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arum Lost Highway als Vorlage fiir ein

Musiktheater? Diese Frage wurde im
Vorfeld der Urauffiihrung von Olga Neu-
wirths gleichnamigem Bithnenwerk (kompo-
niert auf ein englischsprachiges Libretto von
Elfriede Jelinek und der Komponistin, nach
dem Drehbuch von David Lynch und Barry
Gifford) haufig gestellt. Dennoch scheint die
Frage nicht seltsamer als die nach der Wahl
einer anderen, etwa einer literarischen Vorla-
ge: Ein Kunstwerk, in diesem Falle David
Lynchs dsthetisch wie formal gleichermafien
innovativer Film aus dem Jahre 1997, diente
als Anreger fiir die Entstehung eines anderen
Kunstwerks. Fiir eine Komponistin, die sich
schon seit Beginn ihrer Karriere sehr intensiv
mit dem Medium Film und seinen Gestal-
tungsmitteln auseinandersetzt, diirfte dies
kaum ungewdhnlich sein. Daff man die ein-
hundertminiitige Oper, die anldflich des Stei-
rischen Herbstes am 31. Oktober 2003 in Graz
ihre Urauffiihrung erlebte, dann aber vielfach
als auf die Opernbiihne versetzten Film be-
werten wollte, wird der kiinstlerischen Eigen-
standigkeit von Neuwirths Werk nicht im ge-
ringsten gerecht.

Im Mittelpunkt der Konzeption steht si-
cherlich, wie auch bei vielen anderen ihrer
Werke, die Auseinandersetzung mit der frag-
wiirdigen Realitdt der Wahrnehmung. Neu-
wirths gleichsam analytischer Ansatz, »Bilder
und Klange/Musik durch einen Diskurs der
Wahrnehmung zu dekonstruieren, um zu zei-
gen, daf3 es Bilder und Klidnge sind, die nach
einer bestimmten Logik funktionieren und
auch manipulierbar sind«', macht wesentliche
Aspekte fiir die Biihne nutzbar und denkt de-
ren Implikationen auf musikalischer Ebene
konsequent weiter. So etwa die »radikale Ab-
rechnung der Erzdhlung als einer fortschrei-
tenden Handlung«?, die im Drehbuch von Gif-
ford und Lynch in Form des logisch nicht
erschlieflbaren Handlungsverlaufs und seiner
Zeitschleifen zu finden ist. Die Komponistin
projiziert so die Un-Eindeutigkeit der Hand-
lung in den musikalischen Raum: Lynchs zeit-
liche und logische Schleifen des Erzéhlens
werden musikalisch so weit aufgeldst, bis die
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Figuren fragwiirdig werden und in der Diffe-
renz unterschiedlicher Wahrnehmungsarten
aufgehen.

Eine wichtige Rolle kommt hierbei Neu-
wirths Konzeption der Musik mit Video als
integrativem Bestandteil des Bithnenraumes
zu, der — auch in den bildlosen Pausen als eine
Art »visuelles Rauschen« prasent — ein we-
sentlicher Ausdruckstrager des Werks ist. Mit
dieser Ebene jenseits der eigentlichen Hand-
lung wird ein neues Ton-Bildverhaltnis als
Gegenentwurf zum Film konstituiert; sie
nimmt zudem die Rolle einer gleichsam »ob-
jektiven« Realitdtsebene ein und gibt den Blick
auf eine andere, nicht weniger triigerische
Wirklichkeit frei. In dieser verschachtelten
Konstruktion von Aufien- und Innenrdumen
des Erzédhlens, einem Gebilde sich standig ver-
andernder Perspektiven, wird schliefslich auch
das Sprechen und Singen als Medium der
(Bithnen-)Kommunikation fragwiirdig: Von
Neuwirth in ihre klanglichen Komponenten
aufgelost, werden die Stimmen mittels Live-
Elektronik im Auffiihrungsraum bewegt, so
dafs die Biithne nur noch ein Handlungsort
unter vielen ist. Die Realitdt wird zu einem
Biindel nicht mehr fixierbarer Reize transfor-
miert, deren Komponenten wiederum hoch-
gradig miteinander verschmolzen sind und
den Horer/Zuschauer einer gebrochenen
Wirklichkeit aussetzen. Die standige Uberla-
gerung von gesampelten und live-elektronisch
verfremdeten Klangen mit live gespielter Mu-
sik, die mit Vorlagen aus der Musikgeschichte
ebenso spielt wie mit ironisch gebrochenen
Ausdrucksmustern, wirkt dort am frappie-
rendsten, wo die Stimmen der Protagonisten
elektronisch vervielfacht werden oder sich in
verschiedenen Geschwindigkeiten iiberlagern,
wodurch die einzelne Person zum Trager eines
polyphonen Ausdrucksgeflechts wird, der
weder als szenische Figur noch klangraumlich
als Erzeuger bestimmter Klange greifbar ist.

Daf einige Interpreten durchaus Probleme
damit haben, solche Entfremdungsmomente
interpretatorisch addquat umzusetzen und
vielleicht auch nicht dazu bereit sind, sich mit
der Rolle eines Klangtragers fiir weitrdumig
projizierte und iiberlagerte Klinge zufrieden
zu geben, zeigte sich am Beispiel der weibli-
chen Hauptdarstellerin Constance Hammann,
die der anspruchsvollen Doppelpartie und
den vielfachen Uberlagerungen nicht gerecht
wurde und immer wieder versuchte, stimm-
lich iiber die elektronischen Transformationen
zu dominieren. Dafl andere Interpreten wie-
derum ein grofier Gliicksgriff fiir die Urauf-
fithrung waren, zeigte sich exemplarisch gera-
de anjener Stelle des Werkes, an der Neuwirth
die Sprechakte musikalisch auflost, namlich in
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Mr. Eddys gewaltgepragtem Monolog, dessen
furiose Steigerung der virtuosen Stimmkunst
ihres Urauffiihrungsinterpreten David Moss
formlich auf den Leib geschrieben ist. Die in
sich kreisenden Loops seiner aggressiven Wor-
te werden hier jeglichen kommunikativen In-
halts entkleidet, licherlich gemacht und zu
Klangfarben umgestaltet, die mit zunehmen-
der Lange der Szene klanglich immer weniger
von den aufplatzenden Blédserattacken des
Orchesters unterscheidbar sind. Hier dufert
sich —jenseits der gleichzeitigen Bithnenhand-
lung — Gewalt als Vergewaltigung der Sprache
und des Sprechens.

Vielleicht das grofite Problem bei der Rea-
lisierung von Lost Highway ist die ungeheure
Plastizitat der Musik, deren Klangstrukturen
sich mitunter dem Horspiel anndhern und so
im Kopf des Zuhorers selbststandige Bilder
entstehen lassen. Wahrend das Klangforum
Wien unter Joachim Kalitzke diesem Entwurf
auf musikalischer Seite mit einer differenzier-
ten Zeichnung solcher »Horbilder«® entgegen-
kam, wirkte Joachim Schlémers szenische Lo-
sung eher konventionell und tat genau das,
was sich aus Neuwirths Konzeption des Wer-
kes heraus eigentlich verbietet: Der Regisseur
versuchte, die klangméchtigen Sounds in eine
realistische, stark von Lynchs Bilderwelt be-
einflufite Bithnenhandlung umzusetzen, an-
statt einen eigenen, der Vielschichtigkeit der
Musik entsprechenden Ansatz zu wagen und
der musikalischen Dichte mit einer abstrakte-
ren szenischen Realisierung entgegenzutreten.
Zwar entbehrte das Biihnenbild von Jens Kili-
an aufgrund der geometrisch verwinkelten
Anlage und seiner sich stindig durch Schiebe-
tiiren 6ffnenden Raume, die etwas von der ins
Vielfache gerichteten musikalischen Wirkung
widerspiegelten, nicht des Reizes, zumal es
zumindest ansatzweise dazu beitrug, die ge-
ordnete Dreidimensionalitdt des Biihnenrau-
mes aufzuldsen. Doch war die Personenfiih-
rung letztlich allzu eng an das kineastische
Vorbild angelehnt und machte die Bemiihun-
gen des Biihnenbildes wieder zunichte, indem
sie jenen Realismus in die irreale Biihnensitua-
tion hineinholte, den Neuwirth mit ihrem
Werk ganz offensichtlich vermeiden wollte.
Unter den wenigen eigenwilligen Aspekten,
mit denen Schlémer diesen Schein-Realismus
wieder aufzusprengen versuchte, gehorte die
Entscheidung, die beiden Polizisten (in der
Regieanweisung des Librettos lediglich mit
»dick und diinn, etwas komisch« bezeichnet)
auf platte Weise als Slapstick-Duo auf die Biih-
ne und in den Zuschauerraum zu stellen. Die-
ses eher peinlichen Element verharmloste die
fiir das Bithnenwerk so entscheidenden
Aspekte der Uberwachung und Bedrohung,

Positionen

die sich in unterschiedlichen Varianten als
Konstante durch das ganze Stiick ziehen.
Insgesamt ist es daher wohl gerade dem
nur méfiig originellen Regiekonzept zuzu-
schreiben, daff die Urauffithrung von Olga
Neuwirths Bithnenwerk einen Vergleich mit
David Lynchs Film geradezu herausforderte;
dafs Lost Highway jedoch weitaus mehr als ein
auf die Bithne gebrachter Film ist, diirfte dem-
jenigen klar sein, der sich dem Komponierten
unvoreingenommen néahert. Hier ist eine auf-
regende und vielschichtige Konzeption von
Musiktheater mit groSlem Zukunftspotenzial
entstanden, in der die Ohnmacht und Hilflo-
sigkeit des einzelnen angesichts einer nicht
mehr verstehbaren Realitét, einem »bedngsti-
genden und gleichzeitig faszinierenden Stru-
del zwischen Traum und Wirklichkeit«4, in vi-
brierenden Klang- und Bildschépfungen
Gestalt annehmen. u

Olga Neuwirth im »Loost
Highway-Zimmer« des
Hotels von Jean Nouvel in
Luzerne, wo sie vom Bett
aus den Film von David
Lynch an der Zimmerdecke
anschauen konnte. (Foto:
Priska Ketterer).
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