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0DER: Mtf§llffllt[IEH At§ AßBE-II Atll
EINER PHANI|MEIUIILOEIE DES HOBTNS1

Rotand Barthes hat 1976 einen ktelnen. aber bernerkenswerten Essay verfasst mrt dem

IllelZuhüen.ln ihm unters.heidet er drei Fäcetten des Begriffs Zuhören. 1. Das Zuhijren
in sein e r quasi tierischen Atarm-Funktioo als das Horchen auf lndizien von Gefahr' 2. Das

Z!hören aLs Entziffern von Zeichen und als das Lauschen auf einen dahinter Liegenden,

verbo.qenen Sinn. Und 3 ein Zuhören, das sich in einem ..intersubjektrven Raum entfal-
tet !ndnichta!lbestimrrte,ktassilizi€rbareZeichen$/aatet,sondernsichaufetne,alt-
gemeine Signifikanz richtet. ln diesero Aufsatz spricht Barthes eher beiläufig von dem

ncch aussiehenden Projekt einer,.Phanomenotogie des Zuhörens':. Der etlvas hochtra_

bende Tltel meines Vortrags bezieht sich auf dieses Projeki von Barihes. Deber werde ich

m r nicht anmaßen, im Folgenden eine sotche Phänomenologie zu entlverfen. Tatsachlrch

soLi es um etwas ganz Einiaches gehenr lch möchie die Pe.spektive, von der aus rnarl

sich gewöhnlich mit der Frage des Verhältn sses zrvlschen Sichtbarem und Hörbarem

rm lvlusiktheater beschäftiqt, einmaL umkehrenr meist geht es dabei um Fragen der Vi-

suatisierLlng bzw Theatratisierung von fy'usik lch möchte mrch heute hingeqen mit dem

lnszenieren des Hörens und dem lnszenieren mit Hordispositionen beschältigen. Damit
meine ich nrcht ein lnszenieren, das dEs Siahtbare hintanstetlen würde oder auf Kosten

der szenischen Arbeit ginge. lm Gegenieit, es geht um dle Frage, lvie s;ch dLr.ch die Ar-
beit mit visuelten N.4itteLn das Hören inszenieren Lässt. Mit dern Hören ist ciabei nicht der
isolierte Wahrnehmunqsakt qemeint. Hören f ndet zusamrnen .nit dem Sehen ifirmer n

bestimmten Kontexien und Siiuationen statt, die bee nilLssen. was und wie gehört bzw.
gesehen wird. Das Hö.en findet aus bestimoTten Hördisposiiionen heraus statt. Und diese

Hördispositionen können inszeniert werden.

Dies lässt sich schon am Beispiet des lnstrumentaLen Theeters von Kage[, also einem /oclrs

class/cus de. Theatratisieftrng von Musrk, verdeutLichen. Etwas zugesp tzt würde ich sagen;

Kagei geht es dabei nicht um die Theatralisierung der N4usik, sondern darum, durch die

Theatra|sierung dle spezifische Hördisposit on ,.Konzert aufzubrechen und dadurch ein

neLres Hdren zu ermöqLichen. Nehnren wir das vielleicht llerühmteste Beispiel seines ln-
strurnentalen Theäier, l.4atch füt z'Net CeiListen und einef Schlagzeuger von 1964. ln den

ersien 5 Takten stattt Kagel mit szenischen und musikal s.:hen !liiteln ein Tischtennisspiel
dar Er st dabei ganz bevrusst uberdeuttich und ptakatlv um dieses Bild bzv/. diese fürein
Konzert unge,röhnliche Hordlsposiiion zu etabllerenr die l'4usik aLs Sport, das Konzerl als

iüatch. ln den dann folgenden 30 Takten ioLgt eine rein konzertante Passage ohne jedes

zusätziiche szenische E[ement. Aber die etablierte Hördi!iposition bleibt in Kraft, so dass
wir die Musik anders hören: namiich Cas Konzertante ats !;portiiche Auseinanderseiz!ng.

Das lnszenlergn des Hörens ist dabei giei.he.rnaBen Auftrag von Regisseuren vrre von

Komponisten und die Herausforderung ihrer Zusammelarbeit, wie arch rmmer Clese

sich gestattet. Die Regisseure, die gev./öhnllch m t vlsuetlen Vorgä6gen, Frguren und Brl-
dern arbeiten, tun gul daran, das lnszenieref des Hörens aLs ihre ureigene Aufgabe z,l

beg.eifen Lrnd nicht pri,.när die Visualisierung oder das Erzählen von Geschichten. Und lilr
dle Komponisten heißt das, s ch dem Faktum z! stellen dass Nlusiktheater im [y'oment

der ALrffdhrung entsteht und dass d e szenische Sit!ation das Hören Cer Mrisik immer
beeinflLrsst, seibsl in der klassischen Konze.tsituaiion, die ja nur erne ste.eoiypisierte
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Form der lnszenierung von Musik ist. Fur das Musiktheater schreiben heißt, eine Musik

schreiben, die gestatterisch mit dem Potenzial umgeht, das in der lnszenierung des Hö-

rens für die Musik tiegt.

Bezogen auf das Musiktheater der leizten zehn Jahre scheini mjr hier eine gewisse

Verschiebung beobachtbar: lngzeniert wird nicht mehr nur das Verhältnis von Sichtba-
rem und Hörbarem, sondern stärker auch das von Sehen und Hören. Die Vorgänge de.
Wahrnehmung, die Bewusslseinsakte setbst, und weniger deren intentionate Gegen-
stände, rücken ins Zentrum der Aufmerksamkeit und werden zum Untersuclrungsletd
Iür Musiktheater. Und zwa. tängst nicht mehr nur für das sogenannte Experimentei.le

Musiktheater, das im Zentrum der Hetterauer Akademie steht, sondern für ein wer-

tes Fe[d unterschiedlichster Formen szenische. Musik bzw. inszenierten Hörens. f.1an

muss dafür atso das ganze Fetd in den Btick nehmen, von der avancierten Auseinander-
setzung mit Repertoireopern über die sogenannte Neue Oper, das Experimentelle N,1u-

siktheater. die Ktangkunst bis hin zu den besonderen Formaten mllsikalischer Perior-
mances, die sich in den tetzten Jahren entwickelt haben, seien es die Wandelkonzerte
und Ktangspaziergänge oder die szenischen Konzerte, häufig an ungewöhntichen 0rten,
oder die Konzerte im Lieqen, wie z. B. in der Konzertreihe ,,nachtmuslk im Radiatsys-
tem in Bertin, bei der die lnszenierung des Hörens in nichts anderem besteht ats darin,
die Musik tiegend und nicht sitzend zu hö.en. Dabei sind die Grenzen zwischen diesen
Genres nicht nur immer durchtässiger geworden, sondern es gibt auch immer mehr
Personen, die in den unterschiedtichen Genres arbeiten. lnsbesondere der quasi ideo-

togische Graben, der bis in die 90er Jahre zwischen der Oper und dem Experimentelten
Musiktheater bestanden hat, existie.t nicht mehr: Komponisten, die von ihrer Biografie
zum Experimentellen N,lusiktheater gehirren, schreiben heute opern (Helmut 0ehring,
UNSICH|BARLAND oder MichaeI Hirsch, Das stille Zimmerl oder beziehen opernhafte
Elemente mit ein iManos Tsangaris: 1rpheus, Zwischenspiele 12002) und Eatsheba. Eat

fhe History! l20091l,. Ebenso bedienen sich Komponisten der Neuen 0per dezidiert expe-
rimentetler Ansätze, wie etwa Beat Furre. in FÄM,4. Und auch die Abgrenzung vom Mu-
siktheater zum sogenannten Sprechtheater wird häufig unterlaufen, und zwar sowohl
wenn man das Sprechtheater a15 Genre begreift. wie die hoch musikatisierten Formen
von Marthaler und Häusermann zeigen, als auch, wenn man es ais lnstitution begreift.
So wü.de ich die These wagen, dass die wirktich interessanten Auseinandersetzungen
mit 0per gegenwärtig nicht an den Opernhäusern. sondern am Sprectrtheater statttin-
den. Wie dem auch sei, die Frage nach dem lnszenieren des Hörens stettt sich in diesem
ganzen Feld und hätt dieses zusammen.

Und noch aus einem anderen 6rund scheint es mir interessant, den Akzenl einmat auf
das Hören zu tegen: Die Typotogie des Hörens, atso jene Cha.akteristika. die das Hören

z. B. im Unterschied zum Sehen auszeichnen. diese Typologie des Hörens weist deuttiche
Paralleien auf zu atl den Faktoren. die im Zusammenhang mit der gesteigerten Perlor-
mativität sowohi unserer AlLtagskultur aLs auch des 0egenwartstheaterg eine zent.ale
Rotte spieten. Darauf hat insbesondere Petra Maria Meyer in ihrem Band Acoustic turn
hingewiesen: Die Kennzeichen des Performativen sind atlesamt auch Kennzeichen einer
Typologie des Hörens: Ereignishaftigkeit, Prozesshaftigkeit, Vottzugscharakter, Körper-
lichkeit, MaterjaLität, Präsenz und Sinohaftigkeit im Unterschied zur referenziellen Be-
deulung von Zeichen. Kulturen des Per{ormativen sind auf diese Weise. so Meyer, ten-
denzielt auch Kulturen des Hörens. Wenn atso das Hören sowohl in unse.er Alltagskuttur
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aLs auch in den Künsten einen neuen Stellenwert ertangt hat, dann stettt sich die Frage,

wie es im Neuen Musiktheater inszeniert wird bzw. wie man mit dem Hören, d. h. mit
Hördispositionen, inszenieren kann.3

lch möchte im Fotgenden drei unterschiedtache Beispiele unlersuchen, in denen das ln-
szenieren des Hbrens jeweits eine besondere Rolie spiett, und versuche zu zergen, was
mit lvlusiktheater ats Arbeit an einer Phänomenologie des Hörens gemeint sein kann.

I. BTAT FUBREfi: FAM[4

FAMÄ ist ein eindrucksvottes Beispiet tür die Arbeit an einer Phänomenotogie des Hörens.
Schon im Untertitet kommt diese Akzentuierung zum Tragen: statt 0per ode. Musikthe-
ater oder,,Musik mit BiLdern - wie Lachenmann sein Mädchen mit den Schwefelhöl2etn
nannte - nennt Furrer sein Stück ein ,,Hörtheater". Furrer bezieht sich mit dem TiteL

seines Stücks auf jene wunderbare Beschreibung des Hauses der Fama im 12. Buch der
Metamorphosen des Ovid: Die Götiin des Gerüchts wohnt in einem Haus ohne Wände und

Türen. Es ist ..ganz aus tönendem Erz '5 erbaut und steht gleich weit enifernt von Himmel.
Meer iJnd E.de. Dort hört man atles, was irgendwo äuf der Welt gesprochen wlrd, gleich-
zeitig in einem uneodlichen Murmeln und Rauschen der Stimmen. Furrer komponiert
aber nicht diesen Text, sondern veTsucht .,dieses Bitd 6estaLt annehmen zu tassen: den
Widerhatt, die Resonanz von Dingen, die entfernt passieren, abe. zu uns her getragen
werden." Das zentrale Etement sowohl der Komposition als auch der lnszenierung ist
die Konstruktion eines Hörraumes: einer Architektur aus großen, bewegtichen Flächen,
die rings um das PubLikum aufgebaut ist. Diese Flächen können geschtossen wercjen, so
dass Wände entstehen, oder sie können geöffnet sein, so dass der Blick für das dahinter
Stattfindende freigegeben wird. Zudem sind die Ftächen unterschiedtich beschichteti auf
der einen Seite mit einer Metaltschicht, die den Ktang direkt rettektiert; aui der ande-
.en Seite mit einer Kunststotfschicht, die ihn ,,trocken, aber präsent macht", so Furrer
Entsprechend betrachtet e. diese Architekiur nicht ats ein Bühnenbitd, sondern als ei-
nen..großen T.ansformator des Ktangs, einen Resonator, ein Meta-lnstrument". J€ nach
Steltung der Flächen sind,,speziette Fitterungen und Richtungseffekte mö9lich.'

Mitte[s dieses Hörraums spielt Furrer mit unserer Wahrnehmung, und zwar nicht nur mit
unsercm Hören. sondern auch mit dem Sehen. Die eigenttiche Pointe dieses Raums im
Raume tiegt nämtich darin, dass er das Hären und das Sehen unlerschiedtich modiliziert
und somit eine Differenz zwischen Sehen und Hören getrieben wird, so dass sich beide
Wahrnehmungsweisen gegenseitig bespiegeln und reflek(ieren. Ein Beispiei: Am Anfang
des Stückes sitzen das 0rchester und die Sänger dem Pubiikum gegenüber. im Grunde
wie bei einem klassischen Koozert. Diese spezifische Hördisposition ..Konzert'tässt sich
wre fotgt beschreiben:

1. 0ie zuschauer sind von ihrer Aufmerksamkeit her atle gleichgerichtet, und zwar in
doppetler Weise: A[te schauen nach voTne auf die Bühne, und: bei jedem Einzetnen fo-
kussiert sich Sehen und Hören auf das Bühnengeschehen. Das Aufmerksamkeitsfetd des
Hörens, das menschheitsgeschichttich ja darauf ausgerichtet ist, in dem Be.eich, den däs
Btickfeld nicht abdeckt, Gefahren zu registrie.en, ist in der Konzertsituation gteichgerich-
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tet mit dem Sehen. Atles was ich hinter mir oder von meinen Nachbarn neben mir an Ge-

räuschen höre, wird ausgeblendet bzw. ats nicht dazugehö.end eingestuft.2. Da die Kon-

zeftsituation historisch an die Situation angetehnt ist, in der man einern Redner zuhört,
ist das Hdren hermeneutisch e ngestellt, atso in Barthes zweitem lVodus: Es versucht
Zeichen zu entziffern und Sion zu verstehen- Und 3. erqänzt das Sehen das Hören um
das, $/as dieses nicht kann: oas Sehen Liefert die Kausatität lür das. was man hört. Ein

subito torle beispietsweise erreicht einen im Konzert sehend nie übe.räschend, da es sich

durch den Auftakt des Dirigenten immer schon ankündigt. Dies gitt aber ganz atlgemein,
Die Ursachen der Ktänge, dle man hört, sind nicht Teil der sinnLichen Hör-Erfahrung.
Man hört z. L einen Zug hinter sich vorbeiiahren, aber de. Zug selbsi als Ursäche des

Geräuschs ist nicht Teit der Höreriahrung, man ergänzt ihn in der Vorstettung aus einer

früheren Seherfahrung he.aus. lm Konzert sieht man aber die Klangproduktion und kann

so sein Hörerlebnis um eine Ursache ergänzen. Für die Hördisposition Kon2ert ist dieses
gleichgerichtete Zusammenspiel von Sehen und Hören also typis.h. Das Sehen ontotogi-
siert dabei das Ftüchtige der Ktänge, es lührt e5 zurück auf dauerhafte, greifba.e Dinge.6

Genau hier, bei der Gteichrichtung von Sehen und Hören in der Hördisposition Konzert,
selzl in FAMA die Modifikation an. Die Wand aus den beweglichen Ftächen grenzt den

Bühnenbereich und den Zuschauerbereich voneinander ab. Die soqenannte vierte Wand

des Theaters wird hier tatsächtich zum Spietetement. Sind die Flächen geschlossen oder
nur teicht geöffnet, ist das Orchester nicht zs sehen, wohl aber zu hören. Anders als

das Visuelle können Ktänge ,,Hindernisse mühelos überwinden und sich miteinander ver-
mischen, ohne ihre charakterisiische Eigenschafi zu vertieren.'7 Die Gteichrichtung von

Sehen und Hören wird gestört. oas Hören ist auf sich allein gestettt, der Btick bleibt im
wörtlichen Sinn än den Wänden hängeo, findet das Gegenüber niaht mehr, so dass die
örttiche Position der Musiker verschwommen wird, denn das Hören kann Positionen im
Raum nur ungefähr bestimmen.

Werden die Ftächen weiter geöffnet ode. an ünlerschiedlichen Ste[en, kommt es zu einer
anderen lrritation im Ve.hättnis von Sehen und Hören: Teitweise wird das Außen bzw. das

hinter der Wand Liegende sichtbar. Durch die schräg gestellten Lamellen wird aber der
Schal[ in unterschiedlichen Winketn in den Zuschauerraum reftektiert. Der KLang der lns-
trumente bzw. der einzetnen Stimmen und lnstrumentengruppen scheint woanders her-
zukommen. ats man ihn sehend lokatisiert. Und auch die gteichgerichtete Wahrnehmung
der Zuschauer untereinander ist außer Kraft, denn für jeden ist ein anderer Ausschnitt zu
sehen qnd iür jeden ergibt sich eine andere KonsteLtatiQn der Winket und Richtungen, aus
denen die Musik auf ihn einströmt. Zusatztich dreht slch durch das Ötfnen der LameLten
etwas in unserer Erfahrung um: erleben wir bei geschtossenen Wänden den Zuschauer-
raum, in dem wir mit den Anderen sitzen, eher äls innen und das von uns Abgetrennte,
hinter der Wand Liegende ats außeo, so hat man jetzl das Gefüht, in e,nen lnnenraum zu

blicken, so dass der eigene Raum zum Außen mutiert.

lnteressant für unseren Zusammenhang ist. dass dieses phänomenotogische Komponie-
ren nicht nur für sich selbst steht, sondern auch eine inhattliche Dimension hat. Der
für das Stück zentrale Text isl Ftäulein Flse von Arthur Schniizler, die Geschichte einer
jungen Frau, die sich um ihres Vate.s willen prostituieren sott, damit er seine Schutden
begleichen kann. Hin- und hergerissen zwischen Stotz, Verachtung tür die vertogene 0e-
sellschaft und Loyalität zum Vater vergiftet sie sich, und während ihr das Veronal tangsam

lch beziehe mich nier aol He.mannS.hmiiz
S.hmilz unre.scheidel in sei^er Phän.meno.
losie zfischen volldlrqe, und Halbtins*.2ü
denen u.a de.Wind und die Musiklehören.
Haibdinge!e.1ügenüberunaetÜechbar. 0a et
tnd ei^e zieisliedriqe Kausal,til: HaLbdinq.
kommen, gehen !nd kommen Nieder, ohie
däss e5Sinn h5t.!u kägen.lvo und ele sie d!.
Zs'is.hanzet verb.acht häbeo ' U.d§,äh..nd
sich bei \btidingen . Slein lU.s3.ha!. Stoß lErn
$trku.gl. Ze.splitterung d?s Gl.ses lElletl,'
voneinän.er unte.scheiden lassen. fatlr bei
dalbdiß9:n -d,e Ursa.he m,l der Ein*i.tuns
zusammen". Ube.die E,nwnkung hiia!s isl
also keiiaveitere Ursache gestandleit der un-
miltelbarenE.iährung.Ogl Herman^Schnritz
LeiblicheKMüühk.tioi itu tlediun de5 S.hal!s.
in: 4.oe5ti. torn. 5. 83.1
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l<laags. 
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das BevJusstsein tür die AußenweLt nimmt. geht sie hinunter in die Hotelhalle, aus der
sie Musik erklingen hört und zeigt sich nacl(t vor ihrem Freier Dorsday und der gesamten

Gesettschaft. Diesen Moment visiert FurTer immer wieder an. Christoph Marlhater, der
für die lnszenierung der Uraufführung verantu/ortlich zeichnet, tässt die Schauspieterin

lsabetie Menke im ersten TeiI immer an und mit der Wand spielen, die Zuschauer und

Orchester voneinander trennt, atso immer an der Grenze zwischen lnnen- und Außen'
raum. Und diese Grenze ist es, die für den end{osen Monolog in Schnitzlers Novelle so

charakteristisch ist. Etse bleibt aul der Seiie des Publikums, öffnet die Ftächen wie die

Türen zur HoteLtobby, aus der die Musik zu ihr durchdringt. Wir bteiben mit ihr draußen,

schauen quäsi von außen in die Lobby und gleichzeitig sind wir mit Else auf der lnnen-
seite, praktisch im lnnern ihres Kopfes, in dem die setbstzerstörerischen und halLuzinie-

renden Selbstgesp.äche toben und der Kontakt zurAußenwett abgebrochen scheint. Was

,,innen" und v./as ,,außen ist, wird so permanent umgedeutet. Und diese verschiedenen

Raume werden nicht einfach dargestettt, sondern sind sinnlich konkret härbar über die

Reibung, die zwischen den sichtbaren und den hörbaren Räumen entsteht.

Ganz anders ist die Hörsituation in der siebenten Szene gestaltet. Die t\4usiker haben sich

um das Pubtikum herum postierl, die Bühne ist [eer. ln einem offen notierten Langen Tei(

schicken die lnstrumentalisten KIänge in den Raum, die durch die unterschied[ich ange-

winketten, aber offenen Ftächen reflektiert und zurückp.ojiziert werden. GegenÜber der
oben beschriebenen Szene ist die ursprüngtiche Gleichrichtung der Aufmerksamkeit der
Konzertsituation noch weiter aufgebrochen und, wenn man so wiU, ve.störti Die Ktänge

kommen nun von atlen seiten und sind mit ihren Klangquetlen hörend schwer in Einktang

zu bringen. Auch die Ausrichtung des Sehens in eine Richtung, nämlich nach vorne, ist

aufgehoben. Jeder kann bzw. muss mit den Blicken dem fotgen, was an Schatl ge.ade

aul ihn oder sie einströmt. Der Btick kann nur noch reagieren, die jeweiligen Ursachen
der Ktänge können nur noch oachträgtich konslruiert werden. während das Zuhören im

ersten Teit, entsprechend der Konzertsituation, überwiegend dem Zuhö.en a[6 herme-
neutischem Unterfangen zuzuordnen wäre, würde man es in diesem Teil wohI einerseits
jenem archaischen Zuhören des e.sten Typs bei Roland Barthes zuordnenrdem Horchen

auf dre Gefahr. auf das Unbekannte und Fremde, das atarmierend wirkt. Gleichzeitig spieLt

das Hören hier seine Distanztosigkeit aus: Wurde im ersten TeiI gerade die Ditferenz zwi-
schen sicht- und härbaren Grenzen zum entscheidenden lnszenierungse[ement, werden
die Grenzen nun aufgehoben. Wir sitzen mitten in der Musik, sie dringt von aiten Seiten

an unser 0hr. nutzt das gesamte Hiirfetd, das uns umgibt, nur nicht das BLickfeld unserer
Augen, die durch die vorgegebene Sitzposition von sich aus nach vorne bticken würden,

Wir hören andererseits aLso auch in Barthes 3. Modus des Zuhörensr Wir [auschen auf die

altgemeine Signifikanz bzw. auf die sinnliche Präsenz der Ktänge.

EAMA ist ein besonde16 deutliches Beispielfür ein Stück, bei dem das lnszenieren des Hö-

rens thematisch wi.d. Dabei wird dieses lnszenieren des Hörens qanz vom Komponisten

bestimmt. Jede Aktion mit den Lametten hat eine szenische undeine musikatische Dimen-
sion, und die Art. wie sie zu bespielen sind, geht jeweits aus der kompositorischen Anlage

hervor Der Kornponist dominiert auch die Dimension des Visuetten, der Regisseur fÜhrt sie
im Wesentiichen nur aus. Seine Rolle ist mit der des Dirigenten vergleichbar Eine eigene

künstle.ische Autorschafl - also das. worum die Regisseure im Repertoirebereich so heftig

kämpfen - kommt ihm hier nicht zu. Dementsprechend ist im Programmhelt zur Auffüh-
rung auch nacht von Regie, sondern nur von ,.szenischer Einrichtung" die Rede-
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!!. MßNOS T§ANGßRI§: WINZIG. TIIEATER TUR ElN HAII§

Mein zu/eites Beispiel isi, vr'enn man so wi[[, schon ein Klässiker cjes Neuen Musikthe
alers: wnzig. fheater für ein Haos von Manos Tsangaris von 1993, und es ist gteichsam
auch ein klassisches Beispiel für eine phänomenotogische Untersuchung darüber, wie
verschiedene Hordispositionen - Tsangaris würde sagen, wie unterschiedt;che ,,Forma-
te" - die Wahrnehmung beeinflussen. Die Grondstruktur dürtte bekannt sein, da auf ihr
auch eine ganze Reihe späte.er 5tücke beruht: winzig ist ein Stationentheater mit Musik-
theaterminiaturen. Das Pubtikum kann sich frei zwischen den verschiedenen Stationen
bewegen. Es gibt grundsätztich zv,/ei Typen von Stücken: sotche mit durchkomponierter
Struktur und ktarem Anfang !nd Ende. Diese Stücke haben meist nur eine Dauer von drei
bis tünf Minuten und sind ganz genau auf die Position einer kteinen Zuschauergruppe
zugeschnitten. Die Zuschauer werden in den entsprechenden Raum geiühir und nach
dem Ende des Stückes auch wieder herausgelerlet Daneben grbt es Stücke, die instalia-
tiv angetegt sind und bei denen die Zuschauer jeweits setbst entscheiden, wie tange sie
verwei[en.

Charakterist,sch iür die Stücke mit begrenzter Dauer isl. dass sie iast alle in voLlkom-
mener Dunkelheit und Stitte beginnen. Sehen und Hören werden erst einmat aul Nult
gesteltt. Es ist meist nicht absehbar, wo der erste Klang herkommen bzw. was es über-
haupt zu sehen geben wird. Bei südlich sitzen z. B. die zwei Spieler vor den jeweits füni
bis sieben Zuschauern unsichtbar im Dunketn. Aus der Dunketheit und Stitte heraus hört
man ptötztich, wie rings um einen sich Gegenstände zu bewegen beginnen. Tsangaris un

terscheidet zwischen .,Ziehobjekten', die an Schnüren über den Boden gezogen werden,
und .,Wackeiobjekten ', die angetippt werden und dann eine unbestimmbare Dauer hin-
und herwacketn und langsam dabei ausklingen- Das Hören wird hier ganz in seiner urei
gensten Leistung angesprochen: es kann - anders als das Sehen - im Dunkeln wahrneh-
men. Dabei kann es die Position des gehörten 0biekts nur ungefähr bestimmen. Anders
ats das Sehen verfügt das Hören nämtich über keanen ,.Blick", .weit es keine durch Ziete
begrenzbare Richlung besitzt s, wie HeTmann Schmitz dies ausdrückt. Die spezilische
Quatität des 6eräuschs setzt zwar eine Vorsteitung de. Ursache des Oeräuschs, atso des
Geräuschobjekts frei, aber diese bleibt auf charakteristische Weise L,nbestimmt, weil sie
eben nur imaginiert und nicht Teil der sinntichen Hörerfahrung ist. Die Hördisposition ist
ein bisschen so, wie wenn man a[s K,nd unter einem dunkten Treppenabsatz, im Keller
oder auf dem Dachboden hockte und in die StiLie iauschte. und jedes GerSusch einem
einen Schauer über den Rücken lauten ließ. weiI es so unheimtich war und weiI dadurch,
dass das Sehen ausgeblendet war, die Fantasie Kaprioten schtug. Und dieses Unheimli-
che rührt genau daher. dass die Ursachen der Geräusche buchstäblich im Dunketn btei-
ben und sich die oinge der Kontro[Le entziehen, die man nur sehend über sie gewinnt.
Hier wird also ganz radikal das Hören inszeniert, und zwar in Barthes erstem Modus,
dem archaischen Horchen in die Stille,

Manos Tsangaris spiett in Mnzrg mit starken Kontrasten in der Wahrnehmungsdisposi-
tion der Zuschauer. Oegenüber de. geheimnisvolten und klaustrophoben Situation bei
südllch versetzt das Stück rieslg die Zuhörer in eine ganz andere WahrnehmungshaLtung.
Rresig ist ein installativ angetegtes 5tück. lm Gegensatz zu den durchkomponierten Mi-
niatur-Stücken, bei denen durch das Warten vor verschtossener Türe und die rituatisier-
te Eintass- und Austassprozedul^ Anfang und Ende der stücke sehr deutlich inszeniert 8 H:.manr S.hmitz in A.o6llc t6n S 8!.
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werden - wobei die lnszenierung dieser Rahmung meist länger dauert ais das eigenitiche
Stück -, atso im Gegensatz zU diesen durchkomponierten Stücken ist man nun ptötzlich
setbst verantwortlich zu entscheiden, wie lange man sich von dem Geschehen fessetn

lässt und w.nn man den einem angebotenen Dialog autkündigt. Stärker a[s bei reinen

lnstatlationen wird hier erfahrbar. was es heillt, sich auf die dem Theater zugrundelie-
gende Verabredung einzutassen, die Rotte des Pubtikums an2unehmen und damit zum

Mitspieler zu werden. Diese Theaterkonvention wird deswegen so deutlich erfahrbar, weil
riesig eine Miniaturguckkastenbühne ist, gönz ähntich den Modetten. die Bühnenbiidner
nutzen- Oer Bühnenboden beiindet sich knapp unte. Augenhöhe, so dass man ats Zu-

schauer ungetähr die Position hai, wie wenn man im ersten Rang des Miniatur-Theaters
säße. Auf der Bühne bewegen sich unterschiedtichsie 0bjekte: eine Ptastiktasse, ein Kaf-

feefilter. ein Ptastiklöflet. Attes wi.kt überdimensional groß, da das Format der Bühne

so klein ist. Zusätztich zu diesen objekten, die von zwei verborgenen Spietern durch die

Gassen auf die Bühne geschoben und vom Schnürboden herabgelassen werden, gibt es

die eigenttichen Akteure: Kteine Kugein !nd Tackernadetn, die im Maßstab ungefähr so

gro0 sind, wie Mens.hen auf der N,lini-Bühne sein müssten, werden mit Magneten unter
dem Bühnenboden geführt und scheinen die skurrilsten Täßze aufzutühren.

Von der Wahrnehmungshattung befinden wir uns bei riesig wieder in der oisposition
Konzert: Sehen und Hören sind voltkommen fixiert und gtei.hgerichtet auf die Bühne.

Gleichzeitig fehtt abe. die Rahmung des realen Theaterraums mit der charakteristischen
SchwelLe des geschtossenen Raumes, den man zwa. jederzeit vertassen kann, aber nur,

wenn man die Theaterverabredung verletzt und sich häufig auch sozialen Sanktionen aus-
setzt. Bei riesig kann man jederzeit gehen, gespielt wird permanent, egat, ob Zuschau-
er da sind oder nicht- Bei ries/g wird weniger das Hören seibst, sondern mit dem Hören

inszeniert. Viele der 0bjekte bewegen sich vollkommen geräuschtos. Andere wiederum
verursachen Geräusche, z. B. wenn sie über die Holzptatte des Bühnenbodens gescho-

ben werden. Wieder andere erzeugen zusätzlich Geräusche, so z. B. die drei objekte, die

auf einen Schrittmotor gebaut sind, der ein charakteristisches. vollkommen regetmäßi-
ges Ktickgeräusch von sich gibt- Diese 6eräusche, deren Ursache man direkt vor Augen
geführt bekommt. scheinen auf eigenartige Weise nicht zu den Objekten zu gehören. die

sie verursachen. Ahnlich wie bei FÄMl kommt es zu einer lrriiaiion in der Gleichrichtung

von Sehen und Hören in der Konzertsituation. Während die Objekte durch die Rahmung

und Fokussierung der Miniatur-Bühne weit weg und überdimensioniert groß e.scheinen

- män sitzt ja .,gefühtt" im e.sien Rang eines großen Theaters -, hört man die Geaäusche

von qanz nah: Tatsächtich steht man ca. ein bis zwei Meter vom Btlhnenmodelt entfernt.
Hörend erfährt man die Dinge nah, sehend weit entfernt. U.sache und Wirkung:0bjekt
und Geräusch liegen in der Erfahrung auf z\,/ei unterschiedtichen Wirktichkeitsebenen und

können so nicht zusammengebracht werden, obwohI man vom Verstand her weiß, dass sie

zusammengehören. Dieser Effekt ist sichel^ nur ein Nebenaspekt der Faszination, die von

der riesig-Bühne ausgeht, aber er ist von entscheidender Bedeutung für die Erzeugung

der enormen Präsenz, die die Dinge auf der Bühne entwickeln und die die eigentliche
Pointe von rieslq ist: Wir sind durch die Wahrnehmungsdisposition Konzert auf Sinnsoche
eingesteltt, atso in Barthes'zweitem oder dritten Modus des zuhö.ens. An individuierba-
ren oder identitizierbaren Zeichen wird uns aber nichts geboten. Die Dinge sind. was sie

sind. Sie stelLen nichts anderes dat Andererseits haben die ,Tänze der Tackernadetn eine

Art Ausd.uck, gibt es fröhtiche Begegnungen, stilie Beobachter, einsame Wanderer, aus-
getassene Paare und große Gesten derVersöhnung, wenn die Kafleetasse den [ange sinn-
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los und veriassen vor sich hinbaumetnden KaffeeLöffel ertöst sich unter ihn schiebt und

dem Lölfel seine FunktionaLität und ldentität vriedergibt. Aus der Präsenz der Dinge, die

2- T. durch die Differenz z,"vischen Sehen und Hören erzeugt wird, entstehen Geschichten.

dle n de. lmagination der Zuschauer stattfinCen, und zwar anders fÜr jeden Einzeinen.

III. Df,NIEL llTT: LANDSCIIAIT.LilIT UNII BTIGI( RICHTUNG
sü0ENs

ln melnem tetzten Beispiel ist die Hördispositicn eine ganz andere: Es geht um Stücke

von DanielCtt. die im Fre en stattfinden und eine bestimmte Landschalt ode. Kutturiand-
schaft :u . Kiang-Bildern" oder , KIang-Landschaften" gestalten: Iandschaft.29/7, aufge'
1üh.t beiSonnenaufgang m Elbtäiund auf einem Weinberg bei HilTackeri oder Blick Rich'

tung Süden, bei dem der Blick vom Berger-Denkmal, einer Art Aussichlspunkt, hinunter
in die Ruhrtalauen zu einer ,,klingenden Postkarte komponiert wurde. Arbeiten F!rrer
und Tsangaris in Cen beiden vorigen Beispielen mii besonderen und vor allem beson_

ders gestaltbaren WahrnehmLrngssiluationeo, wählt si€h 0anlet ott hier prakt sch das

GegenteiL: Die Wahrnehmungssrtuation im Freien isl nichi fokussiert, scndern dilius - lrn

inlormationstheoretischen Sinn - unqerichtet und offen. Wir nehmen die Umgebllng aLs

Gesamterfahrung wahr - mit allen Sinnen: spLiren den Wind lm Gesi.ht oder die Sonne

auf der HaLrt - und in aiie Richtungen. !!ir hören die eigenen Schritte, die Vöget, den

Verkehr urn uns heaum und haben es mit erner ganz anderen Akustik zu tun, bei der sich

der Schatl nicht lmmer an den Wänden eines Raumes bricht und zu uns zurückschatLt.

Wir können uns frei bewegen und den Btlck in die Ferne schweifen lassen oder auf etwas
ganz in der Nähe lokussie.en. Keiner der Sinne erlangt le eine solche Dominanz und Vor-

herrschafi wie es z. B. im Konzert- oder Theatersaat möglich ist und wofur diese gerade

gemacht s fd. Dementsprechend hört man die Musik von Daniet Ott in diesen Stücken nie

isoliert von der Gesamterfahruog. Sie bleibt vielmehr eingebettet, steigert und intensi-
viert sle und gibt ihr eine ganz besondere Färbung. Gtelchzeitig wirkt drese Gesamteriah-

aung zurück auf die lvlusik, so dass man sre ganz anders hort al5 man sie im KonzertsaaL

hören v/ürde. Und genau dieses andeTe Hören vJar in Hitzacker auch Programrn. So er-
klärte Markus Feio, der Künstlerische Leiter des Festivals, in einem lntervievr: ..Es gibt
ganz kiar den Wunsch von mi., das Konzeatritual aufzubrechen. Natürlich, v/enn das so

verfestigt ist, dann öffoet es auch nicht das Hören. Desv/egen gab es diese [.4usik zum

Sonnenaufgang von Daniel 0tt, u/o vr'ir den Kcnzertrahmen wrrklich gan2, ganz v/eit hinter
uns Eelassen haben,"ri

ru. §ßHtus§

yJenn flusrktheater dasjenige Theater ist, Cas si.h in bescnderem ly'aße die lnszenie.ung
des Hörens und mii dem Hören auf die Fahnen geschrreben hai, dann scheint ee mrr sinn-
voil zu fragen, wäs das tür den jevreitigen Arbeitsprozess bedeuiet. Denn hier rm Prozess

der Efltstehung der Stücke u/i.d entschieden oder zumindest vcrenischieden, \rie sich ciie

Verhältnisse von Sehen und Hören bzw. von Sichtbarem und Hdrbarem teiztlich ln der
AirllLrl-r|ln.lssrtLration geslaiten Gr!ndsatzLich qlbt es hi-"r z,lel einfache, aher ents.hei-

t0

Uraufqeiühn 2007,. Hit?ack..bz, 2!i9 io

hltp,l/vro{ nn. de/ärtikel/triumph -lüer die -
neuE-nr!s;'{ li6 i 201?l
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dende Frageo: Vy'er entscl'leidct riber die verhätlnlsse von Sehen unci llören lKompolllst
ocier Rcgisseur oder beide gemeinsanr oder noch andere?J und:\,/ ann v,/rrd darÜber ent-

schieden, d. h. handett es sich um einen gestalfelten Arbeitsprozess, in dem erst die Par-
titur fertiggesteltt und dann inszeniert wird oder greifen die Schritte stärker ineinander.
werden sie z. B. erst in Auseinandersetzung mit dem konkreten l,lateriaI auf den Probeo
entschieden? Häulig sind also die audio'visuellen Verhällnisse im Aufführungserejgnis
Ausdruck dessen, wie die Verhättnisse im Arbeitsprozess beschaffen waren.

lm Bereich der Neuen oper scheint es mir eine Tendenz zu geben, die meiner Ansichi
nach probtematische Seiten hat. Es gibt bei den Komponisten Neuer Opern die Tendenz,

sich dem genuin Theatratischen zu entziehen und die Stücke gegen das Szenische sozu-
sagen abzudichten und immun zu machen. Theater und somit auch Musiktheater ent-

stehl aber im f,loment der Aufführung und durch das Zusammenspiel von Sichtbarem

und Hörbarem Es ist zweifetlos ein berechtigtes Anliegen, eigenständige musikatische
FoTmeo zu komponieren, die auch frjr sich Bestand haben, aber es muss meines Erach-

tens in der Komposition mitgedacht sein, warum das jeweilige Stück gerade und nur als
lVusiktheater reatisierl werden kann. 0der anders formutiert: 0ie Komposition muss eine

Antwort auf die Frage bereithatten, warum für des Autlührungsereignis die szenische

oimension notwendig ist und nicht nur mögt;ches Akzidens. Dazu muss es in der Kom-

position Anknüpfungspunkie oder Andockmöglichkeiten für das VisueLle geben, müssen

Lücken gelassen und Aussparungen eingebaut sein, in die das Szenische einrasten kann.

lch qtaube, dass fotqendes Paradox gitt: Nur wenn die Komposition etwas von ihrer Au-

tonomie aufgibt, kann sie durch die Szene so bereichert werden, dass letztiich ein l{ehr-
wert entsteht, der mehr isl ats die Summe der Teite und der dafür ausschtaggebend ist,

ob ein Musiktheaterstück als Ganzes, d. h. in de. Auffüh.ungssituation gelingt. Öifnen

sich die Kompositioneo nicht wirktich für die Szene, bteibt für die Regisseure oft nur,

mehr oder weniger sinnlältige - und häulig dann betiebige - Simultanhandlungen, Bilder
oder Videos zu erfinden. die unve.bunden mit der Musik ablaufen. Das kann zu wunder-
baren Ergebnissen führen, zweifeltos. Aber ats grundsätztiche Haltung scheint es mir
problematisch, weil es die Möglichkeiten des Musiktheaters nicht ernst nimmt.

lch bin der Überzeugung, dass das Zusammenspiet von Sehen und Hören bereits im Ar-
beitsprozess berücksichtigt werden sollte. Dafür gibt es die unterschiedtichsten Mö9Lich-

keiten: 2.8. dadurch. dass de. Komponist bzw. die Komponistin das Szenische qleich in
die Partitur mit hineinkomponiert, wie z. B. bei Kagel oder den frühen Arbeiten voo Carola

BauckhoLt; sei es dadurch, dass er oder sie die Inszenierung selbst übernimmt, wie bel

Georges Aperghis, Heiner Goebbets oder Daniel ott; sei es durch beides zusammen wie

bei Manos Tsanga.is.ode. man setzt aul unterschiedliche Formen der Zusammenarbeit
zwischen Komponisten und Reqisseuren und eventuetl auch den beteiligten Musikern,

wie stwa bei der Zusammenarbeit zwischen Lucia Ronchetti und MichaeI von zur Mühten

in Der Sonne entgegen, Hannes Seidt und dem Regieteäm Bernhard Herbordt und Melanie

Mohren in yoo Mücke n, Elelanten und det Macht in den Händen oder auch in meinem Fa[t in

der Zusammenarbeit mit Elena Mendoza bei Niebla- Natürtich jst auch der ktassische, ge-

starfelte A.beitsprozess tegitim, ein Stück erst zu komponieren und dann inszenieren zu

[assen, und wahrschein[ich wird das auch der Normatfall bteiben. Entscheidend scheint

mir aber, dass die Stücke fü. die Aufführungssituation geschrieben werden, und das heißt

für Komponisten wie für Regisseure: Platz iassen für das lneinandergr€ifen von Sehen

und Hören und bewusst mit der Phänomenotogie des Sehens und Hörens umgehen.
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