DasAp 65 Bulletin

Avis officiel de 1’ Association des Professeurs de Chant de Suisse

Mirz 1998

Nr. 38

MUSICAL — eine neue Herausforderung

Von Michael Floth
Vorabdruck in der BDG~Dokumentation des IX. Jahreskongresses in Miinchen 1997

er Dramatiker Arthur Miller hat
Deinmal sehr treffend die Si-
tuation des Musicals in seinem
Land be- schrieben: “Das amerikanische
Theater ist fiinf Strassenblocks lang und
eineinhalb Blocks breit. Mit dieser
Ausserung brachte er den Stellenwert des
Musicals zur angemessenen Geltung. In
diesem New Yorker Broadwaydistrikt
findet das grosse Musicaltheater statt —
von der berithmten 42. Strasse bis hin
zum Columbus-Circle.

Wiirde ein deutscher Schriftsteller in
dhnlicher Weise die einheimische Theater-
szene auf die Musicaltheater etwa von
Miinchen reduzieren, kdme ein Pro-
teststurm der Opernintendanten gegen
eine derartige Ignoranz auf. Ahnliches
spielt sich seit Jahren in unserem Lande ab
— nur in entgegengesetzter Richtung. Hier
wird das Musical mit einer Gleich-
giiltigkeit behandelt, die in keinem
Verhiltnis steht zur Beliebtheit beim
Publikum. Diese unverstindliche Distanz,
ja Abneigung, trifft alle Bereiche unserer
Theaterlandschaft, von der Ausbildung
iiber die  Dirigenten, Regisseure,
Darsteller bis hin zu Intendanten, Autoren
und Komponisten.

Geprigt von unserer traditionsreichen,
abendlandischen Kultur haben wir Prob-
leme, das Musical, diese scheinbar

fremdartige Kunstform, einzuordnen Sie
passt nicht in wunser getrenntes Drei-
spartensystem. Hinzu kommt eine weitere
Unart die Einteilung von Musik in E und
U, in sog. Ernste und Unterhaltungsmusik
Was bedeutet das? Nehmen wir etwa nur
Ernste Musik ernst, und hat sie deshalb
keinen Unterhaltungswert? Wo ordnen
wir Lortzing ein, wo die Zauberflote? In
einem Fachbuch wird die Ablehnung mit
dem Diinkel, mit Anmassung und Hoch-
mut begriindet. Ist denn das Schauspiel so
weit entfernt? Viele Dramen der Welt-
literatur bildeten die Vorlage fiir iiber-
ragende, musikalische = Schopfungen.
Beriihmte Schauspieler waren sich nicht
zu schade, in anspruchsvollen Musicals
aufzutreten. Wie sieht nun der Vergleich
mit der Oper aus? Ist etwa die Oper
Lortzings mit ithren Tanzeinlagen, Dialo-
gen und Gesangsnummern anders auf-
gebaut als das Musical?

Der momentane Trend belehrt die
Skeptiker, dass gerade im Gesang hohe
Anforderungen gestellt werden. Die
meisten Musicals sind durchkomponiert!
Das Argument, das Musical sei der euro-
pdischen Tradition fremd, zieht nicht.
Wenn es auch jenseits des grossen Teiches
zur giiltigen Form ausgereift ist, die Ur-
springe liegen in Europa. Wie Amerika
als Schmelztiegel der Nationen vereint das
Musical alle Formen der Biihnenpra-
sentation — die englische Bettleroper und
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die Posse Nestroys, welche nicht mehr das
hofische Leben zum Inhalt hatten, sondern
dem Volke aufs Maul schauten, die Ope-
rette mit ihren eingingigen Melodien, die
franzosische  Ausstattungsrevue,  das
Tingeltangel des Varietés. Hinzu kamen
die Minstrelshows als rein amerikanisches
Element, in denen weisse Darsteller die
Musik und Tradition der Sklaven auf-
griffen. Der deutschsprachige Raum hat
zum Repertoire dieses Metiers natiirlich
auch seinen Beitrag geleistet. Nur nannte
man es hier noch nicht Musical. Als in
Deutschland 1930 eine neue Operette
geboren wurde, nannte man sie in den
USA Musical — es war “Das Weisse
Rossl®. In typisch deutscher Griindlichkeit
nannte man die “Dreigroschenoper® ein
Stiick mit Musik in einem Vorspiel und 8
Bildern. Nach dem 2. Weltkrieg er-
schienen die ersten musikalischen Komo-
dien in unserem Lande, “Das Feuerwerk®,
“Millionen fiir Penny*, “Helden, Helden®,
“Linie 1“. Aus der ehemaligen DDR
kamen u.a. die Musicals “Mein Freund
Bunbury“ und “Casanova“. Bei allen
grossen Erfolgen in den neuen Musical-
tempeln, am Berliner Metropol und
Theater des Westens oder am hiesigen
Gartnerplatztheater und Deutschen
Theater darf nicht ibersehen werden, dass
gerade die kleinen und mittleren Biihnen
Vorreiter dieses Genres waren.

Damals wie heute muss das populire
Kind des Broadways an den deutschen
Stadttheatern die Liicken in den Abend-
kassen fiillen. Nach einer Statistik des
deutschen Biihnenvereins von 1986
erreichte das Musical ein Plus von 8,9%,
die Oper ein Minus von 4,1%. Von den 10
meistgespielten Werken im deutschen
Sprachraum wurden Opern an 5., 8. und
10. Stelle genannt, Musicals an 1. bis 4.
Stelle. So dient es als Abonnentenbutter
und Lockmittel fiir Leute, die der moder-
nistischen  und  problemiiberladenen
Stiicke iiberdriissig sind. Es ist an der Zeit,

dass wir alle dem Musical den Stellenwert
eintraumen, den es beim Publikum seit
Jahren geniesst.

Das Hochstmass an Prédzision, welches
dieses Genre verlangt, ist nur mit
dusserster Perfektion zu bedienen. Die
Bewegung, die Sprache, der Gesang, das
Licht, das Biihnenbild miissen bis ins
Detail choreographiert werden, denn —
und hier wird der Unterschied zur Oper
und Operette deutlich — in der Musik wird
die Handlung weitergefiihrt. Der stindige
Fluss fordert die Dramaturgie, hilt das
Publikum gefangen. Musical ist Team-
arbeit, und dieses Team muss aus Fach-
leuten bestehen, doch hier liegt das
Problem. Und dieses Problem beginnt bei
der Ausbildung. Lassen Sie mich aber
zunichst den Biihnenbereich ansprechen.
Es
1st immer wieder zu lesen, dass beriihmte
Opern- und Schauspielregisseure sowie
Choreographen sich mit dem Metier
beschiftigen, so, als wolle man damit das
Musical quasi in den Adelsstand heben.
Aber die Fakten bei den Inszenierungen
sehen anders aus. Wenn Opernregisseure
die Leitung bei Musicals {ibernehmen, wird
in vielen Fillen die Dialogarbeit vernach-
lassigt, ebenso die Bewegungs-
choreographie.

Wenn Schauspielregisseure Regie fiihren,
fehlt hdufig die Kenntnis der Partitur und
die Stiicke werden problembelastet, das
Heitere, das unterhaltende Element quasi
weginszeniert. Die Choreographen haben
ebenso wie die Opernregisseure keinen
Bezug zum Dialog und vertanzen die
Stiicke tibermissig. Bei den Dirigenten
wird oftmals die Féhigkeit vermisst, die
Singer zu begleiten. Es herrscht ein
Einheitstempo

vor, es fehlt die Agogik. Das Wort, der
Inhalt ist Schwerpunkt, und dieser wird
durch die Gewichtung im Orchester iiber-
laden. Wir haben im Vortrag von Herrn
Prof. Everding gehort, Wortinhalt herrscht
vor, nicht Schonklang. Dies ist im Musical
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dann ein Problem, wenn auf das Mikrofon
verzichtet wird. Die Oper hilft sich durch
das Secco-Rezitativ, die Begleitung wird
reduziert auf das Continuo. Somit kann der
Textinhalt deutlicher vermittelt werden.

Die Situation beim Musical muss aber
noch komplexer beschrieben werden. Der
extreme Stimmumfang wie bei der Oper
wird hier nicht erreicht. Allein in den
lyrischen Liedern, den sog. Balladen,
werden Hohen bis al bei Ménnerstimmen,
bzw. a2 bei Frauenstimmen erreicht. Auf
melismatische Vokalfolgen wird génzlich
verzichtet, da nicht der Ton — also der
Vokal — vorherrscht, sondern das Wort —
der Konsonant. Besonders deutlich wird
dies in den sog. Off-Timeliedern. Sie sind
weitgehend der Sprache angeglichen, was
sowohl die Lage, als auch die Melodie und
den Rhythmus betrifft. Dadurch fehlt
zwangsldufig das tragende, intensive
Element der Hohe und des Vokals,
weshalb Mikrofone benutzt werden, um
die Stimme iiber das Orchester zu heben.

Kommen wir nun zur Chefetage. Nach
dem Motto Musical ist leichte Muse,
verfallt man dem Leichtsinn, sie auf die
leichte Schulter zu nehmen. Ich weiss aus
eigener Erfahrung, das an einem der
grossten  deutschen  Schauspielhduser
wochenlang an einem Musical geprobt
wurde, um kurz vor der Premiere festzu-
stellen, dass die Schauspieler mit der
komplizierten Musik nicht fertig wurden.
An den Musiktheatern werden altgediente
Opernsdnger mit Musical rollen bedacht,
die sogleich die Gelegenheit beim Stimm-
band fassen, im zweiten Opernfriihling
aufblihen zu wollen. Da wird in
den Dialogen mit volltonender Resonanz
und konzentrierter Suche nach Stimmsitz
“weitergesungen®. Da versuchen Schau-
spieler mit pathologischen Stimmschéiden
Tone zu bilden. Da hallt uns wie bei
“Shakespeare Rock and Roh* ein unver-
standliches Kauderwelsch aus fremd-
sprachigen Kehlen entgegen.

Im nachfolgenden Beispiel aus “My Fair
Lady* wird deutlich, wie wenig sich viele
Opernsanger mit der Dramaturgie einer
Rolle befassen, wenn sie beim Vortrag
des Higginssongs “Ich bin gewohnt an ihr
Gesicht“ in volltonenden Opernpathos
verfallen, anstatt die Zerrissenheit, das
beleidigte Ego der Rolle aufzuzeigen.
Kein Musicalsinger masst sich an, eine
Opernarie im Musicalstil zu singen!

Modernes Musical in dramaturgischer,
kompositorischer und stimmlich voll-
endeter Form darf ich Ihnen, meine
Damen und Herren, im folgenden Klang-
beispiel aufzeigen. Stephen Sondheim,
Liedtexter der “Westside Story*, sowie
Komponist vieler mit dem Tony ausge-
zeichneter Musicals, besticht in seinen
Werken durch Intelligenz in der Wand-
lung und Charakterisierung der Personen
und genialer Orchestrierung. Seine Néhe
zur modernen Oper ist nicht nur in seinen
kunstvollen Kompositionen zu erkennen,
sondern leider auch in der Tatsache be-
griindet, dass seine Musik keine Kassen
fillt.

Vielleicht mag die Forderung nach Uni-
versalitdt ein Hindernis dafiir sein, dass
sich vom Musical im Land der Dichter und
Denker so wenige Autoren und Kompo-
nisten herausgefordert fiihlen. Stoff gibt‘s
genug! Von der Bibel bis zur Politfabel war
alles auf der Biihne erfolgreich. Liegt es
vielleicht an der fehlenden Ausbildung, die
sich in erster Linie an der Klassik
orientiert? Und damit komme ich zum
Kern meiner Ausfithrungen.

Lange Zeit schon wird in Deutschland
um eine eigenstindige Musicalausbildung
gerungen. An den wenigsten Hochschulen
konnte sie sich etablieren. Essen, Berlin,
Wiirzburg, Leipzig und die Miinchener
Theaterakademie bilden eine spérliche
Ausnahme. Wenn man sich vor Augen
hilt, wie lange das Musical auf den Spiel-
pldnen unserer Theater existiert und wie-
viele Musicalbegeisterte zu den Aufnah-
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meprifungen kommen, ist diese Ent-
wicklung geradezu beschidmend! Welchen
Sinn hat eine Ausbildung, wenn sie an der
Praxis vorbeilduft? Wir fiihlen uns her-
ausgefordert, den Nachwuchs auf der
klassischen Schiene auszubilden, ihn in
Kontrapunkt, Analyse, Formenkunde,
Tonsatz, Gehorbildung, Lied-, Opern- und
Kirchenmusik zu unterrichten. Wir
schleusen sie durch die Tiicken der Alten
Musik und der Neuen Musik. In langge-
pflegter Tradition nennen wir den Szeni-
schen Unterricht Opernschule. Und dem-
entsprechend zeigt sich dann auch das
Repertoire. Bei den Instrumentalisten
finden wir iibrigens das gleiche Bild.

Das Musical hat Anspruch darauf, von
erstklassigen Fachleuten interpretiert zu
werden, wie auch das Publikum Anspruch
erheben darf, nicht von zweitklassigen
Gelegenheitsarbeitern und ungelenken
Nachwuchskiinstlern  gelangweilt  zu
werden. Im Sport gilt der Mehrkdmpfer
als Konig der Athleten. Doch im Gesang
wird selbst der pure Stimmbesitzer einem
Universaltalent des Musicals vorgezogen.
Wann fiihlt sich der Stimmakrobat her-
ausgefordert, einen biihnenreifen Satz
sprechen zu konnen, seine Korpersprache
zu modulieren? Wenn diese Kollegen
meinen, mit der Sparversion eines Sdnger-
darstellers die Bretter, die die Welt be-
deuten, zu betreten, werden sie bald fest-
stellen, dass sie auf dem Holzweg sind!

Aber, meine sehr geehrten Damen und
Herren, ich werde es mir nicht so einfach
machen, diese Misere allein den Biihnen-
kollegen anzulasten. Dieses Problem muss
bei der Wurzel angepackt werden, und
dies bedeutet, die Ausbildungssituation
einmal ndher zu betrachten. Auch hier
mochte ich an die klaren Worte von Herrn
Prof. Everding erinnern, die uns gestern
alle zum Nachdenken angeregt haben und
die meine Herausforderung an Sie in den
wesentlichen Punkten quasi vorweg-
genommen hat. Theater verlangt eine

praxisbezogene Ausbildung, sonst ist sie
den Titel unseres Kongresses nicht wert
und bleibt auf halbem Wege in Semi-
professionalitdt stecken. Schon in den
70er und 80er Jahren wurde an den Schau-
spielbiihnen die Frage diskutiert, fiir
welches Theater ausgebildet wird? Die
Frage bleibt akut wie damals! Es sollte
miissig sein, nach den vorgetragenen
Argumenten die Politik als weiteren
Verblindeten in die Waagschale zu
werfen, wenn ich nicht so trefflichen
Beistand erhalten hitte durch die Minis-
terin fliir Wissenschaft und Kultur des
Landes Niedersachsen. Frau Helga Schu-
chardt stellte anldsslich des 7. Jahres-
kongresses 1995 unseres Verbandes in
Hannover fest: “Die zeitgendssische
Musik stelle an Stimme und Stimm-
bildung vielfiltige Anforderungen. Doch
die Erweiterung sdngerischen Vermogens
iiber das klassische Repertoire hinaus
konne der Sédngerkarriere bei dem finan-
ziell immer enger werdenden Markt nur
forderlich sein.” Ein Ignorant ist derje-
nige, welcher das Musical hiervon aus-
schliesst!

Was verlangt aber nun das Musical vom
Darsteller? Lassen Sie mich dies in
komprimierter Form zusammenfassen. Es
verlangt Universalbegabung in Tanz,
Schauspiel und Gesang, wobei der
Schwerpunkt meist in einem der drei
Bereiche liegt. Es gibt keine Trennung der
Stimmgattungen, sondern es st der
Charakter gefragt. Die extremen Tonbe-
reiche bei jlingeren Frauen- und Ménner-
stimmen liegen meist zwischen a und A2
bzw. A bis A‘. Die spezifischen Rollen
dafiir sind bei den Frauen die Eliza aus
“My Fair Lady* oder die Elisabeth aus
dem gleichnamigen Musical und bei den
Miénnern der Tony aus der “Westside
Story* oder der Jesus aus “Jesus Christ®.
Altere Charaktere liegen ca. eine Terz
tiefer wie bei den Frauenrollen die Kate
aus “Kiss me, Kate*, Fantine aus “Les
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Miserables®, bei den Mainnern der
Patruchio in “Kiss me, Kate“ oder der
Javert im “Les Miserables®.

Es ist eine rhythmisch differenzierte
Singweise gefragt. Die Gesangsstimme
muss vom Belcanto iiber das sog. Belting
bis zum Sprechgesang modifiziert werden.
Hier liegen auch die Verbindungen zu den
Anforderungen, welche die Neue Musik
stellt. Der Theateralltag verlangt eben —
wie ich es z. Zt. bei meinem Gastspiel in
Bremen erlebe, — dass meine Partnerin an
einem Tag die Iduna in “Feuerwerk®
singen muss und am nichsten Tag die Eva
in “Meistersinger*.

Die dusserste Beherrschung der Technik
ist Voraussetzung fiir das Musical. Ich
gastiere an vielen deutschen Biihnen in der
Rolle des Patrick, die ein Hochstmass an
Flexibilitit und Kondition verlangt. Es
missen lyrische Belcantopassagen ge-
sungen werden, die von einem Tanz un-
terbrochen werden, es muss klassischer
Shakespearetext gefolgt von Boulevardstil
gesprochen werden. Es wird geschrien und
gebeltet. Und das ist der Alltag im Musi-
cal. Wie ich gerade bereits erwdhnte, wird
eine modulationsfdhige Sprache verlangt.
Dies bedingt aber, dass wir die Angst vor
der Sprache verlieren, sie zum selbstver-
stindlichen Ubungsbereich hinzunehmen,
sie also nicht ignorieren. Die Atemregu-
lierung und der Stimmsitz werden &hnlich
dem Gesang gebildet, wihrend die Reso-
nanz reduziert wird. Eine sog. Sanger-
sprache, welche die Sprechlage verldsst
und iiberhoht, die Vokale vollresonierend
tiberdehnt, ist sowohl fiir die Operndialoge
und erst recht fiir das Musical ungeeignet.

Fiir die Paddagogen bedeutet die Be-
schéftigung mit dem Musical aber auch
Arbeit mit Anfangerproblemen. Lang-
trainierte Ténzer haben eine feste Bauch-
platte, Schauspieler haben elementare
Stimmprobleme wie halsigen Stimmsitz.
Ich mochte nun auf einen Begriff zu spre-
chen kommen, der auch in letzten Kon-

gress Thema eines Referates war — das
sog. Belten. Ich halte dieses Wort ebenso
wie seinerzeit die Mengenlehre fiir einen
Modebegriff. Nach dem Motto “Belten um
des Beltens willen* wird einem Stilmittel
gehuldigt ohne Riicksicht auf die Erfor-
dernisse der Rolle und der Komposition.
Belten darf kein Selbstzweck sein. Wir
diirfen nicht den Begriff bedienen, son-
dern miissen den Charakter der Szene und
der Rolle im Auge behalten. Dies betrifft
auch den Klassischen Gesang. Wir suchen
zu sehr nach den objektiv schénen Tonen,
vergessen aber, damit zu interpretieren.

Ich darf nun einige Fakten auffiihren,
welche das Belten charakterisieren. Alle
Frauen- und hohen Mainnerstimmen
konnen belten, die tieferen Gattungen
erzeugen einen Quasibeltton. Es st
wichtig, den Beltvokal zu formen, der
einen offenen, um nicht zu sagen flachen
Charakter ~ hat. Die  Stimmlippen-
schwingung entspricht hierbei der klassi-
schen Form. Es gibt also keine gedeckten
Vokale in der Hohe. Eine Tiefstellung des
Kehlkopfes, eine Gihnweitung muss also
vermieden werden. Hier ist eine ausge-
wogene Arbeit an der Stimme notwendig,
da es leicht zu einer Engigkeit fithren
kann. Der Vokal (i) wird wie im klassi-
schen Stil gebildet, aber ohne U-Tendenz.
Es sollen offene Ubungssilben wie in eng-
lischer Aussprache hey, May, pay benutzt
werden, die im Vordersitz des (i) enden.
Die Zungenspitze bleibt hinter den
Schneidezdhnen, womit auch eine
Senkung des Zungenriickens vermieden
wird. Es findet kein Vokalausgleich statt.
Sie haben sicher festgestellt, dass all die
geforderten Kriterien viel Ahnlichkeit mit
den Problemen aufweisen, die ein An-
fanger mitbringt — flache Tongebung,
fehlende Obertone und damit keine Trag-
fahigkeit, was wiederum das Mikrophon
notwendig macht. Aber genau diese
Stimmen kommen beim Publikum an, weil
sie der natlirlichen Stimme ndher sind und
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die Glaubwiirdigkeit ~ der  Rollen
verstiarken. Ein klassisch gefiihrtes Singen
wiirde als Kunstgesang eine Rolle und
deren Charakter kiinstlich erscheinen
lassen.

Das Vergniligen an tragischen Gegens-
tainden, wie es Friedrich Schiller formu-
lierte, ist das Narkotikum, die Flucht vor
dem Alltag, welche die Zuschauer zu uns
in die Theater und Konzertsile treibt.
Doch erst dann, wenn wir — wie 1m
Musical mit all

unseren Ausdrucksmoglichkeiten eine
Wahrhaftigkeit in der Darstellung finden,
ihr einen Sinn geben, erst dann wird es
gelingen, unser Publikum zu verzaubern.
Doch diese Herausforderung ist nicht neu.
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