Gisela Nauck

Gebarden und Bewegung als

Sprache im Raum

Zum Musiktheater von Helmut Oehring’

*  Der Text entstand als Fea-

ture fiir den Deutschlandfunk
Ko6ln, Ursendung am
2.12.2006. Erstveroffentli-
chung der durch ein ausfiihr-
liches Zitat von Helmut
Oehring als SchluBteil Drei
Worte: Yo lo vi erweiterten
Fassung in: Das Zeichen. Zeit-
schrift fiir Sprache und Kultur
Gehorloser Nr. 76/2007. Aus
Platzgriinden muflte der hier
verdffentlichte Text gekiirzt
wie auch auf dieses Zitat ver-
zichtet werden, das wichtige
Hinweise zu dem gerade in
Entstehung begriffenen Goya-
Zyklus gibt.

1 Alle Zitate, wenn nicht
anders bezeichnet, stammen
aus einem Gesprich, das die
Autorin am 13. November
2006 mit dem Komponisten

in Berlin gefiihrt hat.

2  Helmut Oehring im Ein-
fiihrungsgesprachs zur Ur-
auffiihrung seiner Tanzoper
Das D’Amato System 1996 in

Miinchen.

Der einzige Grund, Opern zu schreiben ist, die
Leute zu fesseln. Damit es sich ein-zeichnet
auf jhrer Haut. Damit sie sich nicht losreifien
konnen. Interessant ist fiir mich natiirlich
nicht die vermeintliche Abbildung von Reali-
tat auf der Opernbiihne. Sondern interessant
wird es nur dann, wenn ich etwas behaupte —
also einen Mordfall oder eine Liebesszene oder
das Scheitern einer Liebe — und ich stelle dies
stilisiert dar, in Verschliisselungsformen... !
Als mit der Dokumentaroper bei den Wittener
Tagen fiir neue Kammermusik 1995 Helmut
Oehrings erstes Musiktheaterwerk uraufge-
fiihrt worden ist, war die Verwirrung grofs. Ist
das Oper? Sicher, es gab Instrumentalmusik,
Personen auf der Bithne, Gesangs- und
Sprechstimmen, Texte und eine, wenn auch
abstrakte, Szene, auerdem Live-Elektronik
und Zuspielband. Es gab aber keine Hand-
lung, statt dessen gehorlose Darstellerinnen —
in der Oper? Zwdolf Jahre spéter, in denen Hel-
mut Oehring nicht weniger als fiinfzehn weite-
re Musiktheaterwerke komponierte, wird deut-
lich: Die Dokumentaroper ist die Keimzelle
seines Musiktheaterschaffens. Sie enthilt alles,
was dessen Eigenarten ausmacht bis hin zu
der jiingsten Oper Unsichtbarland, die am 7.
Mai 2006 am Stadttheater Basel mit grofsem
Erfolg uraufgefiihrt wurde. In diesen vergan-
genen zwolf Jahren ist das Musiktheater zu
seiner ureigensten und wichtigsten Kompositi-
onsform geworden ist: »Es gibt keinen ent-
ztindlicheren Raum fiir mich, als die Oper. Als
Ort, um Schrift, Gesungenes, Gesprochenes
und Gebirdetes, das Visualisierte und das
Auditive zusammenzufithren. Und das mit
allen Mitteln.«

Fremdheit (Fremdsein) UN-BE-
HAUST-SEIN

Das Thema der Dokumentaroper ist Fremdheit,
das Sich-fremd-Fiihlen. Fremdheit, die da-
durch entsteht, weil Menschen — nach
Oehrings Uberzeugung (und eigenem Erleben)
- einander nicht verstehen und verstindigen
konnen —wurzelnd in der Unvereinbarkeit von
Sprache und Schrift. Schrift ist zunachst nicht
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des Zeichensystem, geschriebener Text. Spre-
chen fiigt diesem die reiche und differenzierte
Welt des Ausdrucks hinzu. Die Gebdrden-
sprache als lautloses Sprechen wiederum lebt
von ausdrucksgesattigten Zeichen, kennt aber
keine Schriftsprache. Allein schon die Wahl
der musikalischen Mittel in der Dokumentar-
oper verweist auf diesen ausweglosen, dabei
allgegenwairtigen und realen Zustand der
Sprachen und damit von Kommunikation,
eingeschrieben der UnverhéltnisméBigkeit die-
ser Mittel selbst: der Konfrontation von Gehor-
losen, Sangern und Musikern auf der Biihne,
das heifit von Gebdrdensprache, gesungener
Sprache und textloser Klangsprache. Indem
jene nicht vermittelbaren Sprachzustdnde das
musikalische Material von Musiktheater sind,
dokumentiert es seine existentielle Thematik im
Material: Dokumentaroper. Eine Thematik
von schonungslosem Realismus: »Ich m&chte
nicht zeigen, dafs Hoérende und Gehorlose zu-
sammengehdren und daf$ es geht, sondern ich
will schon zeigen, dafs es nicht geht und dafl es
weh tut und daff man das zu respektieren hat
und beachten muf.«* Solcherart schonungslo-
ser Realismus, verankert in den Sprachzustan-
den des Materials, soll fiir alle nachfolgenden
Musiktheaterwerke typisch werden. Ein Mate-
rial, in dem die existentiellen Themen, um die
es Oehring geht, untrennbar von diesem Mate-
rial verankert sind: lebenswichtige Zustande
des Menschseins in ihren unlosbaren Wider-
spriichen.

Die Dokumentaroper verallgemeinert jene
Problematik, indem Oehring jenes Nicht-Ver-
stehen in drastischer Deutlichkeit, aber zu-
gleich abstrahiert als Kunstform auf die Biih-
ne bringt. Solche Verallgemeinerung enthalt
dann auch den Gedanken der Fremdheit, des
Fehl-am-Platz-Seins, worum es Oehring im
Kern geht — und darum, deren Uniiberwind-
barkeit zu zeigen. »Ganz wesentlich ist immer
das Entziinden an etwas, was fehl am Platz
ist — also Taubstumme in der Oper, fehler am
Platz kann man nicht sein. Und das war da-
mals schon ein Sieg auch fiir meine Herkunft.
Denn ich hab' tausendfach erlebt, wie meine
Eltern gescheitert sind in dieser horenden
Welt. Und wie ich auch die anderen Gehorlo-
sen erlebe. Wie man die Orte meidet, wo ein
Radio spielt oder eine Band oder ein Orchester.
Das ist Verbot, das ist Niemandsland. Und
dafl das aufgeknackt wird tut beiden Seiten
gut, im Umgang miteinander. Auf der Opern-
biihne sind Gehorlose nicht mehr das kleine
Etwas einer Randgruppe, sondern sie stehen
im Zentrum eines Kunstwerks. Was da pas-
siert oder dadurch in Gang gesetzt wird, kann
man, glaube ich, in seiner Bedeutung noch gar
nicht absehen.« Dieses Fremdsein, Ab- oder
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Ausgegrenztsein wird nicht nur ein Hauptthe-
ma des Oehringschen Schaffens, sondern bil-
det dessen kreativen Urgrund. »Fremd. Wenn
schon fremd, dann behaupte ich auch, daf$
auch ich hier, in dieser Welt, fremd bin. Aber
was macht dieses Fremdsein mit mir und
was macht es mit den anderen? Wie fremd
muf der Biichner in seiner Zeit gewesen sein?
Oder Gesualdo? So gibt es ja eine Reihe von
Beispielen, wo sich das Fremde mittels Kreati-
vitdt oder Behauptung rettet. Oder wie man
heute um das Fremde auch geschickt die
Arme legt, ob als Werbespot oder Bankwer-
bung, damit es als Fremdes nicht mehr lénger
fremd ist. Damit es nicht mehr stort, uns nicht
mehr irritiert. Ich glaube, so eine Rolle spielen
immer noch die Taubstummen/Gehor-losen in
meiner Oper.«

Gestaltungsraum Sprachen

»Ich empfinde jede Sprache als das Existen-
tiellste, was es auf dieser Erde {iberhaupt
gibt. Meine Musiken kreisen um das Problem,
dafs Leute tiberhaupt Sprache und damit Be-
ziehungen haben. Und sie ist Reaktion auf ei-
nen Mangel, Ersatz fiir Vermifites, Ausfiillen
einer Leere, Fixieren einer Losheit.«® Das Ge-
stalten mit und Forschen in den unterschied-
lichsten Sprachzustdnden wird sein ureigenster
Gestaltungsraum von Musik und Musikthea-
ter, der Ort fiir Erzahlung und Handlung: Spra-
che als Gesungenes, Lautdufserung und Gebar-
detes, als Gesprochenes, projizierte Schrift,
Geste und Bewegung — etwa im Tanz —, als Vi-
deo und nicht zuletzt als in Instrumentalklang
Transformiertes. Gebarden und Bewegung
aber sind per se Szene.

Durch diese Verankerung in den Moglich-
keiten von Sprache orientiert sich sein Musik-
theater von Anfang an nicht am herkémmlichen
Formenkanon der Gattung, kniipft dort tiber-
haupt nicht erst an. Darauf verweisen allein
schon die Titel und vor allem Untertitel, eigen-
willige Gattungsbezeichnungen: eben Dokumen-
taroper (1994/95), Tanzoper (= Das D’ Amato
System, 1996) oder musiktheatralische OrtSuche
(= BlauWaldDorf, 2001), Tonschriftliche Moment-
aufnahme (= Wozzeck kehrt zuriick, 2003 /04)
und dann wieder Oper — in sieben Tagen (= Un-
sichtbarland, 2005/06). Bezeichnungen wie
»Momentaufnahme« oder »Dokumentarbe-
richt«bezeichnen jenes wesentliche Kompositi-
onsprinzip: Es werden keine Geschichten er-
zahlt, sondern emotionale Seinszustiande als
Sprachzustande montiert, konfrontiert, ausge-
lotet; Seinszustande nicht als Ausdruck indivi-
dueller Befindlichkeit, sondern als Konsequenz
konkreter sozialer Bedingungen: eben Fremd-
heit, Ausgegrenztsein, Einsamkeit, seelische
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Verletzungen, die Unméglichkeit von Liebe.
Auf musikalischer Ebene heifit das, die unver-
einbaren Sprachschichten — Instrumentalmusik,
Gebérden und Gesang, Sprechen und Textpro-
jektionen —bilden durch entsprechende Uberla-
gerungen, Reihungen oder Konfrontationen
Ausdrucksklimata, die das jeweilige Thema
abstecken — ohne Losungen anzubieten. Was so
ist, ist genau das, was es ist, poetisiert durch
die Mittel der Oehringschen Musik. Schrift, ge-
sprochene oder Gebardensprache, also die
Worte der verwendeten Texte, haben zwar eige-
ne Inhalte, aber losgelost aus dem narrativen
Zusammenhang und konfrontiert mit anderen
Sprachschichten werden Worte und Sitze zu
Metaphern im Dienste des jeweiligen Themas.
Der Inhalt ist das Material selbst: die komplexe
Sprachlichkeit mit ihren kompositorisch gestal-
teten Rissen und Unvereinbarkeiten, sich auf-
tuenden Assoziationsraumen und emotionalen
Bertihrungen.

Aufgrund ihrer Verankerung in verschiede-
nen Sprachzustinden mufl Helmut Oehrings
Musiktheater raumlich und vielschichtig sein.
Der Schliissel dafiir ist wiederum die Gebér-
densprache, die von ihrem Wesen her eine si-
multane Sprache ist. Das heifit, sie bewegt
sich gleichzeitig auf der linguistischen, lexika-
lischen, grammatischen und syntaktischen
Ebene. Das Springen von der Normalperspek-
tive zur Nahaufnahme und zur Totale gehort
ebenso zu ihrem Wesen wie Riickblenden und
Vorausblicke — in einer Bewegung. Gebarden-
sprache mit ihrer zeitlichen und rdumlichen
Komplexitdt bildete denn auch von Anfang an
den »starting point« fiir Helmut Oehrings
Komponieren. Entdeckte er doch nach und
nach, daf3 er mit dem Notenaufschreiben ei-
gentlich eine Schriftform fiir die Gebéarden-
sprache gefunden hatte, allerdings eine sehr
subjektive und damit einzigartige. Deshalb
hat all seine Musik immer mit Sprache zu tun.
Instrumentalstrukturen sind transformierte
Gebérden, sind damit Sprache und unmittel-
barer Ausdruck. Fiir eine so komplexe Kom-
postionsweise aus visualisierter Sprache,
transformiert in Klang erwies sich das Genre
Musiktheater schliefilich als idealer Gestal-
tungsraum. »Musik ohne Text und umgekehrt
ist fiir mich uninteressant. Ich brauche immer
diese Entkoppelung von Klang, niedergelegt in
Schrift. Und dann wieder riickverwandelt in
diesen inneren Monolog zweier Hinde hinter
meiner Stirn, sichtbar geworden als Gebérde.
Nur das interessiert mich. Dieser Kreislauf,
immer wieder dieser Kreislauf aus Bewegung,
Text, Klang, Rhythmus und dann wieder zu-
riick. Das ist wie Flut und Ebbe in diesen vie-
len Sprachen, die ich schichte. Alles andere in-
teressiert mich nicht.«

41

3 Helmut Oehring, Zit. n.
Gisela Nauck, Verborgene Ge-
schichten. Zu den Grundlagen
der Musik von Helmut Oehring,
in: Positionen. Beitrige zur neu-
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Wozzeck kehrt zuriick: Woz-
zeck alias Rio Reiser alias
Helmut Oehring ... »ihr«
Instrument spielte bei der
Urauffithrung am 26.
Juni 2004 in Aachen Jorg
Wilkendorf (Foto: Frank
Heller).

Sprachliche Vielschichtigkeit pragt auch die
Libretti, die Helmut Oehring aus guten Griin-
den meist selbst schreibt. Als weitere Korre-
spondenz seines Denkens, Fiihlens, Fragens
und Antwortens erweiterten sie nicht nur die
geistigen Einzugsgebiete in den geschichtlichen
Raum hinein und fiigen den vorhandenen
Sprachschichten weitere hinzu. Sondern das
Libretto ist bereits Komponieren — mit ande-
ren Mitteln, aber mit denselben Verfahrenswei-
sen und Entscheidungsfindungen. Libretto
und Komposition sind unterschiedliche
Schichten ein und desselben kreativen Prozes-
ses. Text kommt nicht hinzu, sondern ist mu-
sikalisches Element.

Scheitern und Verletzung

»Was alle diese Arbeiten vereint — ob das
D’Amato-System oder Wozzeck kehrt zuriick,
BlauWaldDorf oder Unsichtbarland — ist der
Gedanke, dafd Scheitern notwendig ist und
nicht Gewinnen — in der Liebe. Dieses Uben,
verletzt werden zu konnen. Daf$ man sich also

42 nur durch das Bewufitsein, dafd auch Verlet-

zung moglich ist, einen Raum schafft; indem
man nicht stirbt, sondern die Verletzung in
Kauf nimmt. So, wie die kleine Meerjungfrau
in BlauWaldDorf oder der Boxer im D’Amato
System. Thema ist ja hier diese Art zu boxen,
die eben nicht bedeutet, dafi man so schnell
wie moglich den anderen niederschlédgt, son-
dern daff man ganz bewufit in Kauf nimmt
und lernt, daf$ man verletzt werden kann und
durch diese Verletzung hindurchgeht.« Das
d’Amato-System ist eine Erfindung des Leh-
rers des Welteliteboxers Mike Tyson, Cus
d’Amato, eine Boxbewegung, die die Gleich-
zeitigkeit von Angriff und Verteidigung ge-
wihrleistet. Jene Gleichzeitigkeit konnte eine
Moglichkeit sein, sich vor Verletzungen zu
schiitzen, vor Einsamkeit, die aus ihnen ent-
steht — das Hauptthema dieser Tanzoper -
und vor einem Scheitern vor sich selbst. Ent-
sprechend des jeweiligen Themas arbeitet je-
des der genannten Werke mit eigenen Sprach-
und demzufolge Musikschichten. Nach und
nach kamen neue, mediale Formen hinzu wie
Video, Dias und Laufbénder fiir Texte. Diese
Texte sind eine weitere Besonderheit: Oehring-
sche Sprachschopfungen von rétselhafter Poe-
sie, gewonnen aus der »Ubersetzung«von Ge-
béarden.

BlauWaldDorf erdffnete 2001 eine Trilogie,
zu der aufserdem Wozzeck kehrt zuriick, kom-
poniert 2003, und Unsichtbarland, komponiert
2005-06, gehoren. Alle drei kreisen um das
Scheitern von Liebe. » BlauWaldDorf war zum
einen die erste Arbeit, um zu den Urspriingen
von Oper zuriickzugehen mit dem Grundge-
danken: Was kénnen wir auf der Biithne alles
vereinen. Weil man als Komponist ja auch so
eine barocke Lust empfindet, die Dinge zu-
sammenzubringen, wenn man jetzt nicht gera-
de Webern heifit. Es war auch ein erster
Schritt, eine Utopie zu entwickeln, einen Ort
zu finden, die entscheidenden Geschichten,
also Liebe und die Unméglichkeit von Liebe,
mit der Geschichte von der kleinen Meerjung-
frau zu verbinden. Was also bedeutet Schei-
tern aus Liebe?« Der Untertitel zu BlauWald-
Dorfheif3t Weit-aus-ein-ander liegende Tage. Eine
musiktheatralische OrtSuche und dokumentiert
einen weiteren Wesenszug des Oehringschen
Musiktheaters: Orte abzustecken, an denen
Begegnung in einer extremen Art méglich ist -
an zugleich realen wie symbolischen Orten in
Gestalt von Kunstszenen. War dieser Ort im
D’Amato-System der Boxring oder in Unsicht-
barland die Insel, Begriffe in all ihren direkten
und {ibertragenen Bedeutungen, ist mit Ort
nun nicht nur die Wechselbeziehung zwischen
Meerestiefe und Menschen-Erde gemeint, son-
dern auch ein ideller Ort des ganz subjektiven,
Oehringschen Riickblicks. »Es gibt zu diesem
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Stiick ja eine Graphik von Hagen Klennert, wo
jemand auf dem Berg sitzt und nach unten ins
Tal schaut. Sich also einen Ort zu schaffen, in
dem man mit einer gewissen Ruhe und Leich-
tigkeit das hinnehmen kann, was einen um-
wirft. Sonst kann man das auch nicht wirklich
verarbeiten, verwandeln, kann man auch nicht
wachsen daran, an diesen Verletzungen, die
einem zugefiigt werden.« Diese Verwandlung
erfolgt in BlauWaldDorf als grofier Trauerge-
sang von mehr als einer Stunde Dauer, musi-
kalisch geformt vom Sehnsuchtston und den
brachialen Briichen und Kontrasten des Nicht-
akzeptierens der Unmoglichkeit von Liebe.
Denn die kleine Meerjungfrau scheitert in dop-
pelter Weise: Sie wird vom »Prinzen mit den
groflen schwarzen Augen« nicht nur nicht
wiedergeliebt und erhalt dadurch keine Men-
schengestalt, sondern sie verzichtet —als letz-
tes Opfer — auch darauf, ihn zu téten, um
ihre Gestalt als Meerjungfrau wiedererlangen
zu konnen. Oehrings Musiktheater kreist ge-
nau um diesen doppelten Konflikt des Op-
fers: eines Leidens ohne Gewinn und Genugtu-
ung, eines Scheiterns durch Bewahrung der
Liebe um jeden Preis — getragen von Sehn-
sucht.

Die musikalische Substanz fand er im La-
mento der Arianna von Monteverdi, das — in
typisch Oehringscher musikalischen Sichtung
— BlauWaldDorf durchzieht und gliedert. »Die-
ses Lamento ist fiir mich pure Kérpersprache.
Es ist so intensiv, transportiert in Musik alles,
was man an Verlust und an Hoffnung, was
man an Sehnstichten hat, das Zerstoren dieser
und das Vergehen und das Selbstmitleid und
der Haf3 — alles das ist in diesem kurzen ein-
fachen Stiick vereinigt. Wenn es also eine Sze-
ne gibt mit Christina Schonfeld als Gebarden-
de, dann fallt mir Monteverdi ein. Das
korrespondiert fantastisch mit der kleinen
Meerjungfrau auf dieser Ebene. Da gibt es
diesen Moment, wo sie zu dieser Meereshexe
geht, und diese gibt ihr den Tipp: Komm,
nimm dieses Messer und t&te ihn. Weil: entwe-
der Du oder er. Es geht nicht nur um Liebe,
sondern sie hat, glaube ich, wie jede Frau, die
verlassen wird oder nicht erkannt wird in ihrer
Liebe, diese Wut auf diesen Typen, daf er
blind ist und {iberhaupt nichts mitkriegt. Ty-
pisch Mann. Und daran entziindet sich im
wahrsten Sinne diese Hitze in der Musik von
Monteverdi. Und darum herum baue ich -
und deshalb funktioniert es, glaube ich — die-
sen Gegenpart, von meiner heutigen Musik.
Und genauso hat mich interessiert: Wie ver-
halt sich jemand, der zuriickgestofien wurde.
Wird die Liebe weniger deshalb? Auch deswe-
gen Monteverdis Lamento. Weil — dieses
Wechselbad an Gefiihlen fand ich so span-
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nend. Einmal in héchsten Ténen zu jubeln und
dann im ndchsten Moment wiinscht man
schon wieder dem, den man liebt, die Bombe
an den Hals.«

Unerwartete Kopplungen

Solcher Bezug auf Musik der Vergangenheit
wie zu der von Monteverdi wird spatestens
seit dem zusammen mit Iris ter Schiphorst
komponierten Requiem 1998 wichtig: Mozart,
Schubert, Bach, Gesualdo, Monteverdi, Purcell
... Integration geschichts- und ausdrucksge-
sattigter musikalischer Sprachen, gespeist aus
den immerwiahrenden menschlichen Grund-
konflikten von Liebe und Haf3, Macht und
Ohnmacht, Selbstbewufdtsein und Erniedri-
gung. Die besondere Sprachsituation von
Oehrings Musik wiederum legte es nahe, in
diese Auseinandersetzung auch Texte und in
jlingster Zeit sogar Bilder einzubeziehen: von
Schiller, Thomas Morus, Biichner, Luther, aus
der Bibel, von Shakespeare, Goya. Werke der
Vergangenheit dienen gleichsam als Inspiration
und Steinbruch fiir eigenes Material, um da-
mit die Verletzungen unserer Zeit zu gestal-
ten. In Arbeit ist gegenwirtig die Kammeroper
Don Quichote trifft Peter Weiss, in dem Miguel
Cervantes’ Don Quichote und Die Asthetik des
Widerstands von Peter Weiss eine Rolle spielen.
In Arbeit sind weiterhin ein Goya-Zyklus —Ich
habe sie alle gesehn, die Schrecken des Krieges —,
das von einem Streichquartett, {iber ein Orche-
sterstiick zu einem Oratorium fiihrt. Und in
Arbeit ist auch das Songspiel Wunde Heine, in
Anlehnung an Brecht/Weills Das kleine Maha-
gonny. »Bei all diesen Stoffen wird das Verhalt-
nis des einzelnen Kiinstlers zu gesellschaftli-
chen Veranderungen wie zum Beispiel Krieg
oder Revolution eine Rolle spielen. Es geht im-
mer um Assoziieren und auch um den Punkt
des Erschiittert-Werdens. Deswegen beschif-
tigt mich dieses Korrespondieren mit alter
oder auch neuer Musik. Es ist eigentlich alles
Musik, die mich bertihrt, die mich bildet, die
mich empfindsamer macht fiir andere Denk-
strome und andere Handschriften und ande-
res Erzéhlen in Musik.«

Die Rdume, die Helmut Oehring mit seinen
Musiktheaterarbeiten schafft, sind angefiillt
mit dem Stoff menschlicher Tragodien. Mit der
Einbeziehung historischer Figuren und Texte
seit Wozzeck kehrt zuriick aber erhalten sie ge-
schichtliche Dimensionen. »Wenn Biichner als
Wozzeck auf der Bithne sitzt und Gitarre
spielt, denn fiir mich ist Biichner auch ein
Popstar, und wenn er plotzlich anfangt Rio
Reiser zu singen, dann ist das eine Korrespon-
denz zwischen hier, ndmlich so einem Revo-

luzzer wie Rio Reiser im fritheren Westberlin, 43



Unsichtbarland, SchluSbild
der Urauffithrung am 7.
Mai 2006 im Theater Basel
in der Regie von Klaus
Guth, Biithnenbild: Christi-
an Schmidt. (Foto: Seba-
stian Hoppe)

und Biichner. Solch eine unerwartete Kopp-
lung ist mir —auch vom dsthetischen Material
her — wichtig: Popsong, Gesualdo und meine
Musik.« Waren diese historischen Schichten
zunichst aufblitzende Ahnungen im vielspra-
chigen Gewebe, so beginnt mit Mozarts Requi-
em 1998 und im Musiktheater mit Bernarda
Albas Haus 1999 die Auseinandersetzung mit
ganzen Stiicken als Vorlage, kulminierend in
Unsichtbarland nach Shakespeares Sturm mit
Musik von Henry Purcell. »Es ist nicht nur ein
Kunstgriff, sondern war auch ein Bediirfnis,
Purcells Musik endlich einmal integrieren zu
konnen in ein grofies Stiick, so dafi meine
Musik mit der Musik von diesem genialen
Purcell zusammenkommt. Das ist ein Ge-
schenk, mit dieser Musik solch ein Zwiege-
spréich herzustellen. Entscheidend dabei ist
das Entziinden von Fantasie und auch das
Entziinden von Widerspruch.«

Aus der Perspektive des Luftgeistes Ariel
entwickelte Helmut Oehring eine eigene Sicht
auf diese Geschichte um Verbannung, Herr-
schaft, Macht und Liebe. In der Inszenierung
von Claus Guth wird sie konfrontiert und
gespiegelt mit den Tagebuchaufzeichnungen
von der gescheiterten Expedition der En-
durance durch die Antarktis. Durch die Ver-
bindung beider Geschichten hat sich das Er-
zahl-Kaleidoskop nochmals vervielfacht und
ist als weitere Schicht erneut das Oehringsche
Thema des Scheiterns hinzugekommen. Erst
durch diese Konfrontation wurde die ein-
drucksvolle Dialektik des Schlufibildes mog-
lich: Die Kehrseite der von Prospero in der
Verbannung geschaffenen heilen Welt ist die
Leere — und Offenheit — im Packeis, das das
Schiff zermalmt hat. Die Oper endet klanglos

44 in der Beredtheit stummer Gebirden: Un-

sichtbarland, in dem die Hoffnung angesie-
delt ist.

Aus dem Dialog mit William Shakespeare
und Henry Purcell war ein Gewebe von
Sprach- und Klangschichten entstanden, das
mit seinen erzdhlerischen Elementen, seinen
Arien und in der Regie des Regisseurs Claus
Guth am ehesten die Bezeichnung Oper ver-
dient. Im Dialog mit Don Quichote, Peter
Weiss, Francis Goya und Ludwig van Beetho-
ven ist gegenwirtig schon wieder etwas ganz
anderes im Entstehen: Oratorium: streng und
unabgelenkt durch alle Szenerie. »Das Orato-
rium ist ein stilisierter, szenischer Raum, ein
Ort der im Kopf und im Korper entworfen
wird. Das heif$t, das Oratorium ist eine be-
hauptete Oper, die sich aber nicht auf der vi-
suellen Ebene bewegt. Alle Bewegungsformen
und Inszenierungen miissen vom Zuhorer ge-
stellt werden. Es wird eine Matritze oder Folie
in diesem Raum ausgelegt, wo jeder, der das
hort, seine eigene Inszenierung entwerfen soll.
Eine Inszenierung, die sich aus dem Material
ergibt: achtzigstimmiger Chor, fiinf Solisten,
neunzig Instrumente im Orchester sowie Sur-
round-Soundebenen. Diesmal korrespondie-
ren Goya und Beethoven miteinander. Meine
Beschiftigung mit alter bzw. vorhandener
Musik geht weiter in der Auseinandersetzung
mit Napoleon und Biirgerkrieg. Goyas Koh-
lezeichnungen, dieser Zyklus Ich habe sie alle
gesehn, die Schrecken des Krieges, und die Hoff-
nungen, die Beethoven an Napoleon gekniipft
hat als Befreier. Und wie verhilt sich zum
Beispiel ein Kiinstler in so einer Zeit. Welche
Verantwortung tragt man, wenn man so et-
was sieht ...« |

Positionen



