I n einigen japanischen Gérten findet sich ein

Bambusrohr, an der Mittelachse wie eine
Wippe befestigt und an einem Ende mit einer
Offnung versehen, so daf$ ein Wasserstrahl
hineinflieffen kann. Diese Seite ist nach oben
gerichtet, und das Rohr fiillt sich nach und
nach, bis das Wasser die Mittelachse iiber-
steigt, ein Gegengewicht erzeugt und der
Bambus sich auf den Kopf stellt, so dafd das
Wasser schlieflich aus der Offnung wieder
herausflief$t. Entleert schlagt das Rohr zuriick
in die Ausgangsposition, stof3t dabei horbar
auf den Boden und erzeugt einen hélzernen
Klang. Der ganze Vorgang ist zu lang, um der
Wiederkehr des Klanges eine Taktierung abzu-
gewinnen. Immer wieder vergifit man das
Bambusspiel. Vom Horen verfillt man ins Se-
hen und vom Sehen in irgendwelche Gedan-
kenketten, die ihren eigenen Verlauf nehmen
wiirden, wiirde nicht ein erneutes »Klack«
dem narrativen Gang der Zeit ein Ende setzen
und dem Erinnerten zwischen dem verlang-
samten Puls des Rohrs eine spezifische Gestalt
mit Vorher und Nachher verleihen. Zwei Zeit-
wahrnehmungen prallen hier aufeinander,
eine ungerichtet offene, und eine Gestalt ge-
winnende, erinnerbar wie ein Geriist. Ihr Ver-
héltnis ist ein raumliches - sie verhalten sich
zueinander wie Landschaft und perspektivi-
scher Blick.

Der Begriff des Raumes beginnt signifikant
zu werden, wo die Dinge Relationen entwik-
keln, Distanzen gemessen und Aspekte wie
Innen und Aufien, Ferne und Nihe, offen oder
geschlossen zu Kategorien von Wahrnehmung
und Gestaltung werden, und er erfafst glei-
chermafien Phanomene des Raumes wie der
Zeit. Es reicht ein lapidares Zeichen, ein
Grenzstein, ein Rauschen in der Ferne oder der
oben beschriebene Bambus, um Maf zu neh-
men, den Dingen einen Ort zu verleihen und
Orte in Verhiltnisse zu setzen. Insofern ist
Raumwahrnehmung immer eine konstitutive
Leistung: sie verhilt sich zu einem gegebenen
Ort und ist gebunden an einen Blickwinkel
und einen Moment in seiner besonderen Be-
schaffenheit, also an die Leiblichkeit dessen,
der sich zu einem Raum so oder so verhalt.
Architektonische Gebilde veranschaulichen
die Mehrdimensionalitdt raumlicher Bezie-
hungen und verweisen generell auf das kom-
plexe Wechselverhiltnis von Wahrnehmung
und Konstitution von Raumen, mit denen ich
es bei innermusikalischen Fragestellungen
permanent zu tun habe. Verhilt sich ein Ge-
bédude zu seiner Umwelt wie ein Innenraum
zu seiner Umgebung, so erzeugt es selber wie-
derum verschachtelte Unterteilungen bis hin
zum einzelnen Raum. Und ein Gebdude er-
schliefSt sich prinzipiell zeitlich, wie es auch
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selbst ein zeitlich gebundenes Gebilde ist.
Durch das Wissen um das Momenthafte eines
raumlichen Eindruckes, um die toten Winkel,
die ich gerade nicht sehe, und um das Voran-
schreiten der Zeit, von der ich nicht weif3, was
sie im nachsten Augenblick mit mir machen
wird, weifd ich auch um die Relativitat des
Raumes, den ich erzeuge. Aber die Relativitat
ist keine beliebige. Sie verhilt sich zu einem
bestimmten Gebdude, einer Landschaft, einem
Tag, einer Epoche, wie diese wiederum Einfluf3
darauf nehmen, was und wie ich im einzelnen
wahrnehme. Rédume konstituieren sich in ihrer
verschachtelten Relation wechselseitig. Sie
sind kulturelle Phdnomene und erzeugen wel-
che, so, wie Menschen Stiadte entstehen lassen
und Stadte Menschen.

Musik ist ein vielfach raumliches Gebilde,
und zwar in dem externen Sinne, dafs sie sich
von anderen akustischen Gegebenheiten und
Zeitraumen als klanglich gestaltete Zeit ab-
setzt, sich also wie ein Innen zu einem Aufden
verhilt, als auch im immanenten Sinne viel-
fach musikalisch konnotierter Rdumlichkeiten
wie oben und unten, vorne und hinten, dicht
und leer, laut und leise usw. Die Grenze zum
zeitlichen wie reellen Auflenraum ist immer
wieder musikalisch thematisiert worden, was
sich zum einen an dem generellen Phdnomen
zeigt, dafl wir uns oft schwertun, in ein Stiick
hinein- und wieder herauszufinden (egal ob
als Komponist, Interpret oder Horer) und di-
verse Rituale und Topoi zur Gestaltung des
Uberganges entwickelt haben, als auch daran,
daf3 es Werke gibt, die mit der Grenze arbeiten
und diese in Frage stellen. Beispiele wéren die
bis in die kaum horbare Ferne verraumlichten
Stiicke von Benedict Mason, wo man manch-
mal nicht mehr weif3, ob etwas noch zur Kom-
position gehort, oder bereits zum Straflenlarm,
oder 4’33” von Cage, wo die lediglich festge-
legte Dauer des Werkes auf die Frage verweist,
ob sich die zuféllig entstehenden Publikums-
gerdusche zu ihm wie ein Kommentar von
aufden verhalten, oder ob sie sich als das aku-
stische Material eines zeitlich inszenierten In-
nenraumes gestalten.

So anregend ich die Auseinandersetzung
mit Grenzphdnomenen der Musik finde —in
meiner eigenen kompositorischen Arbeit kon-

zentriere ich mich zumeist darauf, raumlich- 27
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zeitliche Relationen und Fragen des Innen und

AuBen sowie Phanomene des Ubergangs und
Verschwindens innerhalb von Kompositionen
auszuloten, deren Abgrenzung von nicht-
komponierter Umwelt eindeutig ist. (Eine
Ausnahme bildet beispielsweise eine jiingst
entstandene Installation, in der visuelle Arbei-
ten des Kiinstlers Andreas Schmid und von
mir komponierte Hororte ineinandergreifen.
Hier ist die Zeit des Sehens und Horens der
Entscheidung des Galeriebesuchers {iberlas-
sen. Er setzt Anfang und Ende, aber im Detail
arbeitet mein akustischer Beitrag mit Zeitab-
schnitten, die in ihrer Binnendifferenzierung
und Formgebung auskomponierter Musik ver-
gleichbar sind, wenngleich das klangliche
Material zwischen klassischem Instrument

28 und objet trouvé changiert).

Der Schwerpunkt meiner kompositori-
schen Beschiftigung mit der Riumlichkeit von
Klangen hat sich in den vergangenen Jahren,
grob skizziert, auf zwei Bereiche konzentriert:
zum einen auf Stiicke, die den Ort der Klange
und ihrer Bewegung nicht als sekundéres Er-
gebnis von anderen Inhalten verstehen, son-
dern rdumliche Klangformationen zum kom-
positorischen Nerv werden lassen (Linien fiir
Streichquartett, Gesichter fiir vier Solisten und
elektroakustische Raumverteilung, Flugsand
und Ferne Nihe fiir raumverteiltes Orchester
usw.), zum anderen auf Werke, in denen aku-
stisch-raumliche Erfahrungen zum metapho-
rischen Gehalt einer musikalischen Idee wer-
den, selbst wenn sich die Klange im Raum
nicht bewegen (Getriumte Riume fiir vier
Trompeten, Traces des Moments fiir Klarinette,
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Streichtrio und Akkordeon, Solo auf Schwellen
fiir Trompete usw.).

Flugsand (1998/2002) ist eine Komposition,
in der das Orchester kreisférmig um das Publi-
kum herum positioniert ist. Es kam mir bei der
Verteilung der Instrumente darauf an, eine
Formation zu erstellen, die nicht in den Kate-
gorien von vier Wanden und dialogisch auf-
einander bezogener Gruppen denkt, sondern
Vertreter aller Instrumentengattungen (ausge-
nommen Schlagzeug, das nicht vorkommt)
tiber den ganzen Raum verstreut, so daf3 tiber-
all potenziell Ahnliches und potenziell Ver-
schiedenes moglich ist. Dadurch ist eine Dis-
position geschaffen, die Klangrdume und -orte
wenig vordefiniert. Kompositorisch war ich an
der zunédchst architektonisch-visuellen Beob-
achtung interessiert, dafs sich ein Raum prinzi-
piell perspektivisch erschlief3t, durch physi-
sche Prasenz und Blick. Der perspektivische
Zugriff auf einen Raum erzeugt Ausschnitte
(also Teilraume) und schlie8t andere aus (tote
Winkel), obwohl jede Selektion eine Ahnung
des Zusammenhangs (Raumgefiihl) erzeugt —
und diese Beobachtung habe ich auf raum-
zeitliche Kategorien der Musik iibertragen.
Das Stiick erzeugt klangliche Raumbewe-
gungen, die mit zeitlichen Strukturen untrenn-
bar verbunden sind und die ganze Formteile
erzeugen oder auflésen bzw. verschwinden
lassen, so wie wir in Riume eintreten, und sie
wieder verlassen konnen. Am Anfang wird
zum Beispiel eine sich lawinenartig auffa-
chernde und im Raum (jenseits der Biithne)
verbreitende Flageolett-Glissandobewegung
der Streicher vollzogen, die durch eine Gegen-
bewegung der ebenfalls im Raum aufgestell-
ten Blaser kontrapunktiert wird. Auf zeitlich-
proportionaler Ebene durchlaufen alle
Instrumente wihrend dieses Vorganges ein-
mal die Ziffern eines magischen Quadrates in
verschiedener Leserichtung, so dafl am Ende
der Bewegung die Innenrdume des Quadrates
und der konkrete Raum der positionierten In-
strumente durchschritten sind, obwohl die
Wege verschieden waren. Raum-Raum und
Zeit-Raum werden durch die polyphonisierte
Bewegung nach und nach gefiillt, einherge-
hend mit dem Absenken der Streicherfla-
geoletts an ihrem tiefstmoglichen Punkt. Auf
diese Weise erzeugt die Musik in Verschran-
kung ihrer Parameter einen Raum, fiillt diesen
aus und lat ihn verschwinden, indem sie ei-
nen anderen Raum entstehen 1463t, diesmal auf
der Biihne ...

Sucht Flugsand die Metaphorik des Raumes
in der konkreten Verrdumlichung des Orche-
sters, so projiziert sie sich in Solo auf Schwellen
auf das Innere eines einzelnen Instruments.
Das Stiick verdankt wesentliche Eindriicke
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dem Austausch und der Zusammenarbeit mit
den Choreographen Reinhild Hoffmann und
Dieter Heitkamp und der dabei entfalteten
Faszination dafiir, daf$ ein Tanzer auf leerer
Biithne Raume entstehen und verschwinden
lassen kann bei gleichbleibender Prasenz sei-
nes Korpers. Das Stiick ist fiir eine Trompete
mit zwei Trichtern geschrieben, zwischen de-
nen man mittels eines Ventils hin- und her-
schalten kann. Bei dieser Bauart liegt es nahe,
die beiden Trichter als gegeniiberliegende
Raume zu definieren, aber es hat mich zuneh-
mend interessiert, iiber das Phianomen der
Schwelle nachzudenken, das tiberall dort sei-
nen Ort finden kann, wo ein Raumgefiihl sich
auflost — mitten in einer leeren Fldche, bei ei-
nem Schritt ins Dunkel, am Ende eines Tons.
Auf der Ebene musikalisch-zeitlicher Gestal-
tung bin ich von der Erzeugung meist zweier
Radume und ihrer Schwelle ausgegangen, und
von der Vorstellung, dafs innerhalb von Rau-
men weitere Schwellen entstehen, Schwellen
raumlich werden, Orte sich verfliichtigen oder
verzweigen konnen. Der zweite Satz des Stiik-
kes beginnt mit zwei, durch verschiedene
Dampfer farblich divergierenden Klang-
raumen (beide auf Ton d2), die durch einen
Zwischentakt getrennt sind, der die Cres-
cendobewegung des ersten Taktes auffangt,
einen Ubergang erzeugt, und somit Eigen-
schaften der Schwelle enthilt (siehe das
Notenbeispiel). Vom zweiten Raum (B) springt
die Musik ohne Ubergang wieder in den ersten
(A), der allerdings in Form eines vibrierenden
Decrescendos Ubergangsphénomene in sich
aufnimmt. Im weiteren Verlauf der Musik ent-
fernen sich die Rdiume A und B zunehmend
auf der Ebene von Tonhohe und Dauer. Wih-
rend A absinkt, innere Unterteilungen (rdumli-
che Ausdifferenzierung) erzeugt, und bei jeder
Wiederholung die Dauer um zwei Quintolen-
sechzehntel verkiirzt, steigt B an, bleibt beim
Crescendo eines einzelnen Tones und verkiirzt
sich um eine Triolenachtel. Durch die anstei-
gende tonraumliche Entfernung von A und B
entfalten sich auf der Schwelle mehr und mehr
figurale Ubergénge, die sich zeitlich ausdeh-
nen und eigene Strukturen und Innenrdume
entstehen lassen (ab II), die wiederum Schwel-
len enthalten konnen.

Viele Bereiche des kompositorischen Den-
kens sind hier ausgelassen, und ich will die
Metapher nicht tiberspannen. Raum ist ein
Begriff, den ich mir von etwas mache, dem ich
mich nicht entziehen kann — in der Umwelt
und beim Komponieren. Und indem ich ver-
suche, ihn zu verstehen, verstehe ich auch et-
was liber das Phanomen der Musik. u

29



