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Chae-Lin Kim 

Gebärden-Klang?! 
Musik und Gebärdensprache bei Helmut Oehring 

ABSTRACT: Helmut Oehring, der als hörendes Kind gehörloser Eltern aufgewachsen ist, meint, 
Musik schon immer »als eine Art innere[n] Fünffingermonolog zweier oder mehrerer Hände« 
gebärdet zu haben und schließlich aus diesem Monolog seine Noten zu formen. Wie ›klingt‹ 
seine Musik, deren Ausgangspunkt die ausschließlich visuell funktionierende Gebärdensprache 
ist? Kann von Klang überhaupt die Rede sein? Anhand Oehrings Instrumentalwerk Foxfire Eins 
(1993), das der Komponist »entlang der Grammatik und Syntax der Gebärdensprache« kompo-
niert hat, wird zum einen untersucht, wie/ob dieses Werk tatsächlich aus gebärdensprachlicher 
Sicht betrachtet werden kann, zum anderen, welchen Stellenwert der Klang hierbei innehat. 

Helmut Oehring, a hearing child growing up with deaf parents, claimed that he always 
»signed« music in a »five-fingers-monologue« and tried to create musical notes from that 
»monologue«. Considering that his music is rooted in sign language that operates only visual-
ly, the following questions arise: How does his music »sound«? Is the sound an issue at all? 
Based on Oehring´s instrumental music Foxfire Eins (1993) that he composed »along the 
grammar and syntax of sign language«, I will examine whether this musical composition can 
actually be seen from the perspective of sign language and what kind of role the sound plays. 

Schlagworte/Keywords: Bewegung; contemporary music; Gebärdensprache; Klang; motion; 
Neue Musik; playing technique; sign language; sound; Spieltechnik 

Ein Missverständnis? 

Mein Vortrag wurde auf dem Kongress in die Teilsektion Klang als Analysekate-
gorie (nicht nur) in der neuen Musik eingeteilt, obwohl ich ihn eigentlich als Freien 
Beitrag eingereicht hatte. Ein Missverständnis? Es geht mir nämlich weniger um 
eine klangliche als eine gebärdensprachliche Analyse, die den Stellenwert des 
Klanges in Frage stellt, anders ausgedrückt: die Frage, ob es tatsächlich einen 
Klang gibt, der analysiert werden kann, bleibt zunächst weitgehend offen. 

Das im Zentrum meiner Analyse stehende Instrumentalwerk Foxfire Eins (1993)1 
von Helmut Oehring geht auf die Muttersprache der Gehörlosen, die Gebärden-
sprache zurück. Oehring, der als hörendes Kind gehörloser Eltern aufgewachsen ist 

 

1 Es gib auch eine Version für Gitarre (1993). Meine Analyse orientiert sich ausschließlich an der 
Version für Violoncello.  
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und die Deutsche Gebärdensprache (DGS2) seine Erstsprache nennt, behauptet, 
dass er sich bei diesem Werk »ausschließlich um eine gewisse Übertragung von 
Gebärdensprachmustern auf das Instrument bemüht«3 und »entlang der Gramma-
tik und Syntax der Gebärdensprache komponiert«4 hat. Anzumerken ist hierbei, dass  

[d]ie in den 1960er Jahren einsetzende linguistische Untersuchung von Gebärdensprachen 
als natürliche, einzelsprachlich organisierte Kommunikationsform Gehörloser […] eindeuti-
ge Belege für deren reichhaltig differenzierte Struktur [liefert], die sie entlang der klassi-
schen linguistischen Ebenen als vollwertige, den Lautsprachen in jeder Hinsicht ebenbürti-
ge Kommunikationsform ausweist.5 

Vor diesem Hintergrund setze ich mich hauptsächlich mit zwei Fragen auseinan-
der: 1. (Wie) Lässt sich dieses Werk tatsächlich aus gebärdensprachlicher Sicht 
betrachten? 2. Welche Rolle spielt hierbei der Klang? 

Gebärdensprachliche Annäherung6 

Vorwissen 

Oehring zieht und sieht (im buchstäblichen Sinne) eine Parallele zwischen der 
körperlichen Bewegung von Gebärdensprachler*innen und der von Instrumental-
spieler*innen. Vor allem bezieht sich diese Parallele auf die Möglichkeit der si-
multanen Bewegung, die sowohl beim Gebärden als auch beim Instrumentalspiel 
zu beobachten ist. Im Zusammenhang mit dem Instrumentalwerk Losheit für zwei 
Kontrabässe (1992), das Oehring ein Jahr zuvor komponiert hat, brachte er dies 
wie folgt zum Ausdruck: 

They [the players] are often required to do a number of different things at once, like 
playing a run arco, while at the same time plucking an open string and knocking on the 

 

2 Gebärdensprache ist nicht universell. Jedes Land hat seine eigene (nationale) Gebärdensprache. 
Die Deutsche Gebärdensprache (DGS) wurde im Jahr 2002 gesetzlich anerkannt.  

3 E-Mail Korrespondenz vom 7.8.2013. 
4 Ebd. 
5 Fehrmann / Iversen / Adam 2012, 103. 
6 In der vorliegenden Arbeit klammere ich bewusst andere Ebenen der ›Übersetzung‹ von Gebär-

densprache in Musik aus, die für Oehrings Arbeit ebenso relevant sind (z.B. in Bezug auf filmi-
sche Kompositionsstruktur und Gebärdensprache als Musiktext) und fokussiere mich auf die 
sichtbare Bewegung.  
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instrument; this is a reflection on the possibilities of sign language: being the only language 
that takes place in space as well as in time, it allows you to express different things 
simultaneously; in this it is nearer to music than any ›sounding‹ language.7 

Während die lautsprachliche Produktion »auf die Möglichkeiten des Stimmappa-
rates beschränkt«8 ist, können in der Gebärdensprache »gleichzeitig und unab-
hängig voneinander mehrere Artikulatoren sprachliche Elemente produzieren«9. 
Zu den Artikulatoren bzw. Körperbereichen der Gebärdenspache, die lexikalische, 
syntaktische, grammatikalische sowie prosodische Funktionen erfüllen, gehören: 
Hände, Arme, Gesicht (Mimik, Mundbild), Kopf/Hals und Oberkör-
per/Schultern.10 Oehrings »Anknüpfungspunkt besteht darin, die verschiedenen 
Bewegungen, die mit der Grammatik der Gebärdensprache zu tun haben, die 
Gleichzeitigkeit der körperlichen […] Bewegungen […] in Musik zu übertra-
gen.«11 Diesbezüglich spricht er von einem gewissen »Umweg«: 

Für mich ist interessant zu suchen: Wie kann ich mir ein eigenes Schriftsystem finden in 
meiner ureigenen Sprache [Gebärdensprache]? Und der Umweg ist […] mit Sicherheit über 
Noten, weil Musiker […] ja auch bestimme Bewegungen aus[führen], und die Bewegungen 
[…] ihnen eingeschrieben [sind], das ist ihre Sprache […]. Also, ein Pianist, der ständig die-
se Bewegungen übt, ist ähnlich, wie wenn man als Kind mit Gebärden aufwächst. Das 
schreibt sich ein und gehört dann zu dem Menschen.12 

Sein kompositorisches Ziel, der Gebärdensprache eine Schriftform zu verleihen, 
bedeutet aber nicht, dass es sich hierbei um eine semantische Übertragung han-
delt, sodass man Oehrings Musik in Gebärdensprache ›verstehen‹ könnte. Viel-
mehr fokussiert und beschränkt er sich auf die Grammatik der Gebärdensprache 
bzw. auf deren Erzählstruktur an sich, es gibt daher – so Oehring – »eine indirek-
te Anwesenheit beziehungsweise eine intensive Existenz durch Abwesenheit von 
Gebärden«13. Was für einen (musikalischen) »Umweg« macht nun Oehring bei 
Foxfire Eins?  

 

7 Oehring, zit. nach Solare 2000, 4. 
8 Becker / Meyenn 2012, 52. 
9 Ebd. 
10 Vgl. hierzu Prillwitz 2005, 31. 
11 Oehring, zit. nach Nauck 1997, 14. 
12 Ders., zit. nach Vollhaber 1997, 48. 
13 E-mail Korrespondenz vom 7.8.2013. 
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Zweihandtechnik 

Der/die Cellist*in wird mit folgender Notation konfrontiert: 

 

Beispiel 1: Foxfire Eins, natriumpentothal, Version für Violoncello, ©Copyright 1994 by Bote & 
Bock Musik- und Bühnenverlag GmbH & Co. Mit freundlicher Genehmigung von Boosey & 
Hawkes Bote & Bock, Berlin 

Das obere Notensystem ist für die rechte und das untere für die linke Hand ge-
dacht. Die notierten Töne werden auf dem Cello durch einen ›Fingerschlag‹14 
realisiert, sodass die beiden Hände in ähnlicher Weise Klopfbewegungen ausfüh-
ren. Oehring notiert das Werk also mittels der Zweihandtechnik, die eher im Be-
reich der Rockmusik verbreitet und unter dem Namen ›Tapping‹ bekannt ist.15 
Auf dem Cello ist diese Technik ziemlich ungewöhnlich und unbequem, zumal 
die rechte Hand, die ›normalerweise‹ für den Bogen zuständig ist oder fürs Pizzi-
cato eingesetzt wird, hier wie die linke Hand aufzusetzen hat. Hinzukommt, dass 
Oehring auch der rechten, dafür ungeübten Hand, exakte Tonhöhen vorschreibt. 
Dadurch, dass der/die Interpret*in die Töne nicht so hört, wie er/sie eigentlich 
gewohnt ist, spielt die visuelle Orientierung beim Zurechtfinden der Töne auf 
dem Griffbrett in der Tat eine entscheidende Rolle. Oehring, der sich sicherlich 
dieser Herausforderung bewusst war, machte auf den visuellen Aspekt dieser 
Technik folgendermaßen aufmerksam: »Bei Foxfire 1 […] muß der Instrumentalist 
komplett neu lernen, das Instrument zu spielen, um die Töne hervorzubringen, 
weil die Komposition in Form von Bewegungen abläuft. Und diese Bewegungen 
sind Gebärden sehr ähnlich.«16 Welche Bewegungen sind es denn genau, die als 

 

14 Vgl. hierzu Maurer 2014, 87f.  
15 Vgl. hierzu Wicke / Ziegenrücker 1997, 540. 
16 Oehring, zit. nach Nauck 1997, 15.  
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gebärden(sprach)ähnlich aufgefasst werden können (diese Frage auch in DGS, 
siehe Videobeispiel 2 – 00:12–00:21)? 

Zunächst ist die Zweihandtechnik selbst mit der Gebärdensprache in Verbin-
dung zu bringen, weil rechte und linke Hand (sich) ›zweistimmig‹ artikulieren. 
Zweifellos führen beide Hände beim ›klassischen‹ Cellospiel auch verschiedene 
Bewegungen aus, die gleichzeitig stattfinden. Allerdings zielen diese Bewegungen 
auf einen Klang hin, während bei der Zweihandtechnik jede Hand ihre eigene 
Stimme bekommt. Die rechte und linke Hand ›klingen‹ unabhängig voneinander. 
Interessanterweise wird die Kombination der beiden Hände in der Gebärdenspra-
che tatsächlich als zweistimmig gesehen. Gisela Fehrmann und Ludwig Jäger mei-
nen hierzu: »Die Tatsache, daß in Gebärdensprachen aufgrund modalitätsspezifi-
scher Artikulationsbedingungen zwei sprachliche Zeichen simultan geäußert 
werden können, eröffnet Gebärdensprechern gleichsam die Möglichkeit einer 
›doppelten‹ bzw. ›zweistimmigen‹ Zeichenproduktion.«17 Die Zweistimmigkeit 
der beiden Hände unterliegt des Weiteren »phonotaktischen (kombinatorischen) 
Beschränkungen«18, und zwar »der Regel der Symmetrie und der Regel der Do-
minanz.«19 Fehrmann und Jäger erklären dies noch genauer (Gebärdenbeispiele 
und Erklärung in DGS, siehe Videobeispiel 120): 

Bei der Symmetrieform haben beide Hände die gleiche strukturelle Komposition und wer-
den simultan oder alternierend – und zwar entweder gleich oder spiegelbildlich – bewegt. 
Zweihändig artikulierte Gebärdenzeichen, bei denen sich die Handform der bewegten (do-
minanten) Hand von der Handform der unbewegten (nicht dominanten) Hand unterschei-
det, werden als Dominanzform bezeichnet.21  

 https://storage.gmth.de/proceedings/articles/16/attachments/p16-16_video_01.mp4 

Videobeispiel 1: Vortrag im Gemeindesaal der Evangelischen Gehörlosengemeinde Berlin. 
Aufgenommen am 22.4.2017. Zustimmung für die Veröffentlichung seitens aller Anwesenden 

 

17 Fehrmann / Jäger 2004a, 184. 
18 Happ 2005, 12. 
19 Ebd. 
20 Gebärdenbeispiele für Symmetrieform: BUCH, WIE, MORGEN (00:08–00:14) und für Dominanz-

form: GEBÄRDENSPRACHE, KULTUR, LEISTUNG (00:23–00:26). 
21 Fehrmann / Jäger 2004b, 319. 

https://storage.gmth.de/proceedings/articles/16/attachments/p16-16_video_01.mp4
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Meiner Ansicht nach können die (Klopf-)Bewegungen der Zweihandtechnik mit 
den beiden genannten Formen verglichen werden. Die Symmetrieform kommt da-
durch zustande, dass die rechte und linke Hand sich stets in gleichen Intervallen 
bewegen, wie im Takt 16 (Beispiel 2). Die beiden Hände stehen im Grunde immer 
in einem Halbtonabstand. Aus gebärdensprachlicher Sicht gesprochen entsteht hier 
eine ›alternierende und gleiche Symmetrieform‹.22 Die Dominanzform kommt da-
durch zustande, dass eine Hand (die nicht dominante Hand) einen Ton aushält, 
während die andere (die dominante Hand) sich fortbewegt bzw. artikuliert, wie im 
Takt 34 (Beispiel 3, siehe Videobeispiel 2 – 02:30–2:37). 

 

Beispiel 2: Foxfire Eins, natriumpentothal, Version für Violoncello, ©Copyright 1994 by Bote & 
Bock Musik- und Bühnenverlag GmbH & Co. Mit freundlicher Genehmigung von Boosey & 
Hawkes Bote & Bock, Berlin 

 

Notenbeispiel 3: Foxfire Eins, natriumpentothal, Version für Violoncello, ©Copyright 1994 by 
Bote & Bock Musik- und Bühnenverlag GmbH & Co. Mit freundlicher Genehmigung von 
Boosey & Hawkes Bote & Bock, Berlin 

 

22 Ein anderes Beispiel für Symmetrieform (simultan und gleich), siehe hierzu Videobeispiel 2 – 
01:49–02:29. 
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Die Takte 73 bis 77 (Notenbeispiel 4, siehe Videobeispiel 2 – 02:38–02:51) sind als 
ein Zusammenspiel von Dominanz- und Symmetrieform zu sehen: zunächst eine 
Dominanzform mit einer dominanten rechten Hand (T. 73–74), dann eine ›simul-
tane und gleiche Symmetrieform‹ (T. 74–75), gefolgt von einer Dominanzform 
mit einer dominanten linken Hand (T. 76–77). Bemerkenswert ist, dass eine sol-
che Kombination beider Hände, in der es nicht die dominante Hand gibt bzw. die 
rechte und linke Hand gleichberechtigt sind, zu einer der poetischen Möglichkei-
ten der Gebärdensprache gehört. Darauf weisen Edward Klima und Ursula Bellugi 
ausdrücklich hin: 

Balance between the two hands. In everyday signing, signers tend to use their dominant hand as 
the active hand.23 Thus in conversation there is typically an imbalance in the use of two hands 
by any individual signer. […] In the poetic tradition […] one type of […] poetic structure 
consists of a pattern of hand alternation that keeps the two hands more equally active.24 

 

Beispiel 4: Foxfire Eins, natriumpentothal, Version für Violoncello, ©Copyright 1994 by Bote & 
Bock Musik- und Bühnenverlag GmbH & Co. Mit freundlicher Genehmigung von Boosey & 
Hawkes Bote & Bock, Berlin 

 

23 Für Rechtshänder ist dies die rechte, für Linkshänder die linke Hand.  
24 Klima / Bellugi 1976, 346f. 
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Erwähnenswert hierbei ist Gebärdensprachpoesie, die von diesen und anderen 
poetischen Möglichkeiten Gebrauch macht und nicht zuletzt seitens gehörloser 
Menschen oft als ›Lied‹ oder ›Gesang‹ bezeichnet wird.25 Die beiden nachfolgen-
den Punkte meiner Analyse, Repetition und gleichmäßiger Rhythmus, gehören 
ebenfalls zu den poetischen Mitteln, die dafür eingesetzt werden, die Gebärden-
sprache ›poetischer‹, ja ›singender‹ zu machen (Erklärung auch in DGS, siehe 
Videobeispiel 2 – 02:54–03:10). 

Repetition – Im Zusammenhang mit Gebärdengröße 

Repetition ist in diesem Werk ein häufig auftauchendes Element, das buchstäblich 
ins Auge fällt. Zum Beispiel muss der/die Cellist*in den Takt 29 mindestens elf 
Mal spielen (Notenbeispiel 5), oder die rechte Hand hat vom Takt 22 bis 32 Sech-
zehntel-Ketten zu spielen (die Wiederholungen mitgerechnet sind es insgesamt 
mindestens 36 Takte), die einzig aus zwei Tönen bestehen: f 2-e. 

Fortwährend denselben Ton (oder dieselben Töne) zu spielen bedeutet – auf 
der visuellen Ebene – stets die gleiche Bewegung bzw. Gebärde auszuführen (sie-
he Videobeispiel 2 – 00:35–01:27). »Repetition of entire signs« – so schrieb Rachel 
Sutton-Spence – »may create a range of poetic effects.«26 Sutton-Spence wies 
diesbezüglich außerdem darauf hin, dass der poetische Effekt noch gesteigert 
werden kann, wenn die zu wiederholende Gebärde im Verlauf der Entwicklung 
etwas modifiziert auftritt: »Repeating signs with small alteration is also highly 
effective. Modifying repeated signs slightly is one way to show how something 
may appear the same but be perceived very differently depending on the context. 
Modified repeated signs can contrast emotions in different situations.«27 Erwäh-
nenswert ist hierbei, dass insbesondere die Größe der Gebärde eng mit Emotion 

 

25 Die gehörlose Solistin Christina Schönfeld, die oftmals an Bühnenwerken Oehrings beteiligt war, 
sagte beispielsweise: »[…] für Hörende ist so etwas wie Singen eben etwas Besonderes und was 
anderes. Und ich kann zeigen, daß ich auch mit Gebärdensprache poetisch umgehen kann, […]« 
(Schönfeld, zit. nach Vollhaber 1997, 54).  

26 Sutton-Spence 2012, 1015. Hier fügt sie noch hinzu: »[…] repeating signs that are aesthetically 
pleasing will increase the audience´s enjoyment.« (ebd.). Siehe hierzu auch eine Gebärden-
sprachpoesie Tears of Life, bei der die Gebärde der linken Hand (›Träne‹) stets wiederholt wird. 
https://www.youtube.com/watch?v=_A5KIyg-q88 (17.7.2017) 

27 Ebd., 1015f. 

https://www.youtube.com/watch?v=_A5KIyg-q88
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verbunden ist. Sie gehört zu einer der manuell-prosodischen Elemente der Gebär-
densprache28 und wird in der Gebärdensprachlinguistik häufig mit Lautstärke der 
(laut-)gesprochenen Sprache assoziiert. Ulrike Wrobel schrieb hierzu: »Werden 
Gebärden mit reduzierter Bewegung ausgeführt und kleiner als normal üblich 
gebildet, wird das mit einem Flüstern in Lautsprachen verglichen […]. [D]ie Laut-
stärke einer Äußerung [kann] erhöht werden […], wenn die Bewegungen vergrö-
ßert […] werden.«29 Mit Blick auf die Zweihandtechnik lässt sich behaupten, dass 
diese Verknüpfung wirklich hör- und sichtbar gemacht wird. Denn bei der An-
schlagstechnik hängt die Lautstärke unmittelbar davon ab, wie stark der/die Cel-
list*in seinen/ihren Finger auf dem Griffbrett setzt. ›Höhere‹ Lautstärke z.B. setzt 
kräftigeres Aufsetzen der Finger voraus, und dies wiederum erfordert eine größe-
re Bewegung. Oehring modifiziert demnach die Repetition durch die (extreme) 
dynamische Veränderung oder – aus gebärdensprachlicher Sicht gesprochen – 
durch die Veränderung der Gebärdengröße (Notenbeispiel 5, Erklärung auch in 
DGS, siehe Videobeispiel 2 – 03:12–04:05). 

Gleichmäßiger Rhythmus 

Neben der Repetition ist der gleichmäßige, ja geradezu metronomische Rhythmus in 
diesem Werk ebenso auf- wie augenfällig. Bei Oehring scheint es nicht darum zu 
gehen, einzelne Töne zu rhythmisieren, sondern vielmehr um ein vorgedachtes Ge-
bärdenmuster, das ein bestimmtes rhythmisches Pattern zur Folge hat. Bemerkens-
wert ist, dass ein solches gleichmäßiges rhythmisches Pattern in der poetischen Ge-
staltung der Gebärdensprache bevorzugt wird: »Rhythm is experienced only if the 
audience has identified the patterns of regularity. Repeated use of movements and 
holds with identical timing can be highly poetic. […] In some poems, the […] regular 
›metronome‹ beat of the signing in performance can signal poetic intent.«30  

 

28 Vgl. hierzu Schidlowski 2005, 99f. 
29 Wrobel 2007, 23. Siehe hierzu auch den Abschnitt »Whispering and shouting« von Baker Anne 

und Beppie van den Bogarde 2016, 88. 
30 Sutton-Spence 2012, 1014. 



Chae-Lin Kim 

240 GMTH Proceedings 2016 

Gebärden-Klang?! 

Auf diese poetischen Möglichkeiten, die eine wesentliche Grundlage für meine 
Analyse bilden, hat der Komponist Oehring allerdings – im Zusammenhang mit 
dem Instrumentalwerk Foxfire Eins oder in Bezug auf die Querverbindung zwi-
schen Musik und Gebärdensprache überhaupt – nie (oder vielleicht noch nicht?) 
hingewiesen. Ich war neugierig, was die Muttersprachler selbst dazu sagen, so 
hielt ich am 22.4.2017 einen Vortrag in der Evangelischen Gehörlosengemeinde 
Berlin, worin ich dem gehörlosen Publikum Oehrings Werk vorgespielt und an-
schließend meine gebärdensprachliche Analyse in DGS erklärt habe (die beiden 
Videoausschnitte stammen aus diesem Vortrag). 

 

Beispiel 5: Foxfire Eins, natriumpentothal, Version für Violoncello, ©Copyright 1994 by Bote & 
Bock Musik- und Bühnenverlag GmbH & Co. Mit freundlicher Genehmigung von Boosey & 
Hawkes Bote & Bock, Berlin 
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 https://storage.gmth.de/proceedings/articles/16/attachments/p16-16_video_02.mp4 

Videobeispiel 2: Vortrag im Gemeindesaal der Evangelischen Gehörlosengemeinde Berlin. 
Aufgenommen am 22.4.2017. Zustimmung für die Veröffentlichung seitens aller Anwesenden 

Erstaunlicherweise wurde meine Analyse überzeugend aufgenommen, sodass 
letztlich sogar die Frage kam, wie man dieses Stück überhaupt spielen könne, 
ohne die Gebärdensprache zu beherrschen. In diesem Sinne war auch beispiels-
weise die Frage zu verstehen, ob alle Musiker*Innen nun diese Zweihandtechnik 
lernen ›müssen‹ oder doch ›freiwillig‹ lernen.31 

Hörende Menschen aber werden letztlich fragen, wie dieses Werk klingt. Der 
›Klang‹ der beschriebenen Zweihandtechnik wird durch starkes Aufsetzen der 
Finger selbst hervorgebracht, was zugleich bedeutet, dass der Klang eher als ›Be-
gleiterscheinung‹ zu sehen/hören ist.  

Dass es zwischen Gebärde und Klang einen Zusammenhang gibt, ist keines-
wegs neu. Beim ›klassischen‹ Cellospiel ist dies immer vorhanden: um überhaupt 
einen Klang hervorzubringen, muss der/die Instrumentalspieler*in sich bewegen 
und dabei ganz bestimmte Bewegungen ausführen. Dass die Gebärde aber wie bei 
Foxfire Eins den Vorrang hat, ist ungewöhnlich.  

Der wesentliche Unterschied ist meiner Ansicht nach folgender: Beim ›klassi-
schen‹ Cellospiel hat der/die Interpret*in eine bestimmte Klangvorstellung und 
um diesen Klang zu ›erreichen‹, wird die dazu benötigte Bewegung/Technik ein-
gesetzt. Die Gebärde ist demnach um des Klanges willen da. Sie ist zwar nicht 
unwichtig, wird selbst aber nicht hörbar gemacht. Bei Oehring scheint es umge-
kehrt zu sein. Der Klang ist um der Gebärde willen da. Es ist sogar ein ›Klang‹, 
der auch in einem gehörlosen Raum sicht- und hörbar gemacht werden kann.  

In diesem Sinne komme ich zum Schluss noch auf das – anfangs erwähnte – 
Missverständnis zurück: Vielleicht war die Einteilung meines Beitrags in die Sek-
tion: Klang als Analysekategorie doch kein Missverständnis, sondern ein Ver-
ständnis für einen Klang, bei dem das Hören-Können auch eine ›zweite Rolle‹32 
spielen kann und darf. Klang als ›Wundertüte‹ eben? 

 

31 Daher betone ich in dem Video (Videobeispiel 2 – 04:13–04:52) nochmals, dass es hierbei um 
meine eigene Analyse geht, die ich im Laufe des Übeprozesses erst entdeckt habe.  

32 Dieser Ausdruck stammt von dem Komponisten Oehring. Über sein Bühnenwerk Self-Liberator 
(1994), in dem zwei gehörlose Solistinnen im Zentrum stehen, äußerte er sich wie folgt: »Die ei-
gentliche Revolution. Nicht: dass Taube hörend gemacht werden. Das geht ja nicht. Sondern: 

 

https://storage.gmth.de/proceedings/articles/16/attachments/p16-16_video_02.mp4
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