"Zwischenraume - Uber-Raume.

Raume des Imaginaren im Musiktheater von Mark Andre und Manos
Tsangaris

Mit Klang- und Videobeispielen aus Werken von Mark Andre und Manos
Tsangaris

Martin Zenck (Universitat Wiirzburg)

[Vorwort: Dank, Vortrag im Kontext des Colloquiums liber die Dissertation
»Grundziige auditiven Raumerlebens“ von Sven Litgen, die er bei Petra Maria
Meyer verfaBt und ihm Rahmen eines mir gewidmeten Studientages, den die
Universitat Wirzburg nachst Woche unter dem Thema ,Die Musik und das
Imaginéare* veranstaltet. Beide Texte ins Netz unter einem link stellen]

Abb. 1 ppp — Synospis des Vortrags mit seinen Teilen

Einleitung

Nach dem ersten spatialen turn, der durch spiralférmige und heterotope
Raumkonzeptionen gekennzeichnet war, ist nun gegenwartig ein zweiter
eingetreten, welcher durch bestimmte ,Zwischenrdume“ und interferierende
Uber-Ridume gekennzeichnet ist. Darauf verweist u. a. der 2012 erschienene
Band Bewegen im Zwischenraum (hg. v. Uwe Wirth, Kadmos Verlag, Berlin).
Der eine, welcher in eigentiimlicher Weise Anleihen bei philosophischen und
architekturalen Zwischenraumen von Jean-Luc Nancy, Carlo Scarpa und Renzo
Piano macht wie bei Mark Andre, dessen besondere Aufmerksamkeit dem
,Dazwischen“, dem ,Zwischen“ und ,Inter* von Zwischenzeiten und
Zwischenraumen gilt; der andere bei Manos Tsangaris, der in seinem jiingsten
Musiktheater ,,Karl May“ mit dem vielleicht anstéBigen Untertitel ,,Raum der
Wahrheit“ viel-faltige Raum-Konzepte zu einem Uber-Raum verschachtelt.
Erlauben Sie mir also, statt mit rituellem Wissen vergangener Raumkonzepte',

den euklidischen und nicht-euklidischen aufzuwarten, meinem Vortrag hier

' Vgl. dazu dem einschligigen Reader von Jorg Diinne und Stephan Giinzel (Raumtheorie.
Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften, Frankfurt am Main 2006) und
den Forschungsband: Rdume des Wissens. Grundpositionen in der Geschichte der
Philosophie, hg. v. Karen Joisten, Bielefeld 2010; vgl. dort Martin Zenck: ,,Passagen
zwischen Wissensform und Wissensraum. Uberlegungen zu den ,Orten’ in der Topik, der
Utopie und Heterotopie bei Michel Foucault®, S. 177-210.



und heute im Muthesius-Forum mit diesen beiden hdchst aktuellen denk- und
projektions-Formen von Raumen bei Mark Andre und Manos Tsangaris zu
beginnen. In zwei Exkursen werde ich mich dann dem ,Imagindren”, weiter
verschiedenen Raum-Begriffen und der Er6ffnung entsprechender ,,Rdume des

Imaginaren®“ zuwenden.

l. Philosophische und  architekturale @ Aspekte des

»~Zwischenraums“ bei Mark Andre

Zunachst nenne ich das vorlaufige Gesamtwerk des heute 50-jahirgen
franzésischen Komponisten Mark Andre, der in Berlin lebt und an der
Dresdener Musikhochschule Komposition lehrt, deswegen an erster Stelle, weil
seine Kompositionen in vergleichbarer Intensitat Ensemble- Orchesterwerke
und hoéchst eindriickliche, wenn auch umstrittene Stiicke des Musiktheaters
umfassen, welche direkt oder indirekt mit verschiedenen Aspekien des
»Zwischenraums®“ zu tun haben; wie auch das zuletzt an der Staatsoper
Stuttgart uraufgefiihrte Stiick ,Wunderzaichen“, in dem der Humanist
Johannes Reuchlin mit dem Flugzeug nach Jerusalem aufbricht, um vor
seinem Ende die heilige Stadt noch einmal leibhaftig besuchen zu kénnen, was
aber an seinem Herzinfarkt im Flughafen Ben-Gurion in Tel Aviv scheitert. Auf
dieses Werk des neuen Musiktheaters werde ich nachher ausfiihrlich in
Verbindung mit einer Video-Produktion von Uli Aumiiller mit Blick auf vier
verschiedene Aspekte von Zwischenrdumen dieses Stiicks eingehen, mdchte
mich aber zunachst auf allgemeinere Aspekte von Raum-Konzeptionen bei
Mark Andre einlassen.

Zuvor: eines seiner zentralen Hauptwerke heiBt in der Tat Zwischenraum und
hier wird zu zeigen sein, inwiefern philosophische Uberlegungen von Jean-Luc
Nancy in étre singulier, pluriel [vgl. mein Beitrag tUber Mark Andre in den
Musik-Konzepten, S. 96Jund wie architekturale Reflexionen der neueren
Architektur-Theorie eine zentrale Rolle spielen. Natiirlich bin ich auf den nahe
liegenden Einwand gefasst, dass die Redeweise von Zwischenraumen in der
Musik nur eine metaphorische sein kann, méchte diesem Einwand aber jetzt

schon damit begegnen, dass vektoriell ausgerichtete Zwischenzeiten, etwa von



Pausen und systematisch eingefiihrten Unterbrechungen in der Musik,
durchaus einen Vergleich mit Zwischenraumen in der Architektur einer Stadt
oder eines Gebaudes zulassen. Hier gibt es durchaus im Sinne der
Euklidischen Lehrsdtze der Geometrie vektorielle Einschreibungen, also,
obwohl die Grundrichtungen und Orte von links und rechts, oben und unten,
hinten und vorne festgeschrieben sind, gibt es dynamisch gerichtete
Bewegungsenergien zwischen den Orten im Raum und dies wird dann in der
Ubertragung auf nicht-euklidische Riaume in der Live-Elektronik des IRCAM
und des SWF bedeutsam. Auch wenn wir hier einstweilen nur von
metaphorischen Rdumen, genauer von Analogien, von vergleichbaren offenen
Richtungsenergien zwischen der Architektur und der Musik ausgehen, so
kdénnen wir spater diese Spur noch genauer verfolgen.

In der Architektur, um auf sie zuriickzukommen, gibt es gegeniiber den Haupt-
und Nebenrdumen in einem Gebaude und zwischen mehreren eben
Zwischenrdume, im einzelnen Haus eben Fluren, Treppen, Aufgéange, in den
Fassaden Einbuchtungen und Auslassungen, die als Zwischenraume
bezeichnet werden koénnen. Es handelt sich also prinzipiell um
Unterbrechungen von eigentlich horizontal durchgehenden Linien in den
Béden und Plafonds, weiter zwischen mehreren Gebauden oder auch im
einzelnen, wenn an die AuBenseite einer Fassade gedacht wird, die erweitert
oder nicht erweitert, marginal auch Rander enthélt, wodurch sich eben mit den
Unterbrechungen auch Zwischenraume ergeben und entfalten kénnen. In der
neueren Architekturdiskussion, so derjenigen beim letzten Kunsthistorikertag
in Mainz im abschlieBenden Podium mit den Architekten spielten zumindest
am Rande die Zwischenraume eine wichtige Rolle, vor allem eben im
stadtischen Raum zwischen Monumenten und den angrenzenden Héauserzeilen.
Inwiefern in groBen klassischen und modernen Monumentalbauten
Zwischenrdume aufzufinden sind, ist dabei eine offene Frage, wenn etwa die
Treppen-Aufgéange zu den Prachtraumen betrachtet werden. Solche Aufgéange
sind zunachst bedeutungsvoll den Raum eréffnenden, dann aber nicht mehr
als passagere Verkehrsflaichen, deren Funktion nur darin besteht, einem
Publikum in unterschiedlicher Dichte den relativ stérungsfreien Zugang zu den

Prunkzimmern zu erméglichen, die von sich aus bereits von einer bestimmten



atmospharischer Anmutung sein kénnen. Ansonsten kommt den Durch- und
Ubergingen keine eigene Bedeutung zu, auch unter der Voraussetzung, dass
diese als Zwischenrdume oder als Rdume ganz anderer Art aufgefasst werden.
Diese Zwischenrdume sind also gewissermaBen leblose und funktionslose
Passagen und werden nur ad hoc genutzt. Es ware also bereits von der
Architekturdiskussion nahe liegend, liber solche Neben- und Zwischenrdume
zu sprechen, auch zu fragen, wie moderne und aktuelle anspruchsvolle
Monumentalbauten mit dieser Frage der Zwischenrdume umgehen. Mit der
Diskussion ,,Raum und Musik®, , Architektur und Musik“ will ich nicht die
bekannte in Erinnerung rufen, der zufolge ,Architektur eine gefrorene
Musik“ ist, weil dabei eben vor allem bei Feruccio Busoni Aspekte der
Proportion und der Symmetrien aufgerufen werden, wie er sie in der
Gesamtkonstruktion von Bachs , Kunst der Fuge® und seiner Bearbeitung der
»Fantasia contrapunctistica“ verwirklicht hat. Doch dieser Richtung will ich
hier nicht nachgehen, sondern einer ganz anderen, die moglichweise zu Mark
Andre flihrt.

Eine besondere Bedeutung erhalten die ,,Zwischenraume als den eigentlichen
Gestalttragern zwischen den horizontalen Ebenen von Boden und Decke und

den vertikalen Komponenten der Raume*?

in der Architektur von Carlo Scarpa,
auf den nicht zuféallig Luigi Nono mit seinem Orchesterstiick A Carlo Scarpa
architetto ai suoi infiniti possibile per orchestra in microintervalli entsprechend
reagiert hat. Inwiefern zwischen der von Wright zu Scarpa reichenden
Geschichte der Architektur, Nonos Musik und der Vvielfdltig noch
auszuweisenden Bedeutung des , Dazwischen® in der Musik von Mark Andre
eine bestimmbare Beziehung besteht, gilt noch als offen und ware in Zukunft in
nidheren Augenschein und einen dichteren Hérwinkel zu nehmen. Auf jeden
Fall kann in der Ubertragung von der Architektur auf die Musik Nonos soviel
gesagt werden, dass in dem Scarpa gewidmeten Orchesterstiick gleichsam
Pfeiler einer ploétzlichen Unterbrechung, von Abbriichen also als
»Zwischenraume® eingerammt werden, welche von Suspensionen anderer Art,
etwa von Ubergingen und Generalpausen zu unterscheiden sind. Auch hier

wie bei Carlo Scarpa kann davon gesprochen werden, dass diese so

* Stuttgarter Architekturbiiro...



verstandenen ,,Zwischenrdume“ besondere imagindre Rdume er6ffnen, welche,
weil sie als immer tragend und tragfdhig sich ausweisen, auch auf die
durchgéngigen und relativ kontinuierlich homogenen Passagen zuriickwirken
oder generell sich auf das gesamte musikalische Geschehen auswirken. Hinzu
gefigt sei an dieser Stelle die auBerordentliche Bedeutung des vom
Architekten Renzo Piano in Venedig in die Kirche San Lorenzo eingebauten
Schiffs, fir das Nono seinen ,Prometeo”“ komponierte, damit die Hérer in
einem mulitversalen Raum sitzend, die Musik von allen Seiten aus empfangen
konnten: die Hérer damit gewissermaBen selbst zu Klangkdrpern wurden, weil
die Klange durch sie hindurchgehen und in Schwingung versetzen. In Klammer
sei dazu gesagt, dass Mark Andre — wie er mir auf Anfrage hin in der e-mail
vom 20. November 2015 schrieb - von dieser ausdriicklichen von Scarpa lber
Nono zu ihm hin verlaufenden Spur keine Kenntnis hat, was nichts dariiber
besagt, dass solche Zusammenhdnge dennoch von meiner Seite hergestelit
werden koénnen. Wir brauchen ja nicht in Sachen der Kunst fiir jede
Behauptung die Zustimmung des Kiinstlers, sonst fiihrte die gesamte
Geschichte der Kunst auf eine rein auktorial beglaubigte, was nicht heissen
soll, dass ich die Auffassung des Kiinstlers missachte oder gering schétze,
sondern im Gegenteil, eher versuche, von anderer Position aus, mit ihm ins
Gesprdach zu kommen. Deswegen zitiere ich nun im Folgenden ganz
ausdriicklich Uberlegungen von Mark Andre zu dieser Frage mit Blick und Ohr

auf sein Musiktheater ,,wunderzaichen*:

Abbildung 2: ppp Zwischenraume in der Grabeskirche zu

Jerusalem: Grundriss und Foto von Mark Andre
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Die Bedeutung des ,,Zwischenraums* gilt bereits von Seiten des Komponisten
Mark Andre fir den ,symbolischen Zwischenraum“ der Grabeskirche in
Jerusalem und ubertragen fiir die aus diesem Raum gewonnenen akustischen
Kldnge, fur die ,akustischen Fotos“, wie sie der Komponist nennt: es sind
»Echographien der ,Grabeskirche’”, von ,akusmatischer Extension“, wie wir
noch sehen werden. Da die ineinander verschachtelten, auch sehr kleinen,
verwinkelten Nebenraume, in denen sich Baustile verschiedener Jahrhunderte
nieder geschlagen haben und heute nicht immer mit konkreten Raumen belegt
werden kénnen, hat der Komponist sie als »Symbolische
Zwischenrdume“ bezeichnet: einmal um ihre entlegene und marginale Lage
innerhalb der Grabeskirche zu markieren, zum anderen um in ihnen dennoch
langst verschiittete Klangspuren zu rekonstruieren und diese durch wenn auch
wiederum symbolische Echographen zum Klingen zu bringen. Damit ist der
Gesamtraum der Grabeskirche vielfach geteilt, in periphere und passagere
Zwischenrdume, die zu wichtigen Orten im Gesamtraum fiihren kénnen oder
auch nicht. Es ist ein ganzer Raum mit Unterteilungen und gleichzeitig ein

partieller Resonanzraum mit Klangspuren lédngst erloschener Sonorisationen.

Die Kategorie des ,,Zwischenraums® ist des weiteren insofern von Bedeutung,
als sie auf den Flughafen Ben Gurion in Tel Aviv in Israel bezogen wird, der wie
ein Schiff auf andre Weise eine Heterotopie im Sinne von Foucault ist.
Wahrend auf der Schiffreise derjenige, der mit dem Schiff fahrt, sich auf dem
Schiff befindlich erhalten bleibt und sich nur der Ort, auch der des Schiffes mit
der Reise verandert, bleibt der Ort des Flughafens der gleiche, wohingegen die
Reisenden den Flughafen als einen Durchgangsort begehen, um ihn
einigermallen rasch wieder zu verlassen. Schiff und Flughafen sind also
zueinander gegenlaufige Modelle des Heterotopen. Fiir die Hauptfigur des
Johannes, dem humanistischen Gelehrten und Judaisten Reuchlin®, der hier
bei Mark Andre die Gestalt des toten, aber noch nicht wieder auferstandenen
Jesus von Nazareth annimmt, ist dieser Flughafen Ben Gurion ein

merkwiurdiger Ort, ein Unort auch, weil er tiber ihn zu einem Ort der Sehnsucht

? Vgl. dazu ausfiihrlich die erste und einschligige Studie von J6rn Peter Hiekel, ,, Resonanzen
des Nichtevidenten. Mark Andres Musiktheaterwerk wunderzaichen®, in: Mark Andre. Musik-
Konzepte, neue Folge, 11/2015, hg. v. Ulrich Tadday, Miinchen 2015, S. 15-39.



fahren mochte, um gleichwohl mit seinem plétzlichen Tod aus ihm und aus der
Lebens- und Geschichtszeit herauszufallen. Mit dem Flughafen wird also ein
Zwischenraum bezeichnet, der einerseits eine raum-zeitliche Passage darstelit,
in der Johannes festgehalten und von den anderen als ,,Jesus” erkannt wird
und weil er dort an einem Herzinfarkt stirbt, ist der Zwischenraum zugleich ein
gewaltsam aufgehaltener und transgressiver, weil Johannes hier aus der Zeit
wie aus dem Raum gleichsam herausfallt. Auf Grund der Unumkehrbarkeit der
Bewegungsrichtung spreche ich im Sinne von Genepps ,Rites de
passages“ von Transgression in ihrer gewaltsamen Einschreibung, die eben
auf die Unumkehrbarkeit hinweist.

Auf dieses Stiick mochte ich nun in Verbindung mit einem anspruchsvollen
Film von Uli Aumiiller mit dem Titel ,,Ringen um die Gegenwart“ mit Blick auf
die verschiedenen Raume in diesem Stiick des Musiktheaters eingehen. Der
Film umfasst auch bezeichnenderweise Raumerzahlungen beim Durchwandern
eines bestimmten Stadtteils von Stuttgart, in dem der deutsche Humanist
Johannes Reuchlin wohnte. Er war ein vorzuglicher Judaist und beherrschte
die hebraische Sprache so gut, dass sein hebraisch-deutsches Worterbuch die
Grundlage fiir die Bibel-Ubersetzung Luthers darstellte. Dies diirfte auch der
andere raumlich-topographische Hintergrund fur die Verlegung des
Musiktheaterstiicks aus dem Humanismus des 17. Jahrhunderts in Stuttgart
nach Jerusalem sein, wo Johannes Reuchlin im Flughafen Ben Gurion mit
offenen Armen, aber verschwiegen ausweichenden Gesten empfangen wird
und leider die Grabeskirche nicht mehr besuchen kann, weil er noch im
Flughafen an einem Herzinfarkt zusammenbricht. Es gilt sich also diese raum-
zeitliche Verlagerung vom Stuttgart des 17. Jahrhunderts in die des 21.
Jahrhunderts klar zu machen mit der Perspektive auf die Grabeskirche, welche,
weil nicht mehr von Reuchlin erreicht werden kann, zu einem utopisch-
atopischen Ort wird, einem Ort einer unerfillbaren Erfiillung. Der musik-
theatrale Raum schlieR damit einen doppelten Ort ein: den heterotopen im
Flughafen und den a-topischen, nicht ortbaren der Grabeskirche, wobei die
Musik ganz zentral fur die Ausbreitung eines solchen nicht ortbaren
Geschehens in ihrer ganzen Widerspriichlichkeit wird: einen Klang zu geben
aus langst vergangenen Zeiten, mit vielleicht auch anderen Ortsverhaltnissen,

aber auch von Klangspuren, die diesen Orten einbeschrieben sind und die



mittels von Sonogrammen der Echographen wieder zum Klingen gebracht
werden sollen. Der Begriff der Spur, der Klangspur im Sinne von Derrida, Ernst
Bloch und Adorno diirfte dabei ganz entscheidend sein, weil die Spur, einmal
in den Sand gezeichnet, sich sofort auch wieder verliert, wie die Musik, welche
mit ihrem Erklingen auch sofort wieder verschwindet. Dennoch und gerade
deswegen hat Mark Andre mit seinem Team vom Sudwestfunk und vom
Theater Stuttgart diese Orte in der Grabeskirche von Jerusalem aufgesucht,
um von dort Klange langst verlorener Zeiten aufzunehmen. Vergleichbares gilt
auch fur die in der Wiiste aufgenommenen und transformierten Knack-
Gerausche in der Situation..., die dem Flackern des Feuers und seines

Erloschens entnommen sind, welche aus dem brennenden Dornbusch kamen.

Nun werde ich einige Ausschnitte aus der Stuttgarter Produktion der genannte
Oper von Mark Andre zeigen und mit Blick auf unsere Fragestellung der
Konzeption von ,imaginaren Raumen“ kommentieren.[, um dann auf andere
sZwischenraume“ in Ensemble- und Orchesterwerken von Mark Andre

einzugehen].

Abb. 3: Filmausschnitt aus ,,Ringen um die Gegenwart. Die Entstehung der
Oper ,,wunderzaichen®“ von Mark Andre. Ein Film von Uli Aumiiller
http://www.inpetto-filmproduktion.de/de DE/film/ringen-um-die-gegenwart.61283

[ab Beginn bis 7’11]

Die Kategorie des ,Zwischenraums® ist vor dem Hintergrund des zitierten

Films, der Partitur und den Belegstellen von Texten von Johannes Reuchlin,
der Maria-Magdalena-Szene mit Jesus im Johannes-Evangelium und weiteren
Textstellen von Paul Celan und vor allem von Seiten des StraBburger
Philosophen Jean-Luc Nancy folgendermaBen zusammenzufassen:

Erstens fokussiert der Klang der Musik in bestimmten Ausschnitten der
digitalen Transformation von Echographen auf bestimmte Raumen und
Zwischenraume der Grabeskirche in Jerusalem. Zwischen einer vermutlich
authentischen und transformierten Klangquelle tritt allerdings eine Differenz
ein, die darauf hinweist, dass es sich ,nur“ um Klangspuren aus
alttestamentarischen Zeiten handeln kann. Es geht also weniger um eine
Rekonstruktion, um eine direkte Wiederherstellung als vielmehr um eine
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atmospharische Aufladung dieser alten Raume durch ein spezifisches
elektronisches Verfahren, wodurch durch diese Bearbeitung den sakralen
Raumen die Dimension ,imaginarer Raume“ zugewiesen wird, wie wir noch
sehen werden.

Zweitens ist der Ort der Handlung - einer von ihnen im Flughafen Ben Gurion -,
ein tatsachlicher, in dem das Geschehen stattfindet, zugleich ist es ein Unort,
in welchem sich Unglaubliches ereignet: einmal die Begegnung zwischen
Reuchlin, der die Gestalt von Jesu angenommen hat, mit Maria; zum anderen
ist es ein A-Topos, ein erflllter und sich nicht erfullender Ort, weil Johannes
Reuchlin auf dem Weg zum Ort seiner Sehnsucht in Jerusalem zuvor im
Flughafen von Tel Aviv stirbt und damit aus der Zeit und aus jeglichem Raum
herausfallt, es sei denn es ist einer der ganzlichen Andersheit im Sinne von
Jean-Luc Nancy. Auch hier ergibt sich ein Differenz-Raum zwischen wirklicher
und imaginierter Szene.

Drittens wird die Kategorie des ,,Zwischen® und ,,Dazwischen” entscheidend
nach MaRgabe zweier Korperdiskurse, wie sie nach Jean-Luc Nancy’s Studie
»Noli me tangere” fur die abendlandische Geschichte grundlegend waren und
sind: der eine, einer der Uberwiltigung des Kérpers und seiner Gefiihle, der
andere, der Entzug solcher Uberwiltigung, wie sie mit dem ,,noli me tangere*,
mit dem ,,ne me touche pas“, dem Beruhrungsverbot zum Ausdruck kommt.
Dies gilt fiur die eine Szene, in welcher Maria Magdalena, die reuige Siinderin,
Jesu kiussen will, dabei aber von Jesu weggeschlagen wird und auch dann,
wenn Jesu sie in Gestalt des Gartners zuriickweist am Grabe mit dem Hinweis,
fasse mich nicht an, beriihre mit nicht, denn ich bin noch nicht auferstanden.
Es gilt hier also auch die Kategorie des ,,Dazwischen®, ein Zwischen von
Beriuihrung und Nicht-Beriihrung, es zu uberspielen, es zu ignorieren, wie auch,
es als Differenz-Raum zu akzeptieren.

Viertens und letztens spielt die Stuttgarter Inszenierung gerade mit der Latenz
von Berihrung und Nicht-Berihrung, mit der Zurickweisung und dem
Begehren nach Beruhrung, wenn Maria Jesu/Reuchlin zu umfangen sucht.
Aber es gibt eben auch und das verandert die im Johannes-Evangelium
wiedergegebene Bewegungsrichtung die umgekehrte Beziehung in der
Inszenierung, wenn Jesus/Reuchlin Maria begehrt. Es geht bei diesen vier

verschiedenen Zwischenraumen darum, sie auszuhalten, sie als Eré6ffnung von
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imaginaren Raumen zuzulassen, wodurch immer auch eine Suchbewegung,
eine unabschlieBbare auf anderes hin, auf Alteritat vielleicht erreicht werden

soll.

[,,Zwischenrdaume in Ensemble- und Orchesterstiicken von Mark
Andre; vgl. auch den Hinweis auf meinen Aufsatz in der Musik-

Konzepten uber Mark Andre

Fortsetzen méchte ich meine Uberlegungen iiber den Zwischenraum zunéchst
noch mit Blick und Ohr auf einige der Orchester- und Ensemblestiicke von
Mark Andre. Ubertragen auf die Musik von Mark Andre in seinem
Orchesterstiick ,,...auf...“ (3)von kann davon gesprochen werden, dass dort
Klangséaulen aufgestellt werden, vibrierende, ténende Statuen gewissermaBen,
welche in die Zeit und in den Raum eingerammt, dann zwischen diesen
Klangpfeilern durch eine bestimmte Abstandigkeit zwischen ihnen ein
»Zwischen®, ein ,Dazwischen“ entstehen lassen, um im Gegensatz zur
beschriebenen, homogenen und flieBenden Architektur gerade den
Zwischenrdumen eine besondere Beachtung zu schenken. Wenn von
»tonenden Statuen“ gesprochen wird, so handelt es sich dabei um die
ubernommene Vorstellung von Heiner Miiller in seiner Bayreuther Inszenierung
des ,Tristan’. Er meinte damals, die Figuren auf der Szene im Bayreuther
Festspielhaus miissten sich ja nicht bewegen, sie koénnten statischen
Charakters sein, weil die Musik diese ja bewege. Man kdnnte also Heiner
Mullers Regiekonzept geradezu als eine Exposition der von einander getrennte
Figuren auf der Szene verstehen, bei welcher der Zwischenraum, die Distanz,
die Unmdglichkeit der Beziehung und Vereinigung verstehen, die sich nur
einmal vor der Ankunft auf dem Festland im Schiff zwischen Tristan und Isolde
vollzieht. Dies ist also der Hintergrund fiir die Rede von ,ténenden Statuen®,
wobei dies bei Mark Andre meint, dass diese inmitten von fluktuierenden
Klangpassagen zu stehen kommen, um dort skulpturale Einstande zu
markieren, also keine Uberginge, sondern Trennungen.

Es sind also diese Unterbrechungen mit ihren unterschiedlich ausgedehnten

Passagen, die zwischen den manifesten Klangséulen ein ,Inter“ markieren. Im
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Sinne auch eines Inter-esse, eines Zwischen-Seins, in dem sich nun die
Existenz befindet, um eher dort als in einem gesicherten Fortgang sich
aufzuhalten, dort sich wenigstens mehr im Augenblick zu erhalten als in einem
durchgédngigen Dasein. Das passagere wie fliichtige Zwischen-Sein wére also

ein Gegenentwurf zu einer persistenten ontologischen Zeitauffassung.

Ein anderes Ensemblestiick von Mark Andre mit dem bezeichnenden Titel
»Zwischenraum® sei hier zusatzlich herangezogen. Es wurde am 15. 1. 2013
der Alten Oper Frankfurt mit Ensemble Modern unter der Leitung von llan

Volkov und der Klangregie von Nobert Ommer uraufgefiihrt.

Nach der Beschreibung von Vorgangen der ,Zwischenrdume“ im
Ensemblestiick Zwischenraum der Hinweis auf das synoptische und
diagrammatische Wissen, das sowohl der Selbstanalyse der Stiicke von Mark
Andre zugrunde liegt als auch vermutlich den kompositorischen Prozessen
selbst. Betonen méchte ich an dieser Stelle die Bedeutung eines solchen
epistemischen Bild und Raumwissens in der fiir das 18. Jahrhundert geltenden
Unterscheidung von ,tableau® und ,image®“. ,Image“ ist immer das
kinstlerische Bild, wahrend das ,tableau” in der Encyclopédie Diderots und
d’Alemberts immer ein Wissensbild in Form von Synopsen und Diagrammen
ist: ein Simultanvorstellung einer Konzeption, die nicht einfach mit und durch
die Sprache ausgeschrieben werden kann, weil alles doch mit einem Blick wie
auf einem Bild zu sehen sein muB in dieser aktuellen Verdichtung. Zu
unterstreichen ist hierbei doch die Verschrankung eines doppelten Wissens im
»image“ und im ,tableau“, wenn von den Uberlegungen Michel Foucaults in
»,Les mots et les choses” ausgegangen wird. Zwar wird fir das kiinstlerische
Bild das beriihmte der ,,Hof-Fraulein“ von Velasquez zitiert, aber Foucault 148t
keinen Zweifel daran, daB die komplex gebrochenen Perspektiven im Bild und
vom Bildbetrachter aus in einem direkten Zusammenhang mit den
Wissenstafeln des ,tableau“ in der ,Encyclopédy’ Diderots und d’Alemberts
stehen.(vgl. mein Aufsatz (iber Wissensaume und Wissensformen mit dem
berihmten Bild von Velasquez und der Abbildung einer Synopsis aus der

,Encyclopédie’). Hervorheben méchte ich dabei vergleichsweise bei Mark
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Andre den interaktiven Zusammenhang von Analyse, wissenschaftlicher
Recherche durch Computersimulation und kompositorischem Prozess. Auf
Riickfrage zu diesem Zusammenhang, ob es sich bei den von ihm erstellten
Diagrammen und Synopsen um post feste Analysen handle oder eher um
integrierte produktive Vorgéange, hat mir der Komponist Mark Andre am 16.

Mai 2015 in einer e-mail direkt geschrieben:

,Die Synopsen und Diagramme wurden wahrend des Schreibens des Stlicks
als Skizzen, Uberlegungen... entwickelt*

Damit sind die im Folgenden zu diskutierenden Abbildungen: Diagramme und
Synopsen, Werk-Entwiirfe, Teil eines unteilbaren Vorgangs des
Kompositionsprozesses. Sie sind keine nachtraglich erstellten Selbstanalysen,
sondern haben den Vorgang der Erfindung selbst in Gang gehalten und ihn in

seiner Ausrichtung bestimmt.

Diskussion dieser Ansitze von Mark Andre.

1. Kompositorische Zwischenraume

2. Metaphysische kompositorische Zwischenraume: ,,lig*“ fiir Ensemble und
Elektronik

3. Metaphysische kompositorische Zwischenraume: ,hij 2“ fur sechs
Vokalquartette und Elektronik]

Zwischenreflexion I: ,,Das Imaginare“ und ,,imaginare Raume*

Bevor ich mich spater dem zweiten Musiktheaterstiick des heutigen Abends,
der Karl-May-Oper von Manos Tsangaris zuwende, mochte ich an dieser Stelle
eine Zwischenreflexion liber das ,Imaginare* und ,,lmaginare Raume*“ einfugen.
Vereinfacht zusammen gefasst bedeutet dies und dabei folge ich teilweise den
Ausfuhrungen von Wolfgang Iser in seinem Buch uber ,Fiktion und das
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Imaginére“*

, dass das Imagindre hat nicht von sich aus einen Zug ins
Unwirkliche und Phantastische hat, sondern dass es wird ihm von
verschiedenen Seiten zugewiesen, wodurch es seiner eigentlichen
Bestimmung zugefuhrt wird: auch der Grenziiberschreitung, verbunden mit
einer moglichen unumkehrbaren Bewegung, wie sie aus der latent
gewaltsamen Transgression hervorgeht, etwa in den 2zu einander
komplementaren Sticken von Stravinskys ,Sacre du printemps“ und ,Les
Noces“. Mit der Seggregation einher geht die endgiiltige Trennung, die jede
Ruckkehr in friihere Verhaltnisse ausschlieBt, wie wir das aus van Genepps
»Rites de passages” entnehmen kénnen. Dabei ist ein Grundzug entscheidend,
dass es gerade nicht die aristotelische Einheit des Dramas von Ort, Zeit und
Handlung ist, die ,Imagindres“ erméglicht, sondern es wird gerade die
Uberschneidung und Uberlagerung der verschiedenen Ebenen bedeutsam, die
zu einer Entgrenzung der jeweiligen Raume fiihren. Dieser Vorgang wird dann
grundlegend fiir die beiden Stiicke von Manos Tsangaris und Mark Andre,
wenn auch auf ganz unterschiedliche Weise. Das Musiktheater wird also zu
einem Ort des Geschehens, in dem liber verschiedene Spielrdume, vertikal und
horizontal durchlissige, Zwischen- Seiten- und Uber- Riume besetzt werden,
welche imagindre Raume er6ffnen. Eine der Ur-Szenen eines solchen Modells
ist zweifellos die Oper ,Die Soldaten“ von Bernd Alois Zimmermann, in
welcher schon den Ausfiihrungen von Jakob Michael Reinhold Lenz zufolge,
dem Autor dieser Komoddie, in seinen Anmerkungen iibers Theater von 1774,
mit der Aristotelischen Bulle der Einheit von Ort, Zeit und Handlung gebrochen
worden ist. Wenn Wolfgang Iser von einer Bedeutungszunahme des
slmaginaren“ spricht und diese nach bestimmten historischen
Voraussetzungen dann mit S.T. Coleridge im spaten 18. Jahrhundert einsetzen

laBt, dann ware es zumindest von theaterwissenschaftlicher Perspektive

* Wolfgang Iser, Fiktion und das Imagindre. Perspektiven literarischer Anthropologie,
Frankfurt am Main 1991 (vgl. dort insbesondere das Kap. IV ,,Das Imaginire* mit Blick auf
Coleridge, Sartre und Castoriadis, S. 292-411); vgl. dazu einerseits meinen Beitrag ,,.Der
Begriff des ,Imagindren’ und die Theatralitit von Musik. Wirkungen des
Theatralititskonzepts in der Musikwissenschaft, in: Theatralitdt als Modell in den
Kulturwissenschaften, hg. v. Erika Fischer-Lichte et al., (= Theatralitdt, Bd. 6), Tiibingen und
Basel 2004, S. 213-234; andererseits meinen Wiirzburger Vortrag am 16. 12. 2015 iiber das
Imaginidre, insbesondere mit Blick und Ohr auf das neue Musiktheater von Mark Andre
(wunderzaichen) und von Manos Tsangaris (Karl May, Raum der Wahrheit).
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naheliegend, diesen Aktualitatsschub des ,Imaginaren“ mit der geforderten
Aufhebung der aristotelischen Einheit von Zeit, Ort und Handlung in den
»Anmerkungen libers Theater“ von Lenz in Verbindung zu bringen, nicht als
Ursache fur die Aktualitit des ,Imagindren, aber als Erméglichung der
Er6ffnung ,,imaginarer Raume®, wie sie dann in der Verschachtelung von Quer-
und Zwischenrdumen im Theater und im Musiktheater von Mark Andre und
Manos Tsangaris erprobt werden. Erst wenn die geforderte Einheit der drei
Dimensionen von Zeit, Raum und Handlung gesprengt wird, kann eine
Herstellung verschiedener Raumlichkeiten erfolgen, durch die das

»lmaginare* frei gesetzt wird.

Auf andere Weise kann das ,Imaginare“ hergeleitet werden aus dem Verhiltnis
von Mimesis-Gebot und Mimesis-Verbot, wie es sich in der friihen Neuzeit in
der Freisetzung der ,Fantasia“ hin zu einer losgel6sten Kraft der Imagination
vollzieht. Dabei wird zwar der Ausgang von der Wirklichkeit oder einer wie
immer bestimmbaren Realitit genommen, diese aber Dank der
Phantasietatigkeit ersetzt und zu einer vollkommen anderen Wirklichkeit
umgestaltet. Damit ist in diesem Diskursfeld der Gegensatz zum Konkreten
nicht das Abstrakte, das der Musik gewohnlich wegen ihrer Immaterialitat und
Ungegenstéandlichkeit zugewiesen wird, sondern das ,Imaginare®, das sich von
auBen kommend, verschiedenen ,Aktivierungsfeldern“ verdankt, wie es
Wolfgang Iser in seiner epochemachenden Studie uber das ,Fiktive und das
Imaginédre entwickelt hat. Mit dem ,,Konkreten“ hat das ,Imaginare” also nur
insofern eine Verbindung, als es zu einem Entwurf einer allerdings ganz

eigengesetzlichen Realitat flihrt.

. Die Karl-May-Oper von Manos Tsangaris mit ihren
»imaginaren Raumen*

Abb. 4 Fotos, kommentieren und Film-Ausschnitt
https://www.youtube.com/watch?v=dVeFqg MSQqg

Schon von der Szene aus stellen sich in Manos Tsangaris Karl-May-Oper mit dem
etwas pratentiosen Titel ,,Raum der Wahrheit“ verschiedene Raume dar und dies
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im deutlichen Gegensatz zu seinen sonstigen und bisherigen Arbeiten, fur die strikt
geschlossene Handlungs- und Spielraume bestimmend sind. In der Karl-May-Oper
gibt es erstens einen Zuschauerraum, der den Bihnenraum in der Mitte umschlieft.
Der rechteckig angelegte Zuschauerraum wird zweitens von einem aufgefacherten
Raum eines Panoramas umfaflt, in dem Szenen aus bekannten oder scheinbar
bekannten Wild-Western-Sequenzen abgebildet werden, wie wir sie auch aus den
Panoramen Hubert Sattlers aus dem 19. Jahrhundert her kennen; es gibt also keine
frontale Disposition der Szene gegenuber dem Auditorium; drittens ist dieser
panoramatische, die Szene wie das Publikum umgebende Raum nicht geschlossen,
sondern wird zuweilen perforiert, um dadurch besondere Erscheinungen, wie die
des schonen ,Blumenmadchen”, in farblich illuminierter Form zur Geltung zu
bringen; viertens und hier haben wir dann an der Buhnendecke so etwas wie einen
Uber-Raum, der zuweilen beleuchtet, erleuchtet wird durch Projektionen einer
schreibenden Hand, derjenigen der verschiedenen Karl Mays in verschiedenen
Lebensaltern und seiner Frauen, wobei diese Schrift-Projektionen noch durch eine
besondere Film-Projektion aus dem Stummfilm , Afgrunden“ von 1912 mit der
erotischen Tanzerin Astrid Nielsen erweitert wird undin einer besonderen Weise
den Buhnenraum auch nach oben hin entgrenzt. Es gibt also diese vier Spielraume
einer latenten Offenheit, welche sowohl die Seitenraume als auch die Deckenraume
durchsichtig und einsichtig macht. Wir als Zuschauer, als Mitspieler, Akteure
befinden uns also in einem mehrfach aufgefacherten und mobilen Raum, von dem
aus wir nicht nur als Betrachter und Horer das Geschehen wahrnehmen, sondern
vor allem durch den projizierten Stummfilm sind wir auch Betrachtete wie im
theatrum mundi, so dass wir — wie auch das Geschehen auf der Biihne — unter
Beobachtung, ,,under surveillance* stehen, wie das auch bei Heiner Miller in der
beriihmten Erzahlung der ,Bildbeschreibung”“ und in Georges Aperghis’
Musiktheaterstiick heit. Anstelle aber des vielleicht gnadigen goéttlichen Auges,
das auf uns im Welttheater herabblickt und nicht observiert, stehen wir durch das
spionierende Auge - des CIA oder des BND - unter auch strafverfolgender
Beobachtung. Bei Aperghis wie bei Tsangaris steht nicht nur die Szene, sondern
wir, die eigentlich Betrachtenden und Horenden ,,under surveillance®, von der wir
im Musiktheater ein Wissen haben koénnen, nicht aber gegenuber den digitalen
Medien des Abhorens.
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Zwischenreflexion llI: Euklidische und nicht-euklidische Raume

Meine auf Mark Andre und Manos Tsangaris konzentrierten Uberlegungen zum
»Zwischenraum® und ,,Uber-Raum“ werde ich im Folgenden zusammenfassen
und dabei auch scheinbar Selbstverstandliches einfiigen, welches hier das
besondere Verhaltnis von Raum und ausgedehntem Koérper und den Raum des
Imaginéren in ihm betrifft. Bevor uberhaupt an Unterscheidungen zwischen
dem euklidischem und dem nicht-euklidischen Raum gedacht werden kann,
muss eines klar sein. Wenn der Raum nicht als bloBer Behalter und Container
mit bestimmten auBeren Begrenzungen verstanden wird, sondern als ein
dynamisch sich erfillender, so ist an das Verhaltnis zu denken, das der Koper,
im Raum stehend oder sich bewegend, mit diesem eingeht, indem er ihn
durchschreitet und durchmisst und damit auch in seinen Proportionen
unbewusst messend absteckt und beim Gehen in der Wahrnehmung
unterschiedlich perspektiviert. Der bedeutende Dirigent Hermann Scherchen
hat in seinem Lehrbuch iiber das Dirigieren (1929)folgenden Sachverhalt
hervorgehoben, der die Dynamik des Dirigenten mit seinen Gesten auf den
musikalischen Raum ausubt und diesen mit seinem Auge insgesamt erfasst.
Es heift dort:

Von Bedeutung ist nur, daBB der Schiiler lberhaupt lerne, das Orchester
rdumlich zu empfinden und zu héren; dal8l seine Bewegungen Beziehungen zu
den betreffenden Orten der Musiker erhalten und sein Blick mit den
Klangrichtungen aktiv die Kiinstler erfaf3t. (S. 250)

Diese Aufforderung Scherchens an den jungen Dirigenten scheint auf den
ersten Blick wenig iiberraschend, eher auch selbstverstandlich. Aber sein
Einsicht zielt auf einen dynamisch gestaffelten Raum, der durch die
Dirigiergesten die betreffende ,,Orte” in den jeweiligen Platzen im Orchester
erreicht und der alles umfassende Blick in seinen jeweils spezifischen
Ausrichtungen auf die Klanggruppen, von denen bestimmte Klange erzeugt
werden. Pierre Boulez, ein groBer Bewunderer der Kunst des Dirigierens von
Hermann Scherchen, spricht deswegen in seiner Dirigierlehre von einer

»Topographie des Orchesters“ und im Zusammenhang mit dem notierten Text
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von einer ,,Partitur der Gesten“. Ganz im Sinne von Scherchen meint er damit
eines spezifische Aufstellung des Orchesters mit seinen Orten der einzelnen
Klanggruppen, die durch Zwischenraume getrennt, aber auch dicht
beieinander sitzend leicht Uberginge von Klingen erméglichen kdnnen, vor
allem zwischen homogenen Klanggruppen der Streicher, Holzblaser und
Blechblaser. Der ,Partitur der Gesten“ wiederum liegt die Vorstellung
zugrunde, daB sie Anweisungen fiir die zu dirigierenden Bewegungen des
Dirigenten enthalt, der seine Gesten entsprechend auf die einzelnen
Klanggruppen in den ,Orten“ des Orchesters richtet, um damit den
musikalischen Raum distinkt, gerade in seinen abstandigen Zwischenraumen
zu artikulieren und ihn auch gleichwohl atmospharisch aufzuladen.

Unschwer ist hierin zunachst ein euklidischer Raum zu erkennen mit einem
fixierten Ausgangspunkt, dem Standort des Dirigenten und den Orten im Raum,
der von den einzelnen Orchestergruppen besetzt wird. Entscheidend dabei ist
aber die Einlesung einer vektoriellen Dynamik in den euklidischen Raum, in
dem es zwar Fixpunkte wie vorne und hinten, rechts und links, oben und unten
gibt, daB diese Fixpunkte aber einer Bewegung und Beweglichkeit ausgesetzt
werden, die den musikalischen Raum buchstablich in Schwingungen versetzen.
Die gerichtete Dirigier-Gesten, die auf zu verwirklichende Taten im Orchester
weisen, wie das diese Umsetzungen kontrollierende Auge, machen aus dem
scheinbar unbeweglichen und abstrakten Raum einen interaktiven
Schwingungsraum. Wenn grundsatzlich von der euklidischen Geometrie aus
gesehen solche vektorielle Ausrichtung des Raums mit bedacht wird, was die
Forschung der euklidischen Geometrie durchaus tut, dann ist es nur noch ein
relativ kleiner Schritt zum nicht-euklidischen Raum und von Parallel-Raumen,
in dem es weder fixierte Ausgangs- noch eingeschlagene Endpunkte im Raum
gibt, weil alles in Bewegung ist. Dies ist der entscheidende Schritt zum nicht-
euklidischen Raum, etwa der Live-Elektronik bei Luigi Nono und Pierre Boulez,
wo Source and Sound, Klangquelle und konkreter Klang grundsatzlich
voneinander entkoppelt sind, weil jeder Ton/Klang in real time zu jeder Zeit an
einem anderen Ort mit vollkommen verschiedener Qualitat erklingen kann, was
seine funf grundlegenden Eigenschaften, seine Parameter: die Tonhohe, die
Dauer, die Dynamik, die Klangfarbe und den Ort im Raum angeht. Es ist hier
zunichst nicht der Ort, diese Uberlegungen eigens zu bedenken mit Blick auf
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die genannten Live-Elektronischen Errungenschaften des Ircam durch den
computergestiutzten ,Distributeur® oder des ,Halaphons“, das im
Landesstudio des SWF in Giinterstal bei Freiburg entwickelt wurde. Daraus
sind aus der Zusammenarbeit von wissenschaftlicher Technologie und
Komposition die bekannten Werke von Pierre Boulez: Répons und von Luigi
Nono: Prometeo hervorgegangen. Wichtiger wird, wie wir hoffentlich gesehen
und gehort haben, wie sich die dort gemachten Erfahrungen und Resultate
dann vor allem bei Mark Andre nochmals grundlegend verandert und bei
Manos Tsangaris auf andere Weise verwandelt haben.

Schluf: kein Fazit, sondern Ausblick mit Derrida, Aristoteles, Luce
Irigaray, Gérard Genete und dem Buch ,,Bewegungen im

Zwischenraum®

In Derridas ,,Grammatologie“ gibt es am Ende des ersten Hauptteils mit dem
Titel ,,Die Schrift vor dem Buchstaben“ eine wichtige Bestimmung des

Dazwischen und des ,,Zwischenraums*:

Denken ist an dieser Stelle [...] fur uns ein vollkommen neutraler Name, weier
Zwischenraum im Text, der notwendigerweise unbestimmte Index fir eine

zukiinftige Epoche der *Differenz.«®

»Neutral“, also offen fir andere Bestimmungen als die des Gesetzten und
Nicht-Gesetzten, von Identitat und Nicht-ldentitat, fliir das auch, was bei Derrida
mit Blick auf Artaud weder ,,mannlich“ noch ,,weiblich* ist, sondern eine dritte
Sexualitat bezeichnet, ist das ,,Denken®, weil es zunachst als ,weiler
Zwischenraum im Text“ aufgefasst wird. Das erinnert vor allem in Frankreich
an die franzosische Tradition der ,blancs“ bei Mallarmé, in dessen Préface
zum Haupt-Gedicht Un coup de dés die jeweiligen Verszeilen in einer
bestimmten typographischen Weise angeordnet sind, wie das Gedicht

umgeben ist von weiRem Papier, so dass das Gedicht insgesamt immer wieder

> Jacques Derrida, Grammatologie, iibersetzt von Hans-Jorg Rheinberger und Hanns Zischler, Frankfurt am
Main 1983, S. 170 (Die franzosische Original-Ausgabe war 1967 unter dem Titel De la Grammatologie, Paris,
Les Editions de Minuit, erschienen.
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von einem ,weissen Zwischenraum® durchzogen ist. Es heifRt aber auch im
Sinne einer Nicht-Setzung, im Sinne einer Unbestimmtheit, dass das Gedicht
Mallarmés sich dem Leser offnet, damit dieser die ,,blancs* (die weissen) mit
seinen Vorstellungen und Uberlegungen anreichert, fiillt, um dadurch
gegebenenfalls auch in der Ubertragung die schwarzen Verszeilen mit Sinn,
mit einem ganz anderen zu fullen. Mallarmé ladt ganz ausdriicklich den Leser
zu einer Mise en scéne ein, damit ihm das Gedicht zu einer Performance, zu
einem Theaterstick wird, zu einem neuen Raum des Imaginaren, fiir den weder
die Begrenzung noch der Ubergang, sondern der trennende Zwischenraum
maRgeblich wird. Deswegen Derridas Hinweis mit dem ,Zwischenraum“ auf
eine ,,zukiinftige Epoche der Differenz“.

Ohne ausdrucklichen Hinweis auf dieses Zitat zum ,,Zwischenraum® und zum
,sDenken als vollkommen neutraler Name“, wie ich das Neutrum auf eine Dritte
Sexualitat im Sinne von Antonin Artauds ,Le Théatre de
Séraphin“ ausgewiesen habe, hat die belgische Psychoanalytikerin Luce
Irigaray6 versucht, von der Aristotelischen Bestimmung der ,Orte“ in der
»Physik® (IV, 2-5) aus eine genderorientierte Lesart von Aristoteles zu geben.
Diese gender-bezogene Diskussion als Ort des Mannes und als solcher der
Frau und was passiert, wenn diese beiden Orte miteinander verschmelzen, um
dann als veranderte daraus hervorzugehen, mochte ich hier nicht naher
erortern. Ich halte aber eine doppelte Reflexion von Luce Irigary fest, wonach
die Aristotelische Topologie (nicht die Topik der Lehre von den Grundsatzen)
sich in dem Dilemma befindet, einerseits von der Multiplikation von Orten
auszugehen, welche jeweils einen Ort umgeben und einer ,,Demultiplikation®,
welche alle Orte auf einen Ursprungsort, auf eine ,,Matrix*“ (Gebarmutter), eine

arché oder eines Gottes reduziert.

Zum SchluB mochte ich im Hinblick auf unsere Diskussion heute abend und
auf das Colloquium morgen iiber das Dissertationsvorhaben ,,Grundziige

auditiven Raumerlebens® von Sven Litgen einige grundsatzliche

% Luce Irigaray, ,,Der Ort, der Zwischenraum. Eine Lektiire von Aristoteles (Physik IV, 2-5),
in: Stephan Giinzel, a. a. O. (s. FuBnote 1), S. 244-259.
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Uberlegungen zum ,,Raum“ anfiigen. Es ist mir dabei aufgefallen, dass sich in
meinem demnachst erscheinenden Boulez-Buch zwar im Kap. IV 200 Seiten
uber den musikalischen, nicht-euklidischen und heterotopen Raum finden,
aber keine Ausfiihrungen zum ,,Zwischenraum“, was demnach ein neues und
aktuelles Thema zu sein scheint, wie es durch die kompositorischen Arbeiten
von Mark Andre und Manos Tsangaris aufgebracht worden ist. - Was allzu
einfach und selbstverstandlich ist, sei deswegen nochmals als Frage erhoben:
namlich die Frage nach dem ,, imaginaren Zwischenraum* nicht nur mit Blick
auf eine gesteigerte Imaginationskraft zu stellen, die sich eine eigene
Wirklichkeit oder Parallelwelt erzeugt, sondern die Frage, die sich innerhalb
realen Topik eines solchen ,,Zwischenraums® in einer Lehre von den Platzen,
Orten und Raumen stellt. Denn wo ware das ,,Zwischen”, wenn das Ding oder
der Korper an einem bestimmten Platz zwar von einem Ort umgegeben ist, sich
dieser Korper aber ausdehnt oder in Bewegung ist, so daB der einmal
benannte Ort auf Grund der Verschiebung von einem weiteren Ort umgeben ist
mit der Konsequenz, dass die Multiplikation von Orten zwar zu einem alles
umfassenden Raum fuhrt, dafiir aber die Moglichkeit eines
»Dazwischen® zunichte macht. Jedenfalls komme ich zu diesen Folgerungen

bei der Lektiire der Aristotelischen Physik, vor allem des vierten Buches.

Aber auch eine andere Lesart bietet sich dort an, nicht von der Bewegung und
Ausdehnung des Korpers und damit von einer endlich-unendlichen Weitung
auszugehen, sondern von der Grenze, die einen Zwischenraum zwischen dem
einen und dem anderen Korper markiert. Dabei konnte auch an die territorial-
politische Bestimmung von nationalen Grenzen erinnert werden. Wahrend die
friheren Gebiete zwischen Territorien ausgedehnter und weitflachiger waren,
enthielten sie auch groRere Zwischenraume, wohingegen heute die
Grenzflachen immer naher zusammen ricken und damit die Zwischenraume
verschwinden.

Diese Uberlegung kénnte auch musiktheoretisch fruchtbar gemacht werden
mit dem Hinweis auf die Einfuhrung eines flinften Parameters in der Musik, der
»Topik“, des ,, Tonorts“, wie Karlheinz Stockhausen ihn fir die Konstruktion
der seriellen Musik und deren Auffiihrung ins Zentrum riickte. Demnach ist die
Musik nicht nur strikt seriell hinsichtlich der Tonhohe, der Tondauer, der
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Dynamik und Klangfarbe organisiert, sondern immanent auch mit Blick auf den
Ort im Raum, in dem er erklingt, etwa in der raumkonstruktiven Organisation
der drei Orchestergruppen im Orchesterwerk Gruppen oder in Pierre Boulez’
spiralformiger Konzeption von Poésie pour pouvoir®, bei der auch an die
spiralformigen Gange im Moma in New York gedacht werden kann. Beide
Stiicke von Stockhausen und Boulez bendtigten fiir die Leitung der zwei bis
drei getrennt aufgestellten Orchestergruppen entweder die drei Dirigenten
Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez und Bruno Maderna oder Boulez und
Hans Rosbaud. Wichtig dabei ist aber einerseits der Sachverhalt, dass sich die
raumliche separierte Disposition der Orchestergruppen nicht nur eine der
getrennten Aufstellung etwa in einer Fabrikhalle verdankt, sondern
entsprechende Dispositionen des auBeren Raums im formkonstruktiven
Verfahren der Komposition verankert sind. Zum anderen ergeben sich bei
dieser Aufstellung der Orchestergruppen Zwischenraume, d. h. klangliche
Abstande zwischen den Gruppen wie deren Besetzung, aber von der
Besetzung her eben auch Interferenzen. Die Markierung von getrennten
Klangen wie deren mégliche Uberlagerung sind also grundlegende
Eigenschaften eines  distinkt aufgefacherten wie transitorischem

musikalischem Raum.

Oder von einem anderen Ansatz ausgehend, muss eine ,zone
intermédiaire” im Sinne der Parataxe von Gérard Genette angenommen werden
und zwar nicht als unendliche Ausdehnung und Ubergéngigkeit eines Korpers
und zwischen den Korpern, sondern als Trennung und Unterbrechung einer
Sphare des ,Dazwischen”, wo dieses eine besondere Eigenheit und
Eigenschaft erzeugt oder von anderen Aktivierungsinstanzen zugewiesen
bekommt. Wolfgang Iser folgt eher dieser Auffassung, wahrend Genette die
»zone intermédiaire”, die Zwischenzone innerhalb der Peri- und Intratexte als
Paratext denkt, ein Vorgang, der zwar fur literarische Texte im Anschluss an
die spatiale Konzeption einer Verraumlichung von Literatur bei Juri Lotmann
wichtig sein mag, aber fur die Musik und die Auffiihrung nur von
eingeschrankter Signifikanz, weil sie zugleich Text und Nicht-Text, sprich
Partitur und mnemotechnisch-performativer Vollzug in der Auffiuhrung ist. Im

Sinne von Genette ware daher, die ,,zone intermédiaire” eigens auch fiir die
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Performanz auszuweisen und Genette ist an Ort und Stelle auch so ehrlich,
diesen Sachverhalt mit Blick auf die anderen Kiinste zu konzedieren.

Ich mochte diese offenen Fragen einstweilen nur stellen und prazisieren und
noch nicht beantworten, meine und hoffe aber gezeigt zu haben, dal mit den
beiden Musiktheatersticken von Manos Tsangaris und Mark Andre Modelle
von moglichen imaginaren Zwischenraumen entwickelt wurden, die sich
sowohl von topographisch festgelegten Orten als auch von essentialistischen
und alles umfassenden Raumen unterscheiden. Statt eines homogenen
Kontinuums oder einer rotativen Ausdehnung, statt eines Ubergangs oder
eines Kreises von Kreisen, eines Ortes von Orten gibt es eben die Trennung
dieser Spharen und eine Unterbrechung, wodurch ein signifikanter
Zwischenraum entsteht. Ein jlingst erschienenes Buch mit dem Titel ,,Bewegen
im Zwischenraum® (Berlin 2012, Kadmos-Verlag) hat verschiedene Spielarten
der Entstehung solcher asthetisch-imaginarer Zwischenraume zur Diskussion
gestellt, welche hier zusammengefasst seien. Insgesamt steht diese
Diskussion durchaus noch im Blick- und Reflexionsfeld der Raum-Diskurse
von Michel Foucault, die in der Spannung zwischen einer Lehre von den
fixierbaren Orten in der Topik, den irrealen Utopien und den den Ort
wechseinden Heterotopien stehen. Das ,Imaginare”, der ,imaginare
Raum® konnte in der erweiterten und uber Foucault hinausgehenden
Bestimmung in einer fluktuierenden Bewegung zwischen diesen drei Raum-
Typen verstanden werden, wobei Foucault selbst, der das Imaginare nicht
eigens thematisiert und den Utopien misstraut, den imaginaren Raum wohl den

»espaces autres”, den anderen Raumen zugewiesen hatte.



