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1. Einleitung

Wenn man heute die Opernlandschaft betrachtet, dann wird deutlich: Oper ist ein multi-
mediales Phanomen geworden. Seit den ersten Auffiihrungen im 17 Jahrhundert hat sich
Oper und seine Auffihrungspraxis deutlich gedndert. Oper ist heute ein Spektakel ge-
worden, das im Fernsehen, auf 6ffentlichen Platzen und in Kinos statt findet. Findet Oper

Uberhaupt noch in den , heiligen Hallen” statt?

Nachdem es vollig normal geworden ist, dass Oper auf DVDs und im Fernsehen zu be-
staunen ist, zeigt sich Oper seit kurzer Zeit in einem neuen, vollig ungewohnten Kontext:
immer mehr Opernhauser Ubertragen einzelne Inszenierung live an einen anderen Ort.
Wie jede neue Technologie hat auch Public Viewing einen Einfluss auf die Gesellschaft
und bewirkt womoglich ,,eine Ausweitung des Koérpers und des Bewusstseins.” (vgl.
McLuhan 1964: 15) Welche gesellschaftliche Relevanz dahinter stecken muss, zeigt sich
schon daran, dass selbst die Bild-Zeitung mehrfach tUber ,Oper fir alle’ wie einige O-
pernhauser ihre Public Viewing Veranstaltungsreihen nennen, berichtet hat. (vgl.
<www.bild.de>: 28.07.2008) Wenn Oper den Saal verlasst und es auf einmal eine unge-
wohnte Aufmerksamkeit gegenlber Oper gibt, hei’t das dann, dass wir es mit einer

neue Offentlichkeit zu tun haben?

Hauptséachlich bekannt ist Public Viewing im heutigen Diskurs durch die Fufdball WM 2006
und die EM, bei denen abertausende Menschen zusammen die FuRRballspiele verfolgten.
Es ist umso interessanter, dass mittlerweile die Oper dieses Medium auch fir sich ent-
deckt und es immer mehr nutzt. Der Anfang von Public Viewing im Opernbereich wurde
aber wahrscheinlich 2003 in New York gemacht. Damals begann die Metropolitan Opera
ihre Saison-Eréffnungsveranstaltung live auf den Times Square zu projizieren. (vgl.
<www.metopera.org> und <www.newsday.com>: 21.09.2008)

Erste Versuche von Public Viewing im Opernbereich wurde aber schon 1985 in Hamburg
unternommen, auch wenn die Technik nach dem 2.Akt versagte. Damals Ubertrug die
Hamburger Staatsoper, ,die erste Blrgeroper der Welt” (Hoffmann 1979: 62), eine In-
szenierung in das Congress Centrum Hamburg (vgl. <http://archiv.abendblatt.de>:
31.08.1985) - gute 20 Jahre spéater geschieht dies in Deutschland nun auch an der Bayeri-
schen Staatsoper in Minchen, in Berlin an der Oper Unter den Linden und auch erstmalig

bei den Bayreuther Festspielen.




Diese soziologisch-medientheoretische Arbeit soll ein paar Uberlegungen zu dem Thema
Public Viewing aufwerfen und sich mit seinen unterschiedlichen Aspekten beschéaftigen.

Dabei geht es im Kern um die Frage, welchen Einfluss das neue Medium Public Viewing
im Opernbereich auf die Rezeption von Oper und auf das Rezeptionssetting haben konn-

te.

Da dieses Phdanomen sehr jung ist, ist die Signifikanz dieser Arbeit durchaus hoch, jedoch
gibt es aufgrund dieser Neuheit auch wenig Literaturhinweise. Es gibt bislang keine nen-
nenswerten Uberlegungen zu diesem neuen Medium von Oper, aber gerade das macht
diese Arbeit vielleicht auch so spannend. Darum mdge man auch die eine oder andere
waghalsige Vermutung als Versuch verstehen, moglichst viel Erkenntnis aus diesem recht

unbekannten Phanomen zu gewinnen.

Es wird auch versucht werden, Gber literarische Umwege, z.B. Uberlegungen zum Me-
dium Kamera und Fragen, wie sich Kunstwerke durch eine Reproduktion verandern, Ver-
bindungen zu Public Viewing herzustellen. Dabei will sich diese Arbeit von einer Konsum-
kritik fern halten und grenzt sich insofern von einer Kulturkritik zum Beispiel im Sinne der
,Dialektik der Aufklarung” ab. Public Viewing soll hier kein Anzeichen fiir die Okonomisie-
rung aller Lebensbereiche inklusive der Kultur sein. Vielmehr geht es um eine instituti-
onserweiternde Betrachtung von Oper im Rahmen des Public Viewings. An einigen Stel-
len mdgen die geduRerten Uberlegungen Uberhellt sein und tberspitzte Konturierungen
aufweisen, doch geschieht dies mit Absicht, um die Struktur dieses Phdnomens zu ver-

deutlichen.

Beginnend mit einer Skizzierung des Phanomens anhand von zwei Beispielen wird es im
folgenden einen historischen Rickblick geben, um einen Eindruck davon zu bekommen,
warum und wie heute auf die eine oder andere Art Musiktheater rezipiert wird. Zudem
soll der Begriff einer neuen Offentlichkeit betrachtet werden, dessen Tendenzen nicht
unerheblich Einfluss auf die Kulturrezeption hatten. Im weiteren Verlauf wird eine medi-
entheoretische Betrachtung des Public Viewings prasentiert, um zu Uberlegen, was Public
Viewing bietet und was es nicht bieten kann, gerade im Vergleich zur Rezeption in den
.heiligen Hallen.” Im letzten Schritt wird dann spekuliert, inwieweit Public Viewing nicht
Teil einer neuen Ortssuche und Offentlichkeit im Musiktheater-Bereich sein kdnnte. Kann

Public Viewing etwas Uber die Zukunft aussagen?




2. Phanomen Analyse - Einstieg mit dem Erstaunen

Definition von Public Viewing

Es ist schon erstaunlich. Hatte man sich vor 10 Jahren vorstellen kénnen, dass zigtau-
sende Menschen auf einem grofden Platz zusammen picknicken und wahrenddessen
.Die Meistersinger” héren und sehen wirden? Mdaglicherweise nicht. Bevor es darum
geht das Phdnomen Public Viewing anhand einiger Beispiele genauer zu skizzieren und
seine Charakteristika deutlich zu machen, soll an dieser Stelle zunachst definiert werden,
was hier unter Public Viewing verstanden wird.

Der Begriff ,,Public Viewing” kommmt, um das gleich am Anfang deutlich zu machen, nicht
aus dem Englischen. Es ist ein Scheinanglizismus. In unserem Fall hat Public Viewing
namlich nichts mit einer , 6ffentlichen Aufbahrung” oder einem letzten Abschied zu tun.
Es wird in dieser Arbeit auch nicht darum gehen Oper zu Grabe zu tragen. Vielmehr be-
schreibt Public Viewing im deutschen Sinne ein Medienereignis, bei dem Veranstaltungen
jeglicher Art auf GroRleinwande Ubertragen werden, die sich auf 6ffentlichen Platzen be-
finden. Die prominentesten Public Viewing Beispiele sind die FuRball WM und EM, aber
genauso geschieht dies mittlerweile auch bei Konzerten oder eben bei Opernauffiihrun-
gen.

Es ist jedoch nicht ganz deutlich, ob Public Viewing zwangslaufig impliziert, dass es sich
bei Ubertragung auf die Leinwand um Live-Ubertragungen handelt oder, ob es sich dabei
um Aufzeichnung dreht. Die Salzburger Festspiele, zum Beispiel, zeigen zur Festspielzeit
taglich Aufzeichnungen alterer Inszenierungen auf einem Platz in der Altstadt, jedoch gibt
es keine Live—Ubertragungen aus den Festspielstatten.

Da Literatur zu dem Thema noch nicht vorhanden ist, ist eben auch eine Definition noch
nicht existent. In dieser Arbeit soll es darum lediglich um Live-Ubertragungen im Public
Viewing gehen, also die zeitgleiche Ubertragung eines Ereignisses an einen anderen Ort.
Zudem wird es in dieser Arbeit nicht um die Live-Ubertragung von Oper in geschlossene
Raume gehen, also zum Beispiel Kinoséle, sowie dies die Metropolitan Opera in New
York seit einigen Spielzeiten praktiziert. (vgl. <www.metoper.org>) Das Rezeptionssetting
ist in diesem Fall ein deutlich anderes, als bei der Ubertragung auf 6ffentliche Platze,
schon alleine weil es Uberdacht ist. Vielleicht ist das Setting im Kino der Situation in der
Oper sogar noch naher. In jedem Fall ist dies ein weiteres Feld, was in einer weiteren

Ausarbeitung interessant zu untersuchen ware.

Weiteres wichtiges Merkmal des Public Viewings, gerade in Abgrenzung zu Live-Ubertra-

gungen im Fernsehen, ist die Tatsache, dass sie, wie der Begriff ,Public” schon sagt,




immer in einer , 6ffentlichen” Sphare statt finden. Folglich werden diese Ubertragungen
nicht alleine oder im kleinen Kreis rezipiert, wie beim Fernsehen, sondern in einer grofden
Gruppe (bis hin zu mehreren zigtausenden Menschen, wie bei der Fuflsball WM). Public
Viewing ist, wie auch spater noch deutlicher analysiert wird, immer auch selbst ein Ereig-

nis, und ist nicht nur Vermittler eines ursprunglichen Ereignis.

Das Publikum einer Public Viewing Veranstaltung steht im Gegensatz zum priméaren Pub-
likum vor Ort. Beim Public Viewing kann man von einem sekundéaren Publikum sprechen,
das Medienzeuge ist. Zwischen beiden Gruppen gibt es, wie spater festzustellen ist,
starke Unterschiede in dem was wahrgenommen wird und wie wahrgenommen wird.

In diesem Sinne beschreibt das Publikum von Public Viewing Veranstaltungen eine neue,
dritte Form von Publikum. Es ist bezlglich der Rezeption nicht aktiv, wie die Augenzeugen
eines Konzerts oder Fuliballspiels, aber es ist auch nicht so passiv wie der Zuschauer vor
dem Fernseher. Beim Public Viewing gibt es also eine dritte, hybride Form der Rezeption.

(vgl. Cybulska 2007: )

Skizzierung des Phanomens anhand zweier Beispiele aus dem Opernbereich

Beispiel I: Bayreuther Festspiele - ,Gott sei Dank, das Wetter war schén”

Im folgenden werden zwei Public Viewing Veranstaltungen aus dem Opernbereich exem-
plarisch vorgestellt, um einen genaueren Eindruck davon zu erhalten, wie jene Veranstal-
tungen ablaufen und wie das Setting aussieht. Dabei sollen die einzelnen Details und As-

pekte als Grundlage fir die spatere medientheoretische Betrachtung dienen.

Das erste Beispiel fur Public Viewing im Opernbereich sind die Bayreuther Festspiele. In
diesem Jahr wurde in Bayreuth unter dem Namen der ,Siemens-Festspielnacht” zum
ersten Mal eine Inszenierung live auf einen 6ffentlichen Platz Ubertragen. Auf dem Fest-
platz in Bayreuth betrachteten insgesamt ca 35.000 Menschen ,Die Meistersinger von
Nirnberg” Fur die Ubertragung wurde ein kilometerlanges Fiberglaskabel vom Festspiel-
haus zum Festplatz verlegt, um in Echtzeit die Bihneninszenierung auf die 90 Quadrat-
meter Leinwand zu projizieren. (vgl. <www.zeit.de>: 28.07.08b)

Um die Live-Ubertragung zu erméglichen wurden im Festspielhaus acht ferngesteuerte
Kameras positioniert und auf dem Festplatz sorgte der Bayerische Rundfunk fir ein
.bestmagliches” Tonerlebnis. (vgl. <www.zeit.de>: 28.07.08b) Stihle wurden bei der
Veranstaltung nicht gestellt, sondern Zuschauer mussten je nach Vorliebe Klappstuhl, De-

cke oder Strandmatte mitbringen. (vgl. <www.zeit.de>: 28.07.08b)




Zuséatzlich waren sechs Gastronomiebetriebe anwesend, die die Zuschauer mit , traditio-
nellen Bratwirsten und Steaks, der gesamten Palette der gehobenen modernen Kiiche,
Bierspezialitaten, Wein und anderen Getranken” versorgten. (vgl. <www.zeit.de>:
28.07.08b) Die Gastronomie war Teil des , leichten, unterhaltenden Programms’ dass die
Auffihrung umrahmen sollte. (vgl. Podcast Bayreuth: 18.07.08)

Das Opernsetting war deutlich , lockerer’ und weniger ritualhaftig, wie die Auffihrung im
Opernsaal. Auch wahrend der Veranstaltungen auf dem Schotterplatz wurde sich unter-
halten und flaniert. (vgl. <www.zeit.de>: 28.07.08b) Ein spezieller Dresscode war nicht
erkennbar. (vgl. <www.spiegel.de>: 28.07.08) Ganz im Gegenteil, durch die Liegesttlihle,
den aufgeschitteten Sand, die Sonnenschirme und die leichte Bekleidung hatte die Ver-
anstaltung fast einen Strandcharakter.

Viele brachten ihre eigenen Getranke und Verpflegung mit, sodass der Spiegel nicht um
die Bemerkung umhin kam, dass ,,.eher Picknick als Opernstimmung” herrschte (vgl.
<www.spiegel.de>: 28.07.08)

Fir Opernveranstaltungen besonders war die Tatsache, dass das Publikum starker
durchmischt war als Ublich. Wahre Wagner-Fans und opernferne Interessierte begaben
sich zugleich auf den Platz, um die ,Meistersinger” zu sehen (vgl. <www.spiegel.de>:

28.07.08)

Beispiel Il: Staatsoper Unter den Linden - ,Oper fiir alle”

Als zweites Beispiel soll die Staatsoper Unter den Linden in Berlin dienen, die schon im
Jahr 2007 eine Inszenierung als Public Viewing Ereignis anbot. Dieses Jahr wurde am 20.
August die Oper ,Fidelio” von Beethoven auf den Bebelplatz Gbertragen. Unter dem
Motto ,, Oper fir alle” kamen ca. 20.000 Menschen, um sich Oper in einem neuen Set-
ting anzuschauen. (vgl. Anhang: Dibelius)

Hier war eine 70 Quadratmeter groRe LED-GroRbildleinwand im Einsatz, die das Gesche-
hen aus dem Opernsaal ans Tageslicht beforderte. Sechs Kameras und 45 zuséatzliche
Techniker kimmerten sich um den reibungslosen Ablauf. (vgl. Anhang: Dibelius und
<www.morgenpost.de>: 27.08.08) Auch hier war die Atmosphare ungezwungen. Man
lief umher, kam und ging und génnte sich an den umliegenden Stdnden Getrédnke und
Essen. Die angrenzende Stral3e , Unter den Linden” musste flr den Verkehr gesperrt
werden, da sich die Besucher bis zur Humboldt Universitat stauten. Jedoch durchquerten
die Verkehrsbusse auch wahrend der Veranstaltung die Menge. Gerade im hinteren Be-
reich leidete die Ton- und Bildqualitat darunter. (siehe <www.youtube.com>: 20.05.2007)

Trotz der vielen ,, Stehplatze” und der grofsen Menschenmenge wurde aber insbesondere




im vorderen Teil mit sehr viel Ruhe gehort. So war die Veranstaltung sowohl fur Veranstal-
tungen wie diese sehr andachtig, aber zugleich eben, wie es anders nicht geht, auch mit
unruhigen Phasen durchzogen.

FUr 5€ konnte man Hocker mieten, ansonsten musste man stehen oder eigene Utensili-
en mitbringen. Auch hier wurden Decken und Picknick Kérbe ausgebreitet. (vgl.
<www.morgenpost.de>: 27.08.08)

Das Publikum ist laut Daniela Dibelius von der Staatsoper Unter den Linden deutlich ge-
mischter als sonst. Es waren viele Studenten und Menschen mit geringer Opernaffinitat

anwesend. (vgl. Anhang: Dibelius)

3. Historische Analyse - ein Riickblick

Setting des anfanglichen Musiktheaters

So wie es sich in Berlin aber auch in Bayreuth beim Public Viewing um eine gesellige,
.erleuchtete” Form des Opernbesuchs handelt, so war auch das Setting bis ins 19. Jahr-
hundert ein ,, offeneres’ ungezwungeneres als man es heute und seit Wagner vorfinden

wird. Wie sah das Rezeptionssetting friiher aus und wie ist es heute?

Die Unterschiede sind signifikant. Bis ins 19. Jahrhundert war es Ublich, dass der Publi-
kumssaal erleuchtet war, was aus heutiger Sicht verwunderlich wirken mag. Zuweilen
war die Situation so bizarre, dass in Theatern, wie in Kassel, der Festsaal heller erleuchtet
war als die Buhne, weil der Hof die Kosten fir den Saal Ubernahm, aber nicht fir die
Blhne. (vgl. Carnegy 2006: 17) Folglich war das Publikum damals genauso Teil der Insze-
nierung wie das Orchester oder die Schauspieler. Es ging nicht nur um das Sehen, son-
dern auch ums gesehen werden, der Inszenierung auf dem Parkett. (vgl. Carnegy 2006:
17) Der Inszenierung auf der Bihne wurde nicht immer volle Aufmerksamkeit geschenkt,
es war mehr ein Ort des sozialen Austausch, als ein Ort der Kunst (vgl. Carnegy 2006:
73)

Die ersten Opernauffihrungen gab es ab dem 17 Jahrhundert in Italien. (vgl. Hermand
2008: 11) Sie fanden anfanglich hauptséachlich an héfischen Orten statt. Die deutsche O-
per begann wenig spater als in ltalien, doch kann man das 17. und 18. Jahrhundert auch
hier als , feudalaristokratische Phase” der Oper benennen. (vgl. Hermand 2008: 7)

Durch die kleine Zielgruppe brauchten die Theater-Kompanien ein grofies Repertoire,
denn sie spielten eben nur fir einen sehr , erlesen” Kreis. Oper sollte zu jener Zeit Un-

terhaltung und moralischen Balsam bieten. (vgl. Carnegy 2006: 7) Es ging um Spektakel




und Effekt, mit der sie das Publikum zu Uberzeugen versuchte, nicht um die inhaltliche

oder musikalische Qualitat der Kompositionen. (vgl. Carnegy 2006: 17)

Immerhin hatte in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts mehr und mehr auch das Patri-
ziat und das mittlere Blrgertum eine Chance sich fir Oper zu interessieren. (vgl. Her-
mand 2008: 11) Jedoch bildeten sich die ersten Opernhauser in Deutschland, die , unab-
hangig” vom ,Hof" existierten erst am Ende des 18. Jahrhunderts. 1678 griindete Ger-
hard Schott in Hamburg das erste blrgerliche Opernhaus, die erste Blrgeroper der Welt,
die ihren Saal der breiten Offentlichkeit zuganglich macht. (vgl. Hoffmann 1979: 62 und
<www.staatsoper-hamburg.de>) Im Zuge der Aufklarung begannen die Flrsten immer
mehr auch andere Institutionen zu zulassen, wobei sie trotzdem weitestgehend das Sa-
gen Uber das Programm der Theater hatten. (vgl. Hermand 2008: 12) Die Auffihrungen
der Werke waren immer ein Politikum, doch wurde nun auch das Blrgertum auf diese
Kunstform aufmerksam. (vgl. Hermand 2008: 12) Jedoch konnte Oper seine aufklareri-
schen, emanzipatorischen Absicht erst im spaten 18. Jahrhundert entfalten und hatte es
schwer gegen die italienische Opera seria und den Einfluss aus Frankreich und Italien
anzukommen. (vgl. Hermand 2008: 8/12) Dieser Einfluss wurde jedoch immer kritischer
gesehen. Widerstand formierte sich gegen die italienische Oper, gegen ihre Affektenleh-
re, ihre asthetischen Prinzipien, und gegen den latenten Herrscherlob in den Inszenierun-
gen. (vgl. Heinemann 2004: 178)

Wolfgang Amadeus Mozart kann an dieser Stelle sicherlich als einer der Komponisten
genannt werden, die sich auch in ihren Opern kritisch dufRerten und gesellschaftliche Ver-
haltnisse in Frage stellten. Mozart, der ,, Gber Gattungskonventionen und Sprachgrenzen
hinaus dachte’ aulRerte in Opern, wie , Figaros Hochzeit” oder , Die Entfiihrung aus dem
Serail” seine Zivilisationskritik und Kritik an den Zustanden der damaligen Zeit. (vgl. Hei-

nemann 2004: 182) Er komponierte nicht nur heitere, unbefangene Opern.

Eine neue Offentlichkeit im 18. Jahrhundert

Erst im Verlauf des 18. Jahrhunderts 6ffnet sich Musik flr eine breitere Schicht der Be-
volkerung. (vgl. Sennett 2004: 33) Wie erwahnt gab es natlrlich am Hof und in der Kir-
che eine Offentlichkeit von Musik, jedoch war diese gerade im héfischen Bereich stark
reglementiert. Zudem bliebt das Publikum in jenen Settings immer in einer passiven Rolle
- es fand keine Reflexion Uber Musik statt. Doch genau dies war es, was das aufstreben-
den Birgertum im 18. Jahrhundert vermehrt forderte, welches zunehmend an Einfluss

und Bildung gewann. Das Birgertum suchte nach Veranstaltungsformen in denen Musik




nicht mehr funktional zu Gunsten von Dritten gemacht wurde. Es wollte keine Lobes-
hymnen oder ,unterhaltenden” Stlcke mehr horen, sondern Musik sollte um ihrer
selbstwillen gehort werden, wodurch sie damit zum Gegenstand dsthetischer Reflexion
wurde. (vgl. Heinemann 2004. 174) So entwickelte sich das zweckfreie ,autonome
Kunstwerk’ das keinen Gebrauchswert und keinen reprasentativen Charakter mehr auf-
wies, und aufderhalb von Hof und Kirche stattfand. (vgl. Habermas 1968: 51) In diesem
Wunsch spiegelt sich der Begriff ,Publikum® und seine Attribute wider. Denn auch der
Begriff und das Konzept ,Publikum” bildeten sich erst zu der Zeit. (vgl. Habermas 1968:
36) So andern sich zugleich die musikalischen Gattungen, Intentionen, Inhalte und Institu-
tionen. Es fand die Institutionalisierung des burgerlichen Musiklebens im 18. Jahrhundert
statt.

Der Begriff des Konzert wird zudem maf3geblich in der Zeit gepragt. Es ist nicht nur Sy-
nonym eines musikalischen Gattung, sondern ein vollig neuartiges gesellschaftliches Er-
eignis, dem die sakulare Bevodlkerung beiwohnte, in dem sie ihre Interessen verfolgten
und das einen sinnstiftenden und identitétsbildenden Einfluss hatte. Es findet also eine
Institutionalisierung des blrgerlichen Musiklebens statt, indem sich die Anspriche und
Erwartungen des Blrgertum und ihre aufklarerischen Ideale widerspiegeln. (vgl. Heine-

mann 2004: 171pp)

Setting der Wagner’schen Oper

In dieser Zeit machte ein Komponist, Dramatiker, Regisseur und Schriftsteller zugleich
besonders Reden von sich: Richard Wagner. Man kann seine Vorstellungen zu Auffih-
rungspraxis, Inszenierung und Komposition von Oper als Verkdrperung jener Wende be-
trachten, in der das Blrgertum nach einer neuen Musikgattung suchte, mit der sie sich
starker zu identifizieren versuchte.

Wagner wurde im Zuge dessen wohl auch von dem Wiener Kritiker Eduard Hanslick als
der , weltweit erste Regisseur betitelt.” (Carnegy 2006: 3) Wie kein andere Komponist
und Intendant hat Wagner nachhaltig die Opernlandschaft gepragt, dessen Auswirkungen
noch heute offensichtlich sind, wie sich zeigen wird, und dabei geht es nicht nur um den
Inhalt von Oper, sondern gerade in dieser Arbeit auch um die Form von Oper.

Um das Wagner'sche Opernsetting zu verstehen, das soviel Einfluss bis heute hat, sollte

man sich kurz mit seiner generellen Vorstellung von Oper auseinander setzen.

Als Perfektionist und Begrinder des Musikdrama, war es \Wagners Anliegen, dass sich

Musik und Sprache bestmadglich erganzen und ineinander aufgehen sollten. (vgl. Carnegy




2006: 25) Das Musikdrama war dardber hinaus auch der Versuch, eine Abgrenzung zur
damaligen bestehenden Opernkultur zu etablieren. Die Opernlandschaft war durch Frank-
reich und Italien dominiert und so wollte Wagner eine neue Operngattung schaffen, die
sich davon |8ste. Seine Positionierung verkorpert in diesem Fall die neue |dentitatssuche
des Burgertums im 18. und 19. Jahrhundert, das somit auch nach einer eigenstandigen
Kunstform in der Musik suchte. Dies war der Widerstand gegen die dsthetischen Prinzi-
pien und die Affektenlehre der italienischen Oper, gegen deren Herrscherlob und Verherr-

lichung man sich wehren wollte (vgl. Heinemann 2004: 178).

Es war Wagner wichtig, dass die auditiven und visuellen Elemente der Oper bestmaoglich
harmonieren. (vgl. Carnegy 2006: 33) So ist es nicht verwunderlich, dass Musik bei ihm
die Funktion hatte, die Handlung durch das ganze Stiick zu tragen. (vgl. Carnegy 2006: 40)
Zusammengefasst findet sich seine Opernvorstellung in dem ,, Gesamtkunstwerk’ dass
das Ziel hatte alle Kiinste miteinander zu vereinen. (vgl. Carnegy 2006: 47) Schauspieler,
Dichter, Musiker, Maler - alle sollte an einem Werk arbeiten und so ein Ganzes erschaf-
fen. Gesamtkunstwerk soll daher als eine Bezeichnung flir eine , revolutiondre Umgestal-
tung der Gesellschaft” dienen, zu deren Zwecke alle Kiinste zusammengebracht werden
sollen. (vgl. Storch 2001: 731) Die Kiinste haben dann durch die Zusammenfihrung eine
.Erweiterung ihrer Mittel und Techniken erfahren.” (vgl. Storch 2001: 732) Eine revolutio-
nare Umgestaltung entwickelte sich auch in dem Verhaltnis zwischen Publikum und BUh-
ne. Der Zuschauer wurde als Teil des Gesamtkunstwerks betrachtet, wodurch ihm eine
aktivere, partizipatorische Rolle eingeraumt wurde. Damit soll nicht unbedingt die Teil-
nahme auf der Blhne gemeint sein, sondern generell eine geistige Teilnahme an dem
Stlck - eine Auseinandersetzung mit der Thematik. (vgl. Storch 2001: 757) Das Gesamt-
kunstwerk hatte natlrlich Einfluss und hat Forderungen an das Setting der Oper gestellt,

wie im folgenden an Wagners Uberlegungen zum Festspielsaal deutlich wird.

Wagner sind das Verhaltnis von Musik und Sprache, wie auch das Zusammenspiel von
Auditivem und Visuellem sehr wichtig. Beide Aspekte werden in einem dritten Punkt er-
ganzt, namlich dem Verhaltnis von Publikum und Bihne, das Wagner vollig neu definiert

hat.

Uber einen dunklen Opernsaal, ein verschwundenes Orchester und die lllusion

Es war Wagners Anspruch, dass sich der Zuschauer so fuhlt, als ware er Teil der Bihnen-

auffihrung, ,er soll das Gefuhl haben im Kunstwerk zu atmen und zu leben.” (Carnegy




2006: 37) Der Zuschauer sollte eingefangen und vdllig aus seiner realen Situation heraus
gezogen werden. Zentraler Begriff bei Wagner ist folglich der Begriff der lllusion. Es sollte
die totale lllusion auf der Bihne entstehen (vgl. Carnegy 2006: 69) oder wie Wagner for-
mulierte, er wolle das ,perfekte Theater der lllusion” erschaffen, (vgl. Bowman 1966:
429/Carnegy 2006: 73) ganz im Sinne der Stromung des lllusionismus im 19. Jahrhun-
dert. (vgl. Bowman 1966: 429)

Ein erstes Phanomen zur Erzielung dieser Wirkung, das das Opernsetting mafRgeblich
verdndert hat, ist die Verdunkelung des Zuschauerraums. Eine erste |dee, welche Funkti-
on Licht bzw. die Abwesenheit von Licht im Publikumssaal haben kénnte, bekam Wagner
1837 als er in Riga die musikalische Leitung des Theaters Ubernahm. Zur damaligen Zeit
war die Einflihrung der Dunkelheit eine vollige Uberraschung und ein totales Novum. Die
Argumentation hinter dieser Entscheidung war flr Wagner, dass die Dunkelheit zwischen
Bdhne und Zuschauer dem Rezipienten als neutraler Raum dienen sollte, um ihm eine
bestmaogliche lllusion zu ermdglichen, da das Abschatzen der Distanz zwischen dem Zu-
schauer und der Bihne so erschwert wurde. (vgl. Carnegy 2006: 71) Nur so, in der Dun-
kelheit, schien Wagner seine Vision ermdglicht, dass sich das Publikum wie in einem

Traum fuhlte. (ebd S. 75)

NatUrlich waren die Erneuerungen gewohnungsbedurftig fir das Publikum. Erstens war
es bis dahin Ublich wahrend der Vorstellung das Libretto zu lesen, aber nun waren die
Zuschauer auf einmal gezwungen vorher zu lesen. (ebd S. 75) Zweitens, war der Opern-
besuch ein wichtiges gesellschaftliches Ereignis. Gesehen werden war mindestes so
wichtig, wie die Oper zu sehen. (ebd 75) Der Architekt Charles Garnier merkte damals an,
dass die Verdunkelung unmaoglich sei, da man dann erstens das Libretto nicht mehr lesen
konnte und zweitens ginge es in der Oper um die gegenseitige soziale Wahrnehmung
der Zuschauer, die ohne Licht nicht mdglich ware. (vgl. Kittler 2002: 233) NatUrlich war es
vor allem fur den Adel gewohnungsbeddrftig, der sich, zumindest fir die Zeit der Vorstel-
lung nicht mehr zeigen konnte. (ebd. 233) Mit dem Kaiser in den Reihen des Saals war es
geradezu ein Skandal, dass das Licht geldscht wurde. (ebd. 237) Aber genau das war
eben auch Wagners Absicht. Das Licht sollte neben den schon erwahnten Griinden auch
geldscht werden, damit die Kunst in den Vordergrund kam, und nicht von dem geselligen
Treiben im Zuschauerraum Uberlagert wurde. Ein interessantes weiteres Argument war,
dass es so fir die Kiinstler schwierig sei die Reaktionen des Publikums zu lesen. Und

nicht zuletzt firchtete man zu der Zeit, dass das Publikum nicht mehr kontrollierbar sei,
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und ,andere Dinge’ unsittliche Sachen treiben kdnne, statt das Libretto zu lesen oder die
BUhne zu betrachten. (ebd. 233)

NatUrlich waren die technologischen Vorraussetzung an der erfolgreichen Umsetzung die-
ser neuen Dunkelheit beteiligt. Erst mit der Gasbeleuchtung im 19. Jahrhundert, und im
weiteren durch die Elektrifizierung konnte Licht in dem Malie eingesetzt bzw. ausgesetzt

werden. Vorher war es technisch nicht mdglich.

Des Weiteren sollte man laut Wagners Uberlegungen nicht nur in der Tiefe der Dunkelheit
verschwinden, sondern sich auch in der Tiefe der Musik verlieren, der zweiten, bedeu-
tenden Errungenschaft Wagners. Er Gbernahm von Claude-Nicolas Ledoux die |dee das
Orchester in einem Orchestergraben verschwinden zu lassen, sodass es nicht mehr flr
das Publikum sichtbar war. (vgl. Kittler 2002: 237) Das Orchester sollte unsichtbar sein,
um das Publikum vor dem unausweichlichen Blick auf den , technischen Prozess” zu
schltzen, denn es sollte eben eine vollkommene lllusion entstehen. (vgl. Carnegy 2006:
70) Die Musik sollte so aus der Tiefe des Raums kommen und wie in einer Traumwelt
erscheinen. (vgl. Storch 2001: 751)

Die Wichtigkeit des unsichtbaren Orchester beschreibt Wagner folgendermafen: dass
man ,, durch den unerlasslichen Anblick der mechanischen Hilfsbewegung beim Vortrage
der Musiker und ihrer Leitung unwillkirlich zum Augenzeugen technischer Evolutionen
gemacht wird, die ihm (dem Zuschauer) durchaus verborgen bleiben sollen, fast ebenso
sorgsam, als die Faden, Schnire, Leisten und Bretter der Theaterdekorationen, welche,
aus den Coulissen betrachtet, einen bekanntlich alle Tauschung stérenden Eindruck ma-
chen.” (Wagner 2004a: 275/276)

Wagner sprach von dem unsichtbaren Orchester auch als »mystischer Abgrund« mit der
Funktion die Realitat von der ldealitat zu trennen. (vgl. Wagner 2004b: 337) Eine klare
Trennung zwischen ideellen Welt auf der Bihne und der Realitat reprasentiert durch den
Zuschauerraum, wobei diese Trennung nicht nur durch das ,, verschwundene” Orchester,
sondern auch durch die Dunkelheit hervorgerufen wurde. (vgl. Bowman 1966: 437 und

Carnegy 2006: 71)

Wagner bestand darauf, dass das Innere wie ein Amphitheater gestaltet wurde, das sich
durch ansteigende Sitzreihen auszeichnet. Technisch war dies ftr Wagner erforderlich,
damit jeder Zuschauer, egal wo er sal}, Uber das verdeckte Orchester ungehindert auf die
Bihne schauen konnte. (vgl. Wagner 2004b: 336) Das damals tbliche Model der vertika-
len Reihen und Logen wollte er abschaffen. ,Das ganze System unserer Logenrdange war

daher ausgeschlossen, weil von ihrer, sogleich an den Seitenwanden beginnenden, Erho-
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hung aus der Einblick in das Orchester nicht zu versperren gewesen ware. Somit gewann
die Aufstellung unserer Sitzreihen den Charakter der Anordnung des antiken Amphithea-
ters;” (Wagner 2004b: 336pp) Damit wollte Wagner jedem einzelnen Zuschauer, egal an
welchem Sitzplatz, eine fast gleiche Wahrnehmungsmaoglichkeit bieten. (vgl. Carnegy
2006: 71) Diese Form ermaoglichte das bestmdgliche Klang- und Seherlebnis. (vgl. Cole
1955: 16) Es hatte aber auch zur Folge, dass die Ubliche Anordnung, die den Publikums-
saal stark hierarchisch ordnete, aufgehoben wurde. Der Opernsaal verdeutlichte die klas-

senbezogene Unterscheidungen, die durch Logen hervorgerufen werden, nicht mehr.

Alle genannten Aspekte deuten darauf hin, dass es Wagner wichtig war, dass sich das
Publikum voll auf das Geschehen auf der Blihne konzentriert und sich nicht ablenkt oder
ablenken lasst. Der Innenraum des Festspielhauses sollte in keiner Weise von dem ei-
gentlich wichtigen, dem Bihnengeschehen, ablenken und so die Illusion zerstéren. Die
Stimmen sollten durch das Orchester verstarkt werden, was dabei aber nicht Uberde-
ckend sein sollte. (vgl. Kittler 1987: 99) In diesem Sinne war der ,versteckte” Orchester-
graben sehr zweckdienlich. Dem Schauspiel sollte grofitmaogliche Aufmerksamkeit ent-
gegen gebracht werden.

Das neue Theaterhaus sollte insofern nlichterner, kahler, aber mit einer neuen Annahe-
rung zu Bihne gebaut werden. (vgl. Storch 2001: 751) Es ging also folglich alleinig um die
kUnstlerische Zweckmalligkeit. Wagner war gegen die Effekte, die nur um ihrer Selbstwil-
len existierten, wie sie in der Grand Opera anzutreffen waren. Er kritisierte das bombas-
tisch Sinnlose daran. (vgl. Carnegy 2006: 51) Die pompdse Gestaltung - das vergoldete
Proszenium, die Dekoration und der ausgeschmiuickte Saal - sollten abgelegt werden und
Platz zum Flanieren sollte abgeschafft werden. (vgl. Carnegy 2006: 73)

Friedrich Schinkel, einer der frihen Architekten des Bayreuther Festspielhauses, der Ver-
koérperung von Wagners Opernidealen, erldutert zu den baulichen Anforderungen an ein
Theatersaal: , Das ldeal der Baukunst ist nur dann véllig erreicht, wenn ein Gebaude sei-
nem Zweck in allen Teilen und im Ganzen in geistiger und in physischer Ricksicht voll-
kommen entspricht.” (Biermann 1928: 29) Ein Opernsaal war so zu bauen, dass er den
Zweck der Kunst unterstitzt. Es spiegelt sich darin die Forderung der unbedingte
Zweckmaligkeit in der Architektur wider, und die Ablehnung des verschwenderischen

Barocktheaters der damaligen Zeit.

Nicht nur, dass alles so konzipiert sein sollte, dass der Zuschauer zwangslaufig nach vor-
ne zur Blhne schaut, da der spartanische Innenraum kein Blickfang mehr ist, auch dem

soziale Aspekt der Oper widerspricht \Wagner, dem es um die reine Kunsterfahrung geht:
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.Da wir hier zu einem Feste versammelt sind, und dieses heute ein Blihnenfest, nicht ein
ER- oder Trink-Fest ist, so kdnnte aulRerdem, wie dort Musik und Rede zur Starkung der
ER3- und Trinklust in Pausen verwendet werden, dieRmal in den leicht zu verlangernden
Zwischenakten jede mogliche Erfrischung, wie ich annehme — in sommerlich freier
Abendluft, fliglich mit zur Okonomie der Geistesthatigkeits-Entwickelung verwendet

werden.” (Wagner 2004a: 277)

Richard Wagner war also Revolutionar der Opernlandschaft. Neben seinen neuen Uberle-
gungen zu Opernkompositionen und der Architektur des Saals, die sich gegenseitig be-
dingten, war ihm generell die Professionalisierung des gesamten Opernbetriebs wichtig.
Ihm lag viel daran, dass die Musiker und Sanger geschult wurden, dass haufiger geprobt
wurde und dass dem Theater, den Musikern und den Schauspielern zugleich mehr Rech-
te von Seiten der Hofe eingerdumt wurden. Das Musiktheater sollte eine demokratische-
re Struktur erhalten. (vgl. Carnegy 2006: 30) Aber nicht nur die Struktur innerhalb des Be-
triebs sollte demokratisch sein. Auch der Zugang sollte nach Wagners Vorstellungen de-
mokratisiert werden. Er argumentierte, dass Oper nur dann von der Funktion der Unter-
haltung des Birgertums befreit werden kann, wenn es ein modernes Gleichnis des Thea-
ter/Opern Festivals mit den Vorstellungen des Periklesischen Athens gibt. Dort bewun-
derten Zuschauer und Klnstler gleichermafien die Gottergeschichten, wobei nicht nur
eine privilegierte Minderheit daran teilnahm, sondern die ,,ganze” Bevdlkerung. (vgl. Car-
negy 2006: 47)

Lasst sich dieser Anspruch mdglicherweise auch im Public Viewing finden? Oder werden

Wagners Forderungen an Oper und seine |deale im Public Viewing einfach umgestofsen?

4. Mediale Analyse - eine Medienverschiebung

Der Einfluss der Wagner’schen Stilelemente zeigt sich bis heute in den Theater- und O-
pernhausern, aber im Public Viewing scheint es womaoglich eine Umkehrung dieser ,,O-
pernideale” zu geben. Die mediale Verschiebung der Oper von der Bihne auf die Lein-
wand hat bestimmte Konsequenzen fir die Medienrezeption. Was sieht man und was

nicht im Vergleich zum Opernsaal? Wie wird Oper in diesem Fall rezipiert?

Das Ereignis im Ereignis

Als erstes fallt auf, dass das Publikum beim Public Viewing nicht mehr Augenzeuge des

Ereignisse ist, sondern das Ereignis durch das Medium der Leinwand erfahrt. Dabei wird




sofort deutlich, dass dieses Medium dem sekundaren Publikum einen anderen Aus-
schnitt der Operninszenierungen liefert, als es flr das Publikum am Ort des Geschehens
der Fall ist. Das Ereignis des Public Viewing ist eine Interpretation des (Ursprungs-)Ereig-
nis, und somit selbst Ereignis im Ereignis.

Ereignisse sind sie beide, denn sie weisen eine Einmaligkeit und Unwiederholbarkeit auf,
wie es fUr Ereignisse konstituierend ist. (vgl. Fischer-Lichte 2003: 17) Das Verhéltnis zwi-
schen Akteuren, Leinwand, Raum und Zuschauern ist in seinem Moment einmalig, und
ist nie gleich. Nichtsdestotrotz gibt es beim Public Viewing durch die Ubertragung drau-
Ren eine andere Raum-Zuschauer-Akteur Konstellation als drinnen. Sie teilen physisch
nicht denselben Raum. (vgl. Fischer-Lichte 2003: 22) Jedoch werden beide Sphéren zu-
sammengeflihrt wenn die Sdnger nach draufden auf den Platz kommen und schlief3t so-

mit den Bogen der Veranstaltung. (vgl. Anhang: Dibelius)

Fiir das Publikum, das das Ereignis ,, Oper” nur durch die Ubertragung mitbekommt,
muss ein Aquivalent fir das festliche Ereignis geschaffen werden. (vgl. Dayan & Katz
2002: 413) Insofern muss um die Ubertragung eine Geschichte gesponnen werden, da-
mit die Oper Gber den Umweg der Leinwand immer noch , verstanden” wird. Das heil3t,
dass das Ereignis in einer narrativen Art und Weise behandelt werden muss, sodass ein
einheitliches ,narratives Spektakel” entsteht. (vgl. Dayan & Katz 2002: 414) Beim FulRball,
wo Public Viewing Ubertragungen schon viel starker vertreten sind, muss das , eigentli-
che” Ereignis durch Stellungnahmen und Interviews mit Spielern, Trainern und Zuschau-
ern und durch (Vor-)Berichterstattungen flankiert werden, damit das Ereignis vor der
Leinwand flr den Zuschauer eine ,,logische” Linie erhalt.

Und auch bei Operninszenierungen scheint es wichtig zu sein, dass das Ereignis/die In-
szenierung in einen Rahmen eingebettet wird, wenn man schon nicht zum primaren Pub-
likum gehort (Dazu gehdren Interviews mit den Sangern, aber auch, dass die Sdnger nach

der Auffihrung auf den Public Viewing Platz kommen).

Das urspringliche Ereignis, die Opernauffihrung, mit all ihren zugehdrigen rituellen Mo-
menten, der feinen Garderobe, den Gesprachen, der eintretenden Dunkelheit und dem
Applaus ist eine Zeremonie, die per Live-Ubertragung erstmal nicht erfahrbar ist. Also
schafft man eine Alternative fiir das Dabeisein, ein funktionales Aquivalent. (vgl. Dayan &
Katz 2002: 415) Die verloren gegangene Zeremonie wird durch eine neue Zeremonie,
durch ein neues Spektakel, ein neues Ereignis im Ereignis, versucht einzuholen.

Dazu gehort es zum einen ein Rahmprogramm fir dieses Ereignis im Ereignis zu schaf-

fen, das es zu einem Ereignis macht. Beim Public Viewing geschieht dies durch Anspra-
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chen, Catering und das reale Auftreten der Sdnger am Ende. Zum anderen wird aber auch
schon im Medium selbst, in der Ubertragung, versucht das Ereignis mit zu tibertragen.
Wie erwahnt kdnnen dies Berichterstattungen sein, die hinter der Bihne gemacht wer-
den und sonst unsichtbare Eindriicke aufzeigen oder auch Interviews mit Sdngern, um so
einen runden Spannungsbogen zu schaffen. Es herrscht eine hohe Sorgfalt, um eine Ein-

heit von Raum, Zeit und Handlung zu schaffen (vgl. Dayan & Katz 2002: 429)

Hans Ulrich Gumbrecht gibt in seiner ,Re-Prasentationsthese” auch einen Hinweis da-
rauf, dass wir es beim Public Viewing mit einem Ereignis im Ereignis zu tun haben. Re-
Prasentation, wie es durch das Ubertragen von Oper beim Public Viewing geschieht, soll
als ,Wieder-Vergegenwartigen” gedacht werden. Es ist darum , Stellvertretung fir etwas
abwesend Bleibendes’ sondern als Produktion einer neuen gegenwartigen Prasenz. Der
reprasentierte Gegenstand (Oper) wird im Raum des Betrachters (Public Viewing) wieder

gegenwartig und berUhrbar. (vgl. Gumbrecht 2001: 65)

Es ist aber auch von Relevanz, dass die Reaktionen der primaren Zuschauer hervor geho-
ben werden, da Zeremonien immer eine reaktive Dimension beinhalten. (vgl. Dayan &
Katz 2002: 417) Eine Abwesenheit des primaren Publikums auf der Leinwand bei der
Ubertragung kann den Zeremonie-Charakter hemmen und ldsst das Publikum auRerhalb
des Opernsaals im ungewissen, wie es sich verhalten soll. (vgl. Dayan & Katz 2002: 418)

Im Public Viewing wird also versucht, den Eindruck zu vermitteln, dass man dabei ist, in-
dem die zeremonielle Teilnahme simuliert wird und die Veranstaltung es sich selbst ge-
genuber verweigert, dass sie nicht ansatzweise genau jene Zeremonie wiederherstellen

kann. (vgl. Dayan & Katz 2002: 432)

.Regisseure missen den kondensierten Sinn der Veranstaltung zusammenfassen” (Da-
yan 6 Katz 2002: 423) Das heif3t, sie versuchen alle wesentlichen Ereignisse wiederzuge-
ben, wodurch sie aber eben diese Ereignisse auch zugleich interpretieren. Das Medium
kommuniziert nicht nur das Ursprungsereignis indem es es live Ubertragt, sondern es
kommuniziert damit auch sich selbst. Es gibt dem Ereignis seine Bedeutung. (vgl. Cy-
bulska 2007: 24) Es wird also etwas anderes, etwas eigenes geschaffen. Zu recht formu-
lieren Dayan und Katz, dass ein Medienereignis keine verarmte Erfahrung, sondern eine

andere Erfahrung ist. (vgl. Dayan & Katz 2002: 449)
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Public Viewing - ein neues Medium zwischen Publikum und Bihne?

Was genau geschieht in dem Moment, in dem sich die Kamera und die Leinwand beim
Public Viewing zwischen Blihne und Publikum schieben? Es stellt sich die Frage, ob die
Ubertragung nun Reprasentation ist oder etwas neues schafft? Ist das eingefangene Bild
der Kamera wirklich so realistisch wie es noch zu Beginn der Filmtechnik behauptet wur-
de, wie unter anderem von Siegfried Kracauer? Er sprach von der Grundeigenschaft des
Films ,in einzigartiger Weise (...) physische Realitat” wiedergeben zu kénnen, (vgl. Kra-
cauer 1985: 55) wobei er auch hier schon die ,, formgebenden Tendenzen” durch das Me-
dium erkennt. (vgl. Kracauer 1985: 63) Es soll im folgenden aufgezeigt werden, warum
das Bild der Kamera die ,Wirklichkeit” mitnichten realistisch wiedergibt und welche Kon-
sequenzen das fur die mediale Ubertragung von Oper auf eine Leinwand hat.

Das Medium fungiert als Filter, das das, was auf der Blhne geschieht, durch die eigene
Kameralinse und den eigenen Ausschnitt wahrnimmt, und somit auch vieles nicht zeigt.
(vgl. Dayan & Katz 2002: 419/420) Hinzu kommen die Kameramaénner, der Regisseur und
die Technik an sich, die ihren Beitrag zu einer ,Veranderung” des , Originals” leisten. Im
Gegensatz zur Bihne ist bei der Ubertragung eben ein Medium dazwischen geschaltet.
(vgl. Benjamin 1991: 487)

Das Medium schafft beim Publikum vor der Leinwand im Gegensatz zum priméren Publi-
kum eine neue Ordnung der Wahrnehmung, denn sie ist den Bedingungen, die das Me-
dium stellt, unterworfen. (vgl. Cybulska 2007: 5)

Das, was den Zuschauer auf dem Bayreuther Volksplatz oder dem Berliner Bebelplatz
erreicht ist in jedem Fall eine Deutung der Deutung, die auf der Bihne zu sehen ist. Die

Wahrnehmung ist durch den Rahmen des Mediums begrenzt.

Und auch Ralf Schnell stellt fest, dass es die Wiedergabe von Wirklichkeit im Medium
Film, also auch in der Ubertragung, nicht gibt. Die reproduzierte Realitat, mit dem der
Zuschauer konfrontiert wird, wird von technischer Manipulation bestimmt, die die Realitat
interpretiert. (vgl. Schnell 2000: 103) Eine Wiedergabe von Wirklichkeit gibt es nicht, da
das, was man sieht hochgradig beeinflusst ist: Bildausschnitt, Brennweite, Tiefenwahr-
nehmung, Perspektive, Perspektivenverzerrung, (Tiefen)Schérfe, Lichtintensitat, Kamera-
bewegungen - all dies hat einen Einfluss auf den Ausschnitt, den man als Zuschauer
sieht. Und auch die Perspektiven, ob nun Normal-, Unter- oder Obersicht, kénnen ein Ge-
schehen akzentuieren, genauso wie dies der Ausschnitt der Einstellung oder der Scharfe-

grad tun.

16




Im Opernsaal hingegen sieht man alles aus einer Totalen. Diese ist bei der Ubertragung
nicht gegeben, da die verschiedenen Kameras Stellung nehmen und eben immer nur ei-
nen Ausschnitt zeigen. (vgl. Benjamin 1991: 488) Jene Totale , besitzt einen ordnenden
Zugriff auf RGume und Handlungsverlaufe.” (vgl. Schnell 2000: 114) Sie hat quasi eine
Uberblickende Funktion und beobachtet aus der Distanz. Im Gegensatz dazu ist dem Pub-
lic Viewing Publikum auch die GroR- bzw. Nahaufnahme gegeben, die die Figuren in ein
direktes Verhaltnis mit dem Publikum setzt und so Emotionen ganz anders mitteilen und
erzeugen kann. Die Schauspieler riicken viel nédher heran. Es existiert eine fehlende Dis-
tanz zur Inszenierung, dadurch dass Zeit- und Raumdifferenz eingeebnet werden. So
rickt das Enfernte ins Nahe. (vgl. Cybulska 2007: 5)

Maoglicherweise sieht das Publikum der Public Viewing Ubertragung sogar mehr und ist
dichter am Geschehen, zumindest aus einer , technischen” Sicht. Béla Balazs (Filmkriti-
ker, -theoretiker, Drehbuchautor und Dichter) unterstiitzt diese Uberlegung, indem er
deutlich macht, dass die Kamera deutlich dichter an das Gesicht heranrlckt als die Medi-
en zuvor. Sogar soweit, dass die ,innere” Handlung durch die Kamera sichtbar wird. (vgl.
Balazs 2001: 18) Drei Aspekte sind fur Balazs verantwortlich daflr, dass die Aufnahme
mit der Kamera ein produktiver Prozess, und somit etwas Neues schafft: die GroRauf-
nahme, die Montage und die Einstellung. (vgl. Balazs 2001: 14) Dieser Umstand zeigt

sich folglich auch bei der Ubertragung einer Operninszenierung.

Beim Public Viewing entsteht durch die neue ,Nahe” zuweilen eine gewisse Komik,
wenn die Schauspieler, deren Schauspiel Uberlicherweise darauf angelegt ist auch aus 10
Metern wahrgenommen zu werden, nun durch Nahaufnahme eine komische, Ubertriebe-
ne Gestik und Mimik zeigen. (vgl. Berliner Zeitung: 21.05.2007) Laut Frau Dibelius, Leite-
rin der Development Abteilung an der Oper Unter den Linden, ist es fir die Solisten et-
was anderes, wenn sie wissen, dass ihr Gesang und Schauspiel Gbertragen wird. (vgl.
Dibelius) Dieser Umstand passt zu einer Erlduterung von Anna Netrebko im ,, Making Of”
zu dem Film ,,La Bohéme' in der sie sagt, dass sie anders spielt, wenn eine Kamera an-
wesend ist. Sie muss dann Mimik, Gestik und Bewegung reduzieren, um genau diesem
Effekt vorzubeugen. (vgl. Flossmann & Hundsbichler 2008: 10:46min)

Auf der anderen Seite wirde Public Viewing ohne Schnitte, ohne Nahaufnahmen und
ohne Schwenks nicht funktionieren. Das Medium, wie auch das Fernsehen, fordert diese
Stilmittel. Die Ubertragung, aus einer Totalen gefilmt, ware an Langweile nicht zu Uber-
bieten - das Bild muss auf jeden Fall lebendig sein, (vgl. Anhang: Meyerjohann) denn in
dieser Interpretation der Interpretation, in diesem Neuen liegt die Spannung. Auch Detlef

Meyerjohann, geschaftsfihrender Direktor der Hamburger Staatsoper, deutet an, dass in
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dieser Ubertragung ein spannendes, produktives Potenzial liegt. Public Viewing , bietet
plotzlich eine ganz andere Art von Wahrnehmung dessen, was da auf der Blihne passiert
als wenn Sie im Zuschauerraum sitzen und immer geradeaus auf die Bihne gucken.” (vgl.

Anhang: Meyerjohann)

Thomas Elsaesser und Malte Hagener unterscheiden zwei unterschiedliche Konzepte,
um sich an der Funktionsweise der Kamera abzuarbeiten. Sie unterscheiden zwischen
Fenster und Rahmen. Beide Konzepte weisen eine Distanz zum Geschehen auf, sowie
die Nahaufnahme bzw. die privilegierten Perspektive auf ein Geschehen. (vgl. Elsaesser
& Hagener 2007: 24) Der Begriff des Fensters beschreibt eine realistische Position ge-
genuber dem Film, denn das Viereck des Fenster tritt vollig in den Hintergrund und ver-
weist auf ein jenseits liegendes. (vgl. Elsaesser & Hagener 2007: 25) Es soll sich im Fall
des Public Viewings starker auf den Begriff des Rahmens konzentriert werden, weil er auf
den konstrukthaften Charakter des Mediums verweist. Er entspringt der konstruktivisti-
schen Filmtheorie zu dessen Vertretern man Béla Baldzs und Rudolf Arnheim zahlen
kann. Sie stellen die , Konstruktion einer eigenen Filmwelt durch Abweichung von und
Veranderung der realen Welt in den Mittelpunkt.” (Elsaesser & Hagener 2007: 26) Dieser
konstruktivistische Aspekt macht deutlich, warum man es beim Public Viewing mit einer
Interpretation der Interpretation zu tun hat. Die Formulierung ,,man schaut auf einen
Rahmen” (Elsaesser & Hagener 2007: 25) verdeutlicht, dass das Medium auch immer

auf sich selbst verweist und eine Komposition darstellt.

Man erkennt, dass jedes Detail, das von der Kamera eingefangen wird, , eine Akzentuie-
rung, Interpretation, eine Neubestimmung durch den Zusammenhang, auf den es funkti-
onal bezogen, in den es instrumentell eingebettet, durch den es technisch definiert wird"
erhalt. (Schnell 2000: 116) Von Akzentuierung spricht auch Béla Balazs. ,Der produktive
Schnitt” also die Montage, der Schnitt, generell das Auge der Kamera, schafft Sinn, gene-
riert neue Bedeutung und andert sie auch wieder. (vgl. Baldzs 2001: 43pp) Erst der
Schnitt stellt den Zusammenhang her, oder auch das, was beim Public Viewing die mogli-
cherweise neue Narration, die durch die Kamera Ubertragen wird. Und Kracauer spricht
von Schnitt und Montage als der Funktion, die die einzelnen Aufnahmen zu , einer sinn-
vollen Kontinuitat vereinigt.” (Kracauer 1985: 55) Balazs attestiert der Montage im Film/
der Ubertragung die Méglichkeit, dass sie den Atem der Erzéhlung, den Rhythmus des
Gezeigten beeinflusst. (vgl. Baldzs 2001: 49) ,,Die Bildregie kann noch mal ganz andere
Akzente setzen, indem sie bewusst in ganz bestimmten Arien ganz nah an den Solisten

herangehen kann. (...)” (Anhang: Dibelius) Es kann kein Detail geben, was sich dieser
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Manipulation durch das Medium entziehen konnte. So sagt dann auch Schnell, dass , die

dsthetische Reproduktion in Wahrheit eine Neuproduktion ist.” (Schnell 2000: 116)

Jacques Derrida erlautert, , dass die Techniken, die das Bild und Ton wiedergeben, inter-
pretieren, filtern, selektieren und somit das Ereignis ,,machen’ anstatt es abzubilden.”
(vgl. Derrida 22) Er flgt an, dass es sehr subtile Aufnahme-, Projektions- und Filtertechni-
ken gibt, die das, was dem Publikum gezeigt wird, in klrzester Zeit selektiert und inter-
pretiert haben. (vgl. Derrida 2003: 23) Derrida wiirde moglicherweise schlussfolgern,
dass die Public Viewing Leinwand nicht das Ereignis zeigt, sondern es erst hervor bringt.
So gesehen ist die Interpretation produktiv, denn sie ,macht” das Ereignis und ist gleich-
zeitig performativ (wie auch Baldzs argumentiert). Denn sowohl die Gbertragenen, sin-
genden Sanger als auch die real schauenden und hdérenden Zuschauer erwirken den Voll-
zug performativer Prozesse. Es gibt Zuschauer und Akteure, die in Beziehung zueinander
stehen (eingeschrankt, wie man noch sehen wird) und somit die Bedingungen des Per-
formativen erflllen. (vgl. FischerLichte 2003: 16)

Und Béla Balazs sagt Uber das Medium Film, und somit auch tber das Medium der Uber-
tragung: , Es liegt im Wesen der Technik, dass der Film die Distanz zwischen Zuschauer
und einer in sich abgeschlossenen Welt der Kunst aufgehoben hat. Es liegt eine unab-
wendbare revolutiondre Tendenz in der Zerstorung der feierlichen kultischen Reprasenta-
tion, die das Theater umgeben hat. Der Blick des Films ist der nahe Blick des Beteiligten.
Fur den Blick des Films gibt es auch keinen absoluten und ewig gtiltigen Standpunkt.
Denn der Film kennt die Bedeutung der wechselnden Einstellung und daher die Relativi-

tat der Bedeutung (...)" (Balazs 2001: 166)

Somit wird deutlich, dass die Kamera, auch im Public Viewing, eingrenzt, und eben kein
.Fenster zur Welt” ist. Wir sehen beim Public Viewing nur das, was die Kamera sieht. Auf
der anderen Seite kann die Kamera aber auch das Erlebnis erweitern, modifizieren und

neu schaffen. (vgl. Viola 2004: 262)

Bleibt die Frage, ob es dadurch nicht so etwas wie eine Entzauberung des Opernschau-
spiels geben kdonnte? Will man die Schauspieler Uberhaupt so genau sehen? Immerhin
sind sie in erster Linie Sanger und nicht Schauspieler. Oder wird die Konzentration noch

starker weil man als Zuschauer viel passiver durch das Schauspiel gefihrt wird?
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Der Verlust des Auratischen

Wenn man darlber spricht, dass das einmalige Kunstwerk, die Operninszenierung, Uber-
tragen und reproduziert wird, dann darf Walter Benjamin mit seinem Kunstwerk-Aufsatz
nicht fehlen.

Der ,Verlust der Aura” ist eine Formulierung, die auf ihn zurlickgeht, der in seinem
,Kunstwerk-Aufsatz” als einer der Ersten Uberlegungen anstellte, wie eine Veranderung
im Verhéltnis von Kunst und Wahrnehmung aussehen kdénnte, wenn es auf einmal eine
Reproduktionsmoglichkeit des (Kunst)-Objekts gibt. Im Speziellen betrachtete er das auf-
kommende Kino und die Fotografie, die eine Medienverschiebung verursacht haben. Die-
se Betrachtung einer Medienverschiebung ist der Ausgangspunkt, warum Benjamin mit
seinen Uberlegungen an dieser Stelle interessant ist und in dieser Arbeit konsultiert wird.
Es wird erst um eine Beschreibung des Aura-Begriffs gehen, dann wird auf die Uberle-
gungen des Verfalls der Aura durch die Reproduktion der Kunstwerke eingegangen, um
dann in den folgenden Kapiteln zu schauen, was Public Viewing Neues bietet, wenn es

denn einen Verfall der Aura gibt.

Walter Benjamin fragt in seinem Aufsatz, was mit dem Kunstwerk, dem Original, mit sei-
ner Wirkung und Erscheinung passiert, wenn es auf einmal durch technische Entwicklun-
gen unbegrenzt reproduziert werden kann, wenn es also massenweise statt einmalig
vorkommt. Er fragt, was mit der Aura geschieht, die fir das einmalige Kunstwerk charak-
teristisch ist. Kunstwerk und Aura gehdren im urspriinglichen Sinne fir ihn zusammen.
Es wird im Folgenden erlautert was unter der Aura zu verstehen ist und inwieweit Repro-
duktionen bzw. die Ubertragung beim Public Viewing eine gewisse Aura nicht mehr auf-

weisen kdnnen.

Die Aura ist nach Benjamin durch die Einmaligkeit des Originals bestimmt. Es ist das
LHier und Jetzt" wie er es nennt, was eine grofse Rolle spielt, um eine auratische Wir-
kung zu erzeugen, denn es erzeugt die Echtheit des Kunstwerks. (vgl. Benjamin 1991:
476) Es ist das Moment der Kontemplation, dem man sich vollig hingibt, dass man ge-
bannt ist: die Augenblickshaftigkeit. (vgl. Mersch 2002: 48) Die Aura ist stark dem Augen-
blick verbunden, eben mit dem Hier und Jetzt. Das was Benjamin als Aura beschreibt
konnte man, etwas weiter gefasst, bei Wagner als die Kontemplation, das Eintauchen in
die Kunst, auffassen, die er durch die lllusion herstellen mdéchten. Durch das Konzept der
[llusion sollte man véllig dem Stlck verhaftet sein und sich in ihm verlieren. Fir diesen

Zustand waren folglich einige Instrumente wichtig, die oben beschrieben wurden.
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Diese auratische Wirkung wird erst durch das Zusammenspiel mehrerer Aspekte ermog-

licht.

Die Aura wird nicht mit den Sinnen wahrgenommen, sondern sensitiv. Damit wird die
Benjamin’sche Problematik deutlich, die entsteht, wenn das ,Original” einer medialen
Verschiebung unterworfen wird: die Aura ist nicht lbertragbar, nicht mehr wahrnehmbar
im herkdmmlichen Sinne und verfallt. Im technisch reproduzierten Werk kann keine Aura
entstehen, weil Medien wie der Bildschirm oder die Leinwand sensitiv-arm sind. (vgl.
Cybulska 2007: 15) Die Aura ist nur an Ort und Stelle, in der Einzigartigkeit und Einmalig-
keit des Werkes zu erfahren, also im Benjamin’schen Sinne nur in der Dunkelheit des
Opernsaals.

Flr eine sensitive Wahrnehmung der Aura eines Kunstwerks ist das Verhéltnis des Ob-
jekts zur Umwelt maRgeblich verantwortlich. Welche rdumliche Platzierung erfahrt das
Werk? Wie steht es zur Umwelt? Gibt es eine Wechselbeziehung? Dies sind Fragen die
beim Ursprungswerk beantwortbar sind, doch ist die Aura fir die Verbreitungsmedien,
wie Film oder Public Viewing nicht Ubertragbar. Das ,Geheimnis’ das eine Aura umwittert
und konstituierend fur die Aura ist, wird durch das Medium zerstort. (vgl. Cybulska 2007:
16)

So zeigt sich auch, dass das Moment des Ortes eine wichtige Dimension ist. Die Aura ist
quasi ortsspezifisch und kann nicht an eine andere Stelle transportiert werden. Aber ge-
nau das ist es, was bei der Reproduktion und eben auch beim Public Viewing geschieht.
Benjamin spricht davon, dass das Abbild im Gegensatz zum Original an ganz anderen Or-
ten wieder auftauchen kann, wobei es dann losgeldst von seiner ortlichen Bedeutung ist.
(vgl. Benjamin 1991: 476)

Die Aura des Kunstwerks ist nicht nur in seiner Ortsspezifitadt zu finden, sondern auch in
der Einbettung des Kunstwerks in einen Traditionszusammenhang. Jedes Kunstwerk ent-
steht in einem gewissen Zusammenhang und wird in einem bestimmten Zusammen-
hang rezipiert. (vgl. Benjamin 1991: 480) Es hat innerhalb der Gesellschaft seine be-
stimmte Position. Durch die Reproduktion wird dem Kunstwerk die Wichtigkeit des Ortes
und des Traditionszusammenhangs genommen und an anderer Stelle aufgestellt und re-
zipiert. Hierunter konnte unter Umstanden von Benjamin verstanden werden, dass man
die C-moll Messe von Mozart nicht auf dem heimischen Sofa oder mit dem mp3 Player
auf dem Weg zur Universitat horen kann. Jene Rezeption ist dann vollig kontextlos, so
wie er es wohl auch dem Public Viewing attestieren wirde. Benjamin spricht von einer
.Kulturliquidierung” bzw. der , Erschitterung der Tradition” (Benjamin 1991: 476) Mit die-

sem Traditionszusammenhang geht die Fundierung des Kunstwerks im Ritual einher. (vgl.
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Benjamin 1991: 480) Die Aura ist nur dann existent, wenn das Ritual des Kunstwerks be-
achtet wird. Durch die Reproduktion wird auch das Ritual nicht beachtet, es wird sich
nicht an die Rezeptionsformen gehalten, die fir das auratische Erlebnis notig waren. Die
Verschiebung vom Kultwert zum Ausstellungswert lasst die Einmaligkeit verwischen, das

Kunstwerk wird profaniert. (vgl. Benjamin 1991: 484)

Trotz des unwiderruflichen Verlusts der Aura durch die Reproduktion des Kunstwerks, wie
es Benjamin flr das Zeitalter der Moderne verdeutlicht, ist eine gewisse Ritualhaftigkeit
auch dem Public Viewing nahe. Es zeigt sich, dass Rituale beim Public Viewing durchaus
eine Rolle spielen, so wie das auch im Opernsaal im Antlitz des einmaligen Kunstwerks
tun. Denn Medienereignisse kdnnen Formen moderner Rituale annehmen, wenn sie ent-
sprechend inszeniert werden. (vgl. Cybulska 2007: 59) Und so scheint es in diesem Fall
zu sein.

Public Viewing bedeutet nicht einfach, dass die Oper Ubertragen wird. Jede Public Vie-
wing Veranstaltung ist hochgradig inszeniert. Genauso wie im Opernsaal wird eine ge-
wisse Alltagsroutine unterbrochen, es wird ein feierlicher, ehrfurchtsvoller Rahmen ge-
schaffen und auch die Ubertragung hat bestimmt in gewisser Weise eine elektrisierende
Wirkung, auch wenn dies anders ist als im Opernsaal. Jedoch wird bei jeder Public Vie-
wing Veranstaltung durch Elemente, wie oben schon angefihrt, einer BegriiRung, durch
das Rahmenprogramm in Form von kulinarischen Angeboten, durch die eigentliche Uber-
tragung und dann durch das Live-Auftreten der Kiinstler am Ende in eine Geschichte ver-
packt die eine Ritualhaftigkeit bezeugen. Hinzu kommen Aspekte wie gemeinsamer Bei-
fall und Jubel, also die massenpsychologische Tatsache, dass das Publikum in dem Be-
wusstsein ist, Teil eines Kollektives zu sein, was Auswirkung auf die Reaktionen hat und
diese mitunter verstarken kann. Denn der Einzelne orientiert sich immer an den Anderen.
(vgl. Landkammer 2007: 315pp) Wobei es schon interessant ist, dass ,draufRen” ge-
klatscht wird, ohne dass diese Feedbackmaoglichkeit dort funktioniert.

So wie dieser Aspekt unter eine Ritualhaftigkeit fallt so auch die Bedeutung, dass Public
Viewing immer eine Live-Ubertragung ist. Der Live-Charakter spielt eine groRe Rolle fiir
die Spannungsintensitdt und die Ritualhaftigkeit des Ereignis. (vgl. Cybulska 2007: 67)
Gibt es vielleicht sogar die Moglichkeit, dass die Live-Bilder die Situation vergessen las-
sen und zu einer ,Realitatsannahme” fuhren?

So wie Dayan und Katz den Live-Aspekt als essentiell bei der Ubertragung betrachten
(vgl. Dayan & Katz 2002: 447), im Gegensatz zur Aufzeichnung, so bestatigt auch Daniela
Dibelius von der Staatsoper Unter den Linden, dass Public Viewing live stattfinden muss,

um zu funktionieren: ,, Dass die 20.000 Besucher auf dem Bebelplatz stehen und wissen,
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dass sie keine zeitversetzter Ubertragung oder irgendein altes Produkt sehen, sondern,
dass das, was auf der Bildwand erscheint, wirklich gerade nebenan im Opernhaus statt-

finde - diese VerknUpfung ist eine ganz wichtige.” (vgl. Anhang: Dibelius)

Und doch ist es in diesem Zusammenhang fraglich, ob man beim Public Viewing die Un-
terscheidung zwischen symbolischer und kontemplativer Handlung treffen kann, von de-
nen Hans-Jurgen Fliedner spricht, bzw. ob diese zwei Aspekte Uberhaupt existieren. Hier
die Beschreibung der kultischen Rituale, in denen ein bestimmter theatralischer Gestus
deutlich wird und dort die ,rezeptive Andachtshaltung” des Publikums. (vgl. Fliedner
1999: 18)

Viele Aspekte einer Ritualhaftigkeit im Gegensatz zum ,, Original” im Opernsaal fallen
weg, sodass wir hier von rituellen Handlungen im begrenzten Umfang reden, dennoch ist
dieser Punkt erwdhnenswert, denn das mediale Ereignis scheint ein reales Ritual zu

entwerfen. (vgl. Cybulska 2007: 85)

Zusatzlich wichtig im Sinne der Aura scheint die Frage der Distanz zum Ereignis zu sein.
Die Distanz zur Bihne konstituiert die Aura so Dayan und Katz. (vgl. Dayan & Katz 2002:
435) Die Aura ist etwas Blendendes und gleichzeitig sich entziehendes nach Benjamin.
.ES gebietet Abstand und fesselt den Blick zugleich.” (Mersch 2002: 49) Es berlhrt, ist
aber nicht fassbar. Sie ist die unanschauliche Anschaulichkeit von Distanz und Teilung.
(vgl. Weber1996: 87)

Die Aura als Unverfligbarkeit (Mersch 109), sie weist auf das Unverfligbare hin (vgl. 2002:
Mersch 142) Aura ist etwas Anfallendes, dessen Bann man sich nicht entziehen kann.
(vgl. Mersch 2002: 142) Es wird also auch hier die Dimension der Distanz deutlich. Die
Aura ist nicht greifbar, aber sie doch nah und berihrt einen, schliel3t einen in seinen
Bann.

Bezogen auf die Reproduktion formuliert Béla Balazs, dass es ,,im Wesen der Technik’/
also der Ubertragung und der Kamera liegt, dass die Distanz zwischen Zuschauer und
einer in sich abgeschlossenen Welt der Kunst aufgehoben wird. (vgl. Baldzs 2001: 166)
Bei dem Primarereignis, das im Opernsaal statt findet, sieht man nur einen Teil, vieles
bleibt unbeobachtet, alleine aufgrund der Distanz, aber laut Dayan und Katz entsteht zu
einem gewissen Teil gerade hieraus die ,,Aura” des Ereignis, eben aus dieser Entbeh-
rung. (vgl. Dayan & Katz 2002: 436) Samuel Weber, so wie weitere Theoretiker, stellen
Uberlegungen zu einem neuen Aura-Begriff an bzw. einer Transformation an. Er versteht
die Aura in dem Sinne, dass die Reproduktion gerade beim Fernsehen bzw. dem media-

len Ubertragen von Ereignissen sich in einer Gespaltenheit manifestiert. Die Aura ent-
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steht auf der einen Seite durch die Differenz zwischen Wahrnehmung und der Kérperlich-
keit und auf der anderen Seite durch die Uberschreitung dieser Differenz. Man ist nicht
am Ort, aber irgendwie ist der Ort durch die Ubertragung doch bei einem. (vgl. Elo 2005:
133) Es ist ein paradoxes Gegensatzpaar wie bei der Benjamin’schen Aura das Zusam-

menspiel von Distanz und Néhe, die zugleich zusammen treffen.

Trotzdem muss man vorsichtig sein, wenn man den Aura-Begriff, der so stark von Benja-
min gepragt wurde, wieder aufleben lassen will, so wie es Weber tut. Dieser Begriff ist
sehr stark geschichtlich eingrenzbar, und hangt viel mit den gesellschaftlichen Entwick-
lungen des , Bargertums” im 19. Jahrhundert, der Industrialisierung bis hin zum 1. Welt-
krieg zusammen. Es ist darum fraglich, ob man den Begriff auf heutige Situationen an-
wenden kann. Fir Benjamin ist namlich durch die Reproduktion der Verfall der Aura un-
umstdfilich. Deshalb soll es in den ndchsten Kapiteln darum gehen aufzuzeigen, was Pub-
lic Viewing kann, was der Opernsaal nicht kann, und nicht versucht werden den Aura-Be-
griff als eine dialektische Figur neu zu verwenden, sondern lieber eine neue sprachliche

Dimension einzufuhren. In Kapitel 5 wird hierauf umfangreicher eingegangen.

Fur Walter Benjamin ist das Moment der Kontemplation im Zusammenhang mit Public
Viewing wahrscheinlich genauso unvorstellbar, wie viele andere Aspekte der Aura. Wie er
schon im Zusammenhang mit der Reproduktion im Film erlauterte, so wird man sich auch
im Public Viewing keiner Kontemplation hingeben kénnen, weil unter anderem die Schnit-
te einen daran hindern. (vgl. Benjamin 1991: 502) Die Techniken des Ubertragungsmedi-
ums mit ihren Schnitten fUhrt laut Benjamin dazu, dass man, sobald man sich dem Medi-
um hingegeben hat schon wieder mit einem neuen Schnitt konfrontiert wird. (vgl. Ben-
jamin 1991: 502) Assoziationsablaufe, wie es Benjamin nennt, die wahrend der Kontem-
plation, der ,Versenkung” stattfinden, sind so nicht moglich bzw. werden immer wieder
unterbrochen. Was im Gegenzug entsteht ist eine ,, Schockwirkung” durch das Medium,
(vgl. Benjamin 1991: 504) die naturlich als Wirkung im Kontext der Zeit eines neuen auf-

kommenden Mediums betrachtet werden muss.

Erwidert die Leinwand den Blick?

Dieter Mersch hat in seinem Werk , Ereignis und Aura” die Uberlegungen von Walter
Benjamin aufgenommen und fihrt diese fort. Er fiihrt den Vorgang der Kontemplation
noch ein bisschen weiter, der dem Ursprungswerk behaftet ist, und die Aura mit konstitu-

iert: ,denn in dem Augenblicke, wo wir, vom Wollen losgerissen, uns dem reinen willen-
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losen Erkennen hingegeben haben sind wir gleichsam in eine andere Welt getreten, wo
alles, was unsren Willen bewegt und dadurch uns so heftig erschiittert, nicht mehr ist
(...)" (Mersch 2002: 48) Auch fir ihn ist das Auratische als Ausnahme zu sehen, als Exem-
plarisches und Einmaligkeit. (vgl. Mersch 2002: 48)

Das so genannte Medienereignis, also auch Public Viewing , vertreibt einen nicht mehr
aus seiner Ordnung und bringt einen nicht an einen anderen Ort.” (Mersch 2002: 110)
Durch diese Medium ist man immer an einem anderen Ort, an einem fremden Platz, so-
dass es zur Verfremdung kommt, aber man wird eher nicht an einen ,anderen Ort” im
Sinne der lllusion und Kontemplation geflihrt, wie Wagner es formuliert. Man ist beim
Medienereignis immer an einem anderen Ort, an einer anderen Statte. (vgl. Mersch

2002: 110)

Die Aura beschreibt trotz jeglicher Art von Inszenierung oder Darstellung des Kunstwerks
ein , Nichttechnisches’ ein , Nichtartifizielles’ so Mersch. (vgl. Mersch 2002: 144) Die Au-
ra geht also Uber das bloRe Dasein der Kunstwerke hinaus und ,, wiedersteht dem Techni-
schen.” (ebd.) Laut ihm standen dafur friher (bis zum Zeitalter der Reproduktion) die Be-
griffe Schonheit und Erhabenheit, die diese Wirkung versuchen auszudricken. Es geht
also um etwas Geheimnisvolles, das nicht von vornherein im Kunstwerk dinglich angelegt
ist. Adorno aulRerte, dass Kunstwerke und Kunst allesamt ein Ratsel sind. (vgl. Adorno
2003: 182) Das ist es, worum es bei der Aura geht: die Unverfligbarkeit, das Geheimnis,
die Fragezeichen - alles, was sich nicht restlos tber die Sinne wahrnehmen lasst. Ware
ein Kunstwerk voll verstandlich, dann ware es keins, erlauterte Adorno. (vgl. Adorno
2003: 184) Und das Auratische ware dann verloren. Das Auratische ist dem Augenblick
verhaftet: es herrscht eine absolute Prasenz, die nicht durch Wiederholung oder eine
Ortsverschiebung bewirkt werden kann. (vgl. Mersch 2002: 146) All dies, was bei der

Reproduktion schwerlich erreicht wird.

Mersch erweitert das Auratische durch das Attribut der Responsivitat. Die Kamera gibt
den Blick des Menschen nicht zurlck, aber der menschliche Blick erwartet eine Antwort.
Immer dort wo es diese Antwort gibt ist Aura erfahrbar. Reaktion ist ein essentieller Teil
der Gesellschaft und betrifft auch , das Verhéltnis des Unbelebten oder der Natur zum
Menschen (vgl. Benjamin 1991: 646) Es geht also nicht nur um eine Responsivitat der
Menschen untereinander.

Der Modus des Antwortens ist nicht maglich, weil das Begegnete, die Kunst, durch die
Technik in ein wiederholtes Zeichen verwandelt wird. Diese wegfallende Responsivitat

fUhrt auch zum Verlust des Auratischen. (vgl. Mersch 2002: 106p)
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AnzuschlieRen ist hier zudem, dass das Verhéltnis zwischen Publikum und Schauspielern
eingeschrankt ist. Es gibt keine Moglichkeit einer Kommunikation zwischen beiden Sei-
ten. Benjamin erwahnt hier, dass die Leistung der Schauspieler nicht angepasst werden
kann, so wie es auf der Bdhne moglich ist, das Reaktion sofort sichtbar sind. (vgl. Benja-
min 1991: 488) Zumindest mit dem Publikum ,drauRen” stehen die Schauspieler nicht in

Verbindung und kénnen so nicht reagieren.

Die Struktur des technischen Mediums zwingt dem Betrachter, wie wir feststellten, eine
Ordnung auf, die dem Zuschauer die Antwortstruktur entzieht. Wahrend man sich einer
auratischen Préasenz nicht entziehen kann, von ihr gestellt wird, kann man die Prasenz
verweigern. Die Gegenwart des Nachtraglichen, des Mediatisierten zwingt einen nicht
und lasst dem Betrachter frei sich dazu zu verhalten oder nicht. (vgl. Mersch 2002: 108p)
Massenmedien machen eine Abkehr von dem Ereignis, das sie Ubertragen, moglich,
denn es gibt keine Aura, die einen einfangt und zur Antwort zwingt. Es gibt keine Pré-

senz, durch die das Publikum gefordert oder aufgefordert wird. (vgl. Cybulska 2007: 14)

Es gibt beim Public Viewing nur zwei Optionen: man schaut hin oder nicht. Durch den
geflhrten Blick durch die Kamera und die Regie dahinter ist man ,, drauféen” beim Public
Viewing in einer passiveren Rolle als im Opernsaal. Denn dort hat man die unterschied-
lichsten Blicke zur Auswahl. Es gibt keine vorgefertigte Narration, so dass der Rezept-
ionsprozess im Opernsaal viel mehr aktive Eigenleistung abverlangt, im Gegensatz zur
Leistung die durch die Filmregie vollbracht wird.

Die Rezeption ist somit aber auch anstrengender fir das Publikum, was im bUrgerlichen
Zeitalter, wie z.B. auch bei Wagner, die Forderung an die Kunst war. Kunstkonsum muss
Mduhe kosten, unangenehm sein und soll eine gewisse Leistung vom Publikum abverlan-

gen, sonst war sie keine ,,wahre” Kunst. (vgl. Landkamer 2007: 308)

Im Gesprach mit Daniela Dibelius von der Berliner Staatsoper wurde erklart, dass das
Publikum auf dem Bebelplatz z.T. durchaus konzentrierter die Oper verfolgte als im
Opernsaal, was man vielleicht mit dem eben erwéahnten Aspekt begriinden kénnte. Eine
Konzentration ist , draufRen” durch die ,fertige” Narration, die Vorselektion der Regie
leichter moglich, weil einem weniger bei der Rezeption abverlangt wird, sondern die An-
strengung schon durch die Regie genommen wurde. Ob man im eigentlichen Sinne von

.konzentrierter” sprechen kann bleibt zu hinterfragen.
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5. Public Viewing zerstort die Aura - So what?

So wie zu Walter Benjamins Zeiten durch einen technologischen Fortschritt auf eimal eine
noch nie dagewesenen Anzahl von Menschen der Zugang zum Kunstwerk ermoglicht
wurde, so hat sich auch durch das neue Medium Public Viewing der Zugang zu Oper er-
weitert, wenn auch nicht in einem ahnlich revolutiondren Umfang. Folglich birgt eine sol-
che technologische Erweiterung Konsequenzen in sich, die sich in der Kunst und eben in
diesem Fall in einer veranderten Anteilnahme widerspiegeln. Die damalige Situation zu
Benjamins Zeiten war genauso wie Public Viewing heute ein Paradigmenwechsel. Dabei
impliziert Public Viewing unter Umstanden nicht so schwerwiegende Verdnderungen, wie
die Einflihrung des Films, und dennoch ist es ein ernstzunehmendes Phanomen.

Technologien haben die soziale Realitat von Raum und Zeit schon immer geformt (siehe
Stalder 2006: 145) Und Marshall McLuhan hat mit seinen Uberlegungen den Wissen-
schaftsdiskurs in der Medientheorie nachhaltig mit seinem beriihmten Satz ,The medium
is the message” gepragt. Ganz nach dieser Aussage macht bei McLuhan nicht der Inhalt
sondern das Medium selbst den Unterschied. (vgl. McLuhan 1964: 17) Denn gerade das
Medium hat eine besondere Auswirkung auf den Menschen, menschliches Zusammen-
leben und die Gesellschaft. Es bewirkt eine Ausweitung des Korpers, des Bewusstseins
und der Fahigkeiten des Menschen (vgl. McLuhan 1964: 15); (...) , es berihrt das ganze
psychische und soziale Geflige.” (McLuhan 1964: 9) Es handhabt den Menschen und
stellt ihn vor die Frage, was es mit ihm macht. Seine Begrifflichkeit impliziert also einen
bestimmenden Einfluss des Mediums von aufien auf die Gesellschaft und gesellschaftli-

che Prozesse.

Dirk Baecker formuliert, dass jedes neue Verbreitungsmedium, also auch das Medium
Public Viewing, die Gesellschaft vor ,neue und Uberschissige Moglichkeiten der Kom-
munikation” setzt, an denen sie sich abarbeiten muss, dem Uberschusssinn. Denn das,
was an Struktur und Kultur der Gesellschaft vorhanden ist, gentgt nicht, um mit der
Handhabung dieser neuen Technologien erfolgreich zu sein. (vgl. Baecker 2007: 7) Da-
durch fuhrt jedes neue Verbreitungsmedium zu einer Modifikation jener bestehenden
Strukturen und Kulturen der Gesellschaft.

Als ,,Medientheater” beschreibt Baecker die Tendenzen, dass im Theater durch die Mithil-
fe des Computers immer mehr elektronische Medien ihren Einsatz auf der Bihne finden.
In diesem neuen Medium wird ausprobiert, , wie sich das Verhalten der Menschen modi-

fiziert, wenn es mit Hilfe von Kamera und Mikrofon, Leinwand und Lautsprecher, Licht
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und Ton unterstitzt und unterlaufen, zerlegt und wieder zusammengesetzt, gespiegelt,
verzerrt und verschoben wird. (vgl. Baecker 2007: 81) Es muss hier eine Abgrenzung zum
Public Viewing stattfinden, denn dort werden die elektronischen Medien nicht auf der
Bldhne eingesetzt und so nicht Teil der Inszenierung. Und dennoch wird schon an den
AuRerungen von Anna Netrebko (vgl. weiter oben) deutlich, wie sehr dieses Verbrei-
tungsmedium selbst in dieser Art und Weise das ,Verhalten des Menschen (der Sdngerin)
modifiziert” Die genannten Aspekte treffen also auch hierauf zu. Insofern kann man
schon behaupten, dass auch Public Viewing , Uber die gangigen Formen der Beteiligung
und Nichtbeteiligung des Publikums hinaus greift und Formen erprobt etwas sichtbar und
offentlich zu machen, die weder dem trauen, was man schon zu wissen glaubt, noch Art
und Weise, wie neues Wissen erfahren und tberprift werden kann.” (Baecker 2007: 89)
Haben wir es beim Public Viewing folglich in Anlehnung an Dirk Baeckers ,,Medientheater

»also mit der ,Medienoper” zu tun?

Public Viewing ist folglich auch Zeichen einer neuen Technologie, die eine Auswirkung auf
soziale und gesellschaftliche Verhaltnisse austiibt. Im Folgenden sollen in diesem Zusam-
menhang insbesondere Uberlegungen zu den Aspekten einer neuen Offentlichkeit, und

Ortlichkeit von Oper angestellt werden.

Der Gewinn im Neuen

Dass der Einfluss von neuen Technologien nicht immer akzeptiert wird zeigte sich auch zu
Zeiten Benjamins, in der Zeitgenossen das Aufkommen von Film und Fotografie stark
kritisierten. So hat George Duhamel formuliert, dass Film lediglich ein »Zeitvertreib flr
Heloten, eine Zerstreuung flr ungebildete, elende, abgearbeitete Kreaturen...« ist, der
»keinerlei Konzentration« und »kein Denkvermogen« voraussetzt. (Duhamel zitiert nach
Benjamin 1991: 504)

Aufgrund der Ausfihrungen von Benjamin zu den Besonderheiten des einmaligen
Kunstwerks und seiner Aura weif® man, dass er sich der Problematik bewusst ist, dass
Kunst im herkdmmlichen/blrgerlichen Sinn eine aktive Teilnahme fordert und voraussetzt,
dass man in ihr ,,versinken” und sich damit als Opfer bringen muss, wohingegen haufig
eher das Angenehme und leicht Zugangliche, also die , Zerstreuung’ gesucht wird.

Und so wie Benjamin in dieses Klagelied nicht mit einstimmt, so soll auch an dieser Stel-
le bezogen auf das Public Viewing nicht die kulturpessimistische Keule geschwungenen
werden, sondern nach dem Neuen, dem Zugewinn, der Veranderung und vielleicht auch

dem Mehrwert von Public Viewing gesucht werden.
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Benjamin hebt hervor, dass die Ansicht von Duhamel mit groRer Vorsicht zu bewerten ist,
da in der Kritik nur die Art der Anteilnahme, der Rezeption, kritisiert wird, aber nicht die
Auswirkungen und Folgen der Rezeption berlcksichtigt werden. (vgl. Benjamin 1991:
504) Kunst ist fir Benjamin durch die Zerstreuung ein Messinstrument, ,wie weit neue
Aufgaben der Apperzeption Idsbar geworden sind’ oder Kognition wie man heute wahr-
scheinlich sagen wiirde. Dabei steht Apperzeption im Gegensatz zur Perzeption, die nicht
bewusst stattfindet, so wie es die Kontemplation auch nicht tut. (vgl. Benjamin 1991:
505) Er spricht in diesem Sinne von einem Lerneffekt, der bewusst, im Gegensatz zur
Kontemplation, erreicht wird und in Form von Gewohnheit Uber die Zeit geschieht. (vgl.
Benjamin 1991: 504p) ,, Gewisse Aufgaben in der Zerstreuung bewaltigen zu kénnen, er-
weist erst, dass sie zu 16sen einem zur Gewohnheit geworden ist.” (Benjamin 1991: 505)
Die Eigentlich Problemstellung ist also langst Gberwunden, wenn Aufgaben in der Ge-
wohnheit geldst werden. Gerade die Kamera wird hier als Medium herausgestellt, die
zuvor unsehbares sehbar macht. ,Vom Optisch-Unbewussten erfahren wir erst durch sie
(die Kamera), wie von dem Triebhaft-Unbewussten durch die Psychoanalyse” (Benjamin
1991: 500) Verantwortlich daflir sind die Techniken, wie Zeitraffer oder so genannte
.Slow-motions’ die dem menschlichen Auge Verborgenes sichtbar machen, und gerade
hier durch den Reiz des neuen Mediums und der Reproduktion entwickeln. Es sind durch
die technischen Mdaglichkeiten eben ganz neue Erkenntnisse méglich, die anders als vor-
her gewonnen werden. Laut Benjamin liegt das Besondere in den neuen Reproduktions-
techniken nicht darin, , die neuen literarischen Formen mit revolutiondrem Inhalt zu fillen,
sondern darin, das revolutionare Potential der Formen selbst zu entfalten” (Behrens
1996: 119) Diese Formulierung ist auch anwendbar auf Public Viewing, gerade wenn sich
im weiteren Verlauf der Arbeit noch mit einer neuen Offentlichkeit und den neuen Orten

von Oper beschéftigt wird.

Sicherlich ist sowohl damals als auch heute ein neues Medium mit ahnlichen Auswirkun-
gen immer als Zeichen des Verfalls degradiert worden. Aber das Abwechseln von Altem
und Neuen, die Dekonstruktion, ist kein Novum und evolutiondre Prozesse sind gerade
far die Kunst natlrlich. Benjamin selbst schreibt, dass sich ,,innerhalb grof3er geschichtli-
cher Zeitraume mit der gesamten Daseinsweise der menschlichen Kollektion auch die Art
und Weise ihrer Sinneswahrnehmung verandert'. (Benjamin 1991: 478) Und auch er ist in
keiner Weise ein Gegner des neuen, des Films, sondern schatzt das Potential darin. Die

.Entauratisierung” wird also nicht negativ aufgefasst.
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Wie schon vorher erwahnt, soll jetzt, nach der Charakterisierung von Benjamins , Aura-
Begriff” und der Betrachtung des ,Verlustes der Aura” ein Ausblick kommen auf das, was
Public Viewing, trotz der verlorenen Aura, vorzuweisen hat. Was kann Public Viewing?
Was schafft es Neues? Und wozu Public Viewing?

Dabei soll hier eben nicht von einer ,neuen Aura” gesprochen werden, da sie im Benja-
min’‘schen Sinne unmaoglich ist. Mit der technischen Reproduktion hat das Kunstwerk laut
Benjamin seine Aura unwiederbringlich verloren, dass sich daraus jedoch etwas Neues
entwickeln kann halt auch Benjamin nicht fir unmaoglich (vgl. Benjamin 1991: 505), nur
sollte diese Situation nicht mit einer ,,neuen Aura” umschrieben werden, auch wenn viele
Ansichten dies behaupten. Es stellt sich zudem die Frage, ob es beim Public Viewing
Uberhaupt um diese Aura geht, ob Konzentration und Kontemplation tGberhaupt die zent-

ralen Aspekte dieses Formats sind.

Public Viewing als Forderung nach einer Erlebnishaftigkeit?

Spatestens seit Mitte der achtziger Jahre kann man das soziologische Phdnomen der
Eventisierung in westlichen Gesellschaften beobachten, so Gerhard Schulze, der den Be-
griffs der Erlebnisgesellschaft pragte. Im gesellschaftlichen Diskurs kam die Maxime des
.Erlebe dein Leben” auf, also der Zwang eines Jeden das Leben als Erlebnisprojekt zu
sehen, in dem man das bestmdgliche aus seinem Leben macht und es mit einem hohen
Erlebniswert ausstattet. (vgl. Kemper 2001: 185 und Schulze 2000: 33p)

Der erlebnisorientierte Mensch trachte in diesem , Projekt des schénen Lebens” nach
dem Sinn des Lebens, eine Frage die zunehmend wichtig wird, aber nicht einfach zu 16-
sen ist. (vgl. Schulze 2000: 35) Durch ein Heranwachsen in Frieden und Wohlstand sind,
um die Maslowsche Pyramide zu benutzen, die untersten, existenziellen Ebenen abge-
deckt, jedoch geht es jetzt um die Selbstverwirklichung des Individuums. (vgl. Schulze
2000: 38)

Hinzu kommmt jedoch eine gewisse Multioptionalitat, die sich als Herausforderung dar-
stellt. Dem Individuum in einer Gesellschaft ist eine Fille an Wahlmaoglichkeiten gegeben
aus denen er sein ganz personliches , Gllcksversprechen” auswahlen muss. Das einzel-
ne Ereignis, sei es ein Konzert oder Oper, muss sich auf einem so geséttigten Markt ge-
genuUber der grof3en Konkurrenz der Forderung anpassen und muss suggerieren, dass es
als inszeniertes Ereignis ein Erlebnis garantieren kann. (vgl. Kemper 2001: 188) Es muss
das Erlebnis und die Einmaligkeit versprochen werden.

Es spiegelt sich hier, in dieser Asthetisierung des Alltagslebens, auch der Wandel von

einem aufdenorientierten zu einem innenorientierten Handeln wider. (vgl. Schulze 2000:
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37p) Es geht nicht mehr um den Zweck, sondern um den Mehrwert, den der Konsum,
das Produkt oder Erlebnis schafft.

Verkorpern tut sich dieses Phanomen im ,Event’ das als Glickskulisse dient und ein
Nicht-Authentisches ist.(vgl. Kemper 2001) Des Weiteren sind Events nach Schulze ein
kommerzielles Ereignis, ein profitorientiertes Streben, die den faden Beigeschmack der
Okonomisierung des Kulturbereichs an sich haften hat. In diesen Events findet eine Pop-
ularisierung und Aushdhlung ehemals kritischer Inhalte zugunsten des oberflachigen
Schocks und Erlebnisses statt, so Schulze. Grofites Problem flr Gerhard Schulze mag der
Umstand sein, so kann man schlieRen, dass es so auf einmal zu einer Nivellierung von
.High and Low culture” kommt und damit einen Weg in die Oberflachlichkeit und Belie-

bigkeit ebnet.

Hiermit soll an dieser Stelle aber dann auch eine Abkehr der Kulturkritik stattfinden. Fir
ihn ware Public Viewing sicherlich ein Beispiel von vielen, das sich in die Reihe der Even-
tisierung einordnen lassen wirde, aber beim Public Viewing geht es um mebhr, als dass
man die Moglichkeiten, die sich damit bieten, mit einer solchen kulturpessimistischen
Positionen zurlckweisen sollte. Die Erfahrung mit dem Publikum vor Ort beim Public

Viewing gibt keinen Anlass zur Kulturkritik.

Zuruck ins 18. Jahrhundert?

.It is one of the ironies of intellectual history that it is precisely those thinkers who advo-
cate social change who often view people as passive receptacles of ideological manipula-
tion, in fact precluding the notions of social movements and social change (...)" (Castells
2001: 363)

In diesem Sinne soll an dieser Stelle die Frage nach einer neuen Offentlichkeit durch Pub-
lic Viewing gestellt werden, und nicht nach Public Viewing als weiteres Argument fir die
Erlebnisgier einer passiven, konsumorientierten, kulturlosen Masse. In seinen Ausfih-
rungen Uber Film war Benjamin vielleicht sogar einer der Ersten, der die Rolle des Rezipi-
enten ernst genommen hat, ganz im Unterschied zu den Vertretern der , Frankfurter
Schule” Adorno, Horckheimer oder auch Habermas hatten in dem Phanomen Public Vie-
wing im Sinne der ,Dialektik der Aufklarung” den , Ausverkauf der Kultur” (Horkheimer &
Adorno 2003: 15) gesehen und eine weiteres Zeichen daflr, dass es der Menschheit
nicht gelungen ist ,,in einen wahrhaft menschlichen Zustand einzutreten.” (Horkheimer &
Adorno 2003: 11) Aber auch von dieser Konsum- und Kulturkritik wollen wir im folgenden

Abstand nehmen und sehen was Public Viewing leisten kann.
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Bevor die beiden unterschiedlichen Opernformate verglichen werden, sollte man noch
einmal die Bedeutung des 18. Jahrhunderts flir das Musiktheater erdrtern, um daraus
Abgrenzungen und Gemeinsamkeiten mit einer méglichen neuen Offentlichkeit heute zu
schlief3en.

Im Hinblick auf die Ausflihrungen in Kapitel 2 wird deutlich, dass sich mit dem aufkom-
menden Bilrgertum im 18. Jahrhundert auch eine neue Rezeptionsform entwickelte. Es
wurde Uber die neue Offentlichkeit gesprochen, aus der Oper, so wie man sie bislang
kannte, aber auch das Publikum, hervorgingen. Erst als das Theater nicht mehr am Hof
stattfindet bildet sich ein echtes Publikum, die Kunst wird autonom und in dem Zusam-
menhang ist auch erst von Offentlichkeit die Rede. Jener Begriff war bis dahin nicht exis-
tent und ging aus einer raumlichen Trennung von Wohnen und Arbeiten hervor. Somit
definiert sich auch der Begriff Privatsphéare erst in der Zeit. (vgl. Hdufermann & Siebel
2004: 60)

Noch bis ins 19. Jahrhundert gab es im Theater keine Skrupel sich mit dem Sitznachbarn
zu unterhalten oder aufzustehen. Und auch wenn Aufmerksamkeit bestand war es Ublich
aktiv in die Inszenierung einzugreifen, seinen Unmut zu dufdern oder das Schauspiel zu
unterbrechen, um Wiederholungen zu fordern. (vgl. Sennett 2004: 265) Doch nun zeich-
nete sich das Publikum durch eine gréfRere Zurlickhaltung aus. Die disziplinierte Stille
wurde eingefihrt. (vgl. Sennett 2004: 266) Wagner war an dieser Entwicklung, wie schon
erlautert, maf3geblich beteiligt und die Verdunkelung des Publikumssaals war ein Charak-
teristikum dieser neuen Stille, bzw. dem Zeichen einer neuen Disziplin im Opernsaal. Das
Publikum legte sich neue ZUgel an, die Kunstrezeption war nicht mehr zweitrangig hinter
dem sozialen Event, sondern Kunst wurde der Kunst wegen rezipiert. Der Fokus war auf
die BUhne gerichtet. Kunst und Kultur haben ihre moderne Bedeutung , einer von der Re-
produktion der gesellschaftlichen Lebens abgeldste Sphéare” erst im 18. Jahrhundert er-
halten. (vgl. Habermas 1968: 48) Diese Entwicklung spiegelt den Zeitgeist wider, in dem
Kunst zunehmend der Kunst wegen rezipiert wurde, Kunst dem Rezipienten Leistung
abforderte, also eine aktive Partizipation erforderte und starker als zuvor eine Kenner-
schaft voraussetzte. (vgl. Habermas 1968: 48) Kunst hatte also kein Gebrauchswert mehr,
sonder fand zweckfrei auf3erhalb der Hofe und sakralen Bauten, also innerhalb einer neu-
en Offentlichkeit statt. (vgl. Habermas 1968: 51) Damit wurde Oper und Theater zu jener
Zeit moglich, durch jene Emanzipation des Burgertums. (vgl. Habermas 1968: 50)

In dem MaRe wie nicht mehr der Hof, sondern die Stadt der zentrale Ort der Offentlich-
keit ist und damit die kulturelle Funktion Gbernimmt, zeichnet sich auch, wie am Anfang

erwahnt, eine neue Art des 6ffentlichen Diskurses ab. Die neuen Institutionen der Offent-
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lichkeit, wie der , Salon” oder auch das Theater oder die Oper, waren Orte an denen die
Gesellschaft durch 6ffentliche Meinung ihre BedUrfnisse formulierte. Es wurde dort das
offentliche Rdsonnement gelibt. (vgl. Habermas 1968: 40) Und zusétzlich wurden dort fir
eine immer breitere Schicht die Annehmlichkeiten der Stadt moglich. (vgl. Sennett 1968:
33) Auch Oper, die im kulturellen Leben mittlerweile eine grofde Rolle spielte, wurde von
einer immer breiter werdenden Bevdlkerungsschicht genofRen. Dieses breite Publikum

sollte fir die nachsten zwei Jahrhunderte bestehen. (vgl. Storey 2003: 8)

Die Offentlichkeit verliert sich im Privaten

Doch dieses Aufstreben wahrte nicht lange. Unter anderen hat Habermas formuliert,
dass diese Offentlichkeit bald zeitgleich mit der Industrialisierung zerfallt: das Diskussi-
onsforum der Geselligkeit wich dem Fetisch einer Gemeinschaftlichkeit an sich. Nicht in
einsamer selbstslchtiger Betrachtung erfillt man sich, sondern dadurch dass man Dinge
mit anderen Leuten tut. (vgl. Habermas 1968: 175) Auch wenn es gemeinschaftlich statt
findet, fehlt dann die Reflexion und der Diskurs. Fir ihn ist dieser Verfall auch im Stadte-
bau zu erkennen, der wiederum eine Unterscheidung von Offentlichkeit und Privatsphare
verringert. Straf3en und Platze erleben einen Funktionswandel, sodass Stadt , keine
raumlich geschitzte Privatsphére (sichert), noch schafft sie freien Raum fiir die 6ffentli-
chen Kontakte und Kommunikationen, die die Privatleute zum Publikum zusammenfih-
ren konnen.” (Habermas 1968: 175) Und Richard Sennett merkt an, dass offentlicher
Raum zum Durchqueren konzipiert zu sein scheine, obwohl es eigentlich ein Ort des Tref-
fens sein sollte, ein Wert fir sich. (vgl. Sennett 2004 29) Die Funktion von &ffentlichen
Orten wurde immer weiter eingeschrankt, es ist kein Ort verschiedener Verwendungs-
formen, Beobachtung oder Geselligkeit mehr. (vgl. Sennett 2004: 81) An anderer Stelle
wird kritisiert, dass die Stadt ,,zweckentfremdet” wurde und der Birger in ihr auf den
Privatmensch zusammenschrumpft. (vgl. Guggenberger 1998: 64) |hr fehlen die 6ffentli-
chen Raume und Foren, an denen der Austausch stattfinden kann.

Der spanischer Soziologe Manuel Castells fuhrt in diesem Sinne einen weitere interes-
santen Gesichtspunkt ein. Auch er beschaftigt sich mit Stadtraum und unterteilt die Stad-
te in zwei unterschiedliche Raume: den Raum der Strome und den Raum der Orte. (vgl.
Castells 2001: 440pp) Dabei ist Raum fir ihn der Ausdruck der Gesellschaft, Raum ist

quasi Gesellschaft.

Beeinflusst durch das Informationszeitalter stellt der »Raum der Stréme« den ,, Aus-

tausch und die Interaktion zwischen physisch unverbundene Postionen” innerhalb einer
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Weltgesellschaft” dar. (vgl. Castell 2001: 442) Dieses Netzwerk der Interaktionen kann
laut Castells nur durch die Mdglichkeiten der Telekommunikationstechnologie bestehen.
Dagegen beschreibt den »Raum der Orte«, dass seine Form, Funktion und eine Bedeu-
tung innerhalb seines spezifischen Raums physisch verbunden sind. (vgl. Castells 2001:
453) Der grofite Teil der Menschen befindet sich an Orten.

Dadurch, dass die Prozesse innerhalb der Gesellschaft einen Einfluss auf den Raum und
die gebaute Umwelt haben, hat sich flir Castells in den Staddten eine negative Konse-
quenz ergeben. Durch das Aufkommen des Raums der Stréme werden die bedeutungs-
vollen Beziehungen zwischen Gesellschaft und raumlicher Umwelt aufgeldst. Es entsteht
eine a-historische, a-kulturelle Architektur und Umwelt. (vgl. Castells 2001: 474) Ein Ver-
einheitlichung von Lebensstil und raumlichen Formen breitet sich entlang der transnatio-
nalen Strome aus. (vgl. Castells 2001: 447) Dieses Phanomen ist auch unter dem Begriff
der Globalisierung zu sehen. (vgl. Castells 2001: z.B. 459) Manuel Castells empfindet dies
als negativ und spricht von ,the architecture of the end of history.” (Castells 2001: 448)
Kann Public Viewing als Teil einer pluralen Urbanitat, so wie es die Zwischennutzungspro-
jekte auf dem anderen Ende des Spektrums sind, einer Homogenitat des Urbanen und
der Vereinheitlichung entgegen wirken? Gewinnt die Stadt hierdurch wieder an Sinn,
wenn man laut Castells die Vielfalt der Urbanitét erst als wirklich sinnstiftend fir die Stadt
betrachten darf?

Auch Guggenberger bedauert, dass Stadte zunehmend zu Ansammlungen beziehungslo-
ser Geb&ude werden, in denen der Gegensatz Offentlich-Privat verfallt, weil es keine Of-

fentlichkeit mehr gibt. Aus der Stadt zieht sich alles zurlck. (vgl. Guggenberg 1998: 65)

Castells fordert deshalb, dass wieder eine Beziehung zwischen beiden Raumformen her-
gestellt werden muss, da es aufgrund der unterschiedlichen Logiken der Rdume sonst zu
einem totalen Auseinanderbrechen beider Formen kommt.

Was konnte hier der Beitrag von Public Viewing sein? Ein internationales Opernhaus,

welches durch Public Viewing in den lokalen Raum, den Ort der Stadt eindringt?

Maéglicherweise gehdrt das neue Verbreitungsmedium Public Viewing im 6ffentlichen
Raum auch zu den Pluralisierungstendenzen, die man in der Stadt erkennen kann und
eine Gegentendenz zu dem bisher gesagten darstellen. Unbelebter Raum, sei es durch
Stadtschrumpfung oder eine Homogenisierung des urbanen Stadtbilds findet jetzt in
Zwischennutzungsprojekten oder eben bei Veranstaltungen wie Public Viewing seine Re-
vitalisierung. An Orten, man mag sie auch Erlebnisrdume nennen, tummelt sich das Pub-

likum und sucht sich in den Nischen, was es bevorzugt. Und wenn man es sehr waghal-

34




sig ausdrlcken mochte, dann kann man eventuell auch mit Eric S. Raymond argumentie-
ren, der das Konzept der , Kathedralen und Bazare” eingefihrt hat. Eigentlich in der O-
pen-Source und Informatik Branche verortet, kdnnte man diese Uberlegungen auf Public
Viewing und die Offentlichkeitsiberlegungen tbertragen. Wahrend zu Zeiten der , Ca-
thedral” hierarchisch strukturiert vorgegangen wurde (z.B. beim Entwickeln neuer Soft-
ware), ist auf dem Bazar eine Vielzahl von Mitwirkenden vorhanden, die alle ihren Bei-
trag zu dem fertigen ,, Produkt” liefern. (vgl. Raymond 2001) , Stadt” kdonnte zu einem
grofden Projekt werden, an dem mehrere mitwirken. Die traditionelle Gesellschaft hat
versucht Kathedralen zu bauen, mittlerweile scheint es eher um einen pluralistischen Ba-
zar zu gehen. Ist Public Viewing also Zeichen einer ,Bazarisierung”?

Und vielleicht muss man auch einfach das Gegensatzpaar von , 6ffentlich” und ,privat”
verwerfen und es mit dem soeben genannte Begriff der , Erlebnisraume” ersetzen. Das

Leben findet an den Orten statt, die sich jeder als ,,seine” Nische aussucht.

Wenn also zuvor argumentiert wurde, dass Geselligkeit und die Formate der 6ffentlichen
Diskursivitat, also die wesentlichen Merkmale des Birgertums, eine immer unwichtigere
Rolle spielen und die moderne GroRstadt Hauptmerkmale des stadtischen Lebens verlo-
renhat, (vgl. Habermas 1968: 175) kénnte Public Viewing dann nicht eine Gegenbewe-
gung darstellen? Oder kann es eine neue Offentlichkeit schaffen, so wie sich im 18. Jahr-

hundert neue Tendenzen entwickelten?

Fihrt Public Viewing Oper aus dem Dunkel des Wagner‘schen Opernsaals an dasTages-

licht einer neuen Offentlichkeit?

So wie Walter Benjamin eine neue Form der Rezeption im Film erkannte, so gibt es auch
im Public Viewing eine andere Rezeptionsform als noch im Opernsaal. Public Viewing fin-
det drauRen statt, als komplette Umkehrung der Wagner'schen Uberlegungen von Oper,
die bis heute Bestand haben. Kénnte es nicht sein, dass es eine neue Offentlichkeit gibt?

Welche Wirkung hat Public Viewing auf den Begriff von Offentlichkeit?

So sehr , Kultur” einem breiteren Kreis zuganglich gemacht wurde (Sennett 33), so sehr
hat sich bis ins letzte Jahrhundert hinein die , Offentlichkeit” um einen immer starkeren
exklusiven Charakter gedreht. Nicht ohne Grund spricht Fliedner von dem Vergleich des
theatralischen Kirche und dem sakralen Theater. (vgl. Fliedner 1999: 37) Es entwickelte
sich eine Ritualhaftigkeit, die bis zum heutigen Tage eine gewisse Hemmschwelle bei

denen verursacht, die mit diesen Ritualen nicht vertraut sind. Kennerschaft wird verlangt.




Alleine giinstige Ticketpreise schaffen nicht eine neue Offentlichkeit wie im 18. Jahrhun-
dert. Auf dem Bebelplatz in Berlin hingegen , gibt es keinen Dresscode, kein Rauchverbot
und Alfred Biolek hat in seiner Begrifsung auch versdumt daran zu erinnern, die Handys
auszuschalten.” (vgl. Berliner Zeitung: 21.05.2007)

Dahinter verbirgt sich ein gesellschaftlicher Anspruch auf Seiten der Opern, bei einem
solchen Ereignis die , sakralen” Strukturen und Riten aufzugeben und einen ,freieren”
Zugang zu gewahren. Dass das die Funktion von Public Viewing sein konnte bestatigt
auch Detlef Meyerjohann, geschaftsfiihrender Direktor der Hamburger Staatsoper. Public
Viewing bietet die Mdglichkeit ,,daran anschlieflend bei dem Publikum, das dem norma-
len Opernpublikum eher nicht entspricht, auch fiir den Opernsaal Interesse zu wecken.

(vgl. Anhang: Meyerjohann)

Benjamin erldutert zu der Rezeptionsform: , Der Versenkung, die in der Entartung des
Blrgertums eine Schule asozialen Verhaltens wurde, tritt die Ablenkung als eine Spielart
sozialen Verhaltens gegendber.” (Benjamin 1991: 502) Fir Benjamin heif3t dies, dass die
~museal-kontemplative Betrachtung” asozial ist ganz im Gegensatz zur Zerstreuung. (vgl.
van den Berg 2007: 223)

Diese Situation erkennt auch Habermas, fiir den der birgerliche Begriff der Offentlichkeit
im Zusammenhang mit einer Offentlichkeit der Exklusion steht. Und auch Sennett be-
schreibt die zunehmende Isolation des Menschen innerhalb der Gesellschaft im 19. Jahr-
hundert, was sich auch in einer ,disziplinierten Stille” im Theater bzw. in der Oper zeigt.
(vgl. Sennett 2004: 280)

Ist Public Viewing in dem Sinne also sozialer als das alte Opernsetting? Es scheint so zu
sein, dass Oper wieder geselliger wird, vielleicht wirklich sozialer. Man mag spekulieren,
dass durch die Verdunkelung fir die Wagner’sche lllusion die Geselligkeit geopfert wurde
und jeder einzelne sich im Bann des Geschehens verlor. Die Bihne wurde Projektionsfla-
che firr die Traume und Hoffnungen des Einzelnen und das Offentliche wurde zunehmend
Opfer des Privaten. Natdurlich besteht auch im verdunkelten Saal eine Gemeinschaft, der
man sich bewusst ist. Dennoch erscheint es plausibel, das die Einfihrung der Dunkelheit
eine Veranderung bewirkt hat. In diesem Sinne kann man beim Public Viewing auch von
einer neuen Geselligkeit sprechen, die sich drauf3en vor dem Opernsaal entwickelt.

In den Gesprachen mit Frau Dibelius und Herrn Meyerjohann ist der Aspekt der Gesellig-
keit auch deutlich geworden. Beide erachten das Moment des gemeinsamen Erlebens

und der Interaktion auf dem Platz als charakteristisch fir den Ort. (siehe Anhang)
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Man kommt ,,gemeinsam mit seinen Freunden, um einen Klassikabend erleben zu kon-
nen, nimmt ein Picknick mit und schafft sich dort seinen kleinen Raum.” (siehe Anhang:

Dibelius)

Nahert sich die Rezeptionsform beim Public Viewing vielleicht einem sozialeren Verhalten,

einem Rezeptionssetting der Vor\Wagner'schen Zeit?

Man kann feststellen, dass die Aktivitat, die das Setting im Opernhaus dem Rezipienten
abverlangt, und die ihren Ursprung im 18. Jahrhundert hat, im Public Viewing verliert.
Zum einen werden die partizipatorischen Anteile der Opernrezeption durch das Setting
aufgebrochen. Man muss nicht drei Stunden quasi ,alleine” in vélliger Dunkelheit sitzen,
sondern kann sich mit den Menschen um einen herum unterhalten, tber das Stlck oder
nicht, man kann essen und trinken und natlrlich auch die Inszenierung betrachten. Es ist
in jedem Fall eine sozialere Atmosphare, die weniger Ritualhaftigkeit aufweist und somit
unter Umstande eine geringere Hemmschwelle bedeutet und keine ,,Kennerschaft” for-
dert. (vgl. Habermas 1968: 48) Moglicherweise wird Oper wieder breiteren Schichten
zuganglich, wie es Oper in seinem Anfangen war, wie auch John Storey deutlich gemacht

hat. (vgl. Storey 2003: 8)

Auch eine andere Betrachtung unterstltzt dieses Argument der grofReren Passivitat. Man
ist nicht beim Geschehen dabei, sondern erlebt eine mediale Ubertragung, die, wie er-
wahnt, vorbestimmt, was drauf3en rezipiert wird. Das heif3t, dass kein aktiver Beitrag von
den Zuschauern verlangt wird, keine Eigenleistung. Durch die Arbeit der Regie guckt man
hin oder nicht im Gegensatz zu den wesentlich mehr Méglichkeiten im Opernsaal. Die
Kamera ist sozusagen als Dialektik der Entmachtung zu sehen. Ist man konzentrierter

weil die Rezeption durch die , Fiihrung” einfacher wird?

Bezogen auf die Aura und dem ,Versinken” im Stlck, der Kontemplation fallt auf, dass es
diese Zweiteilung der Welten nicht mehr gibt, also der Realitdt gegentber der lllusion von
der auch Wagner sprach. Somit ist auch das Entsetzen des Kunstfreundes nicht mehr
gegeben, wenn er ein Museum oder Theater, also ,,den architektonischen Rahmen seiner
asthetischen Kontemplation verlassend, erneut in die ,,gemeine” Welt eintritt.” (vgl.
Fliedner 1999: 14) Man muss sich nicht neu zurecht finden wenn man aus dem Dunkel
.erwacht” Die Unterscheidung zwischen asthetischen Erlebnissen in einem geschlosse-

nen Raum und den Alltagserlebnissen drauféen in der Welt, die sich vor allem in der Archi-
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tektur artikuliert ist auch nicht mehr vorhanden. (vgl. Fliedner 1999: 14) Es kommt drau-

Ren zu einer Vermischung dieser beiden ,Welten®

Public Viewing als ein neuer Ort von Offentlichkeit?

Vielleicht ist dies genau der interessanteste Aspekt an Public Viewing, dass es sich nam-
lich in die Offentlichkeit mischt, dass Oper in die Stadt hinaus geht. Méglicherweise ist
der Ort des Opernsaals Uberholt - ein Ort, der vielen fremd geworden ist, der Hemm-
schwellen aufweist, der zu elitar scheint und ein exklusives Setting flr einen kleinen
Kreis von Menschen unterhalt. Vielleicht hat die (bUrgerliche) Konzertstatte als zentraler
Ort der Musikvermittlung einfach ausgedient. Frau Dibelius formuliert die Rolle von Public
Viewing im Operbereich folgendermalen: ,Es ist ja oft der Vorwurf an die Oper, dass sie
zu elitdr ware. Nun ist Public Viewing quasi die Umkehrung, die Vorfihrung dessen, dass
die Qualitat der Oper nicht davon abhangt wie elitar sie sich selbst versteht oder wie eli-
tér sie daher kommt, sondern dass sie durchaus Qualitat haben kann, wenn sie gar nicht

elitar daher kommt.” (vgl. Anhang: Dibelius)

Maoglicherweise ist der starre, alte ,, Guckkasten™ Uberholt. Was kann Oper noch mehr
bieten, neben Fernsehen, Kino und Computer? Kann eine standige Totale noch die Span-
nung liefern, die wir aus dem Kino gewohnt sind? Ist Oper zunehmend eine ,langsame”
Kunstgattung? Kann sie uns noch beeindrucken? Es hat den Anschein, als wirden die
ortslosen Medienklinste die bisher tbliche Kombination von Guckkasten und Orchester-
graben verdrangen.

Jedoch ist Public Viewing vielleicht auch ein Hinweis darauf, dass sich der ,, Iconic turn”
auch auf den Bereich der Oper ausbreitet. Bilder besitzen ihre eigene, spezifische Logik,
wie es Gottfried Boehm formuliert, und eben deshalb haben wir es im Public Viewing mit
etwas anderem zu tun, als auf der Bihne, obwohl beides Oper darstellt. (vgl. Boehm
2004: 28) Die neue Interpretation, die durch Public Viewing entsteht, schafft ein neues
Interesse und eine neue Spannung. (vgl. Kapitel 3) Aber neue Technologien verandern
auch das Gleichgewicht von Bild, Ton und Wort. Konsequenzen sind schon jetzt im Re-
zeptionssetting abzusehen, aber es wird sich zeigen, ob Musik seine bedeutende Rolle

behaupten kann oder zur Begleitmusik von Bildern wird.

Vielleicht ist Oper nicht mehr der Ort, der er noch im 18. Jahrhundert war - also ein Ort an
dem die Gesellschaft ihre Bedirfnisse duRert, in einem Setting, das eine diskursive Of-

fentlichkeit bildet.
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.Kultur fir alle’ wie es Hilmar Hoffmann in seinem gleichnamigen Buch beschreibt, oder
.Oper fur alle” wie die Bayrische und die Berliner Staatsoper ihre Public Viewing Veran-
staltungen beschreiben, scheinen ein Pladoyer zu beinhalten, das den gesellschaftlichen
Anspruch deutlich macht. Oper war immer auch Ausdruck einer Zeit, eines gesellschaftli-
chen Diskurses, doch braucht sie daflir heutzutage anscheinend neue Orte. (vgl. Hoff-
mann 1979: 66) Sie braucht diese neuen Spielrdume zumal der Zugang zu ihr bislang
nicht einfacher geworden ist und nicht gerade ,angesagt” ist.

Im Public Viewing scheint sich diese Situation moglicherweise einzustellen, es scheint
solch ein neuer Ort zu sein. Damit ware Adornos Kritik an Oper hinféllig, wenn er argu-
mentiert: ,,Dass der Opernbetrieb unverdandert weiterklappert, obwohl buchstéblich nichts
daran mehr stimmt, bezeugt drastisch, wie unverbindlich, gewissermalen zuféllig der
kulturelle Uberbau wurde. Man kann aus dem offiziellen Opernleben mehr (iber die Ge-
sellschaft lernen als Uber eine Kunstgattung, die darin ihr eigene Leben Uberlebt und
kaum den nachsten Stol3 Uberleben wird” (Adorno 1975: 104f)

Vielleicht Uberlebt Oper ja doch.

Oper, Ort und der Stadtraum

Bruno Latour schreibt: ,Wissenschaftler, Kinstler und Geistliche haben immer wieder
Bilderwelten, Zwischenglieder, Vermittlungen, Reprasentationen gerade dadurch verviel-
faltigt, dass sie sie niederrissen (...)" (Latour 2005: 40) Und weiter hat er ausgeflhrt,
dass , Kirchen, Marktplatze, Internetforen, Museen und Opern nur einige Foren sind in
denen wir sprechen, wahlen, entscheiden (...)" (Latour 2005: 53) Dies konnte heilden,
dass unsere gelaufigen Institutionen im allgemeinen, und Oper im speziellen nach neuen
Orten suchen mussen, an denen sie sich neu verhandeln kénnen, an denen sich ihre Wir-
kung entfalten. Und diese neuen Orten dienen wahrscheinlich auch der Mdéglichkeit sich
von der Vergangenheit zu trennen, im Pierre Boulez'schen Sinne von ,, Sprengt die Opern-
hauser:"” Natlrlich ware es zu weit gefasst vom Public Viewing auf ein , Niederreissen”
der alten ,verkalkten” Institutionen in der Gesellschaft bzw. Oper zu schliefsen. Aber auch
Pierre Boulez war ja im System tatig als er seine Kritik geduf3ert hat und ohne Opernhaus

gébe es kein Public Viewing.

Es gibt drei Fragen, die Latour bzw. die Ausstellung ,, Making Things Public” im Zusam-
menhang mit jedem Ort stellt, und die auch in Bezug auf einen neuen Ort wie dem Public

Viewing interessant sein konnten:
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Wie bewerkstelligt jede dieser Versammlungsformen es, die relevanten Parteien
einzubeziehen?

Wie bewerkstelligt sie es, die relevanten Streitfragen einzubringen?

Wie verédndert sich die Art und Weise, wie Menschen einen Entschluss fassen,
durch ihre Verbundenheit mit Dingen?

(vgl. Latour 2005: 56)

Versucht man diese Fragen auf den Opernbereich und Public Viewing zu Ubertragen,
kommen schnell Anschlussfragen und Thematiken auf, die mit dem bis jetzt Formulierten
zusammenhangen. Erreicht die Oper in unserer Gesellschaft noch die , relevanten” Grup-
pen und versammelt sie ein , relevantes” Publikum um sich? Welche Form nimmt Oper
an? Was macht sie, um sich neu in den Gesellschaftsdiskurs einzubringen? Kénnte diese
neue Form Public Viewing sein? Und wird an diesen neuen Orten Oper anders verhan-
delt? Verandert sich dadurch etwas in der Art und Weise wie rezipiert wird, wie die Ge-

sellschaft sie betrachtet?

Dabei soll untersucht werden, wie diese Orte der Versammlung, wozu auch Public Vie-
wing gezahlt werden kann, vergrofdert, verbunden, veréandert und neu entworfen werden
koénnen. (vgl. Latour 2005: 56) Detlef Meyerjohann sowie Frau Dibelius machen deutlich,
dass es diese neuen Orte braucht. , Opern- und Theaterhduser missen sich 6ffnen und

nach neuen Formen suchen, um das Publikum zu erreichen.” (vgl. Anhang: Meyerjohann)

Zusatzlich ist Public Viewing vielleicht auch eine Mdglichkeit um den Raum Stadt zu bele-
ben, denn es schafft mdglicherweise im Habermas’schen Sinn den , freien Raum fir die
offentlichen Kontakte und Kommunikationen, die die Privatleute zum Publikum zusam-
menfuhren kdnnen.” (Habermas 1968: 175)

Die Bayreuther Festspiele erwahnen in diesem Zusammenhang in ihren publizierten Tex-
ten zu dem Thema, dass man nicht nur internationales Festspiel sein will, sondern auch
fir die Stadt Bayreuth einen Mehrwert schaffen mochte. (vgl. Podcast Bayreuth:

18.07.08)

Der Bebelplatz ist fir den Moment des Public Viewings kein Platz mehr, der zum ,,Durch-
queren” (Sennett) in den Opernsaal oder in die Humboldt-Universitat gedacht ist, son-
dern ein Ort an dem sich Menschen sammeln.

Jorg Durrschmidt spricht in seinem Aufsatz , Uber die Krise stadtischer Offentlichkeit”

davon, das urbane Offentlichkeit auch immer mit Identifikation der Bewohner einer

40




Stadt zu tun hat. Diese Identifikation kann im besten Fall ein Katalysator der stadtischen
Offentlichkeit sein. (vgl. Diirrschmidt 2005: 680) So wie die Bayreuther ihr Public Viewing
als Beitrag fur die Stadt sehen, so sieht auch die Berliner Staatsoper ihren Ort eng mit
der Stadt verbunden. (vgl. Anhang: Dibelius)

Nun mag Public Viewing als ein Beitrag gesehen werden, um Bdrger, Institutionen und
Stadt wieder enger miteinander in Verbindung zu bringen. Stadt wird also wieder zu ei-
nem Ort der Offentlichkeit. Hoffmann macht in diesem Zusammenhang deutlich, dass
Kultur nicht auf einen bestimmten Raum begrenzt werden dirfe, sie sollte vielmehr im
stadtischen Leben allgegenwartig sein. (vgl. Hoffmann 1979: 252) Oper hat seinen Ur-
sprung im Opernsaal, muss aber nicht zwangslaufig nur dort stattfinden. Vielmehr wird
der Grad der Urbanitat einer Stadt daran gemessen, wie stark sich Kultur in die Stadt
hinein mischt. (ebd.)

Das soll nicht heifden, dass Oper Uberall funktioniert und funktionieren sollte, aber es soll-
te trotzdem eine Reflexion darlber stattfinden, ob es eben den Opernsaal geben kann

oder nicht auch andere Optionen bestehen.

Was ist die Intention der Opernhauser?

Die Uberlegungen bezliglich einer neuen Offentlichkeit, die Public Viewing darstellt, spie-
geln sich auch in den Aussagen der Opernhauser selbst wider, die sie Uber die Intention
hinter Public Viewing gemacht haben.

Der gesellschaftliche Anspruch wird in der Recherche sofort deutlich. Um ein grof3eres
Publikum zu gewinnen wird Oper nicht mehr in den , heiligen Hallen” angeboten, son-
dern kostenlos vor den Toren des Opernsaals.

Die Berliner Staatsoper ist sich der Dringlichkeit eines neuen Ortes, wo sich Oper als

Funktion innerhalb der Gesellschaft neu verorten kann, bewusst. (siehe Interview)

Und Peter Emmerich, Festspielsprecher der Bayreuther Festspiele erlautert zur Intention:
»Der Anstofd dazu kam von ihr (Katharina Wagner). Hintergedanke ist, den Menschen in
einer lockeren Atmosphare die Scheu vor der Oper zu nehmen. Und denen, die keine
Alternative bekommen haben, eine Alternative zu bieten.” (vgl. Podcast Bayreuth:
18.07.2008)

Und schon die Tatsache, dass die ,Bild” als ,Volkszeitung” so umfangreich zu berichten
scheint, spricht daflr, dass Oper an diesem neuen Ort ein breiteres Publikum anspricht
und bei mehr Menschen aufRerhalb der ,heiligen Hallen’, diesem exklusiveren Rahmen

(siehe voriges Kapitel) Interesse weckt. Der gesellschaftliche Anspruch bei diesen Veran-
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staltungen scheint also ein groRer Aspekt zu sein. Public Viewing wird von vielen Seiten
als eine neue Offentlichkeit beschrieben, bei der es darum geht Oper in die Stadt zu tra-
gen und sie einem breiteren Publikum zuganglich zu machen. Nicht ohne Grund ist der
Slogan der Veranstaltung in Minchen und in Berlin deshalb auch ,Oper fir alle” Und in
Gesprachen haben dies auch Frau Dibelius von der Oper Unter den Linden und Herr
Meyerjohann von der Hamburger Staatsoper bestatigt. , Das ist eine wunderbare Gele-
genheit, ohne kinstlerische Kompromisse ein noch grofReres Publikum zu erreichen’ sagt
Generalmusikdirektor der Staatsoper Unter den Linden in Berlin Daniel Barenboim und
bestatigt damit jenen Anspruch. (vgl. <www.morgenposte.de>: 27.08.2008)

Bayreuth spricht explizit von einem ,,gesellschaftlichen Engagement’ das sich hinter der
Ubertragung verbirgt. (vgl. Bayreuth Podcast: 18.7.2008) Man wolle die Leute iber Public
Viewing neugierig machen, die sonst eher Oper meiden wirden. Zudem komme man in
Bayreuth schwer an Karten, die dazu noch teuer seien, sagt Katharina Wagner. (vgl.
<www.zeit.de>: 28.07.2008a)

Kartenpreise sind generell keine Hemmschwelle mehr, aber es gibt weitere Faktoren, die
viele daran hindern, Oper zu besuchen. Die Rituale im Opernsaal sind z.B. solche Hemm-
schwellen, die ein exklusives Setting herstellen und Menschen abhalten. Dagegen hilf-
reich sei eben Public Viewing, bei dem diese Rituale hinfallig werden. ,,Ein solches Erleb-
nis in einem zwanglosen Rahmen kann Hemmschwellen abbauen” erlautert Katharina
Wagner deswegen wohl auch. (vgl. <www.zeit.de>: 28.07.2008a)

Dieser gesellschaftliche Anspruch wird in Richard Wagners Uberlegungnen zum Musik-
theater begriindet, der von Festpielen fir jedermann traumte. Alle Freunde der Kunst
sollten an den Auffihrungen partizipieren kénnen. (vgl. <www.festspiele-bayreuth.de>:

15.07.2008 und Kapitel 3)

Public Viewing scheint sich sich also aus Sicht der Opernhduser zum einen als ein Zei-
chen des gesellschaftlichen Anspruchs darzustellen, und zum anderen will man dadurch
LAuffihrungen auf die Hohe der Zeit bringen, und versuchen ein jingeres Publikum zu
erreichen (vgl. <www.stuttgarternachrichten.de>: 27.02.2008)

Jirgen Habermas spricht von einem neuen Publikum, dass sich im Laufe des 18. Jahr-
hunderts durch den ermoglichten Zugang zu den Kulturinstitutionen bildet. Eine neue so-
ziale Kategorie entsteht dort in den Konzert- und Opernhausern. (Habermas 49)

Vielleicht bildet sich heute auch ein neues Publikum, jedoch nicht im Opernsaal, sondern
aufRen davor. Denn laut der Aussagen aus den Experteninterviews entspricht die Publi-

kumsstruktur beim Public Viewing nicht derjenigen im Saal. (vgl. Anhang: Dibelius) Es ist
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junger, heterogener aber sicherlich genauso an der Kunst interessiert, wie das Publikum

im inneren des Opernsaals.

6. Nimmt Public Viewing die Oper mit in die Zukunft? - ein Ausblick

Es ist festzuhalten, dass Public Viewing nicht ohne Oper auskommt und auch keine Kon-
kurrenz darstellt. (siehe Meyerjohann) Denn um die Ubertragung stattfinden zu lassen
braucht es natlrlich zwingend die Auffihrung im Opernsaal. Vielleicht brauchen sich beide
Formate sogar gegenseitig: ohne Opernsaal wird es kein Public Viewing geben, ohne
Public Viewing aber moglicherweise auch bald keine Oper mehr.

Dirk Baecker spricht in Anlehnung daran davon, dass sich die jeweiligen Verbreitungsme-
dien, von denen schon vorher die Rede war in ihrer Produktion von Uberschussinn nicht
ablésen. Vielmehr kommt es zu einer Uberlagerungen der Verbreitungsmedien. (vgl. Bae-

cker 2007: 11) Oper bleibt also und Public Viewing kommt mit seiner eigenen Logik hinzu.

Zudem spielt Public Viewing zwar eine immer grofRere Rolle, aber es ist weitestgehend
eine einmalige Veranstaltung im Gegensatz zu den sonstigen Operninszenierungen. Man
kann mdglicherweise auch gar nicht beide Formen miteinander vergleichen und sollte
dies auch nicht tun, sie in irgendeiner Form zu bewerten, wie es auch Daniela Dibelius
anmerkt. Public Viewing kann nicht ersetzten was der Opernsaal bietet, aber das muss es

auch gar nicht. Denn es ist etwas neues, was dort entsteht.

Es ist in dieser Arbeit also deutlich geworden, wie sich Oper und das Opernsetting samt
seiner Rezeption verandert hat. Beginnend mit der Situation der Oper im 17 bis zum 18.
Jahrhundert, in dem der Einfluss der franzosischen und italienischen Oper, gerade der
Opera Seria so grol3 war, folgte dann die Darstellung der Weiterentwicklung von Oper
durch ein erstarkendes Biirgertum und deren Vorstellungen, die sich in Wagners Uberle-
gungen widerspiegelten. Er veranderte die Rezeption und den Raum von Oper mal3geb-
lich.

Wir haben in der Arbeit dann aufgezeigt, was Public Viewing charakterisiert. Es wurde
erlautert was es nicht bieten kann, gerade in Bezug auf den Aura-Begriff, der durch Walter
Benjamin gepragt wurde. Aber letztlich haben wir alles Genannte beiseite gelegt, um
deutlich zu machen, dass es beim Public Viewing zwar keine Aura im Benjamin’schen
Sinne gibt, aber dies auch nicht relevant ist. Es wurde die Frage aufgeworfen, was mit
Oper dort drauBen bei der Public Viewing Ubertragung passiert und was Public Viewing

leisten kann. Public Viewing ist ist nicht Oper in herkdbmmlichen Sinn sondern etwas
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Neues. Statt sich an dem Aura-Begriff abzuarbeiten, scheint es um die neue Offentlichkeit
zu gehen, die sich bei den Ubertragungsveranstaltungen abzeichnen ldsst, und um die
neuen Orte innerhalb der Stadt an die sich Oper begibt, um wieder gesellschaftliche Dis-
kurse anzuregen. Diese neue Offentlichkeit scheint charakterisiert zu sein durch eine Be-
lebung des kulturellen Lebens in der Stadt, durch einen Abbau von Hemmschwellen ge-
genlber Oper und die Gewinnung eines neuen Publikums. Es gibt eine geringere bzw.
andere Ritualhaftigkeit: statt sich im schwarzen Anzug zeigen zu missen, wird draufRen
eher gepicknickt. Generell spielt der Aspekt der Geselligkeit, des ,,gemeinsamen”
Schauens eine grofie Rolle. Dabei ist der Ort maRgeblich daran beteiligt, wie sich die
neue Offentlichkeit von Oper entwickelt und wie sie in Zukunft rezipiert wird. Méglicher-
weise kann dieses neue Verbreitungsmedium hierdurch die Opernlandschaft aus ihrer

eigenen Musealisierung herausholen.

Das Erscheinen des Medium Film, dass die Kunstrezeption entscheidend veranderte,
wurde von Béla Baldzs euphorisch mit folgenden Worten kommmentiert: , Es liegt eine un-
abwendbare revolutionare Tendenz in der Zerstorung der feierlichen kultischen Reprasen-
tation, die das Theater umgeben hat.” (Balzs 2001: 166) Vielleicht kann man auch Public

Viewing so begriiRen.

44




Anhang

Experteninterview in der ,Hamburger Staatsoper” zumThema , Public Viewing
im Opernbereich”

07. November 2008
mit Detlef Meierjohann, Geschaftsflihrender Direktor

Lieber Herr Meyerjohann. Vielleicht kénnten Sie sich zu Anfang kurz selbst, |hren
Werdegang und lhre Funktion an der Hamburger Staatsoper vorstellen.

Ich habe eine juristische, eine kaufméannische Ausbildung. Ich habe eine Ausbildung

als Schauspieler. Ich habe die erste 15 Jahre meiner beruflichen Laufbahn im kiinstle-
rischen Bereich gearbeitet als Schauspiel, als Dramaturg, als Regieassistent, als Re-

gisseur. War dann spater Disponent, Chef-Disponent, Betriebsdirektor, also alles im
kinstlerischen Bereich. Ich war Opern-Direktor an der Frankfurter Oper. Und bin dann
so langsam auch in Frankfurt schon, weil ich da in der Geschéaftsfihrung tatig war, in
den anderen Bereich Ubergewechselt. Und bin dann hier 1996 zum Staatsoperndirek-
tor gewahlt worden. Das bin ich seitdem mit unterschiedlichen Strukturen, das heif3t
ich war am Anfang gemeinsam mit einem Opernintendanten hier tatig in einer neuen

Intendanz. Wir wurden hier 1996 gemeinsam gewahlt. Der Herr ging aber nach zwei
Jahren. Dann war ich hier erstmal acht Jahre allein Geschéaftsfihrer. Jetzt bin ich seit

drei Jahren wieder in dieser Dreier-Geschéftsfliihrung, das heifdt also der schon hier im
Hause tatig gewesene Balletintendant John Neumeyer, ist schon Uber 35 Jahre da,

der ist aber inzwischen mit in die Geschéaftsfihrung mit aufgenommen worden. Das
ist gegenuber anderen Opernhausern hier sozusagen auch einmalig ist. Daneben

steht eine Opernintendantin und Generalmusikdirektorin in einer Person und Funktion.
Und ich bin sozusagen Sprecher dieser Geschaftsfiihrung und damit gesamtverant-

wortlich gegentber den Gesellschaftern, gegenlber den Arbeitgeberverbanden und
dem restlichen Sinne sowieso.

Wie ich in den Archiven herausgefunden habe hat die Hamburger Staatsoper schon
1985 Public Viewing betrieben. Damals wurde die ,, Othello“-Inszenierung direkt ins
CCH (Congress Centrum Hamburg) lbertragen. Die Hamburger Staatsoper scheint
damit ja schon fast eine Vorreiterrolle zu haben. Warum gibt es heute keine Ubertra-
gung aus dem Opernhaus?

Also es gibt immer wieder Uberlegungen dazu. Die letzte konkrete Uberlegung gab es
im Jahre 2005 mit dem Amtsantritt von Frau Young, wo wir Uberlegt haben die Eroff-
nungsvorstellung der Spielzeit nach drauf3en zu Ubertragen, auf eine Quader-Leind-
wand, so ein Dreier-Teil auf einem Ponton hier auf der Alster, wo die Menschen sich
um die Alster herum hatten verteilen kdnnen. Also zum Innenstadtteil hin, natdrlich
nicht zur AuRenalster hin, auf der Binnenalster. Was immer mal wieder passiert, wenn
hier so Veranstaltungen sind. Das war eine Uberlegung. Die ist aber daran gescheitert,
dass die finanziellen Notwendigkeiten und Rahmenbedingungen so exorbitant waren,
dass wir das dann leider nicht realisieren konnten und auch keinen ausreichenden Vor-
lauf mdglicherweise hatten um hier private Geldgeber, Sponsoren fir dieses Projekt
ZU interessieren.

Wir haben intensiv mit dem Norddeutschen Rundfunk, der hier anséassig ist, damals
diskutiert, die auch zunachst mal Bereitschaft signalisiert hatten damit zu machen, a-
ber als die auch merkten wie aufwendig das ist, haben die sich dann schnell wieder
zurlck gezogen weil auch aus 6ffentlichen Geldern fir ein solches Projekt méglicher-
weise das nicht alleine zu bestreiten ist.




Insofern sehen Sie, dass es die Idee immer mal wieder gibt. Die kommt auch mal
immer wieder hoch, aber Sie brauchen dazu erstens einen attraktiven Anlass, eine
attraktive Vorstellung, Produktion, Besetzung. Und Sie brauchen entsprechende Spon-
soren, die daran interessiert sind, dass Sie das so machen.

Im kleinen versuchen wir das im Rahmen unserer jahrlich stattfindenden Theaternacht
zu Beginn einer Spielzeit, wo wir flr unser Publikum, fur all diejenigen, die hier in der
Warteschlange um das Haus herumstehen und auf Einlass zu den stéandig wechseln-
den Veranstaltungen warten. Da machen wir eine Ubertragung hier bei uns im hinte-
ren Bihneneingangsbereich, in einer Art Biergarten fir ca. 500 Menschen, die das
Geschehen dort verfolgen kénnen.

Was sind Ihrer Meinung nach die Vor- und Nachteile des Public Viewings?

Also Vorteile liegen auf der Hand. Erstmal hat es so ein bisschen diesen Event-Charak-
ter, der uns alle miteinander mehr und mehr umtreibt: namlich die Frage danach, ob
es moglich und notwendig ist, im Sinne solcher Events das Publikum zu erreichen.
Notwendig deswegen, weil das Publikum eine entsprechende Eventkultur als Erwar-
tungshaltung formuliert. Moglich, weil man durch solch ein Event moglicherweise
auch Menschen erreicht, die Sie als normale Opernbesucher im traditionellen Sinne
vielleicht nicht erreichen. Das heif3t, es gibt sicherlich flr solche Anlasse eine grolRe
Chance Menschen anzusprechen, die Sie sonst nicht automatisch erreichen.

Negativ, also wenn Sie jetzt sagen, was spricht dagegen, wirde ich wahrscheinlich gar
nicht so viele Argumente finden. Denn dagegen spricht die Frage, ob es eine Konkur-
renz zu den eigenen Opernveranstaltungen in der Oper bedeutet. Da wiirde ich aus
meiner Sicht ,,Nein” sagen, denn Sie machen solche Abende oder Projekte nicht re-
gelmafig und nicht im laufenden Programm wiederkehrend, sonder das sind Aus-
nahmesituationen. Insofern spricht es eigentlich nicht gegen die Durchflihrung solcher
Events.

Anders vielleicht, die Ubertragungen der Met in Kinos in Europa. Es gibt den einen
oder anderen, der nun Sorge hat, dass wir dadurch Publikum verlieren, weil sie jetzt in
einer breiteren Masse nun in Kinos Opernauffiihrungen erleben kénnen. Auch da wr-
de ich eher sagen, dass ich das nicht flr eine Konkurrenz halte. Das sind keine Men-
schen, die uns dann in den Opernhadusern fehlen. Ich glaube eher, dass Sie auch da-
durch Menschen erreichen auf das Medium Oper Uberhaupt aufmerksam zu machen.
Und sie mdglicherweise daran dann anschlief3end interessieren zu kénnen, auch mal

hier in die Oper zu kommen.

Wiirden Sie denn sagen, dass es beim Public Viewing vielmehr um das Medium und
das Setting geht, als um den Inhalt, also das Kunstwerk an sich?

Das glaube ich ganz bestimmt. Also ich glaube nicht, dass es um die Frage geht, dass
sie den Inhalt einer Opernauffiihrung, jetzt kommt es ja auch darauf an welche Oper
Sie dann auswahlen wirden fir ein solches Event, und da, wenn ich das richtig ver-
folgt habe, handelt es sich bisher um die populdareren Opern als um die unbekannte-
ren, schwierigeren Opern, die Uber das Public Viewing sozusagen einer breiteren
Masse bekannt zu machen.

Ich glaube eher, dass es dieses Mitnehmen der traditionellen Opernkunst ist im Sinne

von schonem Gesang, wunderbarer Stimmung, Erlebnischarakter, das Beiwohnen
einer auflsergewohnlichen Situation.

Sie haben die ,wunderbare Stimmung” und den ,, Erlebnischarakter” als wesentli-
chen Aspekt einer solchen Public Viewing Veranstaltung beschrieben. In diesem Zu-
sammenhang widirde ich gerne wissen, wie Sie die Rolle des , Rahmenprogramms”,
also des Catering, der , Vor - und Nachberichterstattung” etc, beurteilen wirden.
Funktioniert Public Viewing ohne dieses Beiwerk?
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Also ich glaube das gehort dazu. Es kommt ja auch ein bisschen darauf an zu welcher
Jahreszeit Sie das machen, wann die Gelegenheit ist. Also dieses gemeinsame Erle-
ben mit dem ,Drumherum” ist ja der eigentliche Wert. Ich glaube nicht, dass es allein
damit getan ist einige tausend Stlhle aufzubauen und die Menschen da in Reih und
Glied da hin zu setzen und zu sagen: jetzt hort euch mal zweieinhalb oder drei Stun-
den diese Ubertragung an. Allein das reicht nicht. Ich weiR nicht, ob Sie mal bei den
Salzburger Festspielen gewesen sind. Bei den Festspielen ist es ja schon seit Jahren
Standard auf einer Leinwand Oper zu zeigen. Und da sind die kleinen weif3en Buden,
und dort gibt es den Champagner, und da gibt es Fingerfood und Getranke - es ist
doch eine sehr angenehme, nette Atmosphéare. Und die Akzeptanz und Nachfrage hat
im Laufe der letzten Jahre deutlich zugenommen.

Wie wiirden Sie es Bewerten, dass die Rituale und das Setting im Opernhaus, das ja
auch durch Richard Wagner stark geprédgt wurde, sich durch Public Viewing so stark
verdndern?

Ich wirde das wahrscheinlich nicht gegeneinander stellen und auch nicht versuchen
es in irgendeiner Form zu bewerten oder aufzurechnen. Ich glaube schon, dass es
zwei verschieden Arten von Veranstaltungen sind. Wenn ich Opernganger bin und
mich die Kunstform Oper personlich interessiert dann glaube ich, bin ich in meiner
Entscheidung véllig frei dann auch in die Opernhauser zu gehen. Ich glaube nicht, dass
ich mich davon ablenke lasse indem es an der einen oder andere Stelle Public Viewing
gibt. Dass ich mich entscheide pl6tzlich, das mache ich jetzt nur noch weil es schneller
zu erreichen ist, oder weil es insgesamt interessanter ist aufgrund dieses Rahmenan-
gebots oder soetwas. Ich glaube, dass der Charakter einer solchen Veranstaltung ein
ganz anderer ist. Das heil3t, es kann das nicht ersetzen was normalerweise eine O-
pernauffihrung bietet. Und wenn ich insofern ein traditioneller Opernbesucher bin,
dann werde ich mir dieses immer erhalten und werde nach wie vor dieses Angebot
wahrnehmen.

Insofern glaube ich nicht, dass es an der Stelle irgendein Gegensatz bedeutet.

Das ist das eine. Das andere ist aber auch, dass ich die Opernangebote in eine leichte-

re und eine etwas schwerere Kost aufteilen wirde. Ich wiirde auch schon durchaus
sagen, dass es Opernabende gibt, in die man geht, weil sie mdglicherweise der all-

gemeinen Unterhaltung dienen und andere Opernabende, die durchaus einen gewis-
sen Anspruch haben und somit auch eine Anstrengung vom Publikum erwarten.

Was vielleicht alles so flr das Public Viewing nicht gelten kann, weil man im Public
Viewing nicht die , Sieben Todsinden” 6ffentlich zeigen kann, wahrend Sie mit , La
Traviata” und Frau Netrebko so etwas wahrscheinlich schneller, gréf3er und mit einer
héheren Akzeptanz hinkriegen. Da sind wir auch gleich wieder bei der Frage der Part-

ner. Warum macht ein solcher Partner, im Sinne des Sponsors, so was eigentlich?
Warum ermaoglicht er so einer Veranstaltung?

Wenn man sich das Verhéltnis zwischen dem Publikum und den Kinstlern beguckt,
dann kann man feststellen, dass eine Interaktion herrscht. Diese féllt beim Public
Viewing weg. Sehen Sie das als problematisch oder im Zuge einer anderen Ausrich-
tung des Public Viewings, wie Sie auch schon erwéhnten, als belanglos?

Ich glaube das fallt ja fur diejenigen, die einen solchen Opernabend in diesem Opern-
haus erleben nicht weg, denn die haben das ja sowieso. Und die anderen kommen
extern drauféen dazu. Sie machen ja diese Veranstaltung nicht ausschlief3lich nur far
den Teil, der draufden vor der Oper oder an einem bestimmten Platz stattfindet. Noch
einmal: der Charakter einer solchen Veranstaltung ist ein anderer. Das heil3t, das was
Sie glauben zu verlieren, die Sorge diese Konzentration, dieses Wechselspiel zwischen
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dem Erlebten, einerseits durch das Publikum und andererseits durch die Reaktion des
Publikums zurtickgebend als Erlebnis auf die Blhne, an die Sanger in dieser Interakti-

on, haben Sie beim Public Viewing vielleicht auch. Eine dhnliche Interaktion haben Sie
beim Public Viewing maéglicherweise auch, nicht von Seiten der Leinwand gegentber

Publikum, sondern im Publikum untereinander. Denn wenn Sie sich an diesen drei
Orten, Berlin, Mlnchen, Salzburg, vielleicht mal eine Public Viewing Veranstaltung an-

geschaut haben, dann sehen Sie ja auch welche breite Publikumsschicht da vertreten
ist an solch einem Abend. Und auch zwischen denen passiert ja etwas. Die erleben ja

auch etwas gemeinsam und reflektieren das.

Meinen Sie, dass es Schwierigkeiten bei der Ubertragung gibt, da die Oper fiir die
Blihne konzipiert ist aber nun in einem anderen Medium erscheint?

NatUrlich ist das Live-Erlebnis immer ein anderes als das, was Sie dann auf einem

Bildschirm oder einer Leinwand erleben konnen. Natirlich hat es auch dann damit et-
was zu tun, wie Sie das Geschehen der Biihne abnehmen. Das heif3t es gibt Ubertra-

gungen, da gibt es drei Kameras, die irgendwo ziemlich statisch stehen und man ver-
sucht das dann abzunehmen und zu transportieren. Es gibt aber auch andere, die das

mit groRem Aufwand betreiben und 5, 6, 7 Kamera im Einsatz haben und damit auch
ein ganz andere Form des Mischens, des Szenenbildes herstellen kdnnen. Das kann

man glaube ich nicht so pauschal beantworten, sondern das muss dann jeweils auf
diese Situation hin genau betrachten.

Wenn Sie jetzt sagen, dass Sie eine sehr aufwendige Situation haben, wo sie mit sehr
vielen Kameras agieren konnen, dann ist schon wieder notwendig, dass da jemand

dabei ist, der ein Szenenbild verantwortet. Und auch das kann unglaublich spannend
und unglaublich interessant sein und bietet plétzlich eine ganz andere Art von Wahr-

nehmung dessen was da auf der Blhne passiert als wenn Sie im Zuschauerraum sit-
zen und gucken auf die Totale immer geradeaus auf die Bihne.

Sie sagen also, dass der Aura-Begriff, wie in Walter Benjamin in Bezug auf das
Kunstwerk geprégt hat, im Public Viewing zu vernachlédssigen ist, weil es dort eine
vollig andere Orientierung gibt, und Public viewing ja auch kein Substitut fiir das O-
pernhaus ist?

Richtig.

Sehen Sie Public Viewing als Forderung einer Ereignishaftigkeit?

Ich glaube schon. Ich glaube schon, dass das entstanden ist durch die Veranderung
der Nachfrage von Kulturangeboten insgesamt. Ich glaube schon, dass es durch das
Publikum auch eine gewisse Erwartung fir solche Situationen und Veranstaltungen
gibt. Mit der Einschréankung, dass Sie das natdrlich nicht wie selbstverstandlich Uberall
herstellen konnen. Ich will noch mal auf den Anfang zurlick, wo Sie gesagt haben,
dass es hier Mitte der 80er Jahre eine Situation gab, wo man eine Veranstaltung von
hier aus der Oper in das CCH Ubertragen hat. Da sind wir jetzt bei einem anderen
Thema. Das ist glaube ich noch mal eine ganz andere Situation als wenn Sie die Dinge
von Munchen, Salzburg oder Berlin beschreiben. Wenn Sie nur den Opernabend zu
einem breiteren Publikum transportieren wollen, weil Sie dieses in ihrem eigenen
Haus nicht mehr unterbringen kénnen, als Ersatz fir den fehlenden Raum, dann wir-
de ich schon eher sagen, dass das schwieriger ist. Das heif3t also eine Rein-
Bestuhlung in einem Kongresszentrum, wo noch mal zusatzlich 5000 Leute rein pas-
sen, eine riesige Leinwand, und die sitzen vor dieser Leinwand genauso, wie diejeni-
gen, die im Opernhaus vor der Bihne sitzen. Dann glaube ich schon ist das, was die-
jenigen, die im Opernhaus erleben, die richtigere, die bessere Form, als die diejenige,
die dort in dem Kongresszentrum sitzen.
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Das hat aber nichts mit diesen Veranstaltungen als Eventcharakter zu tun, wo Sie sa-
gen: OK, wir Ubertragen diesen besonderen Abend nun dem Auditorium vor der Oper.

Ich glaube das sind zwei ganz verschiedene Dinge.

Dann ist die Ubertragung aus der Met eine hybride Form zwischen der reinen Uber-
tragung und dem Eventcharakter?

Dann ist das was die Met macht moglicherweise in der Mitte angesiedelt, weil die

Met, das was sie da aufzeichnet, mit einem unglaublichen Aufwand tut, auch im Sinne
dieser Mischung, dieses Szenenbildes, was neu entsteht. Ich glaube schon, dass das

wieder eine dritte Form ist, die in diesem Zusammenhang angeboten wird.

Ist das, was die Met macht vielleicht auch Opern-dhnlicher? Ich erinnere mich an Be-
richte, dass sich das Publikum flir diese , Kinoveranstaltungen” schick machte und
dem Kino ein ganz neuer, feierlicher Rahmen verliehen wurde, anders als sonst tblich.

Ja, moglicherweise im Sinne eines: wir gehen in einen Opernabend, der uns nur Uber
dieses Medium vorgestellt und erzahlt wird.

Meinen Sie, es gibt im Zusammenhang mit Public Viewing Veranstaltungen vielleicht
eine gewisse neue Aura, die in diesem neuen Setting entsteht?

Ich glaube ja. Die entsteht dadurch, dass das gemeinsame Erlebnis zu einem Aus-
tausch, zu einer Kommunikation untereinander fihrt. Ahnlich wie Sie mdglicherweise

in einem Opernhaus durch das gemeinsame Erlebnis in einer Pause, oder beim He-
rausgehen mit dem anderen Uber das, was Sie dort erlebt haben kommunizieren. Ich

glaube schon, dass das noch einmal in diesem Public Viewing Ereignis auch in sich
eine entsprechende Entwicklung geben kann.

Denken Sie, dass es wichtig ist, dass das, was dort (ibertragen wird, live (ibertragen
wird?

Ich glaube, dass das viel attraktiver ist. Salzburg macht das nicht, weil sie sagen, dass
es eine Fangemeinde anlasslich der Festspiele gibt, die man nicht ,,unbespielt” lassen

will, wenn sie keine Karte bekommen haben, oder innerhalb eines Zeitraums nicht
jeden Abend eine Veranstaltung besuchen. Diejenigen bekommen dann dariber trotz-

dem eine Unterhaltung.

Wiirden Sie sagen, dass Oper diese neuen Orte braucht? Muss sie mehr und mehr
aulBerhalb der , heiligen Hallen” stattfinden?

Ich glaube ja. Oper und Theater an sich brauchen neue Orte. Sie mUissen sich 6ffnen
und nach neuen Formen suchen das Publikum zu erreichen. Sie kénnen Uberall, egal
mit wem Sie reden, feststellen, dass es in den vergangenen Jahrzehnten eine Veran-
derung im Publikumsverhalten gegeben hat. Das heil3t, die Selbstverstandlichkeit des
Bildungsburgertums, dass man transportiert, dass dieses Ereignis, dieses Erlebnis
wichtig und winschenswert ist, den Erfahrungshorizont erweitert. All dieses, was
man durch Schule, Studium und Familie transportiert bekommt, ist heute, glaube ich,
langst nicht mehr der Fall, wie es in der Vergangenheit war. Und dadurch kommt den
Hausern, den Theatern, den Opern ein grofderes Engagement zu aus den Hausern auf
das Publikum zu zugehen, herauszugehen aus den Hausern und andere Orte zu fin-
den, das Publikum anzusprechen und nicht zu warten bis das Publikum kommt. Das
war friher eben vielleicht selbstverstandlicher. Sondern hinzugehen und zu sagen: da
ist etwas, damit wollen wir euch in Verbindung bringen, damit konntet ihr euch ausei-
nandersetzen, das ist etwas was wir euch anbieten. Das merken Sie ja auch. Beson-
ders im Theaterbereich ist das ja heute schon gang und gébe. Aber auch die Opern

49




fangen an andere Hallen zu bespielen, andere Orte zu wéahlen, um auf das Publikum
zu zugehen. Ich glaube schon, dass das eine grofRe Rolle spielen sollte.

Lieber Herr Meyerjohann, haben Sie vielen Dank flir das Gespréch.
Bitte, bitte.

Nachtrag von Herrn Meyerjohann:
Und Public Viewing im Opernbereich funktioniert auch nicht an jedem Ort. Das Ambie-

te spielt immer eine grofRe Rolle. Einfach auf einem grofien Platz klappt nicht. Zum
einen fehlen da die Massen und zum anderen spielt beim Schauen eben das Umfeld

eine grolRe Rolle.

Experteninterview in der ,Staatsoper Unter den Linden” zum  Thema ,,Public
Viewing im Opernbereich”

10. November 2008
mit Daniela Dibelius, Leitung Development

Liebe Frau Dibelius. Vielleicht kénnten Sie sich zu Anfang kurz lhre Funktion an der
Staatsoper Berlin vorstellen.

Meine Funktionsbezeichnung ist , Leitung Development” Ich leitet also das Develop-
ment Blro in der Staatsoper Unter den Linden und dieses BUro hat vor allem zur Auf-
gabe die strategische Entwicklung der Staatsoper zu betreiben und vor allem Partner
an das Haus zu bekommen. Hinzu kommt Drittmittel Acquise fundiert und strategisch
zu betreiben, sowohl in der Wirtschaft als auch bei Stiftungen. Dieses BUro gibt es seit
Anfang 2006.

Die Staatsoper Unter den Linden betreibt Public Viewing schon seit geraumer Zeit.
Welchen Ausloser in der Geschichte der Oper hat es gegeben, dass man sich ent-
schlossen hat, Oper an einen éffentlichen Platz zu (bertragen?

Der Ausléser war eben von den punktuellen Uberlegungen, dass man eine Produktion
Ubertragt, weg zu kommen und sich auch strategisch dazu zu bekennen, dass man
einmal pro Jahr in gesonderter Form Uber das Public Viewing an die Offentlichkeit he-
rantritt und damit auch Berlinern und Touristen die Moglichkeit gibt, Produktionen der
Staatsoper mitzubekommen, die sie so nicht miterleben konnen. Entweder weil die
Produktionen ausverkauft sind oder weil einfach der Zuschauerraum auch zu klein ist,
um dem groReren Publikum diese Produktion angedeihen zu lassen. Und ein wichti-
ger Aspekt war eben auch, dass dieses Format kostenlos ist im Vergleich zu anderen
Open-Air Formaten in Berlin, dass es sozusagen wirklich ein Geschenk an die Blrger
und Biirgerinnen Berlins ist. Und eben immer kombiniert mit einer Ubertragung aus
dem Opernhaus, und am nachsten Tag dem Live-Konzert auf dem Bebelplatz.

Damit haben Sie meine nédchste Frage schon ein wenig vorweg genommen. Was ist
denn die Intention Public Viewing zu betreiben? Ist es ein gesellschaftlicher Anspruch,
den Biirgern Oper in einem anderen Format zu ermdglichen, die sonst vielleicht kei-
nen Zugang zu Oper hétten?

Ja. Diese Format ist langfristig angelegt. Wir wollen es auf jeden Fall weiterfihren,
auch Uber die Sanierungszeit hinaus. Und es geht eben dabei darum an der eigenen
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Zukunftsfahigkeit zu arbeiten, sowohl Zielgruppen zu erschlieRen oder an das Haus zu
gewdhnen, die nicht ohne weiteres sich jetzt gleich Karten fir eine Vorstellung kaufen

wurden, sondern langsam auch an Klassik, Opern und Musiktheater heranzufiihren.

Wie verhalten sich denn die Zuschauer auf dem Bebelplatz? Kénnten Sie uns einen
kleinen Eindruck vermittel, wie das Setting beim Public Viewing aussieht? Auch im
Vergleich zum Setting im Opernsaal.

Also vom Grundverhalten ist das Verhalten des Publikums auf dem Platz zum Verhal-
ten des Publikums im Saal gar nicht so unterschiedlich. Beide Zuschauergruppen ver-

folgen den Abend sehr, sehr konzentriert. Eigentlich kdnnte man auch sagen, dass
diejenigen, die extra auf den Platz kommen noch konzentrierter auf diese Bildwand

sehen und auch noch konzentrierter der Musik horchen. Obwohl die Zuschauermenge
ja relativ grof3 ist, im Schnitt sind es ja immer 20.000 Menschen, verfolgen sie die Auf-

fihrung auf der Bildwand sehr konzentriert.

Wie wiirden Sie die Wichtigkeit des Rahmenprogramms beim Public Viewing ein-
schétzen? Ware es ohne ,, Bratwurst und Bier” ein genauso erfolgreiches Format?

Also der Hauptanziehungspunkt und die Hauptmotivation, warum jemand auf den Be-

belplatz kommt, ist wirklich die Inszenierung mitzuerleben, die Musik zu erleben. Aber
das Rahmenprogramm ist nur eine Beigabe. Ich denke vom Zuspruch her wirde sich

es nicht stark verandern, wenn wir auf Catering verzichtet wirden oder es zurlick fah-
ren wlrden. Es kommt natlrlich immer darauf an, was fir eine Produktion wir aus-

wahlen. Wenn wir eine Wagner-Oper auf dem Platz zeigen, die lange Pausen hat und
lange dauert, dann muss man natlrlich den Leuten auch Gegebenheiten bieten, mit

denen sie diese lange Zeit auch gut durchstehen und Uberbricken kénnen.

Also wiirden Sie die These nicht unterstiitzen, dass es beim Public Viewing mehr um
das Medium, die Veranstaltung an sich geht, als um den Inhalt, die Opernproduktion?

Es ist vielleicht so zusammenzufassen, dass viele natlrlich gerne auf den Beblpelatz
kommen um dort gemeinsam mit ihren Freunden einen Klassikabend erleben zu kon-

nen und ihr eigenes Picknick mitnehmen zu kénnen und sich dort sozusagen ihren
kleinen Raum schaffen. Aber im Grunde genommen sind der musikalische Genuss

und das musikalische Erlebnis die wichtigsten Aspekte bei dem Format.

Was wiirden Sie als Vor- und Nachteil des Public Viewings beschreiben?

Kommt darauf an, aus welcher Sicht man das Public Viewing betrachtet. Vorteil ist si-

cherlich, dass sich die Staatsoper Uber dieses Format noch mal ganz anderes prasen-
tieren kann und auch noch mal ganz anderen Zielgruppen auf diese Weise entgegen-

treten kann. Es ist sozusagen eine Opernerfahrung ohne Hemmschwelle, wo Perso-
nen langsam an Oper herangeflhrt werden kdnnen.

Nachteil ist vielleicht, dass nicht genau nachverfolgt werden kann, ob das Angebot
dieses Formats auch wirklich dazu fihrt, dass ein Besucher friiher oder spater vom

Platz in das Haus wechselt.

Wie wiirden Sie es bewerten, dass die Rituale und das Setting im Opernhaus, zum Teil

auch durch Wagner geprégt, sich im Public Viewing so stark verdndert haben?

Also, dass es dieses Setting draufRen nicht so geben kann, wie es im Opernsaal statt fin-
det ist klar. Man kann es kaum werten, oder ich wiif3te nicht, wo man dort die Wertskala

dort anlegen sollte. Das eine ist etwas ganz anderes als das andere, auch wenn man das

gleiche musikalische Produkt genieft.
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Das Format draufsen gewinnt ja vor allem dadurch, dass es eine Einmaligkeit besitzt. Die
Staatsoper bietet eine Ubertragung einmal im Jahr an, wahrend es im Opernsaal fast

jeden Tag eine Auffihrung gibt. Und dann kann man noch mal konkreter die Seite be-
trachten, was der Unterschied zwischen der erlebten Vorstellung im Zuschauerraum und

dem Produkt, das Gber die Leitungen und Uber die Kameras Ubertragen wird. Was man
sieht ist ja nur das Produkt der Ubertragung, von dem was drinnen lauft.

Die Tatsache, dass beides parallel lauft, dass sowohl der Zuschauer drinnen weif3, dass

gleichzeitig drauRen 20.000 Menschen, die dem Stlck in dem Moment auch beiwohnen,
das tragt sehr zur Qualitat und dem Einmaligkeitscharakter bei. Und auch anders herum.

Dass die 20.000 Besucher auf dem Bebelplatz stehen und wissen, dass sie keine zeit-
versetzter Ubertragen sehen oder irgendein altes Produkt, sondern, dass das, was auf

der Bildwand erscheint, wirklich gerade nebenan im Opernhaus stattfinde - diese Ver-
knlUpfung ist eine ganz wichtige.

Also der Live_Charakter ist essentiell fiir den Erfolg?

Ja. Und eben auch, dass die Solisten nach der Vorstellung raus kommen auf den Bebel-
platz und sich dort noch mal verbeugen und den Applaus entgegen nehmen und vielleicht

sich auch manchmal noch ans Publikum wenden. Selbst die Solisten sagen ja, dass es
etwas ganz anderes fUr sie ist, wenn sie wissen, dass diese Vorstellungen nach draul3en

Ubertragen wird.

Anna Netrebko hat ja in dem ,,Making of” des neuen Films ,La Boheme” gesagt, dass
es flr sie etwas ganz anderes ist, wenn sie von einer Kamera aufgezeichnet wird und
nicht nur vor dem Publikum auf der Blihne steht. Sie spricht dort davon, dass die Mimik
und Gestik eine ganz andere sein muss, wenn es plotzlich Nahaufnahmen etc gibt. Das
passt ja zu lhrer Aussage.

Genau.

Welche Schwierigkeiten sehen Sie bei der Ubertragung einer Oper, die fiir die Biihne
ausgelegt ist, und nun auf einer Leinwand unter freiem Himmel zu sehen ist, also bei der
dieses neue Medium dazwischen geschaltet ist?

Das Publikum drinnen hat ja nicht nur die Totale. Es kann sich ja seine Ausschnitte auch

sich selber suchen und kann seine eigene personliche Kamera dabei mitfahren lassen.
Der Zuschauer drauRen bekommt ja nur mit, was die Kamera und Bildregie ihm bietet.

Wenn man davon ausgeht, dass die Produktion im Schnitt von finf bis sieben Kameras
Ubertragen wird, ist das natdrlich immer schon eine Selektion. Das kdnnte man kritisch

betrachten. Vielleicht will ein Zuschauer nur Anna Netrebko beim Singen sehen und nicht
Rolando Villazén oder den Chor. Aber anders lasst es sich ja gar nicht realisieren.

Dann gibt es aber immer die kritische Frage, wie man mit dem, was nicht inszeniert ist,
umzugehen hat. Wie wird das gezeigt, was wird vom Orchester gezeigt und was nicht?

Denn der Zuschauer im Opernhaus sieht ja nur das Orchester wenn es sich verbeugt und
den Dirigenten nur von hinten. Auf der anderen Seite kann man bei Ouvertliren die Lein-

wand ja nicht schwarz lassen, sondern man muss sie bildnerisch und kameratechnisch
inszenieren. Das ist immer eine Schwierigkeit. Was macht man? Zeigt man den Dirigen-

ten oder das Orchester? Ist das wirklich ansehnlich, denn die sind ja nicht entsprechend
beleuchtet. Oder wahlt man atmospharische Bilder, die der Musik zutraglich sind. Da gibt

es ja kein Standardrezept. Das sind immer individuelle Entscheidungen, die sowohl von
der Bildregie als auch von der klnstlerischen Leitung der Oper her kommen. Aber diese

Momente sind die Knackpunkte der Qualitét einer Ubertragung.

Wurde das Stlick anders inszeniert, weil es auf eine Leinwand Ubertragen wurde?

Nein. Es wird nichts hochgezogen. Es wird auch nichts zuséatzlich beleuchtet, noch
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wird anders gespielt. Es ist eben die Aufgabe der Bildregie die Position so zu wahlen,
dass sie eine kamerataugliche Regie daraus entwickeln kann. Was anderes ware es,

wenn man aufRer der Ubertragung auf den Platz auch noch eine DVD daraus machen
wurde. Aber auch dann wirde man davon absehen etwas zusatzlich zu inszenieren oder

extra zu beleuchten.

Wiirden Sie sagen, dass das Original, die Inszenierung unter dem Public Viewing leidet,
weil sie durch das Medium zu einer Inszenierung zweiter Ordnung wird?

Ich wirde nicht sagen, dass die Originalproduktion darunter leidet. Polarisierend gespro-

chen kdnnten es ja zwei unterschiedliche Eindrlcke einer Vorstellung sein. Das liegt aber
immer ein bisschen daran wie die Inszenierung , gebaut” ist. Es gibt Produktionen, die

kameratauglicher sind und andere weniger. Man koénnte jetzt konkret bei ,Fidelio” sagen,
dass das, was man draufRen auf der Bildwand sehen konnte, fast die ,bessere” Inszenie-

rung war, weil man noch mal naher an die Gesichter kam und noch mehr den Ausdruck
mitbekommen konnte und deswegen auch mehr Versténdnis fir die Musik und die Figu-

ren entwickeln konnte,was man jetzt im Opernhaus an sich nicht so lesen und mitneh-
men kann.

Geht die Aura, wie es im Benjaminschen Sinne heil3t, die in Bezug auf das Kunstwerk
besteht, durch das Public Viewing dort verloren?

Meine ich nicht. Es wird ja nicht x-beliebig reproduziert. Es ist auch nicht zeitversetzt son-
dern findet eins zu eins zu dem was parallel im Opernhaus zu sehen ist statt. Das defi-

niert ja das Setting draufden und solange dieses Setting so klar ist verliert es nicht.

Durch die Bemerkungen, die Sie vorher schon erwahnt haben wiirde ich dann auch an-
nehmen, dass Sie nicht davon ausgehen, dass diese bedingungslose Konzentration auf
die Blhne, die Wagner so favorisierte, beim Public Viewing verloren geht. Richtig?

Ja. Auf jeden Fall.

Was macht ihrer Meinung nach das ,,neue” Original aus? Die Inszenierung zweiter Ord-
nung?

Ja, das sind verschiedene Aspekte. Das neue Original drauf3en hat vor allem eine hohe
Wertigkeit dadurch, dass parallel das richtige Original drinnen lauft, dass beide Zuschau-

ergruppen von einander wissen und es vielleicht sogar splren in der Rezeption der Vor-
stellung. Und Sie konnen Uber die Bildregie noch mal ganz andere Akzente setzen, indem

Sie bewusst in ganz bestimmten Arien oder Soli ganz nah an den Solisten heran gehen
oder dass Sie vielleicht auch bestimmte Details aus dem Orchester zeigen. Das sind alles

Aspekte, vor allem diese Close-Ups, die man ja als Rezipient nicht selber herstellen kann.

Wire das ein Teil dieser neuen Aura, die dort drauf3en entsteht?

Ja, die, glaube ich, auch sehr konzentrationssteigernd ist. Wenn es jetzt so ware, dass

man nur eine Totale draul3en sehen konnte, die von einer idealen Position im Opernhaus
gewahlt worden waére, ware dies problematisch. Das Bild muss auf jeden Fall lebendig

sein.

Inwieweit hat der ganze Rahmen, das Ambiente der Veranstaltung draul3en eine Auswir-
kung auf die Aura?

Ja. Das gesellschaftliche Ereignis an sich, die Geselligkeit. Dadurch dass die Zuschauer-

menge draufden so grof3 ist und man gemeinsam es schafft sich so stark auf diese Musik
zu konzentrieren und wirklich auch das Bewusstsein hat, dass man gemeinsam dieses
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musikalische Ereignis genossen und erlebt hat, das tragt zur Aura bei. Und eben auch die
Natur, also an einem offenen Platz mitten in der Stadt der Musik zu zu héren und dann

gemeinsam in die Nacht zu gehen tragt bestimmt auch dazu bei und auch zur Wertigkeit
des ganzen.

Wie wirden Sie die Funktion von Public Viewing einschétzen? Was kann es?

Es ist ein einmaliges Angebot an Zielgruppen, die sonst die Oper nicht erreichen. Man
konnte ja sogar sagen, es ist sowas wie eine Form der Padagogik dabei. Denn man kann

sich dartber langsam ein Opernrepertoire erarbeiten oder erhéren, was man sonst viel-
leicht sich so gar nicht erhéren kann.

Es ist ein Signal an die Gesellschaft als auch an das breite Publikum, dass Oper nicht nur
mit dem Setting im Opernhaus zu tun hat. Es ist ja oft der Vorwurf an die Oper, dass sie

zu elitar ware. Es ist quasi die Umkehrung, die Vorfihrung dessen, dass das die Qualitat
der Oper nicht davon abhangt, wie elitar sie sich selbst versteht oder wie elitar sie daher

kommt, sondern dass sie durchaus auch Qualitdt haben kann, wenn sie gar nicht elitar
daher kommt. Dass sie Hemmschwellen abbaut und dass es ausreicht, offen zu sein fir

eine musikalische Begeisterung. Dass man nicht unbedingt mit einem groféen Vorwissen
oder einer groRen Vorbildung erst Oper verstehen kann. Es gibt hier die Moglichkeit, das

auch noch mal selbst zu erleben und nachzuvollziehen und selbst an sich auszuprobieren.

Haben Sie Aufschluss darliber, wie das Publikum aufgeteilt ist?

In Berlin sind es sehr viele Studenten. Grofldte Besuchergruppe sind die 20 bis 39 jahri-
gen. Und es gibt auch einen groRen musikfremden Anteil, kein opernaffines Publikum.

Wirden Sie Public Viewing als Zeichen daflir sehen, dass die Oper und Theaterlanad-
schaft neue Ort braucht und suchen muss?

Ja, unter Umstanden. Ich weil? nicht, ob die Diskussion alleine darlber gefihrt werden

kann. Wenn man es weiter fast, ist die Frage eben, wie kann Zukunftsfahigkeit von Oper
und Musiktheater aussehen, und dann ist Public Viewing, meiner Meinung nach, nicht die

einzige Antwort. Aber es kann eine der verschiedenen Antworten sein. Dann ist naturlich
immer so die Frage und vielleicht auch der Vorwurf, der den Opernhdusern gemacht wer-

den kann, die dieses dann veranstalten, dass man Public Viewing einfach jetzt macht.
Wenn es sich ermdglicht und man es technisch gut umsetzen kann, gehért es eben zum

guten Ton, dass man eben das allgemeine Publikum einer Stadt am Ereignis Oper teilha-
ben lassen soll. Also bei uns ist die Entscheidung sehr bewusst. Es gabe ja auch die

Maéglichkeit, die Opern von denen wir meinen, dass sie ausverkauft sein werden und U-
bertragt sie in Kinosale. Ware eine Moglichkeit zum Thema der Zukunftsfahigkeit von O-

per.
Aber die Entscheidung bei uns beruht darauf, dass der Bebelplatz eben der Platz neben

der Staatsoper ist und wir uns darum verpflichtet sehen, dort Public Viewing zu veranstal-
ten.

Andere Ansatze zur Zukunftsfahigkeit von Musiktheater waren dann eher sozusagen im

musikpadagogischen zu suchen, in Angeboten, die daran arbeiten, erfahrbar zu machen,
warum es Musiktheater gibt und was die Lebendigkeit dabei ist und den Unterschied z.B.

zur Kinoveranstaltung ausmacht.

Wie gehen Sie mit der generellen Kritik um, dass Public Viewing Zeichen einer Zwei-
Klassen-Oper ist?

Also die Kritik muss man wohl so stehen lassen. Sie ist wohl auch ein bisschen Uberzo-
gen, denn man kann auch zu einem glnstigen Preis einer Opernveranstaltung beiwoh-
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nen. Aber man kann ja auch nicht erwarten, dass Oper kostenlos sein sollte. Das ware
ein falscher Anspruch. Fir jedes kulturelle Ereignis wird Geld ausgegeben, das ist der

aktive Prozess dabei. Wenn ich mich entscheide etwas sehen zu wollen, dann ist es mir
auch etwas wert und dann zahle ich auch einen gewissen Betrag. Diese Kritik werden wir

wohl weiter zu horen bekommen und lassen sie einfach im Raum stehen.

Vielen Dank fiir das Gesprach

Gerne.
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