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Wagner trifft Pop. Riickblick und Einordnung einer Pionierzeit

des partizipativen Musiktheaters

Tamara Schmidt, Dorothea Hartmann, Christiane Plank-Baldauf

Zwischen 2005 und 2015 entstanden an verschiedenen deutschsprachigen
Opernhausern Musiktheaterproduktionen, die aus heutiger Sicht wie Vorlaufer
vieler aktueller Community-, und Partizipationsprojekte erscheinen. Jugendliche
standen gemeinsam mit Opernsanger*innen auf der Buhne, grol3e Werke des
Opernrepertoires wurden mit Rap, Hip-Hop, elektronischer Musik und neuen
Texten Uberschrieben, Opernhauser kooperierten mit Jugendzentren, Schulen,
Musikzentren, Sozialarbeit und Medienpartnern. In Freiburg entstand 2010 eine
Jugendversion von Wagners Ring (Der Rap des Nibelungen), an der
Komischen Oper Berlin bereits 2006 die Hip H’'Opera — Cosi fan tutti, in
Hannover Produktionen wie Culture Clash: Die Entfiihrung (2008), Rheingold —
Der Film (2008/09), The Beggars Opera (2010) oder Die Hoffmann Show
(2014). An der Deutschen Oper Berlin folgten Projekte wie Der Ring: Next
Generation (2013). Die Produktionen verband, dass sie in der Regel grof3
angelegte Jugendprojekte mit 20 bis 100 Jugendlichen,
Orchestermusiker*innen, Opernsanger*innen und Pop-Komponist*innen waren.
Diese Arbeiten wurden haufig als Pop-Opern, Hip-Hop-Opern oder
Jugendopern kategorisiert, wobei viele aktuell gesetzte Begriffe fur ahnliche
Formate noch keine Rolle spielten. Gleichzeitig wurden in diesen Produktionen
erstmals in grélRerem Malstab asthetische und institutionelle Fragen sowie
Fragen nach der Moglichkeit von Partizipation verhandelt, die das Feld bis
heute beschaftigen.

Dorothea Hartmann, heute Intendantin des Hessischen Staatstheaters
Wiesbaden, war zur Entstehungszeit Dramaturgin an der Staatsoper Hannover
und spater an der Deutschen Oper Berlin tatig. Tamara Schmidt, heute
Professorin fur Musikvermittlung, u.a. mit Forschungsschwerpunkt auf
partizipativen Musiktheaterprojekten, arbeitete als Musiktheatervermittlerin und
spater Leiterin der Jungen Oper an der Staatsoper Hannover und war an
einzelnen der beschriebenen Projekte beteiligt. Prof. Dr. Christiane Plank-
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Wagner trifft Pop

Baldauf begleitet die Entwicklung des Musiktheaters fur Junges Publikum seit
vielen Jahren aus der Musik- und Theaterwissenschaftsforschung.

Die Gesprachspartnerinnen diskutieren, welche asthetischen, institutionellen
und kulturpolitischen Fragen in diesen Arbeiten bereits angelegt waren und wie
sie sich vor dem Hintergrund heutiger Diskussionen Uber Partizipation,

Reprasentation und Musiktheater einordnen oder neu lesen lassen.

Tamara Schmidt:

Wenn ich an diese Zeit zurickdenke, erinnere ich mich v.a. an eine enorme
Aufbruchstimmung. Vieles schien plotzlich mdglich. Opernhauser begannen,
sich intensiver und auf neue Weise mit Jungem Publikum zu beschaftigen, neue
Formen des Musiktheaters auszuprobieren und die Grenzen zwischen
professioneller Kunstproduktion und Beteiligung neu auszuloten. Dazu gehdrte

auch eine Popularisierung der sog. E-Musik.

Christiane Plank-Baldauf:

Wenn wir heute auf diese Produktionen zurlickschauen — Culture Clash,
Rheingold — Der Film, spater Der Ring: Next Generation —, erscheinen sie oft
wie singulare Ereignisse. Gleichzeitig waren sie Teil einer groReren

Entwicklung. Was war damals eigentlich los im Musiktheater?

Dorothea Hartmann:

In dieser Zeit begann man in den Opernhausern, das Junge Publikum anders
zu adressieren — nicht nur als Zielgruppe im Zuschauerraum, sondern als
produktiven Bestandteil kunstlerischer Prozesse. Dabei orientierte man sich
durchaus am Schauspiel, das eine deutlich langere Tradition eigenstandiger
Kinder- und Jugendsparten hatte. Im Musiktheater hingegen dominierten lange
Zeit zugangliche Klassiker wie Die Zauberfléte oder Hénsel und Gretel als
Einstiegsformate. Was sich dann veranderte, war grundlegend: Es entstanden
eigene Stlckauftrage, neue Spielstatten, neue institutionelle Strukturen — und
parallel dazu ein Diskurs der Theaterschaffenden Uber Wege, Formate, Ziele
und Asthetiken.
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Tamara Schmidt:

Ich glaube, aus heutiger Sicht macht es Sinn, diese Produktionen in einen
grolleren Zusammenhang zu bringen. Was mich rackblickend beschaftigt, ist
die Tatsache, dass sie nicht primar aus einem Vermittlungsimpuls heraus
entstanden sind, sondern gleichzeitig auch etwas Eigenes waren. Naturlich
spielten Fragen nach Publikum, Teilhabe oder Zugangen eine Rolle. Aber der
Ausgangspunkt war zunachst ein kunstlerischer.

Wir hatten nicht das Gefluhl, Vermittlungsformate zu entwickeln. Wir hatten das
Gefuhl, Musiktheater zu machen, Musiktheater neu zu denken.

Gleichzeitig scheinen diese Produktionen noch von einem anderen Impuls
getragen gewesen zu sein. Namlich der Frage, was geschieht, wenn die
asthetischen und institutionellen Grenzen des Opernhauses selbst zum

Gegenstand kunstlerischer Arbeit werden.

Christiane Plank-Baldauf:
Auffallig ist, dass in diesen Produktionen fast immer mit groRen Werken des
Opernrepertoires gearbeitet wurde: Wagner, Mozart, Offenbach, Handel. Was

waren die Grinde fir diese Praxis?

Dorothea Hartmann:

Das Interesse am Kanon kam nicht aus Ehrfurcht, sondern aus Interesse an
den zentralen Themen der Stlcke. Sie verhandeln Fragen, die immer wieder
neu gelesen werden kdnnen. Hinzu kam ein genuin asthetischer Impuls: Die
grollen Formen und groRen Apparate erzeugen eine eigene Wirkung — eine
Blhne mit 1800 Platzen wie die der Deutschen Oper Berlin, ein Orchester,
achtzig Menschen, die gleichzeitig musizieren. Man wollte junge Menschen

genau zu einem solchen klnstlerischen Erlebnis einladen.

Tamara Schmidt:

Heute wird haufig gefragt, ob groRe Opernformen flr Junges Publikum
uberhaupt geeignet sind. Die damalige Antwort lautete im Grunde: gerade
deshalb. Nicht trotz ihrer Grofe, sondern wegen ihrer Grofde. Die Produktionen

Klangakt. Musiktheater fiir Junges Publikum. Zeitschrift fiir Vermittlung und Asthetik.
https://klangakt.ub.uni-muenchen.de/klangakt



Wagner trifft Pop

gingen davon aus, dass man Jugendlichen grof3e Stoffe, grol’e Formen und
grol3e asthetische Erfahrungen zumuten kann oder sollte.

Wenn man heute auf diese Produktionen schaut, kdnnte man zunachst denken,
dass die eigentliche Besonderheit in der Beteiligung Jugendlicher lag. Aus
meiner Sicht ist der Umgang mit dem Werkkanon mindestens genauso
interessant. Denn diese Produktionen behandelten Opernwerke nicht als
abgeschlossene Kunstwerke. Sie wurden bearbeitet, collagiert, Uberschrieben
und kommentiert — und als Material verstanden. Ruckblickend erscheint mir das
bemerkenswert, weil diese Produktionen den Werkbegriff und die Frage nach
Autor*innenschaft selbst zum Gegenstand machten und hier bereits Fragen
verhandelt wurden, die heute in vielen Formen zeitgendssischen Musiktheaters
selbstverstandlich erscheinen: Wie viel Wagner bleibt in einem Rap-Rheingold?
Was macht einen Figaro noch zu einem Figaro? Und wessen Perspektiven

schreiben sich in eine Werkbearbeitung ein?

Dorothea Hartmann:

Wir haben uns damals frech die Werke vorgeknopft. Wir haben uns Dinge
erlaubt, Wagner aufgeschnitten, Mozart umgeschrieben, Opernsanger*innen
rappen lassen, Jugendliche auf Hauptbihnen gestellt. Und all das zu einem
Zeitpunkt, als es dafur kaum Vergleichsmodelle gab. Es war Pionierarbeit, die

Produktionsweisen einer ,Stlickentwicklung® eroberten das Musiktheater.

Christiane Plank-Baldauf:

Um nochmals auf die haufig vertretenen Komponisten (leider muss man in
diesem Fall nicht gendern) zurlickzukommen: Siegfried oder Le nozze di Figaro
eignen sich fur diese Art der Bearbeitung vielleicht in besonderer Weise, weil
sich gerade in diesen Opern durchaus Analogien zur lebensweltlichen
Erfahrung heutiger Jugendlicher in Gestalt eines Auflehnens gegenlber
bestehenden (generationalen) Herrschafts- und Machtverhaltnissen feststellen

lassen.
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Tamara Schmidt:

Damals trafen sehr unterschiedliche musikalische Praktiken aufeinander:
Opernensemble, Rapper*innen, Bands, Jugendliche ohne musikalische
Ausbildung und professionelle Orchestermusiker*innen. Entscheidend war
dabei weniger die Gegenuberstellung von Oper und Pop, als die Begegnung
unterschiedlicher musikalischer Genres und Wissensbestande.

Verhandelt wurden damit auch unterschiedliche Vorstellungen von Expertise.
Wessen Wissen zahlt im Musiktheater? Und wer wird als kiunstlerisch relevant
wahrgenommen? Vielleicht lag genau darin eine der eigentlichen

Verschiebungen dieser Produktionen.

Christiane Plank-Baldauf:

In diesem Sinne fungierte Popmusik zunachst einmal als ein asthetisches
Gegenuber. Bis zu diesem Zeitpunkt waren die Stimmen junger Menschen
lediglich innerhalb von Kinderchdren innerhalb des klassischen
Opernrepertoires zu horen. In diesen Pop-Opern waren es auf einmal keine
Lebkuchenkinder wie in Hdnsel und Gretel, sondern selbstbewusste
Jugendliche, deren Koérper und Stimmen nicht hinter die Historizitat einer Figur
(innerhalb eines Chorkorpers) zurtcktraten, sondern eine gewisse Naturlichkeit
und Authentizitat einbrachten. Das bedeutet, dass die naturlichen Stimmen der
Beteiligten neben den klassisch ausgebildeten Gesangsstimmen erklangen und
auf diese Weise den hoch artifiziellen Operngesang erweiterten. Fur die
Opernsanger*innen bestand die Herausforderung im Neu-Lernen bestimmter
Partien, denn sie sangen die klassischen Arien oftmals in stilistischen
Bearbeitungen, manchmal sogar mit Mikroports, wodurch sich andere
technische und neue Gestaltungsmaoglichkeiten eréffneten.

Auch das Bewegungs- und Darstellungspotenzial der Jugendlichen war weniger
auf eine Identifikation mit einer Rolle hin ausgerichtet, sondern liel3 immer auch
eigene Alltagsgesten oder auch gestische Imitationen von bestimmten Pop-

Ikonen durchscheinen.

Dorothea Hartmann:
Die Popmusik war in diesen Produktionen nicht nur eine Strategie der Offnung
oder ein gut gemeinter niedrigschwelliger Zugang flr Jugendliche. Sie war kein
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padagogisches Mittel, sondern sie trat mit den Werken in einen Dialog:
kommentierte Wagner, widersprach ihm, machte Aspekte horbar, die in der
Werkgestalt angelegt, aber durch Auffihrungstraditionen uberlagert waren. Das
ist ein Unterschied zu einer blof3en Aktualisierung. Wagner wurde nicht fur
heute“ aufbereitet, Mozart nicht ,jugendgerecht” gemacht. In diesem Sinn
handelte es sich um eine Form musikalischer Uberschreibung. Die Opernstoffe

wurden durch andere musikalische Sprachen befragt.

Tamara Schmidt:

Gleichzeitig wirde ich heute sagen, dass Popmusik damals haufig auch als
Projektionsflache genutzt wurde. Popmusik diente oft als Chiffre fur Jugend und
Gegenwart. Diese Annahmen oder Zuschreibungen wurden selten explizit
reflektiert. Heute fragen wir genauer, welche Jugendlichen dabei eigentlich
gehort werden und wer diese Bilder von Jugend produziert. Und wir fragen
starker nach adultistischen Strukturen: Welche Popmusik ist eigentlich gemeint
und wer entscheidet, welche musikalischen Praktiken als reprasentativ fur die

Jugend gelten?

Christiane Plank-Baldauf:
Wenn man sich an diese Produktionen erinnert, sprechen wir haufig dber die
Auffihrungen. Ich frage mich aber, ob die eigentliche Wirkung nicht schon viel

frGher begonnen hat.

Dorothea Hartmann:

Diese Projekte haben viel in den Hausern ausgeldst und sichtbar gemacht: Die
meisten teilnehmenden Kinder und Jugendlichen hatten einen solchen Apparat
noch nie betreten, geschweige denn backstage erfahren. Sie kannten die
Traditionen, Codes und Regeln nicht. Sie stellten Fragen, sie schauten auf ihre
Weise frisch und kritisch auf Arbeitsprozesse, Hierarchien,
Verhaltenserwartungen. Und irgendwann waren sie angesteckt von dem, was
es bedeutet, auf einer Buhne zu stehen und gemeinsam etwas darzustellen.
Das hat naturlich auch ausgestrahlt in das Haus. Die jungen Menschen haben

einen solchen Betrieb nicht nur beobachtet, sondern ihn auch verandert.
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Tamara Schmidt:

Ich glaube, dass die vielleicht nachhaltigste Wirkung gar nicht auf der Buhne
stattgefunden hat. Wenn ich mich an diese Zeit erinnere, denke ich zuerst an
Jugendliche in Kantinen, Probensalen, Werkstatten, Hinterbuhnen. An
Menschen, die sich Raume angeeignet haben, die ihnen zuvor nicht
selbstverstandlich offenstanden. Plotzlich bewegten sich Menschen durch das
Haus, die die impliziten Regeln dieser Institution nicht kannten. Und gerade
deshalb wurden diese sichtbar: Das Opernhaus begann sich gewissermalen
selbst zu beobachten.

Aus heutiger Perspektive wurde ich das als eine Form institutioneller Irritation
beschreiben.

In vielen Projektbeschreibungen jener Zeit wird davon gesprochen, Jugendliche
an Oper ,heranzufiihren®. Mindestens genauso interessant ist aber die Frage:
Was passiert, wenn Jugendliche nicht nur Adressat*innen einer Institution sind,
sondern deren Routinen, Raume und Selbstbilder beeinflussen? Das
Opernhaus wurde nicht nur ,get6ffnet®. Es wurde von anderen Akteur*innen, von

einer diverseren und heterogeneren Community benutzt und umgestaltet.

Christiane Plank-Baldauf:

Leider, muss man sagen, hat sich diese Aneignung von Raumen und Routinen
durch junge Menschen bis heute nicht verstetigt. Wenn man 2026 partizipative
Projekte begleitet und beforscht, stellt man fest, dass das Moment der Irritation
immer noch fortbesteht. Zwar befassen sich viele Opernhauser mit
Kinderschutzkonzepten oder bemuhen sich um die Einhaltung von Kindeswonhl-
Standards: Co-kreatives Arbeiten mit jungen Menschen hat jedoch noch keine
Selbstverstandlichkeit erlangt. Wenn wir heute auf diese Produktionen schauen,
werden sie haufig als partizipative Musiktheaterprojekte beschrieben.
Gleichzeitig hat sich unser Verstandnis von Partizipation in den letzten finfzehn
Jahren, was den klnstlerischen Arbeitsprozess und die Auffiihrungssituation
anbelangt, erheblich verandert.
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Dorothea Hartmann:

Die Beteiligung junger Menschen war von Anfang an strukturell angelegt: Wir
haben Gesprache gefuhrt, Erzahlungen aufgenommen, personliche
Perspektiven als kunstlerisches Material verwendet. Zugleich ware es ungenau,
das als gleichberechtigte Autor*innenschaft zu beschreiben. Die
Ausgangsfragen, der dramaturgische Bogen, das ktinstlerische Wollen — das
kam von einem professionellen Erwachsenenteam. Die Jugendlichen wurden

befragt, einbezogen, ernst genommen. Aber die Rahmung blieb extern.

Tamara Schmidt:

Ich finde es wichtig, den historischen Kontext ernst zu nehmen.

Heute diskutieren wir Partizipation haufig im Zusammenhang mit
Mitbestimmung, Co-Kreation oder geteilter Autor*innenschaft. Wir fragen nach
Entscheidungs- und Handlungsmacht, nach Agency und danach, wer Themen
setzt und wer letztlich die Deutungshoheit besitzt.

Die Projekte, Uber die wir sprechen, entstanden zu einem Zeitpunkt, an dem
diese Debatten noch deutlich weniger ausdifferenziert waren. Partizipation
bedeutete damals zunachst haufig: Zugang zu kinstlerischen
Produktionsprozessen, zur sog. Hochkultur, zu Ressourcen, zu Institutionen,
aber auch zu Sichtbarkeit. Das heil3t nicht, dass Jugendliche lediglich
ausfuhrende Krafte gewesen waren. |hre Perspektiven, Erfahrungen und
asthetischen Beitrage waren zentral fur die Produktionen. Gleichzeitig wurden
diese Beitrage innerhalb eines Rahmens verarbeitet, der weitgehend von
professionellen Teams entwickelt wurde.

Ich finde es hilfreich, Partizipation nicht als Entweder-oder-Kategorie zu
denken. Die Projekte bewegten sich in unterschiedlichen Dimensionen
zwischen Teilhabe, Mitgestaltung und kunstlerischer Rahmung. Und wenn man
das Feld heute beforscht, stellt man fest, dass wir uns immer noch in diesen
Spannungen bewegen. Denn gerade, wenn grol3e Institutionen beteiligt sind,
wenn Ensembles, Orchester, Werkstatten und komplexe Produktionsablaufe
involviert sind, verschwinden die Fragen nach Verantwortung und

Entscheidungsmacht ja nicht.
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Interessant ist deshalb weniger die Frage, ob die Projekte den heutigen
Partizipationsbegriffen entsprechen wirden, sondern vielmehr, welche Fragen
sie Uberhaupt erst thematisiert, sichtbar gemacht und bis heute angestof3en

haben.

Christiane Plank-Baldauf:

Auch hier hat die Theorie zur Partizipation im Bereich der Theaterpadagogik
einiges vorgelegt und wir haben eine Zeit lang gedacht, dass die vollstandige
Selbstbestimmung junger Menschen innerhalb eines Opernhauses das
eigentliche Ziel ist. Wenn man heute mit Projektbeteiligten spricht, betonen sie
jedoch, dass es ihnen zwar darum geht, gesehen und gehort zu werden, aber
durchaus auch darum, von den professionellen Kunstler*innen zu lernen und
Unterstitzung zu erfahren. Im besten Fall wird fur die Projektbeteiligten am
Schluss hor- und sichtbar, wie ihre Ideen und Improvisationen Eingang in das
Projekt gefunden haben. Auf der Seite der Institutionen ist es jedoch noch ein
langer Weg, denn partizipative Projekte haben immer noch eine geringe
Sichtbarkeit und konkurrieren immer mit dem bestehenden Opernspielplan:
kUnstlerisch, dispositionell und asthetisch.

Wenn wir heute auf diese Projekte zurtckblicken, kdnnte man sie einerseits als
Offnungsgesten beschreiben. Andererseits kénnte man fragen, ob Jugendliche
nicht auch fiir bestimmte institutionelle Interessen funktionalisiert wurden, indem
sie v.a. das bestehende Repertoire affirmierten. Oftmals galten sie gerade im

Bereich der Offentlichkeitsarbeit sogar als Teil des Audience Developments.

Tamara Schmidt:

Aus heutiger Perspektive waren diese Projekte von unterschiedlichen und
teilweise widerspruchlichen Logiken gepragt.

Die Projekte waren einerseits Offnungsgesten: Jugendliche erhielten Zugang zu
Raumen und Produktionsbedingungen, die ihnen sonst kaum zur Verfugung
gestanden hatten. Gleichzeitig waren diese Produktionen Teil institutioneller
Selbstverstandigungsprozesse und dienten den Hausern selbst. Denn sie
erzeugten Bilder von Offenheit und ermoéglichten neue Erzahlungen tber
gesellschaftliche Relevanz, ohne dabei grundlegende Anderungen
vorzunehmen.
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Interessant erscheint mir in diesem Zusammenhang das Spannungsfeld von
Kritik und Affirmation. Die Produktionen waren durchaus kritisch in ihren
Verfahren. Sie stellten Werkbegriffe infrage, verschoben Expert*innenrollen,
hinterfragten Vorstellungen von Legitimitat und 6ffneten Opernstoffe fur andere
Perspektiven und musikalische Formen und Asthetiken.

Gleichzeitig waren sie erstaunlich affirmativ. Denn affirmiert wurde die Oper als
kulturell privilegierte Kunstform: Die Offnung erfolgte meist von den Werken und
der Institution aus. Ausgewabhlte asthetische Praktiken der Jugendlichen wurden
zwar sichtbar, dienten aber haufig dazu, den Opernstoffen neue Aktualitat und
Relevanz zu verleihen. Der Einsatz von Popmusik und die beteiligten
Jugendlichen etc. veranderten zwar die Oper, stellten aber ihren Vorrang als

Bezugspunkt, ihre asthetische Hegemonie nicht grundsatzlich infrage.

Dorothea Hartmann:

Heute hat sich unser Blick auf Partizipation verandert. Manches erscheint uns
im Rackblick naiv oder ungenau. Aber es liegen eben auch funfzehn Jahre
Erfahrung dazwischen. Dass wir heute praziser dartber sprechen kénnen, hat
auch damit zu tun, dass diese Projekte tUberhaupt erst Fragen aufgeworfen
haben, die vorher im Musiktheater kaum gestellt wurden. Sie waren der Beginn

eines Lernprozesses.

Tamara Schmidt:

Interessant finde ich, was diese Produktionen sichtbar machen. Denn sie
markieren einen Moment, in dem Opernhauser begonnen haben, ihre eigenen
Grenzen zu befragen. Nicht immer erfolgreich, nicht frei von Widersprichen und
auch nicht frei von blinden Flecken, aber mit einer bemerkenswerten

Bereitschaft und auch Leidenschaft, Risiken einzugehen.

Christiane Plank-Baldauf:

Wenn ich auf heutige Projekte schaue, dann scheint mir ein Unterschied in der
Rolle der Musikvermittlung zu liegen. Heute werden viele dieser Projekte sehr
viel starker aus Community- oder Vermittlungsabteilungen heraus entwickelt.

Das bedeutet, zwar beim Repertoire anzusetzen, aber davon ausgehend die
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Stoffe aus der Perspektive der Jugendlichen neu zu erzahlen. Gleichzeitig aber
auch die bestehende Musik durch eigene Improvisationen, musikalisches
Recherchematerial oder auch andere Stile zu bearbeiten — letzteres ware

durchaus eine Parallele zu den damaligen Uberschreibungen durch Popmusik.

Tamara Schmidt:

Interessant ist ja, dass diese Produktionen keineswegs die ersten partizipativen
Projekte an den jeweiligen Hausern waren. In Hannover beispielsweise gab es
bereits zahlreiche Jugendclubs, partizipative Stadtprojekte und Produktionen
mit Jugendlichen. Expertise in kollaborativen Arbeitsweisen war also langst
vorhanden, diese sog. Pop-Opern entstanden nicht in einem Vakuum.
Ruckblickend erscheint mir bemerkenswert, dass diese Erfahrungen haufig in
den Vermittlungsabteilungen lagen, die gro3en Produktionen aber meist von
Dramaturgien, Intendanzen oder kunstlerischen Leitungen verantwortet wurden.
Das hatte sicherlich auch damit zu tun, dass Musikvermittlung damals vielerorts
noch nicht in gleichem Male als kinstlerisch arbeitende Abteilung verstanden
wurde, sondern starker von den zentralen kinstlerischen
Entscheidungsprozessen getrennt war.

Gleichzeitig hat sich auch das Selbstverstandnis von Musikvermittler*innen
verandert. Sie werden zunehmend nicht nur als Vermittler*innen zwischen
Kunst und Publikum wahrgenommen, sondern als eigenstandige kunstlerische
Akteur*innen innerhalb der Institution.

Neu war damals also nicht die Partizipation selbst. Neu war vielmehr, dass
diese Expertise plotzlich mit den sichtbaren Produktionsmitteln eines
Opernhauses verbunden wurde. Nicht die Partizipation war neu. Neu war ihr

institutioneller Ort.

Dorothea Hartmann:

Und sie hatte eine grol3e institutionelle Reichweite. Culture Clash oder
Rheingold — Der Film waren keine Opernproduktionen mit angeschlossener
Jugendbeteiligung, sondern Vorhaben, die von Anfang an auf Verflechtung
angelegt waren: mit Jugendzentren, Schulen, Sozialarbeit, dem MusikZentrum
Hannover, Ausbildungsbetrieben und Medienpartnern. Bei Rheingold — Der Film
etwa arbeitete das Opernhaus Hannover mit einer professionellen TV-
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Produktionsfirma zusammen; deren Auszubildende waren in verschiedenen
Gewerken des Hauses eingebunden und Teil des Projekts — nicht als Publikum,
sondern als Mitproduzent*innen. Dadurch entstanden Verbindungen zwischen
kunstlerischer Produktion, Berufsausbildung, Medienarbeit und Jugendarbeit,

die weit Uber den Auffihrungsabend hinauswirkten.

Tamara Schmidt:

Die Projekte wirkten in groRem Umfang in die Stadt hinein. Das Opernhaus
wurde zu einem Ort, an dem unterschiedliche Menschen, Institutionen und
Anliegen zusammenkamen. Es war gewissermalen ein Kulminationspunkt
innerhalb der Stadtgesellschaft. Vielleicht spricht man deshalb heute noch in
der Stadt Uber diese Produktionen. Nicht nur, weil sie mit groRen Mitteln auf der
Bihne sichtbar waren, Preise erhielten etc., sondern weil sie weit dartiber

hinaus institutionell und individuell wirkten.

Christiane Plank-Baldauf:

Wenn man die Diskussionen von damals mit heutigen Debatten vergleicht,
entsteht manchmal der Eindruck, dass viele Fragen erstaunlich aktuell
geblieben sind. Gleichzeitig hat sich das Feld stark verandert. Ruckblickend
erscheint fur mich die wichtigste Veranderung zu sein, dass der Begriff der
Exzellenz erstmals in Frage gestellt wurde. Wenn sich Jugendliche fir ein
Projekt wie Hip H'Opera — Cosi fan tutti trafen, wurden unterschiedliche
Expertisen ausgetauscht: Hip-Hop traf auf Operngesang, Rappen auf Belcanto,
Popsounds auf ein klassisches Opernorchester. Auf Grundlage des Librettos
entstanden Diskussionen und intergenerationale Perspektiven auf ein heutiges

Verhaltnis von Liebe und Treue.

Dorothea Hartmann:

Von Produktion zu Produktion entstanden neue Routinen. Vieles, was heute
selbstverstandlich erscheint, war damals noch keineswegs selbstverstandlich.
Man musste lernen, wie solche Projekte innerhalb eines Opernbetriebs

funktionieren kénnen, wann z.B. ein Orchester einzubinden ist. Uberhaupt hat
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sich gezeigt, dass sehr viel Kommunikation im Vorfeld nétig ist, weil solche
Produktionen in die gewohnten Ablaufe eines Hauses eingreifen.

Ruckblickend wirde ich sagen, dass nicht nur die Projekte selbst entstanden
sind, sondern auch eine institutionelle Lernbewegung. Die Hauser haben
Erfahrungen gesammelt, auf die spatere Formate aufbauen konnten. Aus vielen
Impulsen jener Zeit entwickelten sich eigene Junge Sparten, Spielstatten und
kontinuierliche Produktionsstrukturen. In Hannover wurden viele dieser Fragen
spater in der Jungen Oper und am Ballhof weitergefuhrt (Intendanz von Michael
Kltgl bis 2019). Dadurch entstanden Kontinuitat, Expertise und neue

kunstlerische Entwicklungsmaglichkeiten.

Tamara Schmidt:

Darin liegt aus meiner Sicht eine interessante Verschiebung. Viele Fragen, die
damals in einzelnen Grol3projekten verhandelt wurden, gingen spater in
dauerhafte Strukturen Uber. Das war zweifellos ein Gewinn. Die Arbeit wurde
kontinuierlicher, professioneller und in vieler Hinsicht auch differenzierter.
Gleichzeitig erscheint mir damals manches radikaler als heute, vor allem die
Selbstverstandlichkeit, mit der Opernhauser ihre zentralen Ressourcen fir
solche Projekte zur Verfligung stellten. Die Produktionen, tber die wir
sprechen, waren keine Erganzungen zum Spielplan. Sie waren Spielplan, sie
banden Hauptblhne, Ensemble, Orchester, Werkstatten und technische
Abteilungen. Fur einen Moment arbeiteten die sichtbarsten Ressourcen der
Institution fur genau diese Projekte.

Heute sind partizipative Formate haufig in Jungen Sparten, Vermittlungs- oder
Community-Bereichen verankert. Das ermdglicht oft sensiblere, vielschichtige
und auf mehreren Ebenen partizipative und oft auch nachhaltigere
Arbeitsweisen. Gleichzeitig findet diese Arbeit haufiger mit geringerer

institutioneller Sichtbarkeit und Ressourcen statt.

Dorothea Hartmann:
Dann stellt sich die provokante Frage, ob wir in den letzten fiinfzehn Jahren
zwar an Partizipation gewonnen, zugleich aber an institutioneller Sichtbarkeit

verloren haben.
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Tamara Schmidt:

Zumindest lohnt es sich, diese Frage zu stellen. Denn Sichtbarkeit ist nicht nur
eine Frage von Offentlichkeitsarbeit, sondern auch eine Frage institutioneller
Prioritatensetzung. Wenn ein gesamtes Opernhaus fur eine Produktion arbeitet,
entsteht eine andere Form von Relevanz als bei einem Projekt, das parallel
zum grof3en Spielbetrieb stattfindet.

Ich wurde das nicht gegeneinander ausspielen. Aber vielleicht ist das die
eigentliche Frage, die diese Produktionen bis heute an Opernhauser stellen:
Nicht, ob Partizipation moglich ist, sondern welchen Platz sie innerhalb einer

Institution einnimmt.
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