdt der unterschied-

lichen Zielgruppen (Premieren- und Auffithrungstermine).
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eine kurze Perspektivenaussicht

Theater beginnt immer mit einer inhaltlichen Vision und mit dem Umsetzen
von Utopien, mit einem kulturellen Gegenentwurf zur Lebensauffassung des
reinen homo oeconomicus, dem Menschen als ausschliefslich wirtschaftlichem
Wesen. Nichtsdestotrotz ist es klar und notwendig, mit den als knappes Gut
definierten Mitteln und Ressourcen verstédndnisvoll und zum groftmoglichen
Nutzen umzugehen und im umgekehrten Sinne mit gering moglichen Mitteln
optimalen Nutzen zu erzielen, im Sinne des 6konomischen Prinzips aus einer

slebenspraktischen Ganzheitlichkeit des Orientierungshorizonts“‘@heraus.

In diesem Sinne ist folgendes Zukunftsszenarium denkbar, wie es z.B. auch
von Martin Dumbs=2 gesehen wird:

e Den Theaterbetrieben wird in der Zukunft die finanzielle Verantwor-

tung (Einnahmeverantwortung) iibertragen.

e Den Theaterbetrieben wird ein begrenztes Gesamtbudget zur Verfii-
gung gestellt, welches auf ldngeren Zeitraum hin disponiert werden

kann.

e Die Anzahl von Premieren und die Gesamtvorstellungszahl wird staat-

lich durch die Kulturpolitik begrenzt, bzw. vorgegeben.

e Intendanten und Verwaltungsdirektoren werden fiir Schiaden, die aus
nicht erfolgten Absprachen mit Dritten entstehen, personlich haftbar

gemacht.

232 ygl. Ulrich, Peter: Zivilisierte Marktwirtschaft — eine wirtschaftsethische Orientierung, Freiburg 2005

233 Dumps, Martin: Die Kosten hinter der Kulisse: Neue Wege der Kulturverwaltung am Beispiel von
Musiktheatern, in: Schiickhaus, Ulrich (Hrsg.): Kommunen in der Not — Wege aus der Krise, Stutt-
gart 1996
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Das kiinstlerische Leitungsteam wird auf die Einhaltung von vorgege-
benen Paradigmen vertraglich festgelegt, wie z.B. die Einhaltung von

bestimmten Auf- und Abbauzeiten und Produktionsetats.

Der Ensemblegedanken wird erneuerttomit der Erweiterung der , kiinst-
lerischen Dispositionsfreiheit“@]durch den Einsatz von ,Singgeldern®

als Ergénzung zum NV-Solo.

,Gaststars”, respektive der generelle Einsatz von Gésten, werden im
zukiinftigen Theaterbetrieb nur noch selten zum Einsatz kommen und
dann durch ein erhohtes Eintrittsgeld durch die Besucher finanziert,

bzw. durch verstérkte Sponsoringaktivititen.

Das En-Bloc-System wird zukiinftig den Spielplan gestalten, Martin
Dumps empfiehlt hierbei ein zweitdgiges Blocksystem, wodurch die
Auf- und Abbauzeiten stark eingekiirzt werden konnten, was allerdings
1. von der Grofe der Produktion, 2. dem Personalaufwand der Produk-
tion, 3. dem kulturpolitischen Sinn und Zweck der Produktion abhéngig
ist.

In den Ausstattungswerkstéatten wird eine verstarkte Auslagerung von

Auftriagen an Fremdwerkstéatten stattfinden.

Zukiinftig werden verstarkt Kooperationen zwischen Musiktheaterbe-
trieben stattfinden, auch hinsichtlich der gemeinsamen Nutzung von
Biihnenbildern, bzw. Biihnenbildteilen — auch hinsichtlich des Austau-

sches von ganzen Produktionen.

Hinsichtlich der Kostiimausstattung werden Kostiime bereits abgespiel-
ter Produktionen wieder verwendet, was im gegenwértigen Spielbetrieb

nur selten praktiziert wird.

Aus den wenigen genannten Punkten, im Ubrigen auch Forderungen, wie sie

auch von der Arbeitgebervereinigung Deutscher Biithnenverein gefordert wer-

234

Martin Dumps argumentiert mit einem etwaigen Preisvorteil eines Ensemblemitglieds gegeniiber
einem Gastsolisten — durch die eingesparten Mittel
Budgets weiter auf hohem kiinstlerischen Niveau agieren. Hier denkt Martin Dumps sicherlich zu
kurz und {iibersieht die anfallenden Kosten, bzw. Folgekosten fiir ein Ensemblemitglied sowie die
Auswirkungen eines Ensembles auf den Theatergesamtbetrieb und seine Betriebsformen.
235 a.a.0.
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den, wird klar, dass es zukiinftig um einschneidende Anderungen in das deut-
sche Theatersystem geht. Die Betrachtungen sind allerdings zu kurz geraten,
geht es doch um eine Erneuerung des Musiktheaterbetriebs aus sich selbst
heraus, der zuerst einmal damit beginnen muss, dass die einzelnen Betriebe
wieder ein kiinstlerisches und &asthetisches Profil bekommen, sich auf eine
Riickkehr zur Nahe zum Publikum besinnen. Das Musiktheater muss wieder
Teil eines Lebensgefiihls werden, begreifend, dass Theater als Massenmedi-
um wohl ,ausgedient” hat, ohne sich aber dabei einem Massengeschmack zu
unterwerfen. Da es sich bei dem Willen Theater zu spielen immer um eine
politische Entscheidung und politische Durchsetzung handelt, erscheint es
notwendig, wie bereits an anderer Stelle angesprochen, den Staat und sei-
ne Kommunen nicht aus ihrer Verantwortung fiir ein kulturelles Leben in
Deutschland zu entlassen, sondern den Rechtstréger fest in den kulturellen
Prozess einzubinden. Hierbei muss die Rolle des Musiktheaterbetriebs als
Kultur- und Kultfaktor klar und deutlich manifestiert werden und somit zu
einer Pflege und schlieflich auch Weiterentwicklung des Theaters fiihren, in
seinem Angebot fiir die Kommune und Umgebung. Daher erscheint die ge-
genwartige Tendenz zur Umwandlung von Regiebetrieben in privatrechtliche
Rechtsformen nur bedingt als sinnvoll und auf langere Sicht erfolgreich. Ver-
niinftig ist die Absage an den klassischen Regiebetrieb mit seiner bekannten
Problematik, hin zu einem optimierten Regiebetrieb oder Eigenbetrieb, um
ein wirtschaftliches Handeln zu ermoglichen, gepriagt von den Prinzipien der
kaufménnischen Buchfiihrung, wodurch Controlling und die kaufmé&nnische
Kalkulation tatséchlich entstehender Kosten und Folgekosten einer Auffiih-

rung moglich werden.

Die Ausgliederung von kostenintensiven Teilbereichen des Gesamtbetriebes
in privatrechtliche Formen, z.B. als GmbH, macht durchaus Sinn und hilft
sowohl den Gesamtbetrieb transparent zu gestalten und offen zu legen, wo
tatsachlich Kosten anfallen und wie jenen entgegengewirkt werden kann. Eine
solche Aufteilung konnte sich z.B. auf die Immobilie des Musiktheaterbetriebs
oder die Gastronomie beziehen, wie aber beispielsweise auch auf den Vorder-
hausservice und die Ausstattungswerkstétten. Sinn macht es auch, innerhalb

der Sparten bestimmte Bereiche auszugliedern, wie z.B. das Musical, welches
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als Auffithrungsserie am Deutschen Stadttheater immer nur in unzulénglicher
Art und Weise dargeboten werden kann, da weder das entsprechend beno-
tigte ,Spezialpersonal‘ an Sangern und Ténzern zur Verfiigung steht, bzw.
die musikalische Qualitdat und besondere Stilistik im Spannungsfeld zwischen
Mozart und Beethoven nicht zu erreichen ist. In der Regel besetzt ein Thea-
ter die Musicalrollen mit Opernséngern, oder aber es existiert ein Ensemble
in unndtiger Dimension. Durch die Umwandlung in eine private Rechtsform
kann die Sparte Musical sowohl mit Sdngerdarstellern und Ténzern agieren,
die auf der Basis eines privatrechtlichen und zeitlich befristeten Vertrages le-
diglich fiir die Produktion engagiert sind. Dadurch findet eine Entlastung des
hauseigenen Ensembles statt. Wird das Musical im Stagionesystem gespielt,
kann durch die in Serie gespielten Musicalauffithrungen eine vertiefte Pro-
benphase des Ensembles iiberbriickt werden, bzw. Leerlauf vermieden werden
und zusétzliche Einnahmen erreicht werden. Ahnliche Projekte kénnen auch
fiir andere Sparten angedacht werden, wenn es darum geht, eine hohe Flexi-
bilitdt zu erreichen, z.B. fiir Ballettauffithrungen in eventueller Kooperation
mit anderen Balletttruppen, oder aber auch fiir risikobehaftete ,Sonderfor-
men" wie Kammeroper oder die Auffithrung zeitgenossischer Musik. Durch
die genannte Kombination von unterschiedlichen Rechtsformen sind z.B. auch
Festivals der einzelnen Sparten denkbar (Kammeroper-Festival in interna-
tionaler Kooperation). Die Chancen durch die Kombination verschiedener
Rechtsformen in Bezug auf Flexibilitdt, Neubewertung von kiinstlerischer
Leistung und 6konomischer Zielsetzung liegen auf der Hand. Dadurch wird
zuséatzlich der Aufbau eines Sponsoring- und Marketingsystems erst effektiv
moglich, auch hinsichtlich der Einbindung von privatwirtschaftlichen Unter-
nehmen und Partnern. Ein besonderes Augenmerk muss auf die Umdeutung
der bisherigen Tarifvertrage liegen. Mit dem neuen ,Biihneneinheitstarifver-
trag” sind erste Schritte in die richtige Richtung gelegt worden. Weiterhin er-
scheint es sinnvoll, die grofen Kollektive (Chor und Orchester) aufzubrechen
und in eine privatwirtschaftlich organisierte Vertragsform zu iiberfiihren, um
z.B. gleiche Besetzungen wihrend einer Produktionsphase und wéahrend der
Auffiihrung zu garantieren sowie um den Einsatz der genannten Kollektive

flexibler und auch in den anderen Sparten zu praktizieren.
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Die Wahl der Betriebsform héngt stark von der kiinstlerischen Ausrichtung
und der Grofe des Ensembles ab. Auch hier fiihrt eine Kombination un-
terschiedlicher Betriebsformen zu interessanten Ergebnissen. Wie einleitend
angesprochen, steht die Wahl der Betriebsform im engen Zusammenhang mit
der Frage nach der Ensemblestruktur. Grundsétzlich erscheint es zur Gewin-
nung einer vollen Flexibilitdt und Vielfalt im Programmangebot in einem
zukiinftigen Musiktheaterbetrieb grundsétzlich mit einem kleinen und {iber-
schaubaren Kernensemble zu arbeiten — dies bezieht sich nicht nur auf den
kiinstlerischen Sektor, sondern auch auf die Erstellung von Kernmannschaf-
ten in den Bereichen Technik und Ausstattung, bzw. auch auf die Abend-
dienste, welche je nach Anforderungen und Grofenordnung des Werks auf-
gestockt werden konnen. Fiir die Besetzungspolitik von Musiktheaterwerken
heifst das, dass mit dem Kernensemble das gidngige Repertoire zu musizieren
ist, fiir die ,Spezialistenrollen” aber auch entsprechende Spezialisten enga-
giert werden. Dieses fiihrt nicht nur zu 6konomischen Einsparungen, sondern
auch zu einer Steigerung der kiinstlerischen Qualitdt. Dieses Prinzip macht
allerdings nur dann Sinn, wenn der Spielplan entsprechend angepasst und
durchdacht ist. Um das feste Ensemble zu entlasten, aber auch um den sén-
gerischen Nachwuchs zu fordern, sind Kooperationen mit Musikhochschulen
denkbar. Das Hausensemble kann durch die vertragliche Verpflichtung von
Chorséngern zur Ubernahme von Solopartien ergéinzt werden — hierdurch be-
steht die Gelegenheit zur Abdeckung eines grofien kiinstlerischen Spektrums,

wie z.B. auch des Musiktheaters fiir Kinder.

Durch eine zukiinftige Orientierung am freien Theater und seinen Produkti-
onsbedingungen sowie durch ein zukiinftig verstarkt projektorientiertes Ar-
beiten (Auffiihrung als Projekt, Live Cycle Costing etc.) entsteht eine hohe
Kommunikation und Motivation zwischen den hierarchisch gegliederten, bzw.
prozessabhéangig hierarchisch gegliederten ,Projektteams und somit Flexibi-
litdt innerhalb des selbst definierten Freiraums. Dies bedeutet eine Abschaf-
fung des klassischen Ensembles und eine Gestaltung des Spielplans als En-
Bloc-System, bzw. iiber einen bestimmten Zeitraum, auch En-Suite (Musical,
Balletttage, Kammeroperfestival etc.), zugunsten des Produktes nach dem

Prinzip der Fluktuation und Spezialisierung; dadurch findet eine deutlichere
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Gewichtung auf den kiinstlerischen Sektor statt, wodurch die Programm-
vielfalt erhalten werden kann, bzw. erst ermoglicht wird. Durch die projek-
torientierte Beweglichkeit wird die Chance zu Kooperationen mit anderen
Betrieben, bzw. die Herausbildung von internationalen Netzwerken gestarkt.
Ein reiner Stagione-Betrieb ist abzulehnen, aufgrund der iiberméfig entste-
henden Anzahl von Schlieftagen und Leerlaufzeiten — Stagione wiirde dann
Sinn machen, wenn ein weiteres Produkt (wie z.B. die Kammeroper als zwei-
tes Standbein des Spielplans) als Substitut vorhanden ist. Insgesamt fiihrt
die Verkleinerung oder Abschaffung des Ensembles zur Umgestaltung von
Langzeitvertragen in Zeit- und Projektvertridge und zum flexibleren Einsatz
der Séngerdarsteller. Dies alles hat die Abschaffung der klassischen Abon-
nementstrukturen zur Folge und somit eine Befreiung des Musiktheaterbe-
triebs aus dem Zwang zur permanent wechselnden Vielfalt des Spielplans.
Hier sind zwei Schritte notwendig: 1. Umwandlung des klassischen Abonne-
mentsystems (zugunsten von Innovation und Qualitdt) in phantasievolle und
kreative Wahlabonnements und Stérkung der Besucherorganisationen, bzw.
Starkung der Bindung der Besucher an den Theaterbetrieb durch Service
und Zusatzleistungen. In dieser Hinsicht auch die Einfithrung eines kunden-
orientierten Kartenvertriebs und Ausdifferenzierung des Kartenpreises sowie
die Gestaltungen eines sinnvollen Rabattsystems mit Paketangeboten. 2. Er-
zielung einer Vielfalt durch Parallelbespielung mehrerer Bithnen mit unter-
schiedlichen Genres, um damit auch der Wandlung in der Besucherstruktur
Rechnung zu tragen (vgl. diverse Untersuchungen zur Thematik ,Wer ist un-
ser Besucher“). Uber den gezielten Einsatz von Managementinstrumentarien
ist viel geschrieben worden, so dass die Notwendigkeit nicht wirklich mehr
angezweifelt werden kann. Beziiglich der kiinstlerischen Ausrichtung eines
Musiktheaterbetriebs und seiner Akzentuierung ist die Spielplangestaltung
von besonderer Wichtigkeit.

Sicherlich geht es innerhalb der Spielplangestaltung auch darum, das ,Al-
te" zu bewahren und eine Art von ,Musealisierung“ zu betreiben, aber auch
darum, das ,Neue“ zu installieren. Das Bewahren des ,Alten“ darf im ge-
genwiartigen, vom 19. Jahrhundert dominierten Spielplan sicherlich nicht als

das alleinige Spielen der ewigen ,Klassiker wie ,,Zauberflote oder ,Carmen*
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gewertet werden B Spielplan ist nicht die Gestaltung einer musealen Ein-
richtung! Die Qualitédt des Spielplans definiert sich iiber eine bestimmte Kon-
stellation von unterschiedlichen ,Qualitatskriterien”: die Zusammenfiihrung
von musikalischer, theatralischer und literarischer (dramaturgischer) Quali-
tdat. Eine moderne Spielplangestaltung fordert eine Schwerpunktsetzung auf
die klassische Moderne und das Gegenwartsmusiktheater mit Werken von
politischer und gesellschaftlicher Relevanz. Somit kommt das Musiktheater
damit auch seiner Aufgabe zur Férderung von zeitgendssischen Kunstformen
nach. Dabei ist der Kontakt zum Publikum und die Férderung des Publikums
(vielleicht sogar im Sinne einer Breitenférderung anstatt Elitenférderung) zu
gewahrleisten. Eine sinnige und variantenreiche Spielplankonzeption kénnte

folgendermafen aussehen:

1. Akzentuierung auf moderne und zeitgendssische Werke bei zeitgleicher
Forderung der Auffithrungspraxis und Darstellungspraxis zeitgenossi-

schen Musiktheaters. Urauffiihrungen sind denkbar!

2. Substitut des Kernrepertoires durch Kammermusiktheater (auch als
binnendkonomisches System) — auch moglich auf Nebenspielstétten und
als Experimentierfeld, bzw. als Kern eines Opernstudios. Kombination
und Erweiterung hin zum Kompositionswettbewerb oder Kammermusiktheater-

Festival sind denkbar.

3. ,Klassisches Repertoire und ,Klassiker in modifizierter Form und/oder
in Kombination mit zeitgenossischen Werken (bspw. Ring fiir kleine
Besetzun@, Zauberflote in Kombination oder Interpretation durch

eine zeitgenossische Komposition etc.).

4. Kernwerke des , klassischen Repertoires als zweites Standbein des Spiel-
plans themengebunden (z.B. Oper zwischen den Weltkriegen, Ameri-

kanische Oper, Zyklus der tschechischen Oper etc.).

236 Gpielplan im Musiktheater existiert erst, seitdem die ,,Ganzheit aus Musik und Theater, die Einheit
von musikalischer und szenischer Produktion ein fiir allemal zerbrach®; vgl.Steinbeck, Dietrich: Der
Spielplan als Ereignis seiner gesellschaftlichen Entwicklung, in: Strukturprobleme des Musiktheaters,
Bayreuth 1978

Z3THierbei geht es um Bearbeitungen unterschiedlicher Werke, wie sie bspw. Von der Organisation "Little
Operasin London erstellt und vertrieben werden, ndhere Informationen unter: www.littleoperas.co.uk
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5. Ballett als Stagione. Definiert als modernes Tanztheater in der Eng-
fiihrung zwischen klassischen Tanztechniken und der modernen Erwei-

terung des Kanons der Korperbewegung.

6. Gestaltung der Orchesterkonzertreihe als permanente Herausforderung
und Kontrastierung von ,historischem” Repertoire und ,,Alter Musik*
mit Gegenwartsmusik. Damit werden hoéchste Anforderungen an das
Orchester gestellt in Bezug auf Spieltechnik und Asthetik.

7. Verstirkte Erziehungs-Programme und Musikvermittlung fiir Kinder

und Jugendliche.
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das Musiktheater

Ausgehend von der Annahme, dass das orthodoxe Modell von Oper, wel-
ches sich im Widerspruch zum Musiktheater befindet (vgl. Kapitel 2 dieser
Arbeit), in einer tiefen Krise steckt und feststellend, dass eine Renaissance
des Musiktheaters in absehbarer Zeit nicht zu erwarten ist, bedarf es eines
Paradigmenwechsels, bedarf es der Erneuerung aus sich selbst heraus: der
Einsatz eines neuen Genres, die Kammeroper. Uber die Kammeroper wird
zwar haufig gesprochen, aber auf Grundlage eines nicht existierenden Diskur-
ses oder einer recht fadenscheinigen und héufig diinnen Definitionsgrundlage,
ohne aber die Bedingungen und Wurzeln, welche Einfluss auf die Form und
die entsprechende Materialformung haben, zu kennen. Auch scheint die Fest-
stellung mehr als fragwiirdig, ob es sich bei der Kammeroper {iberhaupt um
eine Gattung handelt. Um die Fragestellung, ob die Kammeroper als eine Art
von Paradigmenwechsel festgestellt werden kann, ob die Kammeroper als eine
neue Gattung zu sehen ist, welche es vermag, dem gegenwéartigen Opernthea-
ter als Alternative, bzw. gar als Innovationsmodell entgegen zu stehen, bzw.
wie der Begriff Kammeroper zu verstehen ist und in ihre historische Entwick-
lung einzuordnen ist, davon soll das folgende Kapitel handeln. Kammeroper
sei die ,Dramaturgie der sensiblen Gestaltung P> manifestiert es Josef Hus-
sek, der Operndirektor der Hamburgischen Staatsoper und ehemaliger Inten-
dant der Wiener Kammeroper — diese Aussage ist an sich stimmig, gibt aber
selbstredend keine Definition iiber die Realie Kammeroper. Hussek stellt in
seiner Aussage Sensibilitiat in Relation zur Quantitét. In eine dhnliche Rich-
tung geht auch die Definition des New Grovd®™’} allerdings mit dem Zusatz:

,a term used to designate 20th-century operas of small and relatively intimate

238Hussek, Josef: Kammeropern-Repertoire: Dramaturgie der sensiblen Gestaltung, in: Schmid-Reiter,
Isolde: Repertoire und Spielplangestaltung, Salzburg 1999, S. 99
239Gadie, Stanley: The New Grove, dictionary of music and musicians, n2ed edition, London
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proportions using a chamber orchestra“. Eine weitere, sich allerdings zur vor-
her definierten sich irritierend widersprechende Komponente kommt mit der
Angabe des New Grove von Beispielen von Kammeroper ins Spiel: ,,Examples
include Strauss’s Ariadne auf Naxos (1916), Hindemith "s Cardillac (1926,
revised 1952) (...).“ — hier spielt der New Grove auf eine fiir den deutsch-
sprachigen Raum typische Definition von Kammeroper an@, die Theorie des
Operneinakters, bzw. sich auf die Opernformen im ersten Drittel des 20. Jhr.
beziehend, geschaffen als bewusste Differenzierung zur ,ipotrofia dell “opera
romantica“ und Riickbesinnung auf Tendenzen des zeitgendssischen Sprech-
theaters (etwas Strindbergs Kammerspiele), auch mit dem Begriff , Zeitoper*
belegt, die Gattung der ,Neuen Sachlichkeit®. Wie Sieghard Dohring in sei-
nem Artikel ,Das Laboratorium der 20er Jahre‘@ beschreibt, finden sich
allerdings auch in den deutschen Lexika keine wirklichen Definitionsangaben
von Kammeroper. Die Enzyklopadie ,,Die Musik in Geschichte und Gegen-
Wart“@umschreibt den Begriff Kammeroper als geeignet fiir kleinere Raume,
auch mit wenigen Zuschauerplétzen, fiir einen reduzierten Orchesterapparat

komponiert als ,knappe Form*.

Zusammenfassend ldsst sich also erst einmal sagen, dass es eine einheit-
liche Definition vom Kammeroper nicht gibt, bzw. auch gar nicht geben
kann, scheint sie doch das Ergebnis einer sich in der ersten Halfte des 20.
Jhr. vollziehenden Entwicklung des Musiktheaters zu sein, eine Entwicklung
im , Kontexte aktueller Diskussionen und kiinstlerischer Produktionen, die
auf eine zeitgeméfe Neubestimmung der Oper abzielten (...) und eine lan-
ge Vorgeschichte in wechselnden gattungsgeschichtlichen Kontexten gehabt
und zu verschiedenen Zeiten analog kiinstlerische Antworten hervorgebracht

hatte“@, sich aber in den Strukturen der ,alten Oper* bewegend. Festzu-

240Wie sie interessanter Weise auch von der Enciclopedia dello spettacolo aufgenommen wird, wo die
sopera da camera®, die Kammeroper als ein deutsches Medium bezeichnet (,tedesco Kammeroper*)
wird — Kammeroper wird hierbei weitgehend als geeignet fiir kleine R&ume, wenige Instrumentalisten
und auf den Punkt gebrachten Handlungen assoziiert. Idealtypen von Kammeroper sind fiir die
Enciclopedia dello spettacolo die Opern Mozarts und Haydns (Opera da camera) und Werke aus der
iberwiegend 1. Halfte des 20. Jhr.

Lin: Reininghaus, Frieder (Hrsg.); Schneider, Katja (Hrsg.): Experimentelles Musik- und Tanztheater,
Laaber 2004, S. 50 ff.

242Finscher, Ludwig (Hrsg.): Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Kassel 1997, Sachteil Bd. 6, S.

635 ff.
243Dshring, Sieghard: Kammeroper — Annéherung an einen gattungsspezifischen Begriff, in: Reininghaus,

24
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halten bleibt, dass sich die Kammeroper von der ,grofen Oper* und damit
von den grofen musiktheatralischen Formen bewusst abgrenzt, sich ihnen
kontrér entgegen stellt und somit einen Gegenpol einnimmt. Dies bedeutet
aber auch, dass wir es nicht mehr mit einem typischen Gattungsbegriff zu
tun haben, wozu das Genre Musiktheater eine Art von Ankniipfungspunkt
darstellt, sondern mit einer Begrifflichkeit, die sich auf das WIE bezieht, al-
so auf auffithrungsbezogenes und die Auffithrung bestimmendes Merkmal.
Es entsteht eine paradigmatische Verkniipfung und Fokussierung des dra-
matischen Materials des Musiktheaters in der Relation und Engfiithrung von
Sensibilitat und Flexibilitdt in Bezug auf Komposition, Libretto und dra-
matische Ausgestaltung. Wahrend das Musiktheater des 20. Jhr. eine Ver-
sohnung zwischen Anspruchlosem und dem kiinstlerischen Elfenbeinturm ist,
verstarkt die Kammeroper die Widerspriiche der Zeit bis in das 21. Jhr. hin-
ein, in ihrer Mischung aus Mystik und Esoterik. Einerseits bietet sie eine
Unschérfe in der Abgrenzung und Definition, andererseits ist sie aber auch
der flieRende Ubergang zwischen der Vermengung der Kunstgattungen — so-
mit sind nur Anndherungen an dieses Medium moglich. Kammeroper stellt
Sensibilitdt in der Relation zur Quantitit dar, unter den Paradigmen von
Zeit und Raum. Kammeroper, oder besser Kammermusiktheater, zeigt eine
neue Art von ,Musiktheatralitdt® in der Verbindung mit gesellschaftlichen
Normen in einem iibergreifenden Musiktheaterzusammenhang und somit als
Affront zum Illusionstheater der Oper, wobei die Enciclopedia dello spetta-
colo in diesem Sinne der Definition dann doch bedingt Recht behalten wiirde,
wenn sie behauptet, dass die Opern von Mozart und Haydn die Idealform der
opera da camera sind — Mozart mit modernen Mitteln@. Schliefslich ist auch
festzustellen, dass sich die Wandlung zum Kammermusiktheater hin auch an
allgemeinen und gegenwirtigen Tendenzen der Kiinste orientiert?™und somit

als Prototyp einer multifunktionalen Veranstaltung zu sehen ist.

Frieder (Hrsg.); Schneider, Katja (Hrsg.): Experimentelles Musik- und Tanztheater, Laaber 2004, S.
59

244y0]. Batka, Richard: Die moderne Oper, Prag 1902, S.4: ,Das moderne Problem geht nun dahin, den
Stil des Mozartschen Figaro mit den modernen Ausdrucksmitteln zu verschmelzen® — gemeint ist
eine Riickbesinnung und Nutzung auf den nicht grofen Apparat des Wagnerorchesters, sondern die
Nutzung von ,kleineren, freundlicheren Rdumen und der Kammeroper.

245Gemeint ist die Mischung und Zusammenfiihrung unterschiedlicher Ausformungen von Kunstrichtung.
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6.1 Entwicklung der kammermusiktheatralischen

Musiktheaterformen

Kammeroper kann erst einmal nicht als ein eigenes Genre gesehen werden,
sondern als die Gestaltung von bestimmten Stromungen und ihrer Zusam-
menfithrung innerhalb des zeitgendssischen Musiktheaters, welches auf his-
torischen Strukturen beruht und zahlreiche Vorgénger und Vorformen kennt.
Saulen, aus denen sich die Kammeroper herausbildet, sind beispielsweise das
hofische Theaters bis zur Franzosischen Revolution, parallel dazu (sich auch
mit dem hofischen Theater verschrinkend) die Entwicklung des Opernein-
akters und andere Kurzformen sowie die Zeitoper und das experimentelle
Musiktheater der Gegenwart — wobei die Entwicklung der Zeitoper, bzw. die
des experimentellen Musiktheaters, jeweils als Gegenformen zu existierenden
musiktheatralischen Erscheinungen auftreten. Die Zeitoper tritt als Uber-
windung des Wagnerschen Gesamtkunstwerk an, welches an sich bereits die

Uberwindung der Nummernoper darstellte.

Neben den historischen Entwicklungsansitzen muss zuséatzlich auch die , Klei-
ne Oper* in Betracht gezogen werden. Gemeint ist damit die Verkleinerung
der orthodoxen Oper auf Kammermusikgrofe durch die Reduzierung der
Partitur, bzw. der Bearbeitung der Partitur. In der englischsprachigen Lite-
ratui?®wird beziiglich des Kurzschauspiels zwischen verschiedenen Schreib-
weisen des Begriffs one-act play unterschieden: wiahrend das one-act play
mit Bindestrich einen Einakter mit exponierten Aufbau betitelt?™] meint
die Bezeichnung ohne Bindestrich eine Art von auf das Wesentliche zusam-
mengefasste, im Ausdruck auf eine Kernaussage reduziertes Spiel: ein kon-
zentriertes Miniaturschauspiel. Somit stellt die auf Kammermusikgrofe ,re-
duzierte Oper” lediglich ein reduziertes verkleinertes Gesamtkunstwerk dar,
wahrend die Kammeroper eine Verdnderung in der Struktur und somit im
Gesamtaufbau darstellt aufweist, wie auch eine Verdanderung in Bezug auf ih-
re Dramaturgie und Asthetik, bzw. in ihrem Rezeptionsverhalten beziiglich
des Publikums.

246hspw. in: Plessow, Gustav: Das amerikanische Kurzschauspiel zwischen 1910 und 1930, Halle 1933
247als0 das Spiel in einem Akt
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Das experimentelle Musiktheater erscheint als Gegenentwicklung zu dem zur
Form erstarrten Operntheater zu sein und damit zu den musiktheatralischen
Bemiihungen der Postmoderne. Somit kann die Kammeroper im Grunde nur
als eine Art von Oberbegriff gesehen werden, welcher Eigenschaften zusam-
menfasst, anstatt einen Gattungsbegriff zu sein. Kammeroper , fasst eine Rei-
he heterogener Stiicke zusammen, deren Gemeinsames darin liegt, dass sie,
im Gegensatz zur abendfiillenden Oper, den Spielverlauf auf eine kurze Zeit
zusammendriangt“— Kammeroper wére somit keine Gattung, wiirde aber gen-

respezifische Charakteristika besitzen.

In der Kammeroper sammelt sich die Quantitidt des Eindrucks mit der Quali-
tat des Aufbaus — im Gegensatz zum orthodoxen Operntheater. Die Hauptei-
genschaft aller Kleinformen in Bezug auf gemeinsame Strukturmerkmale ist
der Faktor Zeit innerhalb des musikdramatischen Ablaufes mit zeitgleicher
Steigerung der qualitativen Anspriiche an die Ausfithrenden und das musi-
kalische Material. Dadurch ergibt sich eine ,neuartige Funktionsteilung der

beteiligten Medien‘?®und damit eine gesamte Verinderung der Struktur.

Im Folgenden sollen die unterschiedlichen Sdulen nidher betrachtet werden,
deren Zusammenspiel sich in den Paradigmen von zeitlicher Reduziertheit,
rdumlicher Beschréankung und qualitativer Spezialisierung durch das Zusam-
menspiel unterschiedlichster Medien offenbart. Kammeroper folgt hierbei ei-
ner neuen asthetischen Ausrichtung durch das intime Zusammenspiel un-
terschiedlicher Kunstformen, durch die intimen Wechselwirkungen zwischen
Auffithrenden und Publikum, durch die Intimitdt im Zusammenspiel zwi-
schen Musik und Text, durch das intime Miteinander von Musikern, Schau-
spielern und Sadngern. Somit bestimmt die Kammeroper die Auflésung der
[Mlusionsbiihne und des romantischen Musiktheaters zugunsten einer neuen
Wirklichkeit auf der Musiktheaterbiihne.

Kammeroper, oder Kammermusiktheater enthélt die Begriffe Kammer und
Musiktheater, wobei sich das Wort Kammer auf den seit ca. 1550 benutz-
ten Begriff Kammer auf die Kammer des Fiirsten?™ur Entstehungszeit der

Oper bezieht. In den Kammern der fiirstlichen Héfe fanden Auffithrungen in

248 Mies, Georg-Achim: Die Kurzoper (Diss.), Berlin 1971, S.10
249y0]. die Entstehung des Begriffs Kameralistik
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kleinen und intimen Raumlichkeiten statt. Der Begriff Kammer ist auch als
Gegensatz zur Feldmusik oder auch zur Kirchenmusik zu sehen. Interessant
ist hierbei auch, dass sich die Kompositionstechnik an den Raum angepasst
hat, nicht aber an die Grofe der Besetzung. Somit kann das Musiktheater-
repertoire von den Anfingen der Oper bis hin zur Franzosischen Revolution
als eine Art von historischem Kammeroperrepertoire gesehen werden. Die
eigentliche Entstehung der Kammeroper — in der Definition dieser Arbeit
- vollzieht sich allerdings erst im 20. Jahrhundert. Daher ist Kammeroper
auch nicht a priori mit dem Operneinakter gleichzusetzen — wie in der Li-
teratur oft zu lesen ist. Der Operneinakter ist durchaus eine Saule aus der
sich die Kammeroper heraus bildet, aber er orientiert sich nur bedingt an
den Makrovariablen der Kammeroper. Vielmehr sind es diverse Zeitformen,
wie bspw. die Zeitoper und andere experimentelle Kurzformen des 20. Jhr,

die den Typus Kammeroper reprasentieren und herausbilden.

6.1.1 Der Operneinakter als Vorldufertypus der Kammeroper

Fiir die Entwicklung des Operneinakters sind unterschiedliche Zwischenstu-

fen als auslosende Momente von Bedeutung;:

e Die Intermedien und ihr Emanzipationprozess hin zu einaktigen auto-

nomen Werken.
e Die unterschiedlichen Typen und Entwicklungsstufen des Melodrams.

e Die Entwicklung des musikalischen Vaudeville bis hin zur opéeraopera

comique im Spannungsfeld der Entwicklung der "Buffa".

e Der Operneinakter als Lehrstiick und Experimentierfeld fiir noch un-

bekannte Komponisten auf dem Weg zur ,Grofsen Oper*.

e Der Operneinakter als Folgestiick der opera comique unter dem Aspekt
des Erfolges und seiner Anpassungsfahigkeit an den Zeitgeschmack und
Moglichkeit zur Eventisierung, bzw. seine Besinnung und seine damit
Verbundene Reduzierung auf 6konomische Paradigmen und auf die
Moglichkeit Effizienz der auffiihrenden Theater
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Der Operneinakter ist als eine Einheit aus verschiedenen Szenen zu sehen,
welche eine abgeschlossene Handlung in musikalischer Form darstellt. Seine
Entwicklung im 18. Jahrhundert findet ihren Ursprung in den Zwischenakt-
unterhaltungen des hofischen Musiktheaters — den so genannten Intermedi-
en oder Intermezzi, welche als Pausenfiiller, bzw. als Unterhaltungseinlagen
wahrend technischer Umbauten oder als Zwischenaktunterhaltungen einge-
setzt wurden. Der Inhalt der Intermezzi steht nicht selten im Kontrast zur
Haupthandlung der iibergeordneten Form, oder aber bezieht sich in unter-
haltsamer Form auf jene, oder diskutiert und kommentiert die Haupthand-
lung in humoristischer Weise. In der urspriinglichen Bedeutung handelte es
sich inhaltlich um mythologische Stoffe, welche spéter dem Genre der Ko-
modie zugeordnet wurden, so dass sich eine deutliche Unterscheidung zwi-
schen der Haupthandlung und den Zwischenakteinlagen zeigt. Somit steht
der Tragodie als Haupthandlung die der Form der Komodie als Kontrast
entgegen. Die Intermezzi oder Intermedien stammen urspriinglich aus den
Theatertraditionen Italiens (in der frithen Form waren es einfache Madri-
gale). In Frankreich entwickelten sich parallel zum einfachen italienischen
Madrigal die so genannten Divertissement-ballets. Sie bezeichnen zumeist
eigenstandige Werke aus dem Bereich Tanz, Gesang und Musik, aber auch
schauspielerische Einlagen, welche bei hofischen Festveranstaltungen, bzw.
auch in Schéferspielen und Komoédien zum Einsatz kamen. Bezeichnend fiir
die Auffiihrung von Intermedien war das Zusammenspiel unterschiedlichs-
ter Kunstgattungen. Mit der Bezeichnung Intermezzo wird noch heute einen

{iberraschender und vor allem komischer ,Zwischenfall* bezeichnet?™"]

In der Fortentwicklung der Intermedien emanzipierten sich jene als Buffo-
Form von der Haupthandlung mit einem einheitlichen Handlungsablauf und
trennten sich in Folge von jener ginzlich ab, so dass ein eigenes Werk ent-
stand, welches auch als selbststandiges Opus aufgefiihrt werden konnte. Da-
durch begriindet sich die Opera buffa. Die ersten nachzuweisenden, auf diese

Art entstandene Werke und somit die ersten Einakter wurden in der geistigen

250 Aus dem Madrigal, welches als Vorform der Intermedien agiert, entwickelt sich spéter die Grokform des
Oratoriums. Das Madrigal entwickelte sich als bewusstes Gegenstiick zur sakralen Musik und setzte
bewusste auf eine emotionale Formsprache. Die so genannte Madrigalkomédie kénnte ebenfalls als
ein Vorgénger der Kammeroper gelten, in Bezug auf ihre Besetzungsgréfse und Lénge der Darbietung.
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und kiinstlerischen N&he zu den Musiktheaterwerken Claudio Monteverdis
aufgefiithrt, wie bspw. das Pastoralspiel Le Triomphe de 1" Amour des Kom-
ponisten Michel de La Guerre, welches 1655 in Paris uraufgefiihrt wurdd®1]
Die Musik zu der angefiihrten Pastorale en musique Le Triomphe de 1" Amour
gilt heute allerdings als verschollen. Die Pastorale als Schéferstiick, mit mu-
sikalischen Einlagen oder aber in einer gesamtmusikalischen Ausarbeitung,
ist als einaktiges Biihnenwerk konzipiert, welches ohne grofseren Tiefgang
als Unterhaltungsstiick diente. Parallel zu Triomphe de 1" Amor entsteht Po-
lifermo von Battista Bononcini. Im Juli 1702 beschreibt Sophie Charlotte,
Gattin von Friedrich I., den Polifemo als eine musikalische Bagatelle und als
Divertissiment in einem Akt?*? Beiden Werken gemein sind ihre Ausrichtung
zur Unterhaltungsfunktion und ihr jeweils hofischer Auffithrungsort. Beiden
Werken liegt eine einaktig komponierte, konzentrierte Kurzform zu Grunde.
Die Verbreitung der Werke findet dann allerdings, wie es im Fall des Polifemo
nachgewiesen werden kann, im privaten Rahmen, bei privat-festlichen Anlas-
sen statt. Mit Einakter entsteht somit ein neues Gegenstiick zum hofischen
Pomp der barocken Festoper. Es folgen Werke, die Bezeichnungen tragen
wie ,dramatisches Poem“@ oder , Festa teatrale“@. Der néchste Schritt auf
dem Weg zum Einakter ist das Melodram. Unter dem MelodramP>jist das
Abwechseln zwischen Musik und gesprochenem Text, bzw. pantomimischen
Einlagen zu verstehen, welche aber auch parallel verlaufen kénnen. Wegberei-
tend fiir das Melodram wurde Jean-Jacques Rousseau, welcher mit Pigmali-
on 1762 das erste eigenstéandige Melodram konzipierte. Als ein Vorlaufer gilt
das 1752 entstandene melodramatische Schéferspiel Der Dorfwahrsage@,
welches von Rousseau selbst noch als ,Intermedium® bezeichnet wird. Das
einende Element der Melodramen (auch der folgenden)@st das Prinzip der
knappen Form, der Beschriankung auf das Wesentliche, ohne vokale Eska-

paden. Parallel dazu entwickelt sich in Frankreich das Vaudeville und mit

251 Am 22. Januar 1655

252yg]. Sachs, Curt: Musik und Oper am kurbrandenburgischen Hof, Berlin 1910, S. 110 ff.
253ygl. La Psiche komponiert von Carlos Agostina, uraufgefiihrt 1703 in Wien

254yg]. Elisa von Johann Joseph Fux, uraufgefiihrt 1719 in Wien

255melos = griechisch Klang

256Der Dorfwahrsager bildet die Vorlage fiir Mozarts spétere Oper ,Bastien und Bastienne®.
2577 B. Goethes Prospina (mit Musik von Eberwein) oder Bendas Ariadne auf Naxos
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ihm die Entwicklung der Operette, der kleinen humoristischen Oper. Das
Vaudeville entsprang in seinen Urspriingen den franzosischen Jahrmarktsun-
terhaltungen aus dem 16. Jahrhundert. Aus dem Vaudeville wird sich das
Franzosische Lied und spéater der Franzosische Chansons entwickeln. Auf die
bestehenden und bekannten, auch beliebten Melodien wurden stets neue und
zeitaktuelle Texte geschrieben und mit Instrumentalbegleitung vorgetragen.
Als Gegenform zur starren Opernform und ihrer Unnatiirlichkeit wird das
Vaudeville durch entsprechend immer wieder neue Musiknummern, wie Ari-
en und Arietten ergénzt und in eine Handlung einbezogen, so dass aus der
ehemaligen Jahrmarktsunterhaltung die opera comique entstehen kann. Es
entwickeln sich zahlreiche Werke dieses Genre. Wegbereitend und stilbildend
wird La Serva Padrona von Giovanni Pergolesi, welche in Paris am 1. August
1752 uraufgefiihrt wird.

Christoph Willibald Gluck bahnt mit seinen auf das Vaudeville bezogene
Einaktern Komponisten wie Augustine Eugéne Scribe und Jacques Offen-
bach (im 19. Jahrhundert) den Weg. Offenbach und Scribe fithren das Genre
zu neuen Hohen, ganz im Stil der italienischen Intermedien. Die in Deutsch-
land praktizierten Formen waren das Singspiel oder Liederspiel — einfache
musikalische Komddien, unterbrochen durch gesprochene Zwischentexte und

Einlagen.

Im 19. Jahrhundert vollzieht sich eine Entwicklungsstufe des Operneinak-
ters, welcher auch gegenwértig nicht ungewohnlich fiir Kammeroper ist: der
Operneinakter wird von Komponisten als eine Art von Experiment fiir das
Ausprobieren von bestimmten Formen und Stilmitteln verwendet, bzw. als
Experimentierfeld fiir die Annéherung an das ,Grofe Genre* gesehen, welches
sowohl weder ein finanzielles Risiko, noch ein kiinstlerisches Risiko darstellt.
Im 19. Jahrhundert versuchen sich die Komponisten an bereits bekannten und
beliebten Texten. Die entstehenden Kurzopern sind weitgehend einaktig kom-
poniert?] in einer besonderen Betonung der Konzentration des Fabelver-
laufs auf das Wesentliche. Problematisch erscheint hierbei die Tatsache, dass

die verwendeten Libretti aus Griinden der Anpassung an den Zeitgeschmack

25871 nennen sind Komponisten wie Boieldieu, Rossini, Halévy, Weber, Lortzing etc. — Librettisten wie
Kotzebue kommen zu besonderer Bedeutung.
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nicht immer literarisch wertvoll waren, die ,,peinlich realistische, von minder-
wertigen Librettisten abgekaufte effektdramaturgische Vorlagen“@ﬁihrten
oftmals zu haarstraubenden musikdramatisch gestalteten Geschichten, was
dazu fiihrte, dass der Operneinakter von der Kritik der Zeit schnell als einen
,der traurigoriginellsten Ziige™ des 19. Jahrhunderts bezeichnet Wurd@. So-
zialkritische Stoffe wurden an den Zeitgeschmack angepasst und in leicht auf-
zunehmende dramatisierte Fabeln umgewandelt. Damit stellt sich der Oper-
neinakter dem naturalistischen Schauspiel entgegen, in welchem durch seine
Sozialkritik auf gesellschaftliche Verdnderungen aufmerksam gemacht wurde
und mit der dsthetischen Weiterentwicklung von Biihnen- und Darstellungs-
formen auf die Entwicklungen seiner Zeit reagiert, wihrend sich der Oper-
neinakter voll und ganz in die Tradition der Zeit einfiigt und das Opernhaus
als Auffiihrungsort weder verldsst, noch verdndert, anstatt die Konventionen
der Zeit zu sprengen. Hinsichtlich dieser Tatsache blieb auch das Publikum
das gleiche. Zusatzlich zu Neuschépfungen von Operneinaktern treten Be-
arbeitungen, bzw. Wiederaufnahmen bereits existierender Einakter@, Aus-
16ser dieses neuen Booms von einaktigen Werken war ein Wettbewerb des
italienischen Verlegers Sonzogno@u verdanken. Weitere Wettbewerbe fiir
Operneinakter@ fithrten zu einem deutlichen Anstieg von Urauffithrungen
in den Jahren 1892 und 1893, wie es Edgar Iste]@wlél anhand der Opernsta-
tistik zu belegen versucht, ohne aber die orthodoxen Wege der Opernésthetik

der Zeit zu verlassen.

259Mies, Georg-Achim: Die Kurzoper, Berlin 1971, S. 35

260 A quoi conduit 1 opera en un acte? L “opera opéra en un acte, tel qu“il est aujourd “hui composé,
joué et aussitot oublié, est bien certainement un des traits les plus tristement originaux de notre
époque musicale”, in: Malliot, A.: La Musique au Teatre, Paris 1863, in : Mies, Georg-Achim: Die
Kurzoper, Berlin 1971, S. 36

261Unter anderem. von Mozart und Gluck

262 Alg Preistréiger aus diesem Wettbewerb gingen Mascagni und Leoncavallo hervor. Die preisgekiirten
Werke Bajazzo und Cavalleria rusticana werden noch heute, weil alleine nicht abendfiillend, als
,Opernzwillingspaar” in Kombination aufgefiihrt. Beide Werke stellen die Geburt des veristischen
Einakters dar, welcher sowohl auf die Form der grofsen Oper Einfluss nehmen wird. Stilprégend fiir
den veristischen Einakter ist es, dass er die Problematik der groffen Oper aufnimmt, mit den selben
Mitteln der grofen Oper agiert, aber die Handlung in ihrem Umfang und Grofle auf das Format
eines Einakters reduziert.

263 Ausgeschrieben sowohl von Privatleuten (Prof. Dr. Walter Simon aus Konigsberg), Mézenen (Cobur-
ger Hof) und Stadten (Miinchen, Paris etc.). Im Falle der Ausschreibung des Coburger Hofs wurden
124 Einakter eingereicht

264Tstel, Edgar: Eine deutsche Opernstatistik, in: Die Musik, 14. Jahrgang 1914, S. 260-266
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6.1.2 Die Zeitoper im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts als

Gegenbewegung zum Wagnerschen Gesamtkunstwerk

Die Entwicklung der musiktheatralischen Formen im 20. Jahrhundert voll-
zieht sich analog zur Entwicklung der modernen Musik in unterschiedlichen
Phasen und lésst sich anhand von vier Entwicklungsstufen aufzuzeigen, wo-
bei sich jeweils neben den , grofen” Werken des Musiktheaters immer als Ge-
genform auch kammermusikalische Werke, bzw. kammermusiktheatralische
Werke etablieren konnten. Die Entwicklung von kammermusiktheatralischen
Formen innerhalb einer ersten Phase, lassen sich als Phénomen der Gegen-
bewegung zum Wagnerschen Gesamtkunstwerk und einer tradierten Musik-
und Kompositionsauffassung betrachten. Innerhalb einer folgenden zweiten
Phase @Werden Ansétze entwickelt, um die , Literaturoper” zu iiberwinden.
Die Entwicklung von kammermusiktheatralischen Werken in der dritten Pha-
se kann als Gegen- und Protestbewegung zum Opernbetrieb selbst gesehen
werden. Schliefslich findet in der vierten Phase das Musiktheater allgemein
seine Auflosung, sowohl in &sthetischer, wie auch in 6konomischer Hinsicht:
alles ist moglich, was sich auch in der kompositorischen Vielfalt der entste-
henden kammermusikalischen Werken widerspiegelt, im Gegensatz zu dem
auch im 21. Jahrhundert entstehenden und langst iiberholten grofsen Opern-

theater. Bei ndherer Betrachtung kristallisieren sich vier Entwickluns- und

265Die Konzeption des Gesamtkunstwerks ist als ein intuitives Musikdrama zu verstehen, welches sich
aus einer mythologischen Idee heraus gestaltet und entwickelt. Durch die Verwandlung von Auf-
gabestellung, Anforderungen, moralische Haltungen in den Mythos, werden jene in eine Form von
Bekanntes und Erfahrbarem modifiziert, wobei der Mythos als Chiffre fungiert, welcher auf Grundla-
ge des Archetypos wirkt. Durch diesen Transformationsprozess wird der Mythos zu einer vertrauten
Lebenshaltung und damit zur moralischen Norm des eigenen Handelns. Die einzelnen Materialkom-
ponenten verlieren in ihrer Kombination und Zusammensetzung ihre urspriinglichen spezifischen
Eigenarten und Eigenheiten und final somit auch ihre Materialitdt in der Amalganisierung zum
Gesamtkunstwerk, der musikdramatischen Idee. Letztlich basiert das Prinzip Gesamtkunstwerk auf
die Verschmelzung der unterschiedlichen beteiligten Medien und Kiinste, wobei im Wagnerschen
Gesamtkunstwerk trotzdem immer eine dominante Rolle der Musik wahrzunehmen ist. Die dem Ge-
samtkunstwerk entgegen gestellte Form, muss sich demnach in Inhalt und Form durch die spezifische
Art und Zusammenstellung der Ausdrucksmittel vom Gesamtkunstwerk emanzipieren, also durch
die Emanzipation des Materials und der Mittel. Typische Gestaltungsmittel im materialdominierten
Musiktheater sind die Variation, die Reihung, die Montage, bzw. auch die parodistische Ubernahme
von Teilen des Gesamtkunstwerks. Hier finden wir auch den Einsatz von neuen Formen und Stilen,
sowohl im Bezug auf die Komposition, wie auch in Bezug auf jene die Auffiihrung begleitenden
theatralischen Materialien, wie bspw. die Biithnentechnik. Gepragt wird die material-dominierende
Form auch durch den ausdriicklichen experimentellen Charakter.
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Transformationsphasen heraus:

e 1. Entwicklungsstufe: Die erste Phase der Entwicklung von musikthea-
tralischen Formen im 20. Jahrhundert vollzieht sich zwischen 1906 bis
1925 und ist an entsprechenden Werken fest zu machen?| Diese Phase
ist gepragt vom Willen zur Erneuerung, wie er vor allem von den Vertre-
tern der Wiener Expressionisten®’durchgesetzt wird mit der Emanzi-
pation der Dissonanz und dem &sthetischen Aufbrechen der klassischen
Kompositions- und Musiksprache, indem sie allen Halbtonen der chro-
matischen Skala die selbe Bedeutung und Gleichberechtigung zukom-
men liefsen und mit der ,Erfindung” der Zwolftonmusik zu den Weg-
bereitern der freien Atonalitidt wurden. Sie stellen sich damit grund-
sitzlich und ausdriicklich gegen das Leitmotiv, wie z.B. von Richard
Wagner gebraucht. D.h. an die Stelle des Effekts der Wiedererkennbar-
keit des Leitmotivs tritt die durch das Horen empfundene Zugehorig-
keit des Klanges in Bezug auf die Grundreihe — Alban Berg verwendet
in seiner Oper ,Lulu* die Grundreihen dann allerdings auch in einem
leitmotivischen, aber dramaturgisch begriindeten Kontext. Nach dem
Ende des Ersten Weltkrieges bilden sich weitere Stile heraus (bzw. die
Errungenschaften werden gesichert und durch eine einsetzende Verein-
fachung konsolidier@, wie beispielsweise die Neue Sachlichkeit oder
die Junge Klassizitat. Mit ihnen wird einerseits vom autonomen Kunst-
begriff wieder abgewichen, aber andererseits wird auch der Versuch
unternommen, die konservativen Musikformen mit der Asthetik der
Avantgarde einer republikanischen Moderne zu verbinden, was zur Her-
ausbildung von neobarocken (Hindemith oder Bartok), bzw. neoklas-
sizistischen (mit dem Vorbild von klassischen Meistern) und religits

geprigten Formen fiihrt (bspw. Stravinsky Odipus Rex, Honegger Jo-

266Sjcherlich sind die genauen Definitionszeitriume dehnbar und diskutierbar, wie auch bereits von Ar-
nold Hauser angemahnt, dass Jahrhundertdefinitionen sich an Ereignissen oder definierten Zeitmar-
ken anlehnen lassen, so wie bspw. dass das 19. Jahrhundert erst gegen 1830 angenommen werden
kann und sich das 20. Jahrhundert erst nach dem 1. Weltkrieg exponiert, vgl.: Hauser, Arnold:
Sozialgeschichte der Kunst und Literatur, Miinchen 1972, S. 993 in: Trapp, Michael: Studien zu
Strawinskys ,;Geschichte vom Soldaten®, Regensburg 1978, S.182

267Schénberg, Berg, Webern

268yg]. De Leeuw: Die Sprache der Musik im 20. Jahrhundert, Stuttgart 1995, S. 36 ff.
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hanna auf dem Scheiterhaufen). Die ,Groupe des six”@etwa wenden
sich in ihren Werken bewusst gegen einen verkldarenden Subjektivismus
der Spat- und Nachromantik, welcher sich in den zum Teil klangschwel-
gerischen Werken des Expressionismus erhalten hatte, wie auch gegen
das klangliche Gesamtkunstwerk Richard Wagners. Romantik als Be-
griff und somit auch ihre musikdramatischen Erscheinungen, lassen sich
zunéchst einmal nicht stilistisch fassen oder gar abschliefend definie-
ren, sondern sind einem Entwicklungsprozess unterworfen, welcher sich
stilbildend auswirkt und somit die Singularitdt einer einzigen Begriff-
lichkeit wie ,Romantik® bei weitem iibersteigt und dazu fiihrt, dass
jener nur noch als Oberbegriff fungieren kann — dhnlich wie es auch
die Chiffre ,Kammeroper” betrifft. Somit kann aber auch der Begriff
Moderne, welcher sich als Gegenbewegung zur Romantik und zum wag-
nerschen Gesamtkunstwerk auch in Bezug auf die musiktheatralischen
Gattungen herausbildet, sich nicht als eine Art von Definitionsbegriff-
lichkeit prasentieren. Der Begriff Moderne splitterte sich vielmehr in
die unterschiedlichsten Formen und Stile auf, welche durch den Einfluss
unterschiedlicher Materialformen eine Art von Polystilistik annahmen.
Diese Polystilistik funktioniert im 20. Jahrhundert als ein paralleler
Verlauf — im Gegensatz zu individuellen Materialausrichtung?im 19.
Jahrhundert, wobei diese ,,Emanzipation der Personlichkeit bis zur vol-
ligen Freiheit“@]ﬁihrt und eine neue Verwendung, bzw. Erweiterung
der Harmonik und Neugestaltung von ,Klang* nahezu provoziert und
herausfordert und final die Auflésung jeglichen Stils. Dies stellt eine
Entwicklung dar, die sich spétestens mit dem Tod Richard Wagners zu
vollziehen beginnt?™] Hierbei ist es fiir das Kammermusiktheater von
entscheidender Wichtigkeit, dass sich diese Spannungen im Ubergang

vom Wagnerschen Gesamtkunstwerl@ur Moderne, als Erneuerungen

269Dje sich 1919 zu einer Kiinstlergruppe zusammen geschlossenen Komponisten Francis Poulenc, Arthur
Honegger, Georges Auric, Germaine Tailleferre, Louis Durey, Darius Milhaud.

270Welche die Méglichkeit von Nationalstilen bedingt oder nahezu provoziert.

2Tl Einstein, Alfred: Die Romantik in der Musik, Wien 1950, S. 836

2y0l.: a.a.0., S. 417f.

273Der ,Einheit der Kiinste, das Verschwimmen der Grenzen zwischen Dichtung, Musik und Malerei,
gipfelnd im Gesamtkunstwerk Richard Wagners“, vgl. a.a.O. S. 32f.
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erstmals nicht in der grofsen sinfonischen Musik vollzog und analog da-
zu auch nicht in der grofen Form der orthodoxen Oper, sondern in
den Kleinformen und vor allem in der Kammermusik? 2 Interessant ist
hierbei zu beobachten, inwieweit romantische Musikstile wieder auf-
genommen werden und gar als Neoformen fortgesetzt werden - was
oftmals auch als eine ,Flucht in die Vergangenheit* verstanden werden

kann, wie es Thilman in seinen polemischen Beitriagen zur Neuen Musik
postuliert?™]

e 2. Entwicklungsstufe Die zweite Entwicklungsphase vollzieht sich im
Zeitraum zwischen ca. 1925 und 1950. Dieser Zeitraum zwischen den
Weltkriegen ist von Stagnation gepragt, in welchen sich lediglich eini-
ge wenige Werke experimentellen Charakters einschleichen. Die in der
ersten Phase entstandenen Stile manifestieren sich. Komponisten wie
Hindemith, Milhaud, Bartok, Schénberg und Strawinsky — einen euro-
paischen Musikstil pragend - verlassen Europa und gehen in das Exil.
Schonberg festigt mit seinem Opus 31 (Variationen fiir Orchester) die
neue Zwolftontechnik, welche sich hier in einer ganz neuen Klarheit und
Pragnanz zeigt, wobei Schonberg die Musik ,durchhorbar im Sinne
des Wortes gestalten will: das Thema soll einfach gehalten sein, da die
folgenden Variationen sukzessive komplizierter und schwerer nachvoll-
ziehbar werden?™| In Opus 31 verwendet Schénberg die neue Technik
erstmals vollkommen souveridn, nahezu fast spielerisch und treibt sie

zu einem neuen Hohepunkt.

e 3. Entwicklungsstufe Mit dem Ende des Zweiten Weltkrieges beginnt
eine neue Epoche der Avantgarde, welche bis 1964 anhalten wird. So
genannte Schwerpunktzentren bilden sich in Italien und Deutschland.
Die klassischen Musikzentren in Osterreich (Wien) und Frankreich (Pa-
ris) treten zuriick. Generell vollzieht sich diese Avantgarde nahezu aus-

schlieflich in den westlichen Staaten, bedingt durch den einsetzenden

274 Analoge Prozesse sind auch in der Entwicklung der modernen Musik in den baltischen Staaten im
Anschluss an die sowjetische Besatzung zu beobachten, &hnliche Prozesse zeigen sich ebenfalls in
der Entwicklung der Gegenwartsmusik in der BRD

275ygl. Thilman, Johannes Paul: Neue Musik, Polemische Beitriige, Dresden o.J. (1951), S. 29ff.

276yg]. Radiovortrag von Arnold Schoénberg, Frankfurt 1931
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politischen ,Kalten Krieg*, wihrend sich in den osteuropéischen Staa-
ten ein eigener Avantgardebegriff herauskristallisiert, der bis zum heu-
tigen Tag bspw. im Baltikum anhélt und von einer Polystilistik geprégt
ist. Die nach dem Zweiten Weltkrieg einsetzende Avantgarde ist auch
aufféllig weniger national geprigt, sondern vollzieht sich einer Rationa-
litdt weniger Stromungen — welche sich mit dem Beginn des politischen
,Tauwetters® mit den nun kompositorischen Aktivitdten Osteuropas

verbindet und damit eine uniibersichtliche Vielfalt der Stile pragt.

e 4. Entwicklungsstufe Die 4. Phase ist von kompositorischen Entwick-
lungen der Gegenwart gepriagt und stellt damit eine Form der absoluten
Polystilistik dar. Pragend fiir diese Phase sind sicherlich die Werke von
Cage und deren dsthetische Bedingungen und philosophisch-religiosen
Hintergriinden — in Mitte der 40er beginnend und sich bis in die 80er
des 20. Jahrhunderts erstreckend. Parallel dazu stehen musiktheatra-
lische ,Erscheinungen” der Komponisten Stockhausen (bspw. Der Ge-
sang der Jiinglinge im Feuerofen iiber Sternenklang bis hin zu den
,Licht-Opern‘) sowie die Entwicklung der Musique Concrete und den
musiktheatralischen Errungenschaften Kagels, Xenakis und Ligeti bis
hin zu Holski. Dazwischen stehen ésthetische Phanomene wie der Flu-
xus und die ,Erfindung”“ des Happening und der Performance, respek-

tive der performativen Kunst generell.

Beim Betrachten der Kurzformen, oder Kammerformen von Musiktheater
von 1900 bis 1965 kann man sicherlich nicht von einem eigenen Genre spre-
chen, sondern sicherlich wie von D&hring richtig festgestellt, von einem ,En-
semble vorwiegend auffithrungsbezogener Merkmale, die in verschiedenen
Gattungenf’” "auf unterschiedliche Weise ausdifferenziert erscheinen, wobei die
Oper jeweils den Bezugspunkt bildet‘$™] nidmlich um einen Oberbegriff fiir
das unterschiedliche sich auf das Operntheater beziehende kammermusikali-
sche Schaffen verschiedener Komponisten. Déhring macht es sich bei dieser
Definition doch recht einfach, da genau an diesem Punkt die Beschreibung,

bzw. die Auseinandersetzung um den Begriff Kammeroper erst beginnt — in

277 In den Bereichen Oper, Operette, Kabarett, Film etc. (Anmerkung des Verfassers)
28Dohring, Sieghart: Kammeroper — Anniiherung an einen gattunsspezifischen Begriff, in: Reininghaus,
Frieder; Schneider, Katja (Hrsg.): Experimentelles Musik- und Tanztheater, Laaber 2004, S. 56 ff.
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seinem Aufsatz fithrt Dohring unterschiedliche klein besetzte, bzw. zeitlich
reduzierte Werke des Musiktheaters aus dem 20. Jhr. an, ohne jene in eine
Struktur, bzw. Systematisierung iiberzufiihren — der Einfachheit halber defi-
niert Dohring dann einfach alles, also samtliche formreduzierte Erscheinun-
gen als Kammeroper, die wiederum fiir ihn aber nur einen Sammelbegriff fiir
kammermusikalische Phanomene innerhalb der Musiktheatergeschichte dar-
stellt. Auch irrt Déhring, wenn er behauptet, dass Igor Stravinskys mit dem
1918 in Lausanne uraufgefiihrten ,Histoire du soldat* ,den Typus Kammero-
per als episches Musiktheater avantgardistischen Zuschnitts fiir das gesamte
20. Jahrhundert modellhaft festgelegt hatf™] Vielmehr ist es bereits Ar-
nold Schénberg, der sich der Kammeroper als Gegenwerk zum Wagnerschen
Gesamtkunstwerk nidhert und damit sowohl dsthetische und dramaturgische

Wurzeln legt.

Sicherlich ist es richtig, die kammermusikalischen Erscheinungen vom Beginn
des 20. Jahrhunderts nicht a priori als Genre zu kennzeichnen, aber in jenem
Moment wo sich diese Bemiihungen gegen den Betrieb an sich wenden, sich
wirklich mit der Begrifflichkeit Musiktheater auseinandersetzen und damit
zu wirklichen strukturellen Verdanderungen fithren und den Biihnenraum der
Guckkastenbiihne sprengen, das Operntheater als Betrieb negieren und neue
Wege der Darstellung und musikalischen Auseinandersetzung suchen und den
Begriff Musiktheater und seine Bedingungen ernst nehmen, kann man von
einem Genre Kammermusiktheater sprechen. Final kann also festgestellt wer-
den, dass innerhalb der kammermusiktheatralischen Erscheinungen sehr wohl
zwischen bloften kompositorischen Bemiihen und Experiment oder wirklich
Innovation und Ringen um eine neue Form von Musiktheater unterschieden
werden kann. Daher kann die zu Beginn eingehend geduflerte Vermutung,
dass es sich bei der Kammeroper nicht um Form, sondern um einen ,expe-
rimentellen Weg“ handelt, nicht bestatigt werden — daher soll im Folgenden
der Versuche einer Systematisierung von Kammeroper und Kammermusik-
theater unternommen werden, auf Grundlage der historischen Entwicklung

und der ihr innewohnenden &sthetischen und dramaturgischen Grundlagen.

2794.a.0.
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6.1.3 Der expressionistische Einakter und Schonbergs Erneuerung

des Musiktheaters durch die kammermusikalische Form

Fiir das kammermusikalische Musiktheater kiindigt sich das 20. Jahrhundert
mit einem diisteren Gewittergrollen an, welches sich mit der Urauffiihrung
von unterschiedlichen kammermusikalischen Werken Arnold Schénbergs mit
Tendenzen zur Dramatik zum gewaltigen Donnerschlag entwickelt und da-
mit endgiiltig den Beginn der Neuen Musik einldutet und durch den einset-
zenden Futurismug?®’huch die Musiktheaterszene einschneidend priigen wird.
Schonberg gelingt es in Ansétzen musikalisch zu vollziehen, was Henze in sei-
nem 1968 erscheinenden Essay ,Musik als Akt der Verzweiflung* formuliert:
»Schnelle Autos, gut funktionierende Kiicheneinrichtungen und wirtschaftli-
che Beziehungen, Schickeria und Bild-Zeitung (.. .) Alles scheint in Ordnung.
Gott sei Dank ist nichts in Bewegung. Vietnam, Newark und Bolivien sind
weit. Und es féllt schwer, den freundlichen Menschen klarzumachen, ihnen,
die doch um Ruhe und Regelméfigkeit besorgt sind, (...) dass sie wirklich
nicht wissen, bis zu welchem Grad sie verelendet sind, ferngelenkt und in ih-
ren wahren Anspriichen betrogen. (...) Notwendig sind nicht neue Museen,
Opernhéauser (...). Notwendig ist die Verwirklichung der Trédume in Angriff
zu nehmen. (...) Notwendig ist die Schaffung des grofsten Kunstwerks der
Menschheit: die Weltrevolution“@ Diese ,,Weltrevolution“ auf musikalischem
Gebiet versucht Schonberg und die Wiener Schule auf musikalischem Gebiet
durch die ,Erfindung* der Zwolftontechnik, indem sie die bis dahin ,herr-
schende” Kompositionstradition negierten, die klassische Tonsprache aufbre-

chen und die Emanzipation der Dissonanz verkiinden.

Schénberg wird somit zum Wegbereiter der freien Atonalitdt und final auch
zum Verkiinder und Propheten der Modernen Musik, die notwendige Vorar-
beit leistet Richard Wagner mit seinem Tristan und der Auflésung der Har-
monie im Tristanakkord — schlielich ist es aber auch Richard Wagners Musik
selbst, gegen die sich die Entwicklung der Zwolftonmusik vollzieht, die Negie-

rung des Leitmotivs. Diese Entwicklung Schénbergs vollzieht sich zunéchst

280Vg]. Russolo, Luigi: The art of noises, Mailand 1913
281ygl. Henze, Hans Werner: Musik als Akt der Verzweiflung, in: Hans Werner Henze: Schriften und
Gespriche 1955-79, Berlin 1981, S.122f.
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in seiner Kammermusik und damit auch in diversen musiktheatralischen Er-
scheinungen. Schonberg gelingt es dabei eine Zusammenfithrung von Spra-
che, Musik, Gestik und Farbe herbeizufiihren. Ausgehend von den Brettl-
Liedern?und ihrer Entstehung im theatralischen Milieu des Varietd? fiihrt
der Weg zu Schonbergs Opus 9 und 9b, der Kammersinfonie fiir 15 Musi-
ker@ in welcher Schénberg im Grunde genommen wirklich das erste Mal
einen Wendepunkt in seinem Kompositionsstil erreicht. Die Kammersinfonie
ist als durchgehender Satz konzipiert, als Kombination der vier Satztypen
der Sonatenhauptsatzform. Er wendet sich damit ganz bewusst gegen den
romantischen Orchesterklang als Antipode Richard WagnersFEl. Das zwei-
te Streichquartett fis-moll op.l@ fiir Streichquartett und Sopran@kann
bereits als szenisch, kammermusikalische Erscheinung gedacht werden. Als
Auflésungsbegriff fiir die klassische Form des Streichquartetts tritt der So-
pran als handelnde Person hinzu. Schonberg verdandert das musikalische Ma-
terial, indem er eine Emanzipation der Dissonanz vollzieht, wie auch eine
klare Verknappung der Form, bzw. eine Fokussierung auf das Wesentliche
manifestiert und das gesamte Stiick zeitlich rafft, es auf den musikdrama-
tischen Punkt bringt. Eine korperliche und szenische Aktion ist denkbar —
wenn man die ,Handlung“ im Sinne eines Anti-Naturalismus versteht, bzw.
das klassische Handlungsschema bricht und auflést und damit zu einer neuen
Art der musikdramatischen Abstraktion und Stilisierung findet. Diese neue

Art der musikalischen Abstraktion ist die Verbindung zwischen Musikspra-

282Komponiert zwischen April und Herbst 1901 — ein genaues Urauffiihrungsdatum ist nicht verzeichnet.

283Man darf hierbei auf keinen Fall iibersehen, dass es die Anstellung als Kapellmeister im Walzogens
,Uberbrettl* war, die Schonberg einen tiefen Einblick in die Theatertechnik und Theaterdramaturgie
bot, vor allem auch in Bezug auf die Verbindung zwischen Musik und der Szene. Schénberg fiihrt
dort diverse Orchestrierungsarbeiten fiir Werke des Musiktheaters (Operette und Oper) aus, verfasst
gar selbst ein Textbuch fiir den Freund Zemlinsky und komponiert erste Versuche fiir das musik-
theatralische Genre: Pippi tanzt, einen Torso nach der Vorlage von Gerhard Hauptmann. Auch wird
die frivole, aber auch erotisch anregende Atmosphire des ,,Uber-Brettl” fiir die ironisch-sarkastische
Dramaturgie des Pierrot Lunaire bedeutsam.

284Uraufgefiihrt am 8. Februar 1907, bzw. in der Fassung fiir grofes Orchester am 27. Dezember 1936.

285 So dass ein Weg aus den verwirrenden Problemen gewiesen wire, in die wir jungen Komponis-
ten durch die harmonischen, formalen, orchestralen und emotionalen Neuerungen Richard Wagners
verstrickt waren.“ In: Vojtech, Ivan (Hrsg.): Arnold Schonberg, Gesammelte Schriften 1, Stil und
Gedanken, Aufsitze, Frankfurt 1976, S.500f.

286 Uraufgefiihrt am 21. Dezember 1908

287Text der III. und IV. Satzes von Stefan George: ,Litanei“ und ,Entriickung®
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che und Handlung als angewandte Verkérperung von Sprache. Schonberg
16st sich von der bisher existierenden klassischen Form der Kammermusik
und des Musiktheaters ,in Ténen‘P™| - er geht sogar noch weiter und wendet
sich durch die Verwendung vollkommen neuer stilistischer Mittel auch an
ein neues Publikum, an einen neuen — allerdings recht eingeschrankten Kreis
von Rezipienten. Den néchsten Schritt zur kleinen musiktheatralischen Form
begeht Schonberg mit der im August bis Oktober 1909 komponierten Erwar-
tung, welche allerdings ihre Urauffithrung erst 1924 in Prag erleben konnte.
Schonberg komponiert eine weibliche Wahnsinnsszene, einaktig konzipiert
als Monodram. Ein romantisierendes und ein musikalisch einnehmendes II-
lusionstheater. Ohne es zu wissen, vielleicht erahnend, erschafft Schonberg
eine neue Form des Gesamtkunstwerks, das Zusammenspiel von Licht, Far-
be und Klang, indem er eine durchaus abstrakte Asthetik von Synisthesien
schafft. Die Errungenschaft Schonbergs liegt in der Isolierung von Materia-
lien sowie der sich als Ergebnis heraus kristallisierenden Materialverteilung
und deren stilistischen Vereinfachung, welche zu einer Neuordnung der Ma-
terialfliche, wie auch der Materialfiille wird (Mitteldivergenz und Mittel-
disjektion). Dies ist die Antwort Schonbergs auf ein formal nicht mehr zu
bewiéltigendes Gesamtkunstwerk, welches nach dem Tode Richard Wagners
immer wieder versucht wurde. In dem Schoénberg sich experimentell der Re-
duktion und Stilisierung hingibt, legt er Grundsteine fiir die Entwicklung
von kammermusiktheatralischen Formen, er versucht ,die szenischen Mittel
des Musiktheaters in ihrem Erscheinungsbild der Musik anzuverwandeln, in-
dem er sie durch Bewegung und Variabilitdt dynamisiert und der zeitlichen
Verlaufsform der Musik zu verbinden trachtet“@. Damit taucht das Prinzip
der Kurzformen, die Reduzierung und Konzentration, hier auch Stilisierung
im Sinne eines ,assimilierten Einsatzes der Mittel“@ in dsthetisch durch-

dachter und komponierter Form@als Stilmittel und Formprinizip auf. Von

28George, Stefan: Der siebente Ring, Wien 1907: ,Ich 16se mich in Ténen, kreisend, webend, ungriindigen
danks und unbenannten Lobes. Dem groffen Atem wunschlos mich ergebend.”

289Mies, Georg-Achim: Die Kurzoper, Berlin 1971, S.64

2903.2.0.

291Wie bspw. nicht leitmotivisch verwendete Stilisierung von Naturlauten in der Komposition, musikali-
sche Grundfarben als Flachenklang durch die Verwendung bestimmter Instrumentenkombinationen
(bspw. Celestaklang) nach einem synésthetischen Klangfarbenprinzip, durchaus aber als konstituti-
ver Faktor in der Engfithrung zwischen Handlung und Partitur.
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nun an werden die aufermusikalischen Medien, welche an einer Auffithrung
der Komposition beteiligt sind, wie auch die Inszenierung selbst, zum Form
bestimmenden Teil der Komposition. In Folge dieser Experimente tritt die
Sprache - nach einer Vorstudie im Streichquartett fis-moll op. 10 - immer
mehr als die gelungene Verbindung zwischen Wort und Musik auf. Den H6-
hepunkt erreichen diese Bestrebungen im 1912 uraufgefiihrten Pierrot lunaire
— dort und auf dem Weg dorthin, wird die Stimme als Gesang, Sprechgesang,
gar als Gerdusch (auch im Sinne einer Ausreizung der Gestaltungsmoglich-
keiten der menschlichen Stimme vom Fliistern bis zum Schrei) als Tragerin
der Emotionen verwendet und zum assimilierenden Element der Engfiihrung
zwischen Sprache und Musik. Wahrend Schonberg im Pierrot Lunaire mit
der Stimme &ufserst frei verfahrt, ist jene in Erwartung noch exakt musi-
kalisch notiert, allerdings ist hier bereits das Aufbrechen des tautologischen
und parallelen Verhéltnisses, bzw. der wechselseitigen Wirkungen von Spra-
che und Musik zu erkennen@. Trotzdem findet auch hier das Spiel mit der
Sprache, das Experiment mit dem gesprochenen Wort statt, die Sprache wird
iiberhoht und lotet die psychologische Situation der Protagonistin aus und
wird somit zu einer wahren Seelenmusil@, wie die ,simultane, synoptische,
synakustische Wiedergabe von Gedanken oder eine zahnradartig ineinander
greifende Gedankengestaltung %]

Der stilisierende Moment in der Verbindung von Licht und Farbe wird fiir die
Erwartung und nachfolgenden musiktheatralischen Werken zum gestaltenden

Stilmittel der Emotion, anstatt einer grofsen und dominierenden Biihnentech-

292Dje Idee dieser Vorstellung beschreibt Schonberg in seinem Aufsatz ,Das Verhiltnis zum Text“, in:
Der blaue Reiter, Miinchen 1914, worin sich Schénberg gegen die iibliche Zuordnungsverhéltnis-
se von Sprache und Musik wendet: ,Jn Wirklichkeit kommen solche Urteile von der allerbanalsten
Vorstellung, von einem konventionellen Schema, wonach bestimmte Vorgidnge in der Dichtung ei-
ne gewisse Tonstédrke und Schnelligkeit in der Musik bei absolutem Parallelgeschehen entsprechen
miisse. Abgesehen davon, dass selbst dieses Parallelgeschehen, ja ein noch viel tieferes, auch dann
stattfinden kann, wenn sich dufserlich scheinbar das Gegenteil vollzieht, dass also ein zarter Gedanke
beispielsweise durch ein schnelles und heftiges Thema wiedergegeben wird, weil eine darauf folgende
Heftigkeit sich organisch daraus entwickelt, abgesehen davon ist ein solches Schema schon deshalb
verwerflich, weil es konventionell ist*

293Vgl. auch die Entwicklung Schénbergs als Maler (1910 erste Ausstellung in der Kunsthalle Heller in
Wien) — Seelenmusik {ibersetzt sich hierbei als Schwelgen in Farbe und Stille.

294Maholy-Nagy, Laslo: Bauhausbuch Nr.4, 1925, in: Kirchmeyer Helmut, Schmidt, Hugo Wolfram:
Aufbruch der jungen Musik, Kéln MCMLXX, S.278
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nik — auch hier wird auf ganz klare Kriterien fiir eine kammermusiktheatra-
lische Erscheinung gesetzt, welche aus sich selbst heraus zu wirken beginnt,
ohne der Illusionsmaschinerie zu erliegen@ Der von Schoénberg geforderte
Biihnenraum hat mit der klassischen Illusionsbiihne des Operntheaters we-
nig gleich: hier wird eine bewegliche Raumbiihne gefordert, deren Raumaus-
schnitte und architektonische Ausrichtung sich ganz auf den psychologischen
Seelenzustand der Protagonistin bezieht. Bernd Alois Zimmermann wird in
einem Programmbheft seiner Oper Die Soldaten?die Forderung nach dem
Aufbrechen der Illusionsbiihne beschreiben, als einen ,omni-mobilen“ Raum,
gar als einen ,absolut verfiigharen architektonischen Raum®. Schonberg kam
mit dem Ansatz seiner Kammermusik als theatralische Werke, den Forde-
rungen Zimmermann@dumhaus sehr nahe. Schonberg komponiert keine
auflerhalb der Szene mehr stattfindenden Umbaumusiken oder Zwischenmu-
siken, sondern in die Handlung integrierte Zwischenszenen, somit findet die
technische Verwandlung nicht mehr auferhalb des Biithnengeschehens statt,
sondern als integraler Bestandteil des Werks — dies zeigt sich auch an den
drastisch kurzen Umbauzeiten, welche in der Erwartung 4/7/10 Takte dau-

ern.

Wihrend in der Erwartung noch eine relativ klare Assimilation des Mate-
rials zueinander festzustellen ist?™)], in einer gewissen Unterordnung zu den

musikdramatischen Gesetzlichkeiten, richtet sich die musikalische Konzepti-

295Vgl. die Regieanweisungen von Schénberg in Bezug auf Beleuchtung: mondhell, Wald ist hoch und
dunkel (1. Szene), tiefstes Dunkel (2. Szene), Mondlicht, Wiesen und Felder als gelbe und griine
Streifen, gelbe Pilze, gelbliche Ddmmerung wie Kerzenlicht (4. Szene)

296Vg]. Kirchmeyer Helmut, Schmidt, Hugo Wolfram: Aufbruch der jungen Musik, Kéln MCMLXX, S.
279

297 Das neue Theater muss ein Grofraumgefiige, vielfaltig moduliert, sein; eine Theater-Stadt von kom-
plexer, vielschichtiger Fiigung; von hierarchischem Anspruch in seiner Gesamtstruktur (...), vielfach
gestaffelte, notigenfalls das Publikum ring- oder kugelférmig umfassenden Spielflachen zur Verfii-
gung stehen, auf denen — je nach Bedarf — simultan oder sukzessiv zu agieren wiére; diese Spielflichen
sollten ebenso wie das Publikum oder Gruppen desselben mobil gehalten sein: Standortverdnderun-
gen durch Heben oder Senken der Kommunikationspartner Bithne und Publikum, Zuwendungen zu
dem einen oder Abwendung von dem anderen Spielgeschehen nach jeweils durch das Stiick selbst ge-
gebenen Verfahren.“, in: Kirchmeyer Helmut, Schmidt, Hugo Wolfram: Aufbruch der jungen Musik,
Ko6ln MCMLXX, S. 279

298dies bedeutet in der Praxis nichts anderes, als dass die spezifischen Eigenarten der einzelnen betei-
ligten Medien und Materialien dadurch gestirkt werden und somit zum ,materialdominierenden®
Musiktheater werden.
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on der Gliicklichen Hand?ganz nach den szenischen Bediirfnissen und den
sprachlichen Mitteln in einer Art von totalem Musiktheater — auch hier legt
Schonberg wieder die Basis fiir eine das Kammermusiktheater determinieren-
den Aussage: Musik als Handlung und Musiker als Handelnde. Musik, Szene,
Licht und Farbe werden zu gleichberechtigten, aufeinander bezogenen Mit-
teln bezogene Mittel zur Kommunikationsiibertragung, wahrend die Begriffe
Farbe, Licht und Kostiim in der Erwartung noch leicht dekorativen Charakter
trugen, werden sie in der Gliicklichen Hand zu Mitteln der priméren Aussage.
Die Gliickliche Hand wurde von Schoénberg aufgrund der Quellenlage wohl
zwischen 1909 und 1910 komponiert, wobei der Text bereits 1911 veroffent-
licht wurde, also schon vor der Urauffithrung am 14. Oktober 1924. Die Gliick-
liche Hand bewegt sich nahe an der Theaterinnovation des Expressionismus:
dem Stationendrama, welches sich eben nicht in der Durchfithrung einer psy-
chologisierenden und motivierenden Handlung manifestiert, sondern durch
eine Aneinanderreihung von ,Stationen, die in jeweils autonomen Spielkom-
plexen den Protagonisten des Stiicks in immer neue Begebenheiten, in neue
Entscheidungs- und Handlungszusammenhinge verwickelt$™und damit fiir
das Sprechtheater die Trennung von ,, Theater und Wortkunst“@ufhebt und
im Musiktheater die Verbindung zwischen Wort und Musik zur bedingungs-
lose Konsequenz erhebt, zur Verbindung und Gleichberechtigung der an der
Auffithrung mitwirkenden Medien — was schlussendlich auch bedeutet, dass
alle mitwirkenden Medien zu agierenden Teilen transferieren. In Bezug auf
das Kammermusiktheater erscheint die von Strindberg entwickelte Statio-
nentechnik als ein weiteres definierendes Merkmal und bildet damit ein auf
die Szene einwirkendes reduzierendes und auf das Wesentliche konzentrieren-
des Moment — welches auch einen schnellen Wechsel von sowohl Realitéts-
ebenen, wie aber auch real existierenden Spielwelten ermdglicht. Hierbei ist
keine zeitliche Disziplinierung in Bezug auf den Ablauf der Handlung mehr
notwendig, was die Darstellung von Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft
in einen einzigen Handlungsmoment ermoglicht, und die klassische Einheit

von Zeit und Raum aufbricht und zu einer vollig neuen musiktheatralischen

29Uraufgefiihrt 1916
300Brauneck, Manfred: Theater im 20. Jahrhundert, Hamburg 2001, S. 206
3013.a.0.
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Asthetik fithrt, um final den Illusionsraum des orthodoxen Operntheaters zu
sprenger[ "2

Auf dem Weg zum Pierrot Lunaire bildet Schénberg mit Herzgewichs®| er-
neut einem Meilenstein auf der Entwicklung zum Kammermusiktheater Mit
jenem Werk tiberschreitet Schonberg musiktheatralisch die Grenze der Sing-
barkeit zugunsten eines Klangfarbenexperimentes. Was entsteht ist einen T6-
nen und Singen in Farben und dem Schwelgen und Schweigen in der Gewalt
des Klanges. Das Werk entsteht in unmittelbarer Auseinandersetzung Schon-
bergs mit der Malerei, welche er fiir sich selbst als ,,Nurmalerei“ definiert und
ringt sowohl im malerischen, wie auch im musikalischen Ausdruck um einen
unmittelbaren und ungebrochenen Ausdruck, welcher sich durch einen szeni-
schen Gestus in der Musik darstellt. Als Zwischenstation bildet Herzgewéch-
se den direkten Weg zum Pierrot Lunaire, einer zyklischen Sammlung von
1921 entstandenen, unterschiedlichen kleinen Mini-Melodramen nach Texten
von Otto Erich Hartleben und Albert Giraud. Pierrot Lunaire bedeutet das
endgiiltige Aufbrechen der klassischen Ordnung durch den Expressionismus.
Auch hier bildet das Melodram, bzw. die Ansammlung und zyklische Zusam-
menstellung von verschiedenen kleinen Melodramen zu einem Gesamtwerk
(eine Art von Gesamtmelodram), Projektionsflachen fiir die seelischen und
emotionalen Empfindungen der Hauptperson, hier des Mondes und des Pier-
rots. Wahrend im Drama noch die Konflikte des bspw. menschlichen Zusam-
menlebens durch den Dialog abgehandelt und definiert wurden, werden im
Melodram alle Formen der Nebenhandlung auf eine Haupthandlung konzen-
triert, in der Reduzierung auf die Empfindung der Hauptperson, und erhalt
somit nahezu den Charakter einer symphonischen Dichtung: der Mensch als
Wesen riickt in den Mittelpunkt der Handlung; der Mensch in seinem perma-

nenten Spannungsverhéltnis zu sich selbst und zu seiner Umwelt - dies findet

302 (...) Alles kann geschehen, alles ist mdglich und wahrscheinlich. Zeit und Raum existieren nicht; auf
einem unbedeutenden wirklichen Grunde spinnt die Einbildung weiter und webt neue Muster: ei-
ne Mischung von Erinnerungen, Erlebnissen, freien Einféllen, Ungereimtheiten und Improvisationen.
Die Personen teilen sich, verdoppeln sich, dublieren sich, verdunsten, verdichten sich, zerfliefen, sam-
meln sich. Aber kein Bewusstsein steht iiber allen“, vgl. Vorbemerkung , Erinnerung® von Strindberg
zu ,,Ein Traumspiel“ in: a.a.0. S. 207

3030p.20, eine Auffiihrung am 2. Dezember 1923 ist belegbar, dabei diirfte es sich aber nicht um die
Urauffithrung handeln. Das Werk wurde zwischen 5. und 9. Dezember 1911 komponiert.
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statt in der experimentellen Auflésung der klassischen Ordnung durch das
Zusammenspiel unterschiedlicher Medien, bzw. erst die Entwicklung eines
gemeinsamen und gleichberechtigten Miteinander von Text, Gesang, Panto-
mime, Klang, Farbe und Licht macht die Ablésung vom klassischen Ideal
moglich. Herausragendes Merkmal und im Bezug auf die Entwicklung des
Kammermusiktheaters wichtige Erscheinung, ist die durchaus atemberau-
bende Behandlung der menschlichen Stimme im Pierrot Lunaire, insofern als
Schonberg die Grenze des Gesanges hin zum Sprechgesang aufbricht und eine
bis dahin unbekannte Forme der Artikulation und Kommunikation des Ge-
sanges und der Sprache im Musiktheater experimentell erfindet. Schonberg
distanziert sich im Pierrot Lunaire ausdriicklich vom klassischen Gesang]
Die ausreizende Verwendung des Sprechgesanges fithrt nahezu zu einer Auf-
hebung des Dramas — hin zur Manifestation der Negierung von Sprache, auch
von Sprache als gesungenes Wort - dhnlich wie die Negierung von Sprache in
den vorangegangenen Werken zur Pantomime transferiert. In Pierrot Lun-
aire findet sprachlich durch eine Grenziiberschreitung in der Verwendung
von Sprache und Gesang statt, bzw. finden sowohl das gesprochene Wort
wie das gesungene und damit transformatorisch gewandelte Wort ihre Gren-
ze - ihren Ubergang in Musik. Damit greift Schénberg die Grundlagen von

Musiktheater wieder auf und verbeugt sich vor den Errungenschaften der

304Im Vorwort zum Pierrot Lunaire erklirt Schénberg, dass die in der Sprechstimme in Noten festge-
haltene Melodie im Grunde nicht zum Singen vorbestimmt ist. Der Akteur der Auffiihrung hat die
Aufgabe, die angegebenen Tonhéhen in eine Art von Sprach- oder Sprechmelodie umzuwandeln.
Hierbei ist es bemerkenswert, dass Schénberg 1. Die Einhaltung des Rhythmus verlangt und 2. dass
sich der ausiibende Kiinstler seines Tun bewusst werden muss, also die Trennung von Gesangston
und Sprechton zu unterscheiden und intellektuell als Klangvorstellung zu definieren hat. Schénberg
weist darauf hin, dass das Endziel der Darbietung und Interpretation nicht eine singende Sprechstim-
me ist, wie sie durch Karl Kraus, bzw. den melodramatischen Beispielen des 18./19. Jahrhunderts
bekannt sein diirfte — auch weist Schonberg daraufhin, dass auch kein realistisches und damit am
natiirlichen Ausdruck angelegtes Sprechen von ihm gewiinscht sei, sondern: es geht fiir Schénberg
um die Herausstellung der Unterschiedlichkeit von Sprache, der Unterschiedlichkeit des gesprochenes
Wort und des gesungenen; sowohl in dsthetischer, dramaturgischer, wie auch intellektueller Hinsicht.
Ziel Schonbergs scheint es gewesen zu sein, eine enge Verbindung zwischen dem Text und der Musik
zu schaffen, als durch den klassischen Gesang zu transportieren moglich ist, im Sinne einer Unmit-
telbarkeit, ohne in lautmalerisches Schwelgen der jeweiligen Paradigmen Text und Musik zu geraten
— wobei hier Sprache und Musik durchaus auch als Gegenspieler gesehen werden kénnen. Final ist
diese Neuerfindung der Engfiihrung zwischen Text/Sprache und Musik auch als klares Kampfsi-
gnal und Zeichen der Abscheu gegeniiber dem Wagnerschen Gesamtkunstwerk zu sehen, welcher das
Melodram als Kunstform verachtete.
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Camerata Fiorentina, iiberschreitet sie, indem er neu definiert, dass der mu-
sikalische Gestus und Affekt dort ansetzt, ja dort beginnt wo alle Sprache
ihre Grenze findet und zur Musik Wird@. Die Verwendung des Sprechge-
sangs hat einen dialektischen Vorteil, wie ihn Constantin Floros beschreibt
als den ,Vorzug groferer Sprechnédhe und den Vorzug einer reicheren Nu-
ancierung des Ausdrucks“l?’E]. Aus der Sicht des Musikwissenschaftlers hat
Floros sicherlich recht mit seiner Feststellung, aber aus der Perspektive des
musikalischen Theaters ist die Einfithrung des Sprechgesanges als drama-
turgisches und durch die Ausiibung auch szenisches Mittel mehr, ndmlich
die Moglichkeit zur Kommunikation auf einer Metaebene, der unmittelba-
ren und direkten emotionalen Ansprache an das Publikum@, wie es auch
von Alban Berg im 1929 erschienenen Aufsatz "Die Stimme in der Oper" (im
Nachgang zum Wozzeck) beschreiben wird — also kein Nebeneinander von
Sprache und Musik, sondern ein fulminantes Miteinander. Sicherlich kann
man davon ausgehen, dass der Pierrot Lunaire auch fiir die Entwicklung von

Strawinskys kammermusiktheatralischen Modellexperimenten von grofer Be-

305Schonberg greift in den alten Dialog um das Verhiltnis von Musik und Sprache ein und stellt sich
noch einmal die Frage nach der Bedeutung von Sprache im musikalischen Kontext. Peter Hirsch stellt
sich in seinem Aufsatz ,’Ohne Titel — Marginalien zum Thema Sprechgesang® in: Musik-Konzepte
112/113, Miinchen 2001, die Frage, ob nicht gerade durch Musik der Text zum reinen Laut oder
dialektisch verkehrt, die Sprache die Musik zur Illustration verkldrt — bzw. die Sprache die Musik zur
Tllusion verkehrt und damit in Bezug auf das Operntheater, die Kluft zwischen Illusionsbiihne und
Wahrhaftigkeit in unendliche Nebelwelten dehnt? Die Neue Wiener Schule definiert die Verwendung,
die Existenz von Sprache im musikalischen Kunstwerk neu. Durch die Definition von der Tonhéhe
des gesprochenen, bzw. lautmalerisch artikulierten Wortes, nimmt Schénberg die Freiheit der Ge-
staltung — wie sie noch im in der melodramatischen Gestaltung des 18./19. Jahrhunderts gegeben
war, was von Peter Hirsch im genannten Aufsatz als Fehler im Ansatz bezeichnet wird. Hirsch irrt
damit, nicht sehen wollend, dass Schénberg und die Wiener Schule das alte Koordinatensystem von
Musiktheater (dhnlich wie Strindberg zuvor mit dem Sprechtheater) aufzulésen gedachten, um damit
das iiberkommene System von Musiktheater ihrer Zeit, &hnlich wie es Boulez Jahrzehnte formulieren
wird, ,in die Luft* zu sprengen. Auch geht es hier um die spielerische Auseinandersetzung von Fragen
des Klanges und den Moglichkeiten der Klangproduktion und Klangvielfalt der menschlichen Stim-
me, welche sich dadurch in eine scheinbare Gefahr der Unversténdlichkeit, Nicht-Horbarkeit begibt,
aber durch die , gesteigerte Aufmerksamkeit und Komplexitdt des Ausdrucks, sicherlich zu einer
hoheren assoziativen Deutbarkeit des Inhaltes gelangt, zur emotionalen Seelenmusik des gequélten
Individuums wird und dadurch unmittelbar wirken kann. Das in der Gliicklichen Hand gestartete
Experiment, vollzieht sich im Pierrot Lunaire zur Meisterschaft und findet seinen intellektuellen
Hohepunkt in Moses und Aron.

306F]oros, Constantin: Neue Ohren fiir Neue Musik, Mainz 2006, S. 77

307Schénberg in einem Tagebucheintrag nach der Komposition des 1. Melodrams ,,Pierrot* (Nr. 9): ,,Und
ich gehe unbedingt, das spiire ich, einem neuen Ausdruck entgegen. Die Kldnge werden hier ein
geradezu tierisch unmittelbarer Ausdruck sinnlicher und seelischer Bewegungen.“
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deutung wai’"|

6.1.4 Der Prozess der "Kammermusiktheatralisierung"bei Schonberg

Ulrich Schreiber kennzeichnet den Entwicklungsweg der musiktheatralischen
Gestaltungsformen von Schénberg hin zu Alban Berg als einen Garungspro-
zess, welcher sich eruptionsartig in den Werken Bergs entladt und zu ei-
nem ,expressionistischen Nachhall* fiihrtF’Eg]. Der Entladungsprozess ist noch
mehr, er ist ein Vulkanausbruch, welcher die Vielféaltigkeit bisher entstande-
ner und vor allem entwicklungstechnisch stehen gebliebener musiktheatrali-
scher Formen, unter sich verdeckt und zur Neuorientierung zwang. Die noch
glithende und gebérende Lava fiihrte hin zu weiteren Stilexperimenten, wel-
che ihren Héhepunkt dann im 21. Jahrhundert erreichten. Quasi nebenbei
entstehen neue Formen des Musiktheaters, welche sich in einer Art von kam-
mermusikalischer Erscheinung offenbaren und grundlegend neue Formen und
Bedingungen aufweisen, welche weit {iber die scheinbar offensichtliche Re-
duzierung der Grofe hinausreichen. Reduzierung muss hier als die Ausmer-
zung und Transformation des bisher existierenden Materials gesehen werden
— Reduzierung als Konzentration in unterschiedlicher Hinsicht: in Bezug auf
Handlung, musikalische Struktur, technische Errungenschaften, dramaturgi-
sche Figenschaften, aber auch teilweise in Bezug auf die Verkleinerung des
Auffiihrungsapparates, zumindest in der Neuorientierung auf die Fragen Wie
und Wo der Auffiihrung, auch mit dem Wem (als Frage nach einer neuen
Form des Publikums). Fiir die Errungenschaften Schonbergs und ihrer Fort-

fithrung gilt:

e Aufhebung und Neupositionierung des musikalischen Materials. Hierbei
die Auflésung der Melodie, auch in ihrem Bezug zur Harmonie sowie

die Auflésung der Harmonie selbst.

e Aufhebung des Rhythmus als pragendes Element — damit verbunden

scheint auch die Zersplitterung des gesungenen Wortes, des Gesanges an

308Es ist davon auszugehen, dass Strawinsky eine Auffiihrung des Pierrot Lunaire 1912 in Berlin erlebt
hat.

309V]g. Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene , Das 20. Jahrhundert, 1. Auflage, Frankfurt
am Main 2000, S. 474 f.
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sich in Sonderformen der ,Malerei in Ténen‘F™% dem absoluten Willen
zur subjektiven Emotionsbeschreibung der psychischen, wie physischen
Grenzsituation des Individuums in seinem sozialen, wie gesellschaftli-

chen Spannungsfeld als situative Ausdrucksform.
e Aufthebung des Dramas als Element der Handlung.

e Handlung wird nicht mehr als dynamischer Prozess in einer Form der
Kontinuitét gedacht, in der Einheit von Ort und Zeit erzahlt, sondern
wird bestimmt durch eine spezielle Situation, welche an verschiedenen
Orten stattfinden kann — in Anlehnung an das Situationsdrama, re-
spektive Stationendrama nach Strindberg. Wéahrend im mehraktigen
Spiel der Situationswechsel durch das kontinuierlich voranschreitende
Handlungsmoment bestimmt wird, ist die Handlung nun alleine durch
die jeweilige Situation und emotionale Haltung der Person bestimmt,

unter Auflosung von Zeit und Raum.
e Ausklammern von Nebenhandlungen zugunsten der Haupthandlung.

e Die Haupthandlung ist teils als solche nicht mehr zu erkennen, da sie
aus Projektionen der Hauptpersonen bestehen kann. Somit vollzieht
sich die Handlung ohne eigentliche Handlung, da es sich um die szeni-

sche Darstellung von tiefenpsychologischen Prozessen, um Seelenmusik
handelt.

e Reduktion im Sinne von Konzentration und Biindelung auf das We-

sentliche — z.B. Konzentration zum Melodram.
e Reduzierung der handelnden Personenanzahl.

e Reduzierung der Orchestergrofe, zugunsten klangmalerischer Experi-

mente und voller Flexibilitdt des Klanges und der Komposition.
e Vereinigung von Licht, Ton und Farbe sowie szenischem Spiel.
e Einbeziehung der Musik und der Musiker als Teil des Spiels.

e Aufbrechen des performativen Raums im Sinne der Nutzung von neu-

en raumlichen Moglichkeiten und technischen Errungenschaften — die

310Gedacht als ,,Schweigen und Ténen in Farben®
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jahrhunderte lang gewachsene Guckkastenbiihne verliert ihr Alleinstel-
lungsmerkmal als musiktheatralische Auffithrungsstétte und damit ver-
andert sich die Perspektive des Publikums auf die Szene, auf das Mu-
siktheater.

e Scheinbare zeitliche Reduzierung der Werke auf kurze Sequenzen oder
komprimierte Darstellung durch konzentrierte musikalische Ausarbei-

tung und Verdichtung und literarische Dichte.
e Neues Verhiltnis zwischen Sprache und Text, Text und Musik®!]

Schonberg setzt einen Prozess in Gang, der in die performativen Installatio-
nen einmiinden wird (final etabliert von seinem Schiiler John Cage), in einem
neuem System von Affinitdten und Verbindlichkeiten zwischen dem Material
der Auffiihrung und dem Rezipienten, bzw. einer Wechselwirkung zwischen
Komponist und Rezipient - unter Auflésung der konventionellen Formen der
Darstellung, unter Aufgabe des Dramas und der Partitur als fixierende Zei-

chensysteme.

6.1.5 Kammermusiktheater bei Igor Strawinsky

Einen Schritt {iber Schénberg hinaus vollzieht Igor Strawinsky 1918 mit der
Urauffithrung seiner Histoire du soldat, in welcher er vollstéindig auf die Ver-

wendung des Gesanges verzichtet. Durch diese bewusste Trennung der dem

311Ve]. Schonberg, Arnold: Das Verhiltnis zum Text, in: Kandinsky, Wladimir; Marc, Franz (beide
Hrsg.): Der blaue Reiter, Miinchen 1912, S.30f.: ,Ich war vor ein paar Jahren tief beschdmt, als ich
entdeckte, dass ich bei einigen mir wohlbekannten Schubert-Liedern gar keine Ahnung davon hatte,
was in dem zugrunde liegenden Gedicht eigentlich vorgehe. Als ich aber dann die Geschichte gelesen
hatte, stellte sich fiir mich heraus, dass ich dadurch fiir das Verstdndnis dieser Lieder gar nichts ge-
wonnen hatte, da ich nicht im geringsten durch sie gendtigt war, meine Auffassung des musikalischen
Vortrags zu édndern. Im Gegenteil: es zeigte sich mir, dass ich , ohne das Gedicht zu kennen, den
Inhalt, den wirklichen Inhalt, sogar vielleicht tiefer erfasst hatte, als wenn ich an der Oberflache der
eigentlichen Wortgedanken haften geblieben wére. Noch entscheidender als dieses Erlebnis war mir
die Tatsache, dass ich viele meiner Lieder, berauscht von dem Anfangsklang der ersten Textworte,
ohne mich auch nur im geringsten um den weiteren Verlauf der poetischen Vorgénge zu kiimmern,
ja ohne diese im Taumel des Komponierens auch nur im geringsten zu erfassen, zu Ende geschrieben
und erst nach Tagen darauf kam, nachzusehen, was denn eigentlich der poetische Inhalt meines Lie-
des sei. Wobei sich dann zu meinem grofiten Erstaunen herausstellte, dass ich niemals dem Dichter
voller gerecht worden bin, als wenn ich gefiihrt von der ersten unmittelbaren Beriihrung mit dem
Anfangsklang alles erriet, was eben diesem Anfangsklang eben offenbar mit Notwendigkeit folgen
musste.”
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Musiktheater zugehorigen Elementen, durch die Komposition eines ,,Paradox
— einer Oper ohne Gesang“@, eroffnet er dem modernen Musiktheater das
Tor zu neuen Welten, die Moglichkeit dazu, Musiktheater neu zu denken
und neu zu formulieren, um schlieflich iiber das orthodoxe Opernillusions-
theater hinweg zu steigen. Strawinsky nimmt damit noch einmal die bereits
von Schonberg angestofsene und aufgeworfene Frage nach dem Verhéltnis
von Sprache und Musik auf, welchem Strawinsky Zeit seines Lebens durch
die vorrangige Komposition von Instrumentalwerken und Balletten aus dem
Weg ging. Trotz vordergriindlicher Trennung der Elemente im epischen Sin-
ne, vollzieht sich in der Komposition der Histoire du soldat auch eine Art
von Einigungs-, bzw. Zusammenfiihrungsprozess der Elemente und Materie,
bspw. in der gezielt gemeinsamen Entwicklung von Raum und Komposition,
der Engfithrung von kompositorischer Entwicklung und szenischer Umset-
zung. Man kann nahezu von der Entwicklung eines Klang- und Darstellungs-
raumes wahrend des Kompositionsprozesses sprechen. Fiir die Entwicklung
eines etwaigen Gattungsbegriffs der Kammeroper wird die Tatsache entschei-
dend, dass Strawinsky mit der Gestaltung seiner Auffassung von Kammero-
per ein 6konomisches Prinzip etabliert. Mit der Komposition der Histoire
du soldat plante Strawinsky eine Art von ,Low Budget* Projekt. ,,Low Bud-
get” bezieht sich hierbei auf bestimmte produktionsbezogene ckonomische

Kriterien, um eine Musiktheaterauffithrung zu erstellen, welche:
e an unterschiedlichen Orten aufgefithrt werden kann,
e in unterschiedlichen Rédumen realisiert werden kann,
e welche mit geringen 6konomischen Mitteln erstellt werden kann,

e welche mit geringen 6konomischen Mitteln aufgefiihrt und durchgefiihrt

werden kann (bspw. kleine Orchesterbesetzung P

312Mauser, Siegfried: Zwischen avantgardistischem Aufbruch und Formen der Konsolidierung (bis ca.
1945), in: Leopold, Silke (Hrsg.): Geschichte der Oper, Bd. 4 (Mauser, Siegfried (Hrsg.)), Laaber
2006, S.223

313Eine bewusste Reduzierung des Orchesterapparates kann man bei Strawinsky seit 1914 beobachten,
verbunden mit dem Verzicht auf klangmalerische Elemente im Orchesterklang. Zunehmend experi-
mentiert Strawinsky mit kleinen Ensembles und der instrumentalen Individualisierung — Strawinsky
hat sich vom Klangideal der Spatromantik verabschiedet zu Gunsten einer Objektivierung des Klan-
ges, wie es in den Drei Stiicken fiir Streichquartett zu horen ist.
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e Moglichkeit zur 6konomischen Gewinnerzielung bietet (durch Tournee-

Verhalten@ ,

e reduzierte Handlung zwecks ziigiger Einstudierung und Umbesetzung,

e stilisierte Handlung und Einsatz von Verfremdungseffekten sowie sta-
tischer Charakter der MusikF‘lgl,

e formale Unabhéngigkeit der Musik vom erzéhlenden Elemenﬂﬂ7

e Aufspaltung der dramatischen Person in sichtbares und hérbares We-

sen, durch das Musizieren der vier Sénger im Orchestergraben und
Darstellung der Fabel auf der Bﬁhndﬂ.

Diese Art von Makrovariablen haben zur Folge, dass sich Strawinsky nicht
nur von den gangigen Biithnenformen abwendet, sondern das epische Musik-
theater mitbegriindet, durch das ,Prinzip der betonten &dsthetischen Distanz
und des Kunstcharakters“lglglzu einer ,Abkehr von der Realitdt und Biih-
ne identifizierenden Verkérperung P findet®?] Fiir eine Definitionssammlung
fiir die Begrifflichkeit von Kammeroper bei Stravinsky lassen sich zusammen-
fassend also folgende Eigenschaften im kammermusiktheatralischen Werk von

Stravinsky bestimmen:

1. die Flexibilitat des Materials in Bezug auf Umsetzung, Durchfiihrung
und Verbreitung,

2. der Einsatz einer modernen Theaterasthetik, bzw. die Anwendung neu-

er experimenteller Formen,

3. die moderne Gestaltung des musikalischen Materials — im bezeichneten

Fall nur sekundéar vorhanden,

314 Gtrawinsky befand sich zum Zeitpunkt der Komposition und Umsetzung im schweizerischen Exil.

315Nach Adorne bezeugt diese Statik die ,erscheinende negative Wahrheit selbst®.

316yg], Trapp, Michael: Studien zu Strawinskys ,Geschichte vom Soldaten, Regensburg 1978, S.47

317 Trapp, Michael: Studien zu Strawinskys ,Geschichte vom Soldaten, Regensburg 1978, S.47

318Mauser, Siegfried: Zwischen avantgardistischem Aufbruch und Formen der Konsolidierung (bis ca.
1945), in: Leopold, Silke (Hrsg.): Geschichte der Oper, Bd. 4 (Mauser, Siegfried (Hrsg.)), Laaber
2006, S. 224

3193.2.0.

320ygl. dazu auch: Dahlhaus, Carl: Igor Strawinskys episches Theater, in: Dahlhaus, Carl: Vom Musik-
drama zur Literaturoper, Aufsdtze zur neueren Operngeschichte, Miinchen 1989, S. 186ff.
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4. die Engfiihrung von Komposition und szenischer Umsetzung bis hin

zur gemeinsamen Konzeption,

5. die Gleichberechtigung der eingesetzten Medien und Materialien — im

bezeichneten Fall nur sekundér vorhanden,

6. das Aufbrechen der orthodoxen Guckkastenbiihne und damit Vorlage
fiir die Funkt- und Fernsehoperf’*1]

7. der okonomische Gedanke und Vollzug des 6konomischen Prinzip —
welches allerdings im vorliegenden Fall dersdes Histoire du soldat doch
wohl eher etwas visuellen Sinnes war, aber wie Siegfried Mauser anfiihrt
und erinnert, tréumte auch Richard Wagner von der erfolgreichen Um-

setzung und Vermarktung seines Tristan in Brasilien — vergeblich,

8. das Infragestellen von Auffithrungstraditionen und Konventionen des

orthodoxen Opernbetriebs,

9. Zusammenstellung von Einzelwerken zu einem Gesamtwerk, bzw. Zy-
klus ,

10. Formenstrenge bei Strawinsky und Klarheit der Kompositiorf*>2]

11. Reduktion des Orchesterapparates: es sind jeweils aus allen Instru-
mentengruppen Vertreter vorhanden als , Typen® fiir den Klang (Strei-
cher: Violine, Kontrabais; BlechkblaserBleckblédser: Trompete, Posaune;
Holzblaser: Klarinette, Fagott; diverse Schlaginstrumentezlgzﬂ

321Hierunter fallen nicht — im Gegensatz zur Definition D6hrings, die fiir das Fernsehen oder Funk bear-
beiteten Opern, also die simple Reduzierung der ,;Grofsen Oper* auf ein kleineres Format, oder die 1:1
Ubertragung, von Auffithrungen auf Kammergrofeniveau, wie bspw. kiirzlich bei der Urauffithrung
von ,,The Pilot* an der Nationaloper Riga geschehen.

322 Ausmerzung jeglicher Ausdruckshaftigkeit, nach radikaler Klarheit und Prignanz®, vgl.: Borris, Sieg-
fried: Beitriige zu einer neuen Musikkunde, Uber Wesen und Werden der neuen Musik in Deutsch-
land, Vom Expressionismus zum Vitalismus, Berlin 1948, S. 20, in: Trapp, Michael: Studien zu
Strawinskys ,,Geschichte vom Soldaten®, Regensburg 1978, S. 193

,Diese in der Geschichte vom Soldaten notwendige Beschneidung auf einen kleinen Orchesterapparat
deutet also schon das Wirken stilistischer Entwicklungsimpulse an, die untergriindig zur Entschei-
dung dringten: Abkehr von der Spatromantik mit ihren akkordisch-massiven Klangexzessen, aber
auch vom Riesenapparat des Sacre, und die Hinwendung zum durchsichtigen, von jedem Ballast be-
freiten Klang®, in: Trapp, Michael: Studien zu Strawinskys ,Geschichte vom Soldaten®, Regensburg
1978, S.67

323
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Von einer ,modellhaften” Festlegung fiir das Genre Kammeroper durch die
Histoire du soldat zu sprechen, wie es Déhringfgf]im bereits angesprochenen
Aufsatz vollzieht, ist sicherlich etwas verwegen, zumal ein allein als Kam-
meroper bezeichnetes ,episches Musiktheater avantgardistischen Zuschnitts*
noch nicht die Bedingung fiir eine eigene Gattung ist, wobei ,die Radikalitat
der Abwendung von den traditionellen Ausdrucksmitteln der Oper sicherlich
nur ein Aspekt von vielen ist, welche sich erst bei einer Betrachtung samt-
licher kammermusiktheatralischer Erscheinungen definieren lassen, zumal es
sich bei Histoire du soldat in Bezug auf die gednderten Materialverhaltnis-
se um bereits ausprobierte und nicht neu ,erfundene” handelt — in diesem
Bezug waren Schonberg und die Wiener Schule deutlich avantgardistischer
als Strawinsky. Strawinsky tibernimmt die Auflésung des Dramas zugunsten
einer nahezu zyklisch aneinander gereihten Sammlung von Situationen, wie
sie ihren Ursprung bei Strindberg haben. Sicherlich ist eine ,multiperspekti-
vische* Verfremdung durch den in die Handlung eingreifenden und mit ihr
agierenden Sprecher, anstatt des Séngers, eine Neuerung, welche allerdings
wie bereits zu sehen war auf materialverdandernde Entscheidungen Schon-
bergs baut. So ist auch die ,Einbeziehung von Pantomime und Tanz‘ zu
sehen, wie auch der spezifische ,Sound“ , welcher von ,lakonischer Harte* ge-
préagt ist, wie er bereits im Pierrot Lunaire auf den Weg gebracht worden ist,
in Bezug auf die genaue Artikulation und rhythmische Héarte des gesungenen
Wortes und nun von Strawinsky auf die Musik iibertragen wird. Zumindest
bei der Positionierung des Orchesters auf der Biihne, also als aktiv handeln-
des und agierendes Teilelement der Musiktheaterauffithrung, kann teilweise
von einer wirklichen Neuerung gesprochen werden, wobei auch hier bereits
vor Strawinsky ein Aufbrechen des Raumes gedacht worden ist — im Grunde
genommen findet dieser Wille bereits zu Zeiten der Camerata Fiorentina ih-
ren Ausdruck. Neu ist der zeitaktuelle politische Ausdruck, welcher sich nach
Dohring in verschiedenen Folgewerken niederschligt$>] wie bspw. in Viktor

Ullmann Der Kaiser von Atlantis (im Sinne einer politischen Parabel), Karl

324Dghring, Sieghart: Kammeroper — Anniherung an einen ggattunsspezifischen Begriff, in: Reininghaus,
Frieder; Schneider, Katja (Hrsg.): Experimentelles Musik- und Tanztheater, Laaber 2004, S. 56 ff.

325yg].: Dohring, Sieghart: Kammeroper — Anniiherung an einen gattunsspezifischen Begriff, in: Reining-
haus, Frieder; Schneider, Katja (Hrsg.): Experimentelles Musik- und Tanztheater, Laaber 2004, S.
58
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Amadeus Hartmann Simplicius Simpliciccimus (als ,sozialrevolutiondre An-
klage“@), Hans Werner Henze Das Ende einer Welt (als Satire tiber die
bundesdeutsche Gesellschaft), Udo Zimmermann Die Weifse Rose (als grenz-

tiberschreitende existenzielle Gesellschaftserfahrung).

6.1.6 Paul Hindemith und seine musiktheatralischen Kurzformen

Die Auffithrungen seiner Einakte@, von Ulrich Schreiber als , Einakter-
Triptychon‘?®bezeichnet, um die enge Zusammengehérigkeit zu kennzeich-
nen, waren Skandale wie sie sogar fiir die damalige Zeit, aufserordentlich
waren. Die Skandale diirften sich aber letztlich auf inhaltliche Aussagen
der Werke beziehe, welche sich im Spannungsbogen vom ,expressionistischen
Phalluskult‘$?’pis hin zum ,archaisch-ewigen Geschlechterkampf“f*’spannen
und aus ,ménnlicher Perspektive, in der Toétung der Frau als Befreiung
phantastierter allgemeiner Mord- und Totschlagorgie des heroisierten Man-
nes'‘®enden. In zweiter Linie diirfte auch die offene Abneigung Hindemith
des Wagnerschen Musiktheaters beim konservativen Publikum auf Ableh-
nung gestoken sein. Fiir das Kammermusiktheater sind die Kompositionen
Hindemiths im Grunde ein Riickgriff, kann doch z.B. ein Bezug der drei
Operneinakter hin zu Puccinis 11 Trittico festgestellt werden, welcher als
klassisches Opernprodukt keinesfalls unter die Rubrik Kammeroper fallen
diirfte. Trotz der szenischen Konzentration der Handlung und des Materials
widersprechen die Einakter unter bestimmten Gesichtspunkt den Prinzipien

der Kammeroper, bspw. durch den zum Teil verwendeten riesigen Orcheste-

326ygl. hierzu: noch deutlicher kommt eine soziale Anklage in der als Sammlung einzelner Stiicke kom-
ponierten Kammeroper von Hartmann Das Wachsfigurenspiel zum Ausdruck!

32TKomponiert zwischen 1919 und 1921 — Mérder, Hoffnung der Frauen (1919) nach Oskar Kokoschka,
Das Nusch-Nuschi (1920) mit einem Text von Franz Blei, Sancta Susanna (1921) nach einem Text
von August Stramm.

328Vgl.: . Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene , Das 20. Jahrhundert, 1. Auflage, Frankfurt
am Main 2000, S. 544 ff.

329Vgl. Adorno, Theodor Wiesengrund: Ad vocem Hindemith, Frankfurt 1997, S. 215

330Mauser, Siegfried: Zwischen avantgardistischem Aufbruch und Formen der Konsolidierung (bis ca.
1945), in: Leopold, Silke (Hrsg.): Geschichte der Oper, Bd. 4 (Mauser, Siegfried (Hrsg.)), Laaber
2006, S. 176

331a.a.0
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rapparat, welcher sich in spatromantischen Klangwallungen aal@und sich
dabei trotz aller Ironie in Anleihen am Prinzip des wagnerschen Leitmotivs

orientiert sowie das viersitzige Sonaten-Schema benutzt.

Fir die Kammeroper sind aber folgende Aspekte durchaus als Sammlung

von Eigenschaften von Bedeutung:
e relative Kiirze der einzelnen Einakter]

e zum Teil relativ kleine Besetzung der Einakter (wenig ,Biihnenperso-

nal) — eine Einheit von Biihne und Orchester existiert hier nicht,
e szenischer Bezug zu den Texten Kokoschkas,
e zeitaktuelle und politische Beziige innerhalb der Handlung,

e Verwendung von Stilmitteln wie Ironie, und Parodie und musikalischer
Klangkiihnheit,

e cinfache Auffithrbarkeit im Sinne von GebrauchsmusikP>] Wihrend
des Kurzopernfestivals 1927 in Baden—BadenlBiglzeigt Hindemith dage-
gen dann doch noch ein Werk, welches sich durchaus in die Ndhe des
Kammermusiktheaters riicken lésst, die als Sketch in einem Akt be-
zeichneten Kurzoper ,Hin und zuriick”, nach einem Text von Marcel-
lus Schiffer. Das Werk présentiert sich ironisch und sarkastisch, ohne

aber wirklich kulinarische Unterhaltungsoper zu sein. Das Stiick dauert

332Besetzung: Morder, Hoffnung der Frauen (Orchester: 3 (3. auch Picc.) - 2 - Engl. Hr. - 2 - BaRklar. -
2 - Kontrafag. — 6 (5. und 6. auch Bithnenmusik) - 4 - 3 (1. und 2. auch Biihnenmusik) - 1 — P. S.
(Trgl. - hg. Beck. - Beckenpaar - Tamt. - Riihrtr. - kl. Tr. - gr. Tr.) (3 Spieler) — 2 Hfn. — Str. (stark
besetzt)), Das Nusch-Naschi (Orchester: 2 (beide auch Picc.) - 2 - Engl. Hr. - Klar. (Es) - 2 - Bafklar.
- 2 - Kontrafag. — 2 - 2 - 3 - 1 — Hfe. - Cel. - Mand. - P. (1 Spieler) S. (Trgl. - 5 Gl. - gr. Gong - hg.
Beck. - Beckenpaar - Tamb. - Riihrtr. - kl. Tr. - gr. Tr. mit Beck. - Rute - Ratsche - Klaviatur-Glspl.
- Xyl.) (6 Spieler) — Hfe. - Cel. - Mand. — Str. ), Sancta Susanna (Orchester: 2 - 2 - Engl. Hr. - Klar.
(Es) - 2 - Bafklar. - 2 - Kontrafag. —4 -2 -3 -1 — Cel. - Hfe. - P. S. (Trgl. - gr. Gong - hg. Beck. -
Beckenpaar - Tamb. - kl. Tr. - gr. Tr. m. Beck. - Xyl.) (3 Spieler) — Str. (ausgiebig besetzt))

333Morder, Hoffnung der Frauen: 24 Minuten; Das Nusch-Naschi: 60 Minuten; Sancta Susanna: 25 Mi-
nuten

334hierbei offenbart sich sicherlich auch ein Prinzip der ,Neuen Sachlichkeit”, welche soziokulturell als
ein Experiment zu begreifen ist, welches ,das noch weitgehend monarchistisch gesinnte Biirgertum
mit der Asthetik einer republikanischen Moderne zu versshnen®, unter Einbeziehung ,neo-barocker
Tendenzen (...) wie den objektivierenden Primat absoluter Musikformen in einem hochromantischem
Sujet®, in: Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene , Das 20. Jahrhundert, 1. Auflage,
Frankfurt am Main 2000, S. 518

335Wo unter anderem auch das ,kleine* Mahagonny von Brecht/Weill zur Auffiihrung gelangte — die
abendfiillende Fassung wurde erst im Anschluss erstellt.
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knappe 13 Minuten bei einer kammermusikalischen Besetzung: Orche-
ster: 1 -0-1-Alt-Sax. -1 -0-1-1-0 - Klav. (4 hd.) - Klav. (2
hd.).

6.1.7 Darius Milhauds Antikenrezeption fiir Eilige: die opéras

minutes

Die als opéras minutes zusammengestellten Einaktei>%von Darius Milhaud
sind konsequent kurz gehalten und reduzieren den Kosmos der Illusionso-
per auf wenige Minuten, ohne aber den Anspruch der ,Grofen Oper* zu
verlieren — es entsteht eine chronologische Abfolge aus drei Begebenheiten
der griechischen Mythologie. Die Einakter waren von Milhaud urspriinglich
als Einzelwerke gedacht und erst auf Drangen seines Verlegers Emil Herz-
ka entstand ein Zyklus, welcher in sich selbst geschlossen und als Einheit
auffiihrbar ist. Vorgédnger dieser zyklisch zusammen gestellten Kurzformen
sind die beiden kammermusikalischen Werke Les Malheurs d *Orphéd®> und
Le pauvre Matelof’™] Beide Werke kommen mit kleiner kammermusikali-
scher Besetzung aus. Im Falle Der Leiden des Orpheus — wie auch im Armen
Matrosen mit seinen mythologischen Anspielungen®}, findet eine Vermensch-
lichung des Mythos statt, also war das Ziel nicht eine pure Ironisierung des
Mythos, sondern die Erfahrbarkeit des Archetypus durch das Theater und
die Musik — um einen mitleidsvollen Blick auf Leidende und sozial schwa-
chere Klassen zu werfen. Durch das Auftreten von wilden Tieren innerhalb

des Werks und der Verwendung von orientalisch anmutenden musikalischen

336Urauffiihrung L “enlevement d “Europe 1927 in Baden-Baden, La Delivrance de Thesée 1928 in Baden-
Baden, L"Abandon d“Ariane 1928 in Wiesbaden. Die Auffilhrungen in Baden-Baden fanden im
Zusammenhang mit dem dortigen Kammermusikfestival statt (von 1927 — 1929), welches als Fort-
setzung der Donaueschinger Kammermusiktage fungierte (1925 und 1926 waren jene Jahre, in wel-
chen Gebrauchsmusik als organisierte Form présentiert wurde). Das Festival wurde aus 6konomi-
schen Griinden von Donaueschingen nach Baden-Baden transferiert, auch auf aufgrund der beengten
Raumsituation. Diese Kammermusiktage in Baden-Baden sind insofern von Bedeutung, als dass dort
ein experimentelles Spielfeld fiir neue Medien unterschiedlichster Art stattfand und sich neue For-
men wie Rundfunk und Film mit den traditionellen Formen wie der Oper verschmelzen konnten. In

diesem Zusammenhang entstand auch das so genannte Lehrstiick oder die Rundfunkoper.

33Tkomponiert 1921 und uraufgefiihrt 1924
338komponiert 1926 und uraufgefiihrt 1927
339Der Text stammt von Cocteau nach einem Drama ,Das Missverstindnis* von Calmus
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Floskeln, entsteht ein ,musikpolitisches Programm® @im Sinne einer ,Ver-
sohnung zwischen den Kulturen sowie Mensch und Tier“@. In beiden Werken
finden neben der neoklassizistischen Musiksprache auch zeitgendssische Tanz-
formen Eingang. Die Leiden des Orpheus dauert rund 30 Minuten bei einer
klassischen Gesamtaktanzahl von 3 Akten — durch die zeitliche Reduzierung
werden aus den Akten zyklische Szenen — welche ihrerseits wieder aus den
klassischen Formen Arien, Chére und Ensemble-Szenen bestehen, welche fi-
nal ein Gesamtwerk der konzentrierten Form ergeben. Die Minutenopern von
Darius Milhaud leben von einer absoluten Verknappung und Konzentration
der Handlung in den musikalischen Augenblick, dies gelingt ihm durch das
Hilfsmittel der Ubersteigerung und der Karrikatur. Die musikalische Hand-
lung verlauft chronologisch und erzéhlend, mit nur wenigen Augenblicken
der musikalischen Simultanitit von Handlungsmomenten in der Einhaltung
von Ort und Zeit. Die Minutenoper sind auch als Persiflage der orthodo-
xen Oper zu sehen und spiegeln jene in ironischer Art und Weise[ﬂiz], z.B.
wenn Milhaud die groften Sterbeszenen auf ein Minimum kiirzt, welchen im
klassischen Musiktheater eine effektvolle Ausgestaltung zu Gute gekommen
wird>®| Das Orchester ist reduziert, der agierende Chor, wie in der griechi-
schen Tragodie als kommentierendes Element vorhanden und notwendig, ist
solistisch besetzt. Die Einakter tragen ein kritisches Element gegen das Wag-
nersche Gesamtkunstwerk sowie gegen die Antikenrezeption der 20er Jahre.
Musikalisch fliefen in sie Formen wie Jazz und Dada ein, wie auch ,,Zirkus-
musik“. Abschlieffende kann allerdings festgehalten werden, dass die Miniatu-
ropern sich der klassischen Dramaturgie der orthodoxen Oper bedienen und
sich damit in einem vollkommenen dramaturgischen Gegensatz zu bspw. den
Einaktern von Schonberg oder den musiktheatralischen Werken Strawinskys
bewegen, dabei sind die Miniaturopern aber klassische Kurzopern, welche

fiir den Moment als Reduzierung der ,Grofen Oper* auf eine kleine Partitur

340Gchreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene , Das 20. Jahrhundert, 1. Auflage, Frankfurt am
Main 2000, S. 464

31a.2.0.

3420hne aber generell in Ironie zu verfallen, vgl. Kiihn, Hellmut: Verulkte Griechen, in : Stuttgarter
Zeitung vom 20.05.1965.

343Tn der Entfiihrung der Europa dauert der Tod des Pergamon nur ganze 7 Takte, der Tode der Phidra
nur einen Takt.
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und reine Verkiirzung des Handlungsablaufes unter Beibehaltung der klassi-
schen Dramaturgie und den Gestus der Oper, bezeichnet werden sol]@. Der
exponierte Konflikt wird in den Miniaturopern konsequent auf einen Hohe-
punkt hin gesteigert und forciert, welcher sich dann nach den Prinzipien des
Dramas wieder auflost, d.h. die Handlung entwickelt sich dynamisch, ganz
im Gegensatz zum Situationsdrama. Der Zuschauer findet lediglich die abso-
lut notwendigen Informationen zum Verstandnis vor, das Aktionsschema der
handelnden Charaktere ist auf ein barockes Grundverstéindnis, bzw. Grund-
norm von Handlung reduziert, so dass der daraus resultierende Handlungs-
strang von klassischen Affekten wie bspw. Liebe, Lust, Wut, Raserei, Leid
etc., gepragt ist. Eine Entwicklung von Gefiihlen findet nicht statt, vielmehr
tauschen die Personen ,stereotype Parolen aus, die bald stichwortartig, bald
ausfithrlicher die géngigen Affektlagen traditioneller Libretti vorfiihren“@],
somit agieren die Personen der Handlung in iiblichen Klischees ohne eigene
Entwicklung. Herausragendes Merkmal in Hinblick auf die Entwicklung der
Kammeroper ist das Prinzip der Verkiirzung in den opéras minutes, welches
sich zu einer Asthetik der Kleinen Form stilisiert, mit dem Ziel der Verun-
sicherung der Zuschauer und Verzerrung der Wirklichkeit. Nach Malcomess
bezieht sich dieses Prinzip der Verkiirzung auf 1. auf die Kiirze als kleine
Form, d.h. ,als dufseres Merkmal einer Miniatur“FE]und 2. auf die , Kiirze als
Ergebnis verkiirzt gestalteter Zeit"P¥| Ein weiterer noch fiir die Zeitstruktur
der Kammeroper relevanter Aspekt, ist die Parodie der Zeit in den opéeraope-
ra minutes, die ,minutiose Unterteilung einer Handlung soll zeitlich gliedern,
obwohl gar keine Zeit mehr gelassen ist zum Handeln. Der Widersinn von
Ausfiihrlichkeit und Kiirze wird noch dynamisiert durch die verhéltnisméfig

grofse Zahl der mitwirkenden Personen, die schon fiir ihr bloftes Auftreten

344 Milhauds ,Opéra-minute” ist Kurzoper im vollsten Sinne. Nicht nur durch zeitliche Konzentration,
sondern mehr noch durch die Art, wie aus einer grofen dramatischen Handlung ein Ausschnitt von
dufierster Knappheit gewonnen wird. So entsteht Handlung, die ohne jede psychologische und drama-
turgische Belastung einer dramatischen Episode in Miniaturform (...) hinstellt. Der antike Stoff wird
durch diese Verkiirzung zur leicht ironisierenden Bagatelle”, in: Mersmann, Hans; Strobel, Heinrich;
Schulze-Ritter, Hans; Windsperger, Lothar (alle: Gemeinschaftskritiker und Hrsg.): Meloskritik, in:
Kurzopern, Melos 7, 1928, S. 347

345Malcomess, Hildegard: Die Operas Minute von Darius Milhaud, Inaugural-Dissertation, Bonn 1993,
S. 67

3463.2.0., S.9

3473.2.0.
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relativ viel Zeit brauchen‘P%|

6.1.8 Kammermusiktheatralische Aspekte von Lehrstiicken und

Rundfunkopern

Ein weiterer Aspekt in Bezug auf die Kammeroper, ist die dramaturgi-
sche und péadagogische Funktion des so genannten Lehrstiicks, welches als
Form von Bertolt Brecht entwickelt wurde, als eine deutliche Gegenform
zum herkémmlichen Schau- und Illusionstheater’™] welches den Zweck ver-
folgen sollte, den Bruch zwischen Illusionstheater und dem konsumierenden
Besucher aufzuheben und bei eben jenem eine politisch-soziale Bewusstseins-
werdung zu provozieren, dhnlich wie es in der Geschichte vom Soldaten bei
Strawinsky assoziiert ist. Gattungsspezifische Werke sind bspw. die 1929 in
Baden-Baden als simulierte Radioauffiihrungen aufgefiihrten Kompositionen
zum Lindberghflug von Weil’"’und Hindemith. Beide sind nach dem ersten
Lehrstiick "Der Lindberghflug"von Berthold Brech@entstanden. Hierbei le-
gen beide Komponisten den Grundstein zur Entwicklung der so genannten

Rundfunk- oder Radiooper, welche ebenfalls als eine kammermusikalische

348 Mies, Georg-Achim: Die Kurzoper, Berlin 1971, S.99

349Vgl. die Theorie des epischen Theaters von Bertolt Brecht.

350Kurt Weill war durchaus mit dem Medium Rundfunk vertraut und betraut, nicht zuletzt als Berliner
Korrespondent der Wochenzeitschrift ,Der Deutsche Rundfunk” — in dieser Funktion vertrat Weill
eine bestimmte Auffassung zur Technik des Rundfunks, welche sich auch in seiner Rundfunkoper
widerspiegelt, namlich der Notwendigkeit einer Einheit von technischer Errungenschaft und sozialen
Umsténden, auch in Bezug auf ein gleichberechtigtes Miteinander zwischen Publikum und Kompo-
nist. Weill dringt auch ein qualitativ hochwertiges Medium der Massenkultur, als Gegensatz zum
Kunstkonsum einiger Eliten oder der ,aristokratischen Kunstpflege®, vgl.: Weill, Kurt: Was wir von
der neuen Berliner Sendesaison erwarten, in: Drew, David (Hrsg.): Ausgewéhlte Schriften, Frankfurt
am Main 1975, S. 103. Fiir Weill stand eine Demokratisierung von Kunst im Mittelpunkt seiner Kri-
tik. Diese Kritik deckt sich mit seinen Intentionen als Komponist, Werke zu schaffen, welche fiir eine
moglichst breite Gruppe von Menschen zugénglich sind. Daraus ergibt sich fiir Weill die Konsequenz
zur Schaffung neuer Werke, um die Unterschiedlichkeit der Horergruppen gleichermafien ,bedienen*
zu kénnen: ,Inhalte und Form dieser Rundfunkkompositionen miissen also imstande sein, eine grofse
Menge von Menschen aller Kreise zu interessieren, und auch die musikalischen Ausdrucksmittel
diirfen dem primitiven Horer keine Schwierigkeiten bereiten. (Weill, Kurt: Der Rundfunk und die
Umschichtung des Musiklebens, in: a.a.O., S. 112 f.). Weill setzt sich hier unter Vorwegnahme der
Parole von Hilmar Hofmann ,Kultur fiir alle, fiir eine Konsumierbarkeit der Musik und Kunst fiir
alle Bevolkerungsschichten ein.

351Wie von Taekwan Kim richtig bemerkt, war der Lindberghflug nicht vom Anfang an als Lehrstiick
bezeichnet, dieses wurde erst 1930 vollzogen, allerdings entstand durch ihn die Gattung.
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ErscheinungF’Elder besonderen Art zu sehen ist, deren Konzentration, bzw.
deren epische Reduktion und Gestaltung der Musik®™] sich auf die Sendung
durch ein Medium bezieht und alle optischen Mittel negiert und daher vom
Zuschauer (von dem in diesem Fall eher ein Zuhérer durch die Ubertra-
gung im Rundfunk) ein hohes Maf an eigener Beteiligung Verlangdgizlund
somit zu einer neuen Generation von Zuhorern fﬁhr@ Beide Kompositio-
nen sind zyklisch zusammengefasste Einzelwerke, dieses vollzieht sich wie
in einer Kantate mit einzelnen abgeschlossenen Nummern in der Variation
zwischen Chor-, Soli- und Ensembleszenen, welche in sich wiederum alle eine
Dreiteilung aufweisen. Alle einzelnen Nummern sind kurz und knapp zuguns-
ten eines einfachen Verstindnisses gehalten. Ahnlich wie in der griechischen
Tragodid®™%pildet der Chor das erzéihlende und berichtende Moment. Die mu-

sikalische Besetzung von Hindemith gleicht aus auffithrungstechnischen Be-

352Wobei festgehalten werden muss, dass die kammermusikalische Ausfiihrung der Tatsache der noch
technisch unzulédnglichen Mikrophone zur Aufnahme Rechnung trug, da jene nicht in der Lage wa-
ren, die orchestral komplexen Strukturen in ausreichender Qualitéit zu iibertragen, so dass die Kom-
ponisten auf das neoklassizistische Merkmal einer klaren Durchhorbarkeit setzten, denn auf groffen
und wallenden Orchesterklang.

353Natiirlich muss sich die Funkoper in ihrer Struktur und Stilistik mit den psychologischen und phy-
sisch moglichen Mitteln und Moglichkeiten der Horer auseinandersetzen und wird daher von jenen
strukturell bestimmt, was zu einfachen Strukturen in Bezug auf Rhythmik und Tempofragen fiihrt,
welche keine grofien Verdnderungen im Verlauf der Sendung aufweisen. Ziel ist es, ein Kunstwerk
zu schaffen, das sich dem augenblicklichen Stand der Rundfunktechnik, den akustischen Begrenzun-
gen des Mikrophons anpasst. Schwieriger als diese durch Beobachtung und Erfahrung zu gewinnende
Kunst, ist die Erfiillung der andern an ein Eigenkunstwerk fiir den Rundfunk zu stellende Forderung:
eine Musik zu schaffen, die sich stilistisch flir den Rundfunk eignet.”, in: Stidwestfunk Baden-Baden
(Hrsg.): Deutsche Kammermusik Baden-Baden 1927-1929, Baden-Baden 1977, S. 18

354Vg]. dazu: Knopf, Jan: Brecht — Handbuch Theater, Eine Asthetik der Widerspriiche, Stuttgart, 1980,
S. 75, in Bezug auf die Platzierung der Akteure des Lindberghflugs bei der Urauffithrung: ,Vor dem
Chor und dem kleinen Orchester wurden das Schild ,Das Radio* und {iber dem an einem Tisch
sitzenden, den Radiotrichter auf sich gerichteten Sénger das Schild ,Der Horer” aufgestellt. Hinter
allen erschien eine weife Leinwand (...): ,Um Ablenkung zu vermeiden, beteiligt sich der Denkende
an der Musik (hierin auch dem Grundsatz folgenden: tun ist besser als fiihlen) indem er die Musik
mitliest oder und in ihr fehlende Stimmen mitsummt oder im Buch mit den Augen verfolgt oder im
Verein mit anderen laut singt.“

355Hierin kann man durchaus eine neobarocke Riickbesinnung der Neuen Sachlichkeit auf das Oratorium
und die dramaturgische und strukturelle Gestaltungsfunktionen der Bachschen Passionen sehen,
welche von einer nicht szenischen, sondern nur rein musikalischen Dramatik gepragt sind, welche
durch die intellektuelle Umsetzung als psychologischer Prozess im Geist des Zuhorers vor dessen
Auge entsteht.

356Wie auch bei Milhaud in den Kurzopern praktiziert.
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dingungen heraus nahezu der Weillschen[ﬂ. Im Grunde genommen, entsteht
hier der Versuch, das alte Operntheater, welches entwicklungsgeschichtlich
mit den ,sichtbaren Vorgingen auf der Biihne verknﬂpft‘@rscheint, in sei-
nen Grundfesten zu erschiittern und den Zuschauer dabei zu einen selbst-
stindig denkenden und hinterfragenden Menschen zu erziehen. Hierbei liegt
auch eine Negation des szenisch Opulenten zu Grunde, eine Uberwindung
des Bithnenraums in eine dynamische, nahezu kosmologische Relevanz, wie
sie spater von Luigi Nono in seinen Raumexperimenten und der Kombinati-
on der unterschiedlichen Medien, wieder aufgenommen wird. Schlussendlich
ist die , Erfindung” der Rundfunkoper aber auch die musiktheatralische Ant-
wort auf das sich in den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts entwickelnden
Horspiels. In gleichem Mafie wie auch die Horspiele, waren die Rundfunko-
pern auf Konzentration und komponierter Knappheit bedacht, was sich auch
in ihrer zeitlichen Disposition niederschlug. Samtliche existierende Rundfun-
kopern agieren in einer Gesamtlinge um die 45 Minutenf*’} Weill arbeitet
seine Komposition im Herbst 1929 fiir Soli, Chor und grofses Orchester als
Kantate um — sie fiithrt zur Werkgruppe der Schulopern, welche ihren Einsatz
vorrangig in Lehranstalten hatten, worauf aber hier nicht weiter eingegan-
gen werden soll. Einige Aspekte der kammermusikalischen Auffithrung von

Lehrsticken sind:

e die inhaltliche, wie auch durch den Sendeprozess entstehende Politisie-

run@,

357 Allerdings verbannt er Schlagzeug und fiir Hindemiths Kompositionsauffassung,exotische® Instrumen-
te wie das Banjo aus dem Orchestergraben — der allerdings als Form eines Grabens nicht existiert. Zu
den musikalischen Ausarbeitungen von Weill und Brecht vgl. Kim, Taekwan: Das Lehrstiick Bertholt
Brechts, Reihe XXXVI Musikwissenschaft, Frankfurt am Main 2000

358 Heister, Hanns-Werner: Zwischen avantgardistischem Aufbruch und Formen der Konsolidierung: Ver-
sachlichung und Zeitoper, in: Leopold, Silke (Hrsg.): Geschichte der Oper, Bd. 4 (Mauser, Siegfried
(Hrsg.)), Laaber 2006, S. 291 ff.

359Vielleicht kann eine Verknappung auch in den Umstéinden der 20er Jahre zu sehen sein — einen Ge-
danken, wie ihn Heister aufwirft, in: Heister, Hanns-Werner: Zwischen avantgardistischem Aufbruch
und Formen der Konsolidierung: Versachlichung und Zeitoper, in: Leopold, Silke (Hrsg.): Geschichte
der Oper, Bd. 4 (Mauser, Siegfried (Hrsg.)), Laaber 2006, S. 291 ff.: ,Die Verknappung gehort selber
zum ,, Tempo der Zeit", zur technisch gefassten Modernitat.

360 Die Rundfunkmusik wendet sich nicht an eine bestimmte Gesellschaftsschicht, sondern an den Men-
schen schlechthin — sie erfasst auch eine Horerschaft, in deren Leben erst durch den Rundfunk
geistige und kiinstlerische Werte getragen wurden®, in: Siidwestfunk Baden-Baden (Hrsg.): Deutsche
Kammermusik Baden-Baden 1927-1929, Baden-Baden 1977, S. 18
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e die kammermusikalische Strukturierung und Besetzung,

e der Einsatz von neuen technischen Medien, wie hier das Radio und den

daraus resultierenden technischen Méglichkeiten und Neuerungen[*]

e die neue Rolle des Zuhorers als Denkender und somit sich deutlich am
Prozess der Auffiihrung Beteiligender — nicht nur als rezeptiver Part

beteiligt, sondern als eigenaktiver Teilnehmer,

e die Darstellung der Folgen von Technologisierung und die Frage nach
ihrer Beherrschbarkeit,

e die Kiirze und Konzentration der Werke,
e der zum Teil oratorischer Charakter,

e die Moglichkeit der Konservierung der aufgefithrten Werke in Form der

Aufnahme: die Mdéglichkeit zur Entwicklung von Modellaufnahmen,

e die Uberwindung der bloken Wiedergabe und Ubertragung von Opern-
theater@ in der Form, dass durch die Ausstrahlung ein gegenseitiges
Experiment zwischen Akteuren, Komponist und Publikum entstanden
ist,

e die einsetzende padagogische Wirkung entsteht durch einen Simplifi-
zierungsprozess des Dargestellten — das handelnde Individuum auf der

Hérbiihne wird aufgelést zugunsten der Verallgemeinerung®®)

e durch die Werke wird ein neuer Typus von Schauspielern und Séanger-
darstellern geforderter sowie der aktiver Zuschauer. Die Haltung des

Zuschauers wendet sich hin zum Primat der Ratio iiber das Gefiihl.

Von Bedeutung ist fiir die Kammeropernentwicklung allerdings auch noch
die dsthetische Dimension der von Brecht entwickelten Lehroper, welche eine
dialektische Neuerung in Bezug auf Gestaltung und Auffiihrung von Mu-

siktheaterwerken darstellte. Die Herausforderung 1929 in Baden-Baden war

361Dadurch werden neue Effekte innerhalb der Auffithrung ausprobiert, wie z.B. Nah- und Fernklénge
und die Verwendung von ,naturidentischen“ Gerduschkulissen, wie sie z.B. Luigi Nono spéter wieder
und ganz gezielt als dramaturgisches Mittel in einer Form der elektronischen Verzerrung einsetzen
wird.

362Wie sie seit 1921 in Deutschland iiblich waren.

363ygl. Auflssung des Dramas bei Schénberg zugunsten einer Situationsdramaturgie
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fiir Brecht das Aufbrechen des ,,Autonomiepostulats von Kunst, das deren
Abtrennung von der gesellschaftlichen Lebenspraxis und eine passive Rezep-
tionsweise' P*hvoraussetzt. Somit wird fiir ihn der Wert von Musik und Kunst
als Gebrauchsstoff, als , Lebensmittel“ von Bedeutung, was zur Schaffung ei-
ner vollig neuen Theaterform fiihrt?®] Der padagogische Schwerpunkt liegt
dabei nicht in der Form des ,,Frontalunterrichts“@ sondern in der Selbster-
fahrbarkeit und im Selbst-Nachvollziehen des Publikums, ja sogar im Mit-
agieren des Publikums (in einer dhnlichen Weise, wie es spater Cage von
seinem Publikum auch fordern wird), er entwickelt somit eine Form des
zeitkritischen Theaters, welches sich auch gegen die bis dahin iibliche und
auch hinterher weiter praktizierte Distanz der performativen Situation des
orthodoxen Theaterbetriebs wendet, wobei Brecht noch nicht einmal an den
vollkommen ins Stocken geratenen Opernbetrieb gedacht haben diirfte: die
Trennung zwischen Aktions- und Performationsfliche und Zuschauerraum,
in Betrachtung des bis zum heutigen Tage (oder gerade wieder in unserer
Gegenwart vorhandenen) nicht existierenden Bezug und Kontakt zum Publi-
kum. Fiir Brecht bedeutet es eine Uberwindung der Distanz, eine neue Suche
nach den Belangen des Publikums, nach den Néten und Sorgen, den Leben-
sumstianden des PublikumsFEl: eine fiir heutige Zeiten unverstiandliche Ziel-
gruppenorientierung. Infolge seines marxistischen Ansatzpunkte@deﬁniert
Brecht das alte Theater als nicht mehr existenzwiirdig und fordert die Er-
richtung des epischen Theaters, welches nicht an das Gefiihl, sondern an die
Ratio des Zuschauers gerichtet sein sol]@ Der Zuschauer soll nicht miter-

leben, sondern sich mit dem gebotenen Stoff gebiihrend auseinandersetzen

364Kim, Taekwan: Das Lehrstiick Bertholt Brechts, Reihe XXXVI Musikwissenschaft, Frankfurt am
Main 2000, S. 40

365Deren Wurzeln allerdings bereits im Jesuitendrama und religisen Spiel des Mittelalters verborgen
liegen.

366Wie er faktisch im Jesuitendrama vorhanden und gewiinscht war.

367 Ein Theater ohne Kontakt mit dem Publikum ist ein Nonsens... Dass das Theater heute noch keinen
Kontakt mit dem Publikum hat, das kommt daher, dass es nicht weiff, was man von ihm will®, in:
Brecht, Bertholt: Mehr guten Sport, in Hecht, Knopf, Mittenzwei (Hrsg.): Bertolt Brecht, Das grofse
Drama vor Hitler, in: ders. Werke, Bd. 21, Frankfurt am Main 1988ff., S. 121

368Vgl. dazu die Ausfiihrungen von Brechts Ideengeber Korsch, in: Briiggemann, Heinz: Literarische
Technik und soziale Revolution, Hamburg 1973

369Vg], in diesem Zusammenhang die Diskrepanz zwischen Augustinischer Theologie und Aquinischer
Spiritualitdt im Katholizismus unserer Tage als vergleichendes Gedankenkonstrukt
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— trotzdem existiert auch in diesem Theater das Gefiihl. Erwahnt werden
muss in diesem Zusammenhang noch, dass wihrend fiir das epische Thea-
ter sicherlich der Zuschauer notwendiger Weise zugegen sein muss, kann das
Lehrstiick auch ohne unmittelbaren Zuschauer agieren — wie bspw. in der

genannten Form der Rundfunkoper.

6.1.9 Kurt Weill und der Einakter der Zeitoper

Pierre Boulez sprach in seinem beriihmt gewordenen Spiegel-Interview von
1967 iber die Zusammenfiihrung von Text und Musik und von der Be-
dingung, dass Text nur mit der Musik zusammen lebensfihig ist, bzw. auch
iiberlebensfahig ist, aber auch von der Rolle Kurt WeillsF‘lT]als Mitarbeiter
Brechts und bezeichnet ihn als einen unwichtigen Musiker — er , kreidet” auch
das Hinabziehen der Brechtschen Texte auf ,Folksongniveau“ an. Was war
geschehen? Boulez stimmt in den Kanon derjenigen mit ein, die nahezu aus-
schlieflich seine ab 1936 fiir den Broadway geschriebenen, dem Musical nahe
stehenden Werke als auffiihrungswiirdig und dramatisch lohnend bezeich-
nen@. Sicherlich entstammen die musiktheatralischen Werke Weills, auch
mit ihren oftmals vorhandenen kammermusiktheatralischen Anleihen, nicht
dem musikalischen Standpunkt oder status quo der musikalischen Machbar-
keit seiner Zeit, sondern vielmehr aus einer musikalisch langst vergangenen
und bereits auch wieder vergessenen Zei@ FEine Hinwendung zu den popu-
laren amerikanischen Musikformen ist aus der distanzierten Sicht des Nach-
geborenen wohl durchaus versténdlich, wenn man sich vor Augen fiihrt, dass
WEeill mit seiner Ausreise aus Deutschland und Flucht in das amerikanische
Exil nicht nur die physische Heimat aufgibt, sondern auch seine musikalische
Heimat unbewusst zu negieren beginnt und die Strémungen seines neuen
Heimatlandes aufnimmt und musikalisch verarbeitet. Er wird dadurch zur

wandelnden Gestalt zwischen den Welten, deren Symbiose und Einheit sich

370Vgl.: Der Spiegel 40 (1967), S.166-74

3" Der urspriingliche Taufname von Kurt Weill ist: Curt Julian Weill

372yigl. AuRerungen Heinrich Strobels

373Beziiglich dieser Materialverwendung wird er spiter auch von Adorno als Teil der Maschinerie des
Kulturindustrie eingeordnet und findet somit keine Gnade vor den gestrengen Augen des akademi-
schen Richters Adorno
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nicht einstellen will und kann — nicht zuletzt wurde das von Boulez erwéhnte
niedrige Niveau der Folksongs auch durch Kompositionen fiir Weills Frau,
Lotte Lenya gepragt, welche das ,tragende Element“ fiir den postamerikani-
schen Erfolg in Europa wurde. Weill agierte als Anhéngsel seiner Frau, deren
Stimme zum klingenden Mythos wird. Uber die stimmlichen Qualitéiten ihrer
Stimme zu jener Zeit, bzw. iiber das, was davon noch {ibrig geblieben war,
kann durchaus strittig diskutiert werden. Das Duo Lenya/Weill wird zum
reinen den Gewinn maximierenden Gesamtkunstwerk. So kann Kurt Weill
aber auch heutzutage durchaus als Komponist souveriner Gebrauchsmusik
verstanden werden. Ulrich Schreiber nennt das Geheimnis der Weillschen Mu-
sik den Reiz zwischen Dur und Moll, entstehend durch einen Dreiklang mit
hinzugefiigter grofer Sexte, durch den Einsatz der sixte ajoutée. Weill wi-
dersetzt sich der Ubermacht der Atonalitit und schafft dadurch selbstredend

die Basis fiir das Musical im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts.

Von Weill existieren eine ganze Anzahl von Werken, welche dem Spektrum

der Kammeroper zugeordnet werden konnen:

e Der Protagonist, Urauffithrung am 27. Méarz 1926 am Opernhaus Dres-
den, Dauer: ca. 1 Std.15 Min., grofse Besetzung.

e Royal Palace, Urauffithrung am 2. Méarz 1927 an der Staatsoper unter

den Linden, Dauer: ca. 45 Min., grofse Besetzung und Filmeinblendung.

e Mahagonny-Songspiel, Urauffithrung der 1. Fassung 17. Juli 1927 in
der Stadthalle Baden-Baden, Dauer: ca. 40 Min., kleine Besetzung,
das Orchester spielt nicht im Graben, sondern wie vom Komponisten

gewiinscht seitlich der Spielfliche.

e Der Zar lasst sich fotografieren, Urauffiihrung 18. Februar 1928 am
Neuen Theater Leipzig, Dauer: ca. 55 Min, grofse Besetzung.

e Der Jasager, Urauffiihrung der 1. Fassung am 23. Juni 1930 im Grofen
Saal des Zentralinstitutes fiir Erziechung und Unterricht in Berlin, Dau-
er: ca. 35 Min, relativ kleine Besetzung moglich, orientiert sich an den
ortlichen Gegebenheiten, Angabe vom Komponisten: Die Streicher sind
moglichst stark zu besetzen. Die Vokal- und Orchesterpartien sind von

Schiilern ausfithrbar.
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e Down in the Valley, Urauffithrung 1. Fassung (Rundfunkfassung) im
Dezember 1945, eine Sendung fand nicht statt, Dauer: ca. 45 Minuten,

relativ kleine Besetzung, Streicher ohne Va.

Die Bedeutung Weills fiir die Kammeroper, bzw. fiir die Neuerungen im Mu-
siktheater, welche sich dann vor allem in den Kurzformen und Kleinformen
offenbaren, liegt in seiner theoretischen Arbeit zu Fragen der Erneuerung des
Musiktheaters (welche dann zum Teil auch durch die Werke in die Praxis um-
gesetzt wurden), wobei Kurt Weill aber immer ein Verfechter der Gebrauchs-
musik ist. Er definiert fiir sich die Notwendigkeit, ,dass die Grenzen zwischen
,Kunstmusik* und ,,Verbrauchsmusik"@ngenéher‘c und allméhlich aufgeho-
ben werden miissen”, um damit dem Musiktheater und seiner kiinstlerischen
Produktion wieder einen neuen ,Nahrboden“ zu schaffen. Damit sieht sich
WEeill vor dhnliche Probleme und Fragestellungen wie das gegenwértige Mu-
siktheater des 21. Jahrhunderts gestellt. Er sieht sich einem Opernpublikum
gegeniiberlgflwelches zahlenméfig gering ist, in der Erwartung ganz bestimm-
ter Eindriicke durch das musikalische Theater steht. Der Aspekt, dass Oper
eher als Unterhaltungsmedium anzusehen ist, steht im Vordergrund - daraus
ergeben sich traditionelle und reaktiondre Horgewohnheiten. Weill ist sich
der Gefahrlichkeit seiner Haltung durchaus bewusst und verlangt trotzdem
die Zuganglichkeit der musiktheatralischen Produktionen fiir unterschiedliche
Bevolkerungsschichten, aber auch den Erhalt einer deutlichen kiinstlerischen
Substanz — fiir ihn kommt es vielmehr darauf an, in der Komposition den

,Menschen unserer Zeit sprechen zu lassen* und dies zu méoglichst vielen® 9

374Vgl. Weill, Kurt: Die Oper — wohin?, in: Berliner Tageblatt, 31. Oktober 1929, 1. Beiblatt; gekiirzter
Nachdruck in : Die Musik. Berlin XXII, 1930, Nr. 1, Januar 1930, S. 322, enthalten in: Hinton, Ste-
phen (Hrsg.); Schebera, Jiirgen (Hrsg.): Kurt Weill, Musik und musikalisches Theater, Gesammelte
Schriften, Mainz 2000, S. 92f.

3T5Kurt Weill manifestiert auch den Gedanken, dass sich die Situation des Theaters seiner Zeit mit den
politischen Umsténden widerspiegelt, dhnlich wie vom Autor dieser Arbeit, in dem in die Arbeit
einfiihrenden Text festgehalten , die Situation des Musiktheaters der BRD gesehen wurde.

,Bei dem Versuch, diese Gattung (Anmerkung: gemeint ist die Kunstmusik und ihre Umgestaltung
in Gebrauchsmusik, wobei Weill jeden Vergleich mit ,,Schlagermusik* von sich weift: ,(...) wir diir-
fen nicht den Schlager imitieren, wir diirfen nur unsere Musik swo weit umstellen, dass wir unsere
geistigen Aufgaben, die Aufgaben des Kiinstlers in seiner Zeit, in einer allen vernehmbaren, allen
verstindlichen Sprache durchfiihren konnen“, in: a.a.0., S. 94 ) weiterzufithren und auf andere Ge-
biete anzuwenden, erkennen wir freilich auch die Gefahren dieser ganzen Richtung. Wenn wir den
Versuch unternehmen, nach und nach die Grenzen zwischen der Kunstmusik und der Verbrauchs-
musik aufzuheben, so darf doch keinen Augenblick der Eindruck entstehen, als wollten wir auch

376
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Die Definition von Kunst wird hierbei durch das qualitative Werteurteil iiber
die Qualitéit der Arbeit des Kiinstlers und der kiinstlerischen Produktion ge-
geben. Eine Frage, ob Musik tonal oder atonal sein muss, diskutiert Weill
nicht mehr, er sieht die Notwendigkeit von der Komposition einfacher Me-
lodien, auch unter Nutzung von Zeitformen, wie bspw. dem JazzF‘l?I, wobei
im Gegensatz zur ,seichten Musik, der Unterhaltungsmusik, auch jene neue
Einfachheit durchaus aufwiihlend und durch das Mittel der Ironie auch kri-
tisch sein kannP™ Fiir Weill scheint es entscheidend zu sein, dass durch die
neue Art von Musiktheater auch ein neues Publikum angezogen wird, bzw.
neu ,erschaffen” wird, respektive sich die Geisteshaltung des alten Publikums
andert und fortentwickelt. Dabei ist Weill ein Vertreter der Nummernopex@,

allerdings bedeutet fiir ihn die Musik eine Méglichkeit zur Zusammenfiihrung

auf die geistige Haltung des ernsten Musikers verzichten, um vollends mit den Produzenten leichter
Marktware konkurrieren zu kénnen.“, in: a.a.0O., S. 93

377In dieser doch recht bunten Ansammlung verschiedener Stile und Musikrichtungen mit dem Ziel der

378

Demonstration einer Weltoffenheit und Bereitschaft zu aktuellen Ausdrucksweisen findet sich eine Ei-
genart der Neuen Sachlichkeit und kennzeichnet Weill als ein Kind dieser neuen Kunstrichtung: ,,po-
sitiv gewendet kennzeichnet die Asthetik der Neuen Sachlichkeit eine bunte Allianz auf futuristischer
Maschinenmusik, rhythmischen Stereotypen der in Europa als Jazz goutierten afro-amerikanischen
Musikstilen und neo- beziehungsweise barocker Motorik. Wenn auch die Mischungsverhéltnisse der
stilistischen Ingredienzien unterschiedlich sein konnten, wo war das Bemiihen um ,aktuellen Aus-
druck eines als universal empfundenen Zeitgeistes den Kiinstlern der Neuen Sachlichkeit gemein,
unabhéngig davon, ob die dsthetische Manifestation von Gegenwértigem kritisch-karikierende Ziige
trug, wie in den Zeichnungen eines Georges Grosz und in Weills Dreigroschenoper, gebrauchsésthe-
tische Innovationen zeigte, wie in der Bauhaus-Bewegung und in der Musikantengilde Fritz Jodes,
oder im ,Mainstream* den Unterhaltungsidealen der ,Roaring Twenties* nacheiferte, z.B. im modi-
schen Chic und der kiihlen Eleganz zeitgeméfser Werbegrafik und dem spezifischen, ,sinfonischen
Jazzstils eines Paul Whiteman.“, in: Geuen, Heinz: Von der Zeitoper zur Broadway Opera, Kurt
WEeill und die Idee des musikalischen Theaters, Schliengen 1997, S. 39

HJEr (Anmerkung des Verfassers: gemeint ist der oberflichliche und gegentiber der Musik Weills
negativ gestimmte Betrachter) iibersieht dabei allzu oft, dass die Wirkung dieser Musik nicht ein-
schmeichelnd ist, sondern aufreizend, dass die geistige Haltung dieser Musik durchaus ernst, bitter,
anklagend, im freundlichsten Falle noch ironisch ist, dass weder die Dichtungen dieser Musik noch
die Gestalt der Musik selbst denkbar wére ohne die grofen Hintergriinde ethischer oder sozialer
Natur, auf denen sie aufgebaut ist“, in: a.a.0., S. 93

37hierbei meint er die Ausiibung der Dialognummer als Nummeroper, d.h. die Handlung wird durch

gesprochene Dialoge vorangetrieben und in den statischen Momenten durch Musik erganzt. Hier-
mit begibt sich Weill selbstredend zuriick in musikdramatische Traditionen, wie sie ldngst durch
Schonberg iiberwunden schienen, sich allerdings dadurch auch eher einem Kreis von Spezialisten
zuganglich gemacht hat — &hnlich der Problematik der zeitgendssischen Musik, welcher scheinbar
nur noch von einem Kenner- und Spezialistenkreis aufgenommen und intellektuell verstanden wer-
den kann. Problematisch an der Nummern- oder Dialogoper ist die Degradierung der Musik zur
dekorativen und untermalenden Rolle.
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von Text und Musik, von Gesang und Musikf®| In einem Notat®™[efiniert

Weill selbst sehr genau, was aus seiner Sicht musikalisches Theater sein sollte:

e simtliche Kiinste (Weill nennt Theater, Musik, Dichtung, Tanz und
Malereilgf[) miissen ihre isolierte Situation {iberwinden um eine Kunst
um der Kunst Willen zu verhindern@,

e Kunst und Kultur ist kein Luxusgut fiir ausgesuchte Eliten>] Weill
wendet sich damit gegen ein konservativ und neoklassisch gepragtes

Publikum mit veristischer Geschmackséasthetik,

e Kunst und Kultur miissen popular werden und dabei trotz ihrer Mas-

sentauglichkeit zum Denken und Handeln anstoften,
o Musiktheater agiert fern ab von jedem Geniekult um den Komponisten,

e Der Begriff Gebrauchsmusikigigl wird als eine Art von Kulturdemokratie
gebraucht,

380 In der Dreigroschenoper, die wir ja auch von Anfang an als den Urtyp einer Oper bezeichnet ha-

ben, iibernimmt die Musik wieder ihre irrationale Rolle: sie unterbricht die Handlung dort, wo die
Vorgénge zu einer Situation gelangt sind, die Musik und Gesang moglich erscheinen ldsst. In der
Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny konnte dieses Prinzip noch weitergefithrt werden. Hier
ist die Handlung nichts anderes als die Geschichte einer Stadt. Jede musikalische Nummer ist eine
abgeschlossene musikalische Szene, und kurze Zwischentexte schaffen jeweils die Moglichkeit fiir den
Einsatz neuer Musik, in: a.a.O. S. 95ff.

381Weill, Kurt: Was ist musikalisches Theater?, Notat fiir einen Vortrag (ohne Datierung), enthalten in:
Hinton, Stephen (Hrsg.); Schebera, Jirgen (Hrsg.): Kurt Weill, Musik und musikalisches Theater,
Gesammelte Schriften, Mainz 2000, S. 144ff.

3823.a.0.

383 Das 19. Jahrhundert hat eine Art von Idealismus hervorgebracht, der die Kiinstler glauben lief,
sie seien von Gott gesandt, sie hétten ewige Werte zu schaffen, die von ihren Zeitgenossen nicht
verstanden werden kénnten. Die Kunstwerke wurden immer komplizierter, weil der Kiinstler einmalig
sein wollte®, in: a.a.0., S. 144

384 Das Theater — in seinen Urspriingen, dem antiken griechischen Theater, dem japanischen Theater
und den mittelalterlichen Mysterienspielen eine ganz und gar populdre Kunst — wurde zur aristo-
kratischen Kunst“, in : a.a.0., S. 144

3857Zur Klarung des Begriffs ,Gebrauchsmusik” soll auf das Funktionsmodell von Hans Heinrich Egge-
brecht verwiesen werden, wie es auch in: Geuen, Heinz: Von der Zeitoper zur Broadway Opera, Kurt
WEeill und die Idee des musikalischen Theaters, Schliengen 1997, S.91, enthalten ist: ,,1. Es fungiert in
der Sache (Funktion im Sinne der einer Musik immanenten Funktionalitét ihrer materiellen und ope-
rativen Bestandteile, der technologische Funktionsbegriff); 2. Es fungiert die Sache intentional (Der
Funktionsbegriff im Begriff funktionaler Musik); 3. Es fungiert das intendierte Fungieren — oder wie
bei autonomer Musik — Nichtfungieren der Sache (Der Funktionsbegriff als Hinterfragungsbegriff,
im heutigen Interesse primér der Funktionsbegriff der Soziologie).“
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e Oper, respektive Musiktheater (die Begrifflichkeiten wechseln bei Weill
— gemeint ist aber das orthodoxe Operntheater), darf nicht zur musea-
len Lehranstalt verkommenP®9]

e Musikalisches Theater als eine neue Form von poetischem Theater®™')

e Neue Musik wird von Weill unter dem Begriff Songstil zusammengefasst
— hierfiir verlangt er die Notwendigkeit, dass Schauspieler agieren, die
auch singen konnen: die Forderung nach einem Séngerdarstelle@. Der
Song ist ,,Philosophie“@des Stiicks und das Mittel zur ,Verdeutlichung
der Idee des Stiickes. Der Song ist der kiirzeste, klarste, intensivste
Ausdruck einer Idee, der schnellste, direkteste und wirkungsvollste Weg
zur Erhellung der Bedeutung einer Szene“@. Der Song erscheint als

ein Transformationsmedium fiir das Unbewusste in den handelnden

Personer[]]

e Die klassischen oder orthodoxen Formen der Oper miissen versimplifi-

ziert werden, bzw. an das technische Vermogen der Darsteller angepasst
werderf™?]

e Operntheater verlangt nicht zwingend nach einem grofien Ensembldﬂ,

386im genannten Notat spielt Weill auf die Metropolitan Opera New York an, welche er als das schlimmste

Beispiel fiir altmodische Oper (er setzt in Klammern das Wort ,Museum® hinter das Wort ,Oper*)
bezeichnet, in der gefdhrlichen Paarung von Intellekt und Anspruchslosigkeit.

387 Stiickeschreiber (Anmerkung des Verfassers: gemeint ist das realistische Theater der USA) suchen
nach einer Form, um Gedanken und Ereignisse unserer Zeit im poetischen Drama auszudriicken.
Das musikalische Theater hat diese Probleme gelst. Musik. Theater kann realistischer sein als poet
(sic.). Drama. Keine Psychologie®, in: a.a.0., S. 145

388Die Dreigroschenoper ist bspw. als Singspiel fiir singende Schauspieler komponiert worden.

3893.2.0., S. 147

3993.2.0., S. 147

391 Die Form der Ballade. Statt eine Szene zu spielen, erzihlen wir in einem Song, was in der Szene
geschieht. — Phantasie. Unrealistisches. Die Méchte {iber und hinter den Menschen sprechen durch
Musik (Freiheitsgottin, Kanonen)*, in: a.a.0., S. 147.

392Was beim Einsatz von Schauspielern sicherlich von entscheidender Notwendigkeit sein diirfte — da-
durch dndern sich selbstredend auch traditionelle Eckpunkte des bisherigen Operntheaters, wie bspw.
der klassische Aufbau von Finalszenen.

,Musiker stellten fest, dass man eine einfache Musik schreiben kann, ohne seine Originalitat aufzu-
geben, dass man eine Oper schreiben kann mit einem Orchester von 7 Mann und einem dutzende?
Schauspielern®, in: a.a.0., S. 145. An anderem Ort beschreibt Weill aber dann doch wieder die
Bedeutung des Chores, was, wie wir im Falle von Milhauds ,Miniopern“ gesehen haben, nicht im
Widerspruch zur Reduzierung stehen muss.

393
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e Die Verschmelzung von Singen und Sprechen. Damit verbunden ist si-
cherlich auch das Uberwinden der Trennung zwischen Schauspielern
und Séngern. Hier diirfte der Begriff ,,Séngerdarsteller“lgflseinen Ur-
sprung genommen haben@. Durch die Verwendung von Schauspielern
Schauspieler als Sanger erhofft sich Weill eine gute Textverstandlich-
keit, wie sie im orthodoxen Operntheater selten zu finden ist, Griinde
sind hierfiir oftmals stimmtechnische Schwierigkeiten und mangelndes
Bewusstsein des Séngers fiir die Notwendigkeit der textuellen Durch-
horbarkeit des Werkd®™ sowie fehlender Charakter und Personlichkeit
des klassischen Opernsadngers. Der Schauspieler hat natiirlich — auch
weil er nicht an die musikalische Partitur einer Oper gebunden ist, gro-
fsere Gestaltungsmoglichkeiten, welche Weill wiederum durch die Ge-
staltung von Songs einrdumt. Durch den Einsatz von Schauspielern
wendet sich Weill aber auch gegen tiberhohte Darstellung und Kiinst-

lichkeit von Opernséngern,

e Die Musik hat keinen beschreibenden Charaktei’™] sondern arbeitet
mit den Mitteln der Verfremdung, Verharmlosung (oftmals auch in

grofser Diskrepanz zum Text) und farbt sich durch ironische Parodie-
einlagen@.
e Das Tempo der Musik gibt das Tempo der Auffiihrung wieder — somit

werden Orchester und Dirigent zum Spiritus Rex der Auffiihrung,

e Musik ist im Musiktheater das Triigerelement fiir die Emotionf”} Da-

her agiert die Musik in ihrer Aufgabe als Trégerelement als Form der

394Wie von Walter Felsenstein benutzt

395Kurt Weill sieht die Verschmelzung beider Elemente in der Kirchenoper, der religiosen Oper vollzogen
— wobei die Religiositdt, bzw. das Abgleiten in das Sakrale oder eine Pseudoreligiositdt in seinen
Werken in vielerlei unterschiedlichen Situationen gegeben ist.

396 Ays dieser Forderung spricht auch die Abneigung Weills gegeniiber der Kiinstlichkeit des klassischen
Operngesanges, fiir Weill erscheinen Opernsénger als reine Stimmakrobaten, welche in der Regel
ohne Ausdruck agieren — vgl.: a.a.0., S. 147

397Viel eher ist die Musik von einer ,sentimental-iibertriebenen Melodik, bei gleichzeitiger Distanz zum
Textinhalt* gepragt, vgl. dazu: Geuen, Heinz: Von der Zeitoper zur Broadway Opera, Kurt Weill
und die Idee des musikalischen Theaters, Schliengen 1997, S. 66

398Die genannten Stilmittel sind bekannt durch ihre Verwendung von Frank Wedekind in den kabarett-
beinflussten Liedtypen.

399Daher kann die Musik die Situation einer Szene sofort und im Augenblick skizzieren, wozu das Drama
die ganze Szene bendtigen wiirde, wie Weill behauptet, vgl.: a.a.0., S.146ff.

160



6 Die Kammeroper als Innovationsmodell fiir das Musiktheater

Konzentration und zeitgleich Reduktion auf das Wesentliche. Neben
diesen Kernaussagen finden sich an verschiedenen Stellen bei Kurt Weill

weitere Verweise auf seine Vorstellungen fiir eine neue Art von Musik-

theater™00]

6.1.10 Weill und die Folgen

In der Zeit wiahrend des Dritten Reichs wurde im Bereich des Musiktheaters
wenig Neues und Experimentelles erstellt. Von den Spielplénen verschwan-
den zahlreiche Werke von Autoren und Komponisten, welche nicht in das
Konzept der ,Modernitat® des Nationalsozialismus ,passten”, bzw. sich als
sentartete” Kiinstler in das Exil retten mussten, so dass sich wieder eine
Dominanz des spitromantischen Repertoires ergab™| Durch den Reichsdra-
maturgen Schlosser wurde 1942 verfiigt, dass bei der Spielplanplanung von
10 Neueinstudierungen zwei dem des modernen zeitgendssischen ,deutschen
Opernschaffens {"%hnzugehéren haben™und die Werke von ,Richard Strauf,
Hans Pfitzner, Paul Graener (...), Wolf-Ferrari, Waltershausen (...) nach wie
vor ihren Platz im deutschen Opernspielplan behalten, ja, dass manche Wer-
ke dieser Meister in Zukunft noch mehr gespielt werden, als bisher{"™ Im
,Opernalltag” wurden daher Werke bevorzugt, welche ,politisch korrekt* wa-
ren, das Experiment nicht in den Vordergrund stellten und dazu noch 6ko-
nomisch, bzw. publikumstauglich waren, so dass der Spielplan schnell zur
Konvention erstarrte. Somit bestand nach dem Zusammenbruch des Dritten
Reichs das Repertoire der deutschen Opernhéduser nur noch aus ,Hits* und
das , Durchhalten des Deutschen Volkes féordernde Operette — somit war ein
Anschluss an die musikalische Avantgarde nicht einmal in Ansétzen vorhan-

den. Fir das Musiktheater wird das Ende des Dritten Reichs somit zu einer

400yo], auch: Weill, Kurt: The Alchemy of Music, in: Stage, Nr. 11 1936, New York 1936, S. 63f.

401Fiir Aufsehen in Bezug auf gemiifigte und fast schon konventionell experimentelle Musik boten Orff
und Strauss, wie auch Egk eine entsprechende Angriffsfléache.

4027Zum ,deutschen Opernschaffen” zihlten wihrend des Dritten Reichs selbstredend nur die Werke
arisch-deutscher Komponisten, Werke in deutscher Sprache, in geméfigter Moderne — Ausnahme
bildet die Italienische Oper, aufgrund der Néahe von Nazi-Deutschland zum Achsenpartner Italien.

403Vg]. Walter, Michael: Oper im Dritten Reich, in: Bermbach, Udo (Hrsg.): Oper im 20. Jahrhundert,
Stuttgart 2000, S. 172f.

4045.2.0., S. 172
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wirklichen Stunde Null und zum fast absoluten Neubeginn. Es kommt zu ei-
nem Neuaufbau des Repertoires, welches sich an einem absoluten Gegenpro-
gramm zum Zeitgeschmack des Dritten Reichs orientieren sollte — hier stellte
sich allerdings das Problem der Orientierung an den unterschiedlichen Sekto-
ren, in denen das damalige, am Boden liegende Deutschland geteilt war. Nur
in den Westsektoren wird die Musik der Komponisten der Wiener Moderne
und der als entartet bezeichneten Komponisten aufgefiihrt, was sich aller-
dings lediglich auf dem Konzertpodium abspielt und vorlaufig nicht auf der
Opernbiihne. Es kommt zur Griindung zahlreicher Festivals (besser: Lehrein-
richtungen) fiir moderne Musik, wie bspw. die Darmstéadter Ferienkursef‘igl,
das Festival fiir Zeitgenossische Musik in Donaueschingen, die Musica Vi-
va (vom Bayerischen Rundfunk ausgehend) und dem Festival Musik der Zeit
(vom Westdeutschen Rundfunk) ausgehend@. Im Bereich Musiktheater ent-
stehen neue Werke von den ,heimkehrenden Komponisten Hindemith, Orff,
Reutter und Eck. Von ihnen werden aber auch bereits existierende Werke
in Bearbeitungen aufgefiihrt, wihrend wirkliche Neukompositionen von Bla-
cher und Fortner entstehen. Die Tragik dufsert sich auch in der Tatsache, dass
die Werke nach Deutschland zuriickgekehrter Komponisten keinen Riickweg
mehr ins Repertoire finden. Die Zeit nach dem II. Weltkrieg, musikalische
gepriagt von einem musikalischen Pluralismus, wird zum Siegeszug der Lite-

raturoperF‘El(und damit der orthodoxen Oper), alleine im Zeitraum von 1945

405Von Wolfgang Steinecke 1946 in Kranichstein gegriindet, mit dem Ziel jungen deutschen Komponisten
und Musikern die Mdoglichkeit zu bieten, die internationalen Stromungen kennen zulernen, sich aus
auszutauschen, wobei 1948 die Kurse auch fiir ausldndische Studenten ge6ffnet wurden und somit
eine starke Internationalisierung stattfand, was Darmstadt zum internationalen Zentrum fiir zeit-
genossische Musik werden lie. In Darmstadt wurden die Grundsteine fiir innovative musikalische
Stromungen der Zeit gelegt, bspw. Messiaen lege die Basis fiir das serielle Komponieren in Deutsch-
land, Leibowitz bildete die Stromung der Dodekaphonie heraus, gefolgt von einer Renaissance der
Wiener Schule um Schénberg und Webern. Zu einem inhaltlichen Orientierungswechsel kam es durch
Mitglieder der neuen Avantgarde, welche sich strikt gegen die scheinbar gesittigten Moderne wende-
te, welche musikalisch sicherlich im internationalen Blickwinkel l&ngst tiberholt erschien. Somit kann
von einer zweiten Stunde Null in der Musikgeschichte gesprochen werden, mit dem Ausgangspunkt
1950.

406yg], Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene, Kassel 2005, S. 22ff

4077Zum Begriff Literaturoper vgl. Petersen, Peter: Der Terminus ,Literaturoper® — eine Begriffsbestim-
mung, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 56, 1999, S. 52-70; wobei sich Petersen in der Definition der
Literaturoper an einen engeren Definitionsrahmen hélt, als es vorher Thomas Siedhoff vollzog, vgl:
Siedhoff, Thomas: Verzeichnis der Opern deutschsprachiger Komponisten nach literarischen Vorla-
gen 1945-1981, in: Wiesmann, Sigrid (Hrsg.): Fiir und wider die Literaturoper, Zur Situation nach
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bis 1981 sind bei Siedhoff™und 266 dem Genre zuzuordnende Opernwerke
verzeichnet. Bei der Betrachtung der Literaturoper und der Zuordnung von
Werken zum genannten Genre, spielt nicht das Vorhandensein einer dramati-
schen Vorlage eine herausragende Rolle, sondern die Verwendung iiberhaupt
einer literarischen Vorlage, wie es auch unter der Benutzung von Erzédhlun-
gen, Romanen etc. gegeben ist, dabei kommt es auf die ,Intertextualitiat an,
auf die wechselseitige Erhellung der beiden Kiinste Musik, bzw. Musikthea-
ter und Literatur{™} Musik iiber ein literarisches Ereignis — dies bedeutet,
dass sich die Vorlagen nicht unbedingt zu einer szenischen Interpretation auf
der Opernbiihne eignen. Als Gegenbewegung zur Literaturoper (welche sich
grofktenteils in absolut konventionellen Bahnen und in einer langst vergan-
genen Asthetik bewegte, sich in bekannten und verstaubten Auffithrungstra-
ditionen anlehnte und das orthodoxe Operntheater fortfﬁhrte[ﬂ kann das
sich Bahn brechende experimentelle Musiktheater ab 1955 gesehen werden,
aus welchem heraus, sich eine neue Asthetik des Musiktheaters herausbilden
wird: das absolute Aufbrechen des theatralischen und performativen Raums
hin zur Location und zur Eventisierung von musiktheatralischen Erschei-
nungen, bis hin zur Negierung des Opernbetriebs an sich, welche sich dann
deutlich im legendéren Spiegelinterview von Pierre Boulez mit der Forderung
Luft macht, die Opernhéuser in die Luft zu sprengen. Hinter dieser Auffor-

derung verbirgt sich die Haltung, dass sich im Opernbetrieb des 20. Jahrhun-

1945, Thurnauer Schriften zum Musiktheater 6, Laaber 1982, S. 257-298

408yg]. Siedhoff, Thomas: Verzeichnis der Opern deutschsprachiger Komponisten nach literarischen Vor-
lagen 1945-1981, in: Wiesmann, Sigrid (Hrsg.): Fiir und wider die Literaturoper, Zur Situation nach
1945, Thurnauer Schriften zum Musiktheater 6, Laaber 1982, S. 257-298

409Heister, Hanns-Werner; Ermlich, Nina (Mitarbeit bei Recherche und Redaktion): Zwischen
Ankniipfungs- und Radikalisierungstendenzen (2. Jahrhunderthélfte), Literarisierung und Litera-
turoper, in: Mauser, Siegfried (Hrsg.): Musiktheater im 20. Jahrhundert, in: Leopold, Silke (Hrsg.):
Geschichte der Oper, Bd.4, Laaber 2006, S. 376

410Wie 1978 von Adorno treffend beschrieben: ,Die Oper wird beherrscht vom Element des Scheins,
wie Walter Benjamins Asthetik es in Gegensatz zu des Spiels geriickt hat. Der Ausdruck Spieloper
fiir eine Sondergattung bezeugt gerade den Primat dem des Scheins, indem er als Charakteristikum
hervorhebt, was sonst zuriicktritt. Die Opernkrise ist erreicht, weil die Form ihres Scheins sich nicht
entdufsern kann, ohne sich selbst preiszugeben, und es doch wollen muss®, in: Adorno, Theodor,
Wiesengrund: Biirgerliche Oper, in: Gesammelte Schriften, Bd.16, Frankfurt am Main 1978, S. 25
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derts{z‘—E](Boulez vergleicht ihn treffend mit einer Opernfabril@ mit seiner
okonomisch-rationalen Orientierung und verkrusteten Produktionsbedingun-
gen innerhalb seiner biirokratischen Ausrichtung sowie seiner Sehnsucht nach
dem Schonen (wie sie von grofen Teilen des Publikums bis zum heutigen
Tag in einer Art von neuer Biedermaier-Asthetik gefordert wird), kein inno-
vatives Musiktheater mehr gestalten und produzieren lasst. Gegenpositionen
und Widerspriiche kommen aus der Mitte der Opernbetriebe selbst, welche
durch die Einrichtung von Opernstudios — wie bspw. das erste in Kiel durch
Hans Zender (Komponist und damaliger Generalmusikdirektor am Theater
Kiel). Diese Opernstudios haben allerdings nicht wie in der heutigen Zeit
die Funktion, SéngerInnen aufgrund einer qualitativ ungeniigenden Ausbil-
dung an den Musikhochschulen im Bereich Gesang und Darstellung unter
dem Deckmantel der Opernausbildung™] darstellerisches und gesangliches
Niveau zu vermitteln, sondern die Férderung von zeitgendssischem Musik-
theater, bzw. der Vermittlung von Fertigkeiten und Spezialisierungen fiir die
Auffiihrung von Werken zeitgenossischer Komponisten. Dieses Prinzip der
experimentellen Ausbildungsstéitte erscheint dem Autor ein wichtiges Prin-
zip fiir Kammeroper als Innovationsmodell zu sein, worauf an spétere Stelle
néher eingegangen werden soll, in Bezug auf die Errichtung einer Européi-
schen Kammeroperakademie (EUcapera(dI_MD. Die Errichtung von Opern-
studios war auch der Ausgangspunkt fiir zahlreiche klein dimensionierten
Musiktheaterkompositionen und die Neugriindung von Studiobiihnen, wie
aber auch die Voraussetzung fiir das Entstehen von Festivals fiir Kammer-
musiktheater, wie bspw. die Biennale Miinchen von Hans Werner Henze,
woraus in Folge zahlreiche Biihnengriindungen fiir die Kammeroper entstan-
den (allerdings mit unterschiedlicher Definition und inhaltlicher Auslegung
der Kammeroper), wie bspw. die Neukdllner Oper, die Zeitgenossische Oper

Berlin etc. Fiir die Entwicklung von kammermusiktheatralischen Erschei-

41Eine Situation, welche sich bis in die Gegenwart des 21. Jahrhunderts hinein aufrecht erhélt, Boulez
widerruft seine gemachten Auferungen in einem ergénzenden Interviwe 1993 nicht.

412Das Bild driingt den Vergleich mit einer Planwirtschaft auf, in welcher jeglicher kiinstlerischer Prozess
von vorneherein ausgeschaltet und verhindert wird.

413Hierzu zéhlen sowohl die als Opernstudios bezeichneten Opernklassen der Hochschulen, wie auch die
Opernstudios der groften Opernh&user.

4“14European chamber opera academy, Konzeption und Idee Thorsten Teubl
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nungen sind die Werke von Komponisten wie Britten und Menotti sowie die
Ergebnisse des experimentellen Musiktheaters{m_-g]von Cage, Ligeti, Kagel von

besonderer Bedeutung.

6.1.11 Das Kammermusiktheater Benjamin Brittens

Benjamin Britten schuf sich mit der Griindung der English Opera Group™%gin
Spezialistenensemble zur Auffiihrung von zeitgendssischer Musik und in Grofs-
britannien eine echte Alternative zu den ,beiden ganzjiahrig spielenden Opern-
hiusern'{""] unter Beriicksichtigung bestimmter dramaturgischer und musi-

kalischer, wie auch technischer und 6konomischer Merkmale:
e die Moglichkeit zur Auffithrung in kleinen Rdumen,

e das Aufbrechen der Guckkastenbiithne und Neupositionierung des Or-

chesters auf, bzw. um die Spielstétte,

e das Aufbrechen der Distanz zwischen Illusionsbiithne und Zuschauer-

raum,

e den Verzicht auf einen Dirigenten zugunsten eines kollektiven Produktions-
und Auffithrungsprozesses, in welchem jeder Beteiligte zum gleichbe-
rechtigten Teil der Auffiihrung und des Gesamtunternehmens wird, da-
durch entsteht ein ,Zwang* zum ,,gemeinsamen Horen und Atmen‘ und
damit ein Weg hin zum spiirenden und kollektiv sinnlich erfahrbaren
Musizieren und letztendlich auch Aufbrechen der Hierarchien, zuguns-
ten einer Demokratisierung des Auffiihrungsablaufs (und der Gestal-

tung von flachen Hierarchien),

e dem Einsatz von Spezialisten fiir die Auffithrung von Werken der Kam-
mermusiktheaterliteratur — aufgrund der hohen und spezifischen Anfor-
derungen, die sich aus der reduzierten Besetzung und den musikalisch

vielfaltigen Neuerungen ergeben,

e die Okonomische Planung als Tourneetheater,

415In Bezug auf Experimente mit einem rein instrumentalen Theater und Sprachexperimenten.

416Welche im Grunde als direktes Vorbild fiir die Errichtung von Henzes Biennale in Miinchen werden
sollte.

417Vgl]. Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene, Bd.3,2, Kassel 2005, S. 633
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Zum

den:

die Etablierung des ,, Akademiegedankens",
zum Teil Aufbrechen des Dramas in situative oder abstrakte Momente,

die spétere, bzw. nachfolgende Errichtung einer festen Spielstétte fiir
die English Opera Group und Griindung des Aldesburgh-Festivals —
nach Brittens Tod wird der Ort auch zur Ausbildungsstatte (Aufnahme
des Akademiegedankens).

Kammeropernrepertoire konnen folgende Werke Brittens gezahlt wer-

The Rape of Lucretia, Urauffithrung: 12. Juli 1946 am Royal Opera
House Glyndebourne, Dauer: ca. 2 Std., relativ kleine Besetzung, zwei-
te Oper und erste Kammeroper, aus der Tourneegruppe entstand die

English Opera Group.

Albert Hering, Urauffithrung: 20. Juni 1947 am Royal Opera House
Glyndebourne, Dauer: ca. 2 Std. 20 Minuten, relativ kleine Besetzung,

zweite Kammeroper.

The Little Sweep, Urauffithrung: 14. Juni 1949 in der Jubilee Hall in
AldesburghAldeburgh, Dauer: ca. 40 Minuten, kleine Besetzung, Kin-

deroper, technisch auf die Auffiihrung mit Kindern abgestimmt.

The Turn of the Screw, Urauffithrung: 14. September 1954 im Teatro
La Fenice Venezia, Dauer: ca. 1 Std.1Std 50 Minuten, kleine Besetzung,

dritte Kammeroper.

Curlew River, Urauffithrung: 12. Juni 1964 in Orford, Dauer: ca. 1 Std.
15 Min., kleine Besetzung, aufgefiihrt als Kirchenparabel.

The Burning Fiery Furnance, Urauffithrung: 9. Juni 1966 in Orford,

Dauer: ca. 1 Std. 15 Min., kleine Besetzung, zweite Kirchenparabel.

The Prodigal Son, Urauffithrung: 10. Juni 1968 in Orford, Dauer: ca.
1 Std. 15 Min., kleine Besetzung, dritte Kirchenparabel.

Zusammengefasst kann noch gesagt werden, dass Britten trotz aller Leis-

tungen und Vorlagen fiir die Kammeroper, sicherlich aus einer Betrachtung,

die durch die Erfahrungen des 21. Jahrhunderts geprégt ist, ein Traditiona-
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list und bleibt nach experimentellen Erprobungen von Zwélftontechni@und
freier Atonalitét seiner erweiterten Tonalitéit treu. Dies schlédgt sich auch auf
die Erzahlweise seiner Musiktheaterwerke nieder, welche sich nicht in Formen
der Avantgarde erzédhlen, sondern einer vom européischen Diskurs gepréigten
Erzahlweise mit Ausnahmen@treu bleiben, was vielleicht auch auf seine zeit-
lebens bestehende latente Antipathie fiir die Oper zu beziehen ist. Trotzdem
erschafft Britten ein neues Produktionssystem von Musiktheater, in welchem
er sich auf die Kleine Form beschrinkt, ohne dies aber als einen Nachteil zu
betrachten - genau das Gegenteil ist der Fall: Britten erreicht mit seinem
Spezialensemble eine neue Form des Musiktheaters, in bisher nicht gekann-
ter virtuoser Klangfiille, welche aus der engen Zusammenarbei@wischen
Komponist, Ensemble und Kammerorchester und Auffithrungsteam entstand

und damit den Akademiegedanken zu denken beginnt.

6.1.12 Das Kammermusiktheater Gian Carlo Menottis

Ahnlich wie bei Britten verhilt es sich auch mit Gian Carlo Menotti, des-
sen kammermusiktheatralischen Werke sich nicht gerade durch Modernitét
oder Experiment auszeichnen”"] sondern durch ein sicheres Gefiihl fiir das

Theater (und Theatralitéit)@und einem musikalischen Spannungsbogen un-

418Bspw. in Turn of the Screw

419Bspw. in den Kirchenparabeln bricht Britten die europiische Theatertradition auf, indem er sie mit
dem japanischen No-Theater verbindet und nahezu explosionsartig erweitert.

420 Die Kammeroper stellt die hochsten Anforderungen an jeden einzelnen Mitwirkenden — der kleins-
te Unfall ist geeignet, den Gesamteindruck zu beeintrichtigen. Ahnlich anspruchsvoll ist sie auch
gegeniiber dem Publikum. Das Gleichgewicht zwischen Stimmen und Instrumenten ist fiir das Audi-
torium zu sehr gefdhrdet, als dass es sich einem Gefiihl der Entspannung und Sicherheit iiberlassen
koénnte, in: White, Erich Walter: Benjamin Britten, Ziirich 1948, S. 111

421Dje fiir die Kammeroper relevanten Werke sind: Amelia goes to the Ball, Urauffithrung: 1. April
1937 an der Academy of Music in Philedelphia, Dauer: ca. 1 Std., normale Orchesterbesetzung; The
Medium, Urauffithrung: 8. Mai 1946 im Brander Matthews Theatre an der Columbia University
von New York, Dauer: ca. 1 Std. 15 Min., kleine Besetzung (mit Klavier und Streicher solistisch);
The Telefon or L” Amour & Trois, Urauffithrung am Heckscher Theater in New York, Dauer: ca. 25
Minuten, kleine Besetzung; Amahl and the Night Visitors, Urauffiihrung am 24. Dezember 1951 am
NBC-TV Opera Theatre New York, Dauer: ca. 1 Stunde, relativ kleine Besetzung, es existiert eine
Fassung fiir zwei Klaviere.

422Menotti: ,My operas are either good or bad, but if their librettos seem alive and powerful in perfor-
mance, then the music must share this distinction“, in: Ardoin, John: A Welcome Gift, in: Opera
News, XLV/20, 1981, S.9, in: Rosch, Michael: Studien zur amerikanischen Oper im mittleren 20.
Jahrhundert, Freiburg 1997, S. 94
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terschiedlichster Stile, vom Instrumentalsatz in plaudernder Geschwiétzigkeit
und Anlehnungen an die Miniaturopern von Darius Milhaud, iiber neoklas-
sizistische Anlehnungen bei Strawinsky bis hin zum fast veristischen Ge-
sangston von Amahl and the Night Visitors. Auch Menotti griindet &hnlich
wie Britten sein eigenes Festival. Im Grunde genommen, konnen die Kam-
meropern von Menotti als die reine Reduzierung der Partitur auf ein klei-
nes Format gesehen werden, die Bedingungen der Auffiithrung im orthodo-
xen Opernbetrieb bleiben erhalten. Weiterhin sind die Werke Menottis sehr
samerikanisch® und ,schrill* gepréagt, in einer seltsamen Engfithrung und Ver-
bindung zwischen Oper und Musical — auch als Kunstform fiir eine breit
geficherte Zielgruppe durchaus geeignet, dhnlich der Opernkonzeption von
Kurt Weill. Die Kammeropern Menottis verbinden die amerikanische Spra-
che und ihren spezifischen Dialekt, damit verbunden auch eine besondere
Art von Wortwitz, mit Elementen des Verismo und damit mit Elementen der
groften Oper - sowohl in Bezug auf das Wagnersche Gesamtkunstwerk, wie
auch auf die Literaturoper. Menotti wurde dafiir oftmals auch als amerika-
nischer Italiener betitelt, wobei diese Aussagen nicht verbiirgt sind, bzw. als
offensichtliche Fehlbetrachtung und Zeichen mangelnder Recherche zu werten
sind. Dennoch kann Menotti als ein grofser Kenner des italienischen Belcanto

bezeichnet werden.

6.1.13 Experimentelles Musiktheater von Ligeti bis Kagel
6.1.13.1 Ligeti und die asthetische Sprengung des Musiktheaters

Zum innovativen Kammermusiktheaterprogramm Ligetis sind sicherlich die
Aventures Nouvelles aventures zu zdhlen — eine zyklisch angelegte und als
Gesamtwerk zusammen gefasste ,musikalisch-dramatische” Aktion in 14 Bil-

dern, bzw. Sprachkomposition@ hierbei stammen sowohl die Musik, wie

423Wobei sich Ligeti auf die Vorgaben und Vorldufer am Ende der 50er Jahre bezieht, dazu zihlen auch
die Erfahrungen im Studio des WDR ,elektron” und die Mitarbeit bei den Darmstédter Ferien-
kursen, sowie seiner Mitgliedschaft in der so genannten ,Koélner Gruppe®, gemeinsam mit Koenig,
Stockhausen, Evangelisti, Kagel, Nono, zu deren kompositorischen Zielen es gehorte, das vorhandene
und erstellte Kompositionsmaterial permanent auf eine ideologische und politische Haltung kritisch
zu hinterfragen und zu kritisieren, als Erfahrung aus dem Dritten Reich. Das Ergebnis war, ob be-
wusst oder unbewusst, das experimentelle Voranschreiten der Sprachklangmodelle von Schénberg
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auch der Text von Gyorgy Ligeti. Die Urauffithrung war am 19. Oktober
1966 im Wiirttembergischen Staatstheater Stuttgart. Bei einer Dauer von
ca. 40 Minuten und kleiner Besetzung sind die dufieren Merkmale der Re-
duktion, respektive Konzentration gegeben. Eng verbunden mit der Kom-
positionsarbeit Ligetis ist die Entwicklung der elektronischen Musik, welche
vollkommen neue Moglichkeiten der Komposition und Verfremdung der Mu-
sik erméglich@, bzw. die Zerstorung des Klanges in kleinste Mikroeinhei-
ten und die anschliefsende Neuzusammensetzung und Neukomposition. Viele
Kompositionen Ligetis sind als szenische Biihnenkompositionen zu sehen, da
die Spiegelung des in der Musik Wahrgenommenen als ein imaginidrer Raum
gesehen werden muss, eine ,Prasentation von Zwischenraumen der Intensitét
des Klanglichts“@, dadurch werden assoziativ szenisch erfahrbare Raume
und Zwischenrdume erfahrbar — Reales steht im Kontrast, in der Konkur-
renz zum Assoziativen und Unwirklichen, wie von Hawking™hls imaginire
Zeit bezeichnet, welche in einer realen Wirklichkeit die reale Zeit darstellt,
wahrend das Ergebnis der realen Zeit als irreales Produkt der Einbildungs-
kraft erscheint. So bietet Ligeti fiir die Opernbiihne eine vollkommen neue
klangphysische, performative Spielfliche des inneren, gleichwohl intellektu-
ellen, Assoziationstheaters an und reifst damit jeglichen realen Bithnenraum
auseinander, negiert jenen zugunsten einer geistigen Spielfliche, welche sich
im gleichberechtigten Zusammenspiel von Klang, Licht und Farbe offenbart.

Mit dieser ,Erfindung” wird Ligeti ungewollt zum Erfillungsgehilfen Wag-

und Strawinsky, als Gegenstiick zum ,Sprachzerfall der Nachkriegszeit®, wie er von Roland Barthes
in: Am Nullpunkt der Literatur, Frankfurt am Main 1982, als destruktives Moment im Projekt
der Moderne, bezeichnet wird. Somit kann eine neue Farblichkeit und Lautqualitdt entwickelt, gar
ganz neu erschaffen werden, in Bezug auf ihre ,Sprachmelik, ihr Sprechtempo, ihre Lautstérke, ihre
Lautbildung und ihr Stimmtimbre, die durch die Parameter Hohe, Dauer, Stirke und Farbe regu-
liert werden, bilden eine prézise Systematisierung der Lautstilistik”, in: Kakavelakis, Konstantinos:
Gyorgy Ligetis Aventures Nouvelles Aventures, Frankfurt am Main 2000, S. 69, was zu einer neuen
Form der Sprachbildung der ,entsprachlichten* Musik fiihrt. Vorbilder fiir die Entwicklung des Mu-
siktheaters bei Ligeti waren Erfahrungen und Riickbesinnungen auf die Musiktheaterszene der 20er
und 30er des 20. Jahrhunderts, wie auch der Literatenkreis um Hans Helms in Koln, welcher fiir die
Sythese der Eigengesetzlichkeiten der Malerei und der Musik eintrat.

424Nach der Griindung des Studio ,elektron® fiir elektronische Musik beim WDR in Kéln folgten rasch
weitere Neugriindungen in Miinchen, Mailand und New York und das Entstehen experimenteller
Kompositionen mit und um das neue Medium, von bspw. Stockhausen, Berio und Nono.

425Vgl.: Kakavelakis, Konstantinos: Gyorgy Ligetis Aventures Nouvelles Aventures, Frankfurt am Main
2000, S.94

426yg], Hawking, Stephen: Eine kurze Geschichte der Zeit, Hamburg 1991, S.177
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ners, welcher nach Erfindungen des ,unsichtbaren Orchesters“@die Erfin-
dung des ,,unsichtbaren Theaters” gefordert hatte. Die Gestaltung des ,imagi-
niren Raumes — des imagindren Klangraumes* ermoglicht eine situationsbe-
dingte Dramaturgie in der absoluten klanglichen Verschmelzung der Einheit
von Zeit und Raum, der absoluten Auflésung des Dramas in die Faktoren
Gegenwart in enger Verbindung, bzw. zeitgleicher Existenz mit Vergangen-
heit und Zukunft. Dies zeigt sich musikalisch durch das Vorhandensein von
sowohl dynamischen wie statischen Prozessen, in  klingende Flachen und
Massen, die einander abldsen, durchstechen oder ineinanderfliefen (sic.) —
schwebende Netzwerke, die zerreifsen und sich verknoten — nasse, klebrige,
gallertartige, faserige, trockene, briichige, kérnige und kompakte Materialien,
- Fetzen, Floskeln, Splitter und Spuren aller Art —imaginire Bauten, Laby-
rinthe, Inschriften, Texte, Dialoge, Insekten —Zustidnde, Ereignisse, Vorgéan-
ge, Verschmelzungen, Verwandlungen, Katastrophen, Zerfall, Verschwinden,
- all das sind Elemente dieser nicht puristischen Musik‘{™] Ligeti konstruiert
einen Traumzustand, der dem in den Kurzopern Schénbergs nicht unéhnlich
ist. Fiir die Kammeropernentwicklung durch das Werk Ligetis erscheint nicht
nur der Aspekt der Reduzierung der Besetzung (einzelne Instrumentalisten
und Solisten) von Bedeutung, sondern vielmehr die vollkommen neue Um-
setzung von Musik und Biihnenereignis innerhalb einer eine nur assoziativ
und imaginar existierenden Biihnenhandlung und Biihnenauffithrung, wel-

che somit erstmals in einem vollkommenen Gegensatz zur Opelizglsteht und

42TWagner spielte hierbei auf die Uberdachung des Orchestergrabens im Bayreuther Festspielhaus an,
welches nicht nur aus akustischen Griinden geschah.

428Nordwall, Ove: Gyorgy Ligeti, Eine Monographie, Mainz 1971, S. 41, in: Kakavelakis, Konstantinos:
Gyorgy Ligetis Aventures Nouvelles Aventures, Frankfurt am Main 2000, S.96

429Dje Gegenposition, welche von der orthodoxen Oper wiedergegeben wird, erliutert Dieter Schnebel
in seinem Aufsatz ,Sehen oder/und Héren“ von 1988 fiir Achim Freyer: ,(...)in der Oper hdufen sich
schon seit geraumer Zeit Inszenierungen, in denen Optisches selbststdndiges Wesen gewinnt, ja do-
miniert. Es gibt wunderbare Bilder zu sehen,(...)Rdume von unschétzbaren Dimensionen, Lichtspiele
von unglaublichem Zauber, Dekorationen, Kostiime und Figuren von surrealer Art, Personenkombi-
nationen und —formationen von verkn#uelter Phantastik, wo indes die Superlative immer wieder in
beeindruckendste Konkretion umschlagen. (...) Das opulente oder auch blof drastische Bildgesche-
hen absorbiert jedoch manchmal soviel Aufmerksamkeit, dass das Sprachversténdnis leidet; oder
die Eigendynamik der verselbststindigten reinen Biihnendramatik lenkt vom Inhalt des Stiickes ab,
oder die Gewalt der Bilder dringt die Musik zuriick; oder gar behindert eine zu ihr quer stehende
Aufmachung das Horen selbst — oder richtet es falsch. Dass die sichtbaren Vorgénge auf der Biihne
das Auge dermafsen gefangen nehmen, mag in mehrdimensionalen Werken wie denen des Musik-
theaters fiir besondere Momente oder auch ldngere Phasen durchaus berechtigt sein — ist es ohnehin
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die Vielfalt des Spektrums an musiktheatralischer Erscheinung neu definiert
und darstellt. Das Prinzip der Guckkastenbiihne wird nicht nur aufgebro-
chen, es wird nahezu aufgelost und als nicht mehr notwendig paradigmatisch
verbannt. Der Zuhorer, bzw. SZuschauer” wird zum aktiven nach Innen in
sein eigenes Ich sich versenkender Betrachter und muss einen gewaltigen Bei-
trag zur ,Musiktheaterwerdung® leisten, sich der ,Rhetorik und Polyphonie
der Sinne“@(der eigenen Sinne) hingeben: Das Publikum wird somit erst-
mals zum wirklichen aktiven Bestandteil der Auffithrung, zum Mitverschwo-
rer einer real nicht existierenden kosmologischen Grenzerfahrung (und auch
Grenziiberschreitung), welche sich Musiktheater nennt. Allein hier wird nun
langsam klar, dass sich eine Definition von Kammeroper oder Kammermu-
siktheater sicherlich nicht auf die alleinige Reduzierung der Gréfe des dar-
stellenden Ensembles oder Grofe der Raumes verlassen darf, sondern sowohl
dramaturgische Faktoren, wie auch den Faktor Zuschauer und den Begriff
musikalische Innovation (im Sinne von musikalischer Gestaltung auf Basis
des Experiments auf der Hohe der Moglichkeiten der Zeit), oder gar Neuge-
staltung von Musiktheater, bzw. das Neudenken von Musiktheater beinhalten
muss. Alles andere wére die reine Verlagerung der ,Grofen Oper auf einen
kleineren ,Kampf-“ oder Schauplatz in einer analogen Darstellungsweise. So
kristallisiert sich die anfangliche These (wie sie auch in Ansétzen von Déhring
mit vertreten wird (wie bereits erwidhnt), respektive nicht in der notwendi-
gen Weise differenziert wird) zum Irrtum, dass Kammeroper die ,grofenre-
duzierte* Oper darstellt - was sich wohl &dsthetisch wie fettreduzierte Butter
prasentieren wiirde. Vielmehr wandelt sich These dorthin gehend, dass Kam-
meroper sicherlich auch etwas mit dem Experiment von Musiktheater an sich
zu tun haben konnte, welches mit unterschiedlichen Veranderungen an sei-
nem Gesamtgeriisf® pinher geht, bzw. die Abschaffung oder grundsitzliche
Erneuerung des orthodoxen Musiktheaterbetriebs forciert und fordert. Fast

ist man geneigt, den Worten Richard Wagners ,Kinder schafft Neues* ein:

in speziellen Werken, die ausdriicklich optisch ausgerichtet sind, und wo also nicht die Musik das
Geschehen trigt. Wo aber, wie in der Oper gerade solches der Fall ist, wird es fatal, wenn einem vor
lauter Sehen das Horen vergeht.“, in: Schnebel, Dieter: Anschlige — Ausschldge, Miinchen 1993, S.
88ft.

4303.2.0., S. 214

431Vgl.: Szene, Zeichensysteme, Musik, Dekoration etc.
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,Sprengt die Opernhéuser in die Luft und vollzieht dies auch auf dsthetisch-

musikdramatischen Wege* hinzuzufiigen.

6.1.13.2 ,Wanderer es gibt keinen Weg — Du musst ihn gehen“@:

Luigi Nono und das Kammermusiktheater

JAhnlich, doch nicht gleich“erhélt es sich mit Luigi Nono, dem italieni-
schen Musiktheatererneuerer mit revolutioniren Ziigen™1| Dies dufert sich
bei Nono sowohl asthetisch und dramatisch in seinen Werken, welche auch die
politischen Umsténde Italiens in den 70er Jahren des 20. Jahrhunderts wi-
derspiegeln. Die politischen Verhéltnisse manifestieren und &ufsern sich bei
Nono auf dem Theater. Seine politisch bedingte Asthetik nimmt dort den
urspriinglichen Platz von Religion und Mythos ein. Er beteiligt sich somit
an der dynamischen Entwicklung der Revolution und ihrer WertePEl. Luigi

Nono gilt als der Maestro di suoni e silenzi@und Vertreter einer musikthea-

432Tpschrift an einer Klostermauer in Toledo, welche Nono auf seiner Spanienreise entdeckte — der Spruch
wird Sinnbild fiir Nonos Werke: ,,Caminantes no hay camino, hay que caminar*

433 Ausspruch des Sachs, Meistersinger von Richard Wagner, 1.Aufzug

434 Mein Werk: im Dienst der internationalen Arbeiterbewegung, in der offenen Problematik und Not-
wendigkeit (...) ihrer kulturellen Hegemonie, wie Antonio Gramsci uns alle lehrt“, Luigi Nono in
einem Beitrag zur Urauffiihrung von ,Ein Gespenst geht um in der Welt* (1971), in: Stenzl, Jiirg
(Hrsg.): Luigi Nono, Texte, Studien zu seiner Musik, Ziirich 1975, S.142 — in Bezug auf die Ideen
Gramscis, welche Nono immer wieder aufgreift, bzw. als den Ausgangspunkt seiner ideologischen
,Prisenz” bezeichnet, erklart er hiufig: ,Ich habe nicht das Geringste zu tun mit jenen Musikdsthe-
ten, die iiber allem stehen und in die Zukunft weisen. In Ubereinstimmung mit den Vorstellungen
Gramscis versuche ich, ein Intellektueller, der zur Arbeiterklasse gehort, zu sein, indem ich mich
am kulturellen und politischen Kampf dieser Arbeiterklasse beteilige und alle objektiven und sub-
jektiven Widerspriiche, die sich daraus ergeben, die ganze Verantwortung akzeptiere, Luigi Nono
in: Taibon, Mateo: Luigi Nono und sein Musiktheater, Wien 1993, S. 43. In Gramscis Kulturauf-
fassung bleibt die Asthetik als Begriff erhalten — in den meisten marxistischen Theorien einfach
ausgeklammert: Schonheit und Asthetik bleiben erhalten — innerhalb seines Kulturansatzes bleibt
ausreichend Freiraum fiir Individualitdt und Pluralitét, ,die neue Kultur ist in diesem Projekt nicht
nur die Kreativitdt und ihre Verbreitung, vielmehr ist sie der gesamte Lebensraum, ein Bewusst-
sein — Geschichtsbewusstsein, Verantwortungsbewusstsein, eine Denkweise, eine alle Lebensbereiche
umspannende Denkqualitiat”, in: a.a.0., S. 28.

435ygl.. Argan, Giulio Carlo: Intolleranza 1960 e il teatro d “avanguardia, Avanti 18. Mai 1961: ,,Theater
ist Theater der Avantgarde, wenn es sich , ausgehend von ideologischen Engagements, die den Platz
der alten sakralen und mythologischen Inhalte einnehmen, in eine revolutionére Situation einfiigt und
sie fordert, wobei der Grundsatz als selbstverstandlich gilt, nach dem die Revolution als Wandlungs-
und Wachstumsprozess das eigentliche Prinzip des historischen Werdens der Gesellschaft, der Ver-
wirklichung ihres Schicksals, ihrer Existenz als lebendigen Organismus darstellt.

436Wie es der Titel einer Ausstellung des Luigi Nono Archivs iiber Nono definiert.
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tralischen und politischen Avantgardd™'} Das Musiktheaterf muss im Sinne
Nonos sowohl die revolutiondre Ideologie, wie auch die historisch gewachsene
Gesellschaft miteinander verbinden@. Daher positioniert sich Nono gegen
den gewachsenen Opernbetrieb, dem er eine erbarmungslose Selbstbespiege-
lung vorwirft, welche sich nach Calvino in einem Prozess der Restauration .4
la belle époque“@vollzieht , um sich zuriick zu einem neoklassischen Konzept
zZu begeben@und damit zu einem musealen Gegenstand zu werden, welcher
unfruchtbar geworden ist, der kiinstlich am Leben erhalten wird™?] Aus-

gangsstation fiir ein neues Musiktheater finden sich nach Aussagen von No-

437
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Das musikalische Leben in Italien war wahrend des Dritten Reiches, anders als in Deutschland, nicht
vollstdndig zum Erliegen gekommen, vielmehr bildete sich in engen Freirdumen eine antifaschistische
Kultur heraus, bspw. der Autorenkreis im letzten Drittel der 30er Jahre der 20. Jahrhunderts, um
Ginzburg, Einaudi, Pave und andere. Parallel dazu formierte sich ein links orientierter intellektueller-
politischer Widerstand, der zum Zentrum der so genannten Resistenza wurde — hier verbindet sich
eine kulturelle-Oposition mit der politischen und einer volksnahen Verbundenheit hin zu weiten
Gruppen der italienischen Bevolkerung. So entstand, wiederum anders als in Deutschland kein My-
thos der Stunde Null, was den italienischen Komponisten dazu verhalf, direkt an die internationalen
Stromungen anzuschliefien und sich auch spéter gegen die von den deutschen Avantgardisten (aus
der kulturellen Liéhmung nach Ende des Zweiten Weltkrieges herstammend) Erfindung einer zweiten
Stunde Null mit Beginn der 50er, zu wenden. In Italien fand das serielle Komponieren und die (freie)
Aleatorik sehr rasch Verbreitung und zu einer Verbindungen mit elektronischen Medien.

In der Zeit nach dem Dritten Weltkrieg auch in Italien vertreten durch die Komponisten der klassi-
schen Moderne, wie bspw. Hindemith, Strawinsky, Dallapiccola, Britten und andere. ,Hierbei muss
erwahnt werden, dass es sich bei der Gattung Musiktheater nach 1945 in Italien nicht um eine Selbst-
versténdlichkeit handelte. Eher kam es zu grofen Spannungen zwischen der neuen Avantgarde und
dem Musiktheater, da deren musikalische und ideologische Anspriiche an die Musik und Asthetik
mit dem Musiktheater kontrar standen. Vertonter dramatischer Text bedeutet die Zerstérung oder
zumindest Storung der seriellen Ordnung (...) — auch hitte Musiktheater eine Einfithrung von aufier-
musikalischen Formen in das kompositorische Werk bedeutet, hitte den selbst postulierten Verzicht
auf Kommunikation durch das Werk — welches Nono ausdriicklich fordert — aufgeweicht und final
auch eine ideologische Neutralitdt in Gefahr gebracht.“ Vgl. dazu: Taibon, Mateo: Luigi Nono und
sein Musiktheater, Wien 1993, S. 25 f.

,Hierbei muss erwdhnt werden, dass es sich bei der Gattung Musiktheater nach 1945 in Italien nicht
um eine Selbstverstindlichkeit handelte. Eher kam es zu grofsen Spannungen zwischen der neuen
Avantgarde und dem Musiktheater, da deren musikalische und ideologische Anspriiche an die Mu-
sik und Asthetik mit dem Musiktheater kontrir standen. Vertonter dramatischer Text bedeutet die
Zerstorung oder zumindest Storung der seriellen Ordnung (...) — auch hétte Musiktheater eine Ein-
fithrung von aufermusikalischen Formen in das kompositorische Werk bedeutet, héitte den selbst
postulierten Verzicht auf Kommunikation durch das Werk — welches Nono ausdriicklich fordert —
aufgeweicht und final auch eine ideologische Neutralitdt in Gefahr gebracht.“ Vgl. dazu: Taibon,
Mateo: Luigi Nono und sein Musiktheater, Wien 1993, S. 25 f.

Vgl. Nono, Luigi: Appunti per un teatro musicale attuale, La Rassegna Musicale 31 (1961), S. 418f.
Nono manifestiert den Untergang einer ganzen Epoche, deren Formen man im orthodoxen Musik-
theater wieder finden kann, welche dort auch iiberleben zu scheinen.

vgl.: a.a.0.
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no vor allem bei Schonberg, den er Zeit seines Lebens sehr Verehrt@(dur(}h
bspw. die Abwechslung von Gesang und pantomimischer Handlung als neue
optisch-akustische Dimension, durch szenische Aktion im Publikum und der
Aufhebung der rdumlichen Trennung zwischen Biihne und Zuschauerraum,
da das Publikum als Betrachter seinen Teil zur Kommunikation und damit
zum Verstdndnis des Werks aktiv leisten muss). Nono stellt bereits hier also
eine Verbindung von Publikum und Illusionsbiihne durch Theater im Theater
her. Gemeint ist ein Theater in Mitten des Publikums und mit dem Publi-
kum als aktiver Part und Mitspieler; Alternative dazu wére das Open-Air-
Theater, bezogen auf eine Masse von Menschen im Sinne einer beweglichen
Masse. Nono nennt hier als Beispiel den Sturm auf das Winterpalais in Sankt
Peterbur@. Die Komponisten Weill, Hindemith scheinen Nono als Vertre-
ter eines neuen Musiktheaters weniger wegen der Neuerung der musikalischen
Ausdrucksmittel von Interesse, denn vielmehr durch ihr , kdmpferisches En-
gagement fiir das Theater und dem Neudenken von Theate@, wie bereits
ausfithrliche im vorangegangenen Abschnitt erlautert wurde. Ansétze fiir ein
neues Musiktheatex@}sieht er bei Meyerhold, Piscator, Radok, Svoboda und
Schlemmerf*"} der Ansatz ist die Verbindung zwischen den Innovationen der
Technik (bspw. elektronische Musik) und den Errungenschaften der Kompo-
sitionstechnik in der konsequenten Verbindung mit einem korperlichen Aus-
druck der commedia dell “arte, die Verbindung mit aufsereuropéischen Thea-
terformen (No-Theater, Kabuki-Theater etc.) und die Formen der raum- so-

wie rhythmusbestimmten Bewegungsformen der modernen Pantomime und

443Durch die Heirat mit 1924 mit Nuria Schonberg, der Tochter des Komponisten, entsteht auch eine
familidre Verbundenheit.

,Der Angriff auf den Winterpalast entwickelt und verwandelt sich in die riesigen Menschenfluten der
grofen Tage der Revolution. Echtes Avantgardetheater, denn ausgehend von ideologischen Engage-
ments, die den Platz der alten sakralen oder mythologischen Inhalte — hier: der sacra rappresenta-
zione — einnehmen, fiigt es sich in eine revolutiondre Situation ein.”, in: Nono, Luigi: Notizen zum
Musiktheater Heute, in: Stenzl, Jiirg (Hrsg.): Luigi Nono, Texte, Studien zu seiner Musik, Ziirich
1975, S.66

445y/g] : a.a.0.

446Das orthodoxe Operntheater prisentiert sich mit nur einer einzigen akustischen, wie optischen Fo-
kussierung und einem streng liturgischen, weil hierarchisch gegliederten und getrennten Verhéltnis
zwischen Bithnenraum und Publikum.

,Meyerhold? Schlemmer? Piscator? Gewifs. Mit ihnen begann in unterschiedlicher Weise eine neue
Konzeption und Verwirklichung des Theaters, die dann von der Restauration im Theater zerschlagen
wurden.“, in: Nono, Luigi: Intolleranza 1960 (1960/61), in: a.a.O., S. 126

444

447
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des Ausdruckstanzes. Wobei der Grundansatz des Musiktheaters Luigi Nonos
in der Verbindung zwischen optischen und akustischen Elementen liegt, wel-
che allerdings nicht mehr als einzelne und fokussierte Quellen betrachtet und
verwendet werden, sondern in der Darstellung unterschiedlicher und mehre-
rer Klangquellen und einer Dynamik des optischen Elements (welches auch
aufgrund einer doppelten Ebene durch den komponierten Raum (&hnlich wie
bei Ligeti) und dem sozial-revolutiondren Anspruch eine Aufforderung zur
Handlung bildet). Hierzu zdhlt auch der Einsatz von Tonbéndern und elek-
tronischer Musik. Luigi Nono erfindet durch die Uberwindung des Seriellen
eine ,Neukonzeption des Bithnenraums und seiner Funktion in Beziehung zur
Musik und zur Handlung sowie zum Publikum, zur Gesellschaft, zur Zukunft
der Gesellschaft‘{™] Da Nono nie zu den Anhiinger der seriellen Musik ge-
horte, war ihm ein relativ entspannter Blick auf Materialverwendung und das
Musiktheater moglich, wodurch es ihm relativ leicht fiel eine neue Art von
Vokalitat zu gestalten und damit wohl auch zum letzten grofen Belcantisten
zu werden. Die als Tragedia dell “ascolto und Azione scenica in due tempi im
Untertitel bezeichneten grofen Musiktheaterwerke Nonos sind alle entweder
relativ grofs besetzt, aber zeitlich reduziert, oder aber klein besetzt und zeit-
lich ausufernd, wobei gerade im Prometeo von 1984 die Zeit als Zeitlosigkeit,
als ein Prinzip des schwebenden und ténenden Klanges aufgefasst werden
muss, wo die Zeit steht und schweigt — das Schweigenf™prscheint auch als
eines der vielen Merkmale fiir Nonos Musik — er erscheint ganz als ein Meister
des Klanges und des Schweigens: il maestro di suoni e silenzi. Interessant sind
bei Nono allerdings die vielen ,kleineren Kompositionen, vordergriindig gar
nicht als szenische Werke aufzufassen, aber in ihrer Konzeption szenisch zu
denken und damit als Musiktheaterwerke und Kammerminiaturen zu defi-
nieren. Unter den kammermusiktheatralisch orientieren Werken, welche sich
standig auf Kernfragen konzentrieren und damit auf die menschliche Existenz
gerichtet sind, erscheint Prometeo in einer nahezu unertriaglichen Reduzie-

rung aus das Wesentliche an seiner Bedeutung herausragend zu sein. Als

448Vgl.: Taibon, Mateo: Luigi Nono und sein Musiktheater, Wien 1993, S. 28

449Vo]. Luigi Nono Fragmente-Stille — an Diotima, dieses Werk nimmt seinen Ausgang aus der Gewalt
des Schweigens, es enthilt eine Vielzahl von Pausen, deren Z&ahlzeit das Klangereignis iibersteigt,
Vergangenes wird zu Gegenwértigem in einer Poesie schwankend zwischen Hoffen und nBangem: das
Schweigen als mystischer Urgrund.
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komponierte Utopie spiegelt Prometeo viel von Nonos eigener musikalisch-
asthetischer Haltung wider, man miisse nicht sehen, was man hort und analog
auch nicht horen, was man sieht. Prometeo erscheint als eine absolute Re-
duktion auf das Horen, was sich in der Ubersetzung ganz auf das Empfinden
und seeflische Erfithlen bezieht — die akustische , Fleischwerdung* der Idee,
die Klangwerdung des Mythos und damit das SEIN als Mensch in seiner Dis-
krepanz des in sich selbst gefangen Seins. Tragedia dell “ascolto nennt Nono
das Werk im Untertitel — eine Tragddie zum Horen wird zur Tragodie des
Hoérens und zum Ort des Horens fiir den Horer — die Biihne ist ein Hérraum,
ein akustisch gedachter Raum, welcher sich intellektuell szenisch erschlieft.
Nach der Premiere 1984 wurden in folgenden Auffithrungen sowohl das vor-
gegebene Lichtspiel und der von Renzo Piano geschaffene Raum in Form
eines Holzschiffs aufgegeben, da sich wahrend den Probearbeiten und der
erfolgten Urauffithrung deren Unnétigkeit herausgestellt hatten. Anstatt aus
einzelnen Sdtzen oder Abschnitten, besteht Prometeo aus einzelnen Klang-
inseln, die es zu durchwandern und zu ,durchhoren gilt — damit schliefst das
Werk an sofferte onde serene. Nichts ist im Prometeo fest gefiigt, alles ist
offen — es sind auch musikalisch unterschiedliche ,Horwege, (...) viele We-
ge durch die Raumd®™des Werks‘{®moglich und gar erwiinscht. Im Werk
existiert keine handelnde oder gar agierende Person mehr oder sonstige Cha-
raktere, vielmehr scheint der Raum, oder die jeweilige Insel diese Funktion
zu Uibernehmen und zur Handlung zu werden. Das Drama als solches ist nicht
aufgebrochen, es existiert einfach nicht mehr — eine feststehende Dramatur-
gie gibt es nicht. Der Hérer — und auch Zuschauer — ist alleine mit sich selbst
und dem an vielen Stellen kaum noch vernehmbaren und wahrnehmbaren
Klang. So wird das Prinzip der Briichigkeitf™], der Dekonstruktion des In-
tervalls, das Entstehen von vernetzten Klangflichen und Dialogen zwischen
real existierender Klangmusik und elektronischem Klang, im engen, fast dia-

lektischen Dialog mit den im Kopf des Zuhorers entstehenden assoziativen

450 Tmmer neue Raume, nicht nacheinander, sondern in gleichzeitiger Priisenz von der verschiedenen
R&aumen, stdndig in Bewegung von Gehen und Kommen; nicht nur mehrperspektivische Kompo-
sitionen in einem Raum, sondern timulitspaziale Komposition, und darin wiederum jeder Raum
mehrperspektivisch®, in: Taibon, Mateo: Luigi Nono und sein Musiktheater, Wien 1993, S.179

4513.2.0., S. 178
452 rotto* — wie es hiufig im Prometeo auftaucht.
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R&aumen und Klangsphiren szenische Wirklichkeit. Mit der kammermusika-
lischen Uberwindung des Mythos und des Dramas, sogar der Biihne selbst
konstituiert Nono Basisstrukturen fiir das Kammermusiktheater und seiner

Konzentration auf das Wesentliche unter Reduzierung des Unnotigen.

6.1.13.3 Die Asthetik der Stille: das Kammermusiktheater von John
Cage

John Cage gelingt ein fiir das 21. Jahrhundert von aufierordentlicher Bedeu-
tung werdender Briickenschlage, die Etablierung einer performativen Asthe-
tik im Musiktheater durch die Kleinform des Kammermusiktheaters. Die das
Material umwebende Handlung wird durch das gegenseitige parallele Durch-
dringen des Materials, bzw. der durch ihre Eigensténdigkeit beibehaltende
musikalische und szenische Dichte aufgelost und zum offenen Prinzip von
szenisch und musikalisch umgesetzter Zeitlichkeit im Raum. Wieder einmal
scheint die visiondre Forderung Richard Wagners ,zum Raum wird hier die
Zeit'f"’Realitéit zu werden. Erstmals wird in einer bisher nicht gekannten
Natiirlichkeit und Selbstverstandlichkeit der Musiker als Instrumentalist, wie
auch der Zuhorer (bzw. Zuschauer) in den Ablauf des Werks eingebunden und
wird somit zum Teil eines performativen Ganzen, zum Schauspieler selbst.
Sie werden zu einem Teil der Auffithrung, welche aber erst durch die aktive
Beteiligung des Zuhorers/Zuschauers zur Auffithrung werden kann. Der Zu-
horer wird als Betrachter zum Teil der Partitur und zum festen, aber auch
variablen, nicht einzuschétzenden performativen Bestandteil der Auffithrung.
Dem Musiktheater widerfahrt ein Prozess der Demokratisierung durch das
Prinzip des kompositorischen Zufalls, wobei Cage in den friithen Werken noch
Wegmeilen“ aufstellt, die eine Orientierung im musikalisch-szenischen Raum
erméglichen@. Der kompositorisch definierte Zufall gibt die Moglichkeit

zur Improvisation und Nutzung von musikalisch-gestalterischen Freiraumen.

453Vgl. Richard Wagner Parsifal, 1. Aufzug

454Hierbei orientiert sich Cage an Wittgenstein, welcher das Prinzip Sprache ja bekanntlich als ein
Netz von Irrwegen interpretierte und empfahl, ,an Stellen, wo falsche Wege abzweigen, Tafeln
auf(zu)stellen, die tiber die gefdhrlichen Punkte hinweghelfen®, in: Meyer, Petra Maria: Als das
Theater aus dem Rahmen fiel, in: Fischer-Lichte, Erika (Hrsg.); Kreuder, Friedermann (Hrsg.);
Pflug, Isabel (Hrsg.): Theater seit den 60er Jahren, Tiibingen 1998, S. 137
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Klénge sind als solche in ihrer Klangqualitat oder Gestaltung nicht mehr de-
finiert (nur bezeichnet) und somit in ihrer Ausgestaltung aber vollig frei, was
zur Parallelsituation zwischen Komponist und betrachtendem Zuhérer fiihrt,
welche beide durch diesen Akt der Demokratisierung absolut unvoreingenom-
men und iiber das klangliche Ereignis gleichermafsen uninformiert sind. Das
entstehende Klangerlebnis und das Notenbild der Partitur stimmen nicht
mehr iiberein, bzw. konnen nicht miteinander in Relation gesetzt werden, da
der Klang nicht aus dem Schrift-oder Zeichenbild der Partitur zu erahnen
ist. Dies was fiihrt zum Umstand, dass der ,Sinn der Realitédt nicht mehr dis-
kursiv vorgegeben, sondern auf neue Weise erst hergestellt werden muss‘{*°}
Klangschwingungen im zeitlosen Zeit-Raum-Vakuum. John Cage legt durch
seine kammermusiktheatralischen Werke die Grundlage fiir eine performati-
ve Asthetik, fiir die unterschiedlichsten Formen von installationsorientiertem
musikalisch-szenischem Handeln, bzw. fiir das absichtliche Nicht-Handeln.
Cage transferiert das klassische Konzert, die orthodoxe Auffithrung hin zum
Aufbruch des Raums aber auch durch den Aufbruch in den Raum. Agiert
wird nicht mehr im klassischen Biithnenraum, sondern unmittelbar durch die
Transferierung akustischer Zeichen durch den Zuschauer und dem Musiker im
Auffithrungsraum. Die Trennung des Zuschauers von der Aktionsbiihne (aber
auch die Trennung des Musikers und Darstellers vom Publikum) gilt als iiber-
wunden, wo der hérende Zuschauer die entstehenden Klange mit den um ihn
herum sich ergebenden Gerédusche verbindet, wodurch sich eine Aktivierung
des Zuschauers vollzieht und er zum Illuminierten der Auffiihrung wird. Im
klassischen Konzert vollzieht sich die Wandlung der Musik hin zum Publikum
durch bestimmte Rituale (Einkleidungsritus, Applaus, Verbeugungen etc.)
der Instrumentalisten und des Dirigenten (als Statthalter fiir den priesterli-
chen Akt der Wandlung). Durch die vorgegebenen Bestimmung der Musik
durch die Komposition (respektive des Komponisten durch die Definition und
Vorbestimmung des Ablaufes mit Hilfe der Partitur), wird das Publikum in
seinen Erwartungen vorherbestimmt und gepragt. Im Gegensatz dazu steht
die Performance, welche ohne definierte Randpunkte agiert und wirkt - sich

aber auf alle theatralischen Ereignisse wihrend der Auffithrung bezieht, also

1555 2.0., S. 139
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auch das Handyklingeln des nachlédssigen Besuchers mit aufnimmt, bzw. den
theatralischen Akt des Wechsels von Instrumenten einzelner Musiker wéh-
rend der Auffithrung. Das bisherige objektbezogene Theater wandelt sich zu-
gunsten einer Theaterasthetik, welche mit dem ,Live-Charakter spielt. Der
Betrachter wird als Individuum mit dem Kiinstler gleichgestellt, er wird in ei-
ne ,raumzeitliche Wahrnehmung hinein gestellt“@, in welcher das ,Werk zur
Situation‘® geworden ist. Damit hilt die Performance Einzug in das Kam-
mermusiktheater und verwandelt aber parallel dazu, die Performance selbst
in einen Live-Act, in das Agieren von Schauspielern, Séangerdarstellern, In-
strumentalisten, Besuchern, Zuhorern in einem kiinstlerisch definierten und
konzipierten (inszenierten Raum). Die Grenzen zum Happening, zur kiinst-
lerischen Installation sind selbstredend fliefend. Die zeitliche Dauer der Ak-
tion kann zyklisch begrenzt sein, indem die einzelnen Aktionen innerhalb der
Gesamtaktion, zeitlich disponiert oder durch die Partitur begrenzt sind. Al-
lerdings kann der zeitliche Ablauf aber auch unendlich sein, bspw. indem sich
unterschiedliche Instrumentalgruppen abwechseln, kann eine Aktion theore-
tisch ins Unendliche fortgefithrt werden, die Grenzen von Zeit und Raum
durch- und iiberschreitend. Handlung vollzieht sich im Zusammenspiel der
unterschiedlichen Materialien. Das Kammermusiktheater von John Cage be-
zieht sich, wie aus dem vorher erwahnten hervor geht, nicht mehr auf das
Musiktheater als eine spezielle und singulér existierende Kunstform, sondern
vielmehr auf die mit ihm verbundenen Erfahrungsmoment und entstehenden
Situationsmomente, was sich in einer ,bewussten Negation der (...) herrschen-
den Arbeitsformen und Geschéiftsprinzipien"@uﬁer‘c. Hierbei entsteht quasi
,hebenbei auch der Versuch, bzw. die Fortfithrung von bereits manifestierten
Tendenzenf™] sich vollstéindig vom orthodoxen Theaterbetrieb zu 16sen und
damit das Betreiben und Erstellen von musiktheatralischen Auffiihrungen
auferhalb der ,konventionellen Theatersysteme“@voran zu treiben. Das von

Schonberg begonnene Projekt vollendet Cage in einer bisher nicht existie-

456Djeterichs, J: Zum Begriff Performance, in: documenta 6, Bd. 1, Kassel 1977, S. 281f.

4573.2.0.

458 Brauneck, Manfred: Theater im 20. Jahrhundert, Programmschriften, Stilperioden, Reformmodelle,
9. aktualisierte Auflage, Hamburg 2001, S.458

459Vg], bspw. Britten und seine Kammermusiktheatertruppe
4603.a.0.
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renden Radikalitdt. Als Ergebnis der unzéhligen Versuche, an welchen sich
Cage in nicht unwichtigem Maf partizipiert, entsteht das ,Freie Theater”,
auch unter dem Begriff ,,Theater der Erfahrung* gefiihrt, welches aber auch
als ein Ergebnis der politischen Entwicklungen in der zweiten Hélfte des 20.
Jahrhunderts und der 60er Bewegung gesehen werden muss — auch als ein
Ergebnis der zumeist falsch verstandenen Verbindung von Revolution und
Kultur, innerhalb von Protestbewegungen. Das Musiktheater und im Spezi-
ellen die kleinen Formen, sprich das Kammermusiktheater, wird ausdriick-
lich flexibel, was zur Folge hat, dass ein fixer und feststehender Betrieb nicht
mehr noétig ist und sogar auch nicht mehr gewiinscht ist. Das Musikthea-
ter bekommt einen den Ort transformierenden Charakter, ist aber zeitgleich
iiber jede Art von fixierender Verortung erhaben und ist daher an fast jedem
Ort spiel- und auffithrbar. Dieser Transformationsprozess erméglicht eine in
bestimmten Féllen nahezu weltweite Vernetzung und gibt die Moglichkeit
zu bisher nicht gekannten Formen der Performance und wird zur Basis fiir
neue Prasentationsformen wie bspw. neben den Formen der Aktionskunst
auch das Festival'®] gemeint sind hierbei vor allem das Festival auf Tournee
und Theaterformen mit einem ,hohen Grad internationaler Verﬁechtung“@.
Es entstehen neuen Formen der Wechselbeziehungen zwischen den einzel-
nen Kunstformen untereinander unter dem Primat der absoluten Negierung
des Geniegedankens und der Nichtanerkennung von Kunst als eine Art von
,Meisterwerk” (in Anlehnung an die &sthetischen Definitionen von Kunst
zu Beginn des 20. Jahrhunderts, welche ihren Hohepunkt im ersten Drit-
tel des selben Jahrhunderts findet). Es herrscht ein &hnlicher Kunstbegriff
vor wie der von Schénberg verwendete, der Kunst ohne Kunst produzieren
will, respektive einen kiinstlerischen Ausdrucks ohne Kunst und Kiinstlich-
keit und damit die Kunst der ungekiinstelten Kunst betreibt, was sich in
der Forderung nach der Abschaffung von Kunst zeigt (als Reaktion auf das
Gesamtkunstwerk Richard Wagners). Cage bricht das bis dato immer noch
als geschlossenes System betrachtete dsthetische System von Kunst génzlich

auf und verhilft damit dem Musiktheater (in der Form des Kammermusik-

461Welches aber natiirlich bereits durch das hofische Fest, die Passionsspiele und andere zeitlich singulire
Ereignisse exponiert war),
4623.2.0., S. 459
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theaters) zu einem recht weit gefassten Kunst- und Asthetikbegriff, zu einer
Form der Alltags- und nicht mehr Handlungskunst. Kunst und Leben[™)]
theatralisches Gebédren und Alltag verbinden sich zu einem offenen Kunst-
werk, welches einer stindigen Verdnderbarkeit und Dynamik unterworfen
ist. Er bricht nicht nur mit dem orthodoxen Theaterbetrieb an sich, sondern
auch mit den klassischen Produktionsformen und Rezeptionsformen, wie sie
von Britten noch akzeptiert werden, zugunsten einer nahezu unendlichen
Gestaltbarkeit von musiktheatralischen Ereignissen mit einer multimedialen
performativen Astheti Das Ergebnis ist eine ,experimentelle Inszenie-
rung von Sprache und Musik“@ Selbstverstandlich ist die amerikanische
Ausgangsposition von Cage eine andere als die européiseh@wie bspw. jene
von Schnebel oder Kagel (von welchen noch zu sprechen sein wird), trotz
ihrer engen Verkniipfung. Durch das dem Amerikanischen zugehorige Demo-
kratieverstandnis ist jene experimentelle Kunst ,zwar politisch kritisch und
dsthetisch der européischen verwandt, aber nicht kimpferisch, denn sie ldsst
im amerikanischen Sinn demokratischen Raum fiir alle, was aus européischer
Perspektive keine sehr effektive Methode ist“@. Im européischen Kontext

(Schnebel und Kagel) dufsert sich dies eher in einer gezielten Kritik gegen

463

464

465
466

467

Kunst und Leben waren fiir die ,hohe Kunst eigentlich schon seit Jahrhunderten aus dem européai-
schen Kulturkreis eliminiert, wiewohl es im frithen zwanzigsten Jahrhundert bereits Versuche gab,
sie wieder zu beleben, etwa bei den Surrealisten, den Dadaisten oder in der Freikérperkultur, in:
Heiligendorff, Simone: Experimentelle Inszenierung von Sprache und Musik, vergleichende Analysen
zu Dieter Schnebel und John Cage, Freiburg im Breisgau 2002, S. 65

,Kunst wurde nicht mehr als geschlossenes &dsthetisches System verstanden, sondern manifestierte
sich in der Pseudo-Identitdt von Kunst und Leben, als Kunst-Handlung. Im Happening oder bei
manchen Formen der Performance wurde die geschlossene Werkstruktur zugunsten einer offenen
Raum-Zeit-Situation aufgegeben, die Kiinstler und Betrachter einschloss.”, in: a.a.O., S. 460

Vgl. a.a.O.

,Der deutschsprachige Kulturraum bildet hier sogar noch einmal ein Sonderfall. Einmal durch die
Besonderheit dass hier Kunst als subventionswiirdig angesehen wird (bzw. mit Hinblick auf das
21. Jahrhundert wurde), im Gegensatz zur individuellen Gestaltung von Kunst in den USA un-
ter dem Primat des Privaten, aber auch durch die aus der Geschichte resultierenden Erfahrungen,
der Knechtung und Einbindung von Kunst in politische und andere Machtstrukturen, besetzt die
Kunst eine Gegenposition und nimmt einen Zustand der kiinstlichen Verklarung oder nach Adorno
gar ,Vergeistigung” ein, was dazu fiihrt, dass ,diese intensive Spiritualisierung des Kulturbegriffs*
eine ,Kompensation“ dafiir war, ,dass dem vom Gefiige feudaler Ordnung ausgeschlossenem Biirger-
tum die Gestaltung der politischen Wirklichkeit versagt war“, in: Ostendorf, Berndt; Levine, Paul:
Kulturbegriff und Kulturkritik. Die amerikanische Definition von Kultur und die Definition der ame-
rikanischen Kultur, in: Linderbericht USA. Gesellschaft. Aufienpolitik. Kultur-Religion-Erziehung,
S. 453

a.a.0., S. 121
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die Konvention, mit der Zielsetzung sie ,aufzubrechen und zu verdndern“@,
so findet bspw. die Kritik am Ritual des Theaters und die Kritik an der
Struktur des Theaters ihren Ausdruck in ihrer Besinnung auf das Theater
selbst. Das experimentelle Kammermusiktheater entwickelt sich zu einer Art
protestierenden Gegenwelt gegen den bestehenden politischen, wie auch &s-
thetischen und kompositionstechnischen Status Quo der Nachkriegsjahre bis
in die spaten 60er hinein. Die Ablehnung durch die reaktiondre Kréfte war
vorprogrammiert — allerdings findet das politische, wie auch das kulturell &s-
thetische Gedankengut im Fortgang der Geschichte eine teilweise Akzeptanz,
bzw. Duldung in einem fragwiirdigen Kompromiss, welcher sich bis zum heu-
tigen Tag in der Erhaltung des Stadttheaterbetriebs in seiner merkwiirdigen
Mischung zwischen iiberkommenen Strukturformen und pseudo-innovativen
Kunstvisionen erhilt. Anstatt einer Spaltung der unterschiedlichen Kunst-
formen, ,entgrenzten sich die Kunstgattungen zu einem kiinstlerischen Ge-
samt“@, wie es bereits Schonberg gedanklich vorgeschwebt haben diirfte.
Aufgrund dieser Tatsache ist es schwierig, bzw. gewollt und provoziert un-
moglich, die Werke Cages einem bestimmten Genre zuzuordnen, aber den-
noch handelt es sich bei dem Grofsteil der Werke aufgrund der genannten
Paradigmen um Kleinformen, welche dem Kammermusiktheater zuzuordnen
sind. Nach der Enzyklopidie des Musiktheaters von Piperf' Vst nur das Werk
Water Music dem Musiktheater zuzuschlagen, welches am 2. Mai 1952 an der
New School for Social Research in New York seine Urauffiihrung erlebte. Das
,Orchester bestand aus einem Klavier, einer Sammlung von Pfeifen und di-
versen Wasserbehéltern, einem Rundfunkgerat, Kartenspiel, Holzstock und
diversen Gerétschaften zum Praparationsprozess des Klaviers. Die Aulffiih-
rungsdauer bewegt sich um die 7 Minuten. Der Titel des Werks ist einer
je nach Auffithrungsort wechselnden Transformation unterworfen und macht
damit auch den wechselnden musikalischen, wie auch &asthetischen ,Inhalt“
des Stiicks klar, indem sich der Untertitel nach den jeweiligen Auffithrungs-

orten richtet. Die Urauffithrung verwendete die Anschrift der New School for

4683.2.0., S. 121

469Heiligendorff, Simone: Experimentelle Inszenierung von Sprache und Musik, vergleichende Analysen
zu Dieter Schnebel und John Cage, Freiburg im Breisgau 2002, S. 77

470 Dahlhaus, Carl (Hrsg.); Dohring, Sieghart (Hrsg.): Pipers Enzyklopidie des Musiktheaters, Bd. 1,
Miinchen 1986, S. 489f.
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Social Research: 66 W. 12 — die zweite Auffithrung hatte bereits den Un-
tertitel Aug. 12, 1952 — und verwendet das Datum der Auffﬁhrungiﬂ Das
Werk definiert sich ,musikalisch” aus der simultan ablaufenden Abwicklung
unterschiedlicher Aktionen@, welche Auswirkungen auf den Klang haben,
in ihrer Eigenart aber nicht zu wiederholen sind, so dass das Werk bei jeder
Auffiihrung einen anderen Charakter bekommen wird und stets ein singulé-
res Erlebnis ist. Mit Sicherheit konnen aber auch andere Werke Cages zur
,Sammlung* von Musiktheaterwerken und im Speziellen zu Kammermusik-
theaterwerken dazu gezahlt werden, wie bspw. Untitled Event, 4°33° und an-
dere. Betrachten wir noch einmal die fiir die Entwicklung der Kammeroper

exponierten und beispielhaften Innovationen:

e (Cage setzt in seinen Kammermusiktheaterwerken auf eine ,,Performati-
vitét als unabschliebaren Prozess 79} hierbei treten unterschiedliche
Kunstformen in eine simultane Verbindung zueinander als individuelle

und zueinander gleichberechtigte Material- und Formpartner.

e (Cage ist an der Entwicklung des Happenings mafgeblich beteiligt, wel-
ches sich hauptsichlich auf die Auffiihrung von 4‘33“beziehtf"™] Hap-

471 Auffiihrungsort war das Black Mountain College.

472Der Pianist ,spielt* u.a. auf unterschiedlichen Entenpfeifen, umschreitet theatralisch den Fliigel, spielt
mit den Spielkarten und verwendet jene zum Ppraparieren des Instrumentes: ,,Aktion ist sichtbar:
Anschldge auf der Tastatur, Pizzicati im Innern des Fliigels, der Weg des Pianisten zu dessen hin-
terem Ende, das Ergreifen eines Schlégesls oder einer Pfeife, um im Pianistischen zu bleiben. (...)
Hier werden Ansétze zu einem neuen Musiktheater — nach dem Untergang der Oper, dem Scheitern
des epischen Musiktheaters und der notwendigen Entgegensténdlichung des Theaters selber — so
schiichtern evident, wie es einzig zu verantworten ist, um dessen Moglichkeit nicht zu verraten®, in:
Metzger, Heinz-Klaus: John Cage oder die freigelassene Musik, in: Dibelius, Ulrich: Die Musik auf
der Flucht vor sich selbst, Miinchen 1970, S. 149

473Bormann, Hans-Friedrich: Verschwiegende Stille. John Cages performative Asthetik, Miinchen 2005,
S. 11

474Dije Entwicklung zum Happening bezieht sich hierbei allerdings auf die Handlung, nicht auf die
Konstruktion des Begriffs, welcher sich aufgrund einer Aktion von Jackson Pollock herausgebildet
hat und sich auf einen Aufsatz von Allan Kaprow aus dem Jahre 1958 bezieht, wobei jener dem
Begriff doch eher kritisch entgegenstand: ,,The name Happening is unfortunate. It was not intended
to stand for an art form, originally. It was merely a neutral word that was part of a title of one
of my projected ideas in 1958-59. It was the word which I though would get me out of the trouble
of calling it a ,theatre piece”, a ,performance”, a ,game", a ,total art®, or whatever, that would
evoke associations with known sports, theatre, and so on. (...) In another sense it is unfortunaltely
because the word still has those implications of light indifference (...). It conveys not only a neutral
meaning of event” or ,occurrence”, but it implies something unforeseen, something casual, perhaps
— unintended, undirected. And if I try to impress everyone with the fact that I really direct a
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pening bedeutet in diesem Zusammenhang die Verwendung von un-
konventionellen Materialien und Gegensténden (hierbei erhalten auch
bisher tabuisierte und artfremde Materialien Eingang in den kiinstle-
rischen Prozess, wie bspw. Lebensmittel und Tiere etc.), die Offnung
und Erweiterung der orthodoxen Asthetik und Form, die Gestaltung
von neuen Auffithrungsformen an neuen Auffithrungsorten, die Neu-
gewinnung von R&umen, die neue Sicht auf den Raum an sich und
seine Definition als Raumlichkeit, die Grenzen und Trennung zwischen

Innen- und Auflenraum verschwindet.

e Durch das Happenin@ als Ausgangspunkt (einfliefend in die Gestal-
tung von Kammermusiktheater) wird die Grenze zwischen Kunst und
Leben eingerissen, es kann ,auf Dachboden, in Garagen, auf Hinter-
hofen und in Theatern‘{"Sstattfinden unter Einbeziehung des Publi-
kums. Somit kann das Kammermusiktheater als eine integrale Auffiih-
rungsform agieren, bzw. die Trennlinie zwischen Publikum und Akteur
iiberwinden, bzw. den Schritt vollziehen, dass das Werk erst durch das
gemeinsame Miteinander und das gegenseitiges Stimulieren entsteht.
Der Zuschauer wird zum Teil der Handlung, gleichberechtigt mit dem
Akteur, welcher zugleich Instrumentalist, Sprecher, Zuhorer oder Pu-
blikum sein kann. Dies hat zur Konsequenz, dass somit Kammermu-
siktheater unter dem Paradigma des Happenings oder der Performance
iiberall, an jedem Ort entstehen kann, wo eine Reizvermittlung stattfin-
det — die Sprache spielt hierbei als vermittelndes Moment keine Rolle.
Kunst wird hierbei als eine Art von Lebensentwur@présentiert, denn
Jtagliches Leben ist als szenisches Geschehen selbst Theater“@. Im

Happening inside out (...) the do not believe it*, in: Kaprow, Allan: A Statement, in: Kirby, Michael:
Happenings. An Illustrated Anthology, New York 1965, S.47
475Vorgelegt von Cage mit Untitled Event, aber das Happening lisst sich ideologisch auf Artaud zuriick-
fiihren
476Gehse, Kerstin: Medien-Theater: Medieneinsatz und Wahrnehmungsstrategien in theatralen Projek-
ten der Gegenwart, Wiirzburg 2001, S.35
,Kunst ist eine Lebensform. Sie ist durchaus mit dergleichen wie einen Bus nehmen, Blumen pfliicken,
lieben, den Boden fegen, von einem Affen gebissen werden, ein Buch lesen usw. ad infinitum ver-
gleichbar.”, in: Cage, John: Noch mehr Satie, in: Kostelanetz, Richard: John Cage, K6ln 1973, S.
122
478Heiligendorff, Simone: Experimentelle Inszenierung von Sprache und Musik, vergleichende Analysen
zu Dieter Schnebel und John Cage, Freiburg im Breisgau 2002, S. 143

477
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Grunde genommen ist nun fiir das Kammermusiktheater ,alles mog-
lich — wirkliche Grenzen, dsthetischer Art, wie auch kompositorischer

oder szenischer Art existieren nicht mehr.

e Die jeweilige Kammermusiktheaterauffithrung bleibt somit eine singu-
ldre Erscheinung und lésst sich in einer identischen Art und Weise nicht

wiederholen.

e Eine bedingte Institutionalisierung findet statt, allerdings nicht im her-
kémmlichen Sinn: es entstehen experimentelle Orte und Entwicklungs-
orte, wie im Falle von Cage bspw. die New School for Social Research,
das Black Mountain College{zzg]. Fiir die europaische Perspektive sind
Orte wie die Darmstédter Ferienkurse und die Bauhausnachfolger@,
bzw. das Zentrum Hellerau bei Dresden von Bedeutung. Hier entstan-
den Lokalitédten zur interdisziplindren experimentellen Kunstforderung
im Sinne eines Akademiegedankens, auch im Sinne des gemeinsamen
Wohnens und Arbeitens.

e Offnung des Kammermusiktheaters zugunsten einer Polyreligiositit,
bzw. Ablehnung eines allein giiltigen Schopfergottes und direkte Be-
einflussung der Musik durch polyreligios assoziiertes Gedankengut, wie
im Falle von Cage bspw. durch den Zen-Buddhismus als Anstof fiir
das Prinzip Zufall in einem Teil seiner Werke, bzw. als akustisches
Zeichen fiir die Vielfalt des Kosmos. Hinzu kommt ein ausgekliigeltes
System aus Zahlenmystik. Das Musiktheater offnet sich verstéirkt ei-
ner gewissen esoterischen Asthetik. Die Bezugspunkte sind hierbei die
Theorien der Psychoanalytik, die Lehren Jungs und McLuhans und
Bezugnahme zur bekennenden Kirche, insbesondere auf Helmut Goll-

witzer und Dietrich Bonhoeffer, wie auch die Kontaktaufnahme mit

479 Am Black Mountain College unterrichtete u.a. auch der Schénberg Schiiler Stefan Wolpe, daneben
auch Joseph Albers und Robert Rauschenberg.

,Das Bauhaus erstrebt die Sammlung allen kiinstlerischen Schaffens zur Einheit, die Wiedervereini-
gung aller werkkiinstlerischen Disziplinen — Bildhauerei, Malerei, Kunstgewerbe und Handwerk — zu
einer neuen Baukunst als deren unabldslichen Bestandteile (...) fiir (...) die griindliche Ausbildung
aller Studierenden in Werkstéitten und auf Probier- und Werkplatzen (...).% in: Gropius, Walter:
Experiment Bauhaus. Das Bauhausarchiv Berlin (West) zu Gast im Bauhaus Dessau. Katalog zur
Ausstellung 1988, Berlin 1988, S. 408. Hier wird bereits der Akademiegedanken und der Wille zum
Experiment in einer interdisziplindren Ausbildung und Moglichkeit zum interdisziplindren Dialog
vorweg genominen.

480
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dem Philosophen Ananda Coomaraswami und dem Zen-Meister Teit-
aro Suzuki®™| Hiermit verbunden sind auch Forderungen nach einem
menschlichen Theater, einem menschlichen Miteinander ohne das Aus-
nutzen von Hierarchien im Sinne einer ganzheitlichen und ganzkorper-
lichen Erfahrung von Musiktheater und dem Musiktheaterbetrieb, in

einer etwaigen Einheit von Kérper, Geist, Klang und Sein.

e Einsatz von Elektronik zur Verfremdung der Komposition, bzw. Sicht-

barmachtung von Unsichtbaren, wie bspw. Schallwellen etc.

e Die Auffiihrungen kénnen in Form eines Live Acts stattfinden, wobei
sich die Spieler, respektive Aktionsdarsteller wihrend der Auffiihrung
abwechseln, bzw. Zuschauer und Akteur die Rollen tauschen. Die Akti-
on findet somit nicht mehr auf der Biihne statt, sondern im szenischen
Raum — die Néhe zur Installation fallt hierbei besonders auf, bzw. die

Néhe zur live performed installation.

e Aus den genannten Angaben ergibt sich die zwanghafte Folgerung, dass
das Kammermusiktheater von John Cage kein Handlungstheater mehr
im klassischen Sinne ist und gibt damit nun endgiiltig die Bahn frei, fiir
ein assoziatives Theaterspektakel, so dass sich die Problematik des am
Text entlang Komponierens, wie von Verdi in oftmals nur schwer er-
traglicher Bravour vollzogen, von selbst erledigt und somit die Basis fiir
ein unmittelbares und direktes, vielleicht sogar ehrliches Musiktheater
legt, welches sich durch assoziative Prozesse selbst nahrt, bzw. durch
die Simultanitédt unterschiedlichster assoziativer Prozesse. Dadurch er-
ledigt sich auch der im zeitgenossischen Theater iiberhand nehmende
sinnentleerte Gebrauch von Requisiten und Biihnenbildelementen im

Operntheater von selbst.
e Synergetische Effekte stellen sich ein.

e Die Individualitdt des Zuhorers wird gewahrt, durch die selbst be-
stimmte Wahrnehmung, durch die oftmals freie Wahl der Durchschrei-

tung und Wegnahme innerhalb des theatralischen Raums, wo dieses

481ygl. dazu die detaillierten Ausfiihrungen in: Heiligendorff, Simone: Experimentelle Inszenierung von
Sprache und Musik, vergleichende Analysen zu Dieter Schnebel und John Cage, Freiburg im Breisgau
2002, S.129f.
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nicht moglich ist, durch die selektive Aufnahme bestimmter Klang-
quellen oder die bewusste Aufnahme der Verbindung zwischen Klang,

Zeit und der rdumlichen Dimension.

Das Theater eines Cage oder Schnebels stellt ungeheure Anforderun-
gen an Auffithrende, wie auch an den Zuhorer. Fiir den Auffiihrenden
stellt sich zunéchst einmal die Frage, nach der Realisierbarkeit der Par-
titur und den unterschiedlichen geforderten technischen wie sinnlichen
Fahigkeiten, auch in der Verdriangung des Konzertrituals, im Transfor-
mationsprozess der unterschiedlichen Materialien zur Auffithrungsreife
— wobei eine Auffithrungsreife, oder ein Auffiihrungsstandard sicherlich
nicht ohne weiteres definiert werden kann. Dies fiihrt zu einer Forderung
nach Ausbildungsstétten zur Erlangung der entsprechenden Kenntnis-
se, welche bspw. durch die Griindung von Opernstudios in der BRD
gegeben waren. Allerdings vollzog sich hierbei — woriiber noch zu spre-
chen sein wird — eine ungute Wandlung zu verdeckten Ausbildungs-
einrichtungen, um den nicht ausreichend qualifizierten Gesangs- und
Opernunterricht in der BRD unnoétigerweise auszudehnen, um einen
bestimmten und unbefriedigten Standard zu erreichen, wobei die ur-
spriinglichen Ziele, das Erlernen des Umgangs mit dem Experiment,
vollkommen aus den Augen verloren gegangen ist. Opernstudios haben
heutzutage oftmals nur noch den Sinn, Sdngern das ,(Gehen“ auf der
Biihne zu vermitteln und versdumte stimmtechnische Entwicklungen

nachzuholen.

Das Kammermusiktheater Cages kann als Experimentiermodell gese-
hen werden, fiir eine Demokratisierung des Theaterbetriebs — hierbei
muss allerdings grofte Vorsicht walten. In der kleinen und tiberschau-
baren Besetzung der Werke kann sicherlich ohne weiteres in Teams
ohne erkennbare Hierarchien gearbeitet und produziert werden, was
fiir den ,,grofen Opernbetrieb so nicht ohne Einschrénkungen gesagt
werden kann — allerdings kann das Kammermusiktheater als Beispiel
fiir Teilprozesse und einer sinnvollen Arbeitsteilung innerhalb des Ge-
samtprozesses gelten und fiir die Forderung nach einem menschlichen
Miteinander im Musiktheaterbetrieb.
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6.1.13.4 Mauricio Kagel als Komponist des instrumentalen Theaters

Nicht gerade als Antipode zu Cage oder Schnebel kann Mauricio Kagel ge-
sehen werden, vielmehr als bisweilen reaktiondrer Teilhaber am Ziel, das
Musiktheater neu zu gestalten. Mauricio Kagel agiert als Komponist fiir das
Musiktheater und seinen kammermusiktheatralischen Experimenten aus sei-
ner sehr spezifischen Herkunftssituation heraus. Er ist gebiirtiger Argentinier,
mit grofter Kenntnis des zu seiner kiinstlerischen Entwicklungszeit bestehen-
den Selbstverstiandnisses der Kunstszene. Kagel formuliert einen interdiszi-
plindren Ansatz, welcher im Gegensatz zur kulturellen Haltung Argentiniens
und dessen ,ununterbrochenen politischen Katastrophe'{™ steht. Trotz der
in Argentinien gemachten politischen Erfahrungen sind die Musiktheater-
kompositionen Kagels unideologisch, aber dennoch die Wirklichkeit, bzw. das
Theater seiner Zeit reflektierend, allerdings sensibler und zuriickhaltender als
bei Artaud, welcher durch die Einsetzung den Einsatz oftmals drastischer und
ungehemmter Wahrheiten, die Scheinhaftigkeit der Kunst und ihres dstheti-
schen Prinzips entlarven will. Kagel sieht die Geschichte auch in einer engen
Verwebung mit seiner eigenen Geschichte und Biographie nicht als innere
Notwendigkeit. Neben einem, wie von Matthias Rebstock formulierten ,kon-
stanten Reservoir von Grundmotiven‘{™)] lisst sich Mauricio Kagel nicht auf
auch ein bestimmtes Schema oder auf eine ihm eigene Stilistik beschranken.
Ein gewisser Konservativismus ist Kagel als Kiinstler und Komponist eigen.
Den Begriff vom ,instrumentalen Theater” fiihrt Kagel 1960 selbst ein. So
steht in seinem musiktheatralischen Werk das instrumentale Theater, einem
musikalischen, im klassischen Sinne verstandenen Operntheater, entgegen.
Gemeint ist hierbei eine Haltung gegen die Oper als Tréager von Handlung
und Handlungselementen. Kagel verlangt die Transformation des Instrumen-
talisten zum Schauspieler wihrend und durch eine Auffithrung und befindet
sich damit gar nicht so weit von den Forderungen Cages und Schnebels ent-
fernt. Natiirlich galt das kritische Interesse Cages einem Operntheater aus sei-

ner bestimmten amerikanischen Erfahrung heraus. Schnell weitet sich Kagels

482Kruze, Joseph (Hrsg.); Kliippelholz, Werner (Hrsg.): Lese Welten. Mauricio Kagel und die Literatur,
Saarbriicken 2002, S.68

483Rebstock, Matthias: Komposition zwischen Musik und Theater. Das instrumentale Theater von Mau-
ricio Kagel zwischen 1959 und 1965, Hofheim 2007, S.11f.
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Haltung auch auf den européischen Raum uns seinem Theater- und Opernbe-
trieb aus. Somit wird fiir Kagel die Wortkombination Instrumentales-Theater
zu einem Uberbegriff, bzw. Sammelbegriff fiir seine Reformansétze gegeniiber
dem orthodoxen Opernbetrieb und den klassischen Formen des Musikthea-
ters, welche auch unter anderem dadurch gezeichnet sind, dass sie iiber keine
Handlung verfiigen. Wobei ja in den vorangegangenen Kapiteln gezeigt wur-
de, dass eine Nicht-Handlung durchaus auch Handlung, allerdings in einem
iibertragenen Sinn als assoziative Handlung gekennzeichnet ist, welche aus

unterschiedlichen und sehr individuellen Griinden entstehen kann.

Die fiir das Kammermusiktheater relevanten Werke von Mauricio Kagel (wo-
bei die Auswahl in der musikwissenschaftlichen Literatur doch durchaus sehr
kontrovers diskutiert wird, auch in Bezug auf die Fragestellung, ob jene im
Folgenden genannten Werke iiberhaupt dem Musiktheater zuzuordnen sind,

beinhalten allerdings keinen Anspruch auf Vollstédndigkeit) sind:
e Sur Scénef‘izf](UA: 6. Mai 1962 im Funkhaus zu Bremen), ein kammer-

musikalisches {®°[Theaterstiick mit einer Auffiihrungsdauer von rund 50
Minuten, die Lange variiert vom FEinsatz der in der Montagetechnik
eingesetzten Tonbénder, welche fiir den Auffithrungszweck von Kagel
selbst prapariert und aufgenommen wurden. Die einzelnen Bander, va-
riieren in ihrer Lange von 18 Sekunden bis 18 Minuten. Zu den genann-
ten vorproduzierten Aufnahmen kommen als Instrumentarium noch
zwei (ausdriicklich als kleine bezeichnet) Fliigel, ausgewéhlte Streicher
und Cembalo sowie Schlagzeug und Elektronik. Das musikalische Ziel

der Komposition liegt in der Uberwindung der seriellen Kompositions-

484Gyr scéne ist das erste Werk unter der Bezeichnung ,Instrumentales Theater: ,Mit dem kammermu-
sikalischen Theaterstiick Sur scéne begriindete Kagel den von ihm seit 1963 so genannten Typus des
Instrumentalen Theaters, in dem Musikalisch-Klingendes, Sprachliches (hier ein Nonsens-Text iiber
Musik) und Gestisches sich verbinden und die Ausfithrenden (...) vom reproduzierenden Nachvoll-
zieher eines fixierten Noten- und Worttextes zum Mitvollzieher des einmaligen schopferischen Aktes
avancieren®, in: Ruf, Wolfgang, in: Musik in Geschichte und Gegenwart, Sachteil, Band VI, Kassel
1997, Sp. 1699

485 Vom Komponisten selbst als solches selbst bezeichnet, vgl. Partitur Litolff/Peters 1963, Nr. EPZ 59
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technind vielleicht auch in der Uberwinduner Cage immer
wieder vorgeworfenen ,Intentionslosigkeit” in der ,,Auseinandersetzung
um totale Determination , Zufall und Aleatorik® als ,subjektive Ent-
scheidungsfreiheit des Komponisten, in welcher sich die Krise der seri-
ellen Musik zu offenbaren scheint. Hier ist jener Punkt musikhistorisch
erreicht, an dem Kagel ansetzt. Neben den 3 Instrumentalisten agieren
auf der Biihne — besser im szenischen, oder respektive theatralisierten
Raum, noch ein Sprecher, ein Sénger und ein stummer Akteur. Eine
Handlung im Sinne einer dynamischen Entwicklung einer Fabel exis-
tiert nicht, eher findet eine situative Dramatik statt, in Form eines
fiktiven und situativen Vortrages {iber die Situation der européischen
Musik nach dem Zweiten Weltkrieg. Es handelt sich dabei um eine wir-

re, dadurch absurd komisch wirkendene Sammlung von Texten@, mit

486Mit den Errungenschaften der seriellen Technik ist das Ziel der Gestaltung von objektiv reiner Mu-
sik verbunden, gesdubert von einem iiberalterten Formenkanon, Verzicht auf Motivik, musikalische
Themen und der Kompositionen in klingenden T6nen, sich an der Exaktheit und Realitat der Natur-
wissenschaften orientierend. Zum Kernpunkt der seriellen Technik wird die Reduzierung auf den Ton
mit seinen elementaren Eigenschaften selbst. Innerhalb der seriellen Technik sind alle entstehenden
Parameter als gleich anzusehen, ohne bestimmte Uberordnungen. Der Mikrokosmos der einzelnen
Parameter gehen im Makrokosmos der gesamten Komposition auf. Dadurch werden bestimmte Hor-
gewohnheiten wie polyphone oder auch homophone Strukturen zugunsten eines Klangfeldes, oder
Klangpunkten negiert. Bis zum heutigen Tag ist die Fragestellung nach der Durchhérbarkeit, dem
erkennenden und nachvollziehbaren Horen, bzw. der Moglichkeit der Verstdndnis geblieben — wobei
sich doch auch die Frage artikulieren miisste, ist ein solches detailliertes Verstdndnis iberhaupt not-
wendig oder gar gewiinscht, ist das Nicht-Erfassen nicht vielleicht sogar Teil der Komposition — in
Bezug auf die ,Intentionslosigkeit, gemeint ist hiermit die assoziative Rezeption, nach Cage, kann
hier sicherlich von einem Prinzip und Mechanismus der Komposition gesprochen werden.

487 Der Nivellierung entgegenzutreten ist nur dann méglich, wenn Priideterminiertheit und Zufall weitge-
hend in ihre Grenzen gewiesen werden, wenn also eine héchstmogliche Ordnung durch Entscheidun-
gen wahrend des Komponierens erstrebt wird. Einzig so kann man individuelle, unverschwommene
Charaktere ausarbeiten und eine Musik entstehen lassen, die sich nicht mit der allzu billigen Rol-
le eines mehr oder weniger angenehmen, ténenden Tapetenmusters begniigt”, in: Ligeti, Gydrgy:
Wandlung der musikalischen Form, in: Die Reihe, Nr. 7, Wien 1960, S. 10

488 Frstaunlich ist hierbei, dass der Hérer auf ein TAuschungsmandver von Maurico Kagel hereinfillt,
wie Matthias Rebstock beschreibt in: Rebstock, Matthias: ,,Die Resultate widersprachen meinem In-
stinkt: gerade das wollte ich ...“. Zum Kompositionsprozess im Instrumentalen Theater von Mauricio
Kagel, in: Taddy, Ulrich (Hrsg.): Mauricio Kagel, Musik-Konzepte 124, Miinchen 2004, S. 29f., nach-
weist, dass es sich bei keinen der verwendeten Textfragmenten um einen Text iiber Musik nach 1950
handelt, damit verkehrt Mauricio Kagel die Situation und fiihrt zu einer sich ergebenden Aktua-
lisierung, die Quellen sind: ,Nicholas Slonimsky Lexicon of musical invective, Coleman-Ross 1953,
Ehrhart Ermatinger: Bildhafte Musik, Tiibingen 1928, Jacques Handschin: Toncharakter, Ziirich
1948. Dazu kommen zahlreiche Zitate aus der Zeitschrift Melos aus den Jahren 1926-28 und ein
Zitat aus Riemanns Grundlagen der Musikésthetik, Band VII“, a.a.O.
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deutlichem Bezug auf die musikalische Situation der Zeit — aus dieser
Collage heraus entsteht eine deutliche Kritik an der Musik der Zeit,
wie auch am Musikbetrieb: ,Dekomposition des Musikbetriebs {7

e Antithese (Urauffiihrung am 23. Juni 1963 im Kolner Schauspielhaus),
ein ,,Spiel“@ fiir Darsteller und ,6ffentlichen Kléngen‘@(gemein‘c sind
dem Publikum bekannte Situationen aus dem o6ffentlichen Raum, bspw.
Reaktionen auf dem Fuftballplatz oder bei Parteiveranstaltungen etc.)
und elektronischen Kléngen fiir eine sehr knapp gehaltene Besetzung
von maximal 2 Akteuren. Es handelt sich bei diesem Spiel um eine
Collage aus einem Aktionspart und einem musikalischen Spielpart, wo-
bei die Musik von Band kommt. Die vorproduzierte Musik von Band
betrdgt 9 Minuten 39 Sekunden, die vorgegebene Mindestdauer der
szenischen Aktion mindestens 5 Minuten und 30 Sekunden. Szenische
Handlung findet zeitgleich mit musikalischer Komposition iibereinander
gelagert statt. Der/die Akteur/e hat/haben unterschiedliche Aktionen
zu vollziehen, welche genau vom Komponisten festgelegt sind — hierbei

ergeben sich Reaktionen auf die Musik und andersherum.

e Match (Urauffiihrung am 22. Oktober 1965 beim Sender Freies Ber-
lin). In Match — einem , Sportstiick®, vollzieht sich auf atemberaubende
Art und Weise die Wandlung des Instrumentalisten zum Akteur, d.h.
die vollkommene Einbeziehung des ,Orchesterparts” in die szenische
Auffithrung, die Verschmelzung zwischen Klang und Szene, dem , End-
ziel“ von Musiktheater. Komponiert ist das Werk fiir zwei Cellisten
und einem Schlagzeuger, welche neben ihren Instrumenten auch diver-
ses Schlagzeug zu bedienen haben und als Akteure in Aktion treten.
Die Auffithrungsdauer betriagt ca. 20 Minuten. Die szenischen Aktionen
der Akteure sind in der Partitur notiert und erlauben nur ein geringes
Maf an Freiheit. Von Interesse sind bei dieser kammermusiktheatrali-

schen Komposition nicht allein die musikalischen Ereignisse, oder das

489Rebstock, Matthias: ,Die Resultate widersprachen meinem Instinkt: gerade das wollte ich ... Zum
Kompositionsprozess im Instrumentalen Theater von Mauricio Kagel, in: Taddy, Ulrich (Hrsg.):
Mauricio Kagel, Musik-Konzepte 124, Miinchen 2004, S. 29

490yg]. Eintrag in die Partitur, in: Litolff/Peters 1965, Nr. EPZ 58

4913.2.0.
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szenische Spiel, sondern eben genau jene entstehende Simultanitét vom

Einklang von Szene und Musik.

e Das Hauptwerk fiir das Kammermusiktheater von Mauricio Kagel aber
ist sicher das am 25. April 1971 an der Hamburgischen Staatsoper
uraufgefithrte Werk Staatstheater, eine szenische Komposition, welche
aus einem Zyklus von 9 unterschiedlichen musiktheatralischen Kom-
positionen besteh@, welche ohne Handlung unabhéngig voneinander
in beliebiger Reihenfolge gespielt werden kénnen@. Das Ensemble ist
unterschiedlich grof besetzt und wechselt von Szene zu Szene, bzw.
auch innerhalb der vorproduzierten Bénder. Neben Sénger/Innen wir-
ken auch nichtprofessionelle Ténzer/Innen mit. Provozierend betrach-
tet Kagel — dhnlich wie in Sur scéne den Musikbetrieb an sich, hier den
Theaterbetrieb. Eine spezifische Doppeldeutigkeit des Begriffs Staats-
theater wird schnell deutlich, zumal einmal der Theaterbetrieb gemeint
ist, aber auch die staatliche Institution gemeint, in ihrem Bezug zur
Gesellschaft und einem etwaigen musiktherapeutischen AnsatzPEl» das
beidseitige Spiel zwischen Akteuren und Betrachtern, zwischen demo-

kratisch gewahlten Vertretern und ihr Mit-/bzw. Gegeneinander zur

492Das Werk gliedert sich in: 1. Repertoire (szenisches Konzertstiick), 2. Einspielungen (Musik fiir Laut-

493

sprecher), 3. Ensemble (fiir 16 Stimmen), 4. Debiit (fiir 60 Stimmen), 5. Saison (Sing-Spiel in 65
Bildern), 6. Spielplan (Instrumentalmusik in Aktion), 7. Kontra-Danse (Ballett fiir Nicht-Ténzer),
8. Freifahrt (gleitenden Kammermusik), 9. Parkett (konzertante Massenszenen). ,Eine durchgehen-
de Handlung fehlt ebenso wie eine in sich geschlossene Partitur, denn die Szenen sind aus einem
Reservoir von hundert moglichen Aktionen gestaltet, die auf losen, meist nur von einem kurzen
Notentext begleiteten Partiturskizzen beschrieben werden. Konstruktionszeichnungen geben an, wie
die Spieler mit verschiedensten Instrumenten behdngt werden sollen. Thematisiert werden Gesten
und Haltungen, die jedoch aus einem konkret inhaltsbezogenen, situationsbedingten Kontext her-
ausgelost werden®, in: Kager, Reinhard: Experimetelles Musiktheater: Von John Cage und Mauricio
Kagel bis Helmut Lachenmann, in: Mauser, Siegfried (Hrsg.): Zwischen Ankniipfungs- und Radika-
lisierungstendenzen (2. Jahrunderthélfte), in: Leopold, Silke: Geschichte der Oper, Bd. 4, Laaber
2006, S. 394

von Maurcio Kagel ausdriicklich gefordert.

494 Sie wissen, dass ich unsere Gesellschaft als eine institutionalisierte Krankheit in Permanenz betrachte.

Und die Krankheit, an der die Gesellschaft leidet, ist die Gesellschaft selbst; denn sie regeneriert sich
nicht auf eine bessere Gesellschaft hin, sondern sie reproduziert Krankheit, indem sie sie mit krank
machenden Mitteln zu kurieren versucht. Sie verabreicht gleichsam Narkotika zur Linderung. Deshalb
miissen wir meiner Meinung nach durchaus erkennen, dass wir alle kranke Menschen und Teil einer
kranken Gesellschaft sind®, in: Geck, Martin: Musiktherapie als Problem der Gesellschaft, Stuttgart
1973, S. 43, in: Zarius, Karl-Heinz: Staatstheater von Mauricio Kagel. Grenze und Ubergang, Wien
1977, S. 75f.
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Wiéhlerschaft. Hierbei diskutiert Kagel szenisch-musikalisch die Fra-
gen nach Rollen und ihre unterschiedliche hierarchische Aufgliederung
zueinander, respektive untereinander und zeigt somit ,yverborgene Ab-
surditdten und einen ein Theaterfundus als Arsenal abgetakelter Phan-
tasmagorien‘uf — eine Offnung und Ubertragung des Mikrokosmos
zum Makrokosmos und seine gegenseitigen Verschrankungen: ,In den
Ritzen spukt der Unsinn, der Apparat treibt seine makabren Spéfse;
der Schein triigt. Mauricio Kagel, immer schon mit dem Theater be-
fasst und zu diesem tendierend, kennt die Schlingen und Konflikte des
Betriebs ebenso wie die Abgriinde und Untiefen des Repertoires und
seiner Darstellung. Seine Analyse setzt der Oper keinen Kranz auf, son-
dern betrachtet jene zynisch und deckt Ungereimtheiten der Gattung
auf. Gerade weil es ihm ums Theater zu tun ist, begniigt Kagel sich
nicht mit unverbindlicher Parodie, die sich allgemeinen Schenkelschla-
gen@icher sein kann . Er seziert unbarmherzig und kaltschniuzig
den zu diskutierenden Gegenstand und listet dessen Defekt auf. Damit
wendet sich Kagel gegen samtliche Vertreter der Nachkriegsavantgarde
und zeigt nochmals deutlich die ,Verlogenheit” der biirgerlichen Oper

auf, wie sie sich unter anderem in der Literaturoper priisentiert™]

e Pas de cinqg, Camera oscura, Himmelsmechanik aus dem Jahre 1965
sind wohl die radikalsten Umsetzungen im Sinne des instrumentalen
Theaters von Mauricio Kagel — ihnen liegt die absolute Dekomposition
zu Grunde, fast bahnt sich hier eine wiederum neue Art von Kammer-
musiktheater den Weg. Kagel arbeitet mit nicht-klingendem Material
und fithrt damit die Dekomposition, das Ergebnis von Nicht-Klang zu
einem neuen Hohepunkt. Dahinter verbirgt sich die Vorstellung einer

musikwissenschaftlichen Akzeptanz des klingenden wie auch des nicht

4957 arius, Karl-Heinz: Staatstheater von Mauricio Kagel. Grenze und Ubergang, Wien 1977, S. 7

496yo], als Gegenbeispiel dazu: Die Sternstunden des Joseph Bieder von Otto Schenk

497 Adorno bringt die Problematik in seiner Schrift Biirgerliche Oper auf den Punkt: ,Die Oper wird
beherrscht vom Element des Scheins, wie Walter Benjamins Asthetik es in Gegensatz zu dem des
Spiels geriickt hat. Der Ausdruck Spieloper fiir eine Sondergattung bezeugt gerade den Primat des
Scheins, indem er als Charakteristikum hervorhebt, was sonst zuriicktritt. Die Opernkrise ist erreicht,
weil die Form ihres Scheins sich nicht entdufern kann, ohne sich selbst preiszugeben, und es doch
wollen muss“, in: Adorno, Theodor-Wiesengrund: Biirgerliche Oper, in: Gesammelte Schriften, Bd.
16, hrsg. Von R. Tiedemann, Frankfurt 1978, S. 25
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klingenden Materials sowie die Verwendung von Collagen aus heteroge-
nen Mitteln und Materialien (musikalisches Material, Licht, Sprache,
Bilder, Farben etc.) in Schichtungen. Dies beinhaltet auch die For-
derung nach Akzeptanz einer nicht zwingenden Definition von Aus-
druckscharakteren und die Akzeptanz von Instrumentalwerken nach
Paradigmen der Performance mit integrierter , Biihnenhandlung®: ,,Als
Komponist sehe ich mich in zunehmendem Mafe dem nicht klingenden
Material verpflichtet. Darin sehe ich keinen Ersatz fiir das eigentliche
Komponieren, sondern im Gegenteil die Bestatigung, dass von den Be-
griffsdefinitionen, die im Lexikon fiir das Wort ,Komposition“ stehen,
y2Zusammensetzung und ,Mischung® ebenso bewusst zu akzeptieren
sind wie die iibliche Tonsetzung{™%]

6.1.14 Zusammenfassung Experimentelles Musiktheater und die

Einflussnahme der Medien auf das Kammermusiktheater

Kagel gelingt es in seinem instrumentalen Kammermusiktheater, die thea-
tralischen Aktionen der Instrumentalisten sichtbar zu machen in , Aktionen
und Spielgesten‘{™] Kagels Ziel ist es also sichtbar zu machen, ,was erst
seit hundert Jahren durch Architektonik der Opernhéuser in Orchestergra-
ben verbannt wurde: die Interaktion der Instrumentalisten, (...) welches das
Gestische (...) stark einbezieht und zugleich in Beziehung zu einer Musik
steht, die visuelle Komponenten enthilt % somit findet eine Versinnlichung
und Visualisierung von nicht Vorhandenem oder szenisch Gefordertem durch
die Musik statt: Requisitengrofe, Raumkonstellationen etc. — dhnlich, wie
es Grotowski in seiner Theorie ,Fiir ein armes Theater (1965)¢ fordert™]

498 Mauricio Kagel anlisslich der Urauffiihrung von Pas de cinq 1966, als Zitat von Schnebel, in: Schne-
bel, Dieter: Mauricio Kagel. Musik, Theater, Film, K&ln 170, S. 141, in: Rebstock, Matthias: ,Die
Resultate widersprachen meinem Instinkt: gerade das wollte ich ...“. Zum Kompositionsprozess im
Instrumentalen Theater von Mauricio Kagel, in: Taddy, Ulrich (Hrsg.): Mauricio Kagel, Musik-
Konzepte 124, Miinchen 2004, S. 45

499Kager, Reinhard: Experimentelles Musiktheater: Von John Cage und Mauricio Kagel bis Helmut
Lachenmann, in: Mauser, Siegfried (Hrsg.): Zwischen Ankniipfungs- und Radikalisierungstendenzen
(2. Jahrunderthéilfte), in: Leopold, Silke: Geschichte der Oper, Bd. 4, Laaber 2004, S. 394

5003.2.0., S.394

501 Wir sonderten nach und nach alles aus, was uns iiberfliissig erschien, und stellten fest, dass Theater
ohne Schminke, ohne Biihnenbild und Kostiim in verselbststdndigter Form, ohne abgeteilte Biihne,
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Sogar ,Mimik und Gestik werden einem kompositorischen Willen unterge-
ordnet'P"| - Kagel vollzieht dabei eine eigenartige Verbindung der Theater-
asthetik Cages mit seiner eigenen, entsteht das gleichberechtigte Zusammen-
spiel zwischen Publikum und Instrumentalisten: ,,Das neue Musiktheater ist
nicht eine durch Stil festgelegte Form des Theaters neben anderen, sondern
die Anwendung musikalischen Denkens auf das Theatralische. Wort, Licht
und Bewegung werden in vergleichbarer Weise wie Tone, Klangfarben und
Tempi artikuliert. Es handelt sich also zunéchst um eine Musikalisierung der
Darstellungsformen und der Beziehung zwischen den Spielern untereinander.

Hier wird weder vorgetduscht noch beschrieben und kaum erzihlt“P%]

Die von Cage, Schnebel und Kagel vollzogenen kammermusiktheatralischen
Experimente haben als Folge eine neue Offnung des Musiktheaters fiir Stro-
mungen der Zeit zur Folge. Als Ergebnis ist eine Polystilistik und eine mul-
tifunktionalen Asthetik entstanden, hin zu einer Defunktionalisierung von
Kunst und Musiktheater. Dies fiihrt in Extrembereiche und zum Teil zu ei-
ner volligen ,alles-ist-machbar” Haltung, unterstiitzt auch durch den Eingriff
neuer Medienformen, wie Film, Videoart und Internetkunst sowie Pop Art,
New Age, Formen des Rituals und der Minimal Music. Grenzen zwischen mu-
siktheatralischen Ausdrucksformen und Formen der bildenden Kiinste verwi-
schen, Performance, Happening und Event befruchten sich gegenseitig und

treiben sich zu immer neuen dsthetischen Stilexperimenten und Ergebnissen.

ohne Beleuchtung und Gerduschkulissen usw. stattfinden kann. (...) Wir entdecken dabei, dass der
Schauspieler eine theatergeméfte Verwandlung von einem Typ in einen anderen, von einem Charakter
in einen anderen, von einer Gestalt in eine andere vollziehen kann — vor den Augen des Publikums —
auf eine arme Weise, nur durch seinen Kérper und die Kunst, mit ihm umzugehen. Die Komposition
eines gestalteten Gesichtsausdrucks, fiir den der Schauspieler seine eigenen Muskeln und inneren Im-
pulse verwendet, befihigt zu einer erstaunlichen theatralischen Verwandlung, wéhrend die von einem
Maskenbildner préaparierte Maske nur Vortduschung bietet. Desgleichen kann ein Kostiim ohne eige-
nen Wert, das nur durch die Verbindung mit dem Publikum verwandelt werden, kann kontrastieren
mit der Funktion des Schauspielers usw. Die Eliminierung der bildnerischen Elemente, die ein Eigen-
leben fithren (das heifft, noch etwas aukerhalb dessen reprisentieren, als wofiir der Schauspieler sie
gebraucht) fiihrt zur Erschaffung der elementarsten und sinnfélligsten Objekte durch den Schauspie-
ler selbst. Er verwandelt durch genaue Gestenfiihrung den Fufboden in ein Meer, den Tisch in einen
Beichtstuhl, ein Stiick Eisen in einen Partner aus Fleisch und Blut(...)", in: Grotowski, Jerzy: Fiir ein
armes Theater (1965), in: Braunbeck, Manfred: Theater im 20. Jahrhundert. Programmschriften,
Stilperioden, Reformmodelle, Hamburg 2001, S. 416f.

502anders als bei Cage

503K agel, Maurico: Vom Selbstverstindnis und von den Aufgaben des Kiinstlers, in: ders., Worte iiber
Musik. Gespréache, Aufsdtze, Reden, Horspiele, Miinchen 1991, S. 151-157
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Als gemeinsam scheinbares Ziel konnen hier die Aspekte gelten, dass Alltags-
leben und Sein mit den Formen der Kunst korrespondieren kénnten, der Ver-
such Realitdt und Kiinstlichkeit mit Vision und Utopie in Zusammenklang
zu bringen. Dieser Ansatz der Uberwindung der klassischen Theateristhetik
vollzieht sich durch die Negierung der durch das klassische Theater und seiner
Asthetik gesetzten Grenzen, den Zuschauer und Darsteller zu verbinden, die
Trennung zwischen Biihne und Zuschauerraum aufzuheben, wie von bspw.
auch bereits von Artaud®¥pder bspw. Moholy-Nagy"™| gefordert. Natiirlich
stellt sich in zunehmenden Mafe die Frage, was bleibt vom Kunstwerk, vom
Musiktheater noch ﬁbri@ Eine Antwort ist nur schwer zu geben, besteht
doch das Kunstwerk zukiinftig nur noch in der Auffithrung selbst, welche im
Voraus nicht als fixiert oder in einer bestimmten Art und Weise gestaltet
angesehen werden kann und einem permanenten Paradigmenwechsel ausge-
setzt ist (je nach Auffiihrung. Weitere Vorreiter fiir diese offene Form des
Musiktheaters (welches sich in der Kammeroper formiert), sind neben Cage,
Schnebel und Kagel auch die Kiinstler Beuys und Warhol. Beuys pragte den
Begriff | Seelenton”, was bedeuten soll, dass neben den offensichtlich wahr-
nehmbaren Kldngen auch unbewusst wahrnehmbare existieren, wie Stille und

Gerausch in der ,physischen Abwesenheit von Ténen“@existieren. Zahlrei-

SWir schaffen die Biihne, wie Zuschauerraum ab. Sie werden ersetzt durch eine Art von einzigem
Ort ohne Abzdunung oder Barriere irgendwelcher Art, und dieser wird zum Theater der Aktion
schlechthin. Zwischen Zuschauer und Schauspiel, zwischen Schauspieler und Zuschauer wird wieder
eine direkte Verbindung geschaffen werden, denn der im Zentrum der Handlung befindliche Zuschau-
er wird von ihr umhiillt und durchzogen. Diese Umbhiillung riihrt von der Gestalt des Zuschauerraums
her, in: Artaud, Antonin: Das Theater und sein Double. Das Théatre de Séraphin, Frankfurt 1969,
S. 95f.

505 Eine weitere Bereicherung wire es, wenn die Isolation der Biihne aufgehoben wiirde. Im heutigen

Theater sind BUHNE UND ZUSCHAUER zu sehr voneinander getrennt, zu sehr in Aktives und
Passives geteilt, um schopferisch Beziehungen und Spannungen zwischen den beiden zu erzeugen.
Es muss endlich eine Aktivitéit entstehen, welche die Masse nicht stumm zuschauen lésst, sich nicht
nur im INNERN erregt, sondern sie zugreifen, mittun und auf der hoéchsten Stufe einer erlsenden
Ekstase mit der Aktion der Bithne zusammenfliefsen 1dsst. (...) Selbstversténdlich ist zu einer solchen
Bewegungsorganisation die heutige Guckkastenbiihne nicht geeignet”, in: Schlemmer, Oskar; Moholy-
Nagy, Laszlo; Molnar, Farkas: Die Bithne im Bauhaus, Mainz 1965, S.46f.

506Ramon Barce antwortet auf jene Fragestellung: ,,Allein ein Zeichen, ein Hinweis auf die Existenz, der

gleichzeitig die einzige Verkorperung ist“, in: Barce, Ramoén: Offene Musik. Vom Klang zum Ritus,
in: Becker, Jirgen (Hrsg.); Vostell, Wolf (Hrsg.): Happenings — Fluxus, Pop Art, Nouveau Réalisme,
Reinbek 1965, S. 149

507Vent, Helmi: Spielarten und Ereignisparameter im Experimentellen Musiktheater — am Beispiel einer

TanzMusik TheaterWerkstatt, in: Klein, Gabriele (Hrsg.); Sting, Wolfgang (Hrsg.): Performance.
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che Installationen oder performative Veranstaltungen von Beuys fanden in
der Engfiihrung zwischen szenischer Darstellung und plastischem Ausdruck,
bzw. einem instrumentalen Charakter statt. Beuys betitelt diese Happenings

auch als das ,Konzertieren unterschiedlicher Elemente ™

Die fiir das Kammermusiktheater erstaunlichen Neuerungen von Cagel, Schne-
bel und Kagel werden in Folge von anderen Komponisten aufgegriffen und
fortgefiihrt, variiert und multipliziert, was zu einer nahezu uniibersichtlichen
Vielfalt von Formen und Konzepten das Kammermusiktheater betreffend
fiihrt — auch in der Kombination mit den oben erwdhnten multimedialen
Errungenschaften, bspw. bei Komponisten wie Harrison Birtwistle, Giorgio
Battistelli, Elliott Carter, Peter Eotvos, Heinz Holliger , Nicolaus Huber,
Henri Pousseurs, Salvatore Sciarrino, Steve Reich, Adriana Holszky (bspw.
Monolog fiir Frauenstimme und Pauke, 1977, ein Klangfarbenexperiment der
menschlichen Stimme), Olga Neuwirth und zahlreichen anderen Vertretern
bis hin zur Gegenwartsavantgarde (mit einer gewissen Irritation in der Ge-

staltung und Bedeutung von theatralischen Kompositionen in den 70ern).

Das Musiktheater der Gegenwart, mit seinem aus den Errungenschaften der
kammermusiktheatralischen Ereignisse gespeisten Formenkanon, erscheint in
schrillem Gewande einer eventsiichtigen Konsumgesellschaft und vermark-
tet sich den Effekt erhaschend bis zur Selbstaufgabe und Eigenkarikatur,
wahrend das Musiktheater Anfang des 20. Jahrhunderts noch als ,Greis im
grauen Gewande‘P%huftrat. Darin zeigt sich auch das geéinderte Publikums-
verhalten und einer damit enstehenden neue Art von Orientierung an der
Publikumsgunst — der Kampf um das Publikum hat begonnen. Besonders
deutlich wird dies auch an der zunehmenden ,Festivalisierung* der Kammer-
musiktheaterformen und ihrer auch musikalischen Anbiederung an einen weit
geficherten Zeitgeschmack, der zum Ausdruck einer kurzlebigen Zeit und ih-
rer sich immer schneller transformierenden asthetischen Prozesse wird, soweit
iiberhaupt noch von &sthetischen Modellen gesprochen werden kann, an de-

ren Stelle oftmals eine irre Bilderflut gesetzt worden ist. Nicht mehr das

Positionen zur zeitgenossischen szenischen Kunst, in: Klein, Gabriele (Hrsg.); Brandstetter, Gabriele
(Hrsg.): TanzScripte, Bd. 1, Bielefeld 2005, S. 153

508 ititert nach a.a.O., S. 154

509Vg]. Wagner, Richard: Walkiire, 1. Akt
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Werk an sich oder die Ausfiihrenden stehen im Mittelpunkt des Geschehens,
sondern die Auffithrung (und vor allem der Event um die Auffiihrung) und
ihre szenische Umsetzung und eine am Skandal gemessene Regie, die sich in
ihrer Umsetzung am Postulat der Postmoderne orientiert und das Werk als
solches nicht mehr ernst nimmt und sich schlieflich in das ,Immer-Wieder-
Erzahlen ausgedienter und ausgedeuteter Opernstoffe fliichtet, anstatt die
Situation der Gegenwart in Werken der Gegenwart zu erzahlen oder assozia-
tiv zu vergegenwartigen. Innovative Impulse — zumeist auch als kammermu-
siktheatralische Form offenbart, kommen aus dem die Wahrnehmungsstra-
tegien verdndernden Medientheater oder Medienmusiktheater — eine Trenn-
linie ist nach der Entwicklung und Formierung der performativen Asthetik
und ihrer allgemeinen Giiltigkeit seit Cage, nicht mehr eindeutig zu ziehen.
Experimentierbiithnen fiir den Medieneinsatz sind entstanden, beispielsweise
in Bonn in der Bundeskunsthalle oder durch die Einrichtung des ZKM in
Karlsruhe{m_vl. Susanna Partsch@]sieht die Durchdringung von kiinstlerischen
Prozessen mit anderen Medien als einen alten Prozess an und vergleicht je-
nen mit der mittelalterlichen Buchmalerei, wo sich eine Verbindung zwischen
Wort und Bild ergeben hat und damit weiteren Entwicklungsschiiben Vor-
schub geleistet hat, bzw. jene erst ermoglicht hat, wie bspw. die Erfindung
der Kunst des Buchdrucks. Die gegenwértigen Stromungen der Medienkunst
haben den Beieffekt, dass die Kunst dadurch omniprésent geworden ist, sich
Leben und Kunst tatsdchlich auch im Alltag verbunden haben. Beim Me-
dieneinsatz im Kammermusiktheater kann eine interaktive Medienkunst oder
Musiktheaterinstallation entstehen, wobei der Dekonstruktionsprozess in Be-
zug auf sdmtliche verwendete Materialien sich noch einmal ,yerscharft, bzw.
noch lange nicht an seinem Ende angekommen ist. Auch hier wieder die klare
Abgrenzung von der Konvention und dem klassischen Theater. Auch hier er-
scheint die ,,Konzentration auf die Textvorlage des Autors und der darin ver-
wurzelten psychologische Charakterbau“@als veraltet und langst iiberholt.

Mona Sarkis argumentiert unter Zuhilfenahme eines militanten Wortschatzs

510Mit Auffiihrung kammermusikalischer Werke von Steve Reich, Paolo Chagas, Klaus Lang etc.

51 Partsch, Susanna: Die 101 wichtigsten Fragen. Moderne Kunst, Miinchen 2005, S.64f.

512Garkis, Mona: Blick, Stimme und (k)ein Korper. Der Einsatz elektronischer Medien im Theater und
in interaktiven Installationen, Stuttgart 1997, S.12
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den Einsatz von neuen Medien im TheateiP"hls einen ,Kreuzzug gegen Psy-
chologisierung und Repréisentationsmechanik“[m_z]. Das alte Material erhalt
dadurch die Moglichkeit zur Vervielfaltigung und Simultanitit, damit als
zur einer neuen Form der Verfremdung und Umdeutung und kann als ,Waffe
gegen einlullende, geschlossene Kompositionen proklamiert werden, (...) sie
bis an die Grenze zur Akausalitit aufsplittern‘’™®l Der Einsatz von neuen
Medien kann den klassischen Biihnenraum als Teil eines groffen Ganzen, als
einen Ausschnitt entlarven und weitere, unzéhlige Welten, Simultan- und
Parallelwelten schaffen und damit den Ausdruck und dsthetischen Gehalt in
eine kosmologische Vielfalt steigern — welche nicht mehr zu fassen und als
Sinnzusammenhang allerdings auch nicht mehr zu begreifen sein diirften. Die
Wandlung des Zeit-Raum-Verhéltnisses wird noch mal verstirkt, da bspw.
,Projektionen zeitliche und raumliche Distanzen nicht nur {iberwinden, son-
dern auch neu zusammenstellen, d.h. entgrenzen kénnen‘P™ Trotzdem kann
der Einsatz von Medien auf der Musiktheaterbiihne oder im Spielraum fiir
neue Wahrnehmungsimpulse oder eine Neuartigkeit von Empfindung sorgen
— durch die Konfrontation der unterschiedlichen Materialien, aber auch durch
die Fragestellung nach einer Kompatibilitat von Alt und Neu@. Die Relatio-
nen von aktuellem Sein und Simulation werden fliekend und manipulierbar —
ein permanenter Akt der Téuschung tritt an an die Stelle der Illusionsbiihne
— somit konnte der Einsatz von Medien in der Kammoper, wie oft praktiziert,
zu Darstellung einer permanenten Deutung des Platonschen Hohlengleichnis
werden: ,Man sitzt also in dunkler Hohle auf kartesischen (...) Stithlen und
betrachtet riesige Schatten, die sich auf leuchtender Wand laut sprechend und
groftsprecherisch bewegen. Hoch iiber den Kopfen und weit hinten im Riicken
befindet sich eine Maschine, welche diese Schatten an die Wand wirft. (...)
Trotzdem dreht man aber nie den Kopf nach hinten, um sich, wie der ge-

fesselte Platon, zur Wahrheit zu wenden. Man ist vom Kinoprogramm und

5133.2.0., S.11f.

5143.2.0., S.12

5153.2.0., S.12

516 Gehse, Kerstin: Medien-Theater: Medieneinsatz und Wahrnehmungsstrategien in theatralen Projek-
ten der Gegenwart, Wiirzburg 2001, S.3

,Die Frage: Kann denn dieses Medium Computer je kompatibel sein mit dem uralten Theater”, in:
Wesemann, Arnd: Tendenzen der Mediatisierung von Theater, in: Weber, Richard: Politik im freien
Theater. Eine Dokumentation, Bonn 1997, S.19f.

517
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von den iibrigen Programmen, welche die Massenkultur ausmachen, dazu
programmiert, die scheinhaften Gotter an der Wand fiir wahrscheinlich zu
nehmen. Die Tatsache, dass der Film die Kunstform der Gegenwart ist, ist
also nicht nur aus ihm selbst zu erklaren, sondern unsere ganze Kultur pro-
grammiert uns dazu, ihn als Schein des Wahren zu akzeptieren“[m_—g]. Hierbei
wird auch das Material der Sprache einem Bedeutungspluralismus unter-
worfen, welcher aus der Diskrepanz zwischen menschlicher Artikulation und
elektronischer Verzerrung, bzw. dem Gegeniiber von elektronischer Sprache
und digitalen Sprachen, wie auch Programmiersprachen entsteht. Dies allein
kann sicherlich nicht als etwas vollkommen Neues gewertet werden, haben
doch Komponisten wie Nono, Ligeti und Cage, dafiir den Grundstein ge-
legt — im Bereich des Einsatzes von Film auf dem Theater, gab es bereits
in den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts Vorlaufer bei Meyerhold, Piscator
und Eisenstein. Aber trotzdem erfolgt das Verstdndnis von Sprache und ihrer
Bedeutungsinhalte neu in einer Art von absoluter assoziativer Neubewertung
und gleichzeitiger ,Zerlegung, Neuzusammensetzung und Manipulation der
GeriitebausteineP™] Aus einer kritischen Distanz heraus, kann hierin auch
die Negierung von menschlichem Sein gesehen werden und seiner zentralen
Position in seinem Kosmos des Denkens und Handelns. Die Verbindung und
Kommunikation zwischen menschlicher Sprache und elektronischer Sprache
und Nicht-Sprache, bzw. nicht artikulierter Sprache, fithrt zu einem ejakulati-
ven Sprachenwirrwarr und dessen assoziativer Deutung und Empfindung®]
Man konnte auch von einer physischen Entkérperung des Musiktheaters spre-
chen, der Mensch verschwindet zu Gunsten mehrdimensionaler Medien, wenn
man von der These ausgeht, dass das Theater, wovon sich auch die Kammero-
per nicht freimacht — auch Kagel entwickelt kein ,,entmenschlichtes” Theater,
sondern die Integration des Instrumentalisten in den Auffithrungsapparat,

die Gegenwart von lebendigen Korpern im szenischen Aktionsraum bedarf,

S18Fusser, Vilém: Gestern. Versuch einer Phiinomenologie, Frankfurt am Main 1994, S.120, in: Gehse,
Kerstin: Medien-Theater: Medieneinsatz und Wahrnehmungsstrategien in theatralen Projekten der
Gegenwart, Wiirzburg 2001, S.5

5193.2.0., S.13

520 Das Theater ist zusammen mit der gesprochenen Sprache das #lteste Medium iiberhaupt. Der Com-
puter dagegen, denken wir wenigstens, ist das jiingste aller Medien“, in: Wesemann, Arnd: Tendenzen
der Mediatisierung von Theater, in: Weber, Richard: Politik im freien Theater. Eine Dokumentation,
Bonn 1997, S.19f.
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zumal auch davon der Interaktionsrahmen zwischen Zuschauer und Akteur
abhéngen diirfte. Einen weiteren Hohepunkt in der Darstellung von , Nicht-
Sprache“ kann Alvin Luciers Kammermusiktheater Music for Soloperformer
for enormously amplified Brain Waves and Perscussion aus dem Jahre 1965
gesehen werden, wobei durch EEG-Elektroden auf der Kopfhaut die kérperei-
genen Elektroprozesse durch Alphawellen im menschlichen Gehirn sichtbar

gemacht werden und in Klang umgesetzt werden.

Die genannten Erscheinungen riicken das mediale Musiktheater durchaus in
Richtung des Ausstellungscharakters der Installation, obwohl auch im Kam-
mermusiktheater durchaus ein Akt der Interaktion erzielt werden kann, wenn
es dem Besucher, oder auch dem Akteur freigestellt ist, ein in der Regel fest-
gelegtes Programm oder aber auch ein nach dem Zufallsprinzip agierenden
Programm, frei zu bedienen und damit Einfluss zu nehmen auf den Fortgang
des Werks, der Performance oder der Komposition (der Kammermusikthea-
terauffithrung). Dies geschieht bspw. ganz konkret in der ,Kammerinstalla-
tion“ Truth in Clouds von Nicolas Collins, in welcher der Besucher durch
das Bewegen eine Glases auf einem Tisch Kldnge und Gerdusche im Raum
gestalten kann oder aber die Veranderung des Raumklangbildes durch das

Bewegen des Besuchers im kammermusiktheatralischen RaumP>]

Fiir die Kammeroper erscheinen also verschiedene Aspekte des medialen Mu-

siktheaters von Bedeutung zu sein:

e der interaktive Aspekt, dargeboten durch einen ,Feedback-Prozess”, wie
ihn Barbara Barthelmes als einen Prozess beschreibt, ,wenn die Ergeb-
nisse des Gestaltungsprozesses im Rahmen eines definierten Systems
auf den Verursacher zuriickkommen und beide einer gegenseitigen Be-
einflussung und Wandlung unterliegen‘???sowohl bezogen auf den Ak-

teur oder Instrumentalisten, wie auch auf das Publikum.

921Vg], Murmurring Fields von Wolfgang Strauss und Monika Fleischmann. Interessant ist hierbei die
Tatsache, dass Murmurring Fields seinen Ursprung nicht in einem musiktheatralischen Anlass hat,
sondern die Folge eines Experimentes am Institut fiir Medienkommunikation der Gesellschaft fiir
Mathematik und Datenforschung ist.

522Barthelmes, Barbara: Die Erfiillung der Artaudschen Theater-Idee. Inszenierung von Klang, in: Rei-
ninghaus, Frieder (Hrsg.); Schneider, Katja (Hrsg.), in Verbindung mit Sanio, Sabine: Experimen-
telles Musik und Tanztheater, Laaber 2004, S.351
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e Das Sichtbarmachen von Unsichtbaren, wie Kérperstromungen, Gedan-

kenanstrengungen in Form von Gehirnwellen etc.

e Das Schaffen neuer medialer, auch digitaler Riume. Uberwindung der

Anwesenheit des Akteurs oder des Instrumentalisten tiberhaupt.

6.1.15 Kammeroper als Folge des postmodernen europdischen
Theaters

Schliefsend soll noch die Gedankenthese diskutiert werden, ob nicht gerade die
Kammeroper aufgrund ihrer Eigenschaften und vielfaltigen Erscheinungsfor-
men, als neues Paradigma des postmodernen européischen Theaters zu sehen
ist, wobei das Paradigma als eine Art von Hilfskonstruktion zu sehen ist, um
die Unterschiede zwischen einmal der literarischen Postmoderne zum drama-
tischen Theater, aber vor allem die Unterschiede zwischen der orthodoxen
Oper und dem im 20. Jahrhundert neu entstandenen Musiktheater, welches
sich aber — im Gegensatz zur Kammeroper — wieder dem alten Operntheater
und dem alten wilhelminischen Opernbetrieb angepasst hat und die Oper in
die gegenwartig prasente Krise getrieben hat. Dabei nimmt die Kammeroper
als Gattung die Aufgabe wahr, Entstandenes zu definieren und aufzuzeigen,
nicht aber dieses zu normieren. Kammeroper als musiktheatralisches Pendant
zur literarischen Postmoderne, zum postdramatischen Theater, das bedeutet
auch, dass sich die Kammeroper als Entwicklung durchaus ihrer Stellung als
eine konkrete theateristhetische Aufgabe und Problemstellung sieht und sich
damit in einen Gegensatz zur orthodoxen Oper stellt. Dies geschieht in einem
szenischen Raum durch bestimmte &sthetische Errungenschaften, wie bspw.
die Aufhebung von Handlung und den damit verbunden Verzicht auf kau-
sale Zusammenhénge, wie das Andern des Zeitgefiiges. Das Zeitgefiige ver-
lauft in der Kammeroper nicht mehr linear, sondern zirkulér und ermdéglicht
damit auch bspw. das mehrmalige Sterben einer ,Handlungsperson®, oder
besser einer ,szenischen Person“@. Im Sinne des postmodernen Theaters er-
hebt die Kammeroper die Forderung nach einem ,Neuen Publikum®, welches

sich durch intellektuelles Interesse, Politisierbarkeit und der Bereitschaft zur

523ygl. Berio Ulysse
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Teilhabe an der Auffithrung auszeichnet und dadurch zum Teil der Auffiih-
rung wird und anstatt zu konsumieren, aktive teilhaben und ,mitarbeiten‘
muss — wodurch sich die Wahrnehmungsebenen vollkommen verschieben und
die Wandlung von einem ,sukzessiv-linearen Theater“@, auch oder gerade
besonders im Musiktheater, hin zu einem simultan und multiperspektivisch-
medialen Wahrnehmungstheater deutlich wird. Dies fiihrt schlussendlich zum
Bruch mit sédmtlichen Auffiihrungsritualen und Machtverhéltnissen des Auf-
fiihrungsbetriebs. Die musiktheaterdsthetische Manifestation der Kammero-
per, die sich nicht in der ,Findung einer Nomenklatur, sondern in der Findung
einer dsthetischen Logik ausdriickt‘"®’] hat als Forderung zur Folge, dass sich
das Musiktheater — wie es in der Kammeroper und ihren Formen passiert —
wieder einer theaterdsthetischen Perspektive, einer ,/Theologie® und ,Dog-
matik® zu wenden muss, die sich auch durch Begriffe wie Ethik, Moral und
politische Aussagefahigkeit dufsert und damit stark, wenn nicht ausschlieft-
lich auf Nutzung zentriert ist. So ist es auch nicht wirklich iiberraschend,
dass sich doch einige Formen des postdramatischen Theaters, wie sie fiir das
literarische Theater von Lehmannf”’genannt werden, mit den Ausdrucks-
Asthetischen-Grundformen von Kammeroper durchaus decken, wie bspw. das
Theater der Dekonstruktion, das plurimediale Theater, das Raumtheater, das
Theater der Bewegung und der Geste etc. Die Folge ist eine scheinbare Krise
des Musiktheaters, da sich das Musiktheater nicht mehr als Massenbewegung
artikulieren kann — mit Ausnahme in Bezug auf Eventisierung einzelner Pha-
nomene und der Ubertragung von marketingspezifischen Eigenschaften aus
der Popkultur auf den Klassikbereich, die Geburt von neuen Stars unter neu-
en Gesetzen und Paradigmen, die sich mit der Verkduflichkeit von ,Gesich-
tern” auseinandersetzt. Wirkliches Kénnen und handwerkliche Fahigkeiten
sind hierbei weniger gefragt als eine sich in Zahlen ausdriickende ¢konomi-
sche Rentabilitét.

Die Kammeroper ist ein lebendiges Beispiel, wie Musiktheater dennoch funk-
tionieren kann, allerdings auch in dem Bewusstsein, fiir einen kleineren und

intimeren Besucher- und Konsumentenkreis zu agieren, der sich nicht mehr

524zitiert nach: Lehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater, Frankfurt am Main 1999, S. 15f
925ygl.: a.a.0., S. 15f.
5265 a.0., S.27f.
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dem passiven Akt des Konsumierens hingibt, dem aber die Reflexion wichti-

ger erscheint, als der Akt des Konsums von ,passiven Bilder- und Datenban-

ken‘P?"]

6.2 Versuch einer Deutung und Systematisierung der

Kammeroper

In der Kammeroper als Sinnbild fiir den vollzogenen Bruch von Tradition
und Neuerung und als Verbindungsglied zwischen Kunst- und Lebenswelt,
treffen wir auf einige seltsame Phédnomene. Es ist im Laufe der Zeit ein
Produkt entstanden, welches unterschiedliche Materialeigenschaften vereinen
will, was sich nicht ohne Widerspriiche vollziehen kann. Es sind Systeme im
System, mit Uber- und Unterordnungen, entstanden — der miitterlichen und
gebédrenden Part trigt dabei der Gattungsbegriff Kammeroper: ein Begriff
zwischen den Systemen, ein Begriff fiir Widerspruch in sich, ein Begriff im
Widerspruch mit seiner Zeit, als Gegenpart fiir Tradition und Konvention,

eine revolutionire Formel fiir innovatives MusiktheaterP2]

Es erscheint logisch, dass der quantitative Umfang eines Musiktheaterwerks,
sowohl bezogen auf seine zeitliche Lénge sowie auf den zu besetzenden Klang-
korper, wie agierenden Schauspieler- und Sdngerapparat unterschiedliche dra-
maturgische Techniken der Erzéhlweise verlangt und damit Paradigmen sei-
ner Gestaltung vorgibt. Eine Konzentration auf das innere System von mu-
siktheatralischen Erscheinungen, scheint eine Reduzierung in der &ufierlichen
Darstellungsform zur Folge zu haben, welche aber nicht als ein Verlust ge-
wertet werden kann, sondern als Gewinn! In der Hinsicht auf die Verwendung
des Begriffs Kammeroper muss man sich also davon verabschieden, vor allem
nach den vorangegangenen Betrachtung der Entwicklung und Exposition der
Eigenschaften und dramaturgischen Bedingungen von Kammermusiktheater,

von etwas ,weniger Giiltigem, von etwas weniger ,Wertvollem®, von etwas in

5273.2.0., S.11

528ygl.: A.R.Penck: ,Gegen Farbe — fiir Form; Gegen Stimmung — fiir Gestalt; Gegen Gefiihl - fiir System;
Gegen Fantasie — fiir Realitit; Gegen Losung — fiir Spannung’, in: Hierholzer, Michael (verantwort-
licher Redakteur): A.R.Penck, in: Redaktionsbeilage der Frankfurter Allgemeinen Zeitung, 3. Juni
2007, Nr. 134
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seiner Bedeutung reduzierten Sachverhalt zu sprechen. Sowohl die zeitliche
Reduzierung von Kammeroper, wie auch ihre besetzungstechnische reduzier-
te Konzentration auf das Wesentliche (von den dadurch entstandenen zahlrei-
chen Moglichkeiten zur sensiblen Gestaltung einmal ganz abgesehen), lassen
die Existenz der Kammeroper als ein eigenes Genre sehr wahrscheinlich er-
scheinen. Es handelt sich dabei um ein Genre, dem unterschiedlichste, nicht
unter einen gemeinsamen Nenner zu fassende Eigenschaften zuzuordnen sind.
Die Kammeroper bildet somit den Ausgangspunkt fiir eine Nomenklatur un-
terschiedlichster Werkgruppen — die sich nicht aus der puren Reduzierung der
Grofsen Oper auf Partitur fiir ein Kammerensemble und kleiner Szene her-
fiihren ldsst, sondern durch die Akzeptanz von bestimmten dsthetischen und
dramaturgischen Eigenschaften, welche bis hin zur Negierung des orthodoxen

Opernbetriebs und seiner Produktionsformen reichen.

Aus ihrer Herkunft vom Einakter herkommend, sicherlich zum groften Teil
kein hohes Niveau erreichend, entwickelt sich die Kammeroper zu einer héchst
differenzierten und kiinstlerisch wertvollen Kunstform, in welcher sich samt-
liche Errungenschaften von musiktheatralischen Neuerungen manifestieren
und experimentell ausgetragen und ausprobiert werden. Im Verlauf der his-
torischen Entwicklung kam es dann aber nicht selten vor, dass die Neuerun-
gen auch auf die grofte Form iibertragen wurden. Dort kam es dann aller-
dings nicht selten zu einem Scheitern. In sémtlichen Entwicklungsschritten
der Kammeroper finden wir wichtige und relevante Entwicklungsschritte des

Musiktheaters grundsétzlich wieder:

e die Wandlung zur antiromantischen Positionierung und Uberwindung

des wagnerschen Gesamtkunstwerks,

e die Gegenpositionierung zur spatromantischen Klanghypertrophie und
Hinwendung zu einem ,durchhérbaren” und kammermusikalischen Mu-

sizierstil,

e den Aufbruch der Tonalitdt in die Atonalitdt und somit den Weg in

eine moderne Klang- und Tonsprache.

Es ist festzustellen, dass sich sémtliche Experimente und Neuerungen in der

Kammermusik auf das Musiktheater iibertragen. Das Drama wird zuguns-
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ten neuer Darstellungs- und Prasentationsformen gebrochen — damit hat sich
allerdings auch Abschaffung der Oper als Form besiegelt und sich die Weg-
bereitung zu neuen musiktheatralischer Formen entwickelt. Diese Entwick-
lungsnahme geschieht unter Stil pragenden Einfliissen sdmtlicher Zeitformen
des 20. und 21. Jahrhunderts.

Von einer Abgrenzung oder Begrenzung der Kammeroper zur orthodoxen
Oper kann gesprochen werden, da sich in der Beziehung zwischen diesen bei-
den Mengen, unterschiedliche Vielfalt, unter den jeweiligen Bedingungen zu-
einander befinden. Ein Systematisierungskonstrukt darf sich also nicht als der
Versuch einer Begrenzung unterschiedlicher Faktoren sehen, da in der Kam-
meroper (Menge) unterschiedliche Formen und Stilexperimente vorkommen
(Elemente) — die hierbei sogar als Vektoren mit unterschiedlichen Komponen-
ten vorkommen — eine getrennte Betrachtung und Einordnung dieser Vielfalt
macht wenig Sinn, zumal die unterschiedlichen Komponenten der Elemente
auch zum Teil unabhéngig voneinander existieren mit einem unterschiedli-
chen Freiheitsgrad. Die genaue Betrachtung dieser Vielfalt wiirde nur dem
Zweck dienen, zu ermitteln, inwieweit sich die Transformation entwickelt hat,
bzw. wie hoch die ,jeweils gegebene Eingangsgréf%e“@war, bzw. die Eroff-
nung der Fragestellung, welche in Bezug auf die Entwicklungsmoglichkeiten
der Kammeroper nicht unerheblich ist, wieweit kann sich Kammeroper noch
entwickeln, denn mit dem Anstieg von Vielfalt iiber einen bestimmten Zeit-
raum hinweg, ist anzunehmen, dass es den Punkt geben wird, wo Vielfalt
nicht mehr steigen kann und demzufolge abnehmen wird, es bzw. zu einem
Stillstand kommen wird. Dieser Stillstand &ufsert sich darin, dass sich die
Gattung selbst iiberholt hat und den Anstof zu Neuem gibt, &hnlich der Ent-
wicklungsstruktur der Kammeroper aufgrund des Zielerreichungsgrades von
WVielfalt“ innerhalb eines bestimmten Bezugssystems der orthodoxen Oper,
was der Tatsache Rechnung tragt, dass in der Thermodynamik die Regelung
existiert, dass ein System, welches {iber einen ldngeren Zeitraum sich selbst
iberlassen bleibt, sich auf einen Gleichgewichtszustand hin bewegt. Gleich-
gewicht kann, bzw. muss in Bezug auf die orthodoxe Oper (insbesondere auf

das veristische Operntheater) auch als Gleichgiiltigkeit und Gleichmut auf-

529 Ashby, Ross, Einfiihrung in die Kybernetik. Frankfurt am Main 1974, S. 195
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gefasst werden, aus welchem eine Erneuerung nicht mehr zu erwarten ist. An
diesem Moment angelangt, beginnt die Musealisierung einer Kunstgattung -
es bedarf der vollkommenen Neugestaltung oder des Experiments, wie es sich
in der Kammeroper als Gegenstiick zum orthodoxen Musiktheater vollzogen
hat.

Hier liegt nun auch auch die Begriindung fiir Kammeroper, respektive ihre
Rechtfertigung vor. Die Vielfalt der Oper nimmt konstant ab — auch durch
die monotone Wandlung von Eingangsgrofen, wiahrend die Vielfalt in Bezug

auf die Kammeroper konstant zu nimmt.

6.2.1 Kammeroper als Reduktion und Kurzform

Kurzformen in der Literaturgeschichte finden sich v.a. in der Amateurthea-
terbewegung, in den Theaterformen des fin de siécle, im Theater des Sym-
bolismus und im aufkommenden Theater des Absurden® Der Blick auf das
20. Jahrhundert beschwert eine Fiille von Titeln fiir Kurzformen aller Art
und somit ein recht unhomogenes Bild: ,piéce en un acte, one-act-play, jed-
noaktowka, Kurzdrama, short play, dramaticeskaja miniatjura, dramatische
Monologe, lyrische Szenen, Metatheater ™| etc. — hierbei handelt es sich oft-
mals, wie auch im Kammermusiktheater anzutreffen, um eine Zdhlung in
Bildern, um eine zyklische Zusammenfithrung von einzelnen Textteilen zu

einem Gesamten.

Auffallendes Merkmal der ,,Gattung Kammeroper scheint die Kiirze zu sein,
wobei sich der Begriff Kiirze nicht auf eine Form der Fliichtigkeit reduzieren
lasst, wohl aber auf eine gewisse Kurzlebigkeit, in Hinblick auf ihre Wandel-
barkeit und rasche Entwicklung®? Kiirze enthilt Wandelbarkeit, aufgrund
der vielfialtigen Erscheinungsformen, wie aber auch Biindigkeit und Konzen-
tration und eine gewisse Bandbreite von Schnelligkeit und hohen dynami-
schen Variationen. Unter dem konstituierenden Moment Kiirze verbinden

sich folgende Merkmale fiir die Kammeroper, wie sie in den vorangegangenen

530ygl. Herget, Winfried (Hrsgs.); Schultze, Brigitte: Kurzformen des Dramas, Tiibingen 1996, S. 4f.

9313.2.0., S.5f.

532Dem Operneinakter war als eine Form von Zeiterscheinung sehr wohl eine recht kurze Uberlebensdauer
beschieden.
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Beispielen fiir Entwicklungstendenzen der Kammeroper im 20. Jahrhundert

deutlich wurden:

1. Reduktion der Partitur: Im Kammermusiktheater reduziert sich sowohl
der Textumfang, bezogen auf den fiir die Komposition geschriebenen
Text, wie auch eine Reduzierung des Umfangs der Komposition selbst.
Dies hat in der Regel auch quantitative zeitliche Beschrankung zur
Folge. In der ,Kiirze* oder Kompression der entstehenden Kammermu-
siktheaterproduktion liegt allerdings eine weitgehend héhere Essenz an
Ausdruck und Sinngehalt, auf den Augenblick komprimiert, ironisie-

rend geméal dem Motto ,In der Kiirze liegt die Wiirze".

2. Reduzierung oder Brechung der Handlung: An statt einer sich dyna-
misch entwickelnden Handlung oder Story, herrscht in der Regel eine
bestimmte Situation, oder ein Schlaglichtblick auf einen bestimmten
Moment einer Situation oder eines assoziativen Augenblicks entnom-
men aus dem Gesamtgeschehen vor. Da es sich bei der Kammeroper
um die Préasentation von einer Situation, also um einen situativen Zeit-
punkt handelt, kann keine Handlung im klassischen Sinne{ﬂentstehen,
denn erst der Wechsel, die Wandlung von Situationen bedeutet Hand-
lung. Von einer Gesamthandlung, welche sich dialogisch und dialektisch
entwickelt, ist nicht mehr die Rede. Die ,Handlung“ als solche kann
in Augenblicksmomenten zerschlagen oder zersplittert sein und bietet
Momenteindriicke. Die klassische Theatertheorie und die damit verbun-
dene Einheit von Zeit und Raum ist aufgelost. Oftmals steht nur ein
einziger Ort im Vordergrund als Verortung des Geschehens auf einen
Fixpunkt, wenn tiberhaupt noch in der Kategorie von Raum gedacht
wird, oder sich der Raum erst klanglich durch die Komposition defi-
niert: Klangrdume. Eine Deckung von realen Zeitelementen und der
Spielzeit ist aufgehoben. Die Elemente der Handlung vollziehen sich
oftmals in einer existenziell gefihrdeten Situation, in einer bestimm-
ten Krise, oder in einer ,,Endsituation“@. Somit sind neben dem klas-

sischen Handlungsschema verschiedene Systeme von Nicht-Handlung

533K]assischer Situationstypus wére bspw. Konflikt und anschlieRende Auflésung etc.
534Vgl.: Schnetz, Diemut: Der moderne Einakter. Eine poetologische Untersuchung, Bern 1967, S. 54f.
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denkbar: einmal ein situativ gepriagtes Handlungsschema und ein den
Zustand beschreibendes Handlungsschema und zahlreich auftretende
Mischformen. Zu den Mischformen zaéhlt auch die Situationsdrama-
turgie sowie die Ritual- und Raumstimmung. Die klassische Tragddie
wandelt sich in der Kammeroper endgiiltig zum postdramatischen Ge-

genwartstheater.

3. Variation als Reduktion und Konzentration des Zeit-Raum-Verhéltnisses
in der Kammeroper: Wie eben bereits ausgefiihrt dndert sich durch die
Stil- und Formexperimente der Kammeroper die klassische Einheit von
Zeit und Raum, indem sich das gegenseitige Abhéngigkeitsverhéltnis
verschiebt. Es existieren drei ,Zeit-Raum-Formen*: 1. Realzeit, als an-
genommenes Zeitkontinuum der Alltaglichkeit, d.h. der Zeitraum der
fiir eine dramatische Handlung in Echtzeit von Noten wére, um ei-
ne bestimmte Handlung zu vollziehen. 2. Strukturzeit, in welcher sich
bspw. durch die Ablaufzeit eines Werks definiert. Hierbei gibt es ei-
ne direkte Verbindung zwischen Zeit und Raum, in dem Sinne, ,dass
rdumlich-szenische Mittel Zeit im Drama bewiltigen , nach Junghans
benotigt somit ein an der Wirklichkeit orientierter Raum auch an der
Wirklichkeit orientierte Zeit und im Gegenschluss irrealer Raum oder
Handlung eine irrationale Zeitbetrachtung, wie sie in der Kammeroper
im genannten Sinn vorkommt. 3. Zeitdauer, wobei jene nach Jung-
hans in drei Begriffe differenziert wird, in psychologische Dauer, wel-
che sich jenseits einer messbaren oder quantitativen Zeitbeschreibung
oder Zeitgrofe verhélt, in dsthetische Dauer, wiederum jenseitig einer
realen Zeitmessung wird hierbei eine emotionale und erlebende Form
von Zeit beschrieben. Drittes Element im Bunde ist die dramatische
Dauer. Hierbei wird Wirkung von Zeit beschrieben in unterschiedli-
chen Rdumen. Einmal der Aktionsraum, der Raum des Performativen
und der szenischen Darstellung — hierbei wird die Zeit bewaltigt, er
,produziert aber selbst keine Zeiteindrﬁcke“[ﬂund wirkt somit ,ent-

zeitlichend "™ Dazu im Gegensatz, befindet sich der Seelenraum als

535ygl. Junghans, Ferdinand: Die Zeit im Drama, Berlin 1931
5365.2.0., S.122
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Ort der Entwicklung von Haltung und Charakter der handelnden Per-
son. Da nun die Kammeroper — mit Ausnahme des naturalistischen
Einakters — eine neuartige Handlungsstruktur aufweist, ndmlich keine
Handlung (Nicht-Handlung), bzw. keine sich dynamisch entwickelnde
Handlung, kénnte man zu der These kommen, dass die genannten Zeit-
paradigmen fiir die Kammeroper keinen Sinn machen, bzw. nicht exis-
tieren, wie es bereits von Schnet4” pngefiihrt wurde. Schnetz irrt nicht
vollig, nur lasst er aufer Acht, dass sich lediglich die Bedingungen der
Handlung verschieben und sich somit auch die Bedingungen fiir Zeit in
ihrem Raum-Zeit-Verhéltnis verschieben, was dazu fiihrt, wie es Mies
als Gegenargument zu Schnetz formuliert, dass ,in diesem Falle aus dem
Verhéltnis von zeitlich-indifferentem und paralysiertem Realgeschehen
und zeitlich gestaltetem Vorgang auf der Bﬁhne‘@ich eine neue ,Ver-
héltniszahl oder Verzerrungsgrofse™ ergibt. Schnetz ist Recht zu geben,
wenn sie von einer vollkommenen Aufhebung der realzeitlichen Struk-
tur spricht innerhalb des modernen Einakters, welcher in diesem Fall
auf die Kammeroper zu iibertragen ist. Trotzdem kann es zu Momenten
kommen, in welchen es sich bspw. durch die zyklische Zusammenset-
zung oder Reihung von Aktion ergeben kann, dass jene genau in jenem
zeitlichen Zusammenhang der Realzeit existieren konnen. Dadurch ist
aber keine einheitliche Betrachtung gegeben, trotz der These von Mies,
dass zeitliche Paradoxien nur vor einem ,assoziativ-realzeitlichen Hin-
tergrund in ihrer Funktion, Zeit aufzuheben“lgigkrkannt werden kénnen.
Vielmehr tritt an die Stelle der gemeingiiltigen Funktion eine Polyzeit-
lichkeit in Form von bspw. Simultanprozessen und Parallelhandlun-
gen wie Zeitparalysen@, oder der Parodie von ZeitFiTI, aber auch die
vollkommene Destruktion von Zeitstrukturen - jenes spiegelt sich auch

in musikalisch-kompositorischen Prozessen Wide@ was selbstredend

53TVgl.: Schnetz, Diemut: Der moderne Einakter, Bern 1967

538Mies, Georg-Achim: Die Kurzoper, Berlin 1971, S.94

9393.2.0.

540 Als bewusste Aneinanderreihung unterschiedlicher Zeitstrukturen.

541ygl. bspw. Milhauds éopera minutes

52Das bisherige und klassische Prinzip der strukturierten nacheinander erfolgenden Abfolge, wandelt
sich auch hier zu einem zeitlichen Nebeneinander.
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von besonderer Bedeutung ist, auch im Hinblick auf Verzerrungsgro-
fsen. Die zeitlichen Vorgidnge — und hier liegt der grofte Unterschied zur
Groften Oper und zum bisherigen Verstédndnis von Zeit im Musiktheater
(von Mies leicht missversténdlich gedeutet und auf Requisiten und Ge-
genstinde bezogen@, werden nicht mehr durch das Zusammentreffen
von handelnden Personen, sondern durch das Aufeinandertreffen von
autonomen Materialien, wie Klang, Farbe, Licht und szenischer Aktion
Entscheidungen und Handlungen der Personen ausgeloste, also durch
sabstrakte“ rdumlich-optische oder rdumlich-akustische Signale. Eine
Gliederung der Zeit findet nicht mehr statt.

4. Reduzierung der auftretenden Personen: Eine Reduzierung der Beset-
zung ergibt sich zwangslaufig aus der einleitende erwdhnten Reduzie-
rung der Komposition in Bezug auf ihre Lénge und auf einen knap-
pen Text und ihrer ,Nicht-Handlung®. Dies hat oftmals zur Folge, dass
in der Kammeroper nicht ein sich-charakterlich-entwickelndes Perso-
nal auftritt, sondern oftmals die Gestaltung der handelnden Personen
typisiert dargestellt wird, was sich haufig in der Bezeichnung dieser Per-
sonen durch Chiffren oder Typbezeichnungen auszeichnet, bspw. Mann
oder Frau (Eins und Zeit, etc.). Somit sind drei grundsétzliche Situa-
tionsmuster denkbar, in der Relation der verbliebenen und agierenden
Figuren zueinander, die Relation zu einem gegenstéandlichen Objekt
und/oder einem Ideenkontext, bzw. ideellen Kontextf™] Die Reduzie-
rung des agierenden Personals fiihrt zu unterschiedlichen und neuen
Formen der Darstellung, welche durchaus im Gegensatz zur klassischen
szenischen Gestaltung auf dem Operntheater stehen, auch wenn jene
iiber Auftritte, Singen und Abginge hinaus gehen’™] So finden auch
der Tanz und der Ausdruckstanz, die Pantomime in all ihren Variatio-
nen und der Einsatz von mechanisierten Figuren wie bspw. Marionetten

und die Imitation ihrer Bewegungsweisen, Eingang in die Kammeroper.

543 A 2.0

544ygl.: Pfister, Manfred: Das Drama. Theorie und Analyse, Miinchen 1988, S. 220f.

545 Der singende Mensch, seine durch die Musik bestimmten Bewegungen in einem durch musikalische
Klénge erfiillten Raum paralysieren selbst in den veristischen Einaktern die Abbildungstendenzen
durch die kiinstlerische Formulierung; denn die Realzeit kann im Musiktheater nur durch imaginative
Zeitabschnitte ersetzt werden®, in: Mies, Georg-Achim: Die Kurzoper, Berlin 1971, S.124
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5. Reduzierung der Instrumentalbesetzung: Die in den Punkten 1-3 ge-
nannten Merkmale tragen sicherlich auch Rechnung in einem stark re-
duzierten Orchesterapparat. In der kleinen Besetzung lassen sich ex-
perimentelle Neuerungen schneller und exponierter umsetzen. Auf die
durch die Reduzierung entstehenden verstarkten kommunikativen Pro-
zesse der Instrumentalisten untereinander soll an dieser Stelle nicht

naher eingegangen werden.

6.2.2 Folgen der Reduktion

Durch die Reduzierung des Orchesters ergeben sich unterschiedliche Folgeer-
scheinungen, welche sich vor allem durch eine engere Kommunikationsebene

zum Publikum auszeichnen:

1. Geédnderte Beziehung zwischen Publikum und Akteuren, bzw. Instru-
mentalisten. Die kommunikative Beziehung zwischen dem Publikum
und den Akteuren, dem Orchesterapparat eingeschlossen, dndert sich
im Kammermusiktheater grundlegend. Die ,natiirliche* Grenze, fast
mochte man den Duktus des Kanonischen Rechts aufnehmen und von
einer seit Anbeginn des Musiktheaters existierenden , gegebenen Gren-
ze" zwischen Zuschauerraum und Biithnenraum sprechen, zwischen Re-
zeptionsraum und Aktionsraum, getrennt durch den Orchestergraben.
Diese Auflésung der Grenze zwischen den einzelnen Parteien, die Zer-
schlagung der ,,Guckkastenbiihne* hin zur polyfunktionalen Biihne, wel-
che aber dazu auch Zuschauerraum ist, fithrt dazu, dass sich Musik-

theater als Handlung mit dem Musiktheater als Institution verbindet.

2. Erneuerung und Variation des ésthetischen Code: Es erscheint logisch,
dass sich fiir die Durchfiihrung eines solchen Theaters, sich die bishe-
rigen asthetischen Vereinbarungen dndern miissen, da durch die Re-
duktion entweder ein Uberangebot oder ein Unterangebot durch Kon-
zentration an theatralischen Zeichen existiert. Dadurch entsteht eine
gewisse Form der Radikalisierung. Diese Radikalisierung offenbart sich
in verschiedenen Strukturen der Kammeroper, bspw. in der dramatur-

gischen, wie auch in der musikalischen Struktur. Asthetische Neudefi-
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nition heifst hierbei eben auch die Suche nach einer neuen Form der
Dramaturgie des Musiktheaters. Durch die Musik als dramaturgisches
Element entsteht auch in der Kammeroper eine weitere Kommunika-
tionsebene, welche sich durchaus in einer anderen zeitlichen Struktur
befinden kann, der Verlauf von Zeit kann somit gedehnt, aber auch
verkiirzt werden — was unter Umstanden zu einer Diskrepanz zwischen
dargestellter Zeit und realer Zeit fithren kann und somit die situati-
onsbedingte Dramatik der Kammeroper stiitzt, bzw. erst definiert. Im
Zusammenspiel mehrer Stimmen oder Klangcluster konnen sich unter-
schiedliche Aussagen zeitgleich definieren und eine simultane Pluralitat

manifestieren.

3. Wandlung der Funktion und Verwendung von Sprache: Die verwende-
te Sprache hat mehr Improvisationscharakter denn Bedeutungsgehalt.
Der Bedeutungsgehalt der Sprache ist deutlich reduziert oftmals bis hin
zur reinen Lautduferung und isolierten Sprache, bzw. der Aufspaltung
der Grammatik und Semiotik an sich. Durch die Schichtung der unter-
schiedlichen Mittel, tritt die Sprache oftmals auch als collagenartiges
Medium auf in der Vermengung unterschiedlicher ,Arten von Sprache,
wie bspw. das gesprochene und gesungene Wort, bzw. das melodrama-
tisch miteinander verkniipfte Gebilde aus Stimme und Sprache. Wie
bereits angesprochen tritt die Vielfalt der Verwendungsmoglichkeiten
der Stimme, die ,,Physis der Stimme‘®jn dern Vordergrund, wie bspw.
Keuchen, Rhythmus und archaische Ausdrucksformen wie Schreien und

Stohnen.

4. Okonomischer Faktor: Nicht zu vergessen ist der 6konomische Faktor
fiir die Kammeroper, da es sich bei einem experimentell ausgelegten
Theater auch um ein zum Risiko bereites Theater handelt (wobei das
Risiko vor allem auf der Seite der Annahme der Produktion durch
den Besucher, denn auf der Produktionsseite liegt). Aufgrund der rela-
tiv iiberschaubaren Besetzung und moglichen Produktionsformen, er-
gibt sich durchaus die Moglichkeit zur 6konomisch effizienten Produk-

tion von Kammeroper, worauf aber an spéterer Stelle noch ausfiihrlich

5461 ehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater, Frankfurt am Main 1999, S. 275
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eingegangen werden soll. An dieser Stelle soll auch auf eine sich im-
mer mehr verbreitende Okonomisierung der Probensprache hingewie-

sen werden, welche zunehmend festzustellen ist.

5. Das Schaffen von kiinstlerischen Frei- und Spielrdumen auf der Grund-
lage des Experiments: Sicherlich sind zweierlei Dinge dafiir verantwort-
lich, dass ein Komponist sich einem experimentellen Metier zu wendet,
einmal eine sozialgesellschaftliche Komponente, wenn ,die geistige An-
strengung einer Gesellschaft und die daraus abgeleiteten Normvorstel-
lungen an Giiltigkeit einbiifsen und fiir eine neue Generation auf Grund
der anderen Einstellung zur Umwelt fragwiirdig werden‘?™] neben der
Gegenwehr zu einem Normenzwang. Wohl aber existiert auch das Be-
wusstsein eines Widerstands gegeniiber tradierten Formen und Riten,
bzw. Strukturen und deren Negierung im Versuch durch das Experi-
ment jene zu erneuern: die Sehnsucht nach dem kiinstlerischen Prozess

der Transzendierung des Materials.

6. Konzentration und Schaffung von Raum durch Ablosung vom alten
Raum- und Biihnenverstindnis: Das klassische Schema von Biihnen-
raum in Form der Guckkastenbiihne wird aufgelost und damit der Or-
chestergraben als trennendes Element zwischen Illusionsbiihne und Zu-
schauerraum, als Trennung zwischen Akteur und Zuschauer aufgeho-
ben, wie bereits mehrmals im Verlauf dieser Arbeit angesprochen. Die
Anforderungen der Kammeroper an den Raum sind sicherlich andere
als jene der Grofsen Oper — schliefslich verlangt der szenische Raum der
Kammeroper auch jene Flexibilitat, die ihr Spielraum und Freiraum
gleichzeitig garantiert und die damit verbundene Produktion trans-
portabel und transferierbar machen, als wichtiges Strukturelement der
Kammeroper. Wahrend in der orthodoxen Oper die Biihne ein illustrie-
render Spielplatz ist, welcher als eigenstandiges Element sich der In-
szenierung entgegensetzt, bzw. die haufige Nicht-Inszenierung als Rah-
menkonstrukt belebt - wie auch heute noch im gegenwértigen Musik-

theater in so genannten ,modernen” Inszenierungen zu sehen, sind die

947Mies, Georg-Achim: Die Kurzoper, Berlin 1971, S.19
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Raumanforderungen in der Kammeroper anderdgig], sie fithren bis zur
Auflésung des Raumes, bzw. der Negierung des Raumes hin zu einem
assoziativen Umfeld als Raumkonstruktion oder der akustischen Ge-
staltung und Definition eines Raumes, so dass ein ,Raum von ange-
spannter zentripetaler Dynamik“@ntsteht. Dies hat zur Folge, dass
der Raum als dreidimensionales Objekt sich zu einer gewissen Art von
Polydimensionaltit hin aufbricht, unter Negierung der Elemente des
Biihnenraums wie bspw. Treppen, Kulissen. Der Verzicht auf Raum
wird hierbei zur Konzentration auf die Wirkungsebene — die klassi-
sche Dreidimensionalitdt wird durch den Raum formenden und Raum
nehmenden Einsatz von Klang abgeltst in unendliche M6glichkeiten
von Raumdefinitionen. Hierbei diirfen auch Raumkonzepte wie bspw.
die Stadt als Auffithrungsraum (von Luigi Nono angedacht), nicht au-
fser Acht gelassen werden. Grundsétzlich kann festgestellt werden, dass
durch die scheinbare ,Verkleinerung” des Raums (in der Kammeroper)
zwar eine quantitative Verdnderung stattfindet, allerdings zu Gunsten
der Qualitdt und der Konzentration auf das Wesentliche. Das Offnen
des Raumes kann als das Offnen und Uberschreiten von Grenzen ver-
standen werden, die Offnung der Grenzen zwischen ,realem und fikti-
ven ErlebnisP™ also die Wandlung von ,metaphorisch-symbolischen
zu einem metonymischen Raum‘f®I wodurch sich nicht mehr simple
Abbildung durch Ahnlichkeit von Realem sondern durch das Darstel-
len im Sinne eines ,dufserlichen Zusammenhang“[ﬂ. Der Raum wird zu

einem Konflikt und Ausnahmeort.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass sich in der Kammeroper ne-
ben den genannten Funktionen grundlegend eine Auflésung von Hierarchien
vollzieht. Durch die relativ hohe Menge an Zeichen - durch die simultane

Darstellung entstehend - gestaltet sich ein Prozess der Schichtung von von

548piir den Einakter notwendige Raumkonstruktionen nennt Mies folgende: , Die Kurzoper verwendet Si-
multanrdume (...), Schachtelrdume (...), indifferente Rédume (...), Mehrortsrdume (...), Symbolrdume
(...) oder auch parodierte Realrdume®, in: Mies, Georg-Achim: Die Kurzoper, Berlin 1971, S.104

549 ehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater, Frankfurt am Main 1999, S.285

350A a.0.., S.287

1A 2.0

552 2.0., S. 288
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unterschiedlichen Zeichen Zeichen, aber auch von Zeit in der Kammeroper.
Trotzdem scheint die Korperlichkeit, der kérperliche Ausdruck in der Kam-
meroper erhoht, wobei das gesamte Potenzial der Ausdrucksmoglichkeiten
des menschlichen Korpers verlangt wird — analog zur technischen Ausrei-
zung des Instrumentes unter Einbeziehung medialer Technik. Somit findet
eine permanente Grenziiberschreitung zwischen Kunst und Alltag, Realitét
und Utopie statt.

Kammeroper ist also keinesfalls Oper im Kleinem oder Reduktion von Oper
auf eine kammermusikalische Grofe und vor allem unter der Beibehaltung
ihrer Asthetik, sondern ,Produktion gewordener* Teil eines Prozesses der Au-
tonomisierung hin zu einem neuen Ganzen, welches sich durch einen offenen

Beginn und das Fehlen eines klar definierten und finalen Endes definiert.

Kammeroper geht also {iber die Reduzierung auf kammermusikalische Grofe
und Besetzung hinaus. Sie definiert sich somit durch experimentelle Veréan-
derungen und Neuerungen im Bereich der Art und des Selbstverstédndnisses
ihrer performativen Auffiihrung zum einem und an Neuerungen der drama-
turgischen Bedingungen des Produktionsprozesses andererseits. Als dritte
Norm tritt die dsthetische Verdnderung der Struktur des Werks selbst hinzu.
Die Diskrepanz liegt also in der Frage der Fortfiihrung der orthodoxen Form
der Oper oder in der Fragestellung, wie die Gattung Oper zu erneuern ist.
Diese beiden Stromungen sind es auch, welche die Theatergeschichte vom
20. Jahrhundert an bis in das 21. hinein bedingen. Die Epochen pragend
ist der Widerstreit zwischen dem Erhalt der Tradition und ihren Ausbau
und der Erneuerung des Theaters aus sich selbst heraus. Dazu bilden sich
unterschiedlichste Stromungen und Gruppierungen (national, wie auch inter-
national). Auch der Theaterbetrieb an sich als 6konomische und betriebliche
Institution gesehen wandelt sich, orientiert sich aber mehr an der Tradition,
was Gegenrichtungen herausfordert. Es finden auch Begriffsdefinitionen in
Bezug auf Rolle und Funktion des Schauspielers und des Sdngerdarstellers
statt, die Regie findet sich vor gravierende Wandlungen gestellt — wodurch
sich die Gewichtung eines Werks auf die Auffithrung verlegt, die Auffithrung
zur autonomen kiinstlerischen Einheit wird und sich von ihrem Schépfer zu

distanzieren beginnt. Diese und andere Diskussionen formieren sich in diver-
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sen asthetischen Manifestationen.

6.2.3 Kammeroper als Transformationsprozess des kiinstlerischen

Materials

Die getroffenen Aussagen decken sich in den betreffenden Bereichen der
Theatertheorie mit dem grundlegenden Zeichensystem musiktheatralischer
Erscheinung — woraus sich die Kammeroper als eine experimentelle Abwei-
chung von der Norm ergibt, in Bezug auf das codierten Zeichensystems und
der Semiotik von Musiktheater iiberhaupt. Entscheidend ist das Ergebnis des
Transformationszustands des Materials um als Kammeroper gedeutet wer-
den zu konnen, d.h. das experimentelle Verdndern der Norm und damit die

Erringung von Neuem.

Theatralische Systeme funktionieren durch ein System von Zeichen und Hand-
lungen. Nach Erika Fischer Lichte{gig]bezieht sich dieses System grundlegend
1. auf den ,Zeichenzusammenhang* der Auffithrung und 2. auf die Produktions-
und Rezeptionsbedingungen ihrer selbst. Grundséatzlich kann daher ein Sys-
tem aus 5 notwendigen Paradigmen fiir eine Musiktheaterauffithrung ange-

nommen werden:

1. Die Szene und damit die Tatigkeit und Aktion des Schauspieler, des
Séngerdarstellers: Asthetik und Schauspieltheorie.

2. Die Szene in ihrer Interaktion zwischen Schauspieler, bzw. Sdngerdar-
steller und dem Publikum: Kommunikationsprozess zwischen Akteuren

und Rezipiente.

3. Aufiere Erscheinungsform der Akteure als Zeichentriger (Schauspieler,
Séngerdarsteller wie auch Publikum) in Bezug auf Maske und Kostii-

mierung.

4. Raumkonzeption in ihrer Spannung zwischen Guckkastenbiihne und

experimentellen Raumformen in Verbindung mit der Prasentationsart.

533Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters, Eine Einfiihrung, Bd. 1

217



6 Die Kammeroper als Innovationsmodell fiir das Musiktheater

5. Musik als Partitur- und Geraduschsprache, damit auch verbunden der
quantitative Gedanke ihrer Darbietung, also die Reduzierung des Orchester-

und Auffiihrungsapparates.

Es gilt fiir die Kammeroper also in genau diesen genannten Punkten An-
derungen und Neuentwicklungen voran zu treiben um sich damit von der
orthodoxen Oper abzusetzen, bzw. um jene weiter zu entwickeln. Die expe-
rimentellen Neuerungen finden ihren Niederschlag u.a. in dem Willen, die
[lusionsbiihne und ihre Illusionsmaschinerie einzureiffen und damit die an-
tike Asthetik der Darstellung der Wirklichkeit durch die Kiinste sowie den
Prozess der ,reinigenden Befreiung“ durch die Kunst zu iiberwinden und
die Uberschreitung von Mimesis und Katharsis. Damit verbunden ist die
Gleichberechtigung aller Materialien im szenischen Raum — ohne bestimmen-
de Hierarchie. Ihre Umsetzung finden die Ideen z.B. bei Adolphe Appia und
Gordon Craig und fiithren hin zu den Theaterformen des Expressionismus, des
Konstruktivismus, des Futurismus. Im Dadaismus wandelt sich dann die Fi-
gur des Kiinstlers und des Autors — sie werden zum Teil des Kunstwerks, die
entstehenden Formen werden zu Vorreitern der Performance und des Hap-
pining. Somit ist Kammeroper auch die Riickbesinnung auf die archaische
Epoche, ein Blick zuriick zum unartikulierten Laut des Steinzeitmenschen,
aber auch Blick voraus, iiber den Futurismus hinaus — somit beriihren sich in
der Kammoper Vorzeit und Gegenwart, aber auch die Zukunft — der Prozess
der Zusammenfithrung von Kunst und Leben, von Alltag und musiktheatra-

lischer Erscheinung sind nicht mehr zu trennen.

6.2.4 Moglichkeiten der Systematisierung von Kammeroper

Will man nun eine Nomenklatur oder Systematisierung der Kammeroper
erstellen, steht man vor dem Problem, die auftretende Vielfalt der Struktur-
merkmale unter ,einen Hut“ zu bekommen. Als Vorschldge fiir eine Nomen-
klatur kann eine Einteilung bspw. nach isolierenden Mustern erfolgen, , struk-
tureller und funktionaler, ein andermal &sthetischer-wertender Natur{™7 -

wobei man allerdings niemals dem Irrglauben unterliegen darf, man koénne

5543.2.0., S.133

218



6 Die Kammeroper als Innovationsmodell fiir das Musiktheater

das Phdnomen Kammeroper dhnlich einem ,System mit durchgebildeter Ta-

xonomie (etwas nach dem Muster der Biologie) P kliedern:

1. Grofe des Ensembles, bzw. die Unterteilung in ein drei Grofsenkategori-
en, wie sie sich dhnlich auch im Biihnenvertragsrecht wieder finden und
dadurch bei der Auffithrung von Kammeropern etwaige Kostenfakto-
ren, respektive gestaffelte Kosten darstellen. Eine Einteilung in Grofse
der Besetzung macht nur Sinn hinsichtlich von Auffithrungsfragen, ob-
gleich sie sémtliche Kriterien fiir Kammeroper, bspw. das Experiment
nicht widerspiegeln. Eine Einteilung in Besetzungsgrofe konnte bspw.
Werke mit einer sehr kleinen Besetzung unter 10 Musikern beinhalten
(bezogen auf Sénger, Instrumentalisten und Schauspieler), hierzu wiir-
den bspw. Ligetis 1966 entstandenes Werk Aventure Nouvelles Aventu-
res und Strawinskys Geschichte vom Soldaten gehoren. Zu den Werken
mit einer mittleren Besetzung — also im Rahmen von 10-22 Musikern
— zahlen bspw. John Caskens Golem, Brittens The Rape of Lucretia
und seine Kammeroratorien The fiery furning burnance, The prodigal
son, Rihms 1979 an der Hochschule fiir Musik und Theater Hamburg
uraufgefithrte Kammeroper Jacob Lenz und Die weiffe Rose von Udo
Zimmermann etc. Als Werke in grofser Besetzung kénnen Kompositio-
nen von ab 22 Musikern gelten, welche trotz des grofsen Besetzungsap-
parates aufgrund ihrer dramaturgischen und dsthetischen Bedingungen
durchaus zum Kammeroperrepertoire gehéren konnen (bspw. die grofse

Orchesterbesetzung in Sancta Susanna von Hindemith).

2. Auffithrungslénge der jeweiligen Kammeropern — auch hier wiirden nur
quantitative Kriterien berticksichtigt, welche wiederum sicherlich in Be-
zug auf Auffithrungsfragen einen Sinn machen, aber auch hier wiederum

wichtige Kriterien fiir Kammeroper unterschlagen.

3. Historische Entstehungszeit — hierbei kdnnte zumindest anhand einer
historischen Einordnung eine Vermutung iiber den Innovationscharak-
ter des Werks getroffen werden. Im Grunde wiirden sich hier vier M&g-

lichkeiten der Einteilung ergeben: a) Werke in relativ kleiner Beset-

555Ruf, Wolfgang: Musiktheater — Oberbegriff oder Spezies, in: Pecman, Rudolf (Hrsg.): Colloquium
The Musical Theatre. Mezinarodni Hudebni Festival, Brno 1980, S. 133
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zung von den Stilexperimenten der Camerata angefangen (aber auch
im Grunde alle musiktheatralischen Erscheinungen davor) bis zum En-
de des 18. Jahrhunderts, b) Liederzyklen auf dem 18. und 19. Jhr.,
bzw. Werke aus dem Genre des Melodrams und ¢) die musiktheatrali-
schen Erscheinungen vom ersten Drittel des 20. Jahrhunderts an bis in
die 60er Jahre hinein sowie d) das Gegenwartsrepertoire fiir die Kam-
meroper und ausschlieflich fiir das Genre komponierte Werke (bspw.

Urauffithrungen der Miinchener Biennale).
4. Aspekte von Kriterien, welche die Auffithrung bestimmen.

Andere und weitere Kriterien sind denkbar — die Sinnigkeit einer solchen Auf-
fiihrung ist nur fiir den auffithrenden Betrieb von Bedeutung, im Sinne einer
akademischen Systematisierung machen sie wenig Sinn. An dieser Stelle muss
auch die Frage aufgeworfen werden, ob eine Einteilung in Ordnungsbegriffe
fiir einen Bereich der Kunst iiberhaupt Sinn macht? Die Ordnung umfasst,
egal ,welches Ordnungsprinzip auch immer zugrunde gelegt wird (...) stehts
eindimensional mit den beiden Polen Ordnung und Unordnung. (...) Wertfrei-
er (...) erscheint hingegen der Begriff Form (...) wenn er von einem Kunstwerk
als der Differenz zwischen Medium und Form spricht. Der Begriff Form hat
(...) mehr Freiheitsgrade (...) das Medium muss sich einer Vieldimensionali-
tat von Anspriichen an die Form unterwerfen, indem (...) die Selektion aus
den Moglichkeiten des Mediums bestimmt und eine Verdichtung von Ab-
hiingigkeitsverhiltnissen zwischen den Elementen des Mediums bewirkt?>%
Kammeroper im Sinn dieser Arbeit verstanden, soll somit als Formbegriff
gelten fiir experimentelles Musiktheater mit einer Reihe von bestimmten, in
Abhéngigkeit zueinander stehenden Eigenschaften. Hierbei agiert der Begriff
Kammeroper auch gleichzeitig als ein Oberbegriff fiir eine Reihe von in ihm
zusammengefassten Untergattungen, welche sich mehr oder weniger genau

zuordnen lassen.

Kammeroper kann hierbei auch als eine Menge von Moglichkeiten gese-
hen werden. Einer akademischen Systematisierung widerspricht die Tatsache,

dass die Kammeroper der Moglichkeit der experimentellen Reproduzierbar-

556 Holtgrewe, Karl, Georg: Kunst wirklich Grenzenlos? Die Komplexitit des Urteilens im Lichte der
modernen Wissenschaft, Dresden 2001, S.41
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keit widerspricht, d.h. sich der Suche nach Verallgemeinerungen wie sie ,fiir
eine ganze Reihe von Experimenten giiltig“ﬁ]ist, widerspricht. Sowohl das
Experiment ihrer Entwicklung, wie der Moment der Auffiihrung ist nicht re-
produzierbar und nur an einem ganz bestimmten Werk, bzw. an einer ganz
bestimmten Auffithrung darstellbar: ,\Wissenschaft sucht nach dem sich Wie-
derholenden‘P™¥]

In Bezug auf die Kammeroper muss es also auf eine Betrachtung der Men-
ge aller dazu gehoriger Objekte gehen, womit Kammeroper als Uberbegriff
durchaus als Form angesehen werden kann. Bei ndherer Beschreibung muss
dann allerdings unterschieden werden, zwischen einer Darstellung der Menge
(der Kammeroper) oder einer Beschreibung der Elemente dieser Menge (die
Unterformen, wie bspw. Kurzoper, Performance etc.). Diese Arbeit unter-
nimmt allerdings nicht die Aufgabe, die einzelnen Elemente in ihrer Vielfal-
tigkeit zu bezeichnen oder zu ordnen, sie beschrankt sich vielmehr auf die
Nennung einiger klar zuzuordnenden, zumal auch ,Bruchteile einer Gesamt-
menge eine besondere Eigenschaft‘P*haben, was bedeutet, dass auch nur ein
Bruchteil der Errungenschaften oder spezifischen Eigenschaft von Bedeutung
fiir die Gesamtmenge oder andere Elemente ist. Die Magie der Kammeroper,
damit verbunden auch ihr innovativer Charakter, wird dadurch beschnitten
und begrenzt, indem man die Vielzahl von Méglichkeiten ihrer Ausfiihrung
und Présentation und die Vielfalt ihrer Elemente auf eine ausschliefliche
Moglichkeit, auf eine einzig allein giiltige Systematisierung oder Formel re-

duziert.

6.3 Vor- und Nachteile des Einsatzes von Kammeroper

Es erscheint immer schwierig tiber Vor- und Nachteile eines Objektes zu dis-
kutieren, schwingt doch auch die parteiische Ignoranz desjenigen mit, welcher
die Vor- und Nachteile des zu priifenden Objektes bewertet. Hier stellen sich
zwei Fragen in den Vordergrund der Diskussion, namlich die Frage des Be-

zugs in welchen die Kammeroper gestellt wird — erscheint es doch sinnig

557 Ashby, Ross: Einfiihrung in die Kybernetik, Frankfurt am Main 1974, S.179
9583.2.0., S.179
5595.4.0., S. 181
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zu wissen, gegeniiber was man vergleicht um darin Vor- und Nachteile auf-
zuzeigen, bzw. als zweite Fragestellung, was macht Kammeroper zu einem
etwaigen Innovationsmodell? Innovationsmodelle haben im Sprachgebrauch
immer den anriichigen Beigeschmack von ,,Superlosungen® gegeniiber auftre-

tenden Problemen.

Die Etablierung von Kammeroper wird die bestehenden Probleme und Kri-
sen des Musiktheaters nicht iberwinden oder gar l6sen kénnen, aber sie kann
einen Weg fiir das Musiktheater vorgeben, welcher das Musiktheater wieder
zuriick zum Rezipienten bringt und das Musiktheater als Betrieb mit seinen
hierarchischen Strukturen, welcher schon lange nicht mehr nach den Kriterien
von Qualitdt und hohen moralischen Anforderungen gefiihrt werden, wieder
zu einem menschlicheren Theater fiir den Menschen zu machen. Zumindest
der Versuch sollte unternommen werden. Permanente Krise hin oder her -
Krisen sind dazu da, dass sie iiberwunden, oder zumindest ernst genommen
werden und betrachtet werden. Bezugsgrofe zur Kammeroper muss daher
der orthodoxe Musiktheaterbetrieb sein, muss die grofe Oper sein, muss das
schwerfillig intellektuell daherkommende Regietheater sein. In Betrachtung
dieser Phénomene erweist sich die Kammeroper aufgrund ihrer Grofe und
damit verbundener Wendigkeit, gegeniiber dem jiiberfetteten und schwer-
gewichtigen Operntheater als erstaunlich operativ und flexibel. Man beach-
te hierbei die Tatsache, dass laut Aussagen des Bundesgesundheitsministers
Seehofer, jeder zweite Deutsche zu dick ist - spiegelt Musiktheater nicht gera-
de im Besonderen immer als kiinstlerische Reflexion die bestimmte Wirklich-
keit einer Zeit, einer sozialen Gesellschaft wieder? Bereits Riensicker®ktellt
die grofsen Vorteile von Kammeroper fest. Riendcker differenziert bei der
Definition von Kammeroper allerdings nicht im Sinne einer &sthetischen Lo-
gil@und dramaturgischer Konsequenz, sondern bezeichnet alles an Musik-
theater als Kammeroper, welches sich auf wenige Sénger auf der Biihne und
kleines Orchester bezieht und irrt damit durchaus und erkennt leider nicht die
wahre Dimension von Kammermusiktheater. Nach Riendcker gilt die Kam-

meroper als operatives Genre, sei es durch die Vervielfaltigung rdumlichen

560yo]. Rienicker, Gerd: Musizieren als szenische Aktion. Marginalien zur Kammeroper, in: Musik und

Gesellschaft,1,/1984
56lyg]. Lehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater, Frankfurt am Main 1999, S. 15
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Potentials bei gleichzeitiger Einsparnis (sic.) von Darstellern und Musikern,
durch die Transportabilitdt kleiner Apparatur und Belegschaft, durch den
Weg des Theaters zum Publikum statt umgekehrt. Es offenbart mithin uni-
verselle Verfiigbarkeit, offenkundig Freundliches gegeniiber Adressaten und
O0konomischen Erwégungen“@ hier argumentiert ein Theaterpraktiker, fiir
welchen es sicherlich von entschiedenem Vorteil ist, anstatt einer grofsen
Oper, lieber eine oder mehrere Kleine Opern zu spielen. Riendcker verwen-
det auch durchgéngig die Bezeichnung ,Kleine Oper, anstatt differenziert
auf den Begriff Kammeroper abzuheben. Selbstredend lassen sich durch den
Einsatz von Kammeroper auch Planstellen im nicht kiinstlerischen Bereich
seinsparen”, respektive projektorientiert planen. Kammeroper hat aber iiber
die theaterpraktischen Aspekte hinaus fiir das moderne Theatermanagement
neben den operativen Eigenschaften wie Flexibilitdt und Wandlungsfiahig-
keit — auch in Bezug auf die Moglichkeit zu Auffithrungen an verschiedenen
Auffiithrungsstatten und Auffithrungsorte unter geringerem Risiko und gerin-
geren finanziellem Aufwand - doch noch einige weiterfithrende Eigenschaften,

welche die Gattung positiv innovativ pragt.

Kammeroper ermoglicht eine motivierende Verjiingung des Spielplans. Daher
erscheint Kammeroper als risikoarmes Experimentierfeld fiir neue Komposi-
tionen zeitgenossischer Musik und zeitgendssischen Auffithrungsformen ge-
radezu exponiert. Hinzu kommt die Moglichkeit einer Zeitaktualitdt, welche
der Groken Oper haufig ,abgeht” — bzw. kiinstlich durch das Regietheater
Jiibergestiilpt* wird und einer niheren Betrachtung und Uberpriifung nicht
Stand halt. Sollten nicht das Regietheater seine Einstellung zu éndern, die
Probleme der Zeit an bereits bestehenden Werken riickwirkend zu demons-
trieren, verklausuliert durch eine zeitliche neu Verortung der Personen und
Handlung - hilflos im zeitlichen Nirvana die Probleme des Hier und Jetzt
durch Musik des Damals, in szenischer Hilflosigkeit zu offenbaren, bis zur
Unkenntlichkeit oder Unsinnigkeit, zur offenen Fragwiirdigkeit zu degradie-
ren? Vielleicht kénnte auch hier die Kammeroper im theaterpraktischen All-
tag wieder zu einer Verbindung zwischen Zeitaktualitat und Musiktheater,

zur Vermittlung zwischen Lebensalltag und Kunst beitragen.

5623.a.0.
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Kammeroper kann durch ihre Innovation das Neue kreieren, bzw. das Neue
fordern. Die Fortfithrung und Entwicklung von zeitgendssischer Musik ist
denkbar. Uber die Kammeroper konnte ein Weg zuriick gefunden werden
zu Qualitdt auf dem Musiktheater, durch spezielle Ausbildungsstitten und
Akademien fiir die Anforderungen von Kammeroper. Der Orchestermusiker
entsteigt dem Graben und agiert und begreift, dass er Teil eines sinnvollen
Ganzen ist, Akteur und an der Auffithrung beteiligt und iiber die Stimulation

der Individualziele hin zu neuer Motivation und Herausforderung findet.

Der Hauptaspekt fiir Kammeroper ist die permanente Grenziiberschreitung
auch in der Entwicklung von neuen Werken, von neuen Darstellungsarten,
von neuen Vermittlungsprogrammen. Es geht um das Sprengen des Gewohn-
ten im Ubergang zum sinnlichen Erfahren, hin zur Bereitschaft, das Aufer-
gewohnlich anzunehmen, sich aus dem Trott einer Okonomisierungen aller

Lebensumsténde und Pseudo-Individualisierung zu befreien.

Neben den 6konomischen Aspekten — wo sich unterschiedliche Finanzierungs-
modelle und Foérdermodelle denken lassen, iiber welche zu einem spéteren
Zeitpunkt noch gesprochen werden soll, stehen theaterpraktischen Aspek-
ten wie Tourneefdhigkeit, die Moglichkeit zur Schau von Kompositionen an
unterschiedlichen Orten, dem Aspekt der neuen Musikvermittlung etc. spie-
len &dsthetische Aspekte eine weitere Rolle, wobei auch die vorher genann-
ten nicht von &sthetischen Ansétzen getrennt werden konnen. Aufgrund der
hohen Flexibilitdt und Komplexitat verbindet die Kammeroper unterschied-
lichste Materialformen miteinander und fiihrt sie damit zu neuen Ergebnissen
und Bedingungen. Durch die Trennung von Biihne und Zuschauerraum war
der Besucher auf den Konsum reduziert — durch die Kammeroper wird er zu
einem aktiven Mitglied der Besetzung und ist neue gefordert und gewinnt
vielleicht durch seine neue Rolle, durch das Ernstnehmen seines Daseins,

neuen Spafk und Neugierde an und auf das Musiktheater.

Um die ganze Tragweite von Kammeroper verstehen zu kénnen, muss fest-
gestellt werden, dass sie es war, die auf ihrem Entwicklungsweg iiber unter-
schiedliche Kleinformen bis hin zur Klanginstallation, welche den Trennungs-
oder Emanzipationsprozess der Kunst von den Kiinsten vollzogen hat und

damit fiur das 20. Und 21. Jahrhundert einen vollkommen neuen Blick auf
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das Material und seine Eigenschaften und seine Bearbeitung wirft, was gra-
vierende Auswirkung auf die Rolle des ,schopfenden Kiinstlers, wie auch auf
den Rezipienten hat — durch die experimentelle Entwicklung der Kammero-
per wird eine neue Form der Kommunikation auf dem Musiktheater formu-
liert und behauptet, welcher die Negierung eines personlichen und gefiihls-
betonten Ausdrucks auf dem Musiktheater zur Folge hat und zur objektiven
Musik fiihrt. Die traditionellen Formen halten sich daneben parallel — ver-
kapseln sich aber in einem Prozess der Musealisierung. Durch die Auflésung
der Form bekommt der Verlauf des Zufalls und die Anwendung von Zufalls-
operatoren einen neuen Stellenwert innerhalb des kiinstlerischen Prozesses
— die Grenzen gegeniiber anderen Kunstgattungen wird von der Kammero-
per des 20./21. Jahrhunderts aufgeweicht, nahezu aufgelést. Der Rezipient
ist nicht mehr nur noch der Empfanger einer kiinstlerischen Botschaft, son-
dern wird zum Teil des Kunstwerks und ist somit fiir jenes in einem zu
vollziehenden Denkprozess mitverantwortlich. Dadurch ist der Komponist
seiner ,,gottdhnlichen” Schopferposition endgiiltig enthoben und wird zum
Trager einer gewandelten dsthetischen Auffassung und Betrachter (eigent-
lich selbst zum Rezipienten), welche sich durch Forderungen an den Hérer
auszeichnet. Das Raum-Zeit-Vakuum wandelt sich hin zu einem neuen Ex-
trem, der Wahrnehmung von Klang im Alltag und der Umwelt — somit wird
auch hier die Trennung zwischen Kunst und Lebensalltag aufgehoben, der
offentliche Raum wird theatralisch erobert und stellt mit Einschrénkungen
einen diskussionswiirdigen Ansatz fiir Kammermusiktheater im 6ffentlichen
Raum bedingt durch den Lebensalltag im Sinne einer performativen Aufla-
dung desselben als Vergegenwartigung von Alltag, Umwelt und Dimensionen
von Raum, wie er seit den 60ern des 20. Jahrhunderts von unterschiedlichen
Kiinstlern wie KageP®| Schéffer®™] Stockhausen, Mary Buchen ete. — auf
die Formen des Akustikdesign oder der medialen Beschallung in organisier-

ten Klangraumen (wie bspw. in Kaufhéusern mit dem Ziel der befriedigenden

563Mit seiner Uberténung der Umwelt durch eine konstruierte Klangwelt durch Musica para la torre in
Medoza

564Der einen gestalteten Klanghintergrund fiir eine Stadt entwickelt und somit eine Art von Transforma-
tionsprozess von urbanen Gerduschen vollzieht und jene ergénzt oder ersetzt durch simulierte und
neu gestaltete Klinge und dadurch vom Klangteppich der Grofistadt zu organisierten Gerduschen
und Formen findet.
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Stimulierung zum Kauf) oder der Nachahmung von akustischen Rdumen und
Eventrdumen, wie sie durch traghare Mediengeréite wie dem Mp3 Player an
nahezu jedem Ort moglich geworden sind, soll an dieser Stelle nicht néher

eingegangen werden.

Nun sind positive Eigenschaften in Uberzahl formuliert worden, werfen wir
nun folgend den Blick auf die ,negativen” Eigenschaften der Kammeroper,
welche sich aber interessanter Weise nicht als Nachteile artikulieren sondern

als Gewinn:

Es ist selbstredend klar, dass ein innovatives und experimentelles Theater
auch automatisch ein risikobehaftetes Unternehmen darstellt. Ein experi-
mentelles Theater definiert sich nicht a priori iiber Qualitdt — sondern durch
den Aspekt des Versuchs, des experimentellen Ausprobierens, ohne den Aus-
gang des Experimentes zu kennen. D.h. hier findet eine Spaltung in Erfolg
und Wirkung statt, mit dem Primat auf der Suche nach der Wirkung. Auf-
grund der hohen Komplexitat, den hohen spiel- und gesangstechnischen An-
forderungen an Sénger und Instrumentalisten, aufgrund der neuen Spiel- und
Darstellungstechniken und Forderung der Bereitschaft zum Experiment, den
hohen technisch-musikalischen Anforderungen an Techniker und Tontechni-
ker gerdt die Kammeroper schnell zu einem uniiberwindbaren Geschopf. Hin-
zu gesellen sich die Probleme ihre Publizierung und Verbreitung und ihrer
Finanzierung. Hier sind neue Kunstvermittler gefragt sowie ein neuer Typus
von Darsteller und Interpret. Bei Nachfrage an unterschiedliche Einrichtung,
warum die Kammeroper keinen Eingang in den Spielplan findet, warum Kam-
meroper immer noch als einfach 1:1 Reduzierung von Grofer Biihne auf die
Kleine Biithne unter der Reduktion des Besetzungsapparates (die Streichung
des Chores macht noch keine Kammeroper) durchfiihrt wird, lautet die Ant-
wort oftmals, es wiirde die organisatorische Basis fehlen und das Betreiben
von Kammeroper sei aufwendig. Die Forderung nach Produktionsstiatten und
Ausbildungsstétten liegt auf der Hand, wo das spezifische Wissen und spe-
zifische Féhigkeiten erworben werden konnen und zeitgleich auch produziert

werden kann.
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Da Kammeroper immer disziplineniibergreifend ist, erreichen Kammerope-
rauffithrungen im orthodoxem Opernbetrieb sehr schnell in Bezug auf ihre
Auffithrungszahlen ihre Grenzen, auf Grund der fehlenden Kommunikations-
und Organisationsstrukturen, wie sie im o6ffentlichen Theaterbetrieb existie-
ren. Im Folgenden sollen vier Bereiche vorgestellt werden, in welchen Kam-
meroper etabliert, respektive durchgefiihrt werden kann, bzw. soll auch auf-

gezeigt werden, wie sich Kammoper {iberhaupt positionieren kann:

1. Kammeroper als Substitut und Spielplanergédnzung, im bspw. klas-
sischen Spielbetrieb eines Musiktheaterbetriebs oder Stadttheaterbe-
triebs: Substitutsbetrieb.

2. Kammeroper als Institution mit dem Ziel nur Werke des Kammermu-

siktheaters zu produzieren: Monobetrieb.
3. Kammeroper als Event oder Festival: Eventbetrieb.

4. Kammeroper als Akademie, d.h. Ausbildungs- und Produktionsbetrieb:

Simultanbetrieb.

7.1 Einsatz als Substitut — Kammeroper im regularen

Musiktheaterbetrieb

Geprigt ist der Substitutsbetrieb von der Tatsache, dass er sich in der Regel
nicht mit Werken des Kammermusiktheaters beschéftigt und jene iiblicher-
weise auch nicht zur Auffiithrung bringt. Was kann einen Substitutsbetrieb
dazu bewegen, sich dieser Selbstbeschréinkung zu befreien? Griinde hierfiir

sind bspw.:

e Aufbrechen des klassischen Repertoires,
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e Spielplanerweiterung,

e Raum fiir zeitgenossische Musik,

e Werkschau fiir bestimmte Publikumsschichten,
e Erreichung neuer Publikumsschichten,

e Flexibilitdt des Spielplans,

e Moglichkeit mit dem Kammermusiktheaterwerk zu gastieren, bspw. auf
Festivals, in Schulen oder in anderen Theater in Form von Kooperati-

onsvereinbarungen,

e Kammeroper als Basis oder Ausgangssituation fiirAusbildungs- und

Bildungsprogrammen,

e Okonomische Gesichtpunkte,

Quantitative Erhohung der Ausbringmenge,

Quantitative Verkleinerung des Ensembles.

7.1.1 Mogliche Vorteile des Einsatzes von Kammeroper im reguldren
Musiktheaterbetrieb

Mogliche Vorteile welche beim Einsatz von Kammermusiktheater entstehen

sind:
e grofstmoglichste Flexibilitdt in Bezug auf die Produktionsform,

e Ablauforganisation als Projekt mit gezieltem Projektmanagement (al-
so Moglichkeit zur Arbeit innerhalb von Projektteams, in wechselnder
Besetzung und zielgerichteter und kontrollierter Budgetierung - das fi-
nanzielles Risiko ist aufgrund der Grofe des Projektes tiberschaubar,
bspw. in Bezug auf Ausstattung, Einstudierung etc.) - die anfallende
Logistik ist iiberschaubar — die Raumproblematik ist relativ flexibel ge-
staltbar, dabei sind wechselnde Leitungsteams und die Erprobung von

aufgeweichte Hierarchien, respektive neuen Leitungsmodellen denkbar,
e cin schnelles Eingreifen in Krisensituationen ist moglich,

e cin intensives szenisches, wie musikalisches Arbeiten ist durch die kleine

Besetzung moglich,
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e Moglichkeit zum Experiment,

e Forderung von jungen Sanger und Instrumentalisten, wie auch Kom-

ponisten,

e Finsatz und Erprobung von neuen technischen und medialen, wie auch

theatralischen Formen ist denkbar,

e Vielseitigkeit durch Vielfiltigkeit der aufzufithrenden Werke (Spanne
von historischen Werken bis zu vollkommen neuen Formen des gegen-

wartigen Musiktheaters),

e Spielwiese und Experimentierfeld fiir eine neue Form der Musikthea-

terokonomie,
e Grundmodell fiir die Vernetzung von Musiktheaterbetrieben,

e Anschlussmoglichkeit und Partizipation an eine Musiktheaterakademie

ist moglich,
e Festivalisierung und Austausch von Werken ist denkbar,

e Kammermusiktheater eignet sich als Bildungsmittel fiir Kinder und

Jugendliche,

e Verzicht auf den Chor (dadurch Vereinfachung der Planungsphase und

grokere Flexibilitdt im Probenprozess).

7.1.2 Mogliche Nachteile beim Einsatz von Kammermusiktheater im
reguldren Musiktheaterbetrieb

Mogliche Nachteile beim Einsatz von Kammermusiktheater konnen sein:

e innerhalb des Systems eines 6ffentlich-rechtlichen Theaters unter Um-
stdnden recht kostenintensiv, da unter Umstdnden Extrahonorierungen

anfallen,

o zeitgendssisches Kammermusiktheater ist finanziell kostenintensiv (Auf-
fiihrungsrechte, Notendruck, Notenverleih, Orchestermaterial, Kompo-

sitionsgage und Sonderzulagen,
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e permanente Kollision mit dem geltenden Tarifrecht fiir Orchester ist
zu vermuten - besonders, wenn die Orchestermusik parallel zur Kam-
meroperproduktion, den normalen Orchesterdienst zu versehen haben

(Dienstzeiten, Ruhezeiten etc.),
e Experiment bedeutet auch ein nicht kalkulierbares Risiko,

e fiir Kammermusiktheater miissen neue Formen des Musiktheaters als

Betrieb gefunden werden,
e hoher anfinglicher Aufwand an strukturellen Anschaffungen,

e Ensembletheater eignet sich nicht — neue Betriebsformen miissen ge-

funden werden,

e Oftmals hoher technischer Aufwand (bspw. Tontechnik, Einsatz von
Medien und Biihnentechnik).

7.1.3 Rechtliche Fragestellungen beziiglich der Mitwirkung von
Orchestermusikern hinsichtlich der Auffiihrung von
Kammermusiktheaterwerken am 6ffentlich-rechtlichen
Musiktheaterbetrieb

Der Einsatz von kammermusikalischen Werken im normalen offentlich-rechtlichen
Theaterbetrieb ist also in der Regel von folgenden bestimmten, aber vorher-

sehbaren Schwierigkeiten begleitet, wie bspw.:
e Vertragsrecht,
e Auffiithrungsrecht,

e Mangelnde Fachkenntnisse der Ausiibenden, sowohl in Bezug das Ma-
nagements (inkl. rechtlicher Fragestellungen und Disposition), wie auch
hinsichtlich der hohen kiinstlerischen Anforderungen fiir Sénger und

Orchestermusiker.

Fiir die Auffithrung von zeitgenossischen Werken des Musiktheaters — un-
abhéngig vom experimentellen und zeitgenossischen Kammermusiktheater -
gesellen sich noch folgende grundsatzliche Fragestellungen als Problematik

hinzu:
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e Okonomisches Risiko aufgrund nicht planbaren und vorhersehbaren
Einspielergebnissen — hier stellt sich aber auch, wie bereits mehrmals
angesprochen, die Frage nach der Verantwortung der Theaterbetriebe
fiir die zeitgendssische Musik, fiir das Vorantreiben des Spielplans und
nicht die Beschrankung auf nur wenige Werke des Repertoires (auch

die Frage nach einem etwaigen Kulturauftrag der Theaterbetriebe),
e Hohe Materialgebiihren fiir Edition, Satz und Druck des Werkes,
e GEMA Gebiihren,

e Event. hohe Kosten fiir Orchesteraushilfen (insbesondere wenn zeitge-
nossische Oper oder zeitgenossische Kammeroper parallel zum norma-
len Betriebsablauf disponiert ist, oder fiir grof besetzte Werk, bzw.
wenn das Engagement von Spezialisten notwendig wird). Aushilfskos-

ten fallen in der Regel bevorzugt im Schlagzeugbereich an.

Die Auffithrungen von Kammermusiktheater erfolgt am &ffentlich-rechtlichen
Musiktheaterbetrieb in Bezug auf die agierenden Orchestermusiker auf Grund-
lage des so genannten TVI@ des Tarifvertrags fiir Kulturorchester (giiltig
fiir Orchester, welche iiberwiegend Werke aus dem Bereich der E-Musik und
dem Genre Oper spielen@» dadurch findet im TVK eine starke und eindeu-

tige Differenzierung und Abgrenzung zu reinen Operettenorchester statt

Der TVK orientiert sich generell dufserst stark am Bundesangestelltentarif —

das hat zur Folge, dass die nach dem TVK organisierten Orchestermusiker

565Fiir die vorliegende Arbeit in der Fassung vom 1. Juli 1971, in der Fassung der Tarifvertriige vom
4. Februar 1974, 3. Dezember 1974, 26. Januar 1978, 15. Mai 1979, 1. Juni 1981, 14. September
1981, 18. Mai 1982, 28. Oktober 1986, 22. September 1987, 5. Oktober 1988, 1. Marz 1989, 9.
April 1991, 15. Méarz 1992, 15. Dezember 1992, vom 20. Juni 1995, vom 31. Januar 1996, vom 23.
September 1996, vom 17. Juni 1998, vom 15. Mai 2000 und vom 4. Dezember 2002 zwischen dem
Deutschen Biihnenverein und der Deutschen Orchester Vereinigung (DVO) sowie der Gewerkschaft
OTV. Seit 1981 wurden die Verhandlungen nur mit der DOV gefiihrt. Die anstehenden Anderungen
im Tarifvertrag fiir Kulturorchester, wie sie in Verhandlungen vom November 2006 erstellt worden
sind, werden fiir diese Arbeit nicht beriicksichtig, da jene zum Zeitpunkt noch nicht als abgeschlossen
gelten und nicht in einer offiziellen Schriftform vorliegen.

566Der Geltungsbereich des TVK ist in §1 Geltungsbereich (1) TVK geregelt, demnach gilt der TVK
fiir ,,die Musiker in Kulturorchestern innerhalb der Bundesrepublik Deutschland, deren Arbeitgeber
ein Unternehmermitglied des Deutschen Biihnenvereins ist* — in §1 (2) TVK wird der Begriff Kultu-
rorchester nidher definiert “als Orchester, die regelméfig Operndienst versehen oder Konzerte ernst
zu wertender Musik spielen”. Davon ausgenommen sind nach §1 (2) Orchester, welche tiberwiegend
Operettendienst leisten. Ausgenommen vom §1 (1) sind bspw. Nach §2 (1) b) Orchesteraushilfen
und nach §2 (2) die Stimmfiihrer der Streichergruppen.
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auch an den Gehaltsteigerungen®[es 6ffentlichen Dienstes beteiligt sind,
dabei ist die im TVK definierte Probezeit von 6 Monaten ist einzuhaltenP®)]
Der TVK gliedert sich in 12 Abschnitte:

1.

10.
11.
12.

NS e N

§1-2 Geltungsbereich
§3-14 Arbeitsbedingungen
§15-19 Arbeitszeit

§20 Dienstzeit

§21-28 Vergiitung

§29-33 Sozialbeziige

§34-35 Reisekostenvergiitung, Umzugskostenerstattung, Trennungsent-

schidigung

§36-40 Urlaub, Arbeitsbefreiung

§41-47 Beendigung des Arbeitsverhéltnisses
§48-50 Ubergangsgeld

§52-56 Besondere Vorschriften

§56a-59 Ubergangs- und Schlussvorschriften

567Die Vergiitung von Orchestermitgliedern nach TVK besteht aus einer finanziellen Grundvergiitung. Zu
dieser Grundvergiitung summieren sich der Ortszuschlag und bestimmte Tétigkeitszulagen (welche
im TVK, bzw. Arbeitsvertrag auch getrennt zu regeln sind) wie bspw. Tétigkeiten als Stimmfiihrer,
Solist etc.) und Sonderzulagen. Wie bereits erwéihnt ist ein Orchester in verschiedene Tarifgruppen

(A,B,C,D) unterteilt, in Abhéngigkeit von der Orchestergrofe.
568y0]. §55 TVK

569fiir den Arbeitgeber erscheint es von besonderer Wichtigkeit, dass nach dem 6. Monat der Kiindi-
gungsschutz fiir den Arbeitnehmer eintritt, d.h. eine ,Ausstellung”“ der Orchestermitgliedes ist nach
Ablauf der Frist von 6 Monaten recht schwierig, nahezu unmdoglich. Bei etwaigen Kiindigungsgriin-
den ist zuvor eine Abmahnung zu stellen, welche 1. konkret definierte und belegte Kiindigungsgriinde
enthalten muss — etwas die festgehaltenen Daten bei wiederholtem Fernbleiben zur Probe oder etwai-
ge Werkangaben {iber einen definierten Zeitraum bei wiederholten Intonationsproblemen aufgrund
mangelnder Probe und Selbststudium, 2. ist in der Abmahnung die Androhung einer etwaigen Kiin-
digung zu formulieren und 3. ist dem Arbeitnehmer ein ausreichend langer Zeitraum zur ,,Besserung
zu gewahren. Kiindigungen ohne vorherige Absprache, bzw. Anhorung des Betriebsrates sind unzu-

ldssig und rechtlich nicht bindend.
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7 Kammermusiktheater in der Praxis

7.1.3.1 Rechtsfragen zur Mitwirkungspflicht und Vergiitung

Beziiglich der Auffiihrung von Kammermusiktheater ergeben sich schnell

rechtliche Fragestellungen zur Beteiligung des Orchesters an den Auffiithrun-

gen, wie sie auch immer wieder in der géngigen Literatur gedufsert werden.

Die strittigen Punkte sind hierbei:

e Bei Auffithrungen von Kammermusiktheater handelt es sich im engeren

Sinn um die Auffiihrung von Kammermusik. Kammermusik ist nach
einer Rechtsprechung des Bundesarbeitsgerichtes aus den 60er Jah-
ren Udann gegeben, wenn die einzelnen Stimmen nicht chorisch besetzt
sind, also jedes Instrument seine eigene Stimme spielt und die Beset-
zung unter 16 Musikern bleibt. Zum Spielen von kammermusikalischen
Werken besteht geméft § 6 Abs. 2 TVK im Rahmen des Leistungsver-
mogens des Musikers eine Arbeitspflicht, wofiir allerdings nach § 27
TVK eine dngemessene besondere Vergiitung zu zahlen ist. Problema-
tisch ist die Frage nach der Hohe der geforderten Vergiitung, welche
tariflich nicht festgelegt ist. Somit kann eine Feststellung der Vergii-
tung einseitig vom Arbeitgeber erfolgen, allerdings unterliegt jene aber
dem so genanntem "billigem Ermessen"— dies bedeutet, dass die Ver-
giitung im Einzelfall und im Vergleich zum Aufwand des Musikers bzw.
der Kammermusikgruppe nicht unangemessen sein darf. Normalerweise
muss fiir jede Probe und jede Auffiihrung eines kammermusikalischen
Werkes ein Dienst angerechnet werden. Im Theateralltag findet oft fol-
gende Regelung Anwendung, wonach die Proben durch die Kammer-
musikgruppe in der Freizeit erfolgt und die Auffithrungen als Dienst

gerechnet werden.

Oftmals ist in der Kammeroper die Ubernahme von solistischen Passa-
gen erforderlich, wie sie in der Regel von einem Tuttisten nicht geleistet

werden muss oder kann.

Héufig werden so genannte, nach dem TVK definierte, aufsergew6hnli-

che Instrumente in der Kammermusiktheaterliteratur verwendet.

STOBAG-Urteill vom 28.2.1966 - 5 AZR 448/65, AP Nr. 3 zu § 611 BGB Musiker.
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e Erschwerend tritt hinzu, dass trotz einer Moglichkeit zur Verpflichtung
zum kammermusikalischen Dienst oder dem Spielen von Sonderinstru-
menten so genannte Sonderzulagen zu zahlen sind, welche unter Um-
standen sehr schnell zur finanziell problematischen Situationen fiithren
kann. Die genannten Sonderzulagen sind teils im TVK definiert, ande-
rerseits aber immer frei verhandelbar, was zu unvorhergesehenen finan-

ziellen Problemen fithren kann.

e Gastspiele und Kooperationen mit anderen Institutionen sind nur schwer

moglich.

Im Rahmen von privatrechtlichen Vertragen fiir Orchestermusiker konnen die
genannten Probleme weitgehend entschéarft, bzw. umgangen werden. Aber
ist dies wirklich notwendig? Der TVK bietet bei ndherem Betrachten ausrei-
chend Freiraum zur Auffithrung auch von experimenteller Kammeroper, auch
ist davon auszugehen, dass die zwischen dem Deutschen Orchesterverein und
Deutschen Biihnenverein gescheiterten Tarifverhandlungen 2006, Vereinba-
rungen und Anderungen enthalte welche zur deutlichen Erleichterung
der Situation beigetragen héatten. Sicherlich werden bei Verdnderungen in
der linearen Vergiitungsentwicklung des Bundes auch der materielle Tarifbe-

reich wieder in Gang gebracht, hoffentlich mit einer Einigung zwischen der
DOV und dem DBV.

Im TVK ist festgehalten %}

1. Orchestermusiker kénnen nach §6 (2) ¢) zum Spielen von Kammermu-
sik verpflichtet werden, d.h. die gilt im vorliegenden Fall auch fiir das
Spielen von Kammermusiktheater. Als Kammermusik gilt nach TVK
eine Besetzung von unter 16 Musikern. D.h. in der Regel fallen die meis-

ten Kammeropern unter diese Besetzung. Fiir das kammermusikalische

5T1Die genannten Anderungen sind zum Zeitpunkt noch nicht versffentlicht! Eine entsprechende Mittei-
lung ist im September 2007 in den Verbandsnachrichten des DOV erschienen.

5T2Fiir die vorliegende Arbeit in der Fassung vom vom 1. Juli 1971, in der Fassung der Tarifvertrige vom
4. Februar 1974, 3. Dezember 1974, 26. Januar 1978, 15. Mai 1979, 1. Juni 1981, 14. September 1981,
18. Mai 1982, 28. Oktober 1986, 22. September 1987, 5. Oktober 1988, 1. Méarz 1989, 9. April 1991,
15. Mérz 1992, 15. Dezember 1992, vom 20. Juni 1995, vom 31. Januar 1996, vom 23. September
1996, vom 17. Juni 1998, vom 15. Mai 2000 und vom 4. Dezember 2002 zwischen dem Deutschen
Biihnenverein und der Deutschen Orchester Vereinigung (DVO) sowie der Gewerkschaft OTV. Seit
1981 wurden die Verhandlungen nur mit der DOV gefiihrt.
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Spiel sind allerdings erst einmal Sonderzulagen vom Tréager zu bezah-
len. Der TVK bietet allerdings auch hier eine Ausnahmeregelung, wie
sie in §27 TVK definiert ist, wobei keine besondere Vergiitung zu leis-
ten ist fiir den mitwirkenden Musiker im Rahmen seiner Dienstzeitord-
nung, fiir die ,,Auffithrung kammermusikalischer Werke, die mit einer
szenischen Darbietung verbunden sind“ — dies gilt auch fiir die Auf-
fiihrung kammermusikalischer Werke, die mit einer choreographischen
Darbietung verbunden sind. D.h. fiir die Theaterpraxis, dass hierbei,
wenn die Umstande fiir Kammermusik gegeben sind und das Werk sze-
nisch aufgefiihrt wird, keine Zulagenzahlungen erfolgen miissen. Somit
kann festgehalten werden, wenn Kammermusik mit den entsprechen-
den Proben und Auffithrungen fiir das Kammermusiktheater oder auch
ein Kammerballett auf dem Dienstplan normal angesetzt ist, dass auch
jede Probe und Auffithrung dienstlich so zu bewerten ist wie das Spie-
len in grofser Besetzung. Arbeitsrechtlich gelten hier zu Probendauer
und Ruhezeiten zwischen Kammermusik und Oper/Konzert keine Un-

terschiede.

2. Problematische kann in diesem Zusammenhang das Agieren des Musi-
kers in Maske und Kostiim auf der Szene sein. Grundsétzlich ist dieses
nach dem TVK mdglich, aber es fallt eine Extrahonorierung an, soweit

eine solche im Arbeitsvertrag vereinbart ist.

3. Die Auffiihrung von Kammeroper an ungewohnlichen Spielorten, al-
so ,Darbietungen, die den Zweck haben, Bevolkerungskreise aufterhalb
zentraler Auffiihrungsstétten zu erreichen oder neue Veranstaltungsfor-
men zu erproben und zu pflegen* sind nach §7 Abs.3 a) TVK moglich.
Auffiihrungen im Rahmen eines Education Projekt{ >kind gegenwiirtig

noch honorierungspflichtig.

4. Orchestermusiker kénnen nach §6(2)b) TVK theoretisch auch zum so-
listischen Einsatz verpflichtet werden, also zu ,solistischen Leistungen
in der Darbietung besonderer, fiir sein Instrument (...) geschriebener

Musikstiicke”. Dies ist in der Praxis nur im Rahmen des Leistungsver-

5T3Gezielte Anderungen in Bezug auf die Auffiihrung von Programmen fiir Kinder und Jugendliche wird
in der zu erwartenden Reform des Tarifvertrages beriicksichtigt werden.
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mogens des Musiker zu verwirklichen — wenn sich jener, den geforder-
ten Leistungen nicht gewachsen fiihlt, ansonsten aber seinen regularen
Orchesterdienst korrekt absolviert, kann jener Musiker nicht zu solis-
tischen Leistungen, wie sie oft in der kammermusiktheatralischen Li-
teratur gefordert ist, verpflichtet werden. Somit ist der Trager generell

auf die wohlwollende Haltung des Orchestermusikers angewiesen.

. Der Orchestermusiker kann nach §6 Abs.2d) TVK auch ,zum Spiel eines
ungewohnlichen Instruments® verpflichtet werden, auch ,wenn es nicht
im Arbeitsvertrag genannt wird“. Ungewo6hnliche Instrumente (das Ge-
genstiick sind gewthnliche, also {ibliche Instrumente) sind im TVK un-
ter der Protokollnotiz zum Absatz 2 §6 als Beispiele definiert — in der
Praxis wird es aber immer wieder zu Diskussionen iiber die Definition
von ungewohnlichen Instrumenten kommen, was durchaus zu Proble-
men fiir die Auffiihrung von Kammermusiktheaterwerken fiihren kann,
da fiir das Spielen von ungewohnlichen Instrumenten eine angemessene
Vergiitung zu leisten ist. Als angemessene Vergiitung gilt in der Regel
maximal eine Bruttotagesgage, was dem Monatsgehalt eines Musikers
geteilt durch 30 entspricht soweit es sich um eine umfangreiche Par-
tie handelt. Ungewohnlichen Instrumente werden exemplarisch in der
2. Protokollnotiz zu § 6 TVK aufgefiihrt. Es handelt sich hierbei um
eine offene Aufzdhlung, so dass auch weitere, dort nicht verzeichne-
te Instrumente ungewo6hnlich im Sinne des Tarifvertrages sein kénnen
und somit immer von einer Einzelfallpriifung abhéngen — somit wird
der ganze Begriff ungewohnliches Instrument recht weitraumig und we-
nig prézise. Fiir den DOV gelten als gewohnliche Instrumente all jene,
welche {iblicherweise und in der Regel, d.h. also regelméfig im klas-
sisch disponierten Sinfonieorchester gespielt werden. Die Problematik
der Nichtbetrachtung von knappen 250 Jahren Entwicklung im Orches-
terbereich, von der instrumentalen Entwicklung auf dem Musiktheater
einmal ganz zu schweigen, wird hier deutlich. Festzuhalten ist, dass sich
der TVK nicht der Entwicklung und Moglichkeit des Instrumentenbaus
und v.a. der medialen Entwicklung des Orchesterklanges angepasst hat.
Die 2. Protokollnotiz zu §6 TVK fiihrt somit zu doch recht {iberraschen-
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den Rechtsprechungen, wie bspw. der Tatsache, dass ein Drum-Set im
klassischen Sinfonieorchester als ungewthnliches Instrument gilt, wih-
rend das selbe Instrument in einem Musical Orchester oder in einer
Bigband als gewdhnlich gilt, was zu absurden Situationen fiihrt, in
welchen der Musiker fiir das selbe Instrument in den unterschiedlichen
Sparten unterschiedliche Zulagen bekommt. Insbesondere in der zeit-
genossischen und experimentellen Musik kommt es immer wieder zu
Streitfallen und zu Einzelfallpriifungen. Hier gilt bspw. die in Viertel-
tonabstéinde gestimmte so genannte ,,Nono-Bratsche” als ungewohnli-
ches Instrument. Grundlage dafiir ist die Annahme, dass der Musiker
zum Spielen der ,Nono-Bratsche* eine besondere Spieltechnik erlernen
muss. Auf Grundlage dieses vom Bundesarbeitsgericht bestatigten Ur-
teils, kann daher bei der Zulage fiir ungewohnliche Instrumente von
einer Erschwerniszulage gesprochen werden, welche sich natiirlich als
Begriff auf sehr unterschiedliche Instrumente ausdehnen lassen kann

und daher die Einzelfallpriifung erzwingt.

6. Auch die Teilnahmeverpflichtung an Gastspielen ist durch den TVK ab-
gesichert. Wenn der Trager mit einem anderen Theater oder Veranstal-
ter eine Kooperation vereinbart, ,erstreckt sich die Mitwirkungspflicht
(Anmerkung: des Orchestermusikers) im Rahmen des Abkommens auch

auf dessen Veranstaltungen und auswartige Gastspiele® .

7.1.3.2 Konsequenz und Zusammenfassung

Fiir die Auffiihrung von Kammermusiktheater sind in der Regel nicht mehr
als 16 Musiker notwendig . Diese Tatsache hat zur Folge, dass Kammermusik-
theater damit unter den Begriff Kammermusik fallt und somit an 6ffentlich-
rechtlichen Theater, die sich am TVK orientieren nur dann extra zu honorie-
ren ist, wenn es sich nicht um szenische oder choreographische Darbietungen
handelt. Konzertante Darbietungen oder Auffithrungen sind somit mit Extra-
honoraren verbunden. Es erscheint nicht sinnvoll, einen generellen Ausstieg
aus dem Tarifgefiige Haustarifvertrige zu fordern — bzw. die Uberfithrung der
Vertrége in eine privatrechtliche Form, um die Darbietung von Kammeroper

zu gestalten, da der TVK und der NV Biihne bei erschopfender Anwendung
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durchaus grofse Freiheiten und Spielrdume zur Auffithrung von Kammermu-
siktheater und auch anderen Prasentationsformen bietet — schwierig wird es

sicherlich im Grenzbereich zwischen Musiktheater und Performance.

Grundsatzlich ist die Outputmenge an Kammermusiktheaterproduktionen
eine mogliche Richtgréfte. Handelt es sich nur um ein Werk des Kammermu-
siktheaters pro Spielzeit sind die genannten Mafsnahmen vollauf ausreichend.
Sinnvoll erscheint die Ausgliederung des Kammermusiktheaters in eine priva-
te Rechtsform — alternativ dazu macht auch die Umgestaltung der Betriebs-
form Sinn, wenn die Kammeropernproduktionen bspw. in Serie abgespielt
werden - wenn es erklarter Wille der Theaterleitung ist, gezielt Werke des
Kammermusiktheaterrepertoires als Akzentuierung des Spielplans in hoher
Ausbringmenge einzusetzen. Als Erleichterung sollte es allerdings erkléarter
Wille der Theaterleitung sein, eine Abschaffung von iibertariflichen Hausver-
tragen voran zu treiben, soweit jene unerkléarbare und nur schwer zu rechtfer-
tigende und nachvollziehbare finanzielle Belastungen darstellen. Auch sollte
hinsichtlich der Zulagen fiir das Spielen von ungewdhnlichen Instrumenten

transparentere und sinnféllige Losungen gewonnen werden.

Die Tendenz wendet sich sicherlich dahingehend, dass sich innerhalb des Or-
chesters kleine Spezialensembles bilden, wie es fiir die Auffithrung von Alter
Musik seit Jahren durchaus iiblich ist, bspw. am Opernhaus Halle oder der
Bayerischen Staatsoper. Aber grundsétzlich sollte nicht aus den Augen ver-
loren werden, dass die Musiker stiadtischer oder staatlicher Orchester dazu
verpflichtet sind, Musik jeder Art zu spielen, dazu bedarf es keiner rechtli-
chen Ausgliederung des Bereiches Kammeroper aus dem Gesamtbetrieb oder
gar des Abschlusses von Sondervertragen. Hinsichtlich des Gesagten diirfte
die Disposition der Orchesterbesetzungen zu besonderer Bedeutung geraten
— wobei durch eine gute Planung die Existenz eines ,Sonderensembles” aus
Mitgliedern des reguldren Orchesters im laufenden Betrieb kein Problem dar-
stellen diirfte. Aus Tradition findet in der Regel an den meisten Theatern die
Einteilung der Tuttisten in ,Figenregie” des Orchesters statt, durch die so ge-
nannten , Einteiler* — wobei dem Kiinstlerischen Betriebsbiiro dabei oftmals
die Abendorchesterbesetzung nicht bekannt ist, wie der Theateralltag zeigt.

Ein Losungsansatz wére hierbei die Verwendung der tiblichen (im Theater-
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betrieb vernetzten) Dispositionssoftware. Wie aber der Theateralltag zeigt,
wird hier wird in Bezug auf die Einteiler oft noch mit handschriftlichen Lis-
ten etc. gearbeitet. Einer zentralen und damit eine fiir den ganzen Theater-
betrieb transparente Disposition der Orchesterbesetzungen steht nach dem

TVK nichts entgegen.

7.1.4 Rechtliche Fragen beziiglich der Auffiihrung von Kammeroper
am oOffentlich-rechtlichen Musiktheaterbetrieb in Bezug auf den

Normalvertrag Biihne

Die Mitwirkungspflicht in Bezug auf das kiinstlerische Personal gestaltet sich
deutlich einfacher und unkomplizierter, wobei zum Tragen kommt, dass na-
hezu alle Orchestermusiker im DOV organisiert sind, wodurch die DOV ein-
heitlich und einflussreich agieren kann als das kiinstlerische Personal an deut-

schen Biihnen.

Die Mitwirkungspflicht fiir das kiinstlerische Personal erstreckt sich dabei
— geregelt im Normalvertrag (NV) Bijhne[T] - im Rahmen der ,yertraglich
tibernommenen Tétigkeiten (Kunstfach) auf alle Veranstaltungen (Auffiih-
rungen und Proben) der Biihne(n) in allen Kunstgattungen“ . Als Veranstal-
tungen gelten auch auswértige Gastspiele{ﬁ, Festspiele und Konzerte sowie
Werbeveranstaltungen (fiir die jeweilige Biihne), bunte Programme, Mati-
neen und sonstige Veranstaltungen, die vom Arbeitgeber oder einem seiner
rechtlichen oder wirtschaftlichen Trager unter der Verantwortung des Ar-
beitgebers durchgefiihrt werden. Unter §54 ,Besondere Mitwirkungspflicht
fiir Solisten, wird nochmals genau definiert, dass das Biihnenmitglied zur
Mitwirkung an allen Aufgaben der Biihne verpflichtet ist, bei angemessener
Beschiftigung, welche sowohl die Interessen des Arbeitgebers, wie auch die

des Arbeitnehmers beriicksichtigen miissen®™| — hierbei ist auch das Errei-

ST4Hier in der Fassung: Normalvertrag (NV) Biihne vom 15. Oktober 2002 und dem zweiten Tarifvertrag
vom 14. Januar 2006 zur Anderung des NV-Biihne vom 15. Oktober 2002, geschlossen zwischen
dem Deutschen Biihnenverein, dem Bundesverband deutscher Theater Kéln und der Genossenschaft
Deutscher Bithnenangehoriger.

575 Anmerkung: ,Bei auswiirtigen Arbeitsleistungen hat das Mitglied Anspruch auf einen angemessenen
Ersatz seiner Aufwendungen durch die Erstattung der Fahrkosten und die Zahlung von Tage- und
Ubernachtungsgeldern nach den Reisekostenbestimmungen des Arbeitgebers”, §26 a.0.g.O.

576854 Abs.2, a.a.0.
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chen von Individualzielen gemeint. Das Biihnenmitglied im Solistenfach ist
nach §54 Abs.5 NV Biihne auch zur Mitwirkung an Rollen geringen Umfangs
verpflichtet, kann somit auch in kleineren Rollen in Kammeropern auftreten,
bzw. dadurch wird eine Mitwirkung in denen durch das Kammermusiktheater

rollenperspektivisch verkiirzten Partien legitimiert.

Da im Kammermusiktheater die klassischen Stimmfécher nicht immer exakt
definiert werden konnen, was auch die chorischen Partien betrifft, ist §71
NV Biihne ,Besondere Mitwirkungspflicht Chor” von besonderer Bedeutung,
wo eine Mitwirkung des Chores auch dann legitim und verpflichtend ist,
wenn das experimentelle Musiktheater ein Tausch der Stimmgruppen ver-
langt, bzw. der fliekende Ubergang zwischen Stimmgruppen notwendig ist,
oder Wechselbeziehungen zwischen geteilten Stimmgruppen verlangt wird® '}
Der Opernchor kann auch nach §71 Abs.2 ¢ zu Sprechleistungen, wie sie im
Repertoire der experimentellen Kammeroper vorkommt, verpflichtet werden
—in Absatz 2 ¢) sind auch Leistungen berticksichtigt, welche sich in der Parti-
tur oder Libretto als gefordert finden, bspw. Sprechgesang oder das Produzie-
ren von Geréduschen etc. — der Opernchor kann auch pantomimisch nach §71
Abs.2 h agieren, soweit er bereits in der Kammeroper agiert, darunter fallen
auch Tanzeinlagen. Problematisch bleibt die relativ hohe Unflexibilitdt des
Chores bei Proben, Ruhezeiten und Sonderzulagen. Sondervergiitungen miis-
sen bspw. nach §79 Abs.5 fiir ,besondere kiinstlerische Leistungen* gezahlt
werden, oder fiir die szenische Auffithrung von Chorwerken (Protokollnotiz
zu §79 Abs.3), welches u.U. fiir das Kammermusiktheater relevant werden

konnte.

Auch fiir die Mitglieder der Tanzgruppe besteht grundsétzlich nach §84 ,Be-
sondere Mitwirkungspflicht Tanz* die Pflicht zur Mitwirkung fiir kleine Rol-
len und Partien (Abs.3) — gegen eine entsprechende und auszuhandelnde

Sondervergiitung. Weiterhin besteht die Pflicht zur Ubernahme von kurz-

577 7Zur Mitwirkungspflicht des Opernchormitglieds gehdren auch das Singen in einem anderen Kunstfach
(Stimmgruppe), wenn dieses Kunstfach mit dem vereinbarten Kunstfach (Stimmgruppe) stimmver-
wandt und die Ubernahme nach Stimmlage und Dauer der Beanspruchung nicht stimmschidigend
ist. Ein Auswechseln oder Verstdrken von Alt und Tenor oder umgekehrt ist in Ausnahmeféllen
gestattet. Im Ubrigen besteht eine Stimmverwandschaft jedenfalls zwischen dem 1. Tenor und dem
2. Tenor, zwischen dem 1. Bass und dem 2. Bass, zwischen dem 1. Sopran und dem 2. Sopran und
zwischen dem 1. Alt und dem 2. Alt“, §71 Abs.2 a), a.a.O.

240



7 Kammermusiktheater in der Praxis

en solistischen Sprech- und Gesangsleistungen (Abs.2 a) und pantomimische

Leistungen soweit bereits eine Mitwirkungspflicht fiir das Tanzgruppenmit-
glied besteht (Abs.2 b).

7.2 Kammeroper in Monobetrieben

Unter der Bezeichnung ,Monobetrieb® sollen hier Institutionen bezeichnet
werden, welche sich ausschlieflich oder {iberwiegend mit der Pflege, Pro-
duktion und Auffithrung von Kammermusiktheaterwerken beschéftigen. In
diesen Institutionen wird in der Regel projektorientiert und im Stagione-
System gearbeitet. Die unterschiedlichen Projektteams werden in der Regel
jeweils fiir die spezielle Produktion zusammengestellt, somit sind sie den
im vorherigen Kapitel erwédhnten rechtlichen Problemen enthoben, sie sind
frei ,von den Fesseln des offentlichen Dienstes aber auch von der ,jiiberall
geforderten Effektivierung und Flexibilisierung der TheaterarbeitP™| In die-
sen Institutionen kann systematisches Projektmanagement und Marketing
betrieben werden. Dies hat damit zu tun, um es auf einen einfachen und
verstéandlichen Nenner zu bringen, dass es sich bei einem o6ffentlich-rechtlich
organisierten Theaterbetrieb um ein sehr komplexes System handelt, wel-
ches zahlreiche Elemente besitzt mit einer hohen Zahl an Beziechungen der
Elemente untereinander und einer entsprechenden Verschiedenartigkeit von
Elementen. Damit wird, wie im zweiten Teil der Arbeit gezeigt, das System
in seiner Vorhersehbarkeit nur schwer zu betrachten sein, da die Anzahl der

unterschiedlichen Entwicklungsmoglichkeiten uniibersehbar wird.

7.2.1 Produktionsformen des Freien Theaters als Modell fiir den

Kammeroperbetrieb

In der Regel handelt es sich bei den Monobetrieben um Privattheater, welche
nach Kriterien des Freien Theater agieren: ,Orte an denen der, der produziert,

fiir das, was er macht und fiir die, mit denen er arbeitet, die Verantwortung

5T8Horst, Johannig: Spielt nicht bei den Schmuddelkindern! Privattheater im Schraubstock von Kritik
und Publikum, in: Wagner, Bernd (Hrsg.): Jahrbuch fiir Kulturpolitik 2004, Bd.4, Essen 2004, S.
257

241



7 Kammermusiktheater in der Praxis

iibernimmt. Mal unabhéngig davon, ob die Finanzierung durch die 6ffentli-
che Hand hoch, niedrig oder iiberhaupt nicht vorhanden ist“[T]. Qualitativ
darf nicht der Fehler gemacht werden, Privattheater oder das Freie Theater
generell in eine Qualitétsliga zu verorten, welche unter der des staatlich gefor-
derten Theaters liegen. Nicht immer ist das ,reiche Theater“@automatisch
durch die Vollfinanzierung und héhere finanzielle Ausstattung auch das bes-
sere Theater (definitiv nicht, méchte man ausrufen). Finanzielle Médngel wer-
den im Privattheater durch Kreativitét, hohes kiinstlerische Kénnen und Vi-
sionen und flexible Strukturen, wie sie die Kammeroper ja auch anbietet,
ausgeglichen. Selbstredend ist in solchen Institutionen kein Repertoirebe-
trieb moglich, die Produktionen werden En-Bloc oder im Stagione System
abgehandelt.

Recht pathetisch und vielleicht auch zu iiberschwénglich beschreibt Heuel
in seinem Aufsatz ,Vom Freien Theater lernen? Eine Antwort* die grofsen

Vorziige des Freien Theaters, in der Regel auch des Privattheaters:

1. Das Freie Theater ist hoch divergent. 2. Das Freie Theater ist
beweglich. 3. Das Freie Theater ist nicht nur jung. 4. Das Freie
Theater ist immer noch fiir eine Uberraschung gut. 5. Das Freie
Theater ist hoch professionalisiert. 6. Das Freie Theater sucht den
Freiraum. 7. Um diesen kimpft es und 8. Ist dabei erfolgreich. 9.
Netzwerke sind wichtig. 10. Internationalitét ist gefragt. 11. Bei
den Freien kann man auch Geld verdienen. 12. Im Zentrum steht

das Projekt[®]]

Damit trifft Heuel allerdings tatsiachlich den Kern, der zum Teil hoch profes-
sionellen kiinstlerischen Arbeit der Freien Theater und Musiktheater-Gruppen,
die zum Teil auf hervorragenden betriebswirtschaftlichen Grundlagen agie-
ren. Aufgrund der Paradigmen von ,Beweglichkeit, Vernetztheit und Klein-
zelligkeit‘P%2haben die Freien Theater etwas von einem subversiven Gebilde,

in welchem durchaus die gewohnlichen Arbeits- und Personalstrukturen des

573a.a.0.,S. 256

580 Analogie zu Grotowskis ,,Armes Theater*

9817itiert nach: Heuel, Frank: Vom Freien Theater lernen? Eine Antwort, in: in: Wagner, Bernd (Hrsg.):
Jahrbuch fiir Kulturpolitik 2004, Bd.4, Essen 2004, S. 265

5827itiert nach a.a.O., S.265
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orthodoxen Theaterbetriebs gebrochen oder gar aufgehoben sind, im Sin-
ne eines basisdemokratischen Miteinanders. Dadurch, dass das Projekt im
Zentrum der Institution steht, konnen flache Hierarchien entstehen, wobei
auch die Mitarbeiter (die Ressource Mensch und menschliche Arbeitskraft)
gemeinsam mit dem Projekt im Zentrum des Interesses stehen - ganz im
Gegensatz zu den hierarchischen, nahezu absolutistischen Ordnungsablaufen
des orthodoxen Theaters, wo auf der Probebiihne nicht selten kriegsdhnliche

Zustande herrschen.

Aufgrund der Nicht-Existenz von grofen Ensembles, sondern von in der Re-
gel frei engagierten Akteuren fiir jede einzelne Produktion, ist der Austausch
mit anderen Betrieben auch international durchaus moglich und wird prak-
tiziert, was ,den Druck mindert, (...) ungeheure Anzahl an Inszenierungen
pro Spielzeit zu produzieren“@. Die Moglichkeit zur Vernetzung mit Fest-
spielen oder gar die Ausrichtung eigener Festspiel sind jederzeit denkbar. In
dieser Form des Theaters wird langerfristig fiir die BRD die Zukunft des
Theaters liegen, was beim Betrachten der gegenwértigen Theaterstatistiken
deutlich wird. Die Vorteile des Freien Theaters gegeniiber dem staatlichen
Theaterbetrieb liegen auf der Hand.

Im Folgenden sollen einige Vorteile, Chancen und Méglichkeiten der Uber-
tragbarkeit von Ideenansétzen des Freien Theaters auf den Kammeroper-
betrieb und umgekehrt aufgezihlt werden, wobei in den neu entstehenden
Managementprozess auch das Gedankengut aus dem Bereich von erfolg-
reich agierenden Super- und Mobelmarktketten nicht ausgeschlossen werden
sol’®)] deren Prinzipien sich durchaus auch auf das Freie Theater und den
Kammeroperbetrieb iibertragen lassen. Gedankengrundlage bleibt dabei aber
die Tatsache, dass Musiktheater als Institution an sich von der Kammermu-
sik und ihrer Prisentationsformen (u.a. als Kammeroper) und vom Freien

Theater lernen kann.

9833.2.0., S. 276
584Vgl. dazu die ,Bestseller* von Brandes, Dieter: Konsequent einfach, Frankfurt am Main 1999, und:
Brandes, Dieter: Die 11 Geheimnisse des Aldi Erfolgs, Frankfurt am Main 2006
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7.2.2 Entwicklung von Produktionsformen aus dem Geist der

Kammermusik

Kammermusik bedeutet das gemeinsame Musizieren auf der intimen Grund-
lage einer kammermusikalischen Partitur. In einer Art von demokratischem
Prinzip wird durch groktmoglichste Interaktion miteinander musiziert, mit
dem gemeinsamen Ziel einer gelungenen Auffithrung und der Erhaltung der
eigenen spieltechnischen Individualitét, welche sich aber kiinstlerisch und &s-
thetisch dem gemeinsamen Ziel der bestmoglichen Auffithrung unterordnet.
Anders als im Sinfonieorchester, wo der Dirigent als eine Art von absoluter
Autoritdt mit absoluter Alleinentscheidungsgewalt und durch die Mechanis-
men Macht und Gewalt sowie Ritual iiber eine Menge von Musikern herrscht
und jeglicher Widerspruch seitens der Ausiibenden zum Zusammenbruch der
kiinstlerischen Intention fithren kénnte. Kammermusik bedeutet im Gegen-
satz zum Musizieren im sinfonischen Kollektiv: 1. Gleichberechtigung, 2. In-
teraktion, 3. Zielorientierung aufgrund personlicher Motivation, 4. Pflicht zur
Kreativitét, 5. Pflicht zum Treffen eigener Entscheidungen, 6. Hohe Disziplin
und kiinstlerisches Leistungsvermdgen, 7. Fahigkeit zur Selbstkritik, 8. Fa-
higkeit zur Fremdkritik, 9. Kooperationsfahigkeit im Findungsprozess zum
musikalisch bestmoglichsten Ergebnis, 10. Anerkennung von ,Hierarchien®
auf Grundlage der Partitur und damit aus Anerkennung eines gemeinsamen
Ziels.

Aus den genannten Anforderungen ergeben sich Méglichkeiten zur Stimu-
lation von Managementprozessen, wie sie bereits seit einiger Zeit auch im
Management von Wirtschaftsbetrieben eingesetzt werden. Den vergleichen-
den Blick vom Kammerorchester hin auf einen Wirtschaftsbetrieb wagten
wohl als Erste die Musiker des Orpheus Chamber Orchestra, dessen Inten-
dant Harvey Seifter die Ergebnisse in seinem Buch ,Das virtuose Unterneh-
men‘"®pusammen fasst und sich dabei auf Peter Drucker beruft, der die
These vertritt, dass das typische Grofunternehmen im 20. Jhr.  hinsichtlich
seiner Struktur sowie seiner Fiihrungsprobleme und Sorgen“ schlussendlich
wenig mit den Systemen der 1950er zu tun haben wird, sondern es wird ,Or-

ganisationen dhneln, denen heute weder die berufstétige Fithrungskraft noch

585Geifter, Harvey; Economy, Peter: Das virtuose Unternehmen, Frankfurt 2001
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der Managementakademiker viel Beachtung schenken: das Krankenhaus, die
Universitit, das Sinfonieorchester™] Was das Sinfonieorchester angeht hat
Drucker Recht behalten.

Aus der These, dass sich funktionale Ansétze aus der Kammermusik auf die
Fiithrung von Betrieben umsetzen lassen, erfolgt die Erstellung eines inter-
essanten Modells fiir den Freien Musiktheaterbetrieb, welcher auf der Ab-
gabe und Umverteilung von Macht beruht und damit den gesamten Pro-
duktionsablauf verdndert und die Prozesseigner verschiebt und zu einem

Demokratisierungs- und Motivationsprozess fiihren kann.

Es lassen sich positive Prozesse und Vorgéange fiir das Freie Theater und den

Kammeropernbetrieb aufzeigen:

e Die administrativen Vorgénge im Freien Theater sind in der Regel iiber-
schaubar, dabei handelt es ich im Laufe der Zeit um standardisierte

Vorgénge, welche sich zunehmend optimieren lassen.

e Kurze Informationswege unter Ausschaltung etwaiger Zwischenstellen,
direkte Kommunikation innerhalb eines Projektteams — daher hohe In-
formationsdichte durch kurze Kommunikationswege. Selbstreden exis-
tieren natiirlich auch weniger Mitarbeiter, welche informiert werden
miissen innerhalb eines Privattheaters. Durch Kooperationen oder Netz-
werke konnen bestimmte Aufgabengruppen innerhalb der Verwaltung,
sowie Aufgabenstellungen in Bezug auf Projektmanagement zentral

verwaltet und gesteuert werden.

e Die Verantwortlichkeit des Einzelnen Mitarbeiters ist hoch — innerhalb
des Projektteams wird an einem gemeinsamen Ziel gearbeitet, was zu
einer hohen Motivation der einzelnen Mitarbeiter fiihrt. Innerhalb der
Hierarchien eines Projektteams ist durchaus mit einem Rotationsprin-

zip von Leitungsaufgaben zu operieren.

e Vertrage konnen nach vereinheitlichten Standpunkten erstellt werden —
eine sonst iibliche Menge an Sondervertragen und Zusétzen fallt dabei

weg.

586 Drucker, Peter: The Coming of the New Organization, Harvard Business Review 1988 in: a.a.0., S.22
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e Flache Hierarchien werden durch iiberschaubare Projektteams etabliert,
wo direkt Leitungs- und Entscheidungsaufgaben wahrgenommen wer-
den. Stabstellen und Zwischenpositionen werden dadurch iiberfliissig.
Das Projektteam stellt sich selbst Ziele und Regeln — die Einhaltung der
gestellten Ziele wird per Controlling-Prozess beobachtet. Oberstes Ziel
ist die Produktion — wahrend im 6ffentlich-rechtlichen Theater doch oft
Nebenprozesse, wie bspw. u.a. auch Selbstdarstellung und Macht- und

Dominanzspiele, eine wichtige Rolle einnehmen.

e Neue Philosophie iiber den Arbeitsprozess: oft kann auch der Weg zur
Auffiithrung als das Ziel bezeichnet werden, wodurch sich als Produk-
tionsform die Chance zum Experiment ergibt, mit der parallel die ein-
kalkulierten Moglichkeit des Scheiterns. Erfolgsdruck bleibt dennoch
bestehen, da die Finanzierung sich doch zumeist aus Zuschiissen und

Eigenfinanzierung (bspw. durch Eintrittsgelder) zusammen setzt.

e Beschrinkung auf einige wenige Produktionen, welche sinnvoller Wei-
se sukzessive produziert und abgespielt werden — dabei sind geringe
Spielrdume beziiglich eines Repertoires durchaus gegeben (En-Bloc-
Systematik) — dabei kommt die geringe Outputmenge auch einer ge-
ringeren Inputbeziehung zu Gute, unter Beriicksichtigung der relativ
kleinen Konsumentenmenge. Dies tragt dem Gedanken Rechnung, dass
das Theater zukiinftig kein Massenmedium mehr sein wird, bzw. nicht

mehr ist und sich diesem Phdnomen anpassen muss und wird.

e Der Aspekt einer représentativen Spielstéitte féllt in der Regel weg
— die Spielstdatten konnen nach den jeweiligen Bediirfnissen der Pro-
duktionsanforderungen ausgesucht und gewechselt werden, soweit das
Freie Theater nicht tiber eine feste Spielstatte verfiigt (wobei in einem
solchen Fall entsprechend hohe Fix-Kosten anfallen). Bei freien Spiel-
stiatten entfillt die Notwendigkeit zur ganzjahrigen Unterhaltung einer

Spielstétte — Vorbereitungsphasen konnen auch extern stattfinden.

e Kundennéhe: aufgrund der viel geringeren Grofte des Betriebs ist ei-
ne grofsere Nahe zum Kunden schon rein logistisch und aufgrund von
ortlichen Bedingungen zu vollziehen. Schwierig gestaltet sich dabei die

Relation zwischen Kundennutzen und Gewinnerzielung, deren Opti-
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mierung sicherlich auch im Freien Theater von hoher Bedeutung ist.
Der Kundenutzen steht hierbei in einem engen Zusammenhang mit der
Kundenorientierung, bzw. der Zufriedenstellung des Kunden. Im Be-
reich des Musiktheaters ist es sicherlich aufierst schwierig sich in allen
Bereichen, besonders der Stiickauswahl am Geschmack des Kunden zu
orientieren. Hierbei sind aber vielmehr die zahlreichen Randparadig-
men gefragt, wie die ,Fortbildung” und Information des Kunden, d.h.
wie wird ein Besucher auf ein Werk aufmerksam gemacht, wie wird er in
das Konzept vom ,,Abenteuer zeitgenossischer Musik oder Kammero-
per eingeweiht, wie begegnet ihm der Mitarbeiter des Theaterbetriebs
(vor, wihrend und nach der Vorstellung), ist der Betrieb tatséchlich
nur wahrend der Vorstellung zugénglich oder besteht iiber die Vor-
stellung hinaus die Moglichkeit zu einem Kontakt zwischen Kunden
und Betrieb? Dabei erscheinen zwei Vorgéange entscheidend: 1. Die ho-
he kiinstlerische Qualitdt der Produktion und der Auffithrung und 2.
Die Glaubwiirdigkeit der Institution an sich und gegeniiber dem Besu-
cher (dazu gehoren Besucherbefragungen und der standige Dialog mit
dem Besucher, an welchen es in der Praxis dann aufgrund der gerin-
gen Personaldichte oftmals mangelt, wie bspw. in einer Umfrage fiir
diese Arbeit von der Européischen Vereinigung fiir Kammeroper und
Musiktheater e.V. gedufsert).

e Von der These ausgehend, dass Theater kein Massenmedium mehr ist,
dass der Markt fiir Theaterauffithrungen und Musiktheaterauffithrun-
gen stagniert, bzw. wie die Statistiken 2006/2007 zeigen riickgéingig ist,
ist eine ,Erweiterung des Sortiments durch die Einbeziehung von Ni-
schenkunden das absatzpolitische Instrument®'| Dieses trifft auf den
Musiktheaterbetrieb auch zu und im Besonderen fiir den frei produzie-
renden Musiktheaterbetrieb, welcher durchaus auf die Marktnachfrage
mit entsprechenden Stiicken und weiterfiihrenden Angeboten und Zu-
satzleistungen reagieren kann und die Zielgruppenstruktur stetig hin-

terfragen muss, bzw. sich je nach Produktion auch neu orientieren kann.

58TRoever, Michael, zitiert nach: Brandes, Dieter: Die 11 Geheimnisse des Aldi Erfolgs, Frankfurt am
Main 2006, S. 107
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Dies kann auch durch den gezielten ,Einkauf* von Fremdproduktionen
geschehen, bzw. durch Kooperationen mit anderen Theaterbetrieben
(staatlichen oder in freier Trégerschaft), in Verbindung mit der Bil-

dung und Nutzung von Netzwerken.

e Die Zentralisierung im staatlichen Theaterbetrieb bedeutet ein hohes
Mafs an biirokratischem Aufwand und Regelungen sowie gewissen Nor-
men, welche den Betrieb zu einem nur langsam agierenden und nur
nach langen Vorbereitungsphasen und langen Vorplanungsphasen agie-
ren lassen. Dies kann nur auf der Grundlage einer starken horizontalen
Hierarchie erfolgen und ist stark autoritar gepragt, bzw. durch ,milité-
rische’ Ordnung. Dezentralisierung im Freien Theater kann zu einer Art
von Autonomie in bestimmten Betriebsabldufen fiihren, welche durch
den Grundsatz einfacher von allen akzeptieren, bzw. von den Mitar-
beitern selbst erstellten Regeln, funktioniert und dadurch eine hohe
Effektivitdt und Motivation der Beteiligten zur Folge hat. Der Betrieb
agiert aufserst flexibel. Die durch die Dezentralisierung entstehenden
kleinen Projekteinheiten agieren mit reduziertem Konfliktpotential und
mit viel Kreativitdt, auftretende Problem und Krisen, auch Risiken,

lassen sich schneller erkennen und diskutieren.

e Permanenter Controlling-Prozess ist auch aufgrund der Grofse des Be-
triebs jederzeit denkbar und erwiinscht - er dienst hier als Warnsystem

und besitzt Steuerungsaufgaben.

e Um Kosten zu senken, oder niedrig zu halten, wird gemeinsam mit
anderen Institutionen kooperiert oder gemeinsam produziert’™] Dies
garantiert ein kreatives und durchaus ambitioniertes Programm auch
in Bezug auf Abwechslung und Variationen. Kooperationen und Aus-
tauschprozesse sind hierbei auf internationaler Ebene durchaus méglich
— auf der Ebene der staatlichen Theater findet dieses schnell Einschrén-
kungen in Bezug auf den gewaltigen biirokratischen Produktionsappa-

rat und den entstehenden Zusatzkosten.

S8 Existierende Austauschprogramm verlaufen bspw. zwischen Hebbel Theater und der Zeitgenossischen
Oper Berlin in Bezug auf Kammeroperproduktionen, im normalen Theaterbetrieb existieren seit
langer Zeit Kooperations- und Austauschbeziehungen zwischen dem Schauspiel Hannover, sowie
innerhalb des Tryptichons Thalia Theater, Miinchner Kammerspiele und Deutsches Theater Berlin.

248



7 Kammermusiktheater in der Praxis

e Am Freien Theater ist ein fairer, im Sinn von offenem und auch oft-
mals unbiirokratischem Umgang mit Mitarbeitern moglich. Man kann
sicherlich einwerfen, dass die Planungsdichte im orthodoxen Theaterbe-
trieb eine andere ist als im Kammeroperbetrieb. Auf die Anforderungen
im Freien Theater kann allerdings durch das zusétzliche Engagement
von Freien-Mitarbeitern reagiert werden, was durch projektbezogene
Vertrage relativ reibungslos funktioniert. Hierbei ergibt sich die M&g-
lichkeit zu neuen Arbeitszeitmodellen und Arbeitsablaufmodellen — al-
lerdings sind Arbeitszeitmodelle der vollig freien Zeiteinteilung wie bei
der amerikanischen Firme Best-Buy™ fiir den Musiktheaterbetrieb

noch undenkbar, fiir den ,Verwaltungsbereich* durchaus praktikabel.

e Das Freie Theater kann innnerhalb flexibler Probenzeiten agieren: oft-
mals ohne Riicksicht auf Tarifvertrage und die Bediirfnisse grofter Kol-
lektive. Dabei besteht auch die Moglichkeit wiahrend der gesamten Pro-
duktionszeit mit dem selben Team zu arbeiten, was im staatlich getra-

genen Theater duflersten Seltenheitswert besitzt.

7.2.3 Aussichten

Eine generelle Tendenz im Bereich der Finanzierung von Theaterproduktio-
nen ist festzustellen: es ist eine deutliche Hinwendung zur privaten Finan-
zierung von Produktionen zu vermerken. Auch an den staatlich geférderten
Theatern kommt kaum eine Produktion ohne Drittmittelférderung aus, die
sowohl aus staatlicher, wie auch aus privater Mittelherkunft sein kénnen@.
Einen Uberblick iiber Férdermoglichkeiten enthilt die Datenbank des Deut-

schen Informationszentrums fiir Kulturforderung.

Der Einsatz von privaten Fordermitteln wird in der BRD nach wie vor noch
durch schwer zu durchschauende und erschwerende steuerliche Rahmenbedin-
gungen verhindert, so dass ein biirgerliches Engagement bisher noch wenig

attraktiv ist.

89yo]. Brand eins: Schwerpunkt Ideenwirtschaft. Achtung Sie betreten den kreativen Sektor, 9. Jahrgang,
Heft 5, Mai 2007, S. 104f.

20Bspw. Lottogelder aus der Lottostiftung fiir die Spielstitte ,,Box+Bar*“ am Deutschen Theater Berlin
in Kombination mit Mitteln des Fordervereins.
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Die Problematik der geringen Flexibilitat der staatlichen Theater und die im-
mer grofer werdende Trennung zwischen den Menschen in einer Stadt und ih-
ren Theatern, der Kluft zwischen Alltag und Kultur, wurde inzwischen auch
von den grofsen Theaterbetrieben erkannt, welche sich mancherorts in eine
neue Art von Sozialarbeit stiirzen, um die Peripherie zuriick ins Zentrum zu
holen, den Menschen wieder ins Theater zu bringen. Die geschieht mit mehr
oder minder peinlichen Projekten, wie bspw. dem Orbit-Projekt am Theater
Freiburg. Hier werden die Methoden der Freien Szene aufgegriffen, sich in
die Stadtrandgebiete zu begeben, um dort die Menschen beziiglich ihrer Pro-
blemen, Sorgen und speziellen Lebenswirklichkeiten zu hinterfragen. In der
Praxis findet allerdings Sozialarbeit auf hohem pseudo-intellektuellem Ni-
veau statt (welche von jedem soziokulturellem Zentrum besser geleistet wer-
den kénnte). Ob hinter den wahren Produktionsabsichten nicht auch o6ffent-
lichkeitswirksame Marketingstrategien stecken, bleibt abzuwarten. Ahnliche
Erscheinungen finden sich in Miinchen mit dem Bunnyhill-Projekt (Theater
fiir den Stadtteil Hasenbergl), bzw. auch an den Theatern in Heidelberg oder

Essen (dort in Anlehnung an Simon Rattles Education Programmen).

Die von den Intendanten immer wieder propagierten Synergieeffekten, wenn
die Peripherie auf das Zentrum stoft, wenn Randkulturen auf ,Hochkultur”
trifft werden nicht wirklich sinnvoll und fiir den staatlichen Theaterbetrieb
nutzbar umgesetzt, anders agiert hier die Neukollner Kammeroper als Freies
Theater, welches Kultur fiir einen Stadtteil, aus dem Stadtteil heraus pro-

duziert.

7.3 Das Festival als Prasentations- und

Produktionsform fiir die Kammeroper

Das Fest ist der Ursprung des Theaterspiels, wenn man einen Blick zuriick
auf die Dionysien der Antike wirft, den Dionysosfesten!] Spiter emanzi-
pierte sich das Fest vom Theaterspiel als eine vom Alltag abgehobene Ver-

anstaltung, denkt man nur an die grofen Reprasentationsveranstaltungen

91Vgl. dazu: Deubner, Ludwig: Attische Feste, Darmstadt 1959
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und Feste des Barockzeitalters, welche mit unglaublichen Aufwand durch-
gefiihrt Wurden@. ,Mit der Etablierung eines biirgerlichen Theaters und
der stdndigen oder regelméfigen Priasenz von Auffiihrungen in allen grofsen
Stadten (...) entstand im 19. Jahrhundert der Wunsch nach herausgehobe-
nen, kiinstlerisch tiberragenden Auffithrungen besonderen Charakters (...)
oder grofshiirgerlicher Adaption der hoéfischen Festspieltradition als eigene
Einrichtung in einem kurzen, regelmifig wiederkehrenden ZeitraumP™| So
entstanden im Laufe der Zeit renommierte Festspiele wie die Salzburger oder
Bayreuther, wo bestimmte Werke in einer exemplarischen Darstellung wieder
gegeben werden sollen. Die Grenzen zwischen Festival und Event sind fliefsend
und nur schwer zu ziechen. Wahrend das Festival oder das Festspiel in seiner
klassischen Form — die Salzburger Festspiele bilden sicherlich eine spektaku-
lare Ausnahme — sind nicht unbedingt gewinnorientiert arbeitende Betriebe,
sondern hier sollte der ,Geist” oder das Konzept im Mittelpunkt des Interes-
ses stehen — dem gegeniiber steht beim Event der ,Kunde“ im Zentrum des
Geschehens. Somit stehen oftmals Konzept und inhaltliche Ausrichtung dem
Prinzip des Events entgegen, dass dies sicherlich nicht zu verallgemeinern ist,
steht aufser Frage. Die konzeptionelle Bedeutung von Festival an dieser Stel-
le ist die Uberschreitung von Grenzen in unterschiedlichster Hinsicht, ,das
Ausloten von Grenzen in politischer, soziokultureller, sprachlicher und &sthe-
tischer Hinsicht. Grenzen hin zu anderen Medien'?™] Fiir die Kammeroper
hat das Festival, respektive das Event, mehr als nur den Vorteil der Promo-
tion und den ,Verkauf von Produktionen“. Hier agieren zwei Zieldefinitionen
ineinander verschrankt, einmal das Herausbilden, Festigen und Definieren
der Form, aber auch die Erschaffung einer Basis zur Ausrichtung von Kam-
meroper jenseits der Biirokratie eines 6ffentlich-rechtlichen Theaterbetriebs

und jenseits der Risiken und auch Beschranktheit des Freien Musiktheaters.

Das Festival setzt eine Offentlichkeit voraus, da sich die neue ,biirgerliche

Musikkultur (...) im Gegensatz zur dlteren und zur feudalen und klerika-
len, in der Offentlichkeit“bspielt. Arnold Schoénberg hat allerdings bei

92Vgl. Brauneck, Manfred (Hrsg.): Theaterlexikon, Band 1, Hamburg 2001, S.381

5932.2.0.,3.381

594Veronica Knaup-Hasler im Gespriich mit Inka Lehmann iiber das Festival Theaterformen: Zwischen
Recherchen und Netzwerk, in: Theater der Zeit, Juni 2003, Heft Nr.6, S. 17

995Stephan, Rudolf: Vom Unbehagen an den Festen mit Neuer Musik, in: Kolleritsch, Otto (Hrsg.): Neue
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der Griindung seines ,Vereins fiir musikalische Privatauffiihrungen“ — auch
die Griindung einer speziellen Art von Festival — es eher im Auge gehabt,
die Offentlichkeit auszuschliefen: ,Sei Ziel war es, aus den musikalischen Ver-
anstaltungen die Offentlichkeit auszuschliefen. Warum? Weil sie stort. Die
Erfahrung die Schonberg vielfach hatte machen miissen, dass ndmlich die
Darbietungen seiner und seiner Schoner Werke (...) bisweilen durch absichts-
voll schlechtes Benehmen (...) gestort Wurden“@ diese Tendenz vermag
man auch heutzutage und gerade gegenwértig wieder zu vernehmen, aller-
dings nicht aus Angst vor Ablehnung oder Stérung des Dargebotenen, son-
dern durch ein bewusstest intellektuelles Abschotten im Elfenbeinturm der
Kunst und der Praktizierung von Musik fiir Experten und Kenner unter dem

Kriterium eines musikalisch-intellektuellen Ausschussverfahren.

Festivals haben das Ziel bedeutende oder auch reprasentative Werke aufzu-
fiihren. Ist das richtig? Ist die Bedeutung eines Festivals nicht auch vielmehr
die Annahme, dass durch die Konzentration von anwesenden Kiinstlern und
Werken eine experimentelle und vergleichende Austauschsituation entstehen
kann, um mit den vorgestellten Werken und der anwesenden Offentlichkeit,
so jene denn vorhanden ist, einen Diskurs, eine Verbindung einzugehen. Der
Sinn des Festivals liegt in seiner Fortfithrung und zyklischen Wiederholung,
im Gegensatz zur singuléren Erscheinung des Projekts, welches aber Bestand-

teil eines Festivals sein kann.

Hans Helms$unterscheidet drei grundsitzliche organisatorische Typen von

Festivals:

1. Das kommunale Festival, von einer Gemeinde oder kommunalen Ge-
bietskorperschaft ausgerichtet, mit dem Ziel ihren eigenen , Kultiviert-
heitsgrad” und die entsprechende , Fortschrittlichkeit darzustellen, aber
sicherlich konnte man weitere Griinde anfiithren, wie bspw. die beson-
dere Ehrung eines der Gemeinde angehorigen Kiinstlers, bzw. das be-
sondere Engagement der Gebietskorperschaft fiir eine bestimmte Art

von musikalischem Ereignis.

Musik und Festival, Graz 1973, S. 7
59643.2.0., S.11
597Helms, Hans: Festivals fiir neue Musik, in: a.a.O., S.90f
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7 Kammermusiktheater in der Praxis

2. Das Musiker-Festival. Als Tréger nennt Helms aus der Perspektive von
1973 heraus Stiftungen und offentlich rechtliche Organisationen, heu-
te wiirde man die privatwirtschaftliche Drittmittelfinanzierung in den
Vordergrund stellen. Das Programm wird von Helm beschrieben als
,pseydo-informativ®, entstanden aus ,personlicher Neigung der Verant-
wortlichen, Fingerhakelei der Interessierten und 6ffentlichen Verpflich-
tung der Institutionen zu ,bunt gemischten Programmen“. Zu dieser
Art des Festival zahlt Helms auch die Donaueschinger Musiktage fiir

zeitgenossische Musik.

3. Das nationale Festival. Durch diese Art des Festivalbetriebs prasentie-

ren sich Staaten als , Kulturnation®.

Zu Recht kann behauptet werden, was sich beim Betrachten von Programm-
heften und konzeptionellen Auslegungen der géngigen internationalen Fes-
tivals fiir zeitgenossische Musik deutlich ergibt, dass sich gewisse Regulato-
ren der ,monokapitalistischen Konsumindustrie"[ﬂdurchsetzen und dadurch
,Quantitit zum Substitut fiir Qualitit P> wird. Diese Tendenz lisst sich si-
cherlich nicht nur ausschliefslich fiir die Festivalszene mit Zeitgenossischer
Musik manifestieren, sondern auch fiir die groken Opernfestivals — eine Uber-
tragung auf die Kunstmessen, wie bspw. der Art Karlsruhe ist ebenso denk-
bar, wo es sich bei der ausgestellten Kunst nahezu fast ausschlieflich um

dekorative handelt ohne experimentellen und kritischen Anspruch.

Sinn des Festivals sollte es doch auch sein, Fragen zu stellen und dazu ent-
sprechende Antworten zu geben — auch experimentellen Charakters zu ge-
ben. Hierzu aber gesellt sich das Problem, wer denn Besucher der Festivals
ist? Helms gibt die Antwort préazise: ,,Ein Haufen Kritiker, Musikredakteu-
re der Rundfunk- und Fernsehanstalten, Veranstalter von konkurrierenden
Festivals, Reisevertreter und Einkaufer der Musikverlage, Kulturfunktionéare
der Lander und Gemeinden, auch der privatwirtschaftlichen Interessenver-
bénde, Reprasentanten von Schallplattenfirmen, die uraufgefiihrten Kompo-
nisten selbst samt Familie und Verehrerentourage, eifersiichtige Kollegen,

progressiv sich aufspielende Musikologen, ein paar eifrige Musikstudenten

5985.a.0., S. 92
5993.2.0.
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7 Kammermusiktheater in der Praxis

und einige mehr oder minder begiiterte Aficionados aus dem Bildungsbiir-
gertum. (...) Verschwindend gering in der Anteil an lokalen interessierten
Laien“@. Fast hat man den Eindruck dass sich die reprasentativen gegenwér-
tigen Festivals fiir zeitgenossische Musik zu ,,Musterschauen“lgfbder ,,Fach-

messen‘ ' %husschlieklich fiir Fachpersonal entwickeln.

600 5.0., S.104
6015.2.0., S. 105
6025 .a.0.
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8 EUcapera als Produktions- und

Prasentationsform fiir Kammermusiktheater

Akademie soll im Folgenden als Ausbildungsstétte fiir die besonderen An-
forderungen zur Auffithrung von Kammeroper gedacht werden. Die Akade-
mie soll hier als Labor (Forschungsstéitte) zur akademischen Definition und
Postulierung®™der Kammeroper betrachtet werden, aber auch als Produk-
tionsstatte mit dem Ziel der Auffithrung und Produktion von Kammero-
pern in institutioneller und internationaler Vernetzung. Hierbei soll sowohl
auch Edition und Sammlung von Kammeropern stattfinden. Das Projekt
Européische Kammeroperakademie soll in internationaler Verortung als Ver-
bindungsglied zwischen Musiktheaterpraxis und akademischer Wissenschaft
in der Engfiihrung zwischen Kultur und Wirtschaft (zwischen Kultur und
Managment) agieren. Im Folgenden soll der visiondre Modellentwurf einer
Européischen Kammeroperakademie (EUcapera (©)) diskutiert werden, auf-
bauend auf ein ein Projekt, welches der Autor gemeinsam mit den Kollegen
Nils Hansen und Peter Krause vom Rudolf Arnheim Institut fiir Kultur-

okonomie diskutiert und entwickelt hat, der Baltic Academy of Arts and

Economicg®™(Arbeitstitel).

Der ausgehende Gedanke fiir eine Akademie im Zusammenspiel fiir Kunst
und Okonomie, welche den Arbeitstitel ,Baltic Academy of Arts and Econo-
mics” bekam, war die Idee im Rahmen eines international vernetzten Master-
studiums erstmalig die Ficherkombination Kultur und Okonomie zu verei-
nen, und zwar zu einem gemeinsamen und verbindenden Kompetenzbereich,
welchen man vielleicht unter dem Begriff Kulturékonomie (besser Kulturdi-

plomatie) zusammen fassen konnte. Dass sich Kunst und kulturelle Prozesse

603Hierunter sind auch die Bemiihungen mit einzubeziehen, die Werke der Werkgattung Kammeroper
zu fassen und zu editieren.

604© Rudolf Arnheim Institut fiir Kunst, Musik und Kulturékonomie, Vorsitzender Prof. Dr. Peter
Bendixen.
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gegenseitig befruchten konnen, ist kein Novum mehr, aber die akademische
Engfithrung beider Facher (sowohl der Vermittlung von kultureller Kompe-
tenz an den Manager, wie die Vermittlung von Managementinstrumentarien

speziell an Kiinstler) unter dem Primat der Kunst, ist ein neuer Gedanke.

Ziel der Baltic Academy of Arts and Economics war es durch die Vernet-
zung von Institutionen aus kiinstlerischen und wirtschaftlichen Bereichen,
dem Einsatz von Dozenten aus beiden Fachbereichen eine Ausbildungsstétte
jenseits der Dogmatik von abstrakten Methoden und Modellen zu schaffen,
um die Kluft zwischen Theorie zur Praxis zu iiberwinden. Dies geschieht auf
der Grundlage der Anerkennung, dass kulturelle Kompetenz und kiinstle-
rische Kreativitdt das Selbstverstédndnis einer zivilisierten Gesellschaft sind
und somit als Nahrboden fiir Innovation, Wettbewerbsfahigkeit und huma-
ner Kompetenz sind. Zielgruppe sind Absolventen aus kiinstlerischen, wie
wirtschaftlichen Studiengéngen, bzw. aktive Kiinstler und agierende Wirt-
schaftsmanager. Die EUcapera(c) geht von diesem Ideenansatz aus, definiert
sich aber selbststéndig als Akademie fiir Musiktheater und Kammeroper
(und geht dabei iiber das erklirte Ziel der Engfiihrung zwischen Wirtschaft
und Kultur hinaus), mit dem erklérten Ziel als akademisches Forschungs-
zentrum fiir die Kammeroper und ihrer vielfialtigen Formen zu agieren, wie
auch als interdisziplindre und international vernetzte Produktionsstéitte, wo
sich Dozenten und Studierende gemeinsam mit ihren Kooperationspartnern
dem Prozess der ,Re-Theatralisierung” des Musiktheaters, respektive dem
Aufbrechen"des Musiktheaters, unter dem sich ergebenden Primat der Ver-
antwortung fiir Kunst und Kultur im 21. Jahrhundert stellen. Dabei soll
die Akademie zwei unterschiedliche padagogische Ausbildungskonzepte ver-

folgen:

1. Masterprogramme fiir die besonderen Anforderungen im modernen Mu-
siktheater, wie sie sich in der Kammeroper niederschlagen. Die Pro-
gramm sind gedacht fiir im Beruf stehende Akteure in den Bereichen a)
Musiktheater: Sénger, Instrumentalisten, Dirigenten, Regisseure, Musik-
und Theaterwissenschaftler, Dramaturgen, Téanzer, Schauspieler, Biih-
nenbildner, b) technische Berufe: Biihnenmeister, Beleuchtungsmeister,

Light-Designer, Tontechniker etc. und ¢) Agierende im Bereich Mana-
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gement und Verwaltung

2. Fortbildungs- und Weiterbildungsprogramme sowie Meisterkurse fiir
sowohl Manager aus den klassische 6konomisch definierten Fachern,
wie auch aus der Kulturszene und aktiven Kiinstlern und in verwandten

Berufen Tétigen.

Die Ausbildung selbst erfolgt in Modulform und in Form von Meisterklassen
sowie in Praxisabschnitten (als welche die selbststandige Produktion von
Kammeropernauffithrungen gelten: Learning by Doing unter Fachaufsicht

und Betreuung durch Mentoren aus der Praxis).
Grundsatze der Ausbildung miissen sein:
1. Die permanente Verbindung zwischen Ausbildung und Praxis,
ein permanent interdisziplindrer Ansatz,
die Verbindung zwischen Kunst und Okonomie,

Learning by Doing,

A

Einsatz von Dozenten aus der Berufspraxis neben Teachers in Residence
und fest angestellten Dozenten und wissenschaftlichen Mitarbeitern —
daneben sollen auch die Studierenden innerhalb ihrer Fachdisziplin ih-
re Fachkenntnis vermitteln und diskutieren — dies geschichte aus den

Perspektiven der unterschiedlichen Herkunftsorte der Teilnehmer,

6. die Ausbildung erfolgt in interdisziplindren Modulen und fachgruppen-

spezifischen Modulen,

7. Die Ausbildung fiir den Bereich Weiter- und Fortbildung erfolgt the-

menspezifisch,

8. Zusammenfithrung von Studium und Training durch die Arbeit am ge-
zielten und definierten Projekt Kammeroper in der Konzeption und
Auffiihrung von Kammeropern, bspw. im Sinne eines regelméfig statt-

findenden Kammeropernfestivals.
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8.1 Die unterschiedlichen Ausbildungsbereiche von

EUcapera

Die einzelnen fachspezifischen Ausbildungsbereiche gliedern sich in:
1. Management,

Musikwissenschaft und Dramaturgie,

Instrument und/oder szenische Aktion,

Gesang und szenische Aktion,

Dirigieren und Regie,

Tanz, Schauspiel und Performance,

Biihnentechnik und Light Design,

© N e e W N

Praxis- und Trainingprojekt: EUfest@%]

Hinzu kommt ein allgemeiner Ausbildungsteil ,Kulturdiplomatie“, der Versu-
che einer Zusammenfiihrung von wirtschaftlichen Fragestellungen und kultu-
rellen Prozessen und ihre gemeinsame, wie auch gegenseitige durchleuchtende
Betrachtung vor dem Hintergrund eines zunehmend globalisierten Weltbil-
des — gedacht als Vermittlungsansatz zum gegenseitigen Verstiandnis und
zum Schaffen von beiderseitigen Frei- und Spielrdumen in einer Art von Ver-
stdndnis, dass ,musikalischer Sinn (Anmerkung des Autors, auch kultureller
Sinn) an sozialer Utilitdt* und anders herum ,zu messen ist, nicht an &s-
thetischen Sentiments oder musikologischen Verdikten und schon gar nicht
an ideologischen Vedikten und schon gar nicht an der ideologischen Effizienz
im Interesse der Bourgeoisie und des ideellen Gesamtkapitalisten'{0% Hierbei
geht es erstmalig darum, beide Facher, Kunst und Wirtschaft gemeinsam zu
unterrichten und in einen Gesamtzusammenhang zu setzen, auch um damit
die ,Wechselwirkungen zwischen Kultur und Wirtschaf “@]&ls ,Sachgebiet

der Kulturskonomie f®pu zeigen — dies hat auch zur Folge, die existierende

605 Furopean chamber opera festival

606Helms, Hans: Festivals fiir neue Musik, in: Kolleritsch, Otto (Hrsg.): Neue Musik und Festival, Graz
1973, S.109

607ygl. Bendixen, Peter: Einfiihrung in die Kultur- und Kunstékonomie, Opladen 1998, S.10

6083.2.0., S. 10
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,Dominanz* der Okonomie in allen Lebensverhiltnissen als ein ,historisches
Faktum® aufzuzeigen, zu entzaubern und damit das ,Weltbild der Okono-
men (... ) vom Tauschmodell* in Bezug auf den Kulturbetrieb als ungeeignet
darzustellen — welches sich als Aquivalenztausch darstellt, ,in der Erwartung
oder gar vertraglichen Regelung einer Gegenleistung“@und der damit eng
verbundenen ,Idee von Skonomischer Rationalitit“f™] Dahinter verborgen
liegt der Gedanke, des iiberfliissig werdenden Intellekts bei der ausschliefsli-
chen rationalen Anwendung des 6konomischen Analyseinstrumentarium. So
ergeben sich fiir die einzelnen fachspezifischen Ausbildungsbereiche folgende
inhaltlichen Module:

8.2 Management und spezielles Kulturmanagement

Management: bedeutet hier ,spezielles Kulturmanagement® in Relation zu
den Bediirfnissen in Kultureinrichtungen gesetzt. Dem inzwischen beliebten
Studienfach Kulturmanagement, wie es an zahlreichen Ausbildungsstétten
in der BRD angeboten wird, mangelt es an der Tatsache, dass an keiner
Ausbildungsstétte eine tatsdchliche Zusammenfiihrung von Kunst und kul-
turellen Prozessen und dem betriebswirtschaftlichen Denken, welches sich
hinter unterschiedlichen und zahlreichen 6konomischen Teildisziplinen, auf
dem Analyseinstrumentarium der klassischen Betriebswirtschaftlehre auf-
baut (klassische BWL, Volkswirtschaftlehre, Buchhaltung, dem diffusen Be-

griff Management)m. Somit soll hier versucht werden, eine praktisch einsetz-

6093.2.0

6103,2.0. S11

611Eine spannende Alternative dazu bietet der neu eingerichtete Masterstudiengang Kultur und Ma-
nagement an der Hochschule Zittau/Gorlitz, in welchem sich die Studieninhalte, in einer gewissen
Engfithrung von Kultur und Management in 6 Kompetenzfelder aufteilen: Kulturtechniken (dahinter
verbergen sich so genannte ,Kiinstlerische Workshops®, wie sie bereits im vorangegangenen Bache-
lorstudiengang an der Hochschule Zittau/Gorlitz und im mit der Hochschule kooperierende Master-
Studiengang Kultur und Management an der TU Dresden, praktiziert worden sind. Inhalte sind
Workshops in den Bereichen der Bildenden und Darstellenden Kiinstle sowie die Sprachvermittlung,
an der Hochschule Gorlitz/Zittau mit dem Schwerpunkt auf osteuropéische Sprachen), Steuerungs-
wissenschaften (dahinter verbirgt sich im Curriculum des Studienganges Module zum Kulturrecht,
Wirtschaftsinformatik und empirische Sozialwissenschaften), Wirtschaftswissenschaften (wobei hier
keine spezielle, aber notwendigerweise geforderte spezielle Kulturbetriebswirtschaftslehre gemeint
ist, sondern das klassische Repertoire der BWL, wie Allgemeine Betriebswirtschaftslehre, Rech-
nungswesen, Volkswirtschaftslehre), Geistes- und Sozialwissenschaften (erstaunlich erscheint die re-
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bare theoretisch-methodische Lehre der Kulturokonomie fiir den kulturellen
Betrieb zu erarbeitet. Nach der Vermittlung der so genannten Bezugsdiszi-
plinen, die sich in ,Bindestrich-Disziplinen aufsplittern, wie bspw. Kultur-
Marketing, Kultur-Sponsoring etc., geht es um die akademische Erarbeitung
einer methodisch-theoretisch manifestierten Grundlage — daher erscheint es
als Herausforderung die unterschiedlichen und interdisziplindren Facher zu
einem Ganzen zusammen zu fiigen. Grundlegende Kompetenzbereiche des

klassischen Kanons und Module sind:

e Betriebswirtschaftslehre (kaufménnische Grundlagen, Grundlagen VWL,
Internationale Buchhaltung, Grundlagen Budgetierung, Grundlagen Or-
ganisationslehre und Logistik (Projektmanagement), Disposition und

Tourneemanagement,
e Dramaturgische Kompetenz und Presse- und Offentlichkeitsarbeit,

e Recht — im internationalen Vergleich: Einfithrung in die Systematik
des Rechts, Urheber- und Markenrecht, Medienrecht, Biihnen- und
Tarifrecht, Sponsoringrecht, Arbeitsrecht, Event- und Veranstaltungs-

recht, Rechtsphilosophie,
e Grundlagen Kunstgeschichte,
e Grundlagen Kulturwissenschaften,
e Grundlagen Politikwissenschaft und Soziologie,

o Kiinstlerische Kreativitdtsworkshops: Gesang, Bildende- und Darstel-

lende Kunst,
e Grundlagen Kybernetik und Networking,

e Kreativitatstraining und Konzeptentwicklung.

8.3 Musikwissenschaft und Dramaturgie

e Grundlagen Kunstgeschichte,

lativ hohe Gewichtung des Studiums auf Geistes- und Sozialwissenschaften, mit Bezug auf Arbeits-
und Freizeitgesellschaft, Philosophie und Asthetik sowie Kulturwissenschaften), Kunst- und Kul-
turwissenschaften (Kulturgeschichte, Kunstwissenschaften — welche im Curriculum durchaus recht
schwammig formuliert erscheinen).
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8.4

Grundlagen Kulturwissenschaft,
Grundlagen Geschichts- und Politikwissenschaften,
Grundlagen Okonomie,

Kiinstlerische Kreativitdatsworkshops: Gesang, Bildende- und Darstel-

lende Kunst,
Grundlagen der Dramaturgie und Produktionsdramaturgie,
Grundlagen Musiktheater (Institution und Gattung),

Spezielle Musikwissenschaft in Bezug auf Kammeroper und Untergat-

tungen,
Ubersicht Zeitgenossische Musik und Zeitgendssische Stromungen,

Wissenschaftliche Arbeitstechniken und Fragestellung der Edition von
Werken des Musiktheaters,

Verlagsokonomie,
Grundlagen Kulturékonomie und Theatermanagement,

Einsatz von Medien in der zeitgenossischen Musik.

Instrument und Szenische Aktion

Meisterkurse fiir unterschiedliche Instrumentengruppen in Vorbereitung des

Kammeropernfestivals EUfest (©): a) Kammermusikalisches Musizieren zeit-

genossischer Musik b) Spieltechniken in zeitgenossischer Werken c¢) Reper-

toirekunde d) Szenischer Unterricht und Korpertraining in Abstimmung auf

die Erfordernisse von zeitgemifen Darstellungsformen (auch fiir Instrumen-

talisten) e) im Masterstudium Teilnahme an anderen Modulen bspw. aus

dem 6konomischen Themenkreis entnommen.

8.5

Gesang und Szenische Aktion

Meisterkurse Gesang: a) Stilistik und Asthetik Zeitgenossischer Musik b)

Spezielle Gesangstechniken im Zeitgenossischen Musiktheater und spezielle
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Stilistik im Musiktheater (bspw. Alte Musik in historischer Auffiihrungspra-
xis) ¢) Training spezieller kérperlicher Anforderungen im Zeitgendssischen
Musiktheater d) Szenischer Unterricht und Korpertraining in Abstimmung
auf die Erfordernisse von zeitgeméfen Darstellungsformen e) Repertoireiiber-
sicht f) Einfiihrung in Asthetik und Darstellungsformen fiir Aktionen, Happe-
nings und Performance g) im Masterstudium Teilnahme an weiteren Modulen

bspw. aus dem Themenbereich Okonomie.

8.6 Dirigieren und Regie

1. Grundlagen Kunstgeschichte,

Grundlagen Kulturwissenschaft,

Grundlagen Geschichts- und Politikwissenschaften,
Grundlagen Okonomie,

Grundlagen der Dramaturgie,

Grundlagen Musiktheater (Institution und Gattung),

Ne e W

Spezielle Musikwissenschaft in Bezug auf Kammeroper und Untergat-

tungen,
8. Ubersicht Zeitgendssische Musik und Zeitgenossische Stromungen,
9. Grundlagen Kulturékonomie und Theatermanagement,
10. Grundlagen Biihnentechnik und Biihnenbeleuchtung,
11. Schauspieltechniken und spezielles Kérpertraining,

12. fachspezifische Meisterkurse Dirigieren: a) Spezielle Schlagtechnik Zeit-
genossische Musik b) Schlagtechnik Musiktheater ¢) Gestaltungstech-

nik Happening, Performance, Aktionen,

13. fachspezifische Meisterkurse Regie: a) Spezielle Anforderungen an Dar-
stellungsformen im Zeitgenossischen Musiktheater b) Inszenierungs-
techniken c¢) Asthetik und Stilistik im Zeitgenossischen Musiktheater.
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8.7

Tanz, Schauspiel und Performance

Grundlagen Kunstgeschichte,

Grundlagen Kulturwissenschaft,

Grundlagen Geschichts- und Politikwissenschaften,
Grundlagen Okonomie,

Grundlagen der Dramaturgie,

Grundlagen Musiktheater (Institution und Gattung),

Spezielle Musikwissenschaft in Bezug auf Kammeroper und Untergat-

tungen,

Ubersicht Zeitgenossische Musik und Zeitgendssische Stromungen,
Grundlagen Kulturékonomie und Theatermanagement,
Grundlagen Biihnentechnik und Biihnenbeleuchtung,
Schauspieltechniken und spezielles Kérpertraining,

fachspezifische Meisterkurse sowie spezifische Bewegungstechniken.

Komposition

spezielle Meisterkurse Komposition fiir das Musiktheater,

spezielle Meisterkurse Edition von Zeitgenossischen Musiktheaterwer-

ken,

Meisterkurs Reduktion, Instrumentierung von Notenmaterial und Be-

arbeitungen von Werken des Musiktheaters,
Grundlagen Kunstgeschichte,

Grundlagen Kulturwissenschaft,

Grundlagen Geschichts- und Politikwissenschaften,
Grundlagen Okonomie,

Grundlagen der Dramaturgie,
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Grundlagen Musiktheater (Institution und Gattung),

spezielle Musikwissenschaft in Bezug auf Kammeroper und Untergat-

tungen,
Ubersicht Zeitgenossische Musik und Zeitgendssische Stromungen,
Grundlagen Kulturékonomie und Theatermanagement,

Grundlagen Biihnentechnik und Biihnenbeleuchtung.

Biihnentechnik und Lightdesign

Spezielle Kunstgeschichte,

Grundlagen Kulturwissenschaft,

Grundlagen Okonomie,

Grundlagen der Dramaturgie,

Grundlagen Musiktheater (Institution und Gattung),

spezielle Musikwissenschaft in Bezug auf Kammeroper und Untergat-

tungen,
Ubersicht Zeitgendssische Musik und Zeitgendssische Stromungen,

Grundlagen Kulturékonomie und Theatermanagement sowie Logistik

und Tourneemanagement,

Training Anforderung des Zeitgenossischen Musiktheaters an die Biithnen-

und Beleuchtungstechnik,

Trainingseinheiten Raumgestaltung im Zeitgendssischen Musiktheater,
spezielle Trainingseinheiten Lightdesign und neue Beleuchtungstech-
nik,

spezielle Trainingseinheiten fiir neue Bithnentechnik und flexible Raum-
gestaltung im Musiktheaterbetrieb,

Einsatz von audiovisuellen Medien im Zeitgenossischen Musiktheater,

Trainingseinheiten Personalmanagement und Fiihrungseigenschaften.
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8.10 Praxisprojekt EUcapera(© Kammeropernferstival:
EUfest(©

Zentrale Trainingseinheit und somit die Briicke zur Praxis ist das Kammero-
pernfestival EUfest(c). Das Festival soll zeitgleich in verschiedenen européi-
schen Stéadten stattfinden, wobei sich hierbei regional wechselnde Koopera-
tionen mit Institutionen und Musiktheaterbetrieben ergeben konnen. Die Ak-
teure sind Studierende der Européischen Kammeroperakademie EUcapera(c)
und Mitglieder der Kooperationsbetriebe sowie Dozenten der EUcapera(c).
Dadurch wird eine Verschmelzung von Praxis und akademischen Lehrbetrieb
erreicht. Die Festivalinhalte werden mafsgeblich innerhalb des Studiums an
der EUcapera(c) erarbeitet und konzipiert. Die Kooperation mit den 6rtlichen
Institutionen ist Teil des Studieninhaltes. Das Festival soll regelméfig ein-
mal jahrlich stattfinden. Neben dem Kammeroperfestival sollen sich durch die
Teilnahme der Studierende verschiedene Spezialensembles bilden und eigene
Projekte entwickelt werden. Die Betreuung finde auch hier durch die Dozen-
ten und Mentoren der Akademie statt. Die Finanzierung des EUfest(c) soll
in enger Zusammenarbeit mit der Wirtschaft stattfinden sowie durch Dritt-
mittel der beteiligten Kooperationspartner und Ausbildungsbetriebe und fi-

nanzielle Mittel der Européischen Union.
Das Kammeropernfestival basiert auf folgenden strukturellen Grundlagen:

1. Es findet zeitgleich in X (die Anzahl ist nach oben hin offen) européi-
schen Stadten statt.

2. Es existiert ein gemeinsamer Festivalzeitraum.

3. Die Produktionsphasen und Vorlaufphasen vor Ort werden individuell

bestimmt und disponiert durch die Kooperationspartner.

4. Das Programm des Festivals besteht aus zeitgenossischer Kammermu-
sik, welche vom jeweiligen Kooperationspartner frei bestimmt wird und
lediglich vor Ort zur Auffiihrung gelangt — simultane Ubertragung der
Auffithrungen und die entsprechende Diskussion der aufgefiihrten Mu-
sik (auch Urauffithrungen) in die anderen teilnehmenden Institutionen
sind denkbar.
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5. Das Kernprogramm des Festivals besteht jeweils aus der Auffithrung
von vier Kammeropern in den X Stadten. Das ergibt eine Gesamtpro-

duktionszahl von 4 mal X unterschiedlichen Produktionen.

6. Die Vorgabe an die Kooperationspartner sind a) die Ausschreibung
eines Wettbewerbs zur Komposition einer Kammeroper von einer zeit-
lichen Dauer von ca.15-60 Minuten fiir ein Kammerensemble b) Die
Auffithrung einer Kammeroper aus dem Repertoire ab 1920 mit kam-
mermusikalischer Besetzung c¢) die Konzeption eines Kammermusik-
theaterwerks oder einer Performance, Installation, welche wahrend des
Festivals, respektive wihrend der Vorlaufzeit als Werk entsteht d) Auf-
fiihrung eines Werks des ,Randbereichs” aus dem Kammeroperreper-
toire der Renaissance oder Barocks, bzw. des historischen Repertoires.
Die Werke sollen jeweils von den Mitgliedern der Akademie in Koope-
ration mit den ortlichen Institutionen editiert und erstellt werden, e)
der technische Rahmen von Méglichkeiten wird vorher festgelegt, wobei
jeder Kooperationsort die grundsétzlichen technischen Anforderungen

garantiert.

7. Der Festivalzeitraum erstreckt sich iiber einen Gesamtzeitraum X mal
2 Wochen. Dabei steht jedem Kooperationspartner ein Prasentations-
zeitraum von zwei Woche zu, welche zeitlich gestaffelt stattfinden. Nach
dem Abspielen der Produktionen in einem Kooperationsort gehen je-
ne auf ,Tournee“ und rotieren zum néchsten Projektpartner in die
néchste Stadt und kommen dort in einem Zeitraum von zwei Wochen
zur Auffiihrung und rotieren anschliefsend entsprechend weiter. Auf-
grund der vor Ort existierenden Basisanforderungen werden die Berei-
che wie Technik, Beleuchtung entsprechend genutzt, so dass nur der

reine kiinstlerische Bereich und Ausstattungsbereich rotieren.

8. Dieses ,ijm Kleinen* praktizierte Austauschprojekt kann als Grundla-
ge und Praxismodell fiir den Austausch von Musiktheaterproduktionen
europaweit gelten, wobei hierfiir natiirlich neue Produktionsformen und
Strukturen geschaffen werden miissen, wie sie die EUcapera(c) definie-

ren und erstellen wird.
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,Da unser Leben Gefahr liuft, zum Fetisch der Uberbewertung
der Technik zu werden, oder sich langsam ,behaglich in eine
zynische Gleichgiiltigkeit zu verlieren, miissen wir in unserer Ar-
beit umso mehr bedenken, was Jean-Paul Sartre sagte: Und wenn
man mir diese Welt mit ihren Ungerechtigkeiten darbietet, dann
nicht, damit ich diese kalt betrachte, sondern damit ich sie mit
meinem Unwillen belebe, damit ich sie enthiille und sie in ihrer
Natur als Ungerechtigkeit und Missbrauche erschaffe. So wird das
Universum, bei der Bewunderung, bei dem Unwillen des Lesers
offenbaren; die groftherzige Liebe ist ein Versprechen, etwas zu
verandern, und die Bewunderung ist ein Versprechen der Nach-
eiferung; obwohl die Literatur eine Sache ist und die Moral eine
ganz andere, erkennen wir hinter dem &dsthetischen Imperativ den

moralischen Imperativf

Im Verlauf der Arbeit wurde mehrmals die Frage aufgeworfen, wie sich Mu-
siktheater in der Zukunft positionieren wird und welche Moglichkeiten fiir das
Musiktheater hinsichtlich seiner Existenzsicherung existieren. In den einlei-
tenden Kapiteln der Arbeit wurde aufgezeigt, dass es sich bei der Krise des
Musiktheaters vor allem um &dsthetische Krise handelt, welche eine 6kono-
mische Krise zur Folge hat — bzw. durch neoliberale Stromungen zur 6kono-
mischen Krise wird. Folgen sind kiinstlerische Einseitigkeit, fehlendes kiinst-
lerisches Selbstvertrauen, fehlende Innovation, iiberalterte Strukturen, iiber-
alterte Prasentationsformen und &dsthetische Grundhaltungen, Riickzug des
Staates aus seiner kulturpolitischen Verantwortung sowie eine deutliche Re-

pertoireverengung. Innovative Strukturmodelle miissen also den Musikthea-

612Gartre, Jean Paul: Was ist Literatur? Ein Essay (Ubersetzung ins Deutsche von Brenner, Hans Georg),
Hamburg 1958, S.40, in: Nono, Luigi: Notizen zum Musiktheater Heute, in: Stenzl, Jiirg (Hrsg.): Luigi
Nono, Texte, Studien zu seiner Musik, Ziirich 1975, S.67
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terbetrieb wie er sich gegenwirtig gibt, in seinen Grundfesten erschiittern,
oder auch die Opernhiuser in die Luft sprengen®®| Das Theater als Massen-
medium hat ausgedient und hierbei ist nun durchaus die Frage zu stellen, mit
welchem Sinn, bzw. moralischer Rechtfertigung wird fiir welche Zielgruppe
iiber die Aufrechterhaltung des Theaterbetriebs eine Bediirfnisbefriedigung

erzielt.

Gegen die Repertoireverengung wird im Sinne eines dialektischen sich Ent-
gegensetzens ein neues Repertoire herausbilden miissen, um gegen den ab-
genutzten Kanon der im Gegenwartbetrieb iiblichen Musiktheaterwerke zu
ersetzen, respektive zu bereichern. Es wird festzustellen sein, dass das so
genannte Randrepertoire auch zukiinftig sicherlich nicht im orthodoxen Mu-
siktheaterbetrieb in ausreichender Reprasentation zu sehen und zu horen sein
wird, sondern sich in anderen Organisationsformen und Prisentationsformen
zeigen wird. Hierfiir sind neue Strukturen des Auffithrungs- und Présentati-

onsbetriebes notwendig.

Die Kammeroper erscheint mir hierbei als ein Paradebeispiel fiir ein Innova-
tionsmodell fiir einen zukiinftigen Theaterbetrieb. Die Kammeroper verlangt
zumeist eine kleine und iiberschaubare Besetzung, kleine intime Rdume und
ein génzlich unfeierliches Ambiente und damit verbunden die Ndhe und sogar
Mitwirkung des Publikums. Dies trigt der Feststellung Rechnung, dass das
Theater kein Medium mehr fiir breite Schichten der Gesellschaft darstellt,
nur noch ,luxurioses” Vergniigen einiger wenigen ist. Damit verbunden stellt
sich auch die Frage nach dem Verbleib der klassischen Guckkastenbiihne,
welche sich in Zukunft zu Gunsten einer polyfunktionalen und multimedia-
len Funktionsspielfliche wandeln wird — hierbei ist auch die enger werdende

Néahe zum Event verbunden.

Die Kammeroper als Innovationsmodell vermag durch ihre Intimitat die Di-
stanzen zwischen Publikum und Szene, zwischen betrieblicher Organisati-
on und menschlicher Arbeitkraft im Sinne eines ,jmenschlichen Theater zu
iiberriicken und versteht sich daher auch als ein politisches und humanisti-
sches Postulat. Kammeroper bedeutet auch die Engfithrung zwischen anti-

kulinarischem Musiktheater und unterhaltsamen, wie auch beeindruckenden

613Wie es Boulez in seinem legendiren Spiegel-Interview 1967 formulierte, in: Spiegel 40, 1967
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Musiktheater — auch unter Hinzufligung des Gegenwartsrepertoires. Kam-
meroper kann sich aufgrund ihrer hohen Flexibilitdt (kiinstlerisch, wie auch
6konomisch) auf die Themen der Zeit und vor allem der Gegenwart einstellen.
Kammeroper kann das Musiktheater zu seiner notwendigen Offnung hin zum
postdramatischen Musiktheater verhelfen, indem sie das Werk als Material
versteht, mit welchem sich kiinstlerisch und &sthetisch auseinandergesetzt
werden soll. Somit muss zukiinftig das Werk an sich, wie auch die Partitur
aus den Klauen der "Werktreue"befreit werden und sich am &sthetisch und

musikalisch Machbaren orientieren.

Unter Kammeroper versteht man sowohl den Gegensatz zum grofs dimensio-
nierten Musiktheater als die knappe Form, bzw. die Reduzierung in Bezug
auf Besetzung, Form und Handlung und die Eignung fiir kleine Biihnen und
Aktionsrdume — wobei ein Aufbrechen des Raums an sich statt findet (sze-
nisch, wie auch musikalisch). Die Kammeroper ist ein geistiges Produkt der
musiktheatralischen Erscheinungen im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts,
entstanden als ein neuer Begriff von Dramatik, in dessen Zentrum der in
einer einzigen Grenzsituation sich zusammenballende seelische Konflikt oder
die singulédre Schliisselerfahrung des Individuums stehen, und nicht langer die
Auseinandersetzung sich entwickelnder Charaktere. Fine Gleichsetzung der
Kammeroper mit der Erscheinung des Operneinakters ist nicht moglich, da
jener mit dem selben personellen Aufwand wie ,,grofes” abendfiillendes Mu-
siktheater verbunden ist, vor allem aber der Asthetik der Grofen Oper mit
ihrer Trennung zwischen Illusionsbiihne und Zuschauer. Das zeitgendssische
Kammermusiktheater ist keine Verlegenheitslosung, sondern kann als ein ei-
genes Genre gelten, welches das Potential fiir ein kiinstlerisch-6konomisches
Zukunftsmodell besitzt.

Sicherlich sind mit dieser Frage nicht alle Fragen beziiglich der Entwicklung
und Zukunft der Kammeroper ausdiskutiert. Vielmehr wirft diese Arbeit
fragen auf, welche sich in Génze nicht im Rahmen einer einzelnen Arbeit
behandeln lassen, sondern in weiteren und folgenden Publikationen ausgiebig
diskutiert werden sollenf1%]

614 Hiermit sind vor allem Fragestellungen beziiglich der Sichtung des Repertoires und der Erstellung einer
Repertoireliste zu verstehen. Von hohem Interesse sind auch Fragestellungen nach der Entstehung
der Kammeroper in einem speziellen europiischen Kontext, die Kammeroperentwicklung und ihr
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Verstéandnis in der DDR etc.
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