Lniversitat
wien

MASTERARBEIT / MASTER’S THESIS

Titel der Masterarbeit / Title of the Master‘s Thesis

,Vox manet. Stimme, Koérper, Raum und Mythos in der
Raumchoreographie Narziss Echo”®

verfasst von / submitted by
Livia Heil3, BA

angestrebter akademischer Grad / in partial fulfilment of the requirements for the degree of
Master of Arts (MA)

Wien, 2019 / Vienna 2019

Studienkennzahl It. Studienblatt /
degree programme code as it appears on
the student record sheet:

Studienrichtung It. Studienblatt /
degree programme as it appears on
the student record sheet:

Betreut von / Supervisor:

A 066 583

Masterstudium Theater-, Film- und
Medienwissenschaft

ao. Univ.-Prof. Dr. Brigitte Marschall



Dank ...

Meiner Betreuerin ao. Univ.-Prof. Dr. Brigitte Marschall fir die hervorragende
Betreuung, stetiges Feedback, motivierende Worte, wichtige Hinweise und fur ihre
wunderbare menschliche Art. Sandra Man und Moritz Majce flir das Bereitstellen
aller Materialien ihrer Raumchoreographien Narziss Echo und Narkosis. Ich hatte
die Mdglichkeit, in ihre gedanklichen Prozesse einzutreten, dafur gebuhrt ihnen
mein tiefster Dank. Ebenso wie flr das standige Entgegenkommen hinsichtlich
gemeinsamer Treffen und Gespréche, flr neue Perspektiven und Literaturhinweise.
Besonderer Dank an Sandra Man — ihre fundierten Notizen ermdglichten mir ein
Forschen abseits 6ffentlich zuganglicher Texte. Christine Borsch-Supan fir ihre
Interpretation der Echo und Ausfilhrungen zu ihrer Arbeitsweise. lhre Stimme hat
mich nun fast ein Jahr lang begleitet. Dr. Gregor Widholm fur die Fihrung durch
das Institut fur musikalische Akustik — Wiener Klangstil (IWK) und dessen
reflexionsarmen Raum sowie fur seine Ausfiihrungen zu Schall und Gehor. Meinen
Eltern Sonja und Guntram fur die bedingungslose Liebe, seelische sowie finanzielle
Unterstutzung und unermessliche Geduld. Meiner Mama Sonja gebuhrt besonderer
Dank fir das gewissenhafte Korrekturlesen. Meinem Bruder Benjamin fiir seine
Ruhe und sein Bestérken in schwierigen Zeiten. Ohne euch wére nichts von dem
hier moglich gewesen. Meinem Freund Hannes fiir Liebe, Verstandnis, Lachen und
Auszeiten. Fir seine ungebrochene Euphorie iber meine Teilerfolge im
Schreibprozess. Meiner besten Freundin Vanessa als Schreibgenossin fur
gegenseitiges Motivieren. Meinem besten Freund Schlappal fiir seine interessierte
Offenheit und gemeinsame Diskussionen weit Uber die Fachgrenzen hinweg.
Aldrik flr sein schlichtes (Da-)Sein.

Mein Schaffen entspringt dieser Gemeinschaft und ich bin dankbar, dass ich diesen
Weg gehen durfte. Mit dem Bewusstsein, nie wieder so frei Uber meine Zeit

entscheiden zu kénnen, beende ich hiermit dieses Kapitel.



Inhaltsverzeichnis

IO 1] T (0 o SO 5
1.2. WaS gePIaNt ISt .....c.veiieiieeie e 5
1.3. Verortung im wissenschaftlichen Kontext.............coccoovriieieicienincnenen, 8
1.4, Eigene MOTIVATION ......ciuieiiiieie e 8
1.5. Problematisierung: Stuck nicht live gesehen ..., 9
1.6. Materialien und Methoden ..........ccoooeiieiiinie e 9

2. Stimme — Korper — Raum — TeChNiK ........cccoeiiiiiiiiiiiee 11
2.1. Die Stimme — ein performatives AKUOMEN..........ccceevveiievivenieiiese e 12
2.2. StIMME UNA KOIPEE ...ttt 16
2.3, SUMME UNG RAUM ..ot e 19
2.4, StIMME UNd TECNNTK ..o s 22

2.4.1. Verstarken und Speichern der StImme.........ccocoovveiiiineniencccs 22
2.4.2. MIKrophONStIMIME .......ooviiiiiiiiiceeee e 24
2.4.3. ADIBION ... s 25

3. SPrechen UNd HOFEN ........ooiiii s 27
3.1. Sich selbst und das Andere NOIeN ..........ccooeveieieiiinieeee e 31
3.2. Zuhoren und Schweigen. StIle? .......c.covoveiicii e 32

4, StIMME UNA MYTNOS........ooiiiicccece e 36
4.1. Problematische weibliche Rede ..........ccooveeieiiiiiii 38
4.2, SMME DB OVI ... 42

5. Die akusmatisChe STIMME .........coviiiiieice e 45

6. Die StIMME der ECNO ......oeeieieeee e 49
6.1. Die Strafe der ECNO .......c.oooveiieeccceee e 50
6.2. Original und Wiederholung ...........ccceoviieiieiciecce e 59
6.3. Wandel von Korper und KaorperlichKeit.............ccoceevviiieiii i 60
6.4. Figur des Nachlebens ..........ccooviie i 63
6.5. Raumkonstituierende EIemente ... 64

7. Analyse der Raumchoreographie Narziss EChO ..........cccccoviiieiiieiiiine 65
% O B (- 1Y/ T o =T 10 T o SRS SS 66
7.2. Zum Begriff der Raumchoreographie ... 68
7.3. Proberaum und AUffURIUNGSOIT .......coviiiieice s 72
7.4, ENESTENUNQSPIOZESS ...ttt 72
7.5, PUDTTKUM L. 78
7.6, RAUIM L.ttt e et e e e e e 82



7.7. Was passiert in Narziss ECNO .........cccocviieiiiiic e 85

7.8. Die ECRHO-HOISEQUENZ ......coveveeie ettt 94
7.8.1. Die Hohlenmetapher. Ein EXKUIS. ........cccccveiiiiiiiiccece e 95
7.8.2. Die MUNdNONIE..........ooeiiiiie 100
7.8.3. Uberall und (Da)ZWISCREN .......c.cvevveeeceeieieeeeceeie e 104
7.8.4. Im Dialog mit dem MYENOS ........c.ccoeeiiiiiiiiere e 105
7.8.5. (An)gesprochene Korperhtéhlen und Korperlichkeit.............cc....... 107
7.8.6. Wendende Wiederholung ..........cooeoiiiiiiiiiiiccec e 109
7.8.7. ECNO @lS ACOUSMEALIE ......eeiivieieeiie et 111
7.8.8. Abwesenheit — Unsichtbarkeit — Schweigen .............ccccooevviieneen. 113
7.8.9. ECNOS ChOT ... 116

8. Fazit und AUSDICK .....coiiiiie 120
9. QUEIIENVEIZEICNNIS .....veicviiciie sttt areas 125

9.1. MONOGIaPNIEN ...t 125

9.2. SAMMEIDANTE ... 127

9.3. Artikel in SammMelDANEN..........ccooiiieieee e 128

9.4, ZeituNgSArtiKel.......ccoooviiiiiiiie e 132

9.5. ONlNE-QUEIIEN ... 132

9.6. ENZYKIOPADIEN .....viivieciecie ettt 134

9.7. Unveroffentlichte Manuskripte ..........ccoooeiiiiiicicceee e 134

9.8. VIdEOQUEIIEN ...t 134

10. AbbildungsVerzeiChNIS. ... 135
L1 ANNANG ..t 137
O 01 1 - o) OSSR 137



1. Einleitung

Im Laufe der vergangenen Jahre ist die menschliche Stimme wieder vermehrt in
das Zentrum der wissenschaftlichen Aufmerksamkeit gerlckt. Zahlreiche
Publikationen und Sammelbande befassen sich mit einem Phanomen, das uns
tagtaglich begegnet, bertihrt und bewegt. Ob im Gesprach von Angesicht zu
Angesicht oder technisch Ubertragen und/oder reproduziert im Radio, auf
Tontragern. Als Trager von Emotion, Information, Sprechakten. Als sinnlich
erfahrbares Medium in der Live-Performance. Als Verweis oder Spur, abgelost
vom sie erzeugenden Korper. Die Liste lieBe sich endlos weiterfihren, denn:
Stimmen umgeben uns stdndig und binden uns in Klang- und Horraume ein, die sie

selbst erzeugen und transformieren.

Ich mdchte unterschiedliche Facetten der Stimme am Mythos der Echo erproben,
jener Nymphe, die von der Gottin Hera mit einem Wiederholungszwang gestraft
wird und sich in den schénen Jungling Narziss verliebt. Schlielich schwindet sie
vor Gram ob ihrer unerfillten Liebe dahin und wird zum raumakustischen
Phanomen — zur Antwortenden der Rufenden. lhre Geschichte ist die ihrer
Abhangigkeit, dass jemand anderer anfangt, ist die ihrer wendenden Wiederholung,

denn im Widerhall liegt auch widerstandiges Potential.

Den Titel Vox manet (dt. die Stimme bleibt), entnommen aus dem Originaltext der
Echo-Narziss-Sequenz in den Metamorphosen von Ovid, habe ich gewahlt, weil
sich bereits in diesen beiden Worten das Paradoxe, das der Stimme innewohnt,
artikuliert. Zudem kommen hier Lautwerden und Nachklang, Flichtigkeit und
Dauer, Produktion und Rezeption zum Ausdruck.

1.2. Was geplant ist

Herzstiick dieser Arbeit ist die interdisziplinare Raumchoreographie Narziss Echo.
Sie wurde von den beiden Kunstler_innen Moritz Majce und Sandra Man erarbeitet
und nimmt den antiken Mythos von Narziss und Echo aus den Metamorphosen von
Ovid als Ausgangspunkt fur ein Wechselspiel aus Schauen und Hdéren, Blick und
Stimme, Wort und Bild, im Mittelpunkt und Uberall sein. Narziss und Echo
bewegen sich um-, mit- und nebeneinander. Man und Majce arbeiten dafur mit
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Elementen aus Bildender Kunst, Tanz und Horspiel. Dem stummen, sich
bewegenden Korper des Narziss steht die allumfassende Stimme der Echo
gegentiber, die keine Figur ist, ,,sondern ganz und gar anwesende Stimme(n) —im
und als Hérraum*!. Die beiden Schaffenden sprechen von der Stimme als Hohle:
Die Stimme in Narziss Echo ist rdumlich und lauft nicht linear, sondern lokal und
geschichtet auf acht Lautsprechern, die um das Publikum herum aufgestellt sind.
Komplementér zu Echos Horraum ist Narziss Schauraum mit minimalistischen
Choreographien aus Blick und Bewegung. Echos Stimme wird technisch ins
Chorische vervielfacht und jenes Horspiel wechselt sich ab mit dem Schauspiel von
Narziss, der um sich und sein Bild kreist. Diese beiden Sinnesrdume begleiten
einander und beziehen sich aufeinander, treffen sich jedoch nie vollends. Bihnen-
und Zuschauerraum geh6ren zusammen, verbinden sich — man ist als Zuschauer_in
mitten im Geschehen, vervollstandigender Teil des Geschehens und diesem nicht
bloR gegeniberstehend. Das Publikum sitzt wahrend der Auffihrung auf
Drehstiihlen und kann so frei entscheiden, wo es gerade hinblickt oder -hort. In der
Raumchoreographie wird keine Geschichte verhandelt, sie ist géanzlich von
Narration befreit und l&dt die Rezipient_innen zu einem teilhabenden Schauen und

Héren ein.?

Es ist mir ein Anliegen, den intensiven kreativen und theoretischen Arbeitsprozess
der beiden Kiinstler_innen exemplarisch hervorzuheben. Majces und Mans
Arbeiten entstehen in enger Zusammenarbeit und in Bezug zu bereits entstandenen,
entstehenden und zukinftigen Raumchoreographien. Im Kontext vorhergehender
Arbeiten entstandene Elemente, Videos, Texte, Klange, etc. werden wieder
aufgegriffen und finden Eingang in aktuelle Produktionen. lhr Schaffen ist fr
Maijce ,,eine Art wachsender Landschaft als Werk*3. Ich begreife Narziss Echo als
dynamisches  Fragment dieser Landschaft. = Ausgehend von  jener
Raumchoreographie also mochte ich die Stimme im Verhaltnis zu Kérper, Raum

und dem Mythos der Nymphe Echo einer ndheren Betrachtung unterziehen.

! Man, Majce, ,Programmtext‘ zu Narziss Echo,
http://www.moritzmajcesandraman.com/narzissecho/; zuletzt aufgerufen am 02.11.2018.
2Vgl. ebd.. Vgl. auch Stiickbeschreibung auf der Homepage des brut Wien, https://brut-
wien.at/de/Programm/Kalender/Programm-2017/2017_03 Maerz-

2017/2017_03 imagetanz_Moritz-Majce-Sandra-Man_Narziss-Echo; zuletzt aufgerufen am
02.11.2018.

3 Mail von Moritz Majce den Arbeitsprozess betreffend, vom 09.12.2018.
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Die Forschungsfrage, die dieser Arbeit zugrunde liegt, lautet:

Inwiefern wird — ausgehend von Ovids Mythos — in der Raumchoreographie
Narziss Echo die Stimme in ihrer Raumlichkeit als Hohle gedacht? Damit
verbunden ist die Frage nach den Klang- und Horraumen, die von der Stimme
produziert und konstituiert werden. Stimmerzeugung und -wahrnehmung sind an
korperliche Vorgéange / an den Kdrper gebunden. Wie gestaltet sich im Stiick unter
der Berucksichtigung, dass es sich um eine elektroakustisch verstéarkte und teilweise
reproduzierte  Stimme handelt, das Verhéltnis von Stimme und
(Un-)Kdrperlichkeit? Jene Fragen stehen unter dem Aspekt von Mans und Majces
Verstandnis von Raum als bewegtes Geschehen und sich-Beziehen.

Das Kapitel Stimme — Korper — Raum — Technik setzt sich zum Ziel, einen
Uberblick uber die grundlegenden Interessenskomponenten dieser Arbeit zu bieten.
Das Kapitel zum Sprechen und Horen findet Eingang, weil einerseits Echo immer
das wiederholt, was sie hort und andererseits weil der Wahrnehmungsmodus des
(Zu-)Horens einen wesentlichen Bestandteil der Rezeption des Stiicks darstellt.
Nachdem mit diesen Abschnitten Forschungsfeld sowie Begrifflichkeiten geklart
wurden, beschéaftige ich mich mit Stimme und Mythos. Ich mdchte in den
dazugehdrenden Unterkapiteln zeigen, dass Echo in einer Tradition vorwiegend
weiblicher Stimm- und Sprachprobleme in mythologischen Erzéhlungen steht und
ein exemplarisches Beispiel einer ,problematischen weiblichen Rede darstellt,
deren Veréstelungen bis in die Gegenwart fortbestehen. In weiterer Folge werde
ich, da Echo nach ihrer Verwandlung als (vermeintlich) ,kdrperlose® Stimme in
Erscheinung tritt, das Phanomen der akusmatischen Stimme behandeln, bevor ich
mich anschlielend mit Echos Strafe durch die Gottin Hera und ihren Auswirkungen
beschaftige. Hier werde ich das Verhéltnis von Original und Wiederholung
diskutieren und Uberlegungen zum Wandel von Kérper und Korperlichkeit, zur
Stimme als Figur des Nachlebens sowie zu den raumkonstituierenden Elementen
von (Echos) Stimme anstellen. Nach diesen Ausfiihrungen werde ich zur Analyse
der Raumchoreographie Narziss Echo uUbergehen, bevor Fazit und Ausblick einen

(vorlaufigen) Abschluss bilden.



1.3. Verortung im wissenschaftlichen Kontext

In den letzten Jahren hat das Phanomen Stimme im geisteswissenschaftlichen
Kontext wieder vermehrt Aufmerksamkeit auf sich gezogen, zahlreiche
Sammelbénde beschéftigen sich mit der Stimme, ihrer Korperlichkeit, ihren
sinnlichen und sinnstiftenden Qualitaten sowie ihrer Raumschaffung. Im Kontext
dessen fragt diese Arbeit danach, wie sich jene Komponenten auf die Figur der Echo
anwenden lassen und was eine Stimme zu sagen vermag, ohne Sprache zu
artikulieren. Gleichzeitig muss im Falle der spéter zu untersuchenden Sprechakte

auch immer mitgedacht werden, was gesagt wird und wie es gesagt wird.

Zu den Arbeiten von Man und Majce gibt es noch keine externe wissenschaftliche
Auseinandersetzung, mit Ausnahme eines philosophischen Essays der Nancy-
Schiilerin Marita Tatari, die mit ,,Narkosis — Plastizitit der Gegenwart® eine
Rezension zur Raumchoreographie Narkosis verfasst hat. Teile dieser Rezension
lassen sich fiir Uberlegungen zu Narziss Echo heranziehen, da sich die beiden
Stlicke in manchen Teilen dhneln bzw. sich Narkosis auf Narziss Echo bezieht.
Diese Arbeit ist der Versuch, dem Schaffen von Man und Majce im universitaren
Kontext zu Aufmerksamkeit zu verhelfen. Dankenswerter Weise kann ich dabei auf

fundierte philosophische Uberlegungen der Macher_innen selbst zuriickgreifen.

1.4. Eigene Motivation

Meine eigene Motivation hinter dem Thema dieser Arbeit ist schnell erklart. Seit
meiner Kindheit hege ich eine Faszination fiir das Auditive, in den vergangenen
Jahren spezialisierte sich diese immer mehr auf die menschliche Stimme bis hin zu
meiner Ausbildung zur Studio- und Synchronsprecherin, im Rahmen derer ich mich
vermehrt fur die akusmatische Stimme zu interessieren begann. Das Interesse flr
die Wahrnehmung der weiblichen Stimme in VVergangenheit und Gegenwart sowie
die Begeisterung fiir antike Mythologie trugen ihr Ubriges dazu bei. All das nun im
Kontext eines zeitgendssischen Stiickes verbinden zu konnen, nehme ich als

Herausforderung an.



1.5. Problematisierung: Stiick nicht live gesehen

Es muss an dieser Stelle problematisiert werden, dass ich das Stiick selbst nicht live
gesehen habe, als es im Marz 2017 zur Auffuhrung kam. Ich wurde erst ein Jahr
danach im Zuge meiner Recherchen darauf aufmerksam und beschloss, da mir
Thematik und Herangehensweise zusagten, Man und Majce via Email zu
kontaktieren. Es folgte ein kurzer Mail-Wechsel mit Sandra Man und im Mai 2018
kam es zu einem ersten personlichen Treffen, im Rahmen dessen wir besprachen,
ob ein Schreiben tber das Stlick, ohne es gesehen zu haben, méglich und sinnvoll
waére. Da mir Man eine Vielzahl an Materialien und die Mdglichkeit zum weiteren
Kontakt inkl. Hilfestellung anbot, kam ich zu dem Entschluss, das Wagnis
einzugehen. Mir ist bewusst, dass sich ein Schreiben, das sich auf Video- und
Tonaufnahmen stiitzt, deutlich von einem Schreiben, das von der eigenen visuellen,
auditiven und korperlichen Erfahrung ausgeht, unterscheidet. Dieser Umstand wird
in diesem speziellen Fall jedoch entscharft, da ich im September 2018 die
Mdoglichkeit hatte, die Echo-Horsequenz in Berlin zu héren und sinnlich zu
erfahren. Sandra Man lud mich dafur in ihren Proberaum ein und baute das 8-Kanal-
Lautsprecher-System fir mich auf.

Der stete personliche Kontakt zu Sandra Man und Moritz Majce und der Einblick
in ihre Notizen, Blogeintrdge und Texte ermdglichten mir einen detaillierten
Uberblick zur Raumchoreographie Narziss Echo. Das Einbeziehen verschiedenster
Medien (Video, Audio, Text), ergdnzt mit eigenen sinnlichen Erfahrungen, ist

meiner Meinung nach, ein Gewinn fir diese Arbeit.

1.6. Materialien und Methoden

Die theoretische Basis dieser Arbeit wurde mittels Literaturrecherche und -
zusammenfassung geschaffen. Neben theater-, literatur- und
kulturwissenschaftlichen Texten fanden hier vor allem philosophische
Ausfiihrungen zum Thema Stimme Eingang. Ich nenne die wichtigsten
Autor_innen, aus deren Uberlegungen diese Arbeit schopft, in einem Atemzug: die
Philosophen Jean-Luc Nancy, Roland Barthes und Hans Blumenberg, die
Althistorikerin und Feminismus-Vertreterin Mary Beard, die Philosophin Lisa
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Folkmarson Kall, der Philosoph Gernot Béhme, die Philosophin Petra Gehring, die
Literaturkritikerin und Autorin Anne-Emmanuelle Berger, die Literatur- und
Kulturwissenschaftlerin Sigrid Weigel, der Literaturwissenschaftler Sebastian
Schulze, die Kulturwissenschaftlerin Nora Abdel Rahman, die Philosophin und
Medientheoretikerin Sybille Krdmer, der Theater- und Kulturwissenschaftler Vito
Pinto, der Kultur- und Literaturwissenschaftler Hartmut Bohme, die Zahnérztin
Beate Slominski, der Filmwissenschaftler Michel Chion, der Kulturwissenschaftler
Thomas Macho, die Theater- und Medienwissenschaftlerin Doris Kolesch, die
Literaturwissenschaftlerin Bettine Menke, die Musikwissenschaftlerin Marie
Thompson, der Anthropologe W. Tecumseh Fitch, der Autor und Historiker Reiner
Abenstein sowie der Theaterwissenschaftler Lorenz Aggermann.

Der Vollstandigkeit halber sind auBerdem noch zu nennen: Erika Linz, Bernhard
Waldenfels, Gilles Deleuze, Michel de Certeau, Jacques Derrida, Claudia Benthien,
Lilli Gast, Mathy Dietrich, Jorg Villwock, Bettina Wodianka, Karl-Heinz Gottert,
Reinhart Meyer-Kalkus, Hans-Thies Lehmann, Helene Varopoulou, Paul Zumthor,

Otto Bollnow.

Die Figur der Echo taucht im breiten Feld der Mythologie in verschiedenen
Versionen auf. Zahlreiche Gedichte, Erzéhlungen usw. greifen ihr Schicksal auf.
Ich gehe von der Geschichte zwischen Narziss und Echo in den Metamorphosen
von Ovid aus, da auch die spéater zu analysierende Raumchoreographie von dieser
Version des Mythos ihren Ausgangspunkt nimmt. Neben einer eingehenden
Lektiire von Ovids Originaltext habe ich hauptsachlich mit der Ubersetzung von
Hermann Breitenbach gearbeitet. Um einer einseitigen Betrachtung
entgegenzuwirken, habe ich auch die neuere Ubersetzung von Michael von
Albrecht hinzugezogen. Von Albrechts Ausgabe enthdlt zudem auch den

lateinischen Originaltext und wurde zum Zitieren desselben verwendet.

Fur die Analyse von Narziss Echo habe ich mit verschiedenen Materialien
gearbeitet, die in ihrer Fulle und ihrem Inhalt selbst eine Form der differierenden
Wiederholung produzieren. Zu diesen Materialien z&hlen das unvertffentlichte
Textbuch, unveroffentlichte Notizen von Sandra Man zum mehrjéhrigen
Arbeitsprozess, zwei Videoaufnahmen des Stiicks, sowie Tonaufnahmen der Echo-
Sequenz. Zudem konnte ich, wie eben bereits erwahnt, Texte und Interviews von
und mit Man und Majce miteinbeziehen, die auf ihrer Homepage offentlich
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zuganglich sind. Das Textbuch zu Narziss Echo wurde von Man erst nach der
Auffuhrung von Narkosis — jener Raumchoreographie, die sich aus Narziss Echo
entwickelt hat — angefertigt.* Es fasst 16 Seiten und gibt den
gesprochenen/gesungenen Text leicht abgewandelt (im Vergleich zur Live-
Fassung) wieder. Diese leichte Abwandlung resultiert aus der Fluiditat der
Auffihrung, da Christine Borsch-Supan® an einigen Stellen die vorab
aufgenommenen Sequenzen mit live eingesprochenen/gesungenen Teilen erganzt
hat. Die Videoaufnahmen wurden bei der Generalprobe am 15. Mérz 2017 gefertigt.
Dabei handelt es sich um zwei verschiedene Kameras, die manuell bedient wurden.
Fur die Analyse der Echo-Sequenz kann einerseits auf die Audiospur der Videos
zurtickgegriffen werden, hinsichtlich Abfolge und Uberschneidungen von visuellen
und auditiven Ereignissen. Die andere dafur herangezogene Quelle stellen die
Tonaufnahmen dar, die ich im Rahmen meiner Forschungsreise am 14. September
2018 angefertigt habe. Dabei habe ich mit einem Zoom H2 Aufnahmegerat
gearbeitet und mittels 4CH-Funktion (das Mikro nimmt hinten und vorne auf) das
Horereignis festgehalten, wodurch man beim Anhdren wieder zumindest den
annéhernden Eindruck einer verrdumlichten Stimme erhdlt. Dies war fir das

nachtragliche Memorieren meiner sinnlichen Eindriicke essentiell.

2. Stimme — Korper — Raum — Technik

Im folgenden Kapitel méchte ich einen Uberblick zum Phidnomen Stimme geben
und seine Verschrankung mit Korper und Raum herausarbeiten. Im Hinblick auf
die Analyse von Narziss Echo wird auch auf das Zusammenspiel von Stimme und

Technik eingegangen.

4 Fiir Man war es, wie sie in einem Gesprach meinte, eine nachtragliche Strukturierung, aus der
zwar sie selbst keinen Nutzen fir eine konkrete Auffiihrung mehr ziehen konnte. Doch ihr
Hintergedanke, dass vielleicht eine/ein AuBRenstehende_r einmal darauf zuriickgreifen konnte,
erfllt sich mit dieser Arbeit.

5 Christine Borsch-Supan ist Performerin und Leadséngerin der Band Hope. Mit Man und Majce
arbeitete sie noch einmal fir Narkosis zusammen. Zudem gab es am 17. August 2018 ein Projekt
mit Moritz Majce und Hope im Rahmen des Pop Kultur Festivals Berlin:
http://blog.moritzmajcesandraman.com/?p=1362&lang=de; zuletzt aufgerufen am 05.12.2018.
Bdrsch-Supan unterrichtet Gesang, aktuell liegt ihr kiinstlerischer Fokus auf Hope:
http://www.thisishope.de/; zuletzt aufgerufen am 28.12.2018.
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2.1. Die Stimme — ein performatives Akuomen

Im Rahmen dieser Arbeit wird immer wieder von Stimmereignissen die Rede sein
— aus diesem Grund werde ich die Stimme aus performativer Perspektive

betrachten, in deren Fokus die Ereignishaftigkeit steht:

,Dass der Ereignischarakter eine basale Eigenschaft aller
kulturhistorischen Phdnomene ist, heif3t vielmehr, dass Ereignisse nicht

blof3 Vorgénge und Vollzuge, vielmehr wahrgenommene Vorgéange und

wahrgenommene Vollziige sind.“®

Den Teilnehmenden, Rezipientinnen, Betroffenen wird hier also eine grundlegende
Bedeutung zuteil, da Ereignisse erst durch sie wahrgenommen werden und durch
eben diese Wahrnehmung und das Erleben eine kulturstiftende Rolle Gibernehmen.
Ein Ereignis definiert sich in seiner Verganglichkeit, die im Hier und Jetzt verankert
ist. Diese ephemere Qualitat wird ergénzt durch die Anwesenheit und Teilnahme
jener, die dieses Ereignis miterleben. Das Stattfinden von etwas und das zeitgleiche
Erfahren durch jemanden bilden eine simultane Gesamtsituation. Der Nukleus des
Performativen sei demnach, im Anschluss an das obige Zitat, die Aisthesis eines
Vollzugs.” Die verstirkte Orientierung am Performativen verstehen Doris Kolesch,
Professorin der Theaterwissenschaft an der FU Berlin, und die Philosophin Sybille
Kramer als ,neues kulturtheoretisches Paradigma*8, das der Verbindung von
Sprachphilosophie und der Beschéftigung mit Performance-Kunst in der
Theaterwissenschaft entspringe.

Die beiden Autorinnen stellen in der Einleitung ihres gemeinsam herausgegebenen
Sammelbandes Stimme. Anndherung an ein Phadnomen fest: ,,Die Stimme ist ein
performatives Phanomen par excellence.“® Ich méchte an dieser Stelle mit Lorenz
Aggermann einwerfen, dass der Begriff des Phdnomens in einem auditiven Kontext
wenn nicht problematisch, dann zumindest Gberdenkenswert ist. Aggermann fragt
danach, ,,[w]as bleibt, wenn das Visuelle nicht zur Explikation eines Phdnomens

herangezogen werden kann? Ldsst sich dann tberhaupt noch von einem Phanomen

6 Kolesch, Doris; Kréimer, Sybille. ,,Stimmen im Konzert der Disziplinen®, in: Dies. (Hg.), Stimme.
Anndherung an ein Phanomen. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2006, S. 7-15, hier: S. 10.
Vgl. ebd., S. 10.
8Ebd., S. 11.
% Ebd., S. 11. Hervorhebung im Original.
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sprechen?*1? Folgend schlagt er vor, die Stimme nicht als Phanomen, sondern als
Akuomen, also als akustisches Ereignis, zu erfassen. Womit wir (wieder) bei ihrer
ersten grundlegenden Eigenschaft hinsichtlich ihrer Performativitat waren — der

Ereignishaftigkeit.

»Kaum ausgesprochen, ist ein Laut auch schon verschwunden. Die den
Augenblick ihrer EntduBerung 0berschreitende Wirksamkeit der
Stimme liegt alleine darin, dass die Stimme von anderen

wahrgenommen und aufgenommen wird.*!!

Ein definierendes Merkmal der Stimme ist ihre Fllchtigkeit. Die Stimme ist ein
ephemeres Phdnomen und schwindet im Moment ihrer Verlautbarung schon wieder
dahin. Sie ist unbestandig und sterblich — wie der Kérper, an den sie gebunden ist
und durch den sie vermittelt wird. Doch vor jener Sterblichkeit tritt das Lebendige
zu Tage.'? Dieser ,,materiellen Eigenschaft der zeitlichen Negativitit des Tons“!®
ist es geschuldet, dass die Stimme bereits im Erklingen im Verschwinden besteht.
Erst durch andere, die eine Stimme héren und moglicherweise auf diese reagieren,
wird der verlautbarten Stimme die Bezeichnung ,Ereignis‘ zuteil. Der
Ereignischarakter der Stimme zeichnet sich dadurch aus, dass sie ,,singulir,
einmalig und unwiederholbar ist“*4, Der Philosoph Mladen Dolar beschreibt die
Stimme als ,,reines Vergehen“!®, eine Luftvibration, die sich nicht festlegen oder
fassen l&sst. Im Vergehen ist eine Zeitlichkeit eingeschrieben, das Gegenwaértige

der Stimme kommt zum Vorschein.

Die ephemere Existenz der Stimme kennzeichnet sie nicht nur als Ereignis, sondern

verleiht ihr im selben Zuge die Stellung einer Auffiihrung.

,,Jm Hic et nunc ihrer Prisenz hat eine stimmliche Verlautbarung den

Status einer ,Auffiihrung‘ von etwas fiir andere und vor anderen. In

10 Aggermann, Lorenz. Der offene Mund. Uber ein zentrales Phanomen des Pathischen. Berlin:
Theater der Zeit, 2013, hier: S. 142.
11 Kolesch, Kramer, ,,Stimmen im Konzert der Disziplinen®, in: Dies. (Hg.), Stimme. S. 11.
12 vgl. Kolesch, Doris. ,,Die Spur der Stimme. Uberlegungen zu einer performativen Asthetik®, in:
Epping-Jager, Cornelia; Linz, Erika (Hg.), Medien/Stimmen, K&éIn: DuMont Literatur und Kunst,
2003, S. 267-281, hier: S. 267.
13 Linz, Erika. ,,Die Reflexivitit der Stimme*, in: Epping-Jager, Cornelia; Linz, Erika (Hg.),
Medien/Stimmen. Koln: DuMont Literatur und Kunst, 2003, S. 50-64, hier: S. 50.
14 Kolesch, ,,Die Spur der Stimme*, in: Epping-Jager, Linz (Hg.), Medien/Stimmen, S. 267.
5 Dolar, Mladen. His Master’s Voice. Eine Theorie der Stimme. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
2007, hier: S. 50.
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dieser Koprasenz von Akteur und Rezipient ist zugleich eine Dimension

des ,Ausgesetztseins derjenigen, die ihre Stimme erheben, angelegt.«!°

Wie beim Ereignis ist auch hier die Koprasenz von Auffiihrenden/Sprechenden und
Wahrnehmenden/Zuhérenden unabdingbar. Kramer und Kolesch bringen an dieser
Stelle den Begriff des ,Ausgesetztseins® ins Spiel. Damit verweisen sie auf die
fragile Qualitét der Stimme und dass ein Sprechen immer auch ein Etwas-von-sich-
Preisgeben bedeutet. Die Stimme transportiert in ihrer Beschaffenheit unweigerlich
immer auch Informationen ber unseren psychischen und physischen Zustand mit.
So farben etwa Lebensalter, Krankheit und Laune unsere Stimme.” Wir sind also
nie ganz Herr/Frau Uber unsere Stimme — sie und unser Korper kénnen ,,einander
tiberlagern, sich verstirken, gegenseitig hemmen oder durchkreuzen®®, Karl-Heinz
Gottert hebt ebenso die Individualitat der Stimme hervor, wenn er festhélt, dass sie
in ihrer ,,Artikulation ihren Tréger [nicht] verbergen [kann], und dies bis in weitere
Abschattierungen, die sogar augenblickliche Befindlichkeiten verraten*!®. Eine
Stimme ldsst sich damit als die Spur ,,unseres individuellen wie auch sozialen
Korpers“? begreifen: Ein ,Abdruck‘® des Korpers findet sich in der Stimme
wieder. Vito Pinto, wissenschaftlicher Mitarbeiter am  Institut  fir
Theaterwissenschaft der Freien Universitdt Berlin, hebt diesbeziiglich die
Zeigefunktion der Stimme hervor, welche die rein sinnlichen Strukturen unseres
Korpers anzuzeigen vermag, und bezieht sich auf Sybille Kramer, wenn er schreibt,
dass die ,,korperlichen Spuren [...] quasi als Subtext zum propositionalen Gehalt
einer Verlautbarung immer mit transportiert und vermittelt [werden].“?? Und

Kramer weiter:

16 Kolesch, Kréamer, ,,Stimmen im Konzert der Disziplinen®, in: Dies. (Hg.), Stimme. S. 11.

17vgl. Kolesch, ,,Die Spur der Stimme*, in: Epping-Jager, Linz (Hg.), Medien/Stimmen, S. 268.
Vgl. auch Pinto, Vito. ,,(Zeige-)Spuren der Stimme. Zur technischen Realisierung von Stimmen im
zeitgendssischen Theater®, in: Wenzel, Horst; Jédger, Ludwig (Hg.). Deixis und Evidenz. Freiburg,
u.a.: Rombach Scenae, 2008, S. 169-193, hier: S. 171.

18 Mersch, Dieter. ,,Prisenz und Ethizitit der Stimme*, in: Kolesch, Doris; Krimer, Sybille (Hg.),
Stimme. Ann&herung an ein Ph&anomen. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2006, S. 211-236,

hier: S. 219.

19 Gottert, Karl-Heinz. Geschichte der Stimme. Miinchen: Wilhelm Fink, 1998, hier: S. 13.

20 Kolesch, Kramer, ,,Stimmen im Konzert der Disziplinen®, in: Dies. (Hg.), Stimme, S. 11.

21 Der etymologische Ursprung des Wortes Spur findet sich im Althochdeutschen — oder wie es im
Deutschen Wdrterbuch der Brider Grimm heif3t: Gemeingermanischen — und leitet sich von spor
(FuRabdruck) ab. Eine Spur will gelesen werden — im Lateinischen (vestigium) finden wir in der
Spur das Investigieren, das wiederum Assoziationen zur (Kultur-)Technik des Spurenlesens
hervorruft. Vgl. Grimm, Jakob und Wilhelm. Deutsches Worterbuch, Eintrag: Spur, f., Bd. 17, S.
235. http://www.woerterbuchnetz.de/DWB?lemma=spur, zuletzt aufgerufen am 17.07.18. Vgl.
auch Krémer, ,,Einleitung®, in: Kramer et al. (Hg.), Spur, S. 13.

22 Pinto, ,,(Zeige-)Spuren der Stimme*, in: Wenzel, Jager (Hg.), Deixis und Evidenz, S. 171.
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»Stimme und Lautgebung zeigen und zeugen von der Person, die

spricht. Gesteuert durch das vegetative Nervensystem, pragt der

leibliche Tonus den Ton. Die Stimme zeigt die Gestimmtheit.“?

Einerseits verdndert sich die Stimme also mit dem und durch den Korper,
gleichzeitig verandert sie aber auch diesen Koérper. Kinderstimmen unterscheiden
sich maligeblich von Erwachsenenstimmen, mannliche Adoleszenten durchlaufen
in ihrer Pubertat den Stimmbruch.?* Im Akt des Sprechens entbloRen wir uns
gewissermalien. Schon der Ausdruck des ,Stimme-Erhebens® impliziert ein
Sichtbar- bzw. Horbar-Werden und verweist auf etwas, das nach aufen tritt, sich

aufrichtet und Aufmerksamkeit auf sich zieht.

Die Stimme — und besonders die ,korperlose‘, akusmatische Stimme, die im
Interessenszentrum dieser Arbeit steht — erzeugt ein Begehren nach ihrer
Verkorperung.?®> Hort man eine Stimme, kann man einen dazugehdrenden Korper,
von dem sie ausgeht, imaginieren. Jener Aspekt wird im Zuge des vierten Kapitels

zur akusmatischen Stimme kontextualisiert.

Eine Stimme zeichnet sich auch immer durch ihr Subversions- und
Transgressionspotenzial aus — sie kennzeichnet die Grenze zwischen zwei
Subjekten, zugleich tberschreitet sie diese aber auch stindig in inrem Erklingen.?®
Die Stimme lasst sich so als Figur der Uberschreitung und der Unterwanderung
begreifen, denn sie ,,ist nicht nur Medium der Rede und Vehikel von Sinn, sondern
handelt in ihrer immer auch unkontrollierbaren Eigendynamik den Vorgaben der
Rede oftmals zuwider*®". Dieter Mersch postuliert dazu, dass es keine Stimme gebe,
die ganzlich beherrscht ware, weil jedem Ton Befindlichkeiten ihres Tragers / ihrer
Tréagerin mitschwingen — sie gleichzeitig aber auch nie vollstandig frei von Dressur

sei, da sie in ihrem Auftreten immer zur Schau gestellt und aufgefiihrt wird.?

23 Kramer, Syhille. ,,Das Medium zwischen Zeichen und Spur®, in: Epping-Jager, Cornelia;

Fehrmann, Gisela; Linz, Erika (Hg.). Spuren Lektiiren. Praktiken des Symbolischen. Miinchen:

Wilhelm Fink, 2005, S. 153-166, hier: S. 158.

2 Vgl. Kolesch, ,,Die Spur der Stimme*, in: Epping-Jéger, Linz (Hg.), Medien/Stimmen, S. 267.

% vgl. Macho, Thomas. ,,Stimmen ohne Korper. Anmerkungen zu einer Technikgeschichte der

Stimme*, in: Kolesch, Doris; Kramer, Sybille (Hg.). Stimme. Ann&herung an ein Phdnomen.

Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2006, S. 130-146, hier: S. 132+134. Den Begriff des ,Korperlosen®

gilt es in weiterer Folge noch kritisch zu befragen.

%6 V/gl. Kolesch, Doris. , Natiirlich kiinstlich. Uber die Stimme im Medienzeitalter, in: Kolesch,

Doris; Schrédl, Jenny (Hg.). Kunst-Stimmen. Berlin: Theater der Zeit, 2004, S. 19-38, hier: S. 23.

27 Kolesch, Kramer, ,,Stimmen im Konzert der Disziplinen®, in: Dies. (Hg.), Stimme. S. 11.

28 Vgl. Mersch, ,,Prisenz und Ethizitit der Stimme*, in: Kolesch, Krimer (Hg.), Stimme, S. 220.
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Der Stimme ist stets ein Appellcharakter eingeschrieben — aufgrund ihrer
szenischen Qualitat zwischen Auffuhrung und Aisthesis will sie gehdrt und
beantwortet werden. Sie verbindet Sprechenden und Zuhérenden miteinander und

verkorpert diese Beziehung.?®

,»Als eindringlicher oder aufdringlicher Anspruch und Appell an den
Anderen kann die Stimme vergemeinschaften oder entzweien. Ihr ist
eine ,instinktive Sozialitdt‘, ein ,Ethos‘ eigen, das eine aller
konventionellen  Normativitdt vorausgehende  Ver-Antwortung
schafft.*30

Im lateinischen appellare® liegt nach Jean-Luc Nancy ,,zunéchst nicht der Gedanke
des ,Benennens*, sondern eines AnstoBes, eines Impulses“®2. Der Stimme wird so
ein sehr aktiver, anriihrender Charakter zuteil, sie tragt gewissermal3en ihre inneren
Regungen an ihren Horer heran. Das Intersubjektive in der oben zitierten Passage
weist schon begrifflich darauf hin, dass sich hier etwas zwischen zwei oder
mehreren Subjekten vollzieht. Wenn Kolesch von der Erwiderungsbedurftigkeit der
Stimme schreibt und ihren Anspruch auf Antwort hervorhebt, ist ,Antwort‘ so zu
verstehen, dass man sich dem Anderen zuwendet und seine Existenz anerkennt.®®
Auch fur Vito Pinto ist eine solche responsive Reaktion im Sinne eines
Aufhorchens zu denken. So muss eine Antwort nicht zwingend ein auf die Stimme
reagierender, sprachlicher Akt sein, sondern kann sich auch in einem Blick, einer

Assoziation, einem Aufmerksam-Werden duRRern.

2.2. Stimme und Kdérper

Die vorangegangenen Ausfiihrungen haben bereits vereinzelt das Zusammen- und
Gegenspiel von Stimme und Korper thematisiert. Auf eine ausfihrliche Darstellung
der basalen korperlichen Eigenschaften und Vorgange, die zur Hervorbringung

einer Stimme notwendig sind, soll an dieser Stelle verzichtet werden. Es ist bekannt,

2 Vgl. Kolesch, ,,Die Spur der Stimme*, in: Epping-Jéger, Linz (Hg.), Medien/Stimmen, S. 275.
30 Kolesch, Kramer, ,,Stimmen im Konzert der Disziplinen®, in: Dies. (Hg.), Stimme. S. 11.
31 Die erste Wortbedeutung im Stowasser weist appellare als ansprechen, anreden aus.
Zusatzliche Bedeutungen sind: auffordern, mahnen, zur Rechenschaft ziehen, um Hilfe anrufen,
(be)nennen, heilen, flr etwas erklaren. VVgl. Stowasser, Spalte I, S. 65.
32 Nancy, Jean-Luc. Zum Gehor. Zirich, Berlin: diaphanes, 2010, S. 36.
33 Vgl. Kolesch, ,,Natiirlich kiinstlich, in: Kolesch, Schrodl (Hg.), Kunst-Stimmen, S. 35.
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dass die Stimmlippen (= ,Stimmbénder‘) im Kehlkopf und der Vokaltrakt zur
Stimmerzeugung beitragen und der Schall in Mund-, Nasen- und Rachenhohlen
moduliert wird. Dem Kehlkopf, der sich im Laufe der Evolution aus den Kiemen
der Fische entwickelt hat, wird beim Menschen gar eine doppelte Funktion zuteil:
er schitzt die Atemwege indem er Flissigkeiten und Nahrung aus Luftréhre und
Lunge heraushélt (beim Atmen macht er den Durchlass auf, beim Schlucken
verschliel3t er ihn) und gleichzeitig erzeugt er durch die Vibration der in ihm
liegenden Stimmlippen die Stimmlaute. Wir teilen die mal3geblichen organischen
Komponenten (Lunge, Kehlkopf, Vokaltrakt) unseres Stimmapparates mit den
meisten Wirbeltieren, die an Land leben. Der Evolutions- und Kognitionsbiologe
W. Tecumseh Fitch weist in einem Text tber die Bioakustik darauf hin, dass der
menschliche Stimmapparat nicht etwa mit jenen Tieren zu vergleichen sei, die
hoher entwickelte stimmliche Fahigkeiten besitzen — Vogel oder Delfine
beispielsweise haben spezielle Stimmorgane in Brustkorb oder Nase. In ihrem
Aufbau wirden unsere Stimmorgane eher jenen von Frdschen oder Krokodilen
ahneln.®* Fitch kommt daher zu dem Schluss: ,,Die hochentwickelten Féhigkeiten
der menschlichen Stimme scheinen also mehr auf Veranderungen im Gehirn als in

den Stimmorganen zu beruhen*®.

»In der phonischen Aktivitit wird unser Korper zum ,Stimmapparat’, zum
Instrument:“*® Lungen und Bronchien formen einen Luftstrom, der die beweglichen
und zugleich widerstdndigen Stimmlippen in Schwingung versetzt. Durch die
Vibrationen, die sich dabei vollziehen, entstehen Tone. Die daflr elementare
Motorik des Korpers setzt sich also zusammen aus Atem, resonierenden
héhlenartigen Organen und den schwingenden/vibrierenden Stimmlippen.®” Sybille
Kramer begreift Stimme so weniger als Gegenstand oder Zustand, sondern als
Bewegung — die Stimme ist Prozessualitét. ,,Der ,Ort‘ der Stimme ist die Aktivitdt
des sie erzeugenden Leibes. Die Stimme ist die Spur des Korpers im Sprechen. Das

heit aber: Der Korper zeigt sich in der Stimme.*3® Der Korper spricht stets mit.

3 vgl. Fitch, W. Tecumseh.,,Die Stimme — aus biologischer Sicht, in: Felderer, Brigitte (Hg.),
Phonorama, Eine Kulturgeschichte der STIMME als Medium. Berlin: Matthes & Seitz, 2004, S.
85-102, hier: S. 85-91.
% Ehd., S. 85.
3 Kramer, Syhille. ,,Negative Semiologie der Stimme*, in: Epping-Jager, Cornelia; Linz, Erika
(Hg.), Medien/Stimmen. KéIn: DuMont Literatur und Kunst, 2003, S. 65-82, hier: S. 67.
$7vgl. ebd., S. 67.
% Ebd., S. 67. Hervorhebung im Original.
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Das Sich-Zeigen des Korpers in der Stimme meint etwa Stammeln, Stottern,
Husten, Schmatzen, Keuchen, Atemgerdusche und auch Ohrensausen, das sich
zwischen Horenden und Gehortes schiebt. Auch bei emotionalen Zustanden wie
Unsicherheit, Aufregung, Angst usw. macht sich der Korper, wie bereits weiter
oben erwihnt, in der Stimme durch Zittern 0.A. bemerkbar. Wir horen ,,nicht nur
das, was die Stimme uns Ubermittelt, sondern auch das ihr eigene Rauschen®,
schreibt etwa Bernhard Waldenfels dazu. Die Aktivitat des Korpers im Sprechen
und in der Stimme sowie die dadurch erzeugten ,,Interferenzen, Gegenlaufigkeiten

und ,Chiasmen‘“*® hebt Dieter Mersch hervor,

»denn die Leiblichkeit bildet keineswegs nur den passiven
Resonanzboden fir den Klang und die Intonation, sondern sie
bezeichnet ein ebenso modulierbares wie plastizierbares Element, das
an der Ausbildung und Asthetisierung der Stimme zugleich mitarbeitet
und bricht.«4

Das ,,leibliche Fundament des Sprechens und der Sprache**? beginnt genau hier fur
diese Arbeit interessant zu werden — sobald die Frage auftaucht, welche
Informationen Uber den Kdorper Uber die durch ihn geduBerte Stimme vermittelt
werden und vor allem: in welcher Weise die Stimme dabei die Grenzen des Kdrpers
uberschreitet und ausweitet. Die Kdrperlichkeit einer Stimme wurde von Roland
Barthes als das ,Korn‘ der Stimme bzw. als ihre Rauheit.*

Betrachtet man ein schreiendes Baby, so fallt auf, dass das Kind mit seinem ganzen
Korper schreit — die gesamte Korpermuskulatur wird in seine LautduflRerung
einbezogen. Anziehungskraft und Potenzial der AbstoRung treffen hier in einem
intersubjektiven Rahmen aufeinander — die Stimme des Babys appelliert sprach-
aber nicht lautlos an unsere Firsorge, kann unsere Nerven jedoch auch erschopfen,
wenn es nicht aufhért zu schreien. Jean-Luc Nancy bringt in Bezug auf das

Neugeborene den Raum ins Spiel, wenn er schreibt:

3% Waldenfels, Bernhard. ,,Das Lautwerden der Stimme*, in: Kolesch, Doris; Kriimer, Sybille
(Hg.). Stimme. Anndherung an ein Phanomen. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2006, S. 191-210,
hier: S. 202.
40 Mersch, ,,Prisenz und Ethizitit der Stimme*, in: Kolesch, Krimer (Hg.), Stimme, S. 219.
4 Ebd., S. 219.
42 Kolesch, ,,Die Spur der Stimme*, in: Epping-Jager, Linz (Hg.), Medien/Stimmen, S. 269.
43Vgl. Barthes, Roland. Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2015, S. 269ff.
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,,uUnd so muss man vielleicht das Kind, welches mit seinem ersten
Schrei zur Welt kommt, als eines verstehen, das selbst — sein Wesen
oder seine Subjektheit — die plotzliche Ausdehnung eines Hallraums ist,
einer Halle, in welche zugleich das widerhallt, was es trennt, und das,
was es ruft, und dabei eine Luftréhre in Schwingung versetzt, eine

Fleischréhre, die an ihren Offnungen Kklingt: Korper und Seele eines

jemand, jemand Neues, Singulires. 4

Das Baby markiert mit seinem postnatalen Schrei seine Ankunft in der Welt. Und
so ist die Stimme hier und auch spéater beim Sprechen, Singen etc. in ihrem
Erklingen die ,,Artikulation leiblicher Anwesenheit“*® im Raum, wie Gernot
Bohme im Anschluss an Jakob Bohme feststellt. Im oben stehenden Nancy-Zitat
tritt der Korper als Resonanzraum auf, der sich ausdehnt und schwingt. Das
Auffassen eines Korpers als Resonanzraum bietet nun die Mdoglichkeit, zu

Uberlegungen zur Stimme im Raum und als Raum {berzugehen.

2.3. Stimme und Raum

Raum wird in dieser Arbeit in seiner Multidimensionalitat begriffen, d.h. es wird
nicht von einem physikalischen Raum als zu fiillenden ,Behilter’ ausgegangen,
sondern von einer Vielzahl an Rdumen, die erfahren werden kdnnen. Raum ist in
diesem Sinne atmosphérisch und abhéngig von Wahrnehmung, Bewegung und
Dynamik.*® Darauf aufbauend orientiere ich mich am Raumverstandnis von Sandra
Man und Moritz Majce, fur die Raum immer ein Sich-Beziehen meint und erst
durch die Bewegung von Kdérpern und Objekten und ihren Beziigen zueinander
entsteht.*” Bewegung ist hier mit Nikola Schellmann im Anschluss an Hartmut

Bohme

,hicht zwangslaufig als korperliche Bewegung des Gehens oder
Springens zu verstehen, sondern auch Blicke, Blickrichtungen,

Blickbewegungen erschaffen Rdume, [...] ausgehend von der eigenen

4 Nancy, Zum Gehor, S. 32.
45 Bohme, Gernot. ,,Die Stimme im leiblichen Raum*®, in: Kolesch, Doris; Pinto, Vito; Schradl, Jenny
(Hg.). Stimm-Welten. Philosophische, medientheoretische und asthetische Perspektiven. Bielefeld:
transcript, 2004, S. 23-32, hier: S. 28.
46 \/gl. Schellmann, Nikola. Ich sehe was, was du nicht horst. Zur Produktivitat des Abwesenden im
(Theater)Raum. Marburg: Tectum, hier: S. 115.
47 Ich werde in Kapitel 6.2. vertiefend darauf eingehen.
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Anwesenheit des Seins und der fremden Anwesenheit der

wahrgenommenen Dinge. 8

Dem Raum ist eine permanente Prozesshaftigkeit zu eigen und er ist standig darin
begriffen, sich zu verandern. Ohne Bewegung, ohne Sich-Bewegen existiert kein

Raum.

Um die Verschrankung von Stimme, Kérper und Raum deutlich zu machen, mochte
ich im Folgenden den Philosophen Gernot Béhme und einige seiner Ausfiihrungen
zum leiblichen Raum sowie zum Begriff der Atmosphare heranziehen, wie er sie in
seiner Untersuchung zu Architektur und Atmosphére herausgearbeitet hat. Das
Akustische ist, laut Bohme, der wichtigste Aspekt fir die Genese von
Atmospharen.*® Diese definiert er als ,,Gefiihlsméchte*°, da sie bestimmte Gefiihle
und Empfindungen beim affizierten Subjekt auslésen (kénnen) — der Machtbegriff
wird jedoch insofern abgeschwicht, da Atmosphéren ,,die letzte Bestimmung ihres
Was-Seins erst aus der Reaktion des betroffenen Subjekts erhalten*>. Man ist
Atmosphéren also nicht grundsétzlich ausgesetzt, sondern man kann sich ihnen
auch entziehen, indem man etwa rdumliche Distanz im Sinne von tatsachlicher
physischer Entfernung schafft und vor ihnen ,flicht® — was bei akustischen
Atmosphéren jedoch zugegebenermalien deutlich schwieriger zu bewerkstelligen
ist als bei solchen, die durch visuelle Reize, Motive, Farben, etc. entstehen. Bohme
meint, man konne Atmosphédren auch als gestimmte Raume begreifen. Die
Raumlichkeit einer Atmosphére sei durch ihre unbestimmte Ausdehnung gepragt
und schliefle mit ein, dass sie ,,vom Menschen in seiner leiblichen Prisenz erfahren

werden*®? kdnne.

48 Schellmann, Ich sehe was, was du nicht horst, S. 114.
49'Vgl. Bohme, Gernot. Architektur und Atmosphéare. Miinchen: Wilhelm Fink, 2013, S. 76.
%0 Ebd., S. 26.
5L Ebd., S. 25.
2 Ehd., S. 25. Der Begriff des ,gestimmten Raumes* geht auf den Philosophen Otto Friedrich
Bollnow zuriick, dessen anthropologische Raumtheorie sich am menschlichen Erleben und
Verhalten orientiert. Vgl. dazu Meyer, ,,Der audio-visuelle Raum®, in: Autsch, Sabiene; Hornik,
Sara (Hg.), Raume in der Kunst. Kuinstlerische, kunst- und medienwissenschaftliche Entwiirfe,
Bielefeld: transcript, 2010, S. 29-52, hier: S. 32. Bollnow verweist wiederum darauf, dass der
Ausdruck erstmals von Ludwig Biswanger in seiner Schrift ,,Das Raumproblem in der
Psychopathologie* (in: Ausgewahlte Vortrége und Aufsatze. 2. Bd. Bern, 1955, S. 195ff.)
eingefiihrt wurde. Vgl. dazu Bollnow, Otto Friedrich. Mensch und Raum. Stuttgart, Bern, Koln:
Kdnig, 1989, S. 230f.
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Ein akustischer Raum ist, wie oben bereits angedeutet, kein ,realer' Raum,
wenngleich er in einem solchen erfahren werden kann. Vielmehr handelt es sich

beim akustischen Raum nach Bohme um den

»leiblichen Raum, den Raum meiner eigenen Anwesenheit, der durch
die Weite des leiblichen Spurens aufgespannt wird. Im Héren, das Ton,
Stimme und Gerdusch nicht auf die Gegenstdnde, von denen sie
herriihren mdgen, Uberspringt, splrt der Horende Stimme, Ton,
Geréusch als Modifikation des Raumes seiner eigenen Anwesenheit.
Wer so hort, ist gefahrlich offen, er lasst sich hinaus in die Weite und
kann deshalb von akustischen Ereignissen getroffen werden. [...] Horen
ist ein AuBer-sich-sein, es kann gerade deshalb das begliickende

Erlebnis sein zu spiiren, dass man iiberhaupt in der Welt ist.**3

Demnach ereignen sich verlautbarte Stimmen, Klange, usw. im leiblichen Raum,
der im Zuge dessen mitschwingt. Das von Bohme postulierte Aul3er-sich-Sein
impliziert eine rdumliche Dimension und verweist auf ein Draul3en, das selbst durch
akustische Ereignisse ,,geformt, bewegt, modelliert, gekerbt, geschnitten, gehoben,

gedriickt, geweitet und bewegt“>* wird.

Die auditive Wahrnehmung lasst sich mit Gernot Béhme als atmosphérisches
Geschehen und als Teilnahme am Leben der Welt begreifen.> Vito Pinto expliziert
im Anschluss an ihn weiter, dass es ein Geschehen zwischen Objekten und
Subjekten sei und dass es sich nicht nur um uns herum ereigne, sondern auch in uns.

Und weil es erst durch unser HOren zustande kommt, auch durch uns:

,»Akustische Ereignisse wirken omnidirektional auf uns ein, dringen in
unseren Korper, transzendieren ihn und verdndern schliellich als
Resonanzphdnomene, die in unserem Korper widerhallen, unsere
(ndhere) Umgebung. Die technische Realisierung akustischer
Ereignisse verstarkt in jeglicher Hinsicht diese Charakteristika, auf der
einen Seite aufgrund der physikalisch besseren Wahrnehmbarkeit, auf
der anderen Seite aufgrund der héheren Intensitat und Wirksamkeit des

jeweiligen elektroakustischen Effekts. Somit wird der Raum als in

53 Bohme G., Architektur und Atmosphare, S. 82.
% Ebd., S. 83.
%5 vgl. ebd., S. 80.
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besonderer Weise ,gestimmter Raum und somit als ,Raum meiner

leiblichen Anwesenheit* wahrgenommen.

Es lasst sich im Rahmen dieser Arbeit konstatieren: Stimmen — technisch realisierte
Stimmen vielleicht noch mehr — lassen Rdaume und ganze imaginierte Welten
entstehen. Menschen ,,entwickeln maRgeblich — wenn zumeist auch unbewusst —
anhand des Stimmklangs ein raumakustisch evoziertes Raumgefuhl und darauf
aufbauend auch ein Raumbewusstsein*®’. Gleichzeitig weist die Stimme, weil sie
sich in ihrer Aussendung von ihrem Ursprungsort, ihrer Schallquelle entfernt, ein
Moment der Ortlosigkeit auf — so wohnt ihr trotz oder auch wegen ihrer eigenen
Raumlichkeit eine konstitutive Atopie inne. Der Soziologe sowie Medien- und
Kommunikationswissenschaftler Miklas Schulz stellt in seiner Dissertation zum
Horen als Praxis fest, dass sich jene Qualitdten der Stimme ,,in dem Moment ihrer

technischen Reproduzierbarkeit [potenzieren]“*®.

2.4. Stimme und Technik

Bei Narziss Echo haben wir es, die Horsequenz der Echo betrachtend, nicht nur mit
einer Stimme zu tun, sondern mit einem ganzen technischen Apparat — bestehend
aus einem SM7 Shure-Mikrophon, dem 8-Kanal-Lautsprechersystem, einem MIDI-
Controller und einem Laptop mit dem Programm Ableton Live. So soll nun kurz
auf das Speichern und Verstarken von Stimmen eingegangen und der Annahme
nachgegangen werden, dass gewisse Qualitdten der Stimme durch und mit

Techniken der Aufnahme und Wiedergabe einen Wandel erfahren.

2.4.1. Verstarken und Speichern der Stimme

Bereits in der Antike gab es Techniken zur Verstarkung der Stimme bei theatralen
Ereignissen. Schauspieler nutzten daftir im klassischen antiken Theater Masken, die

einerseits den jeweiligen Figurentypus kennzeichneten und die Geflhle der

% Pinto, Vito. Stimmen auf der Spur. Zur technischen Realisierung der Stimme in Theater,
Horspiel und Film. Bielefeld: transcript, 2012, hier: S. 43f.
57 Schulz, Miklas. Horen als Praxis. Sinnliche Wahrnehmungsweisen technisch
(re-)produzierter Sprache. Wiesbaden: Springer, 2016, hier: S. 85f.
8 Ebd., S. 86.
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jeweiligen Rolle zum Ausdruck brachten. Andererseits verfligten diese Masken
uber ein speziell geformtes Mundstiick, das — so nimmt man an — einem
Schalltrichter gleich das Gesprochene in der Lautstarke verstirkte.>® Die Stimme
soll dadurch eindringlicher gewirkt haben. Jene Maske (oder eben auch nur das
Mundstiick) wurde persona genannt.%% In den folgenden Theaterepochen verhalf
man sich mittels Raumakustik zu besser verstandlichen und lauteren Stimmen. Bis
zur tatsachlich technischen Verstarkung von Stimmen war es allerdings noch ein
langer Weg. Erste Mikrophone wurden verwendet, als Emil Berliner 1877 das
Kohlemikrophon erfand. Etwa 50 Jahre spater wurde ein erster Typ des
Bandchenmikrophons entwickelt. Die Erfindung des Lautsprechers ging quasi
Hand in Hand mit der Entwicklung des Telefons zwischen 1860 und 1876. Die
elektrische Verstarkung wurde ab Anfang des 20. Jahrhunderts mdéglich, denn sie
ist an die technische Apparatur der Lieben-Réhre gebunden, die 1910 von Robert
von Lieben entwickelt wurde.®! Liebens Entwicklung des Réhrenverstarkers stellt

eine Pionierarbeit auf diesem Gebiet dar und ist bis heute von groRer Bedeutung.®?

Thomas Alva Edison meldete Ende der 70er-Jahre des 19. Jahrhunderts seinen
Phonographen zum Patent an und schuf damit erstmals die Mdglichkeit,
menschliche — und animalische — Stimmen zu speichern. Sein ,Schallschreiber

erlaubte es, eine Stimme sowohl aufzunehmen als auch wiederzugeben. Begeistert

%9 Neuere Forschungen legen nahe, dass es sich hierbei um eine falschliche Annahme handelt und
die persona die Stimme nicht in einem solchen AusmaR verstarkte. \Vgl. dazu eine Dissertation, die
sich ausschlieflich mit dieser Frage beschaftigt: Drager, Corinna. Vom Maskenkult zur
Theatermaske. Haben die antiken Theatermasken die Stimme verstarkt?, Trier:
Hochschulschriftenserver NRW, 2010, https://ubt.opus.hbz-nrw.de/opus45-
ubtr/frontdoor/deliver/index/docld/384/file/DraegerCorinna20100212.pdf; zuletzt aufgerufen am
04.12.2018.

80 Die Herleitung von personare (hindurchténen; per sona = durch den Ton) wurde mittlerweile
widerlegt. Eine stichfeste etymologische Herkunft fiir den Begriff persona gelang bis heute nicht.
Quellen, die den Zusammenhang zwischen persona und personare herstellen, finden sich jedoch
gentigend. Vgl. u.a. Online Filmlexikon Uni Kiel, http://filmlexikon.uni-
kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=8575; zuletzt aufgerufen am 21.09.2018. Vgl. auch
Cramer, Annette. ,,,Sprich, damit ich dich sehe!‘ Die Stimme als Spur zur “, in: Meinhold et al.
(Hg.). Das menschliche Bewusstsein. Anndherungen an ein Phdnomen. Zirich, Dusseldorf:
Walter, 1998, S. 121-130, hier: S. 121.

81 Robert von Lieben, ein Wiener Physiker und Erfinder, entwickelte 1910 die Liebensche Rohre
zur Stimmverstarkung der Sprachubertragung in der Telefonie. Mit seinen Patenten schuf er die
Grundlage fir die elektronische Verstirkung von elektrischen Signalen. VVgl. Biographischer
Eintrag im Austria Forum zu Robert von Lieben, https://austria-
forum.org/af/Biographien/Lieben%2C Robert von; zuletzt aufgerufen am 17.09.18. Vgl. dazu
auch Gottert, Geschichte der Stimme, S. 13.

52'\/gl. dazu einen Aufsatz von Dr. Franz Pichler, Universitatsprofessor an der Kepler Universitt
in Linz, zur Physikgeschichte des Réhrenverstérkers. Pichler, Franz. ,,Robert von Lieben und die
Entwicklung der Réhrenverstirker, in: Plus Lucis, 1/2001, S. 29-33.
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von der Uber das Lebensmald ihrer Schallquelle hinausgehenden Abrufbarkeit von
Stimmen soll er 1877 gesagt haben: ,,Alles, was Stimme hat, iiberlebt.*%* Mit dieser
Aussage ist die Sterblichkeit bzw. ephemere Qualitat der Stimme angesprochen.
Das Speichern einer Stimme verweist auf ihre Vergéanglichkeit, die mit dem
Speichervorgang negiert bzw. aufgehalten wird. Den ,Verfall® nicht zuzulassen
zeigt: der Mensch kann nun eingreifen, kann einem natirlichen Prozess
entgegenwirken und ihn stoppen. Heil3t in einer Phantasie weiter zugespitzt: die

Zeit anhalten.

2.4.2. Mikrophonstimme

Die akustische Ebene von Narziss Echo ist eigentlich eine elektroakustische Ebene,
da die Stimme technisch aufgenommen, reproduziert und verstarkt wird. Aus
diesem Grund muss mit Miklas Schulz gesprochen, eine ,,konstitutive Wissensform

des Technologischen“®* entdeckt werden.

Das Sprechen vor einem Mikrophon ist mit spezifischen Bedingungen verbunden
und verlangt nach anderen Sprechweisen, -stilen und -haltungen als es etwa beim
unverstarkten Sprechen der Fall ist.®> Sowohl Vito Pinto als auch Miklas Schulz
geben zu bedenken, dass es sich bei einer Mikrophonstimme niemals um die ,reale°
Stimme des/der Sprechenden handelt, sondern dass diese immer eine medialisierte
Stimme ist und die technische Vermittlung stets andere Wahrnehmungs- und
Rezeptionsweisen impliziert. Wird eine Stimme technisch aufgezeichnet und
reproduzierbar, ist sie nicht mehr nur Trdger der ,,Spuren ihrer korperlichen
Hervorbringung [sondern auch] ihrer technischen Herstellung“®®. Das fiir die
Aufnahme genutzte Mikrophon nimmt Einfluss auf die Stimme, je nach eigener
technischer Beschaffenheit und Richtcharakteristik®’. Da jedes Mikrophon eine

83 Croffut, William. ,,The wizard of Menlo Park®, in: New York Graphic, 10. April 1878. Zitiert

nach Kittler et al. (Hg.), Zwischen Rauschen und Offenbarung, S. 304.

84 Schulz, Horen als Praxis, S. 84.

8 Vgl. dazu z.B. Meyer-Kalkus, Reinhart. Stimme und Sprechkinste im 20. Jahrhundert. Berlin:

Akademie, 2001, hier: S. 452f. Durch den Einsatz von Mikrophonen war/ist es beispielsweise

nicht mehr nétig in besonders gesteigerter Lautstarke zu sprechen, um in einem groRen Raum auch

in den hintersten Reihen verstanden zu werden. Beim Radio oder Hérspiel wiederum, wo es sich

ublicherweise ja um keine Face-to-Face-Situation zwischen Sprechenden und Hérenden handelt,

imaginiert der/die Sprechende sein Publikum, bewahrt eine sogenannte Ansprechhaltung.

% Schulz, Horen als Praxis, S. 87.

57 Die Grund-Richtcharakteristika, die angeben, bei welcher Schallrichtung der Wirkungsgrad des

Mikrophons am héchsten ist, sind Kugel, Niere und Acht. Mikrophone mit Kugelcharakteristik nehmen
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charakteristische Selektion an bevorzugten Frequenzen trifft, kann bei einer
technischen Ubertragung oder Aufnahme nie von einem ,reinen‘ Stimmklang
gesprochen werden — die (technisch aufgezeichnete, verstdrkte, reproduzierte)

Stimme bleibt nicht dieselbe wie die der sie vorbringenden Person.%

2.4.3. Ableton

Die meisten Teile des Echo-Hdorspiels wurden im Vorfeld aufgenommen. Die
Schichtung auf die einzelnen Boxen wurde ebenso festgelegt, da die Komposition
in ihren Abfolgen und Uberlappungen komplex ist. Dieses Arbeiten wird durch das
Programm Ableton Live ermdglicht. Ableton ist eine Software zur Aufnahme,
Wiedergabe und Bearbeitung von Daten zur Erstellung von Musik. Das Programm
kann sowohl von Live-Musiker_innen und Live-DJs verwendet werden, da eine
Echtzeitbearbeitung aller Audioquellen und Samples mdglich ist, als auch von
Komponist_innen und Produzent_innen zur Erstellung ihrer Arrangements. In
einem Ableton-Projekt konnen Stimmen, Instrumente, Klange aller Art
aufgenommen, geschnitten, mit Effekten belegt und abgespielt werden. Im Zuge
dieser Arbeit ist Ableton vor allem als Instrument bzw. technische Mdglichkeit der
Uberlagerung, Gleichzeitigkeit und Versetzung zu betrachten.

den Schall von allen Seiten auf. Jene mit Nierencharakteristik, von der es mehrere Varianten gibt, sind

sensibler fur frontalen Schall, wahrend sie Schall aus dem Rickraum unterdriicken. Bei der

Achtercharakteristik wird frontal und riickwertig eintreffender Schall aufgenommen, seitlich eintreffender

Schall wird unterdriickt. Vgl. dazu https://www.neumann.com/homestudio/de/wozu-braucht-man-
verschiedene-richtcharakteristiken; zuletzt aufgerufen am 21.11.2018.
8 \/gl. Schulz, Horen als Praxis, S. 87.
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Abb.1 Ausschnitt des Echo-Horspiels in einer Ableton-Session

Die Abbildung zeigt einen Screenshot mit einem Ausschnitt aus dem Ableton-
Projekt zur Horsequenz der Echo. Es wird deutlich, dass das Horspiel aus mehreren
Tonspuren besteht — jede Spur kann einer der acht Lautsprecherboxen zugeteilt
werden. Die Sangerin Christine Borsch-Supan steuerte bei der Auffihrung die
Wiedergabe der einzelnen Spuren und sang und sprach an bestimmten Stellen
zusatzlich live. Das Abspielen einer aufgenommenen Stimme stellt nach Schulz ein
,,Wiederholen eines stimmlichen Klangereignisses“69 dar. Im Kontext des Stiicks
lasst sich somit eine doppelte Wiederholung konstatieren: die Wiederholung eines
bereits vergangenen Stimmereignisses sowie eine ,interne’ Wiederholung einzelner

von der Stimme verlautbarten Textstellen.

In Narziss Echo treffen bereits vorab aufgenommene Stimme und Live-
Mikrophonstimme aufeinander. Laut Meyer-Kalkus werde eine aufgenommene
stimmliche Darbietung durch mehrere Parameter — durch Aufnahme-,
Bearbeitungs-, Speicher- und Wiedergabetechniken — eingerahmt. So spielen die
jeweilige Lokalisierung im Raum, die Position und der Abstand zum Mikrophon
ebenso eine Rolle wie die technische Kontrolle von Lautstirke und VVolumen. Das
Bearbeiten und Schneiden von Stimm-Aufnahmen gehoére ebenfalls zu jenen
Parametern, genauso wie die danach verwendeten (analogen oder digitalen)

% Ebd., S. 87.
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Speicher-, Vervielfaltigungs- und Wiedergabemedien.”® Die Techniken zur
Aufnahme, Bearbeitung, Speicherung und Wiedergabe fallen hier konkret alle im
Programm Ableton zusammen. Bei der Aufnahme kommt die frontale, ca. 10-15cm
absténdige Position zum Mikrophon hinzu. Bei den anderen drei Techniken tritt die
Apparatur des Laptops/Computers auf den Plan, der das ausfiihrende Medium
darstellt. Zur Wiedergabe sind zusétzlich noch ein MIDI-Controller sowie die
Lautsprecher von Bedeutung.

Fur die weiteren Ausfuhrungen, die Analyse der Raumchoreographie betreffend, ist
mit Miklas Schulz im Hinterkopf zu behalten, dass die Stimme der Echo nicht nur
die Spuren des Korpers, der sie hervorbringt, in sich trdgt und horen lasst, sondern

eben auch die Spuren ihrer technischen Verfertigung.”

3. Sprechen und Héren

Wenn eine Stimme immer auch eine gehorte Stimme ist, so muss an dieser Stelle
das Wechselspiel zwischen Sprechen und Hoéren bzw. Zuhéren erldutert werden.
Zunéchst soll das Horen im Mittelpunkt der Ausfihrungen stehen. Als dominanter
Kommunikationssinn ist das Horen fir das Interpretieren, Abstrahieren und
Verstehen von Gerduschen, Klangen und Worten zusténdig. Das Gehor ist in seiner

Wahrnehmung also immer darauf fokussiert, Bedeutungen zu finden."

Seine etymologische Herkunft verweist auf das Héren (mit dem Ohr wahrnehmen)
von einem unwillkdrlichen hin zu einem absichtlichen Vernehmen bis zum Horig-
Sein, also jemandem zu gehorchen und sich zu unterwerfen. Das Horen steht somit
in der Nahe des Begriffsapparats von Macht, Kontrolle, Besitz.”® Sybille Kramer

verweist in diesem Zusammenhang auf die Intersubjektivitat, die

»in der Stimmlichkeit ihre basale, vielleicht sogar ihre nachhaltigste,
aber auch ihre machthaltigste Form [findet]. [...] Dem Akustischen

eignet eine Distanzlosigkeit: Was wir horen, ist ,innen‘ und ,auflen‘

0'Vvgl. Meyer-Kalkus, Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert, S. 451f.

" '\vgl. Schulz, Horen als Praxis, S. 87.

2\/gl. Gorne, Thomas. Sounddesign: Klang, Wahrnehmung, Emotion. Miinchen: Hanser, 2017,
hier: S. 32.

3'Vgl. dazu Digitales Worterbuch der deutschen Sprache / Etymologisches Waorterbuch des
Deutschen, Berlin-Brandenburgische Akademie der Wissenschaften.
https://www.dwds.de/wb/h%C3%B6ren; zuletzt aufgerufen am 27.09.18.
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zugleich. Ist es diese ,Aufdringlichkeit’, welche die Stimme
pradestiniert, auch zur Elementarerfahrung von Macht und Ohnmacht

zu werden?*"*

Mit dem Horen ist ein taktiler Fern-Sinn angesprochen, dessen Grundbedingung die
Wahrnehmung des Drucks von Luftmolekillen auf unserem Trommelfell ist.
Zustande kommt dieser Druck durch schwingende Objekte, er wird dann als Welle
durch die Luft Ubertragen — mit Schallgeschwindigkeit — und dringt in unsere

Gehorgénge.

,Die tatsichliche Empfindung folgt dabei nicht etwa dem
physikalischen Reiz, einer periodisch wechselnden Kraft auf das
Trommelfell, deren Richtung sich rund 16- bis 16.0000-mal pro
Sekunde é&ndert: Die tatsdchliche Empfindung ist ein ,Ton‘ oder
,Gerdusch® mit Eigenschaften wie Tonhohe, Klangfarbe und

Lautstarke, den oder das wir als entferntes Objekt im Raum

identifizieren.«"®

Eine Skizzierung der Beziehung von Sprechen und Hoéren ist auch spéter fir die
Lektlre des Echo-Mythos notwendig, da Echo immer wiederholt, was sie hort. In
diesem Zusammenhang wird auch verstandlich, warum zuvor das Hoéren u.a. als
Gehorchen hervorgehoben wurde. Auch fiir die spatere Analyse der
Raumchoreographie Narziss Echo ist eine Betrachtung des Horens unerlasslich,
geht es doch vor allem um Echos Stimme, die die Rezipient_innen als Horereignis

affiziert.

Roland Barthes® Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn liefert wichtige
Impulse fiir das Verstandnis unserer Horwahrnehmung. So stellt er zu Beginn des
Kapitels ,,Zuhoren™ fest, dass es sich beim Horen um ein physiologisches
Phanomen handle, beim Zuhdren hingegen um einen psychologischen Akt.”® Das
Horen an sich ist von unseren korperlichen Voraussetzungen abhangig und dient
der Verortung in Raum und Zeit. Mit dem Gehor wird eine raum-zeitliche
Verortung einerseits und die Aneignung desselben Raums andererseits vollzogen.

Das Zuhoren kniipft an das Horen an und ,ist durch das Erfassen von

4 Krimer, ,,Negative Semiologie der Stimme*, in: Epping-Jager, Linz (Hg.), Medien/Stimmen,
S. 68.
5 Gorne, Sounddesign, S. 32.
6 \/gl. Barthes, Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn, S. 249.
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Entfernungsgraden und die regelméaRige Rickkehr der Schallerregung vom
anthropologischen Standpunkt aus der eigentliche Sinn fiir Raum und Zeit“'’.
Unseren vertrauten Wohnraum — Barthes vergleicht ihn mit dem Territorium des
Tieres — haben wir uns durch das Wiedererkennen bestimmter, sich wiederholender
Gerédusche und Laute zu eigen gemacht. Dieses Wiedererkennen verlangt nach
einem gerichteten Hinhoren und ist auf diese Weise die ,,Ausiibung einer
Intelligenz-, das heift einer Selektionsfunktion*’®. Gleichzeitig sehen wir hier eine
positive Lesart von Wiederholung — sichert sie doch ein allmahliches

Bekanntwerden und somit Vertrauen. Barthes schlégt drei Typen des Zuhérens vor.

Das erste Zuhoren bezeichnet er als Alarm, da hier das Horen auf Indizien, also auf
maogliche Gerdusche gerichtet ist. Barthes betont, dass es beim ersten Zuhéren keine
Unterscheidung zwischen Mensch und Tier gebe — beide héren auf etwaige
akustische Ereignisse, die eine potentielle Gefahren- oder Befriedigungsquelle
ankundigen. Beim zweiten Zuhdren handelt es sich um ein Entziffern von Zeichen
und es orientiert sich an gewissen Codes. Hier verortet Barthes den Beginn des
menschlichen Zuhérens. Wir héren darauf, was gesagt wird und wie es gesagt wird
und interpretieren es dementsprechend. Das dritte Zuhoren ist nicht darauf
gerichtet, was gesagt wird, sondern wer es sagt. ,,Es soll sich in einem
intersubjektiven Raum entfalten, in dem ,ich hdére zu‘ auch heiit ,hore mir zu‘
(...)“". Meine Aufmerksamkeit fiir das Gesagte des Anderen tragt also auch immer
schon eine Aufforderung in sich: Hier finden wir den Appellcharakter der Stimme
wieder, der das Zuhdren mit einem Imperativ versieht. Der intersubjektive Raum
entsteht zwischen zwei Subjekten, deren Stimmen standig eine Antwort und ein

Sich-aufeinander-Beziehen einfordern, und setzt sie zueinander in Beziehung.

,»Die Aufforderung zum Zuhdren ist das vollstindige Ansprechen eines
Subjekts: Sie stellt den gleichsam korperlichen Kontakt zwischen
diesen zwei Subjekten (durch die Stimme und das Ohr) Uber alles: Sie
schafft die Ubertragung: , Hor mir zu* heif3t: ,Beriihre mich, wisse, dass

ich existiere; [...]*%

" Ebd., S. 250.
8 Ebd., S. 250.
S Ebd., S. 249.
80 Ebd., S. 255. Hervorhebung im Original.
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Barthes bringt damit den Zusammenhang zwischen Héren und Fihlen zur Sprache.
Dies lasst sich noch mit einem entwicklungsgeschichtlichen Beispiel
unterstreichen, das die evolutiondre Verknlpfung zwischen Horen und Fihlen
herausstellt: Im vorembryonalen Stadium wird das Ohr des Fotus aus derselben
Zellschicht gebildet, aus der auch die Haut entsteht.®! Doris Kolesch pladiert
anhand des oben angefiihrten Zitats von Barthes fur eine Betrachtung des Horens
als aktive Praktik und das Aufbrechen der Vorstellung vom Ohr als passives

Sinnesorgan:

»[Der] Zusammenhang von Horen und Fiihlen scheint mir besonders
wichtig, weil er ein Konzept des Horens zu entwickeln erlaubt, das das

Hoéren nicht als ein bloR passives Empfangen, sondern als eine

gerichtete Aktivitit versteht. 8

Dem Ohr wird aufgrund seiner auferlichen Unbeweglichkeit ein passiver Status
zugesprochen. Betrachtet man jedoch das Ohrinnere — genauer: die Cochlea — so
erkennt man, dass das Ohr keineswegs ein ,statisches’ Organ ist. In der
Horschnecke befinden sich unzahlige Haarzellen aus Membranprotein, die sich

beim Empfangen eines Schalls aufrichten.

Anders als beim Auge, das Uber ein Lid verfligt, kann das Ohr auf keinen
mechanischen SchlieBmechanismus zurtickgreifen. In diesem Aspekt unterscheidet
sich die akustische malRgeblich von der visuellen Wahrnehmung — sie ist im
wahrsten Sinne des Wortes eindringlicher.®® Das, was wir héren, findet sowohl in
unseren Gehdrgangen (innen), um uns herum bzw. der Quelle der geh6rten Stimme
(auRen) und dazwischen statt und wir kdnnen uns einem Ton nicht entziehen. Diese
fluiden Grenzen zwischen innen und aufen erschaffen eine besondere
Eindringlichkeit, die der Stimme zu eigen ist.8* Unser Gehor ist immer aktiv, auch
wenn wir schlafen, horen wir — ist der Sehsinn ausgeschaltet, obliegt es unserer
Horwahrnehmung, nahende potentielle Gefahren ausfindig zu machen.
Aufmerksamkeit und Beweglichkeit unseres Hororgans denkt Nancy zusammen,

wenn er sich dem Begriff des Horchens widmet:

81 vgl. Kolesch, ,,Die Spur der Stimme* in: Epping-Jager, Linz (Hg.), Medien/Stimmen, S. 272.
8 Ebd., S. 273.
8 Vgl. Macho, ,,Stimmen ohne Kérper®, in: Kolesch, Kramer (Hg.), Stimmen, S. 130. Vgl. dazu
auch Nancy, Zum Gehor, S. 28: ,,Die Ohren haben keine Lider.*
8 Vgl. Kréimer, ,,Negative Semiologie der Stimme*, in: Epping-Jager, Linz (Hg.),
Medien/Stimmen, S. 11.

30



,,Horchen ist die Ohren spitzen, sie aufspannen — der Ausdruck kiindet
von der besonderen Beweglichkeit, die der Ohrmuschel im Vergleich
zu den anderen Sinnesapparaten eigen ist [Als sei der Ausdruck aus der
Beobachtung einiger Tiere hervorgegangen, Hasen und etliche andere,
die die Ohren spitzen, immer ,auf dem Qui-vive‘. Anm. FuBnote J.-L.

Nancy] — es ist eine Intensivierung und eine Sorge, eine Neugier oder

eine Beunruhigung. [...]*®

3.1. Sich selbst und das Andere horen

Bei Lacan stellen Stimme und Blick die zwei entscheidenden Komponenten des
objet petit a dar. Mladen Dolar verweist in Anschluss an Lacan auf das Sich-selbst-
sprechen-Horen als ,,elementare Formel des Narzissmus, die gegeben sein muss,
um die rudimentire Form eines Selbst zu produzieren.“%® Das Hoéren unserer
eigenen Stimme begegnet uns als Selbstaffektion, in der wir unseren eigenen Leib
durch und mit unseren Sinnesorganen wahrnehmen. Sprechende_r und Hoérende_r
(oder auch: Sender_in und Empfanger_in) sind in diesem Fall dieselbe Person, die
nicht aus ihrer reinen Innerlichkeit heraustreten muss. Da wir beim Vernehmen
unserer eigenen Stimme keine Reflexionsflache bendtigen — wie es etwa beim Sich-
selbst-Sehen und dem dazu notwendigen Spiegel der Fall ist — pladiert Dolar daftr,
die Selbsterkenntnis in der Stimme zeitlich vor jene im Spiegel zu stellen, weil sie
die friiheste Manifestation des Lebens — man denke hier an den ersten Schrei, mit
dem der Saugling seine Ankunft in der Welt markiert — und die Stimme der Mutter
die erste Verbindung zum Anderen sei.®” Nora Abdel Rahman erganzt hier mit
Lacan, dass zwischen Neugeborenem und Mutter eine phantasmatische Verbindung
entsteht, weil das Baby sein AuBen mit seinem Innen gleichsetzt und so die
maternale Stimme ,,zur Realitdt der eigenen Stimme [wird], mit der es sich selbst

im/als/aus/durch den Anderen hort, 88

8 Nancy, Zum Gehér, S. 13.
8 Dolar, His Master’s Voice, S. 54.
8 Vqgl. Dolar, His Master’s Voice, S. 54f.
8 Rahman, Nora Abdel. ,,Zwischen Leben und Tod. Stimme und Klang im Echo-Raum.*, in:
Meyer-Dietrich, Erika (Hg.). Laut und Leise. Der Gebrauch von Stimme und Klang in historischen
Kulturen. Bielefeld: transcript, 2011, S. 195-213, hier: S. 199.

31



Dazu kommt, dass die Mundhohle nach Bohme und Slominski ,,die erste Sphére
[ist], in der sich rudimentdre Formen unserer Autoreferentialitat bilden, weil im
Munde ohne Unterlass ein Selbstverhiltnis und Selbsttasten stattfindet.<® Laute,
die im Mund erzeugt, oder besser: geformt werden, resonieren in unserem eigenen
Korper und werden von uns wahrgenommen. Wir hdéren unsere eigene Stimme
anders, als sie von ,externen‘ Horer innen wahrgenommen wird — in diesem
Verhiltnis konnen ,,Wirkkraft und Macht der Stimme erfahren“®® werden. Die
beiden Autor_innen vertreten unter Bezugnahme auf Psychoanalytik und Linguistik

die These, dass das Subjekt im Mundraum geboren werde.®*

3.2. Zuhoren und Schweigen. Stille?

Zuhoren und Sprechen, Stille und Klang bedingen sich gegenseitig. Die Stille in
Form eines zuh6érenden Schweigens geht dem Sprechen voraus und folgt darauf. In
diesem Falle fasse ich das Schweigen gewissermallen als abwartenden
Zwischenraum auf, der Uber das Gehorte reflektieren lasst, um folgend (aber auch

nicht immer) mit einer Antwort (auch diese muss nicht verbal ausfallen) zu reagieren.

,Stille und Schweigen als Atmosphéren sind insbesondere dann
effektiv, wenn sie kontrastiv zur Rede wirken. Dabei ist Stimme und
Schweigen gemeinsam, dass sie physische Prasenz erfahrbar machen,

und auch, dass sie dies in realzeitlicher Anwesenheit tun.%

Das Schweigen lasst sich so, wie bereits erwahnt, als Nichvorhandensein oder auch

nur zeitweise Unterbrechung eines Stimmaktes begreifen. Besondere Wirkung

8 Bohme, Hartmut; Slominski, Beate. , Einfiihrung in die Mundhéhle®, in: Dies. (Hg.). Das Orale.
Die Mundhohle in Kulturgeschichte und Zahnmedizin. Munchen: Wilhelm Fink, 2013, S. 11-29,
hier: S. 23.
9 Ehd., S. 23.
9 Die orale, geschmackliche wie taktile Selbstwahrnehmung, die elementare Disjunktion von
Innen und Aulen, die primdre Rhythmisierung der Triebwelt in Hunger und Séttigung, die orale
Libido und vor allem die Sprachbildung, durch die allererst semiotische Vergegenstandlichung
und kommunikative Teilhabe mdglich werden — sie alle haben eine absolut erstrangige Bedeutung
fur die Ontogenese des Individuums. So wird der Mund als einzigartiger Schwellenraum von
AuRen und Innen, als Ein- und Ausgangsraum, als Transit vielfaltigen, materialen, phonetischen
und symbolischen Verkehrs erfahrbar.* Siehe ebd., S. 23. Hervorhebung im Original.
92 Benthien, Claudia. ,,Die vanitas der Stimme. Verstummen und Schweigen in bildender Kunst,
Literatur, Theater und Ritual®, in: Kolesch, Doris; Kramer, Sybille (Hg.). Stimme. Annaherung an
ein Phanomen. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2006, S. 237-268, hier: S. 260. An dieser Stelle sei
noch die Unterscheidung von Schweigen als intentional und Stille als nichtintentional angefiihrt.
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wirde das Stillschweigen erzielen, wenn es bewusst gegensatzlich zum Sprechen

gesetzt werde. Somit wird der Dualismus von Stimme und Stille begreifbar.

Einem mdglichen kritischen Einwand des/der Leser_in bezuglich des Terminus
,Stille®, sei hier stattgegeben, denn: Stille gibt es nicht. Zumindest nicht in einem
physikalischen Sinne. Wir koénnen nur ein Mehr oder Weniger an Schall
definieren.® Stille als ,,das vollstindige akustische Negativ*®* kann nicht existieren.
Selbst wenn es gerade keine aktiven oder passiven Schallquellen gibt, bleibt immer
noch ,,das thermische Rauschen der Luftmolekiile als Schall“®®. Dieses Rauschen
kdnnen wir nicht wahrnehmen, es ist eine vermeintliche Stille. Was hier jedoch
immer noch bleibt, sind die Gerdusche unseres Korpers. In einem reflexionsarmen,
,schalltoten* Raum beispielsweise héren wir unser eigenes Blut rauschen, das
Schlagen unseres Herzens. Jean-Luc Nancy bringt diesbeztglich den Korper als

Hohle ins Spiel, wenn er schreibt:

,,Die ,Stille‘ muss sich hier tatsachlich vernehmen, nicht als eine
Privation, sondern als eine Disposition zur Resonanz: ein wenig — oder
sogar genau so... — wie man in einer vollkommenen Stille seinen
eigenen Korper klingen hort, seinen Atem, sein Herz und seine gesamte
hallende Hohle.*“%

Um diese sinnliche Erfahrung nicht nur theoretisch, sondern tatsachlich am eigenen
Korper begreifen zu kdnnen, habe ich mich an das Institut fir Wiener Klangstil
(Musikalische Akustik) der Universitat fir Musik und Darstellende Kunst Wien
gewandt. Der Institutsgriinder em.o.Univ.-Prof. Mag.art. Gregor Widholm fiihrte
mich am 23. Oktober 2018 in den Keller des IWK in den institutseigenen Raum mit
Freifeldbedingungen.®” Schon beim Eintreten merkte man augenblicklich wie sich
die Klangqualitat des Gesprochenen radikal dnderte — die AuBerungen unseres
Gesprachs klangen plotzlich dumpf. Verantwortlich daftr sind die einen Meter
langen Keile aus Tellwolle, die flichendeckend an den Wanden, der Decke und dem
Boden (unter einem mit Lautsprechermembran (berzogenen Gitter, um darauf

gehen zu kdnnen) angebracht sind. Ich habe mich etwa 15 Minuten allein im Raum

% Vgl. Gorne, Sounddesign, S. 143.
% Elzenheimer, Regine. Pause. Schweigen. Stille. Dramaturgien der Abwesenheit im
postdramatischen Musik-Theater. Wirzburg: Kénigshausen und Neumann, 2008, hier: S. 18.
% Gaérne, Sounddesign, S. 143.
% Nancy, Zum Gehor, S. 36. Hervorhebung im Original.
9 Schon 1980, nach der Griindung des IWK, baute Gregor Widholm eigenhindig einen ,Prototyp*
eines reflexionsarmen Raums im Keller des damaligen Standortes, einem ehemaligen Kloster.
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aufgehalten. Still war die Umgebung, doch mein eigener Korper klang. Ich hoérte
ein rhythmisches Pulsieren und nahm einen von innen nach auen gehenden Druck
im Ohr wahr.%® Dieses Pulsieren war nichts anderes als der Blutfluss, der in der
ungewohnt stillen Umgebung pl6tzlich ungehindert gehort/wahrgenommen werden
konnte. Besonders Schlucken, Speichelfluss und Zungenbewegungen empfand ich
plétzlich als allumfassend laut — und gleichzeitig ganz nah bei mir. Das Gluckern
meines Bauches wurde zu einem Gerdusch, dass ich nicht nur klar héren, sondern

vor allem spiiren konnte.

Abb.2 Reflexionsarmer Raum des IWK

Es wird also deutlich: Stille ist immer eine ,,wahrgenommene Stille, sie ist eine
empfundene, subjektive Qualitit der klingenden Umwelt“%°. Minimalst laute, also
leiseste Gerdusche Uberdeutlich wahrnehmen zu kdnnen, sei etwa eine Form von
Stille. Die emotionalen Besetzungen von Stille sind ambivalent. Konzentration,
Andacht, Erholung, Frieden wéren etwa mit einer Stille im positiven Sinne
konnotiert. Stille kann jedoch auch mit Tod, Einsamkeit und negativ empfundener
Absenzen jeglicher Art in Verbindung gebracht werden. Stille als
Bewegungslosigkeit, Heimlichkeit, Verborgenheit befindet sich irgendwo

dazwischen, kann sowohl als angenehm als auch stérend empfunden werden.

Kehren wir nach diesem kurzen Exkurs zum Schweigen zurick. Stille als

Schweigen, als eine Abwesenheit von stimmlicher AuRerung, zeigt sich auf einer

% Das Ohr ist es gewohnt, standig externe Schallquellen wahrzunehmen, deren Wellen von auRen
auf unser Trommelfell driicken. Das Trommelfell wird vom s.g. ,,Trommelfellspanner (= ein
winziges Kndchelchen) asymmetrisch etwas nach innen gezogen / ,,gespannt*, damit das
Trommelfell als ,,gespannte Membran‘ (dhnlich einer Mikrophonmembran) alle Frequenzen
mdglichst verlustfrei Ubertragt. Fallt dieser permanente Umgebungsschall weg, reagiert das Gehirn
nicht sofort, da die Einstellung des ,,Trommfellspanners® auf jahrelanger Erfahrung beruht. Wenn
also der ubliche Schalldruck auf das Trommelfell fehlt, wandert die Position des Trommelfells
etwas nach aulen, was unser Gehirn als ,,Druck nach aulen‘ interpretiert. Vielen Dank an dieser
Stelle an Dr. Gregor Widholm fiir seine Ausfiihrungen.
% Gorne, Sounddesign, S. 143. Hervorhebung im Original.
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emotionalen Ebene ebenso zwiespéltig. Mit einem Menschen gemeinsam
schweigen zu kénnen, zeugt von tiefer Verbunden- und Vertrautheit. Ein einander
Anschweigen kann hingegen paralysierend wirken und sich als Verlust einer
gemeinsamen Kommunikationsbasis herausstellen. Entscheidend dabei ist das
Davor, das zeitliche Vorausgehen situativer Vorkommnisse. Ein Schweigen im
Kollektiv ldsst eine Atmosphére entstehen, ,,flir die das Zugleich einer Absenz von
Stimmen und der Prisenz von ,Etwas® konstitutiv sind“!?°. Der akustische Raum
kann im ersten Fall die ihn Erzeugenden regelrecht schiitzend einhdllen, wahrend
bei einem als unangenehm erfahrenen kollektiven Schweigen dieser intersubjektive
Raum nach Claudia Benthien leer bleibt.}®* In den beiden beschriebenen
Konsequenzen des Schweigens lielRe sich meiner Ansicht nach die von Benthien

deskribierte Performativitat des Schweigens ausmachen:

»Bedeutet ,Rhetorik des Schweigens‘, mit Schweigen ,etwas zu

machen, so besteht demgegeniiber die ,Performativitit des

Schweigens* darin, dass Schweigen selbst mit einem ,etwas macht*.«102

Regine Elzenheimer identifiziert Schweigen ,vor allem [als] ein
Komplementirphdnomen zum Klang und zur Sprache als Klang-Sinn“!%®, Um
zuzuhdren muss man schweigen, die eigenen verbalen AuBerungen mit Pausen
versehen. Ein Dialog ist auf jene schweigenden Zwischenrdume angewiesen, um
sich als solcher strukturieren und ausweisen zu konnen. Einer Pause als
vorubergehender Zasur ist immer eine Zeitlichkeit eingeschrieben. Sie ist somit

eingebettet in ein stimmhaftes Davor und Danach.%

Weitere Ausfiihrungen zum Schweigen als konturierendes Element der Sprache

werden im Kapitel zur Strafe der Echo kontextualisiert.

100 Benthien, ,,Die vanitas der Stimme*, in: Kolesch, Krimer (Hg.), Stimme, S. 257.
101 Zu den verschiedenen Umschreibungen in der deutschen Sprache des im Schweigen prasenten
,Etwas‘ vgl. ebd., S. 257f.
192 Epd., S. 239.
103 Elzenheimer, Pause. Schweigen. Stille., S. 18.
104vgl. ebd., S. 22.
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4. Stimme und Mythos

Mythos bedeutet im Griechischen Wort, Rede oder Erzahlung und verweist bereits
in seiner etymologischen Herkunft auf die enge Beziehung zu Oralitét und Sprache.
Mythen erzé&hlen von etwas und schildern, was passiert ist und dieses Berichtete
wird (durch verschiedene Uberlieferungen, Autor_innen, etc.) mehrfach erzahlt.
Dieser Umstand lenkt die Aufmerksamkeit auf die sprachliche Medialitit des
Mythos.% Mit dem Erzahlen von Geschichten kann man sich nicht nur die Zeit
vertreiben — diese orale, narrative Technik bietet auch einen Weg aus der Furcht
vor dem Unbekannten, dem Namenlosen. Was keinen Namen hat, kann weder
beschworen, angerufen oder mit Magie angegriffen werden. Zur Namenlosigkeit
gesellt sich also auch eine Ungreifbarkeit und damit eine Unbegreifbarkeit hinzu,
was in eben jener angesprochenen Angst, die es zu vertreiben gilt, kulminiert.1%
Mythen dienten dem vorzeitlichen Menschen dazu, fir ihn unerklérliche oder
unheimliche Naturgegebenheiten besser fassen zu kdnnen. Der deutsche Philosoph

Hans Blumenberg schreibt in seiner Arbeit am Mythos:

,Den letzten Horizont, als den mythischen ,Rand der Welt® zu besetzen,
ist nur der Vorgriff auf die Urspringe und Auswichse des
Unvertrauten. Der ,homo pictor® ist nicht nur der Erzeuger von
Hohlenbildern fur magische Jagdpraktiken, sondern das mit der

Projektion von Bildern den Verlasslichkeitsmangel seiner Welt

liberspielende Wesen. 1%’

Der Mythos bot also ein gewisses Sicherheitsversprechen. Eine mythische
Benennung des Fremden und oftmals Unvorhersehbaren ist der Versuch, dem
Unvertrauten habhaft zu werden und durch diese Strategie der eigenen Ohnmacht
zu entrinnen. Denn ,,[a]lles Weltvertrauen fangt an mit den Namen, zu denen sich
Geschichten erziihlen lassen.“!% Das Namengeben und mit Worten Bezeichnen
verweist auf den Bezug zur Sprache und zur sie verlautbarenden Stimme. Eine

Appellationsfihigkeit“® wird geschaffen. Der Namensgebung ist das Stiften

105 \/gl. Wagner-Egelhaaf, Martina. ,,Sirenengesiinge. Mythos und Medialitéit der weiblichen
Stimme*, in: Simonis, Annette; Simonis, Linda (Hg.). Mythen in Kunst und Literatur. Tradition
und kulturelle Reprasentation. Kéln, Weimar, Wien: Béhlau, 2004, S. 383-403, hier: S. 384.
106 \/gl. Blumenberg, Hans. Arbeit am Mythos. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1979, hier: S. 40.
107 Epd., S. 7.
18 Epd.,, S. 41.
19 Ebd.,, S. 22.
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einer Ordnung inhérent.*° Blumenberg zitiert diesbeziiglich den Historiker und
Philosophen Franz Rosenzweig, der vom ,,Einbrechen des Namens in das Chaos
des Unbenannten“!'! spricht. Mythen neigen zu einer wahren Opulenz in der
Generierung von Namen, man lese sich nur kurz etwa in Ovids Metamorphosen ein,
um einen Eindruck von jener Uberfiille zu bekommen. Dieser Reichhaltigkeit ist es
geschuldet, dass sich Mythen nicht ausschlieBlich als altertimliches
Welterkldrungsmodell begreifen lassen. Zudem ldsst sich ,,in den mythologischen
Systemen ein Moment irreduzibler Pluralitdt entdecken, das ihrer primdren

Ordnungsfunktion wiederum partiell gegenliufig ist“?,

»Wenn es eine der Funktionen des Mythos ist, die numinose
Unbestimmtheit in die nominale Bestimmtheit zu Uberfiihren und das
Unheimliche vertraut und ansprechbar zu machen, so fihrt dieser

Prozess ad absurdum, wenn alles voll von Géttern ist. 113

Nicht erklarbare Naturphdnomene werden also mit — aus heutiger Sicht — ebenso
wenig logisch fassbaren Gotterfiguren in Verbindung gebracht. Mythen sind ein
»integraler Bestandteil der menschlichen Imagination wund kulturellen
Produktion“!4, tragen so eine anthropologische Dimension in sich und sind von
grolRer Bedeutung flr das kulturelle Gedachtnis. Noch heute rekurrieren wir —
teilweise unbewusst oder aber auch einfach unreflektiert — auf VVorstellungen oder
Bilder, die der Mythologie entspringen. Ich werde spéter im Unterkapitel zur

Problematik der weiblichen Rede noch néher darauf eingehen.

Stimmakte erlangen in der antiken Mythologie Bedeutung bei Orakelspriichen,
Strafen und gottlichen Anweisungen — oftmals artikuliert von einer Stimme ohne
sicht- und verortbaren Korper. Die Stimme wird zum Trager von Information und
Bedeutung. Sie vermittelt eine Botschaft, auch wenn diese vielleicht erst
entschliisselt werden muss. Fehlt ein der Stimme zuzuordnender Korper, wirkt sie

machtvoller. Dieser Umstand wird weiter unten mit dem Phanomen der

110 ygl. Simonis, Annette. ,,Einleitung®, in: Simonis, Annette; Simonis, Linda (Hg.). Mythen in
Kunst und Literatur. Tradition und kulturelle Reprasentation. Kéln, Weimar, Wien: Béhlau, 2004,
S. 1-26, hier: S. 1. VVgl. auch Blumenberg, Arbeit am Mythos, S. 11f.
111 Blumenberg, Arbeit am Mythos, S. 22. Auf die kursive Hervorhebung dieses Zitats im Original
wird an dieser Stelle verzichtet.
112 Simonis A., ,.Einleitung®, in: Simonis A., Simonis L. (Hg.), Mythen in Kunst und Literatur,
S. 2.
113 Blumenberg, Arbeit am Mythos, S. 32. Hervorhebung im Original.
114 Simonis A., ,,Einleitung®, in: Simonis A., Simonis L. (Hg.), Mythen in Kunst und Literatur,
S. 4.
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akusmatischen Stimme n&her erldutert. An anderen Stellen wird die Stimme
fetischisiert, etwa bei Orpheus und seinem Gesang. Er, Sohn der schonstimmigen
Kalliope, konnte durch sein Singen und Musizieren Wellen beschwichtigen, ganze
Gebirge bewegen, Tiere und Béaume anlocken und sogar Hades und Persephone
erweichen, um die tote Eurydike aus der Unterwelt zurlickzuholen. Sein Leierspiel
und Gesang lieRen ihn und seine Begleiter selbst an den Sirenen unbeschadet

vorbeisegeln.!t®

Mythologische Inhalte werden bis in die aktuelle Gegenwart in der Kunst
bearbeitet. Diese Arbeit behdlt es sich vor, lediglich auf die antike Mythologie und
ihre Geschichten wie wir sie in den Metamorphosen von Ovid vorfinden,
einzugehen. Die Historikerin Mary Beard wagt die Einschatzung, dass die
Metamorphosen wahrscheinlich das nach der Bibel am stérksten die abendlandische
Kunst beeinflussende literarische Werk seien.*'® Weder die Aufklarung noch die
Naturwissenschaften vermochten es, sowohl mythologische Bilder als auch
Strategien der Mythologisierung aus unserer Kultur zu verbannen. Einerseits weise
der narrative Kern von Mythen eine grol3e Bestandigkeit auf, andererseits seien sie
kein fixes Gebilde, kein ,heiliger Text‘, wie Blumenberg zu bedenken gibt. Sondern
ihre Verdnderbarkeit biete die Mdglichkeit, neue und eigene Mittel der Darbietung

daran zu erproben.t’

4.1. Problematische weibliche Rede

Es fallt ins Auge, dass Stimm- und Sprachprobleme in der antiken Mythologie

vorwiegend weiblich sind.

»,Die Stimme ist ,eigentlich® etwas ganz und gar Eigenes,
UnverduRerliches, Charakteristisches — [...]. Jetzt scheint es so, als
wirden die Frauen irgendwie in besonders ausgezeichneter Weise einen
Bezug zur Stimme haben und zwar so, dass sie immer von der
Okonomie dieses Eigenen/Eigentlichen abweichen — sei es, dass die

Stimme zur Waffe wird [...], sei es, dass sie in fremden Zungen

115 \/gl. Abenstein, Reiner. Griechische Mythologie. Paderborn: Ferdinand Schéningh, 2016, hier:
S. 165-169 sowie S. 244,
116 \/gl. Beard, Mary. Frauen und Macht. Frankfurt am Main: S. Fischer, 2018, hier: S. 18f.
17vgl. Blumenberg, Arbeit am Mythos, S. 40.

38



sprechen [...], sei es, dass sie liber ihre Stimme gar nicht verfiigen

koénnen. 18

Bis auf die Muse Kalliope — einer der &ltesten Musen und aufgrund ihrer Weisheit
verehrt — finden wir im Kontext weiblicher Rede vor allem negativ konnotierte
Stimmen und Stimmakte. Kalliope, auch die ,Schonstimmige* genannt, ist hier eine
Ausnahme. Hinsichtlich der ungehorten, ignorierten oder befremdlichen Stimmen
sehen wir uns mit weiblichen Figuren und deren AuRerungen konfrontiert. Ich
mdochte dies kurz anhand dreier bekannter Figuren erlédutern, um in weiterer Folge

auf den Mythos der Nymphe Echo Uberzuleiten.

Kassandra, schonste Tochter der Hekabe und des Priamos, erlangt als Jugendliche
die Gabe der Prophezeiung, als beim Spielen im Tempel eine Schlange mit ihrer
Zunge Mund und Ohr des Madchens beriihrt.**® Verantwortlich dafir ist der Gott
Apollon, der Kassandra umwirbt und ihr die Sehergabe zum Geschenk macht. Doch
Kassandra weist ihn zurtick und aus Zorn dartiber erlasst Apollon folgende Strafe:
Kassandra wird stets die Wahrheit weissagen, doch niemand wird ihr je Glauben
schenken.’® Bis heute werden ungehdrte Warnungen als Kassandra-Rufe

bezeichnet.

Eine der im Alltagswissen wohl am besten bekannten mythologischen
Frauenstimmen sind den Sirenen zuzuordnen. Auch in den wissenschaftlichen
Stimmdiskurs finden sie regelmaRig Eingang.?* Zur Herkunft der Sirenen gibt es
unterschiedliche Uberlieferungen. Eine davon besagt, dass sie aus dem Blut des
Acheloos, einem hundertarmigen Ungeheuer, das Zeus im Kampf gegen die
Titanen unterstitzte, geboren wurden.!?? Sie werden den Todesdamonen
zugeordnet und sind in ihrer Gestalt halb Frau, halb Vogel; in spéateren
Uberlieferungen auch halb Frau, halb Fisch. Vorbeifahrende Seemanner ziehen sie
mit ihrem verfuhrerischen Gesang an, um sie in die Fluten zu locken und in den

sicheren Ertrinkungstod zu schicken bzw. sie zu téten. Die Stimme fungiert hier als

118 Man, Sandra. Unveroffentlichte Notizen zu Narziss Echo und Narkosis. Berlin, Wien. 2014-
2017, hier: S. 10.
119 \/gl. Abenstein, Griechische Mythologie, S. 216+218.
120\/gl. ebd., S. 80.
121 vgl. dazu in dieser Arbeit verwendete Texte, z.B. Thompson, ,,Gossips, Sirens, Hifi-Wives.
Feminizing the Threat of Noise“; Weigel, ,,Die Stimme — Vor der Sprache und uber sie hinaus*,
,,Echo und Phantom — die Stimme als Figur des Nachlebens*; Wagner-Egelhaaf, ,,Sirnengesénge.
Mythos und Medialitdt der weiblichen Stimme*; Kolesch, ,,Die Spur der Stimme*. Die hier
erwahnten Texte stellen nur eine bruchteilhafte Auswahl im Sirenen-Diskurs dar.
122'\/gl. Abenstein, Griechische Mythologie, S. 43.
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Todesbringer: Die ,,Spur des Lebendig-Seins“!?® legt eine Fahrte in den Tod.
Zudem wird dem betdrenden Sirenengesang ein negatives Verstandnis von
Verfuhrung eingeschrieben. Dieser Dualismus von Anziehungskraft und
Vernichtung zieht sich weiter in den Norden zu Heines Loreley sowie Sedna, einer

weiblichen Inuit-Gottheit.1?*

Und schlieBlich die rhetorisch begabte Nymphe Echo, um die diese Arbeit in
weiterer Folge kreisen wird. Zeus vergniigt sich des Ofteren mit anderen Nymphen
an einem See. Davon soll Hera, Gattin des Zeus, nichts erfahren und so verwickelt
Echo die herannahende Gottin jedes Mal in lange, ablenkende Gesprache, um den
Nymphen so geniigend Zeit zur Flucht zu verschaffen. Doch Hera erfahrt von Echos
List und straft: Fortan kann sie nur noch die letzten Worte oder Silben ihres
Gesprachspartners in entstellter Weise wiederholen und wird ihrer eigenen
sinnstiftenden Rede beraubt. Mit der Wiederholungsstimme gestraft, findet Echos
Geschichte in den Metamorphosen des Ovid ihre Fortsetzung in der ungliicklichen
Liebesgeschichte mit dem schénen Jingling Narziss. Von diesem aufgrund ihrer
verstimmelten Rede verschméht und fortgestofRen, zieht sich Echo in die Wélder
zuruck. Ihr Korper schwindet vor Schmach und die Knochen werden zu Stein, doch
die Stimme bleibt und kann bis heute in Schluchten und Hohlen vernommen

werden.

Diese exemplarischen Beispiele verweisen auf den Umstand, dass die weibliche
Stimme seit jeher als potentielle Gefdhrdung wahrgenommen wird. Marie
Thompson unternimmt in ihrem Text ,,Gossip, Sirens, Hi-Fi Wives: Feminizing the
Threat of the Noise” einen kulturgeschichtlichen Exkurs, der die negative
Besetzung der weiblichen Stimme seit der antiken Mythologie nachvollzieht. Schon
seit etwa Pandora und Eva durch ihre Worte und Taten patriarchal gepréagte
Regelwerke durchbrochen haben, verkoérperten Frauen die Bedrohung, ménnliche

Plane zu durchkreuzen.'®® Thompson verweist in ihrem Text unter anderem auf

128 Kolesch, ,,Die Spur der Stimme*, in: Epping-Jager, Linz (Hg.), Medien/Stimmen, S. 267.

124 ygl. Grieco, ,,Die lange Nacht der Sirenen. Der Gesang, dem niemand widersteht*,
Deutschlandfunk 02.04.2016. https://www.deutschlandfunk.de/die-lange-nacht-der-sirenen-der-
gesang-dem-niemand.704.de.html?dram:article_id=345077; zuletzt aufgerufen am 05.09.2018.
125 \/gl. Thompson, Marie. ,,Gossip, Sirens, Hi-Fi Wives: Feminizing the Threat of Noise”, in:
Goddard, Michael; Halligan, Benjamin; Spelman, Nicola (Hg.). Resonances: Noise and
Contemporary Music. New York, u.a.: Bloomsbury, 2013, S. 297-311, hier: S. 300.
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zwei malgebliche Faktoren, die die Stimme der Frau als hésslich und verwerflich

darstellen — den Gossip (dt. Klatsch) und eben die singenden Sirenen.

In einer patriarchalen Gesellschaft gelten die Stimme der Frau und die Geréusche,
die sie aulert, als gefahrlich, bedeutungslos und frivol. Wenn Thompson von noise
spricht, so schliel3t sie hier alle Formen der weiblichen Kommunikation und
Verlautbarung ein. Klatsch birgt nicht nur die Gefahr der Aufdeckung in sich. Er
verfiigt Uber das Potenzial, die moralische Mehrheit jener, die an der Macht sind,
zu untergraben. Zudem wird er als unattraktiv und irrelevant kategorisiert.'?® Bei
Kassandra ist es zwar kein Klatsch per definitionem, aber ihr Gesagtes wird ebenso
wenig ernst genommen und fir irrelevant erklart, wie es beim Gossip der Fall ist.
Echo wiederum wird gleich zu Beginn als geschwétzig dargestellt, ihre Worte
tragen keinen naher genannten Sinn in sich und ihr einziger Zweck ist es, Hera
abzulenken. Das mit dem Mythos klanglich verwandte muthos beschreibt im
homerischen Griechisch die autoritative offentliche Rede des Mannes. Schwatzen,
Plappern, Tratschen war von dieser Definition ausgeschlossen. Einer Frau war es
untersagt, ihre Anliegen 6ffentlich kundzutun und tat sie es doch, so war sie qua
definitionem keine Frau, denn die ,,0ffentlich Rede war ein, wenn nicht das
konstitutive Attribut der Minnlichkeit“*?’. Zahlreiche klassische Autoren der
antiken Literatur waren Uberzeugt davon, dass schon allein die Klangfarbe der
weiblichen Stimme die Stabilitat in Politik, Gesellschaft und Staat untergraben

konnte und ihr nichts als Feigheit innewohne.?8

Mary Beard beschreibt in ihrem Manifest Frauen und Macht pragnant, wie sich die
abendlandische Kultur seit Jahrtausenden darin bt, Frauen zum Schweigen zu
bringen oder sie erst gar nicht sprechen zu lassen bzw. anzuhéren. Angefangen bei
Penelope, die von ihrem Sohn Telemachos dazu angewiesen wird, den Mund zu
halten, iiber verponte ,bellende‘ Frauen auf dem rémischen Forum argumentiert sie,
dass wir immer noch die Erben (und Erbinnen) jener Tradition des
geschlechtsspezifischen Sprechens seien. Noch heute befinden wir uns in einem
Diskurs, ,,der dem, was Frauen zu sagen haben, jede Autoritéit, Kraft und sogar

Humor abspricht“!?°, Nicht selten werden Frauenstimmen — seit jeher und auch

126 \/g. ebd., S. 301.
127 Beard, Frauen und Macht, S. 26.
128v/gl. ebd., S. 26.
129 Epd., S. 37.
41



heute noch — auf eine Stufe mit Tieren gesetzt, wenn ihre AuRerungen als Winseln,
Gackern, Keifen oder Klaffen beschrieben werden: Es wird ihnen jede
Menschlichkeit abgesprochen.

4.2. Stimme bei Ovid

Auch bei Ovid treffen wir auf eine problematische weibliche Stimme bzw. auf einen
prekaren Umgang mit ihr. Wie Mary Beard feststellt, komme er in seinen
Metamorphosen ,,immer wieder auf die Idee zuriick, Frauen im Zuge ihrer
Verwandlung zum Schweigen zu bringen“**°. Zum Schweigen im Sinne von
Stillschweigen, wenn sie etwa in einen Baum o.A. verwandelt werden. Und zum
Schweigen im Sinne einer mitteilsamen Rede, indem sich die Stimme einer Frau
von einer humanen in die eines Tieres transformiert. So kdnnen sich die Betroffenen
nicht mehr &ulRern und erschrecken ob ihres fremden Ausdrucks. Etwa im Falle
einer jungfraulichen Nymphe, die von Zeus vergewaltigt wird, von ihm ein Kind

bekommt und von Hera zur Strafe in eine Barin verwandelt wird.

,,und damit Bitten und flehende Worte die Herzen nicht riihrten, ward
ihr die Gabe der Rede geraubt: eine zornige Stimme, drohend und
schreckenerregend, entrang sich dem heiseren Schlunde. Einzig der

Geist, er bleibt, auch als sie zur Barin geworden; [...]J«**

Stimmverlust und Entsetzen finden sich auch bei lo, die von Zeus in eine Kuh
verwandelt wird, um seinen Seitensprung mit ihr — in Wabhrheit ist es wieder eine

Vergewaltigung — vor Hera geheim zu halten.

»Wenn sie zu klagen begann, entfuhr ein Briillen dem Munde;

schaudernd vernahm sie den Ton und erschrak ob der eigenen

Stimme.“1%?

Wohlgemerkt wird in beiden zitierten Geschichten die Vergewaltigte bestraft und
nicht der Vergewaltiger. Ein ebensolches Schicksal widerfahrt Philomela, die vom

Gemahl ihrer Schwester, Tereus, vergewaltigt wird und der ihr, damit sie ihn nicht

10 Epd,, S. 21.
131 Qvid. Metamorphosen. Ubersetzung: Breitenbach, Hermann (Hg.). Berlin: Artemis, 1964, 111
481-485, S. 72.
12 Ebd., 1 637-638, S. 47.
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denunzieren kann, die Zunge herausschneidet.'®® Auch hier ist der Zusammenhang
von korperlicher, sexueller Gewalt mit dem brutalen Verlust von Stimme und
AuBerungsmoglichkeit grausam offenkundig.®* Dass die Metamorphosen im
Allgemeinen ein Abbild der — meist von Zeus hdchstpersonlich betriebenen —

mythologischen rape culture sind, sei an dieser Stelle nur am Rande erwahnt.

Beard verweist in Bezug auf Ovid ergénzend darauf, dass dieser beispielsweise bei
Philomela auch darauf anspielt, dass sich Kommunikation nicht nur auf Stimme
und Sprache beschrankt und dass Frauen, auch wenn sie ihrer Stimme beraubt
wurden, das auferzwungene Schweigen umgehen kénnen, indem sie andere Formen
der Verstandigung nutzen. Philomela etwa kann zwar nicht mehr sprechen, doch
sie webt ihre Leidensgeschichte in ein Tuch ein, das sie ihrer Schwester Progne

zukommen l&sst.13°

Waihrend also in einigen der Sagen die Stimme in ihrer Verwandlung von einer
menschlichen zu einer animalischen Erwéhnung findet, spielt bei anderen Figuren
die humane Stimme in ihrem Verbleiben eine malRgebliche Rolle und kann als Rest
eines verganglichen Korpers gelesen werden. Sigrid Weigel macht auf die Stimme
als etwas Verbleibendes in den Metamorphosen aufmerksam. Einerseits als
Resultat einer Bestrafung, andererseits als weiterhin vernehmbarer Rest eines toten
Korpers. Als Figur des Nachlebens verweist hier die Stimme als Fragment auf ein
vergangenes Ganzes. Echo ist eine davon, der durch eine gottliche Strafe nur noch
ihre Stimme bleibt. Bei Sibylle von Cumae, einer Seherin, wird ein Wunsch
gleichsam zur Strafe. Denn sie erbittet von Apollon**® ein beinah ewiges Leben®’

— und bekommt dieses auch. Jedoch vergisst sie, sich dazu die ewige Jugend zu

133 | Mit einer Zange ergreift er die Zunge; die schreit immer wieder ,Vater!‘, empért sich, bemiiht

sich, zu reden — er schneidet mit grausem Schwerte sie ab: es zuckt die hinterste Wurzel der
Zunge, [...].«, in: Ovid, Metamorphosen, Ubers. Breitenbach, V1 554-557, S. 202.
134 Zum Problem der Glaubwiirdigkeit der weiblichen, miindlichen Zeugenschaft in
Vergewaltigungsprozessen bezieht Christine Kiinzel Stellung. Sie legt in einem Artikel dar, wie
Frauen in Vergewaltigungsprozessen gegen den Téater aussagen und aufgrund a) ihrer weiblichen
Stimme und b) aufgrund des Umstands, dass der miindliche Beweis als die schwéchste
Beweisfuhrung vor Gericht gilt, nicht ernstgenommen werden. Vgl. Kiinzel, Christine.
»Vergewaltigung, weibliche Zeugenschaft und das Problem der Glaubwiirdigkeit* in: Bischoff,
Doerte; Wagner-Egelhaaf, Martina (Hg.). Weibliche Rede — Rhetorik der Weiblichkeit. Studien
zum Verhéaltnis von Rhetorik und Geschlechterdifferenz. Freiburg im Breisgau: Rombach, 2003, S.
103-127.
135 vgl. Beard, Frauen und Macht, S. 46.
136 In den Metamorphosen tragt Apollon auch den Namen Phoebus.
137 Ich Térin erblickt* einen Haufen kornigen Staubes: ich zeigte darauf und wiinschte mir so viel
Male Geburtstag zu feiern, als Kérner der Haufen enthielte; [...]«, in: Ovid, Metamorphosen,
Ubers. Breitenbach, X1V 136-139, S. 449.
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winschen und so schwindet sie dahin bis ihre Stimme nur noch als verbleibende

Spur von ihrem einmal dagewesenen Korper zeugt:

,und es erscheint die Zeit, da bin ich, die Stattliche, schlielflich winzig
geworden: die Glieder, vom Alter verbraucht, sind zur leichten Birde
verschrumpft. Man glaubt es mir nicht, dass ich jemals geliebt ward,
dass einem Gott ich gefiel: selbst Phoebus, er wird mich vielleicht dann
nicht mehr erkennen, vielleicht auch bestreiten, dass einst er mich
liebte. ,Vollig verwandelt®, so heiflt es von mir; fiir niemand mehr
sichtbar, kennt man mich doch an der Stimme; denn sie nur lasst mir

das Schicksal.«138

Sibylles Kdérper ist nicht mehr visuell sichtbar, doch ist er dennoch anwesend. Nur
durch ihre Stimme lasst sie sich noch als jene identifizieren, die sie einmal war.
,,Wir erkennen unsere nichsten Bekannten und sonst noch allerhand Leute leicht
und sicher an ihrer Stimme.“!%, schreibt Karl Bihler schon 1934 in seiner

Sprachtheorie.

Die Sirenen wiederum bezahlen nach Ovid ihren Wunsch des Fliegenkénnens mit
dem Austausch ihres weiblichen Menschenkdrpers gegen eine Vogelgestalt — ihr
jungfréauliches Antlitz sowie die menschliche Stimme bleiben, damit sie auch
weiterhin  des Gesanges machtig seien.’*®  Weigel nennt dies eine
,,Ubererfiillung“**! des Wunsches.

,»Als ihr sie [Proserpina, Anm. L.H.] rings auf der Erde vergeblich
gesucht, berkam euch alshald die Lust, auf dass auch das Meer euren
Kummer erfahre, ber den Fluten auf Flugelrudern euch halten zu
kénnen. Gern erfullten die Goétter den Wunsch: ihr sahet, wie plétzlich
euere Glieder sich braunlich verfarbten, von Federn umwachsen. Doch
damit jener Gesang, der bestimmt war, die Ohren zu letzen, und die
herrliche Gabe der Kehlen und Zungen nicht schwinde, blieb euch das

Antlitz von Midchen, und blieb euch die menschliche Stimme.*'4?

138 Epd., XIV 147-153, S. 449f.
139 Biihler, Karl. Sprachtheorie. Die Darstellungsfunktion der Sprache. Stuttgart: Gustav Fischer,
1965, hier: S. 91.
140'\/gl. Weigel, Sigrid. ,,Echo und Phantom — die Stimme als Figur des Nachlebens*, in: Felderer,
Brigitte (Hg.). Phonorama. Eine Kulturgeschichte der STIMME als Medium. Berlin: Matthes &
Seitz, 2004, S. 57-70, hier: S. 59f.
141 Ebd., S. 59.
142 Ovid, Metamorphosen, Ubers. Breitenbach, V 556-563, S. 174.
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Es lassen sich also in den unterschiedlichen Verwandlungen der Stimme bei Ovid
Akte von ambivalenter Fetischisierung, Gewalt und Bestrafung ausmachen. All
jene Akte gehen mit einem tiefen Einschnitt in Korper und Korperlichkeit der

Betroffenen einher.

5. Die akusmatische Stimme

Echo tritt bei Ovid u.a. als akusmatische Stimme in Erscheinung. Bei ihr tritt die
akustische Anwesenheit eines korperlich Abwesenden in den Vordergrund.**®
Gehen wir in der etymologischen Geschichte etwas zurlick, stoBen wir im
Griechischen auf akousma — ein gehortes Ding.'** Im Franzésischen beschreibt das
Wort Acousmate einen ,unsichtbaren‘ Ton. Die ,Akusmatiker waren Angehorige
einer Untergruppe der Pythagoreer'®®, Sie wurden dazu verpflichtet, finf Jahre in
Stillschweigen zu leben und den Ansprachen ihres Meisters zu folgen. Sie konnten
ihn jedoch nicht sehen, da er sich hinter einem Vorhang verbarg. Am Ende dieser
Zeitspanne durften sie ihn schlielich ansehen und erhielten den Status eines
vollwertigen Mitglieds der Gefolgschaft.14®

Der Filmtheoretiker und Autor Michel Chion entwickelte fir das Kino den Begriff
des Acousmétres als Beschreibung fiir ein ,akustisches Wesen‘, das nur mittels
vernehmbarer Stimme oder Gerdusch eingefthrt wird, jedoch nicht zu sehen ist.
Acousmétre ist ein franzosischer Neologismus und setzt sich zusammen aus
acousmatique und étre (sein). Es war aber auch seine Intention, die Definition
maoglichst offen zu halten, und so mdchte ich diese Figur in einem auferfilmischen

Kontext zur Verwendung bringen.4

143 \/gl. Meyer-Kalkus, Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert, S. 61.

144 \/gl. Chion, Michel. The voice in cinema. New York: Columbia University Press, 1999.
Anmerkung in FuRnote 3 von Ubers. Claudia Gorbman, S. 18.

145 Die Pythagoreer waren Anhanger der Lehre des altgriechischen Philosophen Pythagoras (6./5.
Jh. v. Chr.), Online-Duden, https://www.duden.de/rechtschreibung/Pythagoreer; zuletzt aufgerufen
am 01.09.2018.

146 Die einzige Quelle dieser Geschichte scheint aus Stromateis von Clement von Alexandria zu
stammen. Vgl. Chion, The voice in cinema, S. 19. Auch Jean-Luc Nancy bezieht sich in seiner
Abhandlung Zum Gehor kurz auf die Akusmatik als Unterrichtsmodell. Vgl. Nancy, Zum Gehor,
S. 10.

147vgl. Chion, The voice in cinema, S. 21.
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Echo l&sst sich als Acousmétre bezeichnen — sowohl am Anfang und Ende der
Geschichte Ovids als auch in Narziss Echo. Bei Ovid ist sie zu Beginn fiir Narziss
ein ,,complete acousmétre, the one who ist not-yet-seen, but who remains liable to
appear in the visual field at any moment*'#8, Echo halt sich im Wald versteckt und
nur anhand ihrer erklingenden Stimme weil3 Narziss von ihrer Anwesenheit.
Zwischenzeitlich wird sie zu einem ,visualisierten Acousmétre‘, da sie aus dem
Wald tritt und sich zu erkennen gibt. Chion nennt diesen Vorgang ,De-
Akusmatisierung‘, der erst abgeschlossen sei, wenn die gehdrte Stimme und der
Mund, aus dem sie kommt, zweifelsfrei miteinander in Beziehung gesetzt werden
konnen.!*® Mit ihrem kérperlichen Tod wird sie wieder zum reinen akustischen
Wesen, das ein solches auch bleiben muss. Chion spricht dem Acousmétre vier
Krafte zu, die wir mit ihm assoziieren: Omniprasenz, Panoptismus, Omniszienz und
Omnipotenz. Zumindest zwei davon lassen sich zweifelsohne auf die Figur der
Echo anwenden. Denn Echo besitzt, nachdem sie nur noch Stimme ohne Korper ist,
die Moglichkeit, tberall zu sein. Sie kann somit auch alles sehen und sichert sich
gleichsam eine Machtposition. Echos Omniprasenz beschréankt sich lediglich auf
Orte, die die Eigenschaft besitzen, Schall reflektieren zu kénnen. Die Stimme
kommt von einem immateriellen Korper, der nicht zu lokalisieren ist und sie
erscheint dadurch unaufhaltsam. Durch ihre Allgegenwartigkeit kann sie bei jenen,

die sie horen, gewissermafen panoptische Fantasien befligeln:

,,The one who is not in the visual field is in the best position to see
everything that’s happening. The one you don’t see is in the best

position to see you — at least this is the power you attribute to him.***

Eine Omniszienz und -potenz, wie sie Chion fiir das filmische Acousmétre
beschreibt, mussen in Echos Fall etwas abgeschwacht wahrgenommen werden, ist
sie doch keine auktoriale Erzdhlerin innerhalb eines begrenzten Narrativs wie im
Film. Doch durch ihre Prasenz und ihrem Sehen, dem nichts entgeht, sichert sie sich
ein Uberlegenes Wissen. Macht tragt ihre Figur also sehr wohl in sich. Chion
verortet die Antwort nach der Frage, warum all diese Kréfte in einer akusmatischen
Stimme zusammentreffen, in ihrer Ortlosigkeit. Durch die Unmdglichkeit einer

klaren Zuordnung der Stimme des Acousmétres werden wir moglicherweise in den

148 Epd., S. 21. Hervorhebung im Original.
149vql. ebd., S. 27.
10 Epd.,, S. 24.
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archaischen Zustand im Mutterleib und in den ersten Lebensjahren zurlickversetzt,
in dem die Stimme der Mutter alles und tiberall sei.*>! In der Analyse von Narziss

Echo wird Echo mit ihren ,akusmatischen Kréften® noch starker hervortreten.

Eine Stimme entspringt immer einem Korper und verweist auf ihn, ist — wie in
Kapitel 2.2. bereits erldutert — seine Spur. Jedoch muss dieser Korper nicht
zwingend sichtbar sein. Im Alltag begegnen uns solche ,korperlosen‘ Stimmen
stdndig — sei es am Telefon, in den 6ffentlichen Verkehrsmitteln oder im Radio.
,Korperlos‘ muss an dieser Stelle noch prézisiert werden: Wenn in weiterer Folge
von korperlosen Stimmen gesprochen wird, so sind Stimmen ohne visuell
sichtbaren, leiblich-prasenten Korper gemeint. Wohl aber kdnnen sie einem

imaginierten Korper zugeordnet werden. %2

Bei der akusmatischen Stimme werde ,,der Horeindruck zum Kern einer neuen
Verkérperung der Person“!®3, In der Unsichtbarkeit des Koérpers, dem die Stimme
entspringt, verortet Reinhart Meyer-Kalkus die mythische Kraft der korperlosen
Stimme und hebt die Unvermeidlichkeit hervor, ,,mit der wir vom Horeindruck der
Stimme zur Vorstellung verborgener Gesichtszlige einer sprechenden Person
gelenkt werden“!**, Jede ,disembodied voice* verlange unter den Konditionen der

,medialen Korperzerstiickelung***® nach einem ,re-embodiment*.

So konnen Stimmen ohne Korper laut Nora Abdel Rahman als ,,Instrument der
Halluzination die Realitaten [verschieben] und die Fantasie [befliigeln]*“*®¢. Dieses
Beflligeln der Fantasie findet dann eben seinen Ausdruck im Ersinnen eines
Kaorpers, der nach der eigenen Vorstellung — die immer schon kulturell, sozial und
gesellschaftlich vorgepragt und strukturiert ist — zur gehorten Stimme ,passt*.®’

151 vgl. ebd., S. 27. Zum Begriff ,Uberall* merkt er an: ,,[...] bear in mind that this ,everywhere*
quality is nameable only retrospectively — the concept can arise fort he subject who no longer
occupies the undifferentiated everywhere.“, S. 27.
152 \/gl. Pinto, ,,(Zeige-)Spuren der Stimme, in: Wenzel, Jager (Hg.), Deixis und Evidenz, S. 173.
153 Meyer-Kalkus, Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert, S. 66.
154 Ebd.,, S. 68.
15 Ebd.,, S. 68.
16 Rahman, ,,Zwischen Leben und Tod“, in: Meyer-Dietrich (Hg.), Laut und Leise, S. 196.
157 Dazu berichtet Reinhart Meyer-Kalkus von einem Experiment von Karl Biihler und Paul
Lazarsfeld in drei ihrer gemeinsamen Sendungen auf Radio Wien im Jahre 1929. Der
Sprachtheoretiker und der Soziologe baten die Horerlnnen des Senders, ihnen nicht bekannte
Sprecher_innen-Stimmen zu beurteilen und Vermutungen zum jeweiligen Geschlecht, Alter und
Physiognomie anzustellen. Vgl. Meyer-Kalkus, Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert,
S. 156f.
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Nicht selten tritt ein Moment der Irritation ein, wenn das halluzinierte Bild dem

tatsachlichen Sachverhalt weichen muss.

Jene lIrritation hat das Potential, sich ins Unheimliche, ja sogar Bedrohliche zu
steigern. Thomas Macho verweist darauf, dass ,,der Status des Gehorten auf
verwirrende — und manchmal auch erschreckende — Weise offen [bleibt]*“!*®: was
wir nur akustisch vernehmen, trégt ein groReres Potential der Tauschung in sich,
weil eben jenes Gehorte nicht an Ursachen, Kdrper und materielle Objekte
gebunden sein muss. Eine Gegenstrategie dazu kann sein, dass wir versuchen, einen
Ursprungsort oder -korper auszumachen, von dem aus ein (Stimm-)Klang zu uns
dringt bzw. ausgeldst wird. Sobald wir das Gehdorte benennen, einer Klassifizierung
unterziehen konnen, verliert eine rein akustische Gestalt ihren Schrecken, denn
»|W]as gehort wurde, muss gar nicht gesehen werden, sobald nur gesagt werden
kann, was eigentlich gehdrt wurde'®®. Schwieriger gestaltet sich dieser Umstand
bei Figuren aus Mythen und Religionen. Auch Gotter, Ddmonen, satanische
Gestalten, Engel und weitere nicht-irdische Figuren treten eher als Stimme denn
optische Vision in Erscheinung, die in ihrer meist autoritdren Beanspruchung der
Folgeleistung ihrer Befehle ein klares Machtverhaltnis kommuniziert.'® Der
Begriff ,in Erscheinung treten‘ ist in diesem Fall bewusst von mir gewihlt, da es
darauf hinzuweisen gilt, dass hier ,.eine akustische Wahrnehmung [...] in ein
visuelles Vorstellungsbild transformiert“!®! wird. Wenn die zuvor genannten
Lokalisierungsstrategien nicht mehr greifen, bliebe nur noch die Vorstellung einer
Gestalt.

Der interdisziplinare Theater- und Kulturwissenschaftler Vito Pinto stellt in Bezug

auf vermeintliche kdrperlose Stimmen im Theater fest:

,,Kann man den erklingenden Stimmen keinen konkreten Kérper des
jeweiligen Akteurs zuordnen und l&sst sich dieser somit nicht
zweifelsfrei verorten, wird man als Rezipient im intimen Moment der

Irritation auf sich selbst zuriickgeworfen. 162

158 Macho, ,,Stimmen ohne Kérper®, in: Kolesch, Kramer (Hg.), Stimme, S. 130.
1% Ebd., S. 131.
160 Dazu Chion: ,, The greatest Acousmétre is God*, in: Chion, The voice in cinema, S. 27.
161 Macho, ,,Stimmen ohne Kérper®, in: Kolesch, Kramer (Hg.), Stimme, S. 131.
162 Pinto, ,,(Zeige-)Spuren der Stimme, in: Wenzel, Jager (Hg.), Deixis und Evidenz, S. 174.
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Auch hier begegnet uns die eben angesprochene Problematik fehlender
Ursprungskorper und -orte. Pinto fragt danach, wie diese Stimmen wahrgenommen
werden, welche Konsequenzen sich fur die Stimme als raumlich-deiktisches
Ph&nomen ergeben und was passiert, wenn elektronische Medien hinzukommen.
Diese Fragestellungen sind fur die vorliegende Arbeit duRerst fruchtbar, da sie
bereits andeuten, was spater in der Analyse der Raumchoreographie Narziss Echo
von Interesse sein wird: die Wahrnehmung der Stimme durch das Publikum, die
stimmlichen Komponenten, die auf einen Raum hinweisen bzw. ihn erst erzeugen
sowie der Umstand, dass es sich in Narziss Echo um eine technisch verstérkte
Stimme handelt und etwa mit dem Audio-Programm Ableton ein Werkzeug der

Uberlagerung zum Einsatz kommt.

6. Die Stimme der Echo

Im folgenden Kapitel mochte ich unterschiedliche Aspekte der Echo-Stimme mit
Beitrdgen verschiedener Autorinnen erldutern. Diese n&hern sich jenem Phdnomen
aus medien-, kultur- und literaturwissenschaftlicher sowie philosophischer
Perspektive. Die Beitrage liefern hier die deutsche Philosophin Petra Gehring mit
ihrem 2006 erschienenen Text ,,Die Wiederholungs-Stimme. Uber die Strafe der
Echo®, sowie Lisa Folksmarson Ka&ll, Assistenzprofessorin an der Universitét
Stockholm, mit threm Text ,,A voice of her own? Echo’s own echo* aus dem Jahr
2015. Gehring konzentriert sich aus kommunikationstheoretischer Sicht auf die
Beschaffenheit von Echos Strafe. Kéll unternimmt den Versuch mit Merleau-Ponty
und seiner Phanomenologie der Wahrnehmung Echo als nicht (nur) mechanisch
repetierende Figur zu sehen, sondern ihr trotz oder gerade auch wegen ihrer
auferlegten Wiederholungspflicht einen Subjektstatus zuzusprechen. Echos
Schicksal soll an dieser Stelle keineswegs romantisiert werden, ganz im Gegenteil.
Ich denke, die enge Einbeziehung von Gehrings Kommunikationsanalyse hebt klar
hervor, dass Heras Strafe sich verheerend auf Echo auswirkt und ein zuvor
rhetorisch begabtes Wesen tief in seinem Kern trifft. Gehring definiert eine Stimme
als Stimme, wenn sie kommunizieren kann und auch im Schweigen mitteilsam

bleibt. Bei Echo erlésche diese Kommunikationsféhigkeit, obwohl ihre Stimme in
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ihrer akustisch-physischen Form erhalten bleibt.*®® Doch es ist mir ein Anliegen,
Echo von einer rein negativen Lesart zu befreien und ein positives Verstandnis ihrer
Stimme einzubringen. Hierbei kommen mir nicht nur Kalls Essay, sondern auch
Reflexionen von der Kulturwissenschaftlerin Nora Abdel Rahman, der Autorin
Anne-Emmanuelle Berger und Bettine Menke, Professorin fur Vergleichende

Literaturwissenschaft, zu Hilfe.

6.1. Die Strafe der Echo

Wie bereits ausgefihrt, wurde die Nymphe Echo von der eifersuichtigen Hera fir
ihre Geschwaétzigkeit, die das Fremdgehen des Zeus verschleiern sollte, bestraft.
Die Strafe trifft die Wortgewandte tief — namlich mitten in ihrem Sprachvermdgen.
Gehring hebt in ihrer kommunikationstheoretischen Analyse der Echo-Stimme
hervor, dass hier Delikt und Sanktion in engem Zusammenhang stehen. Dieser
Umstand sei typisch fur vorzeitliche Gerechtigkeitsmuster. Das Urteil ist nicht
befristet, sondern bestdndig in die Ewigkeit, die das Zeitmal der Gotter
auszeichnet. Antike Strafen sind gekennzeichnet durch ihre Unverganglichkeit —
man denke an Tantalos und Sisyphos, um hier nur zwei der Bekanntesten zu
nennen.'® Echo wird fiir ihre tauschenden Worte jedoch nicht mit auferlegtem
Stillschweigen bestraft, im Gegenteil — jegliche Form des Schweigens, des
Abwartens, der Pause wird ihr genommen und sie muss sofort im Anschluss an die
vorhergehende Rede eines Anderen nachsprechen, was sie hort. Heras Strafe ist

also keine ,,symmetrische Antwort*1®® auf Echos Vergehen.

Wir finden bei Echos Bestrafung drei Mechanismen, drei Ausformungen des
Zwangs: den Sprechzwang, den Wiederholungszwang, sowie den Zwang zur

Kirzung. Denn Heras Strafspruch lautet:

»»Die Zunge, die so mich getduscht hat, du darfst sie von jetzt an wenig

gebrauchen: Es soll dir nur kiirzeste Rede gewéhrt sein.® Und sie erfiillt

163 \/gl. Gehring, Petra. ,,Die Wiederholungs-Stimme. Uber die Strafe der Echo®, in: Kolesch,
Doris; Kramer, Sybille (Hg.). Stimme. Annaherung an ein Phanomen. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2006, S. 85-110, hier: S. 85.
164 vgl. ebd., S. 100.
165 Ehd., S. 87.
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ihre Drohung; doch jene vermag zu verdoppeln, was man am Ende

gesprochen: zuriick ertont das Gehorte. 1%

Dieses Schema, dem Echo von nun an unterworfen ist, legt sich folgendermalien
dar: Die Gestrafte muss auf Gesagtes, das an ihr Ohr dringt, reagieren. Sie kann ihre
Ohren nicht verschlieRen, wie man es mittels Lid beim Auge macht. Akustisch nicht
vernehmbare Komponenten der Kommunikation wie Redepausen, Zégern oder gar
Stillschweigen als Antwort, sind ihr versagt. Kénnte Echo schweigen, kénnte sie
immerhin noch kommunizieren — mit Blicken, Mimik und Gesten. So jedoch
scheint ihr unaufhdrliches Nachplappern ihre Korpersprache zu tberlagern und
macht sie zum befremdlichen Wesen, das sich daraufhin vor Scham in die Wélder
zuriickzieht. Nach Regine Elzenheimer haben ,,Figuren der Pause, des Schweigens
und der Stille [...] die Funktion einer Konturierung der Sprache durch die
Figuration der Zwischenrdume — und umgekehrt“!®’. Elzenheimer orientiert sich
dabei an Claudia Benthien, die die Unterscheidung zwischen bedeutungstragendem
Schweigen und einer auflerhalb des Semiotischen stehenden Stille im 20.
Jahrhundert in ihrer Auflésung begriffen sieht. Schweigen werde zu einer Figur der
Stille.!%® Es kennzeichnet eine gewollte oder auch ungewollte Zasur in der
sprachlichen Mitteilung und affirmiere, laut Elzenheimer, den Sprechakt in der
Negation. Der potentielle Bedeutungsgehalt von Stille im Sinne eines Schweigens
als Aussetzen oder Minimieren einer Rede erdffne sich dann im jeweiligen
Kontext.!®® Die angesprochenen Zwischenrdume ebenso wie die bewusste
Verweigerung von verbaler Kommunikation kénnen von Echo nicht genutzt
werden. Das erzwungene Sprechen ist ausschlaggebend fur ihre Strafe: Echo
verliert jegliche Kontrolle zu entscheiden, wann sie in eine Kommunikation
eintreten oder aber aussteigen will. Ein eigenes Anfangen bleibt ihr verwehrt;
spricht ihr Gegenuber weiter, muss auch sie weitersprechen. Nicht einmal ihren
Kommunikationspartner kann sie frei wéhlen — sobald sie irgendeine Stimme hort,
spricht sie dieser nach.!’® Wobei zu bedenken bleibt, dass sie, solange sie noch ein

korperliches und kein rein akustisches Wesen ist, zumindest vor Ténen und

166 Qvid, Metamorphosen, Ubers. Breitenbach, 111 366-369, S. 103.
167 Elzenheimer, Pause. Schweigen. Stille., S. 20.
168 yg]. Benthien, ,,Die stumme Prisenz. Zur ,Figur® des Schweigens bei Odén von Horvath®, in:
Bandstetter, Gabriele; Peters, Sibylle (Hg.). de figura. Rhetorik — Bewegung — Gestalt. Miinchen:
Wilhelm Fink, 2002, hier: S. 196, zitiert nach Elzenheimer, Pause. Stille, Schweigen., S. 20.
169 \gl. Elzenheimer, Pause. Stille. Schweigen., S. 23.
10 ygl. Gehring, ,,Die Wiederholungs-Stimme*, in: Kolesch, Kramer (Hg.), Stimme, S. 92f.
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Stimmen fliehen kann, um diese nicht wiederholen zu missen. Nach Gehring

ruiniert der Sprechzwang

.jede Moglichkeit, das fiir den Dialog unabdingbare synasthetisch-
bewegliche Wechselspiel von Stimmgebrauch und hoérbaren
Interjektionen von mehr oder weniger ,beredter Stille noch zu nutzen.
[...] Und diese kommunikationsfremde Unmdglichkeit verurteilt [...]

zu einem Verstummen der besonderen Art.*!"*

Dieses Verstummen ohne Schweigen wird beim zweiten Mechanismus von Heras
Urteil verstandlicher, geht es doch um ein Verstummen von Bedeutung und Sinn.
Denn es reicht nicht, dass Echo keine andere Wahl hat, als zu sprechen — sie muss
Sétze, die sie hort, wiederholen. Zwar bleibt ihr eine minimale Gestaltungsfreiheit,
indem sie in Ovids Version des Mythos einmal mehrere, einmal weniger Worter
repetiert, doch die Wiederholung bildet den Nukleus ihrer Strafe. Auf das
Schlupfloch eben dieser minimalen Gestaltungsfreiheit mochte ich spéter noch
eingehen, denn sie bietet eine Mdglichkeit, Echos Rede wieder mit einer Intention
zu versehen. Doch vorerst zurlick zu Gehring. Eine bloRe Wiederholung generiere
keine Aussage: Gehring weist darauf hin, dass Echo zwar im Sinngehalt korrekte
Worter und Abfolgen wiedergibt, diese jedoch durch ihre kongruente Repetition

«172 \yerden.

genau jenen Sinn verlieren und somit leer oder zur ,,Parodie von Sinn
Angesichts ihres Zwangs Gehortes mit eben jenem Gehorten zu erwidern, wird
umso deutlicher, dass die Rede der Echo nicht selbst ihr Anfangen begriinden kann
und somit immer von einem Anderen abhangig ist. Sie muss immer auf eine
urspriingliche Rede treffen, um selbst einsetzen zu kénnen.!”® Echo wurde so im

kulturhistorischen Diskurs als defizitdares Wesen bekannt.

Die Figur der Wiederholung beschreibt Bettine Menke als ,,eine Wiederkehr im
Abstand [...] der Zeiten und im Raum*!’#. Dieser zeitliche und raumliche Abstand
verweigert eine nachtragliche Verortung des urspringlich Gesagten, woraus sich

ein Moment der Verunsicherung ergeben kann. Bringt man bei Echo die

11 Epd., S. 93.
172 Epd., S. 93. Hervorhebung im Original. Gehring bezieht sich hier auf Bernhard Waldenfels’
Antwortregister.
173 \/gl. Menke, Bettine. ,,Die Rhetorik der Echo. Echo-Trope, Figur des Nachlebens®, in:
Bischoff, Doerte; Wagner-Egelhaaf, Martina (Hg.). Weibliche Rede — Rhetorik der Weiblichkeit:
Studien zum Verhaltnis von Rhetorik und Geschlechterdifferenz. Freiburg im Breisgau: Rombach,
2003, S. 135-159, hier: S. 154.
174 Ebd., S. 147.
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akusmatische ~ Wiederholungs-Stimme  und  die  Unmdglichkeit  der
Ursprungsverortung der priméaren Rede zusammen, so kann eine doppelte
Verunsicherung daraus resultieren. Gleichzeitig er6ffnet sich jedoch die
Madglichkeit, dass Wissen durch die Wiederholung erinnerbar wird und es so zur
Gedachtnisbildung kommt.1” Dies fiihrt Menke in Bezug auf die mythologische
Figur der Fama aus, der Personifizierung des Geruchts. Ihr wird ebenso wie Echo
das Attribut der Geschwatzigkeit verliehen, allerdings hat Fama sehr wohl Einfluss
auf ihre eigene Rede, formt sie und fiigt wahren Gegebenheiten Liigen hinzu.t’® An
anderer Stelle wird sie von Ovid als die ,,Botin der Wahrheit“*’” beschrieben, was
ihren ambivalenten Charakter noch starker hervortreten I4sst. Das wiederholend
Tonende ist jedoch nicht Fama selbst, sondern ihr Haus, das fortwihrend ,,Stimmen
zuriick[wirft], das Gehorte verdoppel[t].“}’® Es ist interessant zu beobachten, dass
hier das Haus mit Echos Eigenschaften belegt wird und das raumakustische Echo-

Phanomen aus seiner anthropomorphen Personifizierung herausgelost wird.

Kaéll betont, dass Echo mit und in ihren Wiederholungen eine eigenstéandige Rede
produziert und ihre Identitdt manifestiert, denn ,,while it is repetition that fixes
identity, it is the creative dimension of each repetition that guarantees that identity
is repeated as meaningful.“*"® Sie ist abhéngig von der Rede anderer, inshesondere
der von Narziss, ja. Doch hier muss Gehrings Ausfilhrungen entgegengehalten
werden, dass sie seine Worter benutzt, um ihre eigenen Sehnsiichte und Winsche
auszudriicken und so seine Liebe zu erbitten.®® So ist dem Literaturwissenschaftler
Jorg Villwock zuzustimmen, wenn er zur wendenden Wiederholung schreibt, dass
das Wiederholte durch die  Wiederholung ,aus seinem Zusammenhang
[herausgehoben wird], um es mit anderem, Neuem aktuell zu verbinden.“*! Und
auch die franzgsische Autorin Anne-Emmanuelle Berger vertritt die Meinung, Echo
mache Narziss’ Worte in ihrer Wiederholung zu etwas Eigenem, da sie sie in ihrem

15vgl. ebd., S. 150.
176 [...] die geschwatzige Fama, welche so gern zum Wahren das Falsche gesellt und durch Liigen
wiéchst, so klein sie auch war, [...]“, in: Ovid, Metamorphosen, Ubers. Breitenbach, IX 137-139,
S. 286.
U7 Ebd., XIV 3, S. 478.
178 Ebd., XI1 47, S. 380.
179 Kall, Lisa Folkmarson. ,,A voice of her own? Echo’s own echo®, in: Continental Philosophy
Review, Vo0l.48(1), March 2015, S. 59-75, hier: S. 61.
180 vql. ebd., S. 60.
181 Villwock, Jorg. ,,Wiederholung und Wende. Zur Poetik und Philosophie eines Weltgesetzes®,
in: Hilmes, Carola; Mathy, Dietrich (Hg.). Dasselbe noch einmal. Die Asthetik der Wiederholung.
Opladen, Wieshaden: Westdeutscher Verlag, 1998, S. 12-37, hier: S. 16.
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Sinn verdndere und sie definiert Echo als ,,originary figure of deconstruction, as
altering repetition (différance), [...], as a poetic method of production (of meaning)

by reproduction (of sound)*1#2,

Die Macher_innen von Narziss Echo sehen Echo ebenfalls nicht als das defizitare
Wesen, zu dem sie der kulturgeschichtliche Diskurs erhoben (oder erniedrigt) hat.
In Bezug auf ihre Raumwerdung und ihre Verwandlung zum akustischen

Ph&nomen des Widerhalls schreiben Man und Majce:

,»The cave she turns into, the pure resonance she is, the voice that only
answers and thus transforms enabled us to think of an Echo not as a
poor and paranoid chamber of always the same, but as a rich and full

cosmos. 183

Echos neue Stimme tragt in den Metamorphosen neben dem Joch der Repetition
auch den Zwang der Kiirzung in sich: dem Verdikt ist ein ,Zeitregime*!84
eingeschrieben. Von Hera zum ,,brevissimus usus“!8> verdammt, wiederholt Echo
vernommene Sétze in verklrzter Form. Gehring rdumt dem Kirzungszwang eine
besondere Bedeutung ein und stellt heraus, dass eine derartige Begrenzung jegliche
Moglichkeit auf die Formulierung und Artikulierung komplexer Gedanken
langerfristig zunichtemache, da unsere Sprache auch immer unser Bewusstsein
forme.'8 Im Zuge der Kappung werde Echos AuRerungsniveau stark beschnitten

und der verbleibende vermeintliche Sinn ihrer Rede ins Groteske verzerrt:

,»Das ergibt eine Rede, die noch jenseits der Sinnleere ,komisch* wirkt,
eine Rede, die den Sprecher des Vorgabe-Satzes regelrecht zu
verhéhnen scheint — sofern dieser seine Satze nicht nur gespiegelt
findet, sondern im Zweifel zusétzlich noch verstimmelt. Der Spiegel

des Echos ist ein Zerrspiegel .1’

182 Berger, Anne-Emmanuelle. ,,The Latest Word from Echo®, in: New Literary History.
Literature, Media, and the Law, Vol.27(4), Autumn 1996, S. 621-640, hier: S. 622. Hervorhebung
im Original.

183 Man, Sandra. ,,Narziss / Echo — Note on the echo space®,
http://blog.moritzmajcesandraman.com/?p=944; zuletzt aufgerufen am 05.09.2018.

18 Gehring, ,,Die Wiederholungs-Stimme*, in: Kolesch, Kramer (Hg.), Stimme, S. 96.
Hervorhebung im Original.

185 Qvid. Metamorphosen. Ubersetzung: von Albrecht, Michael (Hg.). Stuttgart: Reclam, 1994,
111 367, S. 148.

18 vgl. Gehring, ,,Die Wiederholungs-Stimme*, in: Kolesch, Krimer (Hg.), Stimme, S. 97.
Gehring bezieht sich hier auf die Sapir-Whorf-Hypothese.

187 Ebd., S. 96.
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Das Motiv des Spiegels begegnet uns hier noch bevor sich Narziss an einer Quelle
in sein eigenes Spiegelbild verliebt. Echo ist gleichermallen ein akustischer
Spiegel*® seiner Worte. Auch durch die Metapher ,,imagine vocis“!%® (imago vocis
= stimmliche Reflexion; imago = visuelles Bild; Spiegelung) wird im Lateinischen
eine Parallele zwischen Echo und Spiegel hergestellt. Beide Phdnomene — das
akustische Echo und das gespiegelte Bild — tragen eine (unvollstdndige)

Verdoppelung in sich.1%

Narziss bemerkt bei Ovid erst spéat, dass Echo seine Worter wiederholt. Er versteht
die Wiederholungen als Antworten eines sich mitteilenden Subjekts, das Echo
durch ihre, mit Kill gesprochen, , kreative Repetition*!%! ist. Sie weist darauf hin,
dass Echos erste Antwort sehr wohl als eigenstandiger Respons verstanden werden
kann. Narziss ist der Erste, der spricht, doch erst mit Echo beginnt der Dialog.!%
Ovid, so kann man vermuten, stellt Echo (entgegen Gehrings Argumentation) als
Subjekt dar, wenn er bei der ersten Wiederholung schreibt: ,[...], et ,adest’
responderat Echo.“!** Anne-Emmanuelle Berger nimmt mit diesem antwortet an,
dass Ovid der Nymphe durch diese bestimmt nicht zufallige Wortwahl Subjekt-
Charakter zuspricht.'®* Bei Narziss flackert kurzes Misstrauen auf, als sie seine
Aufforderung (,,Komm!*“) und seine Frage (,,Warum meidest du mich?*)
deckungsgleich noch einmal sagt, doch ,nicht ablassend, getiuscht durch den
Widerhall“!® ruft er in den Wald, sie sollten an seinem Aufenthaltsort
zusammentreffen. Diese vermeintlich gliickliche Wendung — ,,Gab’s einen Laut,
dem Echo so freudig jemals erwiderte?*!*®® — ermdglicht es der Nymphe, ihren
tatsdchlichen Wunsch, sich mit Narziss zu vereinen, zum Ausdruck zu bringen. Die
Doppeldeutigkeit von Zusammenkunft und sexueller Vereinigung wird in Echos

Reaktion merklich und macht aus ihrer Rede ,,ein Widerspiel, das in der wendenden

188 Kaja Silverman verfasste unter dem Titel The acoustic mirror ein Buch Gber die weibliche
Stimme im (klassischen) Hollywood-Kino. Auch Nora Abdel Rahman bedient sich dieses Begriffs
zur Beschreibung der Echo: ,,Sie ist, einem akustischen Spiegel gleich, die Antwortende fiir
Rufende.“, siehe Rahman, ,,Zwischen Leben und Tod“, in: Meyer-Dietrich (Hg.) Laut und Leise,
S. 206. Vgl. auch Mladen Dolar, The Master’s Voice, S. 55.
189 Qvid, Metamorphosen, Ubers. von Albrecht, 111 385, S. 150.
190 V/gl. Schulze, Sebastian. Metamorphosen des Echos. Lektiiren der gehorten Stimme in Barock,
Romantik und Gegenwart. Paderborn: Wilhelm Fink, 2015, hier: S. 34.
WIKA, ,,A voice of her own?, in: Continental Philosophy Review, S. 61. Ubers. L.H..
192 vgl. ebd., S. 65f.
193 Qvid, Metamorphosen, Ubers. von Albrecht, 111 380, S. 150.
194 Vgl. Berger, ,,The Latest Word from Echo®, in: New Literary History, S. 631.
195 Ovid, Metamorphosen, Ubers. Breitenbach, 111 385, S. 104,
196 Ehd., S. 104.
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Wiedergabe der Worte einen Spiel-Zwischen-Raum erdffnet“!®’. Die bloRe
Wiederholung wird mit einer neuen Bedeutung aufgeladen und Echo nutzt die
Entleerung der gehdrten Worte, um das zu sagen, was sie meint.

»Was Abwehr war, wird durch den Bruch der syntaktischen
Konstruktion Artikulation des Wunsches. Echo fiihrt aus, was sie
bestimmt, als wendende, ab- und umwendende Figur, die die Rede

(,tibi*) umadressiert und umgedeutet hat.«!%

Durch diesen kurzzeitigen (irrtimlichen) Schwenk bestérkt, verlasst Echo den
Wald: ,,Und sie trat aus dem Wald, getreu ihren Worten, und wollte gehn und
sogleich mit den Armen den Hals des Ersehnten umschlingen.*'%® Wir sehen also:
Echos Korpersprache ist nicht mit den gleichen zwanghaften Mechanismen belegt
wie ihre Stimmsprache. Hier greift sehr wohl ihre eigene Intention, ndmlich Narziss
zu umarmen. Jedoch werde ihren Gesten von Narziss kein kommunikativer Gehalt
mehr zugesprochen, da dieser aufgrund der stimmlichen Wiederholungen nicht
mehr annehme, dass ihm etwas mitgeteilt werden will. So iiberlagere ,,die groteske
Wiederholungs-Semantik [...] im Zweifel auch die mdglichen anderen

korperlichen Zeichen, die man unabhéngig von der Stimme senden kann. 2%

Warum also flieht Narziss vor Echo, als er sie erblickt? Welche Angst bringt er mit
dem drastischen Vergleich, eher sterben zu wollen als ihr zu gehdren, zum
Ausdruck? Zum einen, wenn wir uns an Gehring orientieren, ist es der
gespenstische Eindruck, den Echo mit ihrer verstimmelten Rede, ihrem zerstorten
verbalen Ausdruck bei ihm hinterl&sst. IThr am Ende gar erotisch gewendetes
,»Co€amus® schligt ihn endgiiltig in die Flucht. Wer wolle sich schon mit einem

,»toten‘ Automaten?! einlassen? Andererseits entspringt das Grauen, das Narziss

197 Menke, Bettine. ,,Respondance: Das der Rede eingeschriebene Andere, die Echordume der
Rede (mit Ovids Echo)®, in: Darian, Veronika; Braun, Micha; Bindernagel Jeanne (Konzeption
und Leitung). Die Praxis der/des Echo. Vom Widerhall in den Kiinsten, dem Theater und der
Geschichte. Wissenschaftlich-kinstlerisches Symposium in Leipzig, 7.-9. Februar 2013, S. 2.
Hervorhebung im Original. http://konferenz.uni-leipzig.de/echo2013/wp-
content/uploads/2013/07/Menke_Respondance.pdf; zuletzt aufgerufen am 20.08.2018.

198 Menke, ,,Die Rhetorik der Echo®, in: Bischoff, Wagner-Egelhaaf (Hg.), Weibliche Rede und
Rhetorik der Weiblichkeit, S. 136. Vgl. auch Menke, ,,Respondance®, in: Darian et al. (Hg.), Die
Praxis der/des Echo, S. 3.

199 Ovid, Metamorphosen, Ubers. Breitenbach, 111 388-389, S. 104.

200 Gehring, ,.Die Wiederholungs-Stimme*, in: Kolesch, Kramer (Hg.), Stimme, S. 95.

21 Ehd., S. 95.
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ergreift, nach Mladen Dolar, der Furcht vor der Stimme des Anderen und Echo

verkorpert dieses Andere:

,»Die zuriickkehrende Stimme war nicht seine eigene, obwohl sie ihm
nichts als seine eigenen Worte wiedergab. Es war seine Stimme, aber

in die andere verwandelt [...]¢?%

Dazu fuhrt Bettine Menke weiter aus, dass im Echo die eigenen Worte zu etwas
Fremdem werden und uns die eigene Stimme als die eines Anderen und umgekehrt
begegnet. Die Stimme tréagt pl6tzlich zwei Stimmen, zwei Doppelgénger in sich und
der dadurch entstehenden Teilung entwéchst die Bedrohung, der sich der Jungling

sogleich entziehen will 2%

Gehrings Text befasst sich mit der Echo-Stimme nur bis zum Punkt der Abweisung
Echos durch Narziss, die beiden treffen jedoch — akustisch — noch einmal
aufeinander. An dieser Stelle lasst sich die ,kreative Dimension“?** von Echos
Wiederholungen noch einmal mit Lisa Kall prézisieren. Echos Korper ist bereits im
Kummer dahingeschwunden, ihre dauerhafte Stimme?®® erfiillt weiterhin Heras
Verdikt. Narziss wird von Nemesis, Gottin der Rache und der ausgleichenden
Gerechtigkeit, dazu verflucht, nur noch das zu lieben, was er nicht bekommen kann
und verliebt sich bekanntermalien an einer einsamen Quelle im Wald in sein eigenes
Spiegelbild. Echo gibt die Todesklagen, Abschiedsworte und Schléage, die sich
Narziss vor Gram zufiigt, wieder: ,,Wenn er die Oberarme sich peitschte mit
klatschenden Handen, lie auch die Nymphe den namlichen Ton der Schléage
vernehmen.“?% Zum ersten Mal wird hier darauf verwiesen, dass sie auch
Geréusche und nicht nur Worter zurtickgibt. Bemerkenswert ist, dass — da sie schon
keinen physischen Korper mehr hat — die Toéne offensichtlich mittels Stimme

nachgeahmt werden.

An dieser Stelle sei aber daran erinnert, dass es nicht eindeutig aus Ovids Text
hervorgeht, ob Echo zu diesem Zeitpunkt denn nun wirklich keinen Korper mehr
besitzt. K&ll verweist zu Recht darauf, dass der Text jene Lesart zul&sst. Als Narziss

202 Dolar, His Master’s Voice, S. 55.
208 ygl. Menke, ,,Die Rhetorik der Echo®, in: Bischoff, Wagner-Egelhaaf (Hg.), Weibliche Rede —
Rhetorik der Weiblichkeit, S. 141.
204 Kll, ,,A voice of her own?“, in: Continental Philosophy Review, S. 61.
205 Die Stimme allein und die Knochen sind noch (brig; jene hat Dauer [...]“, in: Ovid,
Metamorphosen, Ubers. Breitenbach, 111 398-399, S. 104. Hervorhebung in FuBnote L.H..
206 Epd., 111 497-498, S. 108.
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sich selbst in der spiegelnden Quelle erkennt und klagende Worte in den Wald ruft
und gegen seine Brust schldgt, hallen diese ndmlich zuerst nicht wieder. Doch wir
erfahren, nachdem er sich zum zweiten Mal selbst Schldge zufugt, dass sich Echo
weiterhin im Wald versteckt hélt und ,,bei diesem Anblick von Schmerz ergriffen
[wird], obwohl sie ihm grollte und nichts vergessen hatte*?%’. Konnte sie als rein

akustisches Phanomen denn noch blicken?

,»The fact that she sees him in torture and pining away may lead us to
read her own mourning of Narcissus as something that happens before
her own bodily death, before the death of her own vision (and visibility).
Such an interpretation would open for the possibility that Echo as a
subject, perhaps devastated and herself dying, comes to expression at

the end of the story before her transformation to the phenomenon of an

echo. 208

Laut Kall scheint Echo (bei den anfanglichen Klagen und Schlagen) immer noch
genug Kraft zu haben, um als Person ihren Standort zu wechseln und nicht schon
ein allumfassender Widerhall zu sein — das hiel3e eben auch: vor Wortern und
Tonen, die sie nicht wiederholen will, zu fliehen. Dieses bewusste Selektieren
sprache ihr einen Subjektcharakter zu.?%® Gegen Ende der Erzdhlung wird noch
beschrieben, wie Echo in die Totenklage der Dryaden — Nymphen, die Baume
bewohnen — einstimmt. Die Ubersetzung von adsonat mit ,einstimmen<2*° lesen wir
bei Michael von Albrecht. Hermann Breitenbach hingegen iibersetzt ,,plangentibus
adsonat Echo*?! mit ,,und Echo ertént zu der Klage“?'?. Hier wird deutlich, dass
eine weiterfilhrende Interpretation immer von der jeweiligen Ubersetzung abhéngig
ist / beeinflusst wird bzw., dass auch eine Ubersetzung immer schon in gewisser
Weise eine Interpretation ist. Von Albrechts Translation l&sst Echo immer noch als
physisches Wesen erscheinen, wéahrend man bei Breitenbach schon auf das

akustische Phanomen spekulieren kdnnte.

Ich mochte an dieser Stelle noch einmal auf Narziss‘ Tod eingehen und muss dazu

bei seiner Geburt beginnen. Nachdem er geboren ist, fragt seine Mutter Liriope den

207 Ovid, Metamorphosen, Ubers. von Albrecht, 111 495, S. 159.
208 Kll, ,,A voice of her own?“, in: Continental Philosophy Review, S. 72.
29vgl. ebd., S. 72.
20 Tn die Totenklage stimmt Echo ein.“, in: Ovid, Metamorphosen, Ubers. von Albrecht,
111507, S. 159.
211 Ebd., 111507, S. 158.
212 Ovid, Metamorphosen, Ubers. Breitenbach, 111 507, S. 109.
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Seher Tiresias, ob ihr Sohn denn ein langes Leben vor sich hétte. Tiresias® Antwort:
,,Wenn er sich nicht selbst kennenlernt.“?'3 Doch am Ende, als Narziss sich vor
Liebe verzehrt, erkennt er sich selbst in der Quelle und versteht, dass der ,Andere*
nur das eigene Spiegelbild ist. Mit seinem Tod erfillt sich die Vorhersage des

Sehers, wie Berger hervorstreicht:

,»At the same time hero of his deconstruction and object and victim of
it, ,Narcissus‘ becomes, by fulfilling the promise of his death, what it

had always destined him to be: an anti-Narcissus.*?!*
Und auch Sandra Man betont in ihren Notizen das Antinarzisstische des Narziss:

»Nochmal dazu, wieso Narziss kein Narzisst ist, jedenfalls nicht dem
phallonarzisstischen Regime entspricht: der Narzisst macht ALLE(S)
zu seinem Objekt, seiner Projektionsflache, seinem Spiegel; um sie/es
dann wegzuwerfen und zu ersetzen; der unendliche Aufschub, die
unendliche Ersatzkette auf der Jagd nach dem Einem, dem einen
Eigenen, das es nicht gibt (oder das nur Mangel, nur Verlust ist etc.);
deswegen lasst er sich auf nichts ein, kreist um sich, kennt keine
Offnung zu einem anderen — und wiirde sich im tibrigen im Spiegel

niemals selbst erkennen.*?®

6.2. Original und Wiederholung

Der Status des Originals als Urspringliches ist, nach Kall, nicht eindeutig gegeben.
Erst durch seine Wiederholung trete es als solches hervor und kénne seine Position

kundmachen.216

»Sowenig ein Erstes ist, ehe ein Zweites es zu solchem macht, sowenig
ist dies Zweite in seinem Zweitessein [sic] souveran: Nur in Bezug auf

ein Zweites ist das Erste — sich selbst ein Letztes — dies Erste, weil nur

213 Ovid, Metamorphosen, Ubers. von Albrecht, 111 348, S. 148.
214 Berger, ,,The Latest Word from Echo®, in: New Literary History, S. 628.
215 Man, Unverdffentlichte Notizen zu Narziss Echo und Narkosis, S. 11.
216 ygl. Kill, ,,A voice of her own?, in: Continental Philosophy Review, S. 61.
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in Bezug auf ein Erstes das Zweite — sich selbst ein Erstes — dies Zweite

ist. <2t

So gesehen bedingen sich Ursprung und Echo gegenseitig in ihrer Korrespondenz
und gewissermafien auch in ihrer Existenz. Das Echo kann also als Wiederholung
des Originals gesehen — oder besser: gehort — werden. Zur selben Zeit ist es aber
eben auch eine Ruckkehr des Originals selbst zu sich selbst. Ké&ll bringt an dieser
Stelle das Echo als Uberlebens- und gar Rettungsstrategie zur Sprache: Ertont
beispielsweise ein Wort, so ist es im Moment seines Erklingens schon wieder
verloren, wie schon in Bezug auf die Fliichtigkeit der Stimme festgestellt wurde.
Doch das Echo greift es wieder auf, wirft es zuriick und rettet die Verlautbarung
des Originals, zumindest kurz, bis auch das Echo als Erklingendes sich wieder
verflichtigt hat. Ebenso wie das Echo den Status des Originals als Original nochmal
auf eine besondere Art und Weise bestétigt und festigt, ist das Echo natirlich ohne
die vorausgehende, urspriingliche AuBerung nicht moglich. Es ist in seiner
Herkunft von einem Vergangenen abhéngig, das verloren und wieder gerettet
wurde. Indem das Echo den urspriinglichen Ton wieder aufnehme, ihn zu sich
zuriickkommen und ihn tiberleben lasse, kreiere das Echo sein eigenes Original 28
Dies bestétigt Kall in ihrer Annahme, ,,that [the Nymph, Anm. L.H.] Echo is
repetition, yet as repetition she is also originating speech*?!°, Echo miisse als ein
eigenstandiges Klangereignis mit eigener Identitédt begriffen werden und nicht nur

als bloRe Repetition, verspateter Widerhall eines friheren Klangs.?®

6.3. Wandel von Koérper und Koérperlichkeit

Zu Beginn treffen wir noch auf eine Echo, die einen leibhaftigen — also mit den
Sinnen unmittelbar wahrnehmbaren — Kérper besitzt und ihrer Stimme méchtig ist:
., Damals war Echo ein kérperlich Wesen und nicht eine Stimme*??!, Wihrend Ovid

sehr wohl Uber die Herkunft des Narziss schreibt, der der Vergewaltigung der

217 Mathy, Dietrich. ,,Vorab erginzend®, in: Hilmes, Carola; Mathy, Dietrich (Hg.). Dasselbe noch
einmal. Die Asthetik der Wiederholung. Opladen, Wieshaden: Westdeutscher Verlag, 1998,
S. 7-11, hier: S. 8.
218 ygl. Kill, ,,A voice of her own?“, in: Continental Philosophy Review, S. 62.
219 Epd., S. 62. Hervorhebung im Original.
220 v/gl. ebd., S. 62.
221 Qvid, Metamorphosen, Ubers. Breitenbach, 111 359, S. 103.
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Nymphe Liriope durch den Fluss(gott) Cephisus entspringt, erfanren wir bei ihm
nichts Uber die Geburt der Echo. Nymphen, sterbliche antike Gottheiten, die die
Natur verkorpern, gehoren ,,eher zum schlecht erlduterten Hintergrundpersonal der
antiken Uberlieferung*??2. In den Metamorphosen tritt Echo also zum ersten Mal in
der Narziss-Sequenz in Erscheinung. Mit ihrer Wortgewandtheit lasst sich zu
Beginn ein Korper in Verbindung bringen, der auch in anderen Uberlieferungen —
etwa in Longos® Hirtenliebesroman Daphnis und Chloe — mit dem Pradikat der
Schoénheit assoziiert wird und dessen Stimme als etwas Lebendiges wahrgenommen
wird. Doch dann trifft sie Heras Strafspruch und Echo verliert mit der Kontrolle
uber ihre Stimme eben die Kontrolle (ber ihren Korper, genauer: tiber ihre Zunge.
,Die Zunge, die so mich getiuscht hat, du darfst sie von jetzt an wenig gebrauchen
[...].?%% Sie wird von Hera entmachtet. Dies wird in von Albrechts Ubersetzung
deutlich, der schreibt: ,,Uber diese Zunge, die mich genarrt hat, sollst du von nun

an nur wenig Macht haben [...]*?%,

Bezlglich des Machtbegriffs tut sich meiner Meinung nach jedoch auch ein
affirmativ zu deutender Bedeutsamkeitsspielraum fir Echo auf: Immerhin bleibt ihr
immer das letzte Wort, wodurch sie stets das Ende eines Dialogs markiert und als
abschlieBende Instanz einen geltenden Schlussstrich ihres Gegenuibers unmoglich
macht. Die Redensart ,,Immer das letzte Wort haben* verweist in einer positiven
Lesart zudem auf ein Besitzen, ein Zu-eigen-Machen, ein Haben von

Schlagfertigkeit.

Die fremde Zunge als Teil ihres Korpers fuhrt ab nun ein Eigenleben und tragt den
ersten Schritt dazu bei, dass Echos Korper einem unaufhaltsamen Wandel
ausgesetzt ist. Damit findet mitnichten lediglich eine Begrenzung von Echos Rede
statt, sondern diese wird umgestaltet und modifiziert.?2® In der Unkontrollierbarkeit
ihrer Artikulationsorgane tut sich ein Riss auf — etwas anderes hat sich
hineingeschoben zwischen Gehirn (denn ihre eigenen Gedanken formen kann sie),
Ohr und fremdbestimmtem Mund. Dieser Wandel ist gleichermalien ihr
(korperliches) Sterben. Gehring macht darauf aufmerksam, dass vor Echos

korperlichem Tod bereits ihr kommunikativer Tod eintritt und dass auch ihr

222 Gehring, ,,Die Wiederholungs-Stimme*, in: Kolesch, Kramer (Hg.), Stimme, S. 86.
223 Qvid, Metamorphosen, Ubers. Breitenbach, 111 366-367, S. 103.
224 Ovid, Metamorphosen, Ubers. von Albrecht, 111 365, S. 149.
225 Vgl. Gehring, ,,Die Wiederholungs-Stimme*, in: Kolesch, Kramer (Hg.), Stimme, S. 88.
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leiblicher Kdrper sich mit diesem kommunikativen Tod verdndert. Unfahig mit
Menschen oder anderen sprachfédhigen Lebewesen in Kontakt zu treten und
aufgrund ihrer enervierenden Repetition von anderen verstoRen, wird Echo nur
noch als tdnende Hille wahrgenommen. Nach ihrem kérperlichen Tod lebt Echo
als Stimme weiter und Ubergeht paradoxer Weise im Sterben das Lebensende. Die
erzwungene Stimme Uberdauert den physischen, sichtbaren Korper und ,,widerlegt

ihr Gestorbensein“225,

Echo durchldauft bei Ovid gewissermaBen gleich zwei (korperliche)
Metamorphosen. Die erste (Ver-)Wandlung findet nach Heras Strafspruch statt —
ihre Zunge gehorcht ihr nicht mehr — und die zweite in ihrem Schwinden und Zu-

Stein-Werden. Nach Berger wird sie so zwei Mal zum Echo ihrer selbst:

,There are two fables in one, two ,metamorphoses® in — and for — one
echo, or two echos given by Ovid’s text to the sad story of his nymph;
and one cannot tell which one is or reproduces the original event, that

made Echo what she is.*?%’

So wie Echos Korper(lichkeit) einem fortschreitenden Wandel unterliegt, so sind
die Metamorphosen das Werk (ber (Ver-)Wandlung schlechthin. Gestalten und
Zustande sind unaufhorlich dazu angestoBBen, (meist einem Strafspruch folgend)
ihre Erscheinung zu verandern. Die folgenden Verse bieten sich an, um zum
néachsten Teilkapitel Uberzuleiten. Im flinfzehnten Buch der Metamorphosen spricht

Pythagoras zu seinen Anhéngern:

»Kein Ding behélt seine eigene Erscheinung, und die ewig
schopferische Natur lasst eine neue Gestalt aus der andern hervorgehen,
und — glaubt mir! — in der ganzen Welt geht nichts zugrunde, sondern
es wandelt sich und erneuert sein Gesicht. ,Geboren werden‘ heil3t
,beginnen, etwas anderes zu sein als vorher‘, und ,sterben‘ heif3t
,aufhoren, dasselbe zu sein‘. Und wihrend vielleicht das eine hierhin,
das andere dorthin Ubertragen wird, bleibt doch insgesamt alles

bestehen. 2%

226 Epd., S. 103.
227 Vgl. Berger, ,,The Latest Word from Echo*, in: New Literary History, S. 623.
228 Qvid, Metamorphosen, Ubers. von Albrecht, XV 252-261, S. 807.
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6.4. Figur des Nachlebens

Es ergibt sich an dieser Stelle die Mdglichkeit, Echos vox permanens nicht nur unter
dem Aspekt einer bleibenden Un-Stimme, sondern als verbleibendes
Lebenszeichen zu betrachten. Dazu werde ich mich auf die beiden Theoretikerinnen
Sigrid Weigel und Nora Abdel Rahman sowie die Autorin Anne-Emmanuelle

Berger beziehen, die Echos Stimme als Figur des Nachlebens charakterisieren.

Thomas Alva Edison soll im Zuge der Erfindung seines Phonographen, mit dem
Stimmen erstmals gespeichert werden konnten, gesagt haben: ,,Alles, was Stimme
hat, iiberlebt.<??® Nimmt man Edison beim Wort, so ist Echo die Uberlebensfigur
par excellence. Ihre Stimme sichert ihr ein (Uber-)Leben uber alle leibgebundenen
und zeitlichen Grenzen hinweg. Auch anderen Lebewesen hilft sie, sich selbst ihrer

Existenz — und Lebendigkeit — zu versichern, indem sie ihre Rufe zuriickschickt.23

Nora Abdel Rahman verortet in Ovids Erzéhlung eine explizite Differenzierung von
Leben und Tod anhand der beiden Figuren. Narziss verfalle sich selbst und somit
dem Tod. Echo hingegen bleibe ,,als akustisches Phanomen lebendig. Im Klang des
Echos hinterlisst die Nymphe ein Lebenszeichen“?®l. Im Gegensatz zu Gehrings
Ausfiihrungen zur ,untoten® und damit unheimlichen, unheilvollen Stimme, wird
hier Echos Verbleib als Stimme positiv besetzt. Die Stimme selbst tritt hier als

Mitteilung von Lebendigkeit auf.

In Ovids Vers ,,Vox manet; [...]. Sonus est, qui vivit in illa“?® liest Anne-
Emmanuelle Berger ebenfalls die Bestatigung dafr, dass ihre Stimme Echo am
Leben halte und ihre Présenz und ihre Identitat sicherstelle. Obwohl nun ohne
Korper und ohne Grenzen existierend, die ein Innen und Aul3en definieren kénnten,
werde ihr mit dem Klang, der in ihr lebt, nach wie vor ein Innenleben zugestanden.
Waéhrend die Nymphe Echo sowohl Narziss als auch ihren eigenen Korper
Uberdauere, halte das Echo-Phanomen die Erinnerung an die menschliche Stimme

aufrecht.?3 So kann zusammenfassend festgehalten werden, dass Echo, auch als sie

229 Croffut, ,,The wizard of Menlo Park®, in: New York Graphic, 10. April 1878; zitiert nach Kittler
etal. (Hg.), Zwischen Rauschen und Offenbarung, S. 304.
230vgl. Kapitel 5.5.
231 Rahman, ,,Zwischen Leben und Tod*, in: Meyer-Dietrich (Hg.), Laut und Leise, S. 208.
232 Qvid, Metamorphosen, Ubers. von Albrecht, 111 399-401, S. 150. Hervorhebung L.H..
233 Vgl. Berger, ,,The Latest Word from Echo*, in: New Literary History, S. 623.
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nur noch Stimme ist, prasent ist — wenn ,,nicht im Medium des Lichts, [dann] im
Medium des Schalls 234,

Echos Stimme ist nicht nur die Figur ihres Nachlebens, sondern auch von Narziss*
Nachleben. Berger zieht dazu eine Lesart von Derrida heran: Echo ermdglicht es
Narziss, (s)ein ,Lebewohl® zu horen. Er ist nicht allein und Echo wird somit zur

einzigen Zeugin seines Todes. Indem sie ihn Uberdauere, lebe er in ihr fort:

,,BYy the force of this repetition, the words of farewell, resounding from
text to text, from Ovid to Derrida — an amplification of Echo — become
an indissoluble link. Though Narcissus, in death, separates himself from

himself, [...] Echo never separates herself from him, never separates

him from her.*?%

Bis heute lebt so Narziss’ Echo und Narziss in Echo fort, ob im wissenschaftlichen
Diskurs oder in der Kunst. Echos Stimme sei jene ,,Stimme, die den Korper
iiberdauert und in die Kunst eingeht, Ersatz und Entstellung in einem*?% ist. Laut

Weigel markiere Echo damit die Passage zwischen Mythos und Kunst.?*’

6.5. Raumkonstituierende Elemente

Damit das Echo der Nymphe erklingen kann, muss ein Raum — hier nun im Sinne
eines physikalischen Raumes — den dafuir nétigen Widerstand bieten. Ohne Raum
kein Echo. Das Echo-Phdnomen ist schliellich nichts anderes als die Reflexion von

Schall, die zeitverzdgert als eigenstandiges Horereignis vernommen wird.

Im Mythos wird der Raumaspekt schon im Wesen der Echo als Bewohnerin von
Bergen, Hohlen und Schluchten, die Nymphen neben Wassern und Waldern
bevolkern, zum Ausdruck gebracht. Folgen wir den Ausflihrungen Sebastian
Schulzes, so verweist bereits bei Euripides ,,die Metonymie ,Felsentochter® [...] auf

den realen physikalischen Zusammenhang von Gebirgslandschaften und

234 Schulz, Horen als Praxis, S. 86. Vgl. dazu auch Pinto, Stimmen auf der Spur, S. 146ff.
23 Berger, ,,The Latest Word from Echo®, in: New Literary History, S. 636f.
236 \Weigel, Sigrid. ,,Die Stimme als Medium des Nachlebens: Pathosformel, Nachhall, Phantom®,
in: Kolesch, Doris; Kramer, Sybille (Hg.). Stimme. Ann&herung an ein Phanomen. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 2006, S. 16-39, hier: S. 31.
7 \gl. ebd., S. 31.
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Schallfortpflanzung“?3®. Als Echo bei Ovid den korperlichen Tod stirbt und ihre
Knochen zu Stein werden, werde die Analogie zu ihrem urspringlichen Wohnort,

dem Gebirge, wieder hergestellt.

Rahman weist darauf hin, dass der Widerhall der Echo — oder: das Echo der Echo
— nicht nur auf einen Raum angewiesen ist, sondern stets ein integraler Bestandteil
von ihm ist. Laut Rahman ermdglicht das Echo als gehdrte Stimme, wie schon mit

Barthes herausgearbeitet, eine Orientierung im Raum:

»Daher sichert Echo in ihrem Riickruf immer zugleich auch die
Existenz des Rufers. Sie ist Lebensraum und reflektiert die
LebensduBerungen anderer. Erst der Raumanteil im Echo gibt dem

Klang eine Tiefe, die wiederum dem Hérer die Existenz des Raumes

und dariiber hinaus sich seiner selbst im Raum versichert, 23

Die zuvor bereits angesprochene Lebendigkeit findet hier ihre Ausformung als
Raum, als Lebensraum. An dieser Stelle lieRe sich auf Hans Blumenberg und seine
Untersuchungen zur H6hlenmetapher vorgreifen — galt doch die Hohle (nicht nur)
in archaischen Zeiten als Schutz- und Zufluchtsort vor den Herausforderungen der
Realitdt. Mehr dazu wird im Laufe des Analyse-Kapitels ausgefuhrt, wenn die

Stimme als Hohle zur Sprache kommt.

7. Analyse der Raumchoreographie Narziss Echo

»Weit gedffnete Korper, Miinder, aufgestellt, um reine Stiicke des
Raumes zu deklamieren, Stimmen, die aus dem Bauch kommen, Chére,
zahlreiche, und der Gesang, einfach. So schreiben und so denken, mit

offenem Mund.“?*°

Im folgenden Kapitel werde ich unter Einbeziehung der zuvor deskribierten
theoretischen Einsichten die Raumchoreographie Narziss Echo analysieren. Es geht

mir jedoch nicht um eine komplette Auffiihrungsanalyse — eine solche ist unter

238 Schulze, Metamorphosen des Echos, S. 18. In Euripides’ Hekabe gibt Echo die Schreie der fiir
Agamemmnon noch unsichtbaren Kdémpfenden weiter und macht so das Unsichtbare sichtbar:
,,Geschrei rief mich hierher. Unruhig gibt | Die Felsentochter Echo wilden Laut | Dem Heere
weiter.*, zitiert nach ebd., S. 18.
239 Rahman, ,,Zwischen Leben und Tod*, in: Meyer-Dietrich (Hg.), Laut und Leise, S. 208.
240 Nancy, Jean-Luc. Corpus. Zirich, Berlin: diaphanes, 2014, hier: S. 46.
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Berlicksichtigung meiner eigenen Abwesenheit bei den Auffihrungen im Marz
2017 auch gar nicht moglich. Nichtsdestotrotz wird das Publikum — da es ein
konstituierender Bestandteil einer Raumchoreographie ist — eine nahere
Betrachtung erfahren. Diese wird erganzt mit einem Text zum ,Publikum als Echo‘,
mit Berichten Uber Rickmeldungen der Zuschauer_innen an Sandra Man sowie
Interview-Ausschnitten mit Man und Moritz Majce. Auch meine eigenen
Erfahrungen zur Echo-Stimmhohle im Rahmen meiner Forschungsreise nach
Berlin werden Eingang finden. Nach Aspekten einer Inszenierungsanalyse werden
Gesichtspunkte wie ,Biihnenbild‘, Kostiim, Probe- und Auffihrungsraum usw.
untersucht. Obgleich ich den Fokus auf die Horsequenz legen werde, die ca. 20
Minuten des Stlcks einnimmt. Es ist mir bewusst, dass ich im Rahmen dieser
Analyse nichts ,objektiv‘ beschreibe, sondern es sich um die mit beschreibenden
Wortern artikulierte Wirkung bestimmter Ereignisse auf mich als Subjekt handelt.
Da hier tiber Kunst reflektiert wird und Kunst das Subjekt auf verschiedene Art und
Weise zu affizieren vermag, erlaube ich es mir, mir einen Anteil von Staunen
beizubehalten und Kérper und Denken fur Eindriicke offen zu halten. Deleuze sagt
in Schizophrenie und Gesellschaft: ,,Ein Aspekt des Schreibens besteht darin zu
sagen, was man sehen konnte.“**! Ich werde diesen Aspekt um das Gehorte
erweitern. Aber der Reihe nach. Zundchst ein kurzer Abriss zu Sandra Man und
Moritz Majce, die Narziss Echo erarbeitet haben. Es war ihre insgesamt achte

gemeinsame Arbeit.?4?

7.1. Die Macher_innen

Sandra Man lebt und arbeitet in Berlin, Wien und Obervellach. Sie studierte
Literaturwissenschaft, Philosophie und Russische Philologie und begann
anschlieBend als Autorin und Choreographin zu arbeiten. Ihre lyrischen Texte
entfalten Sprache als Klang und Rhythmus und werden flr sprechende und

singende Stimmen und tanzende Korper geschrieben. In ihrer Art des Schreibens

241 Deleuze, Gilles. ,,Portrait des Philosophen als Zuschauer*, in: Lapoujade, David (Hg.). Gilles
Deleuze. Schizophrenie und Gesellschaft: Texte und Gespréche von 1975-1995. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 2005, S. 202-208, hier: S. 204.
242 Narziss Echo [2017], Festung / Europa [2015], So Gut Wie Genug [2013], The Accident of
Occident [2013], Jetzt Wird’s Ernst (Das Spiel ist aus) [2012], Ein Aufenthalt (hin und her und auf
der Stelle) [2011], Die Umsetzung (Es war einmal und Ein Aufenthalt und Die Umsetzung) [2011],
Glitz [2006-2009].
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und in Fragen, wie offen und durchlassig ihr Korper sei, fuhle sie sich Tanzer_innen
nahe, wie sie in einem Interview mit dem WUK Magazin meinte.?** Ihr Schreiben
ist korperlich, im Prozess wie auch im Inhalt, und folgt den Verbindungen von
Sprache, (Welt-)Raum und Kdrpern. Jene Kdrper — organische und anorganische,
animalische, menschliche, kosmische - befinden sich in permanenter
Transformation. Die der Transformation eigene Beweglichkeit und Bewegtheit

findet sich in ihrem Verstandnis von Raum wieder.?*

Moritz Majce lebt und arbeitet in Wien sowie in Berlin. Schon wéhrend seines
Kunst- und Philosophiestudiums interessierte er sich fur die Dynamisierung des
Verhéltnisses von Kunstwerk und Betrachter. Dies flhrte zur Entwicklung der
,Einzelaktion‘, eine Hybridform aus Auffilhrung und Ausstellung, die die
Betrachtungsweise als etwas dem Kunstwerk Gegenuberliegendes auflést, damit
sie selbst Teil des Werks werden kann. Majces Forschungen zu Blick und Raum
umfassen verschiedenste Mittel, wie Installation, Skulptur, Performance, Tanz,
Fotografie, Video. Sein Interesse gilt dem Rhythmus und der Raumdynamik, der
Bewegung von Raumen selbst und wie sich Performer_innen und Zuschauer_innen

durch diese hindurchbewegen.?*°

Man und Majce arbeiten seit 2003 zusammen. Die Frage, wie sich ein Raum durch
Objekte, Texte und Bewegungen aktivieren lasst, ist dabei zentral. Vor allem die

Auffassung von Bewegung als ein Sich-Beziehen treibt ihre Arbeit voran.

,Die Suche nach anderen Weisen, mit Sprache, geschriebener und
gesprochener, zu arbeiten, ihr Bewegung und Raum zu ermdglichen, ist
auch einer, wahrscheinlich der entscheidende Punkt, an dem die
Zusammenarbeit zwischen Moritz und mir begonnen hat und sich
befruchtet: Wo und wie ist ein Text hor-/lesbar, welchen Raum nimmt
er ein und welchen erdffnet er? Mich und uns interessiert, wie sich
Texte im Raum bewegen konnen, wie sie verortet sind, wie sie

gleichzeitig ein Innen und in einem AuBen sein konnen. 24

243 Vgl. Sandra Man im Interview ,,Raumdynamische Begegnungen®, WUK Magazin, 18.09.2018,

https://www.wuk.at/magazin/raumdynamische-begegnungen/; zuletzt aufgerufen am 24.10.2018.

244 ygl.  About Sandra Man*, http://www.moritzmajcesandraman.com/about/sm.html; zuletzt

aufgerufen am 10.10.2018.

245 ygl. , About Moritz Majce*, http://www.moritzmajcesandraman.com/about/mm.html; zuletzt

aufgerufen am 10.10.2018.

246 Sandra Man im Interview ,,Raumdynamische Begegnungen®, WUK Magazin, 18.09.2018,

https://www.wuk.at/magazin/raumdynamische-begegnungen/; zuletzt aufgerufen am 24.10.2018.
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Gemeinsam entwickelten sie das Konzept der Raumchoreographie, eine Form der
bewegten Installation, die wesentlich von der Auffassung von Raum als Geschehen
gepragt ist. lhre Website?*’ bietet einen gewissenhaft dokumentierten Uberblick
uber ihr Schaffen und beinhaltet neben Bild- und Videomaterial, das
Aulenstehenden einen detaillierten, begleitenden Einblick in die jeweiligen
Arbeitsprozesse ermdglicht, vor allem Notizen und Texte mit eigener
Theoriebildung.

Die weiteren Beteiligten bei Narziss Echo waren/sind: Der franzdsische Tanzer,
Tanzpéadagoge und Choreograph Charlie Fouchier (Tanz). Er nimmt in den
minimalistischen Choreographien aus Blick und Bewegung Bezug auf die Figur des
Narziss. Der Choreograph und Performer Nir Vidan sowie der Tanzer und
Performer Enrico L’Abbate arbeiteten ebenfalls (zu Beginn des Arbeitsprozesses)
am Tanz mit. Die deutsche S&ngerin Christine Borsch-Supan (Stimme). Sie
erschafft Echos Hoérraum mittels Sprache und Gesang als Uberall-Sein. Die
Kompositionen, Melodien, Sprachbewegungen wurden mit ihr gemeinsam im
Laufe des Probenprozesses erarbeitet. Der Raum wurde von Moritz Majce
konzipiert und gestaltet. Der Text stammt von Sandra Man. Die Produktion des
Stlicks oblag Katharina Wallisch.

Narziss Echo wurde koproduziert von Moritz Majce und Sandra Man mit dem
imagetanz Festival und dem brut Wien. Gefordert wurde die Raumchoreographie
von der Kulturabteilung der Stadt Wien (MA7) sowie dem Hauptstadtkulturfonds
Berlin (HKF).

7.2. Zum Begriff der Raumchoreographie

Moritz Majce und Sandra Man entwickeln in ihren gemeinsamen Arbeiten das
Konzept der Raumchoreographie. Die beiden verstehen unter Raum ,ein
flieRendes, dynamisches Feld von Kréften, das sich von der Vorstellung eines
vorhandenen, erst mit Inhalt zu fillenden Behilters unterscheidet“?*8, Raum meint

an dieser Stelle ein Sich-Beziehen, Bezug ist dabei als Bewegung zu verstehen. Die

247 www.moritzmajcesandraman.com.
248 Majce, ,,Raumchoreographie®, http://blog.moritzmajcesandraman.com/?p=665; zuletzt
aufgerufen am 16.10.2018.
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Bewegung wiederum wird durch die Interaktion von Motorik und Sensorik zu
einem entscheidenden Moment von Wahrnehmung. Der Begriff der Choreographie
leitet sich vom griechischen choros (Tanz, Reigen) und graphein (schreiben) ab.
Majce und Man sehen die Choreographie nicht in ihrer ,klassischen® Definition
einer systematischen Tanznotation und gehen nicht ,,von einem tanzenden oder sich
bewegenden Subjekt aus, sondern Raum, r&umliche Bezige [stehen] im
Vordergrund“?®. Die beiden begreifen Choreographie als Raumkunst, als
Bewegung des Raums selbst. Wobei dies weniger als Definition gilt, sondern als

,.,offene Richtung eines gegenwirtigen Suchens und Forschens“?>°.

Meiner Auffassung nach knupft das Raumverstdndnis von Man und Majce u.a. an
die Raumtheorie von Michel de Certeau an, da auch dieser den Raum als Geflecht
von beweglichen Elementen begreift. Diese Bewegungen und Aktivitaten erzeugen
erst den Raum. Raum erweist sich bei de Certeau ,,als Resultat performativer
Vorgiange“?! und wird so durch jeden neuen Vorgang abermals geschaffen und

verandert.

Das Flieen des rdumlichen Geschehens einer Raumchoreographie, das ,.eine
kérperliche Erfahrung von Entstehen im Hier und Jetzt“%>? ist, wird angestoRen
durch die lebendigen Kdrper aller Beteiligten, also der Tanzer_innen genauso wie
der Zuschauer_innen. Ihre Bewegungen, Klange, Gerdusche und Stimmen erzeugen
dieses Flielen ebenso wie der Einsatz von Objekten, Bildern und Videos. So lasst
sich die Raumchoreographie als ,,ein Zusammenspiel aus verschiedenen Elementen
und Qualitaten, die Bewegungen, Schwingungen und Rhythmen, die durch die
Teilnehmenden hindurchgehen und sich zwischen ihnen entfalten“?? begreifen.
Das heil3t auch, dass es nicht nur um die Bewegung des Raums geht, sondern auch
um die Raumlichkeit der Bewegung. Im Zentrum des Interesses steht dabei die

Gleichzeitigkeit des Wo und Was des Geschehens — der Ort des Geschehens

249 Majce, Man, ,,Choreographie als Raumkunst*, http://blog.moritzmajcesandraman.com/?p=821;
zuletzt aufgerufen am 16.10.2018.

20°vgl. ebd..

%51 Meyer, ,,Der audio-visuelle Raum®, in: Autsch, Hornik (Hg.), Rdume in der Kunst, S. 31.

252 Majce, ,,Raumchoreographie®, http://blog.moritzmajcesandraman.com/?p=665; zuletzt
aufgerufen am 16.10.2018.

253 Ebd..
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entsteht mit und im Geschehen selbst.?>* Mit de Certeau gesprochen: Jener Ort wird

zum Raum, denn ein Raum ist ein Ort, mit dem man etwas macht.?>®

Die gesamte Arbeit an einer Raumchoreographie ist als Prozess zu verstehen, der
bis in die Auffiihrung hinein andauert. Ausgangspunkt sind jeweils Rdume als Tun.
Es gibt zu Beginn kein umzusetzendes Konzept und keinen zu inszenierenden Text
— auch das Schreiben fir eine Raumchoreographie ist ein allméhlicher VVorgang.
Der von Klang und Rhythmus bestimmte Text, der dabei im Laufe der
Stlickentwicklung entsteht, steht in Relation zu allen anderen vorkommenden
Elementen.?® Die lyrischen Texte werden auf Leinwande projiziert, in Videos
eingearbeitet, gesprochen oder gesungen — vorab aufgenommen und/oder live.%’
Die Stimme und das Sprechen werden dabei nicht auf einer Rollenebene verhandelt,

sondern sind Material und Bewegung:

,»Sprechen und Stimme denken wir als Weisen des sich-Bewegens: als
Zusammenspiel von Atmung, Muskeln und Hohlrdumen in einem

Korper und als Schwingungen zwischen Koérpern. 258

Die raumchoreographische Sprachpraxis setzt demnach nicht in den Subjekten an,
sondern im Raum, in den Bezligen/Bewegungen und im Kdrperinneren sowie den

Zwischenraumen von Kdorper(n).

Wenn man eine Raumchoreographie besucht, ist die Form des Rezipierens deutlich
vom Rezipieren einer Auffiihrung oder Ausstellung zu unterscheiden. Bei einer
Auffliihrung schaut man handelnden, sich bewegenden Subjekten zu, man selbst
sitzt diesem Geschehen — meist — still gegeniliber. Bei der Ausstellung gestaltet es
sich quasi gegenlaufig — man bewegt sich selbst, steht oder geht, und betrachtet
unbewegliche Objekte. Die Bewegung ereignet sich also entweder seitens der
Performer_innen oder seitens der Besucher_innen, ist nach Ansicht der beiden

Kiinstler_innen jedoch ,kein rdumliches Geschehen, das sich zwischen allen

24 Vgl. Majce, Man, ,,Notizen zum Zuschauen®,
http://blog.moritzmajcesandraman.com/?p=1168&lang=de; zuletzt aufgerufen am 23.10.2018.
25 Vgl. de Certeau, Michel. Kunst des Handelns. Berlin: Merve, 1988, S. 218.

256 \/gl. Majce, Man, ,,Raumchoreographie und Sprache*,
http://blog.moritzmajcesandraman.com/?p=884; zuletzt aufgerufen am 23.10.2018.

257 Die Stimme wird z.T. technisch verstarkt, jedoch nicht technisch bearbeitet und verfremdet.
2% Majce, Man, ,,Raumchoreographie und Sprache*,
http://blog.moritzmajcesandraman.com/?p=884; zuletzt aufgerufen am 23.10.2018.

70


http://blog.moritzmajcesandraman.com/?p=1168&lang=de
http://blog.moritzmajcesandraman.com/?p=884
http://blog.moritzmajcesandraman.com/?p=884

Beteiligten ereignet“?>°. Die Uberlegung, was entsteht, wenn sich Bewegung anders
verteilt, ohne jedoch eine Form der Interaktion, des Dialogs oder Austauschs
anzustreben, steht im Mittelpunkt des Fragens nach dem Wie-Zuschauen.?® Der
Akt des (Zu-)Schauens muss neu gedacht werden. In einer Raumchoreographie
teilen Performer_innen und Zuschauer_innen eine raumliche Erfahrung.?®! Dieses

Teilen findet nach Man und Majce

»vor oder jenseits der Identifikation als Performerlnnen oder
Zuschauerlnnen statt. Es geht um Zuschauen als Erfahrung und
Struktur. Mit Struktur ist gemeint, dass das, was ,Zuschauen‘
heillt — allgemeiner: die Art und Weise, wie man als Besucherin
teilnimmt — mitten in der kiinstlerischen Arbeit selbst liegt, von ihr mit
hervorgebracht wird und nicht das ist, was erst dann passiert, wenn die
Arbeit fertig® ist.*?2

Fir die Besucher_innen steckt in dieser Art des Arbeitens eine je nach aktueller
Raumchoreographie unterschiedliche Einladung zur Teilhabe und zur Erkundung —
sei es nun der Raum selbst, die eigene Wahrnehmung, das eigene
(Zu-)Schauen.?® Zuschauen ware eigentlich auszutauschen mit dem Begriff des
Mitschauens. Wéhrend Zuschauen ein eher passives Dabei-Sein vermittelt, tragt das
Wort Mitschauen einen sehr viel groBeren Anteil von aktiver, aktivierter,
aktivierender Teilhabe in sich.?84 Die Wahrnehmung aller Anwesenden erweist sich

als konstitutives Element, weil ,,Raum untrennbar mit Existenz, Verhaltensweisen

259 Majce, Man, ,,Notizen zum Zuschauen®,
http://blog.moritzmajcesandraman.com/?p=1168&lang=de; zuletzt aufgerufen am 23.10.2018.
260 Man und Majce arbeiten intensiv an der Rezeption als kiinstlerische Erfahrung, sehen das
Publikum als wesentlichen Bestandteil der Konstellation und choreographieren dieses wahrend des
Arbeitsprozesses mit. Da man normalerweise aber eben nicht mit Zuschauenden probt, boten die
beiden gemeinsam mit Gabrielle Cram, Kuinstlerin und Dramaturgin flir Zeitgendssischen Tanz
und Performance, am 29. November 2018 im Rahmen des Zyklus Choros ein Zuschauertraining
im District Berlin an. Dort sollte nicht nur auf die kognitiven Mdglichkeiten des Sehens und
Verstehens aufmerksam gemacht werden. Im Zentrum steht der Korper als Wahrnehmungsquelle
und Resonanzraum. Zum Urteilen kommt demnach auch das Aufnehmen und Geschehenlassen
hinzu. Vgl. http://blog.moritzmajcesandraman.com/?p=1502; zuletzt aufgerufen am 10.11.2018.
Vgl. auch http://tanzraumberlin.de/Zuschauertraining--2257-1.html; zuletzt aufgerufen am
23.10.2018.

261 Teilen ist in diesem Fall nicht gleichzusetzen mit ,gleich werden® oder ,dasselbe tun°.

262 Majce, Man, ,,Notizen zum Zuschauen®,
http://blog.moritzmajcesandraman.com/?p=1168&lang=de; zuletzt aufgerufen am 23.10.2018.
263 \vgl. ebd..

264 Vgl. Majce, Man, ,,Choreographie als Raumkunst*,
http://blog.moritzmajcesandraman.com/?p=821; zuletzt aufgerufen am 16.10.2018.
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und der Konstitution von Sinnzusammenhangen verbunden ist, durch die er erst

geschaffen und permanent umgestaltet wird. 2%

7.3. Proberaum und Auffiihrungsort

Geprobt wurde in einer Halle am Flutgraben 3 in Berlin. Der Proberaum ist Teil
eines Gebdudekomplexes in der Arena Berlin. Man und Majce erarbeiten dort ihre
Raumchoreographien. Es ist derselbe Raum, in dem ich im Rahmen meiner
Forschungsreise in Echos Stimmhdohle eintreten durfte. Der Raum konstituiert
damit ein Moment des Davors und Danachs, diente er doch unterschiedlichen
Menschen auf jeweils spezifische Art und Weise zur Vor- und Nachbereitung des
Stiicks.

Beim Auffuhrungsort handelt es sich um den Theatersaal Bohemia im Haus
Talisman. Das Haus Talisman ist ein Seniorenwohn- und Pflegeheim des Vereins
Helfende Hande. Die sozialistische Asthetik des Theatersaals lasst den Raum als
Raum imposant wirken: Die Wande weisen eine grobe Steinstruktur auf, die Decke

wolbt sich weit nach oben.

7.4. Entstehungsprozess

Die ersten Anfénge des Projekts liegen im Jahr 2013. Es wurden Forderantrage
gestellt und erste Uberlegungen festgehalten. Erste visuelle Inspiration fiir Narziss

Echo lieferte das Caravaggio-Gemalde Narcissus von 1597-1599.

265 Meyer, ,,Der audio-visuelle Raum®, in: Autsch, Horniik (Hg.), Raume in der Kunst, S. 33.
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Abb.3 Caravaggio — Narcissus

Darauf sieht man den Jiingling, wie er sich Uber die Quelle beugt und sein
Spiegelbild betrachtet. Die Quelle assoziieren Man und Majce mit der
Anfanglichkeit, dem Ursprung im Sinne von ,,das Zuriickliegende, Verborgene,
aber gleichzeitig auch die reine Oberfliche: Projektion*?%®. Jener Anfanglichkeit
der Quelle steht das/die Echo in ihrer Nachtréglichkeit gegeniiber. Mit seiner
ambivalenten Mischung aus Anziehung und Schweben bot das Gemalde einen
Ausgangspunkt zu Uberlegungen zu den gegensatzlichen Positionen von Blicken
und Horen, wie es der Mythos von Narziss und Echo aus den Metamorphosen von
Ovid thematisiert. Die Metamorphose betrachten die beiden Macher_innen als
Wandlung. Die Frage, die sich dabei auftat, war wie man ,,die Metamorphose nicht
als Wechsel von Zustand (Gestalt) 1 in Zustand (Gestalt) 2 [denkt], sondern als das,
was dazwischen passiert [...]*?®’. Die Metamorphose ist also etwas, das sich in
einem Zwischen ereignet. VVon eben jenem Zwischen wird noch die Rede sein.
Interessant in diesem Zusammenhang ist auch die Bezeichnung Nymphe. Die
mythologische Echo ist, wie bereits erwahnt, eine Berg-Nymphe, eine antike
Gottheit, die Gebirge bewohnt. Im Griechischen l&sst sich Nymphe mit Braut, junge
Frau Gbersetzen. Nymphe ist aber auch ein Begriff der Zoologie und bezeichnet im
Tierreich (genauer: bei den Arthropoden/GliederfuRern) das Entwicklungsstadium
zwischen Larve und ausgewachsenem Insekt. Genau auf jene Ubergiange nimmt

Sandra Man im Textbuch Bezug, wenn es im Prolog heif3t:

266 \Man, Unverdffentlichte Notizen zu Narziss Echo und Narkosis, S. 15.
267 Epd., S. 16.
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Lunter der Schédeldecke warte ich | den Grofiteil meines Lebens | habe
ich als Larve verbracht | ohne Fligel sein fallt mir leichter | ich falle ich

falle leichter | zur Zeit kommt mir vor | sie spannt sich und platzt | teilt

und vermehrt sich | bildet Blasen und Seen‘?®®

Der Prolog kommt bei der Auffithrung des Stiicks nicht vor. ,,Unter der
Schideldecke® rekurriert auf Korperhohlen und Hohlrdume, die klingen und
resonieren konnen. Die Textzeilen gehen ineinander Uber und konnen in
verschiedenen Kombinationen und Zusammenhé&ngen gelesen werden — von diesen

flieBenden ,Wortstromen* wird in Folge noch die Rede sein.

Die beiden mythologischen Figuren begleiteten Sandra Man und Moritz Majce von
Beginn an, ebenso wie das zentrale Thema des Blicks. Auch das Theater von

Besancon von Ledoux war schon Teil der ersten Arbeitsphase.

Den Ausgangspunkt fur die Arbeit im, am und mit dem Raum bildet das Modell
von Moritz Majce, es ist als , Keim, Maschine, Gravitationszentrum“?°® zu

verstehen, ausgehend von der Idee

,,einen Raum zu machen, bei dem das Publikum wieder vom Geschehen
umgeben, aber zugleich auch um ein Zentrum herum angeordnet ist.
[...] Es gibt also einerseits einen Raumaufbau, der sich zum Zentrum
hin orientiert und andererseits einen Raum zwischen den beiden gro3en
Bildleinwanden, als eine Art zweiteiliger Spiegel-Raum, bei dem man
sich als Zuschauerln jeweils flir einen entscheiden muss, weil man nicht
beide zur gleichen Zeit sehen kann. Diese beiden Raume kreuzen bzw.
treffen auf- und ineinander. Diese Entsprechung flhrt sich im Narziss-
und Echo-Thema fort.*?"

Die (sitzenden) Figuren fur das Modell wurden in einem aufwandigen Prozess von
Majce geformt, in Gussformen abgeformt und gegossen. Fir jede neue Arbeit
entstehen neue Modell-Elemente und -Figuren, die dann in Kombination mit bereits
vorhandenen Elementen und Figuren neu zusammengesetzt werden. Mittlerweile
umfasst das Figurenarsenal stehende, am Boden sitzende, auf Stiihlen sitzende,

liegende, gehende, laufende, Wandelemente haltende Figuren.

268 \Man, Sandra. Unveroffentlichtes Textbuch zu Narziss Echo. Berlin, Wien. 2017, S. 1.
269 Mail von Moritz Majce den Arbeitsprozess betreffend, vom 09.12.2018.
20 Epd..
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Abb.4 Narziss Echo Modellansicht, 1:35

Ende 2015 fanden dann die ersten Proben statt, zunachst noch mit zwei Téanzern,
Nir Vidan und Enrico L’Abbate, da anfanglich noch die Idee bestand, zwei
voneinander unabhéngige Soli zu entwickeln. Die beiden Macher_innen trennten
sich von jener Idee und den Téanzern und Charlie Fouchier wurde kontaktiert. Der
Ausgangspunkt fir den Tanz wurde beibehalten — die Haltung des Narziss aus dem
Caravaggio-Gemadlde. Es wurde ebenso mit dem Blick auf sich selbst gearbeitet.

,Die einzelnen Schritte der Choreographie haben sich dann Schritt fiir
Schritt aus der Auseinandersetzung mit der Position im Zentrum, der

Haltung aus dem Bild und dem Blick auf sich selbst heraus mit Charlie

entwickelt.“?"!

Die Séngerin Christine Borsch-Supan war von Anfang an in den Probenprozess
miteingebunden. Es existierten Textfragmente in Dialog mit der mythologischen
Echo aus Ovids Text, die von Borsch-Supan erst gesprochen und dann mehr und
mehr gesungen wurden. Zu diesem Zeitpunkt wurde noch mit komplett
unverstéarkter Stimme gearbeitet. Sandra Man zur Arbeit mit der Stimme:

,Uber den Text und das Singen sind wir immer mehr in den Kérper
gegangen, haben die Hohlrdume des Korpers entdeckt und an den
Vokalen / Vokalrdumen gearbeitet. Eine Art kdrperliches, somatisches

Singen / Sprechen entwickelt. 2"

Bis zum Friihjahr 2016 entwickelten sich so ca. sieben in sich abgeschlossene
Lieder. Nun kamen auch die Lautsprecherboxen hinzu. Sie wurden anfangs jedoch

monolithisch verwendet — es kam noch aus allen Boxen gleichzeitig derselbe

271 Mail von Sandra Man den Arbeitsprozess betreffend, vom 08.11.2018.
22 Epd..
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Sound. Die Stimme bewegte sich nicht von Box zu Box, sondern die Lautsprecher

selbst wurden im Raum herumbewegt, verstellt, getragen.

AL
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<>

Abb.5 Twist-Diagramm; Moritz Majce 2016

B0

MMie

Die obige Abbildung zeigt das Twist-Diagramm von Moritz Majce zu Narziss
Echo. Es entstand wéhrend der Probenzeit und ,basiert einerseits auf dem
geometrischen Auge als Schnittpunkt zweier Sphiren bzw. Kreise [...] und bezieht
sich andererseits auf den Aufbau der Bliitensymmetrie der Narzisse*?"3. Auf meine
Frage, ob man seine Twist-Diagramme als Notation verschiedener Perspektiven,
Bewegungen und Blicke verstehen kann, meinte Majce, dass die Diagramme zu
Beginn vor etwa acht Jahren vor allem einer ,Notation der Zustinde bzw.
Konstellationen einer Raumchoreographie“?’ dienten. In den Diagrammen werden
etwa die Wendepunkte in der Dynamik eines Raumes in ihrer Abfolge und damit
verbundene Wandel der Beziehung von Zuschauer- und Werk-Raum dargestellt. Im
Laufe der Zeit wurden die Diagramme vielschichtiger und komplexer, mittlerweile
sind sie mehrteilige, ,,auf unterschiedliche, miteinander verkniipfte Aspekte
bezogene Entsprechungen (aus verschiedenen zeitlichen wie rdumlichen

Perspektiven) zu den Grundbewegung(en), um die es in einer Arbeit geht*?’>,

Bis Ende 2016 gab es eine langere Pause im Probenprozess. Als die Proben
wiederaufgenommen wurden, begannen Man und Borsch-Supan mit Ableton Live
zu arbeiten. Die zuvor entwickelten Songs erschienen ihnen nicht mehr passend und
es tauchte die Frage auf, wie man den Sound verrdumlichen kdnne. Fir Man stellte
sich heraus, dass sie mit Borsch-Supans Stimmaufnahmen ,schreiben‘ kann. Sie

begann durch das Programm in Spuren und Rdumen zu denken und zu schreiben.

273 Mail von Moritz Majce den Arbeitsprozess betreffend, vom 09.12.2018.
214 Ebd..
215 Ebd..
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Im Laufe des Prozesses, der in etwa von September 2016 bis Februar 2017
andauerte, fand so eine Transformation des Textes und des Sprechens statt, ,,von
vom Schreiben, dem Gedicht her gedachten Texten als abgeschlossenen Blocken

hin zu fiirs Héren gemachten Fliissen, Stromen von Worten*?76,.277

Es ist kein unwesentliches Detail, dass Echo in dieser Raumchoreographie singt
und spricht. Die franzésische Autorin und Literaturkritikerin Anne-Emmanuelle
Berger weist in ihrem Artikel ,,The Latest Word from Echo* darauf hin, dass (die
mythologische) Echo nur bei Ovid spricht. In anderen Versionen — in denen sie mit
dem Gott Pan und nicht mit Narziss in Verbindung gebracht wird — singt sie und
ahmt Instrumente (Pans Fléte) nach.?’® In diesem Stiick treffen nun Gesang und

Gesprochenes der Echo zusammen.

Dem/der Leser_in mag sich mittlerweile der Gedanke aufgedrangt haben, wie
Echos Stimme in Narziss Echo klingt — ihr Timbre (die Klangfarbe) und ihr
Stimmklang. Mein Bekanntwerden mit Echos Stimme kam Uber verschiedene
Ebenen zustande. Zuerst las ich tber ihre Stimme, als ich auf die Arbeit von Man
und Majce stiel}. Dann horte ich die technische Reproduktion ihrer Stimme in einem
kurzen Video, in dem Narziss’ Gliedmafen sich in einem scheinbar endlos weif3en
Raum bewegen. Das Video mit dem Titel WHITE SPACE ist auf der Website von
Majce und Man abrufbar.?’® Auf der auditiven Ebene ist Borsch-Supan zu horen,
wihrend sie zweimal den ersten Teil des sogenannten ,Schlafliedes‘ singt. Nach
diesem ersten horenden Kennenlernen erfuhr ich im Gesprach mit Sandra Man
mehr Uber sie, mit den Videoaufnahmen des Stiicks konnte ich die Umsetzung
erfassen, bis ich schliefflich in Berlin selbst inmitten Echos Lautsprecherchor safi.
All das geschah in Abwesenheit der Sangerin, deren Stimme ich zu einem spéteren
Zeitpunkt noch am Telefon im Gesprach kennenlernte. Streng genommen bleiben
Christine Boérsch-Supan und ihre Echo bis zum jetzigen Zeitpunkt ein rein

akustisches Wesen fir mich.

276 Mail von Sandra Man den Arbeitsprozess betreffend, vom 08.11.2018.

277 Gesamter Absatz vgl. ebd. sowie persénliches Gesprach mit Sandra Man am 16.06.2018.

278 Vgl. Berger, ,,The Latest Word from Echo®, in: New Literary History, S. 622.

279 Dem/der Leser_in sei dieses Video ans Herz gelegt, um die Stimme, tber die hier geschrieben
wird, auch héren zu kénnen. Vgl. http://www.moritzmajcesandraman.com/narzissecho/ sowie
https://vimeo.com/212672771; beide zuletzt aufgerufen am 01.12.2018.
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7.5. Publikum

Die Sitzplatze fir das Publikum waren bei beiden Auffihrungen (sowie bei der
Generalprobe) auf 28 Stiihle begrenzt. Die Limitierung wurde vorgenommen, weil
die Stlhle bewusst so platziert wurden, um sich problemlos drehen und damit auch
die Blickrichtung andern zu konnen. Als Zuschauer_in wird man so zur partiellen
Aktivierung herausgefordert, die vollstandige Introvertiertheit eines starren und in
der Bewegung stumm seienden Betrachtens zugunsten einer zumindest teilweisen
Extrovertiertheit des Blickens aufzugeben. Man bleibt nach Hans-Thies Lehmann
und Helene Varopoulou zwar ein homo spectator?®°, dennoch wird die komplette

Passivitat des Zuschauens aufgebrochen.

Lehmann und Varopoulou vergleichen das Publikum in ihrem Aufsatz mit der
Echo, die etwas (Narziss) anschaut, sich darin verliebt, ja sogar verliert, aber nicht
den Anfang ihres eigenen Sprechens begriinden kann. Und so wie Echo nie das
Ganze des gehorten Gesagten wiedergibt, so ldasst unsere (des Publikums)
,reflektierende Resonanz auch nie das Ganze, hochstens ein Resiimee, einen Teil
dessen, was wir erfuhren, widerhallen?!. Zuschauer innen eines theatralen
Ereignisses konnen ein Echo auf das Bihnengeschehen in Form von emotionalen,
auditiven Reaktionen bilden, etwa mit Raunen, Lachen, Schluchzen, gespanntem
oder gelangweiltem Schweigen. All diese AuBerungen seien ein Echo, ,,das
Bewegung anzeigt“?®2. Auch der Applaus am Ende einer Auffilhrung konne als
Echo gelesen werden. Einerseits eben als Echo/Reaktion auf die Vorstellung,
andererseits — aus anthropologischer Sicht — als Uberrest des Mitklatschens

wahrend eines Rituals.?83

Die beiden Autor_innen merken an, dass die Rezipient_innen nur zu einer ,,re-
agierenden Sprache fihig“?®* seien, nur einem Vorhergehenden ihr Echo
zuteilwerden lassen konnen. Sandra Man schreibt dazu in ihren Notizen von einem

Oszillieren zwischen narzisstischem und echohaftem Zuschauen. Das narzisstische

280 \/gl. Lehmann, Hans-Thies; Varopoulou, Helene. ,,Echo, die Zuschauer, in: Darian, Veronika;
Braun, Micha; Bindernagel Jeanne; Kocur, Miroslav (Hg.). Die Praxis der/des Echo: Zum Theater
des Widerhalls. Frankfurt am Main: Peter Lang GmbH, Internationaler Verlag der Wissenschaften,
2015, S. 269-276, hier: S. 269.
21 Epd., S. 270.
22 Epd., S. 274.
23 \/gl. ebd., S. 273.
284 Ebd., S. 276.
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Zuschauen projiziere und identifiziere sich, wohingegen das echohafte Zuschauen
einen Empfangs- und Resonanzraum darstelle. Sie kommt weiterfuhrend zu dem
Schluss, dass das Publikum im Grunde Echo sei, denn es Kkorreliere in drei
wesentlichen Punkten mit der Nymphe aus dem Mythos: Das Publikum besitzt
keine eigene Stimme. Das Publikum ist dem, was es hort und sieht, ausgesetzt. Das

Publikum muss warten.2®® Man arbeitet Echo als die Zuschauerin heraus:

»Echo ist die perfekte Zuschauerin. Sie schaut und wartet die ganze
Zeit, sie liebt das, was sie sieht (sogar auf den ersten Blick) und wenn
es ihr bzw. sobald es ihr etwas sagt, wiederholt sie es und durch diese
Wiederholung eignet sie es sich an. Sie spiegelt es nicht, findet sich
auch nicht darin wieder, sondern I&sst es ganz und gar das sein, was €s
ist, nimmt es als solches auf und macht es zu ihrem. Sie ist
Resonanzkdrper. Sie ist Zuschauer ohne das ,zu‘, das zumacht, also
Schauer. Echo ist ein Schauer (eine Schauerin, aber das Wort gibt es

nicht...).«?8

Der flr mich wichtigste Aspekt des Publikums in Narziss Echo ist, dass es ein Teil
des Gesamten ist. Es rahmt den Tanzboden. Gleichzeitig wird es selbst eingerahmt
von den Lautsprechern, sowie von den zwei Leinwénden. Aus der
Vogelperspektive ergibt sich das stilisierte Bild eines Auges, das zu einem
emporblickt.?®” Der Tanzboden wird so zur Pupille, das Publikum zur Sklera. Ein
bezliglich der Zuschauer_innen interessanter Aspekt ist, dass die sichtbare ,weilie
Augenhaut‘ beim Menschen die jeweilige Blickrichtung verrédt und somit auch Teil
des Dispositivs nonverbaler Kommunikation wird. Im hier konkreten Fall wird die
,Sklera® zum in sich dynamischen Organismus, der gewissermallen selbst die

Blickrichtung &ndern und anzeigen kann.

285 \/gl. Man, Unveroffentlichte Notizen zu Narziss Echo und Narkosis, S. 5+7.
26 Epd., S. 7. Diese Schlussfolgerung findet sich im von Echo gesprochenen Text wieder, wenn
sie — eingebettet in eine melodidse, aus verschiedenen Boxen erklingende Abfolge von ,,Mein
Auge ... Mein Mund ... Mein Auge ...“ — von ,,Mein Schauer spricht (Textbuch S. 5). Ob sie
damit ,ihren‘ sich selbst anschauenden Narziss, ihre eigene schauende Position oder gar die
korperliche Reaktion auf etwas in Form eines Riickenschauers meint, bleibt offen.
287 Hier lasst sich noch einmal auf de Certeau verweisen. So wie Bewohner einer Stadt diese nicht
aus der VVogelperspektive von oben betrachten und sie die Stadt nicht wie auf einer Karte
anschauen koénnen, sondern die Stadt in Fortbewegung erschlieen missen, so kann auch das
Publikum nicht von oben auf das stilisierte Auge, von dem es ein Teil ist, blicken. Durch das
Blicken und den damit verbundenen Bewegungsmodi eignen sich die Rezipient_innen den Raum
an. Vgl. de Certeau, Kunst des Handelns, S. 179-208.
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Abb.6 Modellansicht VVogelperspektive

So wie Echo (im Mythos als auch im Stlick) Gberall ist und sich demnach ihr
Blicken von allen Seiten aus auf etwas richten kann, so blickt auch das Publikum

aus allen Richtungen auf die kreisrunde Tanzflache von Narziss.

Die Kreisform der Tanzflache/Bewegungsflache sowie die Anordnung der
Zuschauer_innen darum herum finden sich auch in anderen Arbeiten von Man und
Majce.?®8 In einem Interview zu ihrer Raumchoreographie Choros V bezieht sich

Moritz Majce auf die antike Kreisform:

»In der antiken Kreisform bin ich als Zuschauer in Bestandteil des
Gesamten, nicht drauf3en, nicht gegeniiber. Die, die zuschauen, gehéren
dazu, es braucht sie, damit das Werk stattfinden kann, sie machen aber
nicht mit. Sie nehmen teil, sind aber nicht selber Darsteller_innen. Es
gibt einen speziellen Bezug, die Korper sind anders im Raum und ihr

Schauen ist anders als wenn es ein klares Gegenuiber wie Frontalbiihne,

Protagonist_innen oder ein an der Wand hiingendes Bild gibt.*?°

Die Teilhabe erweist sich so als primdres Element des Dabei-Seins der
Zuschauer_innen. Das zuvor schon angesprochene Mit-Schauen schlief3t in seiner
Begrifflichkeit die aktive und gesteigerte Aufmerksamkeit der Rezipient_innen ein.
Dieses Mit-Schauen kann sich eben erst im Miteinander aller radumlichen Beziige
entfalten, im Gegensatz zu einem Schauen, das sich auf ein frontal

Gegeniiberliegendes richtet.

In einem Skype-Gesprdch am 21. August 2018 habe ich Sandra Man zu den
Publikumsreaktionen befragt. Generell, meinte sie, sei das Stiick eine

288 \/gl. etwa Narkosis [2017] und Arbeiten der Reihe Choros [2016 — fortlaufend].

289 Majce im WUK-Interview ,,Raumdynamische Bewegungen®, erschienen am 18.09.2018,

https://www.wuk.at/magazin/raumdynamische-begegnungen/; zuletzt aufgerufen am 12.10.2018.
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Herausforderung flr die Zuschauer_innen gewesen. Je nach Vorwissen, eigenen
beruflichen und kinstlerischen Pragungen, etc. konnten die Besucher_innen sich
auf das audio-visuelle Geschehen einlassen.?® Da es keine Narration gebe, mache
man sehr viel Raum auf, in den die Leute mit ihren eigenen Emotionen ,reingehen’
konnten. Manche kdnnen oder wollen das nicht. Andere wiederum konnten diesen
Umstand, dass ,so wenig passiert, genieBen. Der Genuss bezog sich dabei vor allem
darauf, sich in das Ganze ,reinfallen‘ zu lassen. Ich personlich habe diesen Umstand
beim Erleben der Horsequenz nachvollziehen kdnnen. Es ist eine Art Trance-
Zustand, in den man verféllt — wenn man sich darauf einlésst. Dabei fligte Man an,
dass das Stiick eben Leere zulasse und dadurch auch sehr korperlich werde. Diese
Leere kénne man aufnehmen, auffangen und ein Resonanzkdrper dafur sein. Eine
immer wiederkehrende Reaktion war, dass es vom Publikum als sehr positiv
empfunden wurde, dass man sich nicht dem Geschehen gegenibersitzend
wiederfindet, sondern sich ,mitten drin‘ befindet. Diese Versetzung, so meinten
einige Rezipient_innen, habe ihnen etwas erdffnet und Freirdume geschaffen, in
denen Gedanken, Geflhle, Assoziationen mit- und nachschwingen konnten. Das
Publikum sieht sich durch die Sitzanordnung auch gegenseitig an — es wird eine
ganz andere Art der Nahe zwischen den Zuschauer_innen untereinander hergestellt.
Durch das Anblicken wird ein weiterer Raum getffnet, ein sozialer Raum, ein
Wahrnehmungsraum. Das gegenseitige Ansehen enthdlt natlrlich auch ein
Angesehen-Werden, man ist exponierter als in einer klassischen
Guckkastenbuhnensituation. Dieses Mittendrin findet sich bei Deleuze wieder,

wenn er sagt:

,,Es gibt keinen urspriinglichen Zuschauer. Es gibt ebensowenig einen
Anfang wie ein Ende. Immer gerat man mitten in etwas hinein, und man
erschafft nur mittendrin, indem man bereits bestehenden Linien neue

Richtungen oder Abzweigungen gibt.«?%

290 Leuten von der Angewandten beispielsweise fiel die ,Gemachtheit* der Stiihle auf,
Zuschauer_innen aus dem wissenschaftlichen Bereich begriffen die Abfolgen von Blicken und
Bewegungen in Narziss” Tanzsoli als sich 6ffnende Rdume, wieder andere sahen den Tanz als
etwas Skulpturales. Die Aufmerksamkeit wéhrend der Hérsequenz richtete sich nicht nur auf die
inhaltliche Ebene (was gesagt wird), sondern v.a. darauf, wie etwas gesagt wird, welchen
Rhythmus das Sprechen annimmt, usw.
291 Deleuze, ,,Portrait des Philosophen als Zuschauer®, in: Lapoujade (Hg.), Gilles Deleuze.
Schizophrenie und Gesellschaft, S. 204.
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7.6. Raum

Das ,Buhnenbild‘ in Narziss Echo ist kein Buhnenbild zur unbeteiligten, frontalen
Ansicht. Es erschlief3t sich nicht aus einem Gegeniiber, sondern aus einem Darin,
einem Mittendrin-Sein. Es umfasst den Raum, ist der Raum im Sinne eines Orts des
Geschehens und eines Sich-Beziehens. Durch den Einsatz von Licht werden
unterschiedliche Teile abwechselnd in den Fokus genommen. Erst durch das
Publikum erfahrt der Raum eine Vervollstandigung. In der Mitte des Raums
befindet sich eine Tanzflaiche. Darum herum sind 28 Stuhle fur die
Zuschauer_innen platziert. Wiederum um die Rezipient_innen ist ein 8-Kanal-
Lautsprechersystem aufgebaut. Links und rechts auf der Langsachse des Raums
befinden sich zwei Projektionsleinwénde, die mit bewegten und unbewegten

Bildern bespielt werden, aber auch leer bleiben kénnen.

Abb.7 Drehstiihle, Tanzflache, Leinwand

Die kreisrunde Tanzfl4che befindet sich im Zentrum des Raums, aus der
Vogelperspektive wird sie als Pupille erkennbar. Sie ist den Bewegungen und
Blicken des Narziss vorbehalten. Drei Tanzsoli des Ténzers Charlie Fouchier finden
dort statt, gegen Ende des Stiicks bleibt die Flache leer.

Abb.8 Tanzflache, Publikum — Modellansicht (1:35) Abb.9 Charlie Fouchier auf Tanzflache liegend
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Das Publikum von Narziss Echo nimmt auf Stuhlen Platz, die waagrecht bikonvex
um die Tanzflache herum aufgestellt sind. Aus der VVogelperspektive ergibt sich
dadurch das Bild eines menschlichen Auges (siehe Abb.6). Dieses Auge wird von
allen Beteiligten (Performer und Publikum) geteilt. Die 28 Canvas Chairs wurden
eigens flr das Stiick zu drehbaren Stiihlen adaptiert, sind also spezifisch dafir
gemachte Objekte. Die verwendeten Materialien sind Holz und Leinwand — die
Stlhle tragen so auf der Materialebene Referenzen zu Malerei und Bild (und damit
auch dem Blicken) in sich. Die Sessel sind drehbar und der/die darauf Sitzende kann
damit eine 360°-Drehung vollziehen. Nach eigenem Ermessen l&sst sich so die
Blickrichtung radikal dndern, es steht einem frei, sich dem Geschehen hin- oder
abzuwenden. Das Publikum kann sich einen Teil des Raums aneignen — gehort aber

auch selbst dazu.

Abb.10 Prototyp Canvas Chair Abb.11 Drehbare Canvas Chairs vor Leinwand

Die Leinwande an der Langsachse des Raums erdffnen einen zusétzlichen
(virtuellen) Raum. Mit ihrer GroRe von ca. 6 (B) x 3,4 (H) Meter ergeben sie eine
imposante Teilrahmung. Zu Beginn sind zwei Augen auf die beiden Leinwande
projiziert: Ledoux’ Theater von Besancon und Magrittes Der falsche Spiegel. Beide
Gemalde/Bilder thematisieren das Sehen im Theater. Zwischen jenen Augen findet
sich das Publikum auf seinen Stuhlen ein, trifft gewissermalien aufeinander. Die
,Sehstrahle der beiden gemalten, starren Pupillen blicken ins Zentrum, treffen sich
in der Mitte des Raumes, wo mit der Tanzflache wieder eine Pupille das Betrachten
und Betrachtet-Werden thematisiert und herausfordert. Fiir Man und Majce machen
»die beiden Augen zusammengenommen die ganze zwiegespaltene Welt auf

(Helligkeit / Dunkelheit; Erkenntnis / Tauschung)*?%2, Wahrend bei Ledoux die von

292 Man, Unveroffentlichte Notizen zu Narziss Echo und Narkosis, S. 17. Anm. dazu: Der falsche
Spiegel bezieht sich auf ein einzeiliges Gedicht von Paul Eluard: Dans les yeux les plus sombres
s’enferment les plus claires. (In den dunkelsten Augen schlie3en sich die hellsten ein.).
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allen geteilte (und unverstellte) Sicht in Aufklarung und Theater sowie ,,der Blick,
der alles und alle ins Helle bringt“?*®, thematisiert werden, taucht bei Magritte die

Frage nach dem Mysterium auf — der auf sich selbst zurtickgeworfene Blick, der
«294

,,sich in sich / Uiber sich tduscht

PSP Sl

Abb.12 Ledoux — Theater von Besangon Abb.13 Magritte — Der falsche Spiegel

Mit Fortschreiten der Raumchoreographie andern sich auch die Bilder auf den
Leinwanden. Von den statischen Augen gelangen wir zu einer bewegten Ansicht
von Narziss auf einer schwarzen, kreisrunden, um sich selbst kreisenden Plattform.
Assoziationen zum Weltraum werden geweckt, eine totale Sonnenfinsternis mit

Narziss am Rand erdffnet sich uns.

Abb.14 CHIAROSCURO Abb.15 Zuschauer_innen vor einer der beiden Leinwéande

Spéter wird ein weiteres Video auf die Leinwande projiziert. Es wurde so wie das
Video CHIAROSCURO vorab mit dem Téanzer Charlie Fouchier gedreht, in diesem
Fall in einem eigens daflr gebauten weiBen Raum. Man sieht Fouchiers
Gliedmalen, mal zwei Hande, dann einen Arm und einen FuB, die immer wieder

vor dem Kameraauge auftauchen, wéhrend sie langsame Bewegungen vollziehen.

2% Epd., S. 14.
24 Ebd., S. 14.
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Abb.16 Dreharbeiten, White Space Box Abb.17 Dreharbeiten, C. Fouchier

Echo entspricht technisch gesehen den Lautsprechern, die um das Publikum
aufgestellt sind. Aus ihnen dringt ihre Stimme in die Zuhdrenden und in den Raum.
Die Boxen kdnnen einzeln angesteuert werden, auf ihnen verteilt sich das Horspiel.
Die Lautsprecher sind der technisch erzeugte ,,Stimm-Chor aus der Stimme einer
live anwesenden Singerin“?®®. Die erklingende(n) Stimme(n) erzeugen einen
Horraum, der sich zur allumfassenden Stimmhdohle weitet und es dem/der

Zuhorer_in ermoglicht, darin zu versinken.

7.7. Was passiert in Narziss Echo

Da das Stiick in dieser Form nicht mehr aufgefuhrt wird und der/die interessierte
Leser_in keine Mdglichkeit hat, nachtrdaglich eine Videoaufnahme davon
anzusehen, mdchte ich nun zu einer Beschreibung der visuellen und auditiven
Geschehnisse ibergehen und hoffe, durch diese Deskription dem/der Leser_in
einen Eindruck zu verschaffen und optische wie klangliche Bilder in seinem/ihrem
Kopf entstehen zu lassen.?*® Die verhandelten Themen und Beziige des Stiicks sind
vielfaltig. Es wére vermessen, im Rahmen dieser Arbeit eine komplette
nachvollziehende Ausarbeitung anzustreben. Dennoch mdchte ich versuchen,
bestimmte Themen kontextualisierend in die nun folgende Stuckbeschreibung

einflieRen zu lassen.

Das Zeichen zum Einlass wird gegeben, die Tanzflache und daran angrenzende

Sessel sind beleuchtet. Auf den Leinwanden einander gegentber: Das Theater von

2% Mail von Moritz Majce den Arbeitsprozess betreffend, vom 09.12.2018.
2% Meine visuellen Eindriicke beziehen sich, wie bereits erwahnt, auf die Videoaufnahmen der
Generalprobe am 15.03.2017. Ich denke, die nachtrégliche Unverfiigbarkeit des Aufgefiihrten
rechtfertigt diese detaillierte Dokumentation.
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Besancon und Der falsche Spiegel. Die Tur geht auf, das Publikum kommt herein.
Man wird von den beiden Augen angeblickt und durch das eigene Zurtickblicken
korrespondierender Teil der Auffiihrung, noch bevor sie beginnt. Die Leute wahlen
frei ihren Sitzplatz, sowie sie im Laufe des Stiicks durch die Drehstiihle auch in
ihrem Blicken frei sind. Das Licht geht aus. Kurz ist alles dunkel, bevor ein Video
auf beiden Leinwénden erscheint, das den Tanzer Charlie Fouchier in grau/beige-
meliertem Langarmshirt und Hose?®’ aus der Vogelperspektive auf einer
schwarzen, runden Plattform zeigt. Die Scheibe ist von unten beleuchtet, sodass sie
ein Lichtkreis einrahmt. Die Frage hinter dem Video lautet, wo der
(Narziss-)Mythos situiert ist.

,»,Die ganze Mythensammlung von Ovid ist ein Echo. Die Mythen sind

alt, er schreibt sie auf. Echo ist auch Sammlung, Verdichtung. Echo und

Mythos gehoren zusammen. Wir suchen das Echo des Mythos. 2%

Man und Majce begreifen den Mythos als etwas, das einen anderen Welt-Raum
erdffnet, etwas Kosmisches. Er ist nicht nur ein historisches Textdokument, sondern
macht vor allem einen Raum auf. Dieser Raum ist, nach den beiden Kinstler_innen,
ein Welt-Raum und kein Gesellschaftsraum. Die Planeten-Referenzen (im Video
wie dann auch spéter im Text) sollen den/die Zuschauer_in aus einer reinen sozialen
Interaktionssphére, in der man sich normalerweise befindet, ,hinaussto3en‘ und den
konkreten Raum des Geschehens ausweiten. Die Intention ist, den Raum auf etwas
Anderes hin zu 0offnen, nicht auf ein Gottliches, sondern auf etwas
,AuBerirdisches.?®® Sandra Man dazu: ,,Auler das Gottliche ist etwas
AuBerirdisches...“3% Langsam dreht sich die Scheibe, Narziss befindet sich in der
,Quellen-Haltung‘, sein Kopf steht iiber ihren Rand hinaus und unterbricht den
aurahaften Lichtkreis (siehe Abb.14). Es ist still, vereinzelt hort man ein Rascheln
oder Sesselriicken, ein Husten. Die Leinwénde werden dunkel. Ein Scheinwerfer
Uber der mittigen Tanzflache beginnt langsam zu gliihen und es ist, als wiirde aus
der dunklen Pupille ein heller Mond aufgehen.3! In der Mitte der Tanzflache liegt

Charlie Fouchier, in dessen Tanz sich kurz darauf Narziss vergegenwaértigen wird.

297 Kostlim/Outfit: E35 Shop.
2% Man, Unverdffentlichte Notizen zu Narziss Echo und Narkosis, S. 14.
29 Vgl. Skype-Gesprach mit Sandra Man am 21.08.2018.
800 Epq..
301 Textreferenz aus dem Stiick: ,,dein Auge | entlasst die Zelle | aus der Pupille | geht ein Mond
auf*, in: Man, Unverdffentlichtes Textbuch zu Narziss Echo, S. 2+16.
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Es folgt das erste Tanzsolo, eine minimalistische Choreographie aus Bewegung und
Blick. Ein Blick auf den Ellbogen und der Arm stellt sich von der Handfl&che auf
den Boden gestiitzt auf, der Ellbogen markiert beinahe einen orthogonalen Winkel.
So wird mit allen GliedmalRen weiterverfahren: Der Blick verursacht jeweils die
Bewegung, sie folgt auf ihn, wird von ihm angestolRen. Zwischen Sehen/Blicken
und Bewegen gibt es immer einen minimalen Abstand — das macht einen Raum auf,
zwischen dem, was man sieht und dem, was sich bewegt. Ausgangspunkt fur den
Tanz des Narziss ist, wie bereits erwahnt, das Gemélde Narcissus von Caravaggio.
Fouchier beugt sich zum Boden hin, zur ,Quelle, beriihrt jedoch den Boden um

Haaresbreite nicht. Er kommt nicht an das Geliebte, das Spiegelbild heran.
Die Philosophin Marita Tatari schreibt Gber Fouchiers Solo:

»Narziss, wie er sich im Bild in der Seeoberfliche spiegelt, wird zur
Handlung, er wird zu Mikrobewegungen in Licht und Dauer,
Langsamkeit; das Tanzsolo ist eine Mikrohandlung, die deswegen auf
Narziss verweist, weil es um einen Selbstbezug geht und um den
Anderen, der aus und in diesem Selbstbezug hervortritt: Als
wahrnehmbare Oberflache, dort, wo sich durch Dunkelheit, Licht und
Schatten die Relationalitdt am Rand eines Erscheinens verdichtet und

ausstellt. 3%

Am Ende des ersten Tanzsolos kopfelt er ins Dunkel, quasi ins Nichts hinein. Das
Licht geht aus, bevor er den Boden beruhren kann. In der nun herrschenden
Dunkelheit sieht man nur noch schemenhaft. Bevor sich die Augen an die Finsternis
gewohnt haben, hért man Fouchiers Korper am Boden aufschlagen, hort das
quietschende Reiben der sich zum Sprung abstoRenden, nackten FiRe. Fouchier
springt in Richtung des Publikums und rollt dann zuriick in die Mitte des Kreises.
Das Gerdusch des jeweiligen Aufschlagens ist rhythmisch und erzeugt einen
eigenen, korperlichen Klangkosmos. Sandra Man verwies mich auf die Verbindung
zur Narzisse und die Bliten/Blatt-Anspielungen seiner Bewegungen: Das

Sprungmuster ist vergleichbar mit Blltenbldttern, ihm ist etwas Florales zu

302 Tatari, ,,Narkosis — Plastizitit der Gegenwart*, Review zu Narkosis,
https://timetomeettanzfabrik.wordpress.com/2018/01/02/r-e-v-i-e-w-narkosis/; zuletzt aufgerufen
am 17.10.2018. Diese Beschreibung bezieht sich zwar auf die Raumchoreographie Narkosis. Die
Tanz-Choreographien waren jedoch dieselben wie in Narziss Echo, weswegen ich es mir erlaube,
diese Zeilen im Kontext von Narziss Echo zu zitieren.
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eigen.®® Und plotzlich, inmitten der Gerédusche eines sich bewegenden und durch
Atem bewegten Korpers — eine weibliche Stimme, aus allen acht Lautsprechern

ertbnend:

,.die Pupille ganz weit | das gliihende Auge | ist meine erste Masse Ich |
sinke ab zum Kern | aus der Kihle des Anfangs | vermehrt sich der Blitz

| dein Auge entlasst | die Zelle aus der Pupille | geht ein Mond auf*<%4

Es ist noch nicht ganz klar ist, um wessen Ich es sich handelt. Das Ich wechselt die
ganze Zeit, wird im Laufe des Stiicks eine Transformation durchmachen. Es kénnte
das Ich in Narziss’ Kopf sein oder auch das Ich in den Kopfen des Publikums. Zum
Schauraum des Narziss hat sich der Horraum der Echo hinzugesellt: Zum
performativen Raum der ,Biihne‘ kommt ein akustischer und technisch verstirkter
Raum hinzu — die ,Echo-Kammer‘. Durch den Einsatz der Lautsprecher erfahren

sowohl Stimme als auch Raum eine Medialisierung.3%®

Es bleibt dunkel, es ist still geworden, Narziss’ Korper ist verstummt. Dieser kurze
Moment der Stille evoziert Leere. Das Publikum kann dieser Leere nachspuren. Es
ist keine Leere im Sinne eines Mangels, sondern sie stellt einen weiteren, sich
Offnenden Wahrnehmungsraum dar. Die kurze Pause schafft Platz fir eigene
Gedanken und das zu befragen, was man gerade sehender und hérender Weise
wahrgenommen hat. Die Absenz von Licht und Ton ist an die Prasenz des zuvor
Sicht- und Horbaren gekniipft. Abwesenheit kann erst durch vorangegangene — und
nachfolgende — Anwesenheit wahrgenommen werden; jene beiden Pole bedingen
sich gegenseitig.>%

Echos Stimme spricht weiter, immer in leicht fragendem Ton, und der Text baut
fortwidhrend Assoziationen zum Weltraum auf, bewegt sich von der ,Einzelle® bis
zum Mond, nimmt den/die Zuhérer_in weiter hinaus in die Galaxie.>*” Narziss und
Echo ,treffen‘ kurz aufeinander. Es ist kein Aufeinandertreffen im Sinne von

haptischem Berlihren oder einander Ansehen, kein Versuch eines coeamus, sondern

303 vgl. Skype-Gesprach mit Sandra Man am 21.08.2018.
304 Man, Unverdoffentlichtes Textbuch zu Narziss Echo, S. 2.
305 \v/gl. Pinto, Stimmen auf der Spur, S. 174.
306 Wichtig ist an dieser Stelle noch zu erwahnen, dass die Abwesenheit von etwas nicht Nichts ist.
307 vgl. Man, Unverdffentlichtes Textbuch zu Narziss Echo, S. 2. Die exakte Textstelle lautet:
,Mond Auge Keim | leuchtende Schmelzkugeln | formen Minder | verschlingen Masse | das
Weltall spuckt sich selbst aus | und frisst sich wieder auf | verstreut die Eingeweide in der ganzen
Galaxie | Auge Einzelle Mond | ein Punkt bin ich | ich bin ein Punkt | ich bin ein fortgeschleuderter
Punkt | Auge Keim Mond | am Anfang explodieren sie alle®.
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es findet auf einer rein auditiven Ebene statt. Kérper und Stimme treffen sich in
einem HOrraum, den sie gemeinsam selbst erschaffen, die Stimme in Abhéngigkeit
zum Korper, den sie begehrt.

Sandra Man arbeitet in ihren Notizen den Zusammenhang von Abhé&ngigkeit
(addicere: zusagen, zuerkennen, zusprechen, widmen, hingeben) und Sprache
(dicere: sagen) heraus. Die Abhéngigkeit findet sich als zentrales Thema der

Geschichte um Echo und Narziss:

,Die grofle Abhéngigkeit vom Schicksal, also die Unentrinnbarkeit; die
konkrete Abhéangigkeit: er abhéngig von seinem Wahn, seiner Sucht,
die er selber fr sich ist; sie abhéngig von der Ansprache anderer,

natlrlich in erster Linie seiner; abhangig davon, dass wer anderer

anfingt. .. 308

Sie kehrt hervor, dass es sich bei jenen Abhéngigkeiten jedoch nicht um die von
,uns‘  gefiirchtete, der Souverdnitit und Autonomie widersprechenden
Abhingigkeit handle, sondern dass Narziss und Echo beide ,,iiberhaupt nur zu
,vollen‘ Figuren werden, weil sie abhingig sind“*®. Ihre Abhéngigkeiten seien
Selbstaufgaben, deren Tragik Souveranitat in sich trage. Narziss ergibt sich seiner
Selbsterkenntnis, Echo gibt sich ganz der Nichterwiderung ihrer Liebe hin — die
durch jene Nichterwiderung sogar noch genéhrt und zu ihrem Stoff/ ,Suchtmittel®

wird.310

Der von Echo begehrte Korper wird zurtick ins Licht geholt: Die Tanzflache wird
wieder beleuchtet und Narziss liegt auf dem Boden, ,wacht auf‘. Das zweite
Tanzsolo folgt. Jene Choreographie ist der Versuch, das was vorher auf dem Boden
gemacht wurde, spiegelbildlich am Ricken liegend nach oben in die Luft zu
machen. Die Abfolge von Blick und Bewegung wird fortgefiihrt, die Bewegungen
nun sind flieBender und ineinander bergehender geworden, dennoch haftet sein
Blick die gesamte Zeit Uber auf den eigenen Gliedmalien. Langsam rollt er
langsseitig auf den Rand des Kreises zu. Nur sein Rumpf hat dabei Bodenkontakt,
die GliedmalRen sind leicht abgewinkelt in die Hohe gestreckt. Bevor er

hinausrollen kann, wird das Licht gedimmt und es wird wieder dunkel und man hort

308 \Man, Unveroffentlichte Notizen zu Narziss Echo und Narkosis, S. 3.
309 Epd., S. 4.
310 vgl. ebd., S. 4.
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Fouchier im Kreis gehen. Als die Schritte verstummen, erschafft und fillt Echos
Stimme wieder die Hohle. Die Tragik ihres mythologischen Schicksals findet
Eingang in den Text, wenn es heilit: ,,iberall drauflen | im Geist lautlos | bin ich
woanders | ein Leben selbst*!1, Nachdem diese Zeilen gesprochen wurden, fahrt
das Licht langsam wieder rein und Narziss dreht sich im Stand, seine leicht
abgewinkelt nach oben gestreckten Arme und Hande betrachtend, um die eigene
Achse. Er geht Gber zu langsameren, 180°-Drehungen bis er schlieflich fur den
Bruchteil einer Sekunde innehdlt und Schritt fur Schritt die ganzen 360°
auszunutzen beginnt, die Hande wie zu einem zaghaften GruR erhoben. Er kann von
allen Seiten angesehen werden und — er l&asst sich ansehen. Er schaut nun den
Menschen im Publikum direkt in die Augen. Es ist jedoch kein konfrontativer,
herausfordernder oder provokanter Blick. Sein Blick hat etwas Berlhrendes, es ist
ein interessierter, fast liebevoller Blick. Es steckt viel Fragilitat und Verletzlichkeit
darin. Der Performer setzt sich den Zuschauer_innen-Blicken aus und schiitzt sich
nicht. In dieser Schutzlosigkeit steckt Souverénitat, fernab eines peinlichen
Moments. Fouchier schafft damit Prasenz. Dieses gegenseitige Ansehen muss man
nicht einfach nur ,aushalten‘ — man kann es als Energie wahrnehmen. Mit Man
gesprochen, ist es das Gegenteil eines narzisstischen Blicks, weil er durch seine Art
des Blickens ein Du produziert. Es sind Begegnungen, die hier stattfinden, da die
Art, wie die Blicke da aufeinandertreffen, immer dieses Du involviert und nicht
bloRes Spiegeln ist. Das Publikum erlebt hier eine Situation, in der es nicht nur den
Performer anschaut, ihm zuschaut, sondern der Téanzer schaut auch zuriick und
Offnet zwischen sich und seinen Mitschauenden einen intimen Raum des
Wahrnehmens. Als er fast eine ganze Drehung vollzogen hat, ertént Echos Stimme:
,ich drifte allein auf spiegelglatter Ebene ist nichts auBer mir“**2, Damit beginnt die
Vervielfaltigung der Stimme. Die Séngerin Christine Borsch-Supan schickt die
einzelnen Stimm-Teile im Kreis. Die Stimme ist sanft, liebevoll. Der rhythmisierte
Text lauft um die Zuschauenden/Horenden herum. lhre (Stimm-)Ho6hle wird damit
quasi abgesteckt. Das Ich im gesprochenen Text bezieht sich in seinem Sprechen
auf sich selbst. Wie zuvor bereits angemerkt, kann der/die Zuhorer_in nicht mit
Sicherheit sagen, um wessen Ich es sich dabei handelt. Ausgehend vom
fortschreitenden Text gehe ich davon aus, dass es sich um Narziss’ Ich handelt, das

811 Man, Unverdffentlichtes Textbuch zu Narziss Echo, S. 3.
812 Epg., S. 3.
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nach sich greift, sich fest umschlingt, sich selbst einverleibt. Auf jeweils zwei
Lautsprechern gleichzeitig (also z.B. aus Box 3 und 6, Box 1 und 8, Box 2 und 7,
usw.) erklingen Echos Worte:

,»ich drifte allein auf spiegelglatter Ebene ist nichts aufier mir

ich ziehe mich an und ich komme mir naher ich greife nach mir

ich fasse mich kriimme mich schlinge mich um mich und stoRRe mich ab
ich dehne mich rolle mich aus und ich strecke mich mir weit entgegen
ich spalte mich mittig ich taste mich ab von ganz oben nach unten

ich binde mich um mich und gleite sanft in mich verleibe mich ein

ich sickere durch alle Poren in mich und ich driicke mich aus

ich trinke von mir und ich nehme mich ein ich gelange in mich

ich halte mich tberall selbst fest umschlungen ich atme mich ein

ich leere mich aus und ich kreisle mich ein ich winde mich um mich
ich mache mich flach und ich lege mich zu mir ich klappe mich ein
ich balle mich in mir zusammen ich springe und fachre mich auf

ich presse mich Haut auf Haut schwitze und niste ich mich in mich ein
ich héhle mich in mir ich ndhre mich von mir ich trage mich aus

ich drifte allein auf spiegelglatter Ebene ist nichts auler mir

[...]38

In den Ausfiihrungen, dem Sprechen tiber Kdrperlichkeit, bekommt der Horraum
eine weitere Ebene — die des Gesangs. ,,Mein Mund ist mein Rachen mein Auge ein
Blick* heif}t es da anschlieBend immer wieder, erstmals iiberlagern sich einzelne
Stimm-Teile. Als sie sagt: ,,ich strecke mich mir weit entgegen®, erscheinen auf den
Leinwanden zwei Videos, die Fouchiers GliedmalRen aus der Ich-Perspektive

zeigen. Es ist ein

,,Film, der auf die beiden Leinwédnde verteilt in einem weillen Raum
Gliedmallen tanzen l&sst. Ohne Gesicht, ohne Eingeweide sind es

Arme, Hande, Beine, FlRe, die immer wieder auftauchen [...].«31

Die Videos wurden in einer eigens dafiir von Moritz Majce gebauten White Space

Box gedreht. Als Zuseher_in hat man das Gefhl, als wirde sich der eigene Kérper

$3vgl. ebd., S. 3.

314 Tatari, ,,Narkosis — Plastizitit der Gegenwart“, Review zu Narkosis,
https://timetomeettanzfabrik.wordpress.com/2018/01/02/r-e-v-i-e-w-narkosis/; zuletzt aufgerufen
am 18.10.2018.
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auf der Leinwand vor einem aufspannen, als waren es die eigenen Arme und Beine,
die man von sich streckt.3!® Echo trifft auf Narziss — oder eigentlich: inre Stimme
trifft auf sein Bild. Stimme/Sound und Bild/Kdorperteile bewegen sich im selben
Rhythmus. Marita Tatari schreibt dazu:

,Eine liebende Stimme, eine Stimme in Anbetung, die die Fliche eines
Korpers ertastet, der kein Ganzes formt. Eine Stimme, die auf Teile

einer Korperoberflache zoomt, indem sie ein unbestimmtes, offenes Du

in ihnen anspricht.316

Die Worte und Satze erklingen aus jeweils verschiedenen Boxen. Das
verradumlichende Element der Stimme tritt klar hervor. Erste Anklédnge des
,Schlaflieds‘, auf das ich spéter noch zuriickkommen werde, weben sich in den Text
ein. Gesungenes und Gesprochenes (berlagern sich und es entstehen je nach
Horfokus unterschiedliche Kombinationen von Sétzen. Einzelne Fragmente fligen
sich zu einem sich stets wandelnden Ganzen. Mit den Worten ,,bin ich von mir
selber betaubt“!” endet das Zusammenspiel von Stimme und Video, von Sprechen,

Horen und Blicken.

Sandra Man spannt den Gedankenbogen vom Wahn des Narziss weiter zur Narzisse
als Betdubungsmittel (Narkotikum), das ,,die Wahrnehmung [verdndert], ein

anderes Sehen [macht]“!8, Betdubungsmittel l6sen gewohnte Zusammenhinge auf:

,Nun ist ein Narkotikum ein AN-ASTHETIKUM. Und das AN ist
garantiert ein Alpha privativum, also: der Wahrnehmung beraubt. Was
ist eine An-Asthetik? Nicht das Gegenteil einer Asthetik, sondern eine
Weise des Entzugs bzw. der Entriickung; das aber nicht, damit nichts
mehr da ist, sondern als Offnung auf was andres; der Entzug hat dann
auch wieder mit SUCHT zu tun, man entzieht sich der Substanz, nach
der man siichtig ist [...]. Die Kunst hat viel mit Anésthetik zu tun: sie

kann Betaubungsmittel sein im Sinne wvon Flucht, Ablenkung,

315 Ich konnte diese Erfahrung ,nachtriiglich® in einer Live-Situation erleben. In ihrer
Raumchoreographie Choros V wurden die beiden Videos noch einmal verwendet. Die Leinwand-
Anordnung war eine ganzlich andere als in Narziss Echo. Ich konnte am Boden sitzend die
fremden GliedmaRen als meine eigenen betrachten, mit meinen Blicken den Bewegungen folgen,
den flieBenden Rhythmus in Mikrobewegungen in meinen eigenen Korper Ubertragen.

316 Tatari, ,,Narkosis — Plastizitit der Gegenwart“, Review zu Narkosis,
https://timetomeettanzfabrik.wordpress.com/2018/01/02/r-e-v-i-e-w-narkosis/; zuletzt aufgerufen
am 18.10.2018.

317 Man, Unverdffentlichtes Textbuch zu Narziss Echo, S. 7.

318 Man, Unverdffentlichte Notizen zu Narziss Echo und Narkosis, S. 8.
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Zerstreuung [...] und sie kann auf eine andre Wahrnehmung hin

offnen. 310

Und weiter:

,,Narziss ist betdubt, von sich selbst betdubt, betdubt auch die andren.

Er IST die Betdubung, er IST ein Anisthetikum / Narkotikum. ‘32

Interessant ist hierbei auch der Link zwischen Betdubung und Hdéren, denn die
,Betdubung priferiert zumindest im Deutschen den Entzug eines bestimmten Sinns,
niamlich des Gehors.“3?! Narziss® Geschichte ist ja nicht nur eine Geschichte des
totalen Selbstbezugs und des An-Blickens, sondern auch eine Geschichte des
Horens, oder besser gesagt: des Nicht-Horens / Taub-Seins. Schlie3lich erkennt
sich Narziss in Ovids Mythos erst selbst, als er begreift, dass er den Anderen nicht

antworten héren kann, weil es sein eigenes, stummes Spiegelbild ist.

Nach dem Video wird es komplett dunkel und Echo beginnt, mit sich selbst ein
Duett zu singen: ,was ein Anfang war ist nichts [...]“%?2. Ab nun ist der/die
Zuschauhorer_in®23 ganz in Echos Stimmhdhle. Die Dunkelheit wird aufgelost, als
Scheinwerfer am Boden zwischen den Drehstiihlen zu glihen beginnen. In der
gesamten folgenden Horsequenz gibt es nur noch diese, wie sie Man nennt,
,Hohlenbeleuchtung‘. Der Raum erhélt dadurch ,Grotten-Charakter’. Die
Lichtstimmung hebt die grobe Struktur der Wande hervor, versetzt den Zuschauer
nicht nur klanglich, sondern auch optisch in eine Hohle mit felsigen Wanden.32
Narziss kehrt wahrenddessen noch einmal zurtick und bewegt sich fiir die Dauer
von Echos Stimmpart im AuBBenkreis, in der ,Sklera‘, durch das Publikum. Hin und
wieder kann man ihn zwischen den Stihlen entdecken. Die Bewegungsablaufe sind
jene, die auch zuvor im Kreis stattgefunden haben. Er ,wellt® sich formlich durch
das Publikum, bleibt dem mittigen Kreis, der ,Pupille, jedoch fern. Der Kreis bleibt
leer und alles was passiert, geschieht um diese Leere herum. Es geht darum, dass

Narziss noch auf gewisse Weise anwesend ist. Es gibt also noch eine Qualitat des

319 Ebd., 8.
320 Ehd,, S. 9.
%21 Ebd., S. 8. Etymologisch betrachtet geht die Betaubung jedoch auf das Sehen zurlick und leitet
sich vom altgriechischen Wort fur blind her, das seinen Ursprung wiederum in ,umnebelt,
verwirrt* hat. Vgl. S. 8.
322 Man, Unveroffentlichtes Textbuch zu Narziss Echo, S. 8.
323 Begriff von Vito Pinto entliehen. Vgl. Pinto, Stimmen auf der Spur, S. 24, 81,208.
324 \gl. Skype-Gesprach mit Sandra Man am 21.08.18.
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Dabei-Seins, Da-Seins. Ein Unter-den-anderen-Sein im wortlichen Sinne. Echo

adressiert Narziss nach wie vor.

Auf diese nun angerissene Horsequenz mdochte ich in den néchsten Teilkapiteln
naher eingehen. Man kann sie als eine Art Live Horspiel bezeichnen, ist es doch
eine Darbietung an der Schwelle zwischen theatralem und radiophonem Ereignis.

7.8. Die Echo-Horsequenz

,,HOren heifit in diese Raumlichkeit eintreten, von der ich zur selben
Zeit durchdrungen werde: Denn sie 6ffnet sich in mir ebenso wie um
mich herum, und von mir ebenso wie zu mir hin: Sie 6ffnet mich in mir

ebenso wie drauBen, und eben durch eine solche doppelte, vierfache

oder sechsfache Offnung kann ein ,Selbst* Statt haben.*%?

Dieses Zitat aus Jean-Luc Nancys Essay Zum Gehdr erfasst in einem einzigen Satz
die Situation des Publikums wéhrend des Echo-Hoérspiels: ,,Horen heif3t in diese
Raumlichkeit eintreten, von der ich zur selben Zeit durchdrungen werde*3?%. Denn
tatsdchlich: Man tritt ein in die Hohle einer Stimme, die einen durch und durch
durchdringt und affiziert. Echo erschafft mit ihrer Stimme einen Raum, der
gleichermalRen Klangraum und Hérraum ist. Mit dem Eintreten in den Klangraum
wird er zum Horraum, die erklingende Stimme zu einer gehdrten Stimme. Fur die
Zuhorer_innen ist das Eintreten in jenen Raum eine ganz und gar korperliche —und
auch innerliche — Erfahrung. Die Beschaffenheit jener Erfahrung ist abhéngig von
den auRerlichen und innerlichen Ressourcen, die dem/der Einzelnen zur Verfugung
stehen. Ein Sich-darauf-Einlassen und intensives sowie bewusstes Mithdren wird
angestol3en. Im Nancy-Zitat tritt auch noch einmal die Eindringlichkeit der Stimme
zu Tage, sie infiltriert das Ohr in seiner permanenten Offenheit. Sybille Kramer
bemerkt dazu: ,,Wie alles Akustische haben Stimmen etwas Ein-dringliches. [...]

Dem Akustischen eignet eine Distanzlosigkeit.*3?’

Der Eindruck einer Stimmhohle ergibt sich durch die im am Beginn stehenden

Unterkapitel ,,Stimme und Technik® beschriebene Lautsprecher-Positionierung.

325 Nancy, Zum Gehor, S. 26f. Hervorhebung im Original.
326 Ebd., S. 26. Hervorhebung von L.H..
327 Krimer, ,,Negative Semiologie der Stimme*, in: Epping-Jager, Linz (Hg.), Medien/Stimmen,
S. 68.
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Echo ist Stimme und die Stimme ist Hohle, umgibt das Publikum und durchdringt
es. Die Umsetzung der Echo-Stimme als allumfassendes Klangereignis wurde von
der das Schicksal der Echo besiegelnden Textstelle in Ovids Metamorphosen
angestol3en. Echo wird in ihrem Schmerz zu Stein. Hermann Breitenbach hat die

Stelle ,,omnibus auditur: sonus est, qui vivit in illa«328

mit ,,[...] jedermann hort sie:
ihr Ton ist lebendig geblieben“3?® libersetzt. In der Ubersetzung von Michael von
Albrecht heiBt es: ,,Alle kdnnen sie horen.**° Darauf beziehen sich Man und Majce,

wenn sie Stimme als Prasenz denken, die etwas umgibt.33!

Da die Stimme im Folgenden in ihrer Verrdumlichung und Rdumlichkeit untersucht
wird, mdchte ich an dieser Stelle einen kurzen Exkurs zur Metapher der Hohle
unternehmen. Dazu werde ich noch einmal Hans Blumenberg heranziehen, der mit
seinem Opus magnum Hohlenausgange die Entwicklung der Hohlenmetapher

innerhalb der abendlandischen Kultur nachzeichnet.

7.8.1. Die Hohlenmetapher. Ein Exkurs.

In der Hohle sieht Blumenberg eine absolute Metapher, ,,die sich nicht in rationale
Begriffe auflosen [lasst], von einem Ganzen der Erfahrbarkeit handel[t], in das
geschichtlich sich wandelnde Sehnsiichte und Hoffnungen, Anspriiche und
Erwartungen, Befiirchtungen und Enttéiuschungen eingelassen sind“3*2, Die Hohle
war und ist Uber die Jahrtausende hinweg sowohl mit Qualitaten der Geborgenheit
also auch mit Gefangenschaft konnotiert. Am Beginn unseres Lebens steht kein
Hohleneintritt, sondern der Austritt aus einer. Biblisch gesehen ist es das Paradies,
das Eva und Adam verlassen mussten, evolutionsgeschichtlich das Meer und
schliellich lebensgeschichtlich: der MutterschoB. Dieser Ausgang, dieses
Heraustreten und ,das Licht der Welt erblicken® stellen fiir Blumenberg ein Trauma
dar, geschehe dieser VVorgang doch ohne Einwilligung des Neugeborenen. Dieses

Trauma ndhre das Verlangen nach dem Wiedereintritt in den Schutz und

328 Ovid, Metamorphosen, Ubers. von Albrecht, 111 401, S. 150.
329 Ovid, Metamorphosen, Ubers. Breitenbach, 111 401, S. 104.
330 Ovid, Metamorphosen, Ubers. von Albrecht, 111 401, S. 151.
331 vgl. Personliches Gesprach mit Sandra Man am 16.06.2018.
332 Wetz, Franz Josef. Hans Blumenberg zur Einfiihrung. Hamburg: Junius, 2011, S. 152.
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,Schonraum der Hohle“333, Als ,,Verwahrform*>** biete die Hohle ,,Geborgenheit
vor der riskanten Einlassung auf die Welt“33® und verspréche eine Befriedigung des

Verlangens nach Vertrautheit.3%

Bevor der Mensch, wie in Kapitel 3. beschrieben, mittels Mythen die
angsteinfloRende Wirklichkeit begreifbarer machte, musste er erst auf praktische
Art und Weise fir seine Sicherheit sorgen: er verliel die Erdoberflache und machte
die Hohle zu seinem Wohnort.®*” Der Urmensch, der aus dem Urwald auf die
Savanne heraustritt und als Folge dieser Schwelleniiberschreitung in den Schutz des
,,Umhiillenden, Umgebenden, Hegenden“33, das die Hohle ist, geht, tut dies nach
Blumenberg, um eine — zumindest zeitweise — Reduktion seiner Verwundbarkeit
herbeizufiinren. Der Ubergang in die Hohle entlaste den Menschen von den
Gefahren des offenen Gelandes.*® Auf freiem Felde sichtbar zu sein, bedeutet auch
Gefahr zu laufen, angegriffen zu werden und somit verwundbar zu sein. Dieses
Ausgesetzt-Sein ,,macht ihn anfillig fiir die Lockung in die Riickkehr in die Hohle.

Sie ist die einzige Erfullung seines [...] Wunsches nach Unsichtbarkeit.*34°

Nun stellt Blumenberg aber fest: ,,Das Dilemma der Hohle ist, dass sich zwar in ihr
leben, nicht aber der Lebensunterhalt finden lsst.“3*! Die Hohlenbewohner teilten
sich also auf. Die Starken verlieRen die Hohle, um zu jagen. Die, deren kdrperliche
Voraussetzungen nicht zur Jagd gendigten, verblieben in den H6hlen und erfanden
Geschichten, mit denen sie die Zuruckkehrenden unterhielten — Unterhalt und

Unterhaltung ergénzten sich gegenseitig.

»Geschichten zu erzdhlen, ohne dabeigewesen zu sein, wurde das
Privileg der Schwachen. Der Genuss, etwas passieren zu lassen, ohne
es zu erleiden, war das Geheimnis der Unhelden. [...] Das Uberflissige
kam als das seltsamste Produkt des Lebens in die Welt und verstand es,
sich zum Bedtirfnis zu machen. Das Biindnis von Phantasie und Magie
kann nicht ferngelegen haben; wer die Vorstellungskraft zu bannen

vermochte, hatte alsbald die Geister und Gotter auf seiner Seite. [...]

333 vgl. Blumenberg, Hans. Hohlenausgange. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1989, S. 32.
334 Ebd., S. 41.
335 Ebd., S. 36.
336 \gl. ebd., S. 45.
337 \Vgl. Wetz, Hans Blumenberg zur Einflihrung, S. 155.
338 Blumenberg, Hohlenausgénge, S. 22.
339 vgl. ebd., S. 25.
340 Ed., S. 55.
341 Ehd., S. 30.
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Die Starkeren selbst traten schliefflich aus der Ho6hle heraus mit der

Macht der erfillten Rituale im Riicken.*3%

Die Geschichten und Rituale, die in den Hohlenbehausungen entstanden, erlangen
somit den Status einer Zurtickdrdngung von Wirklichkeit, um ihrer habhaft zu
werden. Rituale sind immer auch Bewaéltigungsmechanismen fir Krisen und
Konflikte. Im Zuge dieses Prozesses des Zuriickdrangens wurden jene Mythen als
sicherheits- und orientierungsgebende Sinngeh&use selbst zu schiitzenden Hohlen.
Franz Josef Wetz stellt in seiner Blumenberg-Lektiire fest, dass ,,das Heraustreten
aus den Erd- und Gebirgshdhlen einem Eintreten in andere Hohlen gleichkam, denn
an die Stelle dieser abgeschiedenen Behausungen waren Mythen, Geschichten und
Erzdhlungen getreten, die sich gegen die Ubermacht der Wirklichkeit

abkapselten*3*,

Waéhrend die raumlichen und geistigen Hohlen den vorzeitlichen Menschen also
Schutz vor dem Absolutismus der Wirklichkeit gewéhrten, stellt die Hohle in
Platons Hohlengleichnis einen Ort der Unwahrheit dar, an dem nichts eigentlich
und wirklich ist. Demnach steht die Hohle fiir die wahrnehmbare Welt.3** Die Welt
auBerhalb der Hohle ist die absolute Wirklichkeit. Die obere Welt ist das Sein, die
Hohle das Werden.>* Der Weg vom Werden zum Sein wird jedoch nicht freiwillig
gegangen (der eine Gefangene, der den Weg nach oben geht, wird schlieflich auch
dazu genétigt), stattdessen verbleibt der Mensch nach Platon freiwillig in
Gefangenschaft und Unwissenheit. Auch im Gnostizismus wird der Welthéhle der
Charakter eines Kerkers zuteil. Das Zeitalter der Aufklarung markiert sie mit
Unvernunft und einem Mangel an Kenntnis. Das Motiv der Gefangenschaft
begegnet uns wieder in der Neuzeit.3*® In der Romantik wiederum galt die Hohle
als Zufluchtsort ,,fiir das Uberwundene, fiir die Weisheit der Geheimnisse statt fiir
die Wissenschaft der Erkenntnisse“3*’. Blumenberg verweist darauf, dass es aber
auch ,,Gegenbesetzungen‘3*® fiir die Hohle geben kann, wenn sie weder Schutz

noch Arrest bedeutet. In der Hohle als Platz eines zu entdeckenden Verborgenen

342 Ehd., S. 30.
343 Wetz, Hans Blumenberg zur Einfiihrung, S. 158.
344 Vgl. Szlezék, Thomas Alexander. ,,Das Hohlengleichnis®, in: Hoffe, Otfried (Hg.). Platon.
Politeia. Berlin: Akademie, S. 205-228, hier: S. 211f.
35 vgl. ebd., S. 212.
346 Vgl. Wetz, Hans Blumenberg zur Einfihrung, S. 161-164.
347 Blumenberg, Hohlenausgange, S. 551. Vgl. auch Wetz, Hans Blumenberg zur Einfiihrung,
S. 163.
348 Blumenberg, Hohlenausgénge, S. 301.
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sei dann das Wesentliche anzutreffen: ,,der Gott, die Wahrheit, die Substanz, der

Schatz, das Erbe. 3%

Orientieren wir uns nun an einer positiv besetzten Hohlenmetapher, so kdnnen
verschiedenste ,Orte‘ einen solchen Hohlencharakter annehmen: unsere weltlose
Innerlichkeit, die weltabgekehrte Reflexion, die beheizte Stube, weiters die Stadt

bis hin zum Kosmos und — die Kultur.3*°

»Als Werk menschlicher Verwundbarkeit ist sie [die Kultur, Anm.
L.H.] ein phantasievoller Einspruch gegen die Uberméachtige Welt. Mit
ihrer Hilfe entzieht er sich dem Unmittelbarkeitsdrang des
Absolutismus der Wirklichkeit. [...] Die Kultur [bringt] als Inbegriff
der Halt und Orientierung gebenden Institutionen und Gewohnheiten
auch den Absolutismus der Wirklichkeit auf Distanz, der fir die
Menschen eine unaushaltbare Uberforderung darstelle, von der sie sich
entlasten miussten. Dies bewirken sie durch den Aufbau von

Kulturhohlen als Schutzraumen (sic).«!

Noch heute bekommen wir den Absolutismus der Wirklichkeit in Form von
Natur(gewalten)®?, Tod, Krankheit und Trieb zu spiiren.®* Immer wieder machen
wir die Erfahrung von individuellen oder auch globalen Einschnitten, die unsere
(Welt-)Ansicht, unser Denken aus den Angeln heben. Jener einbrechende
Realismus lasst uns Bewaltigungsstrategien formulieren und nach Mdglichkeiten
umsetzen. Um die Last der Wirklichkeit zumindest teil- und zeitweise
zuruckzudréngen, suchen wir Halt, Zusammenhalt, Unterhaltung in der Kultur.
Institutionen l6sen feste Gehéduse und geschlossene Raume als Hohlen ab und sollen
als zuverlissige Orientierungshilfe dienen, die Ubersicht verspricht. Neben
(kulturellen) Institutionen, die dem Menschen Zuverlassigkeit und Orientierung
zugestehen sollen, nehmen auch Gewohnheiten den Charakter von Hohlen an.

Gewohnheiten bilden sich durch Wiederholungen heraus und erlangen durch jenes

349 Ebd., S. 304.
350 vgl. Wetz, Hans Blumenberg zur Einfiihrung, S. 154.
%1 Ehbd., S. 165.
352 Der Naturbegriff ist immer auch historisch zu verstehen, denn er wandelt sich in seiner
Bedeutung je nach vorherrschenden Wahrnehmungsdispositiven und Subjekt-Konstruktion und
folgt kulturellen Mustern.
33 vgl. ebd., S. 167.
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repetitive Ausagieren einen &quivalenten Status zu Institutionen.®* Zur

Gemeinsamkeit von Gewohnheiten und Institutionen meint Blumenberg:

,»Was nicht in deren Konzept passt, wird kraft ihrer Dominanz iiber die

Lebensregelung entweder nicht mehr wahrgenommen oder der

Aufmerksamkeit fiir unwiirdig befunden. %%

In dieser Aussage wird das abschirmende Moment von solchen (Schutz-)Hohlen
deutlich. Fur Blumenberg steht auRerdem fest, dass wir zwar darauf angewiesen
sind, es fir den modernen Menschen jedoch unerreichbar bleibt, dauerhaften
Unterschlupf in ihnen zu finden, noch in den Status der vollkommenen Unkenntnis

zuriickkehren konnen.

Neben den oben genannten ,modernen‘ Hohlen wie Stube, Stadt, etc. kann meiner
Meinung nach auch die ,,moderne Kulturtechnik der klanglichen Isolation durch
Kopfhorer, das Abkoppeln bzw. Auskoppeln aus den immerwahrenden Klangen
der Welt und der Riickzug in eine private Klangwelt“3*® den beschriebenen
Hohlencharakter annehmen. Im alltaglichen Leben lasst sich beobachten, dass
zahlreiche Menschen ihre eigene akustische Blase gegentiber dem fortlaufenden
UbermaR an Gerauschen, Gesprachsfetzen, Durchsagen und sonstigen akustischen

Informationen bevorzugen.

Ich sehe in dieser Art von Hohle als Schutzraum jedoch keinesfalls blinde
Ruckzugsorte, sondern vor allem Reflexionsrdume, die das Potential neuer
Denkweisen in sich tragen. Riickzug bedeutet flir mich aus dieser Perspektive ein
Sich-Zeit-Nehmen und ist nétig, um gestarkt wieder aus der Hohle in die
Wirklichkeit hinaustreten zu kénnen. Kultur und die wie auch immer geartete
Kunst, die darin, dadurch, daraus entsteht, sichern als sich immer wieder erfiillendes

Bedurfnis vielleicht nicht unser Uberleben, wohl aber unser Leben.

34 Vvgl. Blumenberg, Hohlenausgange, S. 812f. Vgl. auch Wetz, Hans Blumenberg zur
Einflhrung, S. 165.
3% Blumenberg, Hohlenausgénge, S. 812.
356 Gorne, Sounddesign, S. 34.
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7.8.2. Die Mundhohle

Von der Hohle als Metapher méchte ich nun zu tatséchlich greif- und spurbaren
(und spirenden) Kdrperhohlen kommen. Genauer gesagt zur Mundhohle. Sie ist
der letzte Teil unseres Korpers, der einen veréul3erten Ton ,bei uns hélt‘, bevor der
Stimmakt sein atopisches Moment entfaltet, indem er weder ganz bei dem/der
Sprechenden, noch ganz bei dem/der Horenden bleibt. Hartmut B6hme und Beate

Slominski schreiben in ihrer Einfuhrung zum Sammelband Das Orale:

,Der Mundraum ist ein einzigartig begabtes und polyfunktionales
Organ-Ensemble des menschlichen Korpers. Seine Hohlung 6ffnet sich
Uber Lippen und Mund in die AuBenwelt und Gber den Schlund in die
Innenwelt des Kdrpers. Diese passagere, bi-direktionale Ausrichtung ist
fur unser Weltverhaltnis basal: Sowohl Prozesse der Einkdrperung und
Verinnerlichung wie der EntédulRerung und Verkdrperung durch Mimik

und Sprache werden hier grundgelegt. Der Mundraum bildet mithin die

Kontaktgrenze von Korperinnenwelt und objekthafter AuBenwelt. %’

Der Mundraum wird damit zum (Uber-)Lebensorgan (mit Lorenz Aggermann
gesprochen: zum ,,Weltorgan“®®; nach Lilli Gast zum ,,ersten Wahrnehmungs- und
Kontaktorgan*®®°) schlechthin. Wir miissen Nahrung tiber ihn konsumieren, um
Energie zu uns zu nehmen. Auch der lebenswichtige Sauerstoff stromt mit der Luft
—wenn nicht nur die Nase — durch unseren Mund weiter in die Lungen. Gleichzeitig
bringen wir durch ihn sprachliche AuRerungen hervor, um u.a. mit unserer Umwelt
in Kontakt zu treten. Mit diesem bidirektionalen Dualismus sei auch daran erinnert,
dass der Mundraum sich nicht als abgeschlossene Hohle, sondern eher als
Durchgangsort, als ,Passage* begreifen lasst, durch die etwas von innen nach auf3en
oder umgekehrt transportiert wird. Als ein solcher Schwellenraum entscheidet er
(unter Einbeziehung von Lippen, Zunge, Gaumen, Schleimhduten) schmeckend

und fiihlend tGber Aufnahme oder AbstoRung.

357 Bohme H., Slominski, ,,Einfiihrung in die Mundhohle®, in: Dies. (Hg.), Das Orale, S. 14.
38 Aggermann, Lorenz. ,.Der offene Mund. Eine unergriindliche Figuration des Oralen®, in:
Bohme Hartmut; Slominski, Beate (Hg.). Das Orale. Die Mundhéhle in Kulturgeschichte und
Zahnmedizin. Minchen: Wilhelm Fink, 2013, S. 237-243, hier: S. 239.
39 Gast, Lilli. ,,Gedanken zur Psychodynamik der Mundhé&hle®, in: Béhme Hartmut; Slominski,
Beate (Hg.). Das Orale. Die Mundhghle in Kulturgeschichte und Zahnmedizin. Miinchen: Wilhelm
Fink, 2013, S. 71-73, hier: S. 73.
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Bezugnehmend auf den Hohlenexkurs und dem Erkunden jeweiliger Hohlen, sei
angemerkt, dass unsere Mundhohle zwar eben auch durch beispielsweise Finger
und Zunge erkundet werden kann, sie jedoch — man denke an Sduglinge und
Kleinkinder — auch dazu verwendet wird, um etwas zu erkunden. Ob Nahrung,
Spielzeug, anderer Menschen Gliedmalen, Gegenstande — in der oralen Phase wird
alles mit dem Mund erprobt: Der cavum oris (dt. der hohle Mund — schon der
lateinische Ausdruck greift das Bild der Hohle auf) sei ,,der Zensor, der das Urteil
daruiber fallt, was man ,bei sich behilt® oder ,ausstoBt*.“3%° Die Mundhéhle ist also
ein Ort der Wahrnehmung, noch dazu ein hdchst sensibler, der sofort zu erkennen
vermag, wenn sich ein korperfremdes Objekt darin befindet. Sie sei sowohl
propriozeptiv, d.h. Wahrnehmungen aus dem eigenen Kdorper vermittelnd, als auch
heterorezeptiv, also empfanglich fur andere Reize, die von auBen an uns

herangetragen werden. 36!

Bohme und Slominksi belegen die Mundhéhle mit weiteren Raummetaphern, wie
,»Vorkammer der Verdauung [...], Versuchsraum des Schmeckens [...], Lustraum
gastrosophischer und sexueller Geniisse“*%2. Besondere Bedeutung lassen sie dem
Mundraum zukommen, sei er doch ,,die Quelle eines evolutionsgeschichtlichen
Sprungs. Er bringt das Universum der menschlichen Sprache mitsamt ihrem
medialen Tréger, der Stimme, hervor.“*% Inwieweit die Mundhéhle hier wirklich
als Quelle bezeichnet werden kann, sei an dieser Stelle leicht angezweifelt. Im
Kontext dieses Kapitels geht es mir mit der VVorbringung dieses Zitats jedoch vor
allem um die Assoziation des Sprach- und Stimmuniversums, das aus dem
Mundraum seinen Weg in die AulRenwelt findet. Denn wie in der Einleitung der
Analyse von Narziss Echo bereits beschrieben, wird immer wieder inhaltlich wie

bildlich auf den Kosmos, auf Planeten und Monde verwiesen.3%*

Der (offene) Mund stelle ein ,,gleichsam banales wie basales Skandalon der
menschlichen Gestalt“®®® dar, denn mit ihm tut sich mitten im menschlichen Gesicht

ein Loch auf. Doch obwohl der Mund ein — manchmal im wahrsten Sinne des

360 Bohme H., Slominski, ,,Einfiihrung in die Mundhohle®, in: Dies. (Hg.), Das Orale, S. 16.
361 vgl. ebd., S. 23.
362 Epd., S. 16.
363 Epd., S. 16. Hervorhebung im Original.
364 Anm.: Es muss stets die Frage beriicksichtigt werden, wie offen der Mensch/Organismus zum
Kosmos gedacht wird.
365 Aggermann, ,,Der offene Mund®, in: Béhme H., Slominski (Hg.), Das Orale, S. 238.
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Wortes — gahnendes Loch ist, birgt er in seinem ,Mangel‘ auch eine Fiille. Er
beherbergt Lippen, Zunge, Zahne, Gaumen und Rachen. All jene Vorrichtungen
sind flr einen artikulierte, verbale Kommunikation unabdingbar, besonders Zunge
und Gaumen modellieren und modulieren die Worte. Zudem befinden sich in und
um die Mundhohle herum Geruchs- und Geschmacksrezeptoren, Druck- und
Gleichgewichtssinn.*® Zu Mangel und Fulle des offenen Mundes schreibt

Aggermann weiter:

,»[...] das Loch istimmer kontingent, ein Ort des Mdglichen. Der offene
Mund ist nicht nur Ort der Nichtung, er ist ebenso ein Organ der

Schopfung, der Genese. Mit der Weitung des Mundes beginnt die

Uberwindung des Chaos.“%’

Nehmen wir nun das benennende Wort als einen Teilaspekt des Versuchs, Ordnung
in das Chaos zu bringen, stof3en wir auf etliche sprachliche Bilder, die einen Konnex
zwischen stimmlich verduRerter Sprache und dem Akt des Essens herstellen.
Worter in den Mund nehmen, Worter ausspucken, ein Wort wieder
hinunterschlucken — die Verbindung von Nahrung und Wort wird hier anhand
verschiedener Redewendungen/Phrasen deutlich. Sandra Man schreibt in ihren
Notizen dazu: ,,Auch Phrasen haben eine Mundbewegung...“**® Worte kénnen
eben auch ,abgelutscht werden/sein — oder jemandem im Mund verdreht werden.
Und sie fragt weiter: ,,Wo aber ist das Wort, bevor man es selbst in den Mund
nimmt? — Im Mund eines anderen. In einem anderen Mund.“%° Wenn wir sprechen,
bedienen wir uns des Vorrats, den uns die Sprache bietet. Alle Worter, die wir

sagen, wurden schon von jemandem gesagt.3"°

Auf der Textebene von Narziss Echo wird u.a. die sinnliche Verbindung von

Nahrungsaufnahme und Sprechen zum Ausdruck gebracht, wenn es heif3t:

,,ich nehme ein Wort | ich beriihre es mit meinen Lippen | und setze es
auf meine Zunge | ich driicke es an den Gaumen | schiebe es nach hinten
| und lasse es in den Rachen gleiten | bis es meine Stimmbénder

beriihrt*3"

36 \/gl. ebd., S. 238.
367 Epd., S. 243.
368 \Man, Unverdffentlichte Notizen zu Narziss Echo und Narkosis, S. 13.
369 Epd., S. 13.
370 Vgl. Mathy, ,,Vorab ergiinzend*, in: Hilmes, Mathy (Hg.), Dasselbe noch einmal, S. 7.
871 Man, Unverdffentlichtes Textbuch Narziss Echo, S. 4.
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Einerseits nimmt Echo also ein Wort wie etwas Essbares in den Mund, andererseits
wird hier mit den Stimmbdandern ein Ertdnen eben dieses ,gegessenen‘ Wortes
angesprochen. Im antiken Mythos nimmt Echo Narziss’ Worte in den Mund. Sie
wiederholt sie, verdreht sie teilweise in ihrer Bedeutung und — um beim Essen zu
bleiben — verleibt sie sich ein. An einer anderen Stelle der Horsequenz wird auf
korperlich-sinnliche Einverleibungs- und AusstoRungspraktiken verwiesen, die die
zuvor angesprochene Bi-Direktionalitat der Mundhohle aufgreifen:

»Mond Auge Keim | leuchtende Schmelzkugeln | formen Minder |

verschlingen Masse | das Weltall spuckt sich selbst aus | und frisst sich

wieder auf | verstreut die Eingeweide in der ganzen Galaxie**"

Diese Bewegung von innen nach auBen und umgekehrt, findet sich auf
verschiedenen Ebenen des Textes immer wieder — vom Keim bis zum Mond, vom
Weltraum bis zur Pore. Makro- und Mikrokosmos werden immer wieder aufs Neue

zueinander in Beziehung gesetzt.

Nach Nancy koaliert die erste Raumerfahrung des Menschen mit dem Mund, wenn
der Mund des Sauglings an der Mutterbrust saugt (und dabei sowohl seinen Hunger
stillt und damit Spannungen abbaut, als auch die libidindse Erfahrung der warmen,
strdmenden Milch macht). Der sich 6ffnende Mund erhalt durch diese Weitung eine
Ausdehnung und verraumlicht sich zum cavum oris, zur Mundhohle.®”® Fiir die
Professorin der Theoretischen Psychoanalyse Lilli Gast entspricht jene
Verrdumlichung ,,der Hervorbringung des Psychischen (und damit schlieBlich des

Subjekts) in und durch die Anwesenheit eines Objekts, eines Anderen*3’4,

Stimme, Raum und Korper kulminieren gewissermal3en in der Mundhéhle, ,,weil
das Mundloch stets einen Resonanzraum impliziert und somit auf die Schwingung
des Kérpers verweist“”®. Die Mundhéhle lieRe sich so als ein (Resonanz-)Raum

im (Resonanz-)Korper begreifen.

82 Ebd.,, S. 2.
373 Vgl. Gast, ,,Gedanken zur Psychodynamik der Mundhéhle®, in: Bohme H., Slominski (Hg.),
Das Orale, S. 72f.
S74 Ebd., S. 73.
375 Aggermann, ,.Der offene Mund®, in: Béhme H., Slominski (Hg.), Das Orale, 239.
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7.8.3. Uberall und (Da)zwischen

Ausgehend von Echos Raum-Werdung am Ende von Ovids Erzédhlung, ist Echos
Stimme, Sprechen und Gesang in Narziss Echo ein Uberall-Sein. Zur

Allgegenwértigkeit der Stimme — genauer: des Klangs — schreibt Nancy:

»In jedem Falle ist das Klangliche allgegenwirtig, sobald es
gegenwartig ist, und seine Gegenwart ist niemals einfaches Dasein oder
Stand der Dinge, sondern es ist immer zugleich VVoran, Durchdringung,
Insistenz, Obsession oder Besessenheit. Und zugleich ist es eine
Gegenwart ,im Riickhall‘, im Verweis eines Elements auf das andere,
sei es zwischen Sender und Empfanger oder im einen oder anderen
oder, schlieBlich und vor allem, zwischen dem Schall und ihm selbst:

in diesem Zwischen [entre] oder dieser Hohle [antre] des Schalls, wo

er ganz eigentlich ist, was er ist, [...]*3

Nancy bedient sich hier der Similaritat einzelner Worte im Franzdsischen und setzt
sie dadurch zueinander in Beziehung. In diesem Fall sind es das Zwischen und die
Hohle des Schalls, an anderer Stelle Klang (son) und Sinn (sens), die ebenfalls
dhnlich klingen, sich fast vermischen. Durch ihr Uberall ist Echos Stimme eben
auch ein Zwischen. Dieses Zwischen verweist so wie die Hohle auf eine
Raumlichkeit. Dieser weitere raumliche Bezug ermdglicht es, Echos Stimme nicht
nur als eine Hohle im Sinne eines ,Rundherum® zu begreifen, sondern eben auch
das Umhullende und Einhillende daran/darin, das jedes Zwischen ausfullt und tiber
die Gehorgénge den Korper zu durchdringen vermag, mitzudenken. Echos Héhle
bzw. die Hohle, die Echo ist, wird von Man und Majce als Présenz gedacht. Sie
erschafft und ist zugleich der Hérraum, in dem das Publikum sich befindet. Ich
komme deswegen noch einmal auf jenes Nancy-Zitat zurtick, das diesem Kapitel in
langerer Form vorangestellt wurde: ,,Horen heif3t in diese Rdumlichkeit eintreten,

von der ich zur selben Zeit durchdrungen werde "’

Der Surround-Sound, der durch die das Publikum umstellende Position der
Lautsprecher zustande kommt, zielt auf Immersion ab. Die Zuhdrer_innen kénnen
eintauchen in eine Hohle aus Stimme(n), die das rezipierende Subjekt fur die Dauer

der Auffiihrung in sich aufnimmt und deren Klange vor Korpergrenzen nicht Halt

376 Nancy, Zum Gehor, S. 28f. Hervorhebung im Original.
877 Ebd., S. 26. Hervorhebung im Original.
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machen. Die Stimme wird in besonderer Weise im Raum verteilt und ,,erreicht tiber
den Weg der technischen Realisierung via Lautsprecher eine spezifische N&he zum
Zuschauer [...]: Wenn man so will, findet ein direkteres Eindringen der Stimmen
in den Gehorgang und damit in den Korper=3’® der Rezipient_innen statt. Zudem
wird Uber die Positionierung der einzelnen Lautsprecherboxen die Gerichtetheit der
Stimme gelenkt. Die Stimme und ihre Rdumlichkeit durchdringen Sinne, Ohr und
Haut. Ich bediene mich an dieser Stelle bewusst jener ,abgelutschten Phrase des
Unter-die-Haut-Gehens, da der Aufenthalt in der Stimm-H6hle fiir mich tatsachlich
eine solch korperliche Erfahrung darstellte — und ich traue mich zu behaupten, dass
ich mit dieser festgestellten Empfindung nicht alleine dastehe. Durch die
Positionierung der Lautsprecher kann es passieren, dass die Stimme plétzlich direkt
hinter einem erklingt. Es ist ein Gefiihl von korperlicher Nahe, die fast schon eine
Uberschreitung darstellt. Ein_e Schauspieler in kommt einem ,normalerweise*
wahrend einer Auffiihrung nie so nahe, geschweige denn, dass man ihn/sie plotzlich
,im Nacken‘ hat. Aufgrund eines leichten Nahbesprechungseffekts und der
technischen Verstarkung der Lautstarke insgesamt, wirkt die Stimme auch nah,
wenn sie aus einer mir nicht physisch nahen Box erklingt. Der Begriff der
Akustischen GroRaufnahme lasst sich an dieser Stelle nicht deckend anwenden,*"®
dennoch lasst sich damit eben jene zuvor angerissene Grenziiberschreitung bzw.

Eindringlichkeit ansprechen, denn es wird dabei

»[...] in verstarkter Weise die zweifache Transgression von
Korpergrenzen deutlich: Die phanomenal erklingende Stimme
transgrediert die Kdrpergrenze des Sprechenden und dringt (iber das

Ohr des Zuhérenden in dessen Korper ein und wird Teil von ihm., 3

7.8.4. Im Dialog mit dem Mythos

Steigen wir nun wieder an jener Stelle des Stiicks ein, ab der sich das Publikum
ganz und gar in Echos Stimmhohle befindet und sich Narziss zwischen den

378 Pinto, Stimmen auf der Spur, S. 24.
37 Die Akustische GroBaufnahme beschreibt eine ,vergroferte’, verstirkte Hervorhebung von
Flustern oder anderen ohne Verstarkung schwer vernehmbaren Lauten. Vgl. ebd., S. 48ff. Der
Begriff klingt erstmals an, als Rudolf Arnheim 1933 die Intimitét der Radiostimme mit der
visuellen GroRRaufnahme im Film vergleicht. Vgl. dazu: Patka, Kiron. Radio-Topologie: Zur
Raumasthetik des Horfunks. Bielefeld: transcript, 2018, hier: S. 90.
380 pPinto, Stimmen auf der Spur, S. 49.
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Drehstiihlen bewegt. Wir erinnern uns an das bereits angesprochene ,Duett® von
Echo mit sich selbst. Sie erzahlt von ihrer unerfullten Liebe zu Narziss, von ihrer
Abweisung durch ihn:

,»was ein Anfang war ist nichts | beriihr mich nicht sagst du | und lieber

nicht sein | und lieber nicht sein | jetzt treibst du mich | das ist | wo es so

weit st 38!

Die einzelnen (hier durch Striche getrennte) Textteile werden auf jeweils drei bis
vier Boxen gleichzeitig aufgeteilt. AnschlieRend werden die folgenden AuRerungen

mit einer zweiten Stimme auf den gegenuberliegenden freien Boxen ergéanzt.

,,80 weit | so weit | so weit | dass ich aufgebe | ich muss unséaglich bleiben
| an ein Ende gebracht | du hast mich | ohne mich | ohne mich | ohne
mich einfacher ist alles was ich kenne | dich bete ich an weil ich sein
muss | ganz aus Liebe gemacht und durch dich | durch dich hab ich
Dasein | [...] | dich lieben | dir gehdren | ohne dich | bei dir bleiben |
ohne dich | ich werde nicht aufhoren nur aus Liebe sein und du | aus

Liebe sterben [...] | anfangen wollen | nur Antworten haben | [...] | dass

es mich | nur fiir dich gibt*382

Echo spricht hier ganz konkret ihr mythologisches Schicksal an, nur noch in
Abhangigkeit zu anderen zu existieren und auf sie angewiesen zu sein. Mit ,dir
gehoren‘ wird Ovid zitiert — als Narziss im Wald zu ihr sagt, eher sterben zu wollen
als ihr zu gehoren und Echo nur wiederholt: ,,dir gehdren“®3, Vereinzelt werden
auch gesprochene Sétze, in denen von Korperlichkeit die Rede ist (,,ich drehe den
Kopf und hore das Dehnen im Nacken | ich hdre den Strom ein leichtes Flirren | ich
hore den Muskeln und Sehnen zu“*®), eingeschoben. Interessant dabei zu
beobachten ist, dass es stets um das Horen von korperlichen VVorgéngen geht und
das Horen gewissermalen die Funktion eines Bewusst-Machens und Aufmerksam-

Werdens einnimmt.

Unter die oben zitierten gesungenen und gesprochenen Textstellen mischt sich nach
einigen Minuten eine neue Melodie, die sich immer mehr als eigenstandiges Motiv

herauskristallisiert bis sie nach mehreren differierenden Wiederholungen einen

%1 Man, Unverdffentlichtes Textbuch zu Narziss Echo, S. 8.
382 Epd., S. 8f.
33 Ovid, Metamorphosen, Ubers. von Albrecht, 111 392, S. 151.
34 Man, Unverdffentlichtes Textbuch zu Narziss Echo, S. 9f.
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eigenstandigen Status markiert und zweistimmig auf allen acht Boxen gesungen
wird. Auf der inhaltlichen Ebene wird auf die Raumwerdung der mythologischen
Echo Bezug genommen:

,,€s hohlt sich ein Ich [...] es hohlt sich hohlt sich hohlt sich hohlt sich
ein [...] es hohlt sich ein Ich eine Hohle [...] ich bin eine | ich bin aus |

Hohlen< 385

Gleichzeitig wird aber auch wieder ins Bewusstsein geholt, dass der eine Stimme
verlautbarende Korper aus verschiedenen Hohlen besteht. Mit den Worten
,woanders | iiberall woanders*“3® wird schlieBlich die unterschiedliche ortliche
Situiertheit der Korperhohlen angezeigt, bevor es zur Verlautbarung derselben

kommt.

7.8.5. (An)gesprochene Koérperhdhlen und Kérperlichkeit

In der Horsequenz von Narziss Echo werden immer wiederkehrend, in
verschiedenen Kombinationen mit anderen Text-Einheiten, konkrete Korperhdhlen
angesprochen. In vollstandiger Aufzahlung sind dies: Augenhdhle, Mundhohle, 7
Brusthdhle, Nasenhéhle, Beckenhohle, Achselhdhle, Schadelhohle, 3% Bauchhohle,
Stirnhohle.®°

Der Horraum bekommt durch die (Be-)Nennung verschiedener Korperhéhlen eine
weitere Dimension. Man hort einen Ort (bzw. seinen Signifikanten) an einem Ort
(dem Auffihrungsraum) und spdirt in seinem, an diesem Ort situierten Korper jenen
benannten Ort. Es ist ganz konkret von Kdrperlichkeit die Rede. Man wird auf
seinen eigenen Korper zurlickgeworfen. Es wird etwas aufgerufen — ein Gefuhl, ein
Spuren wird durch das gehdrte Wort ausgeldst. Aus dem Publikum gab es, laut Man,
den Vergleich mit somatischen Praktiken.

Die aufgerufenen Korperhohlen erklingen immer an einer anderen Stelle und je

nach Sitzplatz und -position (im Sinne von: welchen Boxen man wie zugewandt ist)

385 Ebd., S. 10f.
36 Ebd., S. 11.
%7 Ebd., S. 11ff.
%8 Ebd., S. 12ff.
%9 Ebd., S. 13ff.
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erlebt man die angesprochenen HoOhlen in unterschiedlicher Intensitat und
Lautstarke. Bei mir personlich kam an jenen Stellen die Frage auf, zu wem Echo
gerade spricht, denn: ich fiihlte mich angesprochen. Oder auch: Mein Korper fihlte
sich angesprochen. Das Empfinden von einer Durchdringung meines Kérpers durch

die Stimme wurde weiter verstarkt. Im ,Programmtext‘ zu Narziss Echo heif3t es:

,»Als ob man in jemandes Kopf wire, seinen Géngen und Hohlen. Hohl-
raume, die ein Kopf ist. Einmal in der Augenhohle, dann in der
Mundhdhle. Einmal ganz und gar Ohr, Widerhall, Resonanzraum, und
einmal ganz und gar der Sehstrahl selbst, der alles erhellt, erleuchtet,
reflektiert — und auch blendet.**%

Doch nicht nur bestimmte Hohlrdume des Korpers werden tituliert. Generell findet
sich ein grof3es Ausmal} an konkret angesprochener Korperlichkeit im Text. Der
Korper wird von der Haut tber die Poren bis in sein Innerstes hinein sprachlich
abgetastet. Dabei weisen die benannten Kdrperregionen oft eine Verbindung zum
Sprechen und Horen auf, wenn etwa von Kehlkopf und Trommelfell die Rede ist.
An anderer Stelle wiederum dringt Echos Stimme noch tiefer in organische Korper
ein, spricht Hauptschlagader und Eingeweide an. ,JIch hore dem Blut beim

“31 weckt Assoziationen zum ,schalltoten® Raum. Wenn Echo von

Rauschen zu
korperlichen Vorgéngen wie Schwitzen etc. spricht, kann sich die Aufmerksamkeit
des/der Zuhdrer_in auf eben jene Vorgange im eigenen Korper verlagern. Sétze wie
,Ich drehe den Kopf und hore das Dehnen im Nacken“3%? |osten in mir etwa das

unbestimmte Verlangen aus, jene Bewegung selbst auszufuhren und nachzufuhlen.

Durch die Entkopplung der hodrbaren Stimme von einem visuell eben nicht
sichtbaren Korper wird der gesamte Auffuhrungsraum, der in diesem Fall
Biihnen-, Bild- und Zuschauerraum in sich tragt, in eine neue Beziehung zum
Horraum gesetzt.>*® In diesem Hérraum kommt der Klang aus allen Richtungen —
von vorne, hinten, von allen waagrechten und diagonal gesetzten Seiten, oder aus
<394

all diesen Richtungen gleichzeitig. ,,Von allen Seiten biegt sich meine Stimme

sagt Echo einmal und erschafft damit das Gedankenbild einer akustischen Kuppel,

3%0 Aus dem ,Programmtext* zu Narziss Echo: http://www.moritzmajcesandraman.com/
narzissechol/; zuletzt aufgerufen am 12.10.2018.

391 Man, Unverdffentlichtes Textbuch zu Narziss Echo, S. 4.

392 Epd., S. 4.

393 Vgl. dazu Schroder, Julia H. (Hg.). Im Horraum vor der Schaubtihne. Bielefeld: transcript,
2011, hier: S. 16.

3% Man, Unverdffentlichtes Textbuch zu Narziss Echo, S. 12.
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die sich stimmhaft Gber das Publikum stulpt. Durch die Positionierung der Stihle
ergibt sich fir Jede _n ein jeweils unterschiedlich direktional gerichtetes
Horereignis, das ,,von sich aus zur Gestaltung des Raumes bei[trdgt], indemes [...]

darin seine Spuren hinterlasst>®. Der Horraum generiert eine sinnliche Erfahrung.

In Kapitel 5.5. habe ich mit Sebastian Schulze den Zusammenhang von
(Lebens-)Raum, Gestein und Echos Wesen und ihrer Verwandlung erwéhnt. In

Narziss Echo rekurriert Echo immer wieder mit Zeilen wie ,,Lautgebilde wie

<396 «397

Steine %, , Steine voller Eingeweide*®%’, , Felsmund %, , es hohlt sich ein Ich eine
Haohle**® auf ihren friiheren Lebensraum ebenso wie auf ihre Versteinerung und
ihr nachfolgendes Klingen als raumakustisches Phédnomen. ,[AJus Haut und
Knochen 16se ich mich*4°° und ,,ich schwebe frei im Raum*““%%, heift es da zu ihrer
Metamorphose. Ihr nachfolgendes Klingen als raumakustisches Phanomen findet
Eingang in den Text. Die folgende Textstelle vereint Korperlichkeit, Raum und

Gebirge:

»im Steinkorper | klinge ich wieder zur Erde zuriick | auf die Haut der
Felsen die nackte Haut der Felsen | die nackte glatte Haut der Steine der

Hall | auf meiner Haut schwingt | Steine voller Eingeweide malt |

Hohlen voller Innereien®4%?

7.8.6. Wendende Wiederholung

In Kapitel 5.1. wurde die Figur der Wiederholung bereits als Nukleus von Echos

Strafe skizziert.

Die Repetitionen, die Echo in Narziss Echo &uRert, erhalten jedoch eine andere
Dimension, denn Echo wiederholt hier nicht (nur) die Worte von jemand anderem
oder Narziss: Sie l&sst auch ihre eigenen Worte wiederkehren. An vielen Stellen

bleibt offen, wessen ,originale‘ Aussage sie zu ihrer eigenen macht. In

3% Waldenfels, ,,Das Lautwerden der Stimme*, in: Kolesch, Krimer (Hg.), Stimme, S. 197.
3% Man, Unverdffentlichtes Textbuch zu Narziss Echo, S. 5.
397 Epd., S. 16.
398 Ebd., S. 5.
39 Epd., S. 10.
400 Epd.,, S. 5.
401 Ehd.,, S. 6.
402 Epd., S. 13.
109



differierender Ausformung, Intensitat und Raumlichkeit konfrontiert — oder auch:
umhillt — sie den/die Rezipient_in mit ihren Stimma&uRerungen. Aus dieser
Perspektive ist die Wiederholung ,,verantwortlich fir Bewegung und Ruhe, fur
Wechsel und Dauer, fiir Differenz und Identitit zugleich* 4%, Mit dem Gesetz der
Wiederholung sei laut Dietrich Mathy ein ,,Prinzip universeller Geltung*4%*

apostrophiert:

»Aller Weltvollzug, alle immer schon der Physis verdankte
LebensduBerung, jedwede Seiendheit qua Sein des Seinenden (sic)

Uberhaupt und im Ganzen partizipiert an diesem Gesetz und ist

prinzipiell erfahrbar nur dank seiner.4%

Das, was Echo (in der Raumchoreographie sowie auch im Mythos) wiederholt,
bleibt nicht dasselbe, ist keine blofie Kopie. Ich erinnere an Kapitel 6.1, wo u.a. mit
Lisa Kéll herausgearbeitet wurde, dass sich Echo Narziss’ Worte aneignet, sie in
ihrer Bedeutung dreht und wendet, sodass sie ihre Winsche ausdriicken. Jorg
Villwock kehrt in seinem Text ,,Wiederholung und Wende* hervor, dass das, was
wiederholt wird, vielmehr verwandelt wird. Diese Aussage schlagt eine
Gedankenbriicke zur Metamorphose, die sich laut Villwock als integraler

Bestandteil der Wiederholung herausstellt.*%

Echos Stimme ist Raum und 6ffnet nicht nur durch die technische Realisierung
einen solchen — auch in der Wiederholung liegt, nach Villwock, raumdéffnendes

Potential:

,Wiederholungen sind, wie in der Geometrie die Parallele, die im
Unendlichen zusammenfihrt, was sie im Endlichen auseinander treten
lasst, trennend und verbindend zumal. Sie unterbrechen die geradlinige,
auf das Ziel gerichtete Bewegung und er6ffnen so allererst die Weite,

Tiefe und Hohe des Raums, den diese durchmisst. 4%’

Wir stoRBen hier wieder auf die konstitutive Verbindung von Bewegung und Raum.
Die Wiederholung als Unterbrechung zu lesen, unterstreicht auch ihren

403 Mathy, ,,Vorab ergiinzend®, in: Hilmes, Mathy (Hg.), Dasselbe noch einmal, S. 7.
404 Epd., S. 7.
405 Epd., S. 7.
406 Vgl. Villwock, ,,Wiederholung und Wende®, in: Hilmes, Mathy (Hg.), Dasselbe noch einmal,
S. 15f.
407 Epd., S. 16.
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Fragmentcharakter — sie verweist als Bruchstiick auf ein vorangegangenes Ganzes

und kehrt damit die dem Ganzen eigene Prozesshaftigkeit hervor.

Echo wird in Narziss Echo teilweise von ihrem Wiederholungszwang befreit, vom
Zwang der Kurzung sowie des Sprechen-Mussens bleibt sie in der
Raumchoreographie verschont. Die Wiederholungspflicht wird in ihrer Linearitat
aufgebrochen. Einzelne Textstellen oder Worter kehren in unterschiedlicher
Verzogerung, Anzahl und Reihenfolge wieder und ermdglichen so immer wieder
die horende Entdeckung von neuen Sinnzusammenhéngen. In der Sequenz, als
Echo Teile des Schlaflieds mit den deklamierten Korperhohlen verbindet,
improvisierte Christine Borsch-Supan in der Abfolge und streute immer wieder die
Aufforderung ,,Wiederhole* ein, um gleich darauffolgend diesen Imperativ zu

erfilllen oder mit ihm zu brechen.*%8

7.8.7. Echo als Acousmétre

Bei der Echo-Horsequenz handelt es sich um die ,,Wahrnehmung akusmatischer
Klangereignisse bei gleichzeitig riumlicher Anwesenheit des Rezipienten**%°. Das
Publikum kann Echo héren, sie aber nicht — im Bereich des ,Schauraumes® — sehen.
Ein vom Auditiven ablenkendes Wahrnehmen von Aussehen der Sprecherin sowie
ihrer Gestik und Mimik fallt damit weg und ermdglicht eine alleinige Konzentration
auf die Stimme, ihren Klang und ihre Bewegungen. Dass es sich bei einer
akusmatischen Stimme nicht um eine tatsachlich korperlose Stimme handelt, wurde
bereits im Kapitel zur akusmatischen Stimme expliziert — eine (menschliche)
Stimme hat immer einen Korper als Ausgangspunkt, ist eine menschliche
Verlautbarung.*® Auch wenn wir eine technisch aufgenommene und damit
reproduzierte Stimme horen — die Stimme ist die ,,Spur des Korpers im

Sprechen*4!!, Vito Pinto expliziert dazu weiter:

408 Diese Stelle gestaltet sich nur in der Live-Version wie hier beschrieben. Im Textbuch findet
man diesbezuglich keinen Vermerk. Auch auf meiner im Rahmen der Forschungsreise
entstandenen Ton-Aufnahme fehlt diese Aufforderung zur Wiederholung ebenfalls, da Bérsch-
Supan nicht anwesend war und somit auch nicht live komplementieren konnte.
409 Pinto, Stimmen auf der Spur, S. 180.
410 Wie diese Feststellung mit fortschreitenden Mdglichkeiten der Technologie in Bezug auf
computergenerierte Stimmen weiter zu befragen ist, wird sich in Zukunft zeigen.
41 Krimer, ,,Negative Semiologie der Stimme*, in: Epping-Jager, Linz (Hg.), Medien/Stimmen,
S. 67.
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,,Das akustische Phinomen der Stimme besitzt somit immer schon eine
korperliche Dimension, sie ist ein Stimm-Kdérper und sie hat einen
Stimm-Kdorper. Sie ist zugleich Zeichen und Spur des Kdrpers, der in
den jeweiligen Charakteristika der Stimme in Erscheinung tritt, bspw.

in seiner spezifischen Tonlage, seiner Rauheit, seinem Timbre, dem

Volumen, seiner besonderen Prisenz.*4*

In Vitos Ausfuhrungen findet sich die Korperlichkeit von Stimmen wieder. Es ist
eine Korperlichkeit, die akustisch erlebbar ist und nicht auf einen visuell
erfahrbaren Korper angewiesen ist. Er merkt weiters an, dass das Denken der
Stimme als akustische Spur des Korpers zur Folge habe, ihr einen gleichrangigen
Status gegeniiber visuell wahrnehmbaren Ereignissen zuzugestehen.*'® Dieser
Gedanke erweist sich bei Narziss Echo als essentiell — werden doch alle
beinhalteten Elemente und Bezilige als gleichwertig und als sich gegenseitig
bedingend betrachtet und somit enthierarchisiert.

Echo als Acousmétre zu begreifen spricht ihr die im vierten Kapitel
herausgearbeiteten Kréfte zu, die Michel Chion in Die Stimme im Kino definiert.
Echo ist nicht zu sehen, dennoch spirt und hort man ihre (Omni)prasenz, die mit
einem Gefuhl von Allwissen und Allmacht einhergeht. Die bedeutendste Kraft
bezlglich ihres akusmatischen Daseins ist meiner Meinung nach, dass sie alles
sieht. Sie scheint sogar in Narziss und in die Rezipient_innen (je nachdem wer
angesprochen ist oder sich angesprochen fuhlt) hineinsehen zu kdnnen — sie ist
gewissermalien in ihm/ihnen. Beachtet man, dass die acht Lautsprecher quasi das
Auge, das sich aus Tanzflache und Publikum zusammensetzt, einrahmen, lasst sich
hier Echos Schauen nochmal als alles einschlielendes Sehen festmachen. Sandra
Man deutet darauf hin, wenn sie in ihren Notizen von dem Einen Auge als

,,Uberwachung in Reinform*“!* schreibt.

Laut Man wurden viele aus dem Publikum erst relativ spat mit Fortschreiten des
Stlickes darauf aufmerksam, dass Borsch-Supan seitlich an ihrem Pult sitzt und die
verschiedenen Spuren einspielt und live komplementiert. So ware Echo zu Beginn

ein ,reines‘ Acousmétre im Chion’schen Sinne. Mit dem Bewusstwerden ihrer

412 Pinto, Stimmen auf der Spur, S. 182.
43 vgl. ebd., S. 182.
414 Man, Unverdffentlichte Notizen zu Narziss Echo und Narkosis, S. 2. Das Eine Auge findet sich
in Narziss Echo eigentlich in dreifacher Ausfiihrung: das VVogelperspektiven-Auge des Biihnen-
und Schauraums, sowie die beiden Gemaélde von Magritte und Ledoux.
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korperlichen Anwesenheit und dem Hinzukommen einer Visualitat ihres Korpers
ware sie nach Chion ein ,,bereits visualisiertes Acousmétre“**>. Doch die Sachlage
ist nicht so eindeutig, denn Echo hat nie einen tatsdchlichen ,Auftritt®, ist keine
Figur, die korperlich auf der ,Biihne‘ erscheint. Man kann sie eben nur hinten im
Dunkeln erkennen, wenn man seinen Sessel dreht und den Blick gezielt in jene
Richtung richtet. Echo ist korperlich anwesend, jedoch nicht ausgestellt. So bleibt
sie je nach Aufmerksamkeit der Zuschauer_innen ein rein akusmatisches Wesen,
dessen visuelle Abwesenheit sich als produktive Abwesenheit, die als Présenz

wahrgenommen werden kann, begreifen lasst.

Abb.18 Christine Borsch-Supan — Echo am Arbeitsplatz
Mit dieser Abbildung wird Echo gewissermalien zum visualisierten Acousmétre in dieser Arbeit.

7.8.8. Abwesenheit — Unsichtbarkeit — Schweigen

Echos Horsequenz spielt sich grof3teils im Dunkeln ab. Unsere Augen sind in ihrem
Schauen beeintrachtigt, dafiir schérft sich ein anderer Wahrnehmungssinn — das
Gehor. Der Blick wird be- oder gar verhindert. Der/die Zuhorer_in spannt sich, die
eigene Wahrnehmung, den eigenen Korper auf — zum Gesprochenen der Echo, das
fir das Publikum zum Gehorten wird. Die Dunkelheit lasst visuell sichtbare
Grenzen verblassen zugunsten eines sich weitenden Hoérraums. Der Aspekt der
Dunkelheit steigert das Stiick noch einmal in seiner Korperlichkeit. Zudem ergibt

sich durch die Konzentration auf den Horsinn die Moglichkeit ,,sich in den

415 Chion, The voice in cinema, S. 21. Ubers. L.H..
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sinnlichen Akt des Horens und des Wahrnehmens desselben selbst zu vertiefen* 418,

In Sandra Mans Notizen taucht einmal die Frage auf, welchen Raum man der
Dunkelheit und dem Obskuren gebe.

»Auch das, was ich/wir ,Entriickung® nennen, dreht sich um etwas, das
nicht greifbar ist, nicht verfugbar, nicht vorhanden und nicht im hellen
aufgeklarten Tageslicht auffindbar. Ein Geheimnis, wenn man es so

nennen will.“4Y

Tanz/Bild und Horspiel/Stimme sind in ihrer Abfolge relativ klar voneinander
getrennt. Narziss und Echo ,treffen, wie bereits erwéhnt, nur zwei Mal kurz
aufeinander. Sie erganzen sich, so scheint es, in gegenseitiger Abwesenheit.*'® Bei
Narziss® Tanzsoli féllt die Abwesenheit von Sprache (und Sound im Allgemeinen)
auf. Echo beobachtet schweigend. Eine mdgliche Annahme ist, dass es Echos
Schweigen ist, und sich ihr Schweigen als Spiegelung des schweigenden Publikums
lesen l&sst — die Rezipient_innen werden hier gleichsam in ihrer oralen Passivitét
entbloRt. 410

Die ,Stille® ermdglicht es den Rezipient innen, sich ganz auf die visuelle Ebene zu
konzentrieren und Narziss‘ tanzenden Korper in seiner Bewegung sehend und
hérend wahrzunehmen. Man konnte so die Abwesenheit von Stimme und Klang
auch nicht direkt der Echo zusprechen und als ihr Schweigen interpretieren, sondern
man konnte annehmen, dass die Stille hier vielmehr als eigenstandiger Part
eingesetzt wird und agiert und als ,stille Bewegung‘ wiederum neue

Wahrnehmungsrdume 6ffnet.

Dunkelheit und Stille lassen sich somit als produktive Abwesenheiten begreifen,

aus denen wiederum etwas hervorgehen kann, denn

,Abwesenheit bildet keinen Gegensatz zu Anwesendem, Sichtbarem,

Horbarem, sondern wird vielmehr selbst zu etwas Wahrnehmbarem,

416 Wodianka, Bettina. ,,Zu Gast im Hor-Spiel-Raum®, in: Caduff, Marc; Heine, Stefanie; Steiner,
Michael (Hg.). Die Kunst der Rezeption. Bielefeld: Aisthesis, 2015, S. 221-233,
hier: S. 231.
417 Man, Unveroffentlichte Notizen zu Narziss Echo und Narkosis, S. 16.
418 ECHO und NARZISS kennen einander nicht. (Das ist etwas ganz und gar Seltsames: Sie
lernen einander NICHT kennen — oder sie kennen einander immer schon...).* Siehe ebd., S. 18.
419 Vgl. Benthien, ,,Die vanitas der Stimme*, in: Kolesch, Krimer (Hg.), Stimme, S. 259.
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indem es durch das Anwesende mal3gebliche mitdefiniert wird —und es

dariiber hinaus ihrerseits mitdefiniert“*%°.

Eine Stimme ist, sobald sie erklingt, schon wieder im Verschwinden begriffen.
Damit ist ein ambivalentes Miteinander von Anwesenheit und Abwesenheit
angesprochen. Das Schweigen ist, wie bereits herausgearbeitet, nétiger Hintergrund
der Sprache, ein Davor und Danach des Sprechens. Verstummen und Abwesenheit
von Stimme machen auf den Aspekt des Unhdrbaren aufmerksam.

»Das Unhorbare, das hier anklingt, ist dem Schweigen verwandt, das
den Hintergrund und Untergrund der Sprache bildet und nicht mit
bloRRer Sprachlosigkeit zu verwechseln ist. [...] Die Stille tritt hervor,
wenn erwartete Klange aussetzen und gleichsam ein Loch im Horfeld
aufklafft. Die Stille der Stimme verweist auf eine Abwesenheit in der

Anwesenheit.«4?1

Wir werden des Fehlens, des nicht-Horens der Stimme in ihrer Abwesenheit
gewahr. Echos Horspiel ist von Pausen durchsetzt, die jedoch nicht als
unterbrechendes, sonders als raumoffnendes Element strukturiert sind, wie Sandra

Man erlautert:

,»The rhythm of speaking is organized on the pause as space and not as
a break-up and interruption. The monologue pauses in moments when

the text opens up in all directions — nothing and/or anything could come

now, the pause gives space.“4?

Die Pausen eroffnen einen Raum fir das Ungesagte, fur das Zukunftige, fur das
Mdogliche. Mit Man l&sst sich hier noch ergénzen: ,,Das vielleicht stirkste Echo, den
vielleicht heftigsten Widerhall hat das Ungesagte.“*?® Sprechpausen erméglichen
es den Rezipient_innen, das soeben Gehdrte wider- und nachhallen zu lassen, ihm

nachzuspiiren und eigene Assoziationsraume dazu zu 6ffnen.

420 Schellmann, Ich sehe was, was du nicht horst, S. 26.

421 Waldenfels, ,,Das Lautwerden der Stimme*, in: Kolesch, Krimer (Hg.), Stimme, S. 209.
422 Man, Majce, ,,Narziss Echo — Note on the dance, the voice and the image*,
http://blog.moritzmajcesandraman.com/?p=935; zuletzt aufgerufen am 22.11.2018.

423 Man, Unverdffentlichte Notizen zu Narziss Echo und Narkosis, S. 21.
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7.8.9. Echos Chor

Zum Ende des Sticks hin singt Echo mehrstimmig mit sich selbst das ,Schlaflied.
Bdrsch-Supan singt live zu vorab aufgenommenen Sequenzen. Die eine Stimme ist
zu vielen geworden und doch bleibt es immer dieselbe. Echos Chor sind die
Lautsprecher, auf denen sie ihre Stimme aufteilt, herumschickt, im Kreis laufen
lasst. Es ertont das Schlaflied, von dem vorher schon einzelne Teile deklamiert
wurden. Majce und Man sehen das Schlafwandlerische des Narziss verwandt mit
der Passivitat der Echo. Vom Schlaf denken die beiden Kinstler_innen weiter zum
,,Jraum als Echo der Nacht; ECHO ist immer auch ein REST, ein Verschwinden,
Schwicher werden, Verblassen (kontrastarm werden!)“*?4. Echo singt in sich

wiederholender Melodie:

,,1ass mich schlafen tief innen | auf der Zunge zergehn |
weit im Herzen der Tone | Lautgebilde wie Steine |
webt die Stille am Stoff fallen sanft aus dem Mund‘“%°

Je nach Sitzposition und je nachdem, auf wie vielen Boxen zugleich die jeweiligen
Teile zu horen sind, folgt das Ohr verstiarkt dem einen Teil (,,lass mich schlafen tief
innen [...]*) oder dem anderen Teil (,,auf der Zunge zergehn [...]*). Diese parallel
in derselben Melodie ablaufenden Zeilen werden in ihrer Intensitat noch gesteigert,
wenn eine dritte Stimme hinzukommt und — ebenfalls in jener Melodie —
aneinandergereihte Vokale dazu improvisiert. Die Vokale werden jeweils lang
ausgesprochen.*?® Im Textbuch sind die gesungenen Vokalreihen notiert: , eieieao
| aueueee | aiaieie | aeaaueu | [...]*““?”. Im Falle von aeaaueu verbinden sich e und
u zum Umlaut eu. Jeder Vokal beansprucht einen anders geformten Raum in der
Mundhdhle, um als solcher artikuliert werden zu kdnnen. Position, Stellung und
Woélbung der Zunge sind hier maRgeblich. Nach Waldenfels wird den VVokalen, den
Selbstlauten, ,,eine besondere Nihe zur Stimme zuerkannt*““?®, Diese Nahe lasst sich

meiner Meinung nach vor allem als Weitung begreifen. Ihr wohnt ein gefuhltes

424 Ebd., S. 18.

425 Man, Unveroffentlichtes Textbuch zu Narziss Echo, S. 15.

426 Je nach ihrer Lange werden Vokale (in der deutschen Sprache, aber auch in vielen anderen
Sprachen) als kurz und lang bezeichnet, es wird ihre sogenannte VVokalquantitat angezeigt. Siehe
Eintrag zu Quantitat im Online-Duden, Wortbedeutung ,,2.a (Sprachwissenschaft) Lange, Dauer
eines Lauts®, https://www.duden.de/rechtschreibung/Quantitaet; zuletzt aufgerufen am 06.12.18.
427 \/gl. Man, Unveroffentlichtes Textbuch zu Narziss Echo, S. 15f. Hervorhebung im Original.
428 Waldenfels, ,,Das Lautwerden der Stimme*, in: Kolesch, Krimer (Hg.), Stimme, S. 192.
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GroRerwerden von Echo inne. Die Erforschung der Hohlrdume des Korpers, in
denen die verschiedenen Vokale klingen und resonieren, war ein wesentlicher
Bestandteil der Probenarbeiten. Das Entwickeln eines korperlichen Singens war das
Ergebnis.

Christine Borsch-Supan erzéhlte mir in einem Telefonat, dass sie zunéchst in einer
Art Laborsituation ausprobierte, jeden Vokal in verschiedenen Korperteilen zu
denken und entstehen zu lassen — also im Becken, in der Kehle, im Bauch, in der
Stirn, usw. Durch die sich dadurch &ndernde Haltung konnte sie verschiedene
Klangqualitaten und Stimmungen ausloten. Die Qualitét dieser Haltung sollte etwas
Neutrales und Offenes haben und Borsch-Supan erlduterte, dass sie dafir bewusst
versucht habe, ganz anatomisch zu bleiben. Die Frage dahinter lautete stets, wie
sich die Klangqualitat nach auBen hin (fir Zuhérer_innen) &ndert, wenn sich die
Sangerin auf unterschiedliche Kdorperteile konzentriert — wie etwa ein A klingt,
wenn dabei die Verlautbarende an ihren Beckenraum denkt. In der Arbeit an den
Vokalrdaumen tauchten bei ihr u.a. Bilder aus dem Mythos auf, die von der starken
Bildsprache des Textes unterstiitzt wurden. Die Stimme, der sie verlautbarende
Korper sowie das bewusste Imaginieren bestimmter Korperteile stellen so die
Bedingung und die Ausfiihrung des korperlichen Singens dar.#?°

Die verlautbarten VVokale — mit de Certeau gesprochen: ,,Hauch® und ,,einzigartige
AuBerung des Korpers“#° — weiten die Stimmhohle noch einmal aus, verleihen ihr
beinahe etwas Sakrales. Ich personlich horte in jenen Vokalreihen das von Echo
wiederholte ,,Wehe““®* von Ovids Narziss als auch von den Dryaden, als sie

Narziss‘ Niedergang beklagen, nachhallen.

,»Echo wurde bei diesem Anblick von Schmerz ergriffen, obwohl sie
ihm grollte und nichts vergessen hatte. Sooft der bejammernswerte
Knabe ,Wehe!® rief, wiederholte sie mit nachhallender Stimme:

432
,Wehe!

Denn im Originaltext lautet diese Stelle:

429'\/gl. gesamter Absatz, Telefonat mit Christine Borsch-Supan am 18.12.2018.
430 de Certeau, Kunst des Handelns, S. 284.
431 Ovid, Metamorphosen, Ubers. von Albrecht, 111 496, S. 159. Siehe auch in der Ubers. von
Hermann Breitenbach, 111 496, S. 108.
432 Ovid, Metamorphosen, Ubers. von Albrecht, 111 494-496, S. 159.
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»[Echo, Anm. L.H.] quae tamen ut vidit, quamvis irata memorque
indoluit, quotiensque puer miserabilis ,echeu‘ dixerat, haec resonis

iterabat vocibus ,eheu‘<3

Den Vokalen ist etwas Anféangliches zu eigen. Hier klingt der Mythos in die
Gegenwart durch und hinterlasst in den verduRerten VVokalreihen der Echo ein

Moment des Archaischen.

Die Gleichzeitigkeit all dessen (die parallel laufenden Schlaflied-Zeilen sowie die
unterschiedlichen Vokalreihen) produziert einen Mangel ebenso wie einen
Uberschuss — man kann nicht alles im Sinne eines verstehenden Horens aufnehmen.
So provoziert die Gleichzeitigkeit ein erst allmahliches Verstandlich-Werden durch

Wiederholung:

.Wenn es richtig ist, dass kein physischer Zusammenhang, kein
physiologischer Vorgang geschweige denn psychischer Prozess
vorstellbar ist, der der Komponente der Wiederholung entrét, gilt dies
erst recht fur alle Sprache, welche als die Reprasentationsinstanz eines
Weltverhaltnisses fungiert, das seiner inneren Logik nach eine Lektire
der Wirklichkeit ist. Sprache selber, als Rede, Text und Lektire in
dreifach  potenzierter  Zeitigung  zusammengeschlossen, st

Redundanzphanomen schlechthin und als solches allpréasente,

wirkungsmiéchtige Wiederholungsagentur.“43*

Im Kommunikationsdispositiv der Sprache sieht Dietrich Mathy also einen
besonderen Fall der Wiederholung. Diese ist elementar fir Assimilationsprozesse,
etwa beim Lernen und der Automatisierung von Funktionen, und sie erweist sich
als ebenso fundamentales Element bei der Gedachtnisproduktion und jeder Art von
Ubung. Fiir das Publikum stellt die Wiederholung in diesem speziellen Fall eine
Maoglichkeit dar, Worter und Satze 6fter und damit jedes Mal auch anders zu horen,

im Sinne einer wechselnden Konzentration auf verschiedene Textstréange.

In ihrer wiederholten Gleichzeitigkeit reiben sich die Téne manchmal. Durch diese
Reibung wird etwas in Gang gesetzt — jene leichten Disharmonien machen wieder

einen neuen erfahrbaren Raum auf und schaffen, mit Gernot B6hme gesprochen,

433 Ebd., 111 494-496, S. 158. Hervorhebung L.H..
434 Mathy, ,,Vorab ergiinzend®, in: Hilmes, Mathy (Hg.), Dasselbe noch einmal, S. 7.
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eine Atmosphare. Die Reibung ist ein widerstdndiges Moment, das sich in der

multiplizierten Stimme zu erkennen gibt.

Der gehorte Text bleibt, wie bereits angerissen, nie gleich. Einerseits im Sinne einer
dem Ereignischarakter einer Auffiihrung innenwohnenden unwiederholbaren
Einzigartigkeit — die meisten Teile sind gesetzt und Borsch-Supan improvisiert und
komplementiert live, gewissermalRen im ,Baukasten-Modus‘. Andererseits andert
sich der Text vor allem im Horen sténdig. Ich konnte dies in Berlin erleben, als ich
mir das Echo-Horspiel vier Mal hintereinander angehort habe. Ich konzentrierte
mich immer wieder auf verschiedene Textstrange und versuchte, einen einzelnen
Strang zu verfolgen, wahrend sich mehrere Uberlappen, gleichzeitig oder leicht
versetzt ablaufen. Je nachdem auch wo man sitzt, hierarchisiert man zusétzlich nach
wahrgenommener Lautstarke. Kommt ein gesprochener Text aus der Box hinter
mir, hore ich ihn lauter als aus einem seitlich gegenuberliegenden Lautsprecher.
Die Entscheidung, ob etwas ,vor‘ oder hinter’ einem ablduft, liegt ganz beim
Zuhorer / bei der Zuhdrerin: Man muss nur beispielsweise eine 180°-Drehung
vollziehen, um die empfundene Richtung des Schallereignisses quasi umzudrehen.

All diesen Faktoren ist es zu verdanken, dass der Text lebendig und fluide bleibt.
VVom Begriff der Lebendigkeit fihrt mich der nachste Schritt zum Atem.

,,Der Atem ist, von den Wortbedeutungen her, ein Wind-Ph&nomen, das
uns am Leben hélt. Er ist Medium und zugleich elementarer Rhythmus
des Leibes, An- und Abschwellen, Weitung und Engung, in deren

stetem Wechsel wir uns selbst spiren, aber zugleich mit der Mitwelt, ja

dem Kosmos verbunden sind. 4%

Gerade in den choralen Passagen wird Korperlichkeit nicht nur als solche
angesprochen bzw. Uber sie gesprochen, sondern es wird vor allem die
Korperlichkeit der Stimme im Atmen horbar. Man spurt den Atem férmlich im
Nacken und die Atemgerdusche beanspruchen fir einen kurzen Moment die
vorherrschende Position gegenliber dem Stimmklang. Das Atemholen kann hier
begriffen werden als ein Sich-Sammeln, ein Auftakt, ein Beginn — der Beginn eines
mehrstimmigen Stimmaktes. Gleichzeitig ist es fur den/die Rezipient_in die

Erinnerung daran, einen Korper sprechen zu horen.

435 Bohme H., Slominski, ,,Einfiihrung in die Mundhohle®, in: Dies. (Hg.), Das Orale, S. 16.
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Das Stiick endet auf auditiver Ebene so wie es auf visueller Ebene begonnen hat.
Wir erinnern uns: am Anfang ist es dunkel und still, und die dunkle Tanzflachen-
Pupille wird von einem Scheinwerfer erleuchtet, transformiert sich zum Mond. Am
Ende, nachdem der (VVokal-)Chor verklungen ist, erklingt noch einmal ein Teil des

Schlafliedes aus allen acht Boxen gleichzeitig:

,,lass mich schlafen tief innen | weit im Herzen der Tone | webt die Stille

am Stoff*4%
Danach spricht Echo, ebenfalls aus allen acht Lautsprechern:

,»,am Anfang wirst du | ganz still sein miissen | und nicht vergessen | auf
mich horen dein Auge | entldsst die Zelle | aus der Pupille | geht ein
Mond auf 4%

Der Scheinwerfer Uber der Tanzflache beginnt wieder zu leuchten. Narziss ist
verschwunden. Echo ist verstummt. In diesem Moment der ,Leere® wird der/die
Rezipient_in noch einmal auf sich selbst zurtickgeworfen. Das Publikum kann dem
soeben Erlebten, Gesehenen und Gehorten nachspiren und es in Gedanken

nachschwingen lassen. Applaus setzt ein.

8. Fazit und Ausblick

Im Sinne eines solchen Nachschwingens soll nun auch das Fazit die Mdglichkeit
bieten, die gewonnenen Erkenntnisse zusammenfassend zu rekapitulieren und noch

einmal auf die anfangs gestellte(n) Forschungsfrage(n) zuriickzukommen.

In den ersten Ausfiihrungen zu Stimme, Kérper und Raum wurde deutlich, dass
diese drei Komponenten einander bedingen und auch hervorbringen, sich
durchkreuzen oder sich unterstiitzen. Raum als atmospharisches Geschehen, sowie
das Horen als leibliche Anwesenheit in diesem Raum zu begreifen, stellen zwei der
wichtigsten Stiitzen dieser Arbeit dar. Klang- und Hérrdume kdnnten demnach als
sonospharisches*® Geschehen spezifiziert werden, das Sprechende r und

Horende_r miteinander hervorbringen und teilen. Mittels des technischen

436 Man, Unveroffentlichtes Textbuch zu Narziss Echo, S. 16.
47 Ebd., S. 16.
438 Der Begriff der Sonosphare bezeichnet eine akustische Atmosphére.
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Apparates (Verstarker, Lautsprecher, Mikrophon) kann eine solche Sonosphare
zwischen Sprechenden und Horenden verstarkt werden. Mikrophon und
Lautsprecher lassen sich so auch als eine Art ,Verldngerung* unseres Sprech- und
Horapparates begreifen. Der Korper ist (noch) untrennbar mit der Stimme
verbunden, ob er nun sichtbar ist oder nicht, und hinterlésst in ihr einen Anklang
seines momentanen physischen wie psychischen Zustands. Es zeigt sich in der

Stimme, was visuell verborgen bleibt.

Die Diskussion des Begriffs der akusmatischen Stimme hat gezeigt, dass
Jkorperlos® kein anzuwendender Begriff fiir ,akusmatisch® ist. Stattdessen pladiere
ich dafiir, eine akusmatische Stimme als ,Stimme ohne visuell sichtbaren Korper*
zu bezeichnen. Der Begriff des Akusmatischen muss vermehrt aus dem

filmwissenschaftlichen Kontext gelést werden.

Die kurze Untersuchung der Rolle der Stimme in Ovids Metamorphosen lasst den
Schluss zu, dass die Wurzeln von heutigen Rezeptionsmustern weiblicher
Stimmakte bis in die Antike zurlckreichen. Am Beispiel einiger mythologischer
Figuren wie Kassandra oder Philomela wurde aufgezeigt, dass Echo sich in einer

Tradition (gewaltsam) unterdruickter weiblicher Rede befindet.

Im Kapitel zur Stimme der Echo wurden dann Lesarten présentiert und
kontextualisiert, die es erlauben, Echo doch sinnhaft sprechen zu lassen. Im Teil
des Analyse-Kapitels, das sich mit der Figur der Wiederholung beschaftigt, wurde
klar, dass die Echo aus dem Stiick mehr ,rhetorische Freiheiten hat als jene im
Mythos bei Ovid. Sie ist nicht nur mehr eine Stimme, sondern sie hat wieder eine
Stimme. Majces und Mans Echo ist ein Sprachkosmos, in dem Stimme Bewegung
und damit Raum ist. Der Kdrper wird als Echoraum verstanden, in dem Klange
resonieren konnen, alle Korperhéhlen werden zu Resonanzrdumen. Wenn jede_s
Echo von einer Quelle abhdngig ist und sie dadurch als eine solche definiert, bleibt
im Kontext von Narziss Echo festzuhalten: der Echo im Stiick geht kein ,anderer*
Stimmakt voraus, den sie wiederholen wirde. Sie ist ihre eigene, sich abandernd
wiederholende Rede. Sie tut das im Mythos Unmdgliche — sie fangt von sich aus an

und bleibt trotzdem ein Kind ihres Namens.

Ich habe in den Ausfuhrungen zu Korper und Korperlichkeit auf die zwei
Metamorphosen der Echo verwiesen — einmal durch Heras Strafe, einmal als sie

den korperlichen Tod stirbt. In Anlehnung an eine Aussage Lisa Kélls (,,A third
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transformation may actually be said to take place as Echo echoes through a cultural
canon [...].“®) lasst sich im Rahmen dieser Arbeit feststellen, dass Echo mit
Narziss Echo eine dritte Metamorphose erfahrt. Echos Verwandlung zieht sich in
der Kunst fort und vielleicht lasst sich dieser Prozess, dieser bewegte und
bewegende Raum als ihr Ankommen in einem breiteren kulturgeschichtlichen

Diskurs begreifen.

Echos Echo hallt auch in der Arbeit von Man und Majce wider: ihre im November
2017 aufgefuhrte Raumchoreographie Narkosis bezieht sich auf Narziss Echo und
wurde von den beiden als Echo auf dieses Stick gedacht. Texte, Videos und
Choreographien wurden wiederverwendet und neu zusammengesetzt. Diese
Rekombinierung eréffnet neue Bezlige und Raume. Sie stellt meiner Meinung nach
einen Fall von wendender Wiederholung dar, wie sie im Zusammenhang mit den
wiederholenden, jedoch bedeutungsiandernden AuRerungen der mythologischen
Echo herausgearbeitet wurde. Das Echohafte von Narkosis wird unter anderem
deutlich, wenn man die Anordnung und Positionierung des Publikums betrachtet.
Die Zuschauer_innen befinden sich wieder im ,Aulenkreis‘ um die Tanzfldche,
aber: die Drehstiihle von Narziss Echo wandern von der ,Sklera‘ in die ,Pupille® und
bieten Platz fir den Raum-Chor, bestehend aus vierzehn Performer_innen. Der
Raum-Chor ist ein verbal stummer Chor, der sein Zusammenspiel aus Dreh- und
Gehbewegungen sowie Blicken formt. Die einzelnen Performer_innen erzeugen
durch ihr gegenseitiges Anblicken einen Schauraum. Durch das bestandige Drehen
der Stiihle wechseln die Blicke und ihre Richtungen — der Raum ist ein
dynamisches, sich standig neu zusammensetzendes und entstehendes Geflige. Die
Besucher_innen betreten im Moment des Hereinkommens auch die Sonosphare, die
von Echos Vokalgesang von Anfang geschaffen wird. Die Arbeit an eben jenen
VVokalen und VVokalrdumen wurde im Zuge von Narkosis intensiviert. Wahrend sich
der Raum-Chor auf den Stiihlen dreht, die einzelnen Beteiligten sich gegenseitig
anblicken und immer wieder die Platze tauschen, singt Christine Bérsch-Supan —
wieder ohne tatsichlichen ,Auftritt® — ausschlieBlich Vokale in verschiedenen
Formen. Daflr versuchte sie, die Tone mdglichst aus dem Bauch herauszuholen.
Alle Vokale wurden live gesungen und haben sich, wie Christine Borsch-Supan

erlduterte, ,,mit der Zeit und durch die Verteilung im Raum zu einer Fl&che

4% Kill, ,,A voice of her own?“, in: Continental Philosophy Review, S. 72.
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geschichtet bzw. [wurden sie] zu einer ,Klanghohle®, [einem] ,Klanguterus®, die/der
das Publikum und den Chor umgeben hat.“4° Im Laufe der Proben stellte sich
heraus, dass diese Flache/Hohle lebendig sein und sich auch veréndern sollte, dass
nicht nur der Chor, sondern auch die Stimmhdohle dynamisch sein sollte. Borsch-
Supan schichtet in diesem ersten Teil der Raumchoreographie verschiedene Spuren
ubereinander und verteilt den Gesang mittels Ableton auf die Lautsprecherboxen,
sodass der Eindruck eines an- und abschwellenden Horereignisses entsteht. Darum
singt sie immer wieder neue VVokale, die im weiteren Verlauf schneller, dichter und
reibungsvoller werden, hebt das Volumen an, um all dies zu Ende des Teils dann
wieder zuriickzunehmen und weicher, leiser werden zu lassen.*** Die
unterschiedlichen Tonhohen, die dabei zu horen sind, fachern die Vielschichtigkeit
der Selbstlaute und ihrer Korperlichkeit auf. Die hier beschriebenen Komponenten
bilden den ersten Teil dieses Stiicks — eine kategorische Betrachtung von Echos
Vokalrdumen sowie der gesamten Raumchoreographie Narkosis wére Gegenstand

weiterer Forschungen.

In Gedanken nochmal auf die Forschungsfrage(n) zuriickkommend lasst sich
feststellen, dass in Narziss Echo die Realisierung von Echos Stimmchor auf einer
technischen Ebene ermdglicht und vollzogen wird. Durch die Positionierung der
acht Lautsprecherboxen schafft die Stimme nicht nur eine Atmosphére — oder wie
oben eben angemerkt: eine Sonosphére — sondern ist auch dieser gestimmte Raum.
Die technischen Bedingungen ermdglichen ein Nahe-Sein zwischen Publikum und
Echos Stimme, ohne dass Echo daftir optisch in Erscheinung treten und tatsachliche
korperliche Né&he im Sinne von physischer Distanzverringerung zu den
Zuhorer_innen einnehmen musste. In den weiteren Ausfiihrungen wurde deutlich,
dass ein nicht anwesender Korper (im Falle der technischen Reproduktion /
Aufnahme von Boérsch-Supans Stimme) bzw. einer, der nicht visuell sichtbar ist (in
Anbetracht dessen, dass Borsch-Supan als Echo keinen optischen ,Auftritt* hat)
keinesfalls mit Unkdrperlichkeit gleichgesetzt werden kann — es handelt sich dabei
lediglich um verschiedene Ausformungen von Korperlichkeit, die enthierarchisiert
nebeneinander und nicht als génzlich gegensatzliche Positionen existieren. Die
sinnliche Erfahrung, die ein Aufenthalt in Echos Stimmhohle darstellt, ist auf die

schauende und horende Wahrnehmung fokussiert und wird in Momenten der

440 Mail von Christine Bérsch-Supan die Arbeit an Narkosis betreffend, vom 19.01.2019.
441 v/gl. Mail von Christine Borsch-Supan die Arbeit an Narkosis betreffend, vom 19.01.2019.
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,Leere* — sei es nun ein Moment, in dem nichts zu sehen ist, oder in einem
Augenblick der Stille — noch verstarkt. Das Offnen von assoziativen
Gedankenrdumen durch die Setzung solcher ,Leeren‘ stellt, meiner Meinung nach,

eine der groRen Qualitaten von Majces und Mans Arbeiten dar.

Wenn wir uns nun abschlieend auf die Raumauffassung von Man und Majce
zuriickbesinnen, wird das FlieRen verschiedenster Kréafte und Bezlige deutlich.
Realer, virtueller, physischer, medialer, visueller und akustischer Raum treffen
zusammen, Uberlagern sich, ergdnzen sich, bewegen sich um-, mit- und
nebeneinander: Raum wird als bewegtes und sich bewegendes Geschehen
begreifbar. Es wird eine sinnliche Erfahrung hergestellt, die sich durch die
ephemere Qualitat des Geschehens besténdig transformiert. Ich schlage also vor,
Echos Stimme als kinasthetisches Ereignis zu fassen. Dieser Versuch einer
Deskription berucksichtigt Bewegung, sinnliche Wahrnehmung und damit
verbundene Empfindungen sowie Zeitlichkeit und verweist mit dieser Trias wieder

zuriick auf den Raum als atmosphérisches Geschehen.
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Abb.14, S. 84 — CHIAROSCURO (Stillshot). Quelle:
http://www.moritzmajcesandraman.com/narzissecho/images/NarzissEchoGallery
A@2x.Jpg. © 2017 Moritz Majce + Sandra Man.

Abb.15, S. 84 — Zuschauer_innen vor einer der beiden Leinwande (Video:
WHITE SPACE). Quelle: http://www.moritzmajcesandraman.com/narzissecho/
images/NarzissEchoGalleryE@2x.jpg. © 2017 Moritz Majce + Sandra Man.

Abb.16, S. 85 — Dreharbeiten, White Space Box auf3en. Quelle:
http://www.moritzmajcesandraman.com/narzissecho/images/Box.jpg. © 2017
Moritz Majce + Sandra Man.

Abb.17, S. 85 — Dreharbeiten, C. Fouchier in White Space Box. Quelle:
http://www.moritzmajcesandraman.com/narzissecho/images/Charlie.jpg. © 2017
Moritz Majce + Sandra Man.

Abb.18, S. 113 — Echo am Arbeitsplatz (Screenshot, nachtréglich aufgehellt).
Quelle: Videoaufnahme der Generalprobe am 15.03.2017. Camera A, Video-Clip
,»04-Echo am Arbeitsplatz®, hier: 00°35°“. Bereitgestellt von Sandra Man. Mit
freundlicher Genehmigung von Christine Borsch-Supan. © 2017 Laura Nitsch.
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11. Anhang

11.1. Abstract

Der Mythos um die Nymphe Echo und den Jingling Narziss, wie ihn Ovid in seinen
Metamorphosen beschrieben hat, ist nicht nur eine von vielen tragischen
Liebesgeschichten der antiken Mythologie. Es ist vor allem die Geschichte eines
Wechselspiels von Blicken und Horen, von Rufenden und Antwortenden, von
Selbsterkenntnis und Selbstaufgabe. Die interdisziplinare Raumchoreographie
Narziss Echo der beiden dsterreichischen Kinstler_innen Moritz Majce und Sandra
Man nimmt jenen Mythos als Ausgangspunkt flr ein Ausloten von Schau- und
Horrdumen, die durch Blick und Stimme erzeugt und transformiert werden. Raum
wird dabei als bewegtes Geschehen verstanden. Man und Majce arbeiten mit
Elementen aus Bildender Kunst, Tanz und Horspiel. Echos Stimme wird technisch
ins Chorische vervielfacht und jenes Horspiel wechselt sich ab mit den
minimalistischen Choreographien von Narziss, der um sich und sein Bild kreist.
Die vorliegende Arbeit macht es sich zur Aufgabe, in einer Analyse jener
Raumchoreographie das Verhéltnis von Stimme, Korper, Raum und Technik zu
untersuchen sowie Lautwerden und Nachhall, Flichtigkeit und Dauer der Stimme

am Mythos der Echo zu erproben.
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