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Am Rand der Sprach-

routinen

Schreiben {iber zeitgendssische Kunst und Musik

2 Johannes Affligemensis

(auch Johannes Cotto), De Musica,

Kap. 23, hrsg. v.J. Smits van
Waesberghe, Rom 1950, S. 157 ff.
Hatte Guido von Arezzo bereits
die Seitenbewegung entwickelt,
handelt es sich bei dem Traktat
von Affligemensis um die friihste
bekannteste Quelle, in der die
Gegenbewegung beschrieben

wird.
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E in Blick zuriick in die Schreibpraxis vor
nahezu eintausend Jahren offenbart so-
wohl ein Problem wie auch eine besondere
Qualitit des Schreibens tiber Zeitgendssisches,
die auch heute noch aktuell sind: Guido von
Arezzos sprachliche Bemiithungen, mit denen
er versucht, das Parallelorganum zu beschrei-
ben, erscheinen uns in ihrer Umstiandlich-
keit geradezu riihrend, gilt uns doch die im
Quint- oder Quartabstand parallel gefiihrte
Zweistimmigkeit als Inbegriff des Einfachen
und musikalisch Schlichten und scheint keiner
weiteren Uberlegung wert. Guido notierte:
»Diaphonie heifst die Trennung der Tone, wel-
che wir Organum nennen, in dem die vonei-
nander getrennten Tone zusammenstimmend
verschieden klingen und verschieden klingend
zusammenstimmen.« (Im lateinischen Ori-
ginal: »Diaphonia vocum disiunctio sonat,
quam nos organum vocamus, cum disiuncte
ab invicem voces et concorditer dissonant
et dissonanter concordant«)! Lasst man sich
jedoch — ungeachtet des wenig eleganten
Sprachflusses — einmal auf diese zunachst
geradezu paradoxe, widerspriichlich erschei-
nende Formulierung ein, ist zweierlei zu lernen
und zu erfahren: Zunéchst wird etwas von
der Frische und Rétselhaftigkeit erahnbar, die
diese frithste Form der musikalischen Zwei-
stimmigkeit als zeitgentssische Musikpraxis
fiir Guido hatte (obwohl sie bereits seit weit
iiber einhundert Jahren praktiziert wurde).
Dariiber hinaus kénnen wir uns eingeladen
fithlen, noch einmal neu {iber das Allersi-
cherste und Allerbekannteste nachzudenken.
Dann wird die Komplexitit des musikalischen
Phanomens der parallel gefithrten Zweistim-
migkeit wieder neu erfahrbar. In der Tat, es
miissen zwei voneinander unabhéngige Tone
bzw. melodische Linien vorhanden sein, die als
voneinander Getrennte wahrnehmbar werden
—und die doch auch wieder zusammenklingen
und damit eine Einheit bilden. Das fiir uns
so selbstverstdndlich gewordene Phdnomen
erscheint in neuem Licht. Ratselhaftes daran,
das wir vergessen haben, darf sich noch ein-
mal zeigen. Nicht ganz achtzig Jahre spater
hat sich die Definition der Diaphonia bereits

32 deutlich ab- bzw. eingeschliffen. Bei Johannes

Affligemensis lesen wir: »Diaphonia ist ein
zusammenstimmendes Auseinandertonen
von »voces< (Tonen, Klangbestandteilen); sie
wird durch wenigstens zwei Singende hervor-
gebracht [...].« (Auch hierzu das Original: »Est
ergo diaphonia congrua vocum dissonantia,
que ad minus per duos cantantes agitur [...].«<?

Neue kiinstlerische Phanomene treten auf,
ohne dass sich bereits eine verbindliche, defini-
tive Form der sprachlichen Artikulation dafiir
ausgebildet und den Sprachroutinen einver-
leibt hat. Das historische Beispiel verdeutlicht,
dass darin auch ein Vorteil liegen kann. Wo
noch keine verfestigte Terminologie vorliegt,
ist ein behutsam tastendes Beschreiben notig,
um den Sachverhalten gerecht zu werden. Es
geht eher um eine Exposition des Gegebenen
als um ein geschéftsordnungsmaéfiiges Abtun
mit terminologischer Korrektheit. Die noch
fliissig gehaltene Sprache mag zuweilen um-
standlich sein, sie bleibt aber bestenfalls nahe
an den Phianomenen selbst und erreicht damit
eine fiir weiterfithrende Verstandnisprozesse
notwendige Prazision.

Was hier am historischen Beispiel entwi-
ckelt wurde, ist zentral fiir die Grundsituation
des Schreibens {iber zeitgenossische Musik
und Klangkunst. Dies bewegt sich zwangs-
laufig immer wieder jenseits abgezirkelter,
festgelegter Ubereinkiinfte, weil die kiinstle-
rischen Arbeiten selbst dartiber hinausgehen.
Was Nietzsche einmal fiir das philosophische
Denken konstatierte, gilt auch heute noch als
Forderung fiir die schreibende Beschéftigung
mit den zeitgendssischen Kiinsten: »Es gehort
eine ganz verschiedene Kraft und Beweglich-
keit dazu, in einem unvollendeten System,
mit freien unabgeschlossenen Aussichten, sich
festzuhalten, als in einer dogmatischen Welt.<®

Bei allem Widerwillen gegen das erstarrte
Definieren ist der Blick auf Terminologisches
dennoch niitzlich. Zwei Beobachtungen sollen
hier erwahnt werden. Zum einen erhalt gegen-
wartig der historische Prozess, in dem sich die
Inhalte scheinbar sicher etablierter Begriffe
fast unbemerkt verschieben und modifizieren,
einen besonders dynamischen Schub. Was
etwa unter »Komposition« zu verstehen ist,
unterliegt in der zeitgendssischen Musik und
den angrenzenden Kunstformen einem star-
ken Wandel, weil die seit dem 19. Jahrhundert
etablierte Schriftlichkeit durch zahlreiche neue
mediale Praxen relativiert wird. In der aktuel-
len Situation einer Musikkultur im Medien-
umbruch zeichnet sich dariiber hinaus bereits
jetzt ab, dass die Schliisselbegriffe der traditio-
nellen musikalischen Schriftkultur »Produzent
— Werk — Rezipient« eine so starke Wandlung
erfahren, dass sie nicht allein vorwiegend
aufgrund einer &sthetisch gefiihrten Debatte,
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sondern bereits ausschliefSlich medienindu-
ziert einer Neu-Formulierung bediirfen. Denn
Medien stehen eben nicht zu Zwecken bereit,
wie Instrumente und Apparate, sondern sie
greifen unmittelbar in die kulturellen Prozesse
selber ein und induzieren ihre eigenen, nicht
kontrollierbaren Effekte, wie Dieter Mersch
bemerkt hat.* Fiir das Schreiben ergibt sich aus
diesem Sachverhalt die Forderung, die tradi-
tionellen Begriffe, ohne die man letztlich nicht
auskommt, sehr genau zu durchdenken und
wo notig durch prazisierende Beschreibungen
neu zu exponieren.

Dariiber hinaus werden fiir neue kiinst-
lerische Sachverhalte neue Begriffe erforder-
lich. So fehlt noch immer eine addquate Be-
zeichnung fiir die Rezipienten audiovisueller
kiinstlerischer Arbeiten. Die Zuschreibungen
»Betrachter« oder »Horer« sind unzureichend,
weil sie eines der adressierten Wahrnehmungs-
felder vernachlissigen. Eigentlich verwundert
es, dass das Problem nicht bereits mit der Ent-
stehung der Gattung Oper virulent wurde,
da auch sie Horen und Sehen anspricht. Doch
Oper — wie auch das Theater - zeichnen sich
durch eine konstitutive Multimedialitat aus,
durch den synchronen wie diachronen Ein-
satz verschiedener Zeichensysteme, Medien
und Materialien. Erst im Rahmen der Inter-
medialitdt, wenn die Darstellungsform und
das Wahrnehmungsmuster eines Mediums in
einem anderen Medium reflektiert, transfor-
miert oder auch kommentiert werden, wird die
sprachliche Liicke virulent, denn Horen und
Sehen sind in intermedialen kiinstlerischen
Arbeiten integral aufeinander bezogen.” Fiir
die Rezipienten von Video-Kompositionen, in
denen Klang und Bild strukturell miteinander
vermittelt sind, sei deshalb der Begriff »Be-
trachterhorer« vorgeschlagen.

Das Schreiben tiber noch nicht — oder viel-
leicht auch niemals — kodifizierte Entwick-
lungen bleibt ein Wagnis, das vom Scheitern
bedroht ist. Doch es ist auch notwendig, weil
es die reflexive Kraft der Kiinste ins sprachliche
Medium iibersetzen und in den kiinstlerischen
Diskurs einbringen kann. Bestenfalls ziehen die
Kiinste und die sie begleitenden Kommentare
dabei am gleichen Strang und leisten ihren Bei-
trag zur Reflexion der Gegenwartskultur. W
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