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Mein besonderer Dank gilt meiner Betreuerin Janina Klassen, die mich über zehn Jahre 
mit ihrer Expertise begleitet hat, stets Vertrauen in meine Fähigkeiten hatte und immer 
ein offenes Ohr für meine Anliegen fand. Dieses Buch ist das Ergebnis eines gemeinsamen 
Weges, den ich ohne sie nicht hätte gehen können. Ich danke auch meinem künstlerischen 
Betreuer Cornelius Schwehr sowie Johannes Schöllhorn, der in entscheidendem Moment 
unterstützend bereitstand, um das Projekt zu Ende zu führen.

Mein Dank gilt Georges Aperghis, Emilie Morin, Françoise Rivalland, Donatienne 
Michel-Dansac, Johanne Saunier, Olivier Pasquet, Johannes Fischer und Vanessa Porter 
für die inspirierenden Gespräche, die meine Analysen um die unverzichtbare Perspektive 
der Künstlerinnen und Künstler bereichert haben. 

Ich danke Leo Dick, Matthias Rebstock und Sascha Lemke für entscheidende Im-
pulse, sowie Frank Böhme und dem Team des Centre de Documentation de la Musique 
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derike Blum, Barbara Barthelmes und Arthur Skoric gilt Dank für die Unterstützung 
beim Lektorat. Ebenso danke ich dem Herrenhaus Edenkoben, insbesondere dem Ehe-
paar Stahl, der Villa Concordia Bamberg, der Cité des Arts Paris und dem Künstlerhaus 
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1 Einleitung

1.1	Sans commentaires: „Essaie de le faire voler!“

Vor der Kamera tut sich ein kahler schwarzer Bühnenraum auf, in dem mehrere Podeste 
aufgestellt sind. Auf der linken Seite ist die leicht erhöhte Spielfläche weit nach hinten 
gezogen, während rechts mehrere Stege längs im Raum positioniert sind, sodass dazwi-
schen ein kleiner „Orchestergraben“ entsteht. Dort wurden ein Flügel, ein Cymbalon und 
ein Espérou, einige Schlaginstrumente und Stühle für weitere Musiker arrangiert. Links 
an der Rückwand stehen eine Kleiderstange und ein Regal, die verschiedene Accessoires 
und Instrumente für die Akteure bereithalten – unterschiedliche Hüte, ein Bandoneon, 
ein Toypiano. Anstelle eines Vorhangs hängen mehrere semitransparente Leinwände in 
unterschiedlichen Tiefen zwischen den Podesten – je nach Entwicklungsstadium der Pro-
duktion sind das mehr oder weniger, in der Aufführung fällt die größte Projektionsfläche 
sogar komplett weg.

Das theatrale Geschehen entspinnt sich in diesem Szenario wie ein buntes Kaleido-
skop, kontrastierende Sequenzen folgen in hohem Tempo aufeinander, scheinbar ohne 
größeren Zusammenhang und geradezu mit dem Ziel, aus einem Ereignis jeweils die un-
wahrscheinlichsten Konsequenzen zu ziehen. Am Ende einer dieser kurzen Szenen1 bricht 
die Schlagzeugerin Françoise Rivalland unerwartet zusammen. Die Musikerinnen und 
Musiker, neben ihr im Graben stehend, eilen zur Hilfe, werden jedoch sofort vom Schau-
spieler Jos Houben abgelenkt: Er kniet weiter oben auf einem Podest, streckt die Hände 
in die Höhe und ein exaltiertes Klagerezitativ bricht aus ihm heraus. Langsam steht er auf, 
die Finger zittern, und wandert zur linken Bühnenseite. Je länger sein Lamento andau-
ert, desto fremdartiger erscheint es und desto größer werden die Zweifel: Ist sein 
Singsang auf den Unfall der Schlagzeugerin bezogen? Oder ist der Vortrag völlig 
abstrakt? Verständliche Worte sind schließlich nicht zu vernehmen. Am vorderen 
Bühnenrand angekommen wirkt Houben völlig selbstbezogen, er palavert wie im 
Wahn. (QR-Code1: Sans Commentaires – Lamento)

Die Schlagzeugerin – augenscheinlich blitzschnell erwacht und wieder bei vollen 
Kräften – hat in der Zwischenzeit eine Zarb gegriffen und bildet mit Viola, Violoncello 
und einem Sänger ein Quartett2. Die abrupt einsetzende Musik ist energiegeladen und 
stark pulsbetont, die Musikerinnen und Musiker rufen und stampfen mit den Füßen. 
Belebt durch den unvermittelten Stimmungswechsel schreitet Christophe Huysman, der 
zweite Schauspieler, zur Bühnenfront. Er krempelt erst die Ärmel hoch und fängt dann an, 

1	 siehe: Jean-Baptiste Mathieu, Sans Commentaires, Les films de l’observatoire, T&M Nanterre (ATEM), Images 
Plus, CAVUM, Grand Canal, 1998, 10:40

2	 siehe: Georges Aperghis, Commentaires, Partitur, 1996-1997, Ensemble – 22. Commentaires, S.51
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