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EDITORIAL
FRANK HARDERS-WUTHENOW

Kinder, macht Neues!

Das Genre Musiktheater fur Kinder und Jugendliche
erlebt seit einigen Jahren einen Boom, wie ihn die ,er-
wachsene” Oper selbst nur in ihren besten Zeiten im
18. und 19. Jahrhundert kannte. Die Griinde fir die-
ses Phanomen sind vielfaltig. Zum einen bleiben die
warnenden Rufe im Hinblick auf die Uberalterung des
Publikums nicht ungehort. Wer morgen nicht vor lee-
ren Salen spielen will, muss sich um das Publikum von
morgen bemiihen. Zumal das Publikum von morgen
auch ein wunderbares Publikum von heute ist. Und
warum dem seit Jahrzehnten florierenden Kinder- und
Jugendtheater des Feld liberlassen? Zum anderen wur-
de erkannt, dass sich durch die musikalisch-szenische
Arbeit mit Kindern und Jugendlichen wachsenden Defi-
ziten im Bereich des schulischen Musikunterrichts ent-
gegenarbeiten lasst. Dass durch Musikmachen nicht
nur kognitive, sondern auch soziale Kompetenzen ge-
fordert werden, ist langst kein Geheimnis mehr unter
Gehirnforschern und Padagogen. Und wo lasst sich In-
tegration besser leben als beim gemeinsamen Singen
und Spielen auf der Blihne und im Orchestergraben?

Doch wo gesungen wird, braucht es Noten. Und wo
gespielt wird, braucht es Stlicke. Als internationaler
Musikverlag waren wir mit einigen Klassikern der Kin-
deropernliteratur wie Brittens Little Sweep und Noye's
Fludde, Maxwell Davies’ Two Fiddlers und Krasas Brun-
dibdr von Anfang an Teil dieser Bewegung. In Zusam-
menarbeit mit unseren Autoren und einigen Theatern
entstand in den letzten Jahren ein Katalog von neuen
Werken, in denen die ganze Vielfalt asthetischer Po-
sitionen und die scheinbar unbegrenzten dramaturgi-
schen Moglichkeiten des neuen Genres zum Ausdruck
kommen, vom Taschenformat bis zur groBen Oper.
Viele Titel haben in kurzer Zeit ihren Weg ins Reper-
toire gefunden wie Detlev Glanerts Die drei Ratsel, Karl
Jenkins' Eloise, Pierangelo Valtinonis Pinocchio, Frank
Schwemmers Robin Hood, das in Ramallah uraufge-
fihrte Pasticcio Die arabische Prinzessin von Anna-
Sophie Briining und Paula Fiinfeck oder Leonard Evers'
Mini-Musiktheater Gold!, eine Adaption von Grimms
Fischer un syner Fru als zeitloser Parabel auf die Aus-
wirkungen der menschlichen Gier und die Grenzen des
Wachstums.

Mit vorliegender erster Spezialausgabe unserer Ver-
lagszeitschrift nota bene mochten wir lhnen diese und
viele andere Stiicke vorstellen und von ihren oft bewe-

genden Entstehungsgeschichten berichten. Das Thema
,Junges Musiktheater” wird aus den verschiedensten
Perspektiven beleuchtet, die von der Konzeption eines
neuen Stlickes bis zur Premiere eine Rolle spielen. Acht
Kapitel, erganzt durch ,Im Fokus”-Portrats einzelner
Werke, sind besonderen Schwerpunkten gewidmet: der
intensiven Kooperation mit der Komischen Oper Berlin
und ihrem damaligen Intendanten Andreas Homoki,
der das Genre zur Chefsache machte, der Staatsoper
Hamburg und ihrer ,Opera piccola”, Institutionen wie
dem hollandischen Theater Sonnevanck und der Kam-
meroper von Navarra in Pamplona, die sich seit Jahren
der Entwicklung dieses neuen Repertoires mit Hingabe
gewidmet haben, sowie einigen Komponistinnen und
Komponisten wie Chris Seidler und Mike Svoboda mit
ihren erfolgreichen und sehr unterschiedlichen Ansat-
zen.

Unser vollstandiger Katalog zum Thema , Oper fur
junge Leute” ist auf unserer Website unter dem Link
www.boosey.com/downloads/kinderoper.pdf abrufbar

und wird auf Anfrage gerne zugeschickt.

Wir winschen Ihnen eine anregende Lekture!
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ERKLART, WARUM ER WAHREND SEINER INTENDANZ AN DER KOMISCHEN
OPER BERLIN DAS GENRE KINDEROPER AUF DIE GROSSE BUHNE GEBRACHT HAT

Wenn man die reiche und vielgestaltige Landschaft des
Kinder- und Jugendtheaters in Deutschland betrachtet,
fallt auf, dass das Angebot fur Kinder im Bereich des
Musiktheaters dem des Schauspiels deutlich unterle-
gen ist. Insbesondere die Oper fur Kinder fuhrt nach
wie vor ein Schattendasein: Meist wird ein kleines
Stuck (oft die , kindgerechte” Bearbeitung einer Reper-
toireoper) irgendwo im Foyer oder in einer Nebenspiel-
statte schnell und mit geringem Aufwand auf die Biihne
gebracht und dann moglichst oft gespielt; manchmal
leistet sich ein Theater vielleicht auch ein paar Vorstel-
lungen von Hdnsel und Gretel. So lasst sich der Auf-
wand in relativ engen Grenzen halten. Mein Verdacht
ist auch, dass mit den vielen gut verkauften Vorstellun-
gen die Auslastungsstatistik positiv frisiert werden soll.
Das ist ein sehr bedauerlicher Zustand, denn gerade
,Oper fiir Kinder” kann die jungen Zuschauer auf eine
unmittelbar sinnliche Weise — mit spannenden Ge-
schichten und packender Musik — an diese Kunstform
heranfiihren und ihnen darauf Lust machen.

Als ich 2004 die Intendanz der Komischen Oper Berlin
Ubernahm, sah es in dieser Hinsicht folgendermalen
aus: Schon seit Jahren hatte man eine sehr liebevoll
gemachte, prachtvoll-folkloristisch ausgestattete In-
szenierung von Rimsky-Korsakows Mdrchen vom Zaren
Saltan im Repertoire, die immer zur Weihnachtszeit
als Kinderoper angesetzt wurde. Das ist zwar ein Mar-
chenstuck, aber doch eines, das keineswegs fur Kinder
geeignet ist; auBerdem war die Inszenierung deutlich
in die Jahre gekommen und asthetisch nicht mehr
zeitgemaRB. So sah ich zwei Aufgaben vor mir: zum
einen, Inszenierungen von wirklichen Kinderopern auf
der groBen Buhne als festen Repertoirebestandteil zu
etablieren, zum anderen auch hier hohe asthetisch-
kunstlerische Mal3stabe anzulegen — vergleichbar allen
anderen Neuproduktionen. Als wir dann beschlossen,
in kurzer Frist zunachst einmal Benjamin Brittens Klei-
nen Schornsteinfeger in den schon fertigen Spielplan
zu integrieren und auf die Buhne zu bringen, hat wohl
niemand geahnt, was fur ein spannendes Abenteuer
damit seinen Anfang nehmen, und wohin uns der Weg
schlieRlich fihren wurde.

In den folgenden Jahren brachten wir an der Komischen
Oper Berlin in jeder Spielzeit die Neuproduktion einer

Kinderoper heraus, so dass immer zwei Sticke fir Kin-
der auf dem Spielplan standen. Wir vergaben mehrere
Kompositionsauftrage. Es begann damit, dass wir Pier-
angelo Valtinoni baten, flr uns eine groRere und opu-
lentere Neufassung seiner in Vicenza uraufgefiihrten
Kinderoper Pinocchio zu erarbeiten. Die Begeisterung
der kleinen Zuschauer fur diese Auffihrungen bewog
uns, Valtinoni einen weiteren Auftrag flur eine Oper zu
erteilen: Die Schneekonigin nach Andersen. Sie kam ei-
nige Jahre spater ebenfalls sehr erfolgreich zur Urauf-
fuhrung. SchlieBlich schrieben Frank Schwemmer und
Michael Frowin fiir uns die ,Abenteuer-Oper” Robin
Hood, die ich selbst mit groBem Spal inszenierte und
die zu einem der legendaren Auffiihrungserfolge der
Komischen Oper avancierte. Den Abschluss dieser Ber-
liner ,Entwicklungsarbeit” bildete Christian Josts ,,In-
sektenoper” Mikropolis mit dem Libretto von Michael
Frowin.

Ich bin sehr stolz darauf, dass viele Stlicke, die bei uns
entstanden, inzwischen von mehreren Theatern im In-
und Ausland nachgespielt und gewissermafen ins Re-
pertoire aufgenommen wurden.

Uns allen hat die Arbeit an den Kinderopern grofe
Freude gemacht, vor allem, weil wir uns von Anfang an
einig waren, dass wir unser junges Publikum ebenso
ernst nehmen wollen wie die Erwachsenen, dass also
eine Produktion mit reduziertem Aufwand, mit verkurz-
ter Probenzeit oder kleinem Etat auf gar keinen Fall
infrage kam. Der Erfolg hat uns Recht gegeben, und
ich freue mich, diese Linie auch in Zurich fortsetzen zu
konnen, wo die Urauffiuhrung der Schatzinsel unseres
bewahrten Duos Schwemmer/Frowin in meiner ers-
ten Spielzeit (2012/2013) erfolgreich herauskam. Eine
Neuproduktion des Robin Hood steht in dieser Spielzeit
2014/2015 auf dem Programm.

Solche Neuschopfungen waren ohne die Unterstut-
zung eines erfahrenen Musikverlages nicht maglich.
Ich freue mich deshalb sehr Uber diese Publikation des
Verlages Boosey & Hawkes: Sie beinhaltet nicht nur
einen Ruckblick auf das Geschehen und die Bemiihun-
gen rund um das Musiktheater fur Kinder der letzten
Jahre, sondern wird auch der weiteren Entwicklung in
diesem Bereich wichtige Impulse geben.

wurde bereits wahrend seines Studiums der Schulmusik und Germanistik von 1979 bis 1987 in Berlin von Harry
Kupfer fir mehrere Produktionen als Regieassistent verpflichtet. Im Anschluss war er bis 1993 als Regieassistent
und Abendspielleiter an der Oper Koln engagiert. Erste eigene Regiearbeiten entstanden ab 1988 im Rahmen
seiner Lehrtatigkeit an der Opernschule der Musikhochschule Kéln. Seine internationale Karriere nahm 1992 mit
dem Sensationserfolg der Frau ohne Schatten in Genf ihren Anfang. Seitdem inszenierte Homoki an vielen euro-
paischen Opernhausern sowie in Tokio und war bis 2002 als freiberuflicher Regisseur tatig. Dann trat er die Nach-
folge von Harry Kupfer als Chefregisseur der Komischen Oper Berlin an und war ab 2004 auch deren Intendant.
Dem Genre Kinderoper verlieh er in seiner Amtszeit groBes Gewicht und etablierte es mit einer Neuinszenierung
pro Spielzeit auf der groRen Biihne. 2012 I6ste er Alexander Pereira als Intendant des Opernhauses Zurich ab.



, LEITER DES KINDERCHORES DER KOMISCHEN OPER BERLIN VON
2000 BIS 2012, IM GESPRACH MIT DANIELA BRENDEL UND FRANK HARDERS-WUTHENOW

Im Jahr 2000 wurde lhnen die Leitung des Kin-
derchores der Komischen Oper Berlin iibertragen.
Wie lautete |hr Auftrag?

Ein Chorleiter wurde gesucht, der neben padagogi-
schem Talent bereits Erfahrungen in Kinderchorlei-
tung und Klavierspiel besa. Das brachte ich alles mit,
dazu noch eine Ausbildung als Schulmusiker, gefragt
war auch meine langjahrige eigene Buhnenerfahrung
als Extrachor-Mitglied diverser Berliner Opernhauser.
Meine Begeisterung fur groBe Oper, die ich ab 1997
auch als Jugendreferent an der Deutschen Oper Berlin
weitergab, hat sich wohl Gbertragen. Und ich stieR auf
offene Intendantenohren, als ich anregte, , Kinderoper”
an der Komischen Oper Berlin mit dem Kinderchor
auszubauen.

Welche Voraussetzungen waren aus lhrer Sicht
notig, um das Genre ,Kinderoper mit Kindern fiir
Kinder” so zu etablieren?

Aus den Erfahrungen im Jahr 2000 mit der sehr erfolg-
reichen Foyerproduktion der Beiden Fiedler von Peter
Maxwell Davies, bei der die Chorkinder im Mittelpunkt
des Geschehens standen, kam bei mir der Wunsch auf,
fur die nachste Kinderoper die grofRe Bihne zu nut-
zen, um wirklich ,,groRe Kinderoper” zu zeigen. Ich
war sicher, dass die Biuhne, wie sie der Kinderchor von
seinen Auftritten in abendlichen Opernvorstellungen
wie La Bohéme oder Kénig Hirsch ja schon kannte, die
Kinder Uber sich hinauswachsen lassen wiirde. Mit der
groBeren Dimension der Blihne, dem groReren Orches-
terapparat und der Distanz zum Publikum wuchsen
selbstverstandlich auch die Anforderungen an die klei-
nen Sangerdarsteller, denn sie agierten nun eben nicht
mehr nur als Masse zwischen den Erwachsenen, son-
dern in den Kinderopern sollten sie ja selbst zu kleinen
Protagonisten und tragenden Chorgruppen werden.
Dieser hohe Anspruch machte es notwendig, den Kin-
dern eine fundierte Ausbildung zu ermdglichen, was
von der Leitung der Komischen Oper voll unterstutzt
wurde. Es war mein Glucksfall, Jane Richter, eine lang-
jahrig erfahrene Chorsolistin der Komischen Oper und
Gesangspadagogin mit dem Schwerpunkt ,Kinderstim-
me”, mit ins Boot holen zu konnen. Ihre Erfahrung mit
kindgerechtem, professionellem Singen, das heiRt dem
Wissen uber die Physiologie, aber auch die Grenzen
der Kinderstimmen, waren fur die Einstudierung der
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Kindersolisten sowie fir die Chorarbeit insgesamt von
unschatzbarem Wert. Als Chorleiter- und Gesangspa-
dagogenteam fuhrten wir Schritt fur Schritt bereits die
Kleinsten ab 6 Jahren an Gesangstechnik und Bihnen-
prasenz heran und ,professionalisierten” sie im Lauf
der Ausbildung durch zahlreiche Konzertauftritte im
Foyer und auRerhalb der Oper. Es gab Chorkonzerte
auf der groBen Buhne, die von Profis choreografiert
wurden. Und unsere halbszenischen Produktionen von
Das Dschungelbuch und Ali Baba und die vierzig Rdu-
ber — mit dem Kinderchor ins Morgenland waren nicht
nur echte Kassenschlager, sondern lieBen immer deut-
licher das enorme Potential erkennen, das in voll aus-
gestatteten, grofen Produktionen mit Kindern steckt.

Wie waren Sie bei den Produktionen involviert?

AuBerordentlich wichtig war, dass ich als Kinderchor-
leiter von Anfang an in den Entstehungsprozess unse-
rer Auftragskompositionen einbezogen wurde: Die Kin-
der sollten sdangerisch ja nicht Uber- oder unterfordert
werden, sie sollten solistisch sinnvoll besetzt werden,
und es sollte ja in jedem Fall auf ein gewachsenes En-
semble zurlickgegriffen werden und nicht etwa auf
Kinder, die ,von auBen” dazu gecastet werden muss-
ten. Ich konnte feststellen, dass die Voraussetzungen
fur Kinderoper dann nahezu perfekt sind, wenn alle
Beteiligten vom Regisseur Uber den Dirigenten bis hin
zum Komponisten auch padagogisches Gespur in ihre
Arbeit einflieBen lassen. Das ist zum Beispiel bei Pinoc-
chio so gewesen.

Warum sollen wir Kinderoper denn iberhaupt
machen?

Das wiirde ich genauso beantworten wie die Frage,
warum Kinder tberhaupt Marchen lesen oder Theater
besuchen sollen. Fur mich ist Oper, auch Kinderoper,
eine absolut kiinstlerische Uberhéhung von Geschich-
ten, die so in Musik und in Schauspiel gefasst werden,
dass sie spannender, verstandlicher und emotionaler
wirken als jede andere Kunstform.

Wie sieht das Ideal einer Kinderoper denn fiir Sie aus?
AuBer einigen erwachsenen Gesangsprotagonisten,

die die notige Professionalitat mitbringen, sollte die
Auffihrung im Wesentlichen von Kindern getragen

werden, die singen und schauspielern. Die Kinder-
oper sollte anspruchsvolle und sangerisch qualitats-
volle Musik beinhalten, natuirlich immer passend zu ei-
ner spannenden, zeitgemaBen Geschichte. Ich bin der
Meinung, dass die Musik gern auch freitonal sein darf,
immer aber auch rhythmisch gepragt und , kérperlich”
gedacht. Meiner Erfahrung nach kénnen nicht alle Al-
tersgruppen gleichermaen durch einen bestimmten
Stoff oder durch die Modernitat der Musik angespro-
chen werden: Deshalb sollte Kinderoper noch einmal
unterschieden werden in Werke, die fur Publikum und
mitwirkende Kinder ab ca. 6 Jahren geeignet sind wie
zum Beispiel Die Schneekénigin und in Werke fur Kin-
der und Jugendliche ab ca. 10 Jahren wie beim Reiter
mit dem Wind im Haar. Im jahrlichen Wechsel gespielt
wurde das, denke ich, fir den Spielplan eines Opern-
hauses genugend Abwechslung bieten; auflerdem
konnten die heranwachsenden Chorkinder optimal an
ihren Aufgaben wachsen.

Wie gestaltete sich konkret lhre Zusammenarbeit
mit dem Komponisten Pierangelo Valtinoni in Bezug
auf den Chor aus der Sicht eines Chorleiters, der auf
seine Stimmen nicht nur aufzupassen hat, sondern
der auch mochte, dass die Kinder spielerisch wie
sangerisch zur Geltung kommen?

Wie kaum ein Komponist sonst schreibt Valtinoni tem-
peramentvolle, rhythmisch stark betonte und dabei me-
lodiose, ,,sangerische” Musik, die fiir Kinderstimmen
besonders gut geeignet ist — ein wahrer Glicksfall fir
die Kinderoper! Die Anderungswiinsche von Jane Rich-
ter und mir bezogen sich bei Pinocchio, der ja schon
seine italienische Urauffuhrung erlebt hatte, lediglich
darauf, die Stimmen fur die Kinder hoher, sprich: fur
geschultere Kinderstimmen zu schreiben. Die Kinder
konnten mit ihrem relativ hohen Kopfstimmenanteil
hoch bis zum a” singen und klangen in der Hohe ent-
sprechend kraftvoller als in der tiefen Lage um das d".
Als Valtinoni unseren Kinderchor horte, leuchtete ihm
unser Anliegen sofort ein. Ich glaube, dass sein ,Hai-
fischchor” ein Musterstick fir Chorkomposition in
Sachen Kinderoper ist: Melodiose Bogen mit Text ver-
mitteln die Handlung und wechseln sich ab mit hoch
gesetzten, vokalisenhaft-melodiosen Angstschreien,
dazwischen immer wieder die Angstausrufe ,,Der Hai-
fisch, der Haifisch, der Haifisch ...”. Das Ganze dann
noch dreistimmig fugenhaft durchkomponiert mit zahl-
reichen Modulationen in entfernte Tonarten. Man fihlt
sich wie in einem echten Haifischbecken - ein echtes
Glanzstuck [s. S. 12]. Dazu Hut ab vor dieser guten
Ubersetzung ins Deutsche, die Farbe hereinbringt und
auch die Textverstandlichkeit wahrt, denn Kinderoper
muss auf jeden Fall sehr gut verstandlich sein!

Es gibt einen anderen, extrem wichtigen Faktor, der
erst bei Pinocchio in der Zusammenarbeit mit Val-
tinoni richtig deutlich geworden ist, den haben Sie
schon mit dem Stichwort korperliches Singen ange-
deutet: Pinocchio ist ja eine Art Tanzoper, es gibt kei-
ne einzige Nummer, die nicht aus einem stilisierten
Tanz heraus gedacht ist, das reicht vom Cancan bis
hin zur Beguine, einem Tanz fiir eine Schnecke ...

Diese Art von Musik ist sehr hilfreich und kommt bei
den singenden Kindern tatsachlich sofort im Korper
an. Wenn man Kinder dort abholen will, wo sie stehen,
dann bei der Rhythmik. Deshalb funktioniert z. B auch
Carmen so gut: Das ist auch so eine korperliche Mu-
sik, bei der das Orchester standig den Puls gibt. Kin-
der und Jugendliche wollen nicht ,verkopft” an Oper
herangehen, sie wollen mitfihlen und das funktioniert
bei einer einfacheren, klaren Form am besten. Die Art
von Valtinoni und Schwemmer, fur Kinder zu kompo-
nieren, konnte kontrarer kaum sein, aber beide erzielen
einen ganz groRen Erfolg mit dem, was sie machen,
wobei Schwemmer die etwas alteren Kinder anspricht
und Valtinoni vor allem die jiingeren. Uber sein Zielpu-
blikum sollte man sich als Komponist von Kinderopern
auf jeden Fall genau im Klaren sein. Je jlinger die
Kinder sind, umso begeisterter werden sie mitgehen,
wenn Rhythmik das vorherrschende Element ist. Das
ist meine Erfahrung.

Viele Opern halten sich aufgrund ihrer Qualitat seit
ein paar hundert Jahren im Repertoire. Halten Sie
es fiir moglich, dass so etwas wie ein Kinderopern-
Repertoire entstehen kann, dass wir in hundert Jah-
ren einen Fundus an Stiicken haben, die eine groRe-
re Halbwertszeit haben als drei Jahre?

Ja, sofern das Genre Kinderoper bereits in die Ausbil-
dung der Komponisten, der Dirigenten, der Regisseure
und der Kinderchorleiter Einzug halt! Ich kénnte mir
Kompositionswettbewerbe fur Kinderopern vorstellen,
immer wieder neue spannende Geschichten neben den
altbewahrten Marchen. Die Stoffe werden nicht ausge-
hen, klassische Marchenstoffe sind schon allein wegen
der Titel Publikumsmagneten, aber es sollte auch Wer-
ke geben, bei denen man die Geschichten neu erfin-
det. Es ist wlinschenswert, auch fur das Publikum, dass
immer wieder etwas Neues geschaffen wird und nicht
immer die alten Geschichten reproduziert werden. Da
meine ich nicht einmal das Moment der Urauffihrung,
obwohl das natiirlich immer was ganz Spezielles und
Besonderes hat, sondern wenn man das Stlick dann
auch drei Jahre spater an einem anderen Haus spielt.
Im Moment gibt es wenige solcher Stucke, die sich be-
wahrt haben und die man ofter spielt, Henzes Pollicino
etwa oder Britten. Ansonsten glaube ich, dass der Markt
und das Bedurfnis absolut da ist in der Gesellschaft,
aber dass alles verkiimmert, wenn man es nicht pflegt.
Naturlich, Kinderoper kostet viel Geld, das zahlt sich
aber, was die Zukunft des Genres Oper angeht, doppelt
und dreifach aus. Davon bin ich uberzeugt. Kinderoper
als eigenes Genre ist meines Erachtens unentbehrlich
im Fortbestand von Oper liberhaupt. Es geht nicht um
das Publikum von morgen, es geht um das Publikum
von heute: Kinder, die jetzt in die Kinderoper gehen,
sind doch ein Teil des jetzt bestehenden Publikums!

Sie meinen, dass dieses Genre ein Instrument ist,
Oper nicht sterben zu lassen?

Ich glaube, dass eine Kinderoper wie Pinocchio fur Kin-

der, die das erste Mal Erfahrung mit Oper machen, ein
ideales Einstiegsstuck ist, viel besser geeignet als z. B.
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Szene 7A — Der Haifisch

Pinocchio, Thunfisch, Chor der Fische
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Die Zauberfiéte, Die Entfiihrung aus dem Serail oder
Hdnsel und Gretel, die zu lang und auch keine Kinder-
opern sind. In erster Linie ware Kinderoper — oder fir
die Jugendlichen Jugendoper — der Weg, um sich mit
diesem Genre vertraut zu machen und dadurch den
Weg ins Opernhaus zu finden. Der Hauptgrund fur
Opernhauser, nicht auf diesen Zug aufzuspringen, ist
zum einen ein finanzieller, zum anderen der, dass kein
geschulter Kinderchor existiert — mit Ausnahme weni-
ger Opernhauser wie Leipzig, Stuttgart und mittlerwei-
le die drei Opernhauser in Berlin.

Konnen Sie differenzieren zwischen den Kindern,
die passiv partizipieren und denen, die das aktiv liber
einen langeren Zeitraum , professionell” betreiben?

Die Publikumskinder fuhlen sich je nach musikalischer
und theatralischer Vorerfahrung sehr unterschiedlich
angesprochen. Beim zweiten oder gar dritten Opern-
besuch konnen sie oft ganz anders genieBen. Kinder
brauchen grundsatzlich Zeit, um sich in neue Musik
einzuhoren, um sich vollig Unerhortem zu 6ffnen, wie
in so vielem macht es die Wiederholung. Darin unter-
scheiden sich Chor- und Publikumskinder nicht. Die
Ausbildung der Chorkinder ist dagegen naturlich eine
wesentlich langwierigere Aufgabe. Um Kinderoper
professionell betreiben zu konnen, missen die Chor-
kinder neben der Begeisterung, dem musikalischen Ta-
lent und einer gesunden strapazierfahigen Stimme, die
sie als Sechsjahrige mitbringen, eine kontinuierliche
Ausbildung Uber Jahre durchlaufen. Schlielich wird
ihnen Ahnliches abverlangt wie erwachsenen Chorsan-
gern, die das jahrelang studiert haben. Umso wichtiger

ist der behutsame und kompetente Umgang mit den
Kinderstimmen, die padagogische und psychische Be-
gleitung der Kinder und viel Energie im Aufbau einer
starken Chorgemeinschaft, in der sich die Kinder auch
in ihrer Pubertat noch frei entfalten und mitbestimmen
dirfen und die durch die Begeisterung fiir die Sache
wie auch die Freundschaften in der Gruppe alle M-
hen vergessen lasst. Aber auch das Publikum muss ge-
schult werden — vor allem im Hinhoren.

Ist es so, dass diese Art von Ausbildung komplemen-
tar zu der an deutschen Musikschulen steht?

Das kann man so sagen. Als ich an der Komischen
Oper anfing, gab es grofRe Vorbehalte auch von ge-
standenen Sangern, mit der Ausbildung bereits so friih
anzufangen. Stimmbildung, hief es, solle man doch
erst so mit 14 Jahren beginnen, wie es an den Berliner
Musikschulen im Wesentlichen praktiziert wird. Jane
Richter und ich haben eine andere Erfahrung gemacht!
Kinder wollen heutzutage wieder vermehrt singen und
tun dies auch in den Kitas und Grundschulen. Kinder-
chore sind gefragter denn je — und Opernkinderchore
erhalten in Berlin einen ungebremsten Zulauf. Das hat
naturlich auch sehr viel mit der Faszination fir Bihne,
Verkleidung und Schauspiel zu tun. Aber die hohen An-
forderungen an den Gesang gehen mittlerweile einher
mit einer umfassenden musikalisch-stimmlichen Aus-
bildung, wie sie eine Musikschule kaum noch leisten
kann. Ich wiirde mir wiinschen, dass alle Opernhauser
diesen Bildungsauftrag an die Kultur so ernst nehmen
wirden. Dann konnte viel gute Kinderoper entstehen.
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Beginn der 7. Szene im 2. Akt von Pierangelo Valtinonis PINOCCHIO
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FRAGEN

WAS IST IHRE PERSONLICHE MOTIVATION,
OPERN FUR KINDER UND/ODER JUGEND-
LICHE ZU SCHREIBEN?

Etwas Schoneres als in der Urauffihrung einer Kin-
deroper zu sitzen und die unmittelbaren Reaktionen
mitzuerleben, gibt es nicht. AuBerdem ist es eine be-
sondere Herausforderung fur die Autoren, Kinder und
Erwachsene gleichermafen gut zu unterhalten.

WELCHES FORMAT BEVORZUGEN SIE
UND WESHALB?

Bisher durfte ich eher im groBen Format arbeiten. Das
ist einerseits groRartig, weil man tatsachlich aus dem
Vollen schopfen kann. Andererseits muss man auf-
passen, dass die Geschichte noch durchsichtig genug
bleibt und die handelnden Personen klar und flexibel
agieren konnen —man also nicht ein Sklave der ,,groBen
Form” wird (nach dem Motto ,,Chor rein, Chor raus”).
Fur die Besetzung: immer nur das Beste —ausnahmslos
auch fir Kinder!

BITTE NENNEN SIE DIE WICHTIGSTEN
ELEMENTE, DIE BEI EINER KINDEROPER
NICHT FEHLEN DURFEN UND DIE SIE FUR
UNABDINGBAR HALTEN.

Billy Wilder hat auf die Frage ,Was braucht man fur

einen guten Film?” geantwortet: ,Erstens: ein gutes

Drehbuch. Zweitens: ein gutes Drehbuch. Drittens: ein

gutes Drehbuch.” Fiir ein Opernlibretto gelten dagegen

drei unterschiedliche Aspekte:

® Spannung: Die Geschichte muss mitreiBen, das
schliet auch leise und lyrische Passagen ein. Aber
zuallererst muss es eine gut erzahlte Story sein.

® Humor: halte ich fur ganz wichtig. Und am besten
so, dass Kinder und Erwachsene ihren Spal daran
haben.

® Verstandlichkeit: Nicht selten erlebt man erleich-
terte Eltern, die endlich auch mal einem Sttick fol-
gen kénnen.

14
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WAS UNTERSCHEIDET IN IHREN AUGEN
ALS LIBRETTIST EINE KINDEROPER VON
EINER ,,ERWACHSENENOPER"?

GIBT ES UBERHAUPT EINEN UNTERSCHIED?

Da antworte ich mit einem klaren ,Merkel-Jein”. Natir-
lich muss man besonders auf Verstandlichkeit achten
und mit Symbolismen und komplizierten Texten etwas
vorsichtig sein. Was aber die Komplexitat einer Figur
angeht —da darf man den jungen Menschen schon eini-
ges zumuten. Wobei es naturlich entscheidend darauf
ankommt, fur welches Alter die Oper gedacht ist. Von
LVvier bis neunundneunzig” funktioniert nicht.

Fur mich ist wichtig, eine Kinderoper in einer ebenso
reichen, schonen, witzigen und originellen Sprache zu
schreiben wie eine Erwachsenenoper, auch wenn die
Wortwahl manchmal eine andere ist.

WAS WAR PERSONLICH IHR UNVERGESS-
LICHSTES/SCHONSTES /WITZIGSTES/
BESTES ERLEBNIS, ALS IHRE KINDEROPER
AUFGEFUHRT WURDE?

In Robin Hood haben wir eine Eréffnungs-Szene zwi-
schen Vater/Mutter/Kind erfunden. Die Kinder haben
sich darlber totgelacht, weil viele diese , Konstruk-
tion” so gar nicht mehr kannten. Das war wirklich ein
Spal. Und es ist ein Geschenk fiir alle, wenn sich ein
Opernensemble mit solcher Wucht in eine Kinderoper-
Vorstellung hineinschmeift, wie ich es bei Robin Hood
an der Nationaloper Oslo erleben durfte.

FRAGEN

WAS IST IHRE PERSONLICHE MOTIVATION,
OPERN FUR KINDER UND/ODER JUGEND-
LICHE ZU SCHREIBEN?

Meine erste Begegnung mit Oper, als Kind, war ein
Debakel: Uns Siebenjahrigen wurde Hdnsel und Gretel
prasentiert. Ein, so empfand ich es damals, endloses,
unverstandliches Gesinge, dessen einzig wirklich span-
nende Szene — der Flug der Hexe quer iber die Biihne -
durch eine detaillierte und komplett desillusionieren-
de Erklarung der zugrunde liegenden Theatertechnik
schon vorab jeglichen Reiz einblRte. Diese Erfahrung
und der Mangel an fur Kinder geeigneten Opern aus
dem herkommlichen Repertoire motivieren mich, Wer-
ke speziell fur diese Zielgruppe zu schaffen. Auch die
vielen zum Teil sehr guten Bearbeitungen von ,Er-
wachsenenwerken” fiir Kinder kénnen meist nur Gber-
spielen, dass das Originalwerk fir Kinder oft wenig
Relevanz hat.

WELCHES FORMAT BEVORZUGEN SIE
UND WESHALB?

Generell bevorzuge ich fiir Kinderoper zunachst kein
bestimmtes Format. Die Verbannung von Musiktheater
fur Kinder auf die Vor-, Seiten- und bestenfalls Studio-
buhnen lasst mich allerdings (neben der allgemeinen
Vorliebe von Komponisten fur die Moglichkeit, Werke
fur groBe Besetzungen zu schreiben) bei Wahlmog-
lichkeit immer eher zu einer groRen Besetzung mit
professionellen Darstellern/Sangern tendieren. Hier-
bei ist der Einsatz von Kindern keineswegs notig oder
Bedingung. Gerade die an sich schon artifizielle Aus-
drucksweise der Oper (sprich: das Singen) ermdglicht
es den Zuschauern, z. B. einen 30-jahrigen Tenor in der
Rolle eines zwolfjahrigen Jungen zu akzeptieren. Der
Einsatz professioneller Sanger scheint mir auBerdem
wiinschenswert, weil ich elektronische Verstarkung der
Stimmen in der Oper fur Kinder als Verrat am Genre
und dem ,,Unplugged”-Hérerlebnis der jungen Rezi-
pienten empfinde.

BITTE NENNEN SIE DIE WICHTIGSTEN
ELEMENTE, DIE BEI EINER KINDEROPER
NICHT FEHLEN DURFEN UND DIE SIE FUR
UNABDINGBAR HALTEN.

® Der Plot muss interessant sein, das Thema an sich
Relevanz fur Kinder haben (also z. B. eher ,,Robin
Hood" als ,,Helmut Kohl").

® Das (unverstarkt) gesungene Wort sollte (vor ge-
sprochenen Dialogen, Spielszenen, Tanz etc.) die
Auffuhrung dominieren.

AN ; FRANK SCHWEMMER

® Kinderoper erleben soll Kindern Spal machen. Als
Komponist will ich dabei derjenige sein, der in den
Kindern die Neugier auf Musiktheater weckt, nicht
der, der sie nur belustigt.

® Ein gutes Ende. Was nicht bedeutet, dass in einer
Kinderoper nicht samtliche dramatische Themen
des Lebens vorkommen durfen. Allein das Ende der
Geschichte sollte positiv und hoffnungsvoll sein.

WAS UNTERSCHEIDET IN IHREN AUGEN
ALS KOMPONIST EINE KINDEROPER

VON EINER ,ERWACHSENENOPER"?

GIBT ES UBERHAUPT EINEN UNTERSCHIED?

Zunachst und als wichtigstes Element unterscheidet
die Wahl des Themas die Kinderoper von der Erwach-
senenoper. Hier ist es wichtig, eine Geschichte zu er-
zahlen, eine Figur zu zeichnen o. A., mit der Kinder
sich identifizieren konnen. Das heilt nicht, dass z. B.
das Thema ,Liebe” in der Kinderoper nicht vorkom-
men darf, es kann aber keinesfalls den gleichen zentra-
len Raum einnehmen wie in vielen Erwachsenenopern.
Kussen ist den meisten Kindern in vielen Altersstufen
eher peinlich. Kinder muissen sich in die handelnden
Figuren hineinversetzen konnen. Dies verlangt eine
klare Darstellung der Motivationen und Absichten der
Charaktere.

Die Kompositionsweise wird bei mir eher durch die
unterschiedliche Dramaturgie, das unterschiedliche
Timing und naturlich den unterschiedlichen Inhalt des
Stiickes beeinflusst als durch die Annahme, man musse
fur Kinder ,einfacher”, , durchschaubarer”, , harmoni-
scher” oder rhythmisch weniger komplex schreiben.

Kinder sind in ihren Horgewohnheiten erheblich we-
niger festgelegt als Erwachsene und bringen somit
gegeniber Dissonanzen und Elementen der zeitge-
nossischen Musiksprache oft eine hohere Toleranz mit
als die Erwachsenen. Dies gilt allerdings besonders
fur das ,Gesamtkunstwerk” Oper, fur das Kinder das
optimale Publikum darstellen, weil sie die verschiede-
nen Ebenen nicht trennen. Wahrend der erwachsene
Zuschauer die einzelnen Sanger, den Dirigenten, das
Kostiimbild, das Bihnenbild, das Licht, die darstelle-
rischen Fahigkeiten usw. einzeln wahrnimmt (und kri-
tisch diskutiert), erleben Kinder eine komplexe Welt, in
die sie eintauchen. Wenn das Stuck zu Ende ist, haben
sie oft fast vergessen, dass jemand gesungen hat und
es Uberhaupt Musik gab.

Die die Handlung retardierenden Arien oder Chore
etc. sind bei mir in der Kinderoper weniger raumgrei-
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fend als in der Erwachsenenoper, da sonst der oben
erwahnte Effekt des ,,sich in der Geschichte Verlierens”
beeintrachtigt werden wirde. Anders als in der Oper
fur Erwachsene achte ich darauf, den Kindern in kirze-
ren Abstanden Ruhephasen zu komponieren, in denen
wenig Text (und moglichst auch wenig Aktion) dafur
sorgt, dass sie, ohne Angst etwas zu verpassen, das
gerade Erlebte reflektieren (und manchmal sogar mit
Ihren Eltern flisternd besprechen) konnen.

WAS WAR PERSONLICH IHR UNVERGESS-
LICHSTES/SCHONSTES/WITZIGSTES/
BESTES ERLEBNIS, ALS IHRE KINDEROPER
AUFGEFUHRT WURDE?

Da erinnere ich mich gleich an zwei! Bei der Berliner
Auffuhrung von Robin Hood wurde der Sherwood-Wald
effektvoll aus dem Orchestergraben per Hubpodest
heraufgefahren. Bei der zweiten Vorstellung blieb der
Graben aufgrund eines technischen Defektes auf hal-
ber Strecke hangen. Dies fuhrte, neben lautstarken
Aktivitaten hinter der Blihne, dazu, dass die Darstel-
ler, darunter der dick wattierte Bruder Tuck, Alan van

Dale mit seiner Lyra, und Robin Hood mit Pfeil und Bo-
gen, nur unter Muhen aus dem Graben herauskriechen
konnten und sich richtiggehend auf die Blihne walzen
mussten. In der Kinderbefragung nach der Vorstellung
wurde dies als der lustigste Moment der Inszenierung
Uberhaupt gelobt.

In der Orchesterhauptprobe zur Urauffihrung meiner
Oper Die Schatzinsel am Zuricher Opernhaus musste die
Buhnenmusik, eine Soloviolinistin — die Konzertmeiste-
rin —und ein Akkordeonspieler, ein langeres Duett zum
ersten Mal in Kostum und Maske auf der Szene spielen.
Dabei fiel mir auf, dass die Konzertmeisterin, die bis
dahin mit groBem, solistischem Spiel und fantastischer
Dynamik geglanzt hatte, plotzlich Uberaus verunsichert
und ,kleinlaut” spielte. Ich schrieb das einer gewissen
Nervositat aufgrund der ungewohnten Situation und
Exponiertheit zu, bis ich erfuhr, dass sie inmitten wild
tanzender Matrosen, in einer wisten Kneipenszene, ihr
gewohntes Instrument — eine echte Stradivari (1) — mit
auf die Buhne genommen hatte. Kein Wunder, dass ihr
Ton etwas angstlicher klang als sonst.

MICHAEL FROWIN

erhielt seine Schauspiel- und Gesangsausbildung in Berlin. 1991 wurde
er jlingstes Mitglied im Ensemble des Dusseldorfer Kom(m)ddchens.
Engagements als Schauspieler und Musicaldarsteller fihrten ihn nach

Berlin, Krefeld/Monchengladbach und zu den Schlossfestspielen Ettlingen.
Seit 1996 verbindet ihn eine intensive Zusammenarbeit mit dem Pianisten
und Komponisten Jochen Kilian. Er ist Autor von Opernlibretti, Texter und
Songwriter fur Musicals, Revuen und musikalische Programme. Als Autor,
Kabarettist und Kabarett-Regisseur arbeitet er u. a. fur die Dresdner
Herkuleskeule, das Renitenztheater Stuttgart, die Berliner Distel sowie

fur Funk und Fernsehen. Seit 2007 ist er kunstlerischer Leiter des tradi-
tionsreichen Hamburger Theaterschiffs Das Schiff.

FRANK SCHWEMMER

begann 1980 sein Studium der Schulmusik in Berlin. In Berlin und Wien
absolvierte er auBerdem ein privates Kompositionsstudium. Erste eigene
Konzerte als Gitarrist, Violinist und Sanger veranstaltete er ab 1978 und
schon 1979 legte er eigene kammermusikalische Kompositionen vor.
Seit 1983 ist er als Komponist freischaffend tatig. Sein Fokus liegt auf
der Vokalmusik, dabei arbeitet er eng mit den Interpreten zusammen.
Von 1984 bis 1992 war er musikalischer Leiter am Jungen Theater
Berlin. Seit 2001 hat er sich in enger Zusammenarbeit mit Berliner Bih-
nen zunehmend einen Ruf als Opernkomponist erworben, mit Werken
wie Angela — eine Nationaloper (Neukollner Oper), Der Reiter mit dem
Wind im Haar und Robin Hood (beide fur die Komische Oper Berlin).

ROBIN HOOD Berlin, 2008
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SCHWEMMER/FROWIN

ROBIN HOOD

Abenteuer-Oper in 15 Bildern | 2007

90 Minuten

Musik von Frank Schwemmer

Text von Michael Frowin (dt.)

URAUFFUHRUNG

02.11.2008 | Komische Oper Berlin

Musikalische Leitung: Patrick Lange

Regie: Andreas Homoki

ORCHESTERBESETZUNG

1(=Picc).1(=EH).2(l11=BkD.1(=Kfg)-0.2.1.0-
Pkn.Schlz(2)-Str(md.3.2.2.3.2)

ROLLEN

Daniel Tenor

Beate, seine Mutter Mezzosopran

Maximilian, sein Vater Bariton

Robin Hood Tenor

Alan van Dale Spieltenor

Bruder Tuck Bass

Little John Bariton

Maid Marian Sopran

Bess Mezzosopran

Prinz John Tenor

Sheriff Bariton

Berater Harry singender
Schauspieler
(Bariton)

Die ,,Computer-Kinder”,

andere gefangene Kinder Kinderchor

Soldaten des Sheriffs Mannerchor
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HANDLUNG

Daniels Eltern streiten mal wieder. Deshalb begibt
sich Daniel lieber in die Welt seines Computerspiels
,Robin Hood", das sein Vater entwickelt hat. Leider
hat das Spiel einen Fehler: Wenn man eine bestimmte
Taste druckt, offnet sich ein Zeitloch. So steht plotzlich
Robin Hood in Person vor ihm und wundert sich uber
die komischen Beinkleider des Jungen.

Schon beim nachsten Klick sieht sich Daniel in den
Sherwood Forest versetzt, in dem es gemeinsam mit
Robins Mannen so manches Abenteuer zu bestehen
gilt und wo naturlich alles viel cooler ist als zuhause.
Mit dieser Meinung steht Daniel zunachst durchaus
alleine da, weil die anderen Computerkids, die sonst
am PC tapfer fremde Welten erobert haben und nun
gleichfalls ins finstere Mittelalter geraten sind, den
echten Wald richtig bescheuert und bedrohlich finden.
Doch Daniel kann sie zum Kampf gegen den fiesen
Prinzen John ermuntern. Als sie einen Transport mit
Steuergeldern tberfallen, die der armen Bevolkerung
abgepresst wurden, werden die Kinder jedoch gefan-
gen genommen.

In der Gegenwart muss sich derweil Daniels Mutter
mit Prinz John und seinen Schergen herumschlagen,
denn die sind mittlerweile in ihrem Wohnzimmer
gelandet. Daniels Vater hat sich zur Rettung seines
Sohnes in die Parallelwelt hintber katapultiert; dort
macht ihm unerwartet Bess, die Hofdame von Robins
Braut Marian, Avancen.

Am Ende werden die Bosewichte mit List und ver-
einten Kraften besiegt, und Daniels Mutter findet die
richtige Taste zur Heimkehr.

ROBIN HOOD Dusseldorf, 2009
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SCHWEMMER/FROWIN

DIE SCHATZINSEL

Abenteuer-Oper in drei Akten | 2011

120 Minuten

Musik von Frank Schwemmer

Text von Michael Frowin nach dem Roman
von Robert Louis Stevenson (dt.)

URAUFFUHRUNG

17.11.2012 | Opernhaus Ziirich

Musikalische Leitung: Thomas Rosner

Regie: Nadja Loschky

ORCHETSERBESETZUNG

1(=Picc).1(=EH).2(1=BkI).1(=Kfg)-0.2.1.0-
3Pkn(1).Schlz(2)-Akkordeon—Str(3.2.2.3.2)

ROLLEN

Jim Hawkins Tenor

John Silver Bassbariton
Mary Hawkins Mezzosopran
Lily Sopran
Scarlett Sopran
Baronin Trelawney Mezzosopran
Dr. David Livesay Bariton
Kapitan Smolett Bass

Bill Bones Tenor

Ben Gunn Tenor

Der Blinde Pew Bariton
Israel Hands Bariton

Chor der Piraten 4T, 2Bar, 2B

Chorsoli:

Tattoo-Joe/Schlauer Chinese/
Falscher Francois/Haifisch Lou/
Einaugiger Jack/Schwarzer
Hund/Unsichtbarer Bill/
HautundHaar Hunter

Chor der Englander 2T, Bar, B
Solistenquartett:

Tom Redruth, 1. Offizier/

Job Anderson, 2. Offizier/

Abraham Gray, Zimmermann/

Joseph Joyce, Bootsmann
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HANDLUNG

Jim Hawkins traumt davon, eines Tages Herr der
Meere zu sein und ferne Lander zu bereisen. Statt-
dessen muss er seiner Mutter im Wirtshaus ,,Zum
Goldenen Anker” tagaus, tagein bei der Arbeit helfen.
Als in der Taverne ein Gast stirbt, findet Jim in dessen
Seemannskiste eine Schatzkarte — die des verstorbe-
nen Piratenkapitans Flint. Und schon ist Jim mitten im
aufregendsten Abenteuer seines Lebens.

Eine Expedition zur Schatzinsel wird organisiert, und
Jim darf als Schiffsjunge mit Kapitan Smollett, Doktor
Livesay, der Baronin Trelawney, Lily und Scarlett auf
dem Segelschiff ,,Hispaniola” mitreisen. Auf hoher See
stellt sich jedoch heraus, dass Captain Flints ehema-
lige Kameraden als Mannschaft angeheuert wurden,
darunter auch der einbeinige Schiffskoch Long John
Silver.

Die Piraten sind genauso auf Schatzsuche, und es ge-
lingt ihnen, eine Halfte der Schatzkarte zu ergattern.
Auf der Insel angekommen beginnt ein Wettrennen
mit der Zeit und eine fieberhafte Suche nach dem
Gold, bei der das Gluck gleich mehrfach die Seiten
wechselt.

DIE SCHATZINSEL Erfurt, 2013
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UBER SEINE ERFAHRUNGEN ALS MUSIKALISCHER LEITER DER KINDEROPERN
VON FRANK SCHWEMMER UND PIERANGELO VALTINONI IN BERLIN UND VICENZA

Das Fortfuhren der europaischen Tradition, Kindern
,Kunst” nahe zu bringen, gerade in den heutigen Zeiten
mit ihren sich standig andernden Lebenswirklichkeiten,
sehe ich als unseren gesellschaftlichen Auftrag. Ob es
sich dabei um Sinfonie- oder Kinderkonzerte, Oper,
Tanz, Schauspiel oder um Museumsbesuche handelt:
Alles, was mit Kunst zu tun hat, ist wichtig fur die
Entwicklung unserer Kinder und die Weiterentwicklung
unseres kulturellen Erbes. Es geht nicht darum, dass
aus Kindern Berufskiinstler werden; es geht darum,
sie zu sensibilisieren und ihnen die verschiedensten
Aspekte der Kunst naher zu bringen.

Der Stellenwert von Kinderopern-Produktionen kann
deshalb gar nicht hoch genug eingeschatzt werden.
Es ist nicht nur eine sehr gute Moglichkeit, Kinder an
die Kunstgattung Oper heranzufiihren, sondern auch,
sie mit dem Entstehungsprozess einer Inszenierung
vertraut zu machen und sie daran teilhaben zu lassen.
Durch die Mitwirkung an einer Opernproduktion treten
die Kinder aus der Rolle der Rezipienten heraus und
werden zu aktiven Kunstlern. Als Kind auf der Biihne
zu stehen, ist eine groBe Herausforderung. Die Kinder
machen dabei eine Erfahrung, die sie ihr ganzes Leben
lang nicht vergessen werden, denn Oper und Theater
sind etwas ganz Besonderes. Gleichzeitig erleben
sie eine Forderung in vielerlei Hinsicht. Es handelt
sich um eine ganzheitliche Erfahrung, die zu tun hat
mit Korperlichkeit, mit Ausdruck, mit Emotion, aber
auch mit der Entwicklung verschiedenster — nicht nur
musikalischer — Fertigkeiten. SpaR zu haben, ist dabei
wichtig, denn alles, was Spaf und Freude bereitet,
macht man gern und gut. Diese positive Energie ist
dann auch im Zuschauerraum zu splren und begeistert
das Publikum.

Da der musikalische Ausbildungsstand und die Lern-
fahigkeit bei Kindern sehr unterschiedlich ausge-
pragt sein konnen, ist individuelle Arbeit notig, um
allen gerecht zu werden. Zudem ist die Konzentra-
tionsfahigkeit bei Kindern eingeschrankter, was in der
Probendisposition berucksichtigt werden sollte. Daher
verlangt eine Produktion mit Kindern auf der Biihne auf
jeden Fall mehr Vorlauf, damit die Anforderungen im
Laufe des Probenprozesses umgesetzt werden konnen.
Auch auf die Korperlichkeit ist zu achten: Aufgrund
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ihres noch nicht ausgebildeten Stimmapparates und
der fehlenden musikalischen Ausbildung sind Kinder
noch nicht in der Lage, jede korperliche Aktion
mit ihrem Gesang zu verbinden. Wobei es immer
wieder erstaunlich ist, was fur eine unglaubliche
Entwicklung die Kinder in dieser relativ kurzen Zeit-
spanne durchlaufen. Die Dynamik dieser Arbeit und
die Begeisterungsfahigkeit der Kinder, die vielen
routinierten Berufsmusikern abhanden gekommen ist,
sind einzigartig. Der Glanz und das Leuchten in den
Augen der Kinder, ihre Freude, Teil von etwas ganz
Besonderem zu sein, ihr Stolz auf das Geleistete nach
wunderbaren Auffihrungen — das alles lasst sich nur
schwer in Worte fassen. Das Gliicksgefiihl der Kinder
ist dabei so unbeschreiblich intensiv.

Meine erste Berlihrung mit dem Genre Kinderoper hatte
ich an der Komischen Oper Berlin mit der Kinderoper
Pinocchio des italienischen Komponisten Pierangelo
Valtinoni. Hier konnte ich erfahren, wie wichtig und gut
die Produktion einer Kinderoper unter Mitwirkung von
Kindern und Jugendlichen sein kann. Glucklicherweise
war die dortige Theaterleitung bereit, Zeit, Geld und
Nerven zu investieren und die Rahmenbedingungen zu
schaffen, unter denen eine solche Produktion Giberhaupt
umgesetzt werden konnte. Es war von unschatzbarem
Wert, dass es an diesem Haus ein festes Team gab, das
sich auf Kinder- und Jugendarbeit konzentrierte, eine
Theaterpadagogin und eine Kinderchorleitung, die alle
ein wirkliches Interesse an diesem Genre hatten. Man
muss schon perspektivisch und langfristig denken,
allein der Aufbau eines Kinderchores verlangt viel Zeit
und viele Ressourcen. Hilfreich war hierbei auch die
gute Vernetzung mit den Schulen.

Worin unterscheidet sich nun eine Kinderoper von
einer Erwachsenenoper? In erster Linie sicher durch
die Handlung —die meisten Erwachsenenopern handeln
ja vom Kampf um Liebe und Macht, nicht selten unter
Mithilfe von Mord und Totschlag. AuBerdem sind viele
Erwachsenenopern zu lang fur ein junges Publikum.
Singspiele wie Die Zauberfiite oder Die Entfiihrung
aus dem Serail sind inhaltlich schon eher vermittelbar,
trotz ihrer Lange. Sicherlich kann man Kindern auch
einen Freischiitz erklaren, selbst einen Fidelio konnten
sie sich ansehen. Sie werden das Unrecht, das jemand

erleidet, verstehen, die Verhaltnisse von Gut und
Bose. Grundsatzlich ist das Konfrontieren mit einer
Konfliktsituation gut, flr die es dann aber unbedingt
ein positives Losungsangebot geben sollte: Ich halte
es fur problematisch, Kinder mit einer ungelosten
Katastrophensituation aus dem Theater zu entlassen,
wie z. B. in den Opern Rigoletto und Madama Butterfly.

Die Elemente einer guten Kinderoper sind fur mich
inhaltlich gesehen eine spannende Handlung mit
einem organischen und nachvollziehbaren Aufbau
und einem glucklichen Ende. Musikalisch gesehen
gehoren nachsingbare und einpragsame Melodien,
verschiedene Rhythmen und auch gerne Tanze in
die Komposition. Zu komplizierte Musik, atonal oder
rhythmisch zu komplex, kann fur Kinder demotivierend
wirken. Um die Balance zwischen Buhne und Orches-
ter zu gewahrleisten, sollte das Orchester nicht so
gro und dominant wie bei Verdi und Puccini sein.
Ob es sinnvoll ist, die Kinderstimmen elektronisch
zu verstarken, hangt von den jeweiligen akustischen
Gegebenheiten ab. Die Machbarkeit muss fur alle
Beteiligten gewabhrleistet sein.

Frank Schwemmers Robin Hood ist von seiner Anlage
her eine durchkomponierte Abenteuer-Oper in 15
Szenen. Die Komposition ist groBartig und technisch
annahernd herausfordernd wie Bergs Wozzeck. Mit
seiner freien Tonalitdt und seinen sehr diffizilen
rhythmischen Passagen ist dieses Werk eine grofRe
Herausforderung sowohl fir die Sanger als auch
fur das Orchester. Samtliche Solopartien mussen
von professionellen Sangern gesungen werden, da
sie meines Erachtens nicht von Kindern umsetzbar
sind. In Robin Hood sind die Kinder ausschlieflich

war nach seinem Studium (Dirigieren, Violine) in Hamburg und
Houston von 1990 bis 1995 Repetitor, Kapellmeister und Assistent
des GMD in Kiel. Ab 1997 leitete er drei Jahre als Chefdirigent und
Kunstlerischer Leiter die Geschicke des schwedischen Gavle Sin-
fonieorchesters. Von 2003 bis 2005 war er Kunstlerischer Direktor
und Chefdirigent des Orquesta Sinfénica de Mineria in Mexico
City und von 2003 bis 2011 Generalmusikdirektor am Stadttheater
GielRen. Gastdirigate fuhrten ihn im Konzert- und Opernbereich

u. a. nach Tokyo, Stockholm, Oslo, Warschau, Briissel, Buenos
Aires, Costa Rica, Bremen (Philharmoniker und Deutsche Kammer-
philharmonie), an die Komische Oper Berlin, die Oper Frankfurt

a. M., die Staatstheater von Karlsruhe und Hannover, an die Opern

Tallinn, Goteborg und Malmo.

im Kinderchor vertreten. Neben der Musik fesselt die
Oper durch ihre Geschichte, die sich fantasievoll und
kindgerecht szenisch umsetzen lasst. Viel Arbeit und
noch mehr Spaf3!

Bei den wunderbar komponierten Kinderopern von
Valtinoni gehen Rhythmus und Melodie direkt ins
Herz. Die Herausforderung in der Umsetzung ist
hier eine andere. Wesentlich mehr solistische Rollen
dirfen und konnen mit Kindern besetzt werden.
In Pinocchio konnen bis auf die Hauptpartien alle
kleineren Nebenrollen von Kindern und Jugendlichen
Ubernommen werden. |hr Anteil am gesamten Werk ist
damit wesentlich hoher als bei Robin Hood.

Bei der Schneekédnigin verhalt es sich ahnlich, wobei
alle groBeren Partien von Profis gesungen werden
mussen. Dennoch bleiben etliche Nebenrollen fur die
Kinder und Jugendlichen Ubrig. Die vielen schmissigen
Chornummern bei beiden Kinderopern von Valtinoni
begeistern nicht nur die Kinder auf der Buhne, sondern
auch das Publikum.

Alle existierenden Formate — ob nun ,groBe Oper”
mit groBem Orchester, , Kammeroper” mit kleiner
Besetzung, mit Kinder-Beteiligung oder ohne -
haben Vorzige wie Nachteile. Entscheidend sind
immer die Qualitdat und die Umsetzbarkeit. Ich
personlich bevorzuge die Mitwirkung von Kindern und
Jugendlichen aus den oben ausgefuhrten Griinden. Das
gemeinsame Musizieren und Agieren von Kindern und
professionellen Musikern ist gegenseitige Inspiration.
Jeder lerntvom anderen —fir mich ist das eine wertvolle
Erfahrung und ein kostbares Gut — eine wunderbare
Chance!
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AKYOL /iIPEKKAYA/ROHRER-IPEKKAYA

ALl BABA UND DIE 40 RAUBER

Kinderoper in zwei Akten | 2011 - 2012 ROLLEN

100 Minuten ~ AliBaba Bass
Musik von TanerAkyol  Rosa, Ali Babas Frau

Text von Cetin ipekkaya Vehbi Ali Babas
und Marietta Rohrer-ipekkaya (dt.-tiirk.) y

Sopran

und Rosas Sohn Tenor
Karakacan,

URAUFFUHRUNG Ali Babas treuer Esel Tenor

28.10.2012 | Komische Oper Berlin Kasim, Ali Babas

B Bari
Musikalische Leitung: Kristiina Poska groBer Bruder ariton

A K F M
Regie: Matthias Davids y2€, Rasims Frau ezzosopran

Sirin, Sklavin im Hause
von Kasim Koloratursopran

2(l1=Picc).2(ll=EH).2(11=Bkl).2(lI=Kfg)-2.2.2.0— Pazarbasi, Chef des Basars  Bass
Pkn.Schlz-Marimba-Hrf-Klv—-Kaval-Zurna-

Meister idris, Schneider Bariton
Baglama-Str

Tomtom Osman, ein etwas
diimmlicher Rauber Sopran

Chor, Kinderchor, Tanzgruppe

HANDLUNG

Auf dem Basar ist viel los. Ali Baba zieht los, um im Wald Holz zu suchen. Dort trifft er auf die 40 Rauber
und beobachtet heimlich, wie sie ihr Versteck 6ffnen. Er folgt ihnen. Vom Schatz in der Rauberhohle nimmt
er selbst jedoch nur wenig mit. Seine Frau Rosa kann allerdings kaum glauben, was flr wertvolle Dinge ihr
Mann da mit nach Hause bringt. Vehbi, der Sohn der beiden, und Sirin, die nebenan bei Ali Babas habgieri-
gem Bruder Kasim als Sklavin dient, haben sich ineinander verliebt und schworen sich gegenseitige Liebe.
An der Waage, die sich Rosa zum Wiegen des Schatzes von ihrer Schwagerin geliehen hat, ist ein Goldtaler
hangen geblieben: Kasim lasst nicht locker, bis Ali Baba ihn zum Versteck der Rauber fihrt. Doch Kasim
vergisst die Zauberformel — und sitzt in der Rauberhdhle fest. Die zuriickkehrenden Rauber téten ihn.
Schneidermeister Idris wird beauftragt, Kasims Leichenteile zusammen zu nahen. Arglos zeigt er einem
der Rauber, der inkognito auf der Suche nach dem Schatzrauber ist, Ali Babas Haus. Der Aufmerksamkeit
Vehbis und Sirins entgeht nicht, dass der das Haus mit einem Zeichen markiert und schnell versehen sie
alle umliegenden Hauser mit derselben Markierung: Die Rauber mussen erfolglos wieder abziehen.

Ali Baba erklart, Sirin sei nun nicht langer eine Sklavin, sondern frei. Die Rauber lassen nichts unversucht,
den Dieb ihrer Preziosen zu finden. Und so kommt es, dass Ali Baba einem Olhandler, der niemand anderer
als der verkleidete Rauberhauptmann ist, erlaubt, einige Fasser bei sich unterzustellen und ihn auf das
bevorstehende abendliche Fest einladt, bei dem sowohl dem toten Kasim gedacht als auch Sirins Freiheit
gefeiert werden soll. Doch die Rauber haben die Rechnung ohne Vehbi und Sirin gemacht! Wahrend des
Festes lassen sie die Tanzer Schlafpulver in die abgestellten Olfasser streuen, um die darin versteckten
Rauber auszuschalten ...

ALI BABA UND DIE 40 RAUBER Berlin, 2012



FRAGEN

WAS IST IHRE PERSONLICHE MOTIVATION,
OPERN FUR KINDER UND/ODER JUGEND-
LICHE ZU SCHREIBEN?

Vielleicht hat die Erfahrung, die ich uber die Jahre bei
der musikalischen Ausbildung von Kindern gesammelt
habe, zu dem Wunsch gefiuhrt, in ihre Welt einzutau-
chen, die voller Emotionen und voller Fantasie ist. Ich
muss dazu auch sagen, dass ich mich in dieser Welt
auRerst wohl fihle.

WELCHES FORMAT BEVORZUGEN SIE
UND WESHALB?

Meiner Natur entsprechend bin ich geneigt, groRfor-
matig zu denken, deswegen wirde ich am liebsten fir
den groBen Apparat, fur ein volles Orchester mit Chor
und Kinderchor schreiben. Ich mag es, wenn auf der
Buhne viele Leute sind, nicht nur professionelle San-
ger und Tanzer, sondern auch Kinder. Meistens aber
scheitern die Winsche an der praktischen Umsetzbar-
keit, vor allem am Budget. Folgerichtig arrangiert man
sich mit den Gegebenheiten und Beschrankungen, die
dann wiederum eine erstaunlich inspirierende Wirkung
haben konnen.

BITTE NENNEN SIE DIE WICHTIGSTEN
ELEMENTE, DIE BEI EINER KINDEROPER
NICHT FEHLEN DURFEN UND DIE SIE FUR
UNABDINGBAR HALTEN.

® Ein kleines, aber gutes Orchester,

® ein Kinderchor,
® einige professionelle Sanger.
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AN . PIERANGELO VALTINONI

WAS UNTERSCHEIDET IN IHREN AUGEN
ALS KOMPONIST EINE KINDEROPER VON
EINER ,,ERWACHSENENOPER"?

GIBT ES UBERHAUPT EINEN UNTERSCHIED?

Das Schreiben einer Kinderoper unterscheidet sich

substantiell nicht viel vom Komponieren einer Oper fur

Erwachsene oder vom Komponieren ganz allgemein.

Die Unterschiede finden sich ausschlieflich

® bei der Wahl eines Stoffes, der bei einer Kinder-
oper lebendig und fantastisch sein muss. Nicht alle
Sujets eignen sich zur Darstellung fur Kinder bzw.
nicht alle kommen bei den Kindern gut an.

® im technischen Schwierigkeitsgrad der Vokal- oder
Instrumentalpartien, wenn sie von Kindern ausge-
fuhrt werden sollen; ihre Partien dirfen nicht zu
schwer und nicht zu leicht sein; etwas mit Engage-
ment und Anstrengung zu schaffen heif3t, aus pada-
gogischer Perspektive, auch etwas Besonderes zu
erreichen.

® in der Notwendigkeit, die Konzentration der Aus-
fuhrenden wie des Publikums wach zu halten.
Dabei bedarf es der Strategien, die den haufigen
Wechsel von Emotionen ermaglichen (Freude, Mit-
empfinden, Erstaunen usw.). Das Konzentrations-
vermogen eines Kindes ist geringer als das eines
Erwachsenen, weshalb es von grundlegender Be-
deutung ist, es in der richtigen Weise zu stimulie-
ren.

WAS WAR PERSONLICH IHR UNVERGESS-
LICHSTES/SCHONSTES /WITZIGSTES/
BESTES ERLEBNIS, ALS IHRE KINDEROPER
AUFGEFUHRT WURDE?

Was mich am meisten bei der Auffihrung einer mei-
ner Opern bewegt, ist die Reaktion des Publikums. Die
intensivste Erfahrung in dieser Hinsicht hatte ich wohl
bei der Uraufflihrung von Pinocchio an der Komischen
Oper Berlin im November 2006. Die Herzlichkeit des
Berliner Publikums werde ich nie vergessen. Genauso
wenig wie den Enthusiasmus, den alle Sanger auf der
Buhne meiner Musik entgegenbrachten, vor allem die
wunderbaren Kinder des Chores.

PIERANGELO VALTINONI

studierte Komposition, Chor- und Orchesterdirigieren sowie Orgel
und Klavier. Auer der Komposition von Kinderopern widmet er sich
vor allem der Chor- und Orgelmusik, aber auch der Film- und Fern-
sehmusik sowie der Avantgarde. Er ist Grinder und Leiter des Parallel
Ensembles Vicenza, Dirigent des Icarus Ensembles in Reggio Emilia,
das Tourneen u. a. nach Mailand, Minchen, Amsterdam und Mexiko
unternahm. Mit dem Orchestra di Roma spielte er eigene Filmmusik
ein. 1996 vertrat er sein Land beim Europaischen Chorwettbewerb.
Von 2004 bis 2009 war er Vizedirektor am Konservatorium von
Vicenza, an dem er bis heute unterrichtet. Als Gastdozent ist er welt-
weit gefragt.

PINOCCHIO Moskau, 2013
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VALTINONI/MADRON

PINOCCHIO

PINOCCHIO, BURATTINO DI TALENTO

Oper in zwei Akten | 2001/2006

120 Minuten

Musik von Pierangelo Valtinoni

Text von Paolo Madron unter Mitarbeit von
Jetske Mijnssen nach Le avventure di Pinocchio
von Carlo Collodi; deutsche Ubersetzung von
Hanna Francesconi; englische Ubersetzung von

Benjamin Gordon (ital., dt., engl.)

URAUFFUHRUNG
Fassung 2006

05.11.2006 | Komische Oper Berlin

Musikalische Leitung: Anna-Sophie Briining

Regie: Jetske Mijnssen

ORCHESTERBESETZUNG

1.1.1.1-2.1.0.0-Schlz(2)-KIv-Str

ROLLEN

Pinocchio Sopran
Geppetto Bass/Bariton
Die Fee Sopran

Der Kater Mezzosopran
Der Fuchs Tenor
Mangiafuoco Bass

Lucignolo/Zwei Gendarmen/
Harlekin/Pulcinella/Wirt/
Schnecke/Doktor Rabe/
Doktor Eule/Vier Hasen/
Thunfisch

Kindersolisten

Die sprechende Grille/
Chor der Marionetten/
Chor der Kinder/Chor der
Schlaraffenlandfahrer/
Chor der Fische
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Kinderchor

HANDLUNG

Der Tischler Geppetto hat mit Pinocchio eine Mario-
nette mit eigenem Leben erschaffen. Geppetto schickt
Pinocchio, der sich ohne fremde Hilfe von allein bewe-
gen kann, zur Schule, doch der geht stattdessen lieber
ins Puppentheater. Mangiafuoco, der Direktor, hat kei-
ne Lust mehr, immer wieder dieselben alten Marchen
zu erzahlen und gibt Pinocchio Geld, damit dieser in
der Welt herumfahren und neue Geschichten sammeln
kann. Pinocchio wird von zwei Schurken ausgeraubt.
Er muss vor der Polizei fliehen, denn er kann sein
Essen im Gasthaus nicht mehr bezahlen. Eine Taube
bringt ihn zum Haus der Fee, doch bis die Schnecke
ihm die Tur ge6ffnet hat, ist so viel Zeit vergangen,
dass Pinocchio vor der Tir in der Kalte erstarrt ist.

Die Tiere bereiten bereits seine Beerdigung vor, da
erweckt ihn die Fee wieder zum Leben. Pinocchio
streitet alle seine Dummheiten ab, doch da wird seine
Nase immer langer. Die Fee ermahnt ihn, nicht mehr
zu lugen.

Pinocchio setzt seinen Weg fort und trifft seinen alten
Freund Lucignolo. Die beiden Jungen planen, dorthin
zu fahren, wo jeder Wunsch sofort erfullt wird und
niemand zur Arbeit oder zur Schule muss. Doch das
ersehnte Schlaraffenland erweist sich als Trugbild
eines bosen Zauberers, der alle verfihrten Kinder in
Esel verwandelt. Verzweifelt Uber seine neue Gestalt
sturzt sich Pinocchio ins Meer, die Fische knabbern
seine Eselsohren ab, und schlieRlich wird er von
einem Hai verschluckt. In dessen Bauch trifft er auf
Geppetto, der seit Jahren auf der Suche nach Pinoc-
chio durch die Welt gezogen ist. Pinocchio bereut,
was er getan hat, und tragt den alten Mann auf den
Schultern hinaus. Mit der Errettung des Vaters ist
seine Menschwerdung abgeschlossen.

PINOCCHIO Berlin, 2006







VALTINONI/MADRON

DIE SCHNEEKONIGIN

LA REGINA DELLE NEVI

Kinderoper in zwei Akten | 2008 — 2009

80 Minuten

Musik von Pierangelo Valtinoni

Text von Paolo Madron nach Hans Christian Andersen;
deutsche Ubersetzung von Frank Harders-Wuthenow
und Werner Hintze (ital., dt.)

URAUFFUHRUNG

24.10.2010 | Komische Oper Berlin

Musikalische Leitung: Aurélien Bello

Regie: Anisha Bondy

ORCHESTERBESETZUNG

1(=Picc).1(=EH).1.1-2.2.2.0-Schlz(3)-KIv-
Str(10.8.6.4.2)

ROLLEN

Gerda lyrischer Sopran
Kay lyrischer Tenor
Die Schneekonigin Koloratursopran
Die GroBmutter/

Die Blumenfrau/ lyrischer

Die Frau aus Lappland Mezzosopran
Herr Rabe Bariton

Frau Rabe Mezzosopran
Das Rentier Bass

Ein Passant stumme Rolle

Erstes Kind/Zweites Kind/

Erster Vogel/Zweiter Vogel/

Die Lilie/Die Hyazinthe/

Die Narzisse/Die Prinzessin/

Der Prinz/Die Raubertochter/

Vier Schneeflocken Kindersolisten

Spielgefahrten/Schneehihner/

Vogel/Der Fluss/Blumen/
Diener/Rauberbande/

Kleine Teufel/Das Heer der

Schneeflocken Kinderchor
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HANDLUNG

An einem Wintertag erzahlt die GroBmutter Kay und
Gerda die Geschichte von der Schneekdnigin. Gerda
wird durch die Eisblumen am Fenster an Rosen
erinnert und singt ihr gemeinsames Lieblingslied,

das Lied von der blauen Rose. Kay ist plotzlich wie
verwandelt. Er lacht die anderen Kinder mit ihren
Spielen aus, lost lieber Rechenaufgaben und will von
Gerda nichts mehr wissen. Sie bemuht sich vergeblich
um ihn.

Als die Schneekonigin mit ihrem groen Schlitten
erscheint, geht Kay mit ihr. Gerda macht sich auf die
Suche nach ihm, doch weder die Menschen, die ihr
begegnen, noch die Vogel noch der Fluss konnen ihr
Auskunft geben. Eine Zeitlang verweilt sie im idyl-
lischen Haus einer Blumenfrau, bis der Anblick von
Rosen sie an Kay und an ihr Ziel erinnert. Auf ihrer
weiteren Reise erhalt Gerda vielerlei Hilfe: von einem
Raben, einem Prinzenpaar, einer zunachst feindlich
gesonnenen Raubertochter sowie deren Rentier. Eine
alte weise Lappin weif3, wo sich Kay befindet und klart
Gerda Uber das Geheimnis seiner Verwandlung auf:
Er wurde vom Splitter eines einst vom Teufel erschaf-
fenen Zauberspiegels getroffen, wodurch er fir die
Verlockungen der Schneekdnigin empfanglich wurde.

Mit letzter Kraft erreicht Gerda das Schloss der
Schneekonigin hoch im Norden. Doch Kay ist blind
und taub fur Gerda. Sie umarmt ihn verzweifelt und
weint. Ihre Tranen spilen den Splitter aus seinem
Herzen und I6sen den Bann. Das Schloss der Schnee-
konigin schmilzt dahin und ringsumher sprieft ein
Meer von Bliten.

DIE SCHNEEKONIGIN Berlin, 2010
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REYNOLDS/KLIMKE

GEISTERRITTER

Ein Opernthriller | 2012 - 2013

85 Minuten

Musik von James Reynolds

Text von Christoph Klimke
nach dem Roman von Cornelia Funke (dt.)

ORCHESTERBESETZUNG

2(I=Picc).2(l1=EH).2(I=ASax, |=Bkl).1.Kfg-
2.2.2.BPo0s.0-Pkn.Schiz(4)-Klv(=Cel,Keyb)—
Synth/Sampler-Str; Zuspiel

Biihnenmusik (optional): Laute(=EGit)

HANDLUNG

ROLLEN
Jon Whitcroft

Ella Littlejohn
Zelda Littlejohn
William Longspee
Angus

Stu

Lord Stourton
Ela Longspee
Aleister Jindrich
Mrs. Popplewell
Mr. Popplewell
Mr. Rifkin

3 Damonen

Froschchor

Jons Mutter
Jons Stiefvater
Chor

lyrischer Tenor/
Spieltenor

lyrischer Sopran
Charaktersopran
lyrischer Bariton
lyrischer Bariton
Spieltenor
Countertenor oder Bass

lyrischer Sopran (Chorsolo)

Tenor (Chorsolo)
Charakterbass
Bass/Bariton (Chorsoli)

3 Schauspieler/innen,

die rappen konnen,
Sprechrollen

(opt. 3 Kinder/Jugendliche)
Sprechrolle

Sprechrolle

Jons Vater ist lange tot. An der Seite seiner Mutter gibt es wieder einen neuen Mann, mit dem er aber
nicht zurechtkommt; deshalb geht Jon ab jetzt auf ein Internat. Dort sind Stu und Angus seine neuen
Zimmergenossen, und Jon lernt Ella kennen. Im Geschichtsunterricht taucht pldtzlich der tote Ritter mit
der seidenen Schlinge, Lord Stourton, auf. Er verfolgt Jon und will ihn toten. Nur Jon kann den Ritter
sehen, in der Klasse halt man ihn fur verrickt — alle, auBer Ella. Sie bietet Jon ihre Hilfe an und bringt ihn
zu ihrer GroBmutter Zelda, die bald den wahren Grund fur das Verhalten des toten Ritters herausgefunden
hat: Seit 1557 schon befindet sich Stourton auf einem Rachefeldzug gegen die mannlichen Sprosslinge der
Hartgills, da namlich wurde er fiir die Ermordung William Hartgills mit einem seidenen Strick erhangt, und
Jons Mutter ist eine geborene Hartgill! Ella bringt Jon in die Kathedrale. Dort befindet sich das Grab von
Ritter William Longspee, dem Einzigen, der Jon helfen kann. Beim nachsten Angriff ruft Jon Ritter Long-
spee herbei, der Stourton ersticht, die Geistermeute verschwindet. Longspee bittet seinerseits nun Jon um
Hilfe: Nach seinem Tod wurde sein Herz vertauscht, so dass seine Frau Ela nun ein falsches Herz bei sich
im Grab liegen hat. Jon verspricht, Longspees richtiges Herz zu finden. Ella und Jon geraten in Streit: Jon
will nicht, dass Ella ihm bei der Suche hilft, da Longspee ihn allein um Hilfe gebeten habe. Durch Ellas Mut
und einen unerwarteten Einsatz von Zeldas rappenden Froschen finden die richtigen Herzen am Ende alle
zusammen.

GEISTERRITTER Roman, Titelbildmotiv
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DIE DER HAMBURGISCHEN STAATSOPER BESTEHT SEIT 13 JAHREN
UND HAT SICH DAS PRINZIP ,KINDER SPIELEN FUR KINDER"” AUF DIE FAHNEN GESCHRIEBEN

Mit ihrer 13. Premiere, der Urauffihrung der Kinder-
oper Zwerg Nase, geht die ,,Opera piccola”-Reihe der
Hamburgischen Staatsoper im Februar 2014 zeitgleich
in das 13. Jahr ihres Bestehens. Und es sieht ganz da-
nach aus, als sei sie endgultig den Kinderschuhen ent-
wachsen - nicht nur, weil die 1. Generation der ,Opera
piccola”-Kinder langst das zarte Erwachsenenalter er-
reicht hat, sondern vor allem, weil das Konzept , Kin-
deroper mit Kindern fiir Kinder” inzwischen bundes-
weit in vielen anderen Theatern auf fruchtbaren Boden
gefallen ist und erfolgreiche Nachahmer gefunden hat.

Begriindet wurde die ,,Opera piccola” 2001 vom damali-
gen Intendanten der Staatsoper, Louwrens Langevoort,
sowie dessen damaligem Chefdramaturgen Christoph
Becher. Heute wie damals gilt dasselbe Prinzip: Kinder
spielen fur Kinder. Obwohl Realisation und Umsetzung
nicht einfach sind und ein groBer Aufwand an Zeit und
Ressourcen notwendig ist, hdlt auch die heutige Leitung
unter Simone Young an diesem Konzept konsequent
fest. Kerstin Schussler-Bach, seit 2007 Chefdramatur-
gin der Hamburgischen Staatsoper: ,Auch die neue
Intendanz wollte diese Linie fortsetzen. Bei der ,Opera
piccola’ sollen Kinder moglichst viele Rollen iiberneh-
men; dasselbe gilt fur die Orchesterbesetzung. Unsere
Philosophie ist es, Kinder aktiv in den Musik- und Thea-
terbetrieb einzubinden und ihnen unter professionellen
Bedingungen, fachlicher Anleitung und Mitwirkung
aller Gewerke das Theaterspielen zu ermdglichen. Von
den Kindern verlangt das im Gegenzug ebenfalls eine
grolRe Verantwortlichkeit und Disziplin. Gerade wenn es
auf die Premiere zugeht, darf wirklich niemand mehr
aussteigen oder ausfallen, da sind wir auf jeden ange-
wiesen.” Das gilt trotz aller Doppelbesetzungen, denn
aufgrund der strikten Vorschriften des Jugendschutzge-
setzes ist die Anzahl der Probe- und Auftrittsmoglich-
keiten pro Kind begrenzt. Dass ein Kind ausfallt, kommt
aber selten vor. Im Gegenteil: Die Kinder sind mit gro-
Ber Ernsthaftigkeit, Konzentration und Begeisterung bei
der Sache. ,,Wir wollen keine klassischen Opernsanger
ausbilden und das ist auch keinesfalls das Ziel dieser
Arbeit”, so Kerstin Schissler-Bach. Ein gewisses Talent
sollte aber schon erkennbar sein. Um das herauszu-
finden, veranstaltet die Staatsoper einmal pro Jahr ein
Casting fur die ,Opera piccola”. ,Wir haben das Ge-
fihl”, sagt Kerstin Schiissler-Bach und freut sich tiber
den unerwarteten Nebeneffekt, ,, dass sich in der Zeit
der heutigen Casting-Shows auch Kinder bewerben, die
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sonst niemals ein Opernhaus von innen sehen wiirden”.
Es melden sich Kinder mit, aber auch ohne elterliche
Unterstiitzung, das sei ,sehr unterschiedlich”. Dass
nur ehrgeizige Eltern ihre Kinder auf die Opernbihne
drangen, entpuppt sich schnell als Vorurteil. Sara-Ma-
ria Saalmann, die von klein auf Sangerin werden woll-
te, heute 23 Jahre alt, Gesangsstudentin und von der
ersten ,,Opera piccola”-Stunde an mit dabei ist (siehe
S. 48 — 49), schwarmt: ,Es ist sehr gut, dass man san-
gerisch gesehen eine Stimmbildung erhalt und keinen
Gesangsunterricht. Das Tolle ist, dass man als Kind
Professionalitat kennenlernt. Niemand erwartet eine
Hochleistung, aber es wird das Beste aus jedem Einzel-
nen herausgeholt, entsprechend seinen individuellen
Fahigkeiten.” Und Kerstin Schiissler-Bach fligt hinzu:
.Viele Kinder sagen uns, dass das Einmalige an der
,Opera piccola’ der Zusammenhalt untereinander ist,
dass sie hier Freunde finden, mit denen sie sich den
Herausforderungen gemeinsam stellen.”

Ein besonders wichtiger Antrieb fir alle mitwirkenden
Kinder ist auBerdem das Feedback der Zuschauer und
hier zahlt es offenbar ganz besonders, wenn auch die
eigenen Schul- und Klassenkameraden im Publikum
sitzen. Johnny Stengel, der in der aktuellen Zwerg
Nase-Produktion das dritte Mal insgesamt mit von
der Partie ist, erzahlt voller Stolz: ,,Bei mir waren jetzt
schon zwei Mal die ganzen Klassen mit im Publikum
und die waren alle begeistert.” Wer also meint, Kinder
seien das Publikum ,von morgen”, irrt: Langst sind sie
das Publikum von heute!

Die Zusammenarbeit der Staatsoper in Sachen ,Opera
piccola” mit den Schulen funktioniert inzwischen rei-
bungslos, nicht nur was die Freistellung der , Opera
piccola”-Kinder fir manche Proben oder Auffiihrungen
vom Unterricht betrifft, sondern auch die Vorstellungs-
besuche: Mittlerweile gibt es komplette Vorstellungen
nur fur Schulklassen. Ein Auslastungsproblem hat die
.Opera piccola” heute nicht mehr, ganz gleichgdltig,
welches Stiick auf dem Spielplan steht, alle Vorstellun-
gen sind ausverkauft.

Wer nun glaubt, dass sich die ,,Opernkinder” am unte-
ren Ende des Notendurchschnitts bewegen, wird auch
hierin durch die Realitat eines Besseren belehrt: ,,Im
Gegenteil. Wir haben festgestellt, dass sich die Noten
der ,,Opera piccola”-Kinder in dieser Zeit sogar ver-

bessern.” Der das sagt, muss es wissen, denn auch
er ist von Anfang an mit dabei: Der Dirigent Benja-
min Gordon, seit 2007 aulBerdem musikalischer Leiter
der ,,Opera piccola”, ist sowohl fir die musikalische
Einstudierung der Buhnenkinder als auch fur die Ar-
beit mit den Orchesterkindern verantwortlich. Kerstin
Schissler-Bach kann das nur bestatigen: ,,Das wussten
schon die alten Griechen, die haben ja nicht umsonst
Theater und Musik auf die Lehrplane gesetzt. Oper
macht eben schlau!” Was will man mehr — angesichts
des Umstands, dass der Musikunterricht in der Schule
immer haufiger ausfallt, ganz gestrichen wird oder oh-
nehin viel zu kurz kommt? Und sollte ein Kind tatsach-
lich einmal der Doppelbelastung aus Schule und Oper
nicht gewachsen sein, ist aufgrund der umfassenden
professionellen Betreuung gewahrleistet, dass recht-
zeitig die Notbremse gezogen wird.

Was wiunscht sich Johnny, (brigens ebenfalls ein
.Opera piccola”-Kind, das gute Noten mit nach Hause
bringt, vom Komponisten einer Kinderoper, sprich: Wie
sieht in seinen Augen eine gute Kinderoper aus? Gefallt
es ihm besser, wenn ein bekannter Marchenstoff ,ver-
opert” wird? ,Nein”, meintder Zwolfjahrige, ,,ob ich das

Stick kenne oder nicht, ist egal, wichtig ist, dass die
Musik schon ist und dass die Rollen Charakter haben
und man sie schauspielerisch sehr gut ausleben kann.”
,Schon” ist dabei durchaus ambivalent gemeint! Nach
Meinung des Dirigenten Benjamin Gordon sollten Ohr-
wirmer auf keinen Fall die erste Prioritat des Kinder-
oper-Komponisten sein. Woflir sich seiner Erfahrung
nach Kinder begeistern, ist eine gelungene Vertonung
des Textes: , Rezitativartige Stellen, Humor in der Spra-
che, kleine, pragnante Motive, die vielleicht nur einen
Satz ausmachen, das ist — neben einer glaubwdrdigen
und gut erzahlten Geschichte natirlich — fiir eine gute
Kinderoper wichtig! Bei den musikalischen Proben
bekommt man sofort mit, wenn der Komponist gegen
den Text gearbeitet hat, was nicht bedeutet, dass ge-
nau im Sprechrhythmus komponiert sein muss, aber
die Kinder merken sofort, ob eine Melodie zu einem
Satz passt oder nicht.” Sara-Maria Saalmann pladiert
darliber hinaus sogar fir Neue Musik: , Popmusik in
der Oper braucht kein Mensch. Die Musik kann durch-
aus kompliziert sein, es kommt nur darauf an, dass sie
den Kindern gefallt! Egal wie atonal oder wie schwer,
man sollte nicht denken, dass ein Kind Musik nicht ver-
steht!” Auf die Vermittlung kommt es an.
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DIE DREI RATSEL Hamburg, 2006

,lch arbeite mit den Kindern etwa zehn Wochen
musikalisch, bevor sie einen einzigen Schritt mit der
Regisseurin machen”, erklart Benjamin Gordon seine
Arbeitsweise. ,,Und in dieser Zeit wachsen sie enorm!
Dabei haben sich meine Methoden in den letzten Jah-
ren grundlegend geandert: Wahrend ich am Anfang
ohne Noten gearbeitet habe — ganz einfach deshalb,
weil viele Kinder keine Noten lesen konnen — drange
ich sie jetzt geradezu in die Noten hinein, damit sie
nicht alles nur nach Gefiihl machen. Und sie schaffen
es tatsachlich besser! Es gibt zehnjahrige Schachmeis-
ter, warum sollen unsere Zehnjahrigen nicht wissen,
in welcher Taktart eine Musik steht?! Naturlich, das
ist harte Arbeit, aber wie ich immer sage: Noten lesen
lernen ist wie die Karotte vor dem Pferd, das da heif3t:
,szenische Probe’ — die Kinder wissen, dass sie die
szenischen Proben erst besuchen dirfen, wenn sie die
Partie auswendig kennen!”

Mit einem fundamentalen Problem sind die Theater-
macher immer wieder konfrontiert: mit dem nicht
gerade lppigen Repertoire fur dieses Genre. Kerstin
Schissler-Bach: ,Was Opern fiir und mit Kindern an-
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belangt, ist die Auswahl an bestehenden Stucken doch
sehr Ubersichtlich! Dieses Problem wird auch nicht
gerade kleiner, je langer die Reihe fortbesteht. So wa-
ren wir mit unserem Start hier sehr schnell gefordert,
Stuicke selbst zu initiieren, also einen Kompositionsauf-
trag fur eine Urauffihrung zu vergeben wie jetzt bei
Zwerg Nase, oder ein bestehendes Stliick mit Unter-
stutzung des Komponisten umzuschreiben, wie es z. B.
bei Pierangelo Valtinonis Pinocchio der Fall war: Sein
Stick war auf die groe Blihne und viele erwachsene
Gesangssolisten zugeschnitten, in engem Kontakt mit
ihm entstand dann die fur uns passende Kinderfas-
sung. Bei Rduber Hotzenplotz 2012 verabredeten wir
mit dem Komponisten Andreas N. Tarkmann, dass er
uns unbedingt noch zusatzlich einen kleinen Chor mit
kleineren Einsatzen schreiben soll, um moglichst viele
Kinder beteiligen zu kdnnen — wir nennen das scherz-
haft ,singendes Gemdise'. In Bezug auf meine Arbeit
finde ich es besonders lohnenswert, wenn man direkt
Einfluss auf den Entstehungsprozess nehmen und mit
Komponist und Librettist gemeinsam etwas speziell fur
die hauseigenen Bedirfnisse adaptieren kann.”
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Mittlerweile spielt die ,Opera piccola” nicht mehr wie
in ihren Anfangsjahren auf Kampnagel, sondern im
eigenen Haus, in der Opera stabile. Das hat mehrere
Grunde. Der wichtigste ist sicherlich die institutionelle
Anbindung ans Haus, was vor allem bewirken sollte,
dass die ,Opera piccola” nun auch inhaltlich mit der
Hamburgischen Staatsoper in Verbindung gebracht
und identifiziert wird — zu Kampnagelzeiten wurde sie
von vielen Hamburgern namlich noch fir ein eigen-
standiges, staatsopernunabhangiges Unternehmen
gehalten. Die Reihe wurde zudem etwas komprimiert
und konzentriert, die Rollenanzahl beschrankt — eine
notwendige MaRnahme ,,in Zeiten knapper Budgets”,
wie Kerstin Schussler-Bach betont. Ohnehin ist die Rei-
he nur durch Hilfe von Sponsoren moglich, aktuell die

Haspa und die Stiftung zur Forderung der Hamburgi-
schen Staatsoper. Ein weiterer gewollter Effekt ist auch
die im Vergleich zu Kampnagel geringere RaumgroRe,
die bedingt, dass das Buhnengeschehen nicht nur na-
her an das Publikum heranriickt, sondern auch, dass die
Gesangsstimmen und der Gesangstext besser zu horen
und zu verstehen sind — auf Kampnagel gab es durch-
aus Passagen, die trotz Mikroport-Verstarkung einfach
untergingen. Viele Kinder, die neu zur , Opera piccola”
kommen, wissen gar nicht, dass man auch ohne Mikro-
fon singen und mit seiner Gesangsstimme sogar einen
ganzen Raum fullen kann! Wie auch — in unserer Zeit
der Casting-Shows fir mediale Megasupergesangs-
starkids ... db

KERSTIN SCHUSSLER-BACH

studierte Musikwissenschaft, Germanistik und Geschichte und pro-
movierte 1995 Uber die Buhnenwerke Frank Martins. Von 1990 bis
1997 war sie als Dramaturgin an der Oper Koln, von 1997 bis 2007

als Dramaturgin am Aalto-Theater Essen engagiert. Seit 2007 ist sie
Leitende Dramaturgin der Hamburgischen Staatsoper. Sie schrieb
zahlreiche Werkessays und Radiosendungen u. a. fur den WDR und
das Lucerne Festival. Wissenschaftliche Beitrage veroffentlichte sie
zuletzt zu Brahms, Mahler und Henze sowie zur Kélner und Hambur-
ger Operngeschichte. Sie ist Mitherausgeberin der Brahms-Studien
im Auftrag der Johannes Brahms-Gesellschaft Hamburg. Im Studien-
gang Musiktheater-Regie hat sie an der Musikhochschule Hamburg
einen Lehrauftrag fur Operndramaturgie inne.

BENJAMIN GORDON

arbeitete nach seinem Studium an der University of California,
Berkeley, zunachst als Solocellist in Mexico City. Seine Dirigenten-
ausbildung erhielt er im Anschluss als Stipendiat der Yale University
und in Meisterkursen u. a. mit Pierre Boulez. 2003 bekam er ein
Stipendium des Wagner-Verbandes Hannover. Beim Internationalen
Bartok-Festival (Szombathely) gewann er 2005 den Edtvos-Preis.
AuBerdem ist Benjamin Gordon als Arrangeur und Komponist tatig
sowie als Bearbeiter und Ubersetzer von Opern, z. B. stammen die
englischen Gesangsfassungen von Valtinonis Pinocchio und Schnee-
konigin aus seiner Feder. Im Mittelpunkt seiner musikalischen
Tatigkeiten steht (seit 2007) die Leitung der Kinderopernreihe
.Opera piccola” der Hamburgischen Staatsoper. Als Auftragswerk
fur die ,,Opera piccola” komponiert er fiir 2015 Die Hamburger
Sindbadauken.
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, DIE VON ANFANG AN BEI DER OPERA PICCOLA MITGEWIRKT HAT
UND INZWISCHEN GESANG STUDIERT, UBER IHRE ERFAHRUNGEN MIT DEM GENRE KINDEROPER

Einen groRen Teil seiner Kindheit an einem Opern-
haus verbringen zu konnen, ist etwas Einmaliges und
Waundervolles. Ich hatte das Gliick, schon friih meine
Liebe zur Musik und zur Oper zu entdecken und diese
ausleben zu dirfen. So gab es fur mich von Anfang an
eigentlich nichts Schoneres als singen und die Vorbe-
reitung auf ein Leben auf der Biihne. Mein Umfeld, das
waren junge Musiker, die, wie ich, ihre Zeit jenseits der
Schule in der Hamburgischen Staatsoper und in der
Staatlichen Jugendmusikschule Hamburg verbrachten.
Einige von ihnen waren nicht nur mit mir zusammen
bei der ersten Produktion der ,,Opera piccola”, sondern
nahmen auch Teil an der Griindung der Jugendopern-
Akademie, ins Leben gerufen vom damaligen Opern-
intendanten Louwrens Langevoort, dem damaligen
Leiter der Staatlichen Musikschule Wolfhagen Sobirey
und der Regisseurin Alexa Zeggai.

Die Jugendopern-Akademie (JOpAk) war ein Ort der
kreativen und konzentrierten Arbeit an Gesang, Tanz,
Pantomime und Schauspiel, bezogen auf die Welt der
Oper. Hier wurde an der Entfaltung der Personlichkeit
gearbeitet und nicht nur an der Erarbeitung bestimm-
ter ,Skills”. Mittlerweile geht jeder von uns seinen
eigenen Weg, nicht jeder einen kinstlerischen, aber uns
alle verbindet eine Kindheit und Jugend, die gepragt ist
von Alexa Zeggais Menschenkenntis und ihrem wun-
derbaren padagogischen Gespur. lhre Arbeitsweise
war liebevoll, diszipliniert und nahe an der Kreativitat
jedes Kindes. Sie verstand es, uns das Gefuhl zu ver-
mitteln, als gleichwertige Kinstler ernst genommen
zu werden, uns die Gewissheit zu geben, dass jeder
mit seinen Fahigkeiten gebraucht wird. Sowohl in der
.Opera piccola”, bei deren Produktionen sie einige Jah-
re Regie fuhrte, als auch in der JOpAk, hatte sie sich —
auch durch die auBergewohnlichen Ergebnisse, die sie
erzielte — zahllose Freunde gemacht, nicht nur bei den
Kindern.

Alexa holte uns immer wieder zurtick, wenn wir abho-
ben oder vergaRen, wovon wir Teil waren. Wir beka-
men Verantwortung Ubertragen fur unsere Arbeit und
haben dadurch gelernt, das egozentrische Monster im
Kinstler zu erkennen und ein Bewusstsein dafiir zu
entwickeln, wo es im Weg ist. Es gab Aufgaben, die
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uns an unsere Grenzen brachten und die uns forderten,
Uber uns selbst hinauszuwachsen, und so wurden wir,
jeden Samstag, ein Stick mehr Mensch.

Samstag, der beste Tag der Woche. Die Woche an
verschiedenen Schulen verbracht, trafen wir uns an
der Staatsoper wie Heimkehrende. Dort lernten wir —
in einer Phase des Lebens, die normalerweise von
Pubertatsritualen dominiert ist — der kiinstlerischen
Arbeit der anderen volle Aufmerksamkeit zu schenken,
Wertschatzung zu haben fiir das, was andere erarbei-
tet haben, und die Ideale der Oper zu leben, die ein
Gemeinschaftswerk ist. Dies in einem Unterricht, der
Schauspiel hie. Doch lehrte Alexa uns dort nicht nur
Schauspielkunst, sie formte nicht nur unser darstelle-
risches Bewusstsein, sondern unsere gesamte Person-
lichkeit. Das war ihr hochstes Ziel, nicht die Ausbildung
von zukiinftigen Opernsangerinnen und -sangern. Was
sie uns lehrte, bleibt Teil des Lebens, egal welchen
Weg jeder von uns spater gehen sollte.

Es sind tiefe Freundschaften entstanden, und sie hal-
ten seit dieser Zeit. Die JOpAk, die Probebuhnen der
Staatsoper, die ,,Opera piccola” und die Menschen, mit
denen wir diese Jahre verbrachten, sind uns allen weit
mehr wert, als wir aussprechen. Am Ende unserer Aus-
bildung an der JOpAk im Sommer 2010 — einige von
uns, und ich auch, machten in diesem Jahr Abitur —
Ubertrug uns Alexa die Realisierung der Tango-Oper
Maria de Buenos Aires von Astor Piazzolla in Koopera-
tion mit den Hamburger Philharmonikern. Damit ent-
lieB sie uns ins Leben, damit gab sie auch die Leitung
der Jugendopern-Akademie ab. Unsere Zeit als ,,Aka-
demiker” war damit zwar offiziell zu Ende, doch mit
dem Verlassen dieser Institution wussten wir, dass sie
in uns weiterleben wirde, wir waren sozusagen Alexas
Kinder, eine Familie.

Ich selbst absolviere ein Gesangsstudium und gehe den
Weg der Opernsangerin. Ich habe durch die Arbeit mit
Alexa verstanden, dass kunstlerisches Tun nur dann
von Wert ist, wenn es in den Dienst einer Sache gestellt
wird und dass Kunst nur dann bewegen kann, wenn sie
der Liebe zum Leben, der Liebe zum Menschen und
der Suche nach Wahrheit entspringt. Alexas Stimme

leitet mich in meinem kiinstlerischen und menschli-
chen Urteil in jeder kreativen Arbeit; sie erinnert mich
daran, welche Verantwortung ich als Kunstlerin trage
in einer zunehmend materialistischen Welt voller Kon-
kurrenz und Kunstfeindlichkeit.

Dieses Gluck, als kreatives Wesen ernst genommen und
gefordert zu werden, abseits des kalten Leistungsdru-
ckes und der kommerziellen Banalitaten, winsche ich
jedem Kind. Zum Glick gibt es Menschen wie Alexa,
die mit Respekt zu Kindern sprechen und sie ermun-
tern, nicht zu glauben, dass man als Kind kein voll-
wertiger Mensch sei und kunstlerisch nichts zuwege
bringen konne. Die uns zeigen, wie man entgegen der

war von der Geburtsstunde an bei der ,Opera piccola” dabei. In der
Spielzeit 2001/2002 wirkte sie in Pollicino von Henze mit, in der
darauffolgenden Spielzeit sang sie die Titelrolle in Cinderella von Peter
Maxwell Davis. 2006 GUbernahm sie die Hauptrolle in Glanerts Die drei
Rdtsel, 2010 die Titelpartie in Valtinonis Schneekdnigin. 2010 begann
sie ihr Gesangsstudium an der Musikhochschule Hamburg, 2012 folgte
sie ihrer Lehrerin Turid Karlsen an die Musikhochschule Stuttgart. Die
Studentin ist bereits Tragerin einiger Preise, sie gewann sowohl den

1. Preis im Landeswettbewerb Jugend musiziert in Hamburg als auch
den 2. Preis im Bundeswettbewerb Jugend musiziert (2008 und 2009).

popularen Abstumpfungs- und Talentshow-Kultur, Fa-
higkeiten umsetzt und lernt, Oper zu machen. Auch
wenn dies ein langer, oft muhevoller Weg ist, der nicht
immer von Rosen gesaumt ist.

Ich freue mich auf die nachsten Auffiihrungen der
.Opera piccola”, auf die nachsten bunten Inszenierun-
gen voller Charme und Intelligenz und eine neue Ge-
neration singender Grillen, verwirrter Alchemisten und
vorlauter Lausbuben, denen das Glick zuteilwird, das
mich pragte: eine Kindheit in Musik, Gesang, Taten-
drang und Lebensfreude, die andere inspiriert, ein
Leben lang.
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Eine Oper fir junge Leute | 1997

70 Minuten

Musik von Karl Jenkins

Text von Carol Barratt; deutsche Ubersetzung von
Hanna Francesconi (engl., dt.)

06.12.1997 | St James (Holland Park), London

Musikalische Leitung: Dominic McGonigal

Regie: Elaine Kidd

FI.KI=Hr.Trp—Schlz—Klv-Str

Eloise, als junges Madchen

stumme Rolle

Eloise, erwachsen

Kinderstimme

Amme

Kinderstimme

Konigin

Kinderstimme

Sieben Prinzen, als junge Knaben

Kinderstimmen

Konig

Kinderstimme

Volhek

Kinderstimme

Sieben Prinzen, erwachsen

Kinderstimmen

Drei Freier

Kinderstimmen

Chor der jungen Damen,
Chor der Hoflinge,
Chor der Vampire,

Chor der Distelwolle-Spinnerinnen

Wahrend der Taufe der Konigstochter Eloise kommen die Hexe Volhek und ihr Vampirvolk herbei, um die
Konigin an ihr verhangnisvolles Versprechen zu erinnern: Wenn sie jemals ein Madchen bekame, muss sie
Volhek ihre S6hne Uberlassen. Die Vampire schleppen die Sohne fort, Volhek verhext sie in Wildenten.

Als Eloise diese Geschichte einige Jahre spater hort, macht sie sich auf, um ihre Bruder zu befreien. Sie
findet sie schlieBlich in einem dunklen Wald, erfahrt jedoch, dass sie nur von ihrer Verwandlung erlost
werden konnen, wenn fur jeden von ihnen ein Hemd aus Distelwolle gesponnen wird. Volhek tut alles, um
das zu verhindern und beraubt Eloise ihrer Stimme. Trotzdem helfen die Distelwolle-Spinnerinnen Eloise,
und mit einem Zauberloffel zaubert sie drei Freier herbei, die ihr helfen. Bald sind die Hemden fertig. Die
Prinzen sind frei. Eloise zaubert den dritten Freier, der ihr der liebste ist, abermals herbei, und er ver-

spricht, fur immer bei ihr zu bleiben.
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Die Gedanken
sind frei

Opernprojekte in Ramallah
und im Jugendstratvollzug
Adelsheim

Anna-Sophie Bruning und
Paula Funfeck machen aus Alt
Neu und uberraschen mit
musikalischen Entdeckungen

DIE ARABISCHE PRINZESSIN Ramallah, 2009 (Probenarbeit)
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FRAGEN

WAS IST IHRE PERSONLICHE MOTIVATION,
OPERN FUR KINDER UND/ODER JUGEND-
LICHE ZU SCHREIBEN?

In der Theaterpraxis, aber auch wahrend meiner Ar-
beit im Nahen Osten und im Jugendgefangnis, bin ich
immer wieder in Situationen geraten, in die keines
der mir bekannten Stlicke passte: Entweder waren die
Chor- und die Solistenpartien zu schwierig, die Orches-
ter unterfordert (oder umgekehrt), die Geschichte un-
passend, die Musik mittelmaRig usw.

Das brachte mich dazu, in Archiven nach musikalischen
Schatzen zu suchen, die nur wegen ihres schlechten
Textes, ihrer verworrenen Dramaturgie oder ihrer lang-
weiligen Themen nicht auf die Biihne gelangen. Meine
Partnerin, die Autorin Paula Funfeck, und ich ,befrei-
en” zunachst die Musik von ihrem Text und versuchen
ihr dann ihre Inhalte und moglichen Zusammenhange
abzulauschen, diese dann neu zu ordnen, Unfertiges zu
erganzen und zu rekonstruieren. Im Fall der Arabischen
Prinzessin sind wir sogar so weit gegangen, aus einer
18 Takte umfassenden Klavier-Etlide ein ganzes Fina-
le zu konstruieren und zu instrumentieren. Das (Euvre
des mit bereits 19 Jahren verstorbenen J. C. de Arriaga
ist begrenzt und diese wenigen Takte trafen genau die
Atmosphare, nach der wir suchten. Die Verbindung von
,alter Musik” und modernen Texten finden wir sehr
spannend und lohnend.

In den Opern des 18. und 19. Jahrhunderts traten Kin-
der, wenn Uberhaupt, nur als Kolorit und , herzerwar-
mendes Element” fur das erwachsene Publikum auf,
nicht aber als Handlungstrager und erst recht nicht vor
einem ,,padagogischen” Hintergrund. Das Genre ,Kin-
deroper”, das sich gezielt auch an das junge Publikum
wendet, entwickelt sich erst im 20. Jahrhundert. Wenn
man besonders auch Kindern mit wenig musikalischer
Vorbildung die Moglichkeit geben maochte, Teil einer
Opern-Produktion zu werden, fehlt fir Stiicke von Brit-
ten oder Henze die musikalische Basis.

Mit unseren Stlicken versuchen wir, das 18. und 19.
Jahrhundert, die ja in dem Sinn noch keine Kinder-
opern kennen, fir junge Sanger und junges Publikum
zurlick zu erobern.
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AN : ANNA-SOPHIE BRUNING

WELCHES FORMAT BEVORZUGEN SIE
UND WESHALB?

Unsere Stlicke gibt es in verschiedenen Formaten, da
sind wir durchaus pragmatisch. Von der Arabischen
Prinzessin existiert eine Fassung fur grofBes Orchester
und eine fur Nonett. Die Barockoper ist recht variabel
in der Besetzung. Und auch bei der Birgschaft gibt
es zwei Fassungen. Auf der Buhne sind aber immer
sowohl professionelle Sanger als auch Kinder/Jugend-
liche beteiligt. Diese Mischung erscheint uns wichtig.

BITTE NENNEN SIE DIE WICHTIGSTEN
ELEMENTE, DIE BEI EINER KINDEROPER
NICHT FEHLEN DURFEN UND DIE SIE FUR
UNABDINGBAR HALTEN.

Kinder sind sehr anspruchsvoll, man bendtigt weit
mehr als drei gute Zutaten!

WAS UNTERSCHEIDET IN IHREN AUGEN
EINE KINDEROPER VON EINER , ERWACH-
SENENOPER"”? GIBT ES UBERHAUPT EINEN
UNTERSCHIED?

In unseren Stiicken gibt es keinen Unterschied. Wir
sind davon Uberzeugt, dass alle Generationen gleich-
zeitig angesprochen werden konnen. Manches verste-
hen die Kinder, manches die Erwachsenen, aber die
ganze Familie kann ein Erlebnis teilen und hinterher
dariiber ins Gesprach kommen. Wenn Erwachsene ein
.Kinderprogramm® gelangweilt absitzen, 1auft in mei-
nen Augen etwas falsch.

WAS WAR PERSONLICH IHR UNVERGESS-
LICHSTES/SCHONSTES /WITZIGSTES/
BESTES ERLEBNIS, ALS IHRE KINDEROPER
AUFGEFUHRT WURDE?

Ich finde es immer bewegend, wenn Kinder und Jugend-
liche —besonders solche in misslichen Lebenslagen, wie
es die jugendlichen Strafgefangenen naturlich sind -
Uber sich hinauswachsen und Dinge tun, von denen
sie noch einen Tag vorher gesagt haben: ,unmadglich”,
.peinlich”, ,schwul” (besonders aktuell im Knast). Das
ist wie eine Landung auf dem Mond.

ANNA-SOPHIE BRUNING

war von 1999 bis 2001 Konzertmeisterin des Philharmonischen Orches-
ters LUbeck. Parallel dazu absolvierte sie ein Dirigier-Studium an der
Musikhochschule Leipzig, funf Jahre war sie Stipendiatin im ,, Dirigenten-
forum” des Deutschen Musikrats. 2003 wurde sie von Daniel Barenboim
beauftragt, das erste palastinensische Sinfonieorchester zu leiten. Sie
arbeitete einige Jahre im Nahen Osten und konzertierte mit Orchestern in
Palastina, Israel und Jordanien. Als Gastdirigentin arbeitete sie u. a. mit
den Dusseldorfer Symphonikern und dem Stuttgarter Kammerorchester,
als Operndirigentin stand sie u. a. am Pult der Komischen Oper, des
Nationaltheaters Mannheim und der Staatsoper Hannover. Zurzeit ist sie
1. Kapellmeisterin am Landestheater Coburg. 2014 wurde sie zusammen
mit Paula Fiinfeck vom Bundesministerium Kultur und Medien fiir das
Projekt Apollo mit einem Sonderpreis ausgezeichnet.

R ————

DIE ARABISCHE PRINZESSIN Ramallah, 2009
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DE ARRIAGA/BRUNING/FUNFECK

DIE ARABISCHE PRINZESSIN

ODER DAS WIEDERGESCHENKTE LEBEN

Marchenoper in zwei Akten | 2008

90 Minuten

Musik von Juan Crisdstomo de Arriaga

Konzept und musikalische Einrichtung
von Anna-Sophie Briining

Text von Paula Fiinfeck nach einem arabischen
Marchen; arabische Ubersetzung von Mohamad
Abu Zeid; spanische Ubersetzung von Pablo Valdes
(dt., arab., span.)

URAUFFUHRUNG

14.07.2009 | Cultural Palace, Ramallah

Musikalische Leitung: Anna-Sophie Brining

Regie: Francois Abou Salem und Paula Flinfeck

ORCHESTERBESETZUNG

2(l1=Picc).2.2.2-2.2.3.0-Pkn-Str

Buhnenmusik (optional oder aus dem Orchester):
1.Picc.2.2.2-2.2.1.0-Schlz: Tgl, kITr, grTr mit Bk

ROLLEN
Amirah, eine Prinzessin Sopran
Jamil, ein Fischverkaufer Tenor

Safah, Amirahs Lieblingsdienerin Sopran

Die GroBmutter Sprechrolle
(evtl. Sangerin
der Safah als

Doppelrolle)
Der Fremde/Schillernder
Vergessensfirst Sprechrolle
Das Kind Sprechrolle
Partymaus und Partylowe Soli aus Panto-

mimengruppe
(mit Sprechanteil)

Meeresballett: Fische/ Pantomimen-
Seeungeheuer/Mowen gruppe (kleine
Kinder)
Hofstaat des Flrsten Pantomimen-
gruppe
Dienerinnen,

Fischer/Fischverkaufer/
StraBenkinder/Hochzeits-
gesellschaft und Hofstaat Chor
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HANDLUNG

Der Sohn eines armen Fischers will nichts lernen, alle
Lehrer verzweifeln an ihm. Allerdings ist er so schon
und seine Stimme klingt so lieblich, dass er trotz
seiner bescheidenen Herkunft das Herz der Prinzes-
sin erobert. Denn die Rufe, mit denen er seine Ware
anpreist, klingen tausendundein Mal schoner als die
prachtigsten Schluchzer des Hofsangers, und wer
horen muss, der will auch sehen. Die Prinzessin sieht
den Fischer, und als sie ihn erst gesehen hat, kann sie
nur noch fihlen. Sie beschliel3t, ihn — koste es, was es
wolle —zu einem Prinzen zu machen und zu heiraten.

Jedoch nicht alles lasst sich so leicht nehmen wie ein
Stlick Halva: GroRe Abenteuer und manch schmerz-
hafter Lernprozess stehen beiden Liebenden bevor,
ehe sie dauerhaft zueinander finden.

DIE ARABISCHE PRINZESSIN Leipzig, 2011

57






Oper in zwei Akten | 2012

100 Minuten

Musik von Franz Schubert

Konzept und musikalische Einrichtung

von Anna-Sophie Briining

Text von Paula Funfeck (dt.)

08.07.2012 | Justizvollzugsanstalt Adelsheim

Musikalische Leitung: Anna-Sophie Bruning

Regie: Paula Funfeck

2.2.2.2-2.2.3.0-Pkn.Schlz=Str

Damon Bariton

Kostas Bariton

Dionysios II.,

Konig von Kriechisch-Kikilien Bass

Anna Sopran

Philostratus Tenor

Zwei Tanten Sopran,
Mezzosopran

Zwei Kinder Sopran

Zwei Bodyguards Tenor, Bass

Vier Rauber zwei Tenore

(optional zwei
Kinderstimmen),

zwei Basse
Mutter des Brautigams Sprechrolle
Sophia (Braut) Sprechrolle

Angehorige des Brautigams/
Fursprecher des Brautigams/
Nachrichtensprecher/
Korrespondent (aus dem Off)/
Interviewer/Warter (konnen von
den Bodyguards Ubernommen
werden)/Verschworer/Kinder

Sprechrollen

Gemischter Chor, Kinderchor
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Im Land Kriechisch-Kikilien herrscht Dionysios II.
Demonstrationen fur Demokratie, Meinungs- und
Pressefreiheit lasst er blutig niederschlagen, Tausende
sind den Unruhen bereits zum Opfer gefallen.

Seit dem Mord an seiner Braut Evangelia lebt Damon
zuruckgezogen wie ein Einsiedler. Philostratos, ihr
Vater, sucht ihn auf. Mit viel Mihe Uberredet er ihn

zu einem Attentat auf den Diktator. Damon verschafft
sich in Frauenkleidern Zugang zu Dionysios. Doch das
Attentat schlagt fehl, Damon soll sofort hingerichtet
werden. Damit die Hochzeit seiner Schwester stattfin-
den kann, bittet Damon um drei Tage Aufschub — denn
der Brautigam wiurde nie in die Heirat einwilligen,
ware die Familienehre durch die Vollstreckung einer
Todesstrafe ,entehrt”. Dionysios akzeptiert Damons
Angebot, seinen Freund Kostas als Geisel zurlckzulas-
sen. Falls er nicht rechtzeitig zuruckkehrt, soll Kostas
an seiner Stelle sterben. Im Vertrauen auf seinen
Freund gibt sich Kostas in die Hande des Diktators —
der heftige Widerstand seiner hochschwangeren Frau
Anna bleibt wirkungslos.

Zunachst sieht es so aus, als verliefe alles nach Plan:
Die Hochzeitsfeierlichkeiten finden statt, keiner ahnt,
weshalb Damon so schnell abreist. Der Riickweg ent-
puppt sich jedoch als weitaus schwieriger als gedacht,
denn inzwischen haben Unwetter das Land in einen
Ausnahmezustand versetzt. Nachdem Damon einen
reiBenden Fluss durchschwimmen musste, wird er
von Raubern bedroht. Zwar gelingt es ihm, die Rau-
berbande in die Flucht zu schlagen, aber die Zeit wird
knapp. Im Gefangnis bereitet Kostas bereits einen
Abschiedsbrief fur Anna vor.

Die Proteste in der Bevolkerung gegen die Diktatur
nehmen zu. Philostratos tberredet Anna, die vor
Verzweiflung dem Wahnsinn nahe ist, wahrend der
Hinrichtung ihres Mannes ein Selbstmordattentat zu
verliben, das auch Dionysios mit in den Tod reifen soll.

In allerletzter Minute kehrt Damon zurtick, bereit zu
sterben. Doch was ware wenn ... Annas und Kostas
ungeborene Kinder eingreifen und den Diktator ent-
machten wirden, wenn sie Philostratos dazu brachten,
den Sprengstoffgurtel ihrer Mutter zu entscharfen ...
Dann wirde sich alles zum Guten wenden, Freiheit
und Hoffnung hatten gesiegt.

Allegro vivace

Nr. 19b Arie (Damon)
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BIBER/BRUNING/FUNFECK

HIMMELSGEIGEN
UND HOLLENFEUER

Ein barockes Opernpasticcio fir Jung und Alt

120 Minuten

Musik von Heinrich Ignaz Franz Biber

Konzept und musikalische Einrichtung
von Anna-Sophie Briining

Text von Paula Flinfeck (dt.)

VORAUFFUHRUNG

Dezember 2011 | Justizvollzugsanstalt Adelsheim

Musikalische Leitung: Anna-Sophie Bruning

Regie: Paula Funfeck

ORCHESTERBESETZUNG

3BIfl{opt. Ob)-3Trp.3Pos—Pkn.Schiz—Continuo-Str

ROLLEN
Amor/Jakob als Knabe/Kind Sopran (ein Kind)
Jakob Stainer, Geigenbauer Bariton

Margareta, dem Kantor
anverlobt, spater mit Jakob

verheiratet/Tanne Sopran
Veith Schnauz

alias Flatus Lenz, Kantor Bass
Franz von Klatten, die Ratte Counter/

falsettierende Rolle

Meister Vendone, veneziani- Bass (als Doppel-
scher Geigenbaumeister besetzung von
Glaube oder Kantor)

Glaube/Heinrich Ignaz Franz
Biber, Geigenvirtuose und
kiinftiger Opernkomponist Bass

Hoffnung/Valentina,
liebestolle Tochter von Vendone Mezzosopran

Der Tod/Der Nachtwachter Sprechrolle

Zwei Soldaten sowie
ein Paar von Mann und Frau Statisten, Tanzer

Chorknaben/venezianische
Bettelkinder/Jakobs Kinder/
Rattenkinder Kinderchor

Taufgesellschaft/Rauf- und
Saufgesellschaft/SpieR- und
SchieBgesellschaft/Paradies-

und GenieRgesellschaft Chor

62

HANDLUNG

Aufgrund des herrschenden Krieges ist Gott Amor
arbeitslos, fur seine Liebespfeile gibt es schlichtweg
keine Ziele. Stattdessen spielt der Tod den Soldaten auf
seiner Geige zum letzten Tanz auf. Als Amor ihm zufal-
lig begegnet, stiehlt er ihm die Geige; selbst vergisst er
jedoch seinen eigenen Bogen, der dem Tod nun aber
weitaus nutzlicher ist, als es das Instrument war.

In der Innsbrucker Hofkirche warten die Chorknaben,
unter ihnen Jakob, auf die Taufe des kleinen Flrs-
ten Ferdinand Karl von Osterreich. Jakob verstimmt
absichtlich die Geige des Kantors. Als er ihn darauf
aufmerksam macht, weil der es selbst nicht merkt,
verdonnert ihn der Kantor zum Vorspiel: fir Jakob ein
Kinderspiel, mit Leichtigkeit stimmt er die Geige neu
und meistert die Aufgabe mit Bravour. Versehentlich
fallt der kleine Furst ins Taufbecken, das verursacht
einige Aufregung. Am Ende der Taufe verlassen alle
glicklich die Kirche — bis auf den fluchenden Kantor,
dessen Gehrock Jakob wahrend des Tumultes an der
Kirchenbank festgenagelt hat ...

Jakob versucht sich als Geigenbauer, doch so richtig
will ihm nichts gelingen. Bis ihn seine Nachbarin Mar-
gareta besucht: Jakob ist augenblicklich nicht nur von
Amors Pfeil getroffen — in Margareta findet er auch
das perfekte Vorbild fiir seine Geige. Dumm nur, dass
Margareta von ihrem Vater bereits dem Kantor zur
Frau versprochen wurde. Die aber schert sich nicht
darum, lasst den Kantor stehen und fliichtet sich zu
Jakob, der den eiferstichtigen Kantor aus dem Fenster
mit einem Eimer Wasser Ubergiel3t. Spatestens jetzt
besteht zwischen den beiden eine unverbrichliche
Feindschaft.

Neue Soldaten werden geworben. Der Kantor macht
das Rekrutierungskommando auf Jakob aufmerksam.
Margareta, die von Jakob inzwischen schwanger ist,
verhilft ihm zur Flucht. Jakob will nach Venedig, da es
dort keinen Krieg, aber gute Geigenbauer gibt. Einer
davon ist Meister Vendone. Er nimmt Jakob aber nur
unter einer Bedingung als seinen Meisterschiler an:
Da er nichts fiir seine Ausbildung bezahlen kann, soll
Jakob seine Tochter Valentina heiraten, sobald diese
von ihrer weiten Reise zurlickgekehrt sei. Jakob hat
Albtraume, in denen ihm Margareta erscheint und ihm
schwer enttauscht die schlimmsten Vorwurfe macht.
Jakob kann sich vor der Liebestollwut der zurlickge-
kehrten Valentina gerade noch retten und aus dem
Staub machen.

Es ist viel Zeit ins Land gegangen, Margareta und
Jakob haben schon mehrere Kinder, nur der Krieg ist
noch nicht vorbei. Dem Glauben und der Hoffnung
fehlt die Zuversicht. Margareta und Jakob erwarten
sehnlichst die Ankunft des Geigenvirtuosen Biber,
denn er will Jakobs Geigen kaufen. Freimitig auBert
Jakob ihm gegeniiber seine unerlaubten protestan-
tischen Ansichten und findet in Biber einen Gleich-
gesinnten. Der Kantor jedoch hat die Gesprache der
beiden belauscht und trommelt den Mob zusammen;
er beschuldigt Jakob der Ketzerei. Tatsachlich findet

man in seinem Haus eine verbotene Lutherbibel. Zur
Strafe sollen Jakobs Geigen verbrannt werden, doch
Biber konnte unbemerkt bereits alle in Sicherheit
bringen. Jakob wird in den Kerker geworfen, sein
Geist verwirrt sich allmahlich. Der Tod bedroht ihn
und erkennt in ihm Amor, den Geigendieb. Er bietet
ihm seine Zusammenarbeit an, die Jakob aber ablehnt.
Glaube, Liebe und Hoffnung singen ein Loblied auf
Jakob, der mit seinen Geigen die Schonheit in die Welt
des DreiBigjahrigen Krieges brachte.

Johann Sadeler I. nach Maarten de Vos: Jubal und seine Familie bauen Musikinstrumente (Kupferstich, Antwerpen 1583)
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ANNA-SOPHIE BRUNING UND PAULA FUNFECK UBER IHRE ERFAHRUNGEN MIT KINDEROPER
IN AUSNAHMESITUATIONEN WIE IN RAMALLAH UND IM DEUTSCHEN JUGENDKNAST

Mit Musik durch Mauern

Teil eins:

JInshallah“ — freundliche Ubernahme, ,,s0 Gott will®

Im Sommer 2009 bringen wir in Ramallah im West-
jordanland unsere erste Oper unter ungewdhnlichen
Bedingungen auf die Buhne, mit etwa hundert palasti-
nensischen Kindern und Jugendlichen und einem palds-
tinensischen Jugendorchester: Die arabische Prinzessin
mit Musik von Juan Criséstomo de Arriaga (1806 —
1826), die im Auftrag der Barenboim-Said-Foundation
anlasslich der Wahl Jerusalems zur Kulturhauptstadt
der arabischen Welt 2009 entstand.

Ich, Anna, hatte lange nach einem geeigneten Stiick ge-
sucht und war nicht findig geworden. Irgendwas war
bei allen zur Verfligung stehenden Optionen verkehrt.
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Daher beschloss ich, statt einer Oper eine/n Autor/in
zu suchen. Frank Harders-Wuthenow vom Verlag Boo-
sey & Hawkes brachte mich mit der Opernsangerin und
Autorin Paula Finfeck zusammen.

Wir entschieden uns fiir Musik des mit 19 Jahren ver-
storbenen baskischen Komponisten Juan Criséstomo
de Arriaga, dessen Musik uns sofort durch ihre Schon-
heit und ihren jugendlichen Schwung faszinierte. Zahl-
reiche seiner Arien, kleinen Gesangsszenen und Gele-
genheitskompositionen waren zu diesem Zeitpunkt fast
ganzlich unbekannt. Wir machten uns daran, dies zu
andern.
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Anna-Sophie Brunmg im Januar 2009 am Grenzubergang Kalandla West Bank
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Gemeinsam warfen wir alle vorhandenen Texte lber
Bord und ich, Paula, war begeistert von der doppel-
ten Herausforderung, gleichzeitig als Autorin und als
Musikinterpretin gefragt zu sein.

Die Geschichte (in Anlehnung an ein arabisches Mar-
chen) handelt von dem ,,Mirakel” des Lernens und von
der empathischen Anteilnahme an unserer Umwelt
als Grundvoraussetzung fur alle Formen des inneren
Wachstums. Die Kinder sollten in einer etwa zwei-
stiindigen Oper mit ihnen angemessenen Aufgaben
versorgt werden. Zusatzlich zu den Kinderchor-Partien
gab es zwei palastinensische Gesangssolisten, dazu
zwei Schauspieler. Das Orchester bestand aus 45 pa-
lastinensischen Kindern und Jugendlichen zwischen
11 und 21 von beiden Seiten der , griinen Grenze” —
in der Westbank lebende Palastinenser und in Israel
lebende Palastinenser. Die Kinderchore aus Ramallah
und Dorfern der Umgebung wurden schon seit einem
Jahr von der deutschen Chorleiterin Marion Haak auf
ihre Gesangs-Aufgaben vorbereitet. Unser Traum, Kin-
der der Fllichtlingslager aus Nablus und Gaza fiur ein
Opern-Sommercamp nach Ramallah zu holen, zerbrach
allerdings: Es gab zu viele Bedenken bei den Eltern und
auch Diskussionen, ob Singen ,harram” — das heift
nicht im Sinne des Islam — sei. Fur uns blieb es den-
noch ein Anliegen, die Oper ohne weitere Unterstit-
zung von professionellen Musikern aus dem Ausland
zu realisieren. Dem franzosisch-paldstinensischen Re-
gisseur Francois Abou Salem wurde die Regie ubertra-
gen, mit der Ausstattung wurde der palastinensische
Kunstler Ashraf Hanna beauftragt. Das Ziel schien nun
greifbar nah vor uns.
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Dezember 2008

Das Stiick ist fertig und muss ins Arabische Ubersetzt
werden - eine monatelange Arbeit: Der Ubersetzer
muss moglichst nach singbaren Wortern fahnden. Und
wie dann den Text unter die Noten bringen? Rick-
warts? Falsch herum? In Umschrift? Die Schreibrich-
tungen liegen im wortlichsten Sinne lber Kreuz.

25. Dezember 2008

Die musikalischen Proben mit dem Orchester beginnen
in Nazareth. Anna ruft einige Wochen vorher bei mir,
Paula, an: ,Kannst du mitkommen und bei den Proben
die Prinzessin singen? Die Kinder haben noch nie eine
klassische westliche Stimme gehort. Sie fallen vom
Stuhl, wenn sie das zum ersten Mal von der Sopranistin
héren!” ,Ich bin kein Sopran und nicht mehr wirklich im
Training ..., aber wenn’s hilft — ich tu mein Bestes.” Zu-
mindest kenne ich die Musik wie meine Westentasche.

27. Dezember 2008, Gaza

Das israelische Militar wirft Bomben auf den Gaza-
streifen. In den nachsten Tagen werden 1300 Men-
schen sterben, Schulen, Krankenhauser und UN-
Gebaude bombardiert.

1. Januar 2009, Wien

Der Schirmherr des Projektes, Daniel Barenboim, be-
klagt wahrend seiner Rede anlasslich des Neujahrskon-
zertes der Wiener Philharmoniker die Gewaltaktionen
Israels im Gazastreifen. Er duBert sich auch tber die
,Daseinsberechtigung” Israels. Bei der Produktion der
Oper einige Monate spater in Ramallah werden wir die
Wirkung seiner Worte direkter zu spliren bekommen.
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3. Januar 2009, Nazareth

Es wird schon seit Tagen geprobt; Nazareth ist von
Gaza, das ununterbrochen bombardiert wird, viele Ki-
lometer entfernt, doch manche Kinder haben Familien-
angehorige in Gaza und telefonieren in jeder Pause mit
ihnen. Am Abend kommt Paula — leicht verstort durch
die vielen Kontrollen und Befragungen zu ihrer Reise —
zur ersten Probe in Nazareth an. ErwartungsgemaR
gibt es nach den ersten gemeinsamen Takten der Arie
der Amirah kein Halten mehr: Die Kinder halten sich
die Bauche vor Lachen. Das soll Gesang sein? West-
ostliche Geschmacksverwirrung! Aber schon nach
zehn Minuten ist die Neugier groRer als das Gelach-
ter; in der nachsten Pause hort man die Kinder auf den
Gangen und in den Toiletten die merkwirdigen Tone
der Sangerin nachahmen.

AnschlieBend geht es nach Jerusalem. Anna und ich
treffen den Regisseur. Er gilt als Begriinder des palasti-
nensischen Theaters, hat bei den Salzburger Festspie-
len die beruhmte Entfihrung mit Christine Schafer als
Konstanze inszeniert und in letzter Zeit wieder begon-
nen, selbst als Schauspieler auf der Bihne zu stehen.
Wir sitzen in seinem Buro und uns wird klar: Er muss
fir uns den Part ,des Fremden” spielen. , Aber dann
brauche ich jemanden fiir die Co-Regie”, sagt er ver-
wundert bereitwillig.

Juni 2009, Ramallah

Wohin mit uns? Einhundert Kinder proben die erste
palastinensische Oper, Abou Salem und Paula haben
einen minutiosen Regie- und Probenplan entworfen
und setzen ihn als Regie-Doppel um, aber das Projekt
findet keinen Auffuhrungsort: Barenboims Bemerkung
Uber die ,israelische Daseinsberechtigung” und seine
geauBerte Absicht, eine der Auffihrungen personlich
zu leiten, missfallt manchen in der Stadt so sehr, dass
wir keinen Mietvertrag fir den einzigen groen Kon-
zertsaal der Stadt bekommen. Also proben wir und wis-
sen nicht, ob es je zu einer Auffihrung kommen wird.
Spielen unter freiem Himmel? Oder im Al-Kasabah-
Theater im Stadtzentrum, in das unser Orchester nicht
hineinpasst?

Die Solisten, die palastinensische Sopranistin Enas
Massalha und der palastinensische Tenor Marwan Sha-
miyeh, beide zu dem Zeitpunkt an deutschen Opern-
hausern in Berlin und Erfurt engagiert, sollen in we-
nigen Tagen eintreffen. Werden sie Uberhaupt ins
Flugzeug steigen, wenn sie horen, wie unsicher das
Unternehmen sich entwickelt?

Zum Gluck ist es fur sie nicht irgendein Job. Offenbar
ist es fur sie eine Herzensangelegenheit, die Musik, die
sie lieben, in dem Land, aus dem sie kommen, aufzu-
fuhren. Die Kinder identifizieren sich nun sogar starker
mit dem Projekt, da zwei von ,,ihnen” die Protagonisten
sind, die mit ihnen Stimmubungen machen, ihnen hel-
fen, sich zurecht zu finden und ihre Vorbilder sind. Die
Kinder sehen, wie diszipliniert und kollegial die beiden
,Stars” sind. Das hilft ihnen, sich selbst einzuordnen.
Enas und Marwan ,glatten” das Arabisch der Gesangs-
texte weiter, moderieren, wenn der Oudspieler sich
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weigert, auf den Knien des Tenors Platz zu nehmen,
trosten, wenn es unter dem Hochdruck der Proben zu
Geflhlsexplosionen kommt und nehmen so ihre Platze
im Zentrum der Geschichte ein.

8. Juli 2009

Noch neun Tage bis zur Urauffihrung der Oper. Noch
immer kein Mietvertrag fir den ,Cultural Palace”. Die
Gesichtsfarbe des Managers ahnelt inzwischen derje-
nigen des allgegenwartig fahl-beigen Gesteins der Um-
gebung.

Was flur eine Produktion! Unsere Unterkunft ist bis
zur Decke gefullt mit Kostumen aus dem Fundus der
Berliner Staatsoper. Der Hund des Regisseurs nimmt
standig ReiBaus. Der deutsche Flotenlehrer hangt im
Probenraum Rauchverbotsschilder auf, an die sich nie-
mand halt, weil ein Rauchverbot in Palastina Kulturko-
lonialismus bedeutet. Unsere Schauspielerin, ein arabi-
scher Filmstar, ist beleidigt, weil ihre Unplnktlichkeit
Unmut hervorruft, der zwolfjahrige Hauptdarsteller
besteht darauf, am Tag der Hauptprobe zur Hochzeit
einer Cousine nach Amman zu fahren. Die Nerven der
Chorleiterin, die in allen Verhandlungen wegen ihrer
Arabischkenntnisse als Dolmetscherin fungiert, liegen
blank: Kann man so Uberhaupt weitermachen? Wir er-
wagen, das Unternehmen zur Disposition zu stellen.

Glucklicherweise entdecken einige der Musiklehrer
verborgene Talente in sich. Erinnerungen an die jun-
ge Klarinettenlehrerin Anna Bardeli: Sie hatte die sehr
jungen und unerfahrenen Holzblaser des Orchesters
liebevoll beim Einstudieren ihrer Stimmen unterstutzt
und wurde unter dem Druck der Notwendigkeit zur
tatkraftigsten Regieassistentin, deren goldener Haar-
schopf tiberall aus den Kinderscharen heraus leuchtete.

Dann passiert das, was wir uns fur den Schluss der Oper
ausgedacht hatten, in der Realitat. Gegen die Sturheit
der Erwachsenen, die unerbittlich auf ihren gegensatz-
lichen Positionen beharrt hatten, setzen die Kinder in
der Oper ihr Recht auf ein ,,Happy End” durch.

Parallel dazu bringen dieselben Kinder ihre Eltern dazu,
sich bei den Stadtvatern so nachdricklich fir die Auf-
fuhrung einzusetzen, dass uns funf Tage vor der Pre-
miere schlieBlich der Saal gedffnet wird. Uber Nacht
wird eine atemberaubende Bihnenkonstruktion, die
nach deutschen Sicherheitsstandards allerdings chan-
cenlos ware, Uber die eigentliche Hauptblihne sowie
die ersten vier Zuschauerreihen gebaut, um so einen
Orchestergraben entstehen zu lassen. Ohne ,MaR-
band”, ohne detaillierte Zeichnungen entsteht so eine
gewaltige Schrage mit einem zentral gelegenen Gra-
ben, Gber den eine schmale Briicke fuhrt ... (s. Szenen-
foto auf S. 55)

Und dann kommt nur noch die Musik zu Wort. Im Saal
eine stattliche Anzahl bewaffneter Soldaten. Herr Ba-
renboim sitzt unter den Zuschauern.

8. Dezember 2011

Wir fahren im Morgengrauen Richtung Adelsheim zum
dortigen Jugendgefangnis. Unser Auto platzt aus allen
Nahten: Elektroklavier, gute Geige, schlechte Geige,
Taschen voller Kostime, Schaumstoffbriiste, Engels-
flugel, Wurstbuchsen aus der Kita als Percussion-
Instrumente.

Als wir im Gefangnis ankommen, erleben wir wieder
diese seltsame Initiation: Mit Musik im Gepack durch
Mauern. Hatten wir nicht ahnliche Prozeduren zu tuber-
stehen, als wir nach Ramallah fuhren, um Die arabische
Prinzessin auf die Blhne zu bringen? Passkontrolle,
Befragung, wir geben unsere Handys ab. Haben wir in
punkto Berufsbild etwa eine fragwiirdige Orientierung?

Nach den Sicherheitskontrollen winkt der Beamte im
Glaskasten uns mitsamt unserem merkwirdigen Ge-
pack durch. Turen werden aufgeschlossen, wieder zu-
geschlossen, wieder auf, wieder zu, wieder auf ...

Wir werden auf ca. 30 Haftlinge zwischen 15 und 23
Jahren treffen, die in der folgenden Woche ihre Eig-
nung fur einen Hauptschulkurs unter Beweis stellen
sollen. Von einem Opernprojekt wissen sie nichts; es
sind keine freiwilligen Teilnehmer, die sich fur Thea-
terprojekte oder gar klassische Musik interessieren.
Grund fur die Auswahl ist schlicht Platzmangel inner-
halb der Anstalt. Der einzige theatergeeignete Raum ist
fur diese Hauptschulanwarter reserviert, wir sollen als
Uberraschung des Tages prisentiert werden.

Das macht den Kohl auch nicht mehr fett, denken wir;
wir gehen nicht davon aus, dass wir sofort auf begeis-
terte Zustimmung treffen — wir haben barockes Musik-
theater im Gepack!

In drei Tagen wird ein Kammerorchester des Landesju-
gendorchesters Baden-Wirttemberg dazu stoRen, ein
Ensemble sehr junger, sehr talentierter Musiker vom
entgegengesetzten Rand der Gesellschaft. Wir wollen
innerhalb einer Woche mit beiden Gruppen gemein-
sam ein Pasticcio aus Musik des frithbarocken Kom-
ponisten Heinrich Ignaz Franz Biber zur Aufflihrung
bringen — mit neuen eigens fur dieses Projekt geschrie-
benen Texten.

Wir wissen nicht, wie die Musik ankommen wird, wie
wir ankommen werden; aber der Kombination aus
dreihundert Jahre alter Musik und neuen, kraftvollen
Texten vertrauen wir. Wir hoffen, dass das Thema die
Jugendlichen interessiert: die Lebensgeschichte des
genialen Geigenbauers Jakobus Stainer zu Zeiten des
DreiBigjahrigen Krieges, damals berihmter als Stradi-
vari, aber wegen ,Ketzerei” ins Gefangnis gesperrt und
im standigen Konflikt mit der Obrigkeit.

Bei den Proben werden immer einige ,Bewacher” an-
wesend sein, damit uns nichts angetan wird. Wir spre-
chen mit ihnen unsere Strategie durch. Wir sind gut
vorbereitet — soweit man fur so eine Situation gut vor-
bereitet sein kann. Denn auf das Eigentliche, auf die
Begegnung mit den Gefangenen, die wir dazu bringen
wollen, sich auf ein fast absurdes Unternehmen einzu-
lassen, wie sich darauf vorbereiten? Die jungen Man-
ner sollen mit dem Orchester singen, trommeln, wir
haben chorische Texte und Szenen fur sie erdacht und
dann gibt es da noch die Hauptrolle ...

Alle haben Angst. Die Lehrer der Schule, der Mann, der
uns das Projekt ermoglicht hat, wir selbst. Noch etwas
haben wir: eine groBe Holzrolle. Der Werkstattenleiter,
ein Mann wie eine Esche, hat uns das Monstrum be-
sorgt, auf das normalerweise Kabel gewickelt werden.
Es ist unser ganzes Bihnenbild und strahlt Zuversicht
aus. Es hat eine schone physische Prasenz, man kann
allerhand mit ihm machen, und es braucht Korperkraft,
um es zu bewegen.

Dann die Haftlinge, Aufmarsch der Kopfbedeckungen.
Oberkorper eingerollt wie unentfaltete Farnwedel,
schwarz in schwarz und Uber allen Wipfeln Kapuzen.
Kein Gesicht. Das kann lustig werden. Der Mann, der
uns hierhergebracht hat, souffliert, dass ich aufstehen
muss — aha? Ich stehe auf und erzahle, was wir so vor-
haben. Der Leiter der Schule steuert bei, dass diejeni-
gen, die nicht mitmachen, nicht die ublichen Strafen
erhalten. Dann mal los.

Laufen und Stimme benutzen; vormachen, nachma-
chen. 30 Testosteron durchtrankte Jinglinge schlurfen
durch den Saal wie Bewohner der geriatrischen Abtei-
lung in einem Sanatorium. Nach drei Minuten zeich-
net sich Meuterei ab. Der Mann, der uns hergebracht
hat, schuttelt resigniert den Kopf. Einer der Haftlinge,
der als Journalist fir die anstaltsinterne Zeitung die
Sache beobachtet, sagt: , lhr musst was Korperliches
machen!” Aha, noch kérperlicher.

Das Skript landet auf den Steinfliesen. Paula, die Regis-
seurin, auch. Liegestutze und Text skandieren: , Fahr
zur Holle Gibler Ketzer! Volksverhetzer!” Den Anfiihrer
der meuternden Hauptschulanwarter scheint es im
Bizeps zu jucken. Er tut einen Schritt aus dem Hau-
fen und macht tatsachlich vor allen einen Liegestutz.
Ehrensache Fitness. Zwischen jedem Liegestiitz Text
skandieren: ,Fahr zur Holle Ubler Ketzer!” Und er
schreit: ,Volksverhetzer!” Er packt seine ganze Wut
in den Text, dann macht der Nachste einen zaghaften
Schritt. Auf seinem T-Shirt die Aufschrift ,, Brooklyn®.
Als er sich weigert, seinen Namen auf einem Stuick
Tape ans Hemd zu heften, heilt er fiir die nachsten drei
Tage Brooklyn.

67



PAULA FUNFECK und ANNA-SOPHIE BRUNING 2013 in Bilbao

Dann drucken alle, die bis dahin stehen geblieben sind,
einer nach dem anderen den gefliesten Boden des Saa-
les in Richtung Erdkern und wiinschen im Chor einen
Hauptdarsteller zur Holle, der noch vom Himmel fallen
oder endlich die Kapuze absetzen muss.

In der Pause sind wir Meilen davon entfernt zu glau-
ben, dass dies eine leichte Woche wird; aber wir wis-
sen, dass wir bleiben werden. Paula, die Nichtrauche-
rin, schnorrt Zigaretten von den Teilnehmern. Dass alle
Jungs ihre grotesken Schaumstoffbriste, mit denen die
Regisseurin als komische Alte das Ensemble erganzen
soll, heimlich anprobieren und in der Auffuhrung be-
grapschen werden, ist noch nicht zu erahnen.

Dann lasst sich der erstbeste Haftling zum Auspro-
bieren auf die groe Holzrolle stellen, die am Beginn
als Karren fur den Delinquenten Stainer zum Einsatz
kommt. Hoffentlich nimmt er es nicht tubel, wenn er den
Platz mit demjenigen tauschen muss, dem wir den Part
des Stainer zutrauen — falls der sich Uberhaupt findet ...

Tatsachlich ist er schon genau da, wo er hingehort: Der
Haftling, der zufallig auf der Rolle gelandet ist, nimmt
in der Mittagspause die Kapuze ab und gesteht unter
der Bedingung, dass wir es vor den Mithaftlingen ge-
heim halten, dass er mal zwei Jahre lang Geigenun-
terricht hatte. Er wird eine Woche spater ein hinrei-
Bendes Debut als Jakob Stainer hinlegen, eine kleine
Renaissance-Melodie von Orazio Vecchi auf der Geige
spielen, samtliche Texte im Handumdrehen lernen und
seine Partnerin aus dem Jugendorchester bezaubern.
Einen Tag vor der Generalprobe hat er allerdings eine
Verhandlung, in der er als Zeuge und Opfer gegen sei-
nen Widersacher im Stiick, gegen den mutigen Anfih-
rer der Liegestitzenfraktion, aussagen soll ...
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Jeden Morgen besprechen wir uns mit den Helfern, je-
den Morgen halten wir eine Ansprache an die Jugend-
lichen, manchmal kann man sein eigenes Wort nicht
verstehen, manchmal kann man eine Stecknadel fallen
horen — ergriffene Gesichter, als lauschten sie dem Wi-
derhall von Gedanken, die sie immer schon in sich ge-
habt, aber nicht zu denken gewagt hatten.

Wunderliche Uberraschungen: Ein Teilnehmer, dem
Augenschein nach das verkorperte Desinteresse,
braucht nach zwanzig Minuten Spielzeit ganze sieben
Achtelnoten als Alarmsignal, um alle Apathie abzustrei-
fen, in Blitzesschnelle zu seinem Auftritt auf das dau-
erprasente Holzmonstrum und in seine Rolle als (halb)
nackter Gott Amor mit Gazeflligeln zu springen.

14. Dezember 2011

Das Orchester kommt, und die Aufregung wird so
groR, dass einer der Jugendlichen nicht mehr still sit-
zen kann, ein Bewacher sich provoziert fuhlt und er von
vier Uniformierten gewaltsam ,,aufs Haus” abgefiihrt
wird. Er wird in der Auffihrung ausfallen; der Kampf,
den er mit dem Anflihrer der Liegestitzenfraktion ein-
geubt hat, muss von jemand anderem Ubernommen
werden. Grenzen der Befugnisse. Genauso, wie uns je-
des Mal einer die Toilette aufschlieBen muss. Das sind
die Spielregeln. Uns ist klar, dass wir hier nichts mitzu-
reden haben.

Die Jugendlichen des Orchesters und die Gefangenen
sind neugierig aufeinander; mit jeder Pause wird die
Skepsis kleiner, werden die Gruppen gemischter. Man
kommt aus demselben Dorf, ist gar in dieselbe Grund-
schule gegangen. Was ist passiert, dass man sich hier
wiedersieht?

Fur das Orchester gibt es eine Blitzeinfihrung in die
Spielweise frihbarocker Musik; die Gefangenen horen
fasziniert zu. Die Frage, was die Musik aussagen will,
stellt sich fur die Instrumentalisten an diesem Ort in
doppeltem Sinn: Nicht nur die Fragen nach der Bedeu-
tung von barocken Affekten, nach einer werkgetreuen,
technisch perfekten Darbietung wollen beantwortet
werden, sondern daruber hinaus stellt sich uns allen
die Frage, welche Art Aussage wir hier an diesem Ort
mit dieser Musik tberhaupt machen.

Die Haftlinge, die zuerst alles ,,schwul”, ,unmdglich”
oder ,peinlich” fanden, wollen jetzt — da sie merken,
wie sich die Teile langsam zu einem sinnvollen Ganzen
zusammenfugen — nicht, dass die Auffihrung schief
geht. Im Publikum werden Mithaftlinge sitzen. Es wer-
den Richter zusehen, Journalisten, Familienangehori-
ge. Diese verkorpern auf einmal eine ganz andere Art
von ,Tribunal”, eines, dem es sich freiwillig zu stellen
gilt und vor dem alle bestehen wollen.

18. Dezember 2011

Die Premiere beginnt vor vollbesetzten Zuschauerpo-
desten. Es gibt kein Licht, nur kleine Lampchen, die von
den Choristen um den Hals getragen werden. Ein dis-
terer Marsch, die Insassenmusiker trommeln auf den
Wourstblchsen aus der Kita, eine wiitende Volksmenge
prangert den Protagonisten an, wirft seine Geige ins
Feuer, und dann entrollt sich sein Leben noch einmal in
einer Ruckblende. ,Hass und Lieb und Krieg und Frie-
den sind auf ewig nit hinied'n, vergeht doch alles und
muss sich schlieBlich wandeln im Leben wie im Tod ...”

Die Teilnehmer des Projektes werden an diesem Abend
gleichermaBen zu Akteuren und verwunderten Zu-
schauern der Opernhandlung, die sie bisher nur in An-
satzen begriffen hatten. Die Freude Uber das Gelingen
der Auffiihrung, die Begeisterung des Publikums, die
Erfahrung des Ineinander-FlieBens so vieler Einzelleis-
tungen in ein gemeinsames, sinnvolles Ganzes wirkt
geradezu Uberwaltigend auf die Jugendlichen, auf die

Zuschauer und auf uns. Alle weinen mit dem rechten
Auge und lachen mit dem linken. Brooklyn halt am
Ende eine Dankesrede, kann sie aber nicht zu Ende
bringen, weil ihn seine Emotionen uberschwemmen.
Die anfangs so finsteren jungen Manner schmeilBen
die Regisseurin in die Luft und konnen es nicht fas-
sen, dass sie sich getraut haben, so etwas von vorn bis
hinten ,, Schwules” zu machen und dariber auch noch
so glucklich zu sein. Mittlerweile ist das Singen zur all-
seits beliebtesten Disziplin innerhalb der nachfolgen-
den Projekte geworden — oft gerade bei denjenigen, die
wegen Gewaltverbrechen in Adelsheim einsitzen.

Wir arbeiten mit den Jugendlichen nicht anders oder
weniger professionell, als wir es am Theater machen.
Und die Jugendlichen beobachten unser Tun mit genau-
so viel kritischer Aufmerksamkeit wie Arbeitskollegen
dies in hochprofessionellen Zusammenhangen tun. Das
Konnen ist Hauptgrundlage fur die Akzeptanz bei den
Teilnehmern, und auf einmal machen die Geschmacker
Kopfstand: Der Anstaltsleiter will endlich ,Die toten
Hosen” horen, und die Gefangenen beteuern, nach-
dem sie das erste Mal das ,Lamento della Ninfa” von
Monteverdi gehort haben, das misse unbedingt zum
.Supertalent”, das sei wirklich etwas ,,Neues"!

Wenn einer entlassen wird, sind wir traurig, obwohl es
ein Grund zur Freude ist. Einmal sagen wir ihnen beim
Gehen: ,,Wenn wir, so Gott will, wiederkommen...”, und
einer von ihnen fallt uns ins Wort und sagt: ,Gott will
auf jeden Fall.”

Das konnte eine Botschaft sein an alle Spielplanma-
cher und -entscheider, die unsichtbaren Mauern, von
denen die Tempel der Hochkultur oft umgeben sind,
abzutragen. Eine Aufforderung, die glaserne Wand des
kulturellen Chauvinismus zu entfernen, der die ,,hohe”
Kunst nur elitiren Gesellschaftschichten vorbehal-
ten glaubt. Die unausloschliche Erfahrung, die wir in
Adelsheim gewonnen haben, ist: Fur die einen ist das
Beste gerade gut genug. Fur die anderen erst recht.

PAULA FUNFECK

studierte an der Musikhochschule Hamburg im Hauptfach Gesang
(Mezzosopran). Erste Engagements erhielt sie an der Hamburgischen
Staatsoper und am Staatstheater Braunschweig. Von 1994 bis 1997
arbeitete sie am Staatstheater Oldenburg. Ab 1999 machte sie sich
einen Namen auch als Autorin und Ubersetzerin von Hérspielen und
Theaterstiicken fir Kinder und Jugendliche. Fir Pinienkerne wachsen
nicht in Tiiten erhielt sie 2006 den Innovationspreis des Heidelberger
Stuickemarktes sowie den Miinchener Jugend-Dramatiker-Preis.

Das Stuck wurde 2007 in Osnabruck uraufgefiihrt und war in Heidel-
berg als Kinderoper zu erleben. AuBerdem fuhrt Paula Finfeck Regie.
Ihre Inszenierung von Jarrys Konig Ubu in Jerusalem wurde ,the best
play of the year” beim Akko Fringe Theatre Festival 2009.
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KATS-CHERNIN/BAUERSIMA

THE RAGE OF LIFE

Kammeroper(2010 =~ ORCHESTERBESETZUNG

70 Minuten  0.1(=EH).1(=BkI.0-0.1.1.1-Schlz(2)~Keyb—
Musik von Elena Kats-Chernin ~ EGit-5tr(2.2.2.2.1)

Text von Igor Bauersima (engl.)

i ROLLEN

24.04.2010 | Troubleyn Laboratorium, Helena Sopran

Antwerpen Sonja/Krankenschwester Sopran

Musikalische Leitung: Daniel Inbal Leifs Schwester/Penner Sopran

Regie: Igor Bauersima Mutter/Polizistin Mezzosopran
Des/Pete/Penner Tenor
Arzt/Penner Bass
Vater/Arzt/Penner Tenor

HANDLUNG

Leif glaubt nicht, was seine Eltern, seine Schwester, seine Freunde Des und Sonja behaupten: dass Helena,
die er liebt, tot ist —auch wenn sie einen Abschiedsbrief hinterlassen hat. Stattdessen glaubt er zu wis-
sen, wo sie sich versteckt haben konnte und macht sich auf die Suche. Seine Freunde finden ihn in einem
verlassenen Industriegelande. Er wirkt verwirrt und spricht mit einer unsichtbaren Person. Er macht allen
Angst, seine Eltern sind besorgt. Sie lassen ihn in die Psychiatrie einweisen. Doch auch hier andert sich
nichts: Leif hort Helenas Stimme, er begegnet ihr sogar: Als Arzt verkleidet kommt sie zu ihm. Gemeinsam
brechen sie aus, den Arzt und die Krankenschwester, die sich ihnen in den Weg stellen, bringen sie um.
Sie entkommen den staatlichen Sicherheits- und Ordnungskraften, fallen aber siichtig-gewalttatigen Aso-
zialen in die Hinde, deren brutale Ubergriffe sie gerade noch so iiberleben ... Ihre Verfolger sind ihnen
dicht auf den Fersen, beide sturzen sich in ein dunkles Loch, das keinen Boden zu haben scheint.

THE RAGE OF LIFE Stuttgart, 2010
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FRAGEN

WAS IST IHRE PERSONLICHE MOTIVATION,
OPERN FUR KINDER UND/ODER JUGEND-
LICHE ZU SCHREIBEN?

Es gibt nicht nur einen Grund dafiir, sondern mehre-
re — und die Reihenfolge reprasentiert keineswegs die
Wichtigkeit der Grinde: Erstens mochte ich Kindern
auf dem Weg des aktiven Singens, Spielens und Mu-
sizierens Lust auf diese komplexe Kunstform machen,
und zwar durch den Bauch und durch den Kopf. Zwei-
tens macht es mir Freude, im Nachhinein einmal meine
eigenen Kinderwlnsche in dieser Richtung zu erflllen.
Drittens nehmen Kinder die Oper (das Spiel) absolut
ernst und sind alles andere als mide Routiniers; davon
konnten alle etwas lernen. Viertens sind wir verpflich-
tet, die (leider) weggefallene bzw. wegfallende staatli-
che Bildung im Musikunterricht irgendwie zu ersetzen —
nicht nur aus Eigeninteresse, sondern vor allem aus
Idealismus; nicht aus den schnoden Grunden des Brot-
erwerbs, sondern aus dem ethischen Gedanken einer
Grundbildung heraus, auf die jeder Bewohner unseres
Kulturkreises das selbe Recht hat.

WELCHES FORMAT BEVORZUGEN SIE
UND WESHALB?

Ich bevorzuge ganz klar die ,groBe Form®, denn die
.kleine” gibt es bereits zur Genlige; auch gibt es bei
mir eine Art Protesthaltung gegen die Auffassung,
dass alles, was mit Kindern zu tun hat, klein sein sollte,
was ja bekanntermaBen viel zu oft in eine ,Die sulen
Kleinen"-Asthetik abgleitet und damit immer die Nicht-
ernsthaftigkeit des Unterfangens unterstreicht. Ich bin
absolut Uberzeugt davon, dass Kinder nicht nur auf der
Biihne als Chor und als Solisten mitmachen sollten,
sondern auch im Orchester; denn nur durch das Tun
an sich ergibt sich ein fruchtbarer und detaillierter Ein-
blick in diese Gattung. Noch besser ware es sogar, die
Kinder auch bei den Entwiirfen und Ausfiihrungen von
Buhnenbild und Kostimen aktiv zu beteiligen. Aufer-
ordentlich wichtig ist es, dass erwachsene Laien und
Profis mitmachen — erst aus der Mischung ergibt sich
eine kreative Garung!

BITTE NENNEN SIE DIE WICHTIGSTEN
ELEMENTE, DIE BEI EINER KINDEROPER
NICHT FEHLEN DURFEN UND DIE SIE FUR
UNABDINGBAR HALTEN.

Nun schreibt man Opern grundsatzlich nicht nach ,,Zu-
taten”, denn es handelt sich ja nicht um eine Backe-
backe-Kuchen-Unternehmung, sondern um ein dauBerst
wichtiges und hochinteressantes asthetisches Unter-
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fangen, das die duBerste Seriositat aller Beteiligten
verlangt; man sollte sich durch Reflexion klarmachen,
warum und fir wen man Opern schreibt: in diesem Fall
ganz sicher fur ein Publikum mit speziellen Interessen.
Kinder sind auerordentlich an einer Geschichte inte-
ressiert, die sie in Zusammenhang mit sich selbst und
ihrer Umgebung bringen konnen; dazu kommt selbst-
verstandlich, dass man mangelnde Vorbildung und Un-
kenntnis bestimmter Ablaufe und Chiffren in Rechnung
stellen muss. Grundsatzlich ist in einer Oper fur Kinder
alles moglich, das in einem wie auch immer gearteten
Verhaltnis zur Welt steht, in unserem Fall zur Welt der
Kinder: z. B. Freundschaft, Alleinsein, Gefahr, Erobe-
rung, Liebe, Hass, Freude, Spiel, Abenteuer, Reisen
ins Unbekannte, Geborgenheit, Sehnsucht und vieles
andere. Und diese Liste ist bei naherem Hinsehen gar
nicht so weit entfernt von den Operninhalten fur soge-
nannte ,,Erwachsene”.

WAS UNTERSCHEIDET IN IHREN AUGEN
ALS KOMPONIST EINE KINDEROPER VON
EINER ,,ERWACHSENENOPER"?

GIBT ES UBERHAUPT EINEN UNTERSCHIED?

Komplexere gesellschaftliche und politische Themen
spielen natirlich keine Rolle, genauso bestimmte se-
xuelle Komponenten der Liebe; schwierig ist meiner
personlichen Erfahrung nach auch die Darstellung von
.gemischten” Charakteren, denn Kinder sehen und er-
warten in Buhnenfiguren fast immer Reprasentanten
einer klar identifizierbaren Haltung. Selbstverstandlich
muss sich auch die technische Schwierigkeit der Aus-
fuhrung bei den beteiligten Kindern an einem verwirk-
lichbarem und reflektierbarem Wert orientieren. Aber
der Unterschied ist nicht so gro, wie man vermuten
wirde.

WAS WAR PERSONLICH IHR UNVERGESS-
LICHSTES/SCHONSTES /WITZIGSTES/
BESTES ERLEBNIS, ALS IHRE KINDEROPER
AUFGEFUHRT WURDE?

Es ist immer sehr erfreulich festzustellen, wie stark der
Hunger nach der nachsten Auffiihrung oder nach der
nachsten Produktion ist; es gibt eine totale und freud-
volle Identifizierung mit dem Biihnen- und Orchester-
geschehen, das sich bis zur Manifestation von Wahrhaf-
tigkeit erhebt: Die Inhalte werden zur Grundlage dafur,
das eigene Dasein verbessern zu wollen.

Eine meiner schonsten und witzigsten Erfahrungen
habe ich in einer Produktion von Die drei Rdtsel ge-
macht: Im Orchestergraben salen u. a. drei Genera-

tionen einer Familie — der Opa spielte Cello, der Va-
ter Klarinette, die Enkelin Cello. Der Opa war Mitglied
des ortlichen philharmonischen Orchesters und seine
Enkelin saB neben ihm am Pult. Er folgte den Proben-
ausfuhrungen des Dirigenten mit routiniertem Desin-
teresse; darauf fauchend seine zehnjahrige Enkelin zu
ihm: ,,Opa, pass doch mal endlich auf, was der Dirigent
uns erklart, sonst kannst du das nicht!” Eine der beruh-
rendsten Erfahrungen war in einer anderen Produktion
ein Madchen, das eine der beiden Hauptrollen sang:

Sie kam aus einem sehr schwierigen familiaren, schu-
lischen und sozialen Umfeld und fiihite sich lediglich
im Opernhaus zu Hause, aufgehoben und beachtet. Da
sie so eifrig dabei war, wurde sie vom Haus fur eine
zweite und eine dritte Rolle engagiert. Danach ent-
schied sie sich fur ein Gesangsstudium, zog friih von zu
Hause aus, machte mit groBem Elan einen guten Schul-
abschluss und gestaltete ihre Welt neu: Sie nahm ihr
Leben in die eigene Hand.

DETLEV GLANERT

studierte Komposition u. a. bei Hans Werner Henze. 1992/1993 war
er Stipendiat der Villa Massimo in Rom. 1993 erhielt er den Rolf-
Liebermann-Opernpreis fur Der Spiegel des grofSen Kaisers, 2001 den
Bayerischen Opernpreis fur Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeu-
tung in Halle. Seit 2002 ist er Mitglied der Freien Akademie der
Kiinste, Hamburg. Er war mehrfach auch ,Composer in Residence”:
2003 in Mannheim, 2005 in Sapporo (Japan), 2008/2009 in Koln
(WDR). 2011 wurde er vom Concertgebouw Orchester Amsterdam
auf zehn Jahre als Hauskomponist verpflichtet. Seine Opern Caligula,
Joseph Suf, Die drei Rdtsel, Solaris und Nijinskys Tagebuch stehen in
aller Welt von Koln bis Buenos Aires auf den Spielplanen.
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GLANERT /PASQUINI

DIE DREI RATSEL

| TRE INDOVINELLI

Oper in zwei Akten fir Kinder und Erwachsene |
2002 - 2003

85 Minuten

Musik von Detlev Glanert

Text von Carlo Pasquini; deutsche Ubersetzung von
Erdmuthe Brand; franzosische Ubersetzung von
Pascal Hild (ital., dt., frz.)

URAUFFUHRUNG

01.08.2003 | Montepulciano

Musikalische Leitung: Luciano Garosi

Regie: Aurelia Eggers

ORCHESTERBESETZUNG

2.0.2.2Sax.0-3BIf1-0.1.1.0-Pkn.Schlz(4-5)-Klv—EOrg—
3Git=3VInl.3VInll.3VInlll.3VIc.Kb

(Die meisten Instrumente konnen verdoppelt werden
oder mehr.)

Schlz auf der Biihne: RihrTr (3 oder mehr),
Windmaschine

ROLLEN
Lasso, Sohn der Popa Junge
Prinzessin Scharada Madchen

Popa, Lassos Mutter/
Wildschwein Mezzosopran

Konig Zephalus,
Scharadas Vater/
Fliege, ein Streithammel hoher Bariton

Schrei, ein Postbote/
Galgenvogel, Lassos Freund Tenor

Herr Subtil, ein Gllicksspieler/
Tartarus, ein Esel Bariton

Schluck, ein Saufer/
Avernus, ein Schwein Bass

Signora Sussauer/
Frau Knochen, die Hofdame
Scharadas Sopran

Freunde, Alchimisten, Muschel Kinderchor

Gaste/Mond/Rauber,
Sterndeuter/Hellseher/
Hofleute/Wachen/Meer Chor
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HANDLUNG

In einem weit entfernten Konigreich will Lasso Konig
werden. Dazu muss er aber erst die Hand der Prinzes-
sin gewinnen, indem er ihr drei Ratselfragen stellt, die
sie nicht beantworten kann.

Lassos Mutter gibt ihm einen vergifteten Kuchen mit
auf den Weg, denn er soll besser durch sie sterben, als
an seinem Unsinn zugrunde gehen. Auf seinem Weg
durch den Wald frisst ein Wildschwein seinen Kuchen
und stirbt; Lasso wird der bose Plan seiner Mutter
klar. Gleich darauf wird er von Raubern an einen
Baum gefesselt, die dann das Wildschwein essen;
auch sie mussen sterben. Plotzlich fallt aus der Baum-
krone ein Mann, der sich erfolglos das Leben nehmen
wollte — er befreit Lasso.

Lasso und sein neuer Freund Galgenvogel erreichen
schlieRlich das Konigreich, und in einer groRen
Zeremonie stellt Lasso der Prinzessin Scharada seine
drei Ratsel — die sie nicht I6sen kann. GroRzligig, aber
auch aus wachsender Sympathie flr die Prinzessin
gestattet er ihr, die Hilfe aller ihrer Astrologen und
Alchimisten in Anspruch zu nehmen, um die Ratsel
doch noch zu l6sen. Es gelingt ihr dennoch nicht.
Lasso gibt ihr erneut eine Chance: Beide sollen in
einem Bett die Nacht verbringen. Schafft er es, sie
zum Lachen zu bringen, hat er endglltig gewonnen:
ihre Hand und das Konigreich. Das gelingt ihm,
dennoch wird ihm alles verweigert. Den intriganten
Hofstaat hat er unterschatzt. Zwischen allen entspinnt
sich ein Kampf, und auf dem Hohepunkt vernichtet ein
Erdbeben Schloss und Konigreich.

Als alles vorbei ist, sind nur noch Lasso, sein Freund
und Scharada ubrig, ganz allein am Meer. Lassos
Freund verliebt sich in eine singende Muschel und
bleibt bei ihr; die Prinzessin zieht gemeinsam mit
Lasso in die Welt.

DIE DREI RATSEL Bonn, 2004
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AURELIA EGGERS IM GESPRACH MIT DANIELA BRENDEL UBER IHRE ERFAHRUNGEN
ALS REGISSEURIN VON DETLEV GLANERTS D/E DREI RATSEL IN MONTEPULCIANO

Das blaue Leuchten

Welche Zutaten braucht lhrer Meinung nach eine
gute Kinderoper grundsatzlich?

Einen spannenden nachvollziehbaren Plot ohne pada-
gogischen Zeigefinger, Partien mit verschiedenen
Schwierigkeitsgraden und eine anspruchsvolle Kom-
position.

Was hat Sie als Regisseurin an den Drei Rdtseln von
Detlev Glanert begeistert?

Ich hatte ja das Glick, die Urauffihrung in Montepul-
ciano zu inszenieren. So ist fur mich dieses Stick ganz
eng mit der Stadt und den Menschen verbunden und
von der auBergewohnlichen Zusammenarbeit mit Det-
lev Glanert gar nicht mehr auseinander zu halten. Mich
hat immer fasziniert, wie Detlev es verstanden hat, ein
Stick zu schreiben, das alle — vom Profi-Sanger Uber
die Kindersolisten und die angehenden Studenten bis
hin zur jungen Blockflotistin — gekonnt mit einbezieht.
Er hat eine Klangsprache gefunden, die einen Ohrwurm
nach dem anderen produziert und ganz nebenbei noch
groBen Opernstoff mit italienischer Kommunalpolitik
wurzt. Am Ende ist ein groBes Gemeinschaftswerk ent-
standen.

Wie haben Sie das Stiick umgesetzt, was war lhnen
dabei wichtig?

Bei einer Urauffuhrung ist fir mich grundsatzlich in
erster Linie wichtig, die Geschichte und die Oper ohne
Schnorkel zu erzahlen. Ich stelle mich somit sehr in
den Dienst des Komponisten. Unser Grundgedanke bei
der Inszenierungskonzeption der Drei Rdtsel war der
eines Spiels. Enigma sind im Italienischen auch Wort-
ratsel. Die unterschiedlichsten Spiele-Elemente habe
ich in die Inszenierung integriert, wenn es um die Welt
der Prinzessin ging. Der FuBboden war u. a. wie ein
Go-Brettspiel gestaltet. Die Mitglieder des Chors im
3. Bild sahen aus wie Spielmannchen (Malefiz-Figu-
ren). Die Wachen waren mit riesen Mikado-Staben
als Speere ausgestattet, und die Alchimisti im 4. Bild
bildeten mit Buchstabentafeln Worte, um die richtige
Losung zu finden — wie beim Scrabbel. Auch meine Be-
wegungsregie ahnelte bei den Choren manchmal dem
Ziehen von Spielfiguren. Die Aufgabe in Montepulciano
war nicht einfach, denn als ,zweites” und sozusagen
.kleines” Stiick hatten wir quasi keinen Etat und keine
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Buhnenkapazitaten. Aus diesem Grund war ich Mona-
te vor Beginn der Proben, im Fruhjahr, in Montepulci-
ano und habe den Fundus nach brauchbaren Dingen
durchsucht. Von diesen Fundstiicken habe ich mich
dann inspirieren lassen. So bestand der Grundaufbau
der BlUhne nur aus zwei vorhandenen Spiegelwanden
und einer Opera-Folie. In diesem Raum wurden dann
mit verschiedenen farbigen Versatzstliicken gearbeitet:
einem roten Thron zum Beispiel oder einem langen,
aus dem Schnirboden fallenden blauen Tuch als Fluss.

Wie gestaltete sich die Zusammenarbeit mit dem
Komponisten und die Probenarbeit konkret?

Die Musik und die Freude Uber das Stiick zogen alle in
den Bann. 2003 hatten wir ja einen Jahrhundertsom-
mer. Wir haben taglich in drei Abschnitten geprobt:
vormittags, am spaten Nachmittag und von 21 bis 24
Uhr. Selbstverstindlich und zu meiner groRen Uber-
raschung probten die Kindersolisten und der Kinder-
chor ebenfalls bis Mitternacht. Sie waren nicht mide
zu kriegen, denn im Anschluss an die nachtliche Probe
turnten sie dann noch weiter Uber die Piazza. Da der
Komponist die gesamte Probenzeit anwesend war und
immer mit seiner groBen Probenpartitur in den Proben
saf3, konnten wir auftretende Fragen sofort klaren und
gegebenenfalls Noten, Text und Szenen andern. Dieses
.Work in Progress” empfinde ich bei jeder Urauffiih-
rung als groRes Glick. Denn ich als Regisseurin muss
nicht mich selber fragen: ,Was wollte der Komponist
an dieser Stelle ... was meinte er ... ist es vielleicht ein
Ubertragungsfehler?” etc. Am Ende war Detlevs Par-
titur-Exemplar Ubrigens tber und Uber mit roten Kor-
rekturen tUbersat. Ich dachte oft: Wie gut, dass ich nicht
die Arbeit machen muss, diese roten ,Krakeleien” in
eine Druckpartitur zu Ubertragen!

Wie sah das in Italien mit der Besetzung aus? Gab es
Kriterien, durften Sie Wiinsche au8ern?

Bei der Besetzung der beiden Hauptsolisten, der Prin-
zessin und dem Jungen Lasso, hatten wir nicht viel
Auswahl, viele Kinder waren in ihren langen Som-
merferien ,al mare”, andere im Stimmbruch, so dass
sich die zwei einzigen moglichen Kinder, die fir die
Hauptrollen infrage kamen, mit mehr oder weniger Ta-
lent und Lust in die Aufgabe stlrzten. Die Prinzessin
war von ihrem Charakter her etwas stur, der Junge zwi-

schen unsicher und cool. Zu Beginn der Proben war es
unmoglich, dass sich die beiden auch nur naher kamen
als einen Meter. Dass sie sich an den Handen hielten,
war ebenfalls unméglich. Und als sie in der 5. Szene (in
der im Stlick die beiden Kinder zusammen die Nacht
in einem Zimmer verbringen missen) beide gemein-
sam in ein Bett steigen sollten, fuhrte das beinahe zum
Boykott der Probe. Erst nach intensivem Zureden von
allen Seiten lief8 sich das nur mit groBem, erkennbar
echtem Widerwillen der beiden in die Tat umsetzen.
Das Ergebnis allerdings war perfekt, man sah all das,
was die Prinzessin an Lasso in Wirklichkeit ,,bléd” und
ekelhaft” fand — ich hatte das nicht besser ,inszenie-
ren” kénnen!

In der vorletzten Probenwoche kam meine damals neun-
jahrige Tochter nach Montepulciano. Sie konnte kein
Wort ltalienisch, wurde aber sofort von den gleichalt-
rigen Kindern des Chores aufgefordert, mitzusingen —
in der zweiten Auffuhrung wirde ein Kind fehlen, und
sie sollte dann dessen Position ibernehmen. Sie wurde

Montepulciano, Rathaus

von den anderen Kindern mit in die Probe geschleift,
sie bekam die Noten und naturlich wurde immer auf
die Stelle verwiesen, an der man sich gerade befinde.
Sie stand nie abseits und wurde in alles integriert. In
der zweiten Vorstellung hat sie dann tatsachlich mitge-
sungen —ich weif nicht, mit welchem Text. Noch heute
kann sie die Melodien auswendig!

Konnten Sie Erfahrungen sammeln mit dem sprich-
wortlichen italienischen Chaos?

Oh ja! Der Tag der Premiere zum Beispiel hat mich
ziemlich viele deutsche Nerven gekostet: Am Morgen
war das Buhnenbild noch nicht fertig aufgebaut! Ich
verbrachte den frihen Vormittag also zwischen Bar
und Theater, vier Espressi. Detlev Glanert war zwischen
Notar und ,,Kommune”, dem italienischen Rathaus, un-
terwegs und drohte mit einem Rickzug des Werkes,
falls nicht endlich etwas vorwarts ginge. Aber ach, wie
aus heiterem Himmel trafen Arbeiter ein und am spa-
ten Vormittag stand endlich alles. Ich konnte mit den




Beleuchtungsproben beginnen. Bis zum Mittagessen,
fur das dann alle naturlich wieder eine Pause brauch-
ten, hatte ich den ersten Teil der Oper fertig geleuch-
tet. Nach dem Mittagessen fragte mich dann jemand,
ob ich nicht mit schwimmen gehen wolle, als hatte ich
sonst keine Probleme ... Ich entgegnete, dass dann der
Teil der Auffihrung nach der Pause wohl finster blei-
ben musse ... Aber so gegen fiinf Uhr am Nachmittag
— wir waren noch nicht ganz fertig mit allen Lichtstim-
mungen — kam Martin Zehn [Komponist, Pianist und
Notensetzer, langjahriger Mitarbeiter von Detlev Gla-
nert, der dessen handschriftliche Partituren setzt und
seine Klavierausziige erstellt] ins Theater und lud mich
zum Essen ein. Was nun? Ich beschloss, mich endlich
echt italienisch zu benehmen: Ich bat den Beleuchter,
im Horizont noch einen Farbfilter auszutauschen, da
zwei verschiedene Blautone eingesetzt waren und ver-
lieB das Theater Richtung Restaurant. Um 21.15 sollte
die Premiere sein und nach einem vorzuglichen Essen
mit Martin Zehn war ich um Punkt 21.10 Uhr wieder im
Theater. Die Premiere begann — und der Horizont war
immer noch in zwei verschiedenen Blautonen beleuch-
tet. Was mir, mit etwas Abstand betrachtet, eigentlich
gar nicht so schlecht gefiell Was ich fur diese Insze-
nierung auBerdem noch lernen musste, war, dass in
Italien ein Postbote nicht mit dem Fahrrad kommt und
Jungen nicht so biedere Schlafanziige tragen wie in
Deutschland. Ich strich also das Fahrrad, das im Stuck
vorkommt, aus meiner Inszenierung. Der deutsche
Schlafanzug aber musste aus Zeitgrunden bleiben ...

Als Regisseurin arbeiten Sie sowohl mit Erwachse-
nen als mit auch Kindern. Wie unterscheidet sich die
Arbeit mit Kindern lhrer Ansicht und lhrer langjahri-
gen Erfahrung nach von der mit Erwachsenen? Was
sind die wesentlichsten Unterschiede?

Wenn ich mit Kindern arbeite, sagen sie mir viel of-
ter als erwachsene Sanger: ,,Das wurde ich aber nicht

hat ihr Handwerk von der Pike auf gelernt. Nach Regieassistenzen an
verschiedenen Theatern, darunter das Theater Basel, wurde sie von
1996 bis 1999 Spielleiterin am Staatstheater Wiesbaden und von 2001
bis 2005 an der Staatsoper Hannover. Als Regisseurin ist Aurelia Eggers
seit 2005 freischaffend titig. Uber 30 Regiearbeiten tragen dabei ihre
Handschrift. Sie inszenierte mehrfach an der Oper Kiel, auBerdem in

St. Gallen, Linz, Heidelberg und Bonn sowie an der Staatsoper Stuttgart
und der Oper Frankfurt am Main. Zuletzt fihrte sie in Wuppertal 2012
Regie bei Janaceks Oper Das schlaue Fiichslein und 2013 beim Musical
Evita. Ebenfalls 2013 inszenierte sie am Staatstheater Karlsruhe Doni-

zettis La Fille du Régiment.
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so machen.” Kinder sind direkt und denken auch sehr
geradlinig. Das beste Beispiel ist eine Szene in Mo-
ritz Eggerts Kinderoper Dr. Popels fiese Falle, die ich
an der Frankfurter Oper inszeniert habe. Dort gibt es
eine Fruhstlcksszene mit einer klassischen Familie —
Vater, Mutter, zwei Kinder. Zu Beginn der Probenzeit
habe ich die verschiedenen Besetzungen eine Szene
zum Thema Frihstiick improvisieren lassen. Fir die
Kinder war dabei klar: der Vater sollte hinter einer Zei-
tung verschwinden. Ein Klischee, aber offenbar eines
mit viel Wahrheitsgehalt, deshalb habe ich als Regis-
seurin nicht darauf verzichtet — Kinder mochten auf der
Buhne offenbar gern die Starken, die Helden und die
Mutigen sein. Schwache Charaktere werden nicht so
gerne dargestellt. Das birgt meiner Meinung nach ein
riesen Potential, denn oft kann ein schichternes Kind
durch ein starkes Buhnenego selber an Starke gewin-
nen. Das Inszenieren mit Kindern bedeutet deshalb
auch, dass man eine viel groBere Verantwortung tragt.
Jede Kritik wird sehr ernst genommen und kann zur
volligen Blockade fuhren. Oft denke ich aber auch, dass
es gar nicht so viele Unterschiede zwischen Erwach-
senen und Kindern gibt — auller dem Verstandnis fur
komplexe Zusammenhange und der Fahigkeit zur Ab-
straktion und Deutung, die bei Kindern naturlich noch
fehlen. Aber wie uns schon Saint-Exupéry im Kleinen
Prinzen vor Augen fuhrt: Ist das ein Hut oder nicht doch
vielleicht eher eine Schlange, die einen Elefanten ver-
schluckt hat?

Was ist das fiir Sie Wichtigste, das Sie mit dieser Ar-
beit — an den Drei Rdtseln und in Montepulciano -
erreicht haben?

Dass es mir trotz Sprachbarrieren und der unterschied-
lichen Temperamente der Menschen gelungen ist, dass
alle Mitwirkenden an dieser Produktion gewachsen
sind. Dass keiner diese Erlebnisse sein Leben lang ver-
gessen wird.

Nr. 1
Szene / scena
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OFFENBACH/LINK

DAS GIFT IM LIFT

WARUM ORPHEUS GANZ NACH UNTEN FUHR

Kinder-Operette nach Jacques Offenbachs
Orpheus in der Unterwelt | 2012

75 Minuten
Musik von Jacques Offenbach
Musikalische Einrichtung von Kay Link

Text von Kay Link nach Hector Crémieux
und Ludovic Halévy (dt.)

URAUFFUHRUNG

18.03.2012 | Bayer Kulturhaus, Leverkusen
Musikalische Leitung: Yoshiko Hashimoto
Regie: Kay Link

INSTRUMENTALBESETZUNG

VIn—Klv (alternative Fassungen fiir Orchester

oder Salonorchester)

ROLLEN
Orpheus, Musiklehrer

Eurydike, seine Frau

Aristeus, Schafer,
Nachbar der beiden/Pluto

Offentliche Meinung,
Hausmeisterin

Jupiter, Vater der Gotter

lyrischer Tenor

Sopran

lyrischer Tenor

Alt
Bariton

Juno, seine Frau (Mezzo-)Sopran
Merkur, Gotterbote lyrischer Tenor
Venus, Gottin der Liebe Sopran
Cupido Sopran

HANDLUNG

Im Erdgeschoss wohnen der Musiklehrer Orpheus und seine Frau Eurydike, die immer streiten. Orpheus
ist ein notorischer Fremdgeher, aber auch Eurydike hat einen Geliebten: Aristeus, der aber niemand
geringerer ist als der verkleidete Gott der Unterwelt, Pluto. Turbulent geht es auch in der Gotter-WG zu,
ganz oben im Penthouse. Dort spielt sich Vater Jupiter, Plutos Bruder, auf wie Gott in Frankreich, und auch
er hat so seine Affaren. AuBerdem beteiligt er sich nicht am Haushalt, der an seiner Familie hangen bleibt,
was zu einigem Unmut fuhrt.

Orpheus fuhlt sich in seiner mannlichen Ehre gekrankt, er stellt Aristeus eine todliche Falle. Aus Versehen
erwischt es aber Eurydike. Aristeus verwandelt sich wieder in Pluto und nimmt Eurydike mit in seine
Unterwelt. Die Offentliche Meinung fordert nun von Orpheus, der eigentlich froh ist, Eurydike endlich los
zu sein, sie zurtuckzuholen - so wie es die Mythologie vorschreibt. Aus Angst um seinen Ruf macht sich
Orpheus deshalb auf den Weg zu Jupiter.

Der besteht auf der Vorbildfunktion der Gotterwelt und begibt sich samt Familie, Orpheus und Offentlicher
Meinung in den Keller, um Eurydike zu suchen, da Pluto ihm gegentiber die Entfuhrung abstreitet. Wah-
rend alle anderen Party machen, findet Jupiter Eurydike — und verspricht ihr, sie mit zu sich in die Gotter-
welt zu nehmen. Heimlich wollen sie die Party verlassen, werden aber entdeckt. Jupiter bestimmt nun, dass
Orpheus Eurydike mit nach Hause nehmen darf, wenn er sich auf dem Weg nicht nach ihr umdreht — er
sorgt naturlich dafur, dass Eurydike bleiben muss. Und wahrend sich Eurydike und Juno sowie Pluto und
Jupiter in die Haare geraten, ibernehmen die Gotterkinder die Macht ...

DAS GIFT IM LIFT Leverkusen, 2012
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Musiktheater | 2012

55 Minuten

Musik von Leonard Evers

Text von Flora Verbrugge nach dem Marchen
Von dem Fischer un syner Fru der Bruder Grimm;
deutsche Ubersetzung von Barbara Buri (niederl., dt.)

30.09.2012 | Theater Sonnevanck, Enschede

Regie: Annechien Koerselman

1 Sangerin/Darstellerin
1 Schlagzeuger/Darsteller

Jacob und seine Eltern sind arm. So arm, dass sie sich
nicht einmal eine Wohnung leisten konnen. Jacobs
Vater hat ein Loch unter einem Baum gegraben, wo
sie hausen. Jacob geht mit seinem Vater zum Fischen
ans Meer. Heute fangt Jacob einen besonderen Fisch.
. Bitte sehr, wirf mich rein ins Meer”, sagt der Fisch,
Lwirf mich rein und lass mich leben, was du willst, will
ich dir geben!” Jacob ist so verdutzt, dass er den Fisch
ins Meer zurlckfallen lasst. Nachts, als er nicht schla-
fen kann, wird ihm klar, dass er sich ein paar Schuhe
hatte wiinschen sollen. Am nachsten Tag geht er zu-
rick zum Meer und ruft den Fisch. Sofort glanzen ein
paar funkelnagelneue Schuhe an seinen FuRen. Jacobs
Eltern sind bose. Warum hat er sich nicht etwas fur sie
alle gewunscht. Ein Haus zum Beispiel. Am nachsten
Tag geht Jacob wieder zum Meer, und wieder erfullt
der Fisch seinen Wunsch. Wie er ihm auch alle wei-
teren, immer maRloseren Wiinsche erfillen wird, mit
denen ihn seine Eltern beauftragen. Der Fisch wird
dabei immer dunner, und das Meer immer wilder, bis
zum Schluss ...
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LEONARD EVERS

Komponieren fur Kinder hei8t, sich ganz auf sie einzu-
stellen. Wenn ein Spannungsbogen nicht gut aufgebaut
ist, spurt man das sofort am Publikum. Die Kinder rut-
schen hin und her und beginnen sich zu unterhalten.
Fur gelungene Momente wird ein Komponist hingegen
reich belohnt. Gute Passagen kénnen Kinder so be-
geistern, dass sie laut rufen: ,Wie schon!” Durch di-
rekte Reaktionen dieser Art werde ich als Komponist
besser. Sie machen mir deutlich, wie ich mit musika-
lischen Zeichen und Formen umgehe. Kinder sind fur
unterschiedliche musikalische Idiome viel offener als
Erwachsene. Sie wechseln mihelos von einem zum an-
deren. Ich habe die Erfahrung gemacht, dass Kinder
fasziniert sind von Klangen und dass sie deren Funktio-
nen narrativ erleben. Sie bringen Musik noch nicht in
einen historischen Zusammenhang. Deshalb bedeutet
Komponieren fiir Kinder vor allem, direkte, zwischen-
menschliche Beziehungen zu schaffen.

Ich mochte, dass die Musik das Publikum berthrt. Ich
habe festgestellt, dass ein groBes Orchester mit Chor
zwar Uberwaltigend ist, dass es damit aber viel schwie-
riger ist, Intimitat zu schaffen. Und Intimitat halte ich
fur sehr wichtig. In ihr entsteht die Bindung zwischen
Publikum und Musikern. Mit einer kleinen Besetzung
ist das leichter moglich. Auerdem gibt es praktische
Grunde, mit einer kleinen, flexiblen Besetzung zu ar-
beiten, man kann dadurch ein groReres Publikum errei-
chen. Tournee-Produktionen konnen auch in Schulen
gespielt werden.

Direkte Kommunikation: Die Musiker missen sich
ganz auf das Publikum einlassen und die Musik
muss das Publikum direkt ansprechen, so dass es
das Geflihl bekommt, mit dazu zu gehoren.

Der Spannungsbogen: Eine Produktion muss qua
Timing und Arrangement genau organisiert sein.
Dialog und Musik miissen Tempo haben, die Relati-
on zwischen Text und Musik muss deutlich erkenn-
bar sein. Sobald der Spannungsbogen nachlasst,
steigen Kinder aus.

90

Das Kinderpublikum ernst nehmen: Die Musik darf
nie , Kindermusik” sein. Wenn Musik und Text nied-
lich sind, fihlen sich die Kinder nicht fiir voll ge-
nommen. Es missen alle kognitiven und emotio-
nalen Fahigkeiten der Kinder direkt angesprochen
und auch gefordert werden.

Ich finde, gute ,Kinderoper” ist gute Oper. Die oben
genannten Kriterien sind genauso anwendbar bei
Opern fur Erwachsene. Der einzige Unterschied ist,
dass Erwachsene nicht gleich unruhig werden und hin
und her rutschen, wenn es sie nicht interessiert. Mit
einer maligen Komposition komme ich bei ihnen bes-
ser weg. Selbstverstandlich gibt es Unterschiede in der
Themenwahl. Aber die zugrunde liegenden Konflikte
sind dieselben.

In Gold! spielt Habgier eine groRe Rolle. Die Art und
Weise, wie hier dieses Thema behandelt wird, ist eine
andere als in einer Oper fur Erwachsene. Aber die The-
matik an sich eignet sich sehr gut fur ein Erwachsenen-
theater. Die Frage ist nur, wie griindlich die Vorarbeit
geleistet wird und wie genau man die Rezeptionsfahig-
keit des Zielpublikums kennt.

Ich habe gerade eine Produktion gemacht, in der ein
Diktator das Concertgebouw in Amsterdam besetzt.
Die Kinder werden darin ad hoc aufgefordert, sich bei
einem Coup zu beteiligen. In einer Vorstellung fragten
sie den Diktator, warum er das gemacht habe. Da habe
ich gesehen, wie mutig und auch menschlich Kinder
sind. Im Finale erfahrt man, dass der Diktator friher
sehr gequalt wurde. Er spricht es in einer Arie aus und
dabei erkennt man deutlich, dass er Countertenor ist.
Die spontane Reaktion der Kinder war fantastisch. Zu-
erst schallendes Gelachter und dann der Ausruf eines
Madchens: ,,... aber er singt eigentlich sehr schon.”
Nach der Arie fragte dasselbe Madchen: ,Warum hast
du das nicht gleich gesagt?” Das hat mich betroffen
gemacht. Es zeigt, wie sehr Kinder mitgehen und alles
in einen kommunikativen Zusammenhang bringen. Sie
lassen sich sofort auf eine Figur ein, ganz direkt und
sehr personlich.

beendete sein Kompositionsstudium in Rotterdam mit Auszeichnung.
Als Dirigent leitet er das 1970 gegriindete Amsterdamer Ricciotti
Ensemble, ein Studenten- und Laienorchester, bestehend aus etwa
40 Mitgliedern, die an offentlichen und ungewohnten Orten wie auf
Marktplatzen, in Krankenhausern und Gefangnissen spielen. Seine
Kompositionen wurden von bedeutenden Ensembles wie dem Royal
Concertgebouw Orchester aufgefiihrt. Sein Interesse, Werke fur
Musiktheater zu schreiben, resultiert aus seiner Zusammenarbeit

u. a. mit dem Concertgebouw, dem Theater Sonnevanck und dem
Rotterdamer Philharmonischen Orchester. Er schrieb Filmmusik fur
verschiedene Filmdokumentationen, er komponiert auch fur das
Handels- und Schiffahrtsmuseum im danischen Helsingor.
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FLORA VERBRUGGE IM GESPRACH MIT DANIELA BRENDEL UND FRANK HARDERS-WUTHENOW
UBER IHRE ARBEIT ALS THEATERLEITERIN, AUTORIN UND REGISSEURIN

Die Magie des Zaubertisches

Welche speziellen Mdglichkeiten besitzt das Musik-
theater fiir Kinder — etwa im Vergleich zum Schau-
spiel fiir Kinder? Aus welchen Griinden halten Sie
es fir wichtig? Und wie lautet Ihre Philosophie als
Theatermacherin und Theaterleiterin?

Ich liebe ein Theater, das uns sagt: ,,Nichts im Leben ist
eindeutig. Lasst uns aufhoren, so zu tun, als ob wir uns
und die Welt begreifen wirden. Lasst uns aufhoren,
schnell zu urteilen. Lasst uns Zeit nehmen, zu zweifeln,
im Ungewissen zu verweilen.”

Auch vom Jugendtheater erwarte ich, dass es Fragen
stellt und nicht Antworten gibt. Dann kann es etwas
dazu beitragen, differenziert denkende Menschen her-
anzubilden.

Aber wie kann es das leisten? Indem es wichtige men-
schliche Konflikte so umsetzt, dass Kinder sie bis in
jede Einzelheit mitempfinden konnen. Dafir ist Mu-
sik ein sehr starkes Medium. Musik kann jede Nuan-
ce einer Empfindung splirbar machen, schneller und
effizienter als Worte. Fur Kinder, die komplexe verbale
Informationen noch nicht verarbeiten konnen und eine
Szene nicht analysierend verfolgen, ist Musik die Spra-
che, die direkt die Seele anspricht und somit auch zum
Denken anregt.

Wovon lassen Sie sich bei der Auswahl lhrer Themen
inspirieren?

Es gibt fur mich viele Quellen der Inspiration fur eine
neue Produktion. Die Zeitung spielt immer eine groRe
Rolle. Aufgrund aktueller Debatten liber politische und
ethische Fragen komme ich auf neue Themen. Vor al-
lem aber inspirieren mich die Kinder selber. Ich gehe
oft in Schulen, erzahle den Kindern eine Geschichte
und beobachte, wie sie darauf reagieren.

Ich versuche immer Themen zu wahlen, die sowohl
fur mich als auch fur Kinder einer bestimmten Alters-
gruppe wichtig sind, wenn naturlich oft nicht auf glei-
cher Ebene. Fur die Produktion Gold! zum Beispiel war
die Finanzkrise der Anlass, die schamlose Habgier, die
in unserer Gesellschaft ganz alltaglich ist. Gleichzeitig
war mir bewusst, dass es fur Vier-, Finf- und Sechsjah-
rige ein taglicher Kampf ist, ihre Gier zu lberwinden.
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Da fiel mir das Marchen Von dem Fischer un syner Fru
ein. Ich schatze Marchen und alte Geschichten sehr.
Mit diesen alten Metaphern kénnen wir heutige Proble-
me transparent machen, auf humorvolle Weise und fir
Kinder verstandlich.

Wie ist das Theater Sonnevanck organisiert? Wie
funktioniert die Finanzierung?

Sonnevanck ist eine freie Gruppe, keine Sparte eines
Theaters und keinem Theater angeschlossen. Wir ma-
chen Produktionen fur Kinder und Jugendliche und
spielen in Theatern und Schulen in ganz Holland. Das
bedeutet: immer unterwegs. Sonnevanck erhalt Sub-
ventionen vom Kultusministerium, von der Provinz
Overijssel und von der Stadt Enschede. Eine betracht-
liche Summe spielen wir selber ein, und wir erhalten
Spenden aus privaten Fonds. Sonnevanck beschaf-
tigt sieben Leute; die kiinstlerische Leitung liegt aus-
schlielich in meinen Handen. Daneben gibt es einen
Geschaftsfihrer, Mitarbeiter fir Verkauf und Marke-
ting, Verwaltung, Produktion und Technik. Alle Kiinst-
ler — Autoren, Komponisten, Schauspieler, Musiker,
Sanger, Buhnenbildner — arbeiten auf der Basis von
Stuckvertragen. Das bedeutet, dass an unserem Mit-
tagstisch manchmal sieben, manchmal finfundzwanzig
Leute sitzen.

Welche Erfahrungen veranlassten Sie, sich dem
Musiktheater fiir Kinder zuzuwenden?

Schon wahrend meines Studiums an der Kunsthoch-
schule Amsterdam, Abteilung Regie, hatte ich zusam-
men mit Freunden eine Gruppe fir Jugendtheater
gegrindet. So kam ich zu dieser Sparte und das Kin-
derpublikum motiviert mich bis heute. Ich halte es
fur sehr wichtig, in den Schulen zu spielen. Auf diese
Weise konnen wir alle Kinder in Holland erreichen. Ins
Theater gehen in Holland, vielleicht noch mehr als in
Deutschland, nur die gebildeten Leute. Ich finde es wun-
derbar, in den Schulen mit Kindern aus allen Schichten
und mit unterschiedlicher Hautfarbe zusammenzukom-
men. Nach meiner Ausbildung habe ich lange mit der
Oper geliebaugelt: Ich war einige Jahre, neben meiner
Arbeit im Jugendtheater, als Regieassistentin fir Oper
tatig. SchlieBlich habe ich mich fiir das Jugendtheater
entschieden; aber die Musik habe ich mitgenommen.

Wie schatzen Sie dieses Medium und die Theater-
situation heute allgemein ein? Ein kleiner Vergleich
zwischen Deutschland und Holland wiirde uns an
dieser Stelle auch sehr interessieren.

In den Niederlanden wird viel Musiktheater gemacht,
vor allem im Jugendtheater. Aber ich mache die Beob-
achtung, dass es oft nicht mehr ist als eine Abfolge von
,Szene-Lied-Szene-Lied”. Und das ist meines Erach-
tens kein Musiktheater. Ich suche immer nach Formen,
in denen Musik ein unentbehrlicher Teil der dramati-
schen Wirklichkeit auf der Buhne ist. Musik muss zu-
sammen mit Text und Spiel eine Saule der Vorstellung
bilden.

In Deutschland ist zurzeit das Interesse an Musiktheater
fur Kinder groR. Und da es sehr oft Opernhduser sind,
die sich dafur interessieren, ist qualifiziertes Musik-
theater gefragt und nicht irgendwelche Arrangements
von ,Szene und Lied”. Oft gibt es in diesen Hausern
wunderbare Voraussetzungen: Wenn die verschiede-
nen Sparten, Oper, Orchester und Jugendtheater, zu-
sammenarbeiten, kann etwas Hochkaratiges zustande
kommen. Ich hoffe, dass die Leute vom Jugendtheater
ihre ganze Energie und Uberzeugungskraft dafiir ein-
setzen, ihren Opern- und Orchesterkollegen zu zeigen,
welche Bedeutung gut gemachtes Musiktheater fur
Kinder hat. Dazu gehoren auch neue, speziell fir Kin-
der geschriebene Werke mit Themen, die sie anspre-
chen, und Musik, die nicht nur frohlich und leichtfuBig
daherkommt.

Was ist fiir Sie das Besondere an Gold!? Konnen Sie
ihre Arbeitsweise bei diesem Stiick beschreiben?

Wahrend der Entstehungsphase von Gold! haben der
Komponist Leonard Evers, die Regisseurin Annechien
Koerselman und ich als Autorin und Auftraggeberin
eng zusammengearbeitet. In mehreren intensiven Ge-
sprachen haben wir gemeinsam ein Konzept erarbei-
tet, einen Leitfaden fur die Entwicklung von Text und
Musik. Dazu gehorte zum Beispiel die Entscheidung,
dass der Fisch, der in mancher Hinsicht die Hauptfigur
ist, auf der Bihne nie zu sehen sein soll. Wir wollten
es der Musik Uberlassen, die ganze Magie des Zau-
berfisches horbar zu machen und so die Fantasie der
Kinder optimal anzuregen. In jenen Gesprachen haben
wir auch beschlossen, den Kindern im Zuschauerraum
eine wichtige Rolle zu geben: die des Meeres.

Dann fingen Leonard und ich gleichzeitig an zu schrei-
ben. Wenn ein Stuick Text fertig war, schickte ich es Le-
onard, und sobald er eine musikalische Idee hatte, teil-
te er sie Annechien und mir mit. Wir tauschten unsere
Meinungen uber diese Skizzen und Ideen stets unter-
einander aus, auch spater wahrend der Phase des Aus-
arbeitens. Auch wahrend der Proben wurde zusammen
mit den beiden Mitwirkenden, der Sangerin Ekaterina
Levental und dem Schlagzeuger Sjoerd Nijenhuis, an
Text und Musik noch viel gefeilt. Gold! ist also in einer
intensiven Zusammenarbeit entstanden, was sicher viel
zu dem Erfolg der Produktion beigetragen hat.

FLORA VERBRUGGE

beendete ihr Regiestudium 1982 an der Theaterschule Amsterdam.
Schon wahrend des Studiums grundete sie die Jugendtheatergruppe
Eerste Theaterdwarschstraat, bei der sie ihre ersten Kindertheater-
stucke inszenierte. Sie besuchte Workshops von Ariana Mnouchkine
und Giorgio Strehler. An verschiedenen Opernhadusern arbeitete sie
als Regieassistentin und Spielleiterin, bevor sie 1990 die Kunstleri-
sche Leitung des Theaters Sonnevanck im niederlandischen Ensche-
de Gbernahm, das sie gemeinsam mit Marc-Jan Trapman gegriindet
hatte. Ihre eigenen Musiktheatersticke fir Kinder werden mittler-
weile auch an vielen Hausern in Deutschland aufgefuhrt, darunter
Schaf, Hans & Gretchen sowie Das Kind der Seehundfrau.
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TER SCHIPHORST/UTZ

DIE GANSEMAGD

Kinderoper12009  ROLLEN
60 Minuten

Musik von Iris ter Schiphorst

Prinzessin Mezzosopran

e Ihre Mutter, die Konigin/
Text von Helga Utz nach dem Marchen Der Gansehiiter Kiirdchen Mezzosopran

der Brider Grimm (dt.) Kammerjungfrau Koloratursopran

. Konig Bass
URAUFFUHRUNG  scoiichter Bass

18.02.2010 | Die Wiener Taschenoper . |lviel Sprechtext)
Regie: Jevgenij Sitochin Falada, das Pferd/Prinz Schauspieler
oder Tanzer

INSTRUMENTALBESETZUNG
Bkl-Akkordeon—VIc-Sampler

HANDLUNG

Die Prinzessin soll in ein fernes Konigreich, um dort den Prinzen zu heiraten. Ausgestattet mit einem
Talisman ihrer Mutter macht sie sich gemeinsam mit ihrem sprechenden Pferd Falada und ihrer Kammer-
zofe auf die Reise. Unterwegs weigert sich die Zofe, sie weiter zu bedienen. Als die Prinzessin sich tber
einen Bach beugt, um zu trinken, verliert sie den Talisman und damit ihren Schutzengel. Die Zofe zwingt
sie, mit ihr die Rolle zu tauschen und verpflichtet sie zum Schweigen. Um zu verhindern, dass das Pferd
Falada sie verrat, lasst die Zofe es toten.

Die Prinzessin muss mit Kiirdchen zusammen die Ganse hliten. Wann immer sie am Stadttor vorbeigeht,
spricht sie mit dem Kopf des Pferdes, der dort aufgehangt wurde. Kiirdchen findet das sehr sonderbar und
wendet sich an den Konig. Als dieser mit der Prinzessin dariiber sprechen mochte, will sie nicht antworten,
sie fuhlt sich an ihr Schweigegeliibde gebunden. Da rat ihr der Konig, doch dem Ofen ihr Leid zu klagen.
Dabei belauscht er sie und erfahrt alles Giber den Betrug. Als die Kammerjungfer weiterhin behauptet, sie
sei die rechtmaRige Braut, wirft sie der Konig hinaus. Nun steht einem Happy End nichts mehr im Weg:
Die echte Prinzessin bekommt ihren Prinzen und wird Konigin.

DIE GANSEMAGD Wien, 2010
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BEMUHT SICH SEIT ELF JAHREN IN PAMPLONA UM DAS GENRE OPER
UND SETZT DABEI ERFOLGREICH AUF DIE URAUFFUHRUNG VON KINDEROPERN

2003 schlossen sich im baskischen Pamplona private
Initiativen zu einem Kollektiv zusammen, geboren aus
der Idee, Kindern und Jugendlichen das Gesamt-
kunstwerk Oper erlebbar zu machen und zwar
dergestalt, dass sie und ihre Familien groBtmaoglichen
Anteil nehmen an allen an der Entstehung einer
Auffuhrung beteiligen Gewerken und Kinsten. Die
Opera de Camara de Navarra, die Kammeroper von
Navarra, kurz OCN, war geboren. Von Anfang an ging
es darum, Oper zu machen als nicht-elitare Kunstform,
die von einer Gemeinschaft getragen wird; Synergien
zu erzeugen aus dem Miteinander von Laien und Profis,
und vor allem: Raume fur Kreativitat zu schaffen in einer
Region mit hoher Jugendarbeitslosigkeit und fehlenden
Initiativen und Visionen auf Seiten der Politik. Brittens
Ideal einer kommunalen Verschwoérung im Dienste der
Kinste mag hier Pate gestanden haben, oder Henzes
Montepulciano, wo auch jenseits der Festivalzeit Kultur
von burgerschaftlichem Engagement getragen wird.

Die OCN ist in wenigen Jahren zu einer etablierten
Institution geworden, die enorme Breitenwirkung
entfaltet und in Zeiten der auBersten Finanznot in
Spanien die Fahne der Kunst und der Jugendarbeit
hochhalt. Die OCN gehort zu den wenigen aus
privatem Engagement entstandenen Institutionen
in Europa mit einer ausschlieBlich Kinder-, Jugend-
und Familienopern gewidmeten Spielzeit. Auf fan-
tastischem Niveau. Nach ersten Erfolgen war Kklar,
dass Kontinuitdat nur durch die Erschaffung eines
eigenen Repertoires zu erreichen ist, und dass dies in
Zusammenarbeit mit Autoren und Komponisten in der
Region geschehen sollte. Fast in jeder Saison wird an
der OCN eine neue Oper uraufgefihrt, die dann Teil
des konstant wachsenden Repertoires wird.

Im Mai 2011 kam an der Oper Leipzig Anna-Sophie
Brinings und Paula Funfecks Opernpasticcio Die
arabische Prinzessin auf Musik des baskischen
Nationalkomponisten Arriaga zur deutschen Erst-
auffihrung. Bei der Premiere kam es zur Begegnung
mit einer Delegation aus dem Baskenland: Jon
Paul Laka, dem damaligen Intendanten des Teatro
Arriaga, der baskischen Nationaloper, und Txema
Lacunza, einem der kunstlerischen Leiter der OCN,
die regelmallig mit der Oper in Bilbao kooperiert. Da
die baskische Nationaloper zwar den Namen Arriagas
tragt, Arriaga selbst aber keine Oper vollendet hatte,
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waren beide sehr an diesem Stlick interessiert, das
dann auch in einer eigenen Produktion ein Jahr spater
— zum zehnjahrigen Jubilaum der OCN - in Bilbao zur
spanischen Erstauffiihrung kam. Mittlerweile gehort
La princesa drabe, die auf Einladung des Teatro
de la Zarzuela bis nach Madrid gereist ist, zu den
beliebtesten Produktionen im Repertoire der OCN.
Ein schones Beispiel fur das Bemuhen der OCN,
Kunstler anderer Sparten in ihre Arbeit einzubinden,
ist das beeindruckende Biihnenbild, das der fiir seine
Metallskulpturen bekannte Bildhauer Nicolas Alba fir
Die arabische Prinzessin entworfen hat.

Pablo Ramos und Txema Lacunza sind die treibenden
Krafte hinter dem Aufbau eines eigenen Repertoires
fur die Kammeroper. Zwolf Produktionen, darunter funf
Urauffihrungen in elf Jahren. Das kann sich sehen lassen!

Den Beginn machte 2003 Des Kaisers neue Kleider
nach Christian Andersen von Iiigo Casali auf ein
Libretto von Pablo Valdés. Das Stlck wird bis heute im
Repertoire der OCN gepflegt. 2007 entstand, ebenfalls
aus der Feder von Valdes und Casali, Ali Baba und die
vierzig Rduber als erstes Werk der OCN, bei dem auch
ein Kinderchor mitwirkt, der seitdem aus der Arbeit
der Kammeroper nicht mehr wegzudenken ist. 2010
wurde bei Miquel Ortega Der Hiter der Mdrchen in
Auftrag gegeben auf ein Libretto von Andrés Martorell.
Zum ersten Mal entwickelte die Kammeroper dabei
ein Libretto auf Grundlage einer eigens erfundenen
Geschichte. Zu den groRen Erfolgen der OCN gehort
aber auch die Weihnachtsgeschichte des Duos Valdés/
Casali nach Charles Dickens’ gleichnamiger Erzahlung,
die 2012, zum 200. Geburtstag des englischen
Schriftstellers, uraufgefiihrt wurde. Derzeit komponiert
IAigo Casali Lazarillo de Tormes. Der zugrundeliegende,
1554 anonym erschienene Text ist eine Art spanische
.Eulenspiegeliade” wund gilt als Ursprung aller
Schelmenromane.

In Zusammenarbeit mit einer der wichtigsten Biuhnen
in Pamplona, dem Baluarte, hat die Kammeroper das
Projekt ,Opera al Cubo” ins Leben gerufen — eine
Opernschule, die allen offen steht, die sich mit der
Welt der Oper vertraut machen wollen. Qualifizierte
Fachleute, die eine regelmaige Zusammenarbeit mit
der Kammeroper Navarra verbindet, leiten Workshops
und Seminare, die sich mitallen Bereichen und Berufen

der Oper beschaftigen. Im Sommer 2014 waren es
uber 2000 Personen, die sich aktiv an den Angeboten
der OCN beteiligten. 2012 wurde das Projekt ,, Opera
piccola” ins Leben gerufen. In ,abgespeckten”
Versionen tragt sie die Inszenierungen auch in die Orte
der Region, die keine professionellen Theaterraume
zur Verfligung haben. Zu den zahlreichen ,,Outreach”-
Aktivitaten der OCN gehort auch die Kooperation mit
den Schulen, die bei der eigenstandigen Realisierung
von Musiktheaterprojekten unterstiitzt werden. Dass
die OCN in den letzten Jahren Stucke entwickelt
hat, die sich bei professioneller Anleitung auch mit
Schulern realisieren lassen, erweist sich dabei als
unschatzbarer Trumpf. Eine enorme Wirkung entfaltete
bereits das erste Projekt dieser Art, die Produktion

des Rattenfdangers von Hameln mit Kindern der Schule
Joaquin Maya in Pamplona.

Die OCN sucht Partner. Angestrebt werden Koope-
rationen auf europaischer Ebene, denn auf regionalem
Niveau ist angesichts der dramatischen finanziellen
Situation in Spanien eine langfristige und nachhaltige
Arbeit kaum durchzuhalten. Die Stucke verdienen
es, ihre Wirkung Uber Spaniens Grenzen hinaus
zu entfalten, aber das Ziel der OCN ist es auch, das
eigene Repertoire mit Koproduktionen zu bereichern.
Ausgaben einer Reihe von Werken der OCN - darunter
Ali Baba, Die Weihnachtsgeschichte, Des Kaisers neue
Kleider und Lazarillo de Tormes — sind bei Boosey &
Hawkes in Vorbereitung.

ist so entstanden, wie die kleinen groBen Geschichten entstehen: aus den Fantasien einer sehr
heterogenen Gruppe von Traumern, die sich fir Gesang, Tanz und Theater begeisterten und die in
der Oper das beste Mittel sahen, um ihren Gefuhlen, ihrer Kreativitat, ihrem Kampfgeist und —

warum nicht? — ihrer Freiheit Ausdruck zu verleihen.

Im Jahr 2003 machten sie sich auf den Weg. Es ist in Weg voller zuriickgelegter und abgebrochener
Etappen, Hindernisse, Erfolge, Unwigbarkeiten, Angste und Freuden. Es ist ein faszinierender, lebens-

voller, offener Weg. Es ist vor allem: unser Weg.

Wir sind zwar keine Spieler, doch setzen wir auf etwas. Wir sind keine Lehrer, dennoch lehren wir.
Wir sind nicht gro8, aber wir wachsen. Wir sind nicht einzigartig, doch wir unterscheiden uns von

den anderen.

Wir sind wachsam, wagemutig, groRzligig, engagiert ... und sogar anachronistisch. Als kdmen wir aus
vergangenen Zeiten, die Geschichte sind, die endeten, als die Leidenschaften dem Diktat des Geldes,
dem unkontrollierten Materialismus und der allgegenwartigen und willenslahmenden Politik Platz

machten.

Die Oper lebt, sie hat sich nicht Uberlebt. Die Oper ist wie Energie, die weder erzeugt noch vernichtet
wird, sondern sich nur umwandelt. Die Oper ist pure Energie. Pure Bewegung.

Die Oper ist das Kompendium der Schonen Kiinste. Wenn sich im Rahmen einer Ausdrucksform alle die
Hande reichen, muss man sich selber hingeben. Die Oper ist ein Lebensstil, ein Kommunikationsweg
ohne Grenzen, Kreation ohne Einschrankungen, eine Form solidarischen Zusammenlebens, ein standi-
ges Setzen auf unsere Werte, einen Geltungsanspruch der Kunst unserer Region in einem Land, das fur
seine schopferischen Krafte nichts ubrig hat. Es ist ein bedingungsloser Einsatz — gegen den Strom.

Txema Lacunza | Oktober 2014
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SCHWERTSIK/WAECHTER

EISBERG NACH SIZILIEN

Kammeroper nach dem Stiick Die Eisprinzessin INSTRUMENTALBESETZUNG
von Friedrich Karl Waechter | 2010 -
BkI=Trp—Schiz(1)-Hrf-KIv-Vin

50 Minuten
Musik von Kurt Schwertsik

Text von Friedrich Karl Waechter, eingerichtet ROLLEN
von Kurt Schwertsik (dt.) Die Eisprinzessin Mezzosopran

Teufels GroBmutter Mezzosopran

URAUFFUHRUNG Kénig von Sizilien Bariton

29.04.2011 | Junge Oper Mannheim
Musikalische Leitung: Michael Wendeberg
Regie: Johannes Schmid

HANDLUNG

Der Konig von Sizilien hat sich unsterblich in die Eisprinzessin verliebt, da sie ihm unentwegt in seinen
Traumen erscheint. Aber er kann sie nicht finden. Stattdessen trifft er zufallig auf des Teufels GroBmutter.
Sie ist in einem Dornengestriipp gefangen und kann sich nicht daraus befreien. Sie zaubert die Eisprin-
zessin fur ihn herbei. Die aber will nichts wissen von dem verliebten Kénig und seinem Antrag, ihm nach
Sizilien zu folgen. Im Gegenteil: sie verletzt ihn mit einem Eiszapfen. Aber der Konig kampft gegen den
Schmerz und rettet die GroBmutter aus den Dornen. Sie bietet ihm nun ihre Hilfe an: Drei Jahre soll er ihr
in der Holle dienen, um zu lernen, wie er in Zukunft alles richtig machen kann.

Nach diesen drei Jahren verkleidet er sich als Sizilianerin und kann so das Vertrauen der Eisprinzessin
gewinnen. Sie reisen zusammen nach Sizilien. Als die Eisprinzessin dort am Strand erwacht, ist sie jedoch
allein. Wochenlang sucht sie voller Sehnsucht nach ihrer vermeintlichen Freundin, kann sie aber nicht
finden. Eines Tages trifft sie am Strand den Konig mit seinem Gefolge und fragt ihn nach der Siziliane-
rin, die behauptet hatte, der Konig hatte sie wegen seiner Liebe zur Eisprinzessin verlassen. Der Konig
erklart, das Madchen befande sich auf dem Schiff und begibt sich dorthin. Heimlich zieht er dort wieder
die Madchenkleider an, aber als er an Land geht, ist die Eisprinzessin verschwunden: Von ihm unbemerkt
war sie ihm aufs Schiff gefolgt, hatte alles beobachtet und ihrerseits nun seine Gewander angezogen. Als
Konig verkleidet tritt sie an Land — und lasst das Madchen, den in Wahrheit verkleideten Konig, in den
Turm werfen. Nachdem weitere sieben Wochen vergangen sind, lasst die als Konig getarnte Eisprinzessin
den echten Konig aus dem Turm holen — um ihn zu heiraten. All das unter Mithilfe und den Augen von des
Teufels GroBmutter, die endlich schnell in ihre geliebte Holle zurtickkehren kann.

EISBERG NACH SIZILEN Dortmund, 2012
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KOMPONIST, ARRANGEUR UND POSAUNIST, STELLT IN SEINEN WERKEN
FUR DAS JUNGE MUSIKTHEATER DIE MUSIK SELBST INS ZENTRUM DER AKTION

Versieht man einen Kunstler mit dem Label ,,geniales
Multitalent”, 1auft man Gefahr, seine Glaubwiirdigkeit
aufs Spiel zu setzen; mindestens aber gerat man in
den Verdacht, der banalitatsverliebten TV-Superstar-
Werbewelt anzugehoren. Bei Mike Svoboda fallt es
schwer, sich der Superlative zu enthalten: bei ihm trifft
diese Zuschreibung exakt zu! Als Posaunist wie als
Komponist ist er ein Ausnahmetalent. Er beherrscht
verschiedenste Stilrichtungen und Formate, ob er nun
Kinderopern, Konzerte fiir groBe Sinfonieorchester
oder fur kleine Kammermusikensembles, ob er ,,neue
Musik” oder ,Jazz"” schreibt — er kann alles. Und das
auch noch gleichermalBen gut! Wer ihn je personlich
als Musiker erlebt hat oder eines seiner zahlreichen
Werke hort, wird dem ohne Zogern beipflichten.

Mike Svoboda behandelt jede Musik mit demselben
selbstverstandlichen, grundlegenden Respekt, gleich-
gliltig, ob es sich dabei um Musik fur Kinder oder fur
Erwachsene handelt, um ,,U"” oder ,,E”. Schwarz-WeiR-
Denken ist seine Sache nicht, alles ist erlaubt, wenn es
nur gutistund neue musikalische Perspektiven eroffnet.
Eine Herausforderung fir die ausfuhrenden Sanger
und Musiker sind seine Eigenkompositionen wie seine
Bearbeitungen bereits existierender Werke allemal. Mit
Talent allein ware ein solcher Zuspruch, wie ihn seine
Werke und Konzertprogramme seit langem erfahren,
kaum zu erklaren. Mike Svoboda ist ein Workaholic, ein
von der Leidenschaft zur Musik Getriebener, der seine
Arbeit immer in den Dienst der Sache stellt. Er ist ein
Perfektionist, flir den das hundertprozentige Ergebnis
gerade gut genug ist — beim Posaunenspiel wie beim
Komponieren.

Als Professor flir Posaune und zeitgendssische
Kammermusik an der Hochschule fir Musik Basel
vermittelt er sein Wissen und seine Fahigkeiten
angehenden Profis. Die kundigen, humorvollen und
mit einem guten Schuss Selbstironie gespickten
Moderationen seiner eigenen Konzertprogramme
beweisen, dass die Wege zu sperrigeren Themen und
komplizierterer Musik auch einem breiteren Publikum
nicht verschlossen bleiben missen. Unentwegt ist
er auch auf der Suche nach ,neuen Toénen”, neuen
Ausdrucksmoglichkeiten, neuen Ideen. Er meidet
eingetretene Pfade; sie interessieren ihn schlichtweg
nicht. Als Freund groBer Herausforderungen ist Mike
Svoboda im Gegenteil mit der stetigen Erweiterung
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seines Repertoires beschaftigt. Er spielte die deutschen
ErstauffUhrungen der Posaunenkonzerte von Michael
Nyman und lannis Xenakis. Andersherum inspirierte
er auch zahlreiche Komponisten, Stiicke fir ihn zu
schreiben, darunter Peter EoOtvos (As | crossed the
bridge of dreams), Helmut Lachenmann (NUN fiir Fldte,
Posaune und Orchester) und Wolfgang Rihm (Canzone
per Sonare fur Altposaune und zwei Orchestergruppen).

Vielleicht ist der Grund, aus dem Mike Svoboda
geradezu pradestiniert dafur scheint, Musik auch fir
Kinder zu schreiben, der, dass er sich deren Offenheit,
Neugier und Wissbegier bewahrt hat und stets bereit
ist, neue Erfahrungen zu machen. Zu jedem guten
Musiktheater-Komponisten gehdrt natdrlich auch
ein guter Librettist: Ihn hat Mike Svoboda in dem
Dramatiker Manfred Wei8 gefunden, beide verbindet
eine langjahrige Zusammenarbeit, aus der auch
die beiden viel gespielten Kinderopern Erwin, das
Naturtalent (2005) und Der unglaubliche Spotz (2007)
hervorgegangen sind wie auch Robin Hood - zu gut, um
wahr zu sein (2012).

Erwin, das Naturtalent

Erwin lebt mit seinen Freunden, mit denen er jeden
Tag Party macht, glucklich und zufrieden auf seiner
Sldsee-Insel. Und er ist ein Naturtalent. Das heifSt: Er
kann absolut fantastisch singen. Als das eines Tages
Professor Hoggins auf seiner Suche nach neuen Tonen
hort, verspricht er Erwin den Himmel auf Erden sowie
die steilste Karriere der Welt. Er lockt ihn damit in
die grofte aller GroRstadte, die Managerin Amalia-
Bernadette plant seine Karriere und bald ist er der
beliebteste Star aller Zeiten. Es scheint, als hatte
Erwin wie Faust oder der Brandner Kaspar dem Teufel
Neoliberalismus seine Seele verkauft und als hatte
diesmal nicht die Revolution, sondern umgekehrt der
Kapitalismus seine Kinder gefressen und verdaut.
Aber dann ist doch nicht alles so vorhersehbar, wie es
schien. Erwin vermisst seine Insel, seine Freunde und
Rosa, die wohl doch mehr fur ihn ist als nur eine gute
Freundin. Auf seiner Insel war er glucklich — ist er es
noch?

In der knapp hundertmindtigen Kinderoper Erwin,
das Naturtalent, einem Auftragswerk der Staatsoper
Stuttgart, gelingt es Svoboda, ein ganzes Kompendium
an gesellschafsrelevanten und moralischen Themen

aufzufachern, die auch Kinder beschaftigen, und
mittels musikalischer wie dramaturgischer Mittel
auBerst geschickt fir Kinderohren und -gemduter
aufzubereiten. Auch wenn es durchaus ernste Tone
gibt, leise und melancholische Einsprengsel, die
zum Nachdenken anregen - Svoboda erhebt nie
moralinsauer den Zeigefinger, inhaltlich nicht und
auch nicht musikalisch. Es bleibt immer Raum fir ein
Augenzwinkern und fir szenisch komische Momente.
Noch so ernste Themen behalten dadurch eine
groRe Leichtigkeit und wirken vielleicht gerade auch
deshalb so nachhaltig. Einpragsame Rhythmen und
eingangige Melodien, durchsetzt mit musikalischem
Slidsee-Flair oder entgegengesetzter GrofRstadt-
Kakophonie, ein musikalisch insgesamt differenziertes
wie gleichermaRen komplexes Gebilde tun ihr Ubriges,
kein Aufmerksamkeitsdefizit entstehen zu lassen.
Nach der Urauffihrung durch die Junge Oper der
Staatsoper Stuttgart 2005 orchestrierte Svoboda diese
Fassung fur 14 Musiker zusatzlich in eine Fassung
fur insgesamt 35 Musiker um, die 2008 am Theater
Bielefeld zur Auffuhrung kam. Es folgten viele weitere
Inszenierungen: 2009 an der Staatsoper Hannover,
2010 am Theater Chemnitz, 2011 am Theater Augsburg
sowie 2014 an der Wiener Volksoper. Mit seinem Erwin
hat Svoboda, so scheint es, nicht nur den Nerv der
Zeit getroffen, sondern es ist ihm auch gegluckt, das
spezielle Interesse der Kinder zu wecken — was will
man mehr in der Allgegenwart von DSDS, Popstars und
Heidi-geklonten Topmodels.

Der unglaubliche Spotz

In seinem Spotz — ausdrucklich kein Marchen, sondern
»eine Oper fir alle ab 6 Jahren” — machte Svoboda 2007
subtil die Musik selbst zum Thema. Und damit auch
ihre wundersame und heilende Kraft. Mit Konig Astus
Bastus von Allyrien verhalt es sich namlich so: Bei jedem
Ton oder Gerausch bekommt er schlimmes Ohren-
und Kopfweh, weshalb selbst die Urauffuhrung der
ersten allyrischen Oper von Bartolomaus Brummbhold
Palala und Palalo abgesagt werden muss, in der seine
eigene Tochter Asta Basta die Hauptrolle singen
sollte. Ein Drama! Das Land, eines der schonsten der
Welt, scheint dem Niedergang nah, es verstummt in
lahmendem Schweigen und versinkt in Ratlosigkeit.
Niemand kann helfen — auBer dem Erfinder Albert
Einstein, der Allyrien aus seiner schwierigen Lage
befreien will. Zu diesem Zweck erfindet er ein Gerat,
den ,Spotz”, mit dessen Hilfe Klange und Gerausche
in einzelne Tone umgewandelt werden konnen; sie
werden dem Konig heimlich nachts im Schlaf ins Ohr
gesummt — mit schlieBlich Gberwaltigendem Erfolg!

Wie Erwin wurde auch der Spotz zum Hit, wenn man
mag, kann man auch hier den Erfolg quantitativ an der
Inszenierungsfrequenz messen: 2007 Uraufflihrung in
Freiburg, 2008 Theaterhaus Stuttgart, 2009 Theater
Augsburg und Mainfranken Theater Wirzburg, 2010
Staatstheater Saarbriicken und Deutsche Oper am
Rhein (Dusseldorf und Duisburg), 2013 Staatstheater
Braunschweig sowie Theater Dortmund. Neben
der gleichermaBen kuriosen wie fesselnden und
dramaturgisch gut gebauten Geschichte liegt das sicher

auch an der kleinen Besetzung des Stlicks mit vier
Sangern und drei Musikern, die nicht unbedingt nach
der grofBen Buhne verlangt. Doch sollte man sich nicht
tauschen lassen! Das Stuck ist eine Herausforderung,
fur die Sanger wie fur die drei Instrumentalisten.
Neben den ganz ,profanen 0815-Instrumenten” wie
Geige, Cello oder Percussion/Toy Piano setzt Svoboda
u. a. auf mit Wasser gefullte Wodkaflaschen, Kazoos,
Flustertiten, Mundharmoniken, eine Melodika und
einiges andere mehr. Bei diesem Komponisten reicht
es nicht aus, ,,bloB” Musiker zu sein, man sollte einiges
schauspielerisches Talent in petto haben! Svobodas
musikalische Einfalle verweisen sehr rollenspezifisch
auf bestimmte Charaktere der Oper oder Situationen.
Wenn es um die musikalische Erfindung geht, scheint
dieser Komponist tUber einen beinahe grenzenlosen
Fantasiereichtum zu verfligen.

Robin Hood - zu gut, um wahr zu sein

Noch deutlicher wird das bei dem Musiktheaterstuck
Robin Hood - zu gut, um wahr zu sein, das im September
2013 beim Lucerne Festival uraufgefiihrt wurde.
Teilweise greift Svoboda auf Werke des englischen
Komponisten John Dowland aus dem elisabethanischen
Zeitalter zurlck. Die bekannte Robin Hood-Geschichte,
die sich langst eingebrannt hat ins kulturelle
Gedachtnis Europas, wird ganz aus dem Blickwinkel
von Mariann erzahlt. Und Svoboda zieht alle ihm zur
Verfligung stehenden (musikalischen) Register, um
mit dem Ensemble, bestehend aus einer Sangerin und
funf Blechblasern (zwei Trompeten, Posaune, Horn und
Tuba), den gesamten Sherwood Forest mitsamt dem
fiesen Sheriff von Nottingham erstehen zu lassen. Dass
die Musiker ins Blihnengeschehen involviert werden,
gab es schon beim Spotz. Nun aber spielen sie vollig
eigenstandige Rollen, Sprechtext inklusive. Svoboda
scharft damit die einzelnen Rollenbilder noch weiter,
der spezifische Klang der einzelnen Instrumente
vermittelt ein Gefuhl fir die jeweils herrschende
Atmosphare. Aber nicht nur die Musiker spielen Rollen,
mitunter auch ihre Instrumente: Das eine Mal werden
sie zur Waffe, das andere Mal zum ,,Gesprachspartner”.
Ihren Einsatzmoglichkeiten sind keine Grenzen gesetzt.
Und welche Instrumente mit ihren weichen Klangen
wie Tuba oder Horn waren wohl besser geeignet, die
ersten zarten Liebesbande zwischen Robin Hood und
Mariann zu knupfen? Jeden der funf Musiker lasst
Svoboda einmal in die Rolle des beriihmten englischen
Helden schlipfen. Und wer wollte nicht einmal Robin
Hood sein?

Mike Svoboda hat viele neue Plane. Man darf gespannt
sein auf das, was kommt!
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FRAGEN

WAS IST IHRE PERSONLICHE MOTIVATION,
OPERN FUR KINDER UND/ODER JUGEND-
LICHE ZU SCHREIBEN?

Ob ich eine Oper fir ein junges oder alteres Publikum
komponiere — meine Motivation ist immer dieselbe:
eine schone Geschichte packend zu erzahlen, die Zu-
horer zu berthren, und dabei durch interessante Her-
ausforderungen und Aufgaben auch die Kinstler dafur
zu begeistern.

WELCHES FORMAT BEVORZUGEN SIE
UND WESHALB?

Von den vielen moglichen Kombinationen - eine Oper,
gespielt von Kindern fir Kinder, gespielt von Erwach-
senen fir Kinder - finde ich zwei Formate reizvoll: Ent-
weder spielen Profis und Jugendliche oder nur Profis
fur ein gemischtes Publikum aus Kindern und Erwach-
senen. Beim Komponieren stelle ich mir kleine (junge)
und groRe (erwachsene) Kinder als Publikum vor. Letz-
ten Endes besteht doch bei jeder Kinder- oder Fami-
lienvorstellung das Publikum nicht nur aus Kindern,
sondern mindestens zu 50% aus Erwachsenen.

Was die Darsteller anbelangt, bevorzugte ich bisher
Profis, schlicht und einfach deshalb, weil die Musik,
die mich begeistert, meistens zu komplex fur Laien
bzw. Kinder ist. Es gibt allerdings eine Ausnahme: das
ist der ,Projektchor” in Erwin, das Naturtalent. Dort
wirken zwischen 20 und 30 Jugendliche mit. Sie brin-
gen einen sehr willkommenen, frischen Wind in den
Theaterbetrieb hinein. Bei Erwin habe ich oft erlebt,
wie die leuchtenden Augen der Jugendlichen die ge-
standenen Musiker an ihre (leider meist inzwischen
verloren gegangene) Begeisterung fur den Zauber des
Theaters erinnern und mitreiBen. Aufgrund dieser Er-
fahrung werde ich in Zukunft wohl ofter Laien in die
Produktionen einbinden.

BITTE NENNEN SIE DIE WICHTIGSTEN
ELEMENTE, DIE BEI EINER KINDEROPER
NICHT FEHLEN DURFEN UND DIE SIE FUR
UNABDINGBAR HALTEN.

Erstens: eine musikalisch und dramaturgisch viel-
schichtige Geschichte, die alle Zuhorer unterhalt, weil
.Erwachsene nur groBe Kinder sind”, um mit Walt Dis-
ney zu sprechen.

Zweitens: ein stringenter Erzahlfluss, dem die Musik

dient. Wenn das Werk nicht als Theater funktioniert, ist
die Musik umsonst.
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Drittens: unmittelbare Freude am Klang und an der
Musik, damit auch die Ohren einen Schmaus haben,
wenn die Augen von der Bihne schweifen.

WAS UNTERSCHEIDET IN IHREN AUGEN
ALS KOMPONIST EINE KINDEROPER VON
EINER ,,ERWACHSENENOPER"?

GIBT ES UBERHAUPT EINEN UNTERSCHIED?

Ich winschte, ich konnte antworten: ,,Es gibt keinen
Unterschied.” Doch leider gibt es einen und der liegt
in den verschiedenen Maoglichkeiten, sich musikalisch
auszubreiten. Bei Musik fiir den Konzertsaal kann ich
mir ausgedehnte Passagen erlauben, die sich allein
durch die Musik mitteilen. In einer ,Erwachsenenoper”
ist das ebenfalls moglich, denn das Publikum hat sich
den Abend extra fur den Opernbesuch frei genommen
und freut sich auch uber eine zehnminutige Arie, in
der es nur um die Geflihlswelt der Protagonisten geht.
Kinder lernen erst spater, diese Zeitspanne hinzuneh-
men, mit Gliick in der Jugend. Auf diese Einschrankung
muss ich mich als Komponist von Kinderopern einstel-
len, sonst verliere ich mein kleines Publikum, und es
entsteht Unruhe im Saal.

WAS WAR PERSONLICH IHR UNVERGESS-
LICHSTES/SCHONSTES /WITZIGSTES/
BESTES ERLEBNIS, ALS IHRE KINDEROPER
AUFGEFUHRT WURDE?

Manche Produktionen von Erwin, das Naturtalent — in
Insiderkreisen auch genannt ,Fest der Liebe” — hat-
ten eine ganz besondere und freudvolle Ausstrahlung.
Aus Erwin-Produktionen sind auBergewohnlich viele
Freundschaften, Liebschaften, Ehen, gar Kinder her-
vorgegangen. Das liegt sicher zum Teil in der Natur
der Sache selbst: Jugendliche und junge Erwachsene
kommen fur eine intensive Zeit zusammen und arbeiten
gemeinsam an Themen, die ihnen nahe gehen, wie Mu-
sik, Sehnsucht, Liebe, Starkult. Aber vielleicht steckt in
Erwin dazu noch etwas ganz Besonderes: vielleicht das
gewisse unfassbare Etwas in der Zusammenwirkung
aus ldee (Volker Kriegel), Text (Manfred WeiB) und
Musik. Das lasst sich nicht planen, wenn man es sich
im Vorhinein auch erhofft. Und wenn es dann bei der
Aufflihrung zu einer sympathischen Rickkoppelung mit
dem Publikum kommt, entsteht ein Zauber, der einen
zutiefst und unvergesslich berthrt. Da will man immer
wieder und immer wieder mehr und noch mehr davon
haben!

MIKE SVOBODA

verschlug es 1982 nach Abschluss seines Studiums aufgrund eines
Kompositionspreises nach Deutschland. Fur seinen kiinstlerischen
Werdegang als Posaunist wie als Komponist waren u. a. E6tvos, Holli-
ger, Lachenmann und Rihm wichtig, vor allem aber Stockhausen, mit
dem ihn eine elf Jahre wahrende intensive Zusammenarbeit verband.
Mike Svoboda erhalt zahlreiche Kompositionsauftrage fir meist
abendfillende Werke verschiedener Formate von Orchestern wie von
Theatern, darunter das Staatstheater Hannover, das Nationaltheater
Mannheim, das Staatstheater Stuttgart und Konzertveranstalter wie
der Stdwest-Rundfunk, die Kélner Philharmonie oder die Nieder-
sachsischen Musiktage. Seit 2007 ist er Professor fiir Posaune und
zeitgenossische Kammermusik an der Hochschule fir Musik Basel.
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SVOBODA/WEISS

ERWIN, DAS NATURTALENT

Musiktheater fur alle ab 6 Jahren | 2005

100 Minuten

Musik von Mike Svoboda

Text von Manfred Weill nach Motiven von
Volker Kriegels Erzahlung Erwin mit der Tréte;
englische Ubersetzung von Mike Svoboda und
Manfred WeiR (dt., engl.)

URAUFFUHRUNG
der Fassung fiir 14 Musiker

19.11.2005 | Stuttgart

Musikalische Leitung: Mike Svoboda

Regie: Patrick Schimanski

ERSTAUFFUHRUNG
der Fassung fiir 35 Musiker

Januar 2008 | Theater Bielefeld

Musikalische Leitung: Leo Siberski

Regie: Michael Heicks

ORCHESTERBESETZUNG

2(1,11=Picc).1.2(11=Bkl).1(=Kfg)-1.2(l=,mutant-trumpet’).
1.1-Schlz(3)-EGit(=,retuned-western-guitar’)—
Str(6[l=,schlapp-geige’l.5.4.3.2[1=,wash-tub-bass’l)

Reduzierte Fassung:
1(=Picc).0.1(=Bkl).TSax.0-0.2(l=,mutant-trumpet’).
1.0-Schlz(2)-EGit(=,retuned-western-guitar’)—
Str(4[l=,schlapp-geige’1.0.0.0.1[=,wash-tub-bass’])
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ROLLEN

Erwin, ein Naturtalent Mezzosopran

Rosa, eine geheimnisvolle
Inselbewohnerin Sopran

Professor Hoggins,
ein forscher Forscher Bariton

Amalia-Bernadette, agile
Assistentin von Professor Hoggins Sopran

Gismo (Dschanglkings),
Gila (Giraffe)/Schnief Seng-Loreng
(Modedesignerin) Alt

Alex (Dschanglkings)/Leopold
(Léwe)/Massimo Calvolino
(Meisterfrisor)/Dottore

Maculo-Docteur Rouspéter-

Doc Carper-Dao Ma Klung (Kritiker) Tenor

Franz (Dschanglkings)/Ravi
(Elefant)/Herr Schneider (Schneider)  Bass

Heinzi (Dschanglkings)/

Geier (the-Geier-with-no-name)/

Yasuhiko Suturobo (Fotograf)/

Gian-Carlo Bastonelli (Komponist)/

DWS (Showmaster) Schauspieler

Aplies (Zimmerméadchen)/Lala &

Lolo (Assistentin von Bastonelli)/

Yessir (Hotelboy)/Drei Mode-

assistentinnen/Zwei Warter Chorsolisten

Chor (SATB), evtl. ein Projektchor von Jugendlichen

HANDLUNG

Es gibt nicht einen einzigen Grund, warum Erwin
seine Sudsee-Insel verlassen sollte. Alle seine Freunde
leben hier, jeden Tag gibt es eine Party, auf der Erwin
mit seinen Dschanglkings Musik macht. Aullerdem
wohnt auch Rosa hier, die in Erwin verliebt und sein
groBter Fan ist —was Erwin aber nicht weif3.

Eines schonen Tages kommt ein verrlckter Professor
auf die Insel. Er hort Erwin singen und verspricht
ihm die gro3te Karriere der Welt — wenn er die Insel
verlasst! Erwin folgt Professor Hoggins in die Stadt
und trifft die Managerin Amalia-Bernadette. Sie plant
Erwins Karriere und bald beginnt eine erste grof3e
Tournee, der viele weitere folgen. Erwin wird der
beliebteste und gefragteste Star aller Zeiten. Aber
geht es ihm gut dabei? Was ist mit seinen Freunden?
Vermisst er seine Insel? Und was ist mit Rosa?

ERWIN, DAS NATURTALENT Wien, 2014
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SVOBODA/WEISS

DER UNGLAUBLICHE SPOTZ

Kein Marchen, eine Oper fir alle ab 6 Jahren | 2007

60 Minuten

HANDLUNG

Musik von Mike Svoboda

Text von Manfred WeiR; englische Ubersetzung von
Mike Svoboda und Manfred Wei (dt., engl.)

URAUFFUHRUNG

02.12.2007 | Theater Freiburg

Musikalische Leitung: Michael Kiedaisch

Regie: Julia Hibner

INSTRUMENTALBESETZUNG

Schlz/Keyb(1-2)-VIn.Vic
(alle Musiker spielen diverse Zusatzinstrumente)

ROLLEN

Konig Astus Bastus von Allyrien,
der Hellhorige Bass/Bariton

Prinzessin Asta Basta von Allyrien,
seine melodiose Tochter Sopran

Albert Einstein, der aber nicht

mit dem Albert Einstein verwandt

und so genial ist, dass er eine

Frau sein kdnnte Mezzosopran

Bartolomaus Brummbhold,
kapellmeisterlicher und
koniglicher Komponist Tenor
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Allyrien ist eines der schonsten Lander der Welt. Das
weil jedes Kind. Was kaum jemand weif3: Konig Astus
Bastus ist so empfindlich, dass er bei jedem Gerausch
Ohren- und Kopfweh bekommt. Das wird so schlimm,
dass er sogar die Urauffihrung der ersten allyrischen
Oper des Komponisten Bartolomaus Brummhold
Palala und Palalo verbietet, in der seine eigene Toch-
ter Asta Basta die weibliche Hauptrolle singen sollte.
Als Staatsgaste aus Funien und Wansibar kommen,
ertragt der Konig nicht einmal deren Nationalhymnen!
Erbost reisen die Prasidenten ab, und Allyrien ist mit
keinem einzigen Land auf dieser Welt mehr befreun-
det. Ganz Allyrien ist traurig und es wird immer stiller
und unertraglicher. Etwas muss geschehen!

Der Erfinder Einstein zogert keine Sekunde zu helfen.
Er erfindet ein Gerat, das alle Klange und Gerausche
in einzelne Tone umwandelt, die man dann dem
Konig heimlich nachts vorspielen kann. Eines Mor-
gens berichtet der Konig begeistert, er habe nachts
wunderschone Musik gehort. Niemand kann sich

das erklaren — bis zur Entdeckung des unglaublichen
.Spotz“-Gerates ... Mit rauschendem Erfolg wird
Brummbholds Oper uraufgefihrt. Allyrien ist — Spotz
sei Dank — nun das einzige Land der Welt, in der
Staubsauger singen und das Schnarchen eines Konigs
wie eine Oper von Brummhold klingt.

DER UNGLAUBLICHE SPOTZ Braunschweig, 2013
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Musiktheater fur alle ab 8 Jahren | 2012

55 Minuten

Musik von Mike Svoboda nach Motiven
von John Dowland (1563 — 1626)

Text von Manfred WeiR; englische Ubersetzung von
Mike Svoboda und Manfred Weif3 (dt., engl.)

07.09.2013 | Lucerne Festival

Regie: Marcelo Cardoso Gama

Hr—=2Trp(I=PiccTrp,lI=Fltgelhr)-Pos-Tuba
(alle Musiker spielen diverse Zusatzinstrumente)

Oma/Mariann Mezzosopran
(oder Sopran)

Sheriff Posaune

Robin Trompete 1

Robin Trompete 2

Robin Horn

Robin Tuba

Alle funf Blechblaser verkorpern auch Robins Manner,
Manner des Konigs, Cupido, Passanten etc.
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Legenden haben die Eigenschaft, dass sie uber viele
Jahrhunderte immer neu erzahlt werden und irgend-
wann niemand mehr weil3, wie sich die Geschichte in
Wirklichkeit zugetragen hat. So ist das auch bei Robin
Hood. Zum Glick gibt es eine Zeugin: Mariann. Aus
ihrer Perspektive erfahrt man, dass Robin nicht mit
Pfeil und Bogen gekampft hat, sondern mit diversen
Blasinstrumenten. Sie lernt Robin kennen, als er mit
seiner Trompete einen Rauber in die Flucht schlagt.
Bevor sie sich bedanken kann, ist er schon wieder fort.
Doch Amors Pfeil hat ihr Herz getroffen — Robin ist
der Mann ihrer Traume. Aufgrund der vielen Helden-
taten, die Robin erledigen muss, hat er fast nie Zeit
fur Mariann. Als sie ihm schlieBlich ihre Liebe gesteht,
ist er sprachlos. Beide kussen sich zum ersten Mal.
Da kommen die Schergen des Scheriffs von Notting-
ham, und Robin muss sich verstecken. Mariann wird
in den Kerker geworfen, ihre Gedanken kreisen nur
um Robin. Plotzlich ist er da und kann die Bande in
einen tiefen Schlaf spielen. Er befreit Mariann und
beide holen gemeinsam das zurlick, was den Armen
genommen wurde. Es sieht so aus, als konne die Welt
ein Stlick weit gerechter werden: nicht nur durch
Superman und Batman, es gibt auch viele Robins und
Marianns.
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SPRENGER/INGWERSEN

HENRIETTA UND DIE FEUERFEE

Kinderoper | 2004 — 2008
80 Minuten
Musik von Sebastian Sprenger

Text von Soren Ingwersen (dt.)

URAUFFUHRUNG

28.05.2008 | Theater ,Haus im Park”,
Hamburg-Bergedorf

Musikalische Leitung: Michael Solinsky
Regie: Elisabeth Solinsky

ORCHESTERBESETZUNG
FI.Bkl=Hr.Trp—Pkn.Schlz=Klv=VIn.Vla.Vic.Kb

HANDLUNG

ROLLEN

Henrietta

Arild

Tatjana

Sissy

Henriettas Mutter
Henriettas Vater

Sven, Henriettas Bruder
Lythetia, die Feuerfee
Cyrus, ihr Mann
Psychiater

Frau Feinlaub, die Lehrerin
Sorebrek, der Wachter
Das Orakel

Die Statue

Vier verlorene Seelen

Fenchel, der Flugsaurier

Kinderstimme
Kinderstimme
Kinderstimme
Kinderstimme
Kinderstimme
Kinderstimme
Kinderstimme
Kinderstimme
Kinderstimme
Kinderstimme
Kinderstimme
Kinderstimme
Kinderstimme
Kinderstimme
Kinderstimmen

Kinderstimme

Henrietta ist in Sorge, denn ihr kleiner Bruder ist verschwunden. Sie vermutet, dass ihn die Feuerfee
Lythetia, die in einer Gruft am Spiegelsee lebt, entfiihrt hat. Aber ihre Eltern glauben nicht an Fabelwesen.
Also macht sich Henrietta zusammen mit ihren Freunden selbst auf den Weg. Die Feuerfee ist aber gar
nicht bose, sondern nur einsam und voller Schuldgefiihle: Sie hatte sich in Cyrus, einen Menschen, verliebt,
konnte sich aber nicht fir ihn entscheiden, weil sie dann fur immer ihre Zauberkrafte verloren hatte und
weil sie sich nicht sicher war, ob er uberhaupt der Richtige fir sie sei. Um Gewissheit zu erlangen, hatte sie
ihn zum Orakel geschickt, von wo er aber nicht zurlickkehrte. Die Kinder glauben ihr, dass sie inzwischen
bereut, was sie getan hat, und Henrietta gibt ihr Feenwort, Cyrus aus dem Feuerberg zu befreien. Doch
Cyrus ist schwer enttauscht von Lythetia und will nicht zu ihr zurtlick. Henrietta muss alle Krafte aufbieten,
um ihm von der Zauberkraft der Liebe zu Uberzeugen. Am Ende gibt es ein Happy End fir alle: Lythetia und
Cyrus sind glucklich vereint und Henrietta hat ihren Bruder wieder!

HENRIETTA UND DIE FEUERFEE Freiburg, 2011
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IST DER KREATIVE GEIST DER OPERA SCHOOL GELSENKIRCHEN,
DIE SOZIAL BENACHTEILIGTEN KINDERN ZUGANG ZUR WELT DES THEATERS BIETET

Fast hat es den Anschein, als sei Chris Seidler als
Allround-Kinstlerin auf die Welt gekommen, so viele
verschiedene Talente zeichnen sie aus und so fruh hat
sie begonnen: Den ersten Klavierunterricht erhielt sie
mit finf, mit 18 wurde sie Landessiegerin NRW beim
RTL-Gesangswettwerb, mit 20 prasentierte sie sich mit
einer Eigenkomposition erstmals im ZDF - bei einem
Auftritt mit Big Band in Saarbriicken, im selben Jahr
trat sie anldsslich der ,RTL-Léwenverleihung” mit
dem Radio-Sinfonie-Orchester Baden-Baden in der
Dortmunder Westfalenhalle vor 15.000 Besuchern
auf. Was dann folgte, klingt zunachst vergleichsweise
profan: ein geisteswissenschaftliches Studium an
der Universitat Koln — Musikwissenschaft, Philoso-
phie und Kunstgeschichte — sowie parallel dazu ein
Kompositionsstudium an der Rheinischen Musik-
hochschule Koln. 1983 bestand sie mitten im laufenden
Studium dann auch noch die Aufnahmeprifung an
der Kunstakademie Koln. Wiederum parallel dazu
war sie als Regisseurin und Theatermusikschreiberin
fur die Studiobuhne Koln im Einsatz und an Musical-
Studio-Produktionen mit Jerry van Rooyen, dem Leiter
der Kolner WDR-Big Band, beteiligt. Sie arbeitete
als Sangerin und gab Gesangsunterricht, arrangierte
und komponierte — und stellte unter dem Motto
Klinstlerleben, Lebenskiinstler in Koln und Hattingen,
ihrer Heimatstadt, aus. 1999 wurde ihr Musical
Fellini, Fellini vom Gelsenkirchener Musiktheater im
Revier (MiR) produziert und dort, begleitet von der
Philharmonie Westfalen, im GroRen Haus uraufgefuhrt.

20017 wurde sie Mitglied des Kunstlerrats der zwei
Jahre zuvor gegrundeten Yehudi Menuhin-Stiftung
Deutschland, die mit ihrem Hauptprojekt MUS-E ein
kiinstlerisches Programm flir Schulen auflegte, bei dem
Chris Seidler zustandig fur den Bereich Musiktheater
an Grundschulen war. Ziel der Stiftung: Kinder vor
allem aus sozialen Brennpunkten in ihrer Kreativitat
zu fordern, ihre Ausdrucksfahigkeit, Personlichkeit
und soziale Kompetenz zu starken sowie erfahrbar zu
machen, dass Vielfalt an Individualitat und kultureller
Herkunft jede Gemeinschaft bereichert. 2005 rief die
Menuhin-Stiftung auf ihre Initiative hin die Opera
School Gelsenkirchen ins Leben, schon im Jahr darauf
gab es erste Buhnenproduktionen mit dem Opera
School Ensemble, bestehend aus 150 Kindern. ,,Am
liebsten ware ich die J. K. Rowling der Kinderoper”,
meint Chris Seidler, ,um Kinder mit meinen Opern
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restlos zu begeistern. Deshalb schreibe ich auch
immer ganz viel zu meinen Operncharakteren und
gebe tonnenweise Hintergrund-Infos, zeichne Bilder
und Story-Boards. Die Figuren und ihre Geschichten
sind mir genauso wichtig wie die Musik — vielleicht
sogar wichtiger, weil sie es sind, die der Musik auf
der Buhne ein Gesicht und eine personliche Stimme
geben. Und umgekehrt natirlich auch!” Der direkte
Kontakt zu ,ihren” Opernkindern ist fir Chris Seidler
dabei das A und O. Einmal pro Woche trifft sie sich
mit etwa 160 Kindern zwischen zehn und 16 Jahren,
einem Lehrerkollegium und Erziehern, angeboten
wird Stimmbildung, Schauspiel- und Tanzunterricht,
hochbegabten Kindern wird ein Operngesangsstudium
ermoglicht. Gemeinsam werden Theaterprojekte ent-
wickelt. ,Dieses frische und intensive musikalische
Miteinander und der stetige Austausch mit allen
Mitwirkenden machen meine Musik lebendig und
energetisch. Ich sehe mich als Begleiter, Diener und
auch als Opern-Animateur. Mir geht es um den starken
lebendigen Ausdruck der Kinder wie der erwachsenen
Opernsanger. Ich glaube, dass die Gattung Oper auf
Dauer nur aufgrund dieses authentischen Ausdrucks
tiberleben kann!”

Wichtig sind Chris Seidler natirlich auch die Inhalte.
Eines ihrer Musiktheaterstiicke fur Kinder, Rupesh -
Kénig der Esel, aus dem Jahr 2008, besetzt mit vier
Sangern, einem Kinderchor, einer kleinen Rockband,
Streichquartett sowie Tablas (indischen Percussions),
beschaftigt sich mit dem Thema ,Vorurteile”. Hier wird
endlich einmal nicht das starkste, sondern das klligste
Tier zum Konig gekront, doch der alte Lowe Lokprakash
duldet kein zweites noch so winziges Konigreich.

Die digitale Chris und Kater Moshe

Hier kommt ein weiterer wesentlicher Aspekt ins
Spiel, den viele etablierte groRe Theaterhauser
vernachlassigen, der aber Chris Seidler sehr am Herzen
liegt: die Rolle der Social Media. ,Wir leben in einer
reiziberfluteten Welt mit unfassbaren Attraktionen und
schillernden Fassaden. Aber hinter diesen Fassaden
verschwindet der Mensch, verschwinden Gefuhle. Wir
erleben immer haufiger einsame Kinder, die aus ihren
digitalen Welten kaum mehr herauskommen. Da ich
aber auch als digitale Chris erreichbar bin, verbinde
ich diese unterschiedlichen Welten und nutze die
Medien. So offnen wir alle unsere Tiren und laden

uns gegenseitig ein — von der digitalen auf die reale
3-D-Bithne und umgekehrt.” In ihrem Blog beantwortet
Chris Seidler alle erdenklichen Kinderfragen (aber
nicht nur diese!), ganz gleichgultig, ob es dabei um
Theater, um ihre Musik, die Auffihrung ihrer Stiicke
oder andere Themen geht, die Kindern wichtig sind.

Nach drei Jahren (1) Entwicklungs- und Probenarbeit
und einer ,Preview” im Opernhaus Chemnitz war es
endlich soweit: Im Juli 2011 wurde die Marchenoper
Kater Moshe und der Ring des Kénigs im Kleinen Haus
des MiR uraufgefuhrt. Die Mitwirkenden vor und
hinter der Buhne waren begeistert dabei und wurden
getragen von den Standig Ovations der grofen und
kleinen Zuschauer. Zu ihren schonsten Erfahrungen
zahlt die Komponistin deshalb die lebhaften Begeiste-
rungsstirme als Anerkennung fir die enorme Leis-
tung sowohl des Kinder-Ensembles als auch der
Opernsanger. Die Publikumskinder verehrten Kater
Moshe wie einen Popstar — und lieBen ihm spater
haufenweise Fanpost zukommen.

In Kater Moshe geht es um Freundschaft, Treue und die
magische Macht der Musik. Erzahlt wird von der bosen
Schattenfurstin Zerrzeck, die mithilfe ihres Raben
den Zauberring Konig Olvomons stiehlt. Der Konig
scheint besiegt. Doch halt! Es gibt ja noch den duRBerst
klugen Hofgeigenkater Moshe! Gemeinsam mit seinen
Freunden, dem Malerkafer Ismail, dem Tanzwiesel
Dana und dem Schauspielerraben Jacob macht er sich
auf und holt den Ring zuriick. Aber so einfach, wie das
hier klingt, ist das Ganze naturlich nicht. Und so gehen
einige Abenteuer ins Land, bis wieder alles in Ordnung
gebracht ist und das Gute uber das Bose gesiegt hat.

Kater Moshe hat Chris Seidler optional auch als
Mitsing- und Mitmach-Oper angelegt. Das Noten-
und Anleitungsmaterial dafir gibt es zusatzlich,
ebenso eine Lieder-Ubungs-CD, was die Vorbereitung
fir die Grundschulen einfach und attraktiv macht,
denn die Lieder dirfen dann — und sollen sogar —
live wahrend der Vorstellung mitgesungen werden.
Klatschen, leichte Bewegungs- oder Tanz-Anleitungen,
die vom Sitzplatz aus mitgemacht werden koénnen,
gehoren ebenfalls dazu. Chris Seidler: ,Diese Mi-
Ma-Mu-Parts sind bei jeder Auffihrung der Hit, die
Publikumskinder sind ganz wild darauf. AulRerdem
hat das den Vorteil, dass alle wach und aufmerksam
bleiben und sich so auch die restliche Vorstellungszeit
Uber gut konzentrieren konnen!” Aber Kater Moshe
ist nicht bloB eine ,,Mitmach-Oper”, die Marchenoper
ist auch als ,Fortsetzungsoper” gedacht: , Das Ende
von Kater Moshe ist eine Art ,Cliffhanger’ und bleibt
in gewisser Hinsicht offen, das soll Ideen wecken,
wie es weitergehen konnte und neugierig machen auf
die nachste Oper. Zwei kleinere Mini-Opern, die den
,groBen’ Kater Moshe begleiten, gibt es bereits: Kater
Moshe und die glticklichen Vier sowie Kater Moshe und
der verwunschene Wunschbrunnen. Da sie Teil eines
groBen Ganzen sind, flhlen sie sich nicht wie eine
Mini-Fassung an.”

Der verschwundene Konig

Ein Erlebnis ist Chris Seidler besonders in Erinnerung
geblieben: ,Nicht nur die Ensemblekinder waren hin
und weg, als sie mitten auf der groBen Opernbihne
standen und von allen Seiten das Licht auf sie fiel,
sondern auch die erwachsenen Darsteller wie unsere
,Gruselmonster’ und ,der Konig’. Der war plotzlich in
den Kulissen verschwunden, so dass die Darsteller auf
der Buhne nicht weiterspielen konnten. Die Souffleuse
hauchte seinen Text ins Leere, denn der, dem sie galten,
war ja nicht da. Also drehte ich mich — als Dirigentin —
zum jungen Publikum, hob die Arme und fragte laut
nach dem Konig. Ich wiederholte die Frage, doch immer
noch kein Konig in Sicht. Also bat ich 800 Kinder, ganz
laut und kraftig den Konig zu rufen — was sie naturlich
auch gern taten. Es war hollenlaut im Opernhaus
— und siehe, da kam er auch schon, der verwirrte
Konig, und wir waren gerettet. Tatsachlich sollte der
Konig in der Szene sehr verwirrt und orientierungslos
wirken, was nun naturlich Uberhaupt kein Problem
mehr war und sogar eine doppelte Wirkung entfaltete.
Verrickterweise wiederholte sich dann nochmal
Ahnliches im 2. Akt beim Auftritt der ,Gruselmonster’.
Als ich mich erneut ans Publikum richtete, brauchte
ich nichts mehr erklaren. Die Kinder schrien von selbst
los und riefen lauthals die Monster, die entsetzt und
erschrocken auf die Biihne sprangen. Das war wirklich
sehr, sehr lustig, denn auch sie wirkten nun unfreiwillig
doppelt aufgeregt. Der Effekt war enorm.”

Insgesamt gesehen zeigen betonte Rhythmen,
musical-like Melodien zum Mitsingen, groRe Chor-
szenen, von ,gestandenen” Sangern gestaltete
Arien, witzige Sprechszenen und kleine Soli fur den
Kunstlernachwuchs, eine Ausstattung mit Fantasie
und sehr viel Liebe zum Detail, eine marchenhafte
Geschichte voll eigentimlicher Fabelwesen, Spannung
und Humor, die Kraft sowohl des Theaters als auch der
Musik und das, worauf es Chris Seidler in erster Linie
ankommt: die Menschen zu verbinden, ihre soziale
Kompetenz zu fordern und sie fur das Medium der
Oper zu begeistern.
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FRAGEN

WAS IST IHRE PERSONLICHE MOTIVATION,
OPERN FUR KINDER UND/ODER JUGEND-
LICHE ZU SCHREIBEN?

Im Herzen bin ich ein Peter Pan und fuhle mich in mei-
nen Musikwelten den Kindern sehr nah und einfach
pudelwohl. Das Genre Kinderoper entspricht ganz und
gar meiner Natur. Ich mochte die Kinder an die Hand
nehmen und sie fur den unfassbaren Klang- und Bil-
derreichtum der Oper und auch des Musicals begeis-
tern. Ich sehe es zugleich als meinen inneren Auftrag,
Kindern und Jugendlichen neue spannende Zugange
zur Opernwelt der ,,GroBen” zu schaffen und das Gen-
re Oper ein Stuck weit zu entstauben. Da ich seit 15
Jahren aktiv Musiktheater und Kinderoper mit Kindern
lebe, weil ich, wovon ich spreche. Um die Zukunft der
Oper auch fur die kommenden Generationen — und
nicht nur fir ein kleines intellektuelles Publikum — zu
sichern, bedarf es ganz neuer, Uberraschender Ansatze
und Bricken. Meine Motivation ist es also auch, die
Oper flr ein breiteres, generationsubergreifendes Pub-
likum attraktiv zu gestalten. Zehn Jahre Kinder-Musik-
theaterprojekte fur Yehudi Menuhin haben mich ge-
lehrt: ,,Wenn wir die Welt verandern wollen, missen wir
bei den Kindern anfangen.” (Originalzitat von Yehudi
Menuhin)

WELCHES FORMAT BEVORZUGEN SIE
UND WESHALB?

Wer sich tief in die Fantasien seines eigenen inneren
Kindes hineinversetzt, kann doch gar nicht ,klein”
traumen! Ware ich Intendantin eines Opernhauses,
wirde ich einfach einmal fiir eine Spielzeit alle Opern-
produktionen fur Erwachsene in die kleinen Hauser
schicken und die Kinderopern auf die groBen Bihnen
hieven. Meine Eltern haben uns ja auch immer den
groBten Raum als Kinderzimmer uberlassen. Kinder
brauchen Platz und Kinderopern erst recht. Im Idealfall
bekommen meine Stiicke also das groBe Kinderzim-
mer und nicht die Besenkammer. Selbst die kleineren
Fassungen fur die Schulbuhne sollten im Rahmen der
z. B. Turnhallen oder Aulen, und mit reichlich Fantasie
ausgestattet werden.

Meine Besetzungen variieren. Fassungen fiirs Opern-
haus brauchen ein Orchester oder optional meine
Orchester-Playbacks, einige professionelle Sanger,
singende Schauspieler, Kinder- und Jugend-Solisten,
Kinder- und Opernchor. Die GroRe der Besetzung ist
ebenfalls variabel. Fassungen fur die Schulen habe ich
etwas vereinfacht, sie konnen mit Klavier oder auch mit
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Halbplaybacks aufgefiihrt werden. Auf Wunsch stelle ich
auch Einzelstimmen (Flote, Klarinette, Percussion ...)
zur Verfugung, damit Lehrer oder Kinder live zum
Playback oder zum Klavier spielen konnen. In meiner
.Easy-Fassung” kénnen die Hauptrollen von Kindern
oder auch von Lehrern gesungen und gespielt werden.
Je mehr Facetten und Moglichkeiten, desto starker die
Verbreitung und Nachfrage.

In meinen eigenen Inszenierungen habe ich so vie-
le Rollen wie mdglich mit Kindern und Jugendlichen
besetzt und mein Hauptaugenmerk auf den Ausdruck
gerichtet, mit unterstutzenden Angaben in der Partitur
und im Libretto. Ich habe auch Arien vereinfacht und
sie so fur Opernnachwuchstalente singbar gemacht.
Dieser spielerische variable Ansatz gehort fiir mich ein-
fach zur optimalen Gestaltung von Kinderopern.

BITTE NENNEN SIE DIE WICHTIGSTEN
ELEMENTE, DIE BEI EINER KINDEROPER
NICHT FEHLEN DURFEN UND DIE SIE FUR
UNABDINGBAR HALTEN.

Kinder sind hochst anspruchsvolle Opern-Konsumen-
ten. Daher lautet mein oberstes Gebot: Du darfst nicht
langweilen! Damit meine ich nicht, dass Kinderoper
reines ,,SpaRtheater” sein sollte, aber es muss immer
unterhalten, und dies von Herzen gern und gut tun.
Spannende Unterhaltung bedarf in der Kinderoper
nicht nur spannender Musik und Bilder, sondern auch
spannender und nachvollziehbarer Geschichten, einer
guten Dramaturgie und einer originellen Sprache. Kin-
deropern sollten moglichst in der Muttersprache der
Kinder aufgefiihrt werden. Wie J. K. Rowling mochte
ich die Kinder begeistern und zu tollen Kostim-Events
einladen, ihnen Inhalte, Rollen, Traume bieten, in die
sie sich regelrecht verlieben. Mein Kater Moshe darf
nach jeder Vorstellung Autogrammkarten signieren!

Begeisterung der Kinder! Sie entsteht durch authenti-
sches Spiel der Darsteller/Sanger, die abwechslungs-
reiche, dynamische Musik, mitreiBende Tanze, ein-
pragsame Lieder, bunte Bilder und Kostime, wilde,
abenteuerliche Aktionen. Ein Wechselbad der grofRen
und kleinen Gefuhle ist fiir mich unabdingbar und auch
ein Garant fur den Erfolg einer Kinderoper. Reale Bezu-
ge zur Gegenwart im Kontrast oder erganzend zu Mar-
chen- oder Fantasy-Stoffen machen eine Kinderoper fur
mich besonders aufregend und bieten den jungen Zu-
schauern eine Menge an ldentifikationsmoglichkeiten.
Und ganz pragmatisch: Beim Verlassen des Opernhau-
ses muss jedes Kind einfach mindestens ein Lied auf
den Lippen haben und einen Ohrwurm fiir Daheim.

WAS UNTERSCHEIDET IN IHREN AUGEN
ALS KOMPONISTIN EINE KINDEROPER VON
EINER ,,ERWACHSENENOPER"?

GIBT ES UBERHAUPT EINEN UNTERSCHIED?

Intellektuelle Anspriiche und Etikette existieren fiir Kin-
der nicht in der Form, wie wir es von den Erwachsenen
her kennen. Musik- und Bildsprache, Inhalte und Cha-
raktere mussen klar und verstandlich sein. Allzu Mo-
notones halten Kinder nicht lange durch. Uberldngen
sind ebenfalls kontraproduktiv. Meiner Erfahrung nach
dirfen 90 Minuten nicht Uberschritten werden. Anre-
gende Impulse sollten starker und raffinierter gesetzt
werden als bei Erwachsenen, Phasen der Anspannung
und der Entspannung gut aufeinander abgestimmt
sein. In meinen Musiktheater-Workshops habe ich vie-
le Kinder interviewt und ihre Winsche, Temperamente
und Empfindungen spater in meine Werke einflieBen
lassen. Die Kinder wollen Heldentaten, Lebensretter,
Piraten, Zauberer, Hexen, Abenteuer, Prinzessinnen,
Monster (I!!) sehen, wohingegen sie tranenreiche Lie-
besdramen, schwermiitige Tragddien aller Art als lang-
weilig empfinden. Das ist dann doch wohl mehr was
fur die GroRen.

Kinder lieben starke abwechslungsreiche Rhythmen
und singen gern mit. Sie sind den elementaren Kraften
viel naher als die meisten Erwachsenen. Dabei untertei-
le ich die Erwachsenen in Opernkenner, Opernliebhaber
und in ,Opernferne”. Letztere empfinden Opernstim-
men oft als affektiert und kiinstlich. Ahnlich ergeht es

vielen unvorbereiteten Kindern beim ersten Hoéren des
klassischen Gesangs. Fur mich sind Kinderopern des-
halb ein gut geeignetes Medium, ,,Opernferne” — ganz
gleich, ob es sich dabei um Kinder oder um Erwach-
sene handelt — behutsam mit auf die Reise zu nehmen
und mit gesanglicher und musikalischer Vielfalt, auch
dezenten zeitgemaBen Anklangen, fur Neues zu off-
nen. Naturlicher Kindergesang, rhythmische, moderne
Sprechgesange abwechselnd mit melodiosen oder auch
exzentrischen Arien und Choren stimme ich gern so
aufeinander ab, dass die Kinder gespannt zuhdren und
unterhalten werden und um ihre Neugier zu wecken.

WAS WAR PERSONLICH IHR UNVERGESS-
LICHSTES/SCHONSTES /WITZIGSTES/
BESTES ERLEBNIS, ALS IHRE KINDEROPER
AUFGEFUHRT WURDE?

Meine beste Erfahrung waren die Standing Ovations im
Opernhaus Chemnitz und im Musiktheater Gelsenkir-
chen. Dieses Gefiihl lasst sich kaum in Worte fassen.
Nach all der Anstrengung und Aufregung, nach all den
Proben, Anpassungen und Transponierungen plotzlich
ganz deutlich zu spuren, dass alles funktioniert und sich
sowohl die Kinder auf der Buhne als auch im Publikum
in einem Glicksrausch befinden, jubeln, kreischen und
.happy” herumtollen — das war meine allerbeste Erfah-
rung. Das Stuick hatte die Kinder erreicht und sie fiir das
Genre Oper begeistert. Und alle verlieBen ,singend”
das Opernhaus.

CHRIS SEIDLER

studierte in Koln Musikwissenschaften, Philosophie, Kunstgeschichte
und Komposition sowie freie Malerei und arbeitet freischaffend als Kom-
ponistin und Arrangeurin, Regisseurin, Sangerin und Gesangslehrerin.
AuBerdem kuratiert sie Ausstellungen ihrer eigenen Werke. lhr Musical
Fellini, Fellini wurde 1999 uraufgefiuihrt. 2001 wurde sie Mitglied des
Kunstlerrats der Yehudi Menuhin-Stiftung Deutschland, die mit ihrem
Hauptprojekt MUS-E ein klnstlerisches Programm fur Schulen auflegte,
bei dem Chris Seidler zustandig fir den Bereich Musiktheater an Grund-
schulen war. 2005 griindete die Menuhin-Stiftung auf ihre Initiative hin
die Opera School Gelsenkirchen, mit der sie seitdem diverse kiinstleri-
sche Projekte verwirklicht hat, etwa 2011 die Urauffuhrung ihrer
Kinderoper Kater Moshe im Kleinen Haus des Gelsenkirchener MiR.
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Marchenoper | 2010

90 Minuten

Musik von Chris Seidler

Text von Chris Seidler (dt.)

16.07.2011 | Musiktheater im Revier (MiR),
Gelsenkirchen

Musikalische Leitung: Chris Seidler

Regie: Chris Seidler

1(=Picc).1.1.1-2.0.0.0-Pkn.Schlz=Drum-Kit-Klv—

Keyb-E-BGit-VIn solo-Str(6.4.4.4.2)

Kater Moshe, Hofgeigenkater Tenor

Dana, Tanzwiesel Sopran
Ismail, Malerkafer Tenor

Jacob, Schauspielerrabe Sopran
Konig Olvomon Bariton
Schattenfurstin Zerrzeck Sopran
Fee Seidenglanz Sopran

Opernchor und Kinderchor (mit Soli)
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Kater Moshe lebt im Schloss des Konigs Olvomon auf
dem fernen Planeten Allguck 3. Die bose Schatten-
furstin Zerrzeck lasst den Ring des Konigs stehlen, um
mit dessen Energie ihr dunkles Reich zu vergrofern.

Der Konig ist verzweifelt, denn ohne seinen Ring kann
er nicht denken, geschweige denn regieren. Seine
Tochter bittet den Hofkater Moshe um Hilfe. Mit sei-
ner Zaubergeige im Gepack macht er sich auf, um den
Ring zurlckzuholen. Unterwegs trifft er das Tanzwie-
sel Dana, den Malerkafer Ismail und den Schauspieler-
raben Jacob, die ihn bei seiner Suche unterstitzen.
Ihre Hilfe kann Kater Moshe gut gebrauchen, denn die
Schattenflrstin will nun auch noch seinen Geigen-
bogen stehlen! Sie glaubt, er sei ein machtiger Zau-
berstab, der ihr neue Krafte verleiht, mit denen sie
ihre Gier befriedigen und die Tranen aller Wesen in
Gold verwandeln kann. Zum Gliick gelingt es Kater
Moshe nach vielen Riickschlagen, die Schattenflrs-
tin mit seinem Geigenspiel, das die groBRten Geflihle
weckt, zu bezwingen, und auch der bereits verloren
geglaubte Ring findet sich wieder ein.
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Eine Oper in vier Akten | 1999 — 2000

100 Minuten Casey Flood, Privatdetektiv Bariton
Musik von John Lunn Sophie Lavalle, Filmstar Sopran
Text von Stephen Plaice (engl.) Felix, ein gutaussehender Typ  Jungenstimme
Jojo, eine Barmixerin Madchenstimme
Gemma, ein Mochtegernstar Madchenstimme
01.03.2000 | Glyndebourne Luke, ein Bassist Jungenstimme
Musikalische Leitung: James Morgan Zog, ein geheimnisvolles
Madchen Madchenstimme

Regie: Stephen Langridge

Mr. Traherne, Dozent fir
Filmwissenschaft und

Staatsblrgerkunde/Richter Tenor
2.1.EH.2.Bkl.2ASax.TSax.2-4.3.3.1-Pkn.Schlz(2)- Dr. Herkomer, ein Genetiker Bass
Drum-Kit-Hrf-EGit-E-BGit-Str Studenten/Umweltaktivisten/

Klone von Zoé und Sophie/
Juroren/Publikum im Gericht/
Gerichtsangestellte/Polizisten/
Gefangnisbeamte Jugendchor

Sophie Lavalle, ein friherer Filmstar, beauftragt den Privatdetektiv Casey Flood mit der Suche nach ihrer
Tochter, die sie 18 Jahre zuvor adoptiert hat. Casey gibt sich als Talentsucher fur ein Plattenlabel aus und
findet eine Frau namens Zoé Herkomer, die Sophie aufs Haar gleicht. Felix und Luke, Zoés Mitstudenten,
sind geradezu besessen von ihr — genauso wie ihr Filmwissenschaftslehrer Mr. Traherne, ihrem spateren
Lebenspartner. Felix 1adt Zoé ein, es als Sangerin in seiner Band zu versuchen: Ihr Debdt ist ein Erfolg.

Zoé glaubt, dass ihre Mutter bei ihrer Geburt starb. Als Sophie und Casey die Wahrheit aufdecken wollen,
outet sich Zoés Vater, der Gentechniker Dr. Herkomer als einstiger Fan, dem Sophie eine Haarlocke tuber-
lassen hatte. Daraus habe er Zoé ,,gemacht”.

Zwei Jahre spiter spater erkennt Zoé im Fernsehen Luke, der als ,0ko-Kampfer” gegen Herkomers Ma-
chenschaften demonstriert. Bei einem Uberfall auf dessen Firma schlieRt sie sich ihm an, Herkomer wird
dabei versehentlich getotet. Zoé wird zu lebenslanger Haft verurteilt.

Funf Jahre spater besucht Luke, selbst gerade erst wieder in Freiheit, sie im Holloway Gefangnis. Infolge
des Klonens ist Zoé einem alarmierenden Alterungsprozess ausgesetzt und beide beschlieBen sich zu
vergiften. Einige Zeit nach Zoés Begrabnis besucht ein junges Madchen Flood - sie ist ein Klon Zoés und
mochte, dass er ihre Mutter findet ...
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