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I Einleitung

,Oper [...] ist eine 6ffentliche Kunst. In keiner anderen Kunstforum spielt auch das

Publikum so entscheidend mit wie in einer Oper.*’

Diese AuBerung Ulrich Schreibers unterstreicht, dass die Oper von und mit ihrem
Publikum lebt. Diese Art der Beziehung besteht sicherlich in verschiedener Ausprd-
gungsform zwischen jeder Kunstgattung und ihrem Publikum. Auch wohnt der Oper
die Unmittelbarkeit des Kunsterlebnisses und damit die Moglichkeit der direkten
Publikumsreaktion genau sowie rein musikalischen Darbietungen oder Tanz, Schau-
spiel und Pantomime als darstellenden Kiinsten inne.

Jedoch ist keine Kunstforum im Verlauf ihrer Geschichte so dauerhaft von Enthu-
siasten wie Feinden oder ,,Belidchlern® begleitet worden.? Dem «unméglichen Kunst-
werk»® Oper ist ,,der kommunikative Riickkopplungseffekt zwischen Biihne und Par-
kett, zwischen Produzent und Rezipient [..] zumindest der Moglichkeit nach
eingraviert als ein im Vergleich mit anderen Kiinsten ungeheueres Wirkungspotenti-
al«

Dieses Wirkungspotential findet seinen Ausdruck in Komponisten- und Séngerkul-
ten, fiihrte teilweise zur Spaltung des Publikums in Anhinger verschiedener Opern-
formen oder lisst sich das Publikum bzw. das ,Nicht-Publikum®“ einfach nur in
Gruppen von Liebhabern und Ablehnern dieser Kunstform einteilen.

Manchmal ging die Wirkung verschiedener Opern sogar so weit, dass sie realpoliti-

sche Verinderungen unterstiitzte und vorantrieb.

Der Blick auf das Publikum fithrte bei Opernschaffenden (z.B. Komponisten, Text-
dichtern und Regisseuren) teilweise zur Anpassung an dessen Erwartungen (wie die
Einarbeitung von Intermedien und Balletten, auch wenn diese die Dramaturgie der

Handlung nicht zwingend vorantreiben, oder das Schreiben von technisch an-

I Schreiber, Ulrich: Staatstheater oder unmoralische Anstalt? Zum Wandel in der Wechselbeziehung
zwischen Oper und Gesellschaft, in: Bermbach, Udo/Konold, Wulf (Hrsg.): Gesungene Welten.
Oper als Spiegel gesellschaftlicher Verdnderungen. Aspekte der Oper, Berlin/Hamburg 1992, 8. 9.

2 Carter, Tim: Das siebzehnte Jahrhundert, in: Parker, Roger (Hrsg.): lustrierte Geschichte der
Oper, Stuttgart 1988, S. 1.

3 Schmidt-Garre, Helmut: Oper. Eine Kulturgeschichte, Koln 1963, S. 8.

4 Schreiber, in: a.a.0., S, 11.



spruchsvollen Partien fiir umjubelte Gesangstars), aber auch zum Spiel mit der Pro-
vokation durch das Gestalten des Unerwarteten, dem Aufzeigen von gesellschafili-

chen Missstdnden, durch ironisierte Spiegelung.

Bei keiner Kunstform (am ehesten noch beim Schauspiel) ist das Bild des ,,Bubh-“
oder ,Bravo-“rufenden Publikums, des beklatschten oder geschmihten Kiinstlers
(eine besondere Auspridgung findend im Bild der Operndiva) so klischechaft veran-

kert wie in der Vorstellung, die iiber die Oper vorherrscht.

In der frithen Entstehungszeit der Oper, in den Prunkopern der Flirstenhiuser sowie
in den Opern des franzdsischen Ancien régime, waren Operndarsteller und Publikum
sogar teilweise identisch, indem Mitglieder des Hofstaates sowie die Herrscher selbst
in den Auffithrungen mitwirkten.

Auf jeden Fall ist in keiner Kunstform die Aktion auf der Bithne mit der Reaktion im
Zuschauerraum zu solch einer Geschichte der Interaktion zusammengewachsen wie
in der Oper.” Mir selbst fillt bei meinen eigenen Opernbesuchen immer wieder auf,
wie vergleichsweise emotional der Applaus im Gegensatz zu Konzertveranstaltungen
ist.

Gerade heute, wo ausgreifende Publikumsreaktionen eher die Ausnahme sind, was
sicherlich vielerlei Griinde hat, das Musical der Oper als aktuelles Musiktheater oft
den Rang abzulaufen scheint, das Genre der Oper seit lingerem immer wieder in
Frage gestellt wird, Besucherzahlen im Trend stagnieren®, wird die Frage nach dem
Publikum sehr wichtig, nicht zuletzt, weil die Oper als ,Freizeitaktivitit des Hoch-
kulturpublikums*’ durch die Steuerzahler finanziell subventioniert wird.

Die Frage: ,,Warum brauchen wir die Oper?”, die sogar teilweise gestellt wird, ldsst

sich am besten durch die Menschen beantworten, die sie besuchen. Es ist also inte-

vgl. Schreiber, in: Bermbach/Konold: Gesungene Welten. Aspekte der Oper, S. 9.

¢ vgl. Martin, Uta: Typologisierung des Theaterpublikums: Das Erkenntnispotential der verhaltens-
orientierten Marktsegmentierung fiir das Marketing Sffentlich-rechtlicher Theater (Diss.), Dresden
1999, S. 7.

7 Rassel, Jorg/Hackenbroch, Rolf/Gollnitz, Angela: Die soziale und kulturelle Differenzierung des
Hochkulturpublikums, in: Pankoke, Eckart/Stagl, Justin/WeiB, Johannes/Maffesoli, Michel
(Hrsg.): Sociologia Internationalis. Internationale Zeitschrift fiir Soziologie, Kommunikations- und
Kulturforschung, Bd. 40, Heft 2, Berlin 2002, S. 191.



ressant zu wissen, wer in die Oper geht und aus welchen Griinden er dieses tut. Aus
diesem Grunde ist es wichtig, Aussagen iiber das Opernpublikum zu erhalten. Mit
Hilfe einer Publikumsbefragung, die an sechs Opernhiiusern an 13 Abenden in NRW
durchgefiibrt wurde, soll das Opernpublikum ins Licht der Betrachtung gestellt wer-
den. Der Schwerpunkt liegt dabei auf der Motivforschung. Zunichst soll ein Uber-
blick tiber den Forschungsstand gegeben werden. Dann folgt ein theoretischer Teil,
woraus sich auf das heutige Opernpublikum bezogene hypothetische Annahmen er-
geben. Diese Hypothesen wurden in der Untersuchung zu konkreten Fragestellungen
entwickelt. Die Untersuchungsmethode der Publikumsbefragung wird beschrieben,
worauf der empirische Teil deren Ergebnisse beleuchtet. Der Anhang enthilt neben
Photos und Abbildungen den Fragebogen der Studie.



11 Forschungsstand

Der Stand der Publikumsforschung im Bereich der Oper ist in Deutschland weder
theoretisch noch empirisch ausreichend fundiert.® ° Vor allem im wissenschaftlichen
. Bereich sind Studien rar. ‘

Es gibt einige marketingorientiefte Untersuchungen iiber die Opernpublika einzelner
Opernhzuser, die jedoch, meist in Zusammenarbeit mit Marktforschungsinstituten,
hausintern (und daher nicht verdffentlicht) durchgefiihrt worden sind, mit dem Ziel,
mehr iiber das eigene Publikum zu erfahren, um nach einer Auswertung der Studie
MaBnahmen zur Besucherzahlensteigerung vornehmen zu kénnen. Nicht marketing-
orientierte, wissenschaftliche Studien dieses Thema betreffend sind relativ selten,
was natiirlich auch daran liegen kann, dass es zwar Untersuchungen gibt, diese je-

doch nicht versffentlicht sind.'

Der Deutsche Biihnenverein erstellt Theaterstatistiken, die Angaben {iber Besucher-
zahlen, Eintrittspreise, Auslastungen der Theater usw., aber keine speziellen Aussa-
gen iiber das Publikum an sich enthalten. Dollase, Riisenberg und Stollenwerk haben
Opernpublika als Teil innerhalb einer Studie, die Konzerte aller Genres umfasst, un-
tersucht.!! Rossel, Hackenbroch und Gollnitz haben eine Studie verdffentlicht, die
unterschiedliche Publikumsanalysen verschiedener hochkultureller Einrichtungen
(w.a. auch Opern), erginzt durch eine selbst durchgeflihrte Publikumsbefragung in
der Oper Leipzig, miteinander vergleicht.'”* Der Deutsche Bithnenverein fiihrte 2002
eine Nichtbesucherfragung durch.”® 2000 fand eine Untersuchung des Publikums im
Diisseldorfer Opernhaus statt. Dieses war jedoch ein nicht ausgewerteter Probelauf,
durchgefiihrt von der Universitdt Diisseldorf. Der Teil 1 der Studie zum Musikthea-
terpublikum von Wiesand und Fohrbeck von 1975 widmet sich schwerpunktmifig

8 vgl. Martin, a.a.0.,, S. 16.

°  vgl. Dollase, Rainer: Das Publikum in Konzerten, Theatervorstellungen und Filmvorfihrungen, in:
StrauB, Bernd (Hrsg.): Zuschauer, Gottingen/Bern/Toronto/Seattle 1998, S. 165.

10 1ch danke Herrn Prof, Dr. Karl-Heinz Reuband, Universitat Diisseldorf, Sozialwissenschaftliches
Institut, fiir den Hinweis,

' pollase, Rainer/Riisenberg, Michael/Stollenwerk, Hans J.: Demoskopie im Konzertsaal, Mainz
1986.

12 passel/Hackenbroch/Géllnitz, in: Pankoke/Stagl/WeiB/Maffesoli: a.a.0.

13 Deutscher Bithnenverein: Auswertung und Analyse der repriisentativen Befragung von Nichtbesu-
chern deutscher Theater, K6in 2002.



dem Thema, ob die Musiktheaterfsrderung der Einstellung des Publikums zum Mu-
siktheater entspricht."

Reuband untersuchte 2000/2001 in Bevolkerungsumfragen die Anzahl der Opern-
génger in drei Stédten, ihre Partizipation an anderen sozialen und kulturellen Aktivi-
titen sowie die sozialen Merkmale der Opernbesucher.”> Gammler geht es in einer
2003 durchgefiihrten Publikumsbefragung am Diisseldorfer Haus der Deutschen O-
per am Rhein vor allem um eine Typisierung der Opernbesucher, die demographi-
sche Zusammensetzung, den kulturellen Konsum, den Musikgeschmack im Versuch
einer Verbindung mit der musikalischen Sozialisation und um die Bewertung der
besuchten Auffiihrungen. 16

Gebhardt und Zingerle fithrten eine Studie, die die Struktur, Erwartungen und Wert-
vorstellungen des Bayreuther Festspielpublikums zum Inhalte hatte, durch und fass-

ten ihre Ergebnisse in einem Buch zusammen.'’

Eine 1994 an der Dresdner Semperoper von Martin durchgefithrte Publikumsbefra-
gung will den wirtschaftlichen Nutzen fiir Theater anhand einer Segmentierungsstra-
tegie aufzeigen. Dabei stellen die Motive fiir einen Theaterbesuch ein wesentliches

Segmentierungskriterium dar.'®

Nolte, Schifer und Yesilcicek fiihrten 1999 eine Publikumsbefragung am Bremer
Theater durch, wobei sie das Musicalpublikum einer ,,West Side Story“-Auffiihrung

4 Wiesand, Andreas Johannes/Fohrbeck, Karla: Musiktheater — Schreckgespenst oder 6ffentliches
Bediirfnis? Ergebnisse der ,,Opernstudie” des IFP Hamburg, Teil 1: Bevolkerungsumfrage zur
Kulturpolitik und zum Musiktheater, Mainz 1975.

15 Reuband, Karl-Heinz: Opernbesuch als Teilhabe an der Hochkultur. Vergleichende Bevdlkerungs-
umfragen in Hamburg, Diisseldorf und Dresden zum Sozialprofil der Besucher und Nichtbesucher,
in: Heinrichs, Werner/Klein, Armin (Hrsg.): Deutsches Jahrbuch fiir Kulturmanagement, Baden-
Baden 2001.

16 Gammler, Christoph: Zur Soziologie des Opernpublikums. Eine Untersuchung in der Diisseldorfer
Rheinoper (Bachelor-Arbeit), Universitit Diisseldorf, Sozialwissenschaftliches Institut, Diisseldorf
2002.

17" Gebhardt, Winfried/Zingerle, Arnold: Pilgerfahrt ins Ich. Die Bayreuther Richard Wagner-
Festspiele und ihr Publikum. Eine kultursoziologische Studie, Konstanz 1998.

¥ Martin, 2.2.0.



mit dem Opernpublikum einer ,La Traviata“-Auffiihrung nach unterschiedlichen

Kriterien miteinander verglichen."

Die mit der vorliegenden Umfrage am ehesten vergleichbare Studie ist die 1979 von
Behr durchgefiihrte Publikumsbefragung an ausgewihlten Spielstéitten flir Musikthe-
ater in NRW.2°

Der Schwerpunkt dieser Studie liegt auf der Wirkung von Musiktheater auf das Pub-

likum.

1 Nolte, Frank/Schafer, Theite/Yesilcicek, Ozden: Opernpublikum —~ Musicalpublikum. Eine Studie
zur Soziologie des Musiktheaters, Bremen 2001.
2 Behr, Michael: Musiktheater — Faszination, Wirkung, Funktion, Wilhelmshaven 1983.



I Theoretischer Teil

1 Das Zusammenwirken der verschiedenen Kiinste in der Oper

a) Die Oper als Gesamtkunstwerk

Die Oper ist als Gesamtkunstwerk (wobei der Ausdruck »Gesamtkunstwerk* auch im
Folgenden nicht im speziell wagnerischen Sinne verstanden wird®') geboren, sie ist
es geblicben durch die Jahrhunderte mit unterschiedlicher Gewichtung der Kiinste,
und bis heute ist dieses Zusammenwirken ihr Reiz sowie ihre Herausforderung fiir
Kiinstler und Publikum geblieben.?

Die Oper entstand in der Epoche der Spitrenaissance, deren Hauptschauplatz die
Stidte Norditaliens waren.”> Nach einer Zeit von durch die Kirche geprigter Sicht-
weise der Welt und unterdriickter Sinnesfreuden stellte sich nun der Mensch selbst in
einem Prozess der Bewusstwerdung der Personlichkeit in den Mittelpunkt als MaB
aller Dinge. Aus der Abkehr von Daseinsauffassungen des Mittelalters entstand die
Befiirwortung der Lebensfreude im Diesseits. Kiinste und Wissenschaft nahmen ei-
nen ungeheuren Aufschwung in einer von einer ,,optimistischen Grundstimmung***
getragenen Epoche. Es war die Zeit der Riickbesinnung auf antike Uberlieferungen.
In dieser Zeit bildete sich die Camerata in Florenz (Camerata florentina), eine Grup-
pe von Kiinstlern und Gelehrten, die eine Erneuerung des griechischen Dramas, ,.cine

25 anstrebte.

Wiederbelebung der attischen Tragtdie
Dieses Experiment wurde ,cher zufiillig Geburtshelfer filr die Kunstform Oper%,
u.a. da sich die Vortragsform der antiken Tragédie nicht genau rekonstruieren lie
(vgl. Kapitel ,,Die Musik in der Oper*), d.h. eigentlich verdankt die Oper ihre Ent-
stehung einem Missverstindnis. Jacopo Peri war selbst Mitglied der Camerata und

komponierte 1595 die Oper ,,Dafne”, die leider verloren ging, aber als erste Oper

21 ygl. Schmierer, Elisabeth (Hrsg.): Lexikon der Oper, Laaber 2002, S. 223,

22 ygl. Carter, Tim: Das siebzehnte Jahrhundert, in: Parker, Roger: Illustrierte Geschichte der Oper,
Stuttgart 1998, S. 1.

2 ygl. Jansen, Johannes: Oper, Koln 1998, 8. 8.

24
ebenda.
2 Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Eine Geschichm des Musiktheaters. Von den

Anfingen bis zur franzdsischen Revolution, Kassel 1988, S. 17.

2% ebenda.



gilt. 1600 folgte mit ,Euridice* die erste Vertonung der Orpheus-Sage. ,Orfeo®
(1607) von Claudio Monteverdi setzte einen entscheidenden Punkt zur weiteren O-

pernentwicklungsgeschichte.

Die Entstehung der Oper durch die Camerata war eher das Ergebnis intellektueller
Uberlegungen, die immer wieder diskutiert wurden. ,,Die fiir die Oper bis zum heuti-
gen Tag charakteristische — und bisweilen heftig polemische — Infragestellung ihrer
selbst begann friih in ihrer Geschichte.?’

Es waren jedoch nicht nur rationale Bemithungen um eine Rekonstruktion antiker
Vorbilder, die die Entstehung der Oper begriindeten. Vorformen dieser Kunstform
fanden sich im Musikleben der reichen norditalienischen Stidte in verschiedener
Ausprigung. So gab es trionfi, pompose Umziige, Maskeraden und Theaterauffiih-
rungen oder auch Auffithrungen religidsen Inhalts wie z.B. lateinische Schuldramen
und Sacre rappresentazioni (pompds ausgestattete Darstellungen geistlicher Stoffe)
auf 6ffentlichen Platzen und in Kirchen.?® Auch die Commedia dell’Arte, zu deren
Truppen oft auch eine Singerin und eine Ténzerin gehtrten, hat die Entstehung der
Oper beeinflusst.”’ Der groBte Einfluss fiir die Oper ging jedoch von den hofischen
Festen aus, die zu verschiedenen Anlissen (Hochzeiten, Geburten usw.) vor allem
dem Reprisentationsbediirfnis der Adeligen dienten.

Eine Vorstufé der Oper stellen die Intermedien dar, die als musikalische Zwischen-
spiele zur Erheiterung in Schauspielauffithrungen spiter, zwischen die Akten der
ersten Opern eingeschoben wurden. Giovanni Battista Pergolesis Oper ,La serva
padrona“ (1733) wurde z.B. urspriinglich als Intermedium geschrieben. Die Interme-
dien wurden in Frankreich oft vom Ballett aufgeflihrt. Als ,Divertissements” sind
diese Tanzeinlagen zu einem wichtigen Bestandteil der franzdsischen Oper gewor-
den. Sie waren so wichtig, dass Richard Wagner die Szenen des Venusberges im
_ Tannhiuser zu einem Ballett umschrieb, um der bei einer Auffithrung in der Gran-
de Opéra in Paris (1861) erwarteten Balletteinlage entgegenzukommen.

Bald wurden die Intermedien, die eigentlich nur als ,,Pausenfliller gedacht waren, zu
Favoriten des Publikums. Sie sind ein Fest fiir die Sinne, ,Jange unterdriickte Sinnen-

2 Carter, in: Parker, 2.2.0., S. 1.
% ygl. Ochlmann, Werner: Oper in vier Jahrhunderten, Stuttgart/Ziirich 1984, S. 15.

2 ygl. Schmitt-Garre, a.a.0., S, 35.



freude® findet ihren Ausdruck in einem ,,GenuB, weniger dem grobsinnlichen, als
dem feinen, von Kunst und Geschmack geadelten; korperliche Vitalitdt und Kraft des
Geistes sollen sich zu harmonischer Einheit binden. Alles dient dem Kult der Schon-
heit, der Sinnenfreude, dem glénzenden Spectaculum.“3 !

Diese Wirkung wurde durch das Zusammenspiel von préchtigen Bithnenbildern,
Kostiimen und Dekorationen, einer der technischen Moglichkeiten der Zeit angepass-
ten Lichtregie, hohem bithnentechnischen Aufwand, der bis zum Einsatz von flie-
genden Objekten und Wasserspielen getrieben werden konnte, Musik (Madrigalstil,
aber auch Sologesang mit Instrumentalbegleitung), Tanz (z.B. ein prunkvolles
Schlussballett) und manchmal, zur Vervollstdndigung des Sinnenerlebnisses, ver-
sprithten Duftessenzen erreicht.

Einen Eindruck von der Pracht eines solchen hifischen Spektakels (natiirlich im be-
grenzten fiktiven Rahmen) gibt eine Szene des 1995 in England von Michael Hoff-
mann gedrehten Kinofilms ,Restauration — Zeit der Sinnlichkeit* wieder, die dié
Hochzeit einer Maitresse des Konigs Charles II. von England darstellt. ,,Die Annihe-
rung und Vereinigung der Kiinste®, wie sie fiir die Entstehung der Oper notwendig

war, ,,war seit langem vorbereitet®.*?

Das Ideal des Menschen dieser Epoche war es, ,auf allen Wissensgebieten und in
allen Kiinsten bewandert zu sein“.”’

Der Verwirklichung dieses Ideals in der Kunstform der Oper wohnt durch die Tatsa-
che, dass Menschen sich singend mitteilen, eine Unlogik und Irrationalitét inne, die
offensichtlich ist.>* «,,Die Oper ist vollig irrational und dem Urquell des Theaters am
niichsten®, sagte gelegentlich Gustav Griindgens.»*

Der Aspekt der Irrationalitiit fand seine Rechtfertigung zunéichst in der Stoffauswahl:
Orpheus ist ein musikalisch sehr begabter Mensch, der sich singend mitteilen muss.

Die Ansiedelung der Opernhandlungen im sagenhaften Arkadien (mit Nymphen,

3 gchmidt-Garre, 2.2.0., 5. 9.

31 ebenda, S. 10.

2 Qehlmann, a.a.0., S. 15.

3 Schmidt-Garre, 2.2.0., S. 11.

3yl Pahlen, Kurt: Oper der Welt, Ziirich 41987, 8. 11.
3 Schmidt-Garre, 2.2.0., S. 7.



Schifern und Satyrn) machte durch die mythisch-mérchenhafte Atmosphire die Irra-
tionalitit des Gesangs in der unwirklichen Umgebung glaubhaft. Erst als die Oper
sich etabliert hatte, wurden Menschen, die der Realitét entstammen, zu Protagonisten

der Oper.

Zu Beginn ihrer Entwicklungsgeschichte ging der Oper die Schaulust, das Bildhafte
und Musikalische, iiber die Dramatik.*® Spiter sollte sich dieses Verhiltnis verschie-
ben, so z.B. in Wagners Musikdramen. Zum Verhéltnis von Bithne und Musik nahm
Kurt Weill Stellung, indem er darlegte, ,,dass die Biihne ihre eigene musikalische
Form hat, deren GesetzmiBigkeit organisch aus dem Ablauf der Handlung erwichst
[..]*" Vogel verlangt fiir das Musiktheater ,eine Handlung, eine fesselnde Hand-

lung, die schon fiir sich den Theaterbesucher an seinen Platz fesselt*,”®

Die gegenseitige Durchdringung der Sprachen der Medien®® erzeugt eine ,Faszinati-
on der Komplexitit“.*°

»Musik, die zur Bewegung, zur Sprache, zur Szene hinzutritt, jenes — kiinstlerisch
gestaltete — Zusammentreffen erzeugt das Medium, in dem sich Geschehen vertieft,
Horizonte ausweiten, in dem Menschliches allgemein, iberhtht wird. Und so ent-

steht ein Gewirk, das an anders kaum erreichbare seelische Tiefen rithrt. !

Die Oper bewirkt beim Menschen die Anregung verschiedener Sinnessphiren.. Der
Unterschied zur reinen Synisthesie liegt flir Behr dabei in der Ergénzung des synis-
thetischen Erlebnisses durch bedeutungsvollen Inhalt.*?

36 vgl. Schmidt-Garre, 2.2.0., S. 12.
37 Weill, Kurt: Bekenntnis zur Oper (II), in: Blétter der Staatsoper Dresden, Spielzeit 1925/26,
Nr. 13,
1. April 1926, S. 97-99, in: Weill, Kurt: Musik und Theater. Gesammelte Schriften, Berlin 1990,
S. 33.
3% Vogel, Martin: Musiktheater I. Die Krise des Theaters und ihre Uberwindung, Bonn 1980, S. 167.
39 vgl. Behr, a.a.0., 8. 51.
" Vogel, 2.2.0., 8. 162.
1 Behr, a.2.0., 8. 31.
“ ygl. Behr, 2.2.0., S. 97.
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Fiir Richard Wagner bildeten die in der Oper zu einem Konglomerat zusammenge-
fassten Kiinste eine Einheit, was er theoretisch erorterte” und praktisch in der Er-
schaffung seiner Musikdramen umsetzte. Er prégte den Begriff des Gesamtkunst-

werks.

Den rational hergeleiteten, teilweise auf Irrtiimern beruhenden Uberlegungen zur
Erschaffung der Oper und der durch Prunkentfaltung der Fiirstenhdfe begriindeten
Sinnlichkeit ihrer Anfangszeit folgte in der Operngeschichte eine immerwihrende
Diskussion um die Gewichtung bzw. Vorherrschaft der einzelnen Kiinste. Es ist je-
doch nicht die Problematisierung des Verhiltnisses und des Zusammenwirkens der
Elemente der Oper, sondern gerade die Gesamtheit , Asthetischer Prozesse*®, die die
faszinierende Wirkung der Oper auf das Publikum bis heute ausiibt.

b) Die Musik

., Wer die Oper liebt, mufl Musik lieben.**’ Diese zunichst selbstverstindlich anmu-
tende Aussage driickt aus, dass die Musik eine hervorgehobene Stellung im Zusam-
menwirken der Kiinste in der Oper hat. So wird eine Opernauffiihrung, deren Insze-
nierung Gleichgiiltigkeit, vielleicht sogar Missfallen beim Besucher erregt hat, oft
trotzdem als Grund fiir einen gelungenen Abend angesehen, weil die Musik ,.s0
schon® war. Dementsprechend fiel auch ein Kommentar eines Reporters des WDR
Koln aus. In der Sendung ,Lokalzeit, gesendet am 20.6.2004, riet er potentiellen
zukiinftigen Besuchern einer Operninszenierung in der Oper Kdln, deren musikali-
scher Teil als hervorragend, die Inszenierung aber als miserabel beurteilt wurde:
,Ohren auf, Augen zu und durch!“ Diese Einstellung wird zumindest (manchmal
zwangsldufig) von manchen Opernbesuchern flir einzelne Auffithrungen akzeptiert
(anders herum ist es seltener der Fall, da die Musik von den Opernbesuchern als

wichtigster Grund, in die Oper zu gehen, angesehen werden diirfte). Das wesentliche

“ ygl. Wagner, Richard: Oper und Drama, in: Dichtungen und Schriften, Bd. 7, Frankfurt 1983.

4 Behr, 2.2.0., S. 98.
45 Petersen, Peter: Funktionen der Musik in der Oper, in: Bermbach/Konold, a.a.0., S. 52.
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Merkmal der Opernmusik ist die ,,Einheit von Mensch und Gesang.“*® Eine Beson-
derheit der Opernmusik besteht darin, dass die Dimension der Zeit fiir die Handlung
eine andere ist als fiir die Musik, woraus sich ein Widerspruch ergibt, der aber auch

viele Losungsideen hervorbrachte.*’

Petersen hat in seinem Artikel ,,Funktionen der Musik in der Oper“48 die Funktionen
der Musik in der Oper am Beispiel von Hans Werner Henzes Musikdrama ,,Das ver-
ratene Meer* aufgezeigt.

«49

Dabei geht er vom ,Idealtypus des integralen musikalischen Dramas*™ aus. Die Mu-

sik ist hierbei die ,,Seinsgrundlage allen Geschehens°,

Musikalische und andere kiinstlerische Aussagen sollen nicht im Verhiltnis einer
~Verdoppelungstechnik®' zueinander stehen, sondern die Musik dem Biihnenge-
schehen eine eigene Seinsweise verleihen.*

Musik kann die Aufmerksamkeit des Zuschauers lenken, indem sie, gleich einem
Scheinwerfer, Geschehnisse auf der Biihne fokussiert.” Sie bestimmt den Grundcha-
rakter einer Oper dadurch, dass sie anderen in der Oper wirksamen Komponenten
durch ihre Spezifikation ein besonderes Geprige gibt. **

Die Musik prigt den Charakter der Opernfiguren®, was sich besonders an den den
verschiedenen Personen zugeordneten Motiven erléutern ldsst. So werden den Perso-
nen und ihren Eigeglschaﬁen Klangfarben, eigene Rhythmen, Intervalle usw. zuge-
ordnet, die als Motive mit dem Aufiritt der Person verbunden sein kénnen und auch
komplexere Aussagen machen kénnen, wie z.B. Wagners Verwendung der Leitmoti-

ve zeigt. Dabei kann Musik als Ausdruck des Unterbewussten fungieren.*®

% Behr, a.a.0., S. 53.

47 vgl. Boulez, Pierre: Anmerkungen zur musikalischen Struktur, in: Mack, Dietrich: Theaterarbeit
an Wagners Ring, Miinchen 1978, S. 243,

8 vgl. Petersen, Peter: Funktionen der Musik in der Oper, in: Bermbach/Konold: Gesungene Welten.
Aspekte der Oper.

# Petersen, a.a.0., S. 33.

% ebenda.

' ebenda.

32 vgl. ebenda.

3 vgl. ebenda, S. 35.

% vgl. ebenda, S. 39.

> vgl. ebenda, S. 52.

%% vgl. ebenda, S. 49.
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Schreiber beschreibt die Imaginationskraft der Musik in der ,Meditation” zwischen
dem ersten und dem zweiten Bild des zweiten Aktes der Oper ,,Thais“ von Jules
Massenet.”” Hier wird bei geschlossenem Vorhang das Theater ein Raum fiir vom
Komponisten gelenkte Phantasien.

Eng mit dieser Fiktion ist die Tatsache verbunden, dass Musik eine spezifische Sinn-
“schicht in einer Oper bildet.”® Sie hat die ,Fahigkeit, heterogenen Abldufen einen
gestalteten Ausdruck in der Gleichzeitigkeit zu geben*®®, was als Beispiel im Quin-
tett ,,Selig wie die Sonne* in der 4. Szene des 3. Aktes der ,,Meistersinger von Niirn-
berg™ von Richard Wagner dafiir steht, dass die beteiligten Personen sich zur glei-
chen Zeit im gleichen Raum in unterschiedlichen seelischen Zustédnden befinden.

Es kann jedoch auch die Handlung auf der Biihne durch die Musik anders gedeutet
werden. ,Jedes Geschehen wird in einer wortlosen, nicht rationalen Weise hochst
differenziert erklirt. Das Mitschwingende, Nichtsagbare, Unbewusste, ja die Gefiih-

le, die hinter ihm stehen, werden vermittelt.“*

Als letzten Punkt nennt Petersen, dass ,Musik [...] die Biihnenillusion bestitigen und
autheben*®! kann,

Ausgegangen wird davon, dass die Musik, innerhalb des Rahmens der Oper als Auf-
fithrungsobjekt, normalerweise den Sangerdarstellern auf der Biihne gilt.

Das bedeutet, dass sie die Hlusion des Bithnengeschehens unterstiitzt.

Sie kann aber auch direkt das Publikum ansprechen im Sinne eines ,a parte®-

Sprechens, wie es bei Selbstzitaten von Komponisten geschieht.

Behr erwihnt die gefiihlsiibertragende Wirkung der Opernmusik, die an sich schon
eine Funktion hat und in der psychische Befindlichkeiten des Rezipienten eine Mdg-
lichkeit finden, aufgefangen zu werden.”

57 vgl. Schreiber, in: Bermbach/Konold: Gesungene Welten. Aspekte der Oper, S. 21.
5% vgl. Petersen, in: Bermbach/Konold: a.2.0., 5. 43,

9 ebenda, S. 39.

€ Behr, a.2.0., 8. 53.

6 Ppetersen, in: Bermbach/Konold: Gesungene Welten. Aspekte der Oper, S. 52.

€2 vgl. Behr, a.2.0., S. 83.
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Vogel bezieht sich auf eine Statistik des Deutschen Biithnenvereins von 1978, indem

er aufzeigt, dass die Liste der meistgespielten Werke von

Die Zauberflste

Die Hochzeit des F igaro
Carmen

La Bohéme

Zar und Zimmermann

A o

angefithrt wird.%>

Die Dirigenten von Opern stehen in ihrer Wirkung auf das Publikum meist im Schat-
ten der Interpreten, der Sénger, mit Ausnahme der Dirigenten groBer Opernhéuser.

€) Die Siinger

Nimmt die Musik eine Sonderstellung im Zusammenwirken der Kiinste in der Oper
ein, wie im vorigen Kapitel beschrieben, so ist der ,,abendfiillend singende und sich
in einer Szenerie bewegende Mensch“®® der wichtigste Ausdruckstriger dieser
Kunstform.

Orpheus, die Sagengestalt aus der griechischen Mythologie, gilt als das Urbild des
Sangers auf der Biihne. Sein den Gottern dhnlicher Status sowie seine auBergewhn-
liche singerische Begabung stellte fiir die junge Kunstform der Oper eine Rechtferti-

gung fiir die Tatsache dar, dass Menschen sich auf der Biihne singend verstindigen.

Erst als die Oper und damit auch die Irrationalitdt des Singens als Verstidndigungs-
mittel sich stirker als eigenstindige Kunstform etabliert hatte, konnten ,richtige”

> Hadamczik, Dieter/Schmidt, Jochen/Schulze-Reimpell, Werner: Was spielen die Theater? Bilanz
der Spielpléne in der Bundesrepublik Deutschland 1947-1975, Remagen-Rolandseck 1978, in:
Vogel, a.a.0., S. 109{f. '

8 Schreiber, Opernfilhrer fiir Fortgeschrittene, S. 18.
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Menschen als Protagonisten-Charaktere auf die Biihne gestellt werden (vgl. Kapitel:
Das Zusammenwirken der verschiedenen Kiinste in der Oper). Mensch und Gesang
waren in der Oper zu einer Einheit zusammengewachsen.®

Ein besonderes Merkmal der Oper ist der Chor, dessen Existenz sich ebenfalls aus

einem Versuch der Rekonstruktion nach antikem Vorbild herleiten lasst. 5

Die herausragende Stellung der (Solo-)Séngerinnen und Sénger in der Oper wird
besonders deutlich an der Beachtung durch das Publikum im Schlussapplaus. Wih-
rend am Ende eines Konzertes mehr Distanz zu den Kiinstlern herrscht, besteht in der
Oper oft eine emotionalere Atmosphiire. ,.Bravo!“-Rufe und auch das Ausbuhen be-
deuten die spontane, emotionale Bewertungsdulerung des Publikums, traditionell

auch heute noch besonders ausgeprigt im Ursprungsland der Oper, in Italien.

Aus dem frither in Italien {iblichen Brauch, Flaschen aus Veréirgerung iiber misshun-
gene kiinstlerische Leistungen der Sénger auf die Bithne zu werfen, entstand der heu-
te fiir ,,Misserfolg® gebrauchliche Ausdruck des ,Fiaskos®.

Aus der herausragenden Stellung der Singerinnen und S#nger entstand und besteht
teilweise ein Singerkult. Nicht selten schrieben Opernkomponisten technisch kom-
plizierte Ausschmiickungen (Koloraturen) in die Gesangsparts der Prima Donna oder
des Primo Uomo, nur um deren stimmliche Moglichkeiten zur Entfaltung zu bringen.
Eifersiichteleien unter den S#ngerinnen und Singern fanden ihre Fortsetzung bis zu
Priigeleien unter Mitgliedern des Publikums zugunsten der favorisierten Stars®’.
Wahre ,Gesangsfans“ unternchmen auch heute oft weite Reisen, um verschiedene

Gesangstars in Opernauffithrungen 7u erleben.

Eine Besonderheit der Musik- und Operngeschichte ist das Kastratentum, das vom
17. bis zum Ende des 18. Jahrhunderts gepflegt wurde. Der Grund daflir war die Tat-
sache, dass es Frauen von der Kirche aus verboten war, als Opernsingerinnen aufzu-

treten. Einige Kastraten wurden zu gefeierten Stars, wie z.B. Carlo Broschi Farinelli,

¢ vgl. Behr, 2.2.0., S. 53,
¢ vgl. Vogel, 2.2.0., S. 181,
67 vgl. Schmidt-Garre, a.3.0., S. 78.
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dessen Lebensgeschichte in dem Film ,Farinelli: I castrato® (Gérard Corbian, Ita-
lien/Belgien/Frankreich, 1994) dargestellt wird.

Auf die besondere Funktion des Singers als gleichzeitiger Darsteller auf der Biihne

wird im folgenden Kapitel eingegangen.

d) Die Inszenierung

Auf Franzosisch heiBt Inszenierung oder Regie ,,mise en scéne“, was die Arbeit des

Regisseurs genau benennt: das in Szene Setzen.®®

Die Aufgabe der Opernregie ist es, dem Publikum das Werk (auch oder gerade wenn
sich die Dramaturgie entweder aus dem Musikalischen ungeniigend erschliet oder
wenn der Zuschauer musikalisch ungebildet ist) szenisch nahe zu bringen.

Dabei muss der Regisseur, um qualitativ gute Inszenierangen hervorzubringen, iiber
Imaginationskraft und handwerkliches Konnen in einer sich gegenseitig bedingenden

Beziehung verfiigen.%

Den Beruf des Opernregisseurs, wie wir ihn heute verstehen, gibt es in der Theater-
geschichte noch nicht sehr lange. Frither inszenierten die Librettisten, entsprechend
der Tatsache, dass die Komponisten die eigenen Werke dirigierten, die Oper. Falls
dieses nicht moglich war, gestalteten die Sanger die Rolle nach eigenen Vorstellun-
gen selbst, wobei es klare Opern-Konventionen gab, die ohne eigene herausragende
kiinstlerische Interpretation zum konventionellen Stereotypismus wurden. Im Barock
gab es chiffren-shnliche Gesten nach festgelegten und von den Betrachtern verstan-
denen Ritualen (vergleichbar mit der damals angewandten musikalischen Affekten-

lehre), die sich im 19. Jahrhundert zu teilweise sinnentleerter Pathetik entwickelten.”

8 vgl. Lewinski, von, Wolf-Eberhard: ,,Opernregie — was ist das?¢, in: Barz, Paul: Gtz Friedrich.
Abenteuer Musiktheater. Konzepte, Versuche, Erfahrungen, Bonn 1978, S. 13.

8 vgl, ebenda, S. 26. :

7 ygl. ebenda, S. 13.
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Der Beginn der Entwicklung fiir das Bewusstsein, dass Oper eine spezifische Art der
Regie benétigt, um nicht in musealen Stereotypien und illustrierenden, naiven Biih-
nenbildern zu erstarren, fand in den 20-er Jahren statt. In Deutschland versuchte man,
frither als in anderen Lindern, der Opernregie ein eigenes Geprige zu geben. Der
Opernregisseur und Intendant Walter Felsenstein stellte dabei hohe Anspriiche an die
Séinger-Darsteﬂer: »[...] so muss auch der Darsteller des Musiktheaters, nach genaue-
rem Studium seines Parts, Musik und Sprache in seinem jeweiligen dramatischen
Zustande neu komponieren. Er darf also nicht vom Dirigenten abhingig sein. Sein
Studium — nicht nur der Gesangspartie, sondern der gesamten Orchesterpartitur —
muss daher ebenso wie sein personlicher Ausdruck eine solche Perfektion erreichen,
dass der Zuschauer ihn als dramatischen und musikalischen Schopfer zur Kenntnis
nehmen kann und den Eindruck gewinnt, dass alle Musik von ihm veranlasst ist und
das Orchester ihn nur begleitet.«”!

Die kiinstlerische Forderung nach einem guten darstellerischen, nicht nur séngeri-
schen Kénnen von Opernséngern wird von Patrice Chéreau, dem vor allem durch die
Ring-Inszenierung in Bayreuth bekannten Regisseur konkret formuliert: ,,Es er-
scheint notwendig, die Akteure zu einem sehr differenzierten Spiel zu fordern, den
Séngern die Widerspriiche, die Briiche in den Gedanken, die Ideenwechsel, eine
Sinnlichkeit und Erregung vor Augen zu fihren. Man muss von ihnen fordern, dass
sie in ihrem Korper und in ihrem Gesang die Gewalt und Grausamkeit der Geschich-
te tragen. Ich mochte, dass ihnen die seelischen Erschiitterungen und die Wunden in
Fleisch und Blut iibergehen, dass sie die Einsamkeit nicht nur spielen, sondern auch
fithlen. Und ich mdchte auch, dass sie Vergniigen dabei empfinden, auf der Biihne zu
existieren, entsprechend dem musikalischen Jubel, der dort herrscht.“” Die Annihe-
rung an diesen Idealtypus des Opernséngers ist in heutigen Inszenierungen zuneh-
mend zu beobachten, wobei, sei es aus Mangel an Proben oder Unfihigkeit der Sén-
ger oder Regisseure auch viele Beispiele flir ungeschicktes oder alten Konventionen

verhaftetes Bithnenverhalten gibt.

" Felsenstein, Walter/Herz, Joachim: Musiktheater. Beitrige zur Methodik und zu Inszenierungs-

konzepten, Leipzig 1976, 8. 46.
72 Chéreau, Patrice: Die szenische Allegorie riskiert Evidenz, in: Mack, a.a.0., S. 135.
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Opernregie ist eine vielschichtige Kunst, die im Idealfall die enge Zusammenarbeit
mit dem Biihnen- und Kostiimbildner und dem Dirigenten, die Kunst der Personen-
fithrung, ein Geflihl fiir Raumisthetik, die Lichtregie, den Einsatz von Requisiten
usw. beinhaltet. Sie ist begleitet von vielen Fragen, die sich grundsétzlich bei jeder
neuen Inszenierung stellen. Grund fiir diese Fragen sind mitunter auch die nicht im-
mer dramaturgisch sinnvoll begriindeten Handlungen und Libretti.

Problematisch wird die Arbeit von reinen Schauspielregisseuren in der Opernregie
dann, wenn durch Nichtwissen oder aus der empfundenen Vormachtstellung des Au-
ges vor dem Ohr die musikalische Seite der Oper nicht angemessen beachtet wird,
was sich in der Praxis nicht selten in einem Nebeneinander, wenn nicht gar Gegen-

einander von Regisseur und Dirigent ausdriickt und im Resultat spiirbar wird.

Eine schwierige Frage ist die Frage nach der Aktualitét der Oper und damit auch der
Inszenierung. Da die Handlungen der meistgespielten Opern nicht in der heutigen
Zeit spielen, das heutige Publikum aber angesprochen werden soll, miissen Entschei-
dungen getroffen werden, die Fragen nach einem Zeitstil”®, nach politischen und
menschlichen (oder menschlichen und sich daraus ergebenden politischen?) Inhalten
der Oper, die wiederum die Frage nach deren eventueller Umsetzbarkeit in die heuti-
ge Zeit beinhalten, betreffen.™

Felsenstein warnt dabei vor dem ,originalitétssiichtigen Inszenierungsexperiment*’”,
Vogel™ spricht von der Eigenwilligkeit und der Selbstinszenierung moderner Regis-
seure. Die Tendenz zur Uberstiilpung von moglichst neuen eigenwilligen oder pro-
vokanten Sichtweisen des Regisseurs iiber das Werk ist sicher (auer im Narzissmus
des Regisseurs) auch darin begriindet, dass neue Werke selten aufgeflihrt werden”’
und die Erneuerung des 4lteren Werkes nur iiber die Regie erreicht werden kann.

Die Deutung des Werkes mit ihren Freiheiten (und Einschrinkungen), nicht das blo-
Be Uberstiilpen eines ,,Gags* tiber dasselbe, ist eine immer neue Aufgabe flir Opern-

™ ygl.: Lewinski, in: Barz, a.2.0., S. 17.

™ ygl.: ebenda, S. 15.

75 Felsenstein, Walter: Partnerschaft mit dem Publikum. Vortrag im Rahmen der Lehrtatigkeit in den
Bayreuther Festspiel-Meisterklassen, 1959, in: Felsenstein, Walter: Schrifien zum Musiktheater,
Berlin 1976, S. 84.

76 Vogel, 2.2.0., S. 79.

” vgl.: Lewinski, in: Barz, 2.2.0., S. 15.
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regisseure. Interessant ist die Fragestellung, wie wichtig den Opembesuchern die

Inszenierung ist.

2 Die Oper als Ausdruck gesellschaftlicher Verinderung

Im Verlauf der Geschichte der Oper spiegelt sich die Verinderung der Gesellschaft.
Dieses zeigt sich im Kunstwerk der Oper selbst, wie z.B. in der Wandlung der Sujets,
sowie in der Funktion der Oper fiir die Gesellschaft.

So haftet heute einem Opernbesuch oft immer noch der Hauch einer exklusiven, eli-

taren Veranstaltung an, was sich aus der Sozialgeschichte der Oper erkléren lasst.

a) Oper als Repriisentation adliger Macht

Obwohl in Venedig 1637 das erste 6ffentliche Opernhaus, das Teatro San Cassiano,
eroffnet wird, ist vor allem die Oper der Renaissance und der Barockzeit eine Ange-
legenheit des Adels. Zum einen werden Opern an Fiirstenhtfen in eigens errichteten
Theatern aufgefiihrt, zum anderen sind die ersten offentlichen Opernhéuser meist
Eigentum der Aristokratie. Dieses Kapitel widmet sich vor allem dem Aspekt der
Opernauffithrung an Adelshofen.

Wie in Kapitel I11.1.a) beschrieben, bestanden die Vorlidufer der Opern in den Festen
der oberitalienischen Hofe.

Dabei ging es darum, ,flirstlicher Verherrlichung Ausdruck zu verlethen“.”® Dieses
war auch das Ziel der an Fiirstenhofen aufgefithrten Opern. Sie waren fiir die Fiirsten
,in erster Linie ein Hauptmittel zur Dokumentierung ihrer Macht“.” Besonderen
Ausdruck findet diese Tatsache in den Prologen, die mit Hilfe von Symbolen und
Allegorien ,,den Ruhm des Fiirsten kiinden®. %

" Carter, in: Parker, 2.2.0., S. 1.
™ Engel, 8. 34.
%0 ebenda, S. 33.
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Die Oper als Glanzpunkt an Fiirstenhofen findet schnell ihre Verbreitung in ganz
Europa*81

Dabei lag der Reiz vor allem im technischen Aufwand. Die hohen Kosten fiir derar-
tig ausschweifenden Luxus konnten nur Adelige und Monarchen aufbringen.

Bei diesen Opernauﬁiihrﬁngen war die Hofgesellschaft selbst beteiligt. Sie stelite die
Darsteller, teilweise spieltenb die Fiirstlichkeiten selbst mit.*> Wichtig war es, dass das
Werk heiter und nicht tragisch endete, der Charakter der Oper festlich und das Re-
gime verherrlichend war.®® Die ,Medici in Florenz nutzten solche Unterhaltungen
zweifelsohne fiir politische Zwecke.“** Die Oper wurde zum ,.Prunkstiick im absolu-
tistischen Staat®® und erfuhr in dieser Eigenschaft eine besondere Ausprigung unter
Ludwig XIV., dem sogenannten Sonnenkonig. Ludwig XIV. wirkte in vielen Opern
als Tanzer mit, wobei ihm als absolutistischem Monarchen stets eine Mittelpunktstel-
lung im Geschehen der Oper zukam (s. Anhang, Abb. I). ,Ludwig X1IV. hatte eine
klare Vorstellung von politischem Nutzen offentlicher Unterhaltungen als Mittel,
seine Untertanen zu ergdtzen und zu beherrschen, Fremde zu beeindrucken, die kor-
perliche Gewandtheit seiner Hoflinge zu fordern und vorzufiihren sowie bei jeder
Gelegenheit sein personliches Emblem, die Sonne, als Symbol aufgeklirter Regie-
rung auszustellen, “*®

In Frankreich entstand das heutige klassische Ballett aus dem Ballet de cour, dem
hofischen Tanz, und begriindete seine lange Tradition als obligatorischer Bestandteil
der franzosischen Oper. Bezeichnend fiir den hofischen Tanz ist die Reverenz, die
Verbeugung, die zum hofischen alltiglichen Leben gehorte. Die Verbeugung war
Bestandteil der hofischen Etikette, die eine symbolische Funktion von grofier Bedeu-
tung hatte.®” Karl Heinz Taubert widmet der Reverenz allein zwanzig Seiten in sei-

nem Buch ,Hofische Tanze“® Jean-Baptiste Lully war der Hofkomponist von Lud-

1 ygl. Schmidt-Garre, 2.2.0., S. 48.

82 vgl. ebenda., S. 13.

8 vgl. ebenda.

8 ygl. Carter, in: Parker, 2.2.0., S. 4.

8  Schmidt-Garre, 2.2.0., S. 51.

% (arter, in: Parker, a.3.0,, S. 38.

%7 vgl. Carter, in: Parker, a.2.0., 8. 38.

% vgl. Taubert, Karl Heinz: Hofische Ténze. Ihre Geschichte und Choreographie, Mainz 1968,
S. 181T.
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wig XIV. und prigte einen eigenen franzosischen Opernstil, in dem das Ballett eine

grofie Bedeutung besaB.®

In der Operngeschichte der italienischen Renaissance findet sich die Geistlichkeit
auch als treibende Kraft, entstand die Oper doch auch aus den geistlichen rappresen-
tazioni. Kardinile fithrten ebenso wie Adlige prunkvolle Opern in ihren Palidsten
auf.? Die Geistlichen Venedigs und Roms spielten sogar in weltlichen Auffiihrun-
gen, mitunter in ,deftigen Parts, selbst mit, was zum grofien Amiisement des Publi-
kums fiihrte.”!

Die ersten in Venedig entstandenen Opernhuser waren Logentheater. Dieser Typus
der Theaterarchitektur spiegelt (im Gegensatz zum Amphitheater) die Hierarchie in
der Bevolkerung wider. Im Parkett findet sich das Biirgertum, in den Logen, die fest
vermietet sind, wobei das Mietrecht z.T. vererbt wird, nimmt das Publikum der Adli-
gen Platz.”? Mit ,Biirgertum® sind reichere Biirger gemeint, da die Eintrittspreise der
ersten Offentlichen Opernhiiuser zu teuer fiir untere Volksschichien gewesen sein

diirften.”

Friedrich II. weiht 1742 das neue Opernhaus in Berlin festlich mit einer Opernauf-
filhrung ein. Dabei werden die Plitze ,,nach strengem Standes-Reglement verteilt: in
den Logen des ersten Ranges sitzen die ,Dames und Cavaliers, so bei Hofe erschei-
nen’, in den Logen des zweiten Ranges der Adel, der bei Hofe keinen Zutritt hat. [...]
Dem Biirgertum wird der dritte Rang zugeteilt, den es ,nach Gutdiinken, jedoch sau-
ber’ [...] zu betreten hat.«**

Dem Bediirfnis nach Repréisentation kamen die Opernauffiihrungen der Firsten in

mehrfachem Sinne nach. Nach Schlocker hat die ,,Reprisentation im franzosischen

8 vgl. Carter, in: Parker, a.a.0., S. 38.

% ygl, Schmidt-Garre, a.2.0., 8. 31.

%t vgl. Wolff, Hellmuth Christian: Die Venezianische Oper in der zweiten Hilfte des 17, Jahrhun-
derts. Ein Beitrag zur Geschichte der Musik und des Theaters im Zeitalter des Barock, Leipzig
1974, S. 27.

2 vgl. Engel, 2.2.0., S. 37.

% vgl. Walter, Michael; Die Oper ist ein Irrenhaus. Sozialgeschichte der Oper im 19. Jahrhundert,
Stuttgart/Weimar 1997, S. 318. ‘

% §chmidt-Garre, a.a.0., S. 102ff.
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Sinne [...] seit dem Sonnenkonig eine gesellschaftlich-kiinstlerische Doppelbedeu-
tung: Selbstdarstellung zum Zweck der Selbsterhthung und Mustergiiltigkeit, un-
{iberbietbare Qualitit.*>

Schmidt-Garre beschreibt, wie in der Renaissance Bithne und Publikum eins wurden:
»Gesellschaftlicher Glanz, der Theaterraum und der Zuschauer im Bewusstsein,

selbst ein Teil des Theaters zu sein, verschmolzen zu einem Ganzen.**®

b)  Offnung der Oper fiir das Biirgertum

Die Geschichte der ,,Verbiirgerlichung“ (wobei dieser Begriff relativ gesehen werden
muss) der Oper ist keine einheitlich linear verlaufende; es lassen sich jedoch ein-
schneidende Punkte feststellen, die allgemein geschichtliche, kiinstlerische oder die
Geschichte der Oper betreffende Verfinderungen darstellen.

Zuniichst miissen die ersten Offentlichen Opernhiiuser in Venedig erwihnt werden,
die seit 1637 praktisch jedem zahlungsfihigen Biirger offen standen. Dabei handelte
es sich jedoch wegen der hohen Eintrittspreise vor allem um den ,,Adel und reiche
Biirger®”. Biirger ,unterer Klassen fanden zuniichst nur als Bedienstete des Adels
Einlass in die Oper.”®

Da diese Opernhiiuser von Kasseneinnahmen abhéingig waren, musste bald eine Al-
ternative zu dem kostspieligen dekorativen Prunk, weswegen die Menschen vor al-
lem in die Oper kamen, als Attraktion gefunden werden, was sich in einer Anreiche-
rung der Handlung durch Intrigen, Leidenschaft und Spannung ausdriickte.*

Ab 1674 erdffneten biirgerliche Unternehmer Opernbéuser, deren Eintrittspreise auch
fiir ,,das Volk*“ erschwinglich waren.

Die Gondolieri wurden teilweise kostenlos eingelassen, da sie zur Stimmungsmache

beitrugen und eine wichtige Aufgabe als Claqueure hatten.'®® Eine besondere Aus-

 Schlocker, Georges: Die Pariser Oper in der Ara Liebermann, in Forschungsinstitut fiir Musikthea-
ter Universitdt Bayreuth: Zur Lage der Musiktheater in Europa, Bayreuth 1979, S. 97.

¢ Schmidt-Garre, 2.2.0., S. 18.

7 Walter, Die Oper ist ein Irrenhaus, 2.2.0., 8. 318.

%% ebenda.

% vgl. Schmidt-Garre: 2.2.0., S, 41.

19 vgl, Schmidt-Garre: a.2.0., S. 41.
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pragung erfuhr die Claque spéter als Dauereinrichtung in der Grand Opéra in Paris zu
Anfang des 19. Jahrhunderts.

Besonders emotional war das italienische Opernpublikum. Es zeigte ein ,,sportives™
Interesse an den Leistungen der Singer, konnte, wie bereits erwihnt, ein ,,Fiasko*
herbeifiihren, und nicht selten diente der Theaterraum als ,Kriegsschauplatz® fiir
Gruppierungen um bestimmte Sdnger, die heutzutage als ,,Fans“ bezeichnet wiirden,

in dem man sich mit eigens mitgebrachtem Gemiise bewarf.'"*

Im venezianischen Opernpublikum findet sich bald eine Mischung aller Stéinde. Da-
bei bildete sich eine gewisse soziale Ordnung. Im Parkett fand sich die ,unterste®
Schicht des Opernpublikums. Die ,,weniger wohlhabenden, aber intellektuell interes-
sierten*!? Kleinbiirger bildeten das erste akademische Publikum, das im Parkett an-
zutreffen war. Die reicheren Biirger und der Adel nahmen in den Logen Platz. Viele
Logen waren dauerhaft fiir teures Geld vermietet. Auch in Frankreich findet sich ein
solches akademisch/intellektuell-biirgerliches Publikum, zu dem Heinrich Heine und
Honoré de Balzcac zihlen.'”

In seinem Roman ,,Madame Bovary“ beschreibt Gustave Flaubert den Opernbesuch
der Apothekergattin Emma Bovary im im Gegensatz zu Paris provinziellen Rouen:
i dér Vorhalle bekam Emma Herzklopfen. Sie ldchelte vor unbewusster Eitelkeit,
als sie sah, dass die Menschenmenge sich rechts durch den anderen Gang hinauf-
schob, wihrend sie selbst die groBe Treppe zum ersten Rang emporstieg. Es gewihr-
te ihr ein kindliches Vergniigen, die breiten stoffbeschlagenen Tiiren mit der Hand
aufzustoflen; in vollen Ziigen atmete sie den Staubgeruch der Génge ein, und als sie
in ihrer Loge safl, machte sie sich mit der Ungezwungenheit einer Herzogin breit.

Das Haus begann sich zu fiillen; die Opernglidser wurden aus ihren Etuis hervorge-
holt, und die Abonnenten, die sich von weitem erkannten, begriifiten sich. Sie woll-
ten sich in der Kunst von den Lasten des Geschéftslebens erholen; doch sie vergafien
den ,Handel’ nicht, sondern redeten noch immer von Baumwolle, Schnaps oder Indi-

go. [...] Im Parkett spreizten sich junge Gecken, rote und apfelgriine Krawatten im

191 yol, Walter, Die Oper ist ein Irrenhaus, S. 338.
192 benda, S. 328.
193 obenda, S. 328.
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Westenausschnitt, und Madame Bovary bewunderte sie von oben, indem sie sich mit
jhren gelbbehandschuhten Handen auf die goldknaufige Stange des Gelénders stiitz-
te, <104

Walter weist auf die Diskrepanz zwischen dem von Emma empfundenen Stolz des
Biirgertums, ,.das in der Lage ist, den Adel fritherer Zeiten nachzuahmen (oder das
mittlerweile biirgerlich romantisierte Bild dieses Adels)“m5 , hin und den diesem
Stolz kontréir gegeniiberstehenden profanen Diskussionen der Kaufleute iber ihre
Geschiifte. Zudem vergleicht Walter die jungen Gecken im Parterre des Provinzthea-

ters mit den Pariser Studenten und Intellektuellen.'®

Insgesamt lisst sich sagen, dass in den Opernhéiusern des 19. Jahrhunderts der Adel
durch das wohlhabende Biirgertum ersetzt worden war. Damit traten auch andere
Wertvorstellungen und kiinstlerische Entwicklungen auf. ,,Das Ideal der Bildung, die
Tone des Herzens und Gemiits treten an die Stelle einer verfeinerten Sinnen- und
Genussfreude, die Sucht nach Breitenwirkung an die der Exklusivitiit. Es beginnt ein
Zeitalter der Gleichmacherei, des Abschleifens aller Unterschiede; und immer sind es

die Attribute des Biirgertums, die die aristokratisch-héfischen beiseite schieben.“!”

Bestrebungen der Biirgerschaft, ein eigenes Opernhaus zu haben, gab es auch in
Deutschland, die in der Eroffnung der Oper am Génsemarkt 1678 in Iiamburg miin-
deten. Hier waren die M#zene reiche Kaufleute. Walter beschreibt, dass im Paris des
19. Jahrhunderts der Grund, in die Grand Opéra zu gehen, vor allem das gesellschaft-
liche Ereignis war. Es ging darum, zu sehen und gesehen zu werden. Zu frith, d.h.
piinktlich zu erscheinen, gehorte sich nicht fiir das elegante Publikum. In den Logen
fand das gesellschaftliche Leben statt, das nur unterbrochen wurde, wenn Spitzen-

leistungen dargebracht oder das Ballett gezeigt wurden.

Um dem kiinstlerischen und nationalen Anspruch der Grand Opéra zu entsprechen,

war der franzosische Staat bestrebt, dass sich ihr Publikum aus einer sozial hochste-

194 Flaubert, Gustave: Madame Bovary, Berlin ?, S. 25511,
195 walter, Die Oper ist ein Irrenhaus, S. 329.

196 vgl. ebenda, S. 329.

107 gchmidt-Garre, a.a.0., S. 154
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henden, repriisentationsfihigen Gesellschaftsschicht zusammensetzte. Aus finanziel-
len Griinden waren die Operndirektoren jedoch auch auf die Mittelklasse angewie-
sen. Fiir diese Publikumsgruppe war es attraktiv, das eigene Sozialprestige zumindest
fiir den Zeitraum des Opernbesuchs steigern zu kdnnen, indem man sich mit der so-

zial hherstehenden ,,upper class* vermischte.

Durch das Beibehalten stabiler, nicht allzu niedriger Preise sollte der gesellschafili-
che Standard gewahrt bleiben. So bewies man durch den Besuch der Grand Opéra,
dass man zur gesellschaftlich fiihrenden Pariser Schicht gehorte. Also diente der O-
pernbesuch nicht nur dem Kunstgenuss, sondern vor allem dem Zweck, dass sich die

,,obere” Gesellschaftsschicht ihrer selbst versichern konnte.

Die Reprisentation geschah nach auBen durch Abgrenzung, da ,niedrigere” Gesell-
schaftsschichten die Opéra gar nicht besuchten. Nach innen geschah die Reprisenta-
tion durch groBbiirgerliches Verhalten und durch den Aufwand, der mit der Gardero-
be getrieben wurde. An dieser Stelle seien Elias und Scotson zum Thema ,Etablierte
und AuBenseiter zitiert: ,Die Befolgung des gemeinsamen Kanons dient deren Mit-
gliedern als soziale Kennmarke. Sie steigert das Zusammengehdrigkeitsgefithl ge-
geniiber Tieferstehenden, die sich in Situationen, wo die Standards der Hoherstehen-
den es verbieten, mehr gehen lassen. <108

Weiterhin beschreibt Walter, dass den Theaterdirektoren der Grand Opéra an repri-
sentativ gekleideten Damen gelegen war, die eine Attraktion flir den Opernbesucher
darsteliten. Dieses Interesse an der Reprisentativitiit der Weiblichkeit zeigt, dass die
Frau Objekt, nicht Subjekt der biirgerlichen Gesellschaft war,®

Tosa schreibt iiber die Frauen um die Zeit von 1840: ,,Hin- und hergerissen zwischen
biirgerlichem Anstand und ausschweifenden Leidenschaften leben die romantischen
Heldinnen ihre Weiblichkeit in Opernlogen und rauschenden Seiden, mit duftenden
Bouguets und so manch schiumendem Champagner-Kelch aus.“''® Walter beschreibt
weiter, dass die exklusiv gekleideten Damen nicht selten (reiche) Kurtisanen waren,

die durch ihr Aufireten teilweise Arger erregten. Auf der anderen Seite boten diese

198 Eias, Norbert/Scotson, L.: Etablierte und AuBenseiter, Frankfurt 11990, S. 243.
19 ygl. Walter, Die Oper ist ein Irrenhaus, S. 333ff. '
19 Tasa, Marco: Kleider fiir den Abend. 1990 ... 1940, Modena 1988, S. 15.
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Damen dem sensationshungrigen Publikum auch Stoff zur Anregung der Phanta-
sie.!!! Der dem Zeitgeist entsprechende Roman ,,.Die Kameliendame® von Alexandre
Dumas, der einen Ausschnitt aus dem Leben einer solchen Kurtisane beschreibt,

wurde zur Vorlage von Verdis Oper ,,La Traviata®,

Nachdem in den franzésischen Revolutionen von 1789 und 1830 das Biirgertum zur
bestimmenden gesellschaftlichen Klasse wurde, besteht auch das Opernpublikum
nicht mehr nur aus dem Adel, ,;sondern vereinigt zahlende Biirger, Aristokraten und
einen als ,Biirgerkonig’ aufiretenden Monarchen auf einer Stufe.«!12

Die Erstarkung des Biirgertums, die tendenziell auch schon vor diesen geschichtli-
chen Wendepunkten zunahm, hatte einen Einfluss auch auf die kiinstlerischen
Aspekte der Oper. Parallel zur Opera seria der Anfangszeit der Operngeschichte
hatte es schon immer Verballhornungen der pathetischen, heroisierenden Inhalte
dieser Operngattung gegeben. Ein Beispiel flir eine solche Satire ist die ,Beggar’s
Opera“ (1728) von John Gay und Joh. Christoph Pepusch, die gegen Hindels
damaliges Opernunternchmen in England gerichtet war, wo vornehmlich Reiche
Zutritt fanden.

Schon frith fanden auch Entidealisierungen der Opernhelden statt. Herrscher wurden
als zweifelnde, von ihren Leidenschafien zerrissene, zu niedertrichtigen Intrigen
fahige Menschen 11argesteﬂt, wie in Claudio Monteverdis ,Krénung der Poppea*
(1642). In der Opera buffa hat die Darstellung eines lustigen Dienerpaares Tradition.
Eindeutige Sozialkritik findet sich in der ,,Hochzeit des Figaro* (1786) von Mozart.
Das Libretto von Lorenzo da Ponte mildert die politische Bissigkeit des als Vorlage
dienenden Lustspiels® Der tolle Tag oder die Hochzeit des Figaro‘; (1783) von Pierre
Augustin Caron de Beaumarchais ab. Mit diesem Libretto ist eine klare, der damali-
gen Zeit entsprechende gesellschaftliche Aktualitit der Handlung gegeben. Dazu
bemerkt Wiirffel, dass die Aufwertung des Dieners in der Oper der Aufwertung des

Dieners in der Koméddie etwa zeitgleich entspricht.'"

1 yg]. Walter, Die Oper ist ein Irrenhaus, a.3.0., S. 333ff,

12 Gerhard, Anselm: Die Verstidterung der Oper. Paris und das Musiktheater des 19. Jahrhunderts,
Stuttgart 1992, S. 3.

U3 ygl. Wiirffel, Stefan Bodo: Franzosische Revolution im Spiegel der Oper, in: Bermbach,
Udo/Konold, Wulf (Hrsg.): Der schéne Abglanz. Oper als Spiegel gesellschaftlicher Verénderun-
gen. Stationen der Operngeschichte, Berlin/Hamburg 1992, S. 85.

26



Biirgerliche Ideale verdrangen langsam die Exklusivitit der ehemals hdfischen Oper.
Wichtig werden Ideale wie Bildung, Naturverbundenheit, Treue und Innerlichkeit,'*
Der Kiinstler erhilt mehr Freiheit in der Gestaltung seiner Werke. Nachdem die
Zauberflote® schon zur Volksoper geworden war, entsteht in Deutschland die ro-
mantische deutsche Oper. ,Fidelio* ist ein Beispiel fiir den Typus der Revolutions-
und Schreckensoper, der Werte wie Demokratie und Freiheit zum Inhalt hat. Die
Romantik wird durch gemiitvolle Innerlichkeit zum Biedermeier mit Opern im Sing-
spiel-Charakter mit volkstiimlichen Melodien. Auch moralisierende Elemente sind in
diesen die Ideale ihrer Zeit des Biirgertums vertretenden Opern enthalten.

Die italienische Form des Naturalismus ist der Verismo. Ein Beispiel fiir romanti-
schen Realismus ist Puccinis Erfolgsoper ,,La Bohéme®.

Wagners ,Meistersinger von Niirnberg” werden zur deutschen Nationaloper. Richard
Strauss schreibt Opern, die die Dekadenz des Biirgertums um die Jahrhundertwende
widerspiegelt. Dass das bildungsbiirgerliche Etikettengetue schon anfangs des 20.
Jahrhunderts nicht von jedem gebilligt wurde, zeigt eine Persiflage auf damals be-
kannte Benimmbiicher von Jaroslav HaSek, dem Autor des ,,Braven Soldaten
Schwejk®, von 192113;  Wenn das Theater unsere edelsten Gefiihle fordern soll,
diirfen wir nicht betrunken in die Vorstellung kommen. Sind wir es jedoch, miissen
wir darauf achten, dass wir nicht von der Galerie ins Parkett fallen, da wir dadméh
den ruhigen Verlauf der Vorstellung storen wiirden. Wir diirfen ebenfalls nicht laut
mit unseren Nachbarn streiten oder wihrend der Vorstellung aus der Zeitung vorle-
sen, herumschreien und bei einer Oper mit den Séngern mitsingen. Wenn wir im
Theater eine Apfelsine schilen, werfen wir die Schalen nicht ins Parkett, sondern
unter unseren Sitz. Haben wir eine Flasche Bier mit, bemiihen wir uns, den Ver-
schluss wihrend der Vorstellung ohne Lirm zu 6ffnen. Wir werfen ihn nicht auf die
Biithne. Das gelichene Opernglas miissen wir der Garderobenfrau zurlickgeben, tra-
gen wir es hingegen ins Versatzamt, so schicken wir den Versatzzettel frankiert per
Post an das Theater. Wollen wir wihrend der Vorstellung rauchen, miissen wir vor-
sichtig sein, damit wir keinen Brand verursachen. Mit dem herbeigelaufenen

Schutzmann streiten wir nicht im Zuschauerraum, sondern erledigen dies im Foyer.

" ygl, Schmidt-Garre, 2.2.0., S. 154.
115 Ich danke Herrn Manfred Romboy fiir seinen Hinweis.
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Wenn es uns gelingt, hinter dem Bithnenraum in eine Damengarderobe einzudringen,
verkriechen wir uns unter dem Tisch, um die sich verkleidende Kiinstlerin nicht

durch unsere Anwesenheit zu erschrecken. '

Auf der Ebene der Politik wirkt eine Oper sogar unmittelbar revolutionsausl6send.
»Die Stumme von Portici von Daniel Frangois Esprit Aubér (1828) appelliert so
stark an das belgische Nationalgefiihl, dass das Opernpublikum noch vor dem Ende
der Opernauffithrung das Opernhaus verldsst und die Unabhiingigkeit von den Nie-

derlanden fordert, was spéter die Souverénitét Belgiens zur Folge hat.

c) Oper im Nationalsozialismus

Im Nationalsozialismus wird die Musikpolitik vor allem durch eine Vielzahl zielge-
richteter, durch eine eindeutige Ideologie festgelegter Mafinahmen, mit denen die
deutsche Musikkultur zentral und diktatorisch gelenkt wird, bestimmt.'!

In den Anfangsphasen der kulturellen Diktatur bestand das Streben der nationalsozia-
listischen Propagandisten in der Erarbeitung eines deutschen Opernspielplans, der
der nationalsozialistischen Gesinnung entsprach. Viele Opern, darunter die der musi-
kalischen Moderne, fielen aus diesem Raster.''®

Fiir Goebbels waren die Berliner Operntheater représentative Aushiingeschilder des
Reiches, die kiinstlerische Weiterentwicklung der Kunstform Oper war fiir ihn je-
doch weniger von Bedeutung.'"’

Die deutsch-nordische Mythologic von Wagners Opern wird rassenmythologisch den
Auffassungen des dritten Reiches entsprechend gedeutet. Der Griine Hiigel in Bay-
reuth als mit der Person Richard Wagners prégend verbundener Ort diente den Nazis

als Werbepropaganda ihrer eigenen auf den Germanenkult aufgebauten Rassenideo-

116 Ha%ek, Jaroslav: Wie wir uns zu Hause, auf der StraBe, in Amtern, in Geschiften, in Theater, in
Aeroplanen und bei FuBballspielen benehmen sollen, in: HaSek, Jaroslav: Meine Beichte, Leipzig

51986, S. 72ff.
17 vgl. Walter, Michael: Hitler in der Oper. Deutsches Musikleben 1919-1945, Stuttgart 1995, S. 213.

'8 yol, Fulfs, Ingo: Musiktheater im Nationalsozialismus, Marburg 1995, S. 971f.
1% ygl. Walter, Hitler in der Oper, S. 236ff.
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logien. Besonders eng war das Verhiltnis Hitlers zu Siegfried Wagner, Richard
Wagners Sohn, und dessen Frau Winifred.

d) Oper nach dem Zweiten Weltkrieg

Die Oper war immer eine Bithne biirgerlicher Selbstdarstellung seit ihrer Offnung filr
das Biirgertum gewesen. In den Nachkriegsjahren bestand zunéichst ein Nachholbe-
darf an Kultur und Selbstdarstellung, der sich als kurzer Epilog zum gesellschaftli-
chen Opernereignis vor dem Krieg présentierte, wo fast nur die Oberschicht in die
Oper ging. Bis ca. Anfang der 60-er Jahre wihrte diese Phase, in der man oft zum
gegenseitigen ,,Ubertrumpfen* in die Oper ging.

Das Opernpublikum von heute spiegelt die Gesellschaft wider, deren Strukturen
durchlissiger geworden sind. (So spezifische Unterschiede, wie sie bei den Opernbe-
suchen des 19. Jahrhunderts festzustellen waren, s. dazu Karikaturen im Anhang, gibt
es in unserer heutigen, von Standesunterschieden nicht mehr so stark geprégten Ge-
sellschaft nicht mehr). Anders ist es z.T. in den neuen Bundesléndern, wo, bedingt
durch das Vorherrschen bestimmter gesellschafilicher Vorstellungen in der DDR-
Zeit, heute ein Nachholbedarf an Oper als gesellschaftlichem Ereignis besteht.'*® In
Kleinstidten und Randgebieten von Ballungsgebieten, wo Oper in Ermangelung von
Uberangebot an kulturellen Moglichkeiten etwas Besonderes darstellt, ist davon auch
mehr zu spliren als z.B. im Ruhrgebiet selbst.

Schlocker schreibt, dass die Devise ,,Genielen und in Erscheinung treten® des Pari-
ser Publikums der Grand Opéra, das auch in sozialer Hinsicht von jeher ein Uberle-
genheitsgefiihl entwickelte, auch heute noch gilt. Rolf Liebermann, der Generalin-
tendant der Vereinigten Pariser Stadtopern (Grand Opéra und Opéra comique) von

1973-1980, der diese Elite nicht briiskieren wollte, obwohl er sie aus innerer Nei-

120 1ch danke Herrn Edgar Makosch fiir seine Ausfihrungen.
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gung nicht akzeptieren konnte'*!, engagierte Models in luxuriser Abendgarderobe,

um das gewiinschte Flair sicherzustellen.'*

Engel beschreibt das System der groBziigigen Freikartenvergabe an Politiker in Bay-

ern um 1957:

., Irotz dieser Versuche einer sozialen Anpassung ist die Oper aber kaum eine Institu-
tion fiir die ,breite Volksschicht’, sondern aus der Fiirstenoper ist die Oper der Begii-
terten geworden. Aus der Abhéngigkeit der Theater von den Fiirsten sind manche
Gewohnheiten auf die Demokratien iibergegangen. Dazu gehort, dass die Minister
und sonstigen Behordenspitzen Freikarten in hoher Anzahl erhalten, die gewisserma-~
Ben zu den Beziigen solcher Posten gehdren. Die Fiirstenlogen werden demnach gra-
tis an die hochstbezahlten Beamten abgegeben. Wenn irgendwo das zihe Uberleben
des Reprisentationscharakters der ehemaligen Flirstenopern deutlich in Erscheinung

tritt, dann hier bei diesem sozialen Missbrauch von Staatseinrichtungen.«!%*

Fiir Adorno war die Opernform veraltet.'** ,Ihre Beliebtheit hat sich losgerissen von
musikalisch-dsthetischer Kennerschaft. Den Anhédngern strahlt sic etwas alten Ernst
und von der alten Wiirde hoher Kunst aus. [...] Die Kraft, welche die Menschen an
die Oper bindet, ist die Erinnerung an etwas, woran sie sich gar nicht mehr erinnern
konnen, die legendir goldenen Zeiten des Biirgertums, die erst im eisernen Zeitalter
einen Glanz gewinnen, den sie nie besaBen.«'*’

Die Gesellschaft nach dem Zweiten Weltkrieg bezeichnet er als ,,ideologisch viel zu
nivelliert, als dass sie es wagte, ihr kulturelles Privileg den Massen so krass vorzu-
fithren.*!*® Als duBeres Zeichen dafiir wertet er die Tatsache, dass die nach 1945 neu
errichteten Opernhduser keine Logen, die das Charakteristikum alter Theater waren,

mehr enthalten.””” Trotzdem hilt das Opernpublikum fiir hn am alten Sozialstatus

121 yol. Schlocker, in: Forschungsinstitut fiir Musiktheater Universitit Bayreuth, a.a.0., S. 97.

122 yol. Walter, Die Oper ist ein Irrenhaus, S. 334.

' Engel, 2.2.0., S. 23.

124 ygl. Adorno, Theodor Wiesengrund: Einleitung in die Musiksoziologie. Zwdlf theoretische Vorle-
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fest. ,,Subjektiv ist die Hauptfunktion, dass die Oper das Gefiihl der Zugehérigkeit zu

einem fiktiven fritheren Status erweckt.“!?8

In den 70-er Jahren, der Zeit des allgemeinen Protestes gegen die etablierte Gesell-
schaft, zu der auch das Opernpublikum als zugehorig empfunden wurde, wurde die
Kleidung in der Oper besonders von jungen Alternativen betont ldssig, Jeans und
Strickpullis ,eroberten” die Theaterfoyers. Der Zeitgeist, der es nahezu licherlich
machte, wenn man sich ,,fein anzog, hat sich heute wieder gewandelt. So wird in
einem Zeitungsartikel in der Siiddeutschen Zeitung bemerkt: ,Eines jedoch ist sicher:
man zieht sich wieder an. Vorbei die Zeiten, als Jeans versuchten, die Theater zu
demokratisieren. Heute werden sie nur noch als touristische Notlosung beim ,Jeder-
mann’ vor Salzburgs Domstufen akzeptiert. Ansonsten bevorzugt man den Stoff-
wechsel, selbst zum Theatergeschehen am Nachmittag.“'* Dazu muss bemerkt wer-
den, dass der Autor sich auf die Opernfestspiele in Bayreuth, Salzburg oder Bregenz
bezieht. Die ,,Stellung™ der Jeans ist demnach in diesem Zusammenhang, der in an-

deren Opernhusern sicher ein anderer ist, zu sehen.

Heute steht das Bediirfnis nach ,,Sehen und gesehen werden bei Festspielen in Bay-
reuth oder Salzburg sicherlich neben dem Kunstgenuss an nicht unbedeutender Stelle
als Grund fiir einen Opernbesuch. Dieses liegt an der Bedeutung der Orte, sowohl in
kiinstlerischem als auch in gesellschaftlichem Sinne.

Die Bayreuther Richard Wagner-Festspiele und ihr Publikum stellen eine Besonder-
heit in Bezug auf die Exklusivitit des Kunstereignisses dar, das schon durch die

130 »u einem prestigesteigernden ,Bewusstsein, zu

Handhabung des Kartenreglements
einer kleinen Elite der Auserwihlten zu gehoren"!, fiihrt. Bei diesen Festspiclen
herrscht im Allgemeinen eine biirgerlich-konservative Atmosphére, deren Verhal-

tens- und Kleiderkodex (nimlich der biirgerlicher Konventionen), eine starke Wir-

128 ebenda, S. 94.
129 psidle, Peter: Ein Kleid fiir Jedermann. Wie man trotz Sommerhitze nach mehreren Stunden Parsi-

fal oder anderen Festspiel-Ereignissen noch eine gute Figur macht, Siiddeutsche Zeitung,
28./29.7.2001.
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kung auf die einzelnen Individuen des Publikums haben kann. So berichten Gebhardt
und Zingerle z.B., wie ein sehr auffillig und extravagant gekleidetes junges Paar in
der Pause sein ,,Outfit zugunsten einer konventionellere Kleidung tauschte, offenbar
weil es sich dem Kleidungsstil seiner Umgebung anpassen wollte."*? Gebhardt und
Zingerle haben ebenfalls beobachtet, dass viele Besucher, die zum ersten Mal in
Bayreuth sind, sich durch Blicke {iber ,.angemessenes” Verhalten informieren,} wobei
sie sich an denjenigen orientieren, die offenbar ,einer anderen, stilsicheren Gesell-

schaftsschicht zugehoren“.*

Das Publikum besteht zum groBten Teil aus Kaufleuten und Okonomen, die dem
Wirtschafts- und Bildungsbiirgertum zuzuordnen sind"** und die ,.die Verhaltensform

«135 pﬂegen.

eines gediegenen Understatements
Die Bayreuther Festspiele haben dabei einen Kultcharakter, der im Ortsbezug be-
griindet ist und teilweise rituell ,,auratische *® Ziige annimmt. Das vielfach prakti-

zierte Fotografieren dient als Beweis fiir den Besuch.*’

Die Studie von Gebhardt und Zingerle ist die einzige ihrer Art in Deutschland. Auf-
fillig ist das geringe Interesse selbst der Veranstalter solch exklusiver Festspiele fiir
das (fiir ,,ihr*) Opernpublikum, was mir in TTelefonaten mit Bayreuther, Dresdner und
Miinchener Fachleuten (Journalisten, Zustéindigen fiir den Marketingbereich in der
Oper, Mitgliedern von Verlagsgesellschaften) bestiitigt wurde. Ein Bildband, der
ausschlieBlich aus Fotos des Publikums der Bayreuther Festspiele bestand, war nur
kurzfristig im Handel und wurde nicht wieder verlegt.

Die ,,High Society* von Bayreuth und Salzburg trifft man nicht unbedingt im Ruhr-

gebiet. Auch der Kleiderkodex diirfte ein anderer sein.

2 ygl. ebenda, S. 269.
133 ebenda, S. 153.

P4 ygl. ebda., S. 82.

135 ebenda, S. 85.

16 ygl. ebenda, S. 2171,
137 ygl. ebenda, S. 148£T.
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Eigenen Beobachtungen zufolge ist der Kleidungsstil der Opernbesucher sehr ge-
mischt (s. Anhang Abb. III, IV, V). Normale Alltagskleidung sowie feinere Gardero-
be, die vom gréBten Teil der Opernbesucher getragen wurde, sind vorherrschend.
Lange Abendkleider und der Smoking bilden die verschwindend geringe Ausnahme.
Erwihnen mochte ich, dass gerade teilweise einige junge Leute sich besonders fein
kleideten (z.B. ,das Kleine Schwarze® mit hochhackigen Pumps fiir Frauen), Viel-
leicht Iisst sich dieses aus dem Umstand erkldren, dass es aufler in der Oper wenig
Moglichkeiten gibt, sich einmal richtig schick zu kleiden. Viele junge Frauen haben
ein Abendkleid zu Hause, ein Relikt ihres Abschlussballs in der Tanzstunde, was im
Schrank héingt und keine weitere Verwendung findet, was viele Besitzerinnen bedau-

ern'l38

In der Literatur der aktuellen Benimmbiicher finden sich kaum Hinweise auf er-
wiinschtes Verhalten oder einen Kleiderkodex in der Oper.

Gloria von Thurn und Taxis und Alessandra Borghese stellen allerdings die Wichtig-
keit des ,,Dazugehdrens* heraus, indem sie Opernbesuchern anraten, sich nicht durch
offensichtliche rdumliche Orientierungslosigkeit als seltene Opernbesucher zu ,,ou-
ten®, !

Sucher mahnt in seinem, im journalistischen Stil geschriebenen Benimmbuch
~Hummer, HandkuB, Hoflichkeit™ zum Bewusstsein, dass man wegen der Kunst und
nicht, um gesehen zu werden, in Vorstellungen jeglicher Art gehen sollte.'** Ein sol-
cher Rat impliziert natiirlich, dass es auch heutzutage offenbar eine groBle Anzahl
von Menschen gibt, die gerade wegen des Sehen-und-Gesehenwerdens, also wegen
des Sozialprestiges, in Vorstellungen gehen. Spannend bleibt die Frage, welchen
Stellenwert die Erhaltung bzw. die Steigerung des Sozialprestiges flir einen Opernbe-

such heute hat.

138 1¢h danke Dr. Kerstin Kraft, Universitit Dortmund, Institut fur Textilgestaltung und ihre Didaktik,
Kulturgeschichte der Textilien, fiir den Hinweis.

139 Thurn und Taxis, von, Gloria/Borghese, Allessandra: Unsere Umgangsformen. Die Welt der guten
Sitten von A-Z, Niedernhausen/Ts. 2000, S. 127.

140 gucher, Curt Bernd: Hummer, Handkus8, Hoflichkeit. Das Handbuch des guten Benehmens, Miin~
chen 1996, S. 356.
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3 Oper als Freizeitvergniigen

Von jeher ging man in die Oper auch zwecks Freizeitvergniigens. Damit sind der
Aspekt des Freizeitvergniigens, ausgelost durch das Kunstwerk der Oper selbst, das
Freizeitvergniigen, das sich auf deﬁ Aspekt der Geselligkeit, der zwischenmenschli-
chen Interaktionen sowie die einen Opernbesuch begleitenden Aspekte wie z.B. das |
Ambiente eines Opernhauses, die besondere Kleidung etc., gemeint.

Schmidt-Garre schreibt, dass das Publikum in Deutschland (er bezieht sich dabei auf
die ersten Jahre der Oper am Génsemarkt in Hamburg) gegen Ende des 17. Jahrhun-
derts, das von einer Lockerung der Sitten gekennzeichnet war, in erster Linie unter-

halten sein wollte, es wollte in der Oper eine ,prichtige Gaukeley*“'*!

sehen. Vogel
fordert den Aspekt der Freude, des genussreichen kiinstlerischen Erlebnisses wieder
mehr als anerkannten Bereich der Theaterauffilhrung zu etablieren: ,,Es ginge also
darum, {iberhaupt jede Art von Theater der Zone des Spalles, des Genusses, des Ver-
gniigens wieder stirker anzunihern, wobei es wohl unndtig ist, die sehr positiven

Ausdriicke SpaB3, Genuss, Vergniigen vor platter Missdeutung zu schiitzen“!*?

Fiir Schulze enthilt das von ihm definierte Hochkulturschema eine Komponente des
Genusses, die von einer Zuriicknahme des Korpers zugunsten von psychischen Er-
lebnisqualititen gekennzeichnet ist. Trotzdem impliziert das ,hochkulturelle Ge-
samterlebnis eine typische Form korperlichen Spiirens“!*® fiir ihn, die allerdings
nicht so direkt auf physische Reize abzielt wie das Tanzen oder die Zelebrierung
eines guten Essens.'** Schulze bemerkt weiterhin, dass mit der Popularisierung der
Hochkultur (Beginn der sechziger Jahre) ihr Prestigewert gesunkén ist (vgl. Kapitel
111.2.d)), was zur Folge hat, dass die Oper zu einem Privatvergniigen wurde.'* Ob-
wohl Schulze damit wahrscheinlich nicht explizit den Aspekt des ,,Vergniigens® an

sich meint, bedeutet eine Lockerung der ,,Standesvorschrifien” eine freiere Art der

! Schmidt-Garre, a.2.0., S. 69.

"2 yogel, 2.2.0., S. 264.

143 Schulze, Gerhard: Die Erlebnisgesellschaft. Kultursoziologie der Gegenwart, Frankfurt/New York
%1993, S. 143.

14 ebenda, S. 143.

13 ebenda, S. 145.
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Freizeitgestaltung, deren Auswahlkriterien sicher auch von Aspekten des Freizeit-

vergniigens bestimmt werden.

Historisch gesehen bot ein Opernbesuch neben der Freude am Kunstgenuss immer
auch eine Mdoglichkeit zur Kontaktpflege, Kontaktherstellung oder auch blof zu all- |
gemeiner sozialer Interaktion.

Im Venedig des 17. Jahrhunderts dienten die von den Mietern personlich eingerichte-
ten und tapezierten Theaterlogen nicht nur als Ort, von dem aus die Oper verfolgt
wurde, sondern vor allem auch der Geselligkeit und der Reprisentation. Man emp-
fing Besuch in seiner Loge, trank Kaffee, plauderte, spielte Karten und soupierte.
Der Oper muss dabei der Charakter einer Hintergrundberieselung zugekommen sein,
vielleicht dhnlich der heutigen Gepflogenheit mancher Menschen, den Fernseher zu
Hause immer als Dauereinrichtung laufen zu lassen, auch wenn niemand hinsieht.
Besonders zur Zeit des Karnevals wurde viel geflirtet, was dazu fithrte, dass man die

Reisen vornehmer Fremder nach Venedig als , Kavaliersreisen“ bezeichnete.

Die Stimmung im Theater Venedigs, die vor allem von Zuschauern im Parkett ge-
macht wurde (vgl. Kapitel I11.2.b)), sprang nicht selten auf die Adeligen in den Lo-
gen tiber, denen es manchmal gelang, den Gondolieri im Mutterwitz ebenbiirtig zu
sein. Oft benahmen sie sich allerdings flegelhaf, “indem sie Bestandteile des
Hutschmucks der Leute im Parkett herauszureilen versuchten oder brennende Ker-
zen hinabwarfen, was sie als Adlige tun konnten, ohne vom Theaterpersonal zurecht-
gewiesen zu werden. Wihrend des Karnevals wurden Masken im Theater getragen.
Dadurch war eine gewisse Anonymitét gewahrt, und die Standesunterschiede waren

aufgehoben.'*

Vogel beleuchtet die Tatsache, dass Frauen, die auf einer Bilhne auftraten oder als
Besucherinnen in Theater gingen, teilweise bis ins 19. Jahrhundert entweder als Pros-
tituierte angesehen wurden (und es manchmal auch waren) oder ihnen zumindest der
Ruf der Zugehorigkeit zur Halbwelt anhaftete. Dieses hing mit der ¢ffentlichen Dar-
stellung weiblicher Reize zusammen, was mit Prostitution gleichgestellt wurde.

Deswegen waren die ersten weiblichen Theaterzuschauer maskiert. Den Theatern

14¢ vgl. Schmidt-Garre, a.2.0., S. 44ff.
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waren Prostituierte als Besucherinnen manchmal nicht unrecht, sie erhielten sogar
teilweise freien Eintritt.'¥” So haftete dem Theater generell und damit auch der Oper
z.T. das Flair einer gewissen Ruchlosigkeit an, woran sich die gegnerischen Gemiiter
erhitzen konnten, was aber auch einen Reiz im Sinne eines Ausbruchs aus biirgerli-
cher Konvention darstellte (vgl. Kapitel 3.2). ‘

Das Theater generell und die Oper waren daher im Verlauf ihrer Geschichte oft als
Orte des Sittenverfalls angeprangert worden, woflir die folgende Passage, die wortli-
che Rede eines Pfarrers aus dem Roman ,Madame Bovary* ein Beispiel ist:

»[>-..’], wandte der Pfarrer ein, [,..."”]; aber diese neuzeitliche Massenversammlung
von Personen beider Geschlechter in einem lippig mit weltlichem Prunk ausgestatte-
ten Raume, dann diese schamlosen Biihnenmitzchen, dieser Kostiimluxus, diese
Lichtvergeudung, dieser Feminismus und noch so manches, alles das muss schlief3-
lich leichtfertige Ansichten in die Welt setzen, schindliche Gedanken und unreine
Anwandlungen,’**®

Es gab gegen Ende des 17. Jahrhunderts sogar den Ausdruck der ,,opera diabolica®

149 Der Aspekt der Ausschweifung (oder auch nur angenom-

(Oper als Satanswerk).
menen Ausschweifung) in der Oper war sicher auch ein Bestandteil des Freizeitver-
gniigens, was man in der Oper suchte.

Behr beschreibt den festlichen Charakter eines Opernbesuchs: ,,Ein Opernabend er-
innert immer auch an ein Fest. Als Ausnahme vom Alltéiglichen bietet er Entspan-
nung, Genuss, Unterhaltung und Regeneration. Er stellt ein Ereignis dar, man trifft
sich, tauscht sich aus. Ein solcher Abend bejaht das eigene und gemeinschaftliche
Sein.“!*® Dieser Festcharakter wird bei einem Opernbesuch sicher auch durch die
Atmosphire eines Opernhauses unterstiitzt. An anderer Stelle betont Behr die entlas-
tende Funktion der Oper, die sie in Bezug auf den Alltag hat: ,,Die Oper lenkt mit
ihren spezifischen Mitteln von den ungeldsten und belastenden Problemen des All-

tags ab.«"!

7 ygl. Vogel, a.a.0., 8. 219.

148 Flaubert, a.2.0., S. 251.

19 ygl. Schmidt-Garre, a.2.0., S. 69.
150 Behr, a.a.0., S. 81.

51 ebenda, S. 83.
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Bei Opernbesuchen konnte ich die Beobachtung machen, dass viele Besucher paar-
weise erscheinen. Das kénnte die Vermutung nahe legen, dass ein Opernbesuch als
eine angenehme, die Partnerschaft stabilisierende und bereichernde Aktivitét betrach-
tet wird, die von beiden gleichermaBen geschétzt wird. Es ist auch moglich, dass
einer der Partner die treibende Kraft ist, der den anderen zum Opernbesuch animiert.
Auf jeden Fall sind Einzelpersonen, die in die Oper gehen, in der Minderzahl. In ei-
ner im Auftrag des Deutschen Biihnenvereins durchgefithrten Nicht-Besucher-
Beﬁ'agungm gaben 18,4 % der Befragten an, nicht ins Theater zu gehen, weil sie
keine geeignete Begleitung hétten. So kann man annehmen, dass der Aspekt der Ge-
selligkeit bei einem Opernbesuch eine nicht unbedeutende Rolle spielt. Bei einem
Vorgesprich in einem der an der Studie beteiligten Theater gaben die Verantwortli-
chen fiir den Marketingbereich an, dass die Konkurrenz fiir ihr Theater nicht etwa in
anderen Theatern bestlinde, sondern im ortsansdssigen Kegelverein. Manche Men-
schen treffen Bekannte in der Oper. In den Pausen von Opernauffithrungen steht man
oft paar- oder griippchenweise zusammen, trinkt etwas, unterhilt sich, was manch-
mal noch nach dem Opernbesuch in einer Kneipe oder einem Restaurant fortgesetzt

wird.

Unabhingig von der Tatsache, ob man alleine, zu zweit oder in einer Gruppe in die
di)er geht, besteht bei einem Opernbesuch sicher auch grundsitzlich das Gefiihl, sich
unter Gleichgesinnten zu befinden. Vielen Menschen, vor allem Frauen, macht es
SpaB, sich schon anzuziehen, um einmal die Gelegenheit wahrzunehmen, sich legi-
tim etwas anderes als die mehr oder weniger schlichtere, sportliche, angepasste All-
tagskleidung anzuziehen, wozu im Leben eines ,,Durchschnittsmehschen“ (auBer bei
Motto- oder Cocktailparties) selten die Méglichkeit besteht.

Das Konglomerat aus der ,gehobenen* Atmosphire des Opernhauses, die allein
schon zu einem feineren, dezenteren Verhalten animiert (man wird im Foyer in der
Pause kaum einen Besucher finden, der einem zehn Meter entfernt stehenden Be-
kannten laut zuruft: ,Bring mir mal’n Bier mit!“), dem ausgesucht feineren Klei-
dungsstil, der Opernauffiihrung selbst und dem ,Noch-etwas-trinken-oder-essen-

Gehens® mit Freunden und Bekannten fithrt bei vielen zu dem Urteil, dass es sich

152 vgl. Deutscher Bithnenverein, a.2.0., S. 17.
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beim Opernbesuch ,,mit Ausklang® um einen ,,schonen Abend“ gehandelt hat, auch
wenn man selbst kein ausgepriigter Opernliebhaber ist.

4 Der Bildungscharakter der Oper

Die Florentiner Camerata, die die Oper ,erfand”, bestand aus gebildeten Menschen.
Bildung war ebenfalls ein Ideal in der Zeit der Entstehung der Nationaltheater, der
Offhung der Oper fiir das Biirgertum. Schmidt-Garre spricht von der Demokratisie-
rung des Kunstgenusses, die u.a. das Phdnomen des ,Bildungserlebnisses* hervor-
bringt.'> Fiir die heutige Zeit belegt Schulze, dass die Zugiinglichkeit des Hochkul-
turschemas, zu dem die Oper gehort, bildungsabhéingig und nicht wesentlich von der
okonomischen Situation ihrer Rezipienten abhingig ist.'*

Schulze verdeutlicht die Bedeutung des Bildungsgrades, die u.a. durch die schnell
stattfindende, in Kategorien einteilende Einordnung einer neuen Bekanntschaft im
alltéiglichen Leben zum Tragen kommt: ,Bildung verrét sich fast ebenso schnell wie
das Alter. Sie z#hlt zu den Standardinformationen, dic beinahe unvermeidlich am
Anfang jeder Bekanntschaft ausgetauscht werden, wenn auch hédufig nur zwischen
den Worten — oberste Oberfliche im Who’s Who des téglichen Lebens. %3

Der Bildungsgrad von Personen beeinflusst das gesamte personliche Leben. Generell
wird ein hoher Bildungsgrad gesellschaftlich stirker anerkannt als ein niedriger. So
ist es verstindlich, dass der Opernbesuch zur Erweiterung der Allgemeinbildung ge-
nutzt wird. Dabei sind grundsitzlich zwei Motivationen unterscheidbar: das Interesse
an Bildung an sich und das Interesse an Bildung, um héheres gesellschaftliches An-
sehen zu erlangen oder um sich selbst als einen gebildeten Menschen zu empfinden.
Adorno erwihnt dazu das ,Kleinbiirgertum, dass an dem Besuch der Oper sich und

anderen seine Bildung bequem zu beweisen hofft.“!** Man kann vermuten, dass

153 Schmidt-Garre, 2.2.0., S. 154.

154 vgl. Schulze, a.2.0., S. 146.

133 Schulze, 2.2.0., S. 191.

136 Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, S. 93ff.
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Menschen, die hiufig in die Oper gehen, ein ausgeprégtes Interesse an der Oper und
an Bildung haben.

Um die RegelmiBigkeit der eigenen Opernbesuche zu garantieren, wird hiufig ein
Abonnement genommen, das die Bequemlichkeit des Vorgegebenen enthalt und zu-
dem giinstiger als der Einzelerwerb von Tickets fiir die gleiche Anzahl an Vorstel-
lungen ist.

Abonnements oder Platzmieten waren bereits den Wandertheatern des 18. Jahrhun-

derts bekannt."’

Laut Jacobshagen werden zurzeit rund ein Viertel aller Eintrittskarten im &ffentli-
chen Theaterbetrieb in Deutschland iiber Abonnements verkauft. Etwa ein weiteres
Viertel betriigt der Anteil der Karten, die an Besucherorganisationen ausgegeben
werden. Das bedeutet, dass fast die Hilfte aller verfligbaren Karten vor Spielzeitbe-

ginn verkauft werden.'®

Fiir Adorno war der typische Opernabonnement seiner Zeit jemand, der Neuem in
der Oper, speziell in der Neuen Oper, feindselig oder passiv gegentiberstand, ,,weil

das Abonnement dazu verurteilt*.'*

Die Scheinbildung des Opernpublikums manifestiert sich fiir ihn vor allem in der
Person des Abonnenten: ,Uberaus symptomatisch fiir die gegenwirtige gesellschaft-
liche Situation in der Oper ist die Rolle des Abonnements. Es befasst vermutlich
proportional einen weit grofleren Anteil von Besuchern unter sich als frither, der
Vergleich lohnte sich. Das geht zusammen mit der Auffassung vom gegenwirtigen
gesellschaftlichen Stand der Oper als der Rezeption eines nicht Verstandenen. Der
Abonnement, nur vag, wenn uberhaupt {iber den Spielplan informiert, unterschreibt
einen Blankoscheck. Uber die Auswahl des Dargebotenen iibt er keine Kontrolle
nach alten Marktgesetzen aus. Schwerlich schiet die Hypothese {ibers Ziel, dass es

157 v, Stadtisches Statistisches Amt Hannover (Hrsg.): Statistischer Vierteljahresbericht der Haupt-
stadt Hannover, 48. Jahrgang, 4. Vierteljahr, Hannover 1949, S. 20.

15% yol Jacobshagen, Arnold (Hrsg.): Praxis Musiktheater. Ein Handbuch, Laaber 2002, S. 19.

159 Adorno, Theodor Wiesengrund: Musikalische Schriften I-I1I, Frankfurt 21990, S. 37.
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dem Gros der gegenwirtigen Opernabonnementen mehr auf das Dass als auf das
Was und Wie ankommt.“'®

Seit der Griindung der Nationalopern entstand das Bediirfnis nach einer Bildungsab-
sicht, d.h. ,,das (unwissende) Volk* sollte gebﬂdet werden. In Paris fiihrte dies im 19.
Jahrhundert zur Verpflichtung der Opernhéuser, Gratisvorsteﬂungen und Auffiihrun-
gen mit reduzierten Preisen anzubieten, was auch zu Problemen fiihrte.'®' Die
,» Volksbildung® hatte z.B. nicht immer die gewiinschte Wirkung, da einige der Ad-
ressaten ,,die Biihnenillusion nicht [...] mit anderen Biihnenillusionen verglich, son-
dern im Zweifelsfall mit Erscheinungen der alltéglichen Realitét .82 was, betrach-
tet man dies von auflen, eine durchaus komische Wirkung hat, die auf die heutige
Zeit in jedem Fall iibertragbar ist.

In der DDR wurden ,,zur Bildung des Volkes“ kostenlose Opernkarten in den Betrie-
ben verteilt.'® Ein Beispiel fiir Volksbildungsarbeit im Ruhrgebiet ist die Volksbil-

dungsvereinigung ,Feierabend®, die 1921 in Werne entstand.'®*

5 Oper a]s interessante Kunstform fiir die Jugend

Die Oper ist keine Kunstform, die sich dem unbedarften (unbedarft in dem Sinne,
dass er noch nie eine Oper gesehen hat) Rezipienten selbstverstandlich und mithelos
erschlieBt. Allein die Tatsache, dass man sich in ihr singend mittéilt, stellt ein Para-
doxon dar, was letztendlich niemand grundlegend aus konkreter realistischer Sicht

165 Hinzu kommen unlogische szenische Elemente, wie z.B. lange

rechtfertigen kann.
Sterbeszenen, in der die sterbende Person singt, nicht immer schliissige Handlungen

und das Problem, dass die gesungenen Texte meist nicht im Wortlaut zu verstehen

190" Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, S. 93.

161 ygl. Walter, Die Oper ist ein Irrenhaus, S. 324fF.

162 ebenda, S. 332.

163 Tch danke Herrn Manfred Romboy fiir den Hinweis.

14 vgl. Schmidt, Dorte/Weber, Brigitta (Hrsg.): Keine Experimentierkunst. Musikleben an Stidti-
schen Theatern in der Weimarer Republik, Stuttgart/Weimar 1995, S. 72ff.

195 vgl. Vogel, a.2.0., S. 175fF.
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sind. AuBerdem wird der Operngesang mit seiner speziellen Gesangstechnik auch
nicht automatisch beim ersten Horen von jedem mit dem Attribut ,,schon® betitelt,

was natiirlich Geschmacks-, aber vielleicht auch Gewdhnungssache ist.

Aus der Nicht-Besucherstatistik des Deutschen Biihnenvereins geht hervor, dass
,mangelnde Ansprache in der Schule und im Elternhaus eine eigenstindige Nut-
zungsbarriere darstellen.“'®® Mir selber wurde die Kunstform Oper in der Kindheit
durch mein Elternhaus nahegebracht. Dariiber hinaus hatte ich einen sehr engagierten
Musiklehrer an einem Musischen Gymnasium, der die Oper als einen wichtigen Un-
terrichtsgegenstand im Leistungskurs Musik sehr interessant zu vermitteln wusste.
Da ich als Besucherin der Oper, durch mein der Oper verwandtes Berufsfeld des
Bewegungstheaters mit (Live-)Musik, durch Hospitationen und Praktika in der Dra-
maturgie und in der Regiearbeit an verschiedenen Opernhdusern, ein begonnenes
Studium der Opernregie, Mitwirkung an Operninszenierungen als Puppentheater,
Inszenierungen von Mini-Musicals in meiner Tatigkeit als Lehrerin sowie durch die
Mitwirkung an Opernprojekten als Regisseurin der Kunstform auch heute sehr posi-
tiv gegentiberstehe, kann ich anhand meines eigenen Beispiels vermuten, dass eine
Heranfithrung an die Oper in der Kindheit und Jugend fiir ein spéteres ausgeprigtes
Interesse von grofer Bedeutung ist. Dahingegen kenne ich Beispiele aus meinem
privaten und beruflichen Umfeld, wo Desinteresse und Unverstindnis bis Ablehnung
die Einstellung zur Oper prégen. Allen Personen ist gemein, dass sie in der Jugend
nicht an die Oper herangefithrt worden sind. Die Oper lernten sie meistens unvorbe-
reitet durch einen Auffiihrungsbesuch kennen. Dieser Eindruck war dann so prigend
im negativen Sinne, dass von weiteren Opernbesuchen abgesehen wurde. Natiirlich
gibt es auch Beispiele von Personen, die im Erwachsenenalter die Oper kennen lern-
ten und die zu ausgesprochenen Opernliebhabern und —kennern wurden, Nach mei-
nen Beobachtungen entwickeln jedoch die meisten Personen, die die Oper erst spit
kennen lernen, kein ausgeprigtes Interesse an ihr. Es gibt nach meiner Erfahrung
wenig opernbegeisterte Musiklehrer an Schulen, so dass die Oper im Musikunterricht

selten Gegenstand positiver Vermittlung ist.

166 Deutscher Biihnenverein, a.2.0., S. 8.
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Von meinen eigenen Schiilern in der Erzieherausbildung an einer Kollegschule weif3
ich, dass nur wenige schon einmal eine Oper besucht haben. Die meisten stehen der
Kunstform ablehnend gegeniiber. Vor allem die Meinung ,.In der Oper wird so laut
geschrieen!“ prigt die Einstellung. Musicals stehen im Allgemeinen hoher auf der
Beliebtheitsskala. In meiner Lehrtitigkeit habe ich die Erfahrung gemacht, dass die
Weckung eines Interesses an der Oper durchaus mﬁgﬁch ist, wenn die Heranfithrung
didaktisch sinnvoll aufgebaut wird.

Anhand von Beispielen im Familien- und Freundeskreis sehe ich, dass eine Heran-
fithrung von Kindern und Jugendlichen an die Oper zu einem Eigeninteresse und zur
Begeisterung dieser Kinder und Jugendlichen (meist wird dieses eher im Jugendalter
deutlich) an der Oper fithrt. Auffillig ist, dass kaum Kinder und relativ wenig Ju-
gendliche in Opernauffithrungen zu sehen sind. Dieses liegt vermutlich an der relativ
selten stattfindenden Sozialisation mit der Oper durch Eltern und Schule.

Auch einige Opernhiiuser selbst bemiihen sich um die Verbindung zu Kindern und
Jugendlichen. Dies geschieht meist in Kontakten, die zu Schulen hergestellt werden.
Manche Opernhiuser bringen spezielle Kinderopern zur Auffithrung. Im Opernhaus
Diisseldorf gibt es einen Opernpéidagogen, der sich dieser Arbeit widmet.

6 Die strukturelle Zusammensetzung des Opernpublikums

In der vom Deutschen Biithnenverein durchgefiihrten Nicht-Besucherbefragung ver-
muteten 35,2 % der Befragten, dass die Aussage, dass hauptséchlich éltere Leute ins
Theater gehen, zutreffend sei.'®’

Adorno vermutete einen iiberwiegenden Anteil der Alteren und der Frauen unter den
Opernbesuchern,'®®

Die Nicht-Besucherbefragung des Deutschen Bithnenvereins ergab, dass Frauen ge-

nerell offener und positiver den Angeboten des Theaters gegeniiber eingestellt

17 vgl. Deutscher Bithnenverein: a.a.0., S. 16.
18 vol. Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, S. 93.
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sind.'® Mnner sind dagegen stirker vertreten bei Sportveranstaltungen wie FuBball,
Eishockey, Basketball oder Tennis.'™

Nach der Studie von Gebhardt und Zingerle sind mehr als 70 % der Besucher der
Bayreuther Richard-Wagner-Festspiele dlter als 46 Jahre."’! Das Durchschnittsalter
der Befragten in der Opern-Studie von Behr betriigt 40,6 Jahre.!™ 60,4 % der Befrag-
ten waren weiblich, 39,6 % ménnlich.!”

Meine eigene Wahrnehmung, was die Alters- und Geschlechterverteilung der Opern-
besucher angeht, deckt sich mit der Tendenz der Vermutungen der Nicht-Besucher

und Adorno sowie der Ergebnisse der angegebenen Studien.

'¥ vgl. Deutscher Bithnenverein: a.2.0., S. 13.

170 vgl. Dollase/Riisenberg/Stollenwerk, Demoskopie im Konzertsaal, S. 39.
7! vgl. Gebhardt/Zingerle, a.a.0., S. 79.

172 vgl. Behr, a.2.0., S. 212.

17 vgl. ebenda, S. 208.

43




IV Hypothesenentwicklung

Aus Uberlegungen, die kiinstlerische Geschichte und die Sozialgeschichte der Oper
betreffend, Frgebnissen vorhandener Studien zum Opernpublikum, eigenen Beo-
bachtungen des Publikums sowie der Selbstbeobachtung entstanden folgend Hypo-

thesen:

Hypothesen

1. Menschen gehen in die Oper aus Interesse an der Kunstform

2. Menschen gehen zur Erhaltung bzw. zur Steigerung ihres Sozialprestiges in
die Oper

3. Menschen gehen zwecks Freizeitvergniigens in die Oper

4. Menschen gehen in die Oper aus Interesse an Bildung

5. Wichtig fiir ein ausgepriigtes Interesse an der Oper ist eine Heranfiihrung
im Kindes- und Jugendalter durch das soziale Umfeld

6. Das Opernpublikum bestehit zam gréfiten Teil aus Personen im Alter von

iiber 50 Jahren und ist iiberwiegend weiblich
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v Empirischer Teil

1. Beschreibung der Befragung
a) Gestaltung des Fragebogens

Anhand der entwickelten Hypothesen entstanden Fragestellungen, die sich auf die
jeweiligen Hypothesen beziehen und zu konkreten Fragen formuliert wurden. Aus
inhaltlichen Griinden bot es sich an, verschiedene Arten von Fragen und Antwort-
moglichkeiten in die Gestaltung des Fragebogens einzubeziehen. So gibt es geschlos-
sene Fragen mit vorgegebenen Antwortméglichkeiten, kombinierte Fragen, d.h. Ent-
scheidungsfragen mit der angeschlossenen Moglichkeit einer freieren Formulierung

174

(z.B.: wenn ja, warum?)'”" und eine flir sich stehende offene Frage, die nach dem

wichtigsten Grund, in die Oper zu gehen, fragt.

Um der Neigung von Befragten zur ,mittleren Tendenz“ keinen Raum zu geben, gab
es keine dementsprechenden Antwortmdglichkeiten wie z.B. , teils, teils“. Wegen der
befiirchteten Neigung der Probanden, sozial erwiinscht zu antworten, wurde auf Fra-
gen, die das Ausbildungsniveau und den Beruf betreffen, verzichtet. Zu Frage 5.a)
wurde die Kontrolifrage 12 gestellt, um zu iiberpriifen, ob das Interesse an der Musik
tatsichlich der Grund fiir den Opernbesuch ist.

Die Fragen wurden bewusst weitgehend nicht nach Themenbldcken gestellt, um die
Probanden nicht den Zweck der Fragestellung durchschauen zu lassen und die Ten-

denz der Beantwortung nach sozialer Erwiinschtheit moglichst gering zu halten.

Da die schriftliche Befragung nicht mehr als 15 Minuten Zeit in Anspruch nehmen
solite, um die Bereitschaft der Besucher zur Mitarbeit nicht zu gefihrden'”, wurde
ein Fragebogen entwickelt, der 28 Fragen enthilt. Diese Fragen wurden auf zwei
DIN A4-Seiten eines Blattes verteilt, so dass es einerseits mdglich war, den Fragebo-
gen auf einem Klemmbrett zu befestigen und andererseits ein groBtmogliches Mal3

an Informationen zu erhalten. AuBerdem war der Fragebogen mit einem kurzen er-

174 5. Fragebogen, s. Anhang.
17 vgl. Deutscher Bithnenverein (Hrsg.): Butzer-Strothmann, Kristin/Giinter, Bernd/Degen, Horst:
Leitfaden fiir Besucherbefragungen durch Theater und Orchester, Baden-Baden 12001, S. 23.
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lduternden Text, den Grund der Umfrage betreffend, und dem Hinweis auf die Ano-
nymitét der Angaben versehen.

b) Auswahl der Musiktheater

Die Vielfalt kultureller Entwicklungen im Ruhrgebiet ist aufgrund ihrer Dichte und
Qualitit eine deutschland- sowie weltweite Besonderheit. ,In keiner anderen Gegend
Deutschlands gibt es auf so engem Raum so viele Theater wie im Industriebezirk an
der Ruhr*!’S, bemerkte Frik Reger schon 1926.

Die Konzentration derart vieler Opernhiuser in einer vergleichsweise kleinen Region
ist sogar weltweit einzigartig, da siec weder in anderen Lindern mit alter Operntradi-
tion (wie z.B. Italien oder Osterreich) noch in und um Kulturmetropolen wie Paris

oder New York in dieser Form anzutreffen ist.

So schien es interessant, eine Umfrage, das Opernpublikum betreffend, an Opernhiu-
sern durchzufithren, die sich im Ruhrgebiet befinden oder deren Einzugsgebiet auch
das Ruhrgebiet enthalt.

Die Befragung an einer Mehrzahl von Hiusern stattfinden zu lassen, erschien sinn-
voll, da man auf diese Art und Weise ein eher allgemeines Bild ,,des* Opernpubli-
kums herausfilttern kann, als wenn man die Befragung auf ein einzelnes Haus be-

schriinkt hiitte.

Die Begrenzung auf die Hauser des Ruhrgebiets und dessen Einzugsbereichs geschah
deshalb, weil hier von einer gewissen Homogenitét des Publikums, begriindet in den
sozio-kulturellen Gegebenheiten der Region, ausgegangen worden ist. AuBerdem
wurde mir dadurch, dass ich selbst im Ruhrgebiet lebe, mir die Mentalitét und die
Lebensumstiinde der hier lebenden Menschen vertraut sind, die mit der Umfrage ein-

hergehenden Beobachtungen und Erlebnisse sowie deren Deutung erleichtert.

176 Reger, Erik: Soziologie des Theaters im Industriebezirk, in: Die Scene 16 (1926), S. 260.
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Die Idee, alle Opernhiuser des Ruhrgebiets mit eigenen Ensembles in die Studie ein-
zubeziehen, konnte umgesetzt werden mit Ausnahme des Essener Aalto-
Musiktheaters, dessen Intendant die dafiir erforderliche Genehmigung leider nicht
erteilte. Das Opernhaus Diisseldorf wurde miteinbezogen aufgrund seiner Theater-
gemeinschaft mit Duisburg, die Wuppertaler Blihnen aufgrund ihrer geographischen
Nihe zum Ruhrgébiet. So fand die Umfrage an folgenden Opernspielstétten statt:

e Deutsche Oper am Rhein (Theatergemeinschaft Diisseldorf — Duisburg)
Die Befragung fand in den Opernhdusern Duisburg und Diisseldorf statt.

¢ Theater Dortmund

e Theater Hagen

e Wuppertaler Bithnen

e Musiktheater im Revier (MIR), Gelsenkirchen

Alle Theater sind Mehrspartentheater, d.h. es werden nicht nur Opern gespielt, son-
dern, je nach Theater, auch andere, entweder dem Musiktheater zuzuordnende Spar-
ten einbezogen wie Operette, Musical, Ballett oder Schauspiel (inklusive Kinder-
und Jugendtheater).

) Werkauswahl

Der Werkauswahl lag, neben Griinden der Praktizierbarkeit (welche Opern befinden
sich z. Zt. im Spielplan?, wo gibt es Uberschneidungen der Termine?) die Uberle-
gung zugrunde, dass ein moglichst wirklichkeitsgetreues Bild des tatsichlich als
ndurchschnittlich angenommenen Opernpublikums entstehen sollte. Trotz wieder-
holten Bemiihens vieler Opernhduser, zeitgendssische Opernwerke in den Spielplan
zu integrieren, finden diese Werke meist wenig Anklang beim ,,durchschnittlichen
Opernpublikum, was verschiedene Griinde hat. Hiufig werden diese zeitgendssi-
schen Opern vor relativ leeren Zuschauverrdngen gespielt. Das Publikum besteht,
wenn es nicht gerade dem Abonnentenstamm zugehorig ist, hiufig aus einem intel-

lektuéllen, musikalisch sehr interessierten Publikum. Da dieses Publikum sich sicher-
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lich schon durch seinen Grad an Interesse an zeitgenossischer Oper und damit ver-
bundenen anderen Gegebenheiten, wie etwa der Bereitschaft, groBe Anfahrtswege
fiir ein selten gespieltes Werk in Kauf zu nehmen, vom ,normalen® Opernpublikum
unterscheidet, wurden zeitgendssische Werke nicht in die Studie aufgenommen.
Auch Premierenptibﬁka sollten von der Befragung ausgeklammert werden, da hier
ebenfalls grof3e Unterschiede zum durchschrﬁttlichen‘Opempublikum, wie z.B. ein
Vorhandensein einer hdheren Bedeutung der Opernauffithrung fiir den gesellschaftli-
chen Kontext der Besucher, angenommen wurde.

Dazu schreiben Rossel, Hackenbroch und Golhitz: ,,[...] Luxusgeschmack der Per-
sonen mit einem hohen Skonomischen Kapital: sie rezipieren nur in eingeschréinktem
Mafe die Werke der klassischen Hochkultur, doch nehmen sie an besonders aufwen-
digen und teuren Veranstaltungen in diesem Rahmen teil.“'”” Wiesand und Fohrbeck
bemerken zu diesem Thema: ,,Auf jeden Fall lisst sich aber die ,abgekldrte’ Attitiide
des Premieren-Abonnenten mit Stammplatz im vorderen Parkett [...] nicht mit den
Motivationen und Erwartungen des breiten Publikums gleichsetzen — eine Trivialitét

vielleicht — aber eine hiufig {ibersehene.«'”®

Die fiir die Studie ausgewihlten Werke stellen eine Mischung aus ,,Publikumsmag-
neten wie La Bohéme, Don Giovanni, Die Entfiihrung aus dem Serail, Nabucco,
Fidelio und Rigoletto, eher unbekannten Werken bekannter Komponisten wie ,,Der
Tiirke in Italien (Gioacchino Rossini) und ,,Gianni Schicci (Giacomo Puccini),
zwei selten gespielte Opern von Claudio Monteverdi (,,Die Heimkehr des Odysseus®
und ,.Die Kronung der Poppea®) sowie einer relativ unbekannten Oper (,,Eine floren-
tinische Tragodie®) des eher wenig bekannten Komponisten Alexander von Zem-
linsky dar.

177 Rossel/Hackenbroch/Gollnitz, a.a.0., S. 208
178 Wiesand/Fohrbeck, 2.2.0., 8. 5.
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d) Kontaktaufnahme zu den Musiktheatern und Organisation

Nachdem der Fragebogen konzipiert war, nahm ich Kontakt zu den ausgewdhiten
Opernhiusern auf. Meine Kontaktpersonen waren die Verantwortlichen fiir Marke-
ting und Offentlichkeitsarbeit sowie der Verwaltungsreferent des Theaters Dortmund
und der Chefdramaturg des Theaters Hagen. Die Kontaktaufnahme sowie die Ab-
sprachengestaltung verliefen in allen Theatern in sehr kooperativer und freundlicher
Atmosphére.

Mit allen Ansprechpartnern (auBer dem Verwaltungsreferenten in Dortmund, mit
dem alles telefonisch und postalisch abgeklirt wurde, da ein personliches Treffen aus
terminlichen Griinden nicht moglich war), erfolgten personliche Treffen, in denen
ich mein Anliegen, eine Publikumsbefragung im jeweiligen Haus durchzufiihren,
erliuterte. In den Gesprichen stellte sich heraus, dass die Verantwortlichen fiir Mar-
keting und Offentlichkeitsarbeit abgesehen von der Besucherstruktur, die sich aus
Mitgliedern der Theaterringe, der Abonnenten und sonstiger ,Kartenerwerber” zu-
sammensetzt, eine relativ genaue Vorstellung von ,ihrem® Publikum und seinen Mo-
tiven, in die Oper zu gehen, hatten, dieses jedoch bisher meist nicht in einer Studie
(oft bedingt durch Kostengriinde) nachpriifen konnten. So war es fiir die jeweiligen
Opernhiiuser interessant, an der Studie teilzunehmen, da sie weitere Informationen
{iber ihr Publikum erhalten konnten. i

Nachdem die Genehmigungen der jeweiligen Intendanzen eingeholt worden waren,
konnte ich die Absprachen beziiglich der in die Untersuchung einzubezichenden
Vorstellungen treffen und sie terminlich koordinieren. Um eventuell anfallende Be-
sonderheiten in der Beantwortung des Fragebogens erkldren zu kdnnen, falls die
Vermutung nahe lige, dass der Grund fiir diese AufFilligkeiten an der am betreffen-
den Abend stattfindenden Auffiihrung gelegen haben kénnte, fithrte ich nicht nur die
Befragung durch, sondern sah mir alle Vorstellungen auch an.

Insgesamt wurden 374 Opernbesucher in 13 Opernvorstellungen befragt. Die recht-

zeitige organisatorische Gestaltung ermdglichte eine zeitliche Straffung in der
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Durchfithrung, wodurch sich der Befragungszeitraum vom 21.2.2004 bis zum

13.4.2004 erstreckte, wie die folgende Tabelle verdeutlicht:

Datum Spielstitte Oper
{21.02. Gelsenkirchen Rigoletto
06.03. Wuppertal Der Tiirke in Italien
13.03. Dortmund Don Giovannt
17.03. Duisburg Die Entfithrung aus dem Serail
18.03. Hagen La Bohéme
19.03. Wuppertal Der Tiirke in Italien
21.03. Dortmund Fidelio
24.03. Diisseldorf Die Krénung der Poppea
25.03. Dortmund Nabucco
26.03. Gelsenkirchen Eine florentinische Tragtdie
Gianni Schicci
28.03. Hagen La Bohéme
03.04. Dortmund Nabucco
13.04. Diisseldorf Die Heimkehr des Odysseus
Tab. 1

€) Durchfiihrung der Umfrage

Der Ablauf der Befragung war an allen Auffithrungsabenden identisch. An dieser
Stelle mochte ich meinem Kommilitonen Andreas Stiel sowie meinen Freunden Rii-
diger Grabosch und Ralf Meiers danken, die mir halfen, die Befragung durchzufiih-
ren. |

An jedem Abend war jeweils eine der soeben erwihnten Personen anwesend, um mit
mir zusammen diese Befragung durchzufiihren. Die Befragung wurde jeweils vor der
Auffithrung und in den Pausen durchgefiihrt. Einen Teil der Befragung vor der Vor-
stellung stattfinden zu lassen, erwies sich als sehr giinstig, da die frith ankommenden
Opernbesucher iiber geniigend Mufe verfiigten, den Fragebogen auszufiillen. Die
Beﬁ'agungsaktion pach der Auffiihrung durchzufiihren, wire ungiinstig gewesen, da
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die Besucher zu diesem Zeitpunkt damit beschéftigt sind, ihre Garderobe zu erhalten

und dem Ausgang zuzustreben.

Die Befragungsorganisation verlief folgendermaflen: Wir bereiteten eine ausreichen-
de Anzahl von Klemmbrettern mit den darauf befestigten Fragebogen und Stiften vor
und fanden eine gut sichtbare Platzierung fiir einen gelben Karton, der schon durch
seine Farbe einen gewissen Signalcharakter hatte. Er diente der Riickgabe der ausge-
flillten Fragebdgen, falls diese nicht personlich bei uns abgegeben wurden. Die theo-
retische Uberlegung, nach einem Zufallsprinzip in der Auswahl der Probanden zu
verfahren (z.B. jede fiinfte Person erhilt einen Fragebogen), lieB sich in der Praxis
nicht durchfiihren, da diese Befragung auf dem Prinzip des sofortigen Ausfiillens des
Fragebogens beruhte und dieses abhingig war von der akuten Bereitschaft der O-
pernbesucher.

Das bedeutete praktisch, dass die Auswahl der zu Befragenden von der perstnlichen
vorherigen Einschéitzung durch Beobachtung abhéingig war (z.B. wurden keine Per-
sonen angesprochen, die offenkundig mit anderen Dingen beschiiftigt waren wie in-
tensive BegriiBungen anderer Personen, Beschiiftigung mit der eigenen Garderobe

oder etwa Personen, die einen Imbiss in der Pause zu sich nahmen).

Nach einer freundlichen Ansprache mit einer kurzen Erliuterung des Ziels der Um-
frage erfolgte die Aushindigung des Fragebogens, den die Besucher in der Regel
selbststindig ausfiillten. Hilfestellungen in Form von Vorlesen der Fragen und even-
tuellem Niederschreiben der Antworten, was hiiufig den Charakter eines personli-
chen Interviews hatte, wurde bei Menschen mit Sehproblemen (oftmals Senioren)

oder blinden Menschen gegeben.

Der Vorteil der persénlichen, gezielten Ansprache war der, dass fast alle Probanden
einwilligten, an der Befragung teilzunehmen. Nachdem wir die Fragebdgen vergeben
hatten, stellten wir uns in sichtbare Nihe, meist nahe zum gelben Karton, auf, um fir
eventuelle Riickfragen zur Verfligung zu stehen. Durch diese Art der Befragung war

ein 100-prozentiger Riicklauf der Fragebdgen zu verzeichnen.
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Generell hatte ich den Eindruck, dass die Opernbesucher gerne an der Umfrage teil-
genommen haben. Dieses zeigte sich in Gespréchen, in denen eine positive Einstel-
lung gegeniiber dieser Umfrage und ihrem zu erwartenden Ergebnis thematisiert
wurde sowie in spontaner freiwilliger Teilnahme an der Umfrage, ohne vorher ange-

sprochen worden zu sein.

2 Auswertung der Ergebnisse

Fiir die Auswertung wurden absolute und prozentuale Hiufigkeiten ermittelt.

Auf inferenzstatistische Verfahren wurde verzichtet, da die Stichprobe der Grundge-
samtheit der Opernbesucher der ausgewihlten Opernhduser zu einem bestimmten

Zeitpunkt praktisch entspricht. Das heift, dass deskriptive Statistiken hier ausrei-

chen.
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a) Beschreibung der Stichprobe

Es wurden insgesamt 374 Opernbesucher befragt.

An der Befragung nahmen 36 Personen (9,6 %) in Wuppertal, 47 Personen
(12,6 %) in Diisseldorf, 68 Personen (18,2 %) in Duisburg, 92 Personen (24,6 %) in
Hagen, 83 Personen (22,2 %) in Dortmund und 48 Personen (12,8 %) in Gelsenkir-

chen teil.
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duesseldorf hagen gelsenkirchen
Abb. 1
Name des Opernhauses
Gltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Gliltig  wuppertal 36 9,6 9,6 9,6
duesseldorf 47 12,6 12,6 22,2
duisburg 68 18,2 18,2 40,4
hagen 92 24,6 24,6 65,0
dortmund 83 22,2 22,2 87,2
gelsenkirchen 48 12,8 12,8 100,0
Gesamt 374 100,0 100,0
Tab. 2
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Alter

Das Alter der Probanden wurde in drei Gruppen unterteilt. Zur ersten Gruppe, der bis
Neunundzwanzigjéhrigen, gehorten 13,1 %, zur zweiten Gruppe, der bis Neunund-
vierzigjshrigen, gehorten 25,7 %, und zur Altersgruppe der ab Fiinfzigjdhrigen z#hl-
ten 61,2 %. Somit stellt die Gruppe der iiber Fiinfzigjahrigen die groBte Altersgruppe

der Opernbesucher dar.
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Abb. 2
Alter
Glltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Gultig neunundzwanzig 47 12,6 13,1 13,1
neunundvierzig 92 24,6 257 38,8
fuenfzig 219 58,6 61,2 100,0
Gesamt 358 95,7 100,0
Fehlend 99,00 16 4,3
Gesamt 374 100,0
Tab. 3
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Geschlecht

56,6 % der Probanden waren weiblich, 43,4 % waren ménnlich.
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Abb. 3
Geschlecht
Glitige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Gultig weiblich 184 49,2 56,6 56,6
maennlich 141 37,7 43,4 100,0
Gesamt 325 86,9 100,0
Fehlend 99,00 49 13,1
Gesamt 374 100,0
Tab. 4
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Hypothese 1:

Diese Hypothese wurde anhand von 13 Fragen tiberpriifi.

Ich gehe in die Oper, weil ich das Werk kenne,

54,3 % der Besucher gehen in eine ihnen bekannte Oper.

Menschen gehen in die Oper aus Interesse an der Kunstform
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Abb, y
b. 4 teilen
Ich gehe in die Oper, weil ich das Werk kenne.
Glltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Giltig trifft voll zu 74 19,8 20,6 20,6
trifft zu 121 32,4 33,7 54,3
trifft nicht zu 144 38,5 40,1 94,4
trifft ueberhaupt nicht zu 18 4,8 5,0 99,4
kann ich nicht beurteilen 2 5 6 100,0
Gesamt 359 96,0 100,0
Fehlend fehlend 15 4,0
Gesamt 374 100,0
Tab. 5
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Ich gehe in die Oper, um eine mir unbekannte Oper kennen zu lernen.

Die Mehrheit der Besucher (76,4 %) geht in die Oper, um eine unbekannte Oper

kennen zu lernen.
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Abb. 5
Ich gehe in die Oper, um eine mir unbekannte Oper kennenzulernen.
Glltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Gultig trifft voll zu 81 21,7 23,3 23,3
trifft zu 185 49,5 53,2 76,4
trifft nicht zu 58 15,5 16,7 93,1
trifft ueberhaupt nicht zu 20 53 5,7 98,9
kann ich nicht beurteilen 4 1,1 1,1 100,0
Gesamt 348 93,0 100,0
Fehlend fehlend 26 7,0
Gesamt 374 100,0
Tab. 6
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Ich gehe in die Oper wegen der Musik.

Die herausragende Mehrheit (99,2 %) geht wegen der Musik in die Oper.

58

60-
50-
40-
30-
20-
-
cC -
5 10
N
o
o 0.
voll Zu nicht iber- ich
Zu zu haupt mnicht
nicht  beur-
Zi teilen
Abb. 6
ich gehe in die Oper wegen der Musik.
Glltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Glltig trifft voll zu 205 54,8 56,3 56,3
trifft zu 156 41,7 42,9 99,2
trifft nicht zu 2 5 5 99,7
kann ich nicht beurteilen 1 3 3 100,0
Gesamt 364 97,3 100,0
Fehlend fehlend 10 2,7
Gesamt 374 100,0
Tab. 7




Es ist vor allem die Musik, die mich unabhiingig von anderen Sinneseindriicken

in die Oper zieht.

83,7 % behaupten, dass die Musik sie besonders, unabhiingig von anderen Sinnes-
eindriicken, zu einem Opernbesuch bewegt.
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Abb. 7 zZu teilen

Es ist vor allem die Musik, die mich, unabhéngig von anderen Sinneseindriicken, in die Oper zieht.

Glltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente

Gultig trifft voll zu 134 35,8 36,3 36,3
trifft zu 175 46,8 47,4 83,7
trifft nicht zu 52 13,9 14,1 97,8
trifft ueberhaupt nicht zu 1 3 3 98,1
kann ich nicht beurteilen 7 1,9 1,9 100,0
Gesamt 369 98,7 100,0

Fehlend fehlend 5 1,3

Gesamt 374 100,0

Tab. 8
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Interessant beim Vergleich der Antworten von Abonnenten und Nicht-Abonnenten

ist die Tatsache, dass beide Gruppen die Musik gleichwertig schitzen, wie folgende
Kreuztabelle zeigt.

Ich gehe in die Oper wegen der Musik. * Haben Sie ein Abonnement ? Kreuztabelle

Haben Sie ein
Abonnement ?
nein ja Gesamt
Ioch gehe in di;a trifft voll zu Anzah} 117 83 200
er wegen der 9 i
Mﬁsik. ° gnvggoﬂig?eﬁte? 57.1% 57,2% S57.1%
trifft zu Anzaht 85 62 147
i B
% von Haben Sie, 41,5% 42,8% 42,0%
trifft nicht zu Anzahl 2 ) 2
o .
o Abonnement 2 1,0% 0% 6%
kann ich nicht beurteilen  Anzahl 1 0 1
% von Haben Sie
e‘i,n Abonnement 7 5% 0% 3%
Gesamt Anzahl 205 145 350
o .
é‘i’n"ggggﬁgﬂ‘eﬁ'ﬁ 100,0% 100,0% 100,0%

Tab. 9
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Ich gehe in die Oper wegen der Siinger.

Fiir sehr viele Opernbesucher haben die Singer eine grole Bedeutung (75,6 %),
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Abb. 8
Ich gehe in die Oper wegen der Sénger.
Gliltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Gltig trifft voll zu 92 24,6 27,7 27,7
trifft zu 159 425 47,9 75,6
trifft nicht zu 63 16,8 19,0 94,6
trifft ueberhaupt nicht zu 10 2,7 3,0 97,6
kann ich nicht beurteilen 8 2,1 2,4 100,0
Gesamt 332 88,8 100,0
Fehlend fehlend 42 11,2
Gesamt 374 100,0
Tab. 10
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Ich gehe in die Oper wegen des Dirigenten.

Dagegen scheint die Person des Dirigenten fiir 56,8 % iiberhaupt keine Rolle zu spie-

len.
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Ich gehe in die Oper wegen des Dirigenten.
Glltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Gultig trifft voll zu 32 8,6 10,5 10,5
trifft zu 84 22,5 27,5 38,0
trifft nicht zu 128 34,2 42,0 80,0
trifft ueberhaupt nicht zu 45 12,0 14,8 94,8
kann ich nicht beurteilen 16 4,3 5,2 100,0
Gesamt 305 81,6 100,0
Fehlend fehlend 69 18,4
Gesamt 374 100,0
Tab. 11
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Ich gehe in die Oper wegen der Inszenierung.

Die Inszenierung scheint sehr wichtig fiir die Opernbesucher zu sein. Fiir 72,6 % der

Befragten ist sie ein bedeutender Grund, in die Oper zu gehen.
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Abb. 10
Ich gehe in die Oper wegen der Inszenierung.
Glltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Gultig trifft voll zu 77 20,6 23,2 23,2
trifft zu 164 43,9 49,4 72,6
trifft nicht zu 66 17,6 19,9 92,5
trifft ueberhaupt nicht zu 11 29 3,3 95,8
kann ich nicht beurteilen 14 3,7 4,2 100,0
Gesamt 332 88,8 100,0
Fehlend fehlend 42 11,2
Gesamt 374 100,0
Tab. 12
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Ich finde, dass die in vielen Opern dargesteliten Handlungsmotive auf die heuti-

ge Zeit iibertragbar sind.

Uber die Hilfte der Besucher (58,9 %) halten die dargesteliten Handlungsmotive

vieler Opern auf die heutige Zeit iibertragbar.
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Ich finde,dass die in vielen Opern dargestellten Handlungsmotive auf die heutige Zeit tibertragbar sind.

Gltige Kumulierte
Héaufigkeit Prozent Prozente Prozente
Glltig trifft voll zu 39 10,4 10,8 10,8
trifft zu 173 46,3 48,1 58,9
trifft nicht zu 93 24,9 25,8 84,7
trifft ueberhaupt nicht zu 13 3,5 3,6 88,3
kann ich nicht beurteilen 42 11,2 11,7 100,0
Gesamt 360 96,3 100,0
Fehlend fehlend 13 3,5
System 1 3
Gesamt 14 3,7
Gesamt 374 100,0
Tab. 13
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Ich gehe lieber in die Oper als ins Konzert.

39,9 % der Opernbesucher gehen lieber in die Oper als ins Konzert. Bei 18,2 %
scheint der Eindruck des Gesamtkunstwerks ausschlaggebend dafiir zu sein.
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Ich gehe lieber in die Oper als ins Konzert.
Gultige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Gultig nein 203 54,3 58,5 58,5
ja 54 14,4 15,6 74,1
theater 63 16,8 18,2 92,2
saenger 19 51 55 97,7
atmosphaere 2 5 6 98,3
beides 6 1,6 1,7 100,0
Gesamt 347 92,8 100,0
Fehlend 99,00 27 7,2
Gesamt 374 100,0
Tab. 14
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Haben Sie eine Lieblingsoper?

Ungefihr die Halfte der Befragten (48,4 %) gibt an, eine Lieblingsoper zu haben.
Hierzu zeigen sich sehr unterschiedliche Angaben neben einigen ,,Hits®.

Haben Sie eine Lieblingsoper?

Giiltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente

Guitig nein 180 48,1 51,6 51,6
ja 23 6,1 6,6 58,2
zauberfloete 28 7,5 8,0 66,2
carmen 12 3,2 3,4 69,6
aida 6 1,6 1,7 71,3
boheme 8 2,1 2,3 73,6
nabucco 5 1,3 1,4 75,1
fidelio 8 2,1 2,3 77,4
rigoletto 4 1.1 1,1 78,5
la traviata 17 4,5 4,9 83,4
hoffmanns erzaehlungen 5 1,3 1,4 84,8
figaros hochzeit 6 1,6 1,7 86,5
tosca 3 8 9 87,4
Juiu 1 ,3 ,3 87,7
lohengrin 2 5 RS 88,3
frau ohne schatten 1 3 3 88,5
norma 1 3 3 88,8
madame butterfly 3 8 9 89,7
turandot 1 3 3 90,0
cosi fan tutte 1 3 3 90,3
zar und zimmermann 1 3 3 90,5
lucia di lammermor 1 3 3 .90,8
der tannhaeuser 2 5 6 91,4
die meistersinger von
nuernberg ’ 2 S 6 92,0
der troubadour 3 8 9 92,8
der freischuetz 3 8 9 93,7
don carlos 2 5 6 94,3
die perlenfischer 1 3 3 94,6
der rosenkavalier 1 3 3 94,8
die entfuehrung aus dem
serail s 1 3 3 95,1
die macht des schicksals 1 3 3 95,4
der ring des nibelungen 1 3 3 95,7
xerxes 1 3 3 96,0
don giovanni 3 8 Re} 96,8
eugen onegin 1 3 3 97,1
king arthur 1 3 3 97,4
parsifal 3 8 9 98,3
goetterdaemmerung 1 3 3 98,6
der fliegende hollaender 1 3 3 98,9
die puritaner 2 5 6 99,4
ariadne auf naxos 1 3 3 99,7
I'intolleranza 1 3 3 100,0
Gesamt 349 93,3 100,0

Fehlend 99,00 25 6,7

Gesamt 374 100,0

Tab. 15
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Ich sehe mir eine Oper gerne in verschiedenen Opernhiusern an, um die unter-

schiedlichen Inszenierungen miteinander zu vergleichen.

Es fillt auf, dass ungefihr die Halfte der Opernbesucher (46,6 %) sogar unterschied-

liche Inszenierungen in verschiedenen Opernhusern miteinander vergleicht.
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Ich sehe mir eine Oper gerne in verschiedenen Opernhdusern an, um die
unterschiedlichen Inszenierungen miteinander zu vergleichen.

Gultige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Glitig nein 186 49,7 53,4 53,4
ja 162 43,3 46,6 100,0
Gesamt -348 93,0 100,0
Fehlend 99,00 26 7,0
Gesamt 374 100,0

Tab. 16

67




Ich habe mich vor dem Opernbesuch mit dem Werk befasst.

30,2 % der Besucher haben sich vorher nicht mit dem Werk befasst.
71,8 % bereiten sich auf den Opernbesuch vor, indem 13,3 % die Musik horen,
19,5 % im Opernfiihrer, 11,9 % das Textbuch und 1,4 % die Partitur lesen. 0,3 %
lesen vorher Zeitungskriterien zur Auffithrung, 03 % informieren sich in der Sekun-

dérliteratur und 0,6 % im Internet.

Bei 0,8 % wurde das Werk im Schulunterricht thematisiert, 1,1 % spielen selbst ei-

nen Orchesterpart aus der Oper auf einem Instrument im Instrumentalunterricht und

0,3 % wurde das Werk in einer Matinee vorgestellt.

Ich habe mich vor dem Opernbesuch mit dem Werk befasst.

Glltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Glltig nein 107 28,6 30,2 30,2
ja 72 19,3 20,3 50,6
musikhoeren 47 12,6 13,3 63,8
opernfuchrer 69 18,4 19,5 83,3
textbuch 42 11,2 11,9 95,2
partitur 5 1,3 1,4 96,6
zeitungskritik 1 3 3 96,9
sekundaerliteratar 1 3 3 97,2
internet 2 5 ,6 97,7
unterricht 3 8 8 98,6
selbst instrument spielen 4 11 1,1 99,7
matinee 1 3 3 100,0
Gesamt 354 94,7 100,0
Fehlend 99,00 - 20 5,3
Gesamt 374 100,0
Tab. 17
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Der wichtigste Grund, in die Oper zu gehen, ist fiir mich:

Die Frage nach dem wichtigsten Grund, in die Oper zu gehen, ist aufgrund ibrer ,,of-
fenen® Fragestellung (d.h. es sollten freic Kommentare abgegeben werden) und der
erwarteten Vielfalt der Antworten grundséitzl_ich den ersten vier Hypothesen zuge-
ordnet. Zusitzlich konnten natiirlich auch andere, nicht in diesen Hypothesen enthal-
tene Aspekte genannt werden.

Diese Texte wurden qualitativ ausgewertet und in Kategorien geordnet, wobei sich

ein sehr vielfiltiges Bild ergibt, wie die folgende Tabelle zeigt:

Der wichtigste Grund, in die Oper zu gehen, ist fiir mich:

Glltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Olti ikth r al

catis gleussayr(r:tfl?rtgtwesrk 14 3.7 5.4 5,’4
musik 94 25,1 36,0 41,4
abschalten,
abwechslung, 48 12,8 18,4 59,8
entspannung
das werk selber 5 1,3 1,9 61,7
~esl(r:]rcwj<§g§r abend mit 7 19 27 64.4
schoener abend an sich 14 3,7 5,4 69,7
bildung 13 3,5 5,0 74,7
saenger 12 3,2 4,6 79,3
liveerlebnis 4 1,1 1,5 80,8
neugierde 9 2,4 3,4 84,3
festlicher abend 3 8 1,1 854
heiselt spacs 14 3.7 5.4 90,8
abo 3 ,8 1,1 92,0
gefuehle 3 ,8 1,1 93,1

ater, dramatik,
tgheeschic’hte 2 5 8 93,9
freude 4 1.1 1,5 95,4
lich

gesstachatiches 2| s s
atmosphaere 7 1,9 2,7 98,9
anregung 3 ,8 1,1 100,0
Gesamt 261 69,8 100,0

Fehlend 99,00 113 30,2

Gesamt 374 100,0

Tab. 18
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Folgende Kategorien wurden der ersten Hypothese zugeordnet:

- Musiktheater als Gesamtkunstwerk
- Musik

- das Werk selber

- Sénger

- Liveerlebnis

- Gefiihle

- Theater, Dramatik, Geschichte

- Freude

Fir ungefihr die Hélfte der Opernbesucher (52,9 %) stellt das Gesamtkunstwerk
Oper an sich den wichtigsten Grund flir einen Opernbesuch dar. Eine herausragende
Stellung nimmt die Bedeutung der Musik dabei ein.
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Hypothese 2:  Menschen gehen zur Erhaltung bzw. zur Steigerung ihres Sozial-

prestiges in die Oper
Diese Hypothese wurden durch acht Fragen tiberpriift.

Ihre Kleidung fiir den Opernbesuch:

a) keine besondere Kleidung

b) feinere Garderobe (z.B. Kostiim/Anzug)

¢) festliche Abendgarderobe (z.B. langes Abendkleid/Smoking)

Die Mehrheit der Besucher (74,4%) bevorzugt feinere Garderobe flir den Opernbe-
such. 22,8 % gaben an, keine besondere Kleidung zu tragen und nur 2,8 % tragen

festliche Abendgarderobe.
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Kleidung fiir den Opernbesuch
o Gltige Kumulierte
_ Héufigkeit Prozent Prozente Prozente
giiltig keine besondere 81 21,7 22,8 22,8
fcinc.:rc 265 70,9 74,4 97,2
[Gch1cllc 10 27 2,8 100,0
esam(
Fehlend 99,00 , 3?2 9.2 100,0
Gesamt( 4,8
374 100,0
Tab. 19
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Interessant ist bei dieser Frage die unterschiedliche Beantwortung durch Ménner und
Frauen, wie die folgende Kreuztabelle zeigt. Wihrend 76,8 % der Frauen die feinere
Abendgarderobe bevorzugen, tun dies nur 70,1 % der Ménner. Dahingegen geben
27,6 % der Minner und nur 19,8 % der Frauen an, keine besondere Kleidung fiir den
Opernbesuch zu tragen. Auch in der relativ kleinen Gruppe derjenigen, die festliche
Abendgarderobe tragen, ziehen sich mehr Frauen (3,4 %) festlich an als Ménner

(2.2 %).

Kleidung fiir den Opernbesuch * Geschlecht Kreuztabelle

Geschlecht
weiblich maennlich Gesamt

Kleidung flr den keine Anzahl 35 - 37 72
Opernbesuch % von Geschlecht 19,8% 27,6% 23,2%
feinere Anzahl 136 94 230

% von Geschlecht 76,8% 70,1% 74,0%

festliche Anzaht 6 3 9

% von Geschlecht 3,4% 2,2% 2,9%

Gesamt Anzahl 177 134 311
% von Geschlecht 100,0% 100,0% 100,0%

Tab. 20
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Ein Opernbesuch ist fiir mich ein wichtiges gesellschaftliches Ereignis.

Bei der Frage nach dem Opernbesuch als wichtigem gesellschaftlichem Ereignis teilt
die Ansicht dariiber die Befragten in ca. zwei gleich groBe Gruppen. Wahrend fiir
49,8 % der Opernbesuch ein wichtiges gesellschaftliches Ereignis darstellt, verneinen
46,8 % diesen Aspekt.
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Ein Opernbesuch ist fiir mich ein wichtiges gesellschaftliches Ereignis.
Gliltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Gultig trifft voll zu 48 12,8 18,2 13,2
trifft zu 133 35,6 36,6 49,9
trifft nicht zu 135 36,1 37,2 87,1
trifft ueberhaupt nicht zu 35 9,4 9,6 96,7
kann ich nicht beurteilen 12 3,2 3,3 100,0
Gesamt 363 97,1 100,0
Fehlend fehlend 11 2,9
Gesamt 374 100,0

Tab. 21
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Ich gehe hauptsichlich in die Oper wegen der besonderen Atmosphire.

Wihrend 55,5 % in die Oper h
hen, trifft dieses fiir 42,0 % nicht zu.

auptsichlich wegen der besonderen Atmosphire ge-
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Abb. 16
Ich gehe hauptsédchlich in die Oper wegen der besonderen Atmosphire.
Giltige Kumulierte
Héufigkeit Prozent Prozente Prozente
Giltig trifft voll zu 42 11,2 11,5 11,5
trifft zu 160 42,8 44,0 55,5
trifft nicht zu 126 33,7 34,6 90,1
trifft ueberhaupt nicht zu 27 7,2 7.4 97,5
kann ich nicht beurteilen 9 2,4 2,5 100,0
Gesamt 364 97,3 100,0
Fehlend fehlend 10 2,7
Gesamt 374 100,0
Tab. 22
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Opernbesuche gehiren fiir mich zu einem gepflegten Lebensstil.

Fiir die groBe Mehrheit (70,3 %) werden Opernbesuche als zu emem gepflegten Le-

bensstil zugehdrig empfunden.
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Opernbesuche gehéren fiir mich zu einem gepfiegten Lebensstil.
Gltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Gultig trifft voll zu 71 19,0 19,5 19,5
trifft zu 185 49,5 50,8 70,3
trifft nicht zu 74 19,8 20,3 90,7
trifft ueberhaupt nicht zu 25 6,7 6,9 97,5
kann ich nicht beurteilen 9 2,4 2,5 100,0
Gesamt 364 97,3 100,0
Fehlend fehlend 10 2,7
Gesamt 374 100,0
Tab. 23
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Bei einem Opernbesuch hoffe ich, interessante Leute zu sehen,

79,9 % gehen nicht mit der Erwartung, interessante Leute zu sehen, in die Oper.
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Abb. 18
Bei einem Opernbesuch hoffe ich, interessante Leute zu sehen.
Glltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Giltig trifft voll zu 12 3,2 3,3 3,3
trifft zu 51 18,6 14,0 17,3
trifft nicht zu 187 50,0 51,2 68,5
trifft ueberhaupt nicht zu 104 27,8 28,5 97,0
kann ich nicht beurteilen 11 2,9 3,0 100,0
Gesamt 365 97,6 100,0
Fehlend fehlend 9 2.4
Gesamt 374 100,0
Tab. 24
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Bei einem Opernbesuch empfinde ich immer ein festliches Gefiihl

73,0 % empfinden den Opernbesuch als festliches Ereignis.
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Bei einem Opernbesuch empfinde ich immer ein festliches Geftihl.
Glltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Gultig trifft voll zu 45 12,0 12,5 12,5
trifft zu 217 58,0 60,4 73,0
trifft nicht zu 79 21,1 22,0 95,0
trifft ueberhaupt nicht zu 8 2,1 2,2 97,2
kann ich nicht beurteilen 10 2,7 2,8 100,0
Gesamt 359 96,0 100,0
Fehlend fehlend 15 4,0
Gesamt 374 100,0
Tab. 25
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In gewisser Weise fiihle ich mich zum Opernbesuch gesellschaftlich verpflichtet.

Gesellschaftlich zum Opernbesuch verpflichtet scheint sich fast niemand zu fiihlen.
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In gewisser Weise flihle ich mich zum Opernbesuch gesellschaftlich verpflichtet.

Glltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Gultig trifft voll zu 7 1,9 2,0 20
trifft zu 24 6,4 6,8 8,8
trifft nicht zu 203 54,3 57,3 66,1
trifft ueberhaupt nicht zu 115 30,7 32,5 98,6
kann ich nicht beurteilen 5 1,3 1,4 100,0
Gesamt 354 94,7 100,0
Fehlend fehlend 20 53
Gesamt 374 100,0
Tab. 26
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Der wichtigste Grund, in die Oper zu gehen, ist fiir mich:

In der offen gestellten Frage nach dem Hauptgrund fiir den Opernbesuch finden sich
drei Kategorien, die sich Hypothese 2 zuordnen lassen. Diese sind: die besondere
Atmosphire eines Opernbesuchs, die Bedeutung des Opernbesuchs als gesellschaftli-
ches Erlebnis und die Empfindung des festlichen Abends. Nur fiir 3,3 % der Befrag-
ten hat der Opernbesuch eine Bedeutung der der zweiten Hypothese zugeordneten
Antworten. Demnach scheint der Erhalt bzw. die Steigerung des Sozialprestiges ein
verschwindend geringer Hauptgrund fiir den Opernbesuch zu sein, wie Tabelle 18

zeigt.

Hypothese 3:  Menschen gehen zwecks Freizeitvergniigens in die Oper

Diese Hypothese wurde anhand von acht Fragen ﬁberpriiﬁ.v

Die Fragen nach der

Kleidung fiir den Opernbesuch
und nach der

Bedeutung der besonderen Atmosphiire fiir den Opernbesuch
werden Hypothese 2 und Hypothese 3 zugeordnet. Die Ergebnisse wurden im Ab-

schnitt der Stichprobenbeschreibung der Hypothese 2 zugeordneten Fragen darge-
stellt (s. Abb. 14, Tab. 19 und Abb. 16, Tab. 22).
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In die Oper gehe ich, um einmal etwas anderes zu erleben.

62,7 5% der Probanden gaben an, in die Oper zu gehen, um einmal etwas anderen zu

erleben.
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Abb. 21
In die Oper gehe ich, um einmal etwas anderes zu erleben.
Glitige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Gultig trifft voll zu 52 13,9 14,2 14,2
trifft zu 177 47,3 48,5 62,7
trifft nicht zu 93 24,9 25,5 88,2
trifft ueberhaupt nicht zu 36 9,6 9,9 98,1
kann ich nicht beurteilen 7 1,9 1,9 100,0
Gesamt 365 97,6 100,0
Fehlend fehlend 9 2,4
Gesamt 374 100,0
Tab. 27
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Bei einem Opernbesuch hoffe ich, Freunde/Bekannte zu treffen.

76,9 % der Probanden erwarten nicht, Freunde oder Bekannte zu treffen, wohingegen
dieses fiir 22,5 % der Befragten zutrifft.
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Bei einem Opernbesuch hoffe ich, Freunde/Bekannte zu treffen.
Gltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Giltig trifft voll zu 10 2,7 2,8 2,8
trifft zu 70 18,7 19,7 22,5
trifft nicht zu 196 52,4 55,2 77,7
trifft ueberhaupt nicht zu 77 20,6 21,7 99,4
kann ich nicht beurteilen 2 5 6 100,0
Gesamt 355 94,9 100,0
Fehlend fehlend 19 5,1
Gesamt 374 100,0
Tab. 28
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Abonnenten erwarten eher, Freunde und Bekannte zu treffen als Nichtabonnenten.

Bei einem Opernbesuch hoffe ich, Freunde/Bekannte zu treffen. * Haben Sie ein Abonnement ? Kreuztabelle

Haben Sie ein
Abonnement ?
nein ja Gesamt
Bei einem Opernbesuch  trifft voli zu Anzahl 2 8 10
hoffe ich, % von Haben Sie
Freunde/Bekannte zu e?n Abonnement ? 1,0% 5,8% 2,9%
treffen. rifft zu Anzahl 31 36 67
o .
% von Haben Sie, 15,4% 25,9% 19,7%
trifft nicht zu Anzahl 114 73 187
o .
trifft ueberhaupt nicht zu ~ Anzahl 54 20 74
o .
;,nvgg ;igfﬂeﬁ‘te? 26,9% 14,4% 21,8%
kann ich nicht beurteilen Anzahl ) 0 2 2
- % von Haben Sie o
ein Abonnement ? 0% 14% 6%
Gesamt Anzahl 201 139 340
o .
é‘i’n"zggﬂéﬂ‘eﬁ'f? 100,0% 100,0% 100,0%
Tab. 29
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Nach der Oper gehe ich noch gerne mit meinen Freunden/Bekannten etwas

trinken/essen.

61,3 % der Opernbesucher gehen nach der Oper noch gerne mit ihren Freunden und

Bekannten etwas trinken oder essen.
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Nach der Oper gehe ich noch gerne mit meinen Freunden/Bekannten etwas trinken/essen.

Gultige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente

Gultig trifft voll zu 44 11,8 12,3 12,3
trifft zu 175 46,8 49,0 61,3
trifft nicht zu 102 27,3 28,6 89,9
trifft ueberhaupt nicht zu 28 7.5 7.8 97,8
kann ich nicht beurteilen 8 2.1 2,2 100,0
Gesamt 357 95,5 100,0

Fehlend fehlend 17 45

Gesamt 374 100,0

Tab. 30
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In der Oper gelingt es mir besonders gut, meinen Alltag zu vergessen.

75,3 % gelingt es in der Oper besonders gut, ihren Alltag zu vergessen.
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Abb. 24
In der Oper gelingt es mir besonders gut, meinen Alltag zu vergessen.
Glltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Gltig trifft voll zu 73 19,5 20,5 20,5
trifft zu 195 52,1 54,8 75,3
trifft nicht zu 60 16,0 16,9 92,1
trifft ueberhaupt nicht zu 13 3,5 3,7 95,8
kann ich nicht beurteilen 15 4,0 4,2 100,0
Gesamt 356 95,2 100,0
Fehlend fehlend 18 4,8
Gesamt 374 100,0
Tab. 31
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Ein Opernbesuch dient mir:
a) zur Anregung

b) zur Entspannung

Bei der Frage, ob der Opernbesuch zur Anregung oder zZur Entspannung dient, teilt
sich die Meinung des Publikums: flir 25,1 % der Probanden dient die Oper zur Anre-
gung, fiir 56,9 % dient sie zur Entspannung, und fiir 18,0 % stelt sie Anregung und
Entspannung gleichermafien dar.
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Abb. 25
Der Opernbesuch als Anregung/Entspannung
Gultige Kumulierte
Héaufigkeit Prozent Prozente Prozente
Gultig anregung 88 23,5 25,1 25,1
entspannung 199 53,2 56,9 82,0
beides 63 16,8 18,0 100,0
Gesamt 350 93,6 100,0
Fehlend 99,00 24 6,4
Gesamt 374 100,0
Tab. 32
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Der wichtigste Grund, in die Oper zu gehen, ist fiir mich:

Dem Freizeitvergniigen wurden folgende Kategorien zugeordnet:
- Abschalten, Abwechslung, Entspannung

- schéner Abend mit anderen

- sch6ner Abend an sich

- Neugierde

- Unterhaltung, Freizeit, Spa3

- Atmosphére

- Anregung

Fiir mehr als ein Drittel (37,7 %) aller Opernbesucher ist der wichtigste Grund, in die
Oper zu gehen, das Freizeitvergniigen, wie Tabelle 18 zeigt.
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Hypothese 4:  Menschen gehen in die Oper aus Interesse an Bildung

Haben Sie ein Abonnement?

Diese Hypothese wurde anhand von drei Fragen gepriift.

41,9 % aller Opernbesucher, also fast die Hilfte, sind Abonnenten.
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Abb. 26
Haben Sie ein Abonnement ?
Gultige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Glltig nein 208 55,6 58,1 58,1
ja 150 40,1 41,9 100,0
Gesamt 358 95,7 100,0

Fehlend 99,00 16 4,3
Gesamt 374 100,0

Tab. 33




Opernbesuche gehdren zur guten Bildung.

Fiir 78,1 % der Besucher gehdren Opernbesuche zur guten Bildung.
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Abb. 27
Opernbesuche gehdren zur guten Bildung.
Glltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Giltig trifft voll zu 92 24,6 25,1 251
trifft zu 194 51,9 53,0 78,1
trifft nicht zu 47 12,6 12,8 91,0
trifft ueberhaupt nicht zu 8 2,1 2,2 93,2
kann ich nicht beurteilen 25 6,7 6,8 100,0
Gesamt 366 97,9 100,0 .
Fehlend fehlend 8 2,1
Gesamt 374 100,0
Tab. 34
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Der wichtigste Grund, in die Oper zu gehen, ist fiir mich:

Die Kategorien

- Bildung und

- Abo

wurden der vierten Hypothese zugeordnet, woraus sich ergibt, dass fiir 6,1 % der
Besucher das Interesse an Bildung der wichtigste Grund ist, in die Oper zu gehen,

wie Tabelle 18 zeigt.
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Hypothese 5:

Mein erster Opernbesuch:
a) bis 12 Jahre
b) bis 18 Jahre

¢) spiter

Wichtig fiir ein ausgepréigtes Interesse an der Oper ist eine Hinfiih-
rung im Kindes- und Jugendalter durch das soziale Umfeld

Diese Hypothese wurde anhand von zwei Fragen iiberpriift.

Die Mehrheit der Opernbesucher war bis zum 18. Lebensjahr zum ersten Mal in der
Oper (42,8 %), 26,1 % bis zum 12. Lebensjahr und 31,1 % besuchten eine Oper zum

ersten Mal nach ihrem 18. Lebensjahr.
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Abb. 28
Mein erster Opernbesuch
Glltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Glltig zwoelf 94 25,1 26,1 26,1
achtzehn 154 41,2 42,8 68,9
spaeter 112 29,9 31,1 100,0
Gesamt 360 96,3 100,0
Fehlend 99,00 14 3,7
Gesamt 374 100,0
Tab. 35
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Wodurch warde dieser Besuch angeregt?

Dieser erste Opernbesuch wurde in den meisten Fallen durch die Familie (35,4 %),
aber auch von Freunden (31,2 %) und der Schule (20,8 %) angeregt.‘ 12,4 % gaben

sonstige Griinde fiir den ersten Opernbesuch an.
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Abb. 29
Wodurch wurde dieser Besuch angeregt?
Gltige Kumulierte
Haufigkeit Prozent Prozente Prozente
Gultig familie 126 33,7 35,5 35,5
schule 74 19,8 20,8 56,3
freunde 111 29,7 31,3 87,6
sonstiges 44 11,8 12,4 100,0
Gesamt 355 94,9 100,0
Fehlend 99,00 19 5,1
Gesamt 374 100,0
Tab. 36
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b) Interpretation

Im Folgenden wird untersucht, inwiefern sich die vor der Umfrage aufgestellten

Hypothesen durch die Ergebnisse der Untersuchung bestitigen.
Hypothese 1: Menschen gehen in die Oper aus Interesse an der Kunstform

Das Interesse des Publikums an dem kiinstlerischen Ereignis der Opernauffithrung
an sich scheint sehr gro zu sein. Die Sénger und die Inszenierung sind ein wichtiger
Grund, in die Oper zu gehen. Thre Bedeutung wird noch tiberboten von dem Stellen-
wert der Musik. Unabhéngig von der Interpretation scheint die Musik ihre Stellung
souverdn zu behaupten gegeniiber der jeweiligen Inszenierung, die oft einen Stein
des AnstoBes bilden kann.

Dass die Opernbesucher die Handlungsmotive nur bedingt fiir tbertragbar auf die
heutige Zeit halten, kann zeigen, dass sie der Kunstform zwar bejahend, aber nicht
nur konsumierend und kritiklos gegeniiberstehen, so wie Adorno es in seinen Schrif-

ten iiber das Opernpublikum darstellte.

Die Nennung vieler verschiedener Lieblingsopern zeigt die breite Interessenpalette
des Publikums, wobei die beliebtesten Opern

1. Die Zauberflste

2. La Traviata

3. Carmen

4. La Bohéme und Fidelio

5. Figaros Hochzeit und Aida

sind. Diese Reihenfolge in der Beliebtheitsskala deckt sich zu grofien Teilen in er-
staunlicher Ubereinstimmung in der Platzierung mit derjenigen des Deutschen Bith-
nenvereins von 1978 (vgl. Kapitel I11.1. b)). Der Grund fiir diese Bestindigkeit in der
Publikumsbeliebtheit konnen u.a. die Einglingigkeit und der Bekanntheitsgrad der in
diesen Opern vorkommenden Melodien sein. So sind die Melodien der ,,Zauberflote*
z.B. sehr eingiingig und zum Teil volkstiimlich, Teile aus ,,Carmen”, vor allem das

Lied des Stierkampfers, erklingen oft auch auBerhalb von Opernhiusern, z.B. in
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Wunschkonzerten, in Spanien sogar in Stierkampfarenen, was ein zusétzliches Indiz

fiir die herausragende Stellung der Musik in der Oper bedeuten wiirde.

In der Beantwortung der Frage nach dem wichtigsten Grund, in die Oper zu gehen,
zeigt sich noch einmal die Dominanz der Bedeutung des Kunstwerks an sich, vor-
ausgesetzt natiirlich, dass die Antworten tatséchlich der eigenen Meinung und nicht
einer angenommenen sozialen Erwiinschtheit entsprechen. Der Grund fiir den ,,Ver-
dacht einer teilweise erfolgten Beantwortung nach sozialer Erwiinschtheit liegt in
meinen Erfahrungen, die ich wihrend der Umfrage machte. So antworteten einige
der Probanden miindlich spontan auf meine Frage nach dem Grund des Opernbe-
suchs: ,Jch gehe in die Oper wegen meiner Frau (Freundin)/meines Mannes (Freun-
des)!* Meiner Aufforderung, dieses dann doch auch schriftlich zu nennen, kamen die
meisten nicht nach, was ich durch Nachlesen im beantworteten Fragebogen erkennen
konnte. Stattdessen fanden sich hiufig Antworten, die die Bedeutung des Kunst-
werks ,,Oper” zum Inhalt hatten.

Geht man von einer ,ehrlichen” Beantwortung der Fragen aus, so zeigt diese Studie,
dass die Hypothese, dass das Interesse an der Kunstform der Hauptgrund fiir den

Opernbesuch ist, bestétigt wird.

Hypothese 2: Menschen gehen zur Erhaltung bzw. zur Steigerung ihres Sozialpresti-
ges in die Oper

Die Angaben, die zeigen, dass die meisten Menschen eine ,,feinere Garderobe® und
keine ,festliche Abendgarderobe fiir den Opernbesuch bevorzugen, kann als eine
Reprisentation der Liberalisierung der Oper im Gegensatz zu den 50-er, 60-er und
auch 70-er Jahren angesehen werden. In dieser Zeit war es tiblich, dass die Frauen
ein langes Abendkleid und die Herren mindestens einen Anzug trugen. Zumindest
fiir die 50-er und 60-er Jahre gilt, dass ein Nachholbedarf an Selbstdarstellung, also
einer Zurschaustellung des eigenen Sozialprestiges bestand (vgl. Kapitel 111.2.d)) Die
Liberalisierung der Kleiderordnung kann als Ausdruck fiir die Abnahme der Bedeu-
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tung des Sozialprestiges flir den Opernbesuch gewertet werden. Trotzdem scheint
aber in der Oper noch ein Kleiderkodex zu bestehen, der daran deutlich wird, dass
die Menschen, die keine besondere Kleidung in der Oper tragen, in der Minderzah!
sind.

Die geschlechtéspeziﬁschen Unterschiede in der Wahl der Kleidung zeigen, dass

Frauen mehr Wert auf eine feinere Kleidung in der Oper legen als Ménner.

Die Mehrzahl der Besucher empfindet den Opernbesuch zwar als festliches Ereignis,
der Bedeutung des Opernbesuchs als wichtigem gesellschaftlichen Ereignis stimmt
jedoch nur die Hilfie zu. Den Charakter einer gesellschaftlichen Verpflichtung sehen
die wenigsten in einem Opernbesuch, und das Interesse, interessante Leute in der
Oper zu schen, ist verschwindend gering.

Im Vergleich zu fritheren Zeiten, wo der Opernbesuch ein gesellschaftliches Privileg
darstellte (vgl. Kap. I11.2.a) und b)) und die Bedeutung des Sozialprestiges fiir das
Opernpublikum sehr hoch war, scheinen sich die Hauptgriinde fiir den Opernbesuch
zugunsten des Interesses am Kunstwerk an sich und des Freizeitvergniigens (s. auch

Interpretation der Ergebnisse Hypothese 3 betreffend) verschoben zu haben.

Insgesamt gesehen, scheint die Erhaltung bzw. die Steigerung des Sozialprestiges bei
einem Opernbesuch eine untergeordnete Rolle zu spielen. Interessant und iiberra-
schend ist der Vergleich mit der auf das Publikum der Bayreuther Festspiele bezoge-

nen Studie von Gebhardt und Zingerle, die zu einem #hnlichen Ergebnis gelangt.'”

Hypothese 3: Menschen gehen zwecks Freizeitvergniigens in die Oper

Die grofie Bedeutung der Aspekte des Ausbruchs aus dem Alltag, gekoppelt mit der
besonderen Atmosphire eines Opernbesuchs, der Ablenkung, der Entspannung und
dem gemeinsamen Ausgehen mit anderen nach dem Opernbesuch macht den Stel-
lenwert des Freizeitvergniigens fiir die Opernbesucher deutlich. Dieses zeigt, dass die
Menschen heute die Oper ebenfalls, wie die Menschen in fritheren Zeiten (vgl

179 ygl. Gebhardt/Zingerle: a.a.0., S. 162.
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Kap. III. 3.) zwecks Freizeitvergniigens, wenn auch mit anderer Ausprigungsform,
aufsuchen. Die Tatsache, dass die Mehrheit zwar angibt, nicht zu erwarten, Freunde
oder Bekannte zu treffen, jedoch mit Freunden oder Bekannten nach dem Opernbe-
such etwas trinken oder essen zu gehen, ldsst sich wahrscheinlich damit erkliren,
dass die Opernbesucher die Vorstellung mit den Personen, mit denen sie spéter noch
ausgehen werden, bereits gemeinsam besuchen. Auffillig ist, dass Abonnenten eher
erwarten, Freunde und Bekannte zu treffen als Nichtabonnenten, was sich aus der
Vorhersehbarkeit des Opernbesuchs der sich gegenseitig kennenden Abonnenten
erkliren ldsst. Somit wird der Opernbesuch fiir Abonnenten zu einem Treffpunkt
untereinander, d.h. man erwartet, bestimmte Personen zu treffen, worauf man sich im
positiven Falle freut (vgl. hierzu auch den Textauszug, den Opernbesuch betreffend,
aus dem Roman ,Mme Bovary“, Kap. I111.2.b)).

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass das Freizeitvergniigen ein wesentlicher As-

pekt eines Opernbesuchs ist.

Hypothese 4: Menschen gehen in die Oper aus Interesse an Bildung

Die Mehrheit der Probanden gibt an, dass ein Opernbesuch zur guten Bildung gehért.
Bei dieser Beantwortung kann es sein, dass wegen der in der Gesellschaft bestehen-
den Forderung nach Bildung sozial erwiinscht geantwortet wurde. Das Ergebnis kann
auch bedeuten, dass viele Menschen glauben, sich durch einen Opernbesuch zu bil-
den, was fiir Adornos These der Scheinbildung speziell von Opefnabonnenten spre-
chen wiirde (vgl. Kap. I11.2.d)).

Die Vermutung, dass die Frage, ob der Opernbesuch zur guten Bildung gehort, von
einigen unter Einbeziehung des Prinzips der sozialen Erwiinschtheit beantwortet
wurde, bestitigt sich durch die Beantwortung der Frage nach dem wichtigsten Grund,
in die Oper zu gehen. Hier nimmt der Aspekt der Bildung einen sehr kleinen Anteil

ein.
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Im Allgemeinen scheint die Bildung kein besonders wichtiger Grund, in die Oper zu
gehen, zu sein, wobei es natlirlich moglich ist, dass der Bildungsaspekt im Interesse

an der Kunstform Oper mitschwingt, jedoch nicht explizit genannt wird.

Hypothese 5: Wichtig fiir ein ausgeprégtes Interesse an der Oper ist eine Heranfiih-
rung im Kindes- und Jugendalter durch das soziale Umfeld

Diese Hypothese bestitigt sich durch die Studie. Fast 70 % der Befragten besuchten
ithre erste Oper bis zu ihrem 18. Lebensjabr. Dabei nimmt die Heranfithrung durch
die Familie den grofiten Anteil ein. Es ist anzunehmen, dass die Heranfiihrung durch
das soziale Umfeld der Familie und der Schule im Kindes- und Jugendalter gesche-
hen ist.

Die Heranfiihrung durch Freunde fand wahrscheinlich eher im Erwachsenenalter
statt.

Hypothese 6: Das Opernpublikum besteht zum grofiten Teil aus Personen im Alter

von iiber 50 Jahren und ist tiberwiegend weiblich

Die Ergebnisse der Umfrage belegen die Hypothese. Betrachtet man die Altersstruk-
tur des Publikums (13,1 % sind jiinger als 30 Jahre), stellt sich die Frage nach dem
Grund fiir dieses Bild.

So ist es moglich, dass Menschen erst mit steigendem Alter zu regelmiBigen Opern-
besuchern werden.

Wahrscheinlicher ist allerdings, dass jiingere Menschen Opern seltener besuchen,
weil sie nicht jhrem Geschmack entsprechen. Die Konkurrenz durch das Musical
wurde bereits erwidhnt (vgl. Einleitung). Nimmt man den zuletzt genannten Aspekt
als Grund fiir die ,,Uberalterung® des Opernpublikums an, stellt sich zwangsliufig
die Frage nach dem Opernpublikum der Zukunft. Diese Frage ist natiirlich mit der
Frage nach der Zukunft der Oper verbunden, z.B. ,,Stirbt die Oper aus?”, die schwer
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zu beantworten ist. Eine wesentliche Problematik besteht sicherlich im Fehlen das
Publikum ansprechender moderner Opernwerke, da die moderne Oper sich keiner
Beliebtheit in groBeren Publikumskreisen erfreut.

So werden die Opernhiuser sich in ihrer Spielplangestaltung auch weiterhin auf
wKlassiker* bezichen (miissen). A

Wichtig fiir die Zukunft der Oper wire ein verstirktes Bemiihen um junge Menschen
als kiinftiges interessiertes Publikum, was in einigen Opernhiiusern auch jetzt schon

stattfindet.
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\Y% | Resiimee

Die Arbeit konnte aufzeigen, dass das Opernpublikum sich seit der Entstehung der
Oper gewandelt hat von einem Publikum, dem die Demonstration des eigenen Stan-
desstatus’ wichtig war zu einem individuelleren, an der Kunstform Oper sehr interes-
sierten Publikum. Diese Entwicklung spiegelt sich auch in der Kunstform Oper durch
die Stoffwahl wider.

Die wihrend der Durchfiihrung der Umfrage gemachten Erfahrungen und die bei der
Behandlung der Ergebnisse gewonnenen Erkenntnisse werfen neue Fragestellungen

auf.

Die wihrend der Umfrage entstandenen spontanen Gespriiche zwischen den Proban-
den und mir und meinen ,,Helfern* sowie Diskussionen der Probanden untereinander
fiihrten zu dem Eindruck, dass es z.B. interessant wiére, die Meinung des Publikums
zur Bedeutung moderner kontra konventioneller Inszenierungen zu erfahren, da die-
ses Thema grofie Gruppen von Besuchern in zwei Lager zu spalten scheint.
Interessant wire auch die direkte Frage, mit wem man in die Oper geht, da der Ein-
druck entstand, dass dieses einen wichtigen Impuls fiir einen Opernbesuch darstellen
kann.

Grundsétzlich stellt sich bei einer Umfrage die Frage nach Beantwortungen, die sozi-
aler Erwiinschtheit entsprechen und die Forschungsergebnisse beeinflussen kénnen.

So gaben einige Besucher den ausgefiillten Fragebogen mit der sinngeméfBen Bemer-
kung ab: ,Ich hoffe, ich habe alles richtig ausgefiillt! Da diese Aussage mit einem
Gesichtsausdruck gekoppelt war, der sich dem Ausdruck eines Prﬁﬂings annéherte,
kann davon ausgegangen werden, dass teilweise Antworten unter Beeinflussung von
sozialer Erwiinschtheit gegeben wurden. Dieses ldsst sich jedoch, selbst bei sehr ge-

schickter Fragestellung, in keiner schriftlichen Umfrage vollstdndig vermeiden.

Interessant konnte hier evtl. die Fithrung von miindlichen Interviews, die der Sponta-

neitdt mehr Raum geben, zur Kontrolle und Ergénzung der schriftlichen Umfrage

sein.
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Um der ,,Wahrheit* {iber das Opernpublikum noch niher zu kommen, wiirde es sich
anbieten, eine weitere Befragung auf das ganze Bundesgebiet, zumindest auf einige

weitere Stidte, auszudehnen.
Um der Stagnation der Besucherzahlen entgegenzuwirken und um der Oper die Mog-

lichkeit einer Weiterentwicklung mit jhrem Publikum zu geben, bedarf es weiterer
Untersuchungen in Form von Publikumsbefragungen.

99



VII  Literaturverzeichnis

Adorno, Theodor Wiesengrund: Einleitung in die Musiksoziologie. ZwoIf theoreti-
sche Vorlesungen, Reinbek/Hamburg 1968.

Adorno, Theodor Wiesengrund: Musikalische Schrifien I-III, Frankfurt 21990.

Biildle, Peter: Ein Kleid flir Jedermann. Wie man trotz Sommerhitze nach mehreren
Stunden Parsifal oder anderen Festspiel-Ereignissen noch eine gute Figur
macht, Stiddeutsche Zeitung, 28./29.7.2001.

Barz, Paul: G6tz Friedrich. Abenteuer Musiktheater. Konzepte, Versuche, Erfahrun-
gen, Bonn '1978.

Behr, Michael: Musiktheater — Faszination, Wirkung, Funktion, Wilhelmshaven
1983.

Bermbach, Udo/Konold, Wulf (Hrsg.): Der schone Abglanz. Oper als Spiegel ge-
sellschaftlicher Verdnderungen, Stationen der Operngeschichte, Ber-
lin/Hamburg 1992.

Bermbach, Udo/Konold, Wulf (Hrsg.): Gesungene Welten. Oper als Spiegel ge-
sellschaftlicher Veridnderungen. Aspekte der Oper, Berlin/Hamburg 1992.

Bortz, Jiirgen/Doring, Nicola: Forschungsmethoden und Evaluation flir Sozialwis-
senschafien, Berlin/Heidelberg 21995.

Deutscher Biihnenverein (Hrsg.): Butzer-Strothmann, Kristin/Giihter,
Bernd/Degen, Horst: Leitfaden fiir Besucherbefragungen durch Theater und
Orchester, Baden-Baden 2001.

Deutscher Biihnenverein: Auswertung und Analyse der représentativen Befragung
von Nichtbesuchern deutscher Theater, K6ln 2002.

Dollase, Rainer/Riisenberg, Michael/Stollenwerk, Hans J.: Demoskopie im Kon-

zertsaal, Mainz 1986.

100



Dollase, Rainer: Das Publikum in Konzerten, Theatervorstellungen und Filmvorfiih-
rungen, in: Strau}, Bernd (Hrsg.): Zuschauer, Gottingen/Bern/Toronto/
Seattle 1998.

Eias, Norbert/Scotson, L.: Etablierte und AuBenseiter, Frankfurt '1990.

Felsenstein, Walter/Herz, Joachim: Musiktheater. Beitrige zur Methodik und zu

Inszenierungskonzepten, Leipzig 1976.

Felsenstein, Walter: Partnerschaft mit dem Publikum. Vortrag im Rahmen der Lehr-
titigkeit in den Bayreuther Festspiel-Meisterklassen, 1959, in: Felsenstein,
Walter: Schrifien zum Musiktheater, Berlin 1976.

Flaubert, Gustave: Madame Bovary, Berlin 0.J.

Forschungsinstitut fiir Musiktheater Universitit Bayreuth (Hrsg.): Zur Lage der
Musiktheater in Europa, Bayreuth 1979.

Friedrichs, Jiirgen: Methoden empirischer Sozialforschung, Opladen *#1990.
Fulfs, Ingo: Musiktheater im Nationalsozialismus, Marburg 1995.

Gammler, Christoph: Zur Soziologie des Opernpublikums. Eine Untersuchung in
der Diisseldorfer Rheinoper (Bachelor-Arbeit), Universitét Disseldorf, So-
zialwissenschaftliches Institut, Diisseldorf 2002.

Gebhardt, Winfried/Zingerle, Arnold: Pilgerfahrt ins Ich. Die Bayreuther Richard
Wagner-Festspiele und ihr Publikum. Eine kultursoziologische Studie,
Konstanz 1998.

Gerhard, Anselm: Die Verstddterung der Oper. Paris und das Musiktheater des 19.
Jahrhunderts, Stuttgart 1992.

Hadamczik, Dieter/Schmidt, Jochen/Schulze-Reimpell, Werner: Was spielen die
Theater? Bilanz der Spielpline in der Bundesrepublik Deutschland 1947-
1975, Remagen-Rolandseck 1978, in: Vogel, a.a.0.,

Hajek, Jaroslav: Meine Beichte, Leipzig *1986.

Jacobshagen, Arnold (Hrsg.): Praxis Musiktheater. Ein Handbuch, Laaber 2002.

101



Jansen, Johannes: Oper, K5ln 1998.
Mack, Dietrich: Theaterarbeit an Wagners Ring, Miinchen 1978.

Martin, Uta: Typologisierung des Theaterpublikums: Das Erkenntnispotential der
verhaltensorientierten Marktsegmentierung fiir das Marketing 6ffentlich-
rechtlicher Theater (Diss.), Dresden 1999.

Nolte, Frank/Schiifer, Theite/Yesilcicek, Ozden: Opernpublikum — Musicalpubli-

kum. Eine Studie zur Soziologie des Musiktheaters, Bremen 2001.
Oechlmann, Werner: Oper in vier Jahrhunderten, Stuttgart/Ziirich 1984.
Pahlen, Kurt: Oper der Welt, Ziirich 41987.

Parker, Roger (Hrsg.): Illustrierte Geschichte der Oper, Stuttgart 1988.

Reger, Erik: Soziologiec des Theaters im Industriebezirk, in: Die Scene 16 (1926), S.
260.

Reuband, Karl-Heinz: Opernbesuch als Teilhabe an der Hochkultur. Vergleichende
Bevolkerungsumfragen in Hamburg, Diisseldorf und Dresden zum Sozial-
profil der Besucher und Nichtbesucher, in: Heinrichs, Werner/Klein, Armin
(Hrsg.): Deutsches Jahrbuch fiir Kulturmanagement, Baden-Baden 2001.

Rissel, Jorg/Hackenbroch, Rolf/Golinitz, Angela: Die soziale und kulturelle Dif-
ferenzierung des Hochkulturpublikums, in: Pankoke, Eckart/Stagl, Jus-
tin/Weil, Johannes/Maffesoli, Michel (Hrsg.): Sociologia Internationalis.
Internationale Zeitschrift fiir Soziologie, Kommunikations- und Kulturfor-
schung, Bd, 40, Heft 2, Berlin 2002,

Schmidt, Diérte/Weber, Brigitta (Hrsg.): Keine Experimentierkunst. Musikleben an
Stédtischen Theatern in der Weimarer Republik, Stuttgart/Weimar 1995.

Schmidt-Garre, Helmut: Oper. Eine Kulturgeschichte, K6ln 1963.
Schmierer, Elisabeth (Hrsg.): Lexikon der Oper, Laaber 2002.

Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Eine Geschichte des Musikthe-
aters. Von den Anfiingen bis zur franzdsischen Revolution, Kassel '1988.

102



Schulze, Gerhard: Die Erlebnisgesellschaft. Kultursoziologie der Gegenwart,
Frankfurt/New York 1993,

Stidtisches Statistisches Amt Hannover (Hrsg.): Statistischer Vierteljahresbericht
der Hauptstadt Hannover, 48. Jahrgang, 4. Vierteljahr, Hannover 1949,

Sucher, Curt Bernd: Hummer, HandkuB, Hoflichkeit. Das Handbuch des guten
Benehmens, Miinchen 1996.

Taubert, Karl Heinz: Hofische Ténze. Thre Geschichte und Choreographie, Mainz
1968.

Thurn und Taxis, von, Gloria/Borghese, Allessandra: Unsere Umgangsformen.
Die Welt der guten Sitten von A-Z, Niedernhausen/Ts. 2000.

Tosa, Marco: Kleider fiir den Abend. 1990 ... 1940, Modena 1988.

Vogel, Martin: Musiktheater I. Die Krise des Theaters und ihre Uberwindung, Bonn
1980.

Wagner, Richard: Dichtungen und Schriften, Bd, 7, Frankfurt 1983.

Walter, Michael: Die Oper ist ein Irrenhaus. Sozialgeschichte der Oper im 19. Jahr-
hundert, Stuttgart/Weimar 1997.

Walter, Michael: Hitler in der Oper. Deutsches Musikleben 1919-1945, Stuttgart
1995.

Weill, Kurt: Musik und Theater. Gesammelte Schriften, Berlin 1990.

Wiesand, Andreas Johannes/Fohrbeck, Karla: Musiktheater — Schreckgespenst
oder 6ffentliches Bediirfnis? Ergebnisse der ,,Opernstudie® des IFP Ham-
burg, Teil 1: Bevélkerungsumfrage zur Kulturpolitik und zum Musikthea-
ter, Mainz 1975.

Wolff, Helimuth Christian: Die Venezianische Oper in der zweiten Hilfte des 17.
Jahrhunderts. Ein Beitrag zur Geschichte der Musik und des Theaters im
Zeitalter des Barock, Leipzig 1974.

103



Anhang



ety

SHEL
it

ol

~,

Anhang Abb. 1

Ludwig XIV. als Apollo in der Auffithrung des ,,Ballet de la nuit*®,
Salle du Petit Bourbon, Paris, 23.2.1653 '
(Gouache aus der Werkstatt von Henry de Gissey), in: Parker, a.a.0., S. 33.
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Anhang Abb. II a)

Anhang Abb. II b)

Anhang Abb. II ¢)

Karikaturen von Zuschauertypen aus der Pariser Opéra, in:

Walter: Die Oper ist ein Irrenhaus, S. 325ff.
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Opernpublikum Deutsche Oper am Rhein, Opernhaus Duisburg
Vorstellung ,,La Traviata“, 4.7.2004



Liebe Opernbesucherin, lieber Opembesucher!

Fur meine Staatsarbeit an der Universitat Dortmund im Fach Musik mache ich diese Umfrage
und freue mich Uber lhre Unterstitzung durch das Ausfilllen dieses Fragebogens.
Ihre Angaben bleiben anonym.

Silke Méckel

1. Haben Sie ein Abonnement (auch z.B. Abo-Card)? ja O nein [
2. lhre Kleidung fiir den Opernbesuch:

keine besondere [ feinere Garderobe [ festliche Abendgarderobe [

Kieidung (z.B. Kostim/Anzug) (z.B. langes Abendkleid/Smoking)
trifft trifft  trifft nicht trifft Gber-  kannich
voll zu zu zZu haupt nicht  nicht

zu beurteilen

3. lch gehe in die Oper, weil ich das
Werk kenne. O O O O O

4. Ich gehe in die Oper, um eine mir

unbekannte Oper kennen zu lemen. [ 1 O [ (]
5. Ich gehe in die Oper wegen

- der Musik O O | 1 O

- der Sanger 0 1 O O O

- dem Dirigenten O O -] O O

- der Inszenierung O 0 O O O
6. Opernbesuche gehdren zur guten

Bildung. O | O O O
7. Ein Opernbesuch ist fGr mich ein

wichtiges gesellschaftliches Ereignis. [ ] 1 O O
8. Ich gehe hauptsachlich in die Oper

wegen der besonderen Atmosphare. [ O 1 M O
9. Indie Oper gehe ich, um einmal

etwas anderes zu erleben. O O 0 1 O
10. Opernbesuche gehdren fur mich

zu einem gepflegten Lebensstil. O O O O O
11. lch finde, dass die in vielen Opern

dargesteliten Handlungsmotive auf

die heutige Zeit (ibertragbar sind. O O O O O
12. Es ist vor allem die Musik, die mich,

unabhéngig von anderen Sinnes-

eindriicken, in die Oper zieht. O O O O O
13. Bei einem Opernbesuch hoffe ich,

interessante Leute zu sehen. O O O ] O

bitte wenden >




trifft trifft  trifft nicht  trifft Gber- kann ich

voll zu zu zu haupt nicht  nicht
zZu beurteilen
14. Bei einem Opernbesuch empfinde
ich immer ein festliches Gefuh!. O O O O O
15. In gewisser Weise fihle ich mich
zum Opernbesuch gesellschaftlic
verpflichtet. ’ O O O O O
16. Bei einem Opembesuch hoffe ich
Freunde/Bekannte zu treffen. d O O O O
17. Nach der Oper gehe ich noch gerne
mit meinen Freunden/Bekannten
etwas trinken/essen. 0 O O O O
18. In der Oper gelingt es mir besonders
gut, meinen Alltag zu vergessen. O O O 1 (]
19. Ein Opernbesuch dient mir zur Anregung O zur Entspannung [
20. Mein erster Opernbesuch:
Alter: bis 12 Jahre [ bis 18 Jahre [0 spater [
21. Wodurch wurde dieser Besuch angeregt?
Familie [0  Schule O Interessengruppe/ O
Freunde/Bekannte
Sonstiges, [
wie:
22. Ich gehe lieber in die Oper als ins Konzert.
ja O nein O wenn ja, warum?
23. Haben Sie eine Lieblingsoper?
ja O nein O wenn ja, welche?
24. Ich sehe mir eine Oper gerne in verschiedenen Opernh&usern an, um die unterschiedlichen
Inszenierungen miteinander zu vergleichen.
ja | nein |
25. Ich habe mich vor dem Opernbesuch mit dem Werk befasst.
ja O nein O wenn ja, wie? (z.B. Héren der Musik, Lesen der Partitur,
Lesen des Textbuches und andere Vorbereitungen):
26. Der wichtigste Grund, in die
Oper zu gehen, ist fir mich:
27. Wie alt sind Sie? Bis 29 Jahre I bis 49 Jahre [ ab 50 Jahre [
28. Geschlecht: weiblich O ménnlich O

Vielen Dank fur Ihre Mitarbeit!




