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„. . . klingt nach Gilbert“ steht allüberall
in Hamburg auf Werbe-Displays unter
dem Bild eines dreitagebärtigen Mannes
vor mal rotem, mal blauem, mal grünem
Hintergrund. „. . . klingt nach Gilbert“
steht auf den Eintrittskarten. „. . .klingt
nach Gilbert“ lautet das Motto eines
dreiwöchigen Festivals, das „Vielfalt,
Neugier und spannende Begegnungen“
verspricht. Einer, in dessen Ohren der
„Klingt nach Gilbert“-Slogan allerdings
nicht sonderlich gut klingt, ist Alan Gil-
bert, der neue Chefdirigent des NDR
Elbphilharmonie Orchesters.

Er soll die ewige Hoffnung erfüllen,
Hamburg zur Musikstadt im Weltmaß-
stab werden zu lassen und das Orchester
endlich, endlich in die Spitzenklasse zu
führen. Einer seiner Vorgänger, Chris-
toph von Dohnányi, hatte es vor einigen
Jahren, als es noch das NDR Sinfonieor-
chester Hamburg war, süffisant als En-
semble der Klasse „Eins B“ eingestuft.
Nun also soll es zum klingenden Wahr-
zeichen der „Elphie“ werden, in der
jüngst das tausendste Konzert stattfand
– und am vergangenen Freitag das erste
des laut, lauter und noch lauter umjubel-
ten neuen Chefs, dessen Musikauswahl
im Programmheft als ein „erlesen gemix-
ter Cocktail“ entwürdigt wird. Dass zu-
dem sein Vorwort zum Amtsantritt mit
Lobesfloskeln einiger seiner Orchester-
kollegen aufgehübscht wurde, die sein
„Charisma“ oder sein „hochprofessionel-
les Arbeiten“ rühmen, hat den schlech-
ten Geruch von Selbstlob.

Wie unnötig. Die Bereitschaft von Or-
chester und Dirigent, sich ineinander zu
verlieben, ist groß. Neu zu verlieben. Gil-
bert kennt das Orchester schon seit acht-
zehn Jahren. Zwischen 2004 und 2015
war er in Hamburg als Erster Gastdiri-
gent tätig. In der Saison 2009/2010 über-
nahm er als Nachfolger von Lorin Maa-
zel für acht Jahre die Leitung des New
York Philharmonic Orchestra, in dem
sein amerikanischer Vater und seine ja-
panische Mutter als Geiger spielten.
Beim Rückblick auf seine in New York
geleistete Arbeit fand er besonderes Lob
für eine Arbeit, die von ihm in Hamburg
erhofft wird: für ein eher konservatives
Publikum die Brücken zwischen einer
„verklärten Vergangenheit“ und einer
„schwer verständlichen Gegenwart“ zu
bauen. Zu zeigen, dass ein klassisches
Orchester „relevant to the ongoing cul-
ture“ sein muss.

Mit einer halbszenischen Aufführung
von György Ligetis grandioser Farce „Le
Grand Macabre“, die zu seinen ersten
kühnen Taten in New York gehört hatte,
gab er im Mai 2019 auch sein Vor-Debüt
mit einer für die Elbphilharmonie einge-
richteten Fassung: ein bedeutender Er-
folg im doppelten Sinne, weil die Eig-
nung des Saals für eine akustische Groß-
inszenierung deutlich wurde.

Das erste Konzert war wohl als ein
Testlauf gedacht, um herauszufinden,
wie weit man in Hamburg mit modernis-
tischen „Zumutungen“ gehen kann. In
der ersten Symphonie von Johannes
Brahms – welch ein Koloss zum Auf-
takt! – war zu spüren, unter welch unge-
heurem Erwartungsdruck das Orchester
stand; erst beim Übergang in den Final-
satz mit dem wundersamen Hornmotiv
fand es zu einem gelösten Musizieren.
Der zweite Teil brachte zunächst ein von
Gilbert angeregtes und vom NDR in Auf-
trag gegebenes Werk der in Berlin leben-
den südkoreanischen Komponistin Un-
suk Chin. Ihr „Frontispiece for orches-
tra“ ist, so weit sich das beim ersten Hö-
ren erschließt, ein faszinierendes Pa-
limpsest, mit dem „Schlüsselwerke der
Orchestermusik verschiedener Epochen
evoziert, miteinander verwoben und in
neue Formen gegossen werden“ (Chin).

Nachhaltigen Eindruck hinterließ die
Aufführung von Leonard Bernsteins ers-
ter Symphonie: „Jeremiah“, die Gilbert,
wie er in einer kurzen Ansprache er-
zählt, schon vor achtzehn Jahren mit
dem Orchester gespielt hatte. Geschlif-
fen das virtuose Vivace con brio des zwei-
ten Satzes (Profanation), ergreifend die
von Rinat Shaham mit Inbrunst gesunge-
nen Lamentationen des Propheten. Zum

Mittelpunkt wurde im dritten Teil des
Konzerts Charles Ives „The Unanswered
Questions“ – mit der siebenmal wieder-
holten, von der Trompete gestellten „im-
merwährenden Frage des Seins“, auf die
ein Flötenquartett keine Antwort findet.
Zur virtuosen Tour de Force geriet Edgar
Varèses „Amériques“: das für ein gewal-
tig erweitertes Orchester geschriebene
„Lärmbild“ der Großstadt New York.
Was bei der akustischen Material-
schlacht nicht immer deutlich wurde, wa-
ren die Kontraste von höllischen Klän-
gen – etwa dem Glissando-Heulen von
sich nähernden und entfernenden Feuer-
wehr-Sirenen – und himmlischen Lyris-
men. Zum Schluss kehrte Gilbert mit ei-
nem Glas Bier zurück und prostete dem
juchzenden Publikum zu.

Da auch Opernaufführungen heute
wie ein Event angekündigt werden müs-
sen, hat sich die Hamburger Staatsoper
eine Nase an die Fassade gepappt: zur
Eröffnung der Saison mit Dmitri Schos-
takowitschs Opernerstling „Die Nase“,
inszeniert von Karin Beier, der Inten-
dantin des Schauspielhauses; dirigiert
von Kent Nagano, dem Musikchef des
Hauses; von Stéphane Laimé auf eine
Drehbühne gestellt, auf der eine Briga-
de grotesker Figuren (Kostüme: Eva
Dessecker) auf die wilde Jagd nach der
Nase geschickt werden, die dem Kolle-
gienassessor Kowaljow abhandengekom-
men und von dessen Friseur Iwan Ja-
kowlelewitsch wiedergefunden wird: in
seinem Frühstücksbrot.

In seiner Oper, uraufgeführt 1930,
griff Schostakowitsch zurück auf eine
Geschichte von Nikolaj Gogol, die vom
alltäglichen Irrsinn des russischen All-
tags in der Ära von Zar Nikolai I. han-
delt und im Libretto des Komponisten
und von drei Ko-Librettisten ins Absur-
distan des nach dem Krieg zerrütteten
Russlands projiziert wird. Musikalisch
ist die Oper des Jung-Avantgardisten
Schostakowitsch ein steiler Stilmix aus
atonalen Klängen, volksmelodischen Zi-
taten und extremen Klangfarben, nach
Art des pantomimisch-grotesken und
strikt antirealistischen Theaters von
Wsewolod Meyerhold in Szene gesetzt.
Eine Montagetechnik, angeregt durch
Verfahren des Films, sorgt für die nahtlo-
sen Übergänge der szenischen Episoden
mit orchestralen Zwischenspielen

Aus dem Versuch des Barbiers, die
Nase in die Newa zu werfen, entwickelt
sich ein groteskes Wechsel- und Wider-
spiel um das Entsorgen und Wiederfin-
den der Nase: urkomisch zwar als absur-
de Handlung, schrecklich aber als Grotes-
ke über eine Welt der Monster, zu denen
Polizisten, Denunzianten, Diebe und Ver-
gewaltiger gehören. Dieser beklemmen-
de Dualismus blieb bei der Inszenierung
wegen einer selbstgenügsamen Reihung
von Klamauk-Episoden auf der Strecke.
Wenn im Intermezzo zwischen dem drit-
ten Akt und dem Epilog ein Improviso
eingelegt wird, bei dem eine hinzuerfun-
dene Hüzrev Mirza den „lieben Nasen
nah und fern“ zuruft, dass sie sich „ver-
rüsseln“ und „Rotzenprotzen! Hatschen“
mögen; oder wenn in der Postkutschen-
szene des dritten Aktes der Versuch ge-
macht wird, das absurde Geschehen des
Stücks – „eine Nase in Uniform! Steht
das denn wirklich so in der Partitur“ –
mit aktuellen Verschwörungsphantasien
in Verbindung zu bringen, werden die
Theaterbesucher in die Hölle des Hu-
mors versetzt, aber sie lachen dankbar,
wenn es heißt: „Angela Merkel hat einen
Eidechsenschwanz.“ Mit einem Satz: der
Komik fehlt der Witz, der Groteske der
Schrecken des Unheimlichen. Die Insze-
nierung zeigt nicht, was uns das Stück
noch angeht.

Versöhnlich, dass das Orchester nach
harter Vorbereitungsarbeit der „musika-
lisch-theatralischen Symphonie“ all die
auch heute noch schneidenden, grellen,
parodistischen Effekte sicherte. Schlecht-
hin grandios die Darstellung des Kowal-
jow durch den Bariton Bo Skovhus, dem
das gelang, was den anderen, zu bloßen
Chargen reduzierten Figuren nicht gelin-
gen konnte: die rückwärtige Verbindung
zum Menschlichen.  JÜRGEN KESTING

W
arum hat es sich Gerhart
Hauptmann mit den „Ratten“
eigentlich so schwergemacht?
Naturalismus, Expressionis-

mus, Komödie, Tragödie, eine ganze Wa-
genladung mit ordentlich aufgetürmten
Symbolen, Leitmotiven und literarischen
Verweisen, dazu ein Meta-Diskurs übers
Theater, Künstlersatire, Sozial- und Zeit-
kritik, proletarisches Großstadtelend und
bigottes Bürgertum – all dies hat Haupt-
mann zusammengerührt und gut zwanzig
Jahre lang eine geeignete Form dafür ge-
sucht. Am Ende hatte der Dramatiker
sechzehn Arbeitsphasen zwischen 1887
und 1910 hinter sich, neun verschiedene
Fassungen erstellt und in den Monaten
vor der Uraufführung den Titel des Stücks
beinahe im Wochenrhythmus geändert.

Publikum und Kritik zeigten sich zu-
nächst wenig beeindruckt von all dem Auf-
wand. Maximilian Harden sprach nach
der Uraufführung 1911 von einem „Dut-
zendmelodram“, verschnitten mit einem
Philisterschwänkchen, und Siegfried Ja-
cobsohns erster Befund, den er fünf Jahre
später zurücknahm, lautete: „Keine Lehre,
kein Sinn, keine Erschütterung, kein Lä-
cheln und nicht einmal irgend ein grober
Theatereffekt“.

Das war in seiner Polemik zwar schon
damals nicht richtig, lässt sich aber noch
immer nachvollziehen. Literatur- und
theaterhistorisch betrachtet, sind „Die Rat-
ten“ zwar nach wie vor ein interessanter
Fall, aber wer das Stück heute unbefangen
liest, wird feststellen, dass die Lektüre ein
reichlich durchwachsenes und eher fades
Vergnügen geworden ist – allerdings
längst nicht so fade und leerlaufend wie
der Abend, mit dem das Schauspiel Frank-
furt jetzt die neue Spielzeit eröffnet hat.

Denn die Inszenierung von Felicitas
Brucker – als Ersatz für eine ursprünglich
vorgesehene Arbeit der erkrankten Regis-
seurin Mateja Koležnik kurzfristig einge-
schoben – hat zwar eine Form, aber kei-
nen Rhythmus. Diese Inszenierung atmet
nicht, sie rasselt, keucht und hechelt. Nie
kommt sie zu sich, sondern bleibt zwei
Stunden lang Anspannung und Ambition.
Die Berliner Mietskaserne, in der Frau
John wohnt und auf deren Dachboden der
ehemalige Theaterdirektor Hassenreuter
seinen Kostümverleih betreibt, ist in
Frankfurt ein gläsernes Rondell, ein trans-
parentes Hamsterrad, das Dirk Thiele Ga-
lizia in die Horizontale gedreht und mit
zwei Rampen versehen hat. Wie in An-
drea Breths psychologisch feinziselierter
Inszenierung des Stücks am Burgtheater
(F.A.Z. vom 29. März) kennt das Bühnen-
bild kein oben und unten mehr, sondern
nur den Kreisverkehr und die unablässige
gegenseitige Beobachtung.

Die Kostüme von Irene Ip: zeitlos be-
langlos wie bei Andreas Vöglers Maurer
John oder kurz davor, die Figur der Lächer-
lichkeit preiszugeben, wie bei Sebastian
Kuschmanns Hassenreuter, der Lack-
schühchen, Strampelanzug oder Strumpf-
hosen tragen muss. Samuel Simon als
Erich Spitta, ein Theologiestudent im
Brautkleid, ist mal wieder ein bisschen
queer, Peter Schröder als sein Vater wahrt
bewundernswert die Pastorenwürde, und
Friederike Ott als Prostituierte Alice
Knobbe (und als Hassenreuters frühere
Flamme Alice) ist ein gefallenes, heftig
züngelndes Schlänglein, das wie die ande-
ren auch gelegentlich von expressionisti-
schen Dehn-, Zuck- und Schüttelanfällen
gepackt wird.

Vom ersten Moment an, wenn der Vor-
hang hochgeht, sieht man Patrycia Ziol-
kowska als Mutter John in jener Haltung,
die sie im Laufe des rasch monoton wir-
kenden Abends immer wieder einnehmen
wird: in den Hüften eingeknickt, den Ober-
körper leicht nach vorn gebeugt, die Arme
ausgebreitet, die Beine in Schrittstellung.
Eine Art Ringerausgangsstellung. Um fes-
ten Stand bemüht und zugleich absprung-
bereit, gewappnet für Angriff wie Verteidi-
gung, sich dabei kleiner machend, als sie
tatsächlich ist. Sie will, sie braucht das
Kind, das im Leib des sitzengelassenen
polnischen Dienstmädchens Pauline Piper-
karcka heranwächst, und sie wird es sich
nehmen. Als Sarah Grunerts Pauline
Schwierigkeiten macht, muss Bruno ran,

Frau Johns Bruder. Fridolin Sandmeyer
spielt ihn als Rummelplatz-Spargeltarzan,
eine Zeitbombe in Würstchenform, unab-
lässig in Bewegung, tänzelnd, schreitend,
rennend. In diesem Körper ist etwas einge-
sperrt, das hinausmuss, um jeden Preis.
Bruno, der schräge, geistig zurückgebliebe-
ne Mörder Bruno ist die einzige Figur, von
der man mehr wissen möchte, als sie auf
den ersten Blick preisgibt.

Ein Abend wie ein einziges, endloses
Anlaufnehmen. Aber Anlauf wofür eigent-
lich? Als Frau Johns Schwindel aufgeflo-
gen ist, bringt sie sich um. Kurz zuvor ruft
ihr Mann verzweifelt: Alles ist morsch!
Hauptmann drängt seine Figuren an den
Rand des Abgrunds, die Inszenierung
lärmt über ihn hinweg.  HUBERT SPIEGEL

Alles ist morsch!

Die Eröffnung der neuen Akademie lag
noch in weiter Ferne, als 1964 ihre Erfolgs-
story bereits in schillernden Farben ausge-
malt wurde. Walt Disney hatte einen Trai-
ler über das von ihm inaugurierte Califor-
nia Institute of the Arts produziert und
pries darin eine moderne Akropolis an,
die auf den Hügeln von Hollywood als
Schule der Künste angesiedelt werden soll-
te. Das Lernziel auf dem bukolischen Cam-
pus bestand darin, „neue Aspekte der
Schönheit“ zu erkunden.

Avantgardekunst sah Mitte der sechzi-
ger Jahre schon anders aus und sollte aus-
gerechnet im CalArts wirkungsvoll und ein-
flussreich gelehrt werden, wenn auch so
gar nicht im Geist des 1966 plötzlich gestor-
benen Gründervaters. Die Kunstschule er-
öffnete 1970 wegen geologischer Widrig-
keiten nicht auf den Hügeln von L.A., son-
dern im nahe gelegenen (kalifornischen)
Örtchen Valencia. Barbara Bloom, Absol-
ventin der Frühzeit, erinnert sich an einen
denkwürdigen Besuch des Vorstands, dem
auch Disneys Bruder Roy angehörte: Der
sei ausgeflippt, als er die Studenten ent-
blößt und fröhlich feiernd am Pool antraf.
Angeblich kostete die Schule allein diese
Episode mehrere Millionen Dollar Spen-
dengelder. Noch größeren Är-
ger verursachte der gescheiter-
te Plan, Herbert Marcuse und
damit eine der wichtigsten
Stimmen der damaligen Ge-
sellschaftskritik zu berufen.

„Es herrschte Wilder Wes-
ten“, sagt der Künstler Matt
Mullican im selben Video mit
Interviews früher Studenten
(und späteren Lehrern), das
jetzt in einer lohnenswerten
Ausstellung der Hannovera-
ner Kestnergesellschaft über ei-
nen Bildschirm läuft. Die von Chris-
tina Végh und Philipp Kaiser einge-
richtete Gruppenschau richtet den
Spot auf die Gründerjahre der be-
rühmten Kaderschmiede und ihre
legere wie notorisch erfolgreiche
Ausbildung. Die Studenten wurden

vom Tag eins an als Künstler, weniger als
Studierende angesprochen; die Akademie
verzichtete auf Curricula, sie verstand
sich als Ort, „wo Kunst geschehen kann“,
wie es John Baldessari formulierte, wohl
der bekannteste hier tätige Künstlerpro-
fessor. Stilbildend wirkten die „Post-Stu-
dio“-Praxis des Konzeptualisten und die
Ideen rund um Happening und Fluxus
von Allan Kaprow. Für sie entstand Kunst
nicht notwendig im Atelier, sie konnte
überall erdacht und realisiert werden.

In den Vordergrund der Lehre rückten so-
mit nicht die klassischen Gattungen, viel-
mehr wurde das Kolloquium als Arena von
Disput und Selbstbespiegelung favorisiert,
wie es Michael Asher in seiner Klasse zur In-
stitution machte. Bis zu zehn Stunden ver-
teidigten die Studenten mit harten Banda-
gen ihre Arbeiten, wobei die Trennlinie zwi-
schen privatem und akademischem Leben
aufgehoben war. Was dem Maler Eric
Fischl wie ein römischer Gladiatorenkampf
vorkam, stärkte zweifellos die Fähigkeit, die
eigenen Ideen
argumenativ
zu vertreten.

In seiner
Pädagogik war

das CalArts eine Art künstlerisches Sum-
merhill: Was Kunst überhaupt sein sollte
jenseits der tradierten Gattungen, sollte je-
weils neu verhandelt werden und damit
grundsätzlich die Frage aufwerfen, wie
eine Haltung Form annehmen kann. In Eu-
ropa war der schweizerische Ausstellungs-
macher Harald Szeemann einer der Ers-
ten, die sich brennend dafür interessierten,
was und wie am CalArts gelehrt wurde. Ei-
nen „Game-Changer“ nennt sich die Aka-
demie ohne falsche Bescheidenheit noch
heute: eine Schule, die der Kunst um 1970
eine neue Richtung gab und als einer der
Gründe genannt wird, warum sich Los An-
geles seit einigen Jahren mit Museen, Gale-
rien, Ateliers (und zuletzt einer neuen Mes-
se) zum Hotspot gemausert hat. Manche
sprechen sogar von einem „neuen Berlin“.
An der Westküste, nicht in New York hatte
sich die „Picture Generation“ formiert, die
in den späten siebziger Jahren endgültig
mit den Paradigmen des abstrakten Expres-
sionismus brach.

Die frühen CalArts-Jahre schildert die
Ausstellung mit hundert Werken von vier-
zig Künstlerinnen und Künstlern, ohne
ihre Besucher auf ein ausuferndes Lektüre-
programm zu verpflichten. Deutlich wird
vor allem der Geist der Künstlerinnen, den
die Akademie atmete, seitdem Miriam
Schapiro und Judy Chicago an die Hoch-

schule berufen wurden, um das Femi-
nist Art Program (FAP) zu etablieren
und offiziell zum Bestandteil der Lehre
zu machen. Damit nahm das CalArts
eine Vorreiterrolle ein. Ausgestattet mit
einem Master in Psychologie, organisier-
te Suzanne Lacy im Rahmen des FAP-
Programms Kurse über das weibliche
Bewusstsein; sie kartographierte auf ei-
nem ins Riesige vergrößerten Stadtplan
von Los Angeles sämtliche von der Poli-
zei registrierten Vergewaltigungen wäh-
rend drei Wochen im Mai 1977. Auf

dem Wandbild wimmelt es von roten
Stempeln mit dem Wort „Rape“.

Aus heutiger Sicht besonders ein-
drücklicher Ausweis des Game-
Changers war das „Womanhouse“,

das im Februar 1972 Werke von 27 Künst-
lerinnen versammelte. Ein Video doku-
mentiert Faith Wildings Performance
„Waiting“, einen vor Publikum vorgetrage-
nen Monolog über das Leben der Frau, er-
zählt als ewiger Wartestand. Während
Judy Chicago den weiblichen Körper in
der Wüste Kaliforniens mit farbigem
Rauch zelebrierte, generierte Alison
Knowles bereits 1967 computergesteuer-
te Poeme mit einem Siemens 4004 wie
das Gedicht „House of Dust“. Jenes Poem
übersetzte sie in eine reale Architektur,
um darin zu unterrichten. Barbara Bloom
wiederum hatte sich der Baldessari-Klas-
se angeschlossen, die dem FAP als Frakti-
on gegenüberstand. In der Akademie kleb-
te sie Plakate einer Firma für Metallfens-
ter mit Bauten des Modernismus aus den
zwanziger Jahren, entfernte aber alle Hin-
weise auf Reklame, weil sie mit den un-
scheinbaren Postern erforschen wollte,
„wie man etwas in die Gehirne der Leute
implantieren kann, ohne dass sie über-
haupt merken, dass sie es sehen“. Vieles,
was in den frühen Jahren am CalArts an
Kunst geschah, gestaltete sich trocken
und kühl, aber stets experimentierfreudig
und bisweilen äußerst sinnlich – wie Tony
Ourslers riesige Installation mit Malerei
und Video über die Krisen der amerikani-
schen Gesellschaft in den Siebzigern.

Das niedersächsische Stimmungsbild
der frühen CalArts-Jahre entsteht aus den
kurzweiligen Interviews, die die Kuratoren
für die Schau geführt haben, ohne die Wer-
ke zu Belegstücken zu degradieren. Was
seit den Sechzigern als zeitgenössische
Kunst verstanden wird, so lehrt die Schau,
konturierte sich wesentlich an der kalifor-
nischen Akademie. Die emanzipierte sich
zu ihrem Vorteil rasch von den Vorstellun-
gen ihres Spiritus Rector – und richtete
eine Zeitrechnung ein, die sich die Kunst
der Westcoast zum Label gemacht hat: „Pa-
cific Standard Time“.  GEORG IMDAHL

Kestnergesellschaft Hannover: „Wo Kunst gesche-

hen kann. Die frühen Jahre des CalArts“. Bis 10. No-

vember, vom 20. März bis zum 7. Juni 2020 im Kunst-

haus Graz. Katalog in Vorbereitung.

Kann Hamburg so zur
Musikweltstadt werden?
Alan Gilbert tritt sein Amt in der Elbphilharmonie an,
und die Staatsoper pappt sich „Die Nase“ auf

Wie wird aus einer Haltung künstlerische Form?
Es hilft, das Atelier zu verlassen – und mit Judy Chicago ins Womanhouse des CalArts zu ziehen

Ausnahmsweise nicht in der Ringerausgangsstellung: Patrycia Ziolkowska als Frau John in Frankfurt  Foto Birgit Hupfeld

„Young Revolutio-
naries“ von
Eric Fischl, 1979  

Foto VG Bild-Kunst, Bonn 2019 Überragend: Bo Skovhus (Mitte) als Kowaljow   Foto dpa

Saisonstart am
Schauspiel Frankfurt mit
Gerhart Hauptmann:
Felicitas Brucker nimmt
viel Anlauf für
ihre Inszenierung von
„Die Ratten“.


