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Musikwissenschaftliche Forschungsansatze auf fremdemefrain:
Musiktheater als "Regietheater"

von Kordula Knaus

—1-
I. Musiktheater und Interdisziplinaritat

Musiktheater ist interdisziplindr. An dieser Feststgll kann es schon deshalb keinen
Zweifel geben, weil die Begriffsbildung "Musiktheater'réis zwei Disziplinen in sich
vereint, namlich Musik einerseits und Theater andetsrs&Venn Musiktheater
interdisziplinar ist, gilt dies dann ohne weiteres afichdie Musiktheaterforschung?
Die Antwort lautet: Nein — das zeigt uns die Forschungsprakisgenug. Aber
Musiktheaterforschung kann und sollte es dennoch vermahrt s

—2—
In der gegenwartigen Musiktheaterforschung finden sich kaumhmaégen oder An-
knUpfungspunkte an die aktuelle Buhnenpraxis. Was auf eireatdiibiihne stattfindet,
ist hochstens als historischer Forschungsansatzessi#@nt, als quasi szenische Auf-
fuhrungspraxis parallel zur musikalischen. Solche Forsgdansatze waren etwa die
Untersuchung der Buhnenmaschinerie der Opera seria oder dieerdwsg erhaltener
Regieblcher. Wie jedoch die Theaterpraxis dariber hinaugnmai Vielzahl an szeni-
schen Realisierungsmoglichkeiten fir die Musiktheatscfuing nutzbar gemacht wer-
den kann, soll im Folgenden dargestellt werden.

-3
Die Musikwissenschaft als Disziplin gewinnt heute immeue Interpretationen der
etwa dreil3ig Repertoireopern, dem so genannten (hieriaierdur auf die Oper bezo-
genen) musikalischen Kanon. Genau dieses Repertoiret fside auch auf den
Spielplanen der Opernbuhnen. Das heil3t, dass der Gegesstamial der Wissenschaft
als auch der Buhne nahezu identisch ist. Dabei bleiberrifMiissenschaft die neuen
faktischen Erkenntnisse bei der Untersuchung des Opernrepeigering — das Mate-
rial ist quasi aufgearbeitet. Trotzdem nehmen Publikatiaier Opern von Mozart

189



oder Wagner kein Ende. Die Musiktheaterwissenschaft géuviren Erkenntnisse hier-
bei aus der neuen Interpretation des vorhandenen Materiaus neuen Zugangen,
neuen Methoden, neuen Gedankengangen, neuen Kontextualisreriigse standigen
Anderungen des Betrachtungswinkels sind ein Phanomen jedeschiing, die
unweigerlich zeitbedingt ist. "Regietheater" — wenn degrBf vorerst ganz allgemein
als ein szenisches Theatererlebnis, das eine intergistam Ebene ertffnet, aufgefasst
wird — tut und ist nichts anderes. Es sucht nach neuen Wegrehuslegung des
Opernrepertoires, nach neuen Formen der Darstellung. Bibehsichtlicher als die
Wissenschatft ist die Bihne dabei Spiegel der Zeit.

—4—
Diese Parallelerscheinung kann fir einen interdisziplin&@ischungsansatz nutzbar
gemacht werden, etwa wenn in der Musikwissenschaft eineidarsdersetzung mit den
szenischen Visionen der jingsten Vergangenheit und der Gagesnfolgt. Die Insze-
nierung, als Einbringung des theatralischen Aspektes des Meaikts, kann und sollte
dabei das zu oft vernachlassigte Objekt wissenschaftliebeschung sein. Doch wie
kann wissenschatftlich an eine Operninszenierung herangegangean®@é&¥as sind die
methodischen Probleme, die geltst werden missen, unsehésn die Losungen dieser
Schwierigkeiten letztlich aus?

—5—
Il. Regietheater als Forschungsobjekt

Ein erster Schritt in der Untersuchung einer Inszenggmuss die Darstellung und Be-
schreibung des szenischen Ereignisses an sich bei gibt es fiir die Forscherin
oder den Forscher nur zwei Moglichkeiten, sich eine imsrzeng anzueignen — durch
eigenes Beiwohnen einer Auffihrung im Theater oder durchti8ig von Sekundéar-
materialien wie Video- und Fernsehaufzeichnungen, Faidsr Dias. Fur beide
Maoglichkeiten gilt, dass die Erlauterung szenischer Vaggaudie durch optische Ein-
dricke vermittelt werden, immer subjektiv ist und nicht vdtickwinkel der

Betrachterin oder des Betrachters isoliert werden Kamse selektive Aufmerksamkeit
tritt vor allem im Live-Ereignis der Theaterauffihrungabwendbar auf, da diese

! Die nachfolgenden Anmerkungen zur Praxis des Theatetietoasieren wesentlich auf meiner
mehrjahrigen Erfahrung als Regieassistentin und Spielfeisen Opernhaus Graz, wo ich —
bedingt durch die internationalen Fluktuationen in der Opetnwelauch entsprechende
Informationen Uber andere Buhnen sammeln konnte.
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immer in Echt-Zeit ablauft und auch nur so verfolgt werdeann. Eine
Verschriftlichung und exakte Beschreibung der szenischeigriisse kann aber erst im
Nachhinein und aus dem Gedachtnis erfolgen und wird daher d&igben Exaktheit
entbehren. Unweigerlich ist die Wissenschaft folglaaf Reproduktionen des Live-
Ereignisses in Form von Aufzeichnungen angewiesen, uesd dir allem bei der
Behandlung von Inszenierungen, die nicht mehr als realégatererlebnis
nachvollziehbar sind. Selbst nur einige Jahre zuriickliegemsizemierungen sind —
bedingt durch die gegenwartige Spielplanpolitik der meistdmeater, die eine
Inszenierung meist nur fir wenige Spielzeiten in ihrenelfan vorsieht — einzig noch
Uber technische Medien zuganglich. In einer Videoaufzeiahpeaoch erfolgt durch
die verschiedenen Bildeinstellungen bereits eine Sefektite fur die Forschenden
vorgegeben ist. Bei alteren Inszenierungen ist zudem t méerhaupt kein
Videomaterial verfigbar, so dass zur Untersuchung aufsFota bereits erfolgte
Beschreibungen zurlckgegriffen werden muss. Hier sind sheniblaufe nur noch
aus dritter Hand und in Bildabfolgen nachvollziehbar und Hagsen dementsprechend
ein oberflachlicheres und ungenaueres Bild.
—6—

Weiterhin ist zu bertcksichtigen, dass sich die Beschngilvon Inszenierungen immer
nur aufeinegesehene Auffihrung beziehen kann und daher eine Momentaefrnm
stellt. Eine Inszenierung aber ist ein sich entwickelitezess, bei dem sich von Auf-
fuhrung zu Auffihrung szenische Aktionen veradndern. Dieseélifikationen hdngen
zum Grofteil von den darstellenden Personeh &elbst bei gleich bleibender
Besetzung verschiedener Auffiihrungen sind Tagesverfassung;ngasden fiur die
Zeitlichkeit szenischer Ablaufe, die Kérperspannung und anBefindlichkeitsfakto-
ren der Sdngerinnen und Sanger ausschlaggebend fur die Origjed&@Auffiihrung.
(Letztendlich gehen wir gerade wegen dieser Einmaliglaitennoch ins Theater und
konsumieren Musiktheater nicht nur noch Uber verschied@&ktranische Medien.)
Dazu kommt, dass Besetzungen sich in der gangigen Theaderpéufig andern, was
zwangslaufig zu unterschiedlichen szenischen Variaritbrt, fda verschiedene Perso-
nen eine Rolle nicht identisch darstellen kdnnen. AuRegledhS&ngerinnen und San-

ger meist in ungleicher Weise am Entwicklungsprozsssr Inszenierung beteiligt —

2 Im Folgenden werden aus dem darstellenden Personal dieg@salistinnen und -solisten in den

Mittelpunkt geriickt, in dem Bewusstsein, dass ahnliche Bedgeguauch fur das Personal des
Chores, des Balletts oder der Statistinnen und Statisti&mge
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dies hangt wiederum einerseits davon ab, ob eine Sangder ein Sénger als Erst-
oder Zweitbesetzung vorgesehen ist (was in vielen Threatéweder mit entsprechend
zahlreichen Probenmdglichkeiten im ersten Fall odespeachend wenigen im zweiten
Fall verbunden ist) oder Gberhaupt fur eine Vorstelluhgaem Krankheitsfall der vor-
gesehenen Darstellerin oder des Darstellers, ledigliobpringt und im schlimmsten
Fall erst am Tag der Auffiihrung anreist, um sich eindngzungskonzept in kiirzester
Zeit aneignhen zu mussen. Andererseits begrindet sidhytiamik einer Inszenierung
auch in der Motivation der Kinstlerinnen und KinstlereriHginstellung zum entspre-
chenden Regiekonzept, ihrer Buhnenwirksamkeit und ihreniszhen Fahigkeiten.
Eine Auffihrung ist auRerdem von technischen Faktoren (etmader Préazision der
Licht- und Vorhangszeichen, der Nebelmenge, den Verwageh auf offener Biihne
etc.) sowie musikalischen (Dirigat, Orchester, Buhnesgel) beeinflusst. Letztend-
lich musste auch das Publikum einer Auffihrung hier genaenden, das durch seine
Ge- oder Missfallensbekundungen auf die an der AuffithiBeteiligten einwirkt. Das
Untersuchungsobjekt Inszenierung ist somit nie exakt fassfc lasst immer einen
Spielraum flr Varianten offen.
—7/—

Soll nun in einem zweiten Schritt Gber die ausschié@liBeschreibung szenischer
Ereignisse hinausgegangen werden, so wird sich zwangslaefigatje der Bedeutung
einzelner szenischer Aktionen stellen. Selbstvers@naigére der einfachste Weg, um
zu einer gesicherten Antwort zu gelangen, jene zu befragelche die Inszenierung
geplant und realisiert haben. Es muss jedoch davon auggegaserden, dass verbale
AuBRerungen immer nur ein Bruchteil dessen sind, was atekiteellem Uberbau in
einer Inszenierung vorhanden ist und im Laufe einer Praxhgzeit entsteht. Eine In-
szenierung stellt ein optisch-akustisches Produkt dar, dédsenhintergrund oft nur
fur Interviews oder Programmhefte notgedrungen verbalisiedt Wie eigentliche ge-
dankliche Arbeit findet entweder im "stillen Kémmerchewler in den Kopfen der Be-
teiligten statt. Und schlie3lich: Wer sind diese Kopf?s immer der Regisseur oder
die Regisseurin? Was ist der Beitrag des Téartst die Intention einer Regisseurin

Das kinstlerische Team einer Inszenierung bestefdrglé aus der szenischen Leitung (Regie,
Blhnenbild, Kostiim, Licht), der musikalischen Leitung (@iti Chorleitung), der Dramaturgie
und den jeweils dazugehérenden Assistenzen. Sind weiter@dfenzen fur eine Auffihrung
erforderlich, wird dieses Team entsprechend erweiténa evenn im aufgefihrten Werk ein
Ballett auftritt, das eine Choreographie bendétigt. Beitrdge der beteiligten Einzelpersonen
koénnen recht unterschiedlich gewichtet sein — im Idealfallbeiten szenische und musikalische
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oder eines Regisseurs im szenischen Ergebnis Uberhaupt erReDelbar es kann vor-
kommen, dass Beschreibungen und Interpretationen déssdg@agnnen und Regisseure
in der konkreten Realisierung schlechterdings nichtizexibar sind. Dass die Entste-
hung einer Inszenierung ein in den eben beschriebenemiglamischer Prozess ist,
macht die Isolierung konkreter interpretatorischer Ageaasehr schwierig.

—8—
Die Schwierigkeiten bei der Fixierung des Forschungsobjektdsder Untersuchung
der Sekundarmaterialien konnen lediglich durch einen sehuXew und vorsichtigen
Umgang mit den entsprechenden Quellen gehandhabt werde¢maEhdem diese Vor-
arbeiten geleistet sind, kann in einem dritten Schritt eigentliche Arbeit der
Musiktheaterwissenschaft beginnen: die Herstellung vomsa@menhangen,
Kontextualisierungen und Interpretationen.

—9O—
[ll. Der Schluss von Richard Wagneestterdammerung

Wie eine solche eben theoretisch beschriebene Untensgainer Inszenierung prak-
tisch erfolgen kann, soll nun anhand des Schlusse&d#terdammerung/orgestellt
werden, dem letzten Teil von Richard WagnBiag des NibelungerDer Ring des
Nibelungenkann als ein Schliisselwerk szenischer InterpretatiateinOpernliteratur
angesehen werden. Seirgatze Weltanschauutigwollte Wagner in dieser Tetralogie
von drei Abenden samt einem Vorspiel ausdriicken — er eswoin beziehungsreiche
Dramen zwischen Mythos und Geschichte. Gerade der SchlsssGesamtwerks
scheint dabei von besonderem Interesse zu sein. Wi¢ emd&Verk, das Uber vier
Abende hinweg vorfiihrt, dass mit Recht und Ordnung ledigiidsbrauch betrieben
wird und dass Machtstreben zu Entmenschlichung flhrt? W&lohsequenzen werden
aus der imRing getbten umfassenden politischen und gesellschaftlichigik Kezo-
gen? Das Ende d@&dtterdammerungtellt die Frage nach der Zukunft — der Zukunft

der Menschheit.

Leitung gemeinsam mit der Dramaturgie ein Konzept undesets dann in den jeweiligen
Zustandigkeitsbereichen um (entsprechende Konzeptionsgespsiod etwa fir dieRing
Inszenierung von Ruth Berghaus in Frankfurt, auf die ich rmefickkommen werde, durch
Aufzeichnungen mehrerer Assistenten belegt, Ruth BerghausvA##hithen, Inv.Nr. 982, 1008,
1024, 1043).

Richard Wagner in einem Brief an Theodor Uhlig vom 3Zai MI852, in: Richard Wagner,
Samtliche BriefeBd. 4, hg. von Gertrud Strobel und Werner Wolfpzéj u.a. 1979, S. 385.
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-10-—
Richard Wagners Antwort auf diese Zukunftsfrage ist inetelgultigen Schlussfassung
der Gétterdammerurydenkbar vage formuliert — wirkliche Perspektiven sind kaum
auszumachen. Gottinnen und Gotter gehen in Flammen atdng/@raum der Vereini-
gung von Brinnhilde und Siegfried zum "Menschenpaar der Zukunft" kaann(
Uberhaupt) nur in einer jenseitigen Welt stattfinden, HagehGunther sind ebenfalls
tot, das Schicksal Alberichs und Gutrunes scheint ungewids€:rga hat sich schon am
Beginn des dritten Aktes vo&iegfriedzu ewigem Schlaf zuriickgezogen. Die Rhein-
téchter bekommen zwar den Ring zurtick — da dieser aberwietier in das Rheingold
zuruckverwandelt wird, bleibt er als Machtsymbol erhaltexd damit der Gefahr er-
neuter Diebstdhle ausgesetzt. Am Rande des Weltuntergahgs $Manner und
Frauen, in hochster Ergriffenheit dem Feuerschein am Himmeél faa ihnen die
Zusammenhange rund um die Ereignisse RengIntrige aber verborgen geblieben
sind, kdnnen sie nichts tun, als staunend der Apokalypse zusehen

-11-—
Scheinen inhaltliche Fakten kaum Ruckschlisse auf mdgliche nEagarspektiven
zuzulassen, so gibt die musikalische Gestaltung Wagmsetsrexht Ratsel auf. Das
letzte 'Wort' in der Musik deGotterdammerundéllt dem so genannten "Liebeserlo-
sungsmotiv* zu, das bereits im 3. Aufzug défalkiirezu Sieglindes WortenO' hehrs-
tes Wunder! Herrlichste Maitlkerstmals Verwendung findet und danach erst wieder im

Schlussgesang Brinnhildes auftaucht.

Richard Wagner, Gotterdammerung3. Aufzug, T. 1594-1595 (1. und 2. Violinen):
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Zu den anderen Schlussfassungen vgl. Kordula Kri&sif3t du was daraus wird?". Szenische
Realisierungsmaoglichkeiten des Schlusses der "GotterdammemmBtscheinen).

Richard Wagner,Der Ring des Nibelungen. Ein Bihnenfestspiel flr drei Tage umeh ei
Vorabend. Dritter Tag: Gotterddmmerung. Dritter Aufzig. von Hartmut Fladt, Mainz 1981
(Richard Wagner. Samtliche Werke, Bd. 13, IIl), T. 1549ff.

! Obwohl die Bezeichnung, die durch Hans von Wolzogdgihier durch die Musik zu Richard
Wagner's Festspiel "Der Ring des Nibelungen". Ein thematisobi¢fatlen Leipzig 0.J.) gepragt
wurde, nicht besonders glucklich gewahlt ist, wird sie im Falga beibehalten — in dem
Bewusstsein, dass solche Bezeichnungen keine verbindlggmantische Klassifizierung
darstellen.
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Das Motiv ist in defWalkire mit verschiedenen Bedeutungsebenen verknlpft: Es ist
einerseits Ausdruck von Sieglindes Willen, weiterzulehevd ihrer Freude Uber die
Nachricht der Schwangerschaft wie auch der damit verkeripfoffnung. Andererseits
ist mit dem Motiv auch die Rettung Sieglindes und damit f8ésts durch Brinnhilde
verbunden. Siegfried ist daséhrste Wundé&r das besungen wird und damit Trager
einer Zukunftsutopie — einer neuen Chance. Diese Bedeutumgezie eins auf die
Goétterdammerungu Ubertragen, wirde jedoch einer Simplifizierung gleiomken,
der auch die musikalisch differierende Gestaltung des MatiW§alktre und Goétter-
dammerungwiderspricht. Entgegen dem mit vollem Orchester intefdreziehungs-
weise fortissimo instrumentierten Freudenausbruch SieglindelerWalkure erklingt
das Motiv am Ende deBotterdammerundediglich in Violinen und Fléten im piano.
Entsprechend relativiert sich der Zukunftsoptimismus, detemnWalkiire noch gera-
dezu euphorisch anmutete. Auch die Tonartensymbolik bringtigwkicht in die
Bedeutung des Schlusses @itterdammerungDas Erldsungsmotiv der letzten Takte
erklingt mit Des-Dur in eben jener Tonart, die in der gésa Tetralogie den Gottern
zugeordnet ist — eine Perspektive des Neuen fehlt folglich &ier. Dass eine derart
offene inhaltliche und musikalische Gestaltung eine szZemidnterpretation gerade
herausfordert, ist offensichtlich. Wie eine solche ahea kann, werden zwei Beispiele
zeigen.

12—
a) Die Inszenierung von Joachim Herz

Joachim Herz (Regie), Rudolf Heinrich und Reinhard Heinfiglihne und Kostiime)
inszenierten derRing 1973-1978 in Leipzig als Klassenkampftragodié, denn Ri-
chard Wagner habe dies€ldssenkampftragddie des 19. Jahrhunderts nun verfremdet,
eine parabelhafte Form daflr gewahlt und als verfremdetes Kostim die atnerdily-
thologie dariiber gestilpt’. Die Konsequenz daraus wird gezogen, indemRieg in

die historisch konkrete Zeit des 19. Jahrhunderts verlegt wientsprechend sind

Fur die Beschreibung dieser Inszenierung, die weder idsoVnoch als Fernsehaufzeichnung
vorliegt, wurde auf Fotos, Programmhefte und Dokumentatirddbzurickgegriffen.

Joachim HerZz,Das Rheingold", 1973n: ders.,Theater — Kunst des erfiillten Augenblicks. Briefe,
Vortrage, Notate, Gesprache, Essayg. von lise Koban, Berlin 1989, S. 159.

Joachim HerzZur Konzeption des Nibelungenrings. Joachim Herz inszeniert Richard Wagners
"Ring des Nibelungen" am Opernhaus Leipzig, I. Teil: Das RheingeldAfalkire hg. von der
Akademie der Kinste der DDR, Berlin 1975 (Arbeitsheft 2129

10
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Buhne und Kostiime gestaltet: etwa die Burg Walhall als MordageJustizpalast,
Kaisertreppe, Germania und Eisenkuppel oder Nibelheim als organisiertes
Industrieunternehmen.

-13—
Die letzte Szene deGotterdammeruntj ist optisch bestimmt von der Halle der
Gibichungen, einer mit dicken Steinsaulen versehenermstBaiur. Die Leiche Sieg-
frieds liegt in der hinteren Buhnenmitte. Als Brinnhilde dBrand in Walhalls pran-
gende Bur wirft, stlrzt die Gibichungenhalle zusammen, und die grdGepel der
Burg Walhall erscheint dahinter. Die Gibichungen zieheln sigtick, wahrend sich der
Brand (in Form einer choreographisch gefuhrten Feuertanzgrappbreitet. Nachdem
die Rheintéchter den Ring wiedergewinnen, verwandelt sieBed zurlck in das
Rheingold, mit dem die Rheintdchter auf Gondeln nach emeschweben. Die Gibi-
chungen kommen wieder auf die Buhne, wahrend Walhalinkes beginnt — hinter
der Burg schlieRt ein schwarzer DecRetie Szene ab. Als Walhall ganz versunken ist,
werden weil3e Tucher aufgezogen und die nun vollig leéten® ist in weil3es Licht
getaucht. Wahrend die Gibichungen erstaunt ihre neue Umgedmblicken, beendet
ein heller Vorhang die Szene.

-14—
Joachim Herz ist der Ansicht, dass d8chilul3[der Gotterdammerungdas Ende einer
Welt ist, nicht Ende der Welf. Entsprechend fallt seine szenische Gestaltung aus.
Einerseits wird der Ring am Ende in das Rheingold zurtckveniamnbd existiert da-
mit nicht mehr als Machtsymbol, andererseits symiastislie am Ende stehende Hel-
ligkeit des Bildes dieZukunft als Keirti® oder eine "Tabula Rasa", die Herz so erklért:
"Das Alte ist ausgewischt. Nun fangt ein Neues an. Wie diesesbistigaffen sein

soll, ist an dieser Stelle nicht zu zeigen. Wagner wusste es Rr¢innhildes Rede ist

1 Rudolf Heinrich,In verstandlichen Bildernn: Das Rheingold. Programmheft Opernhaus Leipzig

Leipzig 1973, S. 18.

12 Abbildungen zur letzen Szene débtterdammerundinden sich in:Joachim Herz inszeniert

Richard Wagners "Ring des Nibelungen" am Opernhaus Leipzig, I.I: Tei
Siegfried/Goétterdammerungg. von der Akademie der Kiinste der DDR, Berlin 1980 (Asbeft
29), S. 34-37.

13 "Decker" bezeichnet einen von oben kommenden, glatteist aus Samt bestehenden Vorhang,

der auf der Buhne ein Bild nach hinten abschlieen kann, abhlr asicSchallvorhang fir
Umbauten oder als Hauptvorhang eingesetzt wird.

Joachim HerziMythos auf der Buhnet: ders.,Theater — Kunst des erfiillten Augenblicks. Briefe,
Vortrage, Notate, Gesprache, Essayg. von lise Koban, Berlin 1989, S. 205.

= Ebenda.

14
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die erste von vielen Reden, die gehalten werden missen, um dgerictorte an die
neuen weiRen Tafeln zu schreili&h.

-15—
b) Die Inszenierung von Ruth Berghaus

Ruth Berghaus (Regie) und Axel Manthey (Bihne und Kostiged)en in ihrer
Inszenierung (Frankfurt 1985-1987)en Weg einer Stilisierung, indem sie ein dichtes
Netz szenischer Metaphern zwischen Erscheinungs- und Bedsebene spannen,
wodurch zur musikalischen Struktur ein komplexes theatfaekzenisches Analogon
entsteht. So spielen im Buhnenbild geometrische Formergeafi® Rolle, etwa Kreis-
und Ringformen, die als Bilder fir Totalitat und Kontintjitéher auch fir Begrenztheit
und Gefangensein fungieren. Auf abstrakter Ebene werdedieser Bildlichkeit ver-
schiedene Zusammenhange sichtbar gemacht.

-16—
Die szenische Gestaltung des SchlussesGddterdammerunty gerat bei Ruth Berg-
haus zu einer Ubereinanderschichtung verschiedener Erzédeb@ie Verwendung
der Drehbihne ist dabei der entscheidende Gestaltungsfa¥#birend der gesamten
Gotterdammerungst der Buhnenraum in drei Handlungsrdume untert&ilf. einer
Halfte der kreisrunden Drehbiihne befindet sich der Walklsarigleine kegelférmige
Erh6hung), auf der anderen Halfte die Gibichungenhalle k@iter weiRer Raum mit
kargem Mobiliar und einem Fernrohr). Die Trennung der beidesisKalften besteht
jedoch nicht blo3 aus einer Mauer, sondern aus einem etea Meter breiten
Zwischenstuck, das den Rhein bildet und durch zwei Wande vdkiiafelsen und
Gibichungenhalle getrennt ist. Eine Verbindung der Buhnenrawestehi nur durch
eine Tur in der Mitte der Drehbiihne. Dieser untert@ii@nenraum o6ffnet sich nun am
Ende derGoétterdammerungindem die Zwischenwande nach oben gefahren werden.
Die Halle der Gibichungen gibt den Blick frei auf den thischen Ort des

16 Joachim Herz,Goétterddmmerungin: Joachim Herz inszeniert Richard Wagners "Ring des

Nibelungen®, II. Teil: Siegfried/Gotterdammeruyryy. von der Akademie der Kinste der DDR,
Berlin 1980 (Arbeitsheft 29), S. 30.

Die Beschreibung dieser Inszenierung folgt einer Vidatzéichnung des Opernhauses Frankfurt,
die von Maxim Dessau dankenswerterweise zur Verfligurtgltjegurde.

Abbildungen zur Inszenierung von Ruth Berghaus finden sicBiidibandRichard Wagner. Der
Ring des Nibelungen. Ein Bihnenfestspiel fir drei Tage und eimeibéhd. Oper Frankfurt
1985-1987. Fotos von Mara Eggerhg. von der Oper Frankfurt/Dramaturgie, Frankfurt
1986/1987.
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Walkurenfelsens, wie auch die beiden Erzahlstrange defriSaéfiandlung und des
Gottermythos am Schluss débtterdammerungusammengefihrt werden. Am Beginn
des Orchesternachspiels ist der Walkurenfelsen im Vongaigzu sehen. Durch eine
Handbewegung entziindet Brinnhilde einen Feuerkranz auf dem Wdd{sea (es ist
derselbe Feuerkranz, mit dem sie am EndeVdaikire von Wotan umgeben worden
war) und setzt sich auf das Pferd Grane, das seitlicMi@disirenfelsens liegt. Hagen,
Gutrune, die Rheintéchter und einige Gibichungen befinden isiclBlihnenhinter-
grund. Briannhilde geht zum Feuerkranz, und die Rheintéchter konzon inr. Danach
wirft Brinnhilde den Ring ins Feuer und rollt die Hintersedes Walkirenfelsens
hinunter. Hagen geht zum Feuerring und streckt die Hand dexwthRing aus. Nach
seinen WortenZuriick vom Ringfallt Hagen in den Feuerkranz, und die Rheintéchter
heben den Ring auf. Die Buhne dreht sodann in die Gibggmiralle zurtick. Alle Pro-
tagonistinnen und Protagonisten stehen nun verteilt inereint Drittel des Buhnen-
raums, nur Briinnhilde und Gutrune Ricken an Ricken in der Mitiegi Brinnhilde
den Blick zum Walkirenfelsen gerichtet hat und Gutrune zbic@ingenhalle. Im
Hintergrund wird eine rote Ziegelwand, die das brennende Walhedtellt, sichtbar.
Brinnhilde l6st sich von Gutrune und geht zur roten Ziegelwand. hW2iden
Trennwande senken sich langsam wieder und verdecken dididg@en, die alle in der
Buhnenhélfte des Walkiirenfelsens geblieben sind. In der Gibichurigelidgt nur der
tote Gunter wie zuvor auf einem Sessel. Gutrune kommitemdhder letzten Takte von
hinten durch die Tur, geht zum Fernrohr, das in der Miatipniert ist, setzt sich auf
einen Stuhl und blickt durch das Fernrohr.

17—
In einer Radiodiskussion sagte Ruth Berghaésn "Schlu? war mir doch wichtig zu
zeigen, dal3 die Ordnung, die alte Ordnung eigentlich bleibt und zwar in grol¥rer P
fektion. Das Fernrohr wird jetzt benutzt und man guckt, eindugig mitettnik ins
All."*° Der einaugige Blick ist eine der wichtigsten szenischiettaphern der Ring-
Inszenierung von Berghaus — wobei dieser Blick immer dBexteutungsambivalenzen
gepragt ist. Wotans Eindugigkeit hat ihm einerseits MactitWissen beschert, ande-
rerseits ist Sehen fur ihn nur noch zweidimensionallicibgin der Walkire wird der

einaugige Blick zum Erkennungszeichen fur die Nachkommen Wpotiegmund und

19 Ruth Berghaus in einer RadiodiskusskRimg Gesprach | — RiasMom Juli 1987, aufgezeichnet

von Maxim Dessau, Ruth Berghaus-Archiv, Zeuthen, S. 45. ildéssau sei herzlich fiir die
Erlaubnis zur Sichtung des Nachlasses von Ruth Berghauskgieda

198



Sieglinde, und fuhrt hier zum einen zur Annaherung der beidem anderen ist die
Eindugigkeit aber auch Zeichen fur den illusionistischeckBluf ein Liebesobjekt. Am
Ende der Gotterdammerung kann durch das Fernrohr wieder nuralorélige gese-
hen werden — auch hier hinterlasst die Metapher zwiegpdtindriicke. In mancher
Hinsicht erdffnet der Blick durch das Fernrohr PerspehtivbBe mit freiem Auge nie-
mals erkennbar waren, dagegen bleibt aber das Bild ein invegigionales und vermit-
telt den irrigen Eindruck, dass weit Entferntes in ehtedcer Néhe liegt. Erwahnens-
wert scheint, dass das Fernrohr in der Gotterdammerumgrinms Blihneninnere zeigt
und Gutrunes Blick durch das Fernrohr am Ende der Goétterdamgnder erste und
einzige ist, der sich in den Zuschauerraum richtet.

-18—
c) Szenische Lésungen und musikwissenschatftliche Folgerungen

Sind die eingangs erdrterten Fragen angesichts des Schles&sterdammerungun
in den Inszenierungen von Herz und Berghaus durch konkrdder Boeantwortet
worden — und wenn ja, wie sehen diese szenischen Losang@nwWenn am Ende der
Goétterdammerunglie Frage nach der Zukunft (wie oben argumentiert) vostieend
ist, so muss es zu den neuralgischen Punkten einer Inszengehdren, positive oder
negative Utopien sowie Zukunftstragerinnen und -trager aushema®ie Losungen
hierfiir sind bei Herz und Berghaus sehr unterschiedlich talsge

19—
Joachim Herz deutet in seiner Inszenierung jene positivetispbén Utopien an, die
Richard Wagner in seinen Schriften (nicht aber am Sclales&o6tterdammerungfor-
muliert hat. Herz transportiert so auf dem Theater dBagevolutionaren Ansichten
Wagners mit. In deren Zentrum — formuliert vor allend@nZircher Kunstschrifter
steht eine Polaritat zwischen der damaligen, fur Wagrakzeptablen, von Institutio-
nen gepragten Industriegesellschaft und einer zukinftigen harerenen, selbst or-
ganisierten Gesellschaft, als deren Modell die griechifiis fungiert’. Herz betont
mit der in weil3es Licht getauchten Bihne und den versaem@ibichungen vor
allem zwei Aspekte von Wagners politischen Ansichterm £inen ist die weil3e Bihne
als sichtbares Zeichen fiur einen volligen Neuanfang zstelen, von dem Wagner

20 Vgl. Udo BermbachDer Wahn des Gesamtkunstwerks. Richard Wagners politisch-asthaetisch

Utopie, Frankfurt 1994, S. 146-153.
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immer wieder spricht. Zum anderen steht das Volk im Npitekt von Herz’
Zukunftsvision — jenes Volk, das der Kern von Wagners Bbusiy der griechischen
Polis ist und die Grundlage seiner gesellschaftspolitisthepien. In Wagners Schrift

Das Kinstlertum der Zukungtwa heifdt es:

"[...] das Volk, das — unbewul3t — und deshalb aber eben aus Naturtrieb handelt,
wird das Neue zustande bringen; die Kraft des Volkes ist aber eben nlactyso
gelahmt, als es von einer veralteten Intelligenz, von einem hemnigedaftsein

sich fesseln und leiten lasst: erst wenn diese vollstdndig von uhdhiadrnichtet

sind, erst wenn wir alle wissen und begreifen, dass wir nicht unseedligenz,
sondern der Notwendigkeit der Natur uns Uberlassen miussen, wenn wioalso s
kihn geworden sind, unsere Intelligenz zu verneinen, erhalten wir all&rdft

aus naturlichem Unbewul3tsein, aus der Not heraus das Neue zu produzieren

[...]"%

Das unbewusst handelnde Volk ist fur Wagner das revolutidhdienzial seiner Uto-
pien — es wird auch von Joachim Herz in seiner Inszergeamnden Schluss gestellt.
Aufgrund dieser positiven Utopie Herz’ wird das "Liebesauntigsmotiv' am Ende der
Gotterdammerungn derselben Weise gedeutet, wie es im dritten Akt \Gfatkire
erstmals erscheint — als grof3e Hoffnung. War es dorhaen ungeborene Siegfried,
der als Trager einer zukinftigen Veranderung von Siegliedarigen wurde, so sind es
am Ende deGoétterdammerundbei Herz die tbrig gebliebenen Menschen, denen das
"Liebeserldsungsmotiv” gilt und denen ein Neuanfang gelikgen.

20—
Ruth Berghaus’ szenische Variante des Schlusse&derdammerunggrscheint un-
gleich skeptischer als diejenige von Joachim Herz. Gethlaibt — abgesehen vom
toten Gunther — als einzige in der leeren Gibichungenhatléck und blickt durch ein
Fernrohr in Richtung des Zuschauerraumes. Der BlickienFerne stellt dabei eine
Suche nach Zukunft dar — es ist der Blick auf andere Weitedenen das Leben
vielleicht noch lebenswert erscheint. Gutrune kehrt aizkon ihrer Welt. Die zerstorte
Welt der Gibichungen will sie nicht mehr sehen — ein @igrdafir, dass Berghaus

2 Richard WagnerDas Kinstlertum der Zukunftl849), in: ders.,Dichtungen und Schriften.
Jubilaumsausgabe in zehn BandBd. 5, hg. von Dieter Borchmeyer, Frankfurt 1983, S. 244.
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dieser Welt keine Zukunft mehr gibt. Dass das Endeés@¢terdammerungnit Gutrune
von einer Figur bestimmt wird, die in der gesamten Teajiralkaum prasent oder be-
deutend ist, scheint vorderhand wenig Uberzeugend, wird jedofsthlussreicher,
wenn der Blick auf die inhaltlichen Positionen der Frauemdies im Ring gelenkt
wird. Die Handlung def&ing findet in einer durch geschlechtliche Polaritdten gekenn-
zeichneten Ordnung statt. Die Macht wird unter MannernWagan, Alberich, Fasolt,
Fafner oder Siegfied und deren Handlangern ausgehandelt €bew.nicht ausgehan-
delt sondern erzwungen). Es sind die FrauenRmg die gegen diese Ordnung
opponieren: Erda prophezeit RheingoldWotan den Untergang und kritisiert $ieg-
fried sein doppeltes Spfé] Sieglinde bricht in dewalkiireaus ihrer birgerlichen Ehe
mit Hunding aus, und Brunnhilde widersetzt sich ihrem Vater Watalem sie Sieg-
mund schiitzt und Sieglinde zur Flucht verhilft. Brinnhilde sssehlie3lich auch, die
das Ende der patriarchalischen Weltordnung durch ihrenrRitEeuer besiegelt. Gut-
rune hingegen ist vorerst nur eine Mitlauferin — sie spli@s Machtspiel mit und nimmt
erst am Ende wahr, dass sie benutzt worden ist — eingek&ihachfigur im grof3en
Weltendrama.lh dem Thema — Macht und Liebe bedingen einander — steckt die Eigen-
tumsfrage. Wer ist mein Mann, mein Kind, meine Frau. Werdassen Eigentum. Ein
Gedanke dabei ist, wenn diese Eigentumsfrage weg ist, kann eine MgigligrkVer-
s6hnung zwischen Gutrune und Briinnhilde utopisch d4&eRuth Berghaus spielt mit
dieser Aussage auf jenen Moment an, in welchem GuuradeBrinnhilde Ricken an
Rucken stehen — es ist ein Moment der Erkenntnis, in dgdnmBstunnhildes Denken in
weltverandernden Dimensionen auf Gutrune zu UbertragemscBben deshalb kann
eine Fokussierung Gutrunes am Ende @étterddmmerundconsequent sein. Gutrune
ist eine Frau, die in der patriarchalischen OrdnungRieg unterdrtickt worden ist. In-
dem sie dies erkennt und indem sie die Position Brinnhilddsdie weitreichenden
Konsequenzen des Geschehens reflektiert, hat sie am En@®tterdammerungiel-
leicht die Mdglichkeit, neue Wege zu gehen.

22 Die Textstelle in der ersten Szene des dritten Akigetta'Der den Trotz lehrte straft den Trotz?

Der die Tat entziindet zurnt die Tat? Der die Rechte wabhrtdideEide hitet, wehret dem Recht,
herrscht durch Meineid?(Richard WagnerDer Ring des Nibelungen. Ein Buhnenfestspiel flr
drei Tage und einen Vorabend. Zweiter Tag: Siegfried ders.,Dichtungen und Schriften.
Jubilaumsausgabe in zehn BandBd. 3, hg. von Dieter Borchmeyer, Frankfurt 1983, S. 220f.
Ruth Berghaus in einem Gesprach RingKonzeption an der Universitdt Mainz am 26. Juni
1987, in: Sigrid NeefDas Theater der Ruth Berghawgerlin 1989, S. 160.
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i
d) Zeitgeist und Musiktheater

Wenn Nora Eckert schreibtDie Tendenz der Opernregie im 20. Jahrhundert ist Kklar:
Sie will die Werke als Echo des Menschen vorfuhren, was sich mindeht des Ro-
mantikers Novalis deckt, wonach das Theaterspiel die tatige RefléegoMenschen
tiber sich selbst ist*, dann spricht sie damit an, was bereits am Beginnedies
Ausfiihrungen angedeutet wurde — dass Inszenierungen durcheakthiksophische,
politische oder gesellschaftliche Befindlichkeiten beasdt sind beziehungsweise
diese aufgreifen. Mit Herz’ Inszenierung aus den siebZighren des 20. Jahrhunderts
und Berghaus’ Inszenierung aus den Achtzigern liegen zvggemerungen vor, die
einen jeweils vorherrschenden Zeitgeist widerspiegeln.

22—
Herz' Inszenierung speist sich vor allem aus jenemabstzschen und neomarxisti-
schen Gedankengut, das in den siebziger Jahren den idecdogidaftergrund der
DDR bildete. Der Ring, als das zentrale Element allaciMkampfe in der Tetralogie,
steht symbolisch fur das Kapital als Angelpunkt der intelgn Ordnung des 19. Jahr-
hunderts. Der Untergang jener kapitalistischen Ordnung umdBéschworung einer
neuen Gesellschaftsordnung im Sinne einer klassenlossalli§haft sind die Kern-
punkte von Herz’ Interpretation des Schlusses@@terdammerungEr betont auch,
dass er die anti-kapitalistischen, nicht komponierten usskierse Nicht Gut, nicht
Gold.."® fir den eigentlichen Schluss des Werkes hélt, woraus aich seine

Interpretation des "Liebeserlosungsmotivs" am Endé&sdéterdammerungrklart:

24 Nora EckertyVon der Oper zum Musiktheater. Wegbereiter und Regissgerin 1995, S. 10.

% Richard WagnerDichtungen und Schriften. Jubilaumsausgabe in zehn Bamten3, hg. von
Dieter Borchmeyer, Frankfurt 1983, S. 313f. Die gesamte, livatAruck 1853 formulierte
Textstelle, die Wagner 1865 wieder verwarf, lautiticht Gut, nicht Gold, noch géttliche Pracht;
nicht Haus, nicht Hof, noch herrischer Prunk; nicht triber txéage trigender Bund, nicht
heuchelnder Sitte hartes Gesetz: selig in Lust und Leid las& Helbe nur seii.Hans Mayer
nannte diesen Schluss den "Feuerbach-Schluss", um die |Bssimg Wagners durch den
Philosophen terminologisch kenntlich zu machen (vgl. Hamayek] Richard Wagners geistige
Entwicklung Disseldorf u.a. 1954, S. 41).
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"Dal} dieses Motiv im Grunde ein Feuerbach-Motiv ist, geht aus der Sruati
hervor, in der es uns im Nibelungenring begegnet, namlich als Siegfroeds&n
vorausgesagt wird. [...] hier wird eine Gegenkraft gegen Wotan besehwpr.]

Vom Ursprung her war fir Wagner der Nibelungenring die Geschichte von einer
alten Ordnung, einem Uberlebten Gesetz, und unter Schmerzen und Tragik wird
die neue Menschheit geboren. Das war seine Grundkonzeption, und so hat er’s

auch zu Ende gefihrt. [...] Die zwar nicht komponierten Feuerbach-Viegsn
dem ganzen Werk nachweisbar als poetisch-musikalische Idee zutffunde.

Herz negiert damit, dass die musikalische Substanz dessMetvie oben ausgefihrt —
in Walkire und Goétterddmmerunggine andere ist. Zugunsten einer interpretatorischen
Aussage setzt er sich tUber diesen Umstand hinweg. Dasden@é&tterdammerungst
hier die theatralische Verwirklichung einer neuen, kap#alistischen Gesellschafts-
ordnung, wie sie vielleicht von Wagner, von Marx, voerHoder den sozialistischen
Staaten ertraumt wurde.

23—
Joachim Herz ist mit dieser positiven politischen Utdpielen siebziger Jahren nicht
alleine — auch Patrice Chéreau deutet in seiner Bayreungmznierung von 1976 eine
Utopie an, in der Kapitalismuskritik und Emanzipation detk®® im Mittelpunkt ste-
herf’. Solcher Optimismus ist in Inszenierungen der achtzigére des zwanzigsten
Jahrhunderts kaum noch vorhanden — vielmehr bestimmereifrtttmomene, Macht-
losigkeit gegeniiber Veranderungen oder Bilder 6kologischgadtrophen den Schluss
der Gotterdammerurf. Auch Ruth Berghaus’ Inszenierung, die zu den bedeutendsten
szenischen Realisierungen der achtziger Jahre zahitonstiesen Tendenzen beein-
flusst. Dass die leere trostlose Halle der Gibichungenje Gutrune zurlckkehrt, fur

sie kein Zuhause mehr sein kann, verdeutlicht Gutrunek Blrch das Fernrohr nach

2 Joachim HerzZur Konzeption des Nibelungenrings. Die Walkime,Joachim Herz inszeniert den

"Ring des Nibelungen" am Opernhaus Leipzig, I. Teil: Das RheingeldAfalkire hg. von der
Akademie der Kinste der DDR, Berlin 1980 (Arbeitsheft 2951S

Zwar spricht Chéreau hinsichtlich der in seiner Ingzeing am Ende in den Orchestergraben
blickenden Gibichungen von einaiVelt der Unsicherhéit an anderer Stelle meint er jedoctie"
Werte der Welt missen wiederaufgebaut und wiedergefunden enmtgrscheint damit eine
positive Zukunftsutopie anzudeuten. (Patrice Chémgasfihrungen im Anhan: Pierre Boulez
u.a.,Der "Ring" Bayreuth 1976-1980/0nchen 1988, S. 120.)

Beispiele daftr waren etwa die Inszenierungen von Géezdrieh (Berlin 1984-1987), Nikolaus
Lehnhoff (Minchen 1987) oder Harry Kupfer (Bayreuth 1988).
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aulRen. Sie will die Welt der Gibichungen verlassen, abeadie Ausschau nach Alter-
nativen tatsachlich neue Mdéglichkeiten bietet, bleildden Inszenierung offen.

24—
Doch Ruth Berghaus’ Inszenierung reiht sich nicht blollgemeine Inszenierungs-
wege der achtziger Jahre ein, sondern verfolgt gerademdzenischen Losung fur den
Schluss deiGotterdammerungeinen explizit feministischen Ansatz. Die Denkanséatz
der sogenannten "Zweiten Frauenbewegung" der siebziger urmbachahre, die sich
besonders mit der Befreiung der Frau aus ihrer Unterdrickuradp gatriarchalische
Machtstrukturen beschéftigt hat, werden von Berghaushduscaufgeworfen. Gutrune,
die die Entwicklungen der zerstorerischen patriarctiadia Verhaltensweisen der Gibi-
chungen am eigenen Leib erfahren und ihr Fehlverhalten dérk@in kann unter
Umstanden zu einer neuen Lebensart finden.

25—
IV. Was Forschung und Theater fireinander tun kdnnen

Werden die Realisierungen des SchlussesGigterdammerunglurch Joachim Herz

und Ruth Berghaus als Ganzes betrachtet, so kann zu zwErgdantnis gelangt wer-

den. Zum ersten sind die beiden Losungsansatze volligsahtedlich und (zumindest
was Berghaus betrifft) wenig nahe liegend. Zum zweitenaiad beide auflosbar. Was
die Musiktheaterforschung leisten kann, ist genau jenegarf zunachst vielleicht
ratselhaft anmutender Inszenierungsideen. Durch musiktliegische Uberlegungen,
inhaltliche Analysen und historische Kontextualisierung@&@mnen Zusammenhange
dargestellt werden, die unterschiedliche szenische Ansat#evollziehbar und schlis-
sig machen. Musiktheaterforschung, verstanden als Iworgc zum aktuellen

Musiktheater — das heil3t nicht als historische Forschuntgerdisziplindr zu betreiben
besagt, genau diese Zusammenhange zu stiften, und zwarwedHiRegietheater” sui

generis erklarungsbedirftig ware, sondern weil Voreingememnheit, die durch starre
Erwartungshaltungen und Vorurteile entsteht, bei den Reempiden oft ein

Weiterdenken dieser Anséatze verhindert.

—26—

Ziel der Musiktheaterforschung ware es demnach, eine Xtemgsebene zwischen der
wissenschatftlichen Forschung — bei der immer Leerstatigrinblick auf nicht eindeu-

tig entscheidbare Fragen bleiben — und den jeweiligen insresthen Loésungen zu

204



schaffen. Der Erkenntnisgewinn liegt in der Plausibilisig eines aktuellen interpre-
tatorischen Ansatzes, aber auch in dessen RuckwirkundeieaVissenschatft.

27—
Dass diese Ruckwirkungen implizit bereits existierenpdazeugen sowohl die Insze-
nierung von Joachim Herz als auch diejenige von Ruth Besghdenn gerade Anfang
der achtziger Jahre der "linke" Wagner in der musikwisseidichen Forschung en
vogue wird®, kann dies dann nicht auch auf das Wagner-Bild der antigkispischen
Inszenierungen der siebziger Jahre zurlckgefuhrt werdenadinaunss im Falle von
Berghaus festgehalten werden, dass die musikwissenstigfAuseinandersetzung
mit Wagners Weib der Zukunff® im Sinne feministischer Utopien erst in der zweiten
Halfte der achtziger Jahre des zwanzigsten Jahrhurmiagiisnt. Wenn Susanne Vill in
einer der jungsten Publikationen zu Wagners Frauenfigurerregistellung gelangt:
"Trotz der aktiver gestalteten mannlichen Protagonisten, erweisennsiadn meisten
Musikdramen Wagners die Frauen als entscheidende Handlungstttiged sie dies
mit vorhergehenden Untersuchungen zur Frau als Opfer rinOger kontrastieft,
schlagt sie damit genau in jene Kerbe, in der Berghaus niseehierung positioniert.
Auch da scheint die Wissenschaft eben jene Wege zu béschrdie das zeitgendssi-
sche Regietheater zur Diskussion gestellt hat. Es miéiné abwegig, sondern vielmehr
besonders erstrebenswert, in der Wissenschaft einkoHgkeit gegenlber diesen
Tendenzen an den Tag zu legen, ihnen nachzuspiren und nahgemessenen Me-
thoden einer Musiktheaterforschung differenziert zu begeg

2 Vgl. beispielsweise Martin Gregor-DellirRichard Wagner. Sein LebenSein Werk: Sein

Jahrhundert Minchen 1980; Franz-Peter OpeRichard Wagner — Revolutionar oder
Staatsmusikant?rankfurt u.a. 1987; Udo Bermbach (Hdr,den Trimmern der eignen Welt.
Richard Wagners "Der Ring des NibelungerBerlin u.a. 1989; ders.Der Wahn des
Gesamtkunstwerks. Richard Wagners politisch-asthetische UEspigkfurt 1994.

Richard WagnerBemerkungen zur Auffilhrung der Oper "Der fliegende Hollan{ie852), in:
ders., Dichtungen und Schriften. Jubildumsausgabe in zehn Bardeén?2, hg. von Dieter
Borchmeyer, Frankfurt 1983, S. 50.

Susanne Vill'Das Weib der Zukunft". Frauen und Frauenstimmen bei Wagme'Das Weib der
Zukunft". Frauengestalten und Frauenstimmen bei Richard Wadrmger von Susanne Vill,
Stuttgart 2000, S. 12.

Vill nennt hier vor allem den "Klassiker" von Cathaxi Clément I('opéra ou la défaite des
femmesParis 1979).
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28—
V. Die andere Seite der Medaille

Wenn die Feststellung berechtigt ist, dass die Musikthieeitschung neue Impulse aus
den inszenatorischen Ansatzen von Opernauffihrungen gewsinstellt sich die Frage,
ob dies auch umgekehrt gelten kann — ob also die Musiktfeatdrung der
Musiktheaterpraxis Anregungen gibt. Mike Ashman schreibts@inem Aufsatz

Producing Wagner

"In the 1970s a flood of newly available background material — ‘Cosima Wagner’s
Diaries’, the ‘Brown Book’, a complete edition of Wagner’s autobiografgin
Leben’ — added more fuel to the dramaturgical interest in the wotks.fdcus
shifted to exploring the works in the context of their contempdrastpry, both
Wagner's and that of the world around hifi.

Geht aus dieser AuRerung Ashmans einerseits hervor, slassisikwissenschaftliche
Einflisse auf die Musiktheaterpraxis gibt, so lasst sdegerseits durchscheinen, dass
diese Einflisse sich wohl auf neu zugangliches Quellenimlterschranken. Ist die
Musiktheaterforschung fiir das Theater damit nur als Quelsetiung interessant?
—29—
Wenn in dem vorliegenden Aufsatz an anderer Stelle aaem spezifischen Zeitgeist
gefragt wurde, der den beiden besprochenen Inszenierungen deidiegt, dann ist
damit nicht nur gemeint, dass szenische InterpretatiomeWdhrnehmungsperspektive
einer Zeit widerspiegeln. Regietheater entscheidét sieist ganz bewusst dafir, ein
Werk aus einer bestimmten Zeit heraus zu deuten. Viels$&ginnen und Regisseure
desRing des NibelungeauRern sich in diese Richtufigauch Ruth Berghaus, wenn sie

3 Mike Ashman,Producing Wagnerin: Wagner in Performangehg. von Barry Millington und

Stewart Spencer, New Haven u.a. 1992, S. 47.

Beispielsweise Gotz FriedrichDer Ring ist freigegeben worden dafir, das zu sein, was er von
Anfang an war und hétte sein sollen: groRte Herausforderung an die loheban die lebendige
Phantasie derer, die sich mit ihm beschéaftigen dirfen; permanemtelerner Mythos, der zu
vergegenwartigen ist und der danach fragt, ob wir das Prinzip Hoffnucyy mellen oder
dulden’ (Regieprobleme im "Ringin: In den Trimmern der eignen Welt. Richard Wagners "Der
Ring des Nibelungenhg. von Udo Bermbach, Berlin u.a. 1989, S. 101); Harry Kupiier Ring

ist heute noch genauso aktuell wie zur Zeit seiner Entstehigtigioht sogar in einer héhern Art
und Weise [...]; das was an Fragen, an Kritik aufgeworfen wird, igiresndsatzlich, dal3 es fir
die Gefahrdung in unserem Jahrhundert noch zutreffender ist als &8r \@&rgangene
Jahrhundert. (Harry Kupfer im Gesprach mit Michael Lewin, in: MiadalLewin, Der Ring.
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meint: 'Die Vielschichtigkeit dessen, was an einem Opernabend geschieht,heatht
das Interesse an Oper aus. Sicher hangt das mit unserem Leben zusanhmuese netin
Alltag und der Welt® "Unsere Welt" ist der Nahrboden fiir szenische Inteaficeten
der gegenwartigen Theaterlandscffaft die Musiktheaterforschung scheint fiir die
philologischen Details zustandig zu sein.

-30-
Doch ist das alles, was die Musiktheaterwissenschaftbieten hat? Geht die
Opernforschung nicht weit dartiber hindusund ware es nicht wert, dass diese
Forschung auch in der lebendigen Auseinandersetzung mitkeWweauf der
Musiktheaterblihne rezipiert wird? Dies ist kein Vorwari Regisseurinnen und
Regisseure beziehungsweise Dramaturginnen und Dramaturges, ildie
"Hausaufgaben" nicht gemacht haben (obwohl dieser Vorwumianchen Fallen sicher
gerechtfertigt ware), es ist ein Appell an eine Musitedorschung, die hinsichtlich
ihrer Positionierung im Musiktheaterbetrieb allenfalis Rischendasein fiilift Es ist
zuvor hinreichend gezeigt worden, dass Regietheater alcHeumgsobjekt fur die
Musikwissenschaft attraktiv ist — der Schritt konnteraduch in die andere Richtung
gesetzt werden, indem die Musiktheaterforschung ihre Etkisgewinne gezielter an

das Theater herantragt.

Bayreuth 1988-1992Hamburg 1991, S. 92); Nikolaus Lehnhof#vdrum spielen wir den Ring?
Wir spielen ihn, weil er auch von uns erza&h({Ein Klima der Endzeit: Wagners "Ring" aus
unserer Sichtin: Opernwelt 28/4 [1987], S. 13).

Ruth Berghaus in einem Gesprach zur Ring-Konzeption an wieenditat Mainz am 26. Juni
1987, in: Sigrid NeefDas Theater der Ruth Berghawerlin 1989, S. 157.

Besonders das Theater der siebziger und achtziger Jahre daleei gepragt von
bildungsburgerlichen Idealen der Aufklarung, indem in den Inszergeru durch
Aktualisierungstendenzen dem Publikum ein Spiegel vorgehaltefemsolite. Auch wenn dieser
Anspruch gegenwartig eher an Bedeutung verloren hat, gesmesieh viele Inszenierungen direkt
oder assoziativ aus Bildern der realen Welt (auf eine Aling von Beispielen sei an dieser
Stelle verzichtet, da das Phanomen allgegenwartig ist).

Es ware miRig, hier alle Entwicklungen, Forschungsrichtunged wtfethoden der
Opernforschung aufzuzéhlen. Erwahnt seien beispielsweiserdwicklungen rund um die "New
Musicology" oder neuere kultur- und sozialhistoriscbesEhungen zum Musiktheater.

Dass mittlerweile die Musikwissenschaft in den Prograefteh verschiedener Theater prasent ist
und die von ihr gelieferten Beitrage auch wissenschaftliobrkannt sind (etwa in den
Programmbheften der Bayreuther Festspiele oder der Operntidaskfurt und Stuttgart), ist ein
erster Schritt in die richtige Richtung. Kooperationeriseiven Musikwissenschaft und Theater
kénnten jedoch noch viel weiter gehen.
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