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Begegnungen mit dem ,,Fremden“ - Wahrnehmungsdiskurse im zeitgenossischen
Musiktheater

Zusammenfassung

Haben zeitgenossische Komponisten wie Mauricio Kagel, Luigi Nono oder Manos Tsangaris tra-
ditionelle Horerwartungen aufgebrochen, raiumliche Setzungen (wie die Teilung in Biihne- und
Zuschauerraum) hinterfragt oder mit der theatralen Wirkung von Kldngen experimentiert, so
spiegeln sich seit etwa dreiBig Jahren derartige Auseinandersetzungen mit musiktheatralen Er-
zahlweisen auch im zeitgenossischen Musiktheater fiir junges Publikum wider. Nachdem das
Kinder- und Jugendmusiktheater entweder als eigene Sparte (unter anderem Kinderoper Koln,
Junge Oper Stuttgart), als integrierte Sparte (Komische Oper Berlin, Mainz, Freiburg) oder auch
in freieren Produktionszusammenhéngen angekommen ist, hat sich ein kontinuierlicher Diskurs
iiber die Ziele, Asthetiken, Strukturen und Produktionsweisen entwickelt, der sowohl die Thea-
termacher, als auch Komponisten, Librettisten und Musiker immer wieder zur kritischen Refle-
xion herausfordert. Musiktheater fiir junges Publikum erweist sich dabei nicht allein als ein Ex-
perimentierfeld fiir musikdramatische Erzidhlformen, die zum einen dem , Instrumentalen The-
ater” nahestehen, zum anderen eine Auseinandersetzung mit anderen musikalischen Stilrichtun-
gen (Jazz oder Popmusik) und mit der Gerduschhaftigkeit von Musik beziehunsgweise Ansétze
performativen (Musik-)Theaters erkennen lassen. Der Beitrag stellt an ausgewéhlten Beispielen
die Erzihlstrategien im zeitgendssischen Musiktheater fiir junges Publikum vor und vertieft da-
bei vor allem die Frage, wie durch das intermediale Zusammenspiel von Sprache, Gesang, Klang,
Raum und Licht die performative Sinneserfahrung junger Zuschauer in den Mittelpunkt geriickt
wird, um auf diese Weise die Begegnung mit einer Kunstform zu ebnen, die in ihrer themati-
schen, gattungsspezifischen, asthetischen und ritualisierten Form jungen, theaterunerfahrenen
Zuschauern nicht so leicht zuganglich ist.

Encounters with the foreign - sensual experience in contemporary music theatre

Abstract

Contemporary composers such as Mauricio Kagel, Luigi Nono or Manos Tsangaris have broken
with traditional listening expectations, questioned spatial settings (such as the division into stage
and auditorium) or experimented with the theatrical effect of sounds. For the past thirty years,
such confrontations with music-theatrical narratives have also been reflected in contemporary
music theatre for young audiences. After children‘s and young people‘s music theatre has arrived
either as a separate category (for example Kinderoper Koln, Junge Oper Stuttgart), as an inte-
grated category (Komische Oper Berlin, Mainz, Freiburg) or also in freer production contexts, a
continuous discourse has developed about the aims, aesthetics, structures and production meth-
ods, which repeatedly challenges both theatremakers and composers, librettists and musicians
to critical reflection. Music theatre for young audiences proves to be more than just an experi-
mental field for music-dramatic narrative forms, which on the one hand are close to ,instrumen-
tal theatre’, on the other hand reveal a confrontation with other musical styles (jazz or pop music)
and with the noisiness of music or approaches to performative (music) theatre. Using selected
examples, this article presents the narrative strategies in contemporary music theatre for young
audiences and deepens the question of how the intermedial interplay of language, song, sound,
space, and light focuses on the performative sensory experience of young audiences in order to
smooth the way for young audiences to encounter an art form that, in its thematic, genre-specific,
aesthetic, and ritualized form, is not easily accessible to young audiences without theatre experi-
ence.
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Der Schatten grof3er Kunst...

Auf dem Max-Joseph-Platz im Rahmen der Miinchener Biennale 2018:. Verkehrslarm,
Hupen, geschiftiges Treiben vorbeieilender Menschen. Mit dem Eintreten in die Ton-
halle, einem Holz-Miniatur-Nachbau der Ziircher Tonhalle auf dem Platz vor der Baye-
rischen Staatsoper, tritt der Zuschauer in die Klangwelt Rudi Hiusermanns ein. Versun-
ken musizieren die vier Instrumentalisten des Henosode-Quartetts auf dem Podium des
kleinen Konzertsaals exklusiv vor einem Auditorium von ca. 15 Zuschauern. Das kon-
zentrierte, beinahe andachtsvolle Spiel des Quartetts wird wahrenddessen immer wieder
von Storungen unterbrochen, die im Setting der Auffiihrung zu Irritationen bei den Zu-
schauern fiihren: Handelt es sich um reale oder inszenierte Interventionen? Doch die
aufgebaute Erwartungshaltung einem exklusiven Konzert beizuwohnen, wird bald durch
verschiedene theatrale Narrative erweitert: Wahrend der Auffiihrung spannt sich der Bo-
gen immer weiter von einer klangintensiven Konzertsituation, in der man den Klangen
beim Entstehen zuschauen und -horen kann, hin zu einer Reflexion und Kritik an den
Mechanismen der Kulturindustrie.

Hausermann wirft einen durchaus humorvollen Blick auf die aktuelle Situation der
Hochkulturinstitutionen und ihr Publikum, doch die Kritik ist offensichtlich: Wie kon-
nen die Konzert- und Opernhauser wieder ein breiteres Publikum ansprechen, ein Pub-
likum, das sich nicht nur fiir Events interessiert, sondern auch das Experiment sucht und
sich mit allen Sinnen einem Live-Erlebnis o0ffnet? Die Diskussion um neue Publikums-
schichten hat sich schon langere Zeit innerhalb des Musiktheaters eingeschrieben, seit
etwa 30 Jahren wird der Fokus verstarkt auch auf die Heranfiihrung jiingerer Zuschauer
gelegt. Innerhalb dieser Entwicklung haben sich die Rezeptions- und Wahrnehmungs-
diskurse immer wieder verandert und sind aus dem Musiktheater fiir Erwachsene auch
in das zeitgenossische Kinder- und Jugendmusiktheater eingegangen, wo sie intensiv re-
flektiert werden. Wie sich seither die Asthetik und narrativen Erzihlformen im Musik-

theater fiir junges Publikum verandert haben, soll im Folgenden dargestellt werden.

1 Anm.: Miinchener Biennale 2018 unter der kiinstlerischen Leitung von Daniel Ott und Manos Tsanga-
ris.



ACT - Zeitschrift fiir Musik und Performance, Ausgabe 2020/9

Christiane Plank-Baldauf: Begegnungen mit der Fremde

Anfiange des Kinder- und Jugendmusiktheaters

Die Zielsetzung, ein junges Publikum iiber eigene Kompositionen fiir das professionelle
Musiktheater zu begeistern, verfolgen die Theaterleiter in der BRD2 seit den 1980er Jah-
ren. Diese Entwicklung lag, dhnlich wie bereits zehn Jahre zuvor im Kinder- und Jugend-
theater, in der Sorge begriindet, dass ein groBer Teil der Bevolkerung im Zuge politischer
und gesellschaftlicher Veranderungsprozesse Theater und insbesondere das Musikthea-
ter als tradierte Form bildungsbiirgerlicher Hochkultur nicht mehr uneingeschrankt in
die eigene Lebens- und Erfahrungswirklichkeit zu integrieren vermag. Wahrend Kinder-
und Jugendtheater in Deutschland auch in der freien Theaterszene beheimatet ist, zeigt
sich die Sparte ,Musiktheater fiir junges Publikum‘ im deutschsprachigen Raum iiber-
wiegend im Stadttheatersystem verankert. Durch diese enge institutionelle und damit
finanzielle, dispositionelle und kiinstlerische Anbindung der Sparte Musiktheater fiir
Kinder und Jugendliche an die Theater beziehungsweise Opernhauser (fiir Erwachsene)
ist zu begriinden, warum sich die Herausbildung eines eigenen Repertoires fiir junges
Theaterpublikum insbesondere seit dem 19. Jahrhundert immer von den wechselnden
Schwerpunkten erwachsener Erwartungen und Interessen an das Musiktheater fiir Kin-
der und Jugendliche beeinflusst zeigt.

So handelt es sich bei vielen Werken des 19. Jahrhunderts, die fiir ein kindliches bezie-
hungsweise jugendliches Publikum gespielt wurden, nicht ausschlieBlich um Kompositi-
onen, die den damals giangigen Gattungstypen Oper und Singspiel nahestehen, sondern
um Schauspiele und Erzahlungen mit Musik, die im weiteren Sinne dem musikalischen
Theater zuzurechnen sind. In seiner gesamten gattungstypologischen Vielfalt, die sich,
ganz entsprechend zur zeitgenossischen Entwicklung, oftmals in sparteniibergreifenden
Ansitzen niederschlug, diente das (musikalische) Kindertheater nicht nur einem jugend-
lichen, sondern auch einem erwachsenen Publikum zur Unterhaltung.3 Theater als eine
Form biirgerlicher Reprasentationskultur eroffnete dabei ein generationeniibergreifen-
des Vergniigen, das zum einen an den Seh- und Horgewohnheiten der Erwachsenen an-
kniipft und zugleich in der Verwendung marchenhafter Stoffe — das Marchen genieBt im
19. Jahrhundert als ,Medium der literarischen Sozialisation“4 hohes Ansehen und ver-
eint Unterhaltsamkeit mit erzieherischen Anspriichen — auch ein junges Theaterpubli-

kum anspricht.

2 Anm.: Bei den Theaterleitungen der DDR setzte diese Bestrebung bereits in den 1960er und 1970er
Jahren ein und erfolgte aus parteiideologischen Griinden heraus.

3 Horst Braun, Untersuchungen zur Typologie der zeitgenossischen Schul- und Jugendoper, Regensburg
1963, S. 12.

4 Ute Dettmar, ,Theaterzauber®, in: Kindertheater und populdre biirgerliche Massenkultur, hg. von Gun-
ter ReiB3, Frankfurt a.M. 2008, S. 50.
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Dagegen erfolgte die Heranfiihrung an die zeitgenossische Musik beziehungsweise an
das Musiktheater in den 1930er Jahren auBerhalb des institutionalisierten Theater- be-
ziehungsweise Konzertwesens und verlagerte sich in die schulische Praxis. Leo Kesten-
berg leitete wihrend seiner Zeit als Musikreferent im preuBischen Kultusministerium
(1918 bis 1932) eine ,,Reform der Schulmusik und der Volksbildung*s ein, die Musik ,,als
Mittel der Personlichkeitsbildung in einen umfassenden Bildungszusammenhang®
stellte. Dieses Umdenken innerhalb der schulischen Praxis stie8 bei den Komponisten
auf Gegeninteresse: Als Reaktion auf die Opernentwicklung nach Wagner und um die
entstandene Kluft zwischen der musikalischen Avantgarde-Bewegung und den ,Musik-
bediirfnissen breiterer Bevolkerungsschichten“® zu schlieBen, 6ffnete Paul Hindemith
die Baden-Badener Musiktage — ein Festival, das sich mit den kiinstlerischen und asthe-
tischen Wegen der Neuen Musik auseinandersetzte — auch der Laienmusikbewegung. Im
Kontext der Gebrauchsmusik entstanden, neben den Liedern fiir Singkreise, zahlreiche
Schulopern und die Szenischen Spiele (Hindemiths Wir bauen eine Stadt von 1930, Paul
Dessaus Das Eisenbahnspiel von 1932 oder Paul Hoffers Das Matrosenspiel von 1933).
Alle diese Stiicke waren allein fiir die schulische Praxis ausgelegt, eine Ausrichtung an
der Gattung ,Oper war nicht beabsichtigt. Nicht zuletzt unter dem Einfluss von Adornos
Kritik an der Jugendbewegung, verlor die Schul- und Jugendoper Mitte der 1960er Jahre
an Bedeutung” und die Vermittlung von historischem Wissen trat seither an die Stelle
des gemeinsamen Musizierens.

Seit den 1980er Jahren zeichnet sich eine Neuausrichtung der Gattungstypen fiir eine
jugendliche Publikumszielgruppe ab, die nunmehr wieder eng an die Produktions- und
Wirkungsweisen institutionalisierter Theater gebunden ist. Opernbearbeitungen von be-
stehenden Repertoirewerken stellen im Rahmen dieser Hinwendung an ein junges The-
aterpublikum einen ,wichtigen Zwischenschritt“® innerhalb der Herausbildung eines
spezifischen Repertoires dar, fiir das sich eine kontinuierlich anwachsende Zahl namhaf-
ter Komponisten interessiert (unter anderem Hans Werner Henzes Pollicino, UA 1980

beim Cantieri Internazionale d’Arte in Montepulciano). Seither entstanden Opern, Sing-

5 Kim Taekwan, Das Lehrstiick Bertolt Brecht: Untersuchungen zur Theorie und Praxis einer zweckbe-
stimmten Musik am Beispiel von Paul Hindemith, Kurt Weill und Hanns Eisler, Frankfurt a.M. 2000,
S. 37.

6 Vgl. dazu: Klaus-Dieter Krabiel, Brechts Lehrstiicke: Entstehung und Entwicklung eines Spieltyps, Stutt-
gart 1993, S. 11.

7 Vgl. dazu: Michael Schenk, Zwischen Ideologie und Innovation: Eberhard Werdin und die Bedeutung
der Musikpraxis in Schulmusik und Musikschule der Nachkriegszeit, Essen 2001, S. 205.

8 Manfred Jahnke, ,Das kleine Wunder. Musikpddagogik und der Boom der Kinderoper®, in: Theater der
Zeit 4 (2002), S. 11.
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spiele (etwa Wilfried Hillers Traumfresserchen, UA 1991) und Musicals (etwa Osten-
dorfs Alice im Wunderland, UA 1978). In den letzten zehn Jahren entstanden dariiber
hinaus auch musikdramatische Erzahlformen, die dem ,Instrumentalen Theater“ nahe-
stehen, partizipative Konzepte erproben (Jan Brauer/Sebastian Hanusa Der Schrei des
Pfauen in der Nacht — ein musiktheatrales Rechercheprojekt, UA 2018 — oder Barbara
Tacchinis Nimmerland-Musiktheaterprojekt mit blinden und sehenden Kindern und Ju-
gendlichen, UA 2014) oder auch eine Auseinandersetzung mit anderen musikalischen
Stilrichtungen (Jazz oder Popmusik) und mit der Gerauschhaftigkeit von Musik bezie-
hungsweise Ansitze des performativen (Musik-)Theaters erkennen lassen. Diese freien
musikdramatischen Erzahlformen treten jedoch anteilmiBig hinter die Opernkomposi-
tionen fiir ein junges Publikum zuriick, was dem Verhaltnis von Opern- und Musikthea-
terkompositionen in den Spielplanen fiir ein erwachsenes Theaterpublikum entspricht.
Diese freien musikdramatischen Erzdhlformen entstehen meist in anderen Produktions-
zusammenhingen: Anstelle einer szenischen Umsetzung eines bereits vertonten Libret-
tos tritt hier eine Zusammenarbeit von Librettist*innen, Komponist*innen, Regis-
seur*innen, Singer*innen und Instrumentalist*innen wiahrend der Proben, die den Stoff
fiir ein bestimmtes Haus und spezifisches Publikum entwickeln. Fixiert wird am Ende
oftmals nur eine Spielvorlage, so dass im Falle einer Neueinstudierung das neue Team in

der Regel zu vollig anderen musikalisch-theatralen Losungen kommt.

Vielfalt als Spiegel erwachsener Erwartungshaltungen

Die aktuelle gattungstypologische Entwicklung im Musiktheater fiir junges Publikum
steht in unmittelbarer Wechselbeziehung zu der verinderten Erwartungshaltung der
Kultur- und Theaterschaffenden an dieses Genre. Wihrend sich bereits in den 1920er
Jahren eine Umbruchsituation angekiindigt hatte, in der man sich durch die Praxis des
musikalischen Schul- und Lehrstiickes nicht nur eine nachwachsende Publikumsschicht,
sondern letztlich eine nachhaltige Veranderung der Rezeptionsweise der Theaterzu-
schauer und damit den Durchbruch einer neuen Theaterasthetik erhoffte,9 so haben sich
seit den letzten dreifig Jahren die Erwartungshaltungen an das Musiktheater fiir junges
Publikum stéarker auf einen bildungspolitischen Aspekt fokussiert: Als staatlich bezie-
hungsweise stadtisch finanzierte Institutionen miissen sich die Theater und Opernhiu-
ser in Zeiten einschneidender Haushaltskiirzungen und finanzieller Sparprogramme ih-

res bildungspolitischen Auftrags und ihrer gesellschaftlichen Relevanz mit jeder Spielzeit

9 Vgl. dazu: Krabiel, Brechts Lehrstiicke (sieche Anm. 6), S. 20.
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aufs Neue versichern. Musiktheater fiir junges Publikum befindet sich dabei nicht nur
im Spagat zwischen ambitionierter Marketingstrategie und kiinstlerischem Anspruch,
sondern wird dariiber hinaus auch zu einem wichtigen Bestandteil asthetischer Bildung.
Da eine umfassende Heranfiihrung an das zeitgenossische Musiktheater im Unterricht
vielerorts aufgrund fehlender musiktheaterpadagogischer Ausbildung der Lehrkrifte so-
wie gekiirzter Stundendeputate der Musiklehrer unterbleibt!c und die Forderung musi-
kalischer Begabung durch das Elternhaus (etwa das Erlernen eines Instrumentes, das
gemeinsame Musizieren oder der gemeinsame Besuch einer Theaterauffiihrung) meist
nur innerhalb einer bildungsbiirgerlichen Umgebung Bedeutung hat,!* vermag es das
Theater, und insbesondere das Musiktheater, kindlichen und jugendlichen Zuschauern
einen asthetischen Erfahrungsraum zu eroffnen, in dem eine Auseinandersetzung und
sinnliche Wahrnehmung von Musik, Sprache, Gesang und Biihne befordert wird. Das
Erleben dieses Verweiszusammenhanges innerhalb einer Theaterauffiihrung fungiert
dabei als Bindeglied, das die ,alltaglichen Erfahrungen mit denen der kiinstlerischen Ge-
staltungsversuche verbindet“ und somit die ,,Chance zum Wechsel der Perspektive, zur
neuen Sicht auf ein Stiick Wirklichkeit (und auf die eigene Person)“:2 eroffnet. Damit
erwirkt die Auseinandersetzung mit dem Musiktheater sowohl auf die Darsteller — sofern
Laien in das Spiel einbezogen werden — als auch auf die Zuschauer einen Erfahrungsge-
winn, der iiber einen rein wissensvermittelnden Anspruch des Schulunterrichts hinaus-
reicht und somit zu einem wesentlichen Bestandteil asthetischer Bildung wird. Eng mit
den kiinstlerischen und kreativen Erfahrungen verkniipft, erweist sich auch der Educa-
tion-Gedanke, der in den letzten Jahren in einer Vielzahl von Musiktheater-Projekten
realisiert wurde. Die padagogische Wirkungsweise dieser Projekte liegt vor allem im Auf-
brechen kultureller und sozialer Grenzen sowie in der Vermittlung eines umfassenden
Gemeinschaftserlebnisses, das sich wihrend des Probenprozesses sowie innerhalb der
Auffithrungen herausbildet.:3 Auf diese Weise hat sich das Kinder- und Jugendmusik-

theater mittlerweile zu einem wichtigen Bestandteil dsthetischer Bildung entwickelt, den

10 Alexia Benthaus hat in ihrer Studie zur Oper im Unterricht nachgewiesen, dass sich ,trotz der ausdriick-
lich in den Richtlinien und Lehrpldnen aller Bundesldnder verankerten Forderungen nach handlungsori-
entiertem und interdisziplindrem Musikunterricht fiir die Operndidaktik der letzten 20 Jahre kaum Kon-
sequenzen ergeben haben® (S. 263) und im schulischen Alltag das ,,multidimensionale ,Gesamtkunstwerk’
den Schiilern vor allem iiber Werkbetrachtung (Horen, musikalische Analyse, Aspekte von Musik und
Sprache) zugénglich gemacht® (S. 266/267) wird. In: Alexia Benthaus, Oper im Unterricht. Zwischen An-
spruch und Realitdit: Moglichkeiten und Grenzen eines multidimensionalen Phédnomens, Dortmund 2001.
1 Vgl. dazu: Hans Giinther Bastian, Neue Musik im Schiilerurteil. Eine empirische Untersuchung zum
Einfluss von Musikunterricht, Mainz, 1980, S. 249. .

12 Ulrike Hentschel, ,,Zwischen Material und Bedeutung®, in: Asthetische Erfahrung in der Kindheit, hg.
von Gundel Mattenklott und Constanze Rora, Weinheim und Miinchen, 2004, S. 167.

13 Zu erwihnen sind in diesem Zusammenhang unter anderem die Produktion Trdumer (Junge Oper Stutt-
gart), in denen Jugendliche aus Brennpunktgebieten der Stadt innerhalb eines Projektchores mitwirkten,
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die Theater und Opernhauser als Teil ihres kulturellen Bildungsauftrages fiir sich rekla-
mieren und daraus ihre Subventionen gegeniiber der Politik rechtfertigen.

Doch Theater ist nicht nur ,Schule der Wahrnehmung’ sondern in erster Linie ein Ereig-
nis, das mit allen Sinnen erfahren werden kann. Vor dem Hintergrund einer kontinuier-
lichen Weiterentwicklung neuer Medientechnologien besinnt sich das Musiktheater fiir
junges Publikum auf seine ureigenste Qualitat und sucht weniger die Auseinanderset-
zung mit den klangtechnischen Moglichkeiten elektronischer Medien, sondern setzt auf
Prasenzerfahrung im Theater und mit den Mitteln des Theaters. Innerhalb der verschie-
denen theatralen Konzepte geht es nicht darum, die systematisierend-distanzierende Re-
zeption, sondern die Unmittelbarkeit sinnlicher Erfahrung selbst ins Zentrum zu riicken
— eine Entwicklung, die durchaus Parallelen zum (Musik-)Theater fiir Erwachsene seit

den 1960er Jahren aufweist.

Wahrnehmungsprozesse im Musiktheater fiir Erwachsene
Wahrnehmungsdiskurse erfahren im Theater immer wieder eine Neuauflage. Seit der
Herausbildung des biirgerlichen Theaters folgte der Rezeptionsprozess den Gesetzen der
Schrift und war iiber die zeitlich und raumlich strukturierte, logisch kausale Anordnung
einer figurenbezogenen Handlung organisiert. Erst die Theateravantgarde riittelte an der
hierarchischen Ordnung der theatralen Zeichenebenen und fiihrte zu einer Neuausrich-
tung, bei der die Korperlichkeit und das Ereignishafte des theatralen Geschehens ins
Zentrum riickten, aber auch die Dominanz der Fernsinne Sehen und Horen gegeniiber
den Nahsinnen Riechen, Tasten und Schmecken kritisch hinterfragt wurde. Futuristen
und Dadaisten ging es nicht nur um eine Zerstorung der Feierlichkeit und Erhabenheit
von Kunst,4 sondern auch um eine Aktivierung des Publikums, das sie durch Provoka-
tion's aus ihrer passiven, auf das reine Zuschauen beschrankten Rezeptionshaltung her-
ausreiflen wollten.

Doch erst die performative Wende der 1960er Jahre brachte die entscheidende Um-

bruch. Ein entscheidender Vorlaufer war Cages untitled event,’¢ uraufgefiihrt 1952 am

oder auch Schostakowitschs Moskau Tscherjomuschki (Deutsche Oper Berlin, 2012) — eine Produktion, in
der die Erfahrungen von Jugendlichen mit russischen Wurzeln in die Regie (Neco Celik) einbezogen wur-
den.

14 Filippo Tommaso Marinetti, ,Das Varieté” (1913), S. 89, in: Theater im 20. Jahrhundert, hg. von Manf-
red Brauneck, Reinbek 1991, S. 85-92.

15 Marinetti fordert dabei unter anderem das Beschmieren der Sessel mit Leim, das Ausstreuen von Juck-
und Niespulver oder Pldtze mehrfach zu verkaufen. Marinetti, ,Das Varieté’, S. 9of.

16 Die Urauffithrung des untitled events fand unter Mitwirkung des Pianisten James Tudor, des Kompo-
nisten Jay Watts, des Malers Robert Rauschenberg, des Tdnzers Merce Cunningham sowie der Dichter*in-
nen Charles Olsen und Mary Caroline Richards am Black Mountain College 1952 statt.
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Black Mountain College. Bei dieser frithen Performance forderte die simultane Anord-
nung nicht-kausal verkniipfter theatraler Ereignisse den Zuschauer dazu heraus, das Ge-
schehen zu beobachten, sich in den verschiedenen Raumen und zu den jeweiligen Akti-
onen zu positionieren und den Handlungen, aufgrund seiner bisherigen Seh- und Horer-
fahrungen eine individuelle Bedeutung zuzuschreiben. Diese erschopft sich allerdings
nicht in einer reinen Sinnzuschreibung, sondern bezieht auch die korperliche Erfahrung
(zum Beispiel zeitliche Dauer, Uberforderung), assoziative Themenfelder und Diskurse
mit ein. Noch radikaler kehrte John Cage in seinem Stiick iiber die Stille 4’3377 das bis-
herige Rezeptionsmodell um, indem er das Publikum erméachtigte, seine im klassischen
Konzert iiberwiegend auf eine nachvollziehende und auf das Erfassen von Struktur- und
Sinnzusammenhangen gerichtete Rezeptionshaltung abzulegen und stattdessen sowohl
die Stille des Auditoriums bewusst wahrzunehmen, als auch seine Sinne zu schirfen fiir
alle klanglich-gerauschhaften Ereignisse (Husten oder Wispern, Klimaanlage, von auBen
hereindringende Alltagsgerausche wie Hupen etc.) oder eventuell sogar Kommentare des
Publikums.8

Beschrankt sich im traditionellen Musiktheater das Beziehungsverhaltnis zwischen
Biihne und dem Publikum auf eine iiberwiegend nachvollziehende Haltung des musika-
lisch-dramatischen Geschehens,9 hinterfragt Manos Tsangaris Komposition ohne Titel
- fiir Kagel?° (UA Koln 1980) diese Form theatraler Kommunikation. Der Zuschauer
nimmt auf einem Stuhl in der Mitte des Raumes Platz. Alle nun einsetzenden Klanger-
eignisse und szenischen Aktionen2! bleiben stets auf den einzigen Zuschauer hin ausge-
richtet. Sie sind ebenso hor- und sichtbar, korperlich spiirbar und teilweise sogar zu rie-
chen. Die unmittelbare Priasenz der Zuschauer immer voraussetzend, erhebt Manos
Tsangaris das Publikum zu einem Akteur im musikalisch-theatralen Geschehen, das, aus

der Anonymitat des verdunkelten Zuschauerraums befreit, die akustischen, raumlichen

17 Die Urauffithrung von 4’33” erfolgte ebenfalls 1952 in der Maverick Concert Hall bei Woodstock.

18 Dass Cages 4°33” auch heute noch dieselben Fragen an die Definition von Musik und Interpretation stellt,
war beim Antrittskonzert von Cornelius Meister (besucht am 8. Oktober 2018) in der Stuttgarter Lieder-
halle zu bemerken. Meister setzte dieses Stiick an den Beginn des Abends, um eine bewusste Konzentration
auf die nachfolgenden Werke (Haydn, Sinfonie Nr. 6 und Mahler, Sinfonie Nr. 7) zu erreichen. Leise, aber
deutlich vernehmbare Kommentare wie ,,Nun ist es aber lang genug“ oder ,Wann geht es denn los?“ durch-
drangen die Stille und erweiterten die im Raum stattfindenden Klangereignisse und riickten Fragen nach
werkhafter Geschlossenheit und den Wirkungsweisen von Kunst in den Vordergrund.

19 In diesem Sinn wurde der Blick der Zuschauer im Bayreuther Festspielhaus auf das Biihnengeschehen
fokussiert, dem sich der Klang des Orchesters aus dem verdeckten Graben unterordnete. Die raumliche
Anordnung ist auf vollstandige Illusion und die immersive Wirkung von Szene und Musik hin ausgerichtet.
20 Eine Skizze findet sich unter folgendem Link: http://www.tsangaris.de/index htm files/ohne%20Ti-
tel%20fuer%20Kagel S3.pdf (Zugriff: 23.10.2018).

21 Etwa wenn einzelne Objekte wie ein Ei, ein Gefliigeltorso oder zwei bis drei Spiegeleier beleuchtet werden
oder ein lebendes Huhn durch die Tiir hereingelassen wird.
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und szenischen Anordnungen des Komponisten im Prozess des Wahrnehmens nachvoll-
ziehen, ausfiihren oder zusammenfiigen muss. Initiiert wird auf diese Weise eine sinnli-
che Prasenzerfahrung visueller, akustischer und haptischer Ereignisse, die vom Kompo-
nisten bereits konzeptionell in der Partitur verankert wurden.

Die Reflexion der Rezeptionshaltung ist seit den 1980er Jahren integrativer Teil der Ent-
wicklung zeitgenossischen Musiktheaters fiir Erwachsene, bei der die traditionellen Hor-
und Seherwartungen immer wieder aufs Neue hinterfragt werden. Dabei fiihrte der Ver-
zicht auf sprachahnliche Momente in Thema und Motiv innerhalb des Musiktheaters
schlieBlich zu einer vollstindigen Auflosung des Zusammenhangs von musikalischer
Handlungsentwicklung und Figurenrede, wie etwa in Wolfgang Rihms Séraphin von
1996 (Versuch eines Theaters — Instrumente / Stimmen, 2. Fassung 1996) oder in Hel-
mut Lachenmanns Das Mddchen mit den Schwefelholzern von 1997. Sprache wird von
ihrer Fixierung auf einen semantischen Inhalt befreit und als Klang beziehungsweise Ge-
rausch musikalisiert. Lachenmann geht es in seiner ,Musik mit Bildern“ darum, ,innere
Bilder, die das reine Horen evoziert, durch duBere zu beantworten und umgekehrt“22,
Narration erfolgt hier durch eine gegenseitige Durchdringung, Uberlagerung und Ergin-
zung visueller und akustischer Ereignisse, die es vom Zuschauer nicht nur auf ihre Re-
prasentanz hin zu identifizieren gilt, sondern denen ein unmittelbar sinnliches Potenzial
eingeschrieben ist. In den Kompositionen von Luigi Nono oder in Bernd Alois Zimmer-
manns Die Soldaten (1965) verselbststindigen sich die asthetischen Teilbereiche des
musikalischen Theaters und streben zu neuen Einheiten: Szenische Aktion erscheint
nicht mehr wortbestimmt, sondern entsteht im Zusammenwirken von Klangen, Bildern,
Réaumen, Licht, Gesten, Korper und Stimme/Sprache. Die dabei hervorgerufenen theat-
ralen (Klang-)Bilder evozieren beim Zuschauer eigene Assoziationen und Verkniipfun-
gen, die, wie im Fall von Heiner Goebbels’ Musiktheater, ,,nicht durch den Willen des
Komponisten schon besetzt“23 sind. Zuschauen und Zuhoren werden auf diese Weise zu
bewussten und unverzichtbaren Vorgangen; spezifische Raumkonzepte — wie in Nonos
Prometeo (Venedig 1984), Beat Furrers Fama (Donaueschingen 2005) oder Sarah

Nemtsows Sacrifice (Raumbiihne Heterotopia Halle 2017) — initiieren einen Perspekti-

22 Peter Ruzicka und Helmut Lachenmann, ,Musik zum Horen — ein Gesprach®, in: Das Mddchen mit
den Schwefelhélzern. Programmheft der Hamburgischen Staatsoper, Hamburg 1997, S. 40.

23 Schmitt, Olaf A., ,,Die Lust am Heterogenen — Heiner Goebbel’s Musiktheater®, in: Horen und Sehen —
Musik audiovisuell, hg. vom Institut fiir Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt, Darmstadt 2005,
S. 169.
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venwechsel auf das musikalisch-theatrale Geschehen, wodurch sich Wahrnehmungsvor-
gange verandern und intensivieren. Im Besonderen ist es das Horen, das sich vom Primat
visueller Vorgiange 10st und als unmittelbares Erleben Eigenstandigkeit gewinnt.

Eine besonders enge Verbindung zwischen dem Horen und Sehen gehen Werke des Mu-
sikalischen Theaters ein, in denen musikalische Parameter wie Melodik, Rhythmik oder
bestimmte Strukturprinzipien wiahrend des Entstehungs- und Inszenierungsprozesses
auf andere theatrale Ausdrucksmittel iibertragen werden und dabei ,,Darstellungs- und
Wahrnehmungskonventionen der Musik“24 fiir szenische Vorgiange produktiv machen.
Haufig geht es dabei um das Nachspiiren der Theatralitit eines Klanges oder auch um

ein auskomponiertes Hin-Horen und Hin-Sehen.25

Wahrnehmungsszenarien im Musiktheater fiir junges Publikum

Musiktheater fiir junge Zuschauer heifft heutzutage nicht mehr nur grof3e Oper zusam-
mengekiirzt, mit reduzierter Biihnentechnik und einem Erzihler auf die Biihne gebracht.
Vielmehr hat sich das Genre unterschiedlichen Erzahlformen geoffnet, die nach neuen
musikdramatischen Erzdhlformaten suchen und dabei die Produktionsstrukturen der
Stadt- und Staatstheater hinterfragen. Insbesondere das Klangfestival (vormals Big
Bang), FRATZ Festival, Spurensuche 2018, Symposien in Mannheim und Oldenburg so-
wie der Kongress HAPPY NEW EARS 2016 befordern dabei Begegnungen mit Freien
Gruppen aus dem deutschsprachigen Raum, aber auch aus Belgien, den Niederlanden
oder Schweden und versuchen, diesen produktiven kiinstlerischen Austausch iiber Er-
zahlformen, asthetische Handschriften und Produktionsprozesse auch in die Stadt- und
Staatstheater zu tragen, um dort, so die Hoffnung, erstarrte Strukturen zu hinterfragen
und aufzubrechen. Dabei erweist sich das Musiktheater fiir junges Publikum nicht allein
als ein Experimentierfeld fiir zeitgenossische Erzahlformen und Kompositionsweisen,
sondern zugleich auch als ein Ort, an dem eine Begegnung mit einer Kunstform ermog-
licht wird, die, im Unterschied zu den digitalen Medien, das Ereignishafte und Unmittel-
bare einer Theaterauffiihrung erlebbar werden lasst. Dies wird im Folgenden an drei ak-

tuellen Produktionen exemplarisch verdeutlicht.

Polyphones Horen

24 David Roesner, ,Musikalisches Theater — Szenische Musik®, in: Mitten im Leben — Musiktheater von
der Oper zur Everyday Performance, hg. von Anno Mungen, Wiirzburg 2011, S. 200.

25 Vgl. dazu: Petra Maria Meyer, ,,,Happy New Ears’: Creating Hearing and the Hearable®, in: Composed
Theatre, hg. von Matthias Rebstock und David Roesner, Bristol 2012, S. 81—107.
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Niet drummen2¢ des belgischen Theaters De Spiegel fiir Kinder ab dem Krabbelalter
wurde beim Kongress HAPPY NEW EARS (Mannheim 2016) erstmals im deutschspra-
chigen Raum gezeigt. Die Produktion entstand einem kollektiven Probenprozess, in dem
der Regisseur und die Musiker gemeinsam mit ihrem Zielgruppenpublikum spielerisch
nach Klangen und ihren Wirkungsweisen geforscht haben. Dieser Spielraum, auch
»,Cabane“ genannt, ist Grundlage jeder Neuproduktion; an diese Ergebnisse schlieBen
sich die Fragen kiinstlerischer Umsetzung an. Im Falle von Niet drummen entwickelte
sich die Klangforschung zu einer Installation, die wahrend der Vorstellung bespielt wird
und im Anschluss daran den Kindern als Klangspielplatz dient.

Trommeln, Klangstidbe und -flichen aus verschiedenen Materialien sind mit kindlichem
Spielzeug wie Murmelbahnen verbunden, wodurch sich ein nahtloser Ubergang vom
kindlichen Spiel in ein Klangspiel eroffnet. Man verfolgt die Vorstellung sitzend im Kreis
innerhalb der zeltartigen Konstruktion — diese besteht aus fest installierten Trommeln,
Klangstaben und -flaichen aus verschiedenen Materialien, verbunden mit kindlichem
Spielzeug wie Murmelbahnen —, die den Zuschauern eine behagliche Geborgenheit ver-
mittelt. Die Verwendung angenehmer, gut riechender Materialien wie Holz ist eine wich-
tige Voraussetzung im Theater von Anfang an!. Die Installation reagiert auf die kindliche
Selbst- und Welterfahrung, indem sie ein unmittelbares Interagieren der Musiker mit
dem Publikum zulidsst und Raum gibt fiir ein korperbezogenes Wahrnehmungsverhalten
der Kinder (Krabbeln, Aufstehen, Zeigen etc.). Inmer wieder beziehen die Musiker auch
den Tastsinn der Kinder ein, der wie eine Art taktile Gedachtnisfunktion bei Kindern
funktioniert, etwa, wenn die Musiker den Kindern Materialien oder ihre Instrumente
zum Anfassen geben.

Gleichzeitig werden im Theater fiir die Allerkleinsten Wahrnehmungsweisen der Kunst-
form Theater eingeiibt. Man begibt sich an einen Ort, der dem Alltag entriickt ist und an
dem andere Spielregeln gelten. Im Theater fiir diese Zielgruppe geht es nicht um Repra-
sentation und ,,Als-ob“, dennoch signalisieren die Musiker durch ihre Korperhaltung, in-
wieweit Zu-geschaut und Zu-gehort werden soll, oder ob ein Interagieren zugelassen ist.
Wilfried Gruhn hat auf die Bedeutung hingewiesen, die der korperlichen Bewegung in-
nerhalb des kindlichen Wahrnehmungsverhaltens zukommt.27

Wihrend der Auffiihrung bespielen die Musiker einzelne Klangelemente der Installation.

Charakteristisch ist dabei, dass jedes Klangereignis bewusst eingefiihrt wird und es zu

26 http://www.despiegel.com/nl/production/490/niet-drummen (Zugriff: 23.10.2018).
27 Siehe dazu: Wilfried Gruhn, ,Wie Kinder Musik erleben®, in: FRATZ-Reflexionen, hg. von Theater 0.N.,

Berlin 2017, S. 8.
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keiner Uberschneidung unterschiedlicher Klinge/Vorginge kommt. Transparenz und
Fokussierung sind dabei wichtiges Prinzip, um die Konzentration des Publikums nicht
zu uiberfordern. Das Gespiir fiir das Verhaltnis von sinnlichen Reizen und dem Aufnah-
mevermogen der Kinder ist ebenfalls ein wichtiger Erkenntnisgewinn, den die Mitglieder
des Theaters De Spiegel aus den verschiedenen Cabanes gewonnen haben und immer
weiter erforschen.

Wichtige Momente dieses musikalischtheatralen Erzihlens sind die fortwahrenden
Uberginge zwischen akustischen und visuellen Ereignissen, aus denen voriibergehend
ein kurzes Zusammenspiel der Musiker entsteht, das alle theatralen Ebenen einbezieht,
etwa wenn eine herabfallende rote Murmel plotzlich als roter Lichtfleck auf dem durch-
scheinenden Fell der Handtrommel erscheint und fiir ein paar Minuten ein spielerisches
Potenzial entwickelt: Der Fleck wird zu einem frechen roten Punkt, der sich von den Mu-
sikern nicht fangen lassen will. Dem roten Punkt wird wihrenddessen eine heitere Quer-
flotenstimme zugeordnet, die das Spiel des Punktes musikalisch nachzeichnet, verschie-
dene Trommeln treten dazu und initiieren ein musikalisches Fangen- und Versteckspiel.
In dieser kurzen Szene wird das intermediale Zusammenwirken von Klang, Licht, Bewe-
gung und Gesten der Musiker deutlich: Klange werden zu Bildern, entwickeln sich zu
szenischen Aktionen. Aber auch umgekehrt kann, wie im Fall der Murmel, ein visueller
Vorgang zu einem Klangereignis, und damit zu einem theatralen Ereignis werden.
Grundlegend fiir diese Horereignisse ist jedoch, dass jeder Klang aus einem Zusammen-
wirken mehrerer Stimmen entsteht: Jedes Ding erklingt durch etwas und mit einer be-
stimmten Klangfarbe. Man spricht im wahrnehmungsasthetischen Sinn vom ,,polypho-
nen Horen“.28 Dieses hat sich von der Gegenstiandlichkeit und dem strukturierenden Ho-
ren im Sinne Adornos befreit und versucht nicht aus der Alltagserfahrung heraus, jedem
Klang ein verursachendes Ereignis der ,,Dingwelt“29 zuzuordnen. Vielmehr geht es da-
rum, alle an einem Klang beteiligten Ereignisse, etwa beim Anschlagen einer Trommel,
die Bewegung des Schligers, die Korperbewegung des Instrumentalisten zu erfassen und
auf ihre Eigenschaften hin zu iiberpriifen. Ohne eine inhaltlich-logisch-kausale Gesche-
hensfolge zu bedienen, wird in Niet drummen deutlich, dass iiber die intermediale Ver-

schrankung den optischen, klanglichen und gestischen Aktionen eine Ereignishaftigkeit

28 Daniel Schmicking, Horen und Klang, Wiirzburg 2003, S. 286.
290 Theodor W. Adorno, ,Zum Verhiltnis von Malerei und Musik heute, in: Gesammelte Schriften (Bd.
18). Frankfurt a. M. 1984, S. 145.
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entsteht, die im Sinne der Wolfschen Erzahltheorie narrative Qualitit3e besitzt und sich

an alle Sinne richtet.

Partizipative Klangerfahrung

Juliane Kleins Der unsichtbare Vaters! basiert auf der gleichnamigen Geschichte von
Amelie Fried. Das Libretto entstand 2009 in Zusammenarbeit der Komponistin mit der
damaligen Leiterin der Jungen Oper Stuttgart Barbara Tacchini und wurde fiir weitere
Auffilhrungen immer wieder auf die neuen Raume und Musiker angepasst. Es richtet
sich an Kinder ab acht Jahren. Das Stiick erzahlt die Geschichte von Paul, der sich seit
der Trennung seiner Eltern in eine Fantasiewelt gefliichtet hat und in der Vorstellung
lebt, sein Vater sei nicht ausgezogen, sondern lebe immer noch unsichtbar bei ihm. Des-
halb kann Paul auch Ludwig, den neuen Freund seiner Mutter, nicht akzeptieren. Erst
als er feststellt, dass Ludwig ein Freund seines Vaters ist und mit ihm friiher in einer
Band Schlagzeug gespielt hat, kann Paul ihn mit anderen Augen sehen.

In diesem Musiktheater findet zum einen eine Theatralisierung von Klangen, Musizier-
und Singvorgingen statt, zum anderen werden die Zuschauer als gleichberechtigt Mit-
musizierende in das Stiick eingebunden. Die Theatralisierung erfolgt zum einen durch
die Einbeziehung spezifischer Gerausche (Akkuschrauber, Wasserkocher etc.), die als
klangliches Zeichen fiir konkrete Tatigkeiten (zum Beispiel Kochen oder Aufraumen der
Wohnung) stehen und zugleich zeitliche Verliufe andeuten. Uber die musikalische Funk-
tion hinaus erhalten diese Gegenstinde also die Funktion szenischer Requisiten und las-
sen eine variable Klangkulisse entstehen. Die andere Ebene betrifft die Charakterisie-
rung der Figuren. Wahrend Paul als Gesangsstimme angelegt ist, werden die drei Haupt-
figuren von Musikern iibernommen. So werden die Figuren des Vaters und Ludwigs
durch den klanglichen Kontrast zwischen einem Melodieinstrument (Saxophon) und ei-
nem rhythmisch orientierten Schlagzeugpart charakterisiert, wihrend das Akkordeon
eine harmonische Briicke zwischen beiden Instrumentalstimmen schlégt, die der Figu-
renbeziehung entspricht: die Mutter zwischen dem ,unsichtbaren‘ Vater und ihrem
neuen Freund Ludwig. Die Saxophon-Stimme dagegen besitzt insofern performative Ei-
genschaften, da sie auf die szenisch nicht priasente Figur des ,unsichtbaren Vaters‘ ver-

weist und dieser im Erklingen eine akustische Priasenz verleiht. Dabei ist das Spielen des

30 Siehe dazu ausfiihrlich: Christiane Plank-Baldauf, Handlungsbegriff und Erzdhlstrukturen im zeitge-
nossischen Musiktheater fiir junges Publikum, Stuttgart 2017.
3t https://www.youtube.com/watch?v=2dRY-unSFtg (Zugriff: 23.10.2018).
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jeweiligen Instrumentes in das szenische Spiel der Figur integriert; auf diese Weise er-
folgt der Ubergang zwischen Sprechen und Instrumentalstimme flieBend, so dass die
Musiker den Figuren sowohl musizierend, als auch sprechend ,ihre Stimme* leihen kon-
nen. Alle Darsteller bleiben durchgehend als Musiker und Rollentrager sichtbar,
wodurch sich der Wechsel zwischen musikalischer und theatraler Ausdrucksfunktion im-
mer vor den Augen der Zuschauer vollzieht.

Das Stiick bezieht aber auch Momente partizipativer Klangerfahrung ein. So werden
wahrend der Auffithrung Sprechchore des Publikums abgerufen, die eine Stunde vor der
Auffiihrung mit den Musikern einstudiert werden und neben der musikalischen Mitwir-
kung die Identifikation mit den einzelnen Figuren und deren Handlungen vertiefen. Im
Finale des Stiickes treten die Zuschauer dann aus ihrer Beobachterrolle heraus. Die Tren-
nung zwischen Bithne und Zuschauerraum wird aufgehoben und das Publikum eingela-
den, mit Paul den ,Jahrmarkt‘ zu besuchen und dort seinen Geburtstag zu feiern. Obwohl
keine individualisierten Aktionen der Zuschauer stattfinden, zielt dieses Spielkonzept
auf eine kontinuierliche personliche Einfiihlung in die Handlung ab. Zunachst kommen-
tierend, dann im Zusammenspiel mit den Figuren auf dem Jahrmarkt. Die intensivste
Annaherung an die Figuren erfolgt, wenn die Zuschauer Paul gratulieren: Durch das ge-
meinsame Singen des Geburtstagsliedes werden die Zuschauer nicht nur auf der Hand-
lungsebene zu ,Freunden‘ von Paul, sondern auch Teil der musikalischen Ebene, so dass
dieser Vorgang duBleres Zeichen einer intensivierten Bindung beziehungsweise Identifi-

zierung mit der Figur Pauls wird.

Transparenz der Klinge

Auch bei der Produktion Kleines Stiick Himmel handelt es sich um eine Stiickentwick-
lung, die von der Deutschen Oper Berlin und dem Theater o. N. fiir Kinder ab zwei Jah-
ren entwickelt wurde. Wir treffen in diesem Stiick zunéchst auf zwei Figuren, die als Cha-
raktere nicht weiter profiliert werden. Sie leben in Harmonie zusammen. Manche Ab-
laufe in ihrem Alltag haben sich allerdings ritualisiert oder abgenutzt. Dies horen wir an
den ,Dialogen’, die, nur mehr floskelhaft reduziert, einzelne Worter enthalten. Als eine
dritte Figur auftaucht, verandert sich ihr Alltag. Es beginnt ein Zusammenspiel der Fi-
guren, das zunichst auf der rein musikalischen Ebene bleibt, dann aber auch Assoziati-
onsraume aus der kindlichen Erfahrungswelt 6ffnet. Innerhalb des Stiickes wird das Auf-
einander-Schauen und -Horen, die musikalische Kommunikation und das Zusammen-
spiel der Musiker zu einer Metapher fiir gemeinschaftliches Verhalten und ein gemein-

schaftliches Miteinander innerhalb einer Gruppe. Auch das spielerische Ausprobieren
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der unterschiedlichen Klanginstrumente im Stiick findet eine Entsprechung im kindli-
chen Spiel, das den stindigen Wechsel verschiedener Spielhaltungen kennt (wahrend des
Essens wird aus einer Gabel ein Flugzeug etc.).

Die Biihne ist reduziert auf einen Stuhl und einen Tisch. Beide deuten zwar konkrete
Gegenstiande an, konnen jedoch auch als Klanginstrumente auf immer neue Weise be-
spielt werden. Auch kleinere Requisiten (Wasserglaser, Goldfischglas) werden im Rah-
men szenischer Aktionen oder auch als Instrumente genutzt. Es dominieren Klangfar-
ben, die aus dem Bespielen von Wasser, Glaserreiben oder dem tiefem Ton der Basskla-
rinette hervorgehen. Die dritte Figur unterscheidet sich von den beiden anderen, da sie
sowohl iiber das Kostiim, als auch iiber ihre musikalische Charakterisierung eine neue
Farbe in das Geschehen einbringt.

Da in jeder Auffiihrung visuelle und akustische Ereignisse zusammenwirken, ist die Er-
lebniszeit, die die Konzeption dem Zuschauer iiberlasst, das komplexe Geschehen zu er-
fassen, eine wichtige Gelingensbedingung. In der Produktion Kleines Stiick Himmel32
wird deutlich, dass alle szenischen Vorginge und Klangereignisse auf Transparenz und
Durchhorbarkeit hin abgestimmt sind. So werden zunachst nur zwei Klangobjekte
(,Stuhlharfe und ,,Glaserorgel“) prasentiert. Erst im weiteren Verlauf treten weitere In-
strumente und Klangmaterialien hinzu, so dass das Erscheinen jedes neuen theatralen
und klanglichen Ereignisses von den Zuschauern bewusst wahrgenommen werden kann.
Die Bewegungen, Blicke und Haltungen der drei Musiker sind dabei immer auf ein ge-
genseitiges Zuhoren und Zuschauen hin ausgerichtet. Um die Konzentration auf kleine
Veranderungen szenischer und musikalischer Abschnitte zu erhalten, wird das Publikum
iiber das Narrativ der Wiederholung zum intensiven Hinhoren und -sehen animiert,
wodurch auch kleine inhaltliche Veranderungen, die das theatrale Erzihlen anreichern,

bewusst wahrgenommen werden konnen.

Asthetische Erfahrung als Fremderfahrung

Nach Bernhard Waldenfels wohnt jedem Wahrnehmungsvorgang eine Fremderfahrung
inne.33 Liegt im Ausloten der einzelnen theatralen Ausdrucksebenen das besondere Wir-
kungspotenzial des Theaters, so kann das Zusammenspiel von Sprache, Gesang, Musik
und Szene bei theaterunerfahrenen Zuschauern zur Uberforderung fiihren. Dariiber hin-
aus wirken zum Beispiel der textvermittelnde Gesang oder fehlende Transparenz im mu-

sikalischen Satz (mehrstimmige Abschnitte) auf Kinder — und hier meine ich nicht nur

32 https://www.youtube.com/watch?v=FPTo-X-ufkQ (Zugriff: 23.10.2018).
33 Siehe dazu: Bernhard Waldenfels, Sinne und Kiinste im Wechselspiel, Berlin 2010, S. 241—243.
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ganz kleine Kinder — befremdlich. Um diese Fremdheit im Prozess der dsthetischen Er-
fahrung zu reduzieren, ist das Gelingen eines Wahrnehmungsprozesses vom Verhaltnis
zwischen Bekanntem und Neuem abhingig.34 Die Erfahrung des Fremden ist eine
»Schwellenerfahrung®ss, die es vom Zuschauer ,,auszuhalten gilt“. Im Kinder- und Ju-
gendtheater erweist sich jedoch gerade der kreative Umgang mit dieser Schwelle als
wichtiger Einstieg in das Theatererlebnis. Hor- und Sehvorgiangen werden hier bewusst
inszeniert, gilt es doch die Vielseitigkeit der Klange, ihre performative Wirkungsqualitat
den jungen Horern nahezubringen. Dies geschieht durch Techniken des instrumentalen
Theaters, des intermedialen Erzihlens und des szenischen Konzertierens — durch Tech-
niken also, die die Komplexitiat von Wahrnehmungsvorgangen deutlich machen, indem
sie die Wirkungsweisen von Klangen, visuellen Vorgangen oder Gesten im intermedialen
Zusammenspiel aufzeigen. Doch es geht nicht allein darum, das live entstehende szeni-
sche und musikalische Geschehen sichtbar und unmittelbar erfahrbar zu machen. Viel-
mehr ist es den Produktionen auf unterschiedliche Weise eingeschrieben, die Zuschauer
auf kiinstlerisch-inhaltlicher Ebene zu aktivieren, ,,sich auf Umstande, Situationen oder
Materialien einzulassen“3® und in der Begegnung mit dem Fremden auch eine soziale

Erfahrung anzustoBen.

34 Siehe dazu: Maurice Merleau-Ponty, Phdnomenologie der Wahrnehmung (iibersetzt von R. Boehm),
Berlin 1966, S. 66.

35 Jens Roselt, ,Den Augen trauen: Theater und Phanomenologie®, in: Die Auffithrung, hg. von Erika Fi-
scher-Lichte und andere, Paderborn 2012, S. 270.

36 Jens Roselt, Phdnomenologie des Theaters, Miinchen 2008, S. 188.



