
 

  

 

   

 

DIPLOMARBEIT 
 

 

 

Titel der Diplomarbeit 

ĂAspekte des aktuellen, zeitgenössischen 

Musiktheaterschaffens in Wien.ñ 

Dargestellt anhand des Kulturvereins progetto semiserio und seinen Produktionen 

 

 

 

Verfasserin 

Stephanie Funk 

 

angestrebter akademischer Grad 

Magistra der Philosophie (Mag. phil.) 

 

 

 

 

Wien, 2010  

Studienkennzahl lt. 

Studienblatt: 

A 316 

Studienrichtung lt. 

Studienblatt: 

Musikwissenschaft 

Betreuerin: Ass.-Prof. Dr. Martha Handlos 



2 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



3 

Vorwort         S. 5 

I. Einleitung         S. 6 

II. Das zeitgenössische Musiktheater - eine Annäherung an den  

Forschungsgegenstand  

1. Annªherung an den Terminus ĂMusiktheaterñ   S. 7 

2. Annäherung an den Begriff des Ăzeitgenössischen  

    Musiktheatersñ       S. 12 

III. Relevante Wiener Einrichtungen zum zeitgenössischen  

      Musiktheater  

 3. Wien, die ĂWelthauptstadt der Musikñ1    S. 19 

 4. Die Mitglieder der freien Opernszene  

4.1. Neue Oper Wien      S. 21 

  4.2. netzzeit        S. 23 

4.3. Wiener Taschenoper      S. 25 

  4.4. sireneOperntheater     S. 27 

4.5. Musikwerkstatt Wien     S. 28 

4.6. ZOON       S. 30 

4.7. PHACE-contemporary music    S. 32 

4.8. ensemble für städtebewohner    S. 34 

5. Kleine Gruppen der freien Opernszene  

5.1. Neues Wiener MusikTheater    S. 35 

5.2. Oper unterwegs      S. 36 

6. Zeitgenössisches Musiktheater in feststehenden Häusern  

6.1. Theater an der Wien     S. 38 

6.2. Kammeroper      S. 39 

7. Wiener Festivals für zeitgenössisches Musiktheater   

  7.1. Wien modern      S. 41 

7.2. Wiener Festwochen     S. 43 

IV. Der Kulturverein progetto semiserio und seine Produktionen  

8. progetto semiserios Stellung innerhalb der  

    zeitgenössischen Musiktheaterlandschaft Wiens   S. 45 

9. Die Vereinsstrukturen       S. 49 

10. Grundgedanken und Ziele     S. 52 

11. Die zeitgenössischen Musiktheaterproduktionen von  

      progetto semiserio 

11.1. Bisherige Projekte      S. 56 

11.2. "IL TRIONFO"  

11.2.1. Mitwirkende Personen   S. 58 

                                                 
1
 Reincke, Madeleine: Baedeker. Wien. Ostfildern: Mairs. 1999. S. 6. 



4 

11.2.2. Inhalt      S. 59 

11.2.3. Inszenierung      S. 63 

  11.3. "ROMEO +/- JULIA"  

11.3.1. Mitwirkende Personen    S. 75 

11.3.2. Inhalt      S. 76 

11.3.3. Komposition und Libretto   S. 79 

11.3.4. Inszenierung      S. 84  

  11.4. "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper"  

   11.4.1. Mitwirkende Personen   S. 91 

11.4.2. Inhalt      S. 93 

11.4.3. Komposition und Libretto   S. 95 

   11.4.4. Inszenierung     S. 98 

11.5. Presse- und Marketingstrategien   S. 105 

11.6. Rezeption der Musiktheaterstücke   S. 107 

11.7. Die Finanzierung der Projekte    S. 109 

12. Der Wandel des zeitgenössischen Aspektes   S. 111 

13. Die geplanten Stücke      S. 116 

V. Schlussresümee         S. 121 

VI. Bibliographie         S. 123 

VII. Abbildungsverzeichnis       S. 134 

VIII. Anhang 

14. Interviews zu progetto semiserio      S. I 

 15. Relevante Zeitungsartikel zu den drei Produktionen von  

                progetto semiserio    

  16.1. Presseberichte zu "Il Trionfo"     S. XLV 

  16.2. Presseberichte zu "Romeo +/- Julia"    S. XLVII 

  16.3. Presseberichte zu "Gain extra inches! Die  

        [SPAM]Oper"      S. LXXXVII 

16. Die zeitgenössischen Musiktheaterproduktionen der  

     vorgestellten Gruppen in den Jahren 2000 bis 2010 

 16.1. Auflistung aller zeitgenössischen Musiktheater- 

                   produktionen zwischen 2000 und 2010 in Wien S. XC 

16.2. Statistik der Produktionsverhältnisse   S. CII 

17. Abstract        S. CIII 

 

Lebenslauf 

 

 



5 

Vorwort  

 

Die Musiktheaterszene Wiens ist vielfältig und bietet mit unterschiedlichsten 

Inszenierungen Oper für jeden Geschmack. Zahlreiche Vereine bemühen sich seit 

Jahren um den bestehenden Facettenreichtum, kreative Köpfe gestalten die Szene. 

Zwei dieser kreativen Köpfe sind Georg Steker und Andreas Leisner, die im Rahmen 

des Vereins progetto semiserio mit zeitgenössischen Projekten stetig das Bild der 

Kulturlandschaft prägen. Durch meine Arbeit als Produktionsassistentin konnte ich bei 

zwei der drei im Folgenden beschriebenen Produktionen, "Romeo +/- Julia" und "Gain 

extra inches! Die [SPAM]Oper", intensiv mitwirken, wodurch sich mir einmal mehr 

spannende Prozesse eines Organisationsapparat kultureller Einrichtungen 

erschlossen. In den vergangenen zwei Jahren bei progetto semiserio erhielt ich 

wertvolle Einblicke in die zeitgenössische Musiktheaterlandschaft Wiens, damit 

verbundenen Problemstellungen, Besonderheiten, erfreuliche Komponenten. Das 

stetige Interesse an kulturellen Abläufen, meine intensive Mitarbeit bei progetto 

semiserio und meine Liebe zu Opern bewog mich schließlich, die zeitgenössische 

Musiktheaterlandschaft Wiens anhand des Vereines zu erarbeiten. 

Besonderer Dank gilt Georg Steker, der mich im Zuge dieser Arbeit jederzeit tatkräftig 

unterstützte, mich mit wertvollen Informationen zu progetto semiserio versorgte und mit 

freundschaftlichen Anregungen einen wichtigen Beitrag leistete. Weiters möchte ich 

mich bei all jenen bedanken, die mir mit Interviews oder E-Mails wesentliche 

Grundlagen für die Erstellung dieser Arbeit lieferten: Annika Haller, Periklis Liakakis, 

Andreas Leisner, Daniela Juckel, Jörg Krah, Simon Hollay, Mario Aschauer, Julya 

Rabinowich und Stefanie Preißler von den Wiener Festwochen, zudem Thomas Desi 

von ZOON, der mir umfangreiche Informationen zu seinem Verein zukommen ließ.  

Ich danke vor allem Frau Prof. Dr. Handlos, die mir in den letzten Monaten meine 

zahlreichen Fragen geduldig beantwortete und bei der Entstehung dieser Arbeit eine 

entscheidende Rolle spielte, zudem Frau Prof. Dr. Schmid-Reiter, die meine 

Diplomarbeit mitbetreute und mir mit ergänzenden Tipps zur Seite stand.  

Weiters danke ich meinen Freunden, Marie Poloczek, Gitte Grashon, Fabian Ziegler, 

und vor allem Christian Echtler, die mir stets mit Rat und Tat und Korrekturlesen bei der 

Erstellung dieser Arbeit geholfen haben, sowie meinen Eltern, die mir durch ihre 

finanzielle Unterstützung das Studium erst ermöglichten.  
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I. EINLEITUNG 

 

Ziel der vorliegenden Arbeit ist es, das momentane zeitgenössische 

Musiktheaterschaffen Wiens in Ansätzen darzustellen und mit dem Kulturverein 

progetto semiserio und seinen Produktionen eine Einrichtung herauszugreifen, die sich 

seit Jahren um die kulturelle Mitgestaltung dieser Musiktheaterszenerie bemüht.  

Die kulturellen Angebote Wiens sind vielseitig, vor allem für die traditionsgeladenen 

Darbietungen ist die Stadt bis über die Grenzen hinaus bekannt. Häuser, wie die 

Staatsoper, prägen das Bild mit Werken vergangener Epochen. Dem will die 

zeitgenössische Musiktheaterszene mit ihren facettenreichen Projekten moderne 

Aspekte entgegensetzen und hat im Verlauf der Jahre zunehmend die Aufmerksamkeit 

des Publikums, der Medien, der Kulturpolitik erworben.  

Im Folgenden werden, nach einer Annäherung an den Begriff Ăzeitgenössisches 

Musiktheaterñ, die wichtigsten Wiener Einrichtungen für modernes Opernschaffen 

vorgestellt. Zu unterscheiden sind hier freie Gruppen, sowie feststehende Häuser und 

Festivals. Neben den führenden Institutionen unter den freien Gruppen werden jene 

Institutionen, die eine geringere Produktionsdichte aufweisen, gesondert betrachtet. 

Hierzu ist auch progetto semiserio zu zählen. Wegen der Fülle an Einrichtungen 

musste eine Auswahl getroffen werden, so dass im Rahmen dieser Arbeit vor allem 

jene Institutionen herausgegriffen wurden, welche durch unterschiedlichste Werke das 

Bild der zeitgenössischen Musiktheaterlandschaft in den letzten Jahren nachhaltig 

geprägt haben.  

Schließlich soll der Kulturverein progetto semiserio und seine Produktionen im Fokus 

der Betrachtungen liegen. Nach Vorstellung der Vereinsstrukturen werden die 

vergangenen drei Musiktheaterprojekte "Il Trionfo", "Romeo +/- Julia" und "Gain extra 

inches! Die [SPAM]Oper" detailliert präsentiert. Beschrieben werden neben 

Hintergründen zu Produktionsprozessen oder Libretto- und 

Kompositionsbesonderheiten unter anderem auch Inszenierungsmerkmale, Intentionen 

der ausführenden Künstler, Marketingstrategien und Finanzierungsverfahren. In 

Anschluss wird der Wandel des zeitgenössischen Aspektes, der sich im Verlauf der 

Vereinsgeschichte vollzog, aufgezeigt, bevor abschließend die geplanten Projekte und 

dadurch verbundene Ideale vorgestellt werden.  

Mit dem Fokus auf einen der zahlreichen Vereine sollen organisatorische Strukturen, 

künstlerische Ansprüche, inszenierungs- und produktionstechnische Vorgehensweisen, 

finanzielle Problemstellungen und weitere wichtige Elemente im Zusammenhang mit 

der Entstehung zeitgenössischen Musiktheaters in Wien dargestellt und somit ein 

informativer Einblick in das kulturelle Schaffen der Stadt gewährleistet werden.  
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II. DAS ZEITGENÖSSISCHE MUSIKTHEATER - EINE 

ANNÄHERUNG AN DEN FORSCHUNGSGEGENSTAND 

 

1. Annªherung an den Terminus ĂMusiktheaterñ 

Musiktheater hat durch die Jahrhunderte seiner Existenz stets die interessierten 

Gemüter erhitzt, nicht selten durch provokante Inszenierungen stark polarisiert und in 

den Kulturlandschaften immer für Diskussionsstoff gesorgt. Dabei fand es stets 

Anklang in der Presse, denn Ăkeine Gattung der sogenannten E-Musik erfreut sich 

einer größeren Aufmerksamkeit in den Medien - vor allem in den Printmedien - als das 

Musiktheater.ñ2  Es ist aus der kulturellen Landschaft nicht mehr wegzudenken, in 

zahlreichen Aufführungen werden verschiedenste Formen gezeigt, Kompositionen und 

Libretti inszeniert. Im heutigen Opernrepertoire existiert ein enormer Facettenreichtum, 

Ăder Gesamtbestand der heute gespielten Werke [repräsentiert] die Gattung in einer 

nie zuvor gekannten Breite.ñ3 Vor allem dem modernen, dem zeitgenössischen 

Musiktheater wird dabei eine besondere Rolle innerhalb des Opernbereichs 

zugestanden, finden sich doch hier die progressivsten Umsetzungen. Eine nachhaltige, 

erfolgreiche Positionierung zeitgenössischer Schöpfungen inmitten konventioneller und 

etablierter Werke gestaltet sich mitunter schwierig; dieser komplexe Diskurs, von dem 

nicht nur aktuelle Entwicklungen betroffen sind, ist differenziert zu beleuchten. Teils 

abhängig vom Standort hat das zeitgenössische Musiktheatergeschehen überwiegend 

gegen ein gefestigtes Repertoire der großen Opernhäuser zu kämpfen und kann sich 

oft nur mit Mühe durchzusetzen. Im Zuge dessen lohnt sich ein Blick auf den 

Gegenstand Ăzeitgenössisches Musiktheaterñ, welches in dieser Arbeit vor allem 

innerhalb der Kulturlandschaft Wiens beleuchtet werden soll. Vorweggenommen sei, 

dass eine eindeutige Definition zum Terminus Ăzeitgenössisches Musiktheaterñ nur in 

Ansätzen möglich erscheint, existieren doch unterschiedliche Ansichten und 

Begriffsbestimmungen, welche im Folgenden in Ansätzen beleuchtet werden sollen.  

Schon die inhaltliche Präzisierung des Begriffs ĂMusiktheaterñ birgt diverse 

Schwierigkeiten in sich. Betrachtet man wissenschaftliche Auseinandersetzungen ist 

festzustellen, dass verschiedene Definitionsansätze nebeneinander stehen, innerhalb 

derer der Terminus ĂMusiktheaterñ auf unterschiedliche Weise eingegliedert wird. Vor 

allem im direkten Vergleich zum Begriff ĂOperñ versucht man, das Musiktheater zu 

positionieren.  

 

 

 

                                                 
2 
Kelterborn: Musiktheater in unserer Zeit. In: Danuser: Musiktheater heute. S. 33. 

3
 Schmid-Reiter: Repertoire und Spielplangestaltung. S. 9. 
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Live erbrachte Formen der Performing Art 

 

               mit Bühnengeschehen                                 ohne Bühnengeschehen 

 

Sprechtheater       Pantomime       Musiktheater                                Konzerte 

 

        Oper  Ballett  Operette  Musical                                4 

 

In seinem Buch Ă¥konomie der Operñ5 versucht Clemens Hoegl, das Musiktheater 

einzuordnen und soll hier als eine Definitionsmöglichkeit vorgestellt werden. Er 

unterstellt jenes dem ¦berbegriff Ălive erbrachte Formen der Performing Artñ6; somit 

einer ausführenden Kunst, deren Inhalt es ist, eine Darbietung live zu erbringen. Jenen 

Bereich untergliedert er in solche Ereignisse, welche mit und ohne Bühnengeschehen 

präsentiert werden. Neben den Konzerten, also Vorführungen ohne Bühnengeschehen, 

befindet sich das Musiktheater, zusätzlich zum Sprechtheater und der Pantomime, im 

Bereich der Künste mit szenischer Komponente. Das Musiktheater selbst, und hier 

hebt sich Hoegl von vielen anderen, welche den hier zur Debatte stehenden Begriff mit 

der Oper gleichsetzen, ab, kennt vier Untergliederungspunkte: Das Ballett, die 

Operette, das Musical und, als letzter Unterpunkt und gesondert zu betrachten, die 

Oper. ĂInnerhalb des Genres Musiktheater nimmt dabei die Gattung Oper ï als oft 

synonym mit Musiktheater gesetzte Kunstform ï den wichtigsten Platz ein. Inhaltlich 

steht das Ballett als 'ernste' Kunstform gleichberechtigt neben der Oper[, soll aber in 

dieser Arbeit außen vor gelassen werden]. Operette und Musical als Vertreter des 

'leichten' Musiktheatersñ7 sollen ebenfalls keine Rolle spielen. Hoegl setzt das 

Musiktheater bewusst als Oberbegriff für diverse Untergattungen, die Oper 

eingeschlossen, spricht aber gleichzeitig das Phänomen der Gleichstellung eben jener 

beiden Termini an, welche daneben oft vorgenommen wird. Hoegl nutzt die Verbindung 

der Komponenten Musik und Theater, die das Musiktheater mit sich bringt, um jegliche 

Gattungen, welche beide Elemente in sich bergen, dem Musiktheater zu unterstellen. 

Auch andere Autoren wissenschaftlicher Artikel schließen sich seiner Einteilung an. In 

der Musikenzyklopªdie ĂMusik in Geschichte und Gegenwartñ8 beispielsweise wird von 

Musiktheater, im Bezug auf Kompositionen, Ăals Dachbegriff f¿r die verschiedensten 

Formen der Verbindung Musik und Szeneñ9 gesprochen.  

Dennoch darf die daneben verwendete Definition, die Musiktheater mit der Oper 

gleichsetzt, nicht außer Acht gelassen werden. Hier gilt Oper nicht als Unterbegriff des 

                                                 
4
 In: Hoegl: Ökonomie der Oper. S. 9. 

5
 Ebda. 

6
 Ebda. 

7 
Ebda. 

8
 Finscher, Ludwig [Hrg.]: Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopädie der Musik. 2. 

Neubearbeitete Ausgabe. Sachteil 6. Kassel: Bärenreiter. Sp.1689. 
9
 Ruf: Musiktheater. II. Kompositionen. 1. Definition. In: Finscher: Musik in Geschichte und Gegenwart. Sp. 

1689. 
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Musiktheaters, vielmehr wird beides synonym verwendet. Doch diese zweite 

Definitionsmöglichkeit birgt diverse Schwierigkeiten in sich, denn bei näherer 

Betrachtung ist zu bemerken, dass jene Termini sich, vor allem auf jüngste, 

zeitgenössische Entwicklungen bezogen, in markanter Weise unterscheiden, weshalb 

eine synonyme Verwendung besser vermieden werden sollte. 

Die Jahrhunderte der Operngeschichte nämlich brachten mit sich, dass mit dem Begriff 

ĂOperñ bestimmte inhaltliche und formale Gegebenheiten verbunden wurden. Das 

Gerüst der Gattung wurde seit den Anfängen der Oper gefestigt und im Verlauf der 

Epochen beibehalten. Selbstredend waren diverse Entwicklungsstränge sichtbar. 

Neben den Elementen Text und Szene war vor allem die Musik, als dritter 

opernspezifischer Baustein, kontinuierlichen Veränderungen ausgesetzt. Durch die 

Jahrhunderte verfolgten Komponisten immer neue Methoden und künstlerische 

Vorgehensweisen, welche später oft als zeittypische Stilmerkmale herausgestellt 

wurden. Etwa ab dem 20. Jahrhundert aber sind diesbezüglich einschneidende 

Veränderungen erkennbar; es entsteht ein vielschichtiges Nebeneinander 

verschiedener Typen und Stilelemente, welche sich nur mit Mühe kategorisieren 

lassen.  

 
ĂDer Zerfall der musikalischen Gattungen im 20. Jahrhundert ist das Resultat 
einer durch die Idee des individuellen, in sich geschossenen Werkes 
bestimmten Entwicklung, in deren Verlauf die für eine Gattung konstitutiven 
Merkmale, der Text, die Funktion, der Besetzungstypus und das Formmodell, 
allmªhlich an Bedeutung verloren.ñ

10
  

 

War zuvor eine Unterteilung in Epochen, denen die Stücke anhand von musikalischen 

Merkmalen zuzuordnen waren, in groben Zügen möglich, sollte sich im Verlauf der 

letzten Jahrzehnte die Musik dahingehend verändern, dass eine klare Klassifikation 

nicht mehr vorzunehmen war. In den unterschiedlichen Werken waren 

übereinstimmende Kriterien, welche es erlaubt hätten, sie expliziten Bereichen 

zuzuweisen, nur mehr in Ausnahmen vorhanden. Theodor W. Adorno hielt im Zuge 

dessen fest, dass Ăzur Selbstverstªndlichkeit wurde, [é] daÇ nichts, was die Kunst 

betrifft, mehr selbstverständlich ist, weder in ihr noch in ihrem Verhältnis zum Ganzen, 

nicht einmal ihr Existenzrecht.ñ11 

Dieses Phänomen des musikalischen Stilpluralismus lässt sich, ist doch die Musik 

elementarer Baustein, auf die Entwicklung der Oper der vergangenen Jahrzehnte 

übertragen. Die Musik, wie auch die Szenerie und die textliche Ebene spielen mit einer 

Bandbreite heutiger interpretatorischer Möglichkeiten. Dadurch entfernen sie sich 

zunehmend von linearen, konventionellen Formen der Oper, wie sie in vergangenen 

Epochen vorherrschten. Den ¿ber Jahrhunderte mit ĂOperñ implizierten Vorstellungen 

                                                 
10

 Dahlhaus: Die Neue Musik und das Problem der musikalischen Gattungen. In: Mauser: Theorie der 
Gattungen. S. 234. 
11

 Reinighaus/ Schneider [Hrg.]: Experimentelles Musik- und Tanztheater. S. 12. 
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und damit verbundenen Inhalten können zeitgenössische Stücke oftmals nicht mehr 

gerecht werden. ĂMusiktheater ist per se ein inflationärer Begriff [é], der aber gerade 

durch seine Allgemeinheit die schwer definierbaren Grenzen der enthaltenen Werke 

und beteiligten Künstler einschließt.ñ12 Man einigte sich also zunehmend auf den 

Begriff ĂMusiktheaterñ, geht damit doch, im Vergleich zum Terminus ĂOperñ, eine weit 

geringere, die Form betreffende, Erwartungshaltung einher. Es entstand zunehmend 

Ădas Bedürfnis, sich von den besetzten Begriffen der Vergangenheit loszusagen und 

ein neues Genre zu kreieren.ñ13 ĂMusiktheaterñ als Gattungsbezeichnung ist nur wenig 

vorbelastet, hat somit zur Folge, dass man sich innerhalb jener freier bewegen kann.  

 

ĂDer Begriff ĂMusiktheaterñ [wurde üblich], weil die Vielfalt der Verbindungen 
von Wort, Szene und Musik durch die Gattungsbezeichnung ĂOperñ nicht mehr 
richtig zu erfassen ist. Der Begriff ĂMusiktheaterñ schlieÇt eine Summe von 
Möglichkeiten ein, allerdings auch die im alten Sinne des Wortes 
weiterbestehende Form der Oper. Dazu kommen episches und oratorisch 
beeinflusstes Theater, vertontes Schauspiel, Funk- und Fernsehopern [...], 
verschiedenste experimentelle Formen, zu denen man auch das Ăinstrumentale 
Theaterñ zu zªhlen hat.ñ

14
  

 

Aber nicht nur das zeitgenössische Musiktheatergeschehen, auch das traditionelle 

Opernrepertoire, das unter anderem in Wiens Häusern präsentiert wird, war plötzlich 

von dieser plurimedialen Dehnung betroffen. Eine Ausweitung hin zu progressiven 

Inhalten und Umsetzungen, die mit dem Begriff ĂOperñ nicht länger in Zusammenhang 

zu bringen waren, waren auch hier festzustellen.  

 

ĂAuch die traditionelle Oper hatte Musiktheater zu sein. Der Sªnger wurde zum 
singenden Darsteller. [é] Der miÇverstªndliche, meist miÇverstandene Begriff 
der ĂWerktreueñ wurde geradezu zum Schimpfwort für rückständige Regie- 
Routiniers. Es genügte nicht mehr, am Wort- und Notentext Ăentlangñ zu 
inszenieren und vielleicht noch ĂEinfªlleñ zu haben. Gefordert wurde vom 
Regisseur, das Werk aus dem Bewußtsein der Gegenwart heraus und mit den 
Mitteln dieser Zeit zu interpretieren. Das traditionelle Opernpublikum- 
vorwiegend an die kulinarischen Genüsse schöner Melodien und Stimmen 
gewöhnt - begegnete (und begegnet noch heute!) dieser Entwicklung 
¿berwiegend mit Skepsis oder Ablehnung.ñ

15  

 

Wie jene neuen Tendenzen in zeitgenössischen Musiktheaterinszenierungen auf 

unterschiedliche Weise verwirklicht werden können, wird im Folgenden anhand dreier 

Inszenierungen des Kulturvereins progetto semiserio dargestellt und erläutert.  

Unabhängig von jeglichem Definitionsreichtum ist eines der herausragenden, 

spezifischen Merkmale des Musiktheaters, und damit auch ein Faszinosum für viele 

Opernliebhaber, das Nebeneinander unterschiedlicher Genres. In einer zumeist 

harmonischen Koexistenz präsentieren sich Musik, Text und Szene in einer Aufführung, 

                                                 
12

 Desi: Musiktheater Projekte. S. 1. 
13

 Ebda.  
14

 Tschulik: Musiktheater in Österreich. S. 331. 
15

 Klaiber: Zeit der Bilder? In: Harpner: Über Musiktheater. S. 153. 



11 

das Publikum wird auf mehreren Ebenen unterhalten. Oper fesselt zweifelsohne auch 

wegen dieser herausragenden Parallelität von außerhalb der Gattung für sich 

stehenden Kunstrichtungen; sie werden im Musiktheater auf sich ergänzende Weise 

zusammengefügt und machen einen wichtigen Aspekt genrespezifischer Strukturen 

aus. Im Zentrum steht eine ĂPlurimedialitªt aus Musik, Dichtung und Szene [é], deren 

Einzeldimensionen im Zeichen je spezifischer Gattungstraditionen und Werkkonzepte 

immer wieder neu zusammenfinden.ñ16 Bei der Beurteilung einer Opernvorführung ist 

mitunter das Zusammenspiel der einzelnen Elemente von tragender Bedeutung. Ist 

eine gewünschte Harmonie der unterschiedlichen Bereiche zu erkennen, innerhalb 

derer ein künstlerisches Niveau erreicht, ist die Basis für ein funktionierendes 

Opernspektakel in ihren Grundzügen gegeben. 

  

ĂProblematisch [é] wird es jedoch, wenn zwischen Musik und 
Bühnengeschehen kein sinnstiftender Zusammenhang spürbar wird. Wenn 
zum Beispiel auf eine altbekannte, für heutige Ohren harmonisch schöne Musik 
mit bestimmten Gefühlsvaleurs eine aggressive, provozierende oder gar 
zynische Inszenierung trifft.ñ

17
 

 

Seit den Anfängen der Oper dauert die Kontroverse der drei Komponenten Musik, Text, 

Szene an, bis zum heutigen Tag lebt die Diskussion, welche als die wichtigste 

anerkannt wird. Nicht nur abhängig vom Betrachter durchziehen auch die Epochen 

unterschiedliche Anschauungsweisen. Bezeichnend für den Streit ist die Devise Ăprima 

la musica, poi le paroleñ18, wodurch, nicht immer einstimmig, die Musik als primäres 

Element der Oper auserkoren wird, dem sich der Text, das Libretto, unterzuordnen hat.  

 

ĂSeit der aufsehenerregenden Oper von Antonio Salieri [mit eben dieser 
Bezeichnung] "Prima la musica, poi le parole" ("Erst die Musik, dann der Text") 
aus dem Jahr 1786 blieb dieser Titel ein geflügeltes Wort in der 
Auseinandersetzung um das Verhältnis zwischen Wort und Musik in der 
Oper.ñ

19
  

 

Im beschriebenen Zwist fand jedoch die dritte Komponente, die Szene, noch keinerlei 

Beachtung. Sie aber ist es doch, die der Oper ihren sinnstiftenden, spezifischen 

Charakter verleiht. In Kritiken und Kommentaren zu Opernaufführungen, wie im Fokus 

des öffentlichen Interesses, überwiegt, zumindest beim traditionellen Repertoire, die 

kritische Beurteilung der Inszenierungsweise eines Stückes, somit das Werk des 

Regisseurs, des Ausstatters, letztlich Aspekte szenischer Umsetzung. Der Text und die 

Musik eines Stückes werden beim traditionellen Opernkanon oftmals als bekannte und 

über die Jahre ausreichend diskutierte Größen wahrgenommen und finden in der Kritik 

                                                 
16

 Danuser: Einleitung. In: Danuser: Musiktheater heute. S. 11. 
17 

Kelterborn: Musiktheater in unserer Zeit. In: Danuser: Musiktheater heute. S. 35. 
18

 Erst die Musik, dann der Text. Übersetzung der Verfasserin. 
19

 >http://www.toptv.de/Sendung/prima-la-musica-dopo-le-parole-das-strittige-verhaeltnis-von-text-und-mu 
sik-in-der-oper/498067< Zugriff am 03.03.2010. 
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häufig nur am Rande Erwähnung.  

 

ĂEinzig in die  sthetik der Inszenierung [also] hat die Gegenwart ihren Einzug 
gefunden. Sie ist denn auch das Hauptangriffsziel geworden. Wir alle kennen 
die uns von unserem Publikum oft bange gestellte und zumeist auf Bühnenbild  
und Kost¿m zielende Frage: Ist die Regie modern?ñ

20 
 

 

Selbstredend kommt auch den Aspekten fern der Szenerie eine gewisse, wenn auch 

geringe Bedeutung zu, so spielt das Können der Sänger oftmals eine Rolle. Auch das 

Orchester und der Dirigent werden kritisch beäugt, sind aber meist von geringerer 

Bedeutung.  

 

ĂDie Reaktion der Kritik [schien] oft nur noch an der Konzeption des Regisseurs 
interessiert [é]. Die Sänger wurden in den einschlägigen Besprechungen der 
überlokalen Presse oft gerade noch in Klammern erwähnt, der Dirigent danach 
beurteilt, in wieweit er mit dem Absichten des Regisseurs konform ging oder sie 
wenigstens nicht stºrte. [é] Da aber die Zeitbezogenheit einer Konzeption sich 
weder mit den Mitteln der Ăunvergªnglichenñ Musik, noch allein mit den 
darstellerischen Möglichkeiten der Sänger anschaulich machen ließ, wurde die 
optische Komponente zum entscheidenen Trªger des Ausdrucks.ñ

21
 

 

Anders verhält sich diese Vorgehensweise bei Uraufführungen zeitgenössischer 

Musiktheaterwerke. Hier rücken auch die musikalischen Neuerungen, sowie die 

textliche Vorlage in den Fokus des Interesses. Die Musik ist, wie alle weiteren 

Komponenten des Werkes, eine neue, zuvor nicht präsentierte Größe und somit der 

Kritik der Öffentlichkeit ausgesetzt. Die Musik wird ebenso beurteilt, wie auch die 

restlichen Ebenen Text und Szene begutachtet werden. In derartiger Weise werden in 

den Wiener und österreichischen Medien Uraufführungen zeitgenössischer 

Komponisten betrachtet.  

 

2. Annäherung an den Begriff des Ăzeitgenössischen 

Musiktheatersñ  

In der Behandlung des zeitgenössischen Musiktheaters stellt auch der Terminus des 

ĂZeitgenössischenñ, wie schon der Begriff ĂMusiktheaterñ eine nicht eindeutig zu 

definierende Komponente dar. In ĂMusiktheater heuteñ22 geht Hermann Danuser auf 

jene vielfältigen Möglichkeiten der Definition ein.  

 
Ă[So] erscheint heute die hergebrachte Pflege des etablierten Repertoires 
erweitert in drei Richtungen: Erstens die Wiederentdeckung von in 
Vergessenheit geratenen Werken, zweitens die Produktion von neuen Werken 
in Uraufführungen und ï weniger spektakulär, aber nicht weniger wichtig - 

                                                 
20

 >http://www.dramaturgische-gesellschaft.de/dramaturg/2005_01/dramaturg2005_01_musiktheater.php< 
(2005) Zugriff am 15.03.2010. 
21

 Klaiber: Zeit der Bilder? In: Harpner: Über Musiktheater. S. 153 f. 
22

 Danuser, Hermann [Hrg]: Musiktheater heute. Internationales Symposion der Paul Sacher Stiftung Basel 
2001. Mainz: Wega 2003.  

http://www.dramaturgische-gesellschaft.de/dramaturg/2005_01/dramaturg2005_01_musiktheater.php
http://www.dramaturgische-gesellschaft.de/dramaturg/2005_01/dramaturg2005_01_musiktheater.php
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Wiederaufnahmen mit dem Ziel einer modernen Repertoirebildung, sowie 
drittens die auf einen Ereignischarakter hic et nunc ausgerichteten 
Erfahrungsräume audio-visueller Medientechnologien, welche die Soziologie 
des Musiktheaters von Grund auf verªndern.ñ

23
  

 

Zum Einen können laut Danuser also unter dem Begriff des Ăzeitgenössischen 

Musiktheatersñ Neuinszenierungen von alten, meist unbekannten Stücken verstanden 

werden. Im Fokus stehen solche Werke, welche, vor Jahren entstanden, in 

Vergessenheit gerieten und nun, durch neue, unkonventionelle Aufbereitung, ihren 

Weg in heutige Operninstitutionen finden. Als Vorteil stellt sich dabei heraus, 

jahrzehntelanger Rezeptionsgeschichte entgangen zu sein, wodurch sich jene Stücke 

in ähnlicher Ausgangslage befinden, wie zur Gänze der momentanen Zeit 

entsprungene Werke. So werden sie ihrem Gesamterscheinen nach mit allen 

dazugehörigen Komponenten (Musik, Szene, Text), wie oben beschrieben, beurteilt. 

Dieser Möglichkeit, zeitgenössisches Musiktheater zu realisieren, entspricht das Stück 

"Romeo +/- Julia" von progetto semiserio nicht zur Gänze. Doch auch hier wurde eine 

klassische Oper herangezogen, nicht unbedingt zu dem bekannten, wiederholt 

gespielten Repertoire gehörend, und wurde vom Wiener Kulturverein durch 

unkonventionelle Mittel neu umgesetzt.  

Es handelt sich bei zeitgenössischem Musiktheater zum Anderen auch um 

Uraufführungen. Gemeint sind solche Stücke, die meist von Komponisten der 

Gegenwart erarbeitet werden, daneben ein eigens geschriebenes Libretto beinhalten 

und mit eigens konzeptionierter Inszenierung präsentiert werden. Wichtig ist, dass die 

Stücke bis zum Tage ihrer Premiere, unabhängig vom Zeitpunkt ihrer Entstehung, noch 

nie einer Öffentlichkeit präsentiert wurden. Das im Zuge dieser Arbeit besprochene 

"Gain extra inches! Die [SPAM]Oper" von progetto semiserio entspricht einer solchen 

zeitgenössischen Musiktheaterrealisation. Neben Uraufführungen nennt Danuser noch 

Wiederaufnahmen, die mittels unkonventioneller Instrumente so umgestaltet werden, 

dass auch sie die Traditionen des Opernrepertoires sprengen und als zeitgenössisch 

aufgefasst werden können. "Romeo +/- Julia" könnte zu Teilen auch als eine solche 

Inszenierung beschrieben werden, lässt sich aber nicht eindeutig zu einer von 

Danusers Kategorien zuordnen. 

In seinem letzten Unterpunkt spricht Danuser jene Werke an, welche sich von einem 

konventionellen Opernbegriff weitestgehend befreien, spielen sie doch mit den 

Möglichkeiten heutiger Medientechnologien. Die Medien werden neuer, sich 

festigender Bestandteil einer zeitgenössischen Musiktheaterkultur und prägen das Bild 

in beständiger Weise.  

 
ĂDie Aneignung der neuen technischen Medien, ihre Mºglichkeiten, Visuelles 
wie Musikalisches auch in direkter Verbindung gegenwärtig werden zu lassen, 
zählte im gesamten 20. Jahrhundert zu den zentralen Motivationen der 

                                                 
23

 Danuser: Einleitung. In: Danuser: Musiktheater heute. S. 11. 
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Künstler - die Medienprªsenz scheint im 21. Jahrhundert fast allgegenwªrtig.ñ
24

  
 

Auch im Projekt "Il Trionfo" von progetto semiserio wurde mit der Komponente Film ein 

solches Medium eingebaut. Man versuchte, durch die Vermischung von 

unterschiedlichen Genres den Rahmen des herkömmlichen Opernbegriffs neu zu 

definieren. Die Parallelität von Film und Musiktheater verlieh der Oper zeitgenössische 

Züge. In folgender Arbeit wird also auf die, von Danuser genannten, Möglichkeiten 

Bezug genommen und die drei Produktionen des Kulturvereins progetto semiserio 

diesbezüglich beleuchtet. Gesonderte Beachtung wird der Entwicklung des 

zeitgenössischen Aspektes innerhalb der Projekte geschenkt und dabei 

unterschiedliche Möglichkeiten beleuchtet, in welchen Facetten der Gesichtspunkt des 

Zeitgenössischen in heutigen Inszenierungen umgesetzt werden kann. 

Im Bezug auf die Oper im Allgemeinen und dem zeitgenössischen Musiktheater im 

Speziellen wird seit Jahren von einer Krise gesprochen.25 In wissenschaftlichen 

Auseinandersetzungen will man dieser Meinung nicht widerstandslos folgen. Manche 

Autoren behaupten sogar:  

 
ĂOper hat international einen Boom. Sie ist allenthalben im Gesprªch. Sie hat 
anscheinend noch oder wieder künstlerischen Zündstoff. Sie schickt sich an, 
populärer denn je zu werden.ñ

26
  

 

Wissenschaftliche Auseinandersetzungen mit dem Thema zeigen also konträre 

Meinungsbilder. Tatsächlich scheint die Hypothese, ob das aktuelle zeitgenössische 

Musiktheatergeschehen, nicht nur in Wien, sondern auch in anderen Opernzentren, 

tatsächlich von einer Krise betroffen ist, schwer zu festigen.  

Faktum aber scheint doch, dass die Etablierung eines zeitgenössischen Stückes unter 

Umständen einem langwierigen Prozess unterworfen ist, hat es sich gegenüber seit 

Jahrhunderten in den Opernkanon integrierten Repertoireteilen zu behaupten.27 Eine 

zeitgenössische Opernproduktion muss sich zum Zeitpunkt ihrer Uraufführung, wie 

oben festgestellt, mit all ihren Elementen, Musik, Text und Szenerie, einem kritischen 

Publikum, zudem der Presse stellen. Betrachtet man die Verhältnisse in Wien fällt 

schnell auf, dass die großen, erfolgreichen Einrichtungen für Musiktheater, hier seien 

vor allem die Staatsoper oder die Volksoper genannt, in erster Linie den traditionellen 

Opernkanon vergangener Epochen präsentieren. Jene Institutionen, welche sich mit 

der Umsetzung aktueller Schöpfungen befassen, sehen sich, im Vergleich zu den 

führenden Häusern, einem weitaus härteren Konkurrenzkampf ausgesetzt, gestaltet 

sich doch die Gewinnung von Zuschauern hier als schwieriger.  

                                                 
24

 Reinighaus/ Schneider [Hrg.]: Experimentelles Musik- und Tanztheater. S. 12. 
25

 Wonder: Oper in der Krise. In: FOCUS Magazin.  
26 

Jungheinrich: Der andere Blick auf die Oper. In: Jungheinrich: Musikalische Zeitfragen 17. Musiktheater. 
S. 17. 
27

 Billand/ Guschlbauer: Interview mit Dominique MEYER: "Wie Oper in Frankreich gemacht wird". In: Der 
Neue Merker. >http://www.der-neue-merker.at/druck.php?area=33&pgm_00013_id=60&pgm_00040_id 

=81< Zugriff am 15.09.2010. 
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Zu überlegen ist, aus welchen Gründen eine erfolgreiche Positionierung 

zeitgenössischer Musik und der damit verbundenen Genres, wie das Musiktheater, 

innerhalb des aktuellen Geschehens nur unter widrigen Bedingungen möglich zu sein 

scheint. Auch in Wien finden moderne Werke nur selten den Weg in die wichtigen, 

prestigeträchtigen Häuser. Zeitgenössische Musik im Allgemeinen, so scheint es, hat 

beim konventionellen Opernpublikum nicht unbedingt Priorität.  

 
ĂKassenberichte und Publikumsfrequenz sprechen gegen die Aufführungen 
moderner Opern, so sehr diese auch - fallweise zumindest - von der Kritik 
hochgelobt werden. Bringt es eine neue Oper auf mehr als ein halbes Dutzend 
Aufführungen, gilt dies schon als ein Erfolg. Und eine Oper, die da und dort 
nachgespielt wird, gilt schon als ein großer Erfolg.ñ

28  

 

Gründe für ein oftmals verhaltenes Echo auf Vorstellungen zeitgenössischer Werke 

sind mit Sicherheit zahlreich vorhanden, einige von ihnen sollen, wie folgt, im Ansatz 

erörtert werden.  

  
ĂDaÇ es Opern des 20. Jahrhunderts nicht leicht haben, ins Repertoire zu 
kommen, hªngt nicht nur mit der schwerer verstehbaren ĂSpracheñ der 
Moderne zusammen, sondern auch mit der Tatsache, daß ein quantitativ und 
qualitativ als ausreichend, ja sogar schon als erdrückend empfundener Fundus 
von Werken bereits vorhanden ist.ñ

29
  

 

Der bestehende Opernkanon, der weltweit, so auch in den Wiener Häusern, seit 

Jahren präsentiert wird, erfüllt die Spielpläne, sowie die Erwartungen des Publikums 

ausreichend, so dass der Wunsch nach Neuem zu weiten Teilen verstummt. Zeigt man 

unbekannte, nicht etablierte, zeitgenössische Werke, welche sich ein Fanpublikum erst 

erschließen müssen, ist es bedeutend schwieriger, Häuser zu füllen, verfügen jene 

Stücke doch noch über keinerlei Rezeptionsgeschichte oder die nötige Popularität.  

Neben der Fülle an gespielten Stücken macht Hans-Klaus Jungheinrich30 auf die so 

genannte Ăschwer verstehbare Sprache der Moderneñ aufmerksam, die, im Vergleich 

zu Werken vergangener Epochen, nicht selten einen neuen, offenen Zugang seitens 

des Publikums einfordert, um zur Gänze nachvollziehbar zu sein. Seit Beginn des 

letzten Jahrhunderts etablierte sich zunehmend der Gedanke, Musik nicht mehr allein 

dem harmonischen, wohlwollenden Klang zu unterstellen, sondern zusätzlich eine, mit 

der Komposition verbundene Logik und dahinterstehende Ideen in den Fokus des 

Interesses zu rücken. Erweiterte Reflexion scheint erst möglich, wenn Grundgedanken 

des Komponisten zur Entstehung eines Werkes verstanden und schließlich mit dem 

Hörerlebnis zu einem Gesamtbild vereint werden.  

Nicht nur der Umgang mit der Musik veränderte sich im Verlauf des 20. Jahrhunderts, 

auch Libretti wurden, entgegen vergangener Epochen, Ăverfremdetñ. Eine Reihe junger 

                                                 
28

 Tschulik: Musiktheater in Österreich. S. 330. 
29 

Jungheinrich: Der andere Blick auf die Oper. In: Jungheinrich: Musikalische Zeitfragen 17. Musiktheater. 
S. 69. 
30

 Jungheinrich, Hans- Klaus [Hrg.]: Musikalische Zeitfragen 17. Musiktheater. Kassel: Bärenreiter 1986. 
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Komponisten Ăspieltñ heute mit dem Text, verwendet diesen nicht mehr zwingend als 

Sinnträger, sondern als Klangmaterial: 

 
Ă[Das] am Text Entlangkomponierenñ verliert sich zusehends. Viele Werke, die 
entstehen, sind solche, bei denen der Text quasi Ăatomisiertñ wurde und dabei 
per se keine Geschichten entstehen, sondern allenfalls erst durch die 
Inszenierung selbst.ñ

31  
 

Zeitgenössisches Musiktheater impliziert also bisweilen, Vorstellungen zu festen 

Abläufen und konventionellen Macharten aufzugeben und sich für andersartige 

Vorgangsweisen zu öffnen. Dieses Procedere scheint nicht allen Operngenießern leicht 

zu fallen.  

 
Ă[Das traditionelle Opernpublikum] wollte das gewohnte Werkbild der ihm 
vertrauten Oper wiedererkennen und war über dessen scheinbare Zerstörung 
empört und in seinem Urteil verunsichert. Nur ein Teil des Publikums war und 
ist bereit, sich neugierig und unbefangen der neuen Sicht alter [und 
zeitgenössischer] Werke auszusetzen.ñ

32
 

 

Auch äußere Einflüsse auf den Zuschauer, wie mediale Phänomene, machen es dem 

Musiktheaterleben nicht leicht.  

 
ĂMan darf nicht vergessen, dass wir heute in einer Massengesellschaft leben, 
in der Massenmedien vorhanden sind, der Film aktuelle Stoffe in aller kürzester 
Zeit behandelt, und das Kino, aber auch das Musical die Gefühle, die die Oper 
nicht mehr bedient, trivialisiert und dadurch f¿r sich besetzt hªlt.ñ

33
  

 

Dem Faszinosum Oper wurde durch den Film, das Fernsehen, sowie das Internet eine 

virtuelle Dimension mit eigenen Abläufen und phantasievollen Welten entgegen 

gestellt, die die Gesellschaft zur Genüge zu unterhalten scheinen. Um diese 

Problematik zu lösen, versuchte man, neue Medientechnologien in die Opern zu 

integrieren.  

 
ĂDurch Einbeziehung von Film, Video, Lichtspielen und Texten [wird versucht,] 
das [é] Publikum von den M¿hen des konzentrierten Zuhörens zu entlasten, 
durch visuelle Ereignisse eine beiläufigere Rezeption der Musik zu ermöglichen 
und die eigene Phantasie bei der Entwicklung von Assoziationen jeder Art 
abzutöten. Selbst etliche heutige Komponisten scheinen an der Kraft ihrer 
Musik, an deren Fähigkeit, per se eine Zuhörerschaft emotional und geistig zu 
fesseln, zu zweifeln.ñ

34
 

 

Ein weiterer Grund für die schleppende Positionierung des zeitgenössisch-

theatralischen Musikschaffens ist die geringe Produktivität der Komponisten 

beziehungsweise überschaubare Stückzahl, die zur Aufführung gelangt.  
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ĂDenn ein Teil des Dilemmas liegt darin, das vergisst man gerne, dass im 19. 
Jahrhundert bis vielleicht noch zum Ende des Ersten Weltkriegs jedes Jahr 
Hunderte von Opern uraufgeführt wurden und die, an die wir uns erinnern, sind 
vielleicht zehn von dreihundert. Und heute werden vielleicht zwanzig Opern im 
Jahr uraufgeführt und da ist dann die Trefferquote natürlicherweise sehr viel 
geringer.ñ

35 
 

 

Konnte man also in früheren Epochen auf eine Werkfülle verschiedenster Komponisten 

blicken, welche durch die übliche Selektion auf einige wenige Überdauernde reduziert 

wurden, ist heute das Endresultat dahingehend verschmälert worden, dass nur mehr 

ein Bruchteil der ohnehin schon wenigen Opern, die heute verfasst werden, übrig 

bleibt. 

In Zeiten des Starkults von Sängerinnen und Sängern, die die Zuschauer in die 

Opernhäuser ziehen, stellt sich dem aktuellen Musiktheaterschaffen eine weitere 

Problematik. Institutionen für zeitgenössisches Repertoire können nur in seltenen 

Fällen mit derart renommierten Künstlern aufwarten; nur in Ausnahmen kann ein 

Weltstar, sei es ein Sänger, Dirigent und Regisseur, der dem Stück allein mit seinem 

Namen hohe Zuschauerzahlen beschert, für Produktionen zeitgenössischer Art 

gewonnen werden. Betrachtet man die Wiener Szene hängt dies auch mit zu gering 

veranschlagten finanziellen Mitteln zusammen, die den Einrichtungen für 

zeitgenössisches Musiktheater zur Verfügung stehen. Da modernes Opernschaffen, im 

Vergleich zu traditionellen Produktionen, oft geringere Zuschauerzahlen vorweisen 

kann, werden die Subventionen niedriger angesetzt. Den meisten Institutionen ist es 

dadurch nicht möglich, die hohen Gagen der Stars zu zahlen und engagieren solche 

Künstler, die für geringere Bezahlungen engagiert werden können. 

Das durchschnittliche Opernpublikum setzt sich überwiegend aus Zuschauern höheren 

Alters zusammen, jüngere Besucher, so bemerken auch gefragte Opernsänger, wie 

Jonas Kaufmann,36 machen einen geringen Anteil des Publikums aus. Jene älteren 

Zuhörer sind es auch, welche meist traditionelle Komponisten, wie Mozart, Händel oder 

Beethoven bevorzugen. Eine der größten Herausforderungen besteht darin, die 

älteren, wie jüngeren Publikumsschichten anzusprechen.  

 
ĂDie Gewinnung neuer Publikumskreise geht ineins mit der Vertreibung der 
alten, die Ăihreñ Oper nun nicht mehr wiedererkennen. [é] Es scheint als nºtig, 
Kompromisse zu suchen und das aufwendige Projekt Musiktheater so 
sorgfältig und behutsam zu handhaben, daß bei aller Neuorientierung auch 
hergebrachte Bed¿rfnisse nicht vºllig frustriert werden. Zumal [é] ist der 
Opernbetrieb an ein gut ausgebautes Abonnentensystem geknüpft. Das 
Abonnement gewährleistet dem Theater eine gesicherte Platzausnutzung.ñ

37
  

 

Der Abonnent aber ist per definitionem nicht selten Feind von Schock, Sensation, 
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Beunruhigung.38 So ist auch zu verstehen, warum sich das Repertoire der 

Operneinrichtungen nur wenig vom gewohnten, konventionellen Kanon verabschiedet.  

 
ĂVerfolgt man die Auff¿hrungszahlen [é] bis heute, so ªndert sich hier 
erstaunlich wenig. Für die Saison 1982/83 verzeichnet die Statistik des 
Deutschen Bühnenvereins

39
 auf den ersten Plätzen Mozart, Verdi, Puccini, 

Wagner, bei den Werken ĂDie Zauberflöteñ, ĂHänsel und Gretelñ, ĂDer Barbier 
von Sevillañ, ĂFigaros Hochzeitñ. Und noch die neueren Zahlen für 1995/96 
zeigen keine prinzipielle Änderung, das Repertoire ist im Wesentlichen stabil.ñ

40
  

 

Keinerlei Anzeichen also für eine Öffnung zu neuem, mitunter experimentellem 

Musiktheater in den wichtigen Häusern, die die hohen Publikumszahlen für sich 

beanspruchen. Im Zuge dieser Festigung im Sinne des traditionellen Opernkanons 

seitens der wichtigen Häuser hat sich, nicht nur in Wien, zunehmend eine 

Gegenposition in Form von freien Gruppen und anderen Einrichtungen entwickelt. Sie 

sind oft nicht nur in ihren strukturellen Abläufen anders organisiert, sondern versuchen, 

mit bewusst auf zeitgenössisches Repertoire konzentrierten Spielplänen auch inhaltlich 

eine konträre Haltung einzunehmen.  
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III. RELEVANTE WIENER EINRICHTUNGEN ZUM 

ZEITGENÖSSISCHEN MUSIKTHEATER 

 

3. Wien, die ĂWelthauptstadt der Musikñ
41

 

Wien konnte im Verlauf der letzten Jahrhunderte den Ruf einer renommierten 

Musikstadt erwerben, in welcher Komponistengrößen, wie Mozart, Haydn oder 

Schubert, Bedeutendes zur Musikgeschichte beitrugen. Musikschaffende fühlen sich 

seit Jahrhunderten von dem Flair der Stadt angezogen und begründen hier 

beeindruckende Karrieren, um schließlich das Bild Wiens mitzugestalten. Doch nicht 

nur Künstler aus vergangenen Jahren, auch aktuelle Persönlichkeiten beeinflussen mit 

zeitgenössischen Kreationen das Geschehen der Stadt. Wien gilt im Bezug auf sein 

kulturelles Angebot als eine der führenden Städte Europas, es wird mitunter als 

ĂWelthauptstadt der Musikñ tituliert.42 Nicht nur die großen, bekannten Häuser, wie die 

Staatsoper oder die Volksoper, prägen das musiktheatralische Bild, auch kleinere 

Einrichtungen gestalten die Landschaft. Betrachtet man das zeitgenössische 

Musiktheaterleben in der Stadt, fällt auf, dass allen voran die kleineren Institutionen 

und Veranstaltungsorte im Laufe der Jahre an Ansehen gewinnen konnten. Vor allem in 

der freien Wiener Opernszene beschäftigt man sich mit Aufführung moderner Werke.  

 
ĂUnter den Begriff "Freie Gruppen"' fallen jene Theatermacher, die außerhalb 
der etablierten Groß-, Mittel- und Kleinbühnen 'frei' und professionell arbeiten 
und produzieren, sich als Gruppe zu einem Verein zusammengeschlossen 
haben und ein Projekt verwirklichen wollen. Dies betrifft die Sparten 
Sprechtheater, Bewegungstheater, Performance, Tanztheater, musikalisches 
Theater sowie etwaige Mischformen. [é] Eine genaue Definition des Begriffs 
"freie Gruppen" ist auch mehr [als] 25 Jahre nach deren erstem begrifflichen 
Auftreten nicht möglich. Zu unterschiedlich sind die verschiedenen 
Organisationsformen, in denen einzelne Gruppen und Theaterformationen im 
nicht institutionellen Bereich agieren, zu sehr unterscheiden sich auch die 
ästhetischen Positionen und künstlerischen, aber auch organisatorischen und 
strukturellen Herangehensweisen.ñ

43
  

 

Neben diesen freien Gruppen prägen aber auch einige Häuser und Festivals die 

zeitgenössische Musiktheaterszene.  

Obschon es für die kleinen Betriebe, die sich dem modernen Musiktheater widmen, 

schwierig ist, neben den renommierten Häusern und ihren traditionellen Repertoires zu 

bestehen, äußern sich die Künstler der Szene überwiegend positiv über die 

momentanen Verhältnisse. Die Regisseurin des progetto semiserio-Musiktheaters 

"Gain extra inches! Die [SPAM]Oper", Annika Haller, betont die musikalische Vielfalt, 

die in Wien existiert. Sie weist auf die ausgewogene Parallelität unterschiedlicher 

Richtungen, so dass zeitgenössische Strömungen neben traditionellen Formen 
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bestehen können.44 Aufgrund verschiedener Musikforen und dem auffallend großen 

Interesse für Kultur in der Stadt gehe sie davon aus, Ădass hier viele verschiedene 

Musikarten parallel überleben können,ñ45 weshalb, die geringe Größe der Stadt 

bedenkend, eine Ăunglaubliche Dichteñ46 kultureller, somit auch zeitgenössischer 

Genres festzustellen ist. 

Auch Jörg Ulrich Krah, der Komponist zur progetto semiserio-Produktion "Romeo +/- 

Julia", gibt sich positiv:  

 
ĂIch glaube, es gibt in Wien schon ein Publikum [für zeitgenössisches 
Musiktheater] und ich glaube, es gibt auch ein Potential, es wird auch Einiges 
umgesetzt in Wien. Ich würde mir aber wünschen, dass der Spalt zwischen 
großen Häusern und ihrer Art, etwas umzusetzen, und freier Szene, die da viel 
innovativer ist, irgendwie ¿berbr¿ckt werden kºnnte.ñ

47
  

 

Die freie Szene, die sich mit progressiv-zeitgenössischen Ideen zu etablieren versucht, 

ist, laut Krah, stark unterteilt in unterschiedliche Lager. So gibt es, neben einem 

ausgeprägten elektronischen Kollektiv, jene zeitgenössische Abteilung, die sich als 

Avantgarde-Szene versteht; diese aber, so Krah, schränke sich in ihrer Intoleranz 

gegenüber anderen Erscheinungen zunehmend ein.48 Zuletzt Ăgibt es die Szene derer, 

die eigentlich modernen Tonsatz machenñ 49 als drittes Lager. 

Georg Steker, neben Andreas Leisner Leiter des progetto semiserios, sieht ein Problem 

in der erfolgreichen Etablierung des zeitgenössischen Schaffens, obwohl modernes 

Musiktheater seitens der Wiener Kulturpolitik gewünscht werde.50 Es stehe aber im 

besonderen Spannungsfeld, im Gegensatz zum Sprechtheater, wo die Zeitgeistigkeit 

bedeutend früher in die großen Häuser eingedrungen ist, zur Tradition. Letztere werde 

unter anderem von der Staatsoper und der Volkoper innerhalb ihrer klassischen 

Repertoires abgedeckt, wobei hier zeitgenössisches Musiktheater noch immer eine 

Aussenseiterrolle spiele.51
 Dies läge vielleicht auch an der Herangehensweise der 

Hörer, die sich im Bezug auf zeitgenössisches Musiktheater von dem reinen, 

wohlklingenden Hörerlebnis verabschieden müssten, weil zeitgenössische Musik, laut 

Steker, nicht unbedingt nur fürs Ohr geschrieben werde.52 Und beim hohen, 

traditionellen Opernpublikum in Wien gibt es, so habe er das Gefühl, immer noch eine 

Barriere zu zeitgenössischer Musik.53 Andreas Leisner hingegen ist der Meinung, dass 

das zeitgenössische Musiktheater in Wien einen erfreulich hohen Stellenwert bei einer 

bestimmten Publikumsschicht habe, die man mobilisieren müsse und mit Qualität 
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überzeugen könne.54  

Im Folgenden sollen nun die wichtigsten Einrichtungen der zeitgenössischen 

Musiktheaterszene vorgestellt werden. Im Zuge dessen muss darauf verwiesen 

werden, dass innerhalb dieser Arbeit lediglich ein Auszug der Wiener Landschaft 

gegeben werden kann, würde die Aufzählung aller Institutionen, welche sich in Wien 

mit zeitgenössischem Musiktheater auseinandersetzen, den vorgegebenen Rahmen 

sprengen. So wurde eine Auswahl an Gruppen und Häusern getroffen, die mit ihren 

kontinuierlichen Produktionen die aktuelle Wiener Musiktheaterszene prägen und sich 

aufgrund dieser Inszenierungen einen Namen machen konnten. Daneben werden 

Stellvertreter für bestimmte Gruppierungen vorgestellt. Der Anspruch auf 

Vollständigkeit wird freilich nicht erhoben.  

 

4. Die Mitglieder der freien Opernszene  

4.1. Neue Oper Wien 

An erster Stelle soll hier die Neue Oper Wien genannt werden. Sie ist, ebenso wie die 

überwiegende Mehrheit der restlichen zeitgenössischen Musiktheatereinrichtungen 

Wiens, zur freien Opernszene zu zählen, hat also kein festes, zu bespielendes Haus 

zur Verfügung.  

 
ĂCredo [der Einrichtung, ganz im Sinne dieser freien Opernszene,] ist nicht nur  
die Erschließung neuer Klangwelten, sondern auch neuer Räume und 
Spielstätten. Mit dem Konzept, sich die Häuser nach den Opern auszusuchen, 
werden die Räume zu Mitspielern, die Bühnenbilder werden eng an die 
jeweiligen Räume angepasst, die Akustik wird im neuen Raum erprobt und 
entwickelt.ñ

55
  

 

Das ursprüngliche Manko eines nicht vorhandenen, festen Hauses wird als positive 

Komponente betrachtet und als Herausforderung angenommen. Wurden die ersten 

großen Produktionen der Neuen Oper Wien alle im Jugendstiltheater gespielt, so 

begann Ende 1992 das ĂVazierenñ in andere Räume; man nutzte die Fledermausbar 

und die Otto-Wagner-Kirche ebenso, wie das Museumsquartier, das Semper-Depot 

und das Odeon.56 Man wollte und will bis heute durch die Variation der Räume auch 

den Charakter der jeweiligen Stücke verändern, wodurch die Beziehung zum Publikum 

wandelbar wird: ĂGrºÇtes Ziel der Produktionen der Neuen Oper Wien ist es [nämlich], 

die Distanz zwischen B¿hne und Zuschauern zu verringern.ñ57 Im Umgang mit dem 

Raum liegen erste progressive Ansätze; es wird nicht im traditionellen Opernhaus 

gespielt, man ist vielmehr stetig auf der Suche nach neuen, mitunter genrefremden 

Örtlichkeiten.  
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ĂDie Neue Oper Wien gibt es seit 1990, sie hat sich auf modernes Musiktheater 
spezialisiert und damit dem Mangel an zeitgenössischer Oper abgeholfen, der 
zu Beginn der 1990er Jahre in Wien und ¥sterreich noch immer herrschte.ñ

58
  

 

Als Kulturinstitution ĂVerein zur Fºrderung der Kultur in der Psychiatrieñ beginnend, 

was erst später in den heute bekannten Titel umgeändert wurde,59 hat sich die Neue 

Oper Wien während dieses Zeitraums als eine der wichtigsten 

Musiktheatereinrichtungen Wiens etabliert, welcher auf dem Gebiet der 

zeitgenössischen Kunst mittlerweile eine Vorreiterrolle zuteil wird. Sie bietet seit dem 

Jahre 1994 kompromisslos Werke des 20. und 21. Jahrhunderts; Neuentdeckungen, 

Uraufführungen und österreichische Erstaufführungen bilden den Schwerpunkt der 

Arbeit, wobei auch moderne Opernliteratur wieder erweckt wird, die durch die Zeitläufte 

aus dem Repertoire verschwunden ist.60 Man will, innerhalb des Engagements für ein 

zeitgenössisches Opernschaffen, auch in Vergessenheit geratene Stücke mit 

progressiver Haltung einer neuen Öffentlichkeit präsentieren. ĂEs ging [dabei also] 

nicht nur um neue Interpretationen alter Opernstoffe, es ging um eine radikale 

Modernisierung und Demontage derselben.ñ61 Wie bei einigen weiteren Institutionen 

des zeitgenössischen Musiktheaters steht auch bei der Neuen Oper Wien die 

Aufarbeitung konventioneller Opernformen im Fokus. Man möchte der Szene Wiens 

neue Impulse verleihen, indem man progressive Wege beschreitet, traditionelle 

Rahmen erweitert. ĂSeit dem Bestehen der Neuen Oper Wien wurde versucht, der 

Oper jenen feurigen Atem einzuhauchen, den sie nach 1938 ausgehaucht hatte: Sie 

sollte wieder Experimentierfeld sein.ñ62 Dieses Ideal scheint die Neue Oper Wien mit 

großem Erfolg zu erzielen. Betrachtet man die Produktionsdichte des Vereins, man 

bringt pro Saison, abgesehen vom Anfangsjahr, mindestens vier Produktionen auf die 

Bühne,63 ist durchaus ein positives Echo auf diesen Versuch der Neugestaltung zu 

entdecken. Dennoch muss darauf aufmerksam gemacht werden, dass seit Entstehung 

der Neuen Oper Wien nicht ausschließlich zeitgenössische Stücke präsentiert wurden, 

realisierte man vor allem in den Anfangsjahren doch auch Projekte wie Mozarts 

ĂZauberflºteñ64 oder ĂMacbethñ von Giuseppe Verdi.65  

Nicht nur in der österreichischen Hauptstadt selbst kann man sich seit Jahren auf ein 

treues Publikum verlassen, auch über die Grenzen Wiens hinaus hat sich die Institution 

einen Namen gemacht.  

 
ĂDie seit Jahren anhaltende Wiener Britten-Begeisterung verdankt ihren 
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Auslöser der Neuen Oper Wien, die 1996 den ĂBilly Buddñ erstmals in 
Österreich aufführte. Und auch die erste szenische Umsetzung von 
Lachenmanns ĂDas Mªdchen mit den Schwefelhºlzernñ realisierte 2003 die 
Neue Oper Wien und sorgte durch einen sensationellen Erfolg für 
internationales Aufsehen.ñ

66
  

 

Schlüsselfigur der Neuen Oper Wien ist seit den Anfängen Walter Kobéra. Er führt den 

Verein seit 1991 als musikalischer Leiter, seit 1993 zusätzlich als Intendant mit meist 

großem Erfolg.67 Als Kopf der wichtigen Institution prägt er mit seinem Engagement wie 

kaum ein Zweiter die zeitgenössische Musiktheaterlandschaft Wiens, nicht immer 

reibungslos: ĂIm Herbst 1998 [é] war [die Neue Oper Wien] knapp daran, sich 

aufzulösen, besser gesagt, war die Finanzierung der Freien Wiener Opernszene nicht 

weiter gesichert.ñ68 Nach dieser kurzen, problematischen Vereinsphase konnte man 

dank Förderungen der öffentlichen Hand aber bald wieder wie gewohnt Opern 

produzieren. Seitdem realisiert Kobéra mit seinem relativ umfangreichen Team 

Musiktheaterprojekte; mit mindestens acht festen Mitarbeitern ist die Neue Oper Wien 

eine der wenigen Institutionen innerhalb der freien Gruppen, welche sich auf einen 

fixen Organisationsapparat, zudem auf ein Orchester, das amadeus-ensemble wien, 

verlassen kann.69 Mit diesen ausführenden Kräften verbucht man seit Jahren 

Triumphe. ĂDer Erfolg [é] hat die Neue Oper Wien f¿r Verlage und K¿nstler 

gleichermaÇen zur ersten Adresse im Bereich der zeitgenºssischen Oper gemacht.ñ70 

 

4.2. netzzeit  

netzzeit wurde im Jahre 1984 von Nora und Michael Scheidl gegründet71 und gestaltet 

seitdem das Bild der zeitgenössischen Musiktheaterlandschaft Wiens in aktiver Weise 

mit. Die Macher selbst positionieren sich auf ihrer Homepage als Ăein Werkzeug zur 

Herstellung von Musiktheater der Gegenwart im weitesten Sinn.ñ72 Auch hier agiert 

man mit dem Ziel, das aktuelle Opernschaffen in Wien aktiv mitzugestalten. netzzeit 

hat es sich zur Aufgabe gemacht, ĂTheater zu realisieren, das im konventionellen 

Theaterbereich nicht möglich ist, oder dort aus anderen Gr¿nden nicht stattfindet.ñ73 

Stetig also wird der Versuch unternommen, sich an die Grenzen der Konventionen zu 

begeben und dem Operngeschehen neue Vielfalt zu bescheren.   

Der Name netzzeit selbst offenbart eine Absicht, die noch heute ihre Gültigkeit besitzt: 

Anders, als beispielsweise die Neue Oper Wien, legt netzzeit den Fokus dezidiert auch 

                                                 
66

 >http://www.neueoperwien.at//?art_id=4< Zugriff am 15.4.2010. 
67

 Preis: Situation, Entwicklung und Positionierung der freien Opernszene Wiens in den Jahren 1999- 
2004. S. 20. 
68

 Hassler: die NEUE OPER WIEN. S. 164. 
69

 >http://www.neueoperwien.at//?art_id=21< Zugriff am 29.06.2010. 
70

 >http://www.neueoperwien.at//?art_id=175< Zugriff am 15.4.2010. 
71

 Preis: Situation, Entwicklung und Positionierung der freien Opernszene Wiens in den Jahren 1999- 
2004. S. 39. 
72

> http://www.netzzeit.at/index.php?siteid=6&lang=< Zugriff am 20.4.2010. 
73

 Ebda. Zugriff am 09.06.2010. 



24 

auf die ĂVernetzung unterschiedlicher Genres und k¿nstlerischer Ausdrucksformen.ñ74 

Obschon der Umgang mit neuen Umsetzungsmöglichkeiten oftmals das Phänomen 

impliziert, unterschiedliche Gattungen zu mischen und neue Formen zu kreieren, 

schreibt sich die Einrichtung netzzeit jene Eigenschaft als besonderes Merkmal zu und 

verweist allein durch die Namensgebung darauf. Zudem entschieden sich Nora und 

Michael Scheidl mit der Gründung ihrer Institution  

 
Ăf¿r den Namen Ănetzzeitñ, weil [sie] fasziniert waren von Menschen, die die 
Chancen zu interdisziplinären Projekten mit Hilfe der Internetvernetzungen 
erkannten. [Sie] hatten eine Ahnung davon, wie diese Möglichkeiten die Welt 
und damit auch die Kunst verändern würden.ñ

75
 

 

Eine beachtliche Voraussicht in Zeiten, in denen die weltweite Kommunikation durch 

das Internet die globalen Beziehungen noch nicht derartig beeinflusste wie heute. 

netzzeit also legt Wert auf Vernetzung unterschiedlicher Art; man achtet die 

interdisziplinäre Vermischung verschiedener Genres als festen Bestandteil des 

Operngeschehens und verweist gleichzeitig auf die zur Gänze vernetzte, globalisierte 

Welt, die mit Hilfe des Internets immer näher zusammenrückt. 

Am Beginn war der Fokus allerdings noch auf reines Sprechtheater gelegt, da Michael 

Scheidl als Schauspieler dort seine Basis fand.76 Heute beschäftigt sich die Einrichtung 

vor allem mit der Verknüpfung theatralischer Komponenten mit Kompositionen 

zeitgenössischer Künstler. Bis 2009 realisierte man, abgesehen vom Jahre 1991, 

mindestens eine, mitunter bis zu vier Produktionen im Jahr.77 Die Macher von netzzeit 

sind in ihrem Schaffen auf Aktualität, auf den Aspekt des Zeitgenössischen bedacht. 

Sie Ăf¿hren grundsªtzlich nur mehr Werke lebender Komponisten auf und produzieren 

oder coproduzieren fast ausschließlich nur mehr von [Ihnen] erteilte Auftragswerke.ñ78 

Man versucht somit, neuen Künstlern eine Nische zu bieten, in welcher sie die aktuelle 

Musiktheaterlandschaft Wiens aktiv mitgestalten können. Das Musiktheater wurde 

dabei als Möglichkeit entdeckt, mit der die gesteckten Ziele, im Sinne des kulturellen 

Einflusses auf das Stadtbild Wiens, erfolgreich verwirklicht werden können. Zudem 

kommt das es als Paradegattung für die Interdisziplinarität der Komponenten Musik, 

Text und Szene dem Gedanken der Vernetzung in idealer Weise entgegen.  

Auch netzzeit ist zur freien Opernszene zu zählen,79 aber auch diese Wiener 

Einrichtung empfindet die Raumlosigkeit nicht prinzipiell als Bürde, sondern nutzt sie 

als Chance, nicht Ăimmobilñ zu sein.80 Man deutet die gewonnene Freiheit als positives 
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Signal und spielt mit immer neuen Theaterräumen, die sich den Produktionen 

anzupassen haben oder aber in umgekehrter Weise, indem die Projekte für einen 

bestimmten Ort kreiert werden. Eine Offenheit des Raumes wird geschaffen, so dass 

die Stücke nicht in immer denselben Rahmen gepresst werden, in dem sie sich nicht in 

gewünschter Form entfalten können. Als Aufführungsorte der Stücke wurde in den 

vergangenen Jahren, ebenso wie bei der Neuen Oper Wien, beispielsweise das 

Jugendstiltheater, das Museumsquartier oder, wie auch bei progetto semiserio, das 

Schauspielhaus gewonnen.81 

 

4.3. Wiener Taschenoper 

Eine weitere, wichtige Wiener Einrichtung zur Pflege der zeitgenössischen Oper ist die 

Wiener Taschenoper.  

 
ĂDie Wiener Taschenoper experimentiert im Grenzbereich zwischen 
Musiktheater, Multimedia-Performance und Zeitgenössischem Tanz. Ihre Arbeit 
ist geprägt von der Auseinandersetzung mit markanten ästhetischen Positionen 
zeitgenössischen Komponierens, - eine Standortbestimmung und ein 
Nachdenken dar¿ber, was Musiktheater heute sein kann.ñ

82
  

 

Auch hier werden Elemente mehrerer Gattungsbereiche miteinander kombiniert und in 

Beziehung gebracht. Damit positioniert sich die Wiener Taschenoper als eine der 

zentralen Einrichtungen für moderne Operngestaltung in der Hauptstadt.  

Am Anfang der Institution stand der Grundgedanke der beiden Studenten Bernhard 

Kerres und Daniela Fritz, welche den Verein initiiert hatten, Oper neu zu kreieren.83  

 
Ă[Die Taschenoper] wurde 1989 mit dem Ziel gegründet, selten gespielte 
Kammeropern, insbesondere zeitgenössisches Musiktheater, zur Aufführung zu 
bringen und damit nicht nur Opernfreunde anzusprechen, sondern auch ein 
neues Publikum f¿r zeitgenºssisches Musiktheater zu gewinnen. [é] Nach 
einer mehrjährigen Arbeitspause setzte die Wiener Taschenoper im November 
1999 einen Neuanfang ï mit Bruno Madernas Satyricon in Kooperation mit 
dem Festival Wien modern und dem renommierten Dirigenten Peter Rundel als 
musikalischem Leiter.ñ

84
 

 

Nicht immer war es also dem Ensemble möglich, in derart erfolgreicher Weise Projekte 

zu realisieren, wie es heute wieder der Fall ist. ĂIn den Jahren 1997 und 1998 kam die 

Taschenoper sowohl organisatorisch als auch finanziell in einen Engpass und konnte in 

diesem Zeitraum nicht mehr produzieren.ñ85 Mit Hilfe von Produktionspartnern, die die 

Musiktheaterproduktionen finanziell mittrugen, konnte schließlich ein Neustart gewagt 

werden. Nach der problematischen Phase bewältigte man dank dieser Partner 

kontinuierlich eine Produktion pro Jahr, mitunter konnten sogar zwei Projekte 
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verwirklicht werden.86 Wie bei keiner anderen der hier vorgestellten Gruppen hängt das 

Gelingen der gesteckten Ziele bei der Wiener Taschenoper bis heute derart von der 

Zusammenarbeit mit Partnern ab, welche die Einrichtung bei ihren Produktionen mit 

finanziellen Mitteln unterstützen.87  

 
Ă1999 konnte Gerhard Dienstbier[, der noch heute, nach zahlreichen 
Leitungswechseln,

88
 als Künstlerischer Leiter und Geschäftsführer der 

Institution tätig ist,] Wien modern als Koproduzent gewinnen. [é] In weiterer 
Entwicklung konnte die Wiener Taschenoper immer mehr Koproduzenten für 
ihre Objekte gewinnen.ñ

89
  

 

Zu den Partnern des Betriebes zählen u.a. die Wiener Festwochen, die Biennale 

Venedig, das YO-Festival (Utrecht), das Theater Dortmund, das Hebbel Theater Berlin 

oder Wien Modern.90 

Auch die Wiener Taschenoper ist zur freien Wiener Opernszene zu zählen, sieht sie 

sich doch gezwungen, für jede neue Produktion die passende Örtlichkeit zu finden. Als 

Aufführungsorte wurden über die Jahre zum Beispiel der Zeremoniensaal des 

Schlosses Schönbrunn, das Wiener Konzerthaus oder der Dschungel Wien gewonnen. 

Die Wiener Taschenoper ist eine der wenigen Gruppen, welche auf ihrer Homepage 

nicht auf das Fehlen eines festen Spielortes verweist oder dies als einen positiven 

Aspekt zu verstehen versucht. Dennoch gibt Gerhard Dienstbier seine Dankbarkeit an, 

sich auf Kooperationspartner stützen zu können. So sagt er in einem Interview:  

 
ĂDie Taschenoper ist ja eine freie Gruppe und verf¿gt ¿ber kein Haus. Dann ist 
es überaus naheliegend, dass man sich Partner sucht, die über ein eigenes 
Haus mit technischer Infrastruktur verfügen, die man sozusagen mitbenutzen 
kann. Und wenn ein Partner die Bühne, die Bühnentechnik mit einbringt in ein 
Projekt, dann hilft das der Taschenoper sehr, da sich die Taschenoper nicht 
selbst um diese Dinge k¿mmern muss.ñ

91
  

 

Unter den Produktionen der Wiener Taschenoper sind auffallend viele österreichische 

Erstaufführungen, was Dienstbier im Jahre 2003 nicht als bewusste Entscheidung 

definiert, sondern lediglich auf seinen Geschmack und den seines damaligen 

musikalischen Leiters Rundel zurückführt.92 Diese verwirklicht der künstlerische Leiter 

unter anderem mit vier ständigen Mitarbeitern, die das zentrale Team der Wiener 

Taschenoper darstellen.93 Die restlichen Mitwirkenden und kreativen Köpfe werden, wie 

bei den meisten übrigen freien Gruppen auch, für jede Produktion neu engagiert. 
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4.4. sireneOperntheater 

Das sireneOperntheater hat in der Wiener Opernlandschaft mittlerweile eine tragende 

Bedeutung inne. Der noch relativ junge Verein hat sich innerhalb weniger Jahre in der 

Szene profiliert und bietet seither zeitgenössisches Musiktheater auf hohem Niveau. 

ĂDas sirene Operntheater entstand aus der Zusammenarbeit von Kristine Tornquist und 

Jury Everhartz im Jahr 1998 und produziert seither mit einigen Konstanten und in 

wechselnden Besetzungen, aber erst seit 2002 unter diesem Namen.ñ94 Jene beiden 

Kunstschaffenden sind es auch, welche das Ensemble bis heute leiten und als kreative 

Köpfe der Einrichtung fungieren. Eine Gemeinsamkeit mit den anderen Institutionen ist 

der Wille zur Mitgestaltung der zeitgenössischen Musiktheaterlandschaft Wiens.  

 
ĂDas Ensemble versucht, Opern so flexibel und risikofreudig zu erfinden und zu 
produzieren wie es in den großen Zeiten der Oper gang und gäbe war und wie 
es in anderen Kunstfeldern heute selbstverständlich scheint: weder notorisch 
alte Opern modernisieren noch neue Opern altbacken auf die Bühne bringen. 
Inhomogenität des Publikums ist dabei Bestandteil des Konzeptes.ñ

95
  

 

Man unternimmt den Versuch, der Gattung Oper durch unkonventionelle Ideen neuen 

Glanz zu verleihen, heutigen Bedingungen gerecht zu werden. sireneOperntheater 

möchte jedem Projekt seine individuell passende Gestalt zugestehen, je nach 

Stückanspruch die Art der Inszenierung auswählen und so zwanghaft anmutende 

Auseinandersetzungen vermeiden. 

 
ĂWir machen neues Musiktheater. Wir verstehen uns als Musiktheatermacher 
mit Schwerpunkt auf der Neuen Oper - und wollen doch die Parameter des 
Musiktheaters immer wieder darauf überprüfen, welche Möglichkeiten sich 
innerhalb und an den Grenzen dieser ergeben und welche Überschneidungen 
mit anderen Künsten und Theaterformen möglich sind, ohne das eigentliche 
Zentrum aus den Augen zu verlieren.ñ

96
 

 

Auch hier spielt augenscheinlich die Komponente der Vernetzung eine wichtige Rolle. 

Wie bei netzzeit legt man Wert auf die Kombination der Genres. Wie im Verlauf der 

Arbeit noch mehrmals beleuchtet werden wird, ist das Phänomen des sich 

Vermischens von mehreren künstlerischen Ebenen ein wichtiger Bestandteil 

musiktheatralischer Gestaltung, vor allem zeitgenössischer Produktionen. 

Unterschiedliche Richtungen werden verknüpft, neue Formen kreiert. Diese 

Vorgehensweise mag Publikum, Kritiker, Öffentlichkeit in mancher Hinsicht 

überraschen, doch das Verlassen gewohnter Pfade muss nicht nur Negatives in sich 

bergen: Das Brechen der Regeln kann als kreativer Schaffensprozess verstanden 

werden. Diese Möglichkeit nimmt das sireneOperntheater mit Begeisterung wahr und 

behauptet im Zuge seines Internetauftritts:  
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ĂSpiel ist die Bereitschaft, sich unter angenommenen Regeln zu bewegen, 
ohne daß jedoch etwas Schlimmes passiert, wenn man aus den Regeln 
ausbricht, sie mittendrin modifiziert, sie verläßt, sie erweitert... Im Gegenteil 
wird Spiel jenseits des Sports sogar davon belebt. Genaugenommen ist das 
Ändern der Regeln die einzige Spielregel, an die man sich in der Kunst 
unbedingt halten muss. Allerdings [é] möchte ich [é] entgegenhalten, daß es 
möglich ist, Regeln zu brechen, ohne dabei aggressiv zu sein und den Rest 
vom Himmel in Scherben zu schlagen...ñ

97
  

 

Im Zuge zeitgenössischer Musiktheaterverwirklichung wird die Dehnung, bis hin zur 

Überwindung der konventionellen Rahmenbedingungen in vielfältiger Weise gelebt und 

praktiziert. Ein ständiges Ausloten der Grenzen bringt die gewollte Spannung. 

sireneOperntheater sieht dieses Brechen der gattungsinternen Regeln, bauend auf 

gefestigten Operntraditionen, also als Aufgabe eines zeitgenössischen Musiktheaters.  

Mit erstaunlicher Produktivität verwirklicht der relativ kleine Verein bis zu drei Projekte 

jährlich, darunter beinahe ausschließlich Uraufführungen. Mit regelmäßigen 

Förderungen durch die Stadt Wien98 können die Ideen von Tornquist, meist in der 

Regie oder als Librettistin tätig, und Everhartz, der sich den musikalischen Aspekten 

widmet, verifiziert werden. Für jede Produktion wird ein neues Team zusammengestellt, 

das teils aus solchen Künstlern besteht, mit welchen man bereits in vergangenen 

Projekten zusammenarbeiten konnte.99 

Da auch das sireneOperntheater als freie Theatergruppe agiert, greift man auf 

Räumlichkeiten zurück, welche mitunter auch von anderen Institutionen der freien 

Szene genutzt werden. Dazu zählen das Jugendstiltheater als besonders häufig 

bespielter Veranstaltungsort, das Wiener Museumsquartier oder das dietheater 

Künstlerhaus. Auch das sireneOperntheater geht für einige seiner Projekte 

Koproduktionen mit anderen Institutionen ein. Für das Stück Ă7 Operellenñ 2004 

beispielsweise wurde mit dem Tiroler Landestheater zusammengearbeitet.100  

 

4.5. Musikwerkstatt Wien 

ĂDie Musikwerkstatt Wien, 1995 von Huw Rhys James und Anna-Maria Birnbauer in 

Wien gegründet, produziert sowohl zeitgenössisches als auch barockes Musiktheater 

und hat sich als fixer Bestandteil der Wiener Kulturszene etabliert.ñ101 Diese beiden 

Gründungsmitglieder sind auch heute noch als Köpfe der Institution tätig und gestalten 

das Repertoire der Musikwerkstatt. Sie übernehmen, abgesehen von administrativen 

Aufgaben und der Gesamtorganisation der Institution, bei Produktionen auch immer 

wieder künstlerische Tätigkeiten. So engagiert sich Anna-Maria Birnbauer, ursprünglich 

als Sängerin tätig, auch innerhalb ihres eigenen Vereins als Sopranistin und leitet 
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daneben als Intendantin die Geschicke der Institution; Huw Rhys James, vor seiner 

Karriere bei der Musikwerkstatt als Dirigent und Musiker im Zuge diverser Projekte 

aktiv, übernimmt bei zahlreichen Produktionen die musikalische Leitung.102 Als 

künstlerischer Leiter der Gruppe verhalf er der Musikwerkstatt Wien zum heutigen 

Status. 

 
ĂDie Kombination von Barockoper und zeitgenºssischem Musiktheater 
entspricht einem der Gründungsgedanken der Musikwerkstatt Wien: Im Wiener 
Musiktheaterleben Impulse zu setzen und in diesem Sinne "ahead of the trend" 
zu agieren, Gebiete im Musiktheaterbereich zu entdecken, die verkannt oder 
zu wenig beachtet werden und als "Werkstatt" neue Entwicklungen in Musik 
und Theater zu initiieren und voranzutreiben.ñ

103
  

 

Auch hier wieder dominiert der unbedingte Wunsch nach progressiver Veränderung, 

Öffnung der städtischen Musiktheaterlandschaft, in der dem Zeitgenössischen eine 

besondere, die Konventionen des Operngeschehens aufbrechende, Rolle zuteil wird. 

Seit der Gründung realisiert man ein bis zwei Werke pro Jahr104 und ist so 

kontinuierlich am musiktheatralischen Geschehen Wiens beteiligt. Da sich das 

Schaffen der Musikwerkstatt aus zeitgenössischen Aspekten und Aufführungen 

barocker Stücke zusammensetzt, herrscht bei dem Verein ein Bewusstsein für das 

Zusammenwirken traditioneller Elemente mit modernen Komponenten. Die 

Vermischung mehrerer Bausteine betrifft wichtige Bereiche der Arbeit. Traditionelles 

wird Progressivem ebenso gegenüber gestellt, wie die eigenen Wurzeln in Beziehung 

zu Fremdem gesetzt werden: 

 
ĂFortschritt entsteht immer aus der Begegnung von Eigenem mit Fremdem. 
Das Wissen um die Kraft der eigenen Tradition und der Wunsch, Fremdes in 
diese eigene Tradition zu integrieren, ist der wichtigste Impuls unserer Arbeit 
und seit jeher die grºÇte Stªrke der Wiener Kultur gewesen.ñ

105
  

 

Die Musikwerkstatt widmet sich in gesondertem Maße jungen Künstler: ĂEin 

wesentlicher Aspekt der Arbeit der MUSIKWERKSTATT WIEN ist die Jugendförderung, 

vor allem die Fºrderung von jungen Komponisten und Dirigenten.ñ106 Junge, noch 

unentdeckte Komponisten sollen in den Projekten von Birnbauer und James eine 

Möglichkeit finden, sich dem kundigen Wiener Publikum vorzustellen. ĂImmer bestrebt, 

neue Entwicklungen aufzuspüren und neue Wege aufzuzeigen, kennzeichnet die Arbeit 

der Musikwerkstatt Wien.ñ107 Man ist sich der stetigen kulturellen Neuerung bewusst 

und setzt diese Ideen in den Projekten facettenreich um.  

Auch die Musikwerkstatt Wien führt die Stücke an wechselnden Spielstätten auf, 

welche zu jeder Produktion aus Neue zu organisieren sind. Anna-Maria Birnbauer 
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betont in diesem Zusammenhang in einem Interview: ĂK¿nstlerisch ist es schön, [an 

vielen Orten zu spielen], aber marketingmäßig wäre es sehr viel besser, ein Haus zu 

haben, weil die Menschen ja doch denken: [é] Ich will moderne Oper sehen, ich schau 

mal, was das Theater spielt.ñ108 So versucht man, innerhalb dieser Situation stetig das 

Optimum zu erzielen und sieht es als künstlerische Herausforderung, durch 

wechselnde Veranstaltungsorte immer neue Räume fürs Theater zugänglich zu 

machen. So werden das Atelierhaus der Akademie der Bildenden Künste, das 

Museumsquartier oder die Neue Studiobühne Penzing für die Aufführungen benutzt. 

Anders als die bisherigen freien Gruppen verlässt sich die Musikwerkstatt Wien nur in 

seltenen Fällen auf ein Engagement anderer Institutionen in Form von Koproduktionen. 

Vorgehensweisen wie bei ihrem Projekt ĂThe BeggarËs Operañ, eine enge 

Zusammenarbeit mit der Kammeroper, stellen die Ausnahmen dar. Dies liegt vor allem 

an den unterschiedlich gesetzten Prioritäten, welche sich mit diversen, in Frage 

kommenden Förderern ergeben. Die beiden Macher der Musikwerkstatt sehen ihre 

Ideale und Vorstellungen lediglich innerhalb weniger Organisationen vertreten und 

arbeiten daher nur sporadisch mit solchen zusammen.109 

 

4.6. ZOON  

Auch das noch relativ junge Ensemble von ZOON ist zur freien Theaterszene Wiens zu 

zählen und soll daher im Rahmen dieser Arbeit aufgrund der stetigen Produktivität nicht 

fehlen.  

 
Ă1994 von Thomas Desi gegr¿ndet, steht ZOON für die Kreation von neuem 
Musiktheater in wechselnden Formaten. Als Zwischenform von Oper, 
Sprechtheater und Medien/Performance-Kunst spielt Musik oder musikalisch 
komponierte Struktur im Musiktheater die Hauptrolle. Sänger, 
Sprechschauspieler, Sing-Schauspieler, (Musik-) Performer und Musiker treten 
innerhalb einer Produktion gemeinsam auf.ñ

110
 

 

Man dehnt hier die Grenzen der Operntraditionen im Sinne eines plurimedialen, 

zeitgenössischen Musiktheaters aus und versucht, der Wiener Landschaft mit der 

Vermischung von Gattungen und Genres neues Potential zu verschaffen: ĂUnter 

wechselnden Formaten und verschiedenen Annäherungsstrategien soll neues 

Musiktheater entstehen, das sich im Produktionsprozess bewusst von der Oper 

absetzt.ñ111 Wie bereits dargestellte Institutionen will also auch Thomas Desi, der bis 

heute als Kopf von ZOON agiert, durch die bewusste Vermischung unterschiedlicher 

Komponenten neues, zeitgenössisches Musiktheater schaffen. Auf unterschiedliche 

Weise werden gängige Opernkonventionen gebrochen. Egal, ob das Publikum bewusst 
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in die Inszenierung integriert wird,112 Gestik, Mimik, Gemälde, Stich, Rhetorik, Musik, 

Theater in einer Gesamtkomposition kulminieren113 oder die Stücke mit Hilfe von 

Video-Projektionen gestaltet werden,114 traditionelle Methoden werden zugunsten 

zeitgenössischer Ideen hinter sich gelassen. Eine Herausforderung liegt dabei darin, 

dass große Themen wie Tod und Liebe, Glück oder Hoffnung als abstrakte Begriffe, 

laut Desi, nur dann lebendig werden, wenn sie immer wieder neu erzählt werden; durch 

sein Musiktheater und dessen Utopien versucht er, eine lebendige Zeitbezogenheit 

herzustellen.115 Desis Ăästhetische Ansätze wurzeln im Wechselspiel von Musik und 

Literatur. [Seine] Operationen im Bereich des Musiktheatralischen machen deutlich, 

daß sich seine Werke am Wort entzünden.ñ116 Der Name ZOON ist dabei, wie auch bei 

netzzeit, Programm:  

 
ĂEs sind nicht die tagespolitischen Nachrichten, durch die sich [seine] Arbeit vor 
sich hertreiben lassen will, sondern die im griechischen, aristotelischen Begriff 
des zoon politicon, des Menschen als einem Ăsocial animalñ (das ist die 
englische ¦bersetzung von Ăzoon politiconñ) formulierte Definition vom 
Menschen als einem Lebewesen in einem abgegrenzten Raum, zu einem 
bestimmten Moment, das sein Bedürfnis nach Gesellschaft ausdrückt. (Musik-) 
Theater ist die/eine Metapher daf¿r.ñ

117
 

 

Thomas Desi übernimmt bei seinen Projekten meist die Gesamtleitung, zeigt sich 

daneben auch in vielen Fällen für Text, Musik und Inszenierung verantwortlich.118 

ĂAusgebildet als Komponist, Dirigent, Musiktheoretiker f¿hrte seine Theateraffinität 

schon frühzeitig zu theaterbezogenen Kompositionen in Form von Theatermusik, 

Musiktheater und Oper.ñ119 Auch hier wieder ist zu bemerken, dass bei den meist 

kleinen und vergleichsweise gering budgetierten, freien Gruppen das Team 

überschaubar ist, daher oftmals Angehörige des administrativen, 

produktionstechnischen Apparates Aufgaben aus dem künstlerischen Bereich 

übernehmen. 

Auch das ZOON besitzt kein eigenes Theaterhaus.  

 
ĂĂLocalitªtñ ist [somit] ein weiteres Stichwort [dessen] Konzeptes. Wer kein 
eigenes (Theater-) Haus hat, ist immer auf Suche nach Spielorten. Gepaart mit 
der Freiheit, räumlich und atmosphärisch frei zu sein und nicht einem fixen 
Theaterraum gehorchen und diesen stªndig neu Ăerfindenñ zu m¿ssen, 
verankert ĂLocalitªtñ als Begriff auch die Idee einer lokalen Kultur(-geschichte) 
in dieser Theaterarbeit. Wenn auch gerade Wien, wie vielerorts, einem starken 
Verlust architektonischer Freiräume durch spekulative Immobilienverwaltungen 
und rigider ĂSicherheitsvorschriftenñ ausgesetzt ist, so entschädigt ein 
besonderer Spielort Akteure und Publikum für die stets drohende 
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Schwellenangst vor dem Besuchen eines ĂTheatersñ im doppelten Sinn.ñ
120

  
 

Desi hat also mit den meisten Akteuren der freien Theaterszene gemein, im fehlenden 

festen Theaterhaus mehr eine positive Möglichkeit, denn einen Nachteil zu sehen. 

Ohne Einschränkungen und Hürden erlaubt der freie Raum ungehinderte 

Bewegungsfreiheit, je nach Produktion kann ein geeigneter, dem Stück entsprechender 

Rahmen festgelegt werden. Desi nutzt für seine Produktionen Veranstaltungsräume, 

wie das brut, das MAK oder das 3Raum-Anatomietheater. 

ZOON verwirklichte im Laufe seiner Vereinsgeschichte einige Projekte mit Hilfe von 

Koproduzenten. Das St¿ck ĂOperation Orlacñ aus dem Jahre 2008 beispielsweise 

wurde mit der Einrichtung brut verwirklicht.121 Unter den Musiktheaterproduktionen von 

ZOON befinden sich Neubearbeitungen von schon vorhandenen Stücken, wie 

ĂNeitherñ, 2004 im brut, mit der Musik von Morton Feldman und Text von Samuel 

Beckett,122 daneben aber vor allem auch eigens kreierte Stücke, überwiegend von Desi 

selbst verfasst, wie beispielsweise ĂUnsichtbare Mªchteñ, im Juni 2010 in der 

Reformierten Stadtkirche Wien aufgeführt. Mit bis zu vier Projekten im Jahr,123 die 

unterschiedliche Formen von zeitgenössischem Musiktheater präsentieren, zeugt 

ZOON innerhalb der freien Gruppen von einer enormen Produktionsdichte und 

gestaltet so aktiv das kulturelle Leben Wiens mit.  

 

4.7. PHACE - contemporary music  

Die Institution PHACE - contemporary music verwirklichte als freie Gruppe in den 

letzten Jahren nicht nur Musiktheaterprojekte.  

 
Ă[Sie] ist seit vielen Jahren in der zeitgenössischen Musikszene sehr erfolgreich 
aktiv und zählt zu den innovativsten & vielfältigsten österreichischen 
Ensembles für zeitgenössische Musik. Neben dem Schwerpunkt der 
klassischen, zeitgenössischen Kammermusik inkludiert das künstlerische 
Spektrum Musiktheaterproduktionen und spartenübergreifende Projekte mit 
Tanz, Theater, Performance, Elektronik, Video, DJs, Turntablisten, 
Installationen u.v.m.ñ

124
  

 

Erst seit Ende 2009 heißt die Einrichtung PHACE - contemporary music, nannte sie 

sich vorher doch ensemble on_line,125 der Verein selbst, innerhalb dessen die Projekte 

verwirklicht werden und der sich music on line - Verein zur Präsentation neuer 

österreichischer Musik nennt, besteht bereits seit 1988.126 Man legt seit den Anfängen 

den Fokus auf zeitgenössische Musik, unabhängig vom Genre. So hat PHACE im 

Verlauf der letzten Jahre nicht nur mit Musiktheaterproduktionen auf sich aufmerksam 
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gemacht, es machte sich vor allem auch innerhalb diverser Konzertreihen einen 

Namen.127  

 
Ă2010 wurde die Reihe PHACE x gestartet, die sich mit inszenierten ĂMUSIK-
theatralischenñ Rªumen beschªftigt, in denen die Grenzen zwischen 
zeitgenössischer Musik, Performance, Elektronik, Klang- und 
Video(installation) verschwimmen.ñ

128
 

 

Innerhalb dieser Reihe wurden unterschiedliche Projekte im Wiener Odeon präsentiert, 

die sich zwischen konzertantem und musiktheatralischem Vortrag bewegen.129  

Die Vorgänger-Formation ensemble on_line, 1991 gegr¿ndet, hat Ăsich unter der 

künstlerischen Leitung von Simeon Pironkoff mit unzähligen (Ur)aufführungen von 

Werken der wichtigsten Komponisten der Gegenwart und mit unkonventionellen, 

genreübergreifenden Projekten etabliert.ñ130 Es verwirklichte von 2001 bis 2009 neun 

Projekte, die jedoch nicht alle als rein musiktheatralisch zu bezeichnen sind, sondern 

vor allem den Spagat zwischen den Gattungen versuchen.131 PHACE geht den Weg 

der Interdisziplinarität weiter und widmet sich dabei unterschiedlichsten Gattungen, es 

definiert in seinen Projekten Musiktheater neu. Mit ĂEXIT ODEON : LA CITÉ.ñ im 

Februar 2010 beispielsweise verwandelte ĂPHACE das Odeon erneut in einen musik-

theatralen Raum in dem die Grenzen zwischen zeitgenössischer Musik, Elektronik, 

Klang- und Videoinstallation verschwimmen.ñ132  

Im Zuge der Projekte geht man oft Koproduktionen ein, wie es sich beispielsweise mit 

sireneOperntheater im Rahmen des Opernzyklus ĂNachts im Frühlingñ 2009 ergab.133 

Da die Formation ebenfalls kein eigenes Haus für ihre Projekte besitzt, spielen sie ihre 

Produktionen unter anderem im Odeon, im KosmosTheater Wien oder im Wiener 

Konzerthaus.  

Wie bei anderen freien Gruppen ist auch das Organisationsteam von PHACE ï 

contemporary music sehr klein. Ständige Mitarbeiter gibt es lediglich drei: 

Künstlerischer Leiter und erster Dirigent ist Simeon Pironkoff, mit ihm übernimmt in 

manchen Fällen Reinhard Fuchs die Künstlerische Leitung, der daneben aber auch als 

Geschäftsführer agiert; im Büro arbeitet Heidi Lacroix, die zudem für das 

Projektmanagement zuständig ist.134 Neben dem Verwaltungs- und 

Organisationsapparat macht PHACE - contemporary music vor allem ein ständiges 

Instrumentalensemble aus. ĂDer aktive Kern des Ensembles (10 MusikerInnen) wird 

regelmäßig mit MusikerInnen und Gästen aus den verschiedensten Kunstdisziplinen 

                                                 
127

 >http://www.phace.at/de/about/< Zugriff am 27.09.2010. 
128

 Ebda. 
129

 >http://www.phace.at/de/calendar/2010/October2/< Zugriff am 28.09.2010. 
130

 >http://www.eolv.at/index.php?id=13< Zugriff am 28.09.2010. 
131

 >http://www.eolv.at/index.php?id=6&L=0< Zugriff am 28.09.2010. 
132

 >http://www.phace.at/de/calendar/2010/October2/< Zugriff am 28.09.2010. 
133

 >http://www.phace.at/de/calendar/2009/< Zugriff am 27.09.2010. 
134

 >http://www.phace.at/de/about/team/< Zugriff am 27.09.2010. 

http://www.phace.at/de/about/team/simeonpironkoff/
http://www.phace.at/de/about/team/reinhardfuchs/
http://www.phace.at/de/about/team/heidilacroix/


34 

erweitert.ñ135 Das Orchester von PHACE unterstützt unterschiedlichste 

Musiktheaterprojekte, wie zum Beispiel ĂENGEL AUS FEUERñ von Sergej Prokofjew in 

einer Produktion des Odeon mit Philipp Harnoncourt im Jahre 2010.136 Daneben 

widmet es sich aber vor allem konzertanten Auftritten: ĂSeit Mitte der 90er Jahre ist das 

Ensemble mit Auftritten an den wichtigsten Konzerthäusern und bei renommierten 

Festivals, sowohl in Österreich als auch im Ausland, präsent [é].ñ137 

 

4.8. ensemble für städtebewohner 

Das ensemble für städtebewohner gestaltete in den letzten Jahren innerhalb der freien 

Gruppen das zeitgenössische Musiktheaterleben der Stadt Wien mit.  

 
ĂDas Ensemble versteht sich als Pool von Künstlern, die in einem 
unabhängigen Rahmen diejenigen Produktionen realisieren, die an staatlichen 
und städtischen Häusern aus den verschiedensten Gründen nicht, oder viel zu 
wenig gezeigt werden. Dazu gehören überwiegend Ur- und Erstaufführungen, 
darüber hinaus geht es um die Entwicklung von Arbeitsweisen, die an 
Repertoire-Bühnen aufgrund diverser Sachzwänge nicht zu realisieren sind.ñ

138
  

 

Dabei ist das ensemble für städtebewohner keine feste Gruppe, die als ständige 

Formation ihre Projekte bestreitet, denn Ăein wichtiges Merkmal der Gruppe sind 

projektbezogene Zusammensetzungen der jeweiligen Produktionsteams. Die Sänger, 

Darsteller und Musiker werden speziell für den gegebenen Anlass auf höchstem 

Niveau besetzt.ñ139 Kopf des Vereins und daneben Künstlerischer Leiter, meist auch 

Regisseur und Komponist der Stücke, ist Christoph Coburger, die Produktionsleitung 

übernimmt daneben oft Doris Feik.140 Auch hier zeigt sich eine kleine Gruppe für die 

organisatorischen Abläufe verantwortlich. Für die einzelnen Projekte werden eigene 

Teams an Künstlern engagiert, teils wird auf solche zurückgegriffen, die bereits bei 

vergangenen Stücken involviert waren, teils neue verpflichtet.  

Das Ensemble wurde 1989 in Hamburg gegründet und verdankt seinen Namen der 

ersten Produktion der Gruppe, eine Vertonung aus Bert Brechts ĂLesebuch f¿r 

Stªdtebewohnerñ.141 Im Oktober 2005 feierte man schließlich die erste Premiere in 

Wien mit dem St¿ck ĂHerr K und Frau Nñ, das Coburger als opera mono bezeichnete; 

dadurch verlieh er seiner neugeformten Gattung einen Eigennamen, agierte doch 

lediglich eine Person auf der Bühne.142 Auch er und sein kreatives Team scheuen die 

Auseinandersetzung mit neuen, unkonventionellen Formen keineswegs. Vielmehr 

sucht man die Besonderheiten in normabweichenden, fortschrittlichen Produktionen. 

Das ensemble für städtebewohner lässt sich mit seinen bisher fünf 
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Musiktheaterproduktionen nur schwer in bestimmte Gattungsbereiche einordnen; Ăquer 

durch alle Sparten will sich die Gruppe mit Musik, Theater, Oper etc. beschäftigen.ñ143 

Unter anderem sind auch improvisierte und spontan gestaltete Teile in den Projekten 

vorzufinden, denn Ădas Verwerfen von Funktionierendem ist die Hauptarbeit. Das 

Freilegen von Ungewohntem für den Akteur/Rezipientenñ144 spielt eine bedeutende 

Rolle. 

Mit ĂSchlafen in Wien/ Berlinñ, einer 48 Std Permanent Hotel Performance, bei der in 

den Räumen des Fürstenhofhotels in Wien verschiedene performative Aktionen 

dargeboten wurden, organisierte das ensemble für städtebewohner im November 2009 

ihr bisher letztes Stück, im Jahre 2010 gab es kein neues Projekt. ĂDie Mitglieder des 

ensemble für städtebewohner sind mehrfach und international ausgezeichnete 

KünstlerInnen aus dem Umfeld der etabliertesten Ensembles für Neue und Alte 

Musik.ñ145 Sie zeigten ihre Projekte, wie auch andere Gruppen, unter anderem im 

dieTheater Künstlerhaus, im Schauspielhaus Wien oder im Jugendstiltheater.  

 

5. Kleine Gruppen der freien Opernszene 

5.1. Neues Wiener MusikTheater    

Neben jenen Gruppierungen, welche regelmäßig zeitgenössische 

Musiktheaterproduktionen realisieren und somit in ständiger Präsenz die 

Opernlandschaft Wien gestalten, werden nun solche Formationen genannt, die zwar 

kontinuierlich Projekte verwirklichen, jedoch nicht in vergleichbarer Häufigkeit, wie die 

eben aufgezählten Einrichtungen. An diesem Punkt muss auf die neuerliche 

Unvollständigkeit der hier angegebenen Auflistung verwiesen werden; bei einer derart 

hohen Anzahl an Kleinstformationen, welche mit Stücken unterschiedlichster Art das 

kulturell-musiktheatralische Bild Wiens prägen, ist es im Rahmen dieser Diplomarbeit 

nicht möglich, jene zur Gänze und vollständig aufzuführen. So sollen die Einrichtungen 

Neues Wiener MusikTheater und OPER UNTERWEGS überblicksartig und 

stellvertretend für die kleinen freien Gruppen vorgestellt werden.  

 
ĂNeues Wiener MusikTheater wurde im Mai 1999 vom Komponisten Alexander 
Kukelka, dem Librettisten Walter Leitner und der Dramaturgin Kathrin Kukelka-
Lebisch aus dem Bedürfnis gegründet, die österreichische Theaterlandschaft 
um die Gruppe zu bereichern, die sich ausschließlich auf die 
eigenschöpferische Verwirklichung von Musiktheater-Projekten konzentriert: 
von der Idee des Stoffes bis zu dessen Umsetzung.ñ

146
  

 

Im Gegensatz zu allen bisher vorgestellten Institutionen existiert hier eine Vereinigung, 

die es sich als bewusstes Ziel gesetzt hat, ihre Projekte vom Entstehungsprozess mit 

allen künstlerischen Aspekten bis hin zu organisatorisch-produktionstechnischen 
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Punkten und Inszenierungsfragen in Eigenregie zu bewältigen.147 Zu den fünf bisher 

verwirklichten Musiktheaterproduktionen aus den Jahren 2000 bis 2010 schuf 

Alexander Kukelka die Musik, wie auch Konzept und Idee von ihm stammten; zudem 

übernahm er stets die künstlerische Leitung der Produktionen.148 Dramaturgische 

Aspekte hingegen fallen in den Bereich von Kathrin Kukelka-Lebisch. In der Tradition 

der freien Opernszene Wiens übernehmen die Mitwirkenden, allen voran Alexander 

Kukelka, zahlreiche Aufgaben, weshalb die Projekte mit einem relativ kleinen Team 

realisiert werden. Grund für die verhältnismäßig geringe Produktionsdichte im Verlauf 

der Vereinsgeschichte ist die Tatsache, dass die Verantwortlichen hauptberuflich 

anderweitigen Tätigkeiten nachgehen, da es ihnen nicht möglich ist, von den 

Einnahmen des Neuen Wiener MusikTheaters zu leben. Alexander Kukelka ist 

Vizepräsident des ÖKB und leitet, neben einer Anstellung als Lehrender für Filmmusik 

an der Musikuniversität Wien, auch immer wieder Arbeitskreise für U-Musik.149 

Auch das Neue Wiener MusikTheater ist aufgrund des fehlenden Hauses zu den freien 

Gruppen zu zählen. Die Produktionen der vergangenen Jahre fanden daher an 

wechselnden Veranstaltungsorten, wie beispielsweise dem Historischen Museum Wien 

oder dem Theater Drachengasse, statt. Mitunter arbeitete man im Zuge von 

Koproduktionen mit anderen Einrichtungen, wie der Studiobühne Villach, zusammen 

und erleichterte sich so finanzielle wie organisatorische Komponenten.150 Mit 

zeitgenössischen Musiktheaterproduktionen, welche sowohl auf künstlerischer als auch 

organisatorischer Ebene von den festen Vereinsmitglieder getragen werden, hat man 

sich als kleine Einrichtung in der Wiener Opernlandschaft erfolgreich positioniert. 

 

5.2. OPER UNTERWEGS 

Als weitere kleine Gruppe der freien Wiener Opernszene soll die Formation OPER  

UNTERWEGS vorgestellt werden. ĂDie freie Gruppe [é] wurde 2009 gegr¿ndet. Sie 

widmet sich dezidiert der Stadt Wien und verhandelt akute Themen, wobei sie die 

zeitgenössische Musik als ihr genuines Ausdrucksmittel auffasst;ñ151 der 

Mitgestaltungswille der Wiener Kulturlandschaft auf Basis zeitgenössischer Musik prägt 

somit das Schaffen der Gruppe. Sie wird im Zusammenhang mit den kleinen freien 

Gruppen genannt, da sie bisher lediglich zwei Projekte verwirklichen konnte, wobei 

jedoch auf die kurze Vereinsgeschichte hingewiesen werden muss.  

 
ĂDas Besondere an der OPER UNTERWEGS ist, dass sie grundsªtzlich 
öffentliche Räume bespielt. Von Projekt zu Projekt unterschiedlich, ist eine 
Verschmelzung des öffentlichen Lebens mit der Aufführung intendiert, die auch 
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f¿r die ErschlieÇung neuer Publikumsschichten eine Basis bildet.ñ
152

  
 

Wie viele andere Institutionen betont OPER UNTERWEGS das fehlende Haus und 

deutet dies abermals in positiver Weise. Man geht sogar so weit, dass man jene 

Tatsache als Aushängeschild, als Charakteristikum angibt.  

 
ĂDie vorgefundenen Rªume werden nicht Ădekoriertñ, es gibt keine Kulissen, 
sondern das theatrale Moment eines Raumes wird durch unsere Aufführung 
erfasst und verstärkt. Die Wahrnehmung des Zuschauers auf diesen Raum 
wird intensiviert und verändert und wirkt auf die je persönliche Beziehung zum 
urbanen Raum zur¿ck.ñ

153
  

 

Das St¿ck ĂUndine gehtñ aus dem Jahre 2009 beispielsweise war in einer alten S-Bahn 

angesiedelt und verließ damit zur Gänze den traditionellen Theaterraum. Die jüngste 

Produktion, ĂDer Jªger Gracchusñ, welche im Juni 2010 Premiere hatte, prªsentierte 

man in der Anker-Brotfabrik, wo bereits andere Formationen ihre Projekte 

verwirklichten. Helga Utz, der Kopf der Vereinigung, erarbeitete bei ihren Stücken stets 

das  Konzept und inszenierte diese.154 Für beide Produktionen war es ihr gelungen, die 

renommierte österreichische Komponistin Olga Neuwirth zu gewinnen und positioniert 

sich somit von Anfang an mit großem Erfolg und bedeutenden Künstlern in der Wiener 

Musiktheaterszene. Texte von Ingeborg Bachmann und Franz Kafka wurden mit der 

Musik Neuwirths kombiniert.155 Obgleich auch OPER UNTERWEGS über kein 

feststehendes Team verf¿gt, griff Utz in ihrem Projekt ĂDer Jªger Gracchusñ ¿ber weite 

Strecken auf dieselben Ensemblemitglieder zurück, die sie bereits für ĂUndine gehtñ 

engagiert hatte.156  

Mit ihrem Musiktheater widmet sich OPER UNTERWEGS solchen Inhalten, welche 
sich mit Kommunikation und Zusammenleben beschäftigen, so dass die drei 
Zielsetzungen denn auch Förderung der Kommunikation, Intensivierung der 
Wahrnehmung unserer urbanen Umwelt und Auseinandersetzung mit brennenden 
Themen heißen.157  

 
Ă[OPER UNTERWEGS ist nicht der Meinung,] daß Neue Musik ein Ghetto-
Dasein fristen soll oder muss, wir wollen zeitgemäße Klänge in einen 
Zusammenhang stellen, den jeder/jede in Wien erfassen kann. Wir sehen uns 
in aufklärerischer Tradition, die optimistisch gestimmt davon ausgeht, daß 
Erkenntnis (im weiten Sinn, also das Gefühl miteinbezogen) dem Menschen 
und dem menschlichen Miteinander weiterhilft.ñ

158
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6. Zeitgenössisches Musiktheater in feststehenden Häusern  

6.1. Theater an der Wien 

Das Theater an der Wien ist, wie auch die im Folgenden beschriebene Wiener 

Kammeroper, nicht in die freie Opernszene einzugliedern, verfügt es doch durch das 

Haus an der Linken Wienzeile über einen feststehenden Theaterraum, in welchem 

beinahe alle Produktionen stattfinden. Im Gegensatz zur Wiener Staatsoper oder der 

Volksoper, welche überwiegend traditionelle Opernstoffe aufführen, wird hier wieder 

modernes Musiktheater präsentiert. Man widmet sich Opern des 20. Jahrhunderts und 

verweist mit Stücken von Komponisten der vergangenen 100 Jahre auf das Schaffen 

der jüngeren Musiktheaterperiode. Es ist darauf hinzuweisen, dass das Theater erst 

seit einigen Jahren zu den zeitgenössischen Musiktheaterbetrieben zu zählen ist, 

widmet man sich doch, nach Jahren des Musicalrepertoires, heute schließlich wieder 

modernen, daneben aber auch traditionellen Stücke. ĂMit der letzten Vorstellung von 

Elisabeth am 4. Dezember [2005] endet die Musical-Ära im Theater an der Wien. Unter 

der Intendanz von Roland Geyer wird das Haus ab Jänner 2006 zum neuen 

Opernhaus der Stadt Wien.ñ159 So entschloss man sich also, dem renommierten 

Theater mit einer radikalen Veränderung in der Repertoiregestaltung neue Formen zu 

verleihen und dadurch einen wichtigen Beitrag zur Optimierung der zeitgenössischen 

Musiktheaterlandschaft Wiens zu leisten.  

 
ĂDas Theater an der Wien wurde vor ¿ber 200 Jahren [é] als eines der 
modernsten Theaterhäuser im 19. Jahrhundert [gegründet]. Nach der großen 
Opernzeit folgte die goldene und silberne Operettenära. Schlussendlich kam 
das Musical, welches durch Marcel Prawys Vorarbeit in Wien etabliert werden 
konnte. Nach über vier Jahrzehnten Musicalspielzeit wird das Theater an der 
Wien [nun] wieder mit Opern bespielt.ñ

160
  

 

Es wurde durch die Abwendung vom Musicalspielplan als drittes Opernhaus Wiens161 

wieder eröffnet. Abermals unternahm man durch die radikale Abwandlung des 

Repertoires den Versuch, dem Haus ein anderes Gesicht zu verleihen und neue 

Publikumsschichten zu erreichen. Wichtige, international anerkannte Künstler arbeiten 

am berühmten Haus am Naschmarkt, Ămit den Wiener Symphonikern und dem Radio-

Symphonieorchester Wien sowie dem Arnold Schoenberg Chor stehen erstklassige 

Klangkörper zur Verfügung, die im Rahmen von mehrjährigen Verträgen mit dem 

Theater an der Wien zusammenarbeiten.ñ162 

Die Geschichte des Hauses reicht bis in die Zeit der Wiener Klassik zurück. Ă1801 

wurde das Theater im Geiste Mozarts von Emanuel Schikaneder, dem Librettisten der 

Zauberflöte, erbaut. Eine renommierte Anzahl an Uraufführungen großer Bühnenwerke 
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hat hier stattgefunden, darunter auch die Oper Fidelio von Beethoven.ñ163 Im Verlauf 

der Jahre hat sich das Theater an der Wien zu einem der wichtigsten Opernhäuser 

Wiens entwickelt. Die Einrichtung zählt, obwohl man sich erst seit vier Jahren 

modernem Musiktheater widmet, aufgrund ihrer Geschichtsträchtigkeit zu den 

wichtigsten Wiener Institutionen für modernes Opernrepertoire. 

 
ĂIm Stagione-System werden ganzjährig Opernwerke vom Barock bis zur 
Moderne auf höchstem künstlerischem Niveau gezeigt: Das bedeutet jeden 
Monat eine Premiere mit fünf bis zehn Folgeaufführungen in gleich bleibender 
Besetzung der Solisten, Musiker im Orchestergraben und Choristen. Dass viele 
großartige internationale Künstler und Künstlerinnen sowie Regisseure immer 
wieder aufs Neue für die Produktionen des Theater an der Wien gewonnen 
werden können, [zeugt von hervorragendem Ruf.]ñ

164
  

  

ĂBis 2010165 zeigt das neue Opernhaus ´Oper an der Wien´ bis zu 50 neue 

Opernprojekte und ist damit das Zentrum für Barockoper und modernes, zeitgemäßes 

Musiktheater in Wien.ñ166 Mit dem Theaterintendanten Roland Geyer, der auch das 

renommierte Musikfestival KlangBogen führte, zählt das Theater an der Wien zu jenen 

Häusern Wiens, die die zeitgenössische Musiktheaterlandschaft heute immer wieder 

aufs Neue prägen und gestalten. Er versucht, bekannte Sänger für unbekannte Stücke 

zu gewinnen, um eine höhere Anziehungskraft zu entwickeln.167 Der Problematik vieler 

kleiner Einrichtungen für zeitgenössisches Musiktheater, namhafte, gutbezahlte 

Künstler nicht engagieren zu können, sieht sich das prestigeträchtige Theater an der 

Wien nicht ausgesetzt. So wagt man sich mit Mut an Neues und operiert mit 

Progressivität; neuen, zeitgenössischen Opern wird so eine höchst renommierte 

Plattform geboten. Auch das Haus am Naschmarkt bewältigt einige der Projekte in 

Zusammenarbeit mit anderen, oftmals internationalen Einrichtungen. Diesbezüglich 

muss aber darauf hingewiesen werden, dass das Theater an der Wien nicht unbedingt 

aus finanziellen Gründen koproduziert, sondern vor allem, um den internationalen 

Austausch musiktheatralischer Stücke zu gewährleiten. Als Partner konnten in den 

letzten Jahren namhafte Einrichtungen, wie das Théâtre des Champs-Élysées oder die 

Opéra national de Lorraine, in Nancy gewonnen werden.168  

 

6.2. Die Wiener Kammeroper 

Die Wiener Kammeroper wurde im Jahre 1953 von dem Dirigenten Hans Gabor 

gegründet169 und ist als zentraler Punkt im kulturellen Leben der österreichischen 

Hauptstadt von enormer Wichtigkeit. ĂWiens viertes [großes] Opernhaus - neben den 
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großen Brüdern Wiener Staatsoper, Volksoper Wien und Theater an der Wien - hat ein 

ganz besonderes Profil fernab des Mainstreams.ñ170 ĂKammeroperñ ist ein in sich 

paradoxer Begriff, impliziert man mit ĂOperñ im Üblichen doch großangelegte 

Räumlichkeiten, weniger die ehemaligen ĂKammernñ; dennoch ist die Wiener 

Kammeroper ein Operntheater von kleinem Format.171 Herausragend bei dieser 

Institution ist die Kombination von konventionellen Rahmenbedingungen - man befindet 

sich seit Jahrzehnten in einem etablierten Haus, gehört zu der Riege der großen 

Opernhäuser - und zeitgenössischen Inhalten. Die Einrichtung produziert, wie auch das 

Theater an der Wien und im Gegensatz zu den freien Gruppen, welche überwiegend 

das Bild der zeitgenössischen Musiktheaterlandschaft in Wien prägen, seit 1961 in 

einem festen Haus, das sich im Stadtkern Wiens befindet.  

 
ĂAuf dem Spielplan der Wiener Kammeroper stehen ausschließlich Raritäten 
und/ oder österreichische Erstaufführungen aus Barockoper, Opera buffa, 
Kammer-Musical und zeitgenössischem Musiktheater, die weder zum 
Repertoire der großen Häuser zählen noch im Umfeld der freien Gruppen 
produziert werden, die aber dennoch allein durch ihre Qualitªt ¿berzeugen.ñ

172
  

 

Man distanziert sich also von dem Anspruch, ausschließlich zeitgenössische Kunst zu 

präsentieren und unterscheidet sich durch den Fokus auf selten aufgeführte Werke 

aller Epochen von anderen, vergleichbaren Einrichtungen. Es wird bisweilen der 

Versuch unternommen, die Opernlandschaft durch zeitgenössisches Musiktheater zu 

bereichern, Stücke moderner Komponisten in neuwertigen Inszenierungen einer 

Öffentlichkeit zu präsentieren, ohne die konventionellen Rahmenbedingungen zu sehr 

zu strapazieren. So bildeten sich eigene Traditionen heraus.173 Die Wiener 

Kammeroper spannt den Bogen zwischen den Musikepochen und bietet Stücke 

unterschiedlicher musikalischer Richtungen. ĂMit der Einf¿hrung der Reihe ĂStudio Kñ 

(1983) wird der Moderne eine zusätzliche Plattform gegeben, Kammeropern von Tom 

Johnson, Peter Maxwell Davies, Luciano Chailly, Philip Glass oder Hans Werner 

Henze werden erstmals in Wien prªsentiert.ñ174 Neben der Aufführung von Stücken 

aktueller Komponisten ist man darauf bedacht, mit zeitgemäßen Inszenierungen alter 

Werke eine grºÇere Bandbreite zu erreichen. ĂIm Bestreben junges Publikum 

anzusprechen, werden klassische Werke wie ĂLa Boh¯meñ oder ĂCarmenñ in die 

musikalische Sprache der Rockmusik übersetzt und zum Tagesgespräch nicht nur in 

Wien.ñ175 

Seit 2001 gliederte man den Spielplan in die vier Sparten ĂBarockoperñ, ĂKammer 

Musicalñ, ĂOpera buffañ und ĂZeitgenössisches Musiktheaterñ und versuchte, pro 
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Saison innerhalb jedes Bereiches mindestens eine Produktion zu realisieren; auf diese 

Weise werden in der Kammeroper jährlich bis zu sechs Produktionen verwirklicht.176 

Dabei ist der Selbstanspruch stets auf hohem Niveau:  

 
ĂKunst im Sinne von Geschichten erzªhlen, Musiktheater, das uns heute 
berührt, uns glücklich macht, uns aufregt, über das wir diskutieren, die 
Förderung des musikalischen Nachwuchses und nicht zuletzt ein 
aufmerksames Publikum. Das und vieles mehr ist es, was die Wiener 
Kammeroper ausmacht ï und das alles verbunden mit einem einzigartigen, 
unverwechselbaren Konzept in der österreichischen und Wiener 
Musiktheaterlandschaft.ñ

177
  

 

Nicht nur in der Heimat feiert man seit Jahrzehnten große Erfolge mit zeitgenössischen 

Opernproduktionen, bei zahlreichen internationalen Gastspielen in Japan, China, USA, 

Frankreich oder Deutschland178 präsentiert man sich einem überregionalen Publikum 

und stellt Aspekte des aktuellen Musiktheatergeschehens Wiens fernab der 

österreichischen Hauptstadt vor.   

Zweifelsohne ist die Wiener Kammeroper Ăein höchst lebendiges Musiktheater im 

kleinen Rahmen, von dem viele Innovationen ausgegangen sind und das eine beliebte 

Wiener Spezialitªt geworden ist.ñ179 Die beiden Führungskräfte Isabella Gabor und 

Holger Bleck tragen seit über zehn Jahren als kaufmännische und künstlerische Leiter 

dazu bei, die Ideale der Institution stetig zu verfolgen und die Wiener Opernlandschaft 

nachhaltig zu prägen.  

 

7. Wiener Festivals für zeitgenössisches Musiktheater in Wien  

7.1. Wien Modern 

Neben den bereits genannten Einrichtungen und Häusern werden in Wien auch im 

Rahmen von Festivals zeitgenössische Musiktheaterstücke gezeigt. Wien Modern ist 

eines dieser renommierten Festivals, welche mit Projekten auf höchstem 

künstlerischen Niveau das Stadtbild prägen. Im Verlauf der Jahre konnte Wien Modern 

an großer Beliebtheit gewinnen und die kulturellen Aspekte der Stadt nachhaltig 

mitgestalten.  

 
ĂDie Gründung des Festivals Wien Modern geht auf eine Initiative des 
italienischen Dirigenten Claudio Abbado zurück. In seiner Funktion als 
Musikdirektor der Wiener Staatsoper konnte er Ende der 80er Jahre 
Exponenten aus Politik und Kultur von der Notwendigkeit überzeugen, der 
Musik des 20. Jahrhunderts in Wien ein eigenes Forum zu bieten. Somit stand 
das neu gegründete Festival 1988 im Zeichen einer Vitalisierung des 
traditionsreichen Wiener Musiklebens. Im Spannungsfeld zwischen 
musikalischer Innovation und Tradition wurde Wien Modern als internationale 
Plattform für aktuelle musikalische Entwicklungen konzipiert, die dem Wiener 
Publikum zentrale Werke der Neuen Musik in großem Rahmen zugänglich 
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machen sollte.ñ
180

  
 

Für einige Wochen im Herbst wird jedes Jahr ein buntes Festivalprogramm geboten, 

das seinen Fokus auf die Musik zeitgenössischer Komponisten legt. Das Musiktheater 

ist dabei nur eines von vielen Genres, dem innerhalb der Festspiele Raum geschaffen 

wird. Daneben finden diverse Konzertveranstaltungen, Tanzproduktionen oder 

Filmdarbietungen Anerkennung.181 ĂWien Modern versteht sich heute als ein Festival, 

das den vielfältigen Musikformen der Gegenwart ein breites Podium bietet und 

gleichzeitig ihrer Vernetzung mit anderen Medien Rechnung trªgt.ñ182 

Auch im Rahmen von Wien Modern existiert kein alleinig für das Festival zur Verfügung 

stehender Raum, so dass man an über 70 Veranstaltungsorten in ganz Wien 

verschiedene Programmpunkte erleben kann.183 In den meisten Fällen aber 

konzentriert man sich auf die beiden wichtigen Häuser Musikverein und Wiener 

Konzerthaus und hält die Veranstaltungen weitestgehend dort ab. Man bleibt also in 

der Tradition vieler Festivals und bietet an wechselnden Spielstätten unterschiedlichste 

kulturelle Highlights.  

Wien Modern ist Ă¥sterreichs grºÇtes Festival f¿r Musik der Gegenwartñ184 und setzt, 

um die Fülle an zeitgenössischen Angeboten zu strukturieren, thematische 

Schwerpunkte, mit den Titeln ĂFremde Weltenñ (1996), ĂVoices.Wordsñ (1997), ĂAn den 

Rändern Europasñ (1998) und ĂRiten.Mythenñ (1999).185 ĂDer Umfang und die Vielfalt 

der in den vergangenen [é] Jahren in diesem Rahmen prªsentierten Komponisten und 

ihrer Werke belegen die Bedeutung des Festivals für die Förderung der Musik des 20. 

Jahrhunderts.ñ186 

Als Veranstalter des Festivals werden der Verein Wien Modern in Kooperation mit der 

Wiener Konzerthausgesellschaft und der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien 

genannt.187 Unter Präsident Bernhard Kerres und dem Künstlerischen Leiter Matthias 

Loġek werden jährlich Stücke von renommierten Künstlern des 20. Jahrhunderts 

ebenso aufgeführt, wie solche jüngerer Vertreter der Szene oder österreichischer 

Größen.188 Wien Modern bringt, oftmals in Koproduktion mit anderen Einrichtungen, 

Werke renommierter Künstler zur Aufführung, welche sich innerhalb einer 

internationalen zeitgenössischen Kulturlandschaft bereits einen Namen machen 

konnten. Nur die wenigsten Gruppierungen und Musiktheaterinstitutionen Wiens sind in 

der Lage, derart wichtige Persönlichkeiten zu engagieren, wie dies im Rahmen des 

Festivals möglich ist. Betrachtet man die Compagnien der freien Szene fehlen für 
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Veranstaltungen solcher Größenordnung finanzielle und strukturelle Kapazitäten. Dies 

unterscheidet Wien Modern von den Einrichtungen der freien Opernszene ebenso wie 

sein Festivalcharakter. Es ist durch seinen hervorragenden Ruf, der weit über die 

Grenzen Wiens hinausreicht, in der Lage, der österreichischen Hauptstadt für wenige 

Wochen im Jahr bedeutende Künstler, nicht nur der zeitgenössischen 

Musiktheaterszene, zu präsentieren und trägt damit einen großen Teil zur Verbreitung 

und Anerkennung neuer Musik bei. 

 

7.2. Wiener Festwochen 

Neben Wien Modern sind im Rahmen der Einrichtungen, die zeitgenössisches 

Musiktheater in Wien zeigen, die Wiener Festwochen zu erwähnen, tragen doch auch 

sie seit Jahren zum aktuellen Geschehen der Stadt bei. Als weiteres wichtiges Festival 

finden sie im Mai und Juni jedes Jahres seit beinahe sechs Dekaden in Wien statt.  

 
ĂDie Wiener Festwochen wurden 1951 gegr¿ndet. Das Ziel war damals der 
Welt zu beweisen, dass eine von den Nachwehen des Zweiten Weltkrieges 
gezeichnete Stadt zu kulturellen Aktivitäten fähig ist, und Wien kulturell wieder 
an die internationale Welt anzuschlieÇen.ñ

189
  

 

Wie auch Wien Modern zeigen die Wiener Festwochen Kunst auf beeindruckendem 

Niveau, Künstler von hohem Rang gestalten das Festival und sorgen für dessen 

hervorragenden Ruf über die Grenzen Österreichs hinaus. Dabei bietet man bei 

Weitem nicht nur Musiktheater:  

 
Ă[Die Wiener Festwochen] bieten einen Ausblick auf ein beeindruckendes 
Panorama des internationalen, zeitgenössischen Theaters. Künstlerische 
Vielfalt ist Trumpf. Im Spannungsfeld zwischen Tradition und 
Zeitgenossenschaft zeigt das Programm Produktionen in allen Sparten: Opern, 
Konzerte, Theater, Performances. Im Mittelpunkt stehen Neuinszenierungen 
geschätzter Klassiker wie Premieren zeitgenössischer Stücke mit 
internationalen Regisseuren.ñ

190
  

 

Die Wiener Festwochen bedienen neben Musik und Schauspiel diverse Mischformen, 

wie Performances oder Musiktheater. Darunter werden immer wieder auch viel 

beachtete zeitgenössische Produktionen gezeigt. Wichtige moderne 

Musiktheaterprojekte der letzten Jahre waren ĂBªhlamms Festñ von Olga Neuwirth 

1999, Ămassacreñ von Wolfgang Mitterer 2003 oder ĂI went to the house but did not 

enterò von Heiner Goebbels im Jahre 2009.191 Da die Wiener Festwochen international 

anerkannte Künstler engagieren, wird, wie auch bei Wien Modern, den jeweiligen 

zeitgenössischen Musiktheaterproduktionen entsprechend viel Aufmerksamkeit 

geschenkt, was kleineren Institutionen unter den freien Wiener Gruppen nur selten 

widerfährt. Beinahe jede Veranstaltung wird in Kooperation mit internationalen 
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Einrichtungen und wichtigen europäischen Häusern realisiert, die Wiener Festwochen 

Ăhaben sich den Rang eines innovativen Festivals mit internationalen Kooperationen 

erworben.ñ192 So werden die Stücke meist mehrmals aufgeführt und nicht nur dem 

Wiener Publikum präsentiert.  

Seit Sommer 2001 ist der Schweizer Regisseur Luc Bondy Intendant des Festivals, der 

noch bis 2013 an der Spitze des Festivals bleibt.193 Die Wiener Festwochen haben 

einen festen Mitarbeiterstab von 45 Personen, die an dem umfangreichen Programm 

arbeiten,194 verfügen also im Vergleich zu hier vorgestellten Institutionen über 

auffallend viel Personal, das die über 50 Veranstaltungen verwaltet und organisiert. 

Von den zahlreichen Vorstellungen zählen jedoch nicht alle zu dem Genre 

Musiktheater, existieren bei den Wiener Festwochen doch zwei große Sparten, die 

Musik und das Schauspiel. Das Musiktheater wird der Musik zugerechnet.195 Hier gibt 

es neben den zeitgenössischen Produktionen bisweilen auch Aufführungen 

traditioneller Werke. Wie auch das Festival Wien Modern finden die Wiener 

Festwochen an unterschiedlichen Veranstaltungsorten in Wien statt. Aufführungen 

werden im Museumsquartier, sowie im Wiener Konzerthaus oder aber am 

Rathausplatz abgehalten. Dort wird vor allem die Eröffnung veranstaltet, die bei freiem 

Eintritt jedes Jahr vom ORF Radio-Symphonieorchester gestaltet wird und in dessen 

Rahmen das Eurovision Young Musicians-Finale stattfindet, ein Wettbewerb für junge, 

hochbegabte Instrumentalisten.196 
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IV. DER KULTURVEREIN PROGETTO SEMISERIO UND SEINE 

PRODUKTIONEN  

 

8. progetto semiserios Stellung innerhalb der     

zeitgenössischen Musiktheaterlandschaft Wiens  

Auch der Kulturverein progetto semiserio ist aktives Mitglied der zeitgenössischen 

Musiktheaterszene Wiens und gestaltete mit den bisher realisierten Projekten "Il 

Trionfo", 2005, "Romeo +/- Julia", 2008, und "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper" 

2010 das kulturelle Bild der Stadt mit, versuchte somit, im aktuellen Kulturleben Wiens 

eine charakteristische Note zu hinterlassen. Er reiht sich in die Gruppe der freien 

Opernszene ein, welche sich, zumindest in Wien, über weite Teile mit 

zeitgenössischem Musiktheater auseinandersetzt, und ergänzt mit seinen modernen 

Produktionen die städtische Kulturlandschaft. Anders als renommierte Häuser müssen 

die Verantwortlichen von progetto semiserio für jedes Projekt einen neuen Raum 

finden, der an die jeweiligen theatralischen Verhältnisse angepasst werden muss. Den 

fehlenden kontinuierlichen Veranstaltungsort versuchen die Verantwortlichen von 

progetto semiserio ebenso als positiven Aspekt anzusehen, wie es auch andere 

Kunstschaffende angeben, welche die räumliche Unabhängigkeit als Befreiung von 

traditionellen Rahmenbedingungen wahrnehmen, denn. Ăwer nirgends zuhause ist, ist 

überall zuhause. Das ist [eine] Art der Freiheit, die Freie Gruppen haben, eine Freiheit, 

die keine Bindung hat.ñ197 Dem schließt sich Georg Steker, Kopf von progetto 

semiserio, an und versucht, Erfreuliches in den bestehenden Zustand zu interpretieren: 

ĂDie verschiedenen Räume so zu bespielen, [kann] schon sehr anregen.ñ198 

Abgesehen vom künstlerischen sieht er aber daneben noch den kaufmännischen 

Aspekt, den er jedoch positiv bewertet: ĂKaufmännisch, find ich, hat es einen Vorteil, 

ein Haus zu haben, weil man ganz genau weiß, womit man kalkulieren kann [...].ñ199. 

An dieser Stelle sei vor allem das Projekt ĂIl Trionfoñ von progetto semiserio kurz 

herausgegriffen, welches durch seine Lokalisierung im Wiener Metro Kino in einer zur 

Gänze opernfremden Stätte spielte. Dies fügte sich passend in das Konzept der 

progetto semiserio-Macher und ihre Projektideen, das Stück aus dem konventionellen 

Rahmen herauszuholen. Das fehlende Opernhaus wurde also als positiver Aspekt in 

die Inszenierung eingebettet. 

Nicht nur der Umgang von progetto semiserio mit den theatralischen Räumlichkeiten 

stimmt mit der Mehrheit der zeitgenössischen Operninstitutionen überein, auch in der 

Philosophie, Zielsetzung und den Idealen nähert man sich an. Die Meinung über wenig 
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zufriedenstellende Verhältnisse für zeitgenössisches Musiktheater in Wien verbindet 

viele der Macher der freien Compagnien und lässt sie mit Hilfe ihrer Einrichtungen 

stetig am kulturellen Bild der Stadt arbeiten.200 Man ist sich größtenteils einig, dass im 

momentanen Status quo, aber auch in der bisherigen Entwicklung der 

Musiktheaterszene nicht ausgeschöpftes Potential liegt, die Landschaft der 

zeitgenössischen Oper scheint verbesserungswürdig.201  

Einige der oben genannten Gruppen, wie auch der Verein progetto semiserio, nutzen 

die bewusste Vermischung von Genres als musiktheatralisches Stilmittel. ĂF¿r die 

neuen Werke des Musiktheaters ist die Freiheit im Umgang mit allen verfügbaren 

Materialien eine Selbstverständlichkeit, die aber aus der Perspektive der traditionellen 

Opernproduktionsstªtten als ,Grenz¿berschreitung` erscheinen.ñ202 netzzeit, wie auch 

die Wiener Taschenoper und ZOON, das sireneOperntheater, PHACE - contemporary 

music, das ensemble für städtebewohner oder Wien Modern und die Wiener 

Festwochen achten, wie bereits erwähnt, darauf, durch die bewusste 

Zusammenfügung unterschiedlicher Gattungen die Kategorie Musiktheater zu 

erweitern. Man entfernt sich bewusst vom Begriff ĂOperñ und damit einhergehenden 

Gestaltungsprinzipien, durch Formenspiele entstehen interdisziplinäre Strukturen; so 

legen auch die Verantwortlichen von progetto semiserio Wert auf die Vermengung 

unterschiedlicher Elemente. 

 

ĂDie Offenheit und Experimentierfreudigkeit, die das progetto semiserio 
behauptet und die es im Laufe der vergangenen Projekte immer wieder 
bewiesen hat, bleibt auch in der Zukunft nicht leere Parole, sondern gelebte 
und vermittelte Freude am direkten Ausdruck und unmittelbarer Kommunikation 
mit dem Publikum.ñ

203
 

 

Die hier zur Debatte stehenden Institutionen sind, wie progetto semiserio, überwiegend 

als Vereine organisiert204 und präsentieren zum Einen ausschließlich zeitgenössisches 

Musiktheater, zum Anderen moderne Stücke in Abwechslung mit zeitgenössischer 

Aufarbeitung traditioneller Opernstoffe, wie es bei der Neuen Oper Wien, der 

Musikwerkstatt oder dem Theater an der Wien der Fall ist. Sie nämlich teilen ihr 

Repertoire bewusst in zeitgenössisches Musiktheater und Opern vergangener 

Epochen, mitunter modern inszeniert. progetto semiserio hat in seiner 

Vereinsvergangenheit einerseits traditionelle Vorlagen zeitgemªÇ umgesetzt, in ĂIl 

Trionfoñ wurde ein Händeloratorium in einer modernen Inszenierung präsentiert, 
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andererseits wurde bei "Romeo +/- Julia" eine historische Musikvorlage mit 

Neukompositionen kombiniert. Bei ĂGain extra inches! Die [SPAM]Operñ wurde zur 

Uraufführung im August 2010 andererseits jedes Element einer Oper, Musik, Text und 

Szenerie, eigens gestaltet und neu kreiert.  

progetto semiserio arbeitete bisher, im Gegensatz zu den restlichen Institutionen, 

lediglich im Rahmen des Oratoriums ĂMaddalena ai piedi di Cristoñ von Caldara 2003, 

mit dem Konservatorium der Stadt Wien, im Sinne einer Koproduktion zusammen.205 

Die Produktionsdichte der angeführten Einrichtungen variiert, es gibt zumeist keinen 

durchgehenden Repertoirebetrieb.206 Mit 35 zeitgenössischen 

Musiktheaterproduktionen seit 2000 weist die Neue Oper Wien am meisten 

Aufführungen auf.207 Mit dieser Zahl nimmt sie innerhalb der freien Gruppen eine 

gesonderte Stellung ein, wobei auf ein kleines, aber fixes Team gezählt werden kann, 

welches bei den anderen freien Gruppen so überwiegend nicht vorhanden ist.208 

Mit 21 Produktionen in den letzten zehn Jahren nimmt das Theater an der Wien im 

Vergleich der Projektdichte, hinter den Wiener Festwochen, die dritte Position ein.209 

Dies ist nur wenig überraschend, gilt es doch unter den dargestellten Institutionen als 

das renommierteste, das größte Theater. Ebenfalls nicht zu den freien Gruppen 

zählend realisiert die Kammeroper jede Saison eine zeitgenössische 

Musiktheaterproduktion, verwirklicht daneben aber zahlreiche traditionelle 

Opernstoffe.210 Auch sie verfügt, im Gegensatz zum Großteil der restlichen Gruppen, 

über eine Reihe von fest angestellten Mitarbeitern, welche die Geschicke des Hauses 

lenken.211 Die hohe Produktionsdichte lässt sich nur, wie auch beim Theater an der 

Wien, durch eine derart klare Einteilung der Aufgabenbereiche und einem stetig 

arbeitenden Team verwirklichen. 

Lässt man die Neue Oper Wien außen vor, so stechen unter den freien Gruppen 

zudem ZOON, die Wiener Taschenoper, mit fünf ständigen Mitarbeitern,212 und die 

Musikwerkstatt Wien hervor, die mit 14, beziehungsweise 13 Projekten seit 2000 die 

höchste Produktionsdichte innerhalb der freien Szene aufweisen.213 Die restlichen 

freien Einrichtungen, wie das sireneOperntheater, mit bis zu drei Aufführungen jährlich, 

netzzeit, PHACE, ehemals ensemble on_line, oder das ensemble für städtebewohner 

mit ein bis zwei Projekten pro Jahr214 und weitere freie Gruppen mit einer 

vergleichbaren Produktionsdichte, können sich einen festen Organisationsstab 
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aufgrund fehlender finanzieller Mittel nicht leisten und bringen nicht nur deshalb 

weniger Werke auf die Bühne.215  

Im Gegensatz dazu hat das Festival Wien Modern fixe Administrationsstrukturen.216 Die 

Festivals, neben Wien Modern sind die Wiener Festwochen zu nennen, nehmen in 

diesem Vergleich der Produktionsdichte eine Sonderstellung ein. Sie nämlich 

präsentieren innerhalb weniger Wochen um die 50 genreübergreifenden 

Veranstaltungen, von denen allerdings nicht alle der musiktheatralischen Gattung 

zuzurechnen sind. Wien Modern organisiert in der Festivalzeit, wie auch die Wiener 

Festwochen, durchschnittlich drei zeitgenössische Musiktheaterproduktionen.217 Daher 

brachten die Wiener Festwochen im Rahmen der hier vorgestellten Gruppen seit dem 

Jahre 2000, mit der Neuen Oper Wien, die meisten zeitgenössischen 

Musiktheaterprojekte zur Aufführung, Wien Modern reiht sich dabei an der vierte 

Stelle.218  

Den logistischen Aspekt der meisten freien Compagnien Wiens betrachtend ist 

festzustellen, dass oft ein oder mehrere, meist männliche, Initiatoren an der Spitze 

vorzufinden sind und nicht selten in mehreren Positionen die Geschicke der Institution 

leiten. Kobéra, Kukelka, Tornquist, Everhartz, Desi oder Coburger bestimmen, wie 

erwähnt, seit Gründung der Gruppen das Bild der Institutionen und prägen durch 

bereichsübergreifenden Einfluss maßgeblich die künstlerische Richtung und den 

produktionstechnischen Erfolg. Da für ein immerwährendes, umfangreiches 

Organisationsteam die finanziellen Mittel überwiegend fehlen, übernehmen die 

Führungskräfte, wie die wenigen Mitarbeiter, nicht selten Aufgaben im 

Produktionsapparat, wie im künstlerischen Sektor. Auch progetto semiserio agiert 

dementsprechend; als freie Gruppe verfügt man lediglich über drei ständig 

beschäftigte, jedoch nicht angestellte Mitarbeiter. Georg Steker übernahm als Obmann 

des Vereins bei vergangenen Produktionen Aufgaben als Produktionsleiter, Sänger 

oder Librettist. Andreas Leisner war bisher als künstlerischer Leiter tätig, zudem auch 

für diverse administrative Aufgaben zuständig und führte daneben bei "Romeo +/- 

Julia" und ĂIl Tronfoñ Regie. Ich übernahm als Produktionsassistentin seit 2008 nicht 

nur Tätigkeiten im administrativen und koordinierenden Bereich, sondern 

beispielsweise auch im Marketing. 

Mit höchstens einer Musiktheaterproduktion in zwei Jahren kann progetto semiserio, 

mitunter wegen der fehlenden Mitarbeiterkapazitäten nur eine relativ geringe 

Produktionsquantität aufweisen. Den Verantwortlichen von progetto semiserio ist es 

momentan nicht möglich, von den Einnahmen des Vereins zu leben, so dass Steker 

und Leisner anderweitigen beruflichen Verpflichtungen nachzugehen haben. Dadurch 
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fehlt oftmals die Zeit, arbeitsintensive Projekte für die eigene Compagnie zu 

umzusetzen. 

So ist es nicht verwunderlich, dass progetto semiserio nicht zu den führenden 

Institutionen in Wien zu zählen ist, welche sich dem zeitgenössischen Musiktheater 

widmen und ist daher auch in die Kategorie der Kleinstgruppen einzugliedern. Natürlich 

gestaltet man mit meist erfolgreichen Produktionen kontinuierlich das Bild der 

Musiktheaterlandschaft mit, dennoch ist vielen Opernliebhabern der Verein kein Begriff. 

Mit lediglich einer Produktion etwa alle zwei Jahre konnte man, angesichts der Fülle an 

kulturellen Angeboten in Wien, bisher keinen durchschlagenden Bekanntheitsgrad 

erreichen. progetto semiserio ist mit dem Gründungsjahr 2002 eine der jüngsten aller 

hier vorgestellten Einrichtungen, was die schleppende Etablierung vielleicht mit 

erklären kann. So fehlte in der kurzen Vereinsgeschichte unter Umständen die 

notwendige Zeit, sich durch zahlreiche Projekte einen Namen zu machen. Die meisten 

Einrichtungen können bereits auf zahlreiche Jahre der Existenz zurückblicken, konnten 

sich im Verlauf ihrer Geschichte mit kontinuierlich umgesetzten Stücken etablieren und 

haben progetto semiserio gegenüber in jenem Aspekt unter Umständen einen Vorteil. 

 

9. Die Vereinsstrukturen  

progetto semiserio wird seit der Vereinsgründung von Andreas Leisner und Georg 

Steker, die sich im Jahre 2000 bei der Produktion der Händeloper ĂFlavioñ in der 

Burgruine Hohenegg kennenlernten,219 geleitet. Sie prägen das Bild des Vereins. 

Neben diesen beiden Hauptverantwortlichen waren im Verlauf der Jahre, abgesehen 

von den zahlreichen Künstlerinnen und Künstler, welche die einzelnen Projekte 

mitgestalteten, vor allem in der Produktion, in Form der Produktionsassistenz, 

wechselnde Mitarbeiter tätig. Andreas Leisner übernimmt Verein laut offiziellen 

Angaben die Aufgabe des künstlerischen Leiters,220 Georg Steker ist als künstlerischer 

Leiter und Produzent der Projekte tätig.221 Im Zuge der Produktionen übernehmen 

beide bisweilen auch andere Aufgaben. So zeigte sich Steker beispielsweise beim 

jüngsten Stück 2010 nicht nur für die Produktion, sondern auch für das Libretto 

verantwortlich. Leisner hingegen war es im Jahre 2010 nicht möglich, als künstlerischer 

Leiter und Regisseur in Erscheinung zu treten, nahm ihn seine Stelle als Vizeintendant 

bei den Tiroler Festspielen Erl doch zu sehr in Anspruch.  

progetto semiserio ist ein, seit dem 09.11.2002 anerkannter, eingetragener 

österreichischer Verein mit Sitz in Wien, mit dem vollständigen Titel Ăprogetto 

semiserio. Verein zur Verbreitung, Erhaltung und Erforschung des Musiktheatersñ.222 
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Die im aktuellen Vereinsregisterauszug angegebenen Mitglieder sind Mag. Georg 

Steker als Obmann der Einrichtung und Mag. Andreas Leisner als Kassier. Beide sind 

gleichzeitig Stellvertreter des jeweils anderen.223 Vor der Vereinsstatutenänderung vom 

01.07.2010 waren weitere Mitglieder aufgeführt. Da Kopf und einzig Agierende des 

Vereins jedoch die beiden leitenden Personen Steker und Leisner sind, den restlichen 

Angeführten im aktuellen Geschehen progetto semiserios keinerlei Bedeutung mehr 

zukommt, beschloss man, den Vorstand ab Juli 2010 lediglich aus den beiden 

Verantwortlichen bestehen zu lassen. Mit der Änderung des Vorständs ging auch jene 

des Vereinsnamens einher. Der Vereinswortlaut, der in den Statuten bis 2010 

vorzufinden war, lautete ĂProgetto Semiserio. Verein zur Pflege der Musik des 17. und 

18. Jahrhundertsñ.224 Demnach zu urteilen war die kontinuierliche Wandlung zu einer 

wichtigen Einrichtung der freien Opernszene Wiens, mit Hauptaugenmerk auf 

zeitgenössisches Musiktheater noch nicht zu vermuten. Seit der Statutenänderung 

schreibt sich der Verein, entsprechend der italienischen Ursprungsschreibweise, nicht 

lªnger mit groÇen Anfangsbuchstaben und verlor auch den Zusatz ĂVerein zu Pflege 

der Musik des 17. und 18. Jahrhundertsñ, entspricht jener doch der aktuellen, 

künstlerischen Richtung im Sinne zeitgenössischer Produktionen nicht länger. 

Der Begriff Ăprogetto semiserioñ entstammt dem Italienischen und ist mit ĂProjekt 

halbernstñ zu ¿bersetzen. Er steht damit seit Beginn für die Grundgedanken der 

Vereinsleiter, passte doch 2002 der italienische Name laut Steker nicht nur zur damals 

favorisierten Barockrichtung, sondern auch zur Tatsache, dass Ăprogetto" und damit die 

Idee von einem ĂProjekt, sprich als etwas im Prozess Befindlichesñ225 die Verhältnisse 

passend widerspiegelte.226 Der Zusatz Ăsemiserio ist eine Anlehnung an die opera 

seriañ227, wodurch vor allem signalisiert werden sollte: ĂMan soll es nicht so ernst 

nehmen mit der Oper. Das progetto semiserio [als] ein halbernstes Projekt, das sich 

nicht lächerlich machen will, aber das Dinge aus der tiefen Ernsthaftigkeit des seriösen 

Musiktheaterbetriebs herauslöst.ñ228  

Wichtig war stets, neben inhaltlichen Entsprechungen, der Klang des Namens, welcher 

ein sich schnelles Einprägen möglich machen sollte. Den Wiedererkennungseffekt 

durch den Namen zu steigern ist besonders bei unbekannten, sich etablierenden 

Gruppen essentiell. Trotzdem müssen Steker und Leisner zugeben, dass sich die 

Bezeichnung letztlich nicht als optimal erwies, entstehen doch häufig Fragen zur 

Schreibweise oder Bedeutung.229  
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Steker und Leisner, die seit Beginn die Geschicke des Vereins lenken, haben sich seit 

Jahren auch außerhalb von progetto semiserio der Kulturarbeit verschrieben, wie ihre 

Lebensläufe zeigen.  

 

 

Abb. 1: Andreas Leisner. 230 

 

Der aus Deutschland stammende Andreas Leisner studierte erst in München 

Theaterwissenschaften, Geschichte und Philosophie, schließlich in Wien an der 

Universität für Musik und Darstellende Kunst Musiktheater-Regie.231 Durch Tätigkeiten 

als Regieassistent unter anderem an der Wiener Staatsoper, dem Royal Opera House 

Covent Garden, London oder dem Teatro alla Scala, Milano sammelte er bald erste 

Erfahrungen; bereits während seines Studiums inszenierte er die Uraufführung "N.N." 

von Gernot Schedlberger und Kreneks "Dark Waters", daneben "The Nightingale's to 

Blame" von Simon Holt für die Wiener Taschenoper.232 Auf der Burgruine Hohenegg 

verwirklichte er, wie schon erwähnt, Händels "Flavio" und "Alcina".  

ĂMit der Inszenierung von "Giulio Cesare in Egitto" für progetto semiserio schloss er im 

November 2001 sein Studium mit Auszeichnung ab. Im Oktober 2003 brachte er eine 

"Carmen"-Inszenierung in der Epua Punka Hall in Sapporo heraus.ñ233 Ab 2003 ging er 

für zwei Jahre als Regieassistent und Spielleiter nach Berlin und arbeitete dort an der 

Deutschen Staatsoper Unter den Linden neben Martin Kusej und Peter Mussbach auch 

mit Daniel Barenboim, Kent Nagano oder René Jacobs zusammen; im März 2006 

inszenierte er die Uraufführung von Thomas Pernes' "Zauberflöte 06" für die Neue 

Oper Wien.234 Bei den Tiroler Festspielen Erl zeigte sich Leisner vorerst als Regisseur 

von "Tristan und Isolde", sowie "Parsifal" mitverantwortlich, bevor er ab Herbst 2006 

auch als Vizeintendant die Geschicke des Festivals gestaltete.235 Andreas Leisner 

gründete mit Georg Steker progetto semiserio und agierte nicht nur bei ĂGiulio Cesare 

in Egittoñ im Jahre 2001 und 2003, sondern auch bei ĂIl Trionfoñ, 2005, und ĂRomeo+/-
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Juliañ, 2008, als Regisseur und leitender Ausführender.ñ236 

 

 

Abb. 2: Georg Steker. 237 

 

Der Wiener Georg Steker studierte erst Volkswirtschaft und Geschichtswissenschaft, 

bevor das ehemalige Mitglied der Wiener Sängerknaben, zunächst am Konservatorium 

der Stadt Wien, ab 1998 an der Universität für Musik und Darstellende Kunst Wien, 

zusätzlich ein Gesangsstudium abschloss; 2004/05 absolvierte er den post-graduate-

Lehrgang für Kulturmanagement an der Universität Wien.238 

Georg Steker hat sich seit jeher der Kulturarbeit verschrieben; Solistentätigkeit führten 

ihn zu Konzert- und Opernproduktionen im Bereich der Alten Musik, schließlich agierte 

er als Mit-Organisator von diversen Projekten am Konservatorium der Stadt Wien oder 

der Musikuniversität Wien und wechselte dann als Kulturmanager endgültig hinter die 

Kulissen.239 ĂZwischen 2004 und 2006 war Georg Steker Assistent der Intendanz an 

der Neuen Oper Wien und wurde anschließend Assistent des Künstlerischen Leiters 

am Schauspielhaus Wien. Dort übernahm er 2007 die Leitung des Künstlerischen 

Betriebsbüros.ñ240 Die Mitarbeit als Produktionsleiter führte ihn im Jahre 2009 nach 

Linz, wo er im Zuge der Kulturhauptstadt Europas die Bereiche Darstellende Kunst und 

Musik gestaltete.241 Georg Steker ist, neben Andreas Leisner, Begründer des 

Kulturvereins progetto semiserio und übernahm im Rahmen diverser Projekte die 

Produktionsleitung. 

 

10. Grundgedanken und Ziele  

Die Grundgedanken, die progetto semiserio mit seinen Produktionen sowie der 

Existenz des Vereins verfolgt, gibt das so genannte Mission Statement242 wieder. Es 

benennt Leisners und Stekers Motivation für stetige künstlerische und organisatorische 

Auseinandersetzung und lässt deren Zielsetzungen erkennen. Natürlich variierte und 

                                                 
236

 >http://www.progettosemiserio.at/leisner.html< Zugriff am 14.04.2010. 
237

 >http://www.progettosemiserio.at/steker.html< Zugriff am 12.04.2010. 
238

 Ebda. 
239

 Ebda. 
240

 Ebda. 
241

 Ebda. 
242

 Leitbild eines Unternehmens oder Vereins. 

http://www.progettosemiserio.at/leisner.html


53 

entwickelte es sich im Verlauf der Jahre kontinuierlich, ist, entsprechend den Ansichten 

der beiden ausführenden Gestalter, um Aspekte ergänzt und erweitert worden. Steker 

und Leisner versuchen stets, die inhaltlichen Punkte des Mission Statement in ihren 

Projekten umzusetzen, immer in Zusammenarbeit mit anderen Künstlerinnen und 

Künstler, welche im Idealfall ähnliche Ziele vor Augen haben.  

Der Weg, den progetto semiserio für die Realisierung seiner Vorstellungen beschritt, 

hat sich also im Zuge der Vereinsgeschichte maßgeblich verändert. Zum Zeitpunkt der 

Gründung hatte man vor allem die Absicht, die Zuschauer mit Hilfe historischer 

Musikliteratur in Bann zu ziehen, wofür den Machern die herkömmlichen Mittel und 

Räume des konventionellen Musiktheaters bald nicht mehr genügten.243 In den 

Anfangsjahren beschäftigte man sich vor allem mit zeitgenössischer Umsetzung 

barocker Musikvorlagen, sei es innerhalb von Konzerten oder Opern. Diese Form, das 

Zeitgenössische im aktuellen Opernschaffen umzusetzen, wurde bei progetto 

semiserio aber zunehmend zugunsten moderner Stückauswahl aufgegeben, wie es mit 

der Uraufführung "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper" seinen vorläufigen Höhepunkt 

erfahren sollte. Da die Gestalt der Projekte innerhalb weniger Jahre umfangreichen 

Veränderungsprozessen unterworfen war, liegt der schon angedeutete Wandel der 

Ideale und Zielsetzungen, die die beiden Verantwortlichen mit ihrem Verein verbinden 

und erreichen wollen, nahe. So bekannten sie sich im Jahre 2005 noch dazu, dass Ădie 

Grundidee, die [sie] von Beginn an verfolgten, [é] das Eigene, das Weiterentwickeln, 

das Ămit-Mut-neue-Wege-für-die-Alte-Musik-suchenññ244 sei. Anders, als in den 

darauffolgenden Jahren, verwies man noch explizit darauf, mit den Projekten 

umfangreiche Unterhaltung dahingehend zu bieten, Ăalle nur erdenklichen Sinne 

anzusprechen, um Inhalte wahrhaft erlebbar zu machen.ñ245 Von höchster Bedeutung 

für ihre Tätigkeit war stets die bereits erwähnte, partielle Enttäuschung über die Wiener 

Musiktheaterszene, die es laut Steker und Leisner zu verändern galt.  

 
ĂDie Musiktheaterszene in Wien bleibt trotz ihrer Erweiterung und Ergänzung 
um ein neues Opernhaus

246
 hinter ihrem Potential zurück. Die Chance, mit der 

Eröffnung von neuen Spielstätten, auch neue Wege des Musiktheaters zu 
wagen, wird auch weiterhin nicht genutzt, indem auch dort die hergebrachte 
Form installiert wurde.ñ

247
  

 

Trotz der inhaltlichen Veränderungen bleiben Steker und Leisner ihren Schwerpunkten 

in den Grundzügen treu. Ihre Antriebskraft ist nicht nur, das vielfältige 

Musiktheaterangebot der Stadt Wien zu bereichern, die Ăsich noch immer an der 

herkömmlichen Operntradition und dem bestehenden Formenkanon des Musiktheaters 

                                                 
243

 Steker.: Il Trionfo. BAROCKMUSIK + X = PROGETTO SEMISERIO. In: progetto semiserio: 

Programmheft zu "Il Trionfo". S. 7. 
244

 Ebda. 
245

 Ebda. 
246

 Gemeint ist das Theater an der Wien. 
247

 >http://www.progettosemiserio.at/mission.html< Zugriff am 12.04.2010. 



54 

orientierende Szeneñ248 in Wien wird angeprangert, sondern gleichzeitig mit 

progressiven Macharten, neuen Ideen und eigenwilligen Umsetzungen zu überzeugen. 

So positioniert sich der Verein bis zum heutigen Zeitpunkt und fordert, wie am Beginn 

der Vereinsgeschichte, eine Neugestaltung. Mit ihren Produktionen im Sinne einer 

ĂOffenheit und Experimentierfreudigkeitñ249 wollen sie auf kreative Weise ihren Beitrag 

leisten.  

Wie angedeutet nutzt progetto semiserio das Musiktheater als prädestinierte 

Möglichkeit zur Vermischung von Genres und Gattungen. Man strapaziert den Rahmen 

mitunter sogar dahingehend, dass der ohnehin interdisziplinäre Typ Musiktheater 

zusätzlich mit neuen Medien kombiniert wird und neue Kulturformen geschaffen 

werden. Genannt sei hier abermals die Produktion "Il Trionfo" mit ihrer 

Zusammenführung von Oper und Film.  

 
ĂFuÇend auf profunder Kenntnis der Mºglichkeiten von Musik und Theater, 
Raum, Licht, Text etc. wird ein genreübergreifendes Musik-Theater immer 
wieder neu entwickelt. Durch die Vermischung von Formenelementen finden 
wir innovative, neue Zugänge. Unsere Grundannahme hierbei: Der Inhalt 
bedingt die Form, die Aussage den Grad an Abstraktion. Beim steten Versuch 
das Genre Musiktheater so immer wieder neu zu definieren kommen die 
Projekte von progetto semiserio zustande.ñ

250
  

 

Dazu finden Steker und Leisner stetig neue Formen, das gängige Bild der Oper 

aufzubrechen. Mit der bewussten Vermischung unterschiedlicher Genres, der 

Einbeziehung opernfremder Medien oder neuer Inszenierungsweisen versuchen sie 

immer wieder, interdisziplinäres Musiktheater zu machen. 

Ebenso wie mit äußeren Formen, will progetto semiserio heute auch inhaltlich 

überzeugen.  

 
ĂStets variierende Formen transportieren aktuelle Themen, in denen es im 
weitesten Sinne um alle Problematiken des Menschseins in der Gesellschaft 
geht. Ausgehend von konkreten Geschichten, wird das allgemeingültige, 
verbindliche gesucht, der Weg führt vom solitären zum allgemeinen 
Phänomen.ñ

251
  

 

Dieser Denkansatz hilft Andreas Leisner und Georg Steker, ihren künstlerischen 

Vorstellungen Ausdruck zu verleihen. progetto semiserio will sich mit solchen Sujets 

auseinandersetzen, welche teils nur schwer in Worte zu fassen sind.  

 
ĂMit dem Wunsch, den Dingen auf den Grund zu gehen, stellt sich schon im 
Konzeptionsstadium eines Stückes meist eine Sprachlosigkeit ein. Viel 
Erfühltes oder Gedachtes scheint mit den Mitteln der Sprache oft nicht fassbar 
oder nur unzulänglich zugänglich zu sein. Sprachlich nicht Erzählbares, 
Gefühle und Eindrücke zu vermitteln, dafür machen wir Musiktheater. Kaum ein 
anderes Genre des Theaters kann auf so vielen Ebenen kommunizieren und 
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durch sinnlich Erlebbares, Sprachloses sprechen, oder die Sprachlosigkeit 
sogar thematisieren.ñ

252
  

 

Das Musiktheater soll den Weg öffnen, Unaussprechliches in Worte, letztlich in Szene, 

in Musik zu fassen. Im Projekt "Il Trionfo" thematisierte man das Faszinosum des 

Schºnheitskultes, bei ĂRomeo +/- Juliañ war dies, wie so oft in k¿nstlerischer 

Auseinandersetzung, das Phänomen der Liebe, wobei Steker diesem eher plakativen 

Thema ursprünglich mit Skepsis gegenüber stand.253 In ĂGain extra inches! Die 

[SPAM]Operñ stehen, von neuen Medientechnologien beeinflusste 

Kommunikationstendenzen, dargestellt anhand des Phänomens Spam, im 

Vordergrund.  

Wichtiger Aspekt bei der Behandlung der Ideale und Zielsetzungen von progetto 

semiserio ist das Selbstverständnis der Verantwortlichen Leisner und Steker. Obschon 

beide die Arbeit innerhalb des Vereins nicht als Hauptberuf ausüben, verweisen sie 

doch stets auf die damit verbundene Seriosität. Seit Anbeginn legt man größten Wert 

auf Professionalität und hohes künstlerisches Niveau, was sich aufgrund des fehlenden 

Budgets mitunter als Herausforderung entpuppt. Dahinter steht stets das Ideal, die 

eigenen Ideen und Wünsche zu hinterfragen, wie Steker erklärt:  

 
ĂSehr fair und hart mit sich ins Gericht zu gehen und zu sagen: Was 
interessiert erst mal mich wirklich; nicht: Was braucht die Gesellschaft da 
draußen? Was interessiert mich? Weil dann wär ich authentisch. Durch dieses 
Thema eine Unmittelbarkeit an den Rezipienten heranzubringen, unmittelbar 
zu werden.ñ

254
  

 

Steker beschreibt das Selbstverständnis zudem wie folgt:  

 
ĂNatürlich [heißt das,] professionell zu arbeiten, sogar so naiv zu bleiben und 
sich von anderen Künstlern auch beeinflussen zu lassen. Ich will nicht recht 
haben, mit dem Musiktheater, das ist mache, sondern ich will jedes Mal die 
Chance haben, dass [Andere] Sachen einbringen, und Sachen in meinen Ideen 
sehen, die ich selber nicht drin sehe.ñ

255
  

 

Die unbedingte Professionalität in ihrer Arbeit verweist nicht nur auf den beruflichen 

Werdegang von Andreas Leisner und Georg Steker, wo sie in ihren jeweiligen 

Tätigkeitsfeldern stets gewohnt waren, fach- und sachkundig zu arbeiten, sondern 

auch auf das gesteckte Ziel, in nicht allzu ferner Zukunft von progetto semiserio und 

den Vereinstätigkeiten leben zu können. Hierzu ist es von großer Wichtigkeit, den 

Förderstellen, aber auch in Konkurrenz stehenden Institutionen die nötige Seriosität zu 

signalisieren und so zu überzeugen.  

Obwohl sich die primären Zielsetzungen von progetto semiserio eindeutig benennen 

lassen, ergaben sich zwischen Steker und Leisner im Verlauf der letzten Jahre immer 
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wieder Auseinandersetzungen bezüglich inhaltlicher und formaler Aspekte. Während 

Leisner unkonventionelle Formspiele als künstlerische Priorität begreift, stehen für 

Steker primär Unmittelbarkeit und emotionale Betroffenheit, die transportiert werden 

sollen, im Vordergrund.256 So fokussiert Letzterer eher Inhalte, welche sich mit 

Empathie und menschlichen Gefühlsregungen beschäftigen, Leisner hingegen sieht 

die Herausforderung in einer genreübergreifenden Umsetzung.257
  

Diese unterschiedlichen Herangehensweisen bringen intensive Auseinandersetzungen 

mit sich. Wichtig bei allen Differenzen aber ist die Gewissheit, dass bei 

vordergründigen Entscheidungsfragen Übereinstimmung herrscht, die angedachte 

Richtung ist, trotz variierender Prioritäten in der Umsetzungsweise, stets identisch. Für 

Steker und Leisner steht im Vordergrund, emotionale Inhalte zu kommunizieren, auch 

wenn die Durchführung dessen oftmals unterschiedlich angedacht wird.258  

 

11. Die zeitgenössischen Musiktheaterproduktionen von 

progetto semiserio  

11.1. Bisherige Projekte  

Der Verein progetto semiserio hat seit seinem Bestehen im Jahre 2002 eine Vielzahl 

kleinerer, aber auch umfangreicher Projekte realisieren können. Dabei konzentrierte 

man sich nicht nur auf Musiktheaterinszenierungen, sondern veranstaltete auch 

Konzerte.  

Die Vereinsgeschichte begann mit der Musiktheaterproduktion ñGiulio Cesare in Egittoñ 

im November 2001. Die Oper von Georg Friedrich Händel wurde, wie zwei weitere 

Stücke von progetto semiserio auch, von Andreas Leisner inszeniert und fand ihren 

Veranstaltungsort in der Studiobühne Penzing. Im darauffolgenden Jahr, am 10. Juni 

2002, wurden mit ĂCome ye sons of Artñ Werke von Henry Purcell in der Marien Kirche 

Hernals präsentiert, bevor vom 06. bis zum 12. Dezember 2002 eine nochmalige 

Aufnahme von ĂGiulio Cesare in Egittoñ im Kolpinghaus Alsergrund, Wien, zur 

Aufführung kam. Außer kleinen Veränderungen am Stückablauf selbst war hier eine 

Neuerung ausschlaggebend, welche durch den Beinamen "Händel zum Essen" 

kenntlich gemacht wurde: Es wurden, getreu einer historischen Aufführungsweise, 

auch Speisen und Getränke gereicht. Obschon man keineswegs von einer 

zeitgenössischen Musiktheaterproduktion sprechen kann, versuchte progetto semiserio 

schon hier, durch diese kulinarische Besonderheit, die Konvention eines heute 

gängigen Opernrahmens zunehmend zu verlassen. ĂGiulio Cesare in Egittoñ wird im 

Rahmen dieser Arbeit nicht dezidiert behandelt, beinhaltete diese Produktion doch 

keinerlei zeitgenössische Elemente.  
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Im März 2003 konnte mit ñMaddalena ai piedi di Cristoò ein Oratorium von Antonio 

Caldara in Wien (Universitätskirche, Pfarrkirche Ober St. Veit) und Klosterneuburg 

(Stiftskirche) ebenso verwirklicht werden, wie diverse Werke von Johann Sebastian 

Bach im Projekt ĂAller Seelenñ, darunter die Missa in A-Dur und die Kantate "Komm, Du 

süße Todesstunde" im Oktober und November 2003. Veranstaltungsorte waren hier die 

Pfarrkirche Ohlsdorf, die Anton von Padua Kirche in Wien und der Alte Dom in Linz. 

Kurz darauf präsentierte man am 14. Dezember 2003 die ĂWeihnachtshistorieñ von 

Heinrich Schütz im Konzerthaus Wien.  

Das folgende Jahr wurde mit dem Projekt ĂWo bin ich? Bitt´rer Schmerz!ñ im März und 

April 2004 eröffnet. Die Abende wurden mit Musik zur Passionszeit von 

Albrechtsberger, Wagenseil und Mozart gestaltet, zu sehen im Stephansdom und der 

Hofburgkapelle, Wien, in der Minoritenkirche, Linz, sowie im Stift Baumgartenberg. 

Ebenfalls im März 2004 wurden die Konzerte ĂJohann Sebastian B - A - C ï Hñ unter 

der Leitung von Mario Aschauer in Wien und Bad Füssing, Deutschland, aufgeführt. 

Präsentiert wurden hier diverse Werke von Johann Sebastian Bach. Ein weiteres 

Konzert wurde am 3. Juni 2004 im Akademischen Gymnasium Wien aufgeführt, mit 

den Programmpunkten "Schweigt stille ...!" von Johann Sebastian Bach und Werken 

von Telemann, Haydn und Mozart.  

Im September 2005 wurde mit ñIl Trionfoò eine zweite Oper realisiert. Abermals unter 

der Regie von Andreas Leisner wurde das Metro Kino Wien als Veranstaltungsort 

gewählt. Zum zweiten Mal wurden am 26. Dezember 2005 die ĂWeihnachtshistorieñ 

von Heinrich Schütz, daneben aber auch Werke von Johann Schelle und Giovanni 

Girolamo Kapsberger in der Stadtpfarrkirche Oberschützen zu Aufführung gebracht.   

Nach einer circa einjährigen Pause wurde am 11. Mªrz 2007 die ĂJohannes Passionñ 

von Johann Sebastian Bach unter der Leitung von Erik Barnstedt, abermals in der 

Stadtpfarrkirche Oberschützen gespielt. In denselben Räumlichkeiten wurde am 26. 

Dezember 2007 ein Weihnachtskonzert mit Werken von Dietrich Buxtehude und 

Johann Schelle veranstaltet.    

Das Jahr 2008 sollte sich als ein besonders fruchtbares herausstellen. Am 17. Mai 

2008 begann mit der ĂMarienvesperñ von Claudio Monteverdi unter der Leitung Walter 

Kobéras im Wiener Stephansdom ein höchst erfolgreiches Projekt. Kurz darauf läutete 

man einen Monat spªter mit ĂRomeo +/- Julia = Traum(a)?ñ, einem Diskussionsabend 

über die Liebe mit Musik von Jörg Ulrich Krah im ÖBV-Atrium, Wien, den 

Musiktheatersommer von progetto semiserio ein. Im Anschluss, im August 2008, 

nämlich folgte die Oper "Romeo +/- Julia" im Schauspielhaus Wien. Als Abschluss des 

Projektjahres 2008 wurde im Dezember, sowie auch im Jänner 2009 das 

ĂWeihnachtsoratoriumñ von Johann Sebastian Bach wieder in der Stadtpfarrkirche 

Oberschützen, unter der abermaligen Leitung von Erik Barnstedt, verwirklicht. 

Ohne weitere Produktion im Jahre 2009 stand der Sommer 2010 ganz im Zeichen der 
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Musiktheaterinszenierung "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper", welche am 24., 26., 

28 und 31. August 2010 im Schauspielhaus Wien gezeigt wurde.259 

 

11.2. "Il Trionfo"  

11.2.1. Mitwirkende Personen  

Das Musiktheaterprojekt "Il Trionfo" fand am 08., 09. und 11. September 2005, jeweils 

um 20 Uhr im Metro Kino Wien260 statt und dauerte 2:45 Stunden, inklusive einer 

Pause. 

Beim frühesten, im Rahmen dieser Arbeit vorgestellten, Musiktheater von progetto 

semiserio, "Il Trionfo", waren Georg Steker und Andreas Leisner als elementare 

Gestalter an der Realisierung beteiligt. Letzterer inszenierte, wie drei Jahre später auch 

bei "Romeo +/- Julia", das Stück, Steker war, wie innerhalb aller weiteren Projekte, als 

Produktionsleiter von essentieller Wichtigkeit für die organisatorischen Prozesse. 

Gerald Stollwitzer konnte als Regieassistent, Susanne Auzinger und Laura 

Gandlgruber als Produktionsassistentinnen als unterstützende Kraft des Gefüges 

gewonnen werden. Für die Kostüme war Parsia Kananian verantwortlich, in der Maske 

agierten Martina Brandtner und Peter Vogelauer von Körperkult.  

Mario Aschauer war musikalischer Leiter und leitete das 15-köpfige Ensemble, das 

ausschließlich auf historischen Instrumenten spielte und dem folgende Musiker 

angehörten: Als Konzertmeisterin und Geigerin wurde Barbara Erdner engagiert; 

weitere Violinisten waren Inigo Aranzasti, Monika Toth, Arjen deGraaf, Christopher 

Roth und Gunda Hagmüller. An der Viola waren Eva Neunhäuserer und Pablo del 

Pedro. Daniel Pilz unterstützte das Ensemble an der Viola da Gamba und der 

Barockgitarre. Das Cello spielte Kaspar Glättli, Christopher Dickie die Theorbe, sowie 

die Barockgitarre. Die Blasinstrumente wurden von Birgit Marckhgott am Fagott und 

Andreas Helm, sowie Emiliano Rodolfi an der Oboe gespielt. Schließlich ist noch 

Herwig Neugebauer an der Violone zu erwähnen. Die Korrepetition übernahm, neben 

Anne Marie Dragosits, Bela Fischer und Marika Rohregger. Die Sängerinnen und 

Sänger im Stück waren Marina Spielmann als Bellezza (Sopran), Agnes Scheibelreiter 

als Piacere (Sopran), Anna Clare Hauf verkörperte Disinganno (Alt) und Gernot 

Heinrich übernahm die Rolle des Tempo.  

Ganz im Sinne einer erfolgreichen Vermischung von Stilelementen und 

Gattungsbereichen integrierte progetto semiserio in sein Stück "Il Trionfo" die 

Komponente Film und ließ ihn, in Kombination mit den Opernelementen, eine narrative 

Rolle einnehmen. Diese filmische Inszenierung übernahm 2005 Andreas Kröneck von 
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magmell, einer Film- und Designagentur aus Heilbronn.261 Stefan Dunz unterstützte ihn 

als Assistent, Simon Hollay übernahm Aufgaben im Bereich Kamera und Produktion. 

Die darstellenden Persönlichkeiten im Film waren neben Meike Beni als filmische 

Disinganno und Stratos Goutsidis als Tempo auf der Leinwand in den beiden 

tragenden Rollen, Nina Eigner, Laura Gandlgruber, Saya Gurtner, Birgit Marckhgott, 

David Muckenhuber, Iago Recinos, Christopher Roth, Marie Theres Schmetterer und 

Liza Tugendsam als Filmkomparsen.  

Die Öffentlichkeitsarbeit wurde, anders als in den beiden folgenden Inszenierungen 

"Romeo +/- Julia" und "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper" vom Kommunikationsbüro 

art:phalanx, namentlich Ines Purtauf und Heide Linzer, erledigt. Für das Grafikdesign 

zeichnet Simone Ingelfinger verantwortlich, Marie Theres Schmetterer betreute das 

Team.262 

 

11.2.2. Inhalt  

Das Allegorienspiel ĂIl trionfo del Tempo e del Disingannoñ wird bei progetto semiserio 

in einem neuen Gewand präsentiert, die Allegorien Bellezza (die Schönheit), Piacere 

(das Vergnügen), Disinganno (die Enttäuschung) und Tempo (die Zeit) haben über die 

Jahrhunderte andere Gesichter bekommen.263  

Man erkennt gleich zu Beginn des ersten Teils die Inkarnation der Schönheit in der 

Person einer strahlenden Operndiva wieder, die sich im Moment ihres größten 

Triumphes mit den quälenden Fragen nach ihrer Vergänglichkeit und Erfolges, mit 

Zukunfts- und Todesangst konfrontiert sieht.264 Das Stück beginnt mit einer 

Filmsequenz, die Bellezza offensichtlich bekümmert zeigt, sie befindet sich erst in einer 

Berglandschaft, dann in ihrer Wohnung; die Erfolgsgeschichte des Opernstars beginnt 

augenscheinlich zu bröckeln. Im Anschluss wird das Stück auch auf der Metro Kino-

Bühne eröffnet. Bellezza sieht sich mit Piacere konfrontiert, die die Arie ĂFosco genio, e 

nero doloñ singt. AnschlieÇend trifft die Schönheit auf Disinganno in der Figur einer 

Putzfrau, welche die Blumengeschenke der Operndiva entsorgt, die letzten Beweise 

ihrer traumhaften Karriere werden beseitigt. An die Stelle der an die Vergänglichkeit 

mahnenden Allegorien der Zeit und der Enttäuschung treten bei progetto semiserio 

reale Gestalten, deren Kommentare sich in der Gedankenwelt der Schönheit zu 

bedrohlichen Bildern verdichten.265 Diese Gedanken finden auf der Leinwand ihre 

visuelle Umsetzung, trifft doch Bellezza auf Tempo und Disinganno, die sich ihr als 

undurchsichtige Gestalten auf einem dunklen Dachboden und einem Friedhof 

präsentieren. Danach dominiert abermals das Bühnengeschehen und das Vergnügen 
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lässt, im Gegensatz zu den weiteren Allegorien, nichts unversucht, die Diva vor den 

finsteren Gedanken an Vergänglichkeit zu bewahren; es entführt die Schönheit in sein 

Reich, in dem die Musik und die schönen Künste für Ablenkung sorgen.266 Bellezza 

aber besingt, nun allein auf der Bühne, ihre Verzweiflung, wird anschließend von 

Disinganno, die mit Tempo auftritt, getröstet. Die Diva reagiert auf die folgenden 

Ermahnungen von Zeit und Enttäuschung zunächst mit Trotz und 

Selbstbewusstsein.267 Sie unternimmt, in filmischen Sequenzen dargestellt, den 

Versuch, sich vor allem gegen Tempo aufzubäumen, muss aber erkennen, dass er 

weitaus mächtiger ist und fällt schließlich am Ende des ersten Teiles, blutüberströmt zu 

Boden. Erst allmählich beginnt sie die Scheinwelt der Bühne mit kritischen Augen zu 

sehen.268  

Die Schönheit sucht verzweifelt einen Ausweg, um dem quälenden Zwiespalt zwischen 

den Verlockungen der Bühnenwelt und dem Bewusstsein von Vergänglichkeit zu 

entgehen; Piacere unternimmt verschiedene Versuche, die Diva für die Bühne, für die 

Welt des Rausches und des Scheins zurückzugewinnen.269 Zur Arie ĂLascia la spinañ 

zeigt der Film Bellezza, nach ihrem Ausbruch aus einer Psychiatrie und dem Diebstahl 

eines Autos, zusammen mit dem Vergnügen in die Nacht fahrend, scheinbare 

Harmonie zwischen beiden bringt vorübergehend die ersehnte Ruhe, bevor Piacere 

plötzlich verschwindet. Bellezza findet sich auf der Bühne noch immer als Patientin in 

einer Psychiytrie wieder, Tempo ist ihr behandelnder Arzt, Disinganno die Schwester, 

Piacere kommt dazu. Langsam scheinen die eindringlichen Appelle ihrer Pfleger einen 

gedanklichen Prozess in Bellezza auszulösen: Die Stimmen von Disinganno und 

Tempo, die aus diesen Menschen sprechen, erreichen das Bewusstsein der Schönheit; 

sie lernt, mit Zeit und Wahrheit umzugehen und diese nicht mehr als Bedrohung zu 

empfinden.270 Bellezza erkennt in ihrem Spiegelbild ihre eigene Vergänglichkeit und 

schafft es, sie zu akzeptieren, damit kommt eine Rückkehr in die oberflächliche Welt 

des Theaters nicht mehr in Frage.271 Kurze Zeit spielt sie mit dem Gedanken, mit 

dieser Erkenntnis ihr Leben im Schoß der Kirche zu beenden; in letzter Konsequenz 

verwirft sie aber auch diesen Ausweg für ihre Zukunft, befreit von ihren Ängsten stellt 

sie sich dem Leben.272 Das Stück wird beendet mit Blick auf eine glückselige Bellezza, 

die auf der Leinwand durch unberührte Natur wandelt, auf der Bühne gleichzeitig die 

Schlussarie ĂTu del ciel ministro elettoñ singt. Aus der verzweifelten Diva wird ein 

zufriedener Mensch.273 

Im Mittelpunkt von progetto semiserios "Il Trionfo" steht also die Auseinandersetzung 
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mit einer Thematik, die die Zeit zu überdauern scheint und bis zum heutigen Tage ihre 

Aktualität findet: Präsenter denn je steht die Frage Ăwas bleibt, wenn die Zeit über 

Schºnheit und Vergn¿gen der Jugend hinwegfªhrtñ274 im Mittelpunkt. Ebenso wie vor 

300 Jahren spielt der äußere Schein und körperliche Schönheit eine nicht zu 

unterschätzende Rolle. progetto semiserio unternahm mit "Il Trionfo" den Versuch, 

diese zeitlose Thematik in Händels Oratorium in heutige Verhältnisse zu übertragen 

und entschied sich für eine zeitgenössische Inszenierungsweise. Eine essentielle Rolle 

bei der Umsetzung spielten die filmischen Szenen, die das Bühnengeschehen 

ergänzten.  

Das Originaloratorium von Händel, das von progetto semiserio dabei als Grundlage für 

das Musiktheater genommen wurde, heißt "Il Trionfo del Tempo e del Disingannoò, im 

Deutschen als Ăder Sieg der Zeit und der Erkenntnisñ betitelt.275 Das Werk, (HWV276 

46a), erfuhr seine Uraufführung 1707 in Rom.277 Der italienische Text stammte vom 

musikbegeisterten Kardinal Bendetto Card. Pamphilj.278 ñIl Trionfo del Tempoò gilt als 

eines der ersten Werke größeren Umfangs, das von Georg Friedrich Händel 

geschaffen wurde279 und ist dabei sein erstes Oratorium überhaupt.280  

Der größte Unterschied zwischen dem Händeloriginal und dem modernen Stück von 

progetto semiserio liegt in der Inszenierungsweise. Diesbezügliche Elemente, wie die 

Kombination mit dem Medium Film, sollen im Folgenden noch detailliert dargestellt. 

Hier seien vor allem die formellen Unterschiede, musikalische und textliche 

Bestandteile, herausgestellt. ĂDas Libretto Benedetto Pamphiljs handelt in allegorischer 

Form von der menschlichen Schönheit, die sich zwischen sinnlichem Vergnügen und 

der Erkenntnis, dass es über den Trug des Vergänglichen hinaus ein ewiges Leben 

gibt, entscheiden muss.ñ281 Auch die Oper von progetto semiserio beschäftigte sich, 

allerdings in abgewandelter Gestalt, mit eben jenen inhaltlichen Nuancen. In der 

Originalvorlage von Händel steht, ebenso wie in der Inszenierung von Andreas Leisner, 

Bellezza, die Schönheit, im Mittelpunkt des Geschehens. Georg Friedrich Händel 

verstand es, ihre vielschichtigen, inhaltlichen Auseinandersetzungen musikalisch 

erfolgreich umzusetzen und schuf auf diesem Wege Arien, die bis heute zu den 

bekanntesten der Musikgeschichte zählen. Sie fanden auch in der modernen 

Inszenierung ihren Platz. In diesem Zusammenhang sei vor allem die Arie "Lascia la 

spina" der Piacere genannt, welche Händel auch in andere Werke, allerdings in 

abgeänderter Form, einbettete. Die musikalischen Abläufe betreffend hielt sich Händel 
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an die gängige Praxis.  

 
ĂDie ,HandlungË des [Original-] Oratoriums besteht aus einer Abfolge von 
Rezitativen und Da capo- Arien, die an dramaturgisch markanten Stellen durch 
Accompagnati, Duette und Quartette unterbrochen wird. [é] Im Mittelpunkt des 
Geschehens steht die Figur der ,Bellezza´, deren Wandlung von der sinnlichen 
zur geistlichen Liebe Händel in acht Arien und Accompagnati charakterisiert.ñ

282
  

 

Auch progetto semiserio hielt sich weitgehend an die Originalvorlage, kürzte das Stück 

allerdings um einige Arien und Rezitative.  

 
Ă[Der] 1. Teil [wurde] komplett gespielt. Im zweiten [einige] Nummern 
gestrichen. [é] Die Gründe dafür lagen im Regie-Konzept. [é] Etwa, wenn die 
Oratorienhandlung etwas gestrafft werden musste. [Aschauer, der 
künstlerische Leiter, entschied zudem,] die italienische Sonata vor dem 1. Akt 
durch die ursprüngliche (französische) Ouvertüre in B-Dur zu ersetzen.[é] Als 
Einleitung zum 2. Akt spielte [man] den 1. Satz aus dem Orgelkonzert HWV 
309. Das hat keinen direkten Bezug, passte aber einfach für die Stimmung, die 
[man] wollte [é] und hinsichtlich der Tonart.ñ

283
 

 

Händels Originaloratorium wurde also vor allem inszenatorischen Maßstäben 

angepasst. Arien, die den Fluss der Bühnenhandlung gefährdet oder zu den filmischen 

Abfolgen nicht gepasst hätten, wurden gekürzt oder gänzlich gestrichen. Der Großteil 

des barocken Stückes aber blieb erhalten. Der junge Georg Friedrich Hªndel schuf ĂIl 

Trionfo del Tempo e del Disingannoñ in den Anfªngen seiner Kompositionsgeschichte 

und beeindruckte damit schon am Beginn seiner Laufbahn mit einem herausragenden 

Werk.  

 
ĂAuf der Grundlage des italienischen Oratoriums, das von dem Oratorien- 
Theoretiker Arcangelo Spagna um 1700 als geistliches Gegenstück zum 
weltlichen Ădramma per musicañ beschrieben wird, schuf Hªndel Werke, die 
schon frühzeitig eine virtuose Beherrschung der kompositorischen Mittel 
erkennen lassen.ñ

284
  

 

Dass das Oratorium bis zum heutigen Tag Faszination hervorruft, beweisen die 

zahlreichen Bearbeitungen des Werkes; jene von progetto semiserio ist nur eine von 

zahlreichen Neuinterpretationen. Sogar Händel selbst veränderte das Stück nicht nur 

im Jahre 1737 und brachte es unter dem Titel "Il Trionfo del Tempo e della Verit§ñ 

erneut und in abgewandelter Form in London auf die Bühne.285 Obschon der 

Komponist sein eigenes Werk zu Lebzeiten mehrmals bearbeitete, hat es szenische 

Aufführungen von Oratorien, wie es auch "Il Trionfo" darstellt, unter Händels Leitung 

nicht gegeben.286 Trotz steter Veränderung seines Stückes also verließ der Komponist 

den konzertanten Rahmen nicht. Dies war erst nach Händels Lebzeiten der Fall.  

ĂDas Orchester war [é] in ,Il Trionfo del TempoË [é] in ein ,ConcertinoË und ein 
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,Concerto grossoË aufgeteilt.ò287 In den geänderten Fassungen des Werkes brachte er 

mitunter bis dahin unbekannte Instrumente, wie das Glockenspiel.288 progetto 

semiserio hielt sich nicht strikt an die Besetzung aus Händels Original, besteht im 

Rahmen der Alten Musik doch die Möglichkeit, die Größe des Orchesters dem 

jeweiligen Veranstaltungsraum anzupassen.289 Die Aufstellung der Sänger in der 

progetto semiserio-Produktion, sowie ihre Stimmlagen, entsprachen allerdings der 

Händel´schen Vorlage. 

Weil man nur wenige Arien der barocken Vorlage strich, blieb der inhaltliche Verlauf 

des Originals weitestgehend erhalten. Durch die inszenatorischen Mittel wurde die 

gesamte Geschichte zwar umgedeutet und in einen neuen Kontext gebettet, die Texte 

aber wurden größtenteils der Vorlage entsprechend belassen. Einige wenige 

Änderungen aber wurden vorgenommen. Bei Händel beispielsweise entsagt Bellezza 

Ăden Freuden der Welt und sucht in der Einsamkeit eines Klosters die wahren Werte. 

Eine barocke Lösung, die heute nicht mehr durchführbar oder erstrebenswert 

erscheint.ñ290 So konnte die Schönheit bei progetto semiserio auch ohne christlichen 

Hintergrund ihr Glück finden. Die markanteste Umgestaltung, die progetto semiserio 

vornahm, liegt allerdings in den zahlreichen Filmsequenzen, die zu Händels Oratorium 

als zweite, narrative Ebene hinzugefügt wurden. Durch diese Szenen auf der Leinwand 

wurde Händels Geschichte erweitert. 

 

11.2.3. Inszenierung  

Der Grundgedanke der Verantwortlichen zur Inszenierung von "Il Trionfo" war, wie auch 

bei den kommenden beiden Musiktheaterproduktionen und gänzlich im Sinne eines 

zeitgenössischen Wiener Musiktheaterverständnisses, konventionelle 

Präsentationsweisen aufzubrechen und  

 
Ăalle zeitgemäßen Mittel [anzuwenden], um die ĂHandlungñ des Oratoriums 

lebendig werden zu lassen. Endlich wird der starre Rahmen des klassischen 
Aufführungsmusters von Konzertsaal und Opernbühne überwunden. Der 
Schlüssel für diesen Ansatz ist die Kombination von Elementen des 
Musiktheaters mit dem Medium Film.ñ

291
  

 

Die Vermischung der Genres, hier seien das Kino, neben den opernhaften Aspekten 

innerhalb eines Oratoriums genannt, wurde in den vergangenen Textabschnitten 

wiederholt als beliebtes Mittel zeitgenössischen Musiktheaterschaffens herausgestellt 

und wird nun auch bei progetto semiserio als wichtiger Komplex präsentiert. ĂAnders 

als bei der bisher verbreiteten Integration von Film als Stilmittel mit bewegten Bildern 
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oder dekorativer Illustration, [kombinierte progetto semiserio] die Aufführung eines 

Oratoriums mit szenischer Umsetzung und Spielfilmsequenzen.ñ292 Die Verbindung, die 

das Musiktheater und der Film eingehen, widerspricht, obschon in der Geschichte der 

Oper bereits wiederholt als Mittel eingesetzt, geläufigen, traditionellen Vorstellungen 

einer Operninszenierung und kommt den angestrebten Formen des Kulturvereins 

progetto semiserio daher umso mehr entgegen.  

 
Ă[Er] begründet mit diesem Projekt eine ganz neue Gattung: Nicht nur Oper, 
nicht Film allein, sondern eine Verschmelzung dieser beiden Genres. Das 
Ergebnis ist eine live aufgeführte Oper, die gemeinsam mit dem gleichzeitig 
abgespielten Kinofilm dem Zuseher ein ganz neues Erlebnis von Kunst 
bietet.ñ

293
  

 

Im Programmheft zum Stück verwies auch Dr. Andreas Mailath-Pokorny, Stadtrat für 

Kultur und Wissenschaft, im Sinne progetto semiserios, auf die interdisziplinäre 

Kulturentwicklung, indem er betonte:  

 
ĂWiens internationale Reputation als Weltstadt der Musik begr¿ndet sich vor 
allem auf traditionellen Musikformen. Während aber früher die Einteilung in E-
und U-Musik, in Oper und Tanz, Film und Bildende Kunst klar umrissen werden 
konnte, sind diese Grenzen heute längst überschritten ï viele Projekte stellen 
Beziehungen zu verschiedenen anderen Kunstformen her und verknüpfen 
diese miteinander. Wien trägt dieser Entwicklung auch mit flexibleren 
Fºrderformen [é] Rechnung und fºrdert gezielt Projekte, die Kunst-Genres 
miteinander verknüpfen und nach immer neuen Wegen der Darstellung 
suchen. Nur so ist der Bereich der Darstellenden Kunst lebendig, kreativ und 
immer wieder sich selbst erneuernd.ñ

294
  

 

Georg Steker und Andreas Leisner wollten mit ihrer Musiktheaterproduktion vor allem 

beweisen, dass die Verschmelzung von Musiktheater und Film gelingen kann, vermag 

man beide Elemente aufeinander abzustimmen. 

Dabei ist die Kombination von Oper und Film nicht der einzige Aspekt an der 

Produktion "Il Trionfo", welcher sich durch eine unkonventionelle, von traditionellen 

Vorgehensweisen abweichende Inszenierung auszeichnet. Allein durch die 

Annäherung an das Oratorium "Il Trionfo del Tempo e del Disingannoñ von Georg 

Friedrich Händel im Rahmen eines Musiktheaters bewiesen Steker und Leisner erste, 

die bekannten Formen sprengende, Ansätze. Das Projekt Ăist eine Chance, einem 

Werk und einem Inhalt jenseits eingefahrener Strukturen zu begegnen."295 Das 

Oratorium gilt als Gattung, die üblicherweise nicht mit dem Genre Oper in Verbindung 

gebracht wird, auch wenn diese Aufführungsform desöfteren in diversen senischen 

Oratorien praktiziert wird, und ist als Ăeine groÇ angelegte Komposition f¿r Instrumente 

und mehrere Sänger meist geistlichen Inhalts [bekannt]. Oratorien werden in der Regel 
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konzertant ohne B¿hnenbild und Kost¿me aufgef¿hrt.ñ296 Und dennoch muss hier 

bemerkt werden, dass Steker und Leisner die Möglichkeit, ein Oratorium zu einer 

opernhaften Aufführung zu bringen, nicht als Erste für sich genutzt haben, was sie im 

Programmheft zu "Il Trionfo" auch betonen. Händel-Biograph John Mainwaring297 

nämlich weist 1760 auf theatralische Ursprünge des Oratoriums hin:  

 
ĂIn dem der Biographie angehªngten Werkverzeichnis finden wir das St¿ck 
unter den Opern, [é] weiter unten bei ĂSerenatenñ und die spªtere, englische 
Fassung bei ĂOratorienñ eingereiht. Alle diese Gattungen gehºren wiederum 
zur Abteilung ĂTheatralische Musikñ. Kurzum: Gleich, welchen Begriff [é] man 
wählen möchte, es handelt sich um eine Art gattungsübergreifendes, in jedem 
Fall Ătheatralisches" Werk.ñ

298
  

 

Das beweist, dass der Gedanke, dem Händeloratorium opernhafte Züge zu verleihen, 

nicht gänzlich abwegig war.  

Nicht nur das Spiel mit formalen Verschmelzungen reizte das Team von progetto 

semiserio, auch die inhaltlichen Belange von "Il Trionfo" faszinierten Steker und 

Leisner. Händels Auseinandersetzung mit dem zeitlosen Thema Schönheit 

interessierte beide gleichermaßen. Die Tatsache, dass, nicht nur durch Einfluss 

retuschierender Medien, die Dominanz ewiger Jugend und makelloser Schönheit die 

moderne Gesellschaft vermutlich noch mehr beeinflusst als zu Zeiten Händels, 

veranlasste sie, das Stück in heutige Verhältnisse zu verlegen.  

 
Ă[Denn] Allegorien haben den Vorteil der Übertragbarkeit. Bilder können sich zu 
verschiedenen Zeiten verschieden manifestieren. Bellezza trägt nicht 
unbedingt Reifrock und Puderperücke. Sie könnte auch vielleicht eine 
Künstlerin unserer Tage sein, die nach dem Rausch des Erfolges die Bitterkeit 
der Desillusionierung erfährt und erkennen muss, dass die Werte, die ihr 
wirklich etwas bedeuten, woanders liegen.ñ

299
  

 

Dies erklärt, warum Bellezza bei progetto semiserio als enttäuschte Opernsängerin 

dargestellt wird und sich mit Problemen und Belangen der heutigen Zeit, hier sei 

stellvertretend für zeitbezogene Elemente der Aufenthalt in der Psychiatrie oder die 

Fahrt im Porsche genannt, auseinandersetzen muss.  

Der Veranstaltungsort, das Wiener Metro Kino, impliziert nicht automatisch diese 

Umdeutung in heutige Verhältnisse, entspricht aber der Dehnung traditioneller 

Rahmenbedingungen, die mit zeitgenössischen Musiktheaterproduktionen oftmals 

einhergehen. Auf diese Weise setzte progetto semiserio die Inszenierung "Il Trionfo" 

einem denkbar opernfremden Raum aus.  

 
ĂF¿r unsere Auff¿hrung des ĂTrionfoñ haben wir[, so Leisner und Steker,] mit 

                                                 
296

 >http://www.bgym-ei.asn-bgld.ac.at/Fach/Musik/oratorium.htm< Zugriff am 22.07.2010. 
297

 Mainwaring, John: Memoirs of the Life of the Late George Frederic Handel. London: 1760. 
298

 Aschauer: ZUR MUSIKALISCHEN UMSETZUNG. In: progetto semiserio: Programmheft zu "Il Trionfo". 

S.11. 
299

 Schmetterer, Marie Theres: Von der Nike von Samothrake zu Uncle Sam. In: progetto semiserio: 

Programmheft zu "Il Trionfo". S. 15. 



66 

dem Wiener Metrokino den idealen Rahmen gefunden. Als ehemaliges 
Theater, das zum Kino umgebaut wurde, beherbergt es schließlich doch beide 
Gattungen an einem Abend.ñ

300
 

 

 

Abb. 3: Das Wiener Metro Kino.301 

 

An dieser Stelle muss betont werden, dass das Kino im Zentrum Wiens mit der 

Produktion von progetto semiserio nicht zum ersten Mal in einer, dem Kino fernen, 

Form verwendet wurde. ĂF¿r das Metro zeichnet sich eine kinofremde Nutzung ab, vor 

allem Gastronomiebetriebe und Event-Veranstalter zeigen großes Interesse an diesem 

Top-Standort in der Innenstadt.ñ302 Für Steker und Leisner entpuppte sich das 

altehrwürdige Lichtspielhaus als passende Örtlichkeit, wurde es doch im Laufe seiner 

langjährigen Geschichte zu einem Wahrzeichen Wiens und brachte dem Projekt "Il 

Trionfo" allein durch diesen Umstand erstes Prestige ein.  

 
ĂDas Metro Kino gilt als eines der schönsten und traditionsreichsten 
Lichtspielhäuser von Wien. Seit dem Sommer 2002 ist das Kino die 
Hauptspielstelle des Filmarchivs Austria. Der im 19. Jahrhundert errichtete Saal 
bildet den idealen Rahmen für eine zeitgemäße Aufbereitung und Vermittlung 
von Filmgeschichte bis zur Gegenwart.ñ

303
  

 

Nicht nur die Reputation des Hauses kam der Aufführung von progetto semiserio 

zugute, auch die Aufteilung und Gestalt der dortigen Räumlichkeit kam dem 

Musiktheater entgegen.  

 
ĂDer Saal verf¿gt ¿ber 175 Sitzplªtze, zusammen mit der ca. 30m2 großen 
Bühne und der umfangreichen technischen Ausstattung (Film- Video- und 
Datenprojektion, Saalmikroanlage, Bühnenbeleuchtung, etc.) ist eine breite 
Palette von Veranstaltungen mºglich.ñ

304
  

 

Wie auch bei den folgenden Produktionen von progetto semiserio, "Romeo +/- Julia" 

und "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper", welche im Schauspielhaus Wien abgehalten 

wurden, stellte sich die Größe und die Zuschauerkapazität des Aufführungsortes als 

optimal heraus, konnte man doch mit "Il Trionfo" eine Auslastung von 100% erzielen.305 

Ebenso waren die vorhandene Bühne, worauf die Sängerinnen und Sänger agierten, 
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sowie die dahinter hängende Leinwand, ein passender Rahmen für die interdisziplinäre 

Produktion.  

Diese Leinwand zeigte die filmischen Ideen der Filmagentur magmell aus Heilbronn in 

Deutschland, die Georg Steker und Andreas Leisner im Zuge des Projektes "Il Trionfo" 

engagierten und die die Produktion und Umsetzung der cineastischen Komponente 

übernahmen. Die drei Hauptverantwortlichen jener Firma sind bis heute Simon Hollay 

als geschäftsführender Gesellschafter, Andreas Kröneck als führender Filmemacher 

und Simone Ingelfinger als Kommunikationsdesignerin,306 die jedoch bei der 

Produktion 2005 nicht mitwirkte. Der Kontakt zwischen progetto semiserio und magmell 

kam über einen befreundeten Kollegen Leisners an der Oper Unter den Linden 

zustande, der ihm Simon Hollay vorstellte. Schnell war klar, dass man das Projekt 

gemeinsam realisieren wollte und arbeitete intensiv an der Verschmelzung beider 

Genres.  

Obwohl die Gesamtverantwortung bei Steker, Leisner und progetto semiserio lag, die 

die Produktion durch Subventionen auch finanzierten, arbeiteten das Bühnen-, sowie 

das Filmteam relativ unabhängig voneinander. Leisner entwarf zwar mit Kröneck ein 

Grundkonzept, beide brachten wertvolle Einfälle mit ein, waren somit die 

federführenden Kreativen,307 die Aufnahmen für den "Il Trionfo"-Film wurden jedoch 

größtenteils in Deutschland, meist ohne Beisein der Wiener Verantwortlichen seitens 

progetto semiserios, gestaltet. Gedreht wurde sowohl in Heilbronn selbst, in Ilsfeld, 

nahe Heilbronn, als auch in St. Moritz. Daneben wurden einige Szenen auch in Wien 

gedreht, darunter beispielsweise am Friedhof der Namenlosen oder im 

Kunsthistorischen Museum Wien.308 Man erhielt diesbezüglich seitens der 

Museumsdirektion die Drehgenehmigung, an einem Sperrtag das Haus für 24 Stunden 

zu nutzen und die Sequenzen zu filmen.309 Alle Szenen wurden im Juni und Juli 2005 

an den jeweiligen Locations gedreht. Darin, dass die beiden Komponenten Theater und 

Film weitgehend unabhängig voneinander entstanden, bestand, laut Steker, ein erster 

Schwachpunkt, wäre mit intensiverer Zusammenarbeit doch Vieles qualitativ 

hochwertiger durchzuführen gewesen.310 Stattdessen gab es zwar Gespräche mit 

magmell über die ungefähren Szenenverläufe, die Entscheidung über deren genaue 

Umsetzung wurde letztlich aber vor Ort und ohne progetto semiserio getroffen.311 Dies 

erklärt, warum es neben dem Bühnenregisseur Leisner zusätzlich Andreas Kröneck als 

Filmregisseur gab. Da magmell in Heilbronn produzierte und progetto semiserio in 

Wien saß, gestalteten sich die notwendigen Arbeitsmeetings oft als kompliziert. 
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ĂGemeinsame Treffen aller Verantwortlichen fanden in Wien und Nürnberg statt, waren 

schwierig zu organisieren und verschlangen Produktionsmittel f¿r Fahrtkosten.ñ312 Das 

finale Zusammenfügen beider Arbeitsbereiche fand schließlich auf der Bühne des 

Metro Kinos statt, entwickelte Leisner doch auf Basis dessen, was an Filmmaterial von 

magmell vorhanden war, die Bühnenszenen.313 

Dieses Filmmaterial war durch die Verantwortlichen von magmell insofern bearbeitet, 

dass innerhalb einiger Filmszenen, beispielsweise Bellezzas Begegnung mit Tempo 

am Dachboden, die Filmbilder, dank entsprechender Nachbearbeitung, an veraltete 

Schwarzweißfotos erinnerten. Dadurch wurden die filmischen Sequenzen einmal mehr 

als Bellezzas Gedankenwelt gekennzeichnet. Aufgrund von ĂFarbbearbeitung [des 

Filmes] in der Postproduktion, teilweise mit [Einsatz eines] Weichzeichen-Effekts314, 

teilweise durch bewusste Reduzierung der Farbwerte oder Entsättigungñ315 des Bildes 

wurde auf die Gefühlsregungen der Bühnenhauptdarstellerin verwiesen, welche die 

filmische Ebene zeigen sollte.  

Obgleich der unabhängigen Erarbeitung unterschieden sich die künstlerischen 

Herangehensweisen beider Produktionsbereiche nicht maßgeblich voneinander. Wie 

Andreas Leisner orientierten sich Andreas Kröneck und magmell in erster Linie am 

Händel´schen Original, Ăder wichtigste Aspekt der kreativen Arbeit war, eine filmische 

Umsetzung, ein filmisches Adäquat für die Vorlage von Händel zu finden.ñ316 

Gleich dem Team von Leisner näherte man sich der filmischen Inszenierung also an, 

indem man, von Händels "Il Trionfo del Tempo e del Disingannoñ ausgehend und 

inspiriert, kreative Umsetzungsmöglichkeiten fand. Man verlegte dabei die barocke 

Oratoriumsszenerie auch auf filmischer Ebene in die heutige Welt einer Opernsängerin 

und gestaltete die Bilder in entsprechender Manier. Die Auswahl der Kostüme und 

ausstattungstechnischen Utensilien trafen, Film und Bühne betreffend, Parsia 

Kananian, Andreas Leisner und Andreas Kröneck in gemeinschaftlicher Absprache.317  

Das filmische Material wurde zur Gänze ohne Ton gedreht, jegliche akustische 

Elemente der Inszenierung kamen somit von den Sängerinnen und Sängern auf der 

Bühne, die die Bilder mit den Händelarien ergänzten. Mit dem Wissen, dass die 

Filmsequenzen zu den barocken Klängen gezeigt würden, entschied sich magmell 

schließlich, die Händel´sche Musik als Filmmusik zu interpretieren und agierte 

dementsprechend.318  Man nahm somit Abstand davon, das Filmmaterial exakt auf die 

Partitur abzustimmen, sich an Text-, beziehungsweise Arienverläufen zu orientieren, 

wie es Steker und Leisner ursprünglich geplant hatten, sondern sah die Musik als 

                                                 
312

 Steker: Il Trionfo. Film trifft Oper. Projektpräsentation. S. 19. 
313

 Funk/ Steker: Interview zu progetto semiserio. 18.09.2010. S. XLII. 
314

 Wodurch die Bildschärfe herabgesetzt wird.  
315

 Funk/ Hollay: E-Mail von Simon Hollay an Stephanie Funk. 04.10.2010. 11:55 Uhr. 
316

 Ebda. 
317

 Ebda. 
318

 Ebda. 



69 

Untermalung der filmischen Bilder. 

Auf dem Podium des Kinos agierten so die drei Sängerinnen, Marina Spielmann als 

Bellezza, Agnes Scheibelreiter als Piacere, Anna Clare Hauf als Disinganno, und der 

Tenor Gernot Heinrich als Tempo, unmittelbar dahinter waren die Filmsequenzen auf 

der Leinwand zu sehen. Durch die begrenzten Bühnenverhältnisse des alten 

Lichtspielhauses waren die Aktionen auf dem Podest von vornherein eingeschränkt. 

Andreas Leisner musste sein Regiekonzept stets den Gegebenheiten vor Ort 

anpassen. Auch das Orchester musste auf engstem Raum spielen. Unter der Leitung 

von Mario Aschauer war es unmittelbar vor den ersten Zuschauerreihen positioniert. 

Dafür wurden dem Kinosaal einige Stuhlreihen entnommen, um den nötigen Platz zu 

schaffen. Auf engstem Raum trafen so Musik, Szene und Film aufeinander.  

  

 

Abb. 4: Produktionsfoto zu "Il Trionfo". 319 

 

Die endgültige Entscheidung, das Medium Film in die Musiktheaterproduktion zu 

integrieren, wurde unter anderem aufgrund der Thematik getroffen, behandelt "Il 

Trionfo" doch die Schönheit und Vergänglichkeit. Diesbezüglich wird im Stück vermehrt 

der Spiegel angesprochen, was Leisner bald mit Projektionen verband, so dass ihm 

schließlich der Film in den Sinn kam.320 Zudem wollte man die Geschichte einer Diva 

erzählen. Da Leisner Diven auf der Leinwand, gemeint hier als Topos, auch sehr 

vertraut waren,321 erschien ihm das Medium Film schließlich als geeignet. Mit 

umfangreicheren Gestaltungsmitteln, als sie das Musiktheater aufbringen kann, war es 

dem Film in adäquater Form möglich, komplexe emotionale Vorgänge zu bebildern.  

Die filmischen Ausschnitte wurden in unterschiedlicher Weise in die Bühnenhandlung 

eingebaut. Ein Teammitglied von magmell übernahm dabei an den drei Spielabenden 

aus dem Raum des Filmvorführers die Videozuspielungen, welche auf vereinbarte 

Musikabschnitte in der Partitur abgestimmt waren.322 Es gab Szenen, in denen die 

                                                 
319

 progetto semiserio: Projektunterlagen zum St¿ck ñIl Trionfoò. 
320

 Funk/ Leisner: Interview zu progetto semiserio. S. XXXIX. 
321

 Ebda.  
322

 Funk/ Steker: E-Mail von Georg Steker an Stephanie Funk. 23.09.2010. 20:09 Uhr. 



70 

Sänger vor einer dunklen Leinwand spielten, sich der Fokus also lediglich auf das 

Bühnengeschehen richtete.323 Dies war vor allem bei wichtigen Aktionen auf der Bühne 

der Fall. Der Film lief, wie erwähnt, zur Gänze ohne Ton ab, so dass die Darsteller auf 

der Bühne, neben dem Orchester, für die akustische, somit textliche und musikalische 

Komponente verantwortlich waren. Sollte der Fokus also auf bedeutende Stellen im 

Libretto oder in der Partitur gelegt werden, blieb die Leinwand dunkel.  

Daneben präsentierte man auch lediglich filmische Inhalte, während die Bühne 

unbeleuchtet war.324 Hier sollten vor allem innere Konflikte der Bühnendarsteller 

verdeutlicht werden, der Film machte Gefühlsregungen der Protagonistin sichtbar. Jene 

Szenen, in denen die Liveaktionen mit den filmischen Sequenzen kombiniert wurden 

und zeitgleich verliefen, dominierten allerdings den Abend. Regisseur Andreas Leisner 

bot sich hier schließlich die Möglichkeit, die filmischen Entwicklungsstränge als 

dramatische Ergänzungen zu den Podiumsaktionen einzubauen, indem insbesondere 

versucht wurde, die emotionalen Prozesse der Bellezza erklärend auf der Leinwand zu 

zeigen.325 Bei jenen filmischen Gefühlsdarstellungen waren die Handlungen auf der 

Bühne deutlich eingeschränkt, durch entsprechende Lichteffekte, die Leisner während 

den Vorstellungen selbst bediente, betont. Die filmischen Sequenzen deuteten so 

eindeutig auf innere Auseinandersetzungen der Bühnenakteurin Bellezza. Marina 

Spielmann lag als Schönheit beispielsweise regungslos auf der Metro Kino-Bühne, 

während auf der Leinwand ihre innere Zerrissenheit dargestellt wurde: Begonnen 

wurde jene filmische Sequenz mit der ebenfalls liegenden Bellezza, wodurch die 

gewünschte, assoziative Parallele zwischen Film- und Bühnengeschehen entstand.  

 

 

Abb. 5: Produktionsfoto zu "Il Trionfo".326 
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Im Folgenden war ihre Begegnung mit dunklen Mächten auf einem Dachboden, 

schließlich auf einem Friedhof zu sehen, welche das verängstigte, aufgewühlte 

Seelenspiel der auf der Bühne liegenden Protagonistin widerspiegeln sollte.327  

Andreas Leisner war sich stets der möglichen Konkurrenz zwischen Leinwand- und 

Bühnengeschehen bewusst, zog doch der Film, im Vergleich zu den Bühnenaktionen, 

stets die Aufmerksamkeit des Publikums auf sich. Er versuchte dementsprechend zu 

reagieren und achtete darauf, die Sänger nicht Ăgegenñ die Leinwand spielen zu 

lassen, sondern reduzierte bei Filmsequenzen die Aktivität auf der Bühne; er hielt die 

Abläufe statisch, so dass nicht zwei Erzählebenen nebeneinander existierten.328 Die 

Herausforderung beim Umgang mit Leinwand und Bühne lag vor allem darin, die 

Medien Film und Theater sich ergänzend einzusetzen. Der Film sollte in erster Linie 

emotionale Vorgänge der Bühnenprotagonisten erläutern. Eine Parallelität von beiden 

Ebenen wurde sichergestellt durch stete Verweise und Bezüge. Die Kostüme der 

Bellezza auf der Bühne beispielsweise trug Spielmann auch im Film. Auch 

Bewegungen und Abläufe wurden parallel präsentiert oder aufgenommen und 

weitergeführt: Ebenso, wie Bellezza im Film die Rose der Piacere betrachtete, blickte 

Bellezza auf der Bühne des Metro Kinos auf die Blume in ihrer Hand,329 Ădenn der Film 

wollte ja auch nicht als Bebilderung, als Bühnenbild verstanden werden, sondern der 

Film sollte als Handlungsstrang erkannt werden und akzeptiert werden [é].ñ330  

Obschon man durch Entsprechungen versuchte, Leinwand und Theater nicht in 

Konkurrenz zueinander treten zu lassen, setzte man gleichzeitig bewusst auf 

Unterschiede. Die Bühne stand, vor allem im Vergleich zum Film, im Zeichen der 

Zurückhaltung. Die Bewegungen der Sänger waren im gesamten Verlauf auf ein 

Minimum reduziert, spielerisch-darstellerische Aktionen praktisch nicht vorhanden. 

Einem Oratorium entsprechend erinnerte der Auftritt der Sänger manches Mal an eine 

Konzertsituation. Die Beleuchtung war dabei zweckmäßig spärlich. Im Gegensatz dazu 

offenbarte der Film Opulenz. Die umfangreichen filmischen Gestaltungsmittel wurden 

facettenreich präsentiert. Die beiden Filmschauspieler, sowie Spielmann als Bellezza, 

erläuterten mit Mimik und Gestik unterschiedlichste Vorgänge und Gefühlsregungen. 

Die schleichenden Bewegungen der Piacere standen im Gegensatz zum bewusst 

Statischen des Tempo, Bellezzas Hilflosigkeit war durch ihr Spiel deutlich erkennbar, 

die Arbeit der Maskenbildnerin unterstützte die filmische Fülle. Ebenso wurde in der 

Ausstattung auf die bewusst eingesetzten Gegensätzlichkeiten verwiesen.  

Die Ausstattung des Bühnengeschehens war, im Vergleich zum Film, sehr 

zurückhaltend. Parsia Kananian achtete auf eine schlichte Präsentation. An der Bühne 

des Metro Kinos selbst wurde nichts verändert, sie wurde einzig durch wenige 
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Elemente und Requisiten den szenischen Verläufen angepasst. Im ersten Teil, 

Bellezzas Kampf, wurden lediglich drei braune Holzstühle verwendet, im zweiten wies 

ein Krankenhaus-Nachtkästchen auf klinische Verhältnisse hin. Auch die Requisiten 

wurden bewusst auf ein notwendiges Minimum reduziert. Ein Spiegel, eine Vase und 

eine Schale unterstrichen so das nüchterne Ambiente einer kalten Psychiatriestation. 

Von der schmucklosen Welt der Bellezza, die auf den Boden der Tatsachen geholt 

wird, sollte durch Üppigkeit nicht abgelenkt werden. 

 

 

Abb. 6: Produktionsfoto zu "Il Trionfo".331 

 

Der Film war ausstattungstechnisch opulenter dekoriert. Da er die Gedankenwelt der 

Protagonisten verbildlichte, musste jene auch kreativ gestaltet werden. So wie sich 

auch imaginäre Bilder im Vergleich zum realen Leben phantastischer offenbaren, so 

strukturierte man auch die beiden Medienräume. Jeder filmische Raum also, ob 

Dachboden, Hotelzimmer, Kunsthistorisches Museum Wien oder Café zeugten von 

visueller Fülle. Dabei waren die Orte meist nicht extra ausgestattet, wurden die 

Sequenzen doch überwiegend in schon vorhandenen Räumen gedreht. Durch kleine 

Requisitendetails, wie Fotos, Blumen, Plakate allerdings wurden diverse Assoziationen 

geweckt, das Setting bewusst dekoriert.   
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Abb. 7: Produktionsfoto zu "Il Trionfo".332 

 

Der Verwendung der Kostüme und Maske ergänzten die Gegensätze der Ausstattung 

weitgehend. Spielmann als Bellezza trug, einer Operndiva entsprechend, auf der 

Bühne zuerst ein schwarzes, bodenlanges Kleid, das sie zu Beginn mit einer 

schwarzen Strickjacke bedeckte. Als Psychiatriepatientin war sie mit einem weißen 

Hemd bekleidet, schließlich war sie gegen Ende des Stückes sowohl auf der Bühne, 

als auch im Film in einer grünen Hose und einem weißen T-Shirt zu sehen. Ihre 

Kostüme im Film entsprachen zwar bewusst denen auf der Bühne, um die 

Entsprechungen der beiden Medien zu betonen, Bellezza aber wechselte auf der 

Leinwand hingegen häufiger die Kleidung. Scheibelreiter als Piacere trug den 

gesamten Stückverlauf ein weißes Kostüm und vermittelte dadurch als das Vergnügen 

einen eher streng anmutenden Eindruck. Hauf dagegen, Disinganno darstellend, trat 

zuerst als Putzfrau auf, trug schließlich ebenfalls ein elegantes Kostüm, schließlich 

eine Pastors-, dann eine Krankenschwester-Bekleidung. Die Enttäuschung wurde, wie 

auch Tempo, innerhalb der filmischen Sequenzen, und im Gegensatz zu Bellezza, als 

vollkommen andere Figur dargestellt, als es Hauf und Heinrich auf der Bühne waren. 

Meike Beni wurde zur Gänze in schwarz gekleidet, das Gesicht war durch ihre Haare 

weitgehend bedeckt. Wie Tempo stand auch sie eindeutig für das Böse, das 

Unheimliche, das Bellezza bedroht. Heinrich als Tempo auf der Bühne wechselte vom 

Anzugträger zum Arzt; im Film aber wurde die Zeit, gespielt von Stratos Goutsidis, als 

Gegenpart zur filmischen Disinganno dargestellt. Auch er wurde als dunkle Macht 

präsentiert, trug dabei einen langen, dunklen Umhang, das Gesicht war geschwärzt, so 

dass man auch bei ihm sogleich Negatives assoziierte. Die filmische Welt wurde auf 

diese Weise der musiktheatralischen gegenüber gestellt, die medienabhängigen 

Unterschiede bewusst betont.  

Den Idealen progetto semiserios entsprechend operierte man mit verschiedenen 

medialen Komponenten, welche unterschiedliche Gestaltungsmöglichkeiten mit sich 
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brachten, mit dem Wunsch, in deren homogenen Vermischung neue Formen entstehen 

zu lassen. Wie in den kommenden Projekten unternahmen Steker und Leisner den 

Versuch, Musiktheater durch die Kombination verschiedener Elemente neu zu 

definieren. Sie wollten Film und Bühne sich ergänzend verbinden, ohne deren 

Verschiedenartigkeit zu verleugnen. 

Wie bei den anderen Produktionen mussten Georg Steker und Andreas Leisner auch 

bei "Il Trionfo", aufgrund fehlender fachlicher Kenntnisse, bald Teile der künstlerischen 

Verantwortung abgeben, 2005 betraf dies in erster Linie die Filmproduktion.333 Dieses 

Risiko kennend gibt Leisner in einem Interview an:  

 
[Ich] bin mir aber bei ñIl Trionfoñ [é] 100%ig sicher, das macht mich auch so 
glücklich, dass bei allem, was an äußerlichen Kompromissen [eingegangen 
wurde], das Grundgerüst, die Wirbelsäule des Projektes unbeschädigt überlebt 
hat. [é] Von der ersten Vision 2002 von ñIl Trionfoñ bis 2005 hat es ja unendlich 
viele Änderungen des Plans und des Inhalts und der Form gegeben. Und 
trotzdem weiß ich, dass das, was wir wollten, stattgefunden hat.ñ

334
  

 

Derart positiv äußert sich Steker im Bezug auf das Endergebnis hingegen nicht. 

Grundgedanke beziehungsweise Zielsetzung zu "Il Trionfo" war vor allem,  

 
Ăzu schauen, ob man diese Verbindung von Bühne mit dem Medium Film [é] 
gut gelingend hinkriegt. Wir haben gesagt, wir wollen [den Film] nicht als 
Bebilderung haben, sondern wir wollen, dass Szenen ineinander greifen. Das 
ist uns eigentlich nicht gelungen. Wir hatten nicht die richtigen Partner

335
 dafür. 

Wir [selbst] waren auch noch nicht so weit.ñ
336

  
 

Zum wenig zufriedenstellenden Ergebnis führte nicht nur die mangelnde Erfahrung, 

man hatte mit magmell zudem eine Filmagentur, die, laut Steker, die Ideen von 

progetto semiserio nur begrenzt nachvollziehen konnte, waren die Filmverantwortlichen 

doch nur wenig mit dem Genre Oper vertraut; erschwerend hinzu kam, dass Steker 

und Leisner im Gegensatz dazu nicht ausreichend vom Medium Film verstanden, um 

den Ausgleich zu schaffen.337 Für Hollay und Kröneck war es der erste Versuch, ihre 

Arbeit mit einem filmfremden Genre zu verbinden.338 

Anfangs näherten sich Steker und Leisner der gesamten "Il Trionfo"-Thematik mit dem 

Glauben an, mit dem Projekt das Theater zumindest ansatzweise neu zu erfinden,339 

mit raffinierten Mitteln wollte man das Musiktheater andersartig definieren, durch 

medienübergreifende Interaktionen  

 
Ăein Stück machen, wo die Leute nicht mehr unterscheiden können, was 
gerade auf der Bühne passiert und was im Film passiert. Ein Alles-ineinander-
Greifen. Es greift jemand aus dem Film, streckt die Hand aus und vorne fällt 
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jemand auf der Bühne um. [Das] sollte eine unglaubliche, räumliche Interaktion 
sein.ñ

340
  

 

Nicht nur aufgrund der oben angedeuteten Tatsache, dass, während Leisner zur Gänze 

auf Händels Oratorium basierend inszenierte, magmell die musikalischen Verläufe 

lediglich Filmmusik entsprechend integrierte, war dieses ehrgeizige Experiment im 

Endergebnis von "Il Trionfo" nicht umgesetzt. Hier muss auch Leisner, trotz seiner 

allgemeinen Zufriedenheit zugeben, Ădass das Ganze nicht optimal auf der Leinwand 

stattgefunden hat.ñ341 Letztlich scheiterte es seiner Meinung nach vor allem auch an 

fehlenden finanziellen Mitteln, wªre doch mit hºherem Budget Ăvon der praktischen 

Umsetzung das eine oder andere noch eleganter und hochwertiger zu lösen 

gewesen.ñ342 Die damaligen Möglichkeiten berücksichtigend sind die beiden progetto 

semiserio-Verantwortlichen mit ihrem ersten, traditionelle Rahmen sprengenden 

Projekt zufrieden, unter heutigen Voraussetzungen würden sie "Il Trionfo" jedoch 

anders gestalten.  

  

11.3. "ROMEO +/- JULIA"  

11.3.1. Mitwirkende Personen  

Das Musiktheater "Romeo +/- Julia" soll im Rahmen dieser Arbeit als zweite Produktion 

von progetto semiserio untersucht werden. Das Stück wurde am 21., 23., 26. und 27. 

August 2008 jeweils um 20:00 Uhr im Schauspielhaus Wien343 aufgeführt. Die Spielzeit 

betrug insgesamt etwa 80 Minuten, es gab keine Pause.  

Auch im Rahmen der Produktion "Romeo +/- Julia" verfügte progetto semiserio über 

ein relativ kleines Team, das die organisatorischen, sowie künstlerischen Aufgaben 

übernahm. Aufgrund nicht ausreichender, finanzieller Mittel wurde hier, wie bei "Gain 

extra inches! Die [SPAM]Oper" beispielweise, die Anzahl der Mitwirkenden auf ein 

Minimum reduziert, was bei vielen anderen Produktionen kleiner freier Gruppen 

innerhalb Wiens der Fall ist. So war auch das auf der Bühne agierende Ensemble bei 

"Romeo +/- Julia" denkbar klein. Es gab ein Schauspielerpaar und ein Sängerduo, 

welche zwei Liebespaare in unterschiedlichen Entwicklungsphasen einer Beziehung 

darstellen sollten. Als Schauspieler traten Eva Klemt als SIE und Markus Heinicke als 

ER auf. Komplettiert wurden sie durch die beiden jungen Sängerdarsteller Elisabeth 

Breuer als Julia und Paul Schweinester, der Romeo verkörperte. Sie zeigten das frisch 

verliebte Paar, im Gegensatz zum älteren Duo. Letzteres wurde in der bröckelnden 

Beziehung dargestellt.  

Die Musik wurde vom Ensemble progetto semiserio unter der Leitung des Komponisten 

Jörg Ulrich Krah, der gleichzeitig als musikalischer Leiter und Cellist auftrat, gespielt. 
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Als Instrumentalisten wirkten Gustav Krachler (Violine), Hiroyo Masumura (Klavier, 

Cembalo), die während der Proben auch die Korrepetition übernahm, Rita Skultéty 

(Schlagwerk, Vibraphon), Helmut Sprenger (Klarinette) und Ruei-Ran Wu (Bandoneon) 

mit.  

Zum kreativen Kollektiv gehörten zudem, neben Andreas Leisner als Regisseur, 

Stephanie Vagt als dessen Assistentin, Daniela Juckel, welche sich für die Ausstattung 

verantwortlich zeigte und Jasmin Zamani als Regie- und Ausstattungshospitantin. Für 

die Maske wurde Evgeniya Popova engagiert. Kathrin Kölsch, als Angestellte des 

Schauspielhauses, übernahm die Lichtregie. Georg Steker erarbeitete gemeinsam mit 

seinem Vereinspartner Andreas Leisner das Konzept zu "Romeo +/- Julia" und agierte 

im Rahmen des Musiktheaters, wie schon bei "Il Trionfo", als Produzent. Ich selbst kam 

als Produktionsassistentin in den Endzügen des Probenprozesses zu progetto 

semiserio und begann meine bis heute andauernde Zusammenarbeit mit dem 

Kulturverein. Gitte Grashorn, welche vor mir Assistentin bei progetto semiserio war, war 

in der Probenendphase nicht mehr verfügbar.344 

 

11.3.2. Inhalt  

Durch eine Neugestaltung der viel bearbeiteten Geschichte von ĂRomeo und Juliañ 

versuchte man im Jahre 2008, sich des berühmten Mythos´ der jungen Liebenden 

anzunähern. Von großer Bedeutung war die Frage nach deren Aktualität, deren 

Relevanz in der heutigen Gesellschaft:  

  
ĂIst die Geschichte von Romeo und Julia nicht hoffnungslos pubertäre 
Schwärmerei? Finden wir heute in unseren unverbindlichen Beziehungen noch 
etwas von der Naivität und der Unbedingtheit, die dieses Paar geradezu 
penetrant verkörpert? Oder ist der Mythos nur noch ein sentimentales 
Emotionssurrogat in einer Gesellschaft der erkalteten zwischenmenschlichen 
Strukturen?ñ

345
  

 

Klar war, dass man sich vom Shakespeare´schen Original entfernen musste und die 

Verläufe heutigen Verhältnissen anzupassen hatte. Darum entschied man sich, neben 

Julia und "Romeo +/- Julia" ein weiteres Paar, ER und SIE, auftreten zu lassen. Diese 

beiden Paare verkörperten zwei Stadien der Liebe: Die frische, glückselige Liebe des 

jungen Pärchens und dem gegenüber gestellt das ältere Duo, das sich mit dem 

Scheitern seiner Beziehung auseinandersetzen muss. Am Beginn des Stückes steht 

die Begegnung von Romeo und Julia. Auch hier, wie bei Shakespeare, ist es Liebe auf 

den ersten Blick. Der Fokus wird vom jungen Paar, mit sich selbst beschäftigt, auf die 

beiden Schauspieler gelegt: ER, ein erfolgreicher Arzt, kommt nach einem 

arbeitsreichen Tag nach Hause und möchte Ruhe und Entspannung, während SIE, 

eine ehemals erfolgreiche Schauspielerin, einen romantischen Abend geplant hat. Bald 
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eskalieren die Auseinandersetzungen im Streit, Frustration und Enttäuschung über die 

misslingende Beziehung werden deutlich, während sich im Hintergrund das junge Paar 

auch körperlich näher zu kommen scheint. Die gegenseitigen Vorwürfe der beiden 

Älteren nehmen kein Ende und gipfeln in einem vorgetäuschten Selbstmordversuch 

von SIE, der ihn erst verzweifeln lässt, schließlich zu Verärgerung führt.  

Ab diesem Zeitpunkt werden die beiden Paare einander nicht mehr nur gegenüber 

gestellt, sie beginnen miteinander zu agieren. Die Bereiche der beiden Paare 

verschwimmen, der Gegensatz von glücklicher Verliebtheit und enttäuschter Beziehung 

wird noch deutlicher: Jung trifft auf Alt. So wird die verzweifelte SIE, am Boden liegend, 

von der singenden Julia getröstet, bis sich schließlich der enttäuschte ER mit dem 

verliebten Romeo konfrontiert sieht. Ersterer sinniert in einem Monolog über seine 

scheiternde Beziehung und prognostiziert dem jungen Liebhaber das gleiche 

Schicksal. Der hingegen schwelgt im Liebesglück und singt Bendas ĂHoff und liebeñ-

Arie. Im Anschluss folgt eine Tangoszene. Auf einen neu komponierten Tango nach 

Krah tanzen die beiden Paare, nun vermischt, SIE mit Romeo, ER mit Julia, schließlich 

Romeo und Julia gemeinsam, ER und SIE jeweils allein. Während des Tanzes entsteht 

eine Spannung zwischen ER und SIE, die abermals zum Streit führt. Nun bricht die 

aufgeladene Stimmung; ER tanzt zu den romantischen Arienklängen von Romeo mit 

der ohnmächtigen Julia Walzer.  

Die Szenerie wechselt und SIE und ER befinden sich im Theater, das junge Paar singt 

das "Im Grabe wohnt Vergessenheit"-Duett. SIE startet wiederholt erst zarte, dann 

verzweifelte Annäherungsversuche, die er stetig abwehrt. Aus ihrer Verzweiflung 

heraus greift sie schließlich zu den Tabletten aus seiner Tasche und nimmt zahlreiche 

Pillen. Nach einigen Momenten kippt sie zu Boden. Auch Romeo trauert in einer Arie 

um seine verschwundene Julia. Die nächste Szene zeigt ER und SIE in der Klinik; sie 

hat den Selbstmordversuch überlebt. Nach versöhnenden Worten scheint der Friede 

wieder hergestellt. Und auch Romeo findet seine Julia wieder. 

Nicht nur dieses Happy End zeigt, dass das Stück von progetto semiserio mit dem 

Original ĂRomeo und Juliañ von William Shakespeares beinahe nichts mehr gemein 

hat. Mit der Betitelung "Romeo +/- Julia" wurde zwar auf die berühmte Geschichte 

verwiesen, durch das Ă+/-ñ die Entfremdung allerdings schon angedeutet. Lediglich das 

Auftreten der Liebespaare erinnert an den Stoff der Veroneser Tragödie. Man wählte 

bewusst den Titel "Romeo +/- Julia" für das neue Musiktheater und setzte es laut 

Steker vor allem als ĂEyecatcherñ ein, sind die Namen Romeo und Julia doch 

hinlªnglich bekannt, die durch die Zeichenkombination Ă+/-ñ, ebenso wie das St¿ck, 

einer Verfremdung unterzogen wurden.346 Die Geschichte der beiden unglücklich 

Verliebten ist derart geläufig, dass man, verwiesen durch den Titel der Oper, bestimmte 

Assoziationen und Erwartungshaltungen hervorrief. Eine vorhandene Parallele zu 
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Shakespeare war, dass die beiden jungen Charaktere im progetto-Stück Romeo und 

Julia genannt wurden. Ansonsten wurde die Geschichte verlassen, der Mythos völlig 

neu gedeutet.  

Sehr viel näher kam man der Oper ñRomeo et Julieñ von Georg Anton Benda, vor allem 

durch dessen musikalische Vorlage, die von Jörg Ulrich Krah herangezogen und neu 

gestaltet wurde. Benda, 1722 in Staré Benátky, Böhmen als Jirí Antonín Benda 

geboren, gestorben 1795 in Köstritz, Deutschland,347 vertonte als erster Komponist den 

Shakespeare´schen Stoff in deutscher Sprache als Oper, welche am 25. September 

1776 am Hoftheater im Schloss Friedenstein in Gotha Uraufführung hatte.348 Das 

Libretto von Friedrich Wilhelm Gotter bezog sich dabei zwar auf Shakespeares 

Original-Drama aus dem Jahre 1597, wurde jedoch an einigen Stellen weitreichenden 

Veränderungen unterzogen. Das Singspiel Bendas steigt thematisch wesentlich später 

ein und zeigt das junge Paar bereits nach dem ersten Kennenlernen und auch nach 

der Ermordung von Julias Cousin, Tybalt Capulet, durch Romeo; es setzt also voraus, 

dass man mit der Shakespeare-Stück und dessen Anfang vertraut ist. Zudem Ăerzählt 

[es] die Liebesgeschichte zunächst ausschließlich aus der Sicht Julias, die hier Julie 

heißt.ñ349 Der weitere Verlauf der Benda-Geschichte bleibt dem Original von da ab 

überwiegend treu, bevor das Ende der Oper erneut eine essentielle Änderung 

mitbringt: ĂJulia wacht auf, bevor Roméo seinen Entschluß verwirklicht, 

sich umzubringen.ñ350 Dieses Happy End verbindet die Version von Benda und das 

Musiktheater von progetto semiserio aus dem Jahre 2008. Auch hier wird der Versuch 

gewagt, das Liebespaar überleben, altern zu lassen, welches, in Form von SIE und ER 

gleichzeitig dem jungen, verliebten Duo gegenüber gestellt wird. Auch bei progetto 

semiserio blickt SIE durch ihren Selbstmordversuch dem Tod ins Auge, das Unglück 

kann jedoch noch im letzten Moment, wie im Benda´schen Spiel, abgewendet werden. 

Nach allen Auseinandersetzungen finden ER und SIE am Ende ihr Glück, was dem 

Finale bei Benda, zumindest den positiven Aspekt betreffend, nahe kommt. Nicht nur 

das junge Duo hat die Chance auf eine glückliche Zukunft, auch die langjährige 

Beziehung kann überleben.  

Davon abgesehen sind vor allem die Figuren bei progetto semiserio anders verteilt als 

bei Benda. Dort spielen zwar, wie 2008, Julie (Sopran) und Romeo (Tenor), aber die 

Figuren Capellet (Tenor), Francesco (gesprochene Rolle), Laura (Sopran) und Pater 

Lorenzo (gesprochene Rolle), die bei Benda auftreten fehlen bei progetto semiserio 

gänzlich.351 Um die Arien der bei "Romeo +/- Julia" nicht vorhandenen Rollen trotzdem 

einzubauen, ließ man Julia bei progetto semiserio beispielsweise auch thematisch 
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passende Gesangsstücke der anderen Protagonisten singen, ohne, dass der 

Zuschauer die Umdeutung wahrnehmen konnte.  

Vor allem das Sängerpaar ist bei "Romeo +/- Julia" in Beziehung zu Benda zu setzen, 

sind die Arien doch stark an dessen Stück angelehnt. Das Schauspielerduo in der 

Wiener Neuinszenierung dagegen ist die Verkörperung der Fortsetzung der Klassik-

Oper: Es existiert, weil Steker und Leisner über Bendas Happy End hinaus- und 

weitergedacht haben. Das ältere Paar betrachtend kann also festgehalten werden, 

dass "Romeo +/- Julia" dort anfängt, wo Shakespeare, aber auch Benda aufhören. 

Generell aber bestehen inhaltlich zwischen ñRomeo et Julieñ von Georg Anton Benda 

und der Version von Krah und Rabinowich derart große Unterschiede, dass ein 

wirklicher Vergleich, zumindest das Libretto betreffend, wenig sinnvoll erscheint. 

"Romeo +/- Julia" von progetto semiserio orientiert sich nur noch rein oberflächlich an 

der Liebesthematik des Veroneser Paares, verlässt überwiegend das Original. progetto 

semiserio schuf in der Inszenierung von Andreas Leisner mit dem Sängerduo und den 

beiden Schauspielern eine eindeutige Gegenposition, wovon weder bei Shakespeare, 

noch bei Benda Entsprechungen zu erkennen sind.  

Bendas Stück war gedacht Ăals Singspiel mit gesprochenen Dialogen und kurzen 

Musiknummernñ352, was der Mischform von Gesang und Sprechtheater bei progetto 

semiserio entspricht. Allerdings übernahm man dort lediglich einige Arien, die 

gesprochenen Partien wurden bei "Romeo +/- Julia" nicht verwendet, stattdessen 

kamen Dialoge von Julya Rabinowich zum Einsatz.  

 

11.3.3. Komposition und Libretto    

Die Komposition des Stückes "Romeo +/- Julia" stammte von Jörg Ulrich Krah, er 

Ăarrangierte die [é] Opernvorlage von Georg Anton Bendas Romeo und Julie (1776) 

für modernes Instrumentarium und formte mit der Einflechtung eigener 

zeitgenºssischer Kompositionen ein neues Werk.ñ353 Steker kannte Krah, wie auch die 

Librettistin Rabinowich, über Kontakte am Schauspielhaus Wien, und zeigt sich noch 

heute von dessen beiden dortigen Musiktheaterstücken, welche Krah mit dem 

Theaterregisseur Barrie Kosky am Schauspielhaus Wien realisierte, höchst begeistert. 

Wie auch beim Stück für progetto semiserio kombinierte Krah bei den Stücken 

ĂKrºnung der Poppeañ und ĂHoffmanns Erzªhlungenñ für das Schauspielhaus die 

jeweilige musikalische Originalvorlage mit neuen, musikalischen Eigenkreationen und 

schuf auf diesem Weg in wiederholter Weise eine zeitgenössische Musik auf Basis 

historischer Vorlagen. Diese Vorgangsweise fügte sich wunderbar in die Vorstellungen 

von Leisner und Steker, Ăwar die Idee [doch] von Anfang an da, dass man bei dem 
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Projekt ["Romeo +/- Julia"] zeitgenºssische und alte Musik mischen will.ñ354  

Der Komponist vereinte schließlich unterschiedliche musikalische Aspekte und  

 
Ăstellt Musiktheater von Benda kollagenartig Elementen zeitgenössischer 
Theatermusik gegenüber. Hierbei bedient er sich einer stilistischen Bandbreite, 
die von Tango und Bolero bis zu atmosphärischen Klangflächen reicht. Unter 
Verwendung von Texten der Gegenwartsliteratur entsteht zur Singspielstory die 
Kommentar-Gegenwelt eines desillusionierten Paares. Dabei verschwimmen 
die Grenzen des musikalischen Materials, der zeitgenössische Kommentar 
verwebt sich mit der historischen Vorlage. Die Komposition, gleichzeitig 
Instrumentation des Bendaschen Singspiels, ergänzt die Vorlage um eine 
weitere Ebene. Seelische Vorgänge, Sehnsüchte oder die Hoffnungslosigkeit 
von Beziehungsruinen jedes Zeitalters werden in der Konfrontation mit der 
Idylle und Emotionalität des Ursprungsmaterials von Benda spür- und 
sichtbar.ñ

355
  

 

Seine eigenen musikalischen Kreationen betreffend gab es zwei Arten der Umsetzung, 

wie Krah in einem Interview angibt: Einerseits schuf er, in Verbindung mit den 

Benda´schen Arien, Ăwirklich zeitgenössische Musik, [é] wo zwar von Benda noch die 

Melodiethemen in der Gesangsstimme vorhanden sind, [jene] allerdings komplett über 

einem [von ihm komponierten Klang-]Teppich [é] liegen.ñ356 Andererseits bediente er 

sich des Genres Theatermusik,357 welche, ohne Gesangseinlagen, die Aktionen der 

Darsteller auf der Bühne untermalte und somit lediglich als begleitendes Element 

eingesetzt wurde.  

Den inhaltlichen Prozessen entsprechend, innerhalb derer sich die Gegenpositionen 

der beiden Paare immer mehr vermischen, war die Grundidee, am Anfang noch 

möglichst viel von Bendas Musik beizubehalten, zu Teilen schon beeinflusst durch 

Krahs musikalische Ideen; im Lauf des Gesamtstücks jedoch kamen zunehmend 

dessen zeitgenössische Elemente hinzu, die mit der Benda-Vorlage verschwammen, 

wobei jene bis zum Schluss durchaus hörbar blieb.358 Hatten sich am Beginn des 

Stückes die Arien von Romeo und Julia noch weitestgehend am Benda-Material 

orientiert und wich auch deren Begleitmusik nur wenig vom Original ab, entfernte sich 

die musikalische Struktur im Verlauf des Stückes zunehmend von der Vorlage, Krah 

brachte stetig mehr Eigenes ein. Die Kunst bestand vordergründig darin, zwischen der 

historischen Vorlage und den neuen Elementen Ăeine Gesamtmusikdramaturgie zu 

entwickeln, die, wenn sie sollte, schon auch zwischen Bendas und [Krahs] Musikñ359 

welchselte. Obwohl in "Romeo +/- Julia" zeitgenössische Einwürfe auf historische 

Musik trafen, versuchte Krah, eine stimmige Zusammenfügung zu erreichen.  

Gleichzeitig setzte der Komponist bewusst auf Kontraste. Sie kamen zum Einsatz, weil 

man nicht nur inhaltlich die Unterschiede zwischen dem jungen und dem älteren Paar, 
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zwischen frischer Verliebtheit und eingefahrener Beziehung aufzeigen, sondern die 

beiden Ebenen auch musikalisch betonen wollte. Daher war es Leisner wichtig, dass 

sich die beiden Sänger ausschließlich in der musikalischen Welt Bendas bewegten, 

also nur innerhalb seiner Arien kommunizieren sollten.360 Im Gegensatz dazu 

beinhaltete die Bühnen- oder Theatermusik Krahs, die die Aktionen der Schauspieler 

begleitete, andere Elemente, die bisweilen sehr jazzig klangen.361 Somit entstanden 

bewusste Brüche in den musikalischen Strukturen, die im Stückverlauf aber 

zunehmend verschwammen.362 Wie diese musikalischen lösten sich auch die 

inhaltlichen und inszenierungs- oder ausstattungstechnischen Brüche immer mehr auf.  

Dementsprechend bearbeitete Krah auch das Benda-Material. Bei der Auswahl der 

historischen Arien waren vor allem inhaltliche Entsprechungen von großer Bedeutung. 

Sie kamen, wenn nicht zur Gänze von den Sängern vorgetragen, als Verweise oder 

leitmotivartig zum Einsatz.363 Probleme, auch im Zuge der Stückauswahl, bereiteten 

Krah vor allem die Verzögerungen der Librettofertigstellung. ĂEigentlich kam kein 

Libretto für mich zum Vertonen, es kam [é] nur ein Text für die Schauspieler.ñ364 Bis 

kurz vor Probenbeginn stand Krah so keinerlei textliches Material zur Verfügung, 

anhand dessen er den musikalischen Verlauf festmachen hätte können. Er kannte die 

grobe Stückdramaturgie, der genaue Hergang aber blieb lange offen. Mit Hilfe dieser 

ungefähren Angaben versuchte Krah dennoch, seine Kompositionen auf Basis der 

Benda-Vorlage zu erarbeiteten und ist, das Stück im Nachhinein betrachtend, der 

Meinung, die ĂSahnehªubchenñ aus Bendas Oper verwendet zu haben, die schlieÇlich 

in einem interessanten Gewand präsentiert wurden.365 Letztlich fand Krah diese 

Vorgehensweise spannender, als Bendas ĂRomeo et Julieñ im Original aufzuf¿hren. 

Obwohl die Neuproduktion von progetto semiserio in ihrer endgültigen Gestalt 

vollkommen anders war, als anfangs angedacht, was vor allem auf die Schwierigkeiten 

mit Derek Weber, ursprünglich für das Libretto verantwortlich, zurückzuführen ist, ist 

Krah mit dem Ergebnis dennoch sehr zufrieden.366 Er hatte lediglich gehofft, dem 

Musiktheater mit zusätzlichen eigenen Stücken, die er unabhängig von Bendas 

Material komponieren wollte, eine persönliche Note zu verleihen: ĂIch hab gedacht, 

dass ich noch mehr eigene Musik drin unterbring. Das ging sich dann nicht aus, auch, 

weil ich keine Texte hatte, die ich neu vertonen konnte.ñ367  

Mit seinem sechsköpfigen Ensemble, welches Krah selbst festlegte, musste er eine 

Balance zwischen produktionstechnischen Einschränkungen und kompositorischen 

Zielsetzungen finden:  
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ĂWir konnten von der Bühnengröße und vom Budget her nicht eine übertrieben 
große Besetzung wählen und es war [dann] eine Besetzung, mit der viel 
möglich war. Einerseits dem Original [teilweise treu] zu bleiben und 
andererseits eben auch, um vom Original weit weg zu gehen.ñ

368
  

 

Es musste eine Instrumentation gefunden werden, die der Klangfarbe der klassischen 

Benda-Zeit entsprach, aber auch den zeitgenössischen Einwürfen gerecht werden 

konnte. So verwendete Krah Instrumente, die einerseits zu Teilen schon bei Bendas 

ĂRomeo et Julieñ vorkamen, wie die Violine oder das Cello, wodurch eine Parallele 

zwischen Vorlage und Neukomposition gezogen wurde, andererseits unterschiedliche 

Klangrichtungen ermöglichten.369 Zu den von Krah hinzugefügten Instrumenten zählten 

die Klarinette, das Bandoneon, das Vibraphon oder das Schlagzeug, welche ihm völlig 

neue Farben eröffneten und ihm erlaubten, auch jazzige Elemente authentisch 

umzusetzen.370 Zusätzliche Variation bringt Krah in seine Kompositionen, wie auch bei 

"Romeo +/- Julia", indem er den Musikern an einigen, passenden Stellen die 

Möglichkeit zur Improvisation gewährt; er arbeitet also Ăam Theater immer mit einer 

Melange aus improvisierten und notierten Elementen.ñ371 Anders als bei Periklis 

Liakakis und seiner Ă[SPAM]Operñ, die er zur Gänze durchkomponierte, sichert Krah 

mit den spontan eingebrachten, improvisierten Elementen die nötige musikalische 

Flexibilität, mit Bewegungen auf der Bühne und dem Spiel der Darsteller, das stets 

variieren kann, umzugehen. Erfolgen Bühnenaktionen nicht in angedachter 

Geschwindigkeit kann die Musik so auf neue Abfolgen reagieren und bringt den Ablauf 

des Stückes nicht in Gefahr. Selbstredend gab es auch bei "Romeo +/- Julia" 

Momente, wo exakte musikalische Einsätze von großer Wichtigkeit waren. Dadurch 

wurde erneut auf Gegensätzlichkeit als wichtiges Gestaltungsmittel verwiesen; folgten 

auf eine Benda-Arie, die ein striktes Taktschema verlangte, improvisierte Abschnitte, 

wirkten jene umso kontrastierender.372 Jörg Ulrich Krah verstand es, die klassischen 

Arien von Benda, die in ihrer Grundstruktur erhalten blieben, mit eigenen 

Kompositionen harmonisch zu verbinden, ohne die historischen Originale musikalisch 

völlig umzudeuten; auf diese Weise schuf er ein völlig neues Musiktheater.  

Wie auch Krah erarbeitete die gebürtige Russin Julya Rabinowich das Libretto von 

"Romeo +/- Julia anhand einer Vorlage, wenn auch keiner historischen. In der 

Anfangsphase des Projektes nämlich war der Derek Weber als Verfasser des Textes 

zu "Romeo +/- Julia" vorgesehen. Im Verlauf des Produktionsprozesses jedoch musste 

man sich von dieser Zusammenarbeit zusehends verabschieden. Neben der schweren 

Krankheit von Webers Vaters macht Georg Steker auch unterschiedliche, inhaltliche 

Vorstellungen für zeitliche Verzögerungen und schließlich für das Scheitern der 
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Zusammenarbeit verantwortlich. Der Autor begann viel zu spät, ein Textkonzept zu 

entwickeln, das schließlich den Vorstellungen der progetto semiserio-Leiter nicht mehr 

entsprach.373
 

Aufgrund dieser Differenzen musste innerhalb kürzester Zeit ein Ersatz für Derek 

Weber gefunden werden, liefen doch die Arbeitsprozesse der weiteren 

Produktionsbereiche unaufhörlich weiter. Die Schriftstellerin und Malerin Julya 

Rabinowich war bereit, die Herausforderung anzunehmen und fertigte innerhalb von 

zehn Tagen, anhand vorhandener Textfragmente von Derek Weber, das Libretto zu 

"Romeo +/- Julia" an.374 Kennengelernt hatte Steker die Autorin ¿ber einen Ăder jungen 

Topautoren im Schauspielhaus, Ewald Palmetshofer,ñ375 der sie auf Anfragen des 

Produzenten als Librettistin empfahl. Dieser glückliche Zufall und die Tatsache, dass 

Rabinowich keine weiteren Verpflichtungen hatte, führten zur fruchtbaren 

Zusammenarbeit mit progetto semiserio und retteten letztlich das Stück "Romeo +/- 

Julia". 

Rabinowich schuf im Rahmen "Romeo +/- Julia" erstmals ein Libretto für eine Oper, 

sah jedoch in der Vorgangsweise keine bedeutenden Unterschiede zum Verfassen 

Ănormalerñ, nichtmusikalischer Texte.376 Die dramaturgischen Ideen von Leisner und 

Steker waren zum Zeitpunkt des Autorenwechsels bereits relativ weit fortgeschritten. 

Sie hatten sehr genaue Vorstellungen vom theatralischen Szenario und den 

strukturellen Abläufen, lediglich die textliche Grundlage dafür fehlte.
377 Die 

Überlegungen von Steker und Leisner waren beinahe deckungsgleich mit jenen der 

Autorin, beide Seite hatten durch ĂZufall fast idente Vorstellungenñ378 vom Verlauf der 

Stückes. So konnte Rabinowich die gestellte Aufgabe schließlich zur Zufriedenheit ihrer 

Auftraggeber meistern.  

Rabinowich orientierte sich bei der Entstehung des Textes streckenweise an der Musik 

Krahs, indem sie dessen Kompositionen beim Schreiben wiederholt hörte, zudem 

kannte sie die Bendavorlage.379 Auf diese Weise war es ihr möglich, ihren Text den 

gegebenen Elementen anzupassen. Ziel war es schlieÇlich, Ăauch traurige Wahrheiten 

mit belustigender Verpackung zu vermitteln - Emotionalisieren [war Rabinowich dabei] 

sehr wichtig, [denn] Kunst ist, wenn Kopf und Bauch zusammenkommenñ380 somit  die 

Gefühls-, wie intellektuelle Ebene angesprochen wird.  
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11.3.4. Inszenierung  

Mit "Romeo +/- Julia" und seiner Inszenierung nahm sich progetto semiserio der 

berühmten Geschichte des Veroneser Paares an, nicht aber ohne die bekannten 

Strukturen zu verändern. Vergleichbar mit der Vorgehensweise in "Il Trionfo" war auch 

hier ein Grundgedanke, die alte Geschichte in heutige Verhältnisse zu übersetzen und 

in die Vorstellung einzutauchen, Ăwas wªr Romeo ohne Julia, was ist Romeo mit Julia, 

was wªre, wenn die beiden einfach weiterleben.ñ381 Diese Utopie faszinierte das 

gesamte Team der Produktion, so dass man sich schließlich von dem Original nach 

Shakespeare weit entfernte und eine neue Story entwickelte.  

 
ĂRomeo und Julia, die Geschichte zweier Liebenden, deren Gef¿hle nach 
einem dramatischen Höhepunkt in Tragik enden und sich nicht im Alltag einer 
Langzeitbeziehung bewªhren m¿ssen, bewegt immer. [é] Die Schere 
zwischen Traum und Realität wird unweigerlich immer größer. Was kann man 
sich von dieser bedingungslosen Hingabe der Balkonszene hinüberretten in 
lange Jahre der Gemeinsamkeit und des Alltags? Oder ist das unweigerliche 
Scheitern vorprogrammiert, vorprogrammiert durch das schwer vereinbare 
Aufeinandertreffen divergierender Vorstellungen, die vielleicht am Anfang so 
harmonisch schienen?ñ

382
  

 

Wie im Titel der Oper "Romeo +/- Julia" gut zu erkennen, fokussierte man mit dem 

Stück nicht nur die positive, sondern auch die negative Seite der Liebe; es behandelte 

das Angezogen- und Abgestoßen-Sein innerhalb jener, wie es Georg Steker betont: 

Romeo mit, oder ohne Julia, kann es doch in einer Beziehung in alle Richtungen 

gehen.383 Obwohl man sich an Bendas Stoff orientierte,  

 
Ăkonnte die Auseinandersetzung mit [seinem] St¿ck nicht bedeuten, einen ï 
vielleicht zeitgemäßen ï Rand dazuzupassen, sondern von außen 
draufzuschauen, das Stück in einen bestehenden Kontext zu setzen. So 
entstand die Idee, Bilder gegenüber zu stellen: Das Bild des jungen Paares, 
Bendas Melodram entstiegen, einem reiferen Paar in der Krise seiner 
Beziehung, und dadurch die Berührung zwischen den Welten beider erfahrbar 
zu machen.ñ

384
  

 

Andreas Leisner wollte mit der Neuinterpretation vor allem zeigen, dass die Welt des 

älteren Paares sehr wohl auch Spannendes in sich birgt und Ădass die pubertäre 

"Liebe" oder "Verliebtheit" zwar der Kult unserer Zeit ist, wir dieses Gefühl immer 

glorifizieren, aber nach dieser Phase einer Beziehung etwas viel Erstaunlicheres 

warten kann.ñ385 Diese Grundidee war nicht nur inhaltlich Anlass zur Positionierung 

gegensätzlicher Komponenten, auch formale Elemente wurden einander in unüblicher 

Weise gegenübergestellt. ĂWie schon im Vorgªngerprojekt ĂIl Trionfoñ sucht das 

Ensemble in der Kombination scheinbar widersprüchlicher Genres und Stile nach 
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Antworten und Deutungsmºglichkeiten f¿r Grundfragen unseres Daseins.ñ386 Um den 

Mythos Romeo und Julia zu entstauben, in den aktuellen Kontext einzubetten und 

heutigen Verhältnissen entsprechend zu präsentieren, deutete man das Genre 

Musiktheater neu. progetto semiserio schrieb in diesem Zusammenhang:  

 
ĂDieses Mal gerªt das Musiktheater auch formal aus den Fugen. Das 
Handlungsgerüst der hinlªnglich bekannten ĂRomeo und Juliañ Sujets bleibt nur 
noch als Rudiment im Raum stehen. Assoziationen eines Fotoromans 
(Projektion)

387
, Klanginstallationen (Atmosphäre) und erkennbare 

Szenenfetzen aus Schauspiel- und Gesangssequenzen (Handlung) verdichten 
sich zu einer emotionalen Erfahrung zwischen Klischee und Authentizität. Der 
Kontrast zwischen gesprochenem Wort und gesungener Linie wird 
substantieller Bestandteil der Auseinandersetzung.ñ

388
  

 

Während beim Stück "Il Trionfo" das Medium Film integriert wurde, gestaltete progetto 

semiserio "Romeo +/- Julia" unter anderem mit dem bewussten Wechsel zwischen 

gesprochenen Dialogen des Schauspielerpaares und den Arien der Sänger. So wie die 

leidenschaftlichen Arien aus Bendas Original Grundlage für die Glückseligkeit der 

jungen Verliebten boten, so machte die trockene Textlichkeit von Rabinowichs Dialogen 

das sich zunehmende Verlieren des älteren Paares deutlich. 

 
ĂMit ĂRomeo +/- Juliañ werden wir[, so progetto semiserio,] die zeitgeistige 
Relevanz in Musik und Form zeigen, moderne Komposition mit vorhandenem 
Musikmaterial vermengen, Handlungsstränge auflösen und die Formvorgabe 
des Musiktheaters dehnen.ñ

389
  

 

Auch beim Stück "Romeo +/- Julia" stand also letztendlich die Motivation im 

Vordergrund, im Sinne der zeitgenössischen Musiktheaterlandschaft Wiens, die 

Grenzen der Gattung Oper neu zu definieren und progressive Formen und Inhalte zu 

entwickeln. Anders, als noch bei "Il Trionfo", wo dieses Ideal auch durch einen 

opernfremden Raum verwirklicht wurde, wurde "Romeo +/- Julia" in einem Theater, 

nämlich dem Schauspielhaus Wien, aufgeführt.  
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Abb. 8: Das Wiener Schauspielhaus.390  

 

Dieser Schauplatz wurde vor allem aus taktischen Gründen gewählt. Georg Steker 

konnte 2008 durch seine damalige Tätigkeit als Leiter des dortigen Künstlerischen 

Betriebsbüros die bestehenden Kontakte und das finanzielle Entgegenkommen seitens 

des Hauses für die Produktion nutzen. Zudem schienen die Bedingungen des Theaters 

dem Stück zu entsprechen. Das Schauspielhaus Wien ist ein relativ kleines Theater, 

das jedoch technische Ausstattungen auf dem neuesten Stand bietet und bis zu 280 

Besuchern Platz bieten kann.391
  

Da progetto semiserio als relativ kleiner Kulturverein in den geplanten vier 

Vorstellungen zu "Romeo +/- Julia" keinen übermäßigen Zuschaueransturm erwarten 

konnte, bot das Schauspielhaus mit seinem oben beschriebenen Fassungsvermögen 

den idealen Rahmen. Ăprogetto semiserio konnte insgesamt 688 Karten verkaufen, was 

einer Auslastung von 96 % gleichkommt. [é] Die gesamten Ticketeinnahmen beliefen 

sich auf EUR 8020,20ñ392, was ungefähr 13% der Gesamteinnahmen der 

Produktionsfinanzierung ausmachte.  

Diese Angaben beweisen nicht nur, dass die Verantwortlichen, allen voran Georg 

Steker, mit dem Schauspielhaus den passenden Rahmen ausgewählt hatten, sondern 

dass auch das Regiekonzept von Andreas Leisner letztlich überzeugen konnte. Er 

erarbeitete die Inszenierung zum Stück, wobei ihm mit der Ausstatterin Daniela Juckel 

eine Kraft zur Seite gestellt war, welche großen Einfluss auf die endgültige Darbietung 

hatte. Beide waren von Anfang an von der Thematik und dem Wunsch, die bekannte 

Geschichte von Romeo und Julia zu entstauben und den möglichen Facettenreichtum 

der Liebe zu zeigen, begeistert. Klar war, dass man sich nicht nur inhaltlich-

musikalisch, sondern auch inszenierungstechnisch von der Benda-Vorlage entfernen 

musste, denn diese sei Ăheute schwer verdaulich, f¿r Andreas Leisner in dieser 
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originalen Form praktisch nicht auff¿hrbar.ñ393 Die Realisierung von "Romeo +/- Julia" 

stand im Zeichen der Umdeutung und Übertragung in heutige Verhältnisse, was schon 

bei "Il Trionfo" ein wichtiger Baustein zur Inszenierungsweise war. Anhand der beiden 

Paare wurden unterschiedliche Stadien einer Beziehung vorgestellt, mit Hilfe der 

Ausstattung und des Librettos von Julya Rabinowich, letztlich aber auch durch die 

Neukompositionen Krahs, wie schon bemerkt, Shakespeares Original völlig neu 

gedeutet. Grundtenor zur Inszenierung war das Aufzeigen von Gegensätzen, wie sie 

bei "Il Trionfo" durch das Aufeinanderprallen von Film und Oper auch schon gewagt 

worden waren. Bei "Romeo +/- Julia" waren unterschiedliche Positionsfelder sowohl in 

der Ausstattung, als auch in der Inszenierung selbst vorzufinden. Leisner wollte mit 

seiner Regiearbeit vor allem Ăbeweisen, dass man die Grenzen zwischen Sängern und 

Schauspielern, zwischen Sprechen und Singen so  stark verschwimmen lassen kann, 

dass etwas Neues entsteht.ñ394 

Das Ausstattungskonzept erstellte Daniela Juckel, aufgrund der Schwierigkeiten mit 

dem Librettisten, ohne textliche Grundlage und nur auf Basis der Ursprungsidee, die ihr 

vermittelt wurde. Die Bühne bei "Romeo +/- Julia" war dominiert durch von der Decke 

bis zum Boden reichende Schnürenvorhänge, bestehend aus weißen 

aneinandergereihten Fäden, die die Fläche in drei bespielbare, unterschiedlich große 

Bereiche teilten. Je nachdem, wie die Beleuchtung von Kathrin Kölsch ausgerichtet 

wurde, war der Fokus auf einen oder mehrere Bühnenteile gelegt, entsprechend der 

jeweiligen Entwicklung der Handlungsstränge.  

 

 

Abb.9: Produktionsfoto von "Romeo +/- Julia".395 

 

Daniela Juckel suchte lange nach einem passenden, möglichst durchlässigen Material, 

das die beiden Ebenen, die im Stück vor allem durch das alte und junge Paar vertreten 
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waren, auch auf der Bühne verdeutlichte.396 Schnell war ihr klar, dass der Spielraum 

geteilt werden müsse, die Gegensätze der beiden Paare sollten auch in der 

Ausstattung ihre Entsprechung finden.397
  

In den ersten Szenen blieben die beiden Darstellerduos, getreu den beiden erwähnten 

Ebenen, durch die Vorhänge noch strikt voneinander getrennt und beanspruchten 

jeweils einen Bereich der Bühne. Im Verlauf des Stückes durchwanderten die Akteure 

schließlich alle drei Teile, sogar jenen des musikalischen Ensembles. Die Grenzen, 

vorgegeben durch die Vorhänge, wurden durchbrochen, wie auch inhaltlich die 

getrennten Bereiche von Jung und Alt bald vermischt wurden.  

Das musikalische Ensemble befand sich, da das Schauspielhaus als 

Sprechtheaterbühne über keinen Orchestergraben verfügt, auf der großen Bühne des 

Schauspielhauses und war somit ins Geschehen integriert. Weil das Ensemble mit 

sechs Musikern relativ klein gehalten war, konnte es als Teil der Inszenierung 

miteinbezogen werden. In diesem, wie in zahlreichen weiteren Details versuchten 

Leisner und progetto semiserio, die gängigen Grenzen der Musiktheaterszene zu 

dehnen, unterschieden sie doch nicht länger strikt zwischen Darsteller- und 

Musikerbereich. Sie sind dadurch mit vielen weiteren zeitgenössischen 

Inszenierungsweisen von Wiener Einrichtungen vergleichbar, welche die Musiker, teils 

aus Platzmangel, ebenfalls ins Geschehen integrieren.398 Auch hier wieder spielte man 

mit den hängenden Trennwänden: Die Sicht des Publikums auf das Orchester wurde 

von einem der weißem Schnürenvorhänge verdeckt und die Musiker waren nur 

sichtbar, sobald jener Teilbereich beleuchtet wurde.  

 

  

Abb.10: Produktionsfoto von "Romeo +/- Julia". 399 

 

Juckel und Leisner war die Einbindung des Orchesters insofern wichtig, da sie die 

Musiker als eigentliche ĂStrippenzieherñ ansahen, die die Darsteller mit ihrem Spiel wie 
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Marionetten lenkten und leiteten.400 Nur in wenigen Fällen agierten die vier Darsteller 

ohne orchestrale Untermalung. Das Geschehen auf der Bühne, unabhängig davon, ob 

sich die Stimmung ins Tragische oder Komische verlagerte, wurde durch die 

musikalischen Verläufe verstärkt, mitunter kommentiert. Die Musik wurde auch fernab 

der Arien, in Form von Theatermusik, zur stetigen Untermalung der Stückverläufe 

eingesetzt, wurde daher bewusst in die Inszenierung eingebettet und begleitete die 

Bühnenaktionen. Daher war es wichtig, dass die Musiker optisch zum Rahmen der 

Inszenierung passten, alle Instrumentalisten wurden einheitlich gekleidet. Für Juckel 

war zudem von Bedeutung, dass der Flügel weiß war, war doch der überwiegende Teil 

der restlichen Bühnenmöbel ebenfalls in Weiß gehalten; auch auf diese Weise sollte 

der Musikerbereich als zur Inszenierung gehörende Komponente kenntlich gemacht 

werden.401  

Die Bühne selbst war gleich eines Interieurs, einer Wohnungsinneneinrichtung, 

gestaltet, von großen weißen Sitzmöbeln dominiert. Juckel schuf ein Ambiente, das 

gezielt an ein Wohnzimmer erinnerte. Es ging dem Team also nicht darum, mit Hilfe 

eines phantasievollen Bühnenbildes eine neue Welt zu kreieren, es wollte vielmehr auf 

das Phänomen der vergänglichen Liebe hinweisen, das tatsächlich und in unserer aller 

Realität existiert, dadurch Platz in den Wohnzimmern findet. Neben den 

Sitzmöglichkeiten waren der Boden und die Vorhänge weiß. Auch die beiden Sänger 

Paul Schweinester und Elisabeth Breuer als Romeo und Julia waren ganz in Weiß 

gekleidet, um die Unschuld und Reinheit des jungen Paares und ihrer Liebe zu 

symbolisieren. Weil die Mauer der Schauspielhaus-Bühne von vornherein weiß war, 

kam für Juckel und Leisner nur jene farbliche Entsprechung für die jungen Sänger in 

Frage, um sie homogen in die Umgebung zu integrieren.402 Zudem war wichtig, dass 

sie sich von den beiden Schauspielern, welche farbige Kostüme trugen, abhoben.403
 

Juckel achtete also genau darauf, dass sich die beiden Paare auch optisch 

voneinander unterschieden. Neben den großen weißen Sitzgelegenheiten aus 

Kunstleder befanden sich zwei schwarze Holzstühle, sowie zwei schwarze Lampen auf 

der Bühne, die das Ambiente abrundeten. Mit den beiden Lampen, eine große 

Stehlampe und eine kleine Schreibtischlampe, sollte erneut auf die Gegensätze, dem 

Inhalt des Stückes entsprechend, aufmerksam gemacht werden. Daniela Juckel wollte 

durch den Größenunterschied vor allem eine Verzerrung der Verhältnisse bewirken, um 

durch eine Überhöhung erneut auf die unterschiedlichen Paare aufmerksam zu 

machen.404
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Abb.11: Produktionsfoto von "Romeo +/- Julia".405 

 

Die beiden Schauspieler, Eva Klemt und Markus Heinicke, als SIE und ER, trugen 

klassisch-elegante Kleidung. Klemt hatte ein graues, eng anliegendes, bis zu den 

Knien reichendes, dekolletiertes Kleid an, dazu trug sie hohe, schwarze Schuhe. 

Markus Heinicke war mit einem schwarzen Anzug, dazu einem weißen Hemd gekleidet 

und trug weiße Sportschuhe. Die Kleidung der Darsteller wies auf die guten 

Verhältnisse hin, in denen das Paar lebte und harmonierte mit dem modern und 

stilbewusst eingerichteten Interieur auf der Bühne. Der schöne Schein sollte eine 

vermeintlich heile Welt demonstrieren, hinter dem sich Enttäuschung und Frustration 

verbergen. Im Gegensatz zum Sängerduo waren die Kostüme der Schauspieler 

realitätsnah und alltagstauglich, wodurch einmal mehr gezeigt werden sollte, dass jene, 

im Gegensatz zu Romeo und Julia und ihrer unversehrten Liebe, in der teils negativen 

Realität einer Beziehung angekommen waren. Bei "Romeo +/- Julia" sah man von 

vielfältigen Kostümwechseln ab. Lediglich Julia verlor am Ende des Stückes ihr 

unschuldiges Weiß und trug ein violettes Kleid. Diese Garderobe erinnerte 

unweigerlich an SIE, ähnelten sich die beiden Kleider doch in auffallender Weise; ein 

Verweis darauf, dass auch die reine und frische Beziehung von Julia und Romeo, 

gleich dem alten Paar, nach einiger Zeit der Realität ausgesetzt sein würde.  

Leisner verzichtete bei "Romeo +/- Julia" auf einen gravierenden Bühnenumbau. Die 

Entfaltung und Variation der Szenerie wurde vor allem durch das Ineinandergreifen, die 

sich entwickelnde Interaktion der beiden Paare hervorgerufen. Eine wichtige Rolle bei 

der Veränderung der Bühnengeschehnisse spielte insbesondere das Lichtdesign von 

Kathrin Kölsch. Durch unterschiedliche Beleuchtungen wurden verschiedene 

Stimmungen erzeugt und Emotionen betont.  

Im Gegensatz zu "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper" geben die führenden Mitglieder 

zur "Romeo +/- Julia"-Inszenierung an, trotz des geringen Budgets und des kleinen 

Teams, nicht mehr Mittel zur Umsetzung der Ideen benötigt zu haben. Denn auch mit 
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einem umfangreicheren Budget hätte Leisner, die ästhetischen Gesichtspunkte 

betreffend, keine Änderungen innerhalb der Inszenierung vorgenommen.406 Anstatt 

dessen hätte er sich mit mehr finanziellen Mitteln höhere Gagen, umfangreichere 

Probenzeit oder einen größeren Probenraum gewünscht; im Hinblick auf die 

essentiellen Bereiche, wie Ausstattung oder Regiekonzept, aber hätte ein größeres 

Budget nur geringfügige Abwandlungen mit sich gebracht.407
 Auch Daniela Juckel gibt 

an, dass sie mit einem größeren Ausstattungsetat zwar kleinere Änderungen 

vornehmen und das Angedachte opulenter gestalten hätte können, dass aber auch die 

letztlich vorhandenen Utensilien die Grundidee zufriedenstellend transportierten: ĂMan 

hätte noch mal drüber nachdenken können, ob man einen Grundraum [um das 

Bühnenbild] herum baut, aber das war eigentlich nicht notwendig. Da bin ich [, so 

Juckel, im Bezug auf die finanziellen Mittel] bei "Romeo +/- Julia" [é] wahnsinnig gut 

so hingekommen.ñ408  

Die einfachen Ausstattungselemente und wenigen Bühnenumbauten boten den 

inhaltlichen Belangen und vor allem der Musik den notwendigen Raum. Diverse 

Andeutungen sollten die Idee der Gegenpositionen vermittelten. Angefangen von der 

klassischen Benda-Vorlage, die Krah mit seinen Neukompositionen zusammenfügte, 

über die Kombination von Sängern und Schauspielern, die in gesungener und 

gesprochener Form die Strukturen einer neuen und alten Liebe in ihren Extremen 

darstellten, bis hin zum Bühnenbild, in schwarz-weiß gehalten, und den Kostümen, 

welche die Verschiedenartigkeit unterstrichen, stand die gesamte Inszenierung im 

Zeichen der Unterschiede; sie sollten in einem einheitlichen Gefüge zu einem 

harmonischen, theatralischen Gesamtbild verschmelzen. 

 

11.4. "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper"  

11.4.1. Mitwirkende Personen  

Das Stück "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper" wurde am 24., 26., 28. und 31. August 

2010, jeweils um 20:00 Uhr, im Schauspielhaus Wien uraufgeführt. Es dauerte 

insgesamt circa 75 Minuten und wurde ohne Pause präsentiert. 

Zum kreativen Kollektiv der Produktion ĂGain extra inches! Die [SPAM]Operñ zählten 

allen voran die junge Sopranistin Genoveva dos Santos und der Bariton Bartolo Musil. 

Beide übernahmen im Stück zahlreiche Rollen. Dos Santos verkörperte folgende 

Charaktere: Waisenjunge, Krankenschwester, Charitylady, Mariamuttergottes, Oil-

Fighter, Elena, Konkurrentin, Rapper-Braut, Kulturguerilla, Kreditverkäuferin, The Mail, 

Geliebte, Onlineverkäuferin, Armer Junge aus Baklalivaltaglooshen. Von Musil wurden 

folgende Figuren dargestellt: Spammer, Spam-Dozent, Arzt, Businessman in Oil, 
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Kulturguerilla, Öldieb, Nerd, Rapper, Bauarbeiter, Freier, Geliebter, Onlineverkäufer.409 

Daneben wurde die Schauspielerin Katrin Schurich engagiert, welche das Sängerduo 

unterstützte. Auch sie spielte in Summe zwölf Charaktere: Slumdealer, 

Waisenmädchenschwester, Uhrenverkäuferin, Ölscheich, Pornobunny, Konkurrentin, 

Drummerin, Internetuserin, Bauarbeiterin, Kulturguerilla, Shirly, Spamfighter.410  

Für die Inszenierung konnte die Berliner Regisseurin Annika Haller gewonnen werden, 

als Assistentin wurde ihr Michaela Trippl zur Seite gestellt. Die Ausstattung, wie die 

Kostüme, stammten, wie schon bei "Romeo +/- Julia", von Daniela Juckel. Unterstützt 

wurde sie durch ihre Assistentinnen Pia Jaros und Maria Wiebersinsky, welche beim 

Bau der Bühne halfen, sowie Bettina Stefani, die für die Kostüme mitverantwortlich war. 

Für die Maske war, ebenfalls wie bei "Romeo +/- Julia", Evgeniya Popova zuständig.  

Eine tragende Rolle spielte der griechische Komponist Periklis Liakakis, der nicht nur 

die Idee zum Stück lieferte, sondern auch die Musik und, in Koproduktion mit Georg 

Steker, das Libretto verfasste, zudem übernahm er die musikalische Leitung. Das 

musikalische Ensemble wurde von Maximilian Ölz (Kontrabass), Lars Mlekusch 

(Saxophon), Grzegorz Stopa (Akkordeon), Tasos Pappas (Elektronik-Theremin) und 

Florian Bogner (Klangregie) gebildet. Liakakis selbst bediente während der 

Aufführungen die Computerzuspielungen. 

Wie bei den vergangenen zwei Musiktheaterproduktionen auch war Georg Steker bei 

ĂGain extra inches! Die [SPAM]Operñ als Produzent tätig und zeigte sich für das 

Gesamtkonzept verantwortlich. Er wirkte im Rahmen des 2010er Projektes daneben 

erstmals auch innerhalb des künstlerischen Bereichs, indem er neben Periklis Liakakis 

als Koautor das Libretto mitverfasste. Andreas Leisner konnte wegen privater 

Verpflichtungen und seiner Anstellung bei den Tiroler Festspielen Erl nicht aktiv an der 

Produktion teilnehmen. Dennoch wirkte auch er bei der Entstehung und Umformung 

des Librettos mit. Ich selbst war, wie schon bei "Romeo +/- Julia", Georg Steker als 

Produktionsassistentin zur Seite gestellt, war daneben für das Marketing zuständig. 

Letzteres wurde zu Teilen abermals von der PR-Agentur SKYunlimited, dieses Mal 

vertreten durch Kordula Fritze, übernommen. Im Produktionsbüro unterstützte Antonia 

Deuter als Praktikantin die organisatorischen Abläufe. Bei den Vorstellungen war 

zudem eine Reihe von Schauspielhaus-Mitarbeitern zugegen: Michael Zerz agierte als 

technischer Leiter, Kathrin Kölsch und Johann Klatzer übernahmen das Lichtdesign, 

Almut Bertha und Mirella Kassowitz waren für den Ton zuständig.411 
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11.4.2. Inhalt  

Das Stück "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper" thematisiert das Phänomen Spam,412 

welches in den sich stetig verändernden Kommunikationsformen unserer heutigen Zeit 

vermehrt auftritt. Um sich diesem komplexen Kuriosum anzunähern, entschied man 

sich für ein Libretto, das eine Kombination von kurzen, absurden Texten aus Science 

Fiction, Porno, pseudotragischen Kettenmails, und Vielem mehr bot, die in deutscher 

und englischer Sprache die Posteingänge der E-Mails fluten.413 Auch bei "Gain extra 

inches! Die [SPAM]Oper" ließ man Sänger auf Darsteller treffen. Den traditionellen 

Opernkontext verlassend engagierte man opernfremde Schauspieler und öffnete das 

Musiktheater, Akteure des Sprechtheaters wurden integriert, was zu einer bewussten 

Vermischung der Genres führte. ĂDas Geschehen ist durch die Auseinandersetzung 

der drei ProtagonistInnen mit den unterschiedlichen Formen und Inhalten der Spams in 

immer wechselnden Rollen und Positionen zu einander gekennzeichnet.ñ414  

Und auch die äußere Form, die textliche Ebene wird nachhaltig im zeitgenössischen 

Sinne verändert:  

 
ĂEinen narrativen Handlungsstrang in herkºmmlicher Form eines 
Opernlibrettos gibt es nicht. Viel mehr werden verschiedene Stückebenen 
durch Einzelszenen entwickelt, die sich zum Teil aufeinander beziehen oder 
aber als unabhängige szenische Momente die virtuelle Welt des Internets in 
einen Realitªtskontext setzten.ñ

415
  

 

So wie auch die inhaltlichen Aspekte mancher Spams konfus gestaltet sind, so ist auch 

der Verlauf der Oper nicht daraufhin ausgelegt, sich nach einer Logik und überlegten 

Abfolge zu vollziehen. Lediglich der Spammer Ăf¿hrt [é] so als einzig realer Charakter 

des Stücks durch eine virtuelle Welt voller absurder Spam-Geschichten und abstruser, 

aber vielleicht wahrer SPAM-Fakten.ñ416 Aber nicht nur er gestaltete den Abend; im 

Zentrum standen insgesamt  

 
Ădrei Personen, die auch auf der B¿hne agieren. Der Spammer ist der Vertreter 
für die Welt, die hinter solchen Spams steht, der sich scheinbar identifizierbar 
macht. Scheinbar auch Aufklärung betreibt und damit ein ganzes Repertoire an 
Textqualität hat, das eigentlich für den normalen Spamempfänger auch 
verborgen bleiben würde. Dann gibt es eine Figur, die stellt die Spams dar als 
das, was sie sein sollen, also die Figur, die vielleicht hinter einer Spam steht 
oder die eingesetzt wird, f¿r eine Spam zu sprechen. [é] Und [es gibt] eine 
dritte Figur, die ist [é] die Spam-Empfänger-Figur, ein User. Jemand, der vor 
seinem Computer sitzt und [mit Spams] konfrontiert wird.ñ

417
  

 

Jene drei Akteure führten durch das St¿ck, indem sie in der ĂVerdichtung von Spams, 
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die man durch eine Aneinanderreihung zu einem Strang verkn¿pftñ418, in 

unterschiedlichsten Rollen zu erleben waren.  

Am Beginn des Stückes wird der Zuschauer von der Lautsprecherstimme mit 

Erklärungen zur Entstehung des Wortes ĂSpamñ eingeführt. Nach einem kurzen Intro 

der Schauspielerin stellt sich der Spammer in Szene 1 vor, bevor Schurich abermals 

die Bühne betritt und ihr, im Verlauf des Stückes mehrmals in Varianten vorgetragenes 

ĂRolex Ritornellñ zum Besten gibt: Ein Uhrenverkaufsangebot, deklamiert zur Musik. Es 

verleiht dem Stück, mitsamt den Lautsprechereinsätzen, Struktur. In ĂNigeria-Spamñ 

treten erstmals alle drei Akteure gleichzeitig auf; der Bettelbrief eines vermeintlich 

armen, afrikanischen Jungen, der Hilfe für seine kranke Schwester erbittet, wird 

szenisch umgesetzt. Der Lautsprecher informiert erneut über Fakten zum Phänomen 

Spam, bis mit der ĂLiakakis-Spamñ die drei Figuren in einem Terzett, teils gesprochen, 

teils gesungen, immense Gewinne versprechen. Nach einem neuerlichen ĂRolex 

Ritornellñ tritt dos Santos als Elena auf. In der ĂElena-Arieñ bittet sie als russische 

Bibliotheksarbeiterin um einen Holzofen, den sie sich wegen ihrer Armut nicht leisten 

kann.  

Wieder ertönt der Lautsprecher, der im Verlauf des Stückes darüber aufklärt, wie viele 

Spams täglich weltweit verschickt werden, wie viel Energie durch das Versenden von 

Spams umgesetzt wird oder aber welche Summen die Vernichtung der unerwünschten 

Nachrichten verschlingt. Wieder trägt die Schauspielerin ihr ĂRolex Ritornellñ vor, nun in 

vierfacher Wiederholung und zunehmend derart stark verändert, dass der Inhalt bald 

nicht mehr zu fassen ist. In der Szene ĂEasy Moneyñ tritt der Spammer auf und gibt 

Einzelheiten aus seinem Privatleben preis, wird aber bald von den beiden Damen 

abgelöst, die dem User erneut hohes Einkommen versprechen, ohne jedoch detailliert 

auf die Vorgehensweise einzugehen. Im Anschluss folgt der ĂSpam Rapñ. Musil als Hip 

Hopper rappt über die Raffinessen eines Spammers, während Katrin Schurich am 

Pappschlagzeug, Genoveva dos Santos an der kartonierten E-Gitarre und der 

Komponist Liakakis am E-Bass seine Band mimen. In der ĂKredit-Spamñ wird der 

Userin Schurich von dos Santos ein Ăwasserdichterñ Kredit in Aussicht gestellt, bis dos 

Santos in der Ă5 Steps zu besseren Spamsñ-Szene eine scheinbar Ătodsichereñ 

Methode für das Verfassen einer erfolgreichen Spam vorträgt; im Hintergrund bauen 

Schurich und Musil die Slum-Bühne in ein Papp-Manhattan um.  

Nach dem Lautsprechereinsatz beginnt die ĂPornophonieñ. Zu den Klängen aus 

Pornofilmen tanzen die drei Darsteller teils anrüchige Figuren. Im Anschluss daran 

versprechen der Spammer und die Sopranistin dank eines ominösen Wundermittels 

ein unvergessliches Sexabenteuer. Daraufhin deklamiert Schurich als Sherly Zitate aus 

Pornofilmen, auf unterschiedlichste Weise vorgetragen. Im ĂRosenkrieg-Duettñ werden 

von den beiden Sängern sowohl blaue Pillen zur Potenzsteigerung, als auch 
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ĂFatblasterñ als sofortige Abnehmhilfe angepriesen. Das Finale wird durch einen 

erneuten Lautsprechereinsatz eröffnet, gefolgt von einem Monolog der Userin 

Schurich, in dem sie, während sie die Manhattan-Landschaft zerstört, ihrem Ärger über 

die ständige Belästigung durch Spams und Kettenbriefe Luft macht. Schließlich bitten 

die Sänger in einem Duett als verzweifelte, arme Kranke ein letztes Mal um eine 

rettende Spende, bevor Schurich jegliche Illusion mit dem Satz ĂRemember, spam is 

just e-mail and can easily be deleted with a click of a finger!ñ zerstört.   

Das Stück sollte vor allem zeigen:  

 
ĂSpams gibt es, seitdem es das Internet gibt. Die Bed¿rfnisse der User haben 
es hervorgebracht. Alles billiger, alles einfacher, schneller, anonymer. Das Netz 
ist lediglich der neue Verhandlungsort. Seit jeher wird mit menschlichen 
Bed¿rfnissen Geld gemacht.ñ

419
 

 

11.4.3. Komposition und Libretto  

Die Musik, wie auch das Libretto zu "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper" kreierte der 

griechische Komponist Periklis Liakakis. Er hatte schon mehrere Opern verfasst und 

wurde nun von progetto semiserio beauftragt, ein Musiktheater zum Thema Spam zu 

schreiben. Obwohl er die Kompositionszeit mit circa zwei Monaten als zu kurz 

empfand, um ein derartiges Werk zu erschaffen, nahm er die Herausforderung an.420  

Liakakis, in Athen geboren, verband mit der Komposition unter anderem das Ziel, in 

seinem Werk unterschiedlichste musikalische Richtungen zu kombinieren und auf 

diese Weise etwas Neues zu schaffen. Für ihn nämlich bedeutet Ăneuñ stets die 

Kombination zweier Elemente, die bis dahin nichts Gemeinsames hatten.421 Durch die  

Vermischung von Altbekanntem also schuf er im Rahmen seiner Musik Neues und 

kombinierte bei "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper" E-Musik mit Hip Hop, Beats und 

elektronischer Musik.422 Um diesen Stilpluralismus zu gliedern, benötigte Liakakis 

bestimmte musikalische Fixpunkte, die dem Zuschauer Orientierung boten. Dieser rote 

Faden war einerseits das Tempo,423 andererseits stetige Wiederholungen, die 

leitmotivisch eingesetzt wurden.424 So begleiteten den Spammer bestimmte 

musikalische Verläufe, die bei dessen Auftritten beibehalten oder variiert gespielt 

wurden, wodurch ein Variationensatz entstand, der die gesamte Oper durchzog.425 

Liakakis schuf über weite Teile des Stückes eine oftmals atonal klingende, 

vorantreibende Musik, die sowohl von den Musikern, aber auch von den beiden 

Sängern höchste Konzentration und Können verlangte. Die Sopranistin hatte, ebenso 

wie der Bariton, den gesamten, ihnen möglichen Tonraum, vor allem extreme Höhen, 
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auszuschöpfen. Nicht nur regelmäßiges Falsettsingen, auch Sprechgesang oder 

Rapeinlagen wurden verlangt.  

Liakakis entschied sich in der Ă[SPAM]Operñ f¿r vier Solo-Instrumente, Akkordeon, 

Saxophon, Kontrabass und Elektronik-Theremin, die er mit Klängen aus dem 

Computer unterstützte. Zudem wurden von der Klangregie Samples eingespielt, die die 

musikalischen Verläufe ergänzten. Wie Krah bei "Romeo +/- Julia" wollte auch Liakakis 

trotz der aus budgetären Gründen relativ klein gehaltenen Besetzung mit den 

gewählten Instrumenten ein möglichst großes Spektrum an Klangfarben garantieren.426 

Das ungewöhnliche Instrument Theremin andererseits erzeugte dabei einen sehr 

fremden, exotischen Ton.427 Mit dem Saxophon hatte er einen Repräsentanten der 

Bläser-, mit dem Kontrabass einen der Streicherfamilie; durch das Akkordeon 

schließlich verfügte er über ein Instrument, das die Harmonien ausfüllen konnte.428
 Die 

Mischung aus live gespielten Instrumenten und dazu geschalteter elektronischer 

Akustik ließ ein charakteristisches Hörerlebnis, Ădichte ĂChorpartienñ aus Samples [é] 

in der Kombination mit Saxofon, Kontrabass, Akkordeon, [Elektronik-Theremin] und 

Live-Elektronik eine individuelle und originelle Klangsprache entstehen.ñ429 Daneben 

wurden musikalische Partien präsentiert, die gänzlich ohne die Musik der Live-

Instrumente auskamen, wie beispielsweise in der Szene ĂPornophonieñ, wo Liakakis 

Audio-Zitate aus Pornofilmen im Internet zusammenschnitt und daraus ein Hörspiel 

machte.430  

 
ĂBeim SPAM Projekt [hat man sich also] entschieden, das Abbild des Virtuellen 
dieses Themas nicht im visuellen, sondern im akustischen Bereich anzusetzen. 
Daher hat Periklis Liakakis mit Elektronischer Musik, genauso wie mit Live-
Instrumenten gearbeitet. Hier findet sich der initiale Gestaltungsgedanke des 
Konzepts klar in der Wahl der kompositorischen Mittel wieder. Mit Computer-
Samples, Live-Elektronik, sowie Elektro-Theremin [und den Solo-Instrumenten 
hat man] der Verschiedenartigkeit von spam mails Rechnung getragen, um 
ihren ganz individuellen, absurden Inhalten Gestalt zu geben.ñ

431
 

 

Obschon Periklis Liakakis mit seiner Komposition bisweilen unkonventionelle 

Richtungen einschlägt, bezeichnet beispielsweise Annika Haller seine Musik nicht 

unbedingt als besonders progressiv; sie schätze seine Komposition in vielen Zügen als 

konventionell ein, spiele diese doch oftmals bestimmte, bereits bekannte Musikmuster 

an.432 Sie assoziiere so mit bestimmten Grundthemen für den Spammer bekannte 

Komponisten, wie beispielweise Verdi; Ădas Musikmaterial an sich ist [also für sie] nicht 

so ¿berraschend.ñ433 Was für sie als Regisseurin die größten Probleme, die 
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musikalischen Verläufe betrachtend, bereitete, war, dass die zur Gänze 

durchkomponierte Oper und die produzierte Elektronik ein striktes Zeitmaß vorgaben, 

das mit der Flexibilität der Bühnengeschehnisse oder deren Fehlerquellen nur mäßig 

umgehen konnte; dadurch war, so Haller, ein gewisser Druck für die Darsteller 

festzustellen.434
 Anders als Krahs teils improvisierter Bühnenmusik zu "Romeo +/- 

Julia" mussten sich die Darsteller der Ă[SPAM]Operñ oft sekundengenau an die 

vorgegebenen Musikraster halten, so dass der Kontakt zum Dirigenten Liakakis 

unumgänglich war. Er wurde deshalb während der Vorstellung dirigierenderweise 

gefilmt, was unmittelbar auf die Monitore, welche unauffällig in Zuschauerraum 

montiert waren, übertragen wurde. Sogar die Schauspielerin Schurich benötigte für 

einige ihrer Monologe Einsätze des musikalischen Leiters. Vor allem wegen der 

medialen Zuspielungen war das vorgegebene Zeitmaß strikt einzuhalten, wozu alle 

Abteilungen, Sänger, Schauspielerin, Musiker und Klangregie, exakt aufeinander 

abgestimmt sein mussten. Die oftmals nonverbale Kommunikation war, auch während 

des Stückverlaufs, von großer Wichtigkeit.  

Für Liakakis bedeutet Musik selbst Kommunikation, solle sie doch, wie jede kulturelle 

Größe, in der Lage sein, mit dem Rezipienten zu kommunizieren.435 Findet dies nicht 

statt, trete eine Lähmung ein, die sowohl für den Künstler, als auch für das Werk selbst 

unerwünschte Konsequenzen mit sich bringe.436
 Interessant in diesem Zusammenhang 

erscheint, dass Liakakis mit seiner Musik den Zuhörern keine Botschaften vermitteln 

möchte, schafft er doch nach eigenen Aussagen keine Musik, die man mit höchster 

Konzentration hören oder gar begreifen müsse. Er möchte mit seinen Kreationen 

erlebt, nicht verstanden werden, so dass es für ihn ein größtmögliches Kompliment 

wäre, wenn die Zuschauer hinsichtlich seiner Musik Ăsagen w¿rden: WeiÇt du, ich hab 

nichts davon verstanden, aber es war [é] spannend.ñ437 Die Aussage Ăich weiß, was 

sie wolltenñ438 hingegen befriedigt ihn, wie er in einem Interview angibt, keineswegs, 

gesteht er doch, dies, im Bezug auf seine Kreationen, oft selbst nicht zu wissen. 

Steht bei seinen musikalischen Kreationen das Erleben im Vordergrund, ist für Liakakis 

bezüglich des Librettos zu "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper", das in Kooperation 

mit Georg Steker entstand, sehr wohl auch das Verstanden Werden von Bedeutung, 

zählen hier doch inhaltliche Belange. Liakakis konnte Steker von seiner Idee, eine Oper 

über Spams zu verwirklichen, begeistern, so dass Ersterer bald mit dem Verfassen 

eines Librettos begann. Er sammelte Spamtexte mit einem Ăsehr apokalyptischen, fast 

märchenhaften Charakterñ439 über Verkaufsangebote, pornografische Inhalte oder 

Bettelbriefe. Daneben informierte er sich über Fakten, die im Zusammenhang mit 
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Spams veröffentlicht wurden, um die realen Ausmaße des Phänomens greifbar zu 

machen. Schließlich verband Liakakis die gesammelten Texte zu einem Strang und 

entwickelte die theoretische Grundlage zu "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper". Bis 

das im Musiktheater verwendete Libretto schließlich vollendet war überarbeitete Georg 

Steker, mit Hilfe von Andreas Leisner, die Erstfassung des Griechen.  

Das im Stück verarbeitete Libretto beinhaltete elf Szenen. Diese Szenen wurden von 

den gesammelten Spamtexten dominiert, bestand das Libretto doch Ăaus 80% original 

belassenen Spammailsñ440; sie wurden durch erklärende Einwürfe oder informierende 

Phrasen aufgelockert. Das Libretto hatte keine narrative Form, sondern reihte lediglich 

einzelne Abschnitte aneinander. Die Szenen folgten völlig unabhängig aufeinander und 

wurden durch, in den Übertiteln angegebene, Überschriften kenntlich gemacht. Diese 

waren frei erfunden, orientierten sich aber stark an der Form von Internetdomains.  

Das Stück ist relativ schwer in eine bestimmte Sparte einzuordnen. Im Vordergrund 

stand der Wunsch, das Publikum zu unterhalten. Periklis Liakakis wollte vor allem, 

dass die Zuschauer oftmals zum Lachen angeregt würden, sei das Stück, das 

parodistische, wie komödiantische Aspekte enthalte, seiner Meinung nach doch in 

erster Linie amüsant.441 Auch Annika Haller bestätigt, es wäre Ăhier wirklich falsch, eine 

Tragºdie rein zu interpretieren.ñ442 An den Zuschauerreaktionen während der 

Aufführungen konnte man feststellen, dass dieses Ziel zumindest streckenweise 

gelungen war.  

 

11.4.4. Inszenierung  

Die Idee zu "Gain extra inches! Die [SPAM]Operñ stammte vom Komponisten Liakakis, 

der mit seinen Gedanken zu einer Ă[Spam]Operñ auf Georg Steker zukam. Liakakis gibt 

als Beweggründe zur Entstehung des Musiktheaters auf Basis der Spamthematik 

einerseits die Tatsache an, dass eben jenes Phänomen im Rahmen einer Oper noch 

nicht verwendet wurde, was ihn als Komponist besonders reizte.443 Andererseits war er 

daran interessiert, eine abwechslungsreiche Oper mit Ăschnellenñ Szenen anzufertigen, 

wofür der Gegenstand Spam seiner Meinung nach prädestiniert war.444 Bezüglich des 

dritten Grundes verweist er auf den Wahnsinn der heutigen Gesellschaft innerhalb 

neuer Kommunikationstechnologien, den er mit seiner Komposition wie durch einen 

Spiegel aufzeigen wollte.445 Diese Grundgedanken faszinierten auch Steker, der mit 

Leisner bald beschloss, das Konzept zur Ă[Spam]Operñ in den Antrag zu der Zwei-

Jahres-Förderung der Stadt Wien aufzunehmen.446
 In Folge des erfolgreichen 
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Subventionsansuchens für das Projekt nahm "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper" 

schließlich Gestalt an. 

Mit dem jüngsten Stück wagte sich progetto semiserio erstmals an eine rein 

zeitgenössische Musiktheaterinszenierung, welche, im Sinne einer Uraufführung, mit 

eigens komponierter Musik und neuem Libretto sowie erstmaligem Ausstattungs- und 

Regiekonzept zu überzeugen versuchte. Stets im Vordergrund stand das Interesse für 

heutige Kommunikationsformen, welche aufgrund der Medientechnologien ständiger 

Veränderung ausgesetzt sind. Anhand des Phänomens Spam schien es möglich, einen 

Einblick in die komplexen Abläufe moderner Verständigungsstrukturen zu gewähren 

und, mit Hilfe von humoristischen Einlagen, das Faszinosum Internet zu beleuchten.  

Auffallend ist, dass sich im Verlauf des Produktionsprozesses die mit dem Projekt 

"Gain extra inches! Die [SPAM]Oper" verbundenen Vorstellungen und inhaltlichen 

Ideen stetig weiterentwickelten, sich mitunter stark veränderten. So ging man im 

Frühjahr 2010 noch von lediglich einer dominierenden Hauptfigur, dem Spammer, aus:  

 
ĂEr wird besessen von der Idee, irgendwo im Kommunikationsfluss doch auf 
Substanz, auf Wahrheit zu stoÇen. [é] Frustriert von der Nutzlosigkeit seiner 
Bemühung um Antworten in der virtuellen Realität beginnt er nunmehr selbst, 
mit absurden Hoaxes die Welt zu bespammen.ñ

447
  

 

Von dieser Anfangsidee ist im endgültigen Stück nichts mehr vorzufinden. Dem 

anfänglichen Ziel, den komplexen Apparat der Spams zu entdämonisieren und mit dem 

Phänomen auf humorvolle Weise und bühnentauglich umzugehen, ist man hingegen 

treu geblieben. Die Vermischung von Englisch und Deutsch im Libretto, welche 

ebenfalls von Beginn an feststand, sollte dabei nicht nur die Dominanz der 

anglistischen Sprache in der Welt der Technik darstellen, sondern auch darauf 

aufmerksam machen, dass das Internet jegliche Sprachgrenzen überwinde und 

dadurch zum gänzlich globalen Medium werde. Zudem war es Liakakis wichtig, die 

Texte in der originalen und daher Ăoriginellenñ Sprache zu verwenden.448 Er wollte mit 

der Ă[SPAM]Operñ letztlich Ăauf [die] Lächerlichkeit der Konsumgesellschaft auf eine 

noch unangetastete Art und Weise aufmerksam machen. Was im Internet 

angeboten wird, wird letzten Endes auch in der "realen" Welt [é] angeboten.ñ449 

Angesprochen wird hier die Tatsache, dass in der nicht-virtuellen Welt das Bedürfnis 

nach stªndiger Steigerung (Ăbilliger, schneller, grºÇerñ450) ebenso vorhanden ist, wie es 

auch in der Internetwelt eine wichtige Rolle spielt. Dennoch wollte Liakakis vermeiden, 

die Thematik Spam wissenschaftlich zu betrachten. Sein Ziel war nicht, die Welt des 

Internets und der Spams neu zu definieren, sondern lediglich einen unterhaltsamen 
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Abend auf deren Basis zu ermöglichen.451 Steker hingegen wollte vordergründig 

zeigen, dass man mit scheinbar wenig bühnentauglichen Themen, wie es das 

Phänomen Spam seiner Meinung nach darstellt, unterhaltsames Musiktheater 

realisieren kann. Er nªmlich ist der Meinung, dass Ădiese Gattung eine Sache des 

eigenen Einfallsreichtums ist und nicht per se besteht,ñ452 somit also über weite Teile 

davon abhängt, inwiefern sie in kreativer Weise gestaltet und dadurch immer wieder 

neu definiert wird.453 

Als Aufführungsraum wurde abermals das Wiener Schauspielhaus gewählt. Dabei war 

in der ersten Planungsphase eine andere Räumlichkeit für "Gain extra inches! Die 

[SPAM]Oper" angedacht, war doch ursprünglich das Technische Museum Wien als 

Spielraum vorgesehen. Die sich dahinter verbergende Idee zielt auf die Einbeziehung 

eines theaterfremden Raums ab, in dem man das Thema Spam positionieren wollte. 

Die Konfrontation des Musiktheaters mit der von Technik dominierten Museumswelt 

sollte abermals die Grenzen der konventionellen Oper überwinden. Inmitten der 

musealen Gegenstände, welche im Technischen Museum Wien ausgestellt werden, so 

der anfängliche Gedanke, sollte das Musiktheater und die an Medientechnologien 

angelehnte Thematik ihre Entfaltung finden. Die Umgebung sollte in kreativer Weise 

mit einbezogen werden, schließlich mit dem Werk harmonieren. Aus finanziellen und 

organisatorischen Gründen ließ sich jener Gedanke schließlich nicht umsetzen, so 

dass die Produktion abermals ins Schauspielhaus Wien verlagert wurde. Dadurch, 

dass Steker am Haus in der Porzellangasse über hervorragende Kontakte zu allen 

Abteilungen verfügte, sollten die Abläufe der Produktion erheblich erleichtert werden. 

Zudem zieht ein prestigeträchtiger Spielort, wie das Schauspielhaus Wien, eine höhere 

Zuschauerzahl an, als eine Räumlichkeit, wie das Technische Museum, welches nicht 

mit Theater oder Oper in Verbindung gebracht wird. So kam mit Sicherheit ein Teil des 

treuen Schauspielhauspublikums auch der externen Produktion von progetto semiserio 

zugute. Letztlich aber waren vor allem die Bühne und bühnentechnischen Strukturen 

ausschlaggebend, "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper" ins Schauspielhaus zu 

verlegen, machten jene es doch möglich, die Inszenierung zum Thema Spam 

umzusetzen.  

Für die Regisseurin Annika Haller und die Ausstatterin Daniela Juckel war der Umgang 

mit eben diesem Thema anfangs schwierig, hatten beide doch keinerlei Bezug zu 

diesem Phänomen.454 Nach erstem Zögern aber fanden sie Gefallen an dem Stück und 

erarbeiteten ein Konzept. Sie waren sich schnell darüber im Klaren, dass der einzige, 

für sie in Frage kommende Weg, "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper" auf die Bühne 

zu bringen, darin bestand, die äußerst komplexe, wenig nachvollziehbare Welt der 
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Spams durch einfachste theatralische Mittel darzustellen. So wurde versucht, mit 

bewusst primitiven Instrumenten die Fülle und Vielschichtigkeit der Thematik in einen 

Raum zu übersetzen.455 Mit dem Wissen, die technischen Raffinessen bezüglich Spam 

nicht zufriedenstellend darstellen zu können, entschied man sich für die radikale 

Gegenrichtung und arbeitete mit metaphorischen Mitteln. Passendes Beispiel hierfür ist 

das Dosentelefon, welches als vereinfachtes Werkzeug eingesetzt wurde. 

 

 

Abb. 12: Produktionsfoto zu "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper".456 

 

Trotz der Einfachheit war man stets darauf bedacht, Ăauch ein kreatives Potential an 

Vorgängen, Verbildlichungñ457 herzustellen, achtete also darauf, dass die Inszenierung 

trotz der schlichten Darstellungen nicht niveaulos, sondern einfalls- und 

abwechslungsreich war. Dabei entfernte Haller sich von der Vorstellung, die Thematik 

in ihren Details erklären zu wollen, war doch klar, dass man, um das Wesen der Spams 

oder E-Mails zu begreifen, nicht unbedingt den dahinterstehenden, technologischen 

Apparat verstehen müsse, sondern lediglich die Essenz, den Vorgang von Vermüllung 

nachvollziehen sollte.458 Die große Herausforderung für die Regisseurin war stets die 

Problematik, Ădiese Thematik, die in unserem Alltag eigentlich keine Physis hat, durch 

Theater plºtzlich sehr kºrperlich zu machen.ñ459 Das virtuelle Phänomen Spam musste 

also in die reale Welt des Wiener Schauspielhauses übersetzt werden. Daniela Juckel 

entschied sich für ein Bühnenbild, gänzlich aus Karton gebaut.  
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Abb.13: Produktionsfoto zu "Gain extra inches! Die [SPAM]Oper".460 

 

Grundgedanke ihres Ausstattungskonzepts war, Spams mit Verpackungsmüll 

gleichzusetzen, täuschen doch auch diese durch eine scheinbar seriöse Hülle über den 

fehlenden Inhalte hinweg.461 Spams also als Illusion, welche mit schönem Schein 

versuchen, über den fehlenden Gehalt hinwegzutäuschen. Wie schon bei "Il Trionfo" 

und "Romeo +/- Julia" fokussierte man also einen Kern, der hinter einer Fassade 

verborgen ist. Schnell wusste Juckel, dass es ihr nicht möglich war, ein derartiges 

Ambiente wie bei "Romeo +/- Julia", im Sinne einer Wohnungseinrichtung, 

umzusetzen.462 Die Inszenierung also stand im Zeichen der Gegenbewegung:  

 
ĂUm die Balance zu halten, war ein szenisches Gegengewicht zu allem 
Virtuellen notwendig. Daher [hat man] bewusst auf alle Arten der 
elektronischen/ medialen Setzungen verzichtet. Keine Beamer, Visuals, nicht 
einmal Overhead-Projektoren dienten der Umsetzung auf der Bühne. All das 
wªre schon eine Doppelung. Es war schlichtweg Ăsaubererñ, das Phªnomen 
Spam/ Internet mit den klassischen Elementen der szenischen Umsetzung und 
des Bühnenbildes sichtbar zu machen. Die DarstellerInnen der SPAM Oper 
spielten letztendlich in einem Bühnenbild aus Pappe, ausschließlich Pappe: 
Bühnenelemente aus Pappe, Requisiten aus Pappe. Pappe/Kartonage [é] 
steht sowohl für die Bedeutungsebene: Müll, billig, Wegwerf-Gesellschaft; als 
auch für: Große Verpackung und ªuÇerlichen Schein.ñ

463
  

 

Die Grundgedanken, mit denen sich Annika Haller im Zuge der Inszenierung 

auseinandersetzte, kreisten nicht nur um das Thema Spam im Speziellen, sondern 

auch um den heutigen Umgang mit dem Internet im Allgemeinen. Dass die 

Kommunikationsform via World Wide Web die gesamte Gesellschaft innerhalb 

kürzester Zeit veränderte, beschäftigte sie ebenso, wie die Tatsache, dass  

 
Ăwir damit umgehen, wie ein Werkzeug, gleichzeitig uns überhaupt nicht die 
Frage stellen: Wo kommt das eigentlich her? Wo sitzt das? Was ist das? Wir 
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