Entzeitlichung des Raums 
Zu „Horror Vacui“ von David Zink Yi

Der Bruch

Beginnen wir mit etwas, das wir alle kennen. Stellen wir uns Funk-Musik vor oder Reggae, vielleicht aber auch gleich eine von den Musikformen, die man Latin nennt: eine Rhythmusgruppe, Bass und Schlagzeug, Rhythmusgitarren, mitunter zusätzliche Percussion, Congas und Bongos, Rasseln und Marracas weben einen dichten, aber punktuell auch gestimmten Rhythmus, der mitunter Akkordwechsel vollzieht; darüber melden sich Einzelstimmen mit ihren Linien: Saxophone, Gesang, Gitarren. Doch dann der Break!

Mit dem Break möchte ich anfangen. Am Ende einer Periode, am Ende einer der üblichen, meist standardisierten Taktmengen hören alle Instrumente auf zu spielen und überlassen den frei gewordenen Raum dem Schlagzeug. Dieses bricht nun aus seiner bis dato scheinbar aufs Funktionale beschränkten Rolle aus und explodiert. In kürzester Zeit, oft in nur zwei Takten, vollführt es eine wilde Demonstration seiner Präsenz. Die übliche dienende Rolle ist nun vergessen. Der Schlagzeuger spielt einige kleine Figuren, die nicht den Test ihrer Wiederholbarkeit bestehen müssen, die nicht geeignet sein müssen, zu Grooves und Patterns zu werden – und doch meist hervorragend dazu geeignet sind, wie wir wissen seit solche Breaks gesampelt, geloopt und zu neuen Grooves gemacht werden. 
Dennoch ist die psychologische Situation des Drum Breaks und des Drummers, der sich mitten in ihm befindet, aber vor allem aus einem Grund einzigartig: Die Musik hat plötzlich nicht mehr den Charakter eines strömenden Kontinuums, eines Flusses, der die Zeit begleitet, einteilt, beschleunigt oder verlangsamt, sondern den Charakter eines Raumes. Das Wort Raum ist dabei sicher erklärungsbedürftig. Raum entsteht in der Musik, so sieht es die modernistische Musikauffassung, durch Wiederholung. Eine rhythmisierte Musik wäre demnach immer schon räumlich. Doch irrt, meiner Auffassung nach, diese Position in Bezug auf die meisten afro-diasporischen, synkopierten Musikformen: diese wiederholen ja nicht einfach, wenn sie rhythmische Figuren mobilisieren, sondern sie konstruieren immer neue Jetzt-Zustände: die Figuren sind ja nicht symmetrisch, der Raum schließt sich nicht. Man befindet sich immer an einem Ort innerhalb von nicht-symmetrischen, aber mit der Vorstellung von Regelmäßigkeit spielenden, dieser aber dann wieder dementierenden Verkettungen, kurz vor der Räumlichkeit. Diese Zustände kurz vor der Regelmäßigkeit werden aber auf einer höheren Ebene von einer Linearität zusammengehalten, die eher wie ein Fluss, also einer zeitlichen Metapher nahe ist.
In diesem Fluss geht beim Break nun eine Tür auf und man befindet sich in einem ganz leeren weißen Raum, durchaus vergleichbar dem legendären leeren Blatt Papier, das den Bildenden Künstlern früher ihre legendären Blockaden und Panikattacken beschert hat. Diesen Raum macht man jetzt aber so schnell, wie es geht, so voll, wie es nur geht. Man muss sich ja so benehmen, als würde man nicht wissen, dass der stille, leere beunruhigende Raum wieder in das Zeitkontinuum aufgelöst wird und das Leben weitergeht. Man muss die Todesdrohung des nicht weitergehenden Grooves, des plötzlich sich auftuenden Lochs fehlender Herzschläge stellen. 
Das aber kann nur der Schlagzeuger oder mehrere Schlagzeuger und Perkussionisten – die Spezialisten für Schläge, statt findende und ausbleibende. Jedes andere Instrument, das einen Break füllen müsste, wäre eine Fortsetzung des vorherigen musikalischen Flusses, verdünnt zum Rinnsal. Zwar ist dies ein Effekt, der oft eingesetzt wird, mitunter durchaus in humoristischer Absicht. Aber solche pausenfüllenden Posaunen oder Saxophone, Rhythmusgitarren oder Bässe, die einen Break bestreiten, zeigen immer auf dessen Leere und beziehen aus diesem Zeigen eine rhetorische Haltung. Sie füllen nicht mühelos den Raum. Sie produzieren nur brisante und prekäre Elemente, ins Leere hinein. Sie stopfen nicht, sie akkumulieren nicht: sie gestikulieren in scharfen, konturierten Akten, die aber nicht zu Sachen werden, die sich niederlassen. Ein Break ist kein Solo, das die anderen begleiten, unterstützen, mit aufmunternden Aufforderungen versehen. Man ist auf sich allein gestellt und die anderen schauen einem dabei zu, wie bei einem lebensgefährlichen Stunt, nicht wie bei gemütlicher Selbstverwirklichung.

Die Leere

Dass der Break ins Leere springt, in der vergeblichen Hoffnung die Leere zu füllen (und ihr Leersein zu beenden) und doch gerade seine Brisanz daher bezieht, dass die Leere immer mit zu spüren ist, ist eine Dialektik, die, so möchte ich spekulieren, dem sehr nahe steht, was David Zink Yi veranlasst hat, seine große Zwei-Kanal-Bewegtbildinstallation über afro-kubanische Musik „Horror Vacui“ zu nennen. Denn in synkopierter Musik wird auch im normalen fließenden Zustand der Gedanke präsent gehalten, dass alles abbrechen und die Zeit ins Leere stürzen könnte, in eine absolute Leere des Todes, die man aber vom zeitlichen Fluss der Musik aus immer als Raum vor sich sieht. 
Dies wird aber dann besonders bedeutsam, wenn die rhythmischen Figuren der afro-kubanischen Musik in ihren sehr unterschiedlichen Kontexten als in entsprechend unterschiedlichen Maße ernste, eingreifende Sprechakte vorgeführt werden. Ob hier etwas im Fluss ist, unterbrochen oder unterbrechbar, ob es durchlässig oder opak ist, betrifft oft das Leben selbst, die Lebensform, die Anwesenheit an einem bestimmten Ort und in einigen Fällen wie bei den Lucumi- und Palo-Ritualen – die David Zink Yi auch bis zu einem gewissen Grade mit dokumentiert hat – auch rituelle Praktiken.

Es geht aber in dieser Arbeit nicht um die Dokumentation von konkreten Ritualen, diese liefern nur einige äußerst kräftige Bilder. Es geht eher darum, wie eine Musik, die auf rhythmischen Figuren basiert, die nicht einen Hintergrund für einen Vordergrund bilden, sondern Module für potenziell endlose – und teilweise äußerst komplexe – polyrhythmische Verkettungen bilden, sich nach und nach dem alltäglichen Verständnis von Musik entzieht. Nicht weil dies eine so besonders exotische und fremdartige Musik ist, von der man außerhalb Kubas noch nie gehört hat: im Gegenteil, ihre Elemente sind weitgehend in der ganzen Welt bekannt. Sie entzieht sich auch nicht, weil einige ihrer Elemente in einigen Kontexten konkrete Bedeutungen haben, wie die Wörter einer Sprache und man mit ihnen spezifisch kommunizieren kann. Und auch nicht allein, weil die Musik eingesetzt wird zum Zwecke unmittelbar religiöser Ziele im Ritual. All das haben wir schon mal gehört und in leicht verschobenen Konstellationen womöglich sogar erlebt.
Die Fülle

Was aber ganz anders ist als der Musik-Begriff uns nahe legt, ist das im Titel uns vorgeschlagene Thema oder Problem. Dieses wird nicht von der Musik allein evoziert, sondern in dem sie in einen dreidimensionale dunklen Raum getragen wird, den sie rhythmisch und punktuell erleuchtet, durch bewegte Bilder an zwei Stellen dieses Raums. Diese Bilder zeigen fast ausschließlich Fragmente räumlicher Situationen – Trommler im Dialog, die Anfänge eines Rituals, eine professionelle Band beim Proben in einer Studio-Situation, immer so, dass wir nie einen Überblick über den Raum erhalten, in dem sich die jeweiligen Musiker oder Protagonisten befinden. Zum dominanten Raum wird daher ein anderer Raum, die Black Box der Bewegt-Bild-Installation. Auf ihre flachen Wände werden Bilder projiziert, die einen sehr gerichteten, gezielt ausgewählten Ausschnitt einer Musiksituation zeigen, oft mit starken perspektivischen Verzerrungen oder auffälligen Kadrierungen. Ein Saxophon von unten. Die Hände eines Trommlers. Drei Sängerköpfe mit Kopfhörern. In diesen Bildern ist je mindestens ein Produktionsmodul eingefangen, zugleich hören wir Teile der gerade produzierten Musik, deren Quellen aber nie komplett im Bild zu sehen sind. Im Studio etwa hört man noch den Ton aus dem Kopfhörer leise mit oder man hört Bläser proben, sieht aber nicht alle. Oder man sieht eine – von mehreren – Trommeln und die Finger des Perkussionisten.

Diese Ausschnitte sind aber nicht einfach künstlerisch zugespitzte Bilder. Es ist kein fotografischer Geschmack, der sie so kadriert hätte, kein Können von Kameramännern (obwohl die es mögen würden). Die flachen Projektionen dieser in ihrer Konstruktion immer komplizierte Dreidimensionalität verratenden Bildausschnitte und Perspektiven verstehen sich eher als visuelle Entsprechungen der Module und Floskeln, aus denen diese Musik besteht. Und gerade weil das so besonders gut hinhaut, ist genau hier auch der Punkt zu suchen, wo diese Arbeit einem gewissen konventionellen Musikverständnis seine Grenzen zeigt. Nur eine Musik, die aus Modulen besteht (was das Modul-hafte der Bilder unterstützt), kann abstürzen, nur sie trägt das volle Risiko. Die afro-kubanischen und auch andere südamerikanische Musikformen, die mit der Clavé operieren, artikulieren in ihrer ständigen, quasi selbstreflexiven Ausstellung der Absturzgefahr durch die Synkope, dieses ständige Risiko. Man fügt Dinge aneinander, kunstvoll, geschickt, zuweilen gleichzeitig und polyrhythmisch, aber alle diese Dinge sind Floskeln und Figuren, die es auch einzeln gibt. Man flicht sie die ganze Zeit zu einer langen Kette, aber die kann auch abbrechen. In anderen Musikideen wird die Musik durch eine Komposition, durch eine über die Unantastbarkeit des Autor-Subjekt garantierte Integrität gesichert. Sie ist nie in Gefahr, denn sie ist nicht wie ein simultan statt findendes Leben, sondern ein fertiges, beendetes und verarbeitetes Stück Leben – dies wird dann in der Aufführung wieder beatmet, aber ihm kann nicht wirklich etwas widerfahren. Es ist schon tot, bzw. es stirbt nur einmal.

In der afro-kubanischen Musik – und sicher auch in einigen anderen, vor allem afro-diasporischen Musikformen – sind die Elemente das schon Feststehende und sie sind das Sprachliche. Ausdruck ist sozusagen schon vor der Musik geklärt. Er wird in der Musik nicht entwickelt, sondern man umgibt sich mit ihm, so wie sich mit Wasser umgibt, wer schwimmt: er bringt nicht den Ozean hervor. Dafür muss nun etwas am Leben erhalten werden, das ohne die Krücke der Subjektivität und ihrer Strukturelemente Aufbruch, Entwicklung, Wende und Ende auskommen muss. Das Subjekt der Komposition kann den Tod ausblenden, weil er ihm exakt nur einmal begegnet, am Ende. Das Subjekt einer Clavé-basierten, rhythmisch repetitiven und synkopierten Musik muss in jedem einzelnen Glied der Kette den Tod besiegen. Jedes rhythmische Element ist ja in sich vollendet, es gibt keinen Grund es zu wiederholen, außer den einen, dass man nichts anderes damit machen kann als es zu wiederholen oder mit anderen wiederholbaren Elementen zu kombinieren. Nichts daran garantiert, dass es weitergehen muss, aber auch nichts spricht dafür, dass es jemals enden muss.

Das ergibt einen Zustand aus Freiheit und Unsicherheit, mit dem man vielleicht gar nichts anfangen könnte, wenn nicht gerade in diesem Zusammenhang die Körperlichkeit der Kooperation greifen würde. Es sind Musiker und Musikerinnen, die in dieser Lage einerseits das Risiko des Sturzes eingehen, andererseits indem sie das tun, die Sicherheit für die anderen erst hervorbringen. Das Vertrauen in die eigene Handlungsmöglichkeit, in das Ergreifen eines Elements, die Möglichkeit des Hervortretens wie der Eingliederung, basiert darauf, dass man mit jedem Sprung nach vorne nicht nur das Nichts überwindet, sondern  zugleich kollektiv eine Grundlage von Wahrscheinlichkeit, der Wahrscheinlichkeit von Sicherheit. Der eigene Mut reicht vielleicht nicht immer sich selbst zu retten, aber er trägt jedes Mal dazu bei, dass die anderen weniger Mut brauchen.

Raum und Zeit

Europäische Musikphilosophie nennt, wie zu Beginn erwähnt, genau diesen Umstand Verräumlichung und wirft ihm vor dem genuin zeitspezifischen Charakter von Musik zu Unrecht entgegenzuwirken. Dessen Zeitbegriff ist aber dem Konzept eines von seinem logischen und zwingenden und nicht absurden und kontingenten Ende her gedachten Subjekts geschuldet, das sich in der Musik entfaltet und wieder einfaltet. Was hingegen in der afrokubanischen Musik, zumindest in den rein oder überwiegend perkussiven Spielarten, zu erfahren gibt, ist die Möglichkeit sich genau der Kontingenz und Ungewissheit in der Form zu stellen. Die Strategie, den leeren Raum zu füllen, bedeutet der Zeitlichkeit mit ihrer Drohung des Abbruchs und des Sturz ins Leere, auf einer anderen Ebene zu begegnen. Diese Musik ist ein wenig wie ein permanenter Break. Der offen liegende Rhythmus ist einer, der nicht in einen beruhigenden von sich aus bewegten Fluss zurückkehren kann, sondern seine eigene Bewegung immer wieder neu setzen muss, immer über Pausen und nicht geschlagene Schläge hinweg. Eine solche Entzeitlichung des Fliessens fasst das Problem der Sterblichkeit im Leben – und damit die Bestimmung solcher musikalischen Grundideen wie Atmung, Bewegung, Wiederholung, Anthropomorphes und Nicht-Anthropomorphes – anders als die biographistische Klage über die fliehende Zeit oder die mangelnde Zeit, die uns bleibt und die mit Durchschnittswerten rechnet wie in Gottfried Benns bekannter Losung „Ein Leben währt 70 Jahre“.

Sicher, in jeder Abstraktion von meiner körperlichen Präsenz zu Konzepten wie Ich, Eigenname oder Person sind solche Überlegungen statthaft. Sie gehen aber an der Tatsache vorbei, dass die Sterblichkeit sich dramatisch in jeder Sekunde als Frage stellt und dass man diesen Umstand nicht nur erträglich oder gar euphorisierend gestalten kann, indem man ihn ausblendet, sondern auch und gerade indem man ihn inszeniert. Natürlich ist ein permanentes Zelebrieren des Jetzt, ein permanentes Warten auf das Ausbleiben und Feiern des Eintreffens lebensökonomisch und auch kunstökonomisch nicht möglich. Deswegen geht die Clavé-geprägte Musik, genau wie andere afrodiasporische Musikformen ja auch, Fusionen ein. Entscheidend ist aber, dass sie dabei immer darauf insistieren muss, dass der Fluss, an dem sie sich nun auch beteiligt, aus lauter immer schon fertigen und oft auch codierten rhythmischen Figuren besteht, die sagen, dass sie jederzeit aufhören könnten. In dieses Aufhören könnnen wir aber und müssen wir auch immer schon hineinschauen wie in den Raum, der entsteht, wenn die Musik nur noch Beat ist und dann plötzlich aufhört.
Übergänge
Das Filmische entfaltet sich hier aber nicht anhand der Definition der Module, aus denen die Musik besteht, noch als Versuch ihnen einfach visuelle Äquivalente entgegen zu setzen. Die vorübergehend fixierenden, definierenden Kader sind nur auch kristallin wie die rhythmische Figur. Man kann mit ihnen auch umgehen wie mit solchen Figuren. Denn was die Musiker ja eigentlich tun, ist das Verknüpfen dieser kristallinen Maschinen eines Jetzt-Bewusstseins zu komplexen ineinander greifenden Ketten. David Zink Yi konfrontiert und mischt unterschiedliche Spielarten – rituelle, „weltliche“, unterschiedlich-rituelle, unterschiedlich weltliche – indem er immer andere Elemente nebeneinander stehen lässt, die da gar nicht stehen könnten, wenn man sich von Konzepten wie Wachstum, Parallele oder Antagonismus leiten lässt – wie es etwa die meisten DJs tun. Statt dessen demonstriert David Zink Yi mit tielweise sehr auffälligen und ausgestellten Übergängen – ein glasklares Studio-Klavier im ausgepegelten Studio-Sound legt sich neben (nicht: über) einen sehr räumlichen Percussion-Sound, aus einem Raum, in dem sich womöglich demnächst ein paar Spirits versammeln – dass man mit diesen Bildern arbeiten kann wie mit Objekten in einem Raum. Diese Überblendungen folgen keinem musikalischen Kalkül, sie sind installativ. Aber sie wirbt dafür die installativen Aspekte an einem bestimmten Musizieren herauszuarbeiten, einem Musizieren, das halt immer an dem Abgrund spielt, wo die Musik aus der Zeit in den leeren Raum stürzen könnte: Dies ist tatsächlich ein installatives Musizieren; es füllt den Raum mit den Elementen, die dann doch aus ihm heraus führen und die Zeit allemal noch retten. Die visuelle Konfrontation mit Szenen, in denen – etwa im Studio – etwas anfängt, während anderswo etwas weitergeht oder doch aufhört, unterstreicht diesen Aspekt.

„Von unserer Insel in die ganze Welt“, so lautet ein (spanischer) Text, den drei Vokalisten an einer Stelle proben: „brach die Clavé auf.“ Man kann viel darüber spekulieren, wie eine bestimmte Fassung des Diasporischen dann wieder einen Ort gewinnt und einen bestimmten Kompromiss zwischen den Formen, das Leben und den Tod zu denken, sozusagen Wurzeln schlägt, um dann von Neuem aufzubrechen. Kubanischer Jazz und Pop wären vielleicht solche Zwischenstationen. Was man aber an dieser fulminanten über zweistündigen, geloopten Bewegt-Bild-Installation ziemlich genau lernen kann, ist, dass sich bestimmte Übereinkünfte wie etwas gemeint ist, welche Rolle ein Element spielt, wie es codiert ist, nur sehr schwer aus der Struktur der Elemente und ihrer Relation zu allen anderen Elementen erschließen lässt, sondern dass man wissen muss, was auf dem Spiel steht. Von da aus erschließt sich die Struktur.

