,Und wenn es gelingt, verschmilzt auch alles”

Das mediale Theater von Manos Tsangaris

von Raoul Morchen

Am Anfang hért man ... eine Frau, die singt und auch
Geige spielt, eine midnnliche Stimme, die einzelne Worte
spricht, ein Horn, ein Harmonium, eine Vogelpfeife und
einige Gerdusche. Und man erblickt aus vélliger Dunkel-
heit ... eine kleine Bithne, darauf vier Musiker, in ihrer
Mitte eine bisher noch stumme Schauspielerin, projizierte
Worte auf der Riickwand. Die Personen auf der Bithne sind
nur dann deutlich zu erkennen, wenn die ihnen zugeord-
neten Scheinwerfer sie ins Licht stellen. Oder, wenn sie
sich selbst ins Licht stellen — mit Taschenlampen, zu
klein und schwach zwar, um sich ganz aus dem Dunkeln
herauszuheben, aber immerhin stark genug, um die Auf-
merksamkeit des Publikums gelegentlich auf einen Teil
ihres Kérpers oder eines Instruments zu richten.

Es scheint, als diirften sie selbst entscheiden, wann sie
was fiir wie lange beleuchten, doch genau so wie Projek-
tionen und die grofen Saalscheinwerfer, so fiigen sich
auch die kleinen Taschenlampen genau ein in den kom-
positorischen Plan von Manos Tsangaris. ,Relief oder Die
Buchstabenrevolte“ heift das Werk, das partout nichts
dem Zufall Gberlassen will: nichts Hérbares und auch
nichts Sichtbares. Diesen Anspruch erhebt schon der Un-
tertitel. Tsangaris nennt sein Stiick nicht einfach ,Mu-
siktheater, sondern ,Raumdichtung”. Als ,Raumdich-
tung* will ,Relief ...” die sinnlichen Erfahrungsmomente
des Zuschauers und Zuhdrers in ihrer Ganzheit zu ei-
nem Kunstraum verdichten. Damit zielt Tsangaris in
zwei Richtungen: nach vorn, weg von der gewalten-tei-
lenden Oper, aber auch weit zuriick: Es geht um die Inte-
gration von Wort, Geste, Rhythmus, Musik, Licht. Nichts
bleibt draufien. Und wenn es gelingt, verschmilzt auch alles.
Das wire mein Wunsch. An diesen Punkt hat sich die eu-
ropdische Kunst eigentlich immer zuriickgesehnt: siche die
Geburt der Oper, siehe , Die Geburt der Tragodie aus dem Gei-
ste der Musik“ — Wagner, siehe Stockhausen. Und ich bin so
vermessen zu glauben, dafl das moglich ist.

»Relief oder Die Buchstabenrevolte“~ eine , Raumdich-
tung fiir Sprecherin, Sopran, Violine, Hom, Harmo-
nium, Sampler, Sopransaxophon, stummen Darsteller,
Biihneninstallation, Zuspielungen, Textprojektion und
Lichtquellen“ — ,Relief oder Die Buchstabenrevolte* — ein
Gesamtkunstwerk? Durchaus, und doch ist man besser
beraten, hilt man sich an das Vokabular des Komponi-
sten. Darin taucht vor allem ein Begriff immer wieder
auf: die mediale Konjunktion. Denn es geht dem Mu-
siktheater von Manos Tsangaris nicht von vornherein um
die Verschmelzung, sondern zunichst eben um die Ver-
bindung verschiedener Medien: die Verbindung von Mu-
sik und Wort, Schrift und Bewegung, Licht und Kérper,
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sprich: die Vielfalt dessen, was sich als Material dem Kom-
ponisten anbietet und vom Publikum wahrgenommen
werden kann. Folgen wir der Vorstellung des Komponi-
sten, so bildet sich zwischen zwei kompositorisch verbun-
denen Medien eine Art Gelenk, und kommen nun noch
mehr Informationen oder Medien hinzu, so darf man
sich weiter vorstellen, entsteht eine méglicherweise sehr
komplexe Struktur, ein plastisches Gebilde, das sich im
Raum aufspannt, am Ende sogar selbst zum Raum wird.

Manos Tsangaris komponiert solche Riume. Das Wort
,komponieren“ nimmt er dafiir in seiner Allgemeinheit
wortlich: Es heiflt ja bloR ,zusammenfiigen“. Was, das
bleibt offen. Musik im herkémmlichen Sinne, ,Musik-
musik®, wie Tsangaris sie nennt, ist in seinen Komposi-
tionen jedenfalls nur ein maglicher Baustein von vielen.
Denn was als Material taugt, ob Geige, Wassereimer, Ta-
schenlampe oder Videoprojektion, ob Melodie- oder
Armbewegung (oder gleich alles zusammen)}, entscheidet
und begriindet jedes Werk fiir sich allein. Letztlich, so er-
innert Manos Tsangaris, adelt doch die Kunst ihr Material,
nicht umgekehrt: Wenn jemand nicht klavierspielen kann,
dann nuizt es auch nichts, daf Beethoven tolle Klaviersona-
ten geschrieben hat — dann ist das Klavier eigentlich auch ein
blodes Instrument. Das Material selber ist doof. Oder es ist
eben heilig und universal. Aber so fiir sich kann es nichts. Fiir
sich gibt es das Material gar nicht. Deshalb habe ich Schwie-
rigkeiten mit dem herkémmlichen Materialbegriff. Denn was
ist das wirklich, das Material des Stiicks? Die Kaffeekanne,
die da vielleicht auf dem Tisch steht, ist ja nicht das Material
des Stiicks. Sondern: Die Verkniipfungsform wird zum eigent-
lichen Material. Irgendwann.

Wenn aber alles in eine Komposition sich einfiigen
14R¢, falls es der Klirung seiner Absichten dient, dann ist
das Komponieren vor schwerwiegende neue Entschei-
dungen gestellt. Denn wie soll man umgehen mit sol-
chem Material, wie liRt sich die mediale Vielfalt Gber-
haupt kompositorisch sinnvoll nutzen, welche Kriterien
gibt es fiir die Verbindung, die Konjunktion, etwa von
Licht und Bewegung oder von Klang und Farbe? Dafiir
sind kaum je verbindliche Antworten formuliert worden.
Und auch die medial restlos verstopfte Alltagswelt, so
Tsangaris, schafft keine wirkliche Orientierung.

Aus diesem Dilemma zieht er schon Ende der siebziger
Jahre, zu Beginn seines Studiums an der Kélner Musik-
hochschule, radikale Konsequenzen: Wir haben uns alle
an die Medien, ans Fernsehen, an den Computer, ans Radio,
an Handy, an E-mail und so weiter gewshnt, aber wenn wir
es genauer betrachten, miissen wir sagen, dafs das alles vollig
verriickt und wahnsinnig ist. Die Leute sitzen auf den
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Strafen in irgendwelchen Blechinsekten und rasen mit Ver-
brennungsmotoren durch die Gegend und halten das fiir nor-
mal. Das ist aber vollig wahnsinnig, wenn ich es genau be-
trachte. Und zwar wahnsinnig nicht nur, was den okologi-
schen Kontext betrifft, sondern auch den entwicklungsge-
schichtlichen, den physischen. Es gab ein derartiges Acceleran-
do in den Medien, in der Technologie, daf3 ich hingegangen
bin, gerade in den allerersien Arbeiten, die einzelnen Miitel,
die dann zur Verfligung stehen, so einzusetzen, daf sie mit-
einander iberhaupt wieder Verbindungen eingehen, die ich in
Frage stellen kann.

Schiiler und Lehrer

Von den Musiktheater-Kompositionen seines Lehrers
Mauricio Kagel kennt er zu dieser Zeit nur wenige. Anre-
gungen von aufen meidet Tsangaris eher, als daf er sie
sucht, um sich méglichst unvorbelastet auf die von ihm
als vordringlich eingeschitzten Probleme einlassen zu
kdnnen. Das offizielle Erstlingswerk, die 1978 entstandene
~Studie“ fiir Akteur und Licht, scheint denn auch von
nichts mehr ausgehen zu wollen. Radikal der véllige Ver-
zicht auf akustisches Material, radikal auch die Beschrin-
kung auf die Komposition von Bewegung (einer einzigen
Person) und (weifter) Beleuchtung. Am Anfang steht ein
Blackout. Aus der totalen Verdunkelung der Bithne wie
des Zuschauerraums heraus wird mit kompositorischen
Mitteln ein wahrnehmbarer Raum erst gestaltet. Ein ein-
zelner Scheinwerfer, so schreibt die Partitur vor, wird bis
auf fiinfunddreiffig Prozent seiner Leuchtstirke aufge-
blendet. Im matten Lichtkegel auf der Biihne ein einzel-
ner Mensch, auf Hinde und Fiiffe gestiitzt, das Gesicht
gen Boden, den Kérper steil empor gedriickt, ... ,wie eine
Skulptur®, so die Anweisung des Komponisten. Ein zwei-
ter Scheinwerfer wird aufgeblendet, auf funfundfiinfzig
Prozent diesmal, der erste verlischt. Nach dem nichsten
Blackout kniet der Mensch, die Hinde wie ein Fernglas
vor den Augen, und fixiert das Publikum. Dann dreht er
den Kopf langsam von links nach rechts. Zehn Sekunden
soll diese Bewegung dauern, und sie wird begleitet von
einem Crescendo des Hauptscheinwerfers von null auf
hundert Prozent. Fiir eine halbe Minute ist die Biihne
nun hell erleuchtet — bis Blenden und Blackouts das Seh-
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feld des Publikums und die Gesten seines Gegeniibers
wieder rhythmisieren, schattieren und verhillen.

Nicht ganz zufillig ist die ,Studie” fiir Akteur und
Licht das Opus Eins von Manos Tsangaris. Sehr entschie-
den suggeriert sie, das hier ein Anfang gemacht werden
soll. Fiir einen Moment wischt die , Studie” die Geschichte
beiseite und beginnt wie von vorn: Bei der Frage, wie
man Licht und die Bewegung und Gestik eines Men-
schen auf der Bithne unter kompositorischen Gesichts-
punkten sinnvoll miteinander verbinden kann. Was ge-
schieht, wenn Licht verlischt, es wieder angeht, und das,
was wir sehen, anders ist, als wir es erwartet haben? Und
wie reagiert unsere Wahrnehmung darauf, wenn die Be-
wegung eines Korpers zeitlich parallel gefithrt wird zur
Bewegung des Lichts, das uns ja iiberhaupt erst gestattet,
diese Bewegung wahrzunehmen? Diese Fragen nach der
Konjunktion der Medien, die in der ,Studie” aus gutem
Grund mit sehr elementarem Material nur formuliert
werden, ziehen sich als roter Faden durch alle Werke, die
seitdem entstanden sind. Doch die Fragestellung ist ein
inhaltliches Bindeglied nicht nur zwischen einem Kunst-
werk und dem nichsten, sondern sie fiihrt uns letztlich
sogar heraus aus der Kunst hinein in unsere Alltiglich-
keit: als grundsitzliche Hinterfragung der Verbindungen
der einzelnen Medien in unserer Umwelt und Technolo-
gie und den Modi ihrer Wahrnehmung: Das Leben ist
spannend. Wir sind nur im Alltagstrott nicht in der Lage, das
wahrzunehmen. Und wenn wir dann irgend eine Art von
Kunsthohlspiegel vorgefithrt bekommen, wenn Sachen aus
dem alltdglichen Leben miteinander in Verbindung geseizt
werden, wie es das im ,Alltag” — nicht moglich ist, dann ge-
winnen wir im Glicksfall ein BewufSiseinsmoment, das uns
das Staunen iiberhaupt erst einmal wieder ermdglicht.

Wie stark Kunst als Hohlspiegel Erfahrungen und Reize
der Alltagswirklichkeit biindelt und als gleichsam kldren-
des Zerrbild auf den Rezipienten zuriickwirft, bezie-
hungsweise ob sie iiberhaupt als Hohlspiegel herhalten
soll, diese Frage erfihrt bei Manos Tsangaris keine pau-
schale, sondern stets nur eine fallweise Beantwortung.
Zwar reflektiert jede Kunst per se auch die Gesellschaft,
der sie entstammt, doch muf diese Reflexion nicht not-
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wendigerweise auch ihr Inhalt sein: Das Gros der abend-
lindischen Musik hat sogar bewuft einen grofen Bogen
um dieses Thema gemacht. Auch Tsangaris nimmt es
nicht vorbehaltlos an. Sehr genau differenziert er jeweils
den Grad und die Mittel, mit denen ein Stiick auf die
Welt da draufien reagiert.

Selten treten dabei die Beziige zum Alltag schon auf
der inhaltlichen Ebene so direkt und deutlich zu Tage wie
in dem 1988 im Auftrag des Hessischen Rundfunks pro-
duzierten Hoérspiel ,Grundfleisch” fiir zwei Sprecher,
Stimme und Geriusche. Die Idee zu dem rund zwdlf-
miniitigen Stiick kam Tsangaris vor dem Fernseher. Eine
Sendung iiber Herbert von Karajan begleitete den grei-
sen Musiker und seine Frau in allerlei privaten und be-
ruflichen Situationen, eine Fahrt im nagelneuen Porsche
ebenso einbegriffen wie eine Probe mit der Sopranistin
Jessye Norman, die Karajan spiter als einen ,histori-
schen Moment" bezeichnete. Der Grund fiir diese auRer-
gewshnliche Einschitzung einer fiir einen Dirigenten ei-
gentlich eher gewshnlichen Situation war der Sendung
selbst allerdings nicht zu entnehmen.

Karajans Bestreben, zu Lebzeiten bereits dieses eigene
Leben als Teil der Geschichte zu begreifen und zu kon-
servieren, fithrte das ein ums andere Mal direkt in die
Groteske — sicher nicht nur in den Augen von Manos
Tsangaris. Berithmt-beriichtigt ist die schon familiire Zu-
sammenarbeit mit der Fithrungsetage des japanischen
Konzerns Sony, die Karajan angeblich bis zum sprich-
wortlich letzten Atemzug beschiftigte. Sony hatte als Pio-
nier der Digitaltechnik einen fur Karajan offenbar sehr
verlockenden Weg gefunden, eine musikalische Auffith-
rung in zuvor nicht gekannter technischer Perfektion
und scheinbar unbegrenzter Dauerhaftigkeit festzuhal-
ten: nach der Markteinfithrung der Compactdisc in Kara-
jans letzten Lebensjahren auch optisch mittels der soge-
nannten Bildplatte, die freilich die Hoffnungen, die Sony
und Karajan in sie setzten, dann doch nicht erfiillte.

Obwohl nun ,Grundfleisch“ den Kult um Herbert von
Karajan und seine Selbst-Historisierung mit kaum ver-
hohlenem SpaR auf die Schippe nimmt und dabei Motive
aus der erwihnten Fernsehsendung genufRvoll variiert
und tiberzeichnet, ist die Kritik am Star und der ihm zu-
gedichteten mythischen Aura nicht das A und O des Hér-
spiels. Zwar ist Karajan Zielscheibe des Spotts, doch als
Zielscheibe eben nur ein Name, ein Platzhalter. Eher als
um eine konkrete Person und ihre konkrete Rolle im
Hier und Jetzt, Gestern oder Morgen geht es in ,Grund-
fleisch“ um eine allgemeinere Untersuchung medialer
Situationen und Verhiltnisse, hier: um die Relation von
angeblich Grof zu angeblich Klein, von bedeutsam zu
unbedeutsam, von grofer Kunst zu kleiner Kunst oder
gar keiner Kunst. So lassen sich in dem Hérspiel sehr
deutlich zwei Ebenen unterscheiden, die in einem sol-
chen Spannungsverhiltnis stehen: eine Schicht der
groflen Worte iiber grofe Taten und eine Klangschicht
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aus kleinen Gerduschen und unartikulierten Lauten.
Gleichwohl wird niemandem der Perspektivwechsel ver-
borgen bleiben, der sich vollzieht schon bei der leisesten
Hinterfragung dieser beide Pole und der Richtigkeit ihrer
Wertschitzung: denn tatsichlich werden die groflen Din-
ge, weil sie sich zur Grofe bloff aufspielen, sehr rasch
licherlich und klein, und tatsichlich erfihrt man die klei-
nen Dinge, die Geriusche und Laute nimlich, als grof,
weil akustisch dem Ohr durch gezielte Mikrophonierung
und Verstirkung nahe gebracht. Im Hohlspiegel der
Kunst rticken die Dinge so fiir einen Moment auf einen
Platz, von dem man meinen kénnte, daR er ihr eigentli-
cher wire.

In den zuriickliegenden zwei Jahrzehnten hat Manos
Tsangaris seine kompositorische Arbeit immer auch als
Teil einer musikalischen Grundlagenforschung begrif-
fen: einer Grundlagenforschung durchaus im wissen-
schaftlichen Sinne — mit dem Ziel einer genauen Erkun-
dung spezifischer Materialqualititen, der Moglichkeit ih-
rer Nutzung und Kombination und ganz besonders einer
Erkundung des Rezeptionsverhaltens auf Seiten des Pu-
blikums. Wie Forschung in den klassischen Natur- und
Geisteswissenschaften, so zielt auch Tsangaris’ Idee einer
isthetischen Forschung auf die Mdglichkeit einer Ver-
wertung ihrer Ergebnisse. Das Experiment ist weniger
denn je Selbstzweck: Wie jeder ernsthaften Forschung
geht es nicht um den blofen Versuch, sondern um Er-
folg.

Noch entschiedener als die meisten seiner Genera-
tionskollegen ist Manos Tsangaris Empiriker. Gerne
schlieft er seine Gedanken zur Kunst ab mit dem Zusatz
... wenn's denn funktioniert“. So mufl denn schon der
Titel der frithen ,Studie” in diesem Sinne wirklich wort-
lich genommen werden: Sie will — wie die Arbeiten, die
folgen — ihre Objekte studieren, ihr Wesen, ihre Beschaf-
fenheit, ihre Bedingungen erkennen und daraus lernen.
Das versteht sich lingst nicht von selbst. Karlheinz Stock-
hausens ,Elektronische Studien“ etwa, rund fiinfund-
zwanzig Jahre zuvor entstanden, hatten mit diesem ei-
gentlichen Aspekt jedes Studiums nie etwas im Sinn. Sie
fragen nicht, wie etwas ist, sondern behaupten, dafé etwas
sei. Inzwischen ist die heroische Avantgarde, so méchte
man sagen, einer empirischen gewichen, ein Wandel, der
sich in vergleichbarer Weise auch in anderen Kiinsten bis
hin zur Philosophie vollzog. In ihm manifestiert sich
nicht allein eine geschichtlich bedingte Skepsis vor tech-
nokratischen Allmachtsphantasien, vor Systemgliubig-
keit und Erlésungspathos, sondern auch - positiv gewen-
det - ein wachsender Respekt vor der Geltung subjektiver
Wahrnehmung - gerade im kiinstlerischen Bereich.

Ein untriigliches Indiz fiir das geinderte Selbstver-
stindnis der isthetischen Arbeit als resultatorientierte
Forschung ist bei Manos Tsangaris der an vielen Stellen
nachzuweisende Riickgriff auf einmal erprobte Material-
und Problemkonstellationen. Es sind — kaum iiberra-
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schend — vor allemn die groReren, umfangreichen Arbei-
ten, die von dem profitieren, was sich in vorangegange-
nen Studien bewihrt hat.

Hatte Manos Tsangaris 1980 mit dem Stiick ,0. T.%, al-
so ,ohne Titel“, erstmals den Versuch gewagt, das Ver-
hiltnis von Publikum zu Ausfithrenden auch in rein
quantitativer Hinsicht zu verindern, indem nimlich ein
siebenkdpfiges Ensemble fiir nur einen einzigen Zuho-
rer in seiner Mitte spielt, so ist die Idee einer Limitierung
des Publikums spiter ein ganz zentraler Gedanke in dem
grofien, seit 1993 entstandenen Zyklus ,winzig. Musik-
theaterminiaturen/Theater fiir ein Haus“: Es hat mich
nachhaltig beschdfiigt, zu sehen, was passiert, wenn man ver-
sucht, die relativ kodifizierte Anordnung, die in einem Kon-
zert herrscht, umzudrehen. Normalerweise sitzt eine be-
stimmte Anzahl von Musikern auf der Bithne, und dann gibt
es ein maglichst grofies Auditorium. Im ,winzig“-Zyklus da-
gegen kehren sich die Verhiltnisse insofern um, als plétzlich
nur noch zwei, drei, vier Leute, im allgemeinen also ein ganz
kleines Publikum dasitzt in einem Raum, der auf diese Leute
hin komponiert worden ist.

In ,winzig" geht das Musiktheater auf den Jahrmarkt.
Verborgen wie in kleinen Schaubuden, so erwarten das
Publikum hier hinter den Tiiren eines Hauses kleine
Sensationen: musiktheatralische Miniaturen von meist
nur wenigen Minuten Dauer. Und wie im Falle der
Schaubuden, so trifft man auch in ,winzig“ oftmals auf
Tiirsteher oder Platzanweiser, die die draufRen wartenden
Leute hineinfithren und auch abzihlen, damit jeder ei-
nen Sitzplatz bekommt. Von denen gibt es in manchen
Stiicken vier, fiinf oder sechs, in einigen, etwa dem ,Ses-
sellift“, einer Minitiatur, die eben in einem Fahrstuhl
spielt, sogar nur einen oder zwei, je nach Grofle der Kabi-
ne. Gegeniiber der gewohnten Konzertsituation mit ihrer
riumlichen Distanzierung von Ausfithrenden und Publi-
kum und den klaren Mehrheitsverhiltnissen verschirft
sich in ,winzig® die Wahrnehmungssituation fiir den
Zuhorer/Zuschauer, sie wird enger und fokussiert sich:
weil er sich beobachtet fiihlt, weil er nicht in der Masse
untertauchen kann, weil ihm fiir nachlassende Aufmerk-
samkeit gar keine Zeit gegeben wird. In seiner erzwunge-
nen Vereinzelung kommt der Zuhorer/Zuschauer nicht
mehr umhin zu verstehen, daf er allein es ist, dem die-
ses ganze Theater gilt, daf} alle mediale Linien, ob Licht,
Bewegung, Geriusch, Musik oder Wort, in ihm selbst
erst zusammenlaufen und sich beriihren und schneiden.

Ein anderes Beispiel fiir die Verwertung und Erweite-
rung einer frithen Einzelstudie ist das rund halbstiindige
Ensemblestiick ,An die Vorwelt” fiir groRes Ensemble,
Sprecher, Dirigent-Solisten und Licht, entstanden 1996
im Auftrag der Kélner Philharmonie. In der Partitur
kehrt neben dem Konzept der musikalisierten Licht-
filhrung aus der schon erwihnten ,Studie“ fiir Akteur
und Licht unter anderem auch die eines Anfangs aus
dem Off wieder, den Tsangaris mehr als zehn Jahre zuvor
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.Lethargischer Rhap“ aus ,winzig*. Bild: Peter D. Hartung
erstmals in seinem Stiick ,Monde“ entwickelte: Jemand
kommt auf die Biihne - in diesem Falle der damalige In-
tendant der Kolner Philharmonie, Franz Xaver Ohnesorg -
er begriit die Giste und hilt eine Rede. Sie ist Teil der
Komposition, ohne daf sie sich als solcher gleich zu er-
kennen gibe. Nach kurzer Zeit erscheint eine Angestelite

A dhe Vorweit

5. Meias sebe varthetea Duneisea vod Haresmenan

+An die Vorwelt“. Copyright 1996 Thiirmchen Verlag, Kéln
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des Hauses, tberreicht dem Intendanten eine offenbar
wichtige Notiz, dann taucht eine iltere Dame auf, die auf
der Biihne ihren Platz zu suchen scheint, spiter kommen
noch mehr Menschen auf die Biihne. Einige von ihnen
nehmen Platz an den Pulten des Ensembles und schei-
nen sich schon einmal einspielen zu wollen, wihrend der
Intendant noch immer redet und in seinem ausufernden
Vortrag wiederholt vom Widerspruch eines anderen
Sprechers, des Musiktheoretikers Heinz-Klaus Metzger,
unterbrochen wird. Derweil ist bald das gesamt Ensem-
ble auf der Bithne versammelt. Die zunichst eher beildu-
fig erklingenden Tone verdichten sich mehr und mehr -
bis schlieflich die Oboe den Kammerton A zum Stim-
men vorgibt, damit aber bereits den zweiten Satz des
lingst begonnenen Werks einleitet (siehe Notenbeispiel).

Egal zu welchem Zeitpunkt das Publikum den Kunst-
griff von Tsangaris durchschaut, es hat den eigentlichen
Anfang des Konzerts immer schon verpaft. Das Stiick
schleicht unbemerkt aus der Alltagswelt in die Kunstwelt.
Das ist nicht sein Thema, wohl aber ein Teil seines Anlie-
gens: die Aufmerksamkeit fiir den Rahmen zu schirfen,
in dem ein Kunstwerk sich ereignet: Wir nehmen ja un-
heimliche Sachen als selbstverstiindlich hin, die zwingende
Voraussetzungen sind, damit so etwas tiberhaupt stattfinden
kann. Zum Beispiel die Abgeschlossenheit des Raums, die
akustischen Bedingungen, das Ritual des Aufiritts und des
Abtretens, die Funktion des Dirigenten. In den sechziger Jah-
ren hat man das kritisch reflektiert, hat gefragt, ob das alles
gesellschaftlich auch korrekt ist. Diese Frage aber stelle ich in
der Form erst einmal gar nicht. Denn was mich viel mehr in-
teressiert, ist, mit dem Ganzen so zu spielen, es so zu verschie-
ben in seiner eigenen Architektur, daR die Zuhérerinnen und
Zuhdrer auf sich selbst geworfen werden. Am Ende steht da ei-
ne Frage, die wichtiger ist: Was passiert mit mir plétzlich?
Wenn's klappen wiirde, wir’s so, als hitte sich alles ein bifi-
chen verschoben. Und dadurch verschiebt sich sozusagen
punktsymmetrisch auch mein Platz, da wo ich sitze, auch ein
bifichen. Fiir mich ist auch Musik eine situative Kunst. Ich
will das nicht verabsolutieren, es geht nur um meinen person-
lichen Ansatz. Und ,situativ” bedeutet, daf ich eben so einen
Raum wie die Philharmonie, so ein Haus, erst einmal wort-
lich nehme, versuche, wahrzunehmen, versuche, die alltagli-
chen Funktionen, die sie ja nun hat, und die alltdglichen Ri-
tuale auch wahrzunehmen, und in irgendeiner Form ... nicht
zu adaptieren, aber darauf zu reflektieren.

Das bringt uns endlich zuriick zu unserem Ausgangs-
punkt, zu ,Relief oder Die Buchstabenrevolte*. Wie ,An
die Vorwelt“, so ist auch ,Relief ...“ im eigentlich Wortsin-
ne eine Sinfonie: der Zusammenklang einer Vielzahl von
medialen Einzelstimmen. Der Rahmen ist bei ,Relief ...
ungleich schirfer gezogen. Das Stiick beginnt nicht im
Off, sondern nutzt genau den umgekehrten Effekt: den
Effekt des Blackouts. Das Publikum betritt einen verdun-
kelten Raum. Die Dunkelheit soll dabei wie eine Schleuse
funktionieren — eine Schleuse zwischen der Alltagswelt
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und dem Kunstwerk, das dann wie aus dem Nichts her-
aus entstehen kann. Welche Anfangssituation und wel-
che Rahmensetzung die jeweils vorteilhafteste ist, das
entscheidet das Stiick im Gbrigen nicht allein: Wie viele
andere Entscheidungen trifft Manos Tsangaris sie eben
im konkreten Hinblick auf die spezifische architektoni-
sche und soziale Situation der spiteren Auffithrung. War
im Falle von ,An die Vorwelt“ die Philharmonie (als klas-
sischer Konzertsaal) sowohl Auffithrungsort als auch
Thema des Werks, mufite darum also die Wahrnehmung
des Publikums fiir den Raum noch geschirft werden, so
hat die Ortsbesichtigung im Fall von ,Relief ...“ zu einem
ganz gegensitzlichen Ergebnis gefiihrt: weil thematisch
nicht relevant, eher stérend, wird die Spezifik des vorge-
gebenen Raums, ein Gemeindesaal in Donaueschingen,
durch die Rahmensetzung und Anfangsgestaltung ge-
zielt der Aufmerksamkeit des Publikums entzogen.

Doch bevor wir nun wieder zu weit voraus greifen:
Worum geht es iiberhaupt in ,Relief oder Die Buchsta-
benrevolte“? Die Frage schlieRlich ist durchaus berech-
tigt. Anders nimlich als die meisten Arbeiten von Manos
Tsangaris erzihlt die im Frithjahr und Sommer 2000
entstandene Raumdichtung eine wirkliche Geschichte.
Es ist die Geschichte der griechischen Géttin Persepho-
ne, die Tochter der Fruchtbarkeitsgéttin Demeter. Als sie
Blumen pfliickt, wird sie von Hades in die Unterwelt ent-
fithrt. Erst auf massiven Druck der empérten Mutter laft
Hades seine Gefangene wieder frei, gibt ihr zuvor aber
noch einen Granatapfelkern zu essen. Damit bindet er
Persephone auf ewig an sich — wenn auch nur fiir ein
Drittel eines jeden Jahres: Es geht also um das Auftauchen
dieser Figur aus dem Schlaf, aus dem Tod, aus der Unterwelt,
aus Zonen der Dunkelheit, dann ein Moment von Gegenwart
und das anschlieflende Wiederabsteigen.

Neben Persephone und Zeus/Hades steht und auf einer
Nebenbiihne rechts vom Auditorium von einem stum-
men Darsteller personifiziert wird, gibt es in ,Relief ...
mit dem ,Buchstabenchor” noch eine dritte Theaterfigur.
Nachdem Tsangaris bereits in seiner Raumdichtung
,Schichtwechsel: Wie geht's Thnen?”, gewissermafien
dem Schwesterstiick von ,Relief ...“, mit der Projektion
von Buchstaben, Silben, Worten und Sitzen auf die Biih-
nenriickwand gearbeitet hat, wird diesen Projektionen in
.Relief ...“ nun eine eigenstindige Rolle zugewiesen: die
Rolle eben, die im antiken griechischen Drama der Chor
einnahm. Projiziert von einem Video-Beamer reflektiert,
kommentiert und resiimiert ein stummer Text das Ge-
schehen auf der Biihne.

DaR Manos Tsangaris seine Werke sehr genau auf eine
konkrete mediale Situation, auf ein bestimmtes Format
hin komponiert, hat zur Folge, daf sie zum Teil nur un-
ter erheblichen Schwierigkeiten von ihrem Ursprungsort
an einen anderen gebracht werden kénnen und allge-
mein schwer zu dokumentieren sind. Ein Transfer in ein
anderes Medium — etwa von der Bithne auf Schallplatte
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oder ins Radio - verdndert ihren Charakter so nachhaltig,
daR ein solcher Transfer, wenn er das Stiick nicht beschi-
digen soll, nur iiber den Umweg einer kompositorischen
Bearbeitung zu leisten ist. Sie mufl gewihrleisten, daf}
das Defizit in einem medialen Bereich ausgeglichen wird
in einem anderen. Fiir die Ton-Dokumentation von ,Re-
lief ...“ fiir den aufiraggebenden Stidwestrundfunk be-
gntigte sich Tsangaris mit einem vergleichsweise gering-
fiigigen kompositorischen Eingriff: In der Rundfunk-Fas-
sung iibernimmt ein Sprecher die Rolle des Chors,
spricht also aus, was zuvor allein lesbar war. Damit frei-
lich verindert sich das ganze Stiick: Der medial unglei-
che Dialog zwischen der sprechenden Protagonistin und
dem stummen Buchstabenchor verwandelt sich in ein
Zwiegesprich. Aus der ,Raumdichtung” wird eine ,Ra-
diodichtung”. So wie die Raumdichtung die spezifische
Wahrnehmungssituation im Theaterraum komposito-
risch gestaltet und verdichtet, so gestaltet und verdichtet
nun die Radiodichtung die spezifische Wahrnehmungssi-
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tuation im akustischen Raum, im Radioraum: Die
Musik kann nicht nur das sein, was klingt. Musik, das
sind unterschiedliche Strome, Sprachmedien, die sich
zueinander verhalten, gegenseitig schneiden und in
Proportionen setzen. Da gibt’s eben eine Lichtmusik
und eine raum-plastischen Musik, die gesprochene
Sprache, die gesungene Sprache, die projizierte Spra-
che. All dieses Elemente miissen in der Balance, im
Flup3 sein, damit das Ding funktioniert. In der Radio-
dichtung reduziert es sich natiirlich, aber auch da habe
ich versucht, dafS die Sprachanteile, die semantischen
Anteile und die musik-musikalischen sich in irgendei-
ner Form gegenseitig befordern und erginzen. Wichtig
dabei ist dann auch, daf ich versuche, die syntakti-
schen Zusammenhdnge nicht von vornherein zu zer-
schlagen. Gerade, wenn es um Figuren geht, mochte
ich, daf man sie auch verstehen kann, daf sie ab und
zu auch mal einen kompletien Satz sprechen und dafl
auch die Musik Sdtze macht. Erst dann kann eine
wirkliche dramaturgische Reibung entstehen.

Ob als Raum- oder Radiodichtung: die Ge-
schichte, die ,Relief ...“ erzihlt, bleibt die gleiche.
Es ist die Geschichte der Persephone, die die Grie-
chen oft einfach ,Kore®, ,Midchen“ nannten, ein
schiitzender Kosename fiir die Herrin der Unter-
welt und zugleich ein Hinweis auf das Allgemeine
dieser Gottin. In der Dreieinigkeit mit ihrer Mut-
ter, der Fruchtbarkeitsgéttin Demeter und der
Mondgbttin Hekate wird ihr Schicksal zum mythi-
schen Ausdruck des ewigen Kreislaufs von Leben
und Tod, von Entstehen und Vergehen. In diesem
groflen finden kleine Kreisliufe ihren Platz: der
Kreislauf der Jahre, der Kreislauf von Tag und
Nacht, der Kreislauf von Erwachen und Schlaf,

So gewinnt denn in ,Relief ...“ auch die Kore erstmals
Gestalt, indem sie aufwacht: Zunichst noch etwas be-
nommen, erkennt sie langsam die Welt wieder um sich
herum, erinnert sich, orientiert sich und kann handeln.
Sie wird dem Buchstabenchor befehlen zum Orakel zu
werden, sie wird iiber ihr beschwerliches Leben berich-
ten und iiber ihren Sohn Zeus, und sie wird sehen, wie
sich die Buchstaben und ihr Sohn gemeinsam ihrem Ein-
fluR entziehen: Die Buchstaben verweigern am Ende
ihren Befehlen den Gehorsam und ihr Sohn macht sich
einfach aus dem Staub.

Zuriick 1aRt er eine Maschine — den Deus ex Machina,
der an seiner statt den Anspruch einer neuen Generation
vertritt. Und einer neuen Zeit: Das ist eine der zahlrei-
chen Grenzlinien, die Manos Tsangaris durch sein Stiick
gezogen hat. Es ist die historische Grenze zwischen der
minoisch-mykenischen Kultur, einer miindlichen und
vermutlich vor allem von Frauen geprigten Kultur, und
der nachfolgenden Kultur der Griechen. In ihr werden
dann Minner die Welt beherrschen und die Schrift das
Denken.
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