ESSAY OPERETTE

E und U —

ein deutsches Phanomen!

Eine Hochburg der Operette
war das Berlin der 20er-Jahre
des 20. Jahrhunderts. In unseren
Tagen halt die Komische Oper
Berlin diese Tradition hoch: mit
zahlreichen Inszenierungen von
Straus bis Straul3, und jetzt auch
mit einem Buch, das die ,,oftmals
verkannte Gattung® von allen
Seiten beleuchtet. Besinnt euch
auf die Griechen!, empfiehlt
Intendant Barrie Rosky.
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ie Unterscheidung zwischen

E und U, zwischen Ernster

Kunst und Unterhaltung,
ist keine allgemeingiiltige, sondern
eine historisch und vor allem kulturell
bedingte. Noch konkreter: Sie ist ein
spezifisch deutsches Phianomen des
20. Jahrhunderts. Natiirlich wird diese
Differenzierung auch in vielen anderen
Kulturkreisen vorgenommen. Allerdings
stellt Deutschland mit seiner Geschichte
im 20. Jahrhundert einen besonderen
Fall dar. Im angloamerikanischen Raum,
in dem aufgrund der Kolonialisierung
nicht erst im 20. Jahrhundert verschie-
denste Kulturen aufeinandertreffen und
dessen kulturelle Identitit mafigeblich
mitbestimmen, wird diese Trennung
zum Beispiel bei weitem nicht so strikt
und streng vollzogen. Selbstverstandlich
beinhaltet auch die deutsche Kulturge-
schichte Phasen, in denen weniger stark
zwischen E und U getrennt wird - etwa
im 19. Jahrhundert oder in dem kleinen
Fenster der Weimarer Republik. Gerade
aufgrund dieser Phasen, in denen diese
Grenzen in der Musiktheaterpraxis iiber-
haupt nicht bestanden, sticht die anschlie-
ende Grenzziehung im 20. Jahrhundert
allerdings umso mehr hervor.

Wenn wir ins 19. Jahrhundert bli-
cken, so ist es vor allem die deutsche
Singspieltradition, die sich weder einer
E- noch einer U-Seite zuschlagen ldsst,
die sich zugleich aus Ernsthaftigkeit und
Leichtigkeit speiste. Man konnte sagen,
dass das Singspiel gegen Ende jenes
Jahrhunderts in die zentraleuropéische
Operette mutierte, firr die jene Grenzen
genauso wenig relevant waren. Weder
diese Entwicklung des Musiktheaters
noch die Genres selbst haben irgendetwas
mit Reinheit, sondern vielmehr mit der
Verschmelzung hochst unterschiedlicher
und oft auch widerspriichlicher Strémun-
gen zu tun. Daher widerspreche ich auch

Richard Wagners Diagnose oder besser
Forderung nach einer reinen deutschen
Musik. Eine solche reine deutsche Musik
existierte nicht, weder im 19. Jahrhundert
noch in den Jahrhunderten davor; sie
existierte nur in Wagners Kopf - und 100
Jahre spiter dann leider in den Kopfen
vieler deutscher Musiktheaterschaffen-
den.

Auch in den 1920er- und 1930er-Jah-
ren war diese Grenzziehung iiberhaupt
nicht vorhanden. Und das ldsst sich nicht
nur an so prominenten und beliebten
Beispielen wie Ernst Krenek und Kurt
Weill festmachen, die den Jazz fiir ihre
Kompositionen entdeckt haben, sondern
z. B. auch an Crossover-Darstellern wie
Richard Tauber, Jan Kiepura oder Marta
Eggerth und solch groflen Dirigenten
wie Bruno Walter und Otto Klemperer.
Walter und Klemperer waren nicht nur
Jazzfans, sondern haben auch selbst im-
mer wieder Musik dirigiert, die man dem
U-Bereich zurechnen wiirde. Bruno Wal-
ter wiederum sah in Fritzi Massary die
ideale Carmen, ja wollte sie iiberreden, an
der Staatsoper die Partie zu singen. Und
Max Reinhardt, der Grofivater des soge-
nannten deutschen Regietheaters, liebte
Kabarett, liebte Revue und lehnte jegli-
che Schubladen ab. Es handelt sich um
ein volliges Missverstdndnis, wenn die
Operetten der 1920er- und 1930er-Jahre
allein auf ihre unterhaltsame Seite redu-
ziert werden. Denn sie boten ja in hohem
Maf3e auch gesellschaftlichen und kultu-
rellen Sprengstoff. Wir kénnen uns heute
nur schwerlich vorstellen, wie subversiv
und radikal die Operetten damals emp-
funden wurden. Jazz hatte zum Beispiel
nicht nur eine musikalische, sondern
auch eine politische Bedeutung. Er war
nicht einfach nur ein neuer Musikstil,
sondern auch das musikalische Sinnbild
fir die Emanzipation der Schwarzen. Und
selbstbewusste Frauen wie Offenbachs



Grof$herzogin von Gerolstein oder die
schone Helena auftreten zu lassen, stellte
eine regelrechte Provokation dar. Auch
was Manon Cavallini in Oscar Straus’
»Eine Frau, die weif3, was sie will“ singt,
war nicht nur unverschamt und frech,
sondern auch gefahrlich. Und wenn in
»Ball im Savoy® iiber Mr. Brown und
Lady Stern gesungen wird, dann sind
damit ein schwarzer Mann und eine Ji-
din gemeint, die miteinander ausgehen
und Spaf3 haben - und das im Deutsch-
land jener Zeit! Durch den spezifischen
Darstellungsstil der Operette konnte
vieles ausgedriickt werden, was niemals
im Schauspiel oder in der Oper hitte
formuliert werden konnen. Genau darin
liegt die Radikalitdt der Form.

All das wurde schlieSlich durch die
Nazis beendet. Das Jahr 1933 markiert
den Wendepunkt, an dem der kiinstle-
rischen Durchdringung von Hochkultur
und Unterhaltung ein Ende gesetzt wird
und deren Differenzierung sich mehr
und mehr durchsetzt. Dabei spielen die
unterschiedlichsten Faktoren, die weit in
die deutsche Kulturgeschichte zuriickrei-
chen, eine entscheidende Rolle. So wird
diese Entwicklung z. B. schon Jahrhun-
derte vorher durch den Protestantismus
vorbereitet. Andere Religionen und in
gewisser Weise auch der Katholizismus
haben ein ganz anderes, viel offeneres
und sinnlicheres Verhiltnis zu Erotik,
Freude, Genuss und allgemein zu Unter-
haltung. Zudem war und ist die Operette
seit Offenbach - mit einigen Ausnah-
men - eine jidische Kunstform. Damit
meine ich kein jiidisches Nationaltheater,
sondern einen spezifischen Umgang mit
Sujets und Themen, der stark durch die
jiidische Kultur geprégt ist. Bis in die Zeit
des Nationalsozialismus hinein wurde
die Operette gleichermaflen von Juden
und Nichtjuden, von Operettenliebha-
bern und -veréchtern als ein jiidisches
Genre angesehen. Und das hatte ab 1933
verheerende Auswirkungen nicht nur auf
die Musiktheaterschaffenden, sondern
auch auf die Kunstform selbst. Kurt Weill
ist hierfiir ein sehr gutes Beispiel: Weill
war ein geradezu radikales Genie, das
die verschiedensten Genres in seinem
Werk miteinander kreuzte. Wie kein
anderer hat er aufgezeigt, wie sich die
unterschiedlichen Musikstile des 20.
Jahrhunderts miteinander kombinie-

ren lassen. Er hat unglaublich radikale
Stiicke komponiert, wie z. B. die Oper
»Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny*,
die er nicht als Jazz-Oper, sondern als
grofle Oper begriffen hat. Dann muss er

GroB3e Penisse auf der Buhne sind
keine Erfindung angeblich sexbesessener
Regisseure unserer Tage

emigrieren und landet in New York, ohne
Geld, ohne einen Pfennig in der Tasche.
Was macht er? Er schreibt Musicals, in
denen nach wie vor die musiktheatrale
Radikalitat der Berliner Jahre aufblitzt,
weswegen sie vom amerikanischen Pub-
likum auch nicht angenommen werden.
Er stirbt mit 50. Da stellt sich die Frage,
was gewesen wire, wenn er nicht hitte
auswandern miissen und wenn er noch
langer gelebt hitte. Dieses Schicksal teilt
Weill mit zahlreichen anderen jiidischen
Komponisten, die Deutschland verlassen
mussten. Die ganze E/U-Thematik hangt
mit solchen tragischen Biografien von
Komponisten zusammen, die sich in ih-
rem Schaffen iiber diese Unterscheidung
hinweggesetzt haben, ja sich iiberhaupt
nicht dafiir interessiert haben, aber leider
entweder viel zu friith gestorben sind oder
emigrieren mussten. Die ganze heutige
E/U-Debatte ist daher auch von einem
Hauch latenten Antisemitismus gepragt,
der Teil des 200 Jahre alten kulturellen
deutschen Erbes ist und bis heute nicht
wirklich verarbeitet wurde.

Und schliefSlich wirkt sich auch die
deutsche Beziehung zu Humor und Sa-
tire auf das Kunstverstdndnis nach 1933
aus. Wann immer man ein existenziel-
les Problem mit Theater hat bzw. einen
Theaterzweifel plagen, empfehle ich, sich
einfach auf die alten Griechen zu be-
sinnen. Denn da scheint alles richtig zu
sein. Zuerst einmal haben sie die Oper
als Kunstform entdeckt — denn was sind
die groflen griechischen Auffithrungen,
in denen Text, Musik und Darstellung
miteinander kombiniert wurden, ande-
res als Musiktheater. Des Weiteren war
ihnen das Tragische wie das Komische
gleichermaf3en wichtig; es waren zwei un-
terschiedliche Seiten derselben Medaille.
Und als solche gehorte beides zusammen.
Was kommt am Ende einer mehrstiindi-

Operetten sind Chefsache an der
Komischen Oper Berlin: Zuletzt inszenierte
Barrie Kosky ,,Hoffmanns Erzihlungen®.
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Zur Person

Barrie Kosky wurde 1967 in Melbourne als Enkel jidischer Einwanderer geboren. Nach
einem Klavier- und Musikwissenschaftsstudium in seiner Heimatstadt griindete er 1990
die Gilgul Theatre Company und leitete ab 1996 das Adelaide Festival, bis er 2001 ans
Wiener Schauspielhaus ging. Seit 2012 ist er Intendant der Komischen Oper Berlin,

wo er mit seiner Inszenierung der ,, Zauberflote", aber auch mit Operetten wie der
.Schonen Helena" Aufsehen erregte. Er wolle damit ,,an eine vertriebene, weitgehend
verdrangte und fast vergessene Tradition erinnern”, sagte er in einem Interview. 2017
soll er , Die Meistersinger” in Bayreuth inszenieren.

Bettina Brandl-
Risi, Clemens Risi,
Komische Oper
Berlin (Hrsg.),
Kunst der Ober-
flache. Operette
zwischen Bravour
und Banalitat.
224 Seiten,
Henschel 2015,
16,95 Euro
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gen Aischylos-Auffithrung? Natiirlich das
Satyrspiel, die grofle dionysische Ekstase.
Beim Lesen von Aristophanes verschligt
es einem die Sprache angesichts der Ra-
dikalitdt, beispielsweise in Bezug auf das
Geschlechterverstdndnis oder angesichts
der unbédndigen Freude an Vulgaritit.
Grofle Penisse auf der Bithne sind keine
Erfindung angeblich sexbesessener Regis-
seure unserer Tage, sondern erscheinen
seit den Anfingen des Theaters im alten
Griechenland. Meiner Ansicht nach hat
die Operette viel mehr mit Aristophanes
zu tun als mit Wagner. Von den alten
Griechen kénnen wir lernen, dass es nicht
notwendig ist, bei jeder Auffithrung eine
drei Stunden lange existenzielle Krise zu
durchlaufen wie bei einer guten Inszenie-
rung von ,Wozzeck® oder ,Iristan und
Isolde®, sondern dass wir durchaus auch
die dionysische Seite von Theater genie-
en kénnen. Die alten Griechen haben
Theater in dieser Komplexitit und Am-
bivalenz verstanden - und genau darin
sind ihnen die jiidischen Operettenkom-
ponisten seit Offenbach verwandt. Franz
Kafka ging nie ins Prager Nationaltheater,
sondern immer in das schébige Jiidische
Theater von Isaak Levy, weil dort vor ei-
nem einfachen zweidimensionalen Biih-
nenbild und in abgetragenen Kostiimen
gesungen, getanzt und gesprochen wurde,
man gleichermaflen weinen und lachen
konnte. Und genau solch ein Theater
erzahlt mitunter mehr tiber das Leben
als grof3e ernste Stiicke. Meiner Ansicht
nach liegt daher in der Unterscheidung
zwischen E und U auch eine grofie Angst
vor Humor. Zusammen mit der Operette
haben die Nazis auch die Clowns getdtet.
Denn »Clowning« ist die darstellerische
Essenz der Operette. Alle groflen Schau-
spieler sind gute Clowns. Samuel Becketts
Lieblingsdarsteller waren alte Vaudevil-
le-Clowns. Er hat sich als Besetzung fiir
seine Stiicke wie ,Warten auf Godot®

oder ,,Endspiel nicht Laurence Olivier,
sondern alte Varieté-Clowns gewiinscht.

Es sind also verschiedene, weit in die
deutsche Kulturgeschichte zuriickreichen-
de Faktoren (u. a. Protestantismus, Antise-
mitismus und Skepsis gegeniiber Humor),
welche die Differenzierung zwischen E
und U schon vor, insbesondere aber nach
1933 bedingen. Die Folgen lassen sich
zum Beispiel an den Musikdogmen, die
von der Darmstadter Schule vertreten
wurden, und an der seichten Operetten-
praxis im Nachkriegsdeutschland ablesen
— auf der einen Seite Ernsthaftigkeit im
Elfenbeinturm und auf der anderen Seite
biedere, brave Unterhaltung. Von jener
Crossover-Mentalitdt und -Fahigkeit der
1920er- und 1930er- Jahre ist in der deut-
schen Nachkriegsoperette leider nichts
mehr zu spiliren. Man muss nach Buda-
pest in die Staatsoperette gehen, um einen
Hauch davon zu erleben. Auch wenn die
Inszenierungen Geschmackssache sind,
so singen, spielen und tanzen die dorti-
gen Darsteller mit einer unglaublichen
Energie und Virtuositit. Sie verstehen
einfach den besonderen Stil der Operette
und erinnern daran, wie die Operetten
vor 1933 aufgefithrt wurden - und was
mit der Machtiibernahme der Nazis alles
verloren ging.

Allerdings dndert sich das inzwischen
auch schon in Deutschland. Als Kiinstler
ist mir das Thema ,,E und U“ im Grunde
bereits egal. Ich kenne eigentlich keine
Kiinstler, die sich mit dieser Differen-
zierung noch eingehender beschiftigen.
Und auch die Mehrheit des Publikums
interessiert sich nicht dafir, ob es jetzt
»ernste oder ,unterhaltsame® Kunst
rezipiert. Fiir das Feuilleton mag die
ganze Debatte nach wie vor interessant
und priagend sein. Wenn aber weder die
Kiinstler noch das Publikum sich mit
diesem Thema auseinandersetzen, dann
hat es im Grunde keine Relevanz. Und
wo es doch auf die Agenda gesetzt wird,
muss man den Spief3 einfach umdrehen:
anstatt nach den Problemen von Popu-
larkultur viel mehr nach der Definition
von Hochkultur fragen. Was heif3t das?
Was bedeutet das? Diese Frage heute
zu beantworten, dirfte sehr schwierig
werden. Und damit legt man den Finger
in die Wunde eines von jeher duflerst
problematischen Schubladendenkens.ll





