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Schon bei den ersten Uberlegungen zu ,Die mechanische Braut" schwebte mir so etwas vor: eine
Musik, die liber das Klangliche hinaus Gestalt annimmt. Eine Musik, in der alle Auffiihrungsparameter zu
einer kunstvollen Einheit kommen: Musiker, Sénger, Buhne, Licht, Kostime, Ablauf, Verwaltung,
Finanzierung. Alle diese Elemente sollten einen Gedanken verdeutlichen und einem theatralischen
Konzept unterliegen.

An eine Oper habe ich dabei nie gedacht, diesen Begriff habe ich nur sehr friih aus
betriebstechnischen Griinden gewéhlt. Meine Ideen und Vorstellungen konnte ich in Gesprachen
schneller und unkomplizierter vermitteln — kein unwesentlicher Faktor in der Unterhaltungsbranche — und
es wuldten immer alle gleich, dal3 es kein Konzert ist, sondern tiber ein Thema musiziert, gesungen und
gespielt wird. Ganz wohl ist mir bei dieser Formulierung nicht gewesen, in Texten und Briefen habe ich
immer wieder auf meine ldee hinsichtlich eines ,musikalischen Berichts" hingewiesen. Die musikalische
Konstruktion wie auch die soziale Beschaffenheit einer traditionellen Oper erschien mir nicht geeignet,
um ein Werk zu schaffen, das den heutigen kulturellen Anforderungen gerecht wird.

,Die mechanische Braut" sollte einen Zustand beschreiben und den Dingen athmospérisch ohne lineare
Erzahlung nahe kommen. Ich wollte Musik und Text als eine bewegte Stasis realisieren, die, auch
bedingt durch das enorm komplexe Thema, keinen expliziten Blick auf Einzelschicksale zuldf3t. Ich habe
es dann doch anders konzipiert: Aus einer Zeitungsnotiz habe ich zwei Figuren entwickelt, die
stellvertretend fir unsere Gesellschaft einen Blick auf das, was ich die ,globalen Ohnmacht" und
,2offentliche Psychose" nenne, ermdéglichen. So habe ich eine dramatische Geschichte ersonnen, die
genau das erzahlt, was ich mit meinem urspriinglichen ,musikalischen Bericht" verkérpern wollte. Diese
Konstruktion ist damals nétig gewesen, weil ich friih merkte, dald ich bei der Durchfithrung dieses \Werks
aus den Hierarchien und kunstlerischen Vorstellungen des Betriebs nicht gleich herauskomme -
vielleicht war das Wort ,Oper" doch die falsche Fahrte. Zudem lberraschten mich immer wieder
MilBverstédndnisse und Fehleinschatzungen beziiglich meiner inhaltlichen Aussage. Hier bedurfte es
dringend eines Rahmens, der die musikalischen und theatralischen Elemente nach aulien
zusammenhielt.

Aber ich habe mich von der Idee einer musikalischen Berichterstattung nicht abbringen lassen. Der
Handlungsablauf ist als ein ausgearbeiteter Moment gestaltet, in dem man die beiden Figuren ca. 80
Minuten lang beim Einkaufen erlebt. Die Regieanweisungen der Partitur beschreiben sich standig
variierende emotionale Zusténde, gestische Wendungen und kleinste szenische Entwicklungen, die ich
aus der kompositorischen Konstruktion entwickelt habe. Das alles unterlag aber einem klassischen
Regiekonzept, auf das die Musik und der Inhalt nur wenig Einfluld haben.

Diese Erfahrung mit ,Die mechanische Braut” war nur ein erster Schritt. Gerade in der Probenphase zur
Urauffiihrung sind mir die wesentlichen Punkte fir eine Szenische Musik noch einmal deutlich
geworden: Um einen musikalischen Bericht zu verfassen, eine mehrdimensionale musiktheatralische
Konstruktion zu schaffen, in der alles auf einen Gedanken hinfiihrt und sich dabei vertikal in
verschiedene Richtungen bewegen kann, miissen alle Elemente zur Musik in der Partitur notiert werden.
Das ist nicht nur eine organisatorische Mallnahme — wenn es nicht mit und aus der Musik heraus
entsteht, dann wird es auch nicht zusammen kommen. Dann entfalten sich die nicht-klanglichen
Substanzen nicht aus derselben Idee wie die Musik, sondern laufen, im besten Fall aufeinander
bezogen, dennoch nebeneinander her. Nicht nur Klang, Text und dramaturgischer Verlauf sondern
auch Bewegung, Licht und Bithnenaufbau miissen Teil der Botschaft werden. Den von Stockhausen
geprégten Begriff ,.Szenische Musik” verwende ich, weil Konnotation und Assoziation einen klaren
Gegenpol zu solchen Formulierungen wie ,symphonisches Musikdrama" markieren und er gleichzeitig
deutlich macht, dal® das gesamte Geschehen einem theatralischen Konzept unterliegt.

Der Plan, dal} das ganze Theater mitkomponiert wird, ist fir mein Empfinden eine logische Konsequenz
in der Entwicklung des Musiktheaters und hat sich fiir mich aus meiner persénlichen Erfahrung mit
Theater, speziell dem Schauspiel, heraus gebildet. Im Schauspiel erscheint es mir oft viel klarer und
selbstverstdndlicher, eine Einheit aus Stiick und Regie zu gestalten und die einzelnen theatralischen
Parameter aus einem Gedanken heraus zu formen. Diesen Eindruck habe ich selten im Musiktheater
und schon gar nicht in der traditionellen Oper.

So kommen mir manche Schauspielinszenierungen oft musikalischer vor als die meisten
Opernauffiihrungen. Das Problem hierbei ist meistens die Musik selbst. Wenn heutzutage ein junger
Regisseur ein Stiick eines alten Meisters inszeniert und er sich ein Regiekonzept liberlegt, welches
seiner Zeit und seiner Haltung entspricht, dann gibt es dafur keine Entsprechung aus dem
Orchestergraben. Denn das eine ist von jetzt und das andere von vor 200 Jahren. Der Regisseur hat es



schwer: Entweder er mi3traut der Musik von damals, unterschatzt die assoziative und semantische Kraft
des Werkes und bleibt so mit seinem zeitgenéssischen Konzept hinter dem kompositorischen Gedanken
zurlck, oder er de-dynamisiert das Werk, indem er, Text und Historie zur Kenntnis nehmend, die Musik
lediglich als Untermalung fur seine theatralischen ldeen auswertet. Auf keinen Fall aber wird es zu einer
kinstlerischen Einheit von Musik und Theater kommen kénnen. Mit der Interpretation von

Vergangenem, und sei ein Thema noch so grundgliltig und allegorisch, laft sich schwerlich ein aktueller
sozialer und politischer Zusammenhang weder fiir die Kiinstler noch fiir ein Publikum herstellen. Es ist
nicht so komponiert. Die Mittel waren andere in einer anderen Zeit.

Inzwischen ist es mir vollkommen unversténdlich, wieso zeitgendssische Komponisten sich von jemand
anderem einen Text, ein Libretto, fur ihr Musiktheater schreiben lassen oder eine erfolgreiche
literarische Vorlage verwenden. Die Vertonung von Texten, Filmen oder Biichern gestattet keine
integrale Musikdarbietung. Die Musik soll sich hierbei Uiber einen auf3erhalb der Musik stehenden Inhalt
erschlielfen und damit fur Verstandnis und Bedeutung sorgen. Das ist eine Musik im Dienste der
Dramaturgie. Eine Szenische Musik entwickelt ihren dramaturgischen Inhalt aber aus dem
kompositorischen Material. Die visuellen Prozesse werden musikalisch geformt und die musikalischen
Vorgéange visualisiert. Beides ist durch denselben inhaltlichen Gedanken mit einander verwoben ohne
dafd sich der semantische Gehalt zur Gunsten der Musikalisierung auflést.

Wenn einem eine sprachliche Position nicht einfallen kann oder will, wenn sich die Worte nicht mit der
Musik gemeinschaftlich bilden, dann ist das doch keine Schande. Dann konzipiert man ein Konzert.
Aber selbst dabei sollte man sich dariiber im Klaren sein, warum und wozu, und alle Aspekte der
Auffiihrungspraxis mit in das Kompositorische einbeziehen. Wenn ich ein Werk instrumentiere, so muf3
ich doch gleichzeitig liber die Anordnung der Spieler nachdenken. Wer sitzt wo und warum? Das hat in
erster Linie natiirlich mit dynamischen Proportionen und raumlichen Verhéltnissen zu tun. Und das
wiederum bedeutet, ich mufs den Buhnenaufbau, eventuell eine bestimmte Architektur, in meine
kompositorischen Uberlegungen mit einbeziehen. Mit welcher Beleuchtung wird das Stlick aufgefihrt?
Das sind doch alles Dinge, die der Zuschauer auch sieht und zusammen mit dem Klanglichen
wahrnimmt. Selbst in einem konzertanten Rahmen kdnnen doch mit diesen Elementen sehr komplexe
musikalische Verhéltnisse verdeutlicht werden. Der Zuhdrer sieht die Musiker, wie sie sich bewegen,
jeder seinem Instrument entsprechend und doch jeder anders. Das hat ja eine energetische Kraft.
Warum mdchte man das aus der Musik heraushalten, indem man traditionelle Orchester oder moderne
Ensembles als amorphe Masse in Graben versenkt oder abdunkelt?

Das gemeinsame Musizieren ist ein sozialer Vorgang, der, gleich welcher Stilistik und in allen
Kulturkreisen, eine aulRerordentliche Bedeutung fiir die Qualitat einer Musik hat. Wenn man Musik
ausschlielSlich als klangliches Ereignis begreift und die menschlichen Beziehungen innerhalb und
aullerhalb des Klangapparats ignoriert, so wird man auch unter den Spielern ein wenig ausgepragtes
Verantwortungsbewuftsein fir ein Werk und die Musik an sich vorfinden. Im Konzert und im Theater
werden einzig die Orchesterleiter und Solisten beleuchtet, der Rest musiziert im triiben Notenlicht, wohl
wissend, dal} dies eine andere Wahrnehmung beglinstigt. Warum aber das Ensemble auf diese Artim
wahrsten Sinne des Wortes ausgeblendet wird, ist weder kiinstlerisch noch kulturell nachzuvollziehen.
Kaum ein Komponist, von denen die meisten, die heute gespielt werden, ohnehin tot sind, diirfte eine
solche Interpretation seiner Werke im Sinn gehabt haben. Der bedenkliche Glaube an grol3e Namen
und eine verhangnisvolle, von der Popindustrie diktierte Auffihrungspraxis verdndern auch auf diese
Weise jede Komposition nachhaltig.

Trotz oder vielleicht gerade wegen der Gewil3heit, dalt im Musikalischen ein gottliches Moment zu
erfahren ist, und dies weit wundersamer als in allen anderen Kiinsten, sorgt sich der Komponist latent
um die Verdeutlichung seiner kompositorischen Idee. Mit Sicherheit steht jeder Uberlegung, Szenisches
mit Musik zu verkniipfen, auch der Wunsch nach konkreteren Aussagen vorran. Nun ist es aber so, dalR
allein das rein klangliche Material sehr wohl substantiell Zeugnis ablegen kann und dies zu jeder Zeit
getan hat. Ich bin immer wieder Uberrascht, mit wie viel Mil3trauen dem Gehd&rten gemeinhin begegnet
wird, obwohl Musik immer assoziativ und emotional Einflu nimmt und viel nachhaltiger wirkt, als es den
meisten bewul(3t ist.

Mit dem Aufkommen einer weltlichen Musik hat sich eine historisch gewachsene Amdsierattitude
entwickelt, die der Musik zwar das Kinstlerische nicht abspricht, jedoch Zerstreuung und Unterhaltung

in den Vordergrund stellt. Wir erleben zur Zeit einen vorlaufigen Hohepunkt der Infantilisierung und
Regression. Die Griinde dafur sind sehr vielféltig und missen an anderer Stelle im Detail beleuchtet
werden. Ich glaube, man muf3 die Musik, wie zur Zeit vor der Sakularisierung, wieder in den Kreis der
Wissenschaften aufnehmen. Die Aura des Quadrivium, dem mittelalterlichen Universitatsunterricht in den
vier h6heren Fachern Arithmetik, Geometrie, Astronomie und Musik, kénnte die Musik wieder aus der
Amdsierprostitution befreien. Dabei geht es keineswegs um eine gestrenge Freudlosigkeit, die man der
Wissenschaft so gern unterstellt, sondern um einen erklarten Willen zum Forschen und Finden.



Méchte man Intoleranz und Unfreiheit vorbeugen, so sind einem geniigend kompositorische Mittel zur
Hand gegeben, um das deutlich zum Erklingen zu bringen. Das setzt natiirlich ein Hineinhdren in
unsere Zeit voraus und keine in Ehrfurcht erstarrte Rickwartsgewandheit, die eher das Gegenteil
hervorbringt. Und wenn man den ersten Schritt getan hat und eine Musik gestaltet hat, die in ihrer
Aussage die Dinge definiert, dann ist es nicht einzusehen, warum man die anderen Bereiche, die diese
Musik umgeben und sie auf ihrem Weg zum Publikum begleiten, davon ausschlief3en soll.

Wir sind der Idee einer Szenischen Musik schon sehr nahe, wenn wir annehmen, daf} das blof3e
Ertéonen von Musik nur ein Ausschnitt aus einem Ganzen ist, und zwar auch nur ein Ausschnitt aus
einem Gesamtbediirfnis, Musik wahrzunehmen. Auch wenn der Gedanke nahe liegt und gar
verfuhrerisch erscheint, doch letztlich geht es fur mich in der Szenischen Musik nicht um ein absolut
determiniertes Konzept. Nicht pedantische Kontrolle sondern die Uberzeugung, daR alles, was durch
die Musik und ihre Auffihrung beriihrt wird, zusammen gehort, erfordert ein solches Vorgehen.

Obwohl es allen auditiven und visuellen Bereichen Rechnung trégt, dient das komponierte Werk als
Arbeitsgrundlage fir eine Gruppe von Leuten, die sich auf Grund &hnlicher Ansichten und
gemeinsamer Uberzeugungen fiir die Idee dieses Werks zusammenschlieBen. Dabei obliegt es dem
Komponisten, fur sein Werk eine Gruppe aus Musikern, Schauspielern, Technikern, Ausstattern und
Verwaltern zu bilden und mit seinem musikalischen Konzept die ersten Impulse fir eine Zusammenkunft
zu setzen. Er sollte sich davor hiten, in der Arbeit Autoritat aus seiner Stellung als Autor zu legitimieren.
Akzeptanz als leitendes Mitglied der Gruppe wird ihm nur aus dem Sachverstand fur seine Musik
eingerdumt. Und als Sachversténdiger der Gruppe wird er lediglich seine Partitur und seine Erfahrung
mit dem kompositorischen Material als Grundlage fiir Beschliisse heranziehen und sich ansonsten offen
halten fiir das schopferische Wesen situativer Momente. Denn eines darf man nicht vergessen: Mit der
Entscheidung zur Veroéffentlichung, ja, mit dem Entschlul® das Stiick zu schreiben, hat er einer
Interpretation, einer situativen Transformation, in der vornehmlich psychosoziale Krafte wirken, seines
Werkes zugestimmt. Der Komponist tut gut daran, diese soziale Vitalitdt wahrzunehmen, auf sie zu
reagieren und zu sie zu férdern und diese Dynamik nicht blof3 als Chance fiir die Aufflihrung, sondern
als eine tatsédchliche Bereicherung seines Werks zu begreifen. Aus diesen Uberlegungen heraus ist
auch der Wunsch gereift, ,towards a comprehensive model of change”, den 3. Bereich aus ,Die
mechanische Braut" fur die Urauffihrung selbst leitend einzurichten.

Nun darf man aber nicht annehmen, dal} es sich bei diesem musiktheatralischen Entwurf um eine

offene Form des freien Gestaltens handelt, oder dald das Stiick eine modulare Kostruktion ist, die man
jederzeit nach Diskussionsstand oder Befindlichkeit umstrukturieren kann. Die Entscheidungrundlage fiir
jeden einzelnen in der Gruppe ist eine fertige Partitur. Und es ist wiinschenswert, dal sich alle vor
Probenbeginn dariiber im Klaren sind, ob sie sich fiir das Werk und seine Botschaft einsetzen wollen
und konnen. Wie wohl das selbstverstdandlich scheint, beobachte ich laufend Leute, die an Stiicken
arbeiten, deren Konzeption ihnen nicht zugénglich ist. Gewil, nicht auf jede 8konomische
Notwendigkeit folgt eine dsthetische Beliebigkeit, doch allzu oft steht der Wunsch nach Ruhm und Rang
iiber Inhalt und ldee.

Ein solches Bekenntnis sollte sich nicht nur auf Interpretenseite beschrénken. In der Gruppe wirken
notwendigerweise ebenso Verwalter und Geldgeber mit, und es kann durchaus sehr kunstvoll sein,
finanzielle Mittel zu beschaffen und zu koordinieren. Oft bedarf es dafir ja einer Kooperation mit
anderen Organisatoren, die es fiir die Sache zu begeistern gilt. Je kreativer und freudvoller solch
administrative Prozesse geschehen, desto umfassender und préziser kann man auf die Anforderungen
der Produktion reagieren. Das sind keine neuen Erkenntnisse, soll in diesem Zusammenhang dennoch
benannt werden, da auch diese Dinge mit in die konzeptionellen Uberlegungen einflieBen missen.
Entscheidend ist die neue Sicht, die Haltung zu Werk, Ensemble, Betrieb und Gesellschaft. Ich bin
Uberzeugt, dald man mit einer derartigen Aufgabenstellung sogar konzentrierter und tiichtiger zu Werke
gehen kann.

In der Realisation aus der Gruppe heraus kommt auch der Notation und der Probenarbeit eine
besondere Bedeutung zu. Der interpretatorische Spielraum ist bei szenischen Bewegungsablaufen und
gestischem Musizieren ungleich hdher als bei instrumentalen und stimmlichen Techniken. Da es sich
beim Vortragen um mehr als blof3 ein dramatisches lllustrieren handelt, kann es auf Grund von Alter,
Geschlecht, Statur und Motorik immer nur eine Anndherung an die beschreibenden Anweisungen der
Partitur geben. Auch die unterschiedlichen Verhéltnisse der Auffiihrungsorte, Akustik und technischen
Ausstattung machen ein absolutes Notieren in der Szenischen Musik unmdglich.

Obwohl die traditionelle Notenschrift seit je her immer nur eine Ann&herung an das komponierte Material
ist, méchte ich dennoch auf neue Formen der Notation verzichten. Es ist auch nicht ratsam, die ohnehin
schon komplexe Konstruktion einer Szenischen Musik zu verkomplizieren, indem man ein neues



Notenbild etabliert. Der Zeitaufwand, sich zunachst einmal in der Partitur zurechtzufinden, stehtin
keinem Verhéltnis zu den zu erwartenden Ergebnissen. Ich empfinde dies nicht als Verlust, im
Gegenteil: Die Differenz von Notat und Praxis ist ein Gewinn fur die Gruppe, und im Idealfall wird sich
der theatralische Vorgang gleichsam aus den musikalischen Umstanden unzweifelhaft ergeben.

Die theatralischen Elemente werden, ahnlich dem Notat von Elektronischer Musik, mit beschreibenden
Worten, zeitlich prazise jeweils als einzelnes System zu den Instrumenten und Stimmen gesetzt. Gibt es
mehrere Aktionen gleichzeitig, so erscheinen in der Partitur dementsprechend viele Systeme. Um die
Ubersicht auch fir Nicht-Notenleser zu erhéhen, habe ich seit ,towards a comprehensive model of
change" damit begonnen, farbig zu notieren. Bestimmte Bewegungsablaufe oder sprachliche
Haltungen sind durch verschiedene Farben gekennzeichnet und kénnen so in gré3eren
Zusammenhangen erfaldt werden.

Ich bin mehrfach darauf hingewiesen worden, daf3 eine solche Niederschrift eine erneute Realisation
des Werks ohne die Anwesenheit des Komponisten enorm erschwert, wenn nicht gar unmdéglich macht.
Auch aus diesem Grund nehme ich seit ldngererem alle meine Musik auf. Selbst wenn man nicht die
Gelegenheit hat, das Stiick ordentlich bei Auffiihrungen mitzuschneiden oder im Studio zu produzieren,
so ist es mit der heutigen Technik jederzeit méglich, bei Proben eine brauchbare Dokumentation zu
erstellen. Gleiches gilt inzwischen fiir die visuellen Dinge, ein filmischer Mitschnitt gibt spater Auskunft
tiber szenische Aktion und rdumliche Verhaltnisse. Das aufgezeichnete Material ist eine grof3e Hilfe
beim Studium der Partitur, und es ergibt sich zusétzlich eine Lernmethode, die allein durch Schrift nicht
denkbar ist: das Imitieren. Eine in vielen Kulturkreisen angewendete Technik, die in unserer Musikkultur,
abgesehen von der Unterhaltungsmusik, eher verpdnt ist. Dabei hat das Immitieren von musikalischen
Einheiten groRartige Vorteile. Es erleichtert nicht nur das Arbeiten mit nicht oder weniger gut musikalisch
ausgebildeten Interpreten wie Schauspieler, Laienkinderchore oder Statisten, sondern beféhigt ebenso
erfahrene Berufsmusiker und Sanger sich rasch mit komplexen Strukturen vertraut zu machen. Zudem,
und das ist notwendig fur die Interpretation von Szenischer Musik, wird das Material so verinnerlicht, dal3
es auswendig vorgetragen werden kann. In der Zeit, in der ich Kindern Musikunterricht erteilt habe,
konnte ich eine Methode entwickeln, mit der es fur die, die noch kein Bruchrechnen in der Schule
hatten, dennoch einfach war, durch bloRes Imitieren des Gehdrten komplizierte rhythmische Figuren zu
spielen. Bei anderen Gelegenheiten habe ich so auch erstaunliche Erfolge mit erwachsenen Laien
erleben kénnen. Dabei ist es faszinierend zu beobachten, dal3 das Rekapitulieren des Eingeiibten iiber
léngere Zeitraume funktioniert und dem Spieler die kompositorische Form viel plastischer erscheint und
fur ihn viel gréRere Formen erkennbar sind als in vergleichbaren Situationen mit Notenblattern. Eine
hauptséachlich auf das Gehdr akkommodierte Orientierung wird bei ausgebildeten Musikern eine ganz
neue Autonomie fur die Koordination von instrumentaler Technik und szenischer Haltung hervorbringen.
Das Ausbalancieren dynamischer und klanglicher Proportionen untereinander und die immer wieder
problematische Ausrichtung zu einer Elektronischen Musik werden von den Effekten der Imitation
profitieren.

Eine Szenische Musik dient der Koordination vielschichtiger Wahrnehmung zur musikalischen
Vertiefung. Sie fordert das Verstandnis fiir eine neue polyphone Musik und begreift die Komposition als
ein rituelles Ereignis, das Absicht und Botschaft hervorhebt. Mit einer so geformten Musik sehe ich fur



