Oper ,,mit Kindern liberladen“? Partizipatives Musiktheater als Konfliktfeld um

die ,richtige‘ Oper und ihre Vermittlung

Barbara Frazier und Kornelius Paede

Bei der Preisverleihung des deutschen Theaterpreises DER FAUST im Herbst 2023
im Thalia Theater Hamburg kam es zu einem denkwirdigen Detail. Als die Kategorie
.Inszenierung Theater fir junges Publikum® aufgerufen wurde, stéhnte jemand im
Publikum entnervt auf. Der Moderator des Abends Felix Knopp zeigte sich irritiert,
ein Raunen ging durchs Auditorium. Vielleicht war das Aufstdhnen ein Zufall, das
auch bei einer anderen Kategorie hatte kommen kdnnen, vielleicht ein ironischer
Insiderwitz — womaoglich war es aber auch mehr als das. Denn dieses Stéhnen ist
nicht neu. Es ist der gleiche Laut, den sich das Theater fir junges Publikum immer
wieder anhdren muss, wenn es einen gleichberechtigten Platz neben den anderen
Sparten einfordert. Daher ist es also auch kein Zufall, dass dieses Feld die vielleicht
grofte Projektionsflache und das gro3te Missverstandnis im institutionellen
Musik(theater)betrieb darstellt. Publikum, Politik und Kulturschaffende sind sich
namlich einerseits inbrinstig einig, dass es viel mehr davon brauchte, um ein
zukunftiges Publikum zu entwickeln, erst recht in Zeiten abnehmenden
Musikunterrichts (bspw. Balbierer 2024). Gleichzeitig dirften sich viele dieser
Akteure mit dem Storer[sic!] im Thalia Theater einig sein, dass (Musik)Theater fur
junges Publikum nicht so wert- und gehaltvoll ist, wie die ,richtige‘ Kunst, sondern
bloR3 auf sie vorbereiten soll, sprich: Kinder- und Jugendtheater wird in der Breite
immer noch als das Uneigentliche angesehen. Notig zwar, um das Publikum der
Zukunft zu erschliel3en — dabei eben aber mehr ein dienliches Mittel fur die
Vermittlung der ,eigentlichen’ Kunst beziehungsweise zur ErschlieBung des
Publikums von morgen. Das ,,Gahn“ bei der Preisverleihung ist also selbst bei
anderer Intention kein Zufall, sondern erzahlt Machtverhaltnisse mit, in denen ,oben’
und ,unten’ klar sind. Im ,Gahn“ spiegelt sich beispielsweise der birgerliche
Kunstbegriff des 19. Jahrhunderts, die Zweckmé&Rigkeit ohne Zweck Immanuel
Kants, die bewusstlose Unendlichkeit Friedrich Schellings oder — fur Musik — , die
Vorstellung Eduard Hanslicks, dass Musik ,nun einmal als Musik aufgefasst sein

(will) und [...] nur aus sich selbst verstanden, in sich selbst genossen werden



(kann).“ (Hanslick 1858, 40) Sprich: Musik geniel3t in dieser Vorstellung Autonomie,
weil sie aus sich selbst verstanden wird — wahrend kiinstlerischen Bemuihungen, die
anderen Logiken folgen, damit auch keine reine Kunst sein kénnen. Die
Autonomieasthetik wertet Funktionen, die auf3erhalb der Immanenz des Kunstwerks
liegen, also nicht aus Zufall, sondern systematisch und historisch koharent ab. Im
Rahmen des burgerlichen Kunstbegriffs des 19. Jahrhunderts sind Kinder- und
Jugend(musik)theater sowie Vermittlung als padagogische Praxen damit nicht ganz
so ,unendlich’ wie die ,eigentliche’ Kunst. Diese bis heute tief eingebrannten Ideen
schreiben historische Machtverhaltnisse in Kunst und Gesellschatft fort, erschweren
so die tagliche Arbeit fur junges Publikum und préagen ein Konfliktfeld, von dem wir
erzahlen mochten: anhand von Inszenierungsweisen im Musiktheater, in denen
andere Rezeptionsasthetiken und Involvierungen zur Disposition stehen. Und bei
denen wir auf Konflikte stof3en. Denn so einig man sich ist, dass die mit der Arbeit
fur junges Publikum verbundenen Bildungsergebnisse wichtig sind, so sehr fehlt es

an Einigkeit, zu welchem Preis diese Bildung zu haben ist.

,wWenn es generell so wenig Vorstellungen gibt®, schrieb uns eine Zuschauerin zur
neuen Kasseler Carmen der Spielzeit 2023/24, ,dann kann es nicht sein, dass diese
mit so vielen Kindern tberladen werden.“* ,Wenn sie das gewusst hatte“, so weiter,
hatte sie sicherlich ,keine Karte erworben®. Und in der Tat: Die Vorstellung war auch
von 490 Schiler*innen? besucht. Carmen in der Inszenierung von Florian Lutz ist
ungeheuer beliebt bei unseren knapp 20 Kooperationsschulen. Das Publikum sitzt
wahrend der ersten beiden Akte an Tischen in der Raumbihne ANTIPOLIS von
Buhnenbildner Sebastian Hannak in einer nichtfrontalen Publikumsanordnung. Die
Oper spielt bei uns in einer Zigarettenfabrik, in der die Arbeiterinnen um Carmen den
Umsturz planen. Sie plindern gemeinsam mit dem Publikum das Buffet der
Aktionarsversammlung der Fabrik, schmeil3en die Fabrikbesitzer und die Wachen
um Don José raus und bedienen sich selbst an (alkoholfreiem) Sekt, Bier und
Snacks. Zum Chanson bohéme tanzen bei jeder Vorstellung Giber 100 Menschen
mitten auf der Buhne, der Grof3teil davon stammt aus dem Publikum. Es ist nichts

weniger als ein immersives Spektakel, bei dem die Grenze zwischen

! Diese und folgende Zuschauer*innenzitate sind absichtsvoll nicht namentlich zugeordnet.
2 Vorstellung am Sonntag, den 21. April 2024 um 16 Uhr. Zahlen der Gruppenbuchung vom 9. April aus der
Abteilung Kasse/Vertrieb.



Darsteller*innen und Zuschauer*innen fallt. Dabei zielen wir in voller Absicht, seit
den gemeinsamen Anfangen an der Oper Halle in der Spielzeit 2016/17, auf
Partizipation als voll gultiges kunstlerisches Mittel — und nicht nur als Tool
padagogischer Wirksamkeit, etwa um den Zugang zu erleichtern oder die
(vermeintlichen) Zugangshurden von Musiktheater durch Mitmachelemente zu
kaschieren. Es geht uns dabei, abgesehen vom ganz konkreten Befragen
stiickimmanenter Machtkonstellationen, um nichts weniger als um andere
Intensitaten des Musiktheaters, die ein direkteres und unmittelbareres Erlebnis
ermdglichen. Wer in Carmen selbst Teil der freiheitsliebenden Bande wird und mit ihr
das Buffet einer anderen Zuschauer*innengruppe plindert, bekommt auf ungewohnt
direkte Weise ein Gefuhl daflr, wieso das freie Leben abseits burgerlicher Normen
als Lebenskonzept interessant sein konnte, von dem die Oper erzahlt — und das viel
intensiver, als wenn man diese Behauptung aus der Zentralperspektive beobachtet:
,Le ciel ouvert, la vie errante, pour pays l'univers; et pour loi sa volonté, et surtout la
chose enivrante: la liberté!“® (Der offene Himmel, das Wanderleben, als Land das
Universum; und als Gesetz seinen Willen, und vor allem die berauschende Sache:
die Freiheit!)

Den Synergieeffekt, dass diese Form der Partizipation tatsachlich neues Publikum
und damit eben auch junges Publikum beziehungsweise deren Lehrkrafte anspricht,
forcieren wir ausdricklich. Denn neue Erlebnisse schaffen neue Regeln und damit
neue Common Grounds, die die ungeschriebenen Dos and Don’ts des Kulturbetriebs
(und damit seine Ideologien und Machtkonstellationen) ein Stiick weit aushebeln.
Egal ob im Verdi-Requiem (Oper Halle, 2019) das Publikum komplett in
Affenkostiimen steckt und somit zur anonymen Menge wird, ob es beim Fliegenden
Hollander (Oper Halle, 2016) in verschiedene soziale Schichten mit besonderen
Sitzplatzen im Raum eingeteilt wird, bei Wozzeck (Staatstheater Kassel, 2021) zur
Mitbestimmung Uber den Handlungsverlauf angestiftet wird, in Carmen live per
Handy mit Agentenaufgaben versehen wird oder in Die Zauberflote (Staatstheater
Kassel, 2023) den weiteren Verlauf der Handlung bestimmt. In den gemeinsamen
Arbeiten mit Regisseur und Intendant Florian Lutz und Spartenleiterin Junges
Staatstheater* Barbara Frazier hebeln wir bewusst etliche Konventionen eines

Opernhauses aus und involvieren das Publikum in ein immersives, partizipatives

3 Georges Bizet, Carmen, Zweiter Akt, Duett Carmen-Don José, Nr. 16.



Erlebnis. Der politische Vorwurf all dies sei nur ,eine riesige Show“(Fraschke 2024)
trifft den Nagel gewissermalen auf den Kopf, weil dieses Theater tatsachlich nicht
mehr primar den historischen, ernsten Qualitdtsrahmen burgerlichen Kunstgenusses
zur alles bestimmenden MalRgabe macht, innerhalb dessen Musiktheater eben keine
riesige Show sein darf, sondern neue Regeln setzt. Das treue Abo-Publikum und die
Opernexpert*innen sind genauso neu einer Spielsituation ausgesetzt wie
Erstbesucher*innen — wenn sie nicht sogar noch grof3eren Irritationen ausgesetzt
sind, weil der Kunstraum auf einmal nicht mehr ihr vertrauter Raum ist, sondern von
allen gemeinsam neu erschlossen werden muss. Wem gehort die Oper eigentlich?

Diese Frage stellt sich so gut wie automatisch.

So sehr sich alle einig daruiber sind, dass Nachwuchs zwingend notwendig ist und
heranwachsen (oder sogar im wortwortlichen Sinne von Erziehung ,herangezogen’
werden soll), so unklar ist in der musiktheaterpadagogischen Realitat, wer damit
konkret gemeint ist. Denn wenn Gruppenverbande wie Schulklassen dafir sorgen,
dass sich die Beschwerden haufen (selbst wenn damit selbstverstandlich nicht
gemeint ist, dass sich jede Person im Publikum daran grundsatzlich stort), scheint es
im einhelligen Pladoyer fur mehr Vermittlung und Partizipation nicht um einen
bedingungslosen Zugang oder Erstkontakt zu gehen. Es liegt vielmehr der Verdacht
nahe, dass vor allem junge Menschen aus Akademiker*innen-Haushalten gemeint
sind, die bereits in die Konventionen birgerlichen Kunstgenusses eingefuhrt sind.
Die (rhetorische) Frage fur die Institution Oper ist: Reicht es aus, wenn die
burgerliche Gesellschaft und ihr Nachwuchs die Hauser nicht mehr fillt — und ist es
demokratisch Uberhaupt angemessen, wenn nur ein Teil einer immer diverser
werdenden Gesellschaft in den Theatern abgebildet wird?* Selbst die Kulturpolitik
mahnt eindringlich, wenngleich in der Regel ohne finanzielle oder strukturelle
Konsequenzen, die Offnung der Hauser und die Verantwortung fur kulturelle Bildung
an. Um diese umzusetzen, sind aber neue Formen, neue Zugange und neue

Verabredungen nétig, die auch andere Publika mitmeinen. Konsequenzen aus

4 Diese Frage stellt sich umso prekérer, als sie seit etlichen Jahren bestens erforscht ist: sowohl spezifisch fiir
Musik und Musiktheater (etwa Miiller-Brozovic, Irena: Das Konzertpublikum der Zukunft
Forschungsperspektiven, Praxisreflexionen und Verortungen im Spannungsfeld einer sich veréindernden
Gesellschaft, Bielefeld: transcript 2022) als auch fiir das kiinstlerische Feld generell (etwa Borwick, Doug:
Building Communities, Not Audiences: The Future of the Arts in the United States, Winston-Salem: ArtsEngaged
2012).



diesen widerspruchlichen Erwartungen zu ziehen produziert also folgerichtig

Konflikte, weil sie der Oper notwendiger Weise ans Selbstverstandnis gehen.

Die Machtfrage stellt sich aber auch institutionell sehr konkret. Denn die
kunstlerischen Innovationen, die alternativen Programmdramaturgien und die grof3en
Visionen fur das Kinder- und Jugendmusiktheater liegen langst auf der Hand. Sie
finden wie selbstverstandlich statt: auf den Studiobihnen, den kleinen Spielstatten,
in den unterfinanzierten jungen Sparten und in der freien Szene. Hier finden sich die
Stuckentwicklungen, die grof3en Urauffihrungsquoten, die ko-kinstlerischen
Annaherungen an Stoffe gemeinsam mit dem Publikum. Auf die grof3en Spielpléne
wirkt sich all das nur selten aus. Die Machtfrage hinter wohlfeilen Spielzeitmotti ist
also: Findet all das auch im grofR3en Stil, auf den grof3en Bihnen, in den
Abonnements statt — oder nicht?

Am Staatstheater Kassel geht diese Entwicklung, bei der noch langst nicht das Ende
erreicht ist, mit unserem kunstlerischen Interesse einher: Partizipation ist ein
asthetisches Mittel fir die Selbsterméchtigung des Publikums, das darin die
Wirksamkeit des eigenen Handelns erforschen kann, ein Mittel fUr intensivere
Erzahlweisen und natirlich auch ein Mittel des Schwellenabbaus. Das kann
bedeuten: Mitmachaktionen, neue Sitzanordnungen, musikalische
Umstrukturierungen, multiperspektivische Raume. In diesen Arbeiten gelten nicht
mehr (nur) die traditionellen, ungeschriebenen Regeln des Opernbesuchs, selbst
wenn diese in der Regel immer noch eine Option sind und niemand zur Partizipation
gezwungen wird: Der Sekt vor der Vorstellung, die mindliche
musikwissenschatftliche Einfihrung zum Verstandnis von Werk und Inszenierung,
ordentliche Kleidung, Opernglas und Programmbheft, Huldigung dem Maestro und
das Naserimpfen Uber Regieentscheidungen sind zwar nach wie vor maglich, aber
eben auch nicht der unverriickbare Standard, den man erst lernen muss. An die
Stelle all dessen kann produktive Ratlosigkeit treten: Wie komme ich diesmal rein?
Sitze ich auf der Biihne oder kann gar mitspielen? Werde ich etwas tGber meine
Kleidung ziehen? Werden wir uns im Blihnenraum bewegen, eine Spielhaltung
einnehmen? Diese Fragen stellen sich allen gleichermal3en, egal ob Erstbesucher*in
oder Abonnent*in, egal ob Anwalt oder Achtklasslerin. In diesem neuen, egalitaren
Common Ground l6sen sich habituelle Unterschiede auf — und darin liegt seine echte

Provokation im Gegensatz zur ritualisierten Provokation des Regietheaters aus den



1970er Jahren. Das Regietheater ist spatestens seit den 2000er Jahren genauso wie
die Reproduktion der Werke des 18. und 19. Jahrhunderts zur Konvention erstarrt,
auf die es einst reagiert hat. Spezifische inhaltliche Deutungsangebote zum
Repertoire produzieren grundsatzliche Debatten nur noch auf3erst selten. Unsere
These wére also: Die Provokation liegt im Aufheben der Theaterkonventionen
zugunsten neuer Common Grounds sowie in der dadurch entstehenden
Machtverschiebung innerhalb des Publikums (und eben nicht innerhalb der inhaltlich
damit verbundenen Deutungen.) Wem das Opernhaus gehdort und welche soziale
Schicht daruiber zu bestimmen hat, das kann hier neu ausgemacht werden. Und
vielleicht merken wir dann, dass vieles, was bisher selbstverstandlich schien, ganz
schon viel unbewusste Ideologie und Selbstzweck in sich tragt. Auch der in den
letzten Monaten in der Presse ausgetragene Konflikt zwischen Orchester und
Theaterleitung des Staatstheaters Kassel lasst dies erkennen. Da heil3t es:
Nachwuchs ja, aber zu welchem Preis? Ein Orchester auf der Blhne statt im
Graben?® (Thaler 2024)

Fir viele Schiler*innen ist die Moglichkeit, die kollektiven Klangkdrper von Chor und
Orchester unmittelbar zu erleben und zu hdren vielleicht die erste, vielleicht die
einzige in ihrem Leben. Jugendliche werden in der Raumbiihne zu frenetischen Fans
von Sanger*innen, weil diese nun nicht mit den Ublichen 30 Metern Abstand entfernt
vage zu erkennen sind, sondern direkt neben ihnen singen, sie einbinden und
anspielen. Fur das Junge Staatstheater* sind die Folgen deutlich erkennbar:
steigende Auslastungszahlen, immer mehr junge Menschen (Fraschke/Ammermuller
2024), Einzelbeispiele, die staunen lassen wie zum Beispiel eine Sonntagabend-
Vorstellung von Carmen mit knapp 500 Schiler*innen in Klassenverbanden. Die

Meinungen zu den Inszenierungen sind dabei auch im jungen Publikum

> ,Dabei geht es ihm [GMD Francesco Angelico] um die Qualitat, die er, der das Orchester zu einem
erstklassigen, hoch motivierten Klangkorper aufgebaut hat, zunehmend bedroht sieht. Es leidet vor allem
unter der Raumbiihne ,Antipolis’, die Lutz fur sein ,partizipatives’ Theatererlebnis einbauen lie. Dabei werden
nicht nur die Grenzen zwischen Biihne und Publikum aufgehoben, sondern auch die Musiker aus dem Graben
geholt und aus ihrem Orchesterverbund herausgel6st. Sie flihlen sich buchstdblich an den Rand gedriickt,
wenn sie etwa auf der Hinterbiihne positioniert werden, wo sie einander nicht mehr héren kénnen, das
Zusammenspiel gefahrdet ist und Publikumsgerausche ihre Konzentration stéren. Angelico sieht sein Orchester
,zum Teil des Bihnenbilds werden’, wie er warnend vor der Premiere der ,Hamletmaschine’ in der Zeitung
,Hessische/Niederséichsische Allgemeine” sagte. Dass das Ganze allerdings werbewirksam als
,Weiterentwicklung’ des Musiktheaters verkauft wird, das raubt ihnen den Verstand.”



unterschiedlich: Auch hier gibt es die Konservativen, die in der Zauberfléte Mozart
angegriffen sehen; auch hier gibt es Buhrufe wie Jubelstirme, Desinteressierte wie
Wiederholungstéater*innen. Aber entscheidend ist: Sie kommen. Sie bilden sich eine
Meinung. Sie trauen sich zu, Uber Kunst mitzureden. Die Lehrkréfte sehen in diesen
partizipativen Inszenierungsformaten eine Mdglichkeit, ihre Schiler*innen an diese
Kunstform heranzufiihren. Das Aufbrechen formaler Gesetzmafigkeiten wird
tatsachlich im Resultat gleichgesetzt mit der Einladung, auch als Opern-Laie Eintritt
zu den ,heiligen Hallen“ zu erhalten. Das ist der kiinstlerische Versuch in Kassel, in
dem die junge Sparte die Logik der grol3en Opernsparte signifikant pragt. Darin liegt
das Experiment, der Regelbruch, die Provokation — und vor allem das Potenzial
einer Machtverschiebung. Darum wird um diesen Ansatz hart gerungen und deshalb
bekommen Mitarbeiter*innen des Just* auch immer wieder Sétze zu horen wie ,um
Gottes Willen, warum all diese jungen Menschen?“® Und auch hinter den Kulissen
wird dartber diskutiert. Die Frage der Prioritdt der Musik im Rahmen partizipativer
Anordnungen in der Raumbuhne ist anhand der Kasseler GMD-Wahl zum Politikum
geworden, das es seit Herbst 2023 immer wieder in die Presse schafft.
Séanger*innen kommen in Klassenzimmer-Produktionen mitunter starker an ihre
Grenzen als bei einer mehrstindigen Fachpartie und befragen die Einteilung zu
Schulhof-Produktionen daher auch. Und kein Wunder: Das strukturelle
Ungleichgewicht zwischen Musiktheater fur junges Publikum und der Kunst fur
erwachsenes Publikum bildet sich auch in der Ausbildung fiir Theater- und
Musikberufe ab, sodass diese Art der Partizipation tatséachlich fur viele wie etwas

Neues, Fachfremdes wirkt.

Musiktheater fur junges Publikum und partizipative Praxen haben damit nattrlich
nicht automatisch recht, nur weil sie Gewohnheiten auf den Kopf stellen. Genauso
wenig hat aber eine Opernpraxis automatisch recht, die kiinstlerische Formen mit
ihren selbstgeschaffenen Regeln und Traditionen begriindet. Sonst schafft der
Selbsterhalt der Oper und die dazugehérigen Machtstrukturen die Gattung
irgendwann tatsachlich ab. In diesem Sinne ist eine Debatte, in der sich alle einig
sind, dass neues Publikum in die Hauser muss, aber niemand die eigene
Komfortzone verlassen und Privilegien abgeben will, unehrlich und schadet mehr,

als sie nutzt. Neues Publikum ist nicht zum Selbstkostenpreis zu haben. Hoffen wir,

6 Miindliche Reaktionen aus dem Publikum werden anonym zitiert.



dass die Institutionen das finanziell, strukturell und asthetisch verstehen. Ein
inhaltlich und strukturell machtkritisches Theater kbnnte hierfir einen Beitrag leisten.

Biografien:

Barbara Frazier studierte Theater-, Film- und Literaturwissenschaft in Mainz, Wien
und London. Sie leitete das Junge Theater UIm und baute ab 2016 die Junge Oper
an der Oper Halle auf. Seit 2021/2022 leitet sie das Junge Staatstheater® in Kassel
und inszenierte u.a. How to Gatsby, Krabat und Die Zauberfléte (gemeinsam mit

Florian Lutz).

Kornelius Paede ist Musik(theater)wissenschaftler und seit 2021 Chefdramaturg
Musiktheater am Staatstheater Kassel. Von 2017 bis 2021 war er Dramaturg an der
Oper Halle. Lehrauftrage fuhrten ihn an die Universitaten Bayreuth und Kassel.
Zuletzt veroffentlichte er 2024 im utzverlag Oper raus! Asthetische

Neuformatierungen und gesellschaftliche Widersprtche.
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