Frieder Reininghaus

Ein neuer Markt?

Voraussetzungen fiir die Entstehung von experimentel-
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lem Musiktheater in Mitteleuropa

D as Theater blieb und bleibt nicht unbe-
rithrt von den Neuerungen im gesell-
schaftlichen Raum, den technischen und logi-
stischen, sozialen und 6konomischen. Nur zu
haufig erweist es sich als besonders scharf auf
innovative Verfahren und Insignien des Fort-
schritts. Wie sehr die Theaterbetriebe auch mit
der Zeit gehen wollen und miissen, so sehr
sind ihre Arbeitsverldufe weithin nicht nur
vorindustriellen Produktionsweisen verhaftet,
sondern — vermittels des Repertoires — auch
Inhalten und Kommunikationsformen vergan-
gener Epochen. Zwar wurde die Theatersphé-
re auch in Mitteleuropa zunehmend von kapi-
talistischer Logik heimgesucht und nach
Kriterien des effektiven Wirtschaftens durch-
forstet, doch erscheint sie als buntscheckiger
Dienstleistungssektor keineswegs gédnzlich
von der Kulturindustrie absorbiert. Und mit
dem Diensteifer der Theaterleute gegentiber
den Wiinschen ihrer Kundschaft hat es von
Alters her eine ebenso eigentiimliche Be-
wandtnis wie mit der Bemefibarkeit und Ver-
glitung der Leistungen.

Vom Glanz und Elend der allgemeinen
Warenproduktion werden auch die besonders
verstrickten Verfahrensweisen der Theater
getrieben, illuminiert und bedroht. Doch bei
aller Anpassungsfahigkeit an die Mechanis-
men dessen, was Kurt Weill 1926 mit dem Be-
griff »Kunstindustrie«' erfafite, was Max
Horkheimer und Theodor W. Adorno in der
Dialektik der Aufklirung dann grundsatzlich als
»Kulturindustrie« theoretisierten, sind deren
wichtigste Grundlagen den in Europa tiber-
wiegend von den »6ffentlichen Handen« aus-
gehaltenen Theatern und Festivals nicht ge-
geben. Denn weder bewegen diese sich
6konomisch »auf der Suche nach neuen Ver-
wertungsmoglichkeiten des Kapitals«, noch
werden »in all ihren Sparten [...] Produkte
mehr oder minder planvoll hergestellt, die auf
den Konsum durch Massen zugeschnitten sind
und in weitem Maf3 diesen Konsum von sich
aus bestimmen«”,

Wihrend sich die aufblithenden Zweige
der Kulturindustrie an der Haupttafel der Zi-
vilisation breit machten, sind die Theater am
Katzentisch zuriickgeblieben. Sie haben sich
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vor deren Fundierung auf die herrschende
Okonomie und Politik bewahrt. Sind »geistige
Gebilde kulturindustriellen Stils« nach Ador-
nos Definition »nicht ldnger auch Waren, son-
dern sind es durch und durch«, so enthilt das
heutige Sortiment des Theaters mitunter noch
geistige Gebilde, die quer stehen zu den
»schamlos konformistischen Verhaltensmu-
stern<’.

Dem entschiedenen Willen, in den beklag-
ten Mechanismen nicht zu funktionieren oder
ihnen sogar zu opponieren, verdankt sich in
vielen Fallen der subjektive Antrieb zu experi-
mentellen Ansétzen fiir Musiktheater. Dabei
umschreibt der Begriff des Experimentellen
keineswegs ein festes Terrain, schon gar kein
»gesichertes«. Unscharf sind die Grenzlinien
zwischen dem, was bei seinem Erscheinen auf
der Bild- und Musikflache als Experiment
wahrgenommen, gerithmt und anerkannt oder
gedchtet wird. Daher kann der Begriff auch
hier lediglich als Arbeitshypothese dienen. Er
wird jedoch positiver genommen als zum Bei-
spiel von dem fiir neue Projekte engagierten
Dramaturgen und Operndirektor Klaus-Peter
Kehr, der im Rahmen der Umfrage fiir diesen
Text erkldrte: »Dieser ganze Bereich der soge-
nannten experimentellen Musik — das ist ein
von Intendanten erfundenes und erlogenes
Genre! Da geht es doch gar nicht um Experimen-
te! Mit dem Etikett wird den Leuten signalisiert:
Schaut nicht so genau hin, wir experimentieren
janur! Hingegen wiirde Experimentieren ja be-
deuten, daff man ganz bestimmte Dinge heraus-
finden, auf den Priifstand nehmen will und ein
Erkenntnisinteresse formuliert.«

Laborversuch oder Pflichtpro-
gramm

Neugier auf Neues und Wille zum Experiment
werden durch die real existierenden Gegeben-
heiten befordert und begrenzt. Wie grof8 aber
ist der Spielraum auf der Betreiberseite? Nach
Bonn, Karlsruhe und Miinchen hat sich auch
Stuttgart mit dem Forum Neues Musiktheater
eine Einrichtung zugelegt, die sich als Subun-
ternehmen des Staatstheaters seit September
2003 auf dem Geldnde des Romerkastells in
Bad Cannstatt in einem flexibel zu nutzenden,
ehemaligen Pferdestall speziell des Experi-
mentellen annimmt.* Klaus Zehelein, mafigeb-
lich fiir die auch im internationalen Vergleich
hervorragende Opernarbeit in Stuttgart, be-
antwortete die Frage nach dem Spielraum des
radikal Neuen, das unter seinem Szepter er-
moglicht wird: »Dieses Forum versteht sich als
Labor im Sinne einer Forschungsstatte fiir
Kiinstler als auch selbstverstandlich als Auf-
fithrungsort unterschiedlicher Projekte.« Zu
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den bemerkenswerten Verhandlungsergebnis-
sen des Intendanten gehort die finanzielle
Absicherung des Modells auf drei Jahre durch
die Landesstiftung und die Landesbank — es
handelt sich um zusatzlich akquirierte Gelder:
»Aus dem zentralen Haushalt der Oper flie-
fen keine Mittel.«

Bonn verfiigt seit dem Verlust der Haupt-
stadt-Funktion zu Beginn der neunziger Jahre
tiber eine zusatzliche Bithne mittlerer Grofie
im exquisiten Ambiente der Bundeskunst- und
Ausstellungshalle. In Kooperation mit dieser
wird die Reihe bonn chance! von der Oper Bonn
betrieben. Das kommunale Theater ist ein gro-
Beres Drei-Sparten-Unternehmen, das im Gro-
Ben Haus jdhrlich wenigstens eine Oper des
20. Jahrhunderts herausbringt, im Forum der
Bundeskunsthalle in der Regel zwei experi-
mentelle Produktionen pro Spielzeit.” »Die
Reihe hat seit zw0lf Jahren ein Stammpubli-
kum von Interessierten gewonnen, das je nach
Werk im Volumen schwankt«, erldutert der
Dramaturg Jens Neundorf von Enzberg. Der
Anteil von bonn chance! am Theater-Etat macht
nach seiner Auskunft rund fiinf Prozent aus,
ebenso beim Arbeitsaufkommen. Die Unter-
stiitzung durch die Stiftung Kunst und Kultur
des Landes Nordrhein-Westfalen war in den
letzten Jahren riickldufig. Doch, so Neundorf,
»das Kultursekretariat NRW und der Fonds
Neues Musiktheater des Ministeriums fiir
Stadtebau und Wohnen, Kultur und Sport des
Landes NRW unterstiitzen die Reihe durch
Beteiligung an Kompositionsauftragen sowie
durch Produktionskostenzuschiisse. Die Hohe
der Forderung héngt jeweils vom Gesamtvolu-
men ab, Auftrdge wurden in Einzelféllen schon
zu einhundert Prozent untersttitzt. Bis dato war
die Férderung an wenigstens sechs Vorstellun-
gen gekniipft; dies Kriterium soll aber geédn-
dert werden.«

Im Kleinen geht es kleiner zu, aber im Prin-
zip nicht anders als bei den Muster-Einrich-
tungen. Beispielsweise auch in Wuppertal,
Bielefeld oder Aachen werden Ur- und Erst-
auffithrungen durch den Landes-Fond gefor-
dert. »Privates Geld flief3t leider nur in den
mainstream, also ins Populdre, Opulente, Ku-
linarische, Eventvolle, Quotentaugliche«, re-
stimierte Paul Esterhazy, der Chefdramaturg
in Bonn war und seit 2001 das Stadttheater
Aachen leitet.® »Da ich die Vermittlung von
Neuem Musiktheater als Pflicht- und nicht als
Kiirprogramm eines 6ffentlich subventionier-
ten Mehrspartentheaters ansehe, miissen die
Finanzen im nétigen, oft sehr erheblichen
Mafle bereitgestellt werden.«

Das klingt kiihl und sachlich, erweist sich
jedoch lebenspraktisch — wenn neben den Ko-
sten fiir Libretto und Komposition zusétzliche
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Instrumentalisten und spezielle Gast-Sanger
verpflichtet, Video-Spezialisten und -Gerite
beschafft werden miissen — als dramatisch.
»An Ausbau des experimentellen Anteils ist in
Wuppertal nicht zu denkenc, erklart Klaus-
Peter Kehr. »Das Haus lebt an der finanziellen
Untergrenze — und wenn auch nur bei einer
Vorstellung nicht geniigend Zuschauer kom-
men, miissen wir schon zittern, daf das Thea-
ter nicht bankrott geht (es handelt sich um eine
GmbH, und die kann wirklich pleite gehen!).
Wir kénnen bei fiinf oder sechs Premieren pro
Spielzeit ein neues Werk realisieren — ein An-
teil, der etwa der Mehrwertsteuer entspricht.«

Der Beanspruchung der Krifte bei der Be-
wiltigung der »Pflichtaufgabe Experiment«
sei an seinem kleinen Haus immens, konsta-
tiert Paul Esterhazy. »Er lohnt aber — auch
wegen der kiinstlerischen Querwirkungen auf
das umliegende, dltere Repertoire.« Und was
die Publikums-Resonanz betrifft: »Mithsam
néhrt sich das Eichhérnchen! Der selbstver-
standliche Umgang mit Neuem Musiktheater
(auch im Abonnements-Repertoire) fithrt zu
einer gewissen Normalitdt des Neuen. Von
explosionsartigen Publikumszuwdéchsen in
diesem Bereich ist aber auch aus Aachen nicht
zu berichten. Immerhin mobilisieren wir tiber
die Einspeisung der Neuen Musik in den
Theateralltag mehr Publikum als bei vielen
>Ghetto«-Konzeptionen (auch groflerer Biih-
nen) anderenorts — bonn chance! mit einge-
schlossen.«

Verpflichtung und Entpflichtung

»Je radikaler ein Komponist ist, je wagemuti-
ger und tiberraschender er in seinen Mitteln ar-
beitet, desto mehr interessiert er uns«, fast Re-
gula Gerber als Intendantin in Bielefeld ihre
Position zusammen. »Alles ist moglich, nur ei-
nes nicht: Wir meiden Stiicke, die sich musika-
lisch oder dramaturgisch innerhalb der her-
kémmlichen Bahnen einer Klischee gewordenen
Operniésthetik bewegen (beispielsweise her-
kommliche Erzahl- oder Literaturoper). Aus
verschiedenen Griinden werden gerade sie an
anderen Hausern bevorzugt.« Gerber und ihr
Team konnten an der Arbeit ankniipfen, die
unter ihrem Vorgéanger Heiner Bruns von John
Dew und Gottfried Pilz geleistet wurde. »Es
gibt in Bielefeld ein aufgeschlossenes Publikum
fiir Neues Musiktheater«, bestitigt die Theater-
leiterin. »Es hat sich sogar eine echte Fange-
meinde entwickelt. Diese Gruppe von Zu-
schauern unterscheidet sich von der, die sonst
die Oper besucht. Ihr Interesse scheint um so
grofler, je weiter sich Stiicke dabei dufSerlich von
der Opernésthetik entfernen und in Richtung
Performance und Event gehen. «
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5 Inden letzten zwolf Jahren
wurde u.a. Fliigelschlige, DisTan-
zen und Komodia von Achim
Freyer uraufgefiihrt, von Adria-
na Holszky Tragddia, um ein hal-
bes Jahrhundert verspatet die ro-
sen der eindde von Thomas
Bernhard und Gerhard Lam-
persberg, von Franz Hummel die
Operette Gorbatschow; mit Hin-
denburg der Anlauf zu Steve
Reichs Three Tales; dazu bizarre
Video-Projekte wie Weather von
Michael Gordon und Elliot Ca-
plan, die Techno-Oper RAW von
Pablo C. Chagas oder das Sport-
Video-Modell Battling Siki — Boxe

et opéra.

6 Das Stadttheater Aachen pra-
sentierte seit Herbst 2000 u.a. Die
Blinden von Beat Furrer, die Ur-
auffithrungen von Klaus Langs
Die Perser sowie von Helmut
Oehrings BlauWaldDorf und Woz-

zeck kehrt zuriick.



7  Fiir das bislang markanteste
Bielefelder Projekt wihrend Re-
gula Gerbers Amtszeit — Orfeo —
wurde 2002 auch die Siemens-
Musikstiftung erfolgreich ange-
zapft — neue Orpheus-Kommen-
tare von Iris ter Schiphorst im
Namen der genderspezifisch un-
terbelichteten Eurydike, von Ma-
nos Tsangaris im modernen Tar-
tarus eines U-Bahn-Abschnitts
und in Form des orpheusarchipels
von Georg Nussbaumer in einem

Bunker.

8 »Esist kennzeichnend fiir
unsere Arbeit, fligte Klaus Pier-
wof hinzu, »daf} wir mit Kom-
ponisten wie Detlev Glanert, von
dem wir bereits zwei Stiicke her-
ausgebracht haben, mit Giorgio
Battistelli oder Johannes Kalitz-
ke, von denen wir auch schon je-
weils die zweite Oper realisieren,
iiber lingere Zeitrdume zusam-
menarbeiten. Wir kennen ihre
musikalischen Qualitdten und
haben eine grofe Ubereinstim-
mung, was das stoffliche Interes-

se angeht.«

Die Finanzierung solcher Events erfolgt in
Ostwestfalen — auf der gleichen Basis wie in
Aachen, Wuppertal oder Bonn —aus den Top-
fen des Landes; »gelegentlich projektbezogen
bei der Beteiligung ausldndischer Kiinstler
auch durch Botschaften oder Kulturinstitute
als Kooperationspartnern«.” Doch »Sponsoren
aus dem kommerziellen Bereich sind nur sehr
schwer fiir solche >Nischenproduktionen« zu
begeistern; sie fordern lieber reprasentative
Oper oder das Musical, gibt auch Regula
Gerber zu bedenken. »Und der Theaterappa-
rat pafit sich immer erst nachtraglich an die
jeweils neuen Forderungen an, die aus der
Kunst kommen. Wenn etwas neu ist, bedeutet
dies notwendig ungewohnte Anforderungen
und hoheren Arbeitsaufwand. «

Mitunter sind besondere Schwierigkeiten
bei den Mitarbeitern zu tiberwinden. »Als ich
in meiner ersten Bremer Spielzeit bekannt ge-
geben haben, dafl wir Bremer Freiheit von
Adriana Holszky und Leben mit einem Idioten
von Alfred Schnittke machen wollen, gab esim
Ensemble ein regelrechtes Aufjaulen, weil ei-
nige Sanger das als zu viel Zeitgenossenschaft
empfunden haben; doch wir haben diese Linie
durchhalten kénnen, erinnert sich Klaus Pier-
wof. Auch er rechnet das Neue zu den Pflicht-
aufgaben. »Ich will den Fortschritt wirklich
nicht iiberschitzen, aber ich meine, daf3 die
Akzeptanz langsam groer wird.” [...] Beilidu-
fig bemerkt bin ich auch nicht unfroh dartiber,
dafs ein Komponist wie Detlev Glanert inzwi-
schen sehr viel besser von dem leben kann,
was er fiir seine Opern bekommt, als das zu
Beginn unserer Zusammenarbeit der Fall
war.« (Die soziale, 6konomische und ideologi-
sche Situation der Komponisten als selbstandi-
ge Zulieferer der Betriebe — Kleingewerbetrei-
bende mit Hang zu Grofiem — verdient eine
eigene Betrachtung).

Was die Geldmittel fiir Librettisten und
Komponisten angeht, habe das Bremer Thea-
ter »auflerordentliches Gliick gehabt, da die
Waldemar-Koch-Stiftung bei insgesamt fiinf
von den acht Produktionen jeweils diesen An-
teil tibernommen hat. Es handelt sich um eine
Summe von rund 50.000 pro Werk —aber wie
bei jedem Sponsoring mufs diese Geldforde-
rung jedes Jahr neu >erobert« werden.« Mit
Blick auf die finanzkréftigen Opernunterneh-
men der Republik moniert Pierwof: »Ich ver-
stehe nicht, warum die groflen Hauser dies
nicht analog handhaben. Wenn zum Beispiel
die Deutsche Oper Berlin keinen Sponsor fin-
den kann, soll sie doch Gala-Abende machen
und aus den Einkiinften Librettisten und Kom-
ponisten Auftrage fiir neue Werke geben.«

In dieser Hinsicht sieht sich das grofite

28 Opernhaus der Hauptstadt aber nicht zustdn-

dig. »Grundsatzlich ist das Interesse der
Deutschen Oper Berlin am experimentellen
Musiktheater schon vorhanden, erklarte der
Pressereferent in der Bismarckstrafe, »die all-
gemeinen Bedingungen aber« —das Fehlen ei-
ner kleineren Spielstatte, die geltenden Tarif-
vertrdge und das Gebot der Wirtschaftlichkeit
— wiirden eine »Entwicklung auf diesem Ge-
biet unmoglich machen. [...] Leider sind die
Publikumsinteressen ausschlaggebender als
unser durchaus vorhandenes Interesse. Hinzu
kommt, daf8 die Formen des experimentellen
Musiktheaters vor allem im Bezirk Mitte neue
Spielstdtten erobert haben (beispielsweise die
Sophienséle).« Dadurch sieht sich die Deut-
sche Oper entpflichtet — und will die finan-
ziell wahrlich nicht tiberernéhrte freie Szene
gleich auch noch reglementiert wissen: »Eine
Finanzierung der freien Projekte darf nicht
zum Nachteil der fest eingesessenen, eher
konservativen Musiktheater-Spielstatten wer-
den. Auch das experimentelle Musiktheater
braucht einen >Gegenpol¢, den es — mitunter
auch nur noch in Ansétzen — vor allem in den
grofien Opernhédusern der Stadt findet.«
Gegen eine Programm-Politik dieses Typs,
die auf politische Intervention des Kultursena-
tors Thomas Flierl (PDS) hin (aufgrund der
Beratung durch den Wiener Staatsoperninten-
danten Ioan Holender) ausgerichtet wurde,
steuert kurz hinter der Grenze der Bundesre-
publik (und durchaus relevant fiir den deut-
schen Markt) Peter Ruzicka bei den Salzburger
Festspielen einen Gegenkurs. »Die internatio-
nale Musik- und Theaterszene erlebte in den
vergangenen Jahrzehnten eine ungeahnte De-
zentralisierung: Stadte, Bithnen, Konzertsile
sorgten fiir Aufsehen, die bis dahin in der
musikalischen Geographie gar nicht zu exi-
stieren schienenc, rief er den Festgésten bei
seiner Inthronisation im Sommer 2002 ins Ge-
déchtnis. »Europa geriet in den Sog einer Er-
neuerung, die von der Peripherie ausging,
nichtldnger von den Metropolen.« Daher und
gestiitzt auf seine Erfahrungen als Intendant
der Hamburgischen Staatsoper wie der Miin-
chener Biennale war Ruzickas Schlufifolge-
rung nur konsequent: Komponisten der Ge-
genwart »sollen ein Heimatrecht geniefSen in
Salzburg. Und ich habe nicht vor, sie auf eine
einsame (Perner-)Insel zu verbannen. Die
Musik des 21. Jahrhunderts gehort ins Zen-
trum des Festspielbezirks.« Ins Leben gerufen
wurde dort der (biennale) Veranstaltungszy-
klus Salzburg Passagen, 2003 ausgestattet mit
tiber 700.000 und mit einer Platzausnutzung
von {iber 70 % quittiert. In Summe kénne »der
Anteil der Arbeitsokonomie bei insgesamt 188
zu realisierenden Veranstaltungen fiir die neue
Musik grob auf 25 Prozent geschétzt werdenc.
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Tatsachlich ein Markt?

»Die Publikumsakzeptanz erscheint in Salz-
burg wie in Miinchen bemerkenswert«, er-
géanzte Peter Ruzicka. »Es gibt einen >Markt«
fiir neue Hor- und Seherfahrungen. Anderen-
falls waren Auslastungsquoten von iiber
neunzig Prozent bei Lachenmanns Musikthea-
ter 2002 sowie 2003 bei Hans Werner Henzes
L'Upupa (bei Kartenpreisen bis iiber 300 )
nicht vorstellbar. Es scheint auf die besondere
Qualitat der Présentation [...] anzukommen.
Dies gilt auch fiir die Miinchener Biennale, die
viele >Quereinsteiger<innerhalb des sehr breit
gestreuten Publikums (bei wesentlich modera-
teren Kartenpreisen) anzuziehen scheint.«

Wirklich frei ist der von Ruzicka umrissene
»Markt« allerdings keineswegs, sondern von
allen Seiten erheblichen Zwéngen ausgesetzt.
Ganz tiberwiegend wird er durch die Subven-
tionsfliisse bestimmt und ausgeschopft durch
das ziemlich gerduschlose Funktionieren von
Netzwerken.” Leider sind die Forderkriterien
im Positiven und Negativen sehr undurch-
schaubar«, gesteht Neundorf von Enzberg.
Uber sie und insbesondere iiber die fiir Thea-
ter-Kompositionen mag niemand in der Bran-
che laut reden. »Diese Debatte kann man nicht
offentlich fithren — sonst treten Sie neun von
zehn Komponisten auf die Zehen!« lacht
Klaus-Peter Kehr ins Mikrophon. »Es ist doch
so: Letztlich haben viele Komponisten kein
Interesse am Theater; das sagen sie auch. Die
nehmen einen Auftrag an, weil sie zwei Stun-
den Musik schreiben kénnen und Geld bekom-
men. Die Stiicke, die beim >normalen« Publi-
kum erfolgreich sind, sind anders gestrickt.
Das Problem ist in der Regel, daf} die Kompo-
nisten zu wenig von Theater verstehen. Dabei
ist es ja unheimlich schwierig zu definieren,
was eine gute Theatermusik ausmacht.«"’

Die Einwédnde von Klaus Pierwof sind
prinzipiell: »Die experimentellen Formen der
Kunst ausschliefslich iiber den Markt entste-
hen zu lassen, wird nicht funktionieren. Wir
spielen in Bremen auch Musical — und mit gro-
Ber Uberzeugung. Nun aber ist zu beobachten,
dafs Musicals, die von vornherein gezielt fiir
einen bestimmten Markt produziert werden,
sich nicht durchsetzen, sondern ganz schnell
wieder in der Versenkung verschwinden. Sie
wirken so synthetisch oder sogar geklont, weil
sie versuchen, den Markt genau zu treffen und
haarscharf daran vorbeizielen.«

Manche Képfe auf den Entscheidungsebe-
nen haben schlichtweg keine Ohren fiir die
Markt-Probleme (»Die Frage nach der Freiheit
des Marktes verstehe ich nicht«, mailte Regu-
la Gerber). Paul Esterhazy aber ist die Libera-
lisierung des Marktes durchaus ein Anliegen.
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»Durch vielerlei Restriktionen ist dieser >Markt«
dufSerst unfrei. Nur durch erhebliche Subventi-
on von Austauschprojekten auf diesem Sektor
konnte sich das @ndern. In der Realitét sieht es
so aus, dafd sich zum einen gerade diese auf-
wendigen, experimentellen Produktionen (we-
gen Orchesterbesetzung und Ton-Video-Instal-
lation) wenig zum Transport eignen (da wird
ein Gastspiel ggf. fast so teuer wie eine Origi-
nalproduktion). Zum anderen verzichtet
kaum eine Biihne auf den Lorbeer der —selbst
in der verdnderten Medienlandschaft — meist
doch noch tiberregional honorierten Erstauf-
fithrung, wenn sie sich schon die grofse Miihe
der Einstudierung macht und das Risiko der
Mindereinnahmen an der Abendkasse ein-
geht. Also bleibt es bei der musiktheatrali-
schen Kleinstaaterei und beim Phinomen, daf3
immer noch erstaunlich viele Werke ur-, aber
keine mehr zweitaufgefiihrt werden.«'!

Von den acht Milliarden Euro, die von den
offentlichen Haushalten in Deutschland fiir
kulturelle Aufgaben ausgeschiittet werden'?,
erreicht rund ein Viertel die Theater und Or-
chester; diese wenden zwischen fiinf und 25
Prozent fiir Neue(re)s auf. Mithin eine Summe
in der Groéfienordnung von 300 Millionen Euro
pro Jahr. Freilich {iberwiegen in diesem Betrag
zu Uiber 85 Prozent die ohnedies anfallenden
Gehalts-, Lohn- und sonstigen fixen Kosten
(verbleiben »frei verplanbar« nicht viel mehr
als vierzig Millionen). Da sich nur ein Teil des
»Neu(er)en«im Feld des Experimentellen be-
wegt — bei optimistischer Schatzung ein Drit-
tel — ergibt sich fiir dieses ein bescheidenes
Marktsegment mit einem Jahresumsatz von
zehn bis flinfzehn Millionen Euro.

Stellt man in Rechnung, dafs allein die er-
wiéhnte Henze-Urauffiihrung den Salzburger
Festspielen mit knapp zwei Millionen Euro zu
Buche schlug, dann erscheinen zehn oder fiinf-
zehn Millionen fiir jeweils eine Hundertschaft
neuer Video-, Techno-, Internet- oder avancier-
ter Kammeropern alles andere als feudal. Aber
eben auch als Ressource nicht uninteressant.
Es kommt darauf an, was aus ihnen gemacht
|

wird.
(Die Zitate im Text entstammen den Antworten
auf eine Umfrage, die im Mai 2004 an ein Dutzend
Theater gerichtet wurde, die in auffilliger Weise
neues / experimentelles Musiktheater angeboten

haben. Das Interview mit Hugues R. Gall fand am
17.6.2004 in Paris statt.)
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11 Hugues Gall, Directeur géne-
ral der Opéra national de Paris
1995-2004, sagte in Bezug auf die
in seiner Ara uraufgefiihrten
Werke, er »habe darauf bestan-
den, daf3 an seinem Hause diese
Opern nach zwei Spielzeiten
wieder im Spielplan auftauchen,
damit der Komponist korrigieren
kann, das Publikum sich an das
Stiick gewohnt und das Stiick so
eine wirkliche Chance be-
kommt.« Eine analoge Regelung
praktiziert Pierre Audi an de ne-

derlandse opera.

9 »Der Betrieb des experimen-
tellen Musiktheaters vollzieht
sich nach den Regeln der >Netz-
werke« — oder eben so ungeregelt
wie diese«, erldutert ein Rund-
funkredakteur, der regelmagig
Musiktheater-Urauffiihrungen
aufzeichnen und ausstrahlen
1aBt. »Es kommt darauf an, zum
richtigen Zeitpunkt zum richti-

gen Netzwerk zu stoflen.«

12 Dies entspricht acht Promille
des Gesamthaushaltsvolumens
von Bund, Landern und Kommu-
nen in der Bundesrepublik

Deutschland.

10 Im Hinblick auf den optimi-
stisch marktorientierten Kurs der
Miinchener Biennale ist Kehr
sich sicher: »Stiicke wie Shadow-
time von Brian Ferneyhough wer-
den sich nicht auf dem Markt be-

haupten.«



