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ntgrenzungs- und Zerfallserscheinungen

kommen héufig zur Sprache im Zusam-
menhang mit experimentellem Musiktheater.
Dieser Artikel stellt die Frage, ob es in dieser
Sparte, fiir die Performance und Ritual wich-
tige Techniken sind, tatsédchlich »drunter und
driiber« geht, wie hdufig angenommen, oder
ob die »Entregelung aller Sinne« nicht doch
recht geregelt ablauft und dabei auf ein Re-
pertoire an wohlerprobten Techniken zurtick-
greifen kann. Er hangelt sich dabei entlang der
Frage nach der Grenze, die sich, erwartbar, am
Ende dem Denken entzieht.

Furor syntheticus

Licht aus, Spot an, Auftritt. Der Biithne, des
Vorhangs, des Akteurs. Der Vorhang ist rosig,
fleischig —und er 6ffnet sich nicht, wie sonst, in-
dem zwei Lappen nach rechts und links flattern.
Zwei Lippen geben die Mundhohle als Bithne
frei, die Zunge schiebt sich vor, als wolle ihr Be-
sitzer nach Art des Kindes dem Publikum seine
Miflachtung ausdriicken oder am Ende seine
Lust. Der Titel der Hommage an Dieter Schnebel
des Maulwerkers Christian Kesten fiir Zunge,
Kehlkopf/Stimmbé&nder, Atem (work in pro-
gress 1990 ff.) weist andere Absichten aus: zun-
ge losen, heifit sie lapidar.

Musiktheater — notgeborener Hilfsbegriff,
tibertroffen in seiner Selbstunsicherheit nur durch
die Erweiterung um das Attribut »experimen-
tell« — scheint eine Gattung, gezeugt aus einem
nachidealistischen »furor syntheticus« und einer
offensichtlichen Lust an der Promiskuitit der
Kunstgattungen untereinander. Eine Lust, die
bisweilen kannibalische Ziige aufweisen kann —
die Adorno in seiner bekannten Reflexion iiber
die Kunst und die Kiinste als »Verfransung« be-
zeichnet hat: »Die Verfransung der Kiinste ist ein
falscher Untergang der Kunst.»' Verfransung
setzt eine vorhergehende Aus- oder Zerfransung
voraus. Adornos textile Metapher, die das Bild
von einem Kleid evoziert, dessen Saum sich
auflost und unschéne Verbindungen mit anderen
ausgefransten Klamotten eingeht, lenkt den
Blick auf die Materialitit der Kiinste. Doch hat-
te sich das Material in der Musik des 20. Jahr-

10 hunderts nicht langst im Verfahren aufgelost?

Das »Ja« zu Synthesen und Amalgamie-
rungen scheint tief in der Kunstgeschichte —
verstanden auch als Geschichte der diversen
Kiinste — verankert zu sein. Noch heute fiihlt
sich der eine oder andere mit dem »Hang zum
Gesamtkunstwerk« (Harald Szeemann) dazu
verleitet, das Musiktheater als »Exempel der
Kunst« zu begreifen. Vorrangig aufgrund der
Tatsache, daf8 die Biihne seit den universal-
poetischen Programmen des deutschen Idea-
lismus »als pradestinierter Ort einer Synthese
der Kiinste« angesehen wird.”

Drauf und dran

Den schwerfélligen Opernapparat haben expe-
rimentelle Musiktheaterformen zumeist hinter
sich gelassen —auch notgedrungen, weil man
sie an vielen Hausern nicht gern haben mag.
Ein anderer, vielleicht wichtigerer Grund ist
darin zu suchen, dafs historische Avantgarden
an Stelle der Integration die »Trennung der
Elemente« gesetzt haben, die »Unabhéangigkeit
[...] der Tone/ Gerdusche, der Worter, der
Kérper—Figuren<<3. Darin eine kiinstlerische
Kritik auf politische und philosophische Tota-
litarismen zu Beginn des 20. Jahrhunderts zu
erkennen, drangt sich geradezu auf. Dar{iber
ist schliefslich auch die Bithne abhanden ge-
kommen: Sie ist langst kein verbindender (und
verbindlicher) Rahmen mehr, der Synthese-
oder Emanzipationsprozesse einzelner Para-
meter umschlief3t. Vielmehr ist es so, daf3 es
diese Emanzipationsprozesse sind, die diesen
Rahmen jeweils neu setzen. Nicht selten landet
Musik dadurch In gewohnter Umgebung, wie
Carola Bauckholts dreiteiliger Werkzyklus aus
den Jahren 1991-1994 programmatisch iiber-
schrieben ist. Allen drei Teilen ist die Integra-
tion von Bildmedien in Form von Diaprojekti-
on oder Video gemein — mit der visuellen
Ebene als einer Ausweitung der musikali-
schen. Die Ausweitung des Musikalischen
geht mit einer weiteren klassischen Innovati-
onsstrategie Hand in Hand — der Umwertung
aller Werte: »Das als wertvoll geltende Wahre
oder Feine wird dabei abgewertet und das frii-
her als wertlos angesehene Profane, Fremde,
Primitive oder Vulgére aufgewertet.«4 Alltag
scheint auf. Die letzten Dinge werden zu den
ersten — und umgekehrt.

Die Materialien, die das experimentelle
Musiktheater benutzt, die Formen, die es kre-
iert, die Rdume, die es besetzt, scheinen jenen
viel eher verwandt, wie sie von der Perfor-
mance Art gefunden und erfunden worden
sind. Dem einen oder anderen mag es so vor-
kommen, als sei das zeitgendssische Musik-
theater (immer noch) drauf und dran, sich in
der Performance aufzulésen. Doch — war das
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nicht schon immer so? Musik ist nun einmal
ihrem Wesen nach eine »performative art«, die
sich durch Handlungen in der Zeit vollzieht —
und es ist dieser prasentische und ephemere
Vollzug, den sich bildende Kiinstler in der Mit-
te des 20. Jahrhunderts zunichst von der Mu-
sik und ihren Briidern, dem Theater und dem
Tanz, abschauten, um der Musealisierungsfal-
le zu entkommen. Nicht umgekehrt.

... wie die Zeit vergeht ...

Der Sonnenuntergang auf dem Schweizer
Hornberg soll sich am 22. August 1997 nach
Auskunft der Astronomen um 20.29 Uhr er-
eignet haben. Die »zivile Dammerung, die
Lesen gerade noch erlaubt, begann um 21.02
Uhr, ab 22.27 Uhr war die Dunkelheit der
Nacht vollstindig hereingebrochen iiber dem
Publikum des Festivals Neue Musik Riimlingen.’
Fiir seinen Beitrag zur Kollektivkomposition
ZWIELICHT.Hornberg.Sonnenuntergang/Sonnen-
aufgang setzte der Schweizer Daniel Ott die
zeitlichen Proportionen des Lichtwechsels ei-
nerseits in der Binnenstrukturierung seiner
Komposition ein, gleichzeitig verwendete er die
gewonnenen Zahlenverhéltnisse fiir die rdumli-
che Gliederung einer knapp einen Kilometer
langen Wegstrecke. Auf dieser bewegte sich der
Schlagzeuger Christian Dierstein mit verschie-
denen Schuhen aus unterschiedlichen Materia-
lien an Handen und FiifSen, vollfiihrte Klangak-
tionen, Pausen, Schuhwechsel und erzihlte
wiahrenddessen von eigenen Erfahrungen mit
Schuhen, Wegstrecken und Assoziationen tiber
den Vorgang des Gehens: ojota I fiir einen
Schlagzeuger und fiinf Schuhpaare aus Leder,
Holz und Eisen. In einem mehrfachen Sinn ist
diese Komposition eine »zwielichtige« Angele-
genheit: Sie »beraubt« den Zuschauer des Wis-
sens um die addquate Rezeptionsweise dieser
Musik, Anfang und Ende fallen arbitrar zu-
sammen mit Anfang und Ende einer Wegstrek-
ke: Man kann (und muf gelegentlich auch)
zum Mitldufer werden.

Entscheidend fiir die Frage nach der Gren-
ze ist aber: Mit Sonnenuntergang /Sonnenauf-
gang sind zeitliche Markierungen im Titel der
Kollektivkomposition eingesetzt, die den Zeit-
raum zwischen diesen Zeitpunkten als Biihne,
oder allgemeiner, als Raum fiir »Handlung«
ausweisen: ein »Zeit-Spiel-Raum«’. Dieser
Zeitspielraum dient der Begrenzung einer an
sich unbegrenzbaren Tatigkeit — (sieht man
von mit der Zeit sicher eintretenden Ermii-
dungserscheinungen des Geher-Perfomers ab):
Es konnte immer so weitergehen. Und ebenso
schnell vorbei.

Die Thematik des Gehens in diesem Zy-
klus gibt der Beschreibung der dsthetischen
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Zeiterfahrung, wie Hans Georg Gadamer sie
entwickelt, eine neue Bedeutungsnuance. In
Analogie zu der des Festes haben »Darstellun-
gen«im Sinne von Performances einerseits auf
»unausldsbare, unausloschliche Art den Cha-
rakter der Wiederholung des Gleichen«. Feste
wiederholen sich: »Dabei ist das wiederkehren-
de Fest weder ein anderes noch die blofle Riick-
erinnerung an ein urspriinglich gefeiertes. [...]
Die Zeiterfahrung des Festes ist vielmehr die
Begehung, eine Gegenwart sui generis.«7

davor und danach

Die zeitliche Markierung von Anfang und
Ende betrifft nicht die dsthetische Wahrneh-
mung allein. Im Falle von rituellen Handlun-
gen ist sie essentiell. Bei Ubergangsriten, »Ri-
tes de Passage«, wie sie Arnold van Gennep
1909 beschrieben hat, geht es eben gerade um
Unterschiede zwischen einem Davor und Da-
nach.® Die Funktion von Ubergangsritualen
besteht darin, Individuen und gesellschaftli-
chen Gruppen bei Statusverdanderungen oder
dem Beginn neuer Lebensabschnitte wie Ge-
burt, Pubertdt, Hochzeit, Schwangerschaft,
Krankheit, Hungersnot, Krieg und Tod, aber
auch im Rahmen jahreszeitlicher Zyklen einen
sicheren Ubergang von einem Zustand in den
anderen zu garantieren. Ubergangsrituale sind
also immer zugleich Transformationsrituale.
Van Gennep gliedert diesen Verlauf in drei
Phasen: die Trennungsphase, die Schwellen-
oder Transformationsphase sowie die Inkor-
porationsphase. Victor Turner reformulierte
diesen Ablauf als Prozefs der Krise, der Lo-
sung und der Reintegration.” Entscheidend ist
fiir ihn die mittlere Phase, die sich durch die
Auflosung von Konventionen, Verhaltensmu-
stern und sozialer Differenz auszeichnet. Ein
Zustand der » Anti-Struktur«, der »Liminali-
tat«, der sich durch Unbestimmtheit und Po-
tentialitat auszeichnet. Auf diesem Zustand
basiert fiir Turner die integrative Erfahrung
von »Communitas«.'’ Ubertrigt man dieses
Modell auf das Musiktheater, liefle sich die
Hypothese formulieren, dafs das Gelingen ei-
ner Auffiihrung davon abhéngt, ob die Mar-
kierungen von Anfang und Ende so gesetzt
sind oder vom Zuschauer so gesetzt werden
konnen, dafi die Prozesse von Integration,
Desintegration und Reintegration wahrnehm-
bar sind. Eine Entgrenzung kann nur gelin-
gen, wenn die Grenzen zuvor klar markiert
worden sind. Dann erst konnen sie tiberschrit-
ten werden. »Rituale unterliegen dem Para-
dox, dafi sie Grenzen Sichtbarkeit und Legiti-
mitét verleihen, indem sie (kontrollierte)
Grenziiberschreitungen erméglichen, manch-
mal sogar erfordern.«''
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Auflésungstendenzen sind folglich auf die-
ser Ebene hochstens in der Oberfldchenstruk-
tur auszumachen, und bezeichnen den Ver-
lust der dominierenden Ritualitdt der
Wahrnehmungssituation. (Eingepfercht, ver-
stockt, passiv.) In einer Tiefenstruktur sind
die ritualhaften Aspekte der Wahrnehmung
von Kunst weiterhin vorhanden. Diese miis-
sen nicht neu erfunden werden sondern glei-
chen haufig Wahrnehmungsritualen, wie sie in
der bildenden Kunst ausgepréagt sind. Perfor-
mance Art erweist sich hier wiederum als ein
Regenschirmbegriff, unter dem ein (Spiel-)
Raum Platz findet, in welchem die Wahrneh-
mungssituation generell nicht festgelegt ist, in
dem die Zuschauer jedoch wahrscheinlich auf
vertraute Weisen der Wahrnehmung zurtick-
greifen konnen, auch wenn diese »intermedial
generiert« werden miissen.

Profane Rituale?

Die Verschiebungen, die im 20. Jahrhundert
stattgefunden haben, lassen sich in einer Reihe
von Dichotomien ausdriicken: An die Stelle
des Artefakts trat die Aktion, an die Stelle der
Figur der Korper, die Materialitdt lief der poe-
tischen Idee den Rang ab, die Produktion er-
setzte die Reproduktion, die Performance die
Referenz und iiber allem trat an die Stelle der
Représentation die Prédsenz. Der »performati-
ve turn« der Kiinste in den sechziger Jahren
ist keine Erfindung, sondern eine »Neuentdek-
kung des Performaﬁven«lz, die zu einer erneu-
ten Aufwertung des Kiinstler-Subjekts ge-
fithrt hat. Der Tod des Autors war kaum
ausgerufen, da riickte die Performance den

12 Autor selbst (wieder) ins Zentrum"™. Ein Pro-

zef3, der vermittelt war tiber den Korper: Der
Korper des Kiinstlers wurde zur (Ein-)Schnitt-
stelle an dem die Durchstreichung des »Als
ob«vorgefiihrt wurde.

Blickt man in das zeitgendssische experi-
mentelle Musiktheater, so sind Composer-Per-
former eher die Ausnahme. In den siebziger
Jahren, als vor allem Komponistinnen wie
Pauline Oliveros, Laurie Anderson oder Mere-
dith Monk die Moglichkeiten der Performance
zu nutzen begannen, war das anders. In die-
ser Tradition kann man Maria de Alvear se-
hen, die in ihren »Zeremonien« spirituelle Ener-
gien zu aktivieren sucht und selbst hdufig in
der Funktion einer Schamanin auftritt. Bithne
oder Konzertsaal sollen transzendiert werden
im »realen Ereignis«. Spiritualitdt (oder Reli-
giositdt) erscheinen bei genauerer Betrachtung
nicht nur als ein Seitenpfad der Performance-
traditionen. Gerade die Beschiftigung mit au-
Bereuropdischen, vormodernen Kulturen hat
die Wurzeln gelegt fiir die Uberschreitungen,
die jenes Repertoire an Formen ausgeprégt
haben, deren sich die heutigen Kiinstlergenera-
tionen bedienen konnen. Kein »Theater der
Grausamkeiten« ohne balinesisches Masken-
spiel, kein Artaud ohne Magie. Christliche Ri-
tuale durchziehen die Geschichte der Perfor-
mance-Kunst und ihre Vorldufer nicht weniger.
Von Erik Satie tiber die Zentralfigur Beuys bis
hin zu Dieter Schnebel sind religiose Motive,
wie vermittelt auch immer, virulent. Es miis-
sen nicht zwangsldufig sakrale Sehnstichte
sein, die hier am Werk sind. Die Performance-
Rituale sind eine Abkiirzung auf dem Fort-
schrittshighway: Regressionen sind nicht die
Gefahr, sie sind der Weg der Performance.
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drinnen und drauBBen

Dem Programm der Performance-Kiinstler-
Subjekt-Re-Inthronisation scheint das Pro-
gramm von Manos Tsangaris diametral entge-
gengesetzt: »Ich trdume immer davon,
Stiicke zu schreiben, die als eine Art Moleku-
larsystem so genau strukturiert sind, daf$ ich
am Ende gar nicht mehr komponieren muf,
ich verschwinde, sozusagen.«'* Die wichtigste
Rolle des Komponisten ist seine Funktion als
prototypischer Rezipient. Im »plastischen
Musiktheater« von Manos Tsangaris wird die
Distanz zwischen Zuschauer und Darsteller
héufig bis auf ein Minimum verringert, jedoch
nicht gewaltsam tiberschritten — der Zuschau-
er-Performer darf sich in seiner »natiirlichen
Funktion« betédtigen. Im Gegensatz zu den
meisten Performances steht er jedoch im Zen-
trum der Aktion. Alle »Kraftlinien und Vekto-
ren« eines Stiickes werden auf den Rezipienten
zugeschnitten: »Der Rezipient ist das La-
bor.«
Die Funktionsweisen dieses Theaters wer-
den dabei nicht versteckt. Das Drinnen und
Draufien der theatralischen Situation werden
fortwdhrend auf unterschiedlichen Ebenen
thematisiert. Um ein einfaches Beispiel her-
auszugreifen: Die Darsteller /Performer wer-
den in jhrer Funktion integriert — Sanger diir-
fen singen, Schauspieler diirfen sprechen,
Instrumentalisten diirfen Instrumente spielen
und mit technischen Dingen betraute Ensemble-
mitglieder diirfen technische Geréte bedienen.
Die Einzelelemente, die miteinander verschaltet
werden, sie bleiben als solche erkennbar.

Raisonné déreglement

Der Vergleich zu einem Radio mag verdeutli-
chen, was damit gemeint ist: » Auseinander-
genommen hat man einen Haufen Dréhte
und Plastik und Zeugs. Das kann ich hier auf
den Tisch legen, dann tut sich gar nichts. Neh-
me ich aber die richtige Schaltung und setze
diese Drahte und Platinen und Kondensato-
ren richtig zusammen, ist es wieder ein Radio,
kann ich Musik oder Stimmen horen. Das ist
ein grundalchimistischer ProzefS. Genauso
funktioniert, denke ich, Theater oder Musik-
theater auch.«'® In dieser Einschitzung trifft
Tsangaris sich mit derjenigen Daniel Otts:
»Musiktheater ist manchmal wie ein giganti-
sches Uhrwerk, wo alles wie Zahnrader inein-
ander greifen mufl. Und wenn das gut ge-
macht ist, kann sich auch das Gegenteil von
Ordnung einstellen.«'”

Ein bertihmtes Diktum Arthur Rimbauds,
Stammgast in »Kiinstlichen Paradiesen, er-
weist sich vor diesem Hintergrund als an-
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schlufsfahig. In einem der sogenannten Seher-
Briefe entwirft er ein Programm, das durch-
aus jenes Verhéltnis von Ordnung und Un-
ordnung beschreibt: »Le poete se fait voyant,
par un long, immense et raisonné déréglement
de tous les sens.«'® Die »Entregelung der Sin-
ne«, so laft sich zusammenfassen, ist harte
Arbeit: sie ist langwierig (long), gewaltig (im-
mense) und erfordert geplantes Vorgehen (rai-
sonné). Als Performance-Poet erweist sich Ar-
thur Rimbaud bereits im nachsten Satz: Der
Dichter nehme alle Erfahrungen selbst auf
sich, um schliefllich im »Unbekannten« anzu-
kommen.

Der einzige Beweis, der fiir diese Hypothe-
se gelten mag, ist der Beweis der Wirkung. Es
gibt zu denken, daff der verkannte Gesamt-
kunstwerker Arthur Rimbaud seine Dichter-
karriere bereits im 19. Lebensjahr abgebrochen
hat. »Die performativ geschaffene Wirklichkeit
[...] braucht die grundlegende Einsicht, daf§
das performative Handeln, wie theatral und
inszeniert und verhandelt es auch immer sein
mag, reale Effekte hat.«"

drunter und druber

Den einen oder anderen mag es enttduschen:
Es geht nicht mehr drunter und driiber in der
intermedialen Kunst. (Nur in diesem Text.)
Langst funktioniert das Spiel des experimen-
tellen Musiktheaters nicht mehr nach den
Spielregeln von »épater le bourgeois«. Das,
was die historischen Avantgarden an Perfor-
mance-Techniken entwickelt haben, steht den
heute Komponierenden und Inszenierenden
als Repertoire zur Verfiigung. Langst haben
sich aus den Verfransungen neue bunte Kleider
entwickelt, fiir die es keine Bezeichnung gibt.
Die Anforderungen an die Komponisten sind
dahingehend gestiegen, ihre Mittel immer wie-
der neu auf bestimmte Orte abzustimmen,
das Zusammenspiel von Raum, Zeit und de-
ren Wahrnehmung aufs Genaueste zu erpro-
ben. Fokussierungen sind es vielmehr, die an
die Stelle von Entgrenzungen getreten sind.
»Diese Arbeit ist so etwas wie die >Sonaten-
hauptsatzform des 21. Jahrhunderts« fiir das
»absolute Musiktheater«. [...] Darin, die innere
Bithne zu bespielen, liegt eine Zukunft des
Theaters.«*

Dennoch bleibt das Sprechen und Denken
im intermedialen Verhiltnis immer bezogen
auf ein Denken der Grenze. Eine »Laokoon-
Debatte« zu fiihren tiber die Grenzen von
Musik, Theater und Performance wire ver-
fehlt. (Sie wird implizit immer schon verhan-
delt.) Ein Denken der Grenzen in diesem Sinne
wére weiterhin einer metaphysischen Sehn-
sucht verhaftet: der Sehnsucht nach der (un-
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einholbaren) Identifizierung von Signifikant
und Signifikat. Experimentelles Musiktheater
fordert — performativ! - viel eher auf zu einem
Denken der Grenze im Sinne Foucaults.?! Die-
ser wihnte in der Uberschreitung (transgressi-
on) eine Erfahrung, die eines Tages »ebenso
entscheidend fiir unsere Kultur und ebenso
vergraben in ihren Boden erscheinen [wird],
wie unldngst noch fiir das dialektische Denken
die Erfahrung des Widerspruchs«. Foucault
dringt vor zu einer »nicht-positiven Beja-
hung, Priifstein eines Denkens, das zugleich
»Kritik und eine Ontologie wére, ein Denken,
das die Endlichkeit und das Sein déchte«.
Um noch einmal eine Parallele zum Ritual
herzustellen: »Grenze kann [...] nicht als Mar-
kierung gedacht werden, die Kategorien scharf
voneinander trennt, sondern ist im Falle des
Rituals ein performativer Zwischenraum, der
ein Erlebnis von Transgression als Grenzerfah-
rung ermoglicht.«*

Zwanzig Jahre nach Foucault hat Dieter
Schnebel dhnliche Gedanken tiber die Grenze
geduflert: »Grenzen in solchem Sinn sind nicht
mehr das, was sie einmal waren [...]. Die leben-
dig fluktuierende Grenze die selbst schon le-
bendige Bereiche aktuell de-finiert und sich
wiederum in Frage stellt, ist etwas Neues.

Und ein solcher Begriff von Grenze stiinde
auch Neuer Musik gut an.«*> Auf solche limi-
nalen Rdume bezogen behielte das experimen-
telle Musiktheater weiterhin seine utopische
Dimension. u
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