
Die Finanzkrise hat breite Schneisen in die 

US-Opernszene geschlagen. Aber sie hat auch 

spannende Wandlungsprozesse ausgelöst. 

Lydia Steier, in den USA geborene, heute vor 

allem in Deutschland tätige Opernregisseurin, 

wirft einen Blick auf ihr Heimatland

Text_Lydia Steier

Blick 
zurück 

auf 
meine 

Heimat

A
Als ich vor zwölf Jahren nach Berlin zog, 

war mein erster Job eine Regiehospitanz 

an der Komischen Oper Berlin. Damals 
setzte die Öfentlichkeitsarbeit des Hau-
ses auf den Slogan „Oper muss sein“, in 
Anlehnung an ein Motto des Deutschen 
Bühnenvereins. Der Satz hat sich mir 
auch deshalb so gut eingeprägt, weil er 
für mich damals – an American kid aus 
einem Kultursystem, wo Oper alles ande-
re als notwendig war – so seltsam klang.

Heimat: USA, Arbeitsschwer-
punkt: Deutschland. Die 

Opernregisseurin Lydia Steier

58                                SCHWERPUNKT

USA – der fremde Freund

DIE DEUTSCHE BÜHNE 1/2015



F
o

to
: 

A
n

ke
 N

e
u

g
e
b

a
u

e
r

Bühne gänzlich abgeneigt wäre, solange 
diese mit der Handlung des Stückes eng 
verwoben und nicht „nur“ auf interpre-
tatorischer Ebene verortet ist. Der Streit 
um die jüngste Inszenierung von John 
Adams’ „The Death of Klinghofer“ an 
der Metropolitan Opera zeigt dies ein-
mal mehr. Der Aufruhr um „Klinghofer“  

entzündete sich am 
gesellschaftlich-poli-
tischen Kontext der 
Inszenierung, nicht 
an einer „Interpreta-
tion“ – und stärkte 
schlussendlich den 
Auftrag von Opern-
häusern wie der Met, 
auch dem Tagesge-

schehen auf der Bühne zu begegnen.
Mike Pesca, Moderator beim nationalen 
Rundfunksender National Public Radio 

und Kommentator auf dem Internetpor-
tal Slate, bezeichnet „Eurotrash“ als „ob-
vious cleverness“, was eine etwas sarkasti-
sche Umschreibung für intellektuelle 
Überladenheit in der Kunst ist. Dabei ist 
es aber ganz und gar nicht so, dass ameri-
kanische Zuschauer kritisches, zum 
Nachdenken anregendes Theater für ir-
gendwie unbekömmlich hielten. Sie zie-
hen es nur einfach vor, wenn solche Bot-
schaften direkt und überzeugend in den 
Stof eingearbeitet sind. Die Spannungen 
der Neuzeit sind auch auf amerikani-
schen Bühnen zu inden, aber eben nicht 
in der in Deutschland oft strapazierten 
Form von Verdi oder Strauss mit Tarnan-
zug und Maschinenpistolen. Stattdessen 
entsteht, von europäischer Warte häuig 
übersehen, unter der Ägide von Grup-
pen wie Opera America und der Mellon 

Ein einfaches Klischee beschreibt die un-
terschiedliche Sicht der europäischen 
und der nordamerikanischen Opernsze-
ne auf die jeweils andere. Europäische 
und speziell deutschsprachige Inszenie-
rungen werden in den USA despektier-
lich als eurotrash verunglimpft; wer neu-
gierig ist auf eine Kostprobe dieser 
Haltung, möge auf Facebook nach 
Against Modern Opera Productions suchen. 
Meine europäischen Kollegen wiederum 
betrachten den ästhetischen Output der 
amerikanischen Opernhäuser als kreati-
ven Stillstand musealer Natur, der gefes-
selt ist an die Vorlieben wohlhabender 
Mäzene, ohne deren Freigiebigkeit diese 
Kunstform kollabieren würde.

Vor einigen Jahren korrespondierte ich 

mit Francesca Zambello, künstlerische 
Leiterin des Glimmerglass Festivals wie 
auch der Washington National Opera, die 
gerne wissen wollte, ob ich mich in der 
Lage sähe, meine Arbeit an den amerika-
nischen Geschmack an-
zupassen. Ich habe wohl 
etwas knurrig geant-
wortet mit einem Ver-
such, den grundlegen-
den Unterschied zu 
erklären zwischen krea-
tiver Regiearbeit für 
amerikanisches und 
deutsches Publikum: 
„Interpretation“ und 
„Geschichte“ scheinen mir hier die ent-
scheidenden Begrife zu sein. In Deutsch-
land erwartet man von einer Produk-
tion, dass sie eine Interpretation er- 
kennen lasse – in den USA nicht unbe-
dingt. Jeder Impuls, beide ästhetischen 

Universen zu vergleichen, muss hier an-
setzen. Amerikanische Sänger und Inten-
danten weisen mich in Arbeitsbespre-
chungen regelmäßig darauf hin, dass das 
dortige Publikum unvertraut mit dem 
kanonischen Repertoire sei und deshalb 
vor allem die Handlung erklärt und er-
zählt bekommen müsste, ohne sich da- 
bei durch übermäßig 
dichte Interpreta-
tionsebenen hin-
durchzuarbeiten. 
Mir ist diese Denk-
weise vertraut, aber 
ich halte die Argu-
mente für haltlos. 
Das Stuttgarter Pub-
likum von „La Juive“ 
oder das Münchner Publikum von „Me-
dea in Corinto“ begibt sich zu einem 
Opernabend, ohne viel mehr als einen 
schnellen Blick auf Wikipedia oder, kurz 
vor Vorstellungsbeginn, in das Pro-
grammheft geworfen zu haben. Die Zu-

schauer werden, anders 
gesagt, ebenfalls mit ei-
nem ihnen weitgehend 
unbekannten Stück 
konfrontiert. Selbst für 
Uraufführungen oder 
aus der Vergessenheit re-
animierte Werke wird in 
Europa ein interpretato-
rischer Blickwinkel er-
wartet. Die mangelnde 

Vertrautheit mit den Stofen erfordert 
also keineswegs zwingend eine Fokussie-
rung der Regie auf „die Geschichte“. 

Damit soll nicht gesagt sein, dass das US-

Publikum der Selbstreflexion auf der 

„Europäische 
und speziell 

deutschsprachige 
Inszenierungen 

werden in den USA 
despektierlich 
als ,eurotrash‘ 
verunglimpft.“

„Ob im Smoking oder 
in Flickenjeans, 

mit Champagner oder 
Dosenbier – es 

gibt Oper für jede 
Kragenweite und 
Ambition in L.A.“
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Foundation eine Flut neuer Opern mit 
lebensweltlichen Sujets – über die Kriege 
in Irak und Afghanistan („Soldier Songs“ 
von David T. Little), digitale Belästigung 
und Gewalt im Internet („Two Boys“ von 
Nico Muhly) oder den Finanzskandal 
um das Schneeballsystem von Bernie 
Madoff („The Pillar“ von Luna Pearl 
Woolf).

Gerade das Thema des Madof-Betrugs-

falls ist für das kulturelle amerikanische 

Selbstbewusstsein von herausragender 

Bedeutung, weil die 2008 ausgebrochene 
Finanzkrise einen spürbar mächtigeren 
Flurschaden unter anderem auch für die 
amerikanischen Opernhäuser angerich-
tet hat als die durch die Terroranschläge 
vom 11. September verschobenen politi-
schen Realitäten. Wie bekannt, sind ame-
rikanische Opernhäuser, anders als ihre 
europäischen Pendants, in hohem Maße 
abhängig von individuellen Großspen-

den. Das Wall Street Journal bezeichnete 
deshalb den Fall Madof als „Atombom-
benexplosion in der Welt jüdischer Phil-
anthropie“. Viele wohl-
habende – jüdische und 
andere – Familien sahen 
ihr Vermögen durch Fi-
nanzskandale, Immobi-
lienkrise und Betrüger à 
la Madoff drastisch 
schrumpfen. Den Reak-
tionen darauf ielen oft 
als Erstes die (meist jähr-
lich wiederkehrenden) erheblichen  
Zuwendungen für die Kulturbetriebe 
zum Opfer; Nachlässe, Erbschaften  
und Langzeitförderungen verdampften 
über Nacht. 

Für die Opernhäuser hat dies katastro-
phale Konsequenzen: Vertraglich ixierte 
Planungen über mehrere Jahre in die 
Zukunft und rigide Tarifregelungen der 

Gewerkschaften verhindern ein schnelles 
Abspecken des Programms für die uner-
wartet mageren Jahre. Einige Häuser wie 

etwa die New York City 

Opera oder die San Diego 

Opera begannen, ihren 
Kapitalstock aufzubrau-
chen, um zahlungsfähig 
zu bleiben – mit desas-
trösen Resultaten. Ande-
re wie etwa die Los Ange-

les Opera appellierten 
an die Kommunalregie-

rung, eine Bürgschaft für Überbrückungs-
kredite zu übernehmen. Überall läuft die 
ieberhafte Suche nach Möglichkeiten, 
Oper zu kleinen Preisen zu produzieren 
– und zu konsumieren.

Ein Blick auf die amerikanische Opern-

landschaft heute ofenbart die Auswir-

kungen des Jahres 2008: Obwohl die 
meisten Häuser ihre Einnahmen auf dem 

„In der Realität 
muss die Oper 

in den USA einen 
permanenten 

Überlebenskampf 
um ihre Daseins- 

berechtigung 
führen.“

Ästhetisches Wechsel- 
spiel an der Metropolitan  

Opera: Eine „Aida“ wie 
aus dem Opernmuseum …
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Niveau vor der Krise konsolidiert haben, 
sind die Spielpläne meist kompakter – die 
Portland Opera musste die Spielzeit auf 
den Sommer verkürzen –, es gibt weniger 
Eigenproduktionen und stattdessen mehr 
Koproduktionen und Gastspiele. Mehr 
und mehr Häuser sind bestrebt, über zu-
sätzliche Verwertungskanäle – wie bei-
spielsweise Live-Übertragungen in Sport-
stadien oder Kinos – Geld einzuspielen, 
so etwa an die San Francisco Opera, die 
Washington National Opera, die Opera Phi-

ladelphia und die Dallas Opera.

Deshalb klingt der Satz „Oper muss sein“ 
in amerikanischen Ohren heute idealisti-
scher denn je – ja, er ist zur puren Utopie 
geworden. In der Realität muss die Oper 
in den USA einen permanenten Überle-
benskampf um ihre Daseinsberechtigung 
führen. Ich muss zugeben, dass ich mei-
nen Blick auf dieses Desaster von der War-
te eines Rangplatzes im deutschen Thea-

gen, um formal und inhaltlich riskantere 
Inszenierungen in ihr Programm aufzu-
nehmen, welche mit größerer Wahr-
scheinlichkeit auch das unter 40-jährige 
Publikum ansprechen können. Dazu ge-
hören HGOco an der Houston Grand Ope-

ra, das LA Opera Of Grand an der Los An-

geles Opera und Lyric Unlimited der Lyric 

Opera of Chicago. 

Der Aufstieg dieser kleinen, flexiblen 

Produktionshäuser ist nicht neu, son-
dern hat bereits seit zwei Dekaden seine 
Spuren in der amerikanischen Opern-
landschaft hinterlassen. Organisationen 
wie die Gotham Chamber Opera in New 
York und das Chicago Opera Theater ha-
ben ihre Überlebensfähigkeit längst be-
wiesen – auch und gerade in Städten, die 
von großen, etablierten Häusern domi-
niert werden. Und doch scheint die 
jüngste, nun krisengetriebene Entwick-
lung eine Art goldenes Zeitalter für diese 

tersystem gelegentlich als unglaublich 
privilegiert empfinde. Hier werden die 
Verträge eingehalten, Produktionsbud-
gets und Honorare sind vergleichsweise 
großzügig, und sowohl Mitwirkende und 
Publikum wie auch die finanziellen Trä-
ger der Opernhäuser sind überwiegend 
empfänglich für obvious cleverness.

. 
Während ich den Wandel der amerikani-
schen Opernlandschaft auf ihrer Suche 
nach Resonanz und Relevanz beobachte, 
habe ich aber auch begonnen, mein 
Selbstbild als „kultureller Flüchtling“ in 
Europa zu hinterfragen. In der amerika-
nischen Oper entwickeln sich nämlich 
aus der Not heraus spannende Präsenta-
tionsformen, besonders für innovative 
neue Werke im großen wie im kleinen 
Rahmen. Einem sogenannten Buy-in-
Modell folgend, sind eine Reihe großer 
Opernhäuser Partnerschaften mit kleine-
ren Produktionskollektiven eingegan-F
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… während John Adams’ Oper „The Death of 
Klinghofer“ über die Entführung des Kreuz-
fahrtschifes „Achille Lauro“ heftige Proteste 
jüdischer Interessengruppen auslöste

SCHWERPUNKT                                61

USA – der fremde Freund

DIE DEUTSCHE BÜHNE 1/2015



62                                SCHWERPUNKT

USA – der fremde Freund

DIE DEUTSCHE BÜHNE 1/2015

unabhängigen Opernproduktionen ein-
zuläuten und sich zu einer Bewegung 
auszuweiten, die auch echte formale Än-
derungen des Mediums mit sich bringt. 
Diese unkonventionellen Neuerindun-
gen darf man durchaus als good old 

America’s typische Reaktion auf das Pro-
blem schwindender Finanzierung und 
abwandernden Publikums wahrnehmen. 

Vorbilder im Konzert-
bereich waren hier bei-
spielweise das Internatio-

nal Contemporary En- 

semble (ICE), bereits 
2003 von Claire Chase 
gegründet und vor Kur-
zem auch in Berlin zu 
Gast. Das Ensemble hat, 
wie andere, ähnlich von 
Künstlern geprägte Or-
ganisationen in New 
York (zum Beispiel 
Alarm Will Sound, So Percussion, eighth 

blackbird), damit begonnen, die Grenzen 
klassischer Musikauführungen zu ver-
schieben. Die Organisatoren experimen-
tieren erfolgreich mit Finanzierungsstra-
tegien wie Crowdfunding, dem gezielten 
Einsatz digitaler Technologien, sozialer 
Medien und ofensiver Marketingtechni-
ken, um einen interaktiven Dialog mit 
ihrem Publikum aufzubauen. Nach ähn-
lichem Modell sind in den vergangenen 
Jahren Opernkollektive entstanden, die 
sich diese Strategien zunutze machen.

Besonders hervorstechend sind zwei von 
Künstlern gegründete Organisationen, 
die mit Starthilfe von VOX, der Abteilung 
für neue Werke der (mittlerweile nicht 
mehr bestehenden) New York City Opera, 
entstanden sind: die Beth Morrison Pro-

jects und der Senkrechtstart von Yuval 
Sharons Gründung The Industry. Beide 
sind nicht etwa Notlösungen, sondern sie 
sind angetreten, um gut und gründlich 
mit dem Vorurteil aufzuräumen, ameri-
kanische Oper sei ein fades Unterhal-
tungsprogramm für die wohlhabende 
weiße Oberschicht der Großstädte. 

Der Sitz von The Industry ist Los Angeles, 
eine von der Finanzkrise ganz beson-
ders schlimm gebeutelte Stadt, die sich 
inzwischen aber zur gegenwärtig vitals-
ten Opernstadt der USA gemausert hat. 
Neben Yuval Sharons bahnbrechenden 
ortsspeziischen und technologiegelade-
nen Arbeiten hat der Platzhirsch, die Los 

Angeles Opera, sich auf Partnersuche ge-
macht: zum einen mit Barrie Kosky, In-

tendant an der Komi-
schen Oper in Berlin, 
dessen mit Projektions-
techniken inszenierte 
„Zauberflöte“ in der 
Saison 2012/13 sämtli-
che Zuschauerrekorde 
im Großen Haus brach, 
zum anderen mit Beth 
Morrisons Produktions-
firma als Partner für 
eine Serie namens Of 

Grand, die im nahegele-
genen REDCAT Theater aufgeführt wird. 
Seit der monumentalen „Tristan und 
Isolde“-Inszenierung von Peter Sellars 
und Bill Viola vor zehn Jahren hat außer- 
dem das Los Angeles Philharmonic regel-
mäßig halb- und vollszenische Opern 
produziert. Dass dieses große Opernan-
gebot in einer vor allem für Actionilme 
und ausufernde Schönheitschirurgie 
bekannten Stadt durchgängig ein Publi-
kum inden würde, erscheint wenig na-
heliegend. Aber dank der kreativen Im-

pulse einerseits und der Bandbreite der 
Darbietungen andererseits ist der Süden 
Kaliforniens zu einem pulsierenden 
Zentrum für das Medium Oper gewor-
den: Ob im Smoking oder in Flicken-
jeans, mit Champagner oder Dosen-
bier – es gibt Oper für jede Kragenweite 
und Ambition in L.A.

Andere amerikanische Städte versu-
chen, von diesem phänomenalen Erfolg 
zu lernen, ihn zu kopieren und an die 
eigenen Gegebenheiten anzupassen – 
und so entsteht aus der Krise plötzlich 
so etwas wie ein gesamtamerikanischer 
Opernboom. Ob die alten Produktions-
modelle sich erholen oder aussterben 
werden, bleibt bislang unklar. Und viel-
leicht wird das Publikum der riesigen 
Großstadthäuser die Regiearbeiten  eines 
Hans Neuenfels oder Peter Konwitschny 
nie wirklich zumutbar inden. Europa 
wird vermutlich weiterhin etwas von 
oben herab auf die transatlantische 
Opernkultur schauen können. Aber 
vielleicht können wir dort gerade die 
Geburt eines neuen Modells für die 
Krea tion, die Produktion und die Rezep-
tion der Werke dieser Kunstform beob-
achten – ein Modell, geboren nicht aus 
der etwas bildungsbürgerlich verbräm-
ten Norm, dass Oper „sein muss“, son-
dern aus dem vitalen ästhetischen 
Wunsch, dass sie „sein soll“.

Unsere Autorin
Lydia Steier 
- geboren 1978 in Hartford, Connecticut (USA)
- Gesangsstudium am Oberlin Conservatory of Music, Ohio 
- 2002 Übersiedlung nach Berlin als Fulbright- Stipendiatin
- Regieassistenzen an der Komischen Oper Berlin und der
  Staatsoper Stuttgart
- Zusammenarbeit als Choreographin mit Calixto Bieito und
  Jossi Wieler
- Vielbeachtete eigene Inszenierungen u. a. in Berlin, Bern, Heidelberg,  
  Mainz, München, Oldenburg und Regensburg
- 2012 nominiert für den Deutschen Theaterpreis DER FAUST mit ihrer Insze- 
  nierung des Händel-Oratoriums „Saul“ am Oldenburgischen Staatstheater

„vielleicht können 
wir in den USA 

gerade die Geburt 
eines neuen 

Modells für die 
Kreation, die 

Produktion und die 
Rezeption der 

Werke der 
Kunstform Oper 

beobachten.“
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