Roland Barthes:

,Warum komponieren, wenn nur, um das Produkt in das Korsett eines Konzerts zu schniiren
oder in die Einsamkeit eines Radioempfangs? Komponieren heiBt, zumindest tendenziell, zur
Handlung veranlassen, nicht zum Héren, sondern zum Schreiben: Der moderne Ort der Musik
ist nicht der Saal, sondern die Biihne, auf der die Musiker in einem oftmals glanzvollen Spiel
von einer Klangquelle zur anderen wandern: Wir sind es, die spielen, freilich noch durch das
Medium der anderen ...«

Spielfeld — Klange
im Raum tragen

Die renommierte O 1-Musikredakteurin Irene Suchy
uber den Zusammenhang von Kunst und Musik.
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lungsmacherin, Autorin und Musikdramaturgin. Buchpublikationen
zu Paul Wittgenstein (2006), Otto M. Zykan ( 2008). Friedrich
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Nehmen wir an, der Raum wiére keine fixe
GroBe, er ist nicht - wie Goethe sagte -
gefrorene Musik, er wird nicht vom Archi-
tekten nach einem imaginaren MaBstab
erbaut und dann von Musik und Tanz
erfiillt. Gehen wir davon aus, die Musik
verwandelt die Zeit in Raum und gibt dem
Raum eine Zeitlosigkeit. Raum und Musik
sind einander unhierarchisch verpflichtet,
keiner der Beiden zwingt dem Anderen
seine MaBe, seine Notwendigkeiten auf.
Keiner der Beiden beharrt darauf, eine
feste GroBe zu sein.

Das Auskosten des Raum-Musik-Wech-
selspiels in hochst kiinstlerischem Sinne
ist keine kiinstliche Spielerei und alles
weniger als Lart pour L'art.

Aus dem Dialog des franzosischen
Konigs mit dem englischen Konig anlass-
lich der Feierlichkeiten im Jahr 1520 in
Venedig ergab sich die Doppelchorigkeit
in der Musik. Die beiden Nationalchore
verteilten sich auf je eine der Emporen;
die zwei Orgeln der Markuskirche, einan-
der gegenitiber liegend, ermoglichten den
internationalen Dialog; das auBerliche
Wechselspiel war Sinn und Formstiftend
fir das Madrigal. Das Echo, in seiner
verspatenden Imitation, war Inspirations-
quelle fiir die Fuge. Das barocke Echo
inspirierte die Komponisten und Kompo-
nistinnen zu Frage-Antwort-Strukturen,
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zu Wiederholungen, zur strukturierten
Abwechslung von kleineren Gruppen mit
groBeren. Das Konzert, der konzertieren-
de Dialog waren gefunden.

Auf dem Weg der Musik in die Forma-
lisierung des Symphoniekonzerts schrank-
te sich die Bewegungsfreiheit von Ausfiih-
renden und Zuhorenden ein. Die Pléatze
waren nun fixiert, das Spiel wurde abge-
kartet, dem Publikum wurde jene Richtung
vorgegeben, in die es schauen, aus der es
horen durfte. Platzanweiser, weniger
Anweiserinnen, erteilten Anweisungen.
Das Publikum sollte sich ungeriihrt ver-
halten.

Jene, die die Traditionen der architektu-
ralen Musik aufnahmen, wurden als auBer-
halb des Hauptstranges der Tradition
verstanden - und doch gab es sie. Mozart
- noch - setzt zwei kleine Orchester
gegentiber, ein solistisch besetztes und
ein mehrfach besetztes Streichensemble
in seiner Serenada Notturna KV 239.
Hector Berlioz schrieb eine Trauer- und
Triumph-Symphonie fiir zwei Orchester
und Chor. Gustav Mahler erschuf raum-
liches Horen mit dynamischen Mitteln; die
Blaskapelle zieht bloB klanglich vorbei,
die Blaser und Bldserinnen bleiben doch
sitzen. Das Geschehen im Raum muss nun
verbal im Programmbheft erlautert werden,
die Imagination muss von der Intention

des Komponisten belehrt werden, es bedarf
nun der Vermittlung, was eigentlich kin-
derleicht verstdandlich und offensichtlich
ware. Gemeint ist der Trauermarsch in
Mahlers Symphonie Nr.5 cis-moll, ein
quasi raumliches Feld, wie es Adorno nennt.

Alle, die die Bewegungslosigkeit in
Frage stellten, setzten sich der Gefahr des
Unernstes aus. Erik Saties Mobel-Musik
wurde beldchelt, um den Komponisten
nicht ernst nehmen zu missen. Dabei
zielen seine ,Vexations-Schikanen“ auf
nichts Schlimmeres ab als auf die absolu-
te Bewegungslosigkeit. Satie widmet den
Gekriimmten seine Musik, von der Ankunft
des Hochzeitszuges ist nur mehr zu erzah-
len, Erheben Sie sich! ist nicht mehr als
ein folgenloses Bonmot.

Satie: Bevor ich ein Werk schreibe, gehe
ich in Gesellschaft meiner Selbst ein paar
Mal drum herum. Musik ist - von Goethe
bis Zykan - im Gehen erdacht worden.
Das erhoht die Bewegungsfreiheit. Die
Festlegung der Positionen, der Standpunk-
te untermauerte die Hierarchien des
Musikbetriebes, forderte eine Eindimen-
sionalitat, die auf Tontrdger gut verpack-
bar war. Der Tontrager wie der Konzertsaal
lieferten Musik aus einer Richtung; die
Idee, dass der Konzertsaal tragbar und
nachhorbar wiirde, beschnitt die Musik
und schadete letztlich beiden.
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Otto M Zykan: Raumspiel (1989)

Es ist auch anders denkbar: Musiker
und Musikerinnen tragen Kldnge tiber die
Biihne, lassen sie von einem Instrument
zum anderen wandern oder spielen AuBen-
raum und Innenraum gegeneinander aus.
Sie treten in Dialog mit den Architekten
und bildenden Kunstschaffenden, die
diese Raume erdacht und erbaut haben.
Klang-Spieler erzeugen nicht nur in ihrer
komponierten Bewegung eine sichtbare
Choreographie, sie erzeugen ,Spielraume*,
also akustische Gegebenheiten, die sich
je nach dem Standpunkt der Spielenden
und der Horenden verandern.

Musikkunst schafft Wirklichkeit im
akustischen wie rdumlichen Sinn. Sie
fordert unsere Sinne heraus, sie fordert
von den Horenden Entscheidungen: jene
des Standpunktes, jene des Eintretens und
Austretens im Auffiihrungsprozess, der
Zuwendung und Abwendung. Die Bewe-
gungsfreiheit des Publikums macht
Zuwendung und Abwendung einerseits
moglich und andererseits deutlicher sicht-
bar, das Verlassen des Raumes ist kein
aggressiver Akt, sondern das Ergreifen
einer Moglichkeit. John Cage und Kurt
Schwitters waren unter denen, die sich
dachten: Der Raum wird nicht durch die
Darstellungsintentionen eines Werks,
sondern durch das unmittelbare Gesche-
hen selbst strukturiert. Es geht um die

Logik des Kunstwerks, nicht die Logik des
Orts. Karlheinz Stockhausens Denken war
davon bestimmt: Die gesamte Arbeit von
Stockhausen kann als Versuch aufgefasst
werden, Moglichkeiten musikalischen
Zusammenhangs in einem vieldimensiona-
len Kontinuum zu erproben, beschreibt es
Theodor W. Adorno.

Kompositionen, die die raumliche Gege-
benheit durch ihre Auffithrenden erfassen
lassen, greifen iiber den Rahmen der
Konzertsaal-Musik hinaus, daher auch
uber den ,geschiitzten®, ,unpolitischen®
klassischen Auffiihrungsraum, sie vermit-
teln in ihrer Komposition gesellschafts-
politische Aussagen. Die Auffiihrenden in
Otto M. Zykans ,Raumspiel“ sind in ihrer
sozialen Position formiert und verhalten
sich dieser gemaB. Die Zellen der Partitur
und die raumlichen Zellen sind Zeit- und
Raumeinheiten, die Exekution ergibt sich
aus den Typen sozialen Lebens: zwei
Einzelganger, ein Paar, ein Quartett, ein
Ensemble spielen mit. Die Bewegung ist
gewonnen aus den Bewegungen im sozi-
alen Raum, aus der sozialen Bewegung:
Verharren, Vor- und Zuriickgehen, zligiges
und zogerliches Gehen, den Raum ganz
oder halb durchqueren. Situationen von
menschlichen Begegnungen sind Aus-
gangspunkt von Kompositionen wie
Zykans ,Hutszene“. Zykan: Man muss

auperordentlich auf der Hut sein, denn gut
sein heifit unten bleiben.

Der Komponist und die Komponistin
spiegeln die Welt und greifen in sie ein.
Sie haben einen umfassenden Anspruch,
der die Interpretierenden in all ihren
Gesten und akustischen AuBerungen
erfasst, in der vom ersten Erscheinen vor
Publikum bis zum Abtreten jede Gebarde
Teil der kompositorischen Inszenierung
ist, in der es nichts gibt, was das Publikum
,ubersehen® muss, oder etwas, das etwas
anderes bedeutet, als es zeigt. Die Inter-
pretierenden miissen mehr als nur Meister
und Meisterinnen ihres Instruments sein,
sie werden zu Agierenden, Sprechenden,
Singenden, Tanzenden. Dirigent und Cho-
reographin bestimmen nicht nur das
horbare, sondern auch das sichtbare Ergeb-
nis. Dieter Schnebel nennt sein instru-
mentales Theater sichtbare Musik. Die
Sichtbarkeit erzwingt unsere Anwesen-
heit, das musikalische Genre ist nur
schwerlich auf Audiotontrdger oder fil-
misch erfasshar, ,es erzwingt“ die Auf-
flihrung und unsere Anwesenheit. Es
erzwingt unsere Auseinandersetzung, wir
konnen nicht unbeteiligt blieben.

G Irene Suchy
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