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christina kubisch Zwei Winde und acht Klédnge,
1995, SoundArt 95 , Eisfabrik Hannover; Klanginstallation.
paul demarinis The Edison Effect, 1993; Installation
von Klangobjekten mit Lasertechnologie.

robert jacobsen Raum - Musik - Licht, 1995,
SoundArt 95, Hannover; Klanginstallation.

Foto: Kay-Uwe Rosseburg.

sodomka/breindl mit b. felber und m. lang

Die Biihne ist leer (Channel 5 der Differenzmaschine),
1996, SchloB Wolkersdorf; Intermediainstallation,

Fotos: Bernadette Felber.

rolf julius 6 Riume (Zellen), No. 3 Sand (Vulkane),
1994, Sand, Lautsprecher, Kalk- und Aschepigmente, elektro-
akustische Klinge, Zeche Zollverein, Essen.

Courtesy Zeche Zollverein.

robin minard Klangweg, 1994, Landesgartenschau
Paderborn, 1994; Klanginstallation mit greenhouse-speaker-
boxes aus Akrylglas. Foto: Robin Minard.

benoit maubrey Die Audio Stahlwerker, 1987,
Bahnhof Zoo, Berlin; Performance. Foto: Benoit Maubrey.
matt heckert Oscillating Rings, Palais X-tra,

Ziirich, 1995; Performance.

louis-philippe demers/bill vorn

At the Edge of Chaos, 1995; interaktive Roboterinstallation.
Espace Vectoriel, 1993; interaktive Roboterinstallation.
christian marclay False Advertising, 1994, Genf;
Serie von fiinf Postern als StraBeninstallation.
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yufen qin Friithling in der Jadehalle, 1995, Wischestéinder,
Reispaper, Lautsprecher, Kabel, sechskanalige Komposition aus
verfremdeten Passagen der chinesischen Pekingoper; Agia Irene,
Biennale Istanbul 1995. Foto: Manuel Citak;

Courtesy The 4th International Istanbul Biennial.

trimpin Project JAS 5180 inch - a musical doorbell, 1993;
Klangobjekt.

max neuhaus Times Square, 1992, Buntstift auf Papier;
74.5 x 96 cm, 74.5 x 79 cm Sound work: Ort: FuBgangerinsel
zwischen 46, und 45, StraBe, New York City, USA MaBe: Dreieck

6 x 12 Meter Entworfen: 1973 Zeitraum: 1977-1992

nicola sani/mario sasso Le citta continue/ La
stanza di Vertov (The Continuous Cities/ The Vertov's Room),
1993/ 1995; Intermediainstallation.

Foto: Associazione Mara Coccia.

ulrich eller Im Halbkreis, 1995, SoundArt 95 ; Ehrenhof der
Herrenhduser Garten, Hannover; Klanginstallation.

Foto:Kay-Uwe Rosseburg.

sarkis Geistesblitz, 1992, de Vleeshal, Middleburg;
Rauminstallation. Foto: Sarkis;

Courtesy Galerie Gebauer und Thumm.

hans peter kuhn Five Floors, 1992, Angel Square, London;
Klanginstallation. Foto: Gerhard Kassner.

gordon monahan Aquaeolian Whirlpool, 1990, New York
Hall of Science; Klanginstallation mit 30 Meter langen Saiten, die
durch einen Wasserstrudel zum Klingen gebracht werden.

red white Holiday Machine, 1994, Sultanspalast
Dolmabahace , Istanbul; Klangobjekt.






textbeitrage grenzuberschreitungen



musikalische reisen auf der oberflache:

optische und akustische zeit

»Wenn die Téne sprechen, kbnnen wir nicht unterscheiden, ob sie unsere
Vergangenheit oder Zukunft aussprechen; wir htren ferne Tage, vergan-
gene und herkommende, denn beide sind fern, und wir miissen zugleich
erinnern und sehen. Denn kein Ton hat Gegenwart und steht und ist;
sein Stehen ist nur ein bloBes Umrinnen im Kreise, nur das Wogen einer
Woge.« Jean Paul

1808 erscheint in der von Clemens Brentano und Joseph Gorres heraus-
gegeben Zeitung fiir Einsiedler ein Beitrag des letzteren mit dem unver-
fanglichen Titel Correspondenznachrichten aus Bédern und Brunnenorten.
Der Mystik-, Mythen- und Naturforscher Gérres (1776-1848) beschreibt hier
mit Hilfe der Musik die Stadt Heidelberg. »Zuerst ist es allerdings an dem,
daB man hiesigen Ortes von gefrorner Musik einige Nachricht hat. Der
gemeine unwissende PGbel hier herum meynt, die Berge weit und breit
seyen wirklich solche gefrorne himmlische Gesénge; wo guter Wein
wichst und alles schén fruchtbar ist, da haben die Engel gesungen, wo
aber rauhe wilde Klippen sind, da hat der Teufel hineingebriilit. Sie be-
weisen es ihrer Meynung nach damit, die Berge steigen allm&hlig auf,
das ist crescendo, sie fallen ab, decrescendo, sind sie kuppig das ist ge-
stoBen, oder ineinandergezogen, geschleift; der Melibocus und Kdnigs-
stuhl fortissimo, dann fort herunter bis zum piano und pianissimo unten
in der Ebene; die Thiler aber sind Pausen, die Cultur ad Libitum und die
Cadenz. Daraus folgt: die Erde ist mit lauter groBen steinernen Noten
bedeckt, die Fliisse sind die Rastrirung, in der Schweiz aber hat der
Kapellmeister gestanden und den Tact dirigirt und geschlagen. Es ist
aber keineswegs ihre bloBe dumme Meynung, die sie das weis macht,
sie haben ein recht greifbares Argument; in der Ndhe namlich ist noch
die ganze ehemalige pfilzische Kammermusik, in einen Spiegelpallast
gestanden, als unverwiistliches Denkmal iibrig. Wahrlich ein ganz herr-
licher Anblick, den alle reisenden Fremden, die in hiesige Gegend kom-
men, durchaus nicht versidumen diirfen, am Abend mit Fackeln in das
EisschloB zu gehen; es brennt alles in den allerschonsten gliihenden
Farben, die Arien sind zu Regenbogen geworden, die Symphonien ste-
hen in langen S3ulengdngen umher, und die gefangenen Téne seufzen
in Flimmchen auf, die Tremulanten sind in Schweifungen verzittert,
und die Mordanten haben die scharfen Winkel gegeben, oben hdngen
die Clarinettsolos wie Eiszapfen herunter, unten hat die Contrebasse
brummend mit viereckten Crystalltafeln den Pallast geplétiet, die Violi-
nen haben eine Spitzenlamberie um die Séle gebildet, die FiGten zier-
liche hingende Eislustern zusammengezaubert, die Waldhdrner haben
schdne kilhle Sprinnenbrunnen von steigenden wei3 flammenden
Schneesternen hervorgelockt, die Trompete fahrt mit einem langen
schieBenden Strahl hindurch ...«!

Was ist hier los? In einer dichten, komplexen Wortabfolge verwandelt Gorres
Landschaft in eine musikalische Notation, in ein Bild von Musik und danach
umgekehrt Musik in eine raumliche optische Wahrnehmung, in der Instru-
mentenklinge als kiinstliche Natur \gesehen« werden. Basis fir diese Schreib-
arbeit sind die Vorstellungen Johannes Keplers von »gefrorener Musik«? als
Kristallisation der immateriellen Sphérenharmonien und das Konzept Jacob
Bshmes von »Ton< oder *Hall als Gesprochenem der Natur. Ahnliche |deen las-
sen sich in der gesamten Asthetik der Romantik finden, die primar musikalisch
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ausgerichtet ist. Was Gérres jedoch von Wilhelm Heinrich Wackenroder,
Ludwig Tieck oder seinem Bundesbruder Brentano unterscheidet, ist das
Fehlen von Heiligkeit, von mystischer Ergriffenheit. Er scheint die Idee von »ge-
frorener Musiks soweit verinnerlicht zu haben, daB er die Sehnsucht in Distanz
aufgehen lassen kann. Und so Klingt in seiner Sprache immmer auch die
Angriffslust mit, eine Vehemenz, die sich gegen alle und alles richtet.

Musik ist hier nicht Trosterin, kein Ruhepunkt fir kleinbiirgerliche Philister,
kein Weiheort falscher Gefilhle. Musik ist hier »reissende Zeit«, ein Begriff,
den Emil Staiger fiir die Gedichte Brentanos fruchtbar gemacht hat.3 Diese
Zeitvorstellung definiert sich als eine Folge von Gegenwirtigkeiten, die zu-
sammen so etwas wie Ewigkeit aufleuchten lassen. 'Reissende Zeit macht
Brentano ohnmichtig. Fiir Gérres jedoch wird sie zum Motor, der ohne Uber-
hhung auskommen kann, der nicht stilisiert werden muB, da er als solcher
akzeptiert wird. Uber allen Gipfeln ist nicht Ruh’, und tber den Wipfeln
schon gar nicht. Unruhe herrscht nicht nur iiber ihnen, sondern sie selbst
sind in Bewegung, im Rhythmus, werden von der Schweiz aus »dirigiert«.
Die »reissende Zeit« ist schon im Stil Gérres’ prasent. Eine Reihung von Mo-
mentaufnahmen bestimmt ihn, macht ihn hektisch, obwohl jedes einzelne be-
schriebene Bild eher statisch und von langsamen Bewegungen beherrscht
wird. Gorres kostet den einen Augenblick nicht in romantischer Verliebtheit
und melancholischer Tragheit aus. Er verkniipft ihn mit dem néchsten. Er richtet
sich nicht in einer Zeit ein. Er ist Reisender durch die Zeit. So hindert er sich
selbst daran, in der musikalischen Landschaft aufzugehen; denn in ihr sieht
er schon die Philister umherirren, die Kleinblrger und Verniinftigen. Erst
wenn die Musik gleichsam tber sich selbst, tiber ihren Kunststatus hinaus-
wichst, erst dann vereinigen sich Gérres zufolge die abgerissenen Stimmen,
werden sie »gottlich«. Die Sphérenkldnge verdichten sich zu Lobgeséngen
auf das neue Paradies.*

Stellen wir diese mystische Utopie, diese radikale Authebung von Zeit und
Raum in der Musik zurtick, dann finden wir in diesem Text von Gérres ein Musik:
verstandnis prifiguriert, das musikalische Zeit nicht an eine musikalische
Auffiihrung und musikalischen Raum nicht an den Konzertsaal bindet. Fiir
diese Sicht hat Man Ray mit seinem Unzerstérbaren Objekt 1823 die lkone
des tickenden Metronoms mit dem Auge bereitgestellt. Optische und akusti-
sche Zeit sind hier untrennbar miteinander verquickt. Das Metronom selbst
wurde 1816 erfunden. Davor schlug ein Kapellmeister den Takt, in der Barock-
zeit so heftig, daR der Komponist und Dirigent Jean-Baptiste Lully 1687 an
einer Blutvergiftung sterben konnte, nachdem der Taktstock auf seine Zehen
geknallt war (iibrigens eine der seltenen tédlichen Berufsunfélle, welche die
Musikwelt zu beklagen hat). Der Takt als Gradmesser musikalischer Zeit, als
optischer Ausdruck akustischer Momente wurde mit dem Metronom selbst
zur tickenden Klangmaschine, die wir uns als Dirigenten (aus der Schweiz)
fiir jede musikalische Landschaft vorstellen kénnen. Und das Auge ist bei
Man Ray am richtigen Platz. Es muB dabei sein, um die Landschaft zu
tiberblicken.

Auch Gérres Vorstellung von den »groBen steinernen Notens, welche die Er-
de bedecken, findet erst viel spater ihre kompositorische Einlosung. In der
von John Cage und Alison Knowles herausgegebenen Anthologie Notations®
lassen sich einige Beispiele fur den Gebrauch kartographischen Materials
als Vorschlag fir eine musikalische Umsetzung erbléttern, etwa Philip Comers
Mississippi River South of Memphis. Cage selbst nutzte u.a. 1962 Himmels-
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karten fiir Atlas Eclipticalis und 1970 eine Karte von Concord in Massa-
chusetts als kompositorisches Material. Uberhaupt sehen Notationen neuer
Musik oft wie Karten aus und manchmal auch wie Landschaftsbilder. Die
Griinde hierfiir liegen einerseits in der Erweiterung des musikalischen Mate-
ials, andererseits wird die musikalische Zeit nicht nur dem Klang zugestanden,
sondern vor allem auch dem Raum. Der Komponist ist zum Klangorganisator
vor Ort geworden, die Notation zur Kartographie.

Aber ist das nicht alles sehr oberflachlich, oberflichig? Sicherlich haben wir
durch die Verbindung zweier Punkte schon ein Linie, sicherlich kénnen wir die
zuféllige Anordnung von Steinen als Notation betrachten, und sicherlich besitzt
schon ein kleiner Punkt auf einem weiBen Blatt Papier die Ankiindigungskraft
von Musik und damit von Zeit. Aber genau um diese Oberflachigkeit geht es.
1968 unterhalt sich Morton Feldman mit seinem Kiinstlerfreund Brian O’Doherty
iiber die Unterschiede der Oberflachen von Musik und Bild. Feldman kommt
zu dem SchluB: »Mein Interesse an der Oberfldche ist das Thema meiner
Musik. In diesem Sinne sind meine Kompositionen gar keine s-Komposi-
tionen«. Man kdnnte sie mit einer Zeit-Leinwand vergleichen. Ich bemale
die Leinwand mit Musikfarbe. Ich habe gelernt, daf}, je mehr man kom-
poniert oder konstruiert, desto mehr hindert man noch unbehelligte
Zeit, die Metapher fiir die Kontrolle der Musik zu werden. Beide Begriffe,
Raum und Zeit, sind in der Musik und bildenden Kunst wie in Mathematik,
Literatur, Philosophie und Naturwissenschaften angewandt worden.
Aber wenn auch die Musik und die bildenden Kiinste in ihrer Terminologie
sich an diese anderen Gebiete anlehnten, sind die Forschungsergebnisse
vdllig anders. Wenn ich zum Beispiel eine Musik erfinde, die dem Inter-
preten verschiedene Wahlen |46t, so sprechen mathematisch gebildete
Leute verdchtlich von Unbestimmtheit: oder »Zufall< in Beziehung zu
diesen musikalischen ldeen. Andererseits haben Komponisten darauf
bestanden, daB das, was ich machte, nichts mit Musik zu tun hatte. Was
war das also? Was ist das jetzt? Ich ziehe es vor, an meine Arbeit so zu
denken: zwischen den Kategorien. Zwischen Zeit und Raum. Zwischen
Malerei und Musik. Zwischen Konstruktion der Musik und ihrer Ober-
fldche.«8

Dieses Denken auf und mit der Oberflache ist es, das Gérres’ Begriff von
sgefrorner Musike bestimmt. Die Landschaft ist so vereist, daf3 sie sich struk-
turiert, und sie ist gleichzeitig in den Augen der Betrachter so in Bewegung,
daB sie sich permanent verandert. Deshalb sprechen Gérres und mit ihm
Brentano in der Satire Bogs der Uhrmacher (1807) folgerichtig von musika-
lischen Reisen.” Die Uhr diktiert als Zeitautomat den birgerlichen Men-
schen, wahrend derjenige, der musikalisch reist, dem Wahnsinn nahe ist.
Denn die Oberflache bietet kaum Halt, nur Momente der Wahrnehmung. Der
Takt tut nur so, als sei er ewiges GleichmaB. Man Rays Metronom kann sein
Schlagen jederzeit andern.

Allgemein wird der Moderne zugestanden, die bildende Kunst mit Zeit infi-
ziert und damit der Musik Tiir und Tor getffnet zu haben. Doch nimmt sich
die Moderne hier wieder einmal zu wichtig. Optische Ordnungen, Gesetze
der Schénheit sind seit der Antike von musikalischen Grundprinzipien be-
stimmt,8 und der Renaissancearchitekt Leon Battista Alberti (1404-1472)
schreibt: »Die Zahlen aber, welche bewirken, daB jene concinnitas der
Stimmen erreicht wird, die unseren Ohren so angenehm ist, sind diesel-
ben, welche es zustande bringen, daf unsere Augen und unser Inneres

o
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Philip Corner, Mississippi River South of Memphis; aus: John Cage, Notations,
1969
Zeitgendssische lllustration zu Joseph Gorres, Correspondenznachrichten

aus Biddern und Brunnen, 1808
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mit wunderbarem Wohlgefiihle erfiillt werden.«® Solche Prinzipien der
Harmonie gelten natiirlich auch fiir die Bilder des 15. Jahrhunderts, die vor
allem Menschen in Architekturen zeigen. Aber in dem MabBe, in dem die Artes
liberales ihre Verbindlichkeit einbiliBten und die bildende Kunst die Herr-
schaft iiber die Kiinste antrat, verschwand der musikalische Gedanke aus
den Bildern, die nun als festgezurrte Augenblicke, als Einheit von Zeit, Ort
und Handlung auftraten. Ihre Oberflache, die etwa flr Fra Angelico noch bild-
bestimmend war,'® wurde mehr und mehr zugunsten von Inhalten und Fixie-
rungen negiert. Das Auge sollte nicht mehr schweifen, es sollte sich konzen-
trieren und einen Hintersinn aufspiiren. Auch wenn Zeit direkt angesprochen
wurde, etwa durch Personifikationen oder durch Musikinstrumente, zeigte sie
sich dem Auge als Stillstand, als Denkmodell.

Dennoch sind Zeitspuren auffindbar: dort wo die Erzdhlung das Bild transfor-
miert und die Méglichkeit von Ekphrasis aufscheint, ! wo also differenzierte
Formen von Stillstand in einem einzigen Bild zusammentreffen, wie etwa im
geheimnisvollen Gemilde Gewitter von Giorgione (1478-1510), in dem Antike
und Renaissance, Tatigkeit und statuarische Haltung, Kunst und Natur sich
zu einer einzigen Rétselhaftigkeit vereinen. Hier wird eine Oberflachlichkeit
erreicht, vor der ein Hintersinn kapituliert, da er nicht weiB, an welche Stelle
er in das Bild eindringen kann.

Wenn also — um dies zumindest anzudeuten — mit Stéphane Mallarmé, Paul
Cézanne und deren kiinstlerischen Nachfolgermn die Oberflache wieder Movens
wird, kann die vergessene Zeit wieder aufblihen, gerade auch, weil sie sich
nicht mehr unbedingt an die Erzéhlung halten muB. Und damit kann durch

3 John Cage, Solo for Voice 3, aus Song Books, 1970
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die Bilder die Musik erklingen.2 Piet Mondrian prasentiert Oberfliche mittels
Streifen und Farben. 1942/43 erklingt sein Broadway Boogie-Woogie.
Wassily Kandinsky bestétigt die Oberfliche durch Abstraktion, und Yves
Klein iiberh&ht sie im Sinne einer Sinfonie der Stille (1947) als reliefartige
Monochromie.

1920 fotografiert Man Ray das staubbedeckte GroBe Glas von Marcel Du-
champ, das jetzt aussieht wie eine Landschaft oder eine Reliefkarte. Die
Oberflache ist alles. Kronos, der Sohn von Uranos (Himmel) und Gaia (Erde),
erscheint = Erratum musical (1913): »Ununterbrochen anhaltende Téne,
die von verschiedenen Punkten ausgehen und eine Klangskulptur bilden,
die Bestand hat.« Die Oberfliche des Bildes als Faktor der Zeit, weitet sich
im Raum aus, wird als Skulptur raumgreifend. Die Museen der Welt beginnen
nun wirklich zu klingen, und Kunstwerke schlagen den Takt, der die Ober-
flache zum Denkraum werden |&Bt. »Die solidesten viereckigten Noten
sind herunter gesunken und die Tone sind so griindlich fest und ge-
drungen und widerhaltig, daf sie in ihren Haufen wie Berge da stehen,
und die Leute ordentlich darauf herumgehen und darin graben und
pflanzen kénnen.«13

1 Joseph Gorres, :Correspondenznachrichten aus Badern und Brunnenorten:
in Clemens Brentano, Joseph Goérres, Uhrmacher, Barnhduter und musikalische
Reisen. Satiren der Heidelberger Romantik, hrsg. von Michael Glasmeier und
Thomas Isermann, Berlin 1988, S. 142-146, darin auch eine Abbildung des musi-
kalischen Heidelberg.

2 Diese Metapher wurde von Arthur Schopenhauer konkretisiert.

3 Vgl. Emil Staiger, Die Zeit als Einbildungskraft des Dichters. Untersuchungen
zu Gedichten von Brentano, Goethe und Keller, Ziirich 1953.

4 Vgl Joseph Gorres, :Nachgelassenes Fragment zum Uhrmacher, in Clemens
Brentano, Joseph Goérres, Uhrmacher, Barnhduter und musikalische Reisen,
a.a.n., S, 61 ff.

5 Vgl John Cage, NOTATIONES, New York 1969,

6 Morton Feldmann, sZwischen den Kategorien (Between Categories)s, in
Essays, hrsg v. Walter Zimmermann, Kerpen 1985, 5. 84,

7 In Clemens Brentano, loseph Gdrres, Uhrmacher, Bdrnhduter und musikali-
sche Reisen, a.a.0., 5. 5 ff.

8 Vgl. Paul von Naredi-Rainer, Architektur und Harmonie. Zahl, MaB und Pro-
portion in der abendldndischen Baukunst, K6in 1995.

9 Leon Battista Alberti, De re aedificatoria libri decem, ebenda 5. 23 {.

10 Vgl. Georges Didi-Hubermann, Fra Angelico. Undhnlichkeit und Figuration,
Miinchen 1995.

11 Vgl. Beschreibungskunst - Kunstbeschreibung, hrsg. v. Gottfried B6hm und
Helmut Pfotenhauer, Miinchen 1995.

12 Vgl. Giinter Metken, Laut-Malereien. Grenzgédnge zwischen Kunst und Musik,
Frankfurt a.M., New York, Paris 1995.

13 Joseph Gorres, :Correspondenznachrichten aus Biadern und Brunnenorten:,
a.a.0.,S. 148 f.
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die extrapolation der musik in den raum

Stimmen am Himmel, wie wenn magische, unsichtbare Hénde die Kndpfe von
phantastischen Radios drehten, Stimmen, die sich ausbreiten, kreuzen, sich
iiberlagern, durchdringen, sich brechen, sich zuriickstoBen, sich zermalmen.
Espace sollte der Titel des Werkes sein, zu dem Edgard Varése nur program-
matische Worte und das »hors d'ceuvre« einer Etude hinterlieB. Gedacht war
an eine Zusammenarbeit mit Antonin Artaud, dessen Theater der Gerdusche
aber nicht als unmittelbare Anregung fir die Vorstellung einer Musik im
Raum gelten kann. Die Integration raumlicher Wirkungen in die Musik und
die Extrapolation von Klédngen in den Raum ist ein zentraler Gedanke in allen
Werken von Varése — daher hat er auch von spatialer Musik und von
Klangkorpern gesprochen.

Trotz groBer Innovation ist dieses Konzept auch der Tradition verpflichtet.
Denn bis zum 18. Jahrhundert war Instrumentalmusik ein raumliches Ereignis.
In der Folgezeit wurden jedoch bis zur Schwelle des 20. Jahrhunderts (Aus-
nahmen: Das berlihmte Requiem von Hector Berlioz) so weit als méglich alle
sichtbaren Ereignisse getilgt zugunsten eines durch die Musik gedffneten
Herzensraumes, dessen Hihen und Tiefen von den menschlichen Gefilhlen
bestimmt waren. In der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts |48t sich bereits
wieder eine Beschéftigung mit der rdumlichen Dimension beobachten. Die
eindrucksvollsten Werke aber schuf Varése. Die sich bewegenden Klangkérper
seiner Instrumentalwerke, die bereits den Eindruck einer perspektivischen
Tiefe erzeugten, wurden mit Desérts (1954) und dem Poéme électronique
(1958) zu Ereignissen im Umgebungsraum.

Seit den 50er Jahren nehmen Raumaspekte einen zentralen Platz im Denken
von Komponisten ein. Oft wurden musikalische Strukturen in den Raum auf-
geklappt. Das erleichterte im Ubrigen die Positionierung der Lautsprecher bei
der elektroakustischen Musik. Die Wanderung von Klangen im Umgebungs-
raum hatte zugleich fiir den Hérer den Vorteil, die Disposition eines Stiickes
schneller erkennen und damit formalen Zusammenh#ngen folgen zu kénnen.
Bei den Avantgarde-Komponisten der 50er Jahre ist der Herkunftsort der
Klange durch die Struktur eines Stiickes begriindet. Der Raum wurde zur
Hulle fiir das Klanggeschehen, er bot fur die zunehmend offener werdenden
musikalischen Formen einen Zusammenhang. Seine Differenzierung war je-
doch in den vier Winden eines Konzertsaales oft nicht hinreichend méglich.
Daher wurde auch nach neuen idealen Raumen gesucht, oft die Utopie eines
kugelférmigen Saales beschworen. Vor allem Karlheinz Stockhausens Kom-
ponieren wurde seit 1951 konsequent von dem Gedanken bestimmt, daB
»Raum-Musike zu den zentralen asthetisch neuen Gedanken des 20. Jahrhun-
derts gehort. Seit den Gruppen fiir drei Orchester (1956), dem Gesang der
liinglinge (1956) oder Carré (1960) bis hin zu den groBen musiktheatrali-
schen Werken der letzten Jahre konzipierte Stockhausen in seinen Werken
vielfaltig differenzierte Interaktionen des sichtbar architektonischen Raumes
mit dem Hérraum. Raum ist auch fiir andere Komponisten ein sThemar< gewor-
den, das musikalisch gleichermaBen -durchgefiihrte wird wie Tonordnungen.
Pierre Boulez hatte in Poésie pour pouvoir (1958) den Raum als Bewegung
begriffen, die auf die innere Struktur des Stiickes, eine spiralférmig geordne-
te Reihe, zuriickgefiihrt werden kann. Unbefriedigt von den Tonbédndern zog
er dieses Werk zuriick. Das Computerzeitalter bot ihm spéter bessere Még-
lichkeiten (z.B. in Répons), musikalische Strukturen in den sichtbaren Raum
aufzuklappen, weil die zeitliche Struktur von rings herum angebrachten Laut-
sprechem leichter mit den im Raum verteilten Musikern abzustimmen ist.

helga de la motte-haber

Klange, die sich im Raum bewegen, transformieren diesen in eine zeitliche
Erfahrung. Luigi Nono hat solche flieBende Verdnderung zuweilen noch
durch einen Standortwechsel der Musiker unterstitzt. Damit werden die
duBeren Bedingungen der Wahrnehmung in einen nicht mehr zu ortenden
Klang verwandelt. Nono kniipfte bewuBt an die venezianische Mehrchérigkeit
an. Der Umgebungsraum war in den Anfangen der mehrstimmigen Instru-
mentalmusik ein wichtiges Mittel, um durch den antiphonischen Wechsel von
Tutti und Solo-Gruppen (letztere auf den Emporen von San Marco aufgestellt)
den Eindruck einer Form zu bilden. Man kann bereits diese um 1600 geiibte
Praxis als eine Verzeitlichung des Raumes bezeichnen.

An eine regelrechte Raumzeit wurde jedoch erst seit den Tagen gedacht, da
sich die nicht-euklidische Mathematik popularisierte. Eine weitere wichtige
Anregung boten die Untersuchungen von Jean Piaget, der die Abhéngigkeit
des Zeitsinns von der Raumanschauung nachwies. Die von der Physik und
der Psychologie dargelegten Wechselbeziehungen zwischen den fundamen-
talen menschlichen Anschauungsformen legten es nahe, nicht nur die Mog-
lichkeit einer Verzeitlichung des Raumes zu reflektieren, sondern auch die einer
verrdumlichten Zeit. Bernd Alois Zimmermann hat als Resultat der komposi-
torischen Verfligbarkeit Uber den chronometrischen Ablauf von einer »Kugel-
gestalt« der Zeit gesprochen, wobei auch er fiir seine Dialoge (1960), einem
Werk fiir zwei Klaviere und Orchester, eine getrennte Aufstellung der Musi-
ker im Raum forderte. In der Kugelgestalt gewinnen vergangene Zeiten (bei
Zimmermann durch das Zitat) in der Gegenwart Priasenz. Der Begriff macht
jedoch auch deutlich, wie sehr grundsétzlich jedes geschlossene Musikstiick
durch formale Rickgriffe der Zeit enthoben wirkt und zur Verrdumlichung
tendiert. Zu Recht hat man schon immer musikalische Form mit Architektur
verglichen.

die identitdt von raum und zeit
Hohe und Tiefe, auBer einer unterschiedlichen Leuchtkraft auch regelrechte

Klange haben auBer einer

kérperliche Eigenschaften. Sie kénnen »grofB< und *hohls, *kompakt« oder »spitze
wirken. Wenn sie leiser werden, scheinen sie sich zu einem fernen Fluchtpunkt
zu bewegen. Obwohl solches Denken im Klang seit Dezennien das komposito-
rische Denken bestimmt, ist es heute erst in Ansétzen analytisch beschreibbar.
Widerstinde gegen eine Analyse bieten nicht nur gesampelte *konkretes
akustische oder synthetisch produzierte Ereignisse, sondern auch Instrumen-
talwerke. Denn auch sie kénnen ein Klanggeschehen und nicht nur Tonbezie-
hungen darstellen. So ist die distinkte Tonhdhe bei lannis Xenakis, der im
tibrigen auf Piagets Theorie zuriickgreift, um die Identitét von rdumlichen und
zeitlichen Strukturen zu begriinden, nicht mehr der Ausgangspunkt seines
Komponieren. Architekturen werden entwarfen, bei denen Tonpunkte vernetzt
sind, sich in Scharen bewegen, Drehungen innerhalb eines Tonraums vollzie-
hen. Dies bedeutet im Ubrigen, was auch schon in der Musik von Varése der Fall
ist (die ersten Takte von Arcana ausgenommen), daB der rhythmische Puls der
Musik aufgeldst wird, stattdessen kann ein Gleiten, ein Dehnen, ein Stocken bis
zum Stillstand stattfinden. Solche Musik kann, aber sie muB nicht mehr, in Noten
notiert werden. Sie kann graphisch aufgeschrieben werden. Xenakis hat mit
dem UPIC-System demonstriert, wie gut eine Graphik in elektroakustische
Musik umgesetzt werden kann. Seine architektonischen Arbeiten beruhen auf
denselben Prinzipien wie seine musikalischen Werke. In seinen Polytopen
konnte Licht und Musik nach einer gleichen Struktur gespielt werden.
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“Paime Blectranique” - Edgar Varase Solche Identitit von Sichtbarem und Horbarem muB nicht in formalisierbaren
go Strukturen gesucht werden, sie kann auch auf einer physikalischen Ebene

bestimmt werden. Typisch dafir sind die Arbeiten von Alvin Lucier, in denen
durch Klinge, die von reflektierenden Oberflachen zuriickgeworfen werden,
eine quasi-akustische Fotografie des Raumes im Klang erfolgt. Mit Hilfe der
Schallwellen wird in einem stockdunklen Raum :gesehent, so in Vespers
(1969), wo Personen sich mit Hilfe einer Echolotung bewegen. Zeit und
Raum sind direkt aufeinander bezogen. Zeitdauern entsprechen unmittelbar
den Entfernungen der Klangquelle zur reflektierenden Oberflache. Nimmt der
Zuhbrer nicht standig eine Analyse vor, so erlebt er allerdings ein fragiles hin-
und herwanderndes rhythmisches Klangmuster, das ihm fast eine Traumzeit

suggerieren kénnte.

sichtbare handiungen Klangkunst evoziert visuelle Vorstel-
lungen, oder aber sie verweist ausdriicklich auf die visuellen Komponenten
musikalischer Handlungen. Sehen und Héren hat Mauricio Kagel in vielféltige
kiinstlerische Beziige gebracht. Die sichtbaren Handlungen der Musiker sind
integraler Bestand des instrumentalen Theaters«. Die sportiven Aktionen
zweier Cellisten und eines als Schiedsrichter versagenden Schlagzeugers in
oy Match (1984) sind eine visuelle Musik jenseits jener begleitenden oder ins-
:Im.- Lo sl . zenierten Verbindung, die friher die Tonkunst und das Theater einten. In

| + 1 - i 1 [ h p ket i 1 P . = z *
e e e iy r{i;m;f_i, S E—;}.ﬁ" e e e o e manchen seiner Werke schafft Kagel quasi durch den Klang eine Art Horfilm.
e A e B -a-qfl' 113 LA ..___.;_a__d.'.'l!,LL ~ : - N | ; : - 3 ; "
™ r i (7o A o iRt I i X Eindrucksvoll in dieser Hinsicht ist Nah und Fern (1994), ein radiophones
i T ST T i S SRR T 17 |1 Stiick, das Aufnahmen des Geliuts eines Glockenturms und seiner Um-

gebung mit einer Musik fiir vier Trompeten zu einer imaginaren Landschaft
montiert, die stindig in eine andere Tiefe ihres Raumes hineinlockt. Die aku-
stischen Ereignisse — nah und fern — haben eine visuelle Présenz. Es zeigt
sich, daB vor der Differenzierung durch Auge und Ohr eine gemeinsame
Wahrnehmung liegt: Bewegungen, Entfernungen pragen sowohl den Erfah-
rungsraum als auch die Erlebniszeit.

musik fiir den raum  Die wechselseitige Transformation und
Durchdringung von Raum und Zeit veréndern das, was man friiher das musi-
kalische Material genannt hat. Téne sind nicht mehr der Ausgangspunkt des
kompositorischen Denkens, sondern Kldnge, die den Ton als einen Konden-
sationspunkt erscheinen lassen. Die #sthetische Erfahrung wird auBerdem in
einen umfassenderen Kontext ausgeweitet. Dabei entstehen noch geschlos-
sene Kunstwerke, wenn der Raum eine Funktion fiir die Musik haben soll. Es
ist jedoch auch méglich, diese Beziehung umzukehren und der Musik eine
Funktion fiir den Raum zu geben. Dann durchbricht die Kunst oftmals die ihr
gesetzten Schranken und wird Lebensraum. Mit den historisch wichtigsten
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Beispielen verbinden sich allerdings bereits sehr unterschiedliche Auffassun-
gen davon, welcher Art diese Funktion der Musik fir den Raum sein soll -
Charles Ives' utopisches Projekt der Universe Symphony sah Musiker vor,
die auf den Higeln verteilt spielen oder auf Fl6Ben den FluB entlang ziehen,
um den symbolischen Gehalt der Natur aus seiner metaphorischen Bedeu-
tung herauszuldsen und konkret sinnlich zu machen. Der Lebensraum sollte
musikalisch gestaltet werden, damit er seinen transzendenten Sinn enthiille.
Lebensraum zu gestalten war auch die Absicht einer musikalischen Méblie-
rung von Réumen, die Erik Satie 1917 zum ersten Mal erwog und 1920 mit
drei Stlicken realisierte. Er wollte eine klingende »Tapete: (eines seiner
Stiicke verwendet diesen Begriff) schaffen, um den Alltagskomfort zu er-
héhen. Es handelt sich — unabhingig von Satie — um eine Idee, die zu funda-
mentalen Verdnderungen der Lebensbedingungen im 20. Jahrhundert ge-
fiihrt hat. Hintergrundmusik ist kaum noch aus unserem Alltag wegzudenken.
Je starker diese |dee aber durch die Kommerzialisierung ausgehohlt wurde,
umso wichtiger wurden die von den Kiinstlern entwickelten Alternativen. Eine
rasche Entwicklung ist seit den 60er Jahren festzustellen, wobei zunidchst
Musik fiir Hauser, Landschaften oder Stadtteile geschaffen wurde, die meist
noch durch spielende Musiker an ein Konzertereignis erinnert. In den Klang-
installationen jiingeren Datums gehen Musik und Raum durch technisch re-
produzierte Klange eine enge Verbindung ein. Diese Horrdume haben einen
dem Ort angepaBten situativen Charakter. Sie sind oft auch von begrenzter
Dauer. Fur einen kurzen Zeitraum wird die Realitét tiberformt. Noch schwingt
in vielen neuen Arbeiten das Thema der wechselseitigen Transformation von
Raum und Zeit mit. Vor allem aber zielt Musik fir Raume heute darauf ab,
neue Bedeutungen zu schaffen und neue Verhaltensformen zu ermdglichen.
Der musikalisierte Raum wird dadurch zum Entwurf einer neuen Lebenswelt.

Edgard Varése, Poéme électronique, 1958

Handzeichnung von lannis Xenakis zum Polytopen von Montreal, 1967
Karlheinz Stockhausen, aus: Texte zu eigenen Werken und zur Kunst anderer,
1964

Mauricio Kagel, Spielplan: Jungfraulichkeit, Trommelmann, 6-8 Handtrom-
meln, einseitig bespannt, mit Riemen am Korper des Ausfiihrenden befestigt

209

Skenovano pro studijni ucely



soundscape und akustische okologie
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Im Shi chi, einer um 200 n. Chr. entstandenen chinesischen Schrift aus der
Han-Dynastie, findet sich folgende verbliiffende Bemerkung: »Die Musik
eines gut beherrschien Staates ist voller Frieden und Freude, und seine
Regierung ist wohlgeordnet; diejenige eines Landes im Zustand der In-
stabilitat zeigt dagegen viel Verstimmung und Arger und seine Regierung
ist ohne Ordnung; und die Musik eines sterbenden Landes ist traurig
und ernst und sein Volk voller Schmerz.«!

In China glaubte man an die magische Kraft der Klange, und so gab es sehr
frith ein gut durchdachtes System, das den Zustand der Musik mit dem des
Universums gleichsetzte. Kaiser Wuudih (141-87 v, Chr.) griindete das *Amt
fiir Musiks, dem die Beaufsichtigung sowoh! der Riten als auch der musika-
lischen Unterhaltung oblag. Da eine wesentliche Aufgabe dieses »Amtes fiir
Musike in der Uberwachung der musikalischen Stimmung aller Kldnge be-
stand, gehérte es zum Kaiserlichen Amt fir Gewichte und Mafe. Dort wurde
auch die *Hang Chungs, die >gelbe Glocke« aufbewahrt, deren Grundton und
Stimmung das GrundmabB fiir die Musik des ganzen Kaiserreiches darstellte.
Wihrend der Regierungszeit Wuudihs setzte sich auch der Konfuzianismus
durch. Er prigte sehr lange die chinesische Gesellschaft, sein EinfluB auf
das chinesische Denken reicht bis in die heutige Zeit. Die Philosophie des
Konfuzius ist auf Ausgewogenheit und Gleichgewicht ausgerichtet, und
Quellen belegen, daB man gerade in der Han-Zeit der Uberzeugung war,
Musik kime diesem Ideal am n#chsten. In einem Lied etwa sollte mit jedem
aufsteigenden Intervall ein absteigendes Intervall gleicher GroBe in einer
sfriedlichen und freudigen« Tonfolge korrespondieren, um eine geregelte Re-
gierung sicherzustellen.

China befand sich damals in einer etwa 400 Jahre andauernden Periode des
Wobhlstandes, in der Kunst und Wissenschatft bliihten. Mit dem Einfall der Ta-
taren im 3. Jahrhundert fand sie ihr Ende im Chaos des Krieges, und erst nach
der Riickkehr zu einer Ordnung, ab der Tang-Zeit im 6. Jahrhundert, finden
sich wieder Quellen, die explizit von der Notwendigkeit der Erhaltung strikter
musikalischer Stimmsysteme handeln.

Natiirlich haben sich viele Philosophen und Theoretiker mit der Frage be-
schiftigt, ob und welche Musikregeln einer guten Regierung dienlich sein
kénnen (man denke z.B. nur an Platons Staat), doch geht das Beispiel aus
der Han-Zeit weit tiber eine Theorie hinaus. Es ist ein praktiziertes System,
das allen Beschreibungen zufolge gut funktioniert hat.

Auch heute gibt es zahlreiche moderne Studien, die sich mit dem Verhéltnis
von Musik und sozialem Leben beschéftigen (z.B. die von George Steiner,
Harold Blum und Jacques Attali u.a.). Die meisten zeichnen ein diisteres Bild
unserer Zeit, als Ara des Niederganges, deren Musik »viel Verstimmung und
Arger« aufweist. Es herrscht zweifellos viel »Arger< und »Verstimmung« sowohl
in der Kunstmusik wie in der Unterhaltungsmusik des 20. Jahrhunderts, und
vergleicht man die heutige Musik mit der anderer Epochen, so kann sie einem
schon fast psychotisch vorkommen.

Wenn ich mir Rockvideos ansehe, filhle ich mich hiufig an Freuds provokative
Interpretationen der akustischen Phantasien seiner Patienten erinnert. Er asso-
ziierte viele Klange wie heftiges oder unregelmaBiges Atmen, unwillklirliches
Klopfen, Kratzen und Schlagen mit der Erinnerung an den Ur-Geschlechtsakt
der Eltern. Die Kldnge, die heute pubertierende Gitarristen erzeugen, scheinen
ebenso wie die sie begleitenden Bilder genaue Darstellungen der von Freud
beschriebenen Neurosen zu sein. Yon Freud stammt auch der Hinweis auf
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die »Charavarias, einen Volksbrauch, bei dem die Hochzeit eines ungleichen
Paares mit lauten KlangduBerungen begleitet wird. Auch das hielt Freud fiir
eine Reflexion auf den Ur-Akt. In meiner Jugend brachte man Pfannen und
Topfe an dem Auto des Brautpaares an. In anderen Gegenden umringte man
das Hotel, in dem das Brautpaar seine Flitterzeit verlebte, und ldrmte die
ganze Nacht mit Tépfen und Pfannen. Heute werden diese Demonstrationen
sozialer Unzufriedenheit von weit spektakuldreren Ereignissen Ubertroffen:
Rockkonzerten, FuBballspielen, StraBenkdmpfen ... Sie vermitteln alle den
Eindruck, daB wir in geféhrlichen Zeiten leben und daB die Nachricht von un-
serer sozialen Verzweiflung der von uns selbst produzierten Klangumge-
bung? deutlich zu entnehmen ist.

Was ist »soundscapes, *Klangumgebung:«? Es ist die klangliche Umwelt — all
die Klange, die im Alltag um uns sind. Musik ist ein Teil davon. Sie steht mit der
Klangumgebung in einem speziellen Bezugsverhiltnis — etwa wie das einer
idealen oder reinen Widerspiegelung zum realen Gegenstand.

DreiBig Jahre sind vergangen, seit ich das erste Mal von der alten chinesischen
Vorstellung tber den Zusammenhang zwischen Musik und sozialem Wohl-
ergehen Notiz nahm (es war in Hermann Hesses Glasperlenspiel). Damals
begann ich mich zu fragen, ob nicht die ganze akustische Umwelt als eine
groBe musikalische Komposition angesehen werden miBte, die sich sténdig
um uns herum entwickelt und in die wir alle einbezogen sind — nicht nur als
Harer, sondern auch als Aufflihrende und letztlich auch als Komponisten. Mit
anderen Worten: Wir kénnten unsere Klangumgebung entwerfen, genauso
wie wir Stadt- oder Verkehrsplanung betreiben und das gesellschaftliche
Leben eines Landes wirksam regeln.

Die Idee beruht auf der Uberzeugung, daB Klange nicht zufallig sind, sondem
vorsatzlich und absichtlich erzeugt werden, um die Gesellschaft zu verén-
dern. Das ist der Schliissel zum Musiksystem der Han-Dynastie. Bewahre die
richtige Stimmung der Klange, um die gute Regierung und die wohlhabende
Gesellschaft zu erhalten; laR’ die Klange sich verstimmen und erhalte als Er-
gebnis das Chaos.

So ergab sich die Notwendigkeit, Belege fiir den EinfluB der Klangumgebung
sowoh| auf das soziale wie auf das individuelle Leben zu sammeln, Wie be-
einflussen die Klinge unser Verhalten? Was passiert, wenn sie sich dndern?
Kénnen Klidnge in demagogisch-rhetorischem Sinne verwendet werden, und
ist die Bevélkerung damit beeinfluBbar? Kann das Verstummen bestimmter
Kliange ein gesellschaftliches Wertesystem oder sogar Kulturen zerstoren?
Diese Fragen und Aufgaben standen am Anfang unseres Welt-Klangumge-
bungs-Projektes, das wir 1970 an der Simon Fraser University in Vancouver
griindeten. Seither wird das Projekt in immer mehr Lander Ubernommen,
denn immer mehr Forscher Uberdenken unsere Fragen und erforschen die
Entwicklung und die Morphologie ihrer eigenen Klangumgebung. Wir unter-
suchten anfangs die meisten gewdhnlichen Klange in der gleichen Weise,
wie etwa Roland Barthes in seinem Buch Mythen des Alltags gewdhnliche
Konsumartikel, z.B. Seifenpulver, oder Marshall McLuhan TV-Werbung er-
forschten. Wie hat das Telefon unser Verhalten beeinfluBt? Es fihrte zu
reduzierten schriftlichen Ausdrucksformen und erhdhte das Analphabetentum.
Wir stellten die gleichen Fragen zu Radios, Rasenméahern, elektronischen
Spielen... Worin besteht der Unterschied zwischen dem Ruf zum Gottesdienst,
der bei den Christen durch Glocken erfolgt, und dem zur Fabrikarbeit durch
eine Sirene? Wir notierten, wie bestimmte Klange als Klangmarkierungen
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wirkten, die eine bestimmte Bevélkerung an ihre Traditionen binden. »Wenn
ich das Nebelhorn am Point Atkinson hére, weiB ich, daB ich Zuhause bine,
sagte ein Einwohner von Vancouver. Wir notierten die Klange, die die Men-
schen unbewuBt wahrnehmen und nur dann bemerken, wenn sie nicht mehr
erténen. (In jeder Klangumgebung ist das Unbemerkte ebenso wichtig wie
das Bemerkte.)

Wir untersuchten, wie die in verschiedenen Kulturen vorherrschenden Materia-
lien {Stein, Beton, Holz, Glas, Bambus, Plastik, Papier) die Klangumgebung
beeinflussen — wie etwa Klang in einem traditionellen japanischen Papier-
haus in den leeren Raum eindringt und ihn gleichsam >mébiliert:, wihrend die
dicken Fenster eines modernen Betongebiudes die Klangumgebung in zwei
Halften teilen: die innere, die den Raum nach dem Geschmack des Bewoh-
ners orchestriert, und die duBere, die zu einer akustischen Kloake verkommt.
Wir filhrten mit Menschen aus verschiedenen Kulturen ausfiihrliche Interviews
und befragten sie nach klanglichen Vorlieben und Abneigungen. Warum zum
Beispiel bevorzugen Asiaten Automobile mit héherer Motorenfrequenz,
wihrend Deutsche tiefes Wummern lieben? Oder warum schétzen Nord-
amerikaner Autohupen mit zwei, im Intervall einer groBen oder kleinen Terz
gestimmten Ténen, wéhrend Tiirken und einige Stidamerikaner solche mit
dem Intervall einer groBen oder kleinen Sekunde favorisieren?

Aus allen Untersuchungen |48t sich zwar eine Tendenz zu zunehmender
Standardisierung im Sinne einer *Weltkultur« ablesen, gleichzeitig gibt es
aber noch signifikante Unterschiede bei den bevorzugten Klangen. Man kann
sogar sagen, daB verschiedene Perzeptionsmodalitaten erkennbar sind. In
einigen Kulturen wird vornehmlich fokussiert gehért, in anderen Kulturen
scheint man mehr peripher zu héren — das heiBt, die Menschen scheinen
Klange eher beilaufig aufzunehmen, als konzentriert zuzuhdren, Wahrend der
Untersuchungen wurde auch deutlich, daB die Welt ein immer lauterer Ort
wird. Natiirliche Kldnge und sogar viele menschliche Klédnge werden immer
haufiger von technisch erzeugten Klangen ersetzt. Akustische Umweltver-
schmutzung, die zuerst in den industrialisierten Landern nachgewiesen wurde,
ist heute zu einem weltweiten Problem geworden.

Als wir mit unseren Untersuchungen begannen, war das Wort »Okologies
nicht sehr bekannt. Niemand interessierte sich fiir den Ausgleich zwischen
lebenden Organismen und ihrer Umwelt. Doch als erste Beweise dafiir vorla-
gen, daB ganze Bevdlkerungen in Gefahr waren, ihr Gehér zu verlieren3,
wurde schnell klar, daB — sollten keine Richtwerte fur »akustische C')kologie‘
erlassen werden — die Menschen vielleicht eines Tages statt einer klingenden
Umwelt nur mehr einen konstanten Piepton im Innenohr horen kénnen.

Die Situation hat viele Lander dazu gezwungen, strengere Verordnungen nicht
nur fiir existierenden Larm, sondern auch fiir zukiinftige technische Entwick-
lungen zu erlassen. Diese Verordnungen setzen Obergrenzen in Dezibel fiir den
Larm in Wohngegenden wie an Arbeitsplétzen. Sie filhrten zur deutlichen
Larmreduktion bei Flugzeugen, Lkws, Bussen und Baugeriten. Inzwischen

1 Zyklen der natiirlichen Klanglandschaft an der Westkiiste von British
Columbia (relative Lautstdrken)

2 Akustische Profile (Reichweiten) der Bissinger Kirchenglocken in zwei
Zeitperioden

3 Die japanische Wasserharfe, ein sInstrument: zur akustischen Garten-
gestaltung
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ist eine zunehmende internationale Ubereinstimmung und Akzeptanz dieser
Verordnungen (zum Beispiel vieler Nationen in der EG) zu beobachten, so
daB wir in gewisser Weise Zeuge einer Wiederbelebung der Idee aus der
Han-Dynastie sind, derzufolge ein harmonisches soziales Leben auch eine
einheitliche »Stimmung: der Klangumgebung erfordert.

Es gibt aber auch eine gegenlaufige Entwicklung: In einer kapitalistischen
Wettbewerbskultur werden immer Machtzentren sorgsam darauf bedacht sein,
Klang aggressiv fiir ihre kommerziellen Interessen zu nutzen. Die Berieselung
mit Klang ist eine iibliche Verkaufsstrategie. Wenn wirtschaftliche Interessen
durchgesetzt werden, kénnen die Konsequenzen fiir die Klangumgebung
aber auch weniger offensichtlich sein. Die Aufhebung der Geschwindigkeits-
grenze von 55 Meilen pro Stunde auf US-amerikanischen Highways ist ein
Beispiel dafiir. Dieses Gesetz, als EnergiesparmaBnahme in den 70er Jahren
eingefiihrt, wurde immer von der Olindustrie bekémpft. lhr war an gréBerem
Energieverbrauch gelegen, nicht am Energiesparen. 1996 gab Prasident
Clinton ihren Lobbyisten gegen den Widerstand der Umweltschiitzer nach.
Die gréBte unmittelbare Folge ist ein héherer Larmpegel auf den Highways.
Auch ein Anstieg der Todesrate bei Unféllen ist abzusehen.

Bei langerer Uberlegung merkt man, daB die meisten Klange einem wie auch
immer gearteten Besitzrecht unterliegen und daB der Einsatz von Klang zur
Beeinflussung der Offentlichkeit zu keiner Zeit so weit verbreitet war wie heute.
Man kénnte fast sagen, daB wir in einer Ara leben, in der unsere Ohren nicht
nur unablissig profitorientierten Angriffen ausgesetzt sind, sondern schon
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4 Yan Yi, Im herbstlichen Wald erleichtert pfeifen, China, 1. Hilfte
18. Jahrhundert
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selbst zum Verkauf stehen. Man kann sich deshalb leicht eine total kommer-
zialisierte Welt vorstellen, die in Territorien aufgeteilt ist, innerhalb derer nur
solche Kldnge zugénglich wiren, die wirtschaftlichen Interessen dienen. Diese
Utopie ist in vielen Teilen der Welt langst Realitdt geworden, etwa dort, wo
der Rundfunk von der Popmusikindustrie ibernommen wurde. Alle anderen
Musikstile wurden dabei zum Verstummen gebracht.

Besonders bedroht sind die natiirlichen Klange, denn sie haben nur einen
geringen kommerziellen Wert. Dennoch kann man vom Rhythmus natiirlicher
Klinge am meisten lernen. Menschen sind biologische Wesen, keine mecha-
nischen oder elektronischen Automaten. Wie alle biologischen Wesen
benstigen wir abwechselnd Perioden der Ruhe und der Aktivitat. Es gibt eine
Zeit zu sprechen und eine Zeit zu schweigen. Diese stillen Perioden fehlen
uns heutzutage, nicht nur fiir den Schlaf, sondern auch fiir die Reflexion, die
Kontemplation — oder auch nur fiir einen Tagtraum.

Am interessantesten an der natiirflichen Klangumgebung ist jedoch die Tat-
sache, daB sie keine Klange enthélt, die in der Lage wiren, das Gehor zu
zerstoren.4 Gott hat sich als ein erstklassiger Akustikingenieur erwiesen.
Was kénnen wir vom Rhythmus und der Dynamik natiirlicher Klange lernen,
das in den zukiinftigen Entwurf einer gesundheitserhaltenden Klangumwelt
eingehen kann? Die Beschaftigung mit dieser Frage ist nicht nur eine Aufgabe
fiir Experten, sondern auch die &ffentliche Erziehung. Ohren hat jeder, aber
nur wenige kénnen zuhéren. Bis wir Unterrichtsprogramme filr alle Kinder
eingefiihrt haben, deren Ziel eine entwickelte Hérfahigkeit ist, werden kaum
geniigend Menschen zusammenkommen, die eine verbesserte akustische
Umwelt verlangen und diese Forderung auch durchsetzen kénnen.

Nur ein riesiges Programm zur Ohrenreinigung kann da noch helfen. Ein sol-
ches Programm wiirde den Menschen nicht nur die Gefahr von exzessivem
Larm verdeutlichen, sondern auch ihre Vorstellungskraft auf die Frage len-
ken, wie sie an der akustischen Gestaltung ihres Lebens und ihrer Kultur teil-
haben kénnen. In einer demokratischen Gesellschaft wie unserer sollten
Entscheidungen, die unsere Umwelt betreffen, nicht von oben verordnet, son-
dern von einer engagierten Offentlichkeit kollektiv getroffen werden.

Die Klangumgebung ist nicht statisch, sie wandelt sich sténdig. Entweder
kann sie sich auf schéne Weise verbessern oder aber zu abgrundtiefer
ScheuBlichkeit verkommen. Jede Gesellschaft hat die Klangumgebung, die
sie verdient. Es ist an der Zeit, die Frage zu klaren, welche wir verdienen.,

Ubersetzung aus dem Englischen: Martha Brech

1 Sources of Chinese Civilisation, zusammengestellt v. Theodore de Bary,
Wing-tsit Chan und Burton Watson, New York 1960, S. 184.

2 Die genaue Ubersetzung des von Schafer geprégten und im Englischen un-
mittelbar verstindlichen Begriffs ;soundscape« wiirde *Klangschaft: lauten. Die
verstindlichere Ubersetzung sKlanglandschaft: erscheint jedoch an den Stellen
des Artikels, in denen auf einen kleinriumigen Bereich Bezug genommen wird,
im deutschen Sprachgebrauch iibertrieben, weshalb hier generell die allgemei-
nere Bezeichnung sKlangumgebung: gew&hlt wurde (Anm. d. Ubersetzerin).

3 Soist zum Beispiel Taubheit bei den Inuit das groBte gesundheitliche Pro-
blem. Es resultiert aus den mehrstiindigen taglichen Fahrten mit motorisierten
Schilitten in der Arktis.

4 Donnerschldge oder Wasserfille gehtren zu den lautesten Kléngen, aber sie
sind so selten und unregelmafig, daB sie kaum ein Risiko darstellen kdnnen.
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sound(e)scape to open space

moglichkeiten einer kiangokologischen herme-
neutik der sound art  Es erscheint auf Anhieb verlockend, den
Begriff sSoundscapes, der von R. Murray Schafer Anfang/Mitte der 60er Jahre
entworfen und publiziert wurde, auf die orts- und raumbezogenen akustischen
Kunstformen der Moderne (Sound Art: Klanginstallation, Klangskulptur, aku-
stische Performance etc.) anzuwenden. SchlieBlich meint Schafers >»Sound-
scaper, zu deutsch -Klanglandschaft<!, das Ensemble der Schallereignisse,
aus denen sich eine Landschaft, ein Ort, ein Raum zusammensetzt, bezeich-
net also die akustische Hiille, die den Menschen in seinem jeweiligen Alltag
umgibt. Doch birgt *Soundscape« weit mehr als die offenkundige Moglich-
keit, schlagwortartig eine Analogie herzustellen zwischen »natiirlicher: Land-
schaft und kiinstlerisch gestalteten Klang-Rdumen. Schafers Begriff »Sound-
scape« spannt ein Netzwerk auf, welches das Hervortreten einer Sound Art
im 20. Jahrhundert nicht als Abspaltung von der Musik formuliert, sondern
als notwendige Neubestimmung des Verhéltnisses von akustischer Empirie
und kompositorischer Imagination.

Schafer pragte den Begriff nicht, um sich einem kinstlerischen Phénomen
anzunihern, sondern um den Gegenstand seines kritischen Interesses hand-
habbar zu machen, ndmlich das akustische Erscheinungsbild unserer Welt,
das er in Beziehung setzt zu ihrem Okologischen Zustand: Deren einstiger
klanglicher Reichtum sei durch Verstadterung, Industrialisierung und Natur-
zerstérung nivelliert und vergrébert, so Schafer. Angesichts dieses Mangels an
sHorenswiirdigkeiten« habe ein GroBteil der Gesellschaft das Ohr aus dem
alltdglichen Wahrnehmungszusammenhang ausgekoppelt — so die zentrale
These seiner >Akustischen Okologiex.

Mit »Soundscape: umfaBt Schafer nicht nur die (Klang-)Landschaft im Sinne
des offenen Terrains unter freiem Himmel, vieimehr auch die akustischen Mani-
festationen geschlossener realer sowie virtuell-medialer Rdume, und er geht
noch weiter: »In gewissem Sinne ist Musik eine idealisierte Klangland-
schaft, und Komponisten sind Leute, die man als Klangarchitekten be-
zeichnen kénnte.«?2 Und: »Die vergangenen tausend lahre der abend-
landischen Musik konnte man anhand der Geschichte von [...]
geschlossenen Raumen darstellen.«

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts begann das invariante Raumkonzept der
Musik zu fallen, und sie dffnete sich dem >AuBen<: mit den raumakustischen
Inszenierungen &ffentlicher Platze, ja ganzer Stadte der russischen Futuri-
sten, mit Erik Saties Entwurf einer Musique d’ameublement und mit der
Gerduschmusik der italienischen Futuristen. Luigi Russolo nahm in seinem
Manifest LU'Arte dei Rumori Schafers Ansatz vorweg, indem er die Einbezie-
hung des Gerduschs, also des *AuBens, in die kompositorische Substanz von
der neuen Hbrerfahrung herleitete, welche nunmehr die Dominanz der Ma-
schine in der Klanglandschaft anbot.

Uber das Verhaltnis von gegebener Soundscape und gestalteter Sound Art
soll auch im folgenden die Rede sein. Wenn ich mich dabei auf Werke im
AuBenraum beschrinke (obgleich der Soundscape-Gedanke auch Innen-
raum-Arbeiten erschlieBt), so deshalb, weil die Wahrnehmung eines >Open
Air-Werks oft zufillig, daher zunZchst beildufig und nicht von vornherein auf
Kunstrezeption ausgerichtet erfolgt. Auch hierin spiegelt sich ein wichtiger
Inhalt des Schaferschen Begriffsnetzes wider, némlich die zwar aufmerksa-
me, aber nicht vorab wertende oder kategorisierende Wahrnehmungshal-
tung, die er gegeniiber der akustischen Landschaft nahelegt.

sabine breitsameter

soundscape als sprache »Sobald man gewillt ist, sich
seinen eigenen Ort wirklich intensiv anzuhdren, wird man ein ganz an-
derer Mensch innerhalb dieses Ortes. Weil man dann jeden Klang wie
ein Wort versteht. Und so sehe ich die :Soundscapes, die Klangland-
schaft: Sie ist eine andere Art von Sprache, die wir haben.« — Das inten-
sive Hineinh&ren in die Klanglandschaft, von dem Hildegard Westerkamp3
hier spricht, ist etwas, was wir im Alltag héchst selten tiben. Spétestens seit
Anfang der 60er Jahre gibt es zahlreiche Unternehmungen#, die das schein-
bar Selbstverstandliche der gegebenen Klanglandschaft den Automatismen
des Uberhorens zu entreiBen suchen, um es als inhaltlich sowie #@sthetisch
bedeutungsvolles Zeichensystem wahrnehmbar zu machen. Solche akusti-
sche Aufmerksamkeit fiir das vermeintlich Banale |48t sich aber auch anders
erzielen: Wenn die Normalitiit des Alltags (das angestammte, unbewuBte Be-
zugssystem) von ungewohnten Schallereignissen durchbrochen wird, fordert
dies durch die Differenzbildung beim Hérer die Neigung, sich dem Gewohnten,
zumindest momentan, bewuBt zuzuwenden. Diesen wahrnehmungspsycholo-
gischen Mechanismus macht sich ein GroBteil der Sound Art als dsthetische
Strategie zunutze.

Beispielhaft hierfur sind insbesondere Bill Fontanas Arbeiten. Sie beruhen im
wesentlichen auf dem Prinzip der Klang-Ubertragung: Fontana verpflanzt
Klange aus ihrer angestammten Landschaft an andere Orte. Seine Klang-
briicke KdIn-Kyoto etwa (1993), transportierte live per Satellit Kldnge aus
Kdlns Stadtlandschaft nach Kyoto und umgekehrt, Zwei Tage lang erténten
unter freiem Himmel vor dem Museum Ludwig signifikante Schallereignisse
aus der japanischen Hafenstadt® und figten dem Platz rétselhafte Klinge
hinzu. Der Kontakt mit den schwer zu deutenden Elementen der fremden
Klanglandschaft, machte erlebbar, wie unterschiedlich Umweltklange wahr-
genommen werden, je nachdem, ob deren Beziehung zur sichtbaren, ver-
trauten Welt bekannt ist oder nicht.

Auch Max Neuhaus' Installationen greifen in die gegebene urbane Klang-
landschaft ein, allerdings siedeln seine Kldnge nur knapp oberhalb der Hér-
schwelle, so auch seine wohl bekannteste Klanginstallation auf dem New
Yorker Times Square (1977-95). Neuhaus arbeitet mit subtilen akustischen
Irritationen, welche die existierende Klanglandschaft nicht durchbrechen,
sondern allenfalls »stéren<. Nur ein &uBerst gelibter Horer wird sich dessen
sicher sein, daB da etwas Fremdes inmitten des akustischen Alltags klingt.
Der gewdhnliche Passant wird zunéchst seinen Ohren nicht trauen und seine
Wahrehmung verwerfen; er wird zuféllig ein anderes Mal den Ort durch-
schreiten, um dann, falls die Umgebungsgeridusche weniger stark sind, die
von Neuhaus hinzugefligten Klange umso deutlicher zu vernehmen: Und um
wirklich sicher zu gehen, wird er konzentriert in die Klanglandschaft hinein-
lauschen. Das Kunstwerk wird so Teil seines angestammten akustischen Be-
zugssystems. BewuBt kalkuliert Neuhaus mit ein, das Kunstwerk kénnte
untergehen oder den psychoakustischen Mechanismen des Uberhérens an-
heimfallen. Denn nur durch diese Gratwanderung kann der von ihm beab-
sichtigte ProzeB wirksam werden: daB sich das Kunstwerk mit dem Alltag
vermischt. Ob die Passanten es als Kunst wahmehmen, cb als zufallige Ano-
malie des akustischen Alltags, oder ob sie es gar véllig tberhoren: all diese
Haltungen hat Neuhaus in seiner Konzeption bedacht und mit einkalkuliert.
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Bill Fontana, Landscape Soundings, Wien 1990, Klangskulptur auf dem
Maria-Theresien-Platz in Wien
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soundscape und akustische identitat Schafer kon-
statiert in seiner »Akustischen Okologie« eine weitgehende Nivellierung der
Klanglandschaften. Dahinter steckt nicht, wie oft unterstellt wird, eine riick-
wirtsgewandte Verklarung von Naturgerduschen, sondern die Aufmerksam-
keit gegeniiber einem akustischen Phénomen, das nahezu tiberall nachvoll-
ziehbar ist: Der Motorenldrm von Autos, Baumaschinen, Flugzeugen legt sich
wie ein Schleier tiber die akustische Umwelt. Die Vielfalt der Gerduschfarben
wird dadurch verdeckt, der akustische Horizont verengt und insbesondere
ferne, feine Klinge werden der Wahrnehmung entzogen. Dies flhrt dazu,
daB Orte, Rdume und Landschaften ihre akustische |dentitit weitgehend ver-
loren haben und von den Gerduschen der Technik iiberformt werden. Doch
ist akustische Identitit ein wichtiges Stiick Lebensqualitdt: Man denke nur
an den Berliner Winterfeldtmarkt, an die Piazza Navona in Rom, an den New
Yorker Washington Square oder an das Meeresrauschen vor dem Hotel-
zimmer. Im Gegensatz dazu ist der New Yorker Times Square bar jeglicher
akustischer Eigenheit. Neuhaus' Installation gab ihm jedoch etwas akustisch
Unverwechselbares, was ihn von anderen Plétzen signifikant unterschied.
Fiir fast jede Klanginstallation im éffentlichen Raum kann gelten, daf sie einem
klanglich gesichtslosen Ort akustische Identitat verleiht. Thematisch beson-
ders ausgepragt tritt uns dies in den Arbeiten des Berliner Kiinstlers Rolf Julius
entgegen. Zum Beispiel die Arbeit Lotus aus dem Jahr 1988: Eine Ufer-
béschung am Berliner Schlachtensee, an welcher der Passant ein intensives
und an dieser Stelle ungewohntes Zirpen und Pulsieren vernahm. Wer langer
verweilte, dem fiel die subtile Uberscharfe der Klangfarben auf. Das, was da
klingt, ist nicht Natur, so wurde einem schlieBlich bewuBt. Aber die Tatsache,
daB dieser Ort sich akustisch so unverwechselbar artikulierte, fesselte die
Aufmerksamkeit vieler Passanten und animierte sie zum Bleiben. Julius’ auf
Dauer angelegte Klanginstallation fir die Bremer Biirgerweide (1995) arran-
giert im dffentlichen Raum prégnante Gerduschfolgen, die an die Stelle der
einstigen akustischen Ode treten. Ahnlich wie Fontana oder Neuhaus durch-
bricht auch er die monotone Normalitat. Doch statt dieser dsthetische Quali-
titen abzulauschen, formt er sie um zur neuen, zweiten Natur des Ortes, belebt
ihn dacdlurch {denn das, was >sprichts, lebt) und macht ihn auf diese Weise flir
Anwohner und Passanten lebbar.

soundscape als klangkorper Mittels einer Klangin-
stallation einem Ort akustische Identitidt zu verleihen, beinhaltet stets auch
eine Interpretation des jeweiligen Ortes. So wie der Soundtrack eines Films
die Aussage der Bilder unterstreichen oder verdndern kann, so verwandeln
installierte Klange die Gegebenheiten des Alltags. Die kiinstlerischen Bei-
spiele dafiir sind zahlreich: Bruce Odlands und Sam Auingers Garten der
Zeitrdume (1991) versah verschiedenste Orte rund um das Linzer Schlof3
mit Musik- und Gerduschkompositionen, inspiriert von Akustik, Architektur,
Geschichte und Landschaft dieses Geldndes. Eine weitgehend intuitive,
subjektive, vor allem sehr stimmungsvolle Inszenierung dieses Terrains. Auch
die erwihnten Werke von Julius und Fontana tragen diesen Ansatz in sich.
Allerdings kann man zwar einem Film beliebige Klénge und Geréusche unter-
legen, nicht jedoch einer Landschaft: Ein zentraler Gedanke des »Soundscape«
Begriffskomplexes weist darauf hin, daB jede Landschaft die Schallereignisse
formt, die sich in ihr abspielen — auch dies ein Aspekt akustischer |dentitat,
Ein menschlicher Schrei im Gebirge manifestiert sich anders als derselbe

Skenovano pro studijni ucely



=,

AT
p
2]

o
=
(=]

Schrei an einem Sandstrand. Schritte auf Beton klingen anders als Schritte
auf Kies. Die Klanglandschaft ist auch ein physikalisch-architektonischer
Komplex und kann je nach Beschaffenheit als »Soundprocessor« fungieren.
Jede Klanginstallation muB der Landschaft Rechnung tragen, in der sie auf-
gebaut werden soll, und darf nicht nur deren manifeste Klange einkalkulieren,
sondern ihre Dreidimensionalitit. Jene stellt das akustische Potential dar,
welches man aktivieren oder deakiivieren kann und das Nachhallzeit,
Geriduschfarben und Rhythmik beeinfluBt. Ein Beispiel hierfir ist Alvin Currans
Maritime Rites, aufgefihrt auf dem Tegeler See (Berlin), dem Lake Michigan
(Chicago) und der Bucht von La Spezia (ltalien). Curran nutzte fir die (jeweils
hochst unterschiedlich konzipierten) Inszenierungen den Umstand, daf Schall
die weite, glatte Flache des Wassers ungehindert passieren kann, ferner daB
seine simultanen Klangaktionen auf dem Wasser (durch dessen Labilitét) nicht
fixiert waren, sondern auf der Fldche umhertrieben sowie vom Breitband-
Rauschen der Wellen phasenweise gedampft wurden. Die jeweilige Land-
schaftsarchitektur pragte das akustische Ergebnis.

Windharfen (z.B. Udo Idelberger, 1988) und Wasserharfen (z.B. Gordon
Monahan, 1991) setzen Strémungen, die ja auch aus der plastischen Be-
schaffenheit der Landschaft resultieren, in Schall um. — Paul Panhuysens
String-Installations (Seile, die er an ausgesuchten Orten aufspannt und mit
seinen Handen zum Schwingen bringt) klangen, obwohl in Material und Kon-
zeption kaum variabel, je nach Plastizitat und den Eigengerduschen der Um-
gebung héchst unterschiedlich. Unter giinstigen Umstinden schufen die
Klange selbst einen Raum: ein dynamisches dreidimensionales Gebilde, das
sich immer wieder neu entfaltete und zusammenfiel.

Klang als Baustoff: vor allem der Osterreicher Bernhard Leitner (u.a. Ton-
Tor, Wien 1990) verwendet ihn gezielt als solchen. Gerade darin erfiillt sich
ein wesentlicher Inhalt des -Soundscape«Gedankens: daB Schall selbst ein
Kérper bzw. Raum ist, der, obwoh| immateriell, kraftvoll wirken kann und nicht
im Ungefihren und Fliichtigen verharrt — letzteres Vokabeln, mit denen die
Marginalitdt des Klanglichen haufig legitimiert wird. Doch was bedeutsam
und wirksam ist, kann eingesetzt werden, um die Umwelt zu gestalten und zu
verandern. Kunst st6Bt hier an die Grenze zur angewandten Kunst, und der
Sound Artist gerét zuweilen in Bereiche, die eigentlich einem Akustik-Designer,
-Architekten oder -Stadtplaner zukdmen.

1 Mehrfach ist versucht worden, Schafers Begriff :Soundscape: ins Deutsche
zu iibertragen. »Schallwelt: oder 'Lautsphire: lassen die spielerische Zwang-
losigkeit der englischen Analogie-Bildung zu 'Landscape« vermissen. Durch-
gesetzt hat sich *Klanglandschaft« wohl nicht zuletzt deswegen, weil es beson-
ders plastisch der geldufigen Vorstellung von der sichtbaren Landschaft die
horbare gegeniiberstellt, ohne dabei das Alltédgliche, »Ungekiinstelte:, das in der
englischen Vokabel mitschwingt, zu unterschlagen. Mdglicherweise war Schafer
nicht der erste, der den Begriff :\Soundscape: verwendet hat. Doch macht der
wortspielerische Kern dieser Begriffsbildung, der quasi in der Luft liegt, die
Frage nach der Urheberschaft des Begriffs miiBig.

2 Interview mit Schafer vom 6.8.1993 in Banff/Kanada, verdffentlicht u.a. in
meiner Radiosendung Soundscapes - Klanglandschaften. Streifziige durch den
Dschungel der Akustischen Okologie (SWF/SR 1994), Auch das folgende sowie
das Zitat Hildegard Westerkamps ist in 0.g. Horfunksendung dokumentiert.

o0

3 Die deutsch-kanadische Komponistin und Klangforscherin Hildegard
Westerkamp war jahrelang wissenschaftliche Assistentin Schafers an der
Simon-Fraser-Universitat in Burnaby bei Vancouver.

4 Dazu zidhlen u.a. die von Schafer Mitte der 60er Jahre systematisierten
Soundwalks, die Listen-Aktionen des damaligen Perkussionisten und heutigen
Sound Artist Max Neuhaus 1966 in New York, eine Reihe von Sponti-Aktionen
wihrend der 60er und 70er Jahre sowie die Hérspaziergdnge des Schweizer
Klanggeographen Justin Winkler, die an Schafer ankniipfen.

5 Unter anderem der Fischmarkt von Kyoto, das Innere einer Wasserharfe, das
Geschehen vor einem shintoistischen Tempeischrein etc. Umgekehrt waren auch
charakteristische Klinge K&ins auf einem Museumsvorplatz in Kyoto zu héren.

215

Skenovano pro studijni ucely




tone fur die strafBe

Die Kiinste gehtren nicht nur in Spezialrdume. Davon ging Max Neuhaus aus,
als er 1974 programmatisch formulierte, was er bereits seit seinen Lecture
Performances Listen! und den bis dahin realisierten Klanginstallationen
praktizierte: »Es interessiert mich nicht, ausschlieBlich fiir Musiker oder
musikalisch eingeweihte Zuhdrerschaften Musik zu machen. Mich in-
teressiert, Musik fiir die Leute zu machen.«2

Um an >die Leute< heranzukommen, blieb ihm nichts anderes (brig, als den
Spezialraum >Konzertsaal« hinter sich zu lassen und sich in den &ffentlichen
Raum zu begeben — womit angedeutet ist, was der Begriff »offentlicher
Raum:« hier bezeichnen soll: Es ist jener Raum, der ohne soziale AusschluB-
mechanismen jeder Person gleichwertig zugénglich ist, in erster Linie die
StraBen, Plitze, Verkehrsmittel und offenen Verwaltungsgebédude des Stadt-
raumes. Museen und Konzertsidle gehoren nicht dazu, denn vor deren Pforten
stehen die unsichtbaren Hiirden der Bildung und des Geldes.

Mit Drive-in Music verwirklichte Neuhaus 1967-68 als einer der ersten die
Idee einer »Musik: fiir den 6ffentlichen Raum, die klanglich komplex ist, sich
dem Passanten aber nicht aufdréngt.? Entlang einer breiten Allee installierte
er eine Vielzahl von Radiosendern mit geringer Reichweite, die alle auf der-
selben Frequenz zu empfangen waren. Durch unterschiedliche Kldnge und
Ausrichtungen der einzelnen Sender ergab sich so fiir den motorisierten
Passanten mit entsprechend eingestelltem Autoradio je nach Geschwindig-
keit und Fahrtrichtung eine individuelle Klangentwicklung.

Neuhaus handelte aus der Uberzeugung, daB der Konzertsaal als musik-
historisch befrachteter Ort es nicht zuléBt, den Alltagsgerduschen zu dsthe-
tischer Anerkennung zu verhelfen. Der Skandal, den die Gerdusche in der
Musik von John Cage und anderen Komponisten dort verursachten, wurde
seiner Ansicht nach deutlicher wahrgenommen als die Gerdusche selbst. So
begab er sich dorthin, wo die Geréusche schon waren, lenkte die Aufmerk-
samkeit auf sie und stellte ihre Qualitdt und Lebhaftigkeit heraus, indem er
sie mit tonhaften, fast statischen Sounds klanglich kontrapunktierte.

Fiir Water Whistle installierte Neuhaus zwischen 1971 und 1974 mehrmals
Geréte in offentlichen Schwimmbecken: Wasserstrahle wurden durch kleine
trichterformige Offnungen gepreBt und erzeugten dabei Téne, die nur bei un-
tergetauchtem Kopf klar zu héren waren. Je nach Position innerhalb der An-
ordnung dieser Pfeifen hérte der paddelnde Besucher einen jeweils anderen
Akkord oder auch nur einzelne Téne. Der Klang verénderte sich fur den Horer
nur durch seine individuelle Bewegung, doch war da ja noch das Planschen
der anderen Gaste, in Freibddern das Rauschen der Stadt und in Hallenbé-
dern die spezielle Akustik des Raumes, die nun plotzlich als dsthetisches
Horbild zusammenwirkten. Verwundert &uBerte sich der Komponist und Musik-
kritiker Tom Johnson in Village Voice tiber Neuhaus' Arbeit; »[...] der Kom-
ponist hat noch nicht einmal den Versuch unternommen, melodisches
oder rhythmisches Material zu priasentieren. Ich denke, seine Absicht
ist, einfach eine aufiergewdhnliche Situation zu schaffen, in der die Leute
die Klinge und das Wasser auf eine besondere Art erleben kdnnen.«*
Dem Rezensenten zufolge hat sich Neuhaus vollstandig vom Konzept der
Komposition geldst — ein MiBversténdnis, das vielleicht nicht entstanden wire,
wenn Johnson folgende Erduterung Neuhaus® gekannt hatte: »Ublicherweise
haben Komponisten die Elemente einer Komposition in der Zeit plaziert.
Eine ldee, die mich interessiert, ist, sie stattdessen im Raum anzuordnen
und es dem Horer zu iiberlassen, sie in seiner eigenen Zeit zu plazieren.«®
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golo follmer

Es existiert sehr wohl eine »Kompositions, nur ist diese nicht zeitlicher, sondern
raumlicher Art. Die Folgen dieser Entscheidung sind bahnbrechend: Indem auf
eine vordergriindige zeitliche Strukturierung, auf das Konzept :Anfang ~ Ver-
inderung — Ende« und damit auf die Vorgabe einer Dramaturgie verzichtet
wird, ist es an den Hérern, Anfang, Ende und Dramaturgie des Werks selbst
zu bestimmen. Um Verdnderung zu erleben, bewegen sie sich, agieren sie in-
dividuell, verhalten sie sich als Rezipienten und Interpreten zugleich.

individuelle spielrdume  Die Klanginstallation vereinigt die
jeweils spezifischen, die bildende Kunst wahrnehmungspsychologisch von
der Musik unterscheidenden Freiheitsmomente: Freie Perspektivwahl, Be-
wegungsfreiheit und unabhingige Bestimmung der Dauer und der Abfolge
von Einzelwahrnehmungen des Rezipienten in der bildenden Kunst verbinden
sich in der Klanginstallation mit der Musik als nicht materiell fixiertem, nicht
greifbarem, nicht verldBlich dauerhaftem Kunstwerk. Dem Besucher ist zu-
gleich rdaumliche und zeitliche Unabhangigkeit sowie groBer individueller
Spielraum bei der Erfassung und Deutung von Einzelelementen geboten. So
entsteht ein komplexes Kommunikationssystem aus ineinander verschachtelten
Wahrnehmungen und Ausdrucksformen.

Der Rezipient testet mdgliche Reaktionen technischer und akustischer Kom-
ponenten der Installation. Diese Erfahrung ermoglicht es ihm, das System-
konzept des Kiinstlers kennenzulernen, mit dem jener Vorstellungen von
sozialer Relevanz in einer kinstlerischen Analogie ausdriickt. Indirekt kom-
muniziert der Besucher dabei auch mit dem Kinstler selbst: Der Rezipient
handelt im BewuBtsein, daB seine Aktivitat essentieller Bestandteil der :Musik:
ist. Seine Bewegung ist gefragt, wird erwartet. Also stellt er Reaktionen auf
das Kunstwerk als Mitteilungen an den Kiinstler in den Raum.

Die komplexe oder konzentrierte Reizsituation, die so in der alltéglichen Um-
welt entweder nicht vorkommt oder kaum Beachtung findet, kann vom Rezi-
pienten aber auch zur Stimulation des eigenen sensorischen Systems be-
nutzt werden, um dessen Reaktionen zu studieren. Die eigene Wahrnehmung
ist Objekt der Wahrnehmung, ist ein Gegentiber in einem kommunikativen
ProzeB. AuBerdem entsteht ein Kontakt zu den anderen Besuchern, mit denen
er sich liber die gemeinsame Erfahrung des Kunstwerkes durch Bewegung,
Mimik und eventuell Sprache austauscht. Bedeutung wird in dieser Kom-
munikationsform, ganz dhnlich der alltaglichen Form der Interaktion im &ffent-
lichen Raum, weniger direkt iibermittelt und nachvollzogen als individuell
konstruiert.

»In der Stadt zu leben bedeutet fiir den einzelnen, sich in einem Raum
zu befinden, in dem alle Botschaften des Raumes zusammentreffen,
und auch auf diese Botschaften zu reagieren, indem man sich mit den
vielen Programmen und Mechanismen, die einen anziehen und sich
einem aufdréngen, auseinandersetzt.«®

Mit dem Konzept der Klanginstallation wird betont, da Sinn, wie ihn auch
der Semiotiker Charles W. Morris versteht, »keine subsistente oder existente
Wirklichkeit«, sondern »ein relationaler und funktionaler Komplex«7 ist. Be-
deutung entsteht in der Klanginstallation zu groBen Teilen erst im ProzeB der
Kommunikation, ist weniger in einem Werk fixiert und baut daher weniger auf
einem Grundwissen (wie etwa der Kenntnis einer musikalischen Sprache)
als auf den unmittelbaren kommunikativen Aktionen auf, Wissen missen die
Besucher nur, daB sie im Héren, Sehen und Bewegen frei sind — und genau
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dies setzen sie im Gffentlichen Raum zu Recht als gegeben voraus, wodurch
sich ihnen diese Kunst sehr leicht erschlieBt.

Eine empirische Untersuchung® bestétigt diese These: Zufélliges Publikum
einer Installation von Walter Fihndrich® an einem Ausflugsziel bei Minster
4uBerte sich groBtenteils sehr angeregt und positiv auf die tberraschende
Begegnung mit >obskuren< Klangen. Auf die Frage aber, ob sie sich dieselben
Kldnge zuhause auf der Stereoanlage anhéren wiirden, reagierten viele an-
gesichts solch einer offensichtlich abwegigen Idee geradezu emport.

Die dargestellte Freiheit der Rezipienten im ffentlichen Raum herrscht aber
nur dann, wenn die Installation die Funktion des Ortes nicht beeintréchtigt. Der
Konzertsaal ist der Raum des Komponisten und des Virtuosen, die Horer sind
zu Gast und haben sich dementsprechend zu verhalten. Im tffentlichen Raum
ist das Verhaltnis umgekehrt: Hier ist der Kiinstler zu Gast im Raum der Offent-
lichkeit. Sobald akustische Kunst im &ffentlichen Raum in den Vordergrund
gerlickt wird, sobald die Benutzer des Raumes ihr nicht ausweichen kénnen,
wirkt sie, statt ein Angebot darzustellen, schnell belehrend und aufdringlich.

unterstiitzung von raumfunktionen  Wie Neuhaus in
seinen frithen Werken unterstreicht auch der in Berlin lebende kanadische
Klangkiinstler Robin Minard soziale Verantwortung als Antrieb fiir die Arbeit
im offentlichen Raum: »Installationen in &ffentlichen Rdumen zu machen,
ist fiir mich auch eine gesellschaftliche Aussage. [...] Ich habe mir vor
zehn oder elf Jahren gesagt, daB ich als Komponist auch fiir das tag-
liche Klangleben die Verantwortung iibernehmen muB. Wenn ich das
nicht mache, tun es nur die Leute von Muzak und von der Industrie.«1©
Minard gibt Raumen durch seine Installationen leise, zusétzliche Klang-
Charakteristika, will dabei aber die Nutzer in dem jeweiligen Raum so leben
lassen, wie sie es gewohnt sind. Weniger zu irritieren als dem Raum eine
sKlangnatur< zu geben, ist sein Ziel. Das kann durch eine unauffallige klang-
liche Einfarbung geschehen; seine Arbeit kann aber auch einen stirkeren
Erlebnischarakter haben, indem sie den Raum durch Klangbewegungen arti-
kuliert, seine Gestalt betont oder auch kontrapunktiert.

Sein Konzept der Unterstiitzung von Raumfunktionen verfolgt Minard auch an
Orten, an denen ein Klangprojekt auf den ersten Blick unméglich erscheint,
weil dort absolute Ruhe als oberstes Gebot herrscht, Klangstille (1985) in-
stallierte Minard im Lesesaal der Mathematischen Fachbibliothek der Techni-
schen Universitéat Berlin mit der Absicht, »... Stille durch Klang zu erzeugen
und damit eine Harmonie zwischen dem Werk und diesem Ort zu bil-
den«!!. Das Konzept der leisen, mit dem Lichteinfall geringfligig variierenden
hohen Zirpkldnge ging auf: Die Bibliotheksbenutzer duBerten sich liberwie-
gend positiv iber die Installation und sprachen davon, daf sich ihre Konzen-
trationsfahigkeit durch den akustischen Eingriff verbessert hatte. Minards
Konzept der »Musik fiir den 8ffentlichen Raum«12 erfiillte hier tiber ihren auto-
nomen &sthetischen Wert hinaus einen unmittelbar alltagsbezogenen Zweck,
wurde genutzt, wurde im Gebrauch rezipiert.

Gebrauch von Kunst oder Musik, das ist jener Teil der Kunstrezeption, der
nicht auf das Freilegen einer abstrakten Struktur im Kunstwerk hinarbeitet,
sondern daran orientiert ist, wie der Nutzer letztendlich mit der Kunst umgeht,
wie sie als Teil alltaglicher Handlungen wahrgenommen, angeeignet und in
das Lebensbild des einzelnen integriert wird.

State University of New York at Buffalo
Music Department
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Der Lincoln Parkway in Buffalo im Bundesstaat New York, Blick nach Nor-
den, 1996; der Umstand, daB die Bewohner von Buffalo sich vornehmlich im
Auto durch ihre Stadt bewegen, lieB Neuhaus seine erste Klanginstallation
zum Horen via Autoradio gestalten

Aushang zu Drive-in Music, 1967; auf einer Strecke von knapp 600 Metern
entlang des Lincoln Parkway installierte Max Neuhaus in den Biumen 20
leistungsschwache Radiosender mit unterschiedlichen Ausrichtungen und
Klingen, so dab sieben iiberlappende Zonen verschiedener Klangkompo-
nenten entstanden. Die Kldnge wurden in selbstgebauten Generatoren vor
Ort synthetisiert und veréinderten sich in Abh&ngigkeit von Umwelteinfliissen
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3 Robin Minard, Klangstille, 1995, Klanginstallation mit 400 Hochfrequenz-
Piezolautsprechern im Lesesaal der Mathematischen Fachbibliothek

der Technischen Universitit Berlin; links am Fenster ein kleiner Teil der
>wuchernden: Klangquellen

1 Beiinsgesamt 15 dieser >sound walks: (dt. in etwa: »Hbrspaziergange:)
zwischen 1966 und 1976 stempelte Neuhaus den Teilnehmern das Wort sListen:
(dt.; »Horeq) auf die Hand und lief mit ihnen daraufhin durch unterschiedliche
Geriduschielder des jeweiligen Ortes.

2 Max Neuhaus, ‘Program Notes, York University, Toronto 1974; zitiert nach
Neuhaus, inscription - sound works volume |, Ostfildern 1994, 5. 34.

3 Drive-in Music war Teil des genreiibergreifenden Kunstprojekts >In City,
Buffalo, 1967, organisiert von Maryanne Amacher, die gerade fiinf Monate zuvor
mit CityLinks WBFO Buffalo 1967 ihre Karriere als Klangkiinstlerin begonnen
hatte. Die Veranstaltungen von >In City, Buffalo, 1967« - vom elektroakustischen
Konzert bis zur StraBenbemalung in einer gemeinsamen Aktion von Amacher
und Neuhaus - fanden alle an Gffentlichen Orten statt und beinhalteten u.a.
auch ein Klang-Environment von Amacher mit dem Titel Continuous Service,

zu horen im Foyer einer Bank.

4 Tom Johnson, The Voice of New Music - New York City 1972-1282, Het
Apollohuis Eindhoven, Eindhoven 1289, S. 121.

5 Max Neuhaus, :Program Notes, a.a.0. (Anm. 2).

6 A.l Greimas, Sémiotique et sciences sociales, Paris, 1976; zitiert nach
Shuhei Hosokawa, ‘Der Walkman-Effekt: in Aisthesis, Leipzig 1990, S. 229-251, hier
5. 239,

7 Charles W. Morris, Zeichen, Wert, Asthetik, Frankfurt a. M. 1975, S. 126.

8 Imke Wedemeyer, Dissertation zum Thema Klanginstallation (in Vorbereitung),
Universitdt Bremen, Ver6ffentlichung 1997.

9 Bei der Installation handelte es sich um Musik fiir Rdume, eingerichtet 1993
am Bodendenkmal Wallburg Haskenau, einem Waldstiick in der Ndhe von Miinster.
10 Robin Minard im Interview mit dem Autor, Januar 1995. Muzak ist der Firmen-
name des weltweit gréfiten Anbieters von Hintergrundmusik und gleichzeitig
Synonym fiir diesen >Musikstil.

11 Robin Minard im Programmblatt zu Klangstille, November 1995,

12 Vgl. Robin Minard, Klangwelten - Musik fiir den &ffentlichen Raum, Akademie
der Kiinste, Berlin 1993.
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aufwertung des unraums« Mit Kunst im 6ffentlichen Raum
wird die Forderung nach einer aktiven Gestaltung und damit Verbesserung
dieses Lebensbereichs gestellt. Gerade jene &ffentlichen Raume, die eher
durchquert als genutzt werden, weisen ein Defizit an Inhalten auf. Qualitéat im
Sinne von 4sthetischen und intellektuellen Werten, die fiir den einzelnen be-
deutsam wiren, ist hier rar, weil die Gestaltung von StraBen und eines GroB-
teils der stadtischen Architektur primar von wirtschaftlicher Funktionalitat be-
stimmt wird. Bereits in den B0er Jahren konstatierte R. Murray Schafer
dieses Gestaltungsdefizit insbesondere fur die klangliche Erscheinung der
Stadte. Der taglich durchquerte 6ffentliche Raum hat seine Funktion als zum
privaten und beruflichen Bereich alternativer Kommunikationsraum weit-
gehend eingebiiBt. Der dffentliche Raum ist totes Terrain.

Klangkunst kann in diesem sUnraum« dsthetische Gestaltung sein. Auf einer
analytischen Ebene zeigt sich, daB3 sie vom System, vom Funktionsprinzip
her eine Analogie zum &ffentlichen Raum selbst darstellt. Mit der von ihrer
Kommunikationsform erméglichten Selbstbestimmung der Benutzer verkor-
pert die Klanginstallation nimlich ein Idealbild des Ortes ihrer Prasentation:
der tffentliche Raum als offener Kommunikationsraum. Der durchschnittliche
Passant, ohne Beziehung zu den fremden Menschen ringsum, gerét in eine
unscheinbare und gerade deswegen so liberraschende Erweiterung des ge-
wohnten Umfeldes. Es entsteht Verbluffung, die bis dahin verschlossene
Mimik weicht einer aufmerksamen menschlichen Regung, und was nun zwi-
schen ihm und den anderen Anwesenden entstehen kann, ist — Kontakt. Die
vielbeklagte Anonymitét und Bedeutungslosigkeit des offentlichen Raums
kénnen einem Moment menschlicher Nahe Platz machen; die fremden Leute
und auch der Ort des Geschehens erhalten Bedeutung. Dieser Aspekt ist
es, der die Klanginstallation zu einer Art Gebrauchskunst machen kann, als
die sie aber nur im &ffentlichen Raum funktioniert.
mediarer raum als offentlicher raum
ders muB gedacht werden, wenn auch der medidre Raum als dffentlicher
Raum verstanden wird. Wahrend Fernsehen und Radio mit ihrem Prinzip der
Informationsiibertragung One-Way-Medien darstellen, bietet etwa das Internet

Ganz an-

Méglichkeiten einer wechselseitigen Kemmunikation und damit auch einer Ein-
fluBnahme auf beliebige akustische Systeme — die sich z.B. als Heim-Klang-
installation unter der Kontrolle vieler vernetzter Benutzer gestalten lieBen.
Der Computer am Internet bietet nicht nur ein Wiedergabesystem, wie es bei
TV und Radio der Fall ist, sondern eine unbegrenzte Gestaltungswerkstatt,
mit der sowohl konkrete Klange als auch die Werkzeuge zu ihrer Bearbeitung
und Herstellung, zur Komposition und sonstigen Steuerung ausgetauscht
werden kdnnen: nach Anleitung dessen, der sie zur Verfiigung gestellt hat,
nach dem Konzept eines reinen Benutzers ader auch nach einem mehr oder
weniger zufillig aufgebauten System von Teilnehmermn.

Interessant an dieser Vorstellung einer :Net Installation: ist die Komplexitat
der die Gestaltung und Rezeption bestimmenden Kommunikation. Im Informa-
tionsaustausch des Internet entsteht durch die Gleichwertigkeit der Kommuni-
kationspartner und die netzartige Struktur ein &ffentlicher Raum par excellence.
Ob dieser nun so langweilig wie jener vor der realen Hausttir, noch viel dder
oder vielleicht zu einem »Ort¢ neuartiger Formen der Kunstproduktion wird,
hingt von jenen ab, die ihn bauen werden.
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klangraum und klanginstallation

kilang im raum In seiner umfassenden Bestandsaufnahme des Ein-
flusses zeitgendssischer technischer Entwicklungen auf die Musik Toward A
New Music. Music and Electricity beschrieb Carlos Chavez 1937 Funktion
und Wirkung des damals bereits fiinfzig Jahre alten Phonographen zusammen
mit Selbstspielklavieren unter der Uberschrift sElektrische Instrumente zur mu-
sikalischen Reproduktion«.! Zu selbstversténdlich war noch die Vorstellung,
daB ein Musik hervorbringendes Gerét eben ein Instrument sei. Andererseits
verwies er bereits auf die »allgemeine Verbreitung von Musik im geographi-
schen wie historischen Sinne, die nur durch den Phonographen erreicht«2
werden kénne. Mittels Tontrigern sei die Volksmusik fremder Kontinente
ebenso leicht zugénglich zu machen, wie Einwohner kleinerer Stidte nicht
linger auf Sinfoniekonzerte verzichten miiBten oder das Spiel bedeutender
Interpreten fiir die Nachwelt konserviert werden kénne.

In den 30er Jahren vollzog sich also eine Umdeutung der Schallreproduktion
vom Instrument zum Medium. Der Horer erlebt nicht mehr das Entstehen des
Klangs in raumlicher und zeitlicher Gegenwart, wie dies in gewisser Weise
bei mechanischen Musikinstrumenten noch der Fall ist, sondern versteht das
Abspielen der Schallplatte {(dem Betrachten eines Photos vergleichbar) als
Verweis auf ein vergangenes Geschehen. So wurde die unverborgene
Kiinstlichkeit des Wiedergabegerites, dessen technische Beschrinkung zu
besonderen, >mediengerechtenc Arrangements und Kompositionen gefiihrt
hatte3, ersetzt durch die lllusion, einem Konzert beizuwohnen. Mit diesem
‘Transportieren von Klangen« entwirft das Medium seine eigene Realit4t.4 Es
entsteht eine Musik ohne Ort.

Beispiel solcher medialen lllusion ist die am 27. April 1933 von Leopold
Stokowski als Tonmeister geleitete Drahtibertragung eines Konzertes des
Philadelphia Orchestra nach Washington.® Das Publikum saB dort in der
Constitution Hall einer leeren Biihne mit verborgenen Lautsprechern gegen-
liber, horte aber das Orchester »mit gleicher Lebendigkeit und Qualitdt, als
siBe es direkt vor ihm<8, Die zeitgentssischen Autoren beschrieben bei die-
sem Experiment, dessen Qualitat diejenige von Radiolbertragungen weit
iibertraf, allerdings nur die Trennung des Klanges von den Interpreten. Keine
Beachtung fand hingegen, daB jede Tonwiedergabe einen »imagindren aku-
stischen Raums«? erzeugt, hier die Abbildung des Aufnahmeraumes hinein in
den Wiedergaberaum, den realen akustischen Raum des Hérers.8

Keinen saolchen zu transportierenden Aufnahmeraum schlieBlich kennt die im
Medium selbst erzeugte elektroakustische Musik. Etabliert sie einen imagi-
nédren akustischen Raum, so ist dieser stets kinstlich. Damit wird er aller-
dings auch, wie von Karlheinz Stockhausen in seinem Gesang der liinglinge
fiir vier um das Publikum herum plazierte Lautsprecher?1956 erstmals durch-
gefihrt, zum Gegenstand der Komposition: »ich [habel versucht, die
Schallrichtung und Bewegung der Kldnge im Raum zu gestalten und als
eine neue Dimension fiir das musikalische Erlebnis zu erschlieBen. [...]
Von welcher Seite, mit wievielen Lautsprechern zugleich, ob mit Links-
oder Rechtsdrehung, teilweise starr und teilweise beweglich die Kliange
und Klanggruppen in den Raum gestrahlt werden: das alles ist fiir das
Verstindnis dieses Werkes maBgeblich.”1?

Wenn solche Klangbewegungen jedoch Uber eine gréBere Anzahl von im
Raum verteilten Lautsprechern wiedergegeben werden, fallt der kiinstliche,
imagindre wieder mit dem realen akustischen Raum zusammen. Die neun
Lautsprecher von Karen Frimkess Wolffs Klanginstallation The Keeper aus

volker straebel

dem Jahre 1977 etwa'l etablieren nicht mehr einen kiinstlichen Raum, sondern
sind Teile der rdumlichen Installation, die in festgelegter Abfolge synthetisch
erzeugte Sirenenkliange wiedergeben. In der von der musikalischen Kompo-
sition sich l6senden Klanginstallation werden die Lautsprecher so wieder In-
strument, sie geben den elekironischen Kléangen einen Ort im realen, vom
Hérer frei begehbaren Raum.

klanginstallationen zwischen performance und
skulptur  Als in den 50er Jahren der Begriff von Plastik sich weitete
hin zur »Méglichkeit, sich darin zu bewegen« (Joseph Beuys) und man den
Ausstellungsraum nicht mehr nur als neutralen Behdélter fir Kunstwerke, son-
dern deren Anordnung selbst als kiinstlerisches Ganzes zu verstehen be-
gann,' wurden die Gundlagen geschaffen fiir die Méglichkeit einer Klang-
kunst, die ihren Gegenstand weniger in der zeitlichen als rdumlichen
Organisation von Klangen sucht. »Traditionellerweise haben Komponisten
die Elemente ihrer Komposition in der Zeit plaziert. Eine Idee, an der ich
interessiert bin, ist sie stattdessen im Raum anzuordnen und es dem
Horer zu iiberlassen, sie in seiner eigenen Zeit zu plazieren«3 formulierte
1974 Max Neuhaus, dessen Drive-in Music von 1967-68 als erste Klangin-
stallation Uberhaupt gilt. In der Folgezeit verfestigte sich der Begriff der Klang-
installation immer mehr auf solche idealtypischen Arbeiten', wobei die
flieBenden Ubergénge zu anderen Kunstformen aus dem BewuBtssin zu ver-
schwinden drohen. Um dem entgegenzuwirken, soll hier die Klanginstallation
ex negativo, von ihren Grenzen her, beschrieben werden.

Aus rein musikalischen Uberlegungen heraus hatte Karlheinz Stockhausen
1960 die »permanente« Auffiihrung oder Lautsprecherwiedergabe von Kom-
positionen, die der »Momentform« gehorchen, angeregt, »ganz gleich ob je-
mand zuhé&rt oder nicht: die Hérer kénnen kommen oder gehen, wenn es sie
danach verlangt und wann sie wollen«'5, Diese Werke verzichten auf eine
musikalische Entwicklung mit Hohepunkten und Finalwirkungen, und zwingen
so dem Hdorer nicht mehr ihre Zeit auf. Die ihnen angemessene Rezeptions-
haltung ist derjenigen von bildender Kunst ahnlich, bei der »die Dauer der Be-
trachtung nicht vom Bild oder von der Skulptur bemessen wird wie bei einem
Musikstiick, sondern dem Betrachter freisteht«18.

Den Ubergang von solchen potentiell unendlichen Auffihrungen hin zur Klang-
installation hat La Monte Young mit seinem Dream House vollzogen. Seit
1969 verwendete er diesen Titel fiir Konzerte, die in einem Klang- und Licht-
Environment stattfanden und Uber eine sehr lange Zeitspanne andauerten.
Plane, fir das Dream House ein Gebéude einzurichten, in dem Musiker leben
und permanent spielen sollten, scheiterten an den Kosten. Es wéren etwa 80
Musiker notig gewesen, um ein solches sewiges< Konzert aufrechtzuerhalten.
Daher entwickelte Young zusammen mit Marian Zazeela schlieBlich das Kon-
zept einer Klanginstallation mit elektronischen Kléngen, »to keep the Dream
House running«7.

Solcher Annédherung der Musik an die bildende Kunst in der Klanginstallation
steht mit der Integration auditiver Elemente in die Skulptur die umgekehrte
Bewegung gegentiber. Zu Beginn der 50er Jahre hatte unter anderem Allan
Kaprow immer mehr Fundstiicke in seine Gemalde integriert. Diese >action-
collages« wurden immer gréBer und raumgreifender. Einige Teile »ragten
weiter und weiter von der Wand weg in den Raum hinein und beinhalte-
ten mehr und mehr horbare Elemente: Kldnge von Tiirsummern, Glocken,
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Spielzeuge, etc.«'8. Seine nichste Ausstellung verwandelte die Galerieriume
in ein Environment, in dem »jede Stunde fiinf im Raum verteilte Tonband-
maschinen flr etwa 15 Minuten elektronische Klange spielten, die [er] kom-
poniert hatte«19,

Kaprows Beschreibung des klanglichen Anteils seines Environments 146t sich
bereits auf spatere Klanginstallationen tbertragen. Auch er komponiert nicht
Musik, sondern Klange, die, statt live erzeugt zu werden, aus Lautsprechern
erklingen. Es gibt keinen Aufflihrenden, der die Tonbandgerite bedient, und
sollite man das Ein- und Ausschalten doch beobachten kénnen, so ist dies
zumindest nicht von Bedeutung, hatte keinen Performance-Charakter. AuBer-
dem sind die Wiedergabegerate im Raum verteilt, und der Besucher ist frei,
sich zwischen ihnen zu bewegen. Er mag so lange in dem Environment ver-
weilen, wie es die Offnungszeiten der Galerie zulassen.

Doch war dies fUr Kaprow nur eine Zwischenstufe: »lch sah sofort, dafl jeder
Besucher des Environments ein Teil dessen war. [...] Und so gab ich ihm
Beschéftigungen, wie etwas zu bewegen, Schalter zu benutzen - nur
wenige Dinge. Besonders zwischen 1957 und 1958 fiihrte dies zu einer
mehr [partiturhaft] festgelegten Verantwortung fiir diesen Besucher.
Ich bot ihm mehr und mehr zu tun an, bis sich daraus das Happening
entwickelte.«20

Die interaktive Installation vermittelt somit formal wie historisch zwischen
Environment, Klanginstallation und Happening?'. Am Schnittpunkt dieser drei
Sparten stehen Arbeiten wie Jens Brands Tisch fUr Resopaltisch, Hartfaser-
platte, fiinf BaBlautsprecher, acht Gliser, Elektronik und Performer von 1994.22
Die Aufgabe des Performers beschrénkt sich hier auf das Ein- und Ausschalten
eines Klangtisches, dessen gedlte Tischplatte mitiels tiefer Frequenzen zum
Schwingen gebracht wird. Durch die Vibration bewegen sich auf dem Tisch
stehende Gliser, stoBen klirrend aneinander und erreichen schlieBlich den
Rand der Tischplatte, von der sie herunterzufallen drohen. Die Auffiihrung
endet, wenn ein Zuschauer eingreift und ein Glas auf den Tisch zuriick-
schiebt, um es vor dem Zerbrechen zu bewahren, oder ein Glas auf dem
Boden aufschlagt.

Obwohl| der Performance-Charakter dieses Stlickes minimal ist, handelt es
sich bei seiner Umsetzung stets um »Auffihrungen< von etwa 40 Minuten
Dauer. Der Besucher bestimmt das Geschehen, wenn er auch nicht in der
gewohnten Weise zeitlich oder rdumlich ordnend eingreift. Die Interaktion ist
méglich, sie ist aber nicht nétig, damit tiberhaupt etwas geschieht, und der
Zuschauer wird auch nicht zu ihr aufgefordert. Trotzdem endet die >Perfor-
mance« immer seinetwegen: weil er eingegriffen oder weil er sich der Verant-
wortung entzogen hat. Wegen der duBerst langsamen Bewegung der Glaser
dominiert der tiefe Klang, der jedoch nicht zu lokalisieren ist.22 So sperrt sich
das Stlick gegen jede Kategorisierung.

Die idealtypische Klanginstallation kennt keinen Aufflihrenden. Die Arbeit des
Kiinstlers beschrénkt sich hier auf den Aufbau der Installation. Doch auch in

Karen Frimkess Wolff, The Keeper, Diagramme, Tinte auf Papier, 1977

2 Wired Transmission of Music - A. microphones; B. amplifier; C. loudspeaker;
aus: Carlos Chavez, Toward A New Music. Music and Electricity, 1937

3 lens Brand, Tisch, Partitur, 1994

4 Alvin Lucier, Music on a Long Thin Wire, Partitur, 1977
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dieser Hinsicht ist die Grenze zwischen Klanginstallation und Performance
flieBend. SchlieBlich sind Arbeiten denkbar, die in beiden Sparten realisiert
werden kénnen, wie Alvin Lucier einmal betonte: »Mein Problem ist zu ent-
scheiden, welche Werke installiert und welche aufgefiihrt werden soll-
ten.«24 Als Beispiel mag seine Music on a Long Thin Wire fir Tongenerator
und elektronisches Monochord von 1977 dienen, deren gespannten Draht er
zunichst — der heute verdffentlichten Partitur gemaB — zusammen mit ver-
schiedenen Improvisatoren in Konzerten zum Schwingen brachte. Erst spéter
richtete Lucier dieses Stiick als Klanginstallation ein. Auch ohne kiinstliche
Einwirkung veréndert sich die Spannung des Drahtes immer wieder gering-
fiigig, was zu duBerst langsamen klanglichen Verénderungen fiihrt.2®

Der lange, durch den Raum gespannte Draht markiert auBerdem den Uber-
gang zwischen Klanginstallation und Klangskulptur. Lucier betont ausdriick-
lich den visuellen Aspekt, wenn er den Draht so beleuchtet, daB »seine
Schwingungsweisen fiir den Betrachter sichtbar werden«?8, Damit wird die
Herkunft der Kliange transparent, der Draht wird als Instrument vorgestellt.
Wie eine Plastik kann die Anordnung an verschiedenen Orten aufgebaut
werden, ein enger Raumbezug wie bei der Klanginstallation existiert nicht.
DaB Bill Fontana den Begriff Klangskulptur auch fir Klanginstallationen ge-
braucht, zeugt emeut von der Schwierigkeit, die Klangkunst prazis in Sparten
zu differenzieren. Klangskulptur< betont die Kérperhaftigkeit von Klangen, ihre
skulpturale Eigenschaft »Raum zu besetzen«??. Wiederkehrendes Konzept
von Fontanas Arbeiten ist dann auch die Ubertragung von Umweltklangen an
einen anderen Ort, etwa von der Brooklyn Bridge zum Vorplatz des World
Trade Center in New York (Oscillating Steel Grids along the Brooklyn
Bridge, 1983). Die so entstehende »Konfrontation zwischen dem Sichtbaren
und dem Hérbaren«28 filhrt beim Rezipienten nach anfanglicher Irritation un-
weigerlich zur Imagination des unsichtbaren, nur akustisch vermittelten
Raumes.

Wihrend sich Fontana beim Erzeugen eines imaginiren akustischen Raumes
libertragener realer Klange bedient und durch deren Wiedererkennbarkeit
akustische Riaume assoziativ visualisierbar macht, etabliert Martin Supper in
Stehende Wellen (1986)29 eine reale akustische Geographie. Angeregt von
La Monte Youngs Klang-Environments mit Sinusténen, nutzt Supper in seiner
immer wieder modifizierten Installation das Phanomen der stehenden Wellen,
Dabei wird von einem in die Wand eingelassenen Lautsprecher eine Sinus-
schwingung gegen die genau parallel gegeniiberliegende Wand des Raumes
abgestrahlt, wobei die Entfernung zwischen den Wanden ein ganzzahliges
Vielfaches der Wellenlidnge betrigt. So entsteht eine Totalreflektion, und es
bilden sich feste Wellenberge und -téler aus. Geht der Besucher nun durch
den Raum, hort er an den Wellenbergen den Sinuston am deutlichsten,
wihrend dessen Lautstirke auf dem Weg zum Wellental hin abnimmt, wo er
ganz verschwindet.

Hier heben sich nun die eingangs erdrterten Konzeptionen des akustischen
Raumes in elektroakustischer Musik und Klanginstallation dialektisch auf. Die
entstehende Klang-Geographie ist weder Produkt einer realen Bewegung
von Klédngen (Bewegung zwischen im Raum installierten Lautsprechern),
noch wird sie aufgespannt in einem kiinstlichen imagindren Raum (lllusion
von Bewegung in Stereo- oder Quadrophonie), sondern sie ist »plastisches:
Resultat des Zusammenspiels einfachster Raum- und Toneigenschaften. Der
Raum selbst wird Instrument.

1 Carlos Chavez, Toward A New Music. Music and Electricity, aus dem Spani-
schen iibersetzt von Herbert Weinstock, New York 1937, Reprint New York 1975.
Alle Ubersetzungen aus dem Englischen vom Autor.

2 Ebenda,S.77.

3 Vgl. Charles Weyl, 'The Orchetra On The Airc in Modern Music 8, 1930, 3, S. 20-24.
4 Vgl. Max Bruinsma, *Notes of a Listener: [1985] in Sound by Artists, hrsg. v.
Dan Lander und Micah Lexier, Toronto 1990, S, 89-96, hier S. 89.

5 Leopold Stokowski, ‘New Vistas in Radio: in Atlantic Monthly 155, 1935, 1,

S. 1-16, hier S. 7.

6 Chavez, a.a.0,, 5. 86.

7 Gerald Bennet, simagindre Raume: in Musik und Raum, hrsg. v. Thiiring Brém,
Basel 1986, S, 91-94, hier S. 92.

8 Auf Seiten der Ingenieure war man sich dieses Phanomens schon friih be-
wuBt. Vgl. etwa Robert M. Morris und George M. Nixon, :NBC Studio Design«in
Journal of the Acoustical Society of America 8, 1936, S, 81 ff.

9 Urspriinglich war ein fiinfter Lautsprecher an der Saaldecke vorgesehen.

10 Karlheinz Stockhausen, *Musik im Raum: [1958] in ders., Texte, Bd. 1, KéIn
1963, S. 152-175, hier S. 153.

11 Karen F. Wolff, ;Drawing with Sound: in Leonardo, 24, 1991, 1, S. 23 ff,, hier 5. 25.
12 Armin Zweite, 'Prozesse entlassen Strukturen, die keine sind. Anmerkungen
zu einigen raumbezogenen Arbeiten von Joseph Beuys: in loseph Beuys. Skulp-
turen und Objekte, Katalog der Ausstellung im Martin-Gropius-Bau, Berlin, Bd. 1,
hrsg. v. Heiner Bastian, Miinchen 1988, S. 69 ff., hier S. 69.

13 Max Neuhaus, ;Program Notes< [York University Toronto, 19751 in ders., Sound
Works, Ostfildern 1994, Bd. 1, 5. 34.

14 Diese Definition hat Golo Félimer in seiner Studie Klanginstallation und offent-
licher Raum, Magisterarbeit TU Berlin, 1995, S. VII-X, rekonstruiert.

15 Karlheinz Stockhausen, :Momentform. Neue Zusammenhinge zwischen Auf-
fiihrungsdauer, Werkdauer und Moment: [1960] in ders,, a.a.0., S. 189-210, hier 5. 205.
16 Ebenda, S. 192.

17 William Duckworth, »Conversation with La Monte Young und Marian Zazeela:
in ders., Talking Music. Conversations, New York 1995, S. 209-265, hier S. 253-255
18 Allan Kaprow, A Statement: in Happenings. An illustrated Anthology, hrsg. v.
Michael Kirby, New York 1965, S. 44-52, hier S. 45.

19 Ebenda, S. 46.

20 Ebenda.

21 Einer Begriffsregelung von Richard Kostelanetz folgend, unterscheidet sich
Happening von Performance dadurch, daf die Aktionen im ersteren Fall nicht fest-
gelegt sind. Der Besucher kann an ihm teilhaben, es wird ihm nicht etwas vorge-
fiihrt. Vgl. Richard Kostelanetz, The Theatre of Mixed Means, New York 1968, S. 7.
22 Die Erweiterung um einen Computer der Fassung von 1994-95 bleibt hier un-
beriicksichtigt.

23 Tiefe Kldnge lassen sich nur sehr schwer orten, und die Lautsprecher sind in
diesem Aufbau fiir den Betrachter nicht sichtbar.

24 Alvin Lucier, 'There are all these things happening. Thoughts on installations«
[1994] in ders., Reflections. Interviews, Scores, Writings, hrsg. v. Gisela Grone-
meyer und Reinhard Oelschldgel, Kéln 1995, S. 520-535, hier S, 520.

25 Ebenda, S. 524-528.

26 Alvin Lucier, Music on a Long Thin Wire, 1977, Verbalpartitur, letzter Satz.

27 Bill Fontana, :The Relocation of Ambient Scund:« in Daidalos 17, Sept. 1985,
S. 104-107, hier S. 104.

28 Golo Féllmer, sInterview mit Bill Fontana am 18.3.95 in Paris« in ders,, a.a.0,,
S. 90-96, hier S. 90.

29 Erstmals installiert unter dem Titel Kymatochoros (vgl. Burghard Engel, Licht,
und Martin Supper, Klang, sKymatochoros: in Lichtjahre, Ausstellungskatalog
Kiinstlerhaus Wien 1986, 5. 428-429), seit 1989 als Stehende Wellen (vgl. »Irrtons,
Katalog, hrsg. von der Berliner Gesellschaft fiir Neue Musik 1994, S. 19-25).
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wasser und die auflosung des mediums

new york um die jahrhundertmitte 1952, ungefahr ein Jahr
nachdem Jackson Pollock aufgehort hatte zu tropfen, begann John Cage zu
gieBen. In den 41 »events: von Water Music — Cages erstes Stiick, mit dem er
sich »dem Theater zu- und von der Musik abwandte«! — kam auch eine Enten-
pfeife zur Verwendung, die in eine Wasserschiissel geblasen wurde, sowie
zwei Behilter zum Aufnehmen und GieBen von Wasser. Historisch betrachtet
setzte dies eine Entwicklung der Avantgarde fort, die mit Luigi Russolos
Geriuschkunst begonnen hatte, in der auBermusikalische Klange als Mittel
zur Erneuerung der westlichen Kunstmusik dienten.2 Cage hatte auBerdem
»irgendwoher die Vorstellung bekommen, daB die Welt aus Wasser, Er-
de, Feuer usw. zusammengesetzt ist, und hielt es fiir niitzlich, sich auf
das Wasser zu konzentrieren«3, Er fertigte dann »eine Liste von Dingen an,
die Wasser beinhalten und theaterwirksam sein wiirden ... unterwarf alles dem
Zufall und setzte es zusammen«®, Ein einfacher Vorgang: Water Music fiihrte
unwiderruflich den Gebrauch realer Wassergerdausche — Wasser wird nicht
tonmalerisch von Musikinstrumenten nachgeahmt — in die westliche Kunst-
musik ein. Diese war, im Gegensatz zu vielen anderen Musikkulturen der
Welt, ganz besonders ausgetrocknet und nur langsam wieder zu bewéssern.
Und was noch wichtiger war: das alles stand stellvertretend fiir ein umfassen-
deres Zusammentreffen von Klang, Auffiihrung und Wasser/Flissigkeit in der
Kunst der 50er Jahre, das seinerseits von der Auflésung der klar bestimmten
Grenzen des Objekts und dem Zusammenbruch disziplindrer Zwénge be-
gleitet war.

Die nachste Kiinstlergeneration — larmend, feucht und voller Tatendrang —
hatte den Hintergrund verschiedener Disziplinen und Medien, arbeitete in
Zwischenrdumen und innerhalb manch weiterer Verbindungen. Viele der
Kiinstler waren sehr interessiert an Cages Ideen, besonders diejenigen, die
sich mit Happenings und Fluxus beschéaftigten. Sowohl Allan Kaprow als
auch George Brecht entwickelten ihre Ideen von Happenings bzw. Fluxus-
Events, als sie in den spiten 60er Jahren Cages Klasse fiir :Experimentelle
Komposition< an der New Schaal for Social Research in New York besuch-
ten, Dort wurden Performances schriftlich aufgezeichnet, um sie im Klassen-
raum selbst stattfinden zu lassen, wobei sogar die Fliesen des FuBbodens
ein korrespondierendes graphisches Element zu den notierten Aktionen be-
reitstellen konnten. Solche austauschbaren Quadrate spielten in Cages ei-
genen Werken eine entscheidende Rolle: In seiner Komposition Sixteen
Dances (1950) benutzte er groBe Tabellen zur Erstellung der Partitur {die
spéter als ein theatralisches Moment in Water Music wieder erscheinen soll-
ten); diese machten Cage erstmals auf die Moglichkeiten aufmerksam, die in
Zufallsoperationen sowie in der Zurlicknahme auktorialer und expressiver
Elemente von Kunstwerken liegen. So brachte eine Verfahrensweise, die von
einem Komponisten in Zusammenarbeit mit einem Téanzer entwickelt worden
war, die bildenden Kiinstler Kaprow und Brecht dazu, sich verstérkt notierten
Performances zuzuwenden: Kaprow, indem er Performances und Objekte
raumlich entwickelte; Brecht, indem er Wortpartituren auf Karten schrieb, um
sie per Post an die unbestimmten Orte zu schicken, an denen das tdgliche
Leben der Menschen stattfindet. AuBerdem schufen diese beiden bildenden
Kunstler neuartige Zugénge zum Klang. Auch wenn man ihre frihe Entwick-
lung untersucht, stellt man fest, daB, obwohl in den ausgehenden 50er Jahren
entscheidende Momente im Umkreis von Cage in Erscheinung traten, viele
dieser ldeen von Flissigkeit, Performance, Zusammenbruch der Disziplinen
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und Medien — und ganz besonders vom Zufall — bereits in der ersten Hélfte
des Jahrzehnts neben anderen neuen Anregungen entstanden waren, namlich
in Pollocks geistigem Umfeld, wenn nicht durch Pollock selbst.

Vieles in der Pollock-Rezeption konzentrierte sich auf eine kurze AuBerung,
die in der ersten und einzigen Ausgabe von Possibilities (Winter 1947-48)
verdffentlicht worden war. Die Uberlegungen kreisten um die Bedeutung von
zwei »in<. Das erste erschien im Zusammenhang eines Vergleichs, den er zwi-
schen seiner eigenen Art, auf dem FuBboden zu malen, und den Sandmale-
reien amerikanischer Eingeborener zog: »Auf dem FuBiboden ist es mir be-
quemer. Ich fiihle mich ndher, mehr als Teil des Gemildes, ich kann ja
auf diese Weise um es herumgehen, von allen vier Seiten arbeiten und
buchstiblich im Gemilde sein.« Das zweite hatte stérker psychologische
Bedeutung: »Wenn ich drin bin, bin ich mir nicht bewuf3t, was ich tue.«® Cage,
dessen Geringschitzung Pollocks wohlbekannt war, antwortete auf Umwegen
{und ohne Namen zu nennen) in seinem Artikel Forerunners of Modern Music
(1948). Fir ihn lege etwa die »Dinghaftigkeit einer Arbeit« (etwa eines
Gemaldes) »uniiberwindliche Hindernisse in den Weg zur unmittelbaren Be-
geisterung«®, Stattdessen feierte er den 'magnetischen Drahte, der fir syn-
thetische Musik: verwendet wurde: eine Kunst, die man leicht ausléschen
und verandern konnte (im Gegensatz zur -Musique concretet, die immer
noch auf Plattenspielern erstellt wurde), ein Kompromif3 zwischen dem dauer-
haft fixierten (und getrockneten) Charakter des Objekts (der Malerei) und der
Kurzlebigkeit von Auffihrungen. Cages praktische Erfahrung mit magneti-
schem Tonband bei der Herstellung von Williams Mix, einem anderen Stiick
aus dem Jahre 1852, lieB ihn sogar aufgezeichnete Kldnge als zu sehr objekt-
bezogen betrachten. Der Grund jedoch fiir Cages Kontroverse mit Pollock
stand in Zusammenhang mit dem verbreitetsten Sprachbild unseres Jahr-
hunderts, das sich auf Wasser und Héren bezieht — musikalische Zeit als
flieBendes Wasser: ndmlich daB die Méglichkeit der Bewegung in der Zeit
nicht nur die Auflésung der Objekte mit sich bringt, sondern auch die Aus-
raumung der »Hindernisse auf dem Weg zur unmittelbaren Begeisterunge.
Viele hatten Cage widersprochen und stattdessen darauf hingewiesen, daB
die Ausfilhrungsaspekte von Pollocks »dripping: eine tiefgreifende Destabili-
sierung des Objekts darstellten. Es ist wichtig, sich in Erinnerung zu rufen,
daR hier Vorstellungen der Performance unangemessen auf Malerei tbertragen
wurden, wobei der Auffiihrungscharakter die Heiligkeit des Objekts bedrohte,
sowie auf Musik, die ja keine Gegensténde als solche hatte und Uber eine ent-
wickelte Auffiihrungspraxis verfiigte. In diesem Sinne stellte Pollocks »drippings
eine Auseinandersetzung zwischen dem Ausfiihrenden und dem auflésbaren
Objekt dar, die die Aufmerksamkeit weg vom Gemadlde als Objekt auf den
Akt des Malens hin lenkte (was zudem oft mit Jazzimprovisation in Verbin-
dung gebracht wurde). Dies kann man Cages bemerkenswertestem Beitrag
zur Performance gegeniiberstellen: seinem bertihmten Stille-Stlick 4'33", ein
weiteres Stiick aus dem Jahre 1952 und sicherlich eines der einfluBreichsten
Kunstwerke der 50er Jahre. Bei der musikalischen Aufflihrung, in der Aktivitét
alles ist, tut der Pianist fast nichts.

Und dennoch: Genau wie das Zuriicknehmen der musikalischen Klénge die
Musikalisierung aller Klinge zur Folge hatte, so fiihrte die Unterdriickung der
musikalischen Auffiihrung schlieBlich zur Ausdehnung der Performance auf
Theater, Konzept und Alltagsleben; beides folgte aus Cages Absicht, sich
aus dem Kunstwerk zurlickzuziehen, damit das Kunstwerk (iberall sonst sein
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konnte. Somit zerstérte einerseits Pollocks »action: das Objekt, wihrend an-
dererseits Cages theaterwirksames Denken die Bithne ffnete fiir die auffiih-
rungsbezogene Auseinandersetzung mit einer ganzen Reihe von Objekten.
Kaprow verstand Pollocks -in< hauptséchlich als ein Phdnomen des Eintau-
chens (mit den dazugehérigen Wasser-Assoziationen): als eine Raumlichkeit,
in der seine eigenen Assemblagen von den Wénden weg als Environments
in den Raum gestellt wurden, und als ein psychologisches Delirium, wobei
die Spuren von Pollocks eigener performativer Hingabe (bekannt geworden
durch Hans Namuths Photographien und seinen Film, die Pollock beim Malen
zeigen) und selbst die GréBe der Gemailde dazu dienten, den Betrachter zu um-
fangen. »Wenn Jackson Pollock davon sprach, im Werk zu sein, wahrend
er malte, war das insofern wahr, als er mitten in den Farbpfiitzen stand,
die er gerade ausgegossen hatte, widhrend andere dadurch entstanden,
dafi er sich herumbewegte. Mit ein biBchen Anstrengung kdnnte sich
ein Betrachter vor dem fertigen Gemadlde in den gleichen Zustand des
Eintauchens einfiihlen.«’

Wihrend Kaprow in Cages Klasse begonnen haben dlrfte, Performances
schriftlich zu fixieren, stammte sein Begriff von Performance bereits von
Pollock und der Idee der Aktion, wie sie in Harold Rosenbergs bertihmtem
Aufsatz The American Action Painters von 1852 eingeflihrt worden war.
{Rosenberg leitete seinen Begriff von >Aktion« aus einer Ubersetzung des
deutschen Dadaisten Richard Huelsenbeck ab, die in derselben Ausgabe
der Possibilities erschienen war wie Pollocks AuBerung.) Kaprow bemerkte:
»Meine Studien bei Cage folgten einer Richtung, die ich einige Jahre zu-
vor eingeschlagen hatte, als ich mit den Auswirkungen beschéftigt war,
daB raction-painting: - besonders von Pollock - nicht zu mehr Malerei
fiihrte, sondern zu mehr Aktion.«® Das galt zu dieser Zeit gleichermaBen
fir zahlreiche Kiinstler, die entlang der Linie von »action-painting< zur Perfor-
mance arbeiteten wie Georges Mathieu, Yves Klein, der Wiener Aktionis-
mus, die Gutai Gruppe und Nam June Paik mit seiner »action music:. Aktion
lste in jeder Hinsicht die Grenzen des Objekts der Malerei auf. Als ein Er-
gebnis hiervon schien sich der Vorrang der Aufmerksamkeit zu verlagern:
War sie einst darauf gerichtet, was an einem Gemailde abgeschlossen war,
bewegte sie sich nun zeitlich rlickwérts, darauf hin, was wahrend des Mal-
prozesses selbst in Erscheinung trat. Dementsprechend wurde Farbe wieder
fltissig. Vor Pollock erwartete man von einem Bild, daB es trocknet.

Pollocks Umgang mit Raum, Performance und Flissigkeit war zentral fir
Kaprows Versténdnis von Klang in seinen eigenen Arbeiten. In Namuths Film,
in dem Pollock von unten aufgenommen wurde, wahrend er auf eine dicke
Glasscheibe malte, beobachtete Kaprow, wie der Raum tiber der Glas-/Lein-
wandebene durchzogen war mit Farbschleifen und -linien, die verzerrt in der
Luft hingen, ehe sie durch ihren Fall auf der Oberflache fixiert wurden. Er zog
eine Parallele zwischen diesen zarten, in die Luft skizzierten Quasi-Objekten
und der Natur der Kldnge. Ebenso verglich er die Fahigkeit des Klanges, einen
Effekt zu produzieren (als kdme etwas aus der Wand heraus), mit dem Effekt,
der durch die »Grenzenlosigkeit, die schieren AusmaBe von Pollocks Gemél-
den erreicht wird. Kaprow, der bereits friiher von der Malerei zu einer »action
collage< gewechselt hatte, begann 1956 damit, »Summer und Klingeln« in
seine Arbeit einzubeziehen, die »zu einzelnen Zeitpunkten erklangen, etwa
durch den Eingriff eines Zuschauers, der eine Lichtschranke durchquerte
oder einen Knopf driickte. Sie waren Teil von Assemblagen und begannen,

1

George Brecht, Drip Music - Fountain, 1963/70; Eichenbohle, senkrecht,

mit Wasserhahn und Leitung in Bronze sowie Auffangschale in Messing,

Héhe 2 m, Sammlung Wolfgang Feelisch, Remscheid
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aus der Wand zu wachsen.«® Darliber hinaus war es die Art und Weise, wie
Klang aus der Wand in den Raum hineinstrahlte und ihn flillte, die erstmals
die Mdglichkeiten von Environments nahelegte. »ich fiihite mich danach, so
schnell wie mdglich in die Welt hinauszugehen, in der diese Dinge vor-
kamen. Das war besser, als sie zu illustrieren oder flache Reliefs zu
machen, was es letztlich ja war. Mit all den Kidngen darin war es fiir
mich klar, daB ich schnell vorwirts kommen und den ganzen Raum zur
Assemblage machen konnte, ich konnte Leute sich darin bewegen und
verschiedene Dinge tun lassen ..
geschah 1957.«10

Ende 1957 wollte Kaprow Klang intensiver in seine klnstlerische Arbeit in-

. Dies wurde das >Environment:. Das

tegrieren, um, wie er seinem Freund George Brecht sagte, ein »noisician« zu
werden, denn er »war eher am Geriuschaspekt von Klang interessiert als an
seinem musikalischen Aspekt«!!, Brecht tiberredete ihn, mit Cage Kontakt
aufzunehmen, und nach ihrem ersten Treffen, bei dem er einige einfache Ton-
bandtechniken kennenlernte, beschloBR Kaprow, sich in Cages Klasse einzu-
schreiben. Kaprow entwarf sein erstes Happening im Zusammenhang mit
dieser Klasse; angeregt wurde er hierzu sowohl von Cages Beschreibung
des theaterartigen Stiickes, das er 1952 (seinerseits inspiriert von Antonin
Artaud) am Black Mountain College komponiert hatte (heute bekannt als das
serste« Happening), als auch von den Zusammenklnften mit Kinstlern aus
der Stadt, die in Kaprows Bauernhaus und auf dem nahegelegenen Grund-
stlick des Bildhauers George Segal stattfanden.

1969 verdffentlichte Kaprow das Skript Something to take place: a happen-
ing und veranstaltete 18 Happenings in 6 Parts; beide gebrauchten oder
sahen den Gebrauch von Klang in vielfdltiger und firr diese Zeit einzigartiger
Weise vor. Das Script schloB ohne Ricksicht auf Technik und Ausfiihrung
Dinge ein wie: langweiliger Klang, »tiefer Klang (ungefshr siebzehn Hertz,
den Boden beben lassend)«, Klang, der bei der Ausfiihrung einer Aufgabe
erzeugt wird, »wilder, andauernder Larm«, »kurzes Atemgerdusch... Wandel in
knackende, beinahe tonhthenlose Rhythmen« und »ALTER MANN SCHREIT
wiitend, sich wild in alle Richtungen wendend, und wird von Klangen unmég-
lich hoher Frequenz begleitet, die Uber die Lautsprecher aus jeder Ecke des
Raumes kommen, einer nach dem anderen«'2, Natiirlich gab es fir Kaprows
raumlichen Aufmarsch von Klangen schon einen Vorldufer in den angeordneten
Lautsprechern von Cages Williams Mix, wahrend seine Vorliebe flr das Ein-
tauchen ihre vollstindige akustische Sattigung erst im Werk von La Monte
Young und dem »Theatre of Eternal Music:« finden sollte.

Wihrend man fiir Kaprow zeigen kann, daf3 seine psychisch-raumliche Vor-
stellung des Eintauchens unmittelbar mit den Wasser-Sprachbildern verbun-
den war, werden bei George Brecht die Verbindungen zwischen Wasser und
Klang in unterschiedlichen Stiicken deutlich, wohl in keinem so sehr wie im
vielleicht charakteristischsten Fluxus-Event, Drip Music, dem Stiick, das
Brecht zum zweitberiihmtesten »dripping+-Kunstler gemacht hat.

Drip Music (Drip Event)

Fiir ein- oder mehrfache Auffiihrung

Eine tropfende Wasserquelle und ein leeres GefdB sind so angeordnet,
daB das Wasser in das Gefédn hineinfillt. Zweite Version: tropfen.

1957 schrieb Brecht den Aufsatz Chance-Imagery, in dem er die Rolle des
Zufalls in Wissenschaft, Mathematik, Philosophie und Kunst skizzierte und einen
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ganzen Abschnitt Pollock widmete, den er zu dieser Zeit als denjenigen
Klnstler betrachtete, der den Zufall in seinen :dripping-Gemélden oder, wie
Brecht sie nannte, »Zufallsgemélden von ungefahr 1947-1951«14 am besten
einbezog. Er dachte, daB Pollocks »Verzicht auf bewuBte Kontrolle«, wihrend
er im Gemalde ist, Material und Technik in einen Zustand zufélligen FlieBens
entlieBe: »die unendliche Zahl veranderlicher GréBen, die den Lauf flissiger
Farbe beeinflussen [...] die Viskositit, Dichte, das FlieBverhalten der Farbe in
jedem Augenblick«, Diesen ProzeB Ubertrug er zur selben Zeit auf seine eige-
nen Zufallsgemilde, die er in einer Art Batik-Technik anfertigte, indem er ein
zusammengekniilltes Bettlaken sich mit Tinte vollsaugen lieB. Bei ihrer ersten
Begegnung war Cage von Brechts Zufallsgemélden beeindruckt, und Brecht
erkannte rasch, als er spater im selben Jahr Cages Klasse besuchte, daB3 Cage
und nicht Pollock den raffiniertesten Zugang zum Zufall entwickelt hatte.
Brecht entsprach dem neuen Kiinstlertypus, der sich frei zwischen verschie-
denen kinstlerischen Verfahrensweisen bewegte und sie zu einer neuen
Poetik zusammenschmolz. Wie bei vielen anderen Kiinstlern lagen zahlreiche
seiner Quellen auBerhalb des eigentlichen Bereiches der Kunst. Als er bei
Johnson & Johnson als Chemiker arbeitete, wurde er unter anderem mit der
Entwicklung und dem Test von Tampons beauftragt. Daraufhin entstand eine
Arbeit, die er Burette Music nannte und von der ein direkter Weg zu der in
Cages Klasse aufgefiihrten Drip Music fiihrt: In ihr ist eine Anzahl kleiner
Biiretten im verdunkelten Klassenraum zufillig verteilt, dem System der nu-
merierten FuBbodenplatien folgend, und so eingerichtet, daB sie ganz lang-
sam tropfen — wie er in sein Notizbuch schrieb »Events in sound-space.
(J.C.)«13, Innerhalb der Tradition westlicher Kultur sah er die bestmdgliche
Verbindung von Kunst und Wissenschaft in der Alchimie — eine Praktik, die
viele Verbindungen zu Flissigkeit bietet mit ihren Destillaten, Tinkturen und
Whésserchen, mit ihrer Jungfrauenmilch, ihren Lebenselexieren und Jungbrun-
nen. Was die dstliche Kultur betrifft, beschéftigte er sich bereits lange vor
seiner Begegnung mit Cage begeistert mit Zen und allgemein mit dem
Buddhismus, in erster Linie anhand der Schriften D.T. Suzukis. Vielleicht ist
ihm die Passage iiber Klang und Wasser in Suzukis Living by Zen (1949) auf-
gefallen — eines der vielen zu dieser Zeit erhéltlichen Zen-Biicher in englischer
Sprache —, in der das Tropfen die »gegenseitige Verschmelzung der unter-
schiedlichen Sinneswahrnehmungen« verdeutlicht {eines der Hauptanliegen
Brechts), die »den Gegenstand des Satori bildet ...«8,

Wenn du mit den Ohren siehst
Und mit den Augen horst,

Wirst du niemals Zweifel hegen:
Wie natiirlich fillt der Regen
Wenn er aus der Traufe tropft!

Nach Suzuki bezeichnen die vertauschten Sinneswahrnehmungen »die
Transzendenz der Sinnes- und Verstandeswelt sowie den Eintritt in einen Zu-
stand der Dinge, der vor der Unterscheidung von Licht und Dunkel, gut und
schlecht, Gott und seiner Schopfung liegt.« Schon vor ihrer Begegnung mit
Cage hatten sich sowohl Brecht als auch Kaprow in Artikeln die Frage nach
mdglichen Zen-Aspekten bei Pollock gestellt.

Das Gerdusch tropfenden Wassers war das entscheidende Zeichen, daB die
Schleusen gedffnet wurden. Es gab die 60er Jahre hindurch eine Flut wasser-
bezogener Happenings und Fluxus-Stiicke, von denen viele mit Gerduschen
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arbeiteten, und einen Schwall gleichermaBen feuchter und gerauschvoller
kiinstlerischer Arbeiten, der international unvermindert anhélt. Eine bemer-
kenswerte Anderung war jedoch, daR Wasser nicht mehr linger als tréges
kiinstlerisches Material verwendet wird, sondern daB aufgrund wachsender
okologischer Zwénge seine Gerdusche immer politischer geworden sind.
Uns bleibt die Frage, was die Strémungen und Auflésungserscheinungen
der 50er Jahre bedingt hat.

Ubersetzung aus dem Englischen: Gregor Schmitz-Stevens

1 Michael Kirby und Richard Schechner, *An Interview with John Cage: in Tulane
Drama Review, Bd. 10, Nr. 2, Winter 1965, 5. 60.

2 »,..Ich verwendete Kldnge, die aus musikalischer Sicht zu dieser Zeit verboten
waren. Man konnte zu dieser Zeit mit jedem modernen Komponisten sprechen,
und ganz gleich, wie aufgekldrt er war: er hitte es abgelehnt, banale musikalische
Kldnge zu verwenden.« Ebenda, S. 61.

3 Ebenda, S. 60.

4 William Benson Fetterman, John Cage’s theatre pieces: Notations and per-
formances, Dissertation, New York University 1992 (Ann Arbor: U.M.I.,, Number
9222877), S. 95.

5 lackson Pollock, 'My Painting: in Possibilities 1, Winter 1947-48, 5. 78-83.

6 lohn Cage, :Forerunners of Modern Music: in Silence, Middletown, 1961,

S. 62-66. Cage war der Musikredakteur von Possibilities.

7 Allan Kaprow, Assemblage, Environments & Happenings, New York 1966,

S. 165. Siehe auch Allan Kaprow »The Legacy of Jackson Pollock: in Essays on
the Blurring of Art and Life, hrsg. von leff Kelley, Berkley 1993, S. 4. Legacy

wurde 1956, im Sterbejahr Pollocks, geschrieben und zwei Jahre spéiter ver-
offentlicht.

8 Allan Kaprow, :In Responses, ein in Tulane Drama Review (10, 4 [T 32])
verbffentlichter Brief, nachgedruckt in Happenings and Other Acts, hrsg.

von Mariellen R. Sandford. New York 1995, S. 2191,
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2 John Cage, Water Music, 1952

9 Unverdffentlichtes Interview mit Ellen Zweig (circa 1984), das seine Teilnahme
an Cages Klasse an der :New School: behandelt. Frau Zweig lieh mir dankens-
werterweise ihre Tonbandaufzeichnungen.

10 Interview mit Ellen Zweig.

11 Interview mit Ellen Zweig.

12 Allan Kaprow, »18 Happenings in 6 Parts/the skript: in Michael Kirby, Hap-
penings, New York 1965, S. 53-66.

13 Der Kritiker John Perrault beschrieb einmal Youngs Performance von Map als
»beinahe unertriglich lautes, tieftdniges elekironisches Brummen ... Zunéchst
schien es sogar so, als sei es zu gefédhrlich, den Saal zu betreten, weil der Klang
schmerzlich laut war, selbst als die Tiiren geschiossen waren. Das Eintreten war
wie ein Schlag ins Gesicht mit einem heiflen WindstoB oder so, als ob man einen
Raum voller Salzwasser betrat und entdeckte, daBl es iiberraschenderweise
noch méglich war zu atmen.« (Village Voice, Februar 1968).

14 George Brecht, '2Chance Imagery: in Henry Martin, Book of the Tumbler on Fire,
Mailand 1978, 5. 148,

15 Brecht schrieb die Bemerkung auf die zweite Seite seines Notizbuchs fiir Cages
Klasse. George Brecht, Notebooks (I-111), hrsg. von Dieter Daniels, K6ln 1991. Siehe
Notebook | (Juni-September 1958), S. 4.

16 Daitos sthirty-one syllables: in Daisetiz T. Suzuki, Living by Zen, Tokyo 1949,

S. 184,
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kilang und baukunst

musik- und zeitstrukturen in der neueren architek-
tur  Musik ist Zeitkunst, sie entwickelt sich in der Zeit; Architektur ist zeit-
unabhéngig. Jedoch erschlieBt sich ein Gebdude erst nach und nach, jeder
neue Blickwinkel bedingt ein anderes rdumliches Erlebnis.

So kommt man tiber Raum und Zeit zu einer Gemeinsamkeit, die dem Ge-
danken einer universalen Harmonie zwischen Architektur und Musik im tradi-
tionellen abendldndischen Denken eine weitere Dimension hinzufligt: die der
Bewegung im Raum.

Architektur definiert die Bewegung im Raum und wird durch sie lesbar. Architek-
tur, meist als statisch und dauerhaft beschrieben, erlangt hier eine asynchrone
Dimension, die sich dann offenbart, wenn man ein Geb&dude benutzt, betritt
- in dem Moment also, in dem man ihre konkrete Materialitat in Besitz nimmt.
DaB diese dynamische Kompeonente EinfluB auf die Entwurfsarbeit von Archi-
tekten vor allem in jlingerer Zeit nimmt, mégen die folgenden Ausfiihrungen
belegen.

synthese von raum, klang und licht Das Poéme Elec-
tronique von Le Corbusier, lannis Xenakis, Edgard Varése (1958): »Nicht ei-
nen Pavillon werde ich fiir Sie entwerfen, sondern ein elektronisches
Gedicht und ein GefidB, welches dieses Gedicht enthilt; Licht, Farbe,
Rhythmus und Klang, die zu organischer Synthese vereint sind.«! Diese
Antwaort erhélt die Firma Philips 1956 von Le Corbusier auf ihre Anfrage, den
Firmenpavillon auf der Weltausstellung 1958 in Briissel zu bauen. Philips hat
fur die Ausstellung geplant, statt einer Produktprasentation dem Publikum mit
einer Raum-Farb-Licht-Musik-Auffiihrung das Potential und technische Know-
how der Firma vorzufihren. Fur die Realisierung sind neben Le Corbusier als
Architekt zundchst Benjamin Britten fiir die Musik und Ossip Zadkine fir die
Ausstattung vorgesehen.

Einmal dazu entschlossen, den Auftrag anzunehmen, gilt Le Corbusiers In-
teresse jedoch bald weniger der architektonischen Auspragung des Pavillons
als vielmehr dem audiovisuellen Spektakel, welches im Innern des Bauwerks
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das Publikum vom technischen Kénnen der Firma Philips Uberzeugen soll. Er
beansprucht, die Auffiihrung selbst zu gestalten; weiterhin legt er mit Varése
den Komponisten seiner Wahl fest.

Fir Le Corbusier ist das Projekt vornehmlich als Synthese kiinstlerischer
Produktion interessant — im Juni 1956 schreibt er an Varése: »ich schlage
vor, einen Pavillon zu bauen [...], dessen AuBeres nur aus Geriisten be-
steht und dessen raison d'étre sein Inneres isi. Dieses Innere wird in
absoluter Dunkelheit liegen. Alle acht Minuten werden sechs- bis acht-
hundert Menschen den Raum betreten oder verlassen. Also soll ein Er-
eignis von acht Minuten Dauer entstehen und diese Auffiihrung wird
rein elektrischer« Natur sein... eine Kreation der Modernen Zeit, ein
elektrisches Zauberwerk.«2

Le Corbusiers Plan sieht einen magenférmigen GrundriB vor, dessen Ein-
und Ausgangsmiindungen den reibungslosen Zu- und AbfluB einer relativ
groBen Besuchermasse erméglicht. In seinen Aufzeichnungen finden sich
vor allem Skizzen, die er zur Auffihrung des Poéme Electronique anfertigt.
Die konkrete architektonische Umsetzung des Pavillons allerdings tiberlaBt
Le Corbusier vornehmlich seinem damaligen Mitarbeiter Xenakis. Xenakis,
Ingenieur und Komponist, entwickelt tiber dem vorgegebenen Grundrif eine
rdumliche Komposition aus gekrimmten Regelflichen. Sie entsteht aus der
Notationstechnik seiner Komposition Metastasis. In dieser sieht Xenakis Ton-
flachen vor, die durch Glissandi der Saiteninstrumente erzeugt werden. Die
Parameter, die diese Tonfldchen festlegen, tragt er in ein Koordinatensystem
aus Tonhohe und -dauer ein: die Gestalt der graphischen Notation wird zum
Ausdruck der dynamischen Krifte, welche sie bestimmen (Abb. 1).

Aus den hyperbolischen Paraboloiden der Tonflichen der musikalischen
Komposition wird die AuBenhaut des Pavillons; die innerhalb der gekrimmten
Flachen verlaufenden Geraden, aus denen sie aufgebaut sind, bilden die
Zugglieder der vorgespannten Betonkonstruktion. Die Parameter musikali-
scher Komposition — Frequenz, Timbre, Lautstérke, Dauer — wandeln sich zu
architektonischen: Raumfolge, Proportion, Konstruktion; und das daraus ent-
stehende Volumen wird zur Hiille, an der sich Licht, Farbe, Rhythmus und
Klang des Poéme Electronique ausdriicken (Abb. 2).

Der Bezug zwischen musikalischer und architektonischer Komposition und
dem in ihr stattfindenden Ereignis, ist nicht allein numerisch-linearer Natur,
wie er im pythagoreischen Weltbild und seiner Verbindung von Musik und
Architektur hergestellt wurde. Die innere Logik oder Struktur der Teile weist
sie vielmehr als Einzelpunkte innerhalb einer Matrix aus, die zueinander in
komplexe, mehrdimensionale Beziehungen treten: Dabei bestimmt nicht das
Einzelobjekt und seine spezifische Ausprégung (als Bauelement, Einzelklang,
Bild oder Farbe) die Gestalt der Komposition, vielmehr 1aBt die Beziehung
der Einzelelemente innerhalb des Notationsfeldes diese als Gesamtsystem
wirksam werden. Dabei sind Parameter und Einzelpunkte jeweils voneinander
abhangig.

Mittels dieser inneren, »strukturalen< Verbindung gelingt es Le Corbusier,
Varése und Xenakis, der Auffiihrung aus Licht, Klang und Bildern eine architek-
tonische Hille zu geben, in der sich dieses Ereignis nach auBen manifestiert.
Ist es Le Corbusiers besonderes Interesse, mit dem Poéme Electronique
eine Synthese verschiedener Kunstgattungen und ihrer technischen Umset-
zung zu erreichen, so gelingt es seinem Mitarbeiter Xenakis, der musikali-
schen Bestimmung des Gebaudes Gestalt zu verleihen.
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die zeitliche dimension der architekiur

The Manhattan Transcripts — Entwicklung einer Notation von Bernard
Tschumi (1978).

Der Gedanke des Ereignisses, welches in der Architektur neben Programm
und Bewegung form- und raumbildend wirkt, wird von Tschumi als Aus-
gangspunkt seiner Arbeit formuliert: »Der architektonische Raum ist kein
passiver Raum, sondern ein Raum in Erwartung.«3

In seinem Manifest The Manhattan Transcripts entwickelte er eine Notations- 2 P
technik, in der Ereignisse neben architektonischem /urbanem Raum und Be-

wegung simultan festgehalten werden. Dabei wird Bewegung als abstrakte
Graphik aus Linien und Pfeilen notiert oder aber mit Hilfe ganzer Kérper, die
sich durch den Raum bewegen und dabei Schneisen in Volumen schneiden
oder volumetrische Bewegungskdrper erzeugen. Rdume werden mittels
axonometrischer Zeichnungen, Grundrisse oder Schnitte notiert, Ereignisse
durch Photographien festgehalten. Sie werden auBerdem collagiert, um den
Eindruck der AusschlieBlichkeit eines einzigen moglichen Ereignisses oder
Blickwinkels an einem Ort zu vermeiden {(Abb. 3).

Durch das gleichwertige Nebeneinander von Bewegung, Raum und Ereignis
wird die Abhingigkeit der raumlichen Wahrnehmung von einer aktuellen Situa-
tion demonstriert und der architektonische Raum gleichsam mit >Ereignis auf-
geladen:. (Abb. 4)

»Der Zweck der dreiteiligen Notation (Ereignis, Bewegung, Raum) ist
es, den Aspekt des Erlebnisses und der Zeit einzufiihren - Momente,
Intervalle, Abfolgen - sie alle beeinflussen die Erfahrung der Stadt. Die

Notation ist aus der Notwendigkeit heraus entwickelt, die Konventionen
architekionischer Darstellung zu hinterfragen: Grundrisse, Schnitte,
Axonometrien, Perspektiven.«*

Das Ereignis macht das Erleben von Raum zu etwas Zeitlichem, es be-

schreibt aber auch einen Umkehrpunkt, ein Momentum des Schocks, der

Turbulenz und Orientierungslosigkeit. Es markiert eine radikale Verdnderung

raumlichen Erlebens, nicht allein quantitativer, sondern auch qualitativer Art.

Anders als Raumprogramm und funktionale Zuordnungen ist das Ereignis nie

vorherbestimmbar, es tritt ein — parallel zur geplanten Nutzung, indifferent
oder kontrar zu ihr: Das Ereignis aktiviert den geplanten Raum.

die aktivierung des raumes Diese :Eventualisierung<® des
Raumes findet sich seit den 80er Jahren in der Arbeit von europiischen und
nordamerikanischen Architekten, etwa bei dem zitierten Bernard Tschumi,
Daniel Libeskind, Rem Koolhaas, Greg Lynn, Zvi Hecker und Donald Bates.
Auf unterschiedlicher formaler Ebene versuchen sie, der Dynamik von rdum-

lichem Erleben gerecht zu werden.

Die »Aktivierung des Raumes« verschiebt den Standpunkt des Betrachters,

sie verschiebt aber auch den Standpunkt des Architekten: Rdume gewinnen
mehr Dimensionen, als es ihnen Funktion und Konstruktion allein zuweisen.

lannis Xenakis, Notation fiir Metastasis, 1954
2 lannis Xenakis und Le Corbusier, Philips Pavillon, Briissel, 1958
Bernard Tschumi, The Manhattan Transcripts, Der Turm/Der Fall, 1978,
London 1994
4 Bernard Tschumi, The Manhattan Transcripts, Der Block, 1978 4
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Bernard Tschumi, Kulturzentrum Le Fresnoy, Tour-
coing 1992; Schnittdarstellung

Bernard Tschumi, Kulturzentrum Le Fresnoy, 1992
sNachtsichtc des 2. Obergeschosses

- Licht- u. Bewegungsdiagramm

Mitarbeiter: Francoise Gillet, Tom Kowalski, Yannis
Aezopos, Henning Erhardt, Douglas Gauthier, Jean-
Francois Erhel, Véronique Descharriéres, Vincent
Thevenon, Paul H. Huchard, Louis Choulet, Echologos
Greg Lynn, Cardiff Bay Opera House, 1994; Sieben
Generationen Abzweigungen

Greg Lynn, Cardiff Bay Opera House, 1994; Luftansicht
der Polypenkorper

Mitarbeiter: Edward Keller, Gregg Pasquarelli, Kim
Holden, Chul Kong, Michael Mcinturf, Robert Vertez
Daniel Libeskind, Musicon Bremen, 1995; Modelifoto
Mitarbeiter: Robert Claiborne, Dietmar Leyk, Jason
Payne, John Coho, Rebecca Cotera, Elisabeth Govan,
Gavin Hutchinson, Bernd Lederle, Daniel McFarland,
Elke Motzkus, Uli Neumann, Chris Perry, Lucas Steiner,
Delia Teschendorff, lens Wodzak, Ove Arup Acoustics
Daniel Libeskind, Musicon Bremen, 1995; Verstrebung
und Durchdringung der unterschiedlichen Stadt-
bereiche
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|hre spontane, sinnliche Prisenz ist nur teilweise plan- und vorhersehbar — sie
kann immer nur als Ausschnitt einer Fiille méglicher Konstellationen dargestelit
werden.

In welcher Verfassung lassen Komponisten ihre Horer zurtick — in welcher
Architekten ihre Nutzer?

Welche Vorbildung provoziert welche Assoziation und Gefhlsregung im Hérer
— welche konkrete Situation bestimmt den Raum flr den Nutzer im Moment
seiner Wahrnehmung und besetzt ihn auf weiteres?

Um auf solche Fragestellungen reagieren zu kénnen, wird der Entwurf als
ProzeB begriffen, in dem entwurfsabhéngig unterschiedliche Parameter er-
mittelt werden, die als EinfluBfaktoren letztendlich Form und Gestalt des ge-
planten Baus bestimmen. Sie dienen der Entwicklung einer Organisations-
form, deren strukturelle Eigenschaften die Konstellation von Raumfolgen und
-gréBen, Proportion, Zugénglichkeit, Bewegungsrdumen und stédtischem
Kontext bestimmen. Aber auch Benutzerfrequenz und -profil, Materialien, Licht-
fihrung, baukonstruktive Fiigung etc. kénnen durch sie in Beziehung gesetzt
werden, bevor sie ihre konkrete Umsetzung finden. Es wird also ein Konzept
entwickelt, das sich als offenes, dynamisches System an Organisations-
formen aus Bereichen wie etwa der Musik, der Biologie, Okonomie und
Sprache orientiert. Sein inneres Beziehungsgefiige wird iibertragen, die
Belegung mit spezifischen Eigenschaften der konkreten Aufgabe angepalt.
Dadurch entsteht ein ProzeB, der kontinuierlich zwischen der Erflllung der
gewahlten Parameter und der Poetik der Form bzw. der sinnlichen Erlebbar-
keit des Baus pendelt.

die konkrete umsetzung

Projekt I: Kulturzentrum Le Fresnoy, Tourcoing, Frankreich, von Bernard
Tschumi (1992)

Uber eine vorhandene Industriehalle wird als neue Haut ein Dach gebaut. Er-
eignisse und Bewegungsstréme sind die Parameter, die Position und Dimen-
sion der Rdume diktieren. Architekiur entsteht aus dem Verfolgen und Inter-
pretieren der Bewegungs-, Klang- und Lichtstrome, die fir das Gebdude
vorausgesehen werden. Der Zwischenraum von neuem Dach und altem Ge-
baude entsteht ohne eigentliche Planung des Architekten und bleibt ochne aus-
gewiesene Nutzung frei fiir die Inbesitznahme durch seine jeweiligen Nutzer
(Abb. 5, 6).

Projekt Il: Wettbewerbsprojekt Cardiff Bay Opera House, Wales, von
Greg Lynn (1994)

Eine organische Struktur aus der Biologie wird zur Systematik fur die Bildung
von Riumen. Ausgehend von einer auf dem Bauplatz vorgefundenen Form
entwickeln sich GroBrdume mit Abzweigungen, die Uber ein konstruktives
und ein Wegesystem verbunden sind. In der Vielschichtigkeit seiner Zugénge
und Orientierungen nimmt der Bau die umgebende Landschaft in sich auf
und verschmelzt sie zu einer komplexen Geometrie (Abb. 7, 8).

Projekt Ill: Wettbewerbsprojekt Musicon Bremen von Daniel Libeskind
(1995)

Das Geb#ude wird gebildet aus den Volumina sich durchdringender Rechteck-
korper, die auf dem Bauplatz aus den verschiedenen Richtungen der Stadt
aufeinandertreffen. »insgesamt verstrebt das Musicon die funktional und
atmosphirisch unterschiedlichen Stadtbereiche und macht sich zum

7 Ortihrer lebendigen Durchdringung und Verdichtung.«8 In Rdumen unter-
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schiedlicher Materialitét und Proportion beherbergt das Gebéude nicht nur
das Auditorium und dessen Nebenriume, auch stidtische Funktionen wie
Laden, Ausstellungsflichen, Foyers und Restaurants finden hier ihren Platz.
So kommt die Stadt ins Gebiude, das Gebiude wird zum lebendigen Teil
der Stadt (Abb. 9, 10).

Firmitas, Utilitas und Venustas (Festigkeit, ZweckméBigkeit und Schonheit)
sind die Kategorien, die der romische Architekturtheoretiker Vitruv im 1. Jahr-
hundert v. Chr. zu den Grundlagen der Architektur erhob. Sie waren inner-
halb eines hellenistisch gepriagten Weltbildes entwickelt, in der die Architektur
neben Musik, Philosophie und der Poesie einen privilegierten Platz unter den
Kiinsten einnahm.”

Unter den verinderten Vorzeichen einer komplexen, sich stéandig wandelnden
Welt versuchen die erwiihnten Architekten mit ihren Arbeiten das Selbstver-
standnis von Architektur als Disziplin innerhalb eines kulturellen Systems neu
zu bestimmen. Gebiude werden dabei nicht mehr als hierarchisch organi-
sierte unbewegliche lkonen einer représentativen Ordnung betrachtet, sondern
vielmehr als Organismen, die anpassungsféhig auf drtliche Besonderheiten
und unvorhergesehene Anforderungen reagieren kénnen. Vergleichbar den
changierenden Bezugssystemen der modernen Musik lassen ihre vielféltigen
Verkniipfungen die Baukunst zum lebendigen Ausdruck einer Gesellschaft
werden, die sich bestindig wandelt und neu definiert.

1 Le Corbusier, Le Poéme Electronique (1958) aus: Xenakis, Mouritza Matossian,
London 1986, S. 110.

2 Le Corbusier, Brief an Edgard Varése, 12. Juni 1956, aus: ebenda, 5. 128.

3  Bernard Tschumi, Die Aktivierung des Raumes, Interview in Arch+, Dez. 1983,
S.70f.

4 Bernard Tschumi, The Manhattan Transcripts, London 1994, S. XXIIl.

5 Vgl.events: engl. Ereignis.

6 Kristin Feireiss, Galerie Aedes (Hrsg.), Neue Architektur fiir Bremen, Daniel
Libeskind: Musicon, Berlin 1996.

7 Paul v. Naredi-Rainer, Architektur und Harmonie - Zahl, MaB und Proportion
in der abendlindischen Baukunst, Kéin 1982, S. 16 ff.
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horen im musikalischen environment

Seit John Cage und der anschlieBenden Entwicklung von Fluxus, Happening
und Performance in den 50er und 60er Jahren finden sich in den Kinsten
zahlreiche neue Formen, die die alten Dada-ldeen von der Integration der
Kunst in die Lebenspraxis weiter entwickelt haben. Man bedient sich dabei
explizit solcher Formen, die sich — gewissermafen &sthetisch immanent — die
Méglichkeiten der Kunst selbst zunutze machen, um die Kunst in die Lebens-
praxis zu integrieren. Sie reflektieren die Voraussetzungen und Verfahren, mit
denen die zum fetischhaften Kunstwerk erstarrte traditionelle Kunst in eine
Praxis aufgeldst werden kann, die die alten Trennungen von Kunst und Leben
sowie von dsthetischem Subjekt — sei es Kiinstler, Interpret oder Rezipient —
und &sthetischem Objekt — dem traditionellen Werk — nicht mehr ohne wei-
teres akzeptiert. In diesen neuen Kunstformen wird der Rezipient in eine
Situation hineingestellt, die nicht mehr auf Rezeption von Kunst, sondern auf
ein bewuBtes Erfahren einer konkreten Situation als sinnlich wahrnehmbare
Realitéat abzielt.

die konkrete situation
kalischen Environments die Totale einer empirischen Situation. In ihr kénnen

So présentiert die neue Form des musi-

alle Elemente und Aspekte von realen Situationen gestaltet werden. Es knnen
alle Dimensionen der Realitét ebenso wie alle Formen der Wahrnehmung so-
wie schlieBlich auch ihre Beziehungen untereinander thematisiert werden. Zu
nennen sind die Aspekte der visuellen, rdumlichen, haptischen, architektoni-
schen Gestaltung, der historischen oder funktionalen Bestimmtheit des Ortes.
Sie kénnen mit dem Ort, an dem die Installation plaziert ist, mit seiner Ge-
schichte oder mit seiner Funktion zusammenhéngen oder einen weiteren Be-
standteil der Arbeit des Kinstlers darstellen. Deshalb schlieBen sich die mu-
sikalischen Elemente solcher Klangskulpturen nicht mehr zu einem mehr
oder weniger kompakten musikalischen Beziehungsgefiige zusammen. Sie
bilden vielmehr eine Dimension innerhalb des ganzen kemplexen Ensembles.
Wihrend Klanginstallationen die empirische Situation thematisieren und sie
gewissermaBen in die Komposition hineinnehmen, wird das akustische Mate-
rial, das in einer Installation Verwendung findet, nicht mehr allein musikalisch
gestaltet. Die stringente Organisation musikalischer Beziehungen der tradi-
tionellen Musik ist so weit gelockert, daB die nun gewissermalien atomisier-
ten Klinge und Gerausche ungehindert Beziehungen zu anderen Aspekten
der empirischen Situation entfalten konnen. Die elementaren Bestandteile
solcher Ensembles finden sich exemplarisch in Joe Jones Music Machines:
Es sind Objekte, die Kléange erzeugen.

zwischen den traditionellen gattungen  Wiebeiallen
asthetischen Medien beruht die Rezeption auch bei dem neuen Genre der
Klanginstallation auf dem Versuch, eine Arbeit als Ganze in ihrer intentionalen
Struktur zu erfassen. Verlauf und Charakter der Rezeption von Kunst kann in-
sofern immer als Reflexion der Besonderheiten einer Kunstform beschrieben
werden.

Von herkémmlicher Konzertmusik unterscheiden sich Klanginstallationen in
mehrerer Hinsicht. Am auffilligsten sind sicherlich die Verdnderungen in der
raumlichen und zeitlichen Dimension sowie in der Form der Klangerzeugung.
Im Vergleich zur traditionellen Musik sind Klanginstallationen auBerdem um
verschiedene Elemente erweitert. Denn diese musikalischen Ensembles sind
nicht eindeutig der Musik zuzuordnen, da haufig auch Elemente und Formen
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der bildnerischen, architektonischen oder skulpturalen Gestaltung eine wich-
tige Rolle spielen. Nicht zufallig arbeiten in diesem Bereich viele bildende
Kiinstler, die dem visuellen Moment ihrer Arbeiten groe Beachtung schenken.
Insofern besetzt diese neue musikalische Gattung einen Bereich zwischen
den traditionellen Kunstformen.

Die Form der Klanginstallation beruht auf den Méglichkeiten der in unserem
Jahrhundert entstandenen Verfahren, Klinge kiinstlich zu erzeugen, zu spei-
chern und wiederzugeben. Zum Einsatz kommen heute verbreitete moderne
Abspielgerite, die Musik selbst wird entweder akustisch oder elektrisch er-
zeugt, dann oft noch weiter bearbeitet und schlieBlich mit Hilfe von Magnet-
tonverfahren oder digital gespeichert,

Mit den neuen musikalischen Reproduktionsverfahren sind diese musika-
lischen Ensembles nicht mehr auf die Auffiihrung im Konzertsaal angewiesen,
der Ort fiir musikalische Environments ist frei wahlbar. Klangskulpturen finden
sich im Freien ebenso wie in geschlossenen Raumen, im dffentlichen Raum
oder in Kunstgalerien. In einer Kunsthalle kommen sie dhnlich wie im Konzert-
saal gewissermaBen pur zur Geltung. In allen anderen Fillen modifiziert der
Ort auch den Charakter der Klanginstallation. Auf viele Kiinstler tiben auBer-
dem gerade solche Orte, die — wie etwa aufgegebene Fabrikhallen - ihre ur-
spriingliche Funktion verloren haben, aber in ihrem Charakter weiterhin
durch ihre ehemalige Funktion geprégt sind, oft eine starke Faszination aus,
die ihre Kreativitat stimuliert.

Mit der Klang-
installation ist nicht nur ein neues musikalisches Genre entstanden, sondern

veranderungen der wahrnehmung

zugleich auch eine véllig neue Wahrnehmungssituation, fir die insbesondere
die groBe Freiheit des Rezipienten charakteristisch ist, die es ihm erlaubt, sei-
ne Anniherung an das 4sthetische Geschehen in zeitlicher wie in rdumlicher
Hinsicht weitgehend selbst zu strukturieren. Die Freiheiten des Rezipienten
sind Folge von Unbestimmtheitsstellen in diesen musikalischen Ensembles.
Solche Unbestimmtheitsstellen haben in der Kunst hiufig einfach die Funk-
tion, dem Rezipienten eigene Anschliisse an das Wahrgenommene zu er-
moglichen.! So entsteht bei musikalischen Environments, indem vieles oft
gar nicht als Element eines intentionalen Beziehungsgefiiges interpretiert
werden kann, der Eindruck einer Ahnlichkeit mit ganz alltdglichen Situationen.
Offen bleibt bei Klanginstallationen aber auch, welche Dimension der empiri-
schen Situation sie unbestimmt lassen. Bei Hans Ottes Atemobjekt wird der
Horer die allmihliche Verschiebung in den Phasen des Ein- und Ausatmens
genau verfolgen: Wahrend er unter den Lautsprechern sitzend den Blick frei
schweifen lassen kann, |48t dieses Objekt doch viele andere Aspekte der
Situation unbestimmt.

Die Veranderung der Auffiihrung betrifft vor allem die zeitliche Dimension.
Die Verwendung kiinstlicher Mittel der Wiedergabe des Klangs hat mit der
Auffiihrungssituation auch die Rezeptionsformen grundlegend veréndert. Da
keine Interpreten mehr gebraucht werden, die zu einer ganz bestimmten Zeit
zusammenkommen, um eine Komposition zu présentieren, das musikalische
Environment vielmehr meistens sténdig bespielt wird, [&3t sich im Gegensatz
zum iblichen Konzert, das dem Publikum ein musikalisches Gebilde mit An-
fang und Ende und einer bestimmten inneren Gestalt prasentiert, hdufig keine
eindeutige zeitliche Gestalt erkennen. Die Komponisten verwenden in ihren
Arbeiten meistens Endlosschleifen. Schon beim KompositionsprozeB spielen
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deshalb Aspekte der zeitlichen Folge und Gerichtetheit eine geringere Rolle
als sonst. Statt dessen werden vielfach solche Aspekte der Musik betont, mit
denen sich statische Wirkungen erzeugen und Zustdnde charakterisieren
lassen. Musikalische Environments sind oft permanent in Betrieb — manch-
mal filr unbestimmte Zeit, hdufig jedoch fur eine bestimmte Zeitspanne von
mehreren Tagen oder Wochen. Gewahnlich kénnen sie — auch innerhalb be-
stimmter Offnungszeiten — jederzeit aufgesucht werden.

Ein gutes Beispiel fiir die besondere zeitliche Situation, die solche musika-
lischen Environments auszeichnet, ist Cages Essay, das er 1987 auf der
»documenta 8¢ in Kassel prisentierte. Dort liefen ohne Unterbrechung auf
unabhingig voneinander installierten und jeweils mit einem Lautsprecher
verbundenen Kassettenrekordern 36 verschieden lange Endlosschleifen. Die
musikalische Situation ergab sich aus der Uberlagerung dieser verschiede-
nen Klangquellen. Der Effekt dieser Zeitstruktur war genau kalkuliert. Pro-
grammatisch prasentierte Cage eine Musik, bei der wihrend der Gesamt-
dauer der Ausstellung keine Wiederholung einer musikalischen Kanstellation
zustandekam. Der Horer befand sich in einem musikalischen ProzeB, dessen
Anfang und Ende er nicht kannte, weshalb er ihn auch nicht als ein Ganzes
erfassen konnte.

Der wichtigste Aspekt in der zeitlichen Struktur des Hérens, das Fehlen zeit-
licher Gerichtetheit, ergibt sich direkt aus der Zeitstruktur dieser Musik. Wie
sich die Rezeption in Folge des Fehlens eines zeitlich gerichteten musikali-
schen Zusammenhangs verdndert, zeigt der Vergleich mit der traditionellen
musikalischen Rezeption, die Carl Dahlhaus in Reaktion auf Cages Kritik am
musikalischen Werkbegriff in ihren subtilen Anforderungen an den Rezipienten
und seine Asthetischen Synthesis-Fahigkeiten beschrieben hat.2 Wie Roman
Ingarden unterscheidet Dahlhaus zwischen dem materiellen Artefakt und
dem #sthetischen Objekt, das, da es nur in der Rezeption prisent ist, immer
virtuellen Charakter besitzt. Das musikalische BewuBtseinsobjekt hat jedoch
geradezu prekéren Charakter, da die Musik selbst materiell, also akustisch,
nie als Ganzes prasent ist (es setzt sich aus einer Folge von einzelnen akusti-
schen Ereignissen zusammen, von denen jedes zeitlich ephemer ist, also im
Moment seines Erklingens bereits verldscht®), wéhrend sie, um ihren Werk-
charakter zu entfalten, ihres zeitlichen Moments entkleidet und in ein rdum-
liches Vorstellungsobjekt transformiert werden muB.

Dagegen geht es bei Klanginstallationen, deren musikalisches Beziehungs-
gefiige gelockert ist und die auBer dem musikalischen Aspekt auch andere
Dimensionen der empirischen Realitit thematisieren, nicht um Abstraktion
von der empirischen Situation wie bei der Werkrezeption. Die Rezeption be-
ruht zwar weiterhin auf dem Versuch, die intentionale Struktur des Ganzen zu
erfassen, doch dieses kann nicht von der empirischen Situation abstrahiert
werden, diese ist vielmehr ein Moment seiner Struktur.

Dies zeigt auch der Blick auf die rdumliche Qualitat solcher Environments, die
sich ebenfalls deutlich von der traditionellen Konzertsituation unterscheidet.
Dahlhaus zufolge entsteht das musikalische Werk im 18. Jahrhundert mit der
rdumlichen Trennung von Musikern und Publikum im blrgerlichen Konzert.
Denn damals wurde die Musik von ihren Funktionen isoliert und konnte nun
zum ersten Mal autonom gedacht werden. Im Gegensatz dazu stellen musi-
kalische Environments den Besucher meist mitten ins Geschehen, das sich
innerhalb einer raumlichen Anordnung von einem oder mehreren Lautspre-
chern sowie méglicherweise auch aus visuell gestalteten Objekten entfaltet.

etz

e | Lien
Yompostion 1/4

Sabine Schifer, sound warp, fruits of columbus, 1992; aus: TopoPhonic
Zones, 1994

Hans Otte, Atemobjekt, 1972

Edmund Kieselbach, Klangsiulen, Komposition Y, 1985; Projektzeichnung,
Stahlrohr und Klaviersaiten-Stacheldrihte, Hohe jeweils 150 cm, Durch-
messer 60cm
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In dieser Anordnung kann er sich frei bewegen, die verschiedensten Positio-
nen erproben und ihre Besonderheiten auf sich wirken lassen. Er kann so
auch konkrete raumliche Aspekie von akustischen Vorgangen verfolgen und
erforschen. So sind viele Arbeiten von Alvin Lucier Untersuchungen zum rdum-
lichen Verhalten von Klangen.

Auf der anderen Seite gibt es Installationen, die, wie viele Arbeiten von
Christina Kubisch, eigens fur einen bestimmten Raum konzipiert sind und
seine besonderen Eigenschaften zum Sprechen bringen sollen. Aber der
Platz fiir den Horer kann auch, wie etwa bei Bernhard Leitners Klangliege,
exakt markiert sein, Doch auch wenn der Raum nur als Ort der Realisierung
einer Komposition benétigt wird, miissen seine spezifischen Bedingungen
und Méglichkeiten bei der Realisierung einer Installation berticksichtigt wer-
den. Bei Klanginstallationen kénnen alle Aspekte unserer Wirklichkeit an-
gesprochen sein. Neben den vom Kiinstler gestalteten Elementen kénnen
auch vielfach Aspekte der Umgebung direkt oder indirekt Thema werden. Eine
Konzentration der Aufmerksamkeit, wie aus dem traditionellen Konzert be-
kannt, in dem der Horer allein der akustischen Dimension Beachtung schen-
ken muBte und die Musik auch ohne weiteres von den Gerduschen der Umge-
bung unterscheiden konnte, wire diesem Genre und seinen Zielsetzungen
unangemessen.

Eine Besonderheit sind Environments im offentlichen Raum. Diese ldsen oft
unbeabsichtigte Rezeptionsprozesse aus. Mit solchen Installationen treten
die Kiinstler aus dem klar abgegrenzten institutionellen Kunstbereich heraus
und gehen gewissermaBen auf die Betrachter zu. Es sind, wie oft in der
Kunst, kleine Irritationen, die aus einem offentlichen Raum Orte dsthetischer
Erfahrung machen kénnen, wenn es gelingt, mit ihnen die Aufmerksamkeit
auf das sonst nur fliichtig Wahrgenommene zu lenken, das allzu bekannt
schien und dann plétzlich seine Fremdheit zu erkennen gibt.

sinnliche wirklichkeit Die empirischen Situationen, in denen
Klanginstallationen préasentiert werden, bilden nicht mehr wie im traditionellen
Konzert nur eine notwendige Bedingung fiir Auffiihrung und Rezeption eines
Werks, sondern sind selbst zentraler und unverzichtbarer Gegenstand der
kiinstlerischen Arbeit. Bei den subtilen und zuriickhaltenden Arbeiten von
Rolf Julius, die unsere Wahrnehmung der Umgebung véllig verdndern kénnen,
ohne in diese direkt einzugreifen, erscheint dieser Aspekt besonders gelungen.
Der RezeptionsprozeB kann als ein Geschehen beschrieben werden, das der
einzelne Besucher in seinem zeitlichen Verlauf wie in seiner raumlichen Struk-
tur weitgehend selbst bestimmt. Er reagiert auf die gestaltenden Eingriffe
des Komponisten, der die Besonderheiten der Phanomene in ihrer sinnlichen
Qualitét thematisiert. Der Hérer setzt sich zu den verschiedenen Phidnomenen
in Beziehung und erkundet ihre dsthetische Qualitat. Die Rezeption wird so zu
einem ProzeB des Entdeckens unserer sinnlichen Wirklichkeit.

Ganz im Sinne von Cage, fiir den alle akustischen Ereignisse musikalisches
Material und alle sinnlich wahrnehmbaren Ereignisse entsprechend &sthe-
tisches Material werden kénnen, ermuntern die neuen musikalischen Environ-
ments zum Entdecken der Mehrdimensionalitdt unserer Realitét. Dafiir braucht
es vor allen Dingen Aufmerksamkeit und Zeit. Oft ist es ein véllig gelassenes,
kontemplatives und fast meditatives Verhalten, durch das die Elemente einer
Installation zum >Sprechen« gebracht werden. Sclche Erfahrungen vermittelt
etwa La Monte Youngs Dream House, bei dem mehrere Raume akustisch
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wie optisch in eine einzige, intensive und in sich changierende >Farbe« ge-
taucht zu sein scheinen. Je lénger man in diesen Raumen verweilt und sich
auf die Situation einldBt, desto deutlicher und intensiver wird die innere
Struktur dieser *Farben« mit allen ihren Vibrationen.

Bereits Kant hatte darauf aufmerksam gemacht, daB Interesselosigkeit die
Bedingung fiir &sthetische Erfahrungen ist.# In unserem Jahrhundert haben
sich nicht nur Kiinstler, sondern auch Theoretiker von Walter Benjamin bis zu
Arnold Gehlen mit der Interaktion zwischen den Phédnomenen und unserer
Haltung ihnen gegentiber befaBt. In Situationen, die von Handlungszwéngen
frei sind, sagt Gehlen,® kann sich die Wahrnehmung ungehindert entfalten
und das Auffillige und Einzigartige an ihren Gegenstanden entdecken.
Verliert sich die Wahrnehmung in diese Entdeckung ihrer Gegensténde, dann
legt sie deren &sthetisches Potential frei. Es bedeutet nichts anderes als die,
Méglichkeit von lustvoll erlebten sinnlichen Wahrnehmungsprozessen. Dage-
gen hat Benjamin ausgehend von Baudelaires Theorie der >correspondance:«
und Prousts Uberlegungen zu Bergsons Begriff der »durée« versucht, an der
Interaktion zwischen unserer Wahrnehmung und den Dingen die Funde der
smeémoire involontaires in den Vordergrund zu riicken, die den Dingen Aura
verleiht. Nach Benjamin kommt dieser Aspekt in dem Moment zum Zuge, in
dem der Blick sich mit der Erwartung verbindet, »von dem (Gegenstand) er-
widert zu werden, dem er sich schenkt«®.

Klanginstallationen zeigen, wie die Kunst in unseren Alltag einzudringen ver-
mag. Indem sie sich mit alltiglichen Elementen vermischen und von diesen
immer weniger unterscheidbar werden, sollen sie die kinstlerische Intention
vergessen machen. Deren Spur verliert sich im Dschungel der Wirklichkeit,
mit dessen Farbigkeit die musikalischen Environments spielen. Sie legen uns
eine Haltung und einen Blick, eine Art des Zuhdrens und Zusehens nahe,
der das Wahrgenommene selbst transformiert, so daB jenes offensichtlich
wird, worin seine Besonderheit besteht und was die Aufmerksamkeit lohnt.
sInteresselosigkeite wird gerade in Klanginstallationen fiir den &ffentlichen
Raum dadurch provoziert, daB die gewohnte Wahrnehmung unterlaufen oder
irritiert wird. In Momenten der Irritation greifen die Strukturen unseres ge-
wohnten instrumentellen Verhaltens nicht mehr. Denn frei von Interesse meint
auch ohne Interesse an einem Nutzen, der aus den Dingen zu ziehen wire.

1 Vgl. Wolfgang lIser, :Die Appellstruktur der Texte: in Rainer Warning, Rezepti-
onsisthetik, Miinchen 1975, 5. 248 {.

2 Vgl Carl Dahlhaus, Pladoyer fiir eine romantische Kategorie. Der Begriff des
Kunstwerks in der neuesten Musik: in Neue Zeitschrift fiir Musik 1, 1969, 1978, S.
18-22; ders. "Uber den Zerfall des musikalischen Werkbegriffs« in Schonberg und
andere, Mainz 1987, S. 279-290.

3 Deshalb kommt der Partitur in der Musik gerade im Hinblick auf ihren Wer-
kcharakter eine besondere Bedeutung zu.

4 Vgl Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, hrsg. von Wilhelm Weischedel,
Frankfurt am Main 1975, 2,S. 116 .

5 Vgl. Arnold Gehlen, sUber instinktives Ansprechen auf Wahrnehmungen:in
ders., Anthropalogische Forschung, Reinbek 1961, S. 104-126; ders., sUber einige
Kategorien des entlasteten, zumal dsthetischen Verhaltens: in Studium Genera-
le, 1950, S. 54-60,

6 Vgl. Walter Benjamin, sUber einige Motive bei Baudelaire«in ders., Charles
Baudelaire, Frankfurt am Main 1974, S. 142,
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musik performance kunst

»Music isn’t just what you hear or what you listen to, but everything that
happens.«
George Brecht

Der Begriff der Performance — unter musikalischem Blickwinkel — umfaBt,
wenn man sich an den Chronologien und tabellarischen Ubersichten zu Ge-
schichte und Entwicklung dieser noch jungen Kunstform orientiert!, historisch
so weit auseinanderliegende Ereignisse wie die lautpoetische erste Dada-
Soirée im Cabaret Voltaire in Zrich (1916) und Laurie Andersons Multimedia-
Show-Pop-Kunstwerk United States (1979-82), so unterschiedliche Ereig-
nisse wie die frei wihlbaren Piano Activities von Philip Corner, aufgefiihrt
beim ersten Fluxus-Festival 1962 in Wiesbaden, und die strenge, fast wissen-
schaftlich-experimentelle Music for Solo Performer (1965} von Alvin Lucier,
oder das subtile, installative Konzert fiir eine ldngere Zeit - Lichtmusik Nr.3
von Julius und das allegorisch-erotische, hochtheatralische Stiick La Montée
au Ciel von Etant Donnés, die letzteren wurden gezeigt auf der »documenta 8¢
(1987) in Kassel.

Performance — der Begriff taucht in den friihen 70er Jahren auf und wird
seitdem immer inflationdrer gehandhabt — ist die sich »im Undefinierten defi-
nierende« Kunstform.2 sPerformance: scheint eher zu bezeichnen, was nicht
gemeint ist, nicht (bloB) bildende Kunst, nicht (bloB) Theater, nicht (bloB) Musik
etc. »Dieses Wort... wird auf jede kiinstlerische Darbietung angewen-
det, in der Akt und Geste der Auffiihrung einen Wert an sich darstellen
und AnlaB zu besonderer dsthetischer Beurteilung geben... Die Perfor-
mance versteht sich als lebendiges Geschehen in einem und fiir einen
bestimmten Moment«3 Diese knappen Formeln umreien den gemein-
samen Nenner und Kern einer groBen Bandbreite kiinstlerischer Ausdrucks-
formen.

In der Performance werden keine Werke im traditionellen Sinn realisiert. Das
Werk entsteht nicht mehr im Verborgenen, um dann als fertiges Produkt dem
Publikum iibereignet zu werden. Performance ist Handlung, ist in Handlung
umgesetzte Idee — insoweit trigt sie Zlige der Konzeptkunst; sie entstenht
und besteht im Augenblick ihrer Ausfiihrung; sie ist der ProzeB ihrer Realisa-
tion. In der »Performance« kommt zum Tragen, was die Linguistik unter dem
Begriff sPerformanz: als Antonym zur sKompetenz: versteht:

»'Performanz’ vollzieht sich im Hier und letzt, sie ist je einmalig, sie ist
nicht nur Wort oder Satz (sprachliche erkennbare und wiederholbare
Form), sondern Stimme, Atem, Geste, Mund, Ohr, Auge. Sie umfaBt das
unaufhebbare Individuelle, Persdnliche, Physische in jedem Sprechen;
die Spuren eines (lebendigen) Kérpers in der Sprache und die Spuren
der Sprache in einem Kdrper.«4 Performance setzt auf die Unmittelbarkeit,
die Prasenz der kiinstlerischen Aktion im Hier und Jetzt. Sie stellt nichts dar, sie
ereignet sich. Insofern ist sie theatral, aber kein Theater. Performance hinter-
fragt nicht nur die Grenzen der Kunstgattungen, sondern |&st sie radikal auf,
sie ist Intermedia-Kunst schlechthin. Mit diesen Eigenschaften liegt der Ur-
sprung der Performance-Art in der futuristischen und dadaistischen Aktion;
ihre Genese ist in den Aktionen oder Events der Happening- und Fluxus-
Bewegung vorgezeichnet.

Schon 1952 hatte John Cage in dem legendiren am Black Mountain College
aufgefiihrten untitled event® wesentliche Grundlagen zu den Kunstformen
sowohl des Happenings wie auch der Performance gelegt. An dem Ereignis

barbara barthelmes/matthias osterwold

waren gleichzeitig bildende Kiinstler, Musiker, Dichter, Sprecher, Tanzer und
ein Hund in jedweder Form von Aktivitt und mit allen moglichen Materialien
wie Dias, Filmen, Schallplatten, Wassertropfen etc. beteiligt. Die Aufstellung
der Stiihle fiir das Publikum war enthierarchisiert. Fir Cage war dieses Er-
eignis, seinem Konzept der »inclusiveness« folgend, sowohl Musik — welil
strukturierte, bemessene Zeit — als auch Theater — in der Simultanitat selbst-
andiger Ereignisse — als auch Raumkunst — in der Festlegung auf einen be-
stimmten Ort. »Music is an oversimplification of the situation we actually
are in. An ear alone is not a being; music is one part of theatre... Thea-
tre is all the various things going on at the same time.«®

Unterscheidet sich Musikperformance von Performance? Selbstverstandlich
ist das, was Musikperformance genannt wird?, in allererster Linie Performance.
Bezogen auf andere spartenbezogene Performancetypen betont der Begriff
der Musikperformance das Musikalische in der Performance. Dieses liegt
zum einen natiirlich in der Einbeziehung von Klang und in der Visualisierung
des Klanggeschehens, wesentlicher aber ist das Moment der zeitlichen

1 Music Expanded, Takehisa Kosugi bespielt zur Er6ffnung des Zyklus :Musik
am Sonntagnachmittag« die Wande des Instituts Unzeit in Berlin mit elek-
trisch verstirkten Mikadostidbchen, 30.10.1983
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Strukturierung von Ereignissen und Handlungen. Als musikalisch kann beschrie-
ben werden, was in der Zeit stattfindet, auch ohne daB Klinge auftreten.8
Kldnge konnen imaginiert werden, sind ohnehin schon tiberall vorhanden.
Aus der Sicht der tradierten Musikdsthetik und ihrer Auffihrungspraxis er-
scheint der Begriff :Musikperformance« zundchst tautologisch, denn jede
Musik muB, damit sie erklingt, aufgefiihrt, >performtc werden (und die Darbie-
tung eines Meisterpianisten wie Alfred Brendel bietet zweifellos einen hohen
Performance-Wert). Um spezifisch von Musikperformance sprechen zu kén-
nen, muB die Auffiihrung selbst im Vordergrund stehen, nicht das (abge-
schlossene) Musikstiick, das aufgefihrt wird. Die Musikperformance basiert
auf einem erweiterten Musikbegriff, wie er oben skizziert wurde. In seinen
Rahmen fallen auch neuartige, an den Performer individuell gekoppelte Spiel-
techniken auf konventionellen Instrumenten, die Verwendung musikfremder
Gegenstinde als Instrumentobjekte oder bespielbarer Klangskulpturen,
schlieBlich die Einbeziehung anderer Medien wie Malerei, Film, Video, Foto-
grafie, elektronische Medien, Sprache/Text usw.®

Bekanntlich gilt in der iberkommenen Asthetik der europaischen Kunstmusik
und ihrer Ideclogie des Materialbegriffs der schriftliche Text (>écriture<), die
Aufzeichnung in Gestalt der Partitur als das eigentliche Werk. Die klangliche
Realisation ist per se Reproduktion, lediglich Vergegenwartigung; das Werk
ist unwiederholbar nur auf der sekundéren Ebene der Interpretation. Die Musik-

performance, wie die Performance tberhaupt, realisiert sich als Kunstwerk
dagegen erst im Moment der Auffiihrung. Sie lebt in der erinnernden Erzéh-

2 lung, in der mundlichen Uberlieferung, in Gestalt sekundarer Dokumente
fort. Schriftlich fixierte Aktionsanweisungen, Skizzen zum Klangmaterial, gra-
phische Notate, soweit vorhanden, gehoren zum Werk, sind aber nicht das
Werk selbst. Die (Musik-)Performance insistiert auf Einmaligkeit und Unwie-
derholbarkeit, sie widersetzt sich der Reproduktion, sie beharrt in der flichti-
gen Gegenwart der Auffihrung auf der Unablosbarkeit von Kiinstler und
Werk. Damit ist der :Composer-Performer« der typische Trager der Musikper-
formance, Das klassische Schema der Vermittlungskette Komponist — Werk
— Interpret — Publikum ist aufgeldst zugunsten einer direkteren Konstellation
zwischen Kiinstler und Publikum. Indem der Wahrnehmungsvorgang Be-
standteil der Performance wird, Ubernimmt das Publikum eine aktive Rolle,
die gelegentlich bis zur unmittelbaren Mitwirkung reichen kann.

performance improvisation Die musikalische Praxis der Im-
provisation und die Performance teilen sich die Charakteristika der Préasenz
des ausfiihrenden, »solistisch« agierenden Kiinstlers, der Identitat des Auf-
fihrenden mit dem Urheber und der Realisation des Werks im Moment der
Auffihrung. Improvisatorische Verfahren sind in viele Musikperformances
eingebettet, in der Performance gleichsam aufgelést. Dennoch sind sie nicht
schlechthin mit ihr gleichzusetzen, ebensowenig wie der Improvisator mit
dem Typus des Composer-Performers gleichgesetzt werden kann. In der

(Composer-)Performance tritt das konzeptuelle Moment hinzu, die als Hand-
lung realisierte Idee. Improvisation erhélt im Kontext der Musikperformance
eine weniger expressive, eine nicht-intentionale, desubjektivierte Farbung.

Der japanische Musiker Takehisa Kosugi vertritt ein Konzept von Improvisation,
von dem er selbst sagt, daB es sich grundlegend von der »orthodoxen klassi-
schen Improvisation, wie sie in der indischen Musik oder im Jazz«10 betrieben
wird, unterscheidet. BeeinfluBt von Fluxus und von Cage, bedeutet Impro-
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visation fiir ihn ein schlechthin unvorhersehbares Ereignis. Sein Geigenspiel
versteht er als ein spontanes Seismogramm einer inneren, ad hoc gebildeten
Varstellung — eine Art musikalisches saction paintings. Der Kiinstler als ab-
sichtsvoll handelndes dsthetisches Subjekt steht nicht mehr im Vordergrund,
er liberlaBt sich vielmehr einem sich wie von selbst organisierenden FluB des
musikalischen Geschehens. Damit vertritt er eine Arbeitsweise, die der Un-
bestimmtheit bei der Improvisation den Vorrang 148t und die »weder vor-
gedachte Muster an den Gegenstand herantragt, noch den Gegenstand
durch eine apriorische Vor-Bestimmung in die eine oder andere Richtung
lenkt.«1! Das Charakteristische an Kosugis Performances besteht darin, daf
die gewissermaBen durch ihn hindurch hervorgebrachte Musik auf visuellen,
haptisch-gestischen Vorstellungen beruht. Im Unterschied zu Improvisationen,
die nur auf rein innermusikalischen Prozessen basieren, faBt er akustische
Vorgidnge als plastische Klangobjekte auf.

Auch die von Pauline Oliveros aus meditativen Techniken entwickelten Kom-
positionsverfahren orientieren sich teilweise an visuellen Momenten. Aus-
gehend von den 12 Sonic Meditations, die Anleitungen zur Selbsterfahrung
durch Kliange darstellen, ergeben sich ihre folgenden Kompositionen durch
das Zusammenflgen solcher klangmeditativer Ubungen. Auch ihre Solo-Auf-
tritte mit dem Akkordeon sind solche Meditationen im und mit Klang. Dabei
stellt sie sich »selbst zu Beginn eine Aufgabe oder setzt sich ein Bild, um
sich vom BewuBtsein zu befreien, und dann 4Bt sie die Klange gleichsam
absichtslos aus sich und dem Akkordeon herausquellen«2.

performance kdrper maschine In der Geschichte der
Performance-Kunst ist die Auseinandersetzung mit dem eigenen Kérper
durchgéingig ein zentrales Thema. Die Zuspitzung des Moments der Prasenz
auf das Kérperliche, der demonstrative Einsatz des Kérpers bis an seine phy-
sischen und psychischen Grenzen findet sich auch vielfach in der Musikper-
formance, '® ebenso die Einbringung des Kérpers in einen von Elektronik und
Automatisierung gekennzeichneten Kontext und seine Erforschung mit Hilfe
technischer Apparaturen.

In seiner Klangaktion Kostrument trégt der niederlandische Composer-
Performer Harry de Wit einen Overall aus Gummi, in den an Hénden, Armen,
Beinen und Oberkérper Kontaktmikrofone eingearbeitet sind. Auch in sei-
nem Mund befindet sich ein Mikrofon. Wahrend der Performance bearbeitet
de Wit seinen Kérper exzessiv und sehr musikalisch mit Schldgen. Die Uber
die Mikrofone aufgenommenen Schldge und Kérpergerdusche werden teil-
weise elektronisch >tonalisierte und sehr laut verstérkt. Die Lautsprecher sind
so im Raum verteilt, daB das Publikum sich buchstéablich im »Klang-Korper
de Wits zu befinden scheint.

Der australische Performance-Kiinstler Stelarc'# erweitert seinen Kérper zur
hybriden Mensch-Maschine: Er schlieBt ihn an Kontrollapparaturen der Inten-
sivmedizin an und verstirkt akustisch deren Signale: Sensoren fiir Herzschlag
(EKG), Gehirnwellen (EEG), Muskeltonus (EMG), Muskelbeugung, Puls,
BlutfluB (Doppler-FluBmessung), Atem (CO,) u.a.m.; er ergénzt ihn durch die
Prothese einer :Dritten Hand¢, die durch Bauchmuskelkontraktionen elektro-
nisch gesteuert wird, wihrend der andere Arm durch StromstoBe von 30 bis
50 Volt zu unwillkiirlichen Bewegungen stimuliert wird; Stelarcs Kérper inter-
agiert mit einem Roboterarm, der ihn mit einer Videokamera >scanned« bzw.
becbachtet. In dieser kybernetischen Anordnung steuern Kérperfunktionen

Z'ev jongliert klingende, aus dem Flugzeugbau stammende Titanium-R&hren
auf der Biihne des Hebbel-Theaters, Berlin, 13.1.1984
Sven-Ake Johansson bespielt die Winde des Instituts Unzeit in Berlin mit
Plastik-Butterbrotdosen aus DDR-Produktion, 6.6.1985
Harry de Wit, Kostrument
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und Bewegungen Klange, Licht, Prothesen und Roboter, wihrend sie ihrer-
seits von technischen Apparaturen kontrolliert und beeinfluBt werden — der
schockierte Besucher erlebt den Tanz eines Androiden des 21. Jahrhunderts,
er erlebt die Invasion der Technik in den Kérper, den Ubergang von der Prasenz
in die Absenz des Physischen. Beunruhigend unklar bleibt, ob der Mensch
die Apparatur oder diese ihn steuert.

In der krassen Demonstration der Entgrenzung und Aushghlung des Kérpers
durch Technik lebt ein Moment wieder auf, das durch die historische Distanz
zu den einstmals skandaltsen Aktionen der Dadaisten, Futuristen, Surrealisten
und Fluxisten weitgehend verloren gegangen ist, das >épater le bourgeois:: der
Protest, der Anti-Kunst-Charakter, die Provokation, auf die mit Ablehnung,
Abscheu oder Verdrdngung reagiert wird,

Ungleich stiller und poetischer, aber von untergriindiger Dramatik geprégt ist
die Music for Solo Performer (1965) von Alvin Lucier. Es handelt sich um eine
Performance, bei der iiber EEG-Kopfhautelektroden die Alphawellen des
menschlichen Gehirns gemessen und Uber einen Wandler horbar gemacht
werden; Alphawellen steuern zudem Uber entsprechende Schaltvorrichtungen
Perkussionsinstrumente und vorproduzierte Tonbander. Alphawellen entstehen
aber nur bei Verzicht auf jegliche willkiiliche Bewegung und vorsétzliche geisti-
ge Aktivitdt, 1o

Uber die Integration von computergestitzten interaktiven Systemen ist »Musi-
zieren: als taktiles, physisches Erleben, in dem der direkte Bezug von Kérper-
bewegung und Klangproduktion hergestellt ist, in neuer Weise méglich gewor-
den. Beispielhaft dafiir sind die am STEIM in Amsterdam eigens fir einzelne
Performances bzw. Performer entwickelten elektronischen Instrumente, wie
The Hands von Michel Waisvisz (vgl. auch die elektronischen Héande von
Laetitia Sonami und Mark Trayle), der Sweatstick von Ray Edgar, der selek-
tronische Bogen: oder die »Badminton-Schléger: von Jon Rose, der »Giirtels
und die *Schuhe: von Marie Goyette. Bei all diesen Instrumenten handelt es
sich um Midi-Controller, die bei Goyette in einen Giirtel und in Step-Schuhe
eingebaut wurden, bei Waisvisz die Form von Handgriffen mit Tastatur haben
und bei Edgar die eines in der Mitte durch eine Spiralfeder biegsamen Alumi-
niumrohrs, auf dessen beiden Teilstlicken eine Tastatur verschiebbar befestigt
ist, Die Performance mit diesen Instrumenten, die entfernt noch an das Spielen
des Theremins oder des Croix Sonore (frilhe Beispiele elektroakustischer In-
strumente) erinnern mag, wird zu einem Tanz, in dem der Performer die Musik
durch Bewegungen hervorbringt und umgekehrt spezifische technische Be-
dingungen bestimmte Bewegungen erfordern.

performance live elekironik
von Musikperformance als einer technisch erweiterten Korper-Kunst haben

Die genannten Beispiele

den Einsatz von Elektronik in der Live-Performance gemeinsam, einige von
ihnen in Form von Feedback-Konfigurationen.!® Der erste, der einen allge-
mein zugénglichen elektronischen Apparat in die Live-Performance einfiihrte,
war John Cage mit Imaginary Landscape No.1 (1939), einem Stiick fur zwei
Schallplattenspieler, Testschallplatten, Klavier und Schlagzeug. David Tudor
gehorte zu den ersten Komponisten, die fiir inre Musik eigene, sozusagen
hausgemachte elektronische Schaltkreise und elektronisch-mechanische
Objekte bauten. Cage und Tudor wurden so zu Schrittmachern der Live-Elek-
tronik in der Musik, die in den 60er Jahren besonders in den USA rasche Ver-
breitung fand. Ihre Technologie wurde oft in wichtigen Teilen von den Kiinst-
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lern selbst entwickelt {und fand manchmal Eingang in die industrielle Produk-
tion). Dieser Trend hin zur Live-Elektronik mit relativ einfachen, preiswerten
Bauteilen hat neben technischen Voraussetzungen auch &sthetische ebenso
wie kultur-6konomische und politische Ursachen. Er wendet sich gegen die
als hermetisch und steril empfundene elektro-akustische Musik der 50er und
80er Jahre, die in teuren, mit Technik vollgestopften Studios entstand. Auf
Tontrdger gebannt erreichte sie nur als >Lautsprechermusik« ihr Publikum; sie
eliminierte den ausfiihrenden Musiker und unterband die direkte Kommunika-
tion mit dem Publikum ebenso wie die Kommunikation der Musiker unterein-
ander im kollektiven ProzeB der Aufflihrung von Musik. Demgegentiber war
die Ausriistung der live-elektronisch arbeitenden Composer-Performer nicht
nur relativ erschwinglich, sie war zudem klein, flexibel, mobil, transportfahig; sie
konnte zum Publikum gebracht werden. An Universitaten, in Galerien, Lofts
und Ateliers entstand ein Netzwerk neuer, alternativer Auffiihrungsorte jen-
seits der etablierten Musikinstitutionen und Konzertséle. Die ideologische Be-
tonung kollektiver Prozesse in den 60er Jahren schlug sich nieder in der
Griindung einer Reihe von live-elektronischen Formationen, die eine Schritt-
macherfunktion ausiibten: Sonic Arts Union (Robert Ashley, David Behrman,
Alvin Lucier, Gordon Mumma), Composer Inside Electronics (David Tudor,
John Driscoll, Phil Edelstein, Martin Kalve, Linda Fischer, Bill Viola u.a.), Mu-
sica Elettronica Viva (Richard Teitelbaum, Alvin Curran, Frederic Rzewski u.a.),
Gentle Fire (Hugh Davies, Stuart Jones u.a.). Auch AMM aus London (Keith
Rowe, Eddie Prevost, Lou Gare, Lawrence Sheaff, Cornelius Cardew, spater
Christopher Hobbs, John Tilbury u.a.) oder das Stockhausen-Ensemble (Pe-
ter E6tvs, Johannes Fritsch, Alois Kontarsky u.a.) in Kéln integrierten live-
elektronische Elemente in ihre Arbeit.

Die Performance mit Live-Elektronik ist experimentell, sie erweist sich als er-
finderisch, innovationsfreudig und offen hinsichtlich des instrumentalen Reper-
toires. Konventionelle akustische Instrumente und die menschliche Stimme
werden in ihrem natiirlichen oder elektronisch transformierten Klang ebenso
einbezogen wie industriell gefertigte elektronische Instrumente. Sehr viel
schneller als in den groBen elektronischen Studios wird hier die neue Techno-
logie der PC-Computer musikalisch nutzbar gemacht. Zahllose hybride elek-
tronisch-mechanische Instrumente, oft im Grenzbereich zur Klangskulptur
und zur Klanginstallation gelegen, werden erfunden und selbst gebaut. Musik-
fremde Gegensténde und Materialien werden als »objets trouvés« einbezogen,
konventionelle technische Apparate und elektro-akustische Medien (z.B.
Schallplatten, alte Radios, Lautsprecher) werden von Kiinstlern zweckwidrig
eingesetzt und entfalten so unerhorte, frappierende musikalische Eigen-
schaften.1?

Richard Lerman, Klangforscher und -experimentator, zeigt innerhalb der Werk-
gruppe Self Built Audio Transducers Installationen und Performances, in
denen verschiedene Stoffe und Gegenstdnde wie Kupfer, Messing und
Bronzescheiben, Aluminiumfolie, Geld, Kreditkarten, Materialien aus Papier
usw. zu funktionalen Mikrofonen verwandelt werden, die in der Ubertragung
und Verstdrkung duBerer Impulse ihre spezifischen Materialeigenschaften
hérbar machen. In Music for Plinkies and Straws (1985} bringt er sogar
Strohhalme durchaus melodiés zum Klingen.

In dem performten Environment Rainforest von David Tudor (1968/73) funk-
tionieren Fundstiicke und Alltagsobjekte als Lautsprecher; in Sounds and
the Machines That Make Them/Multiple Machine Matrix von Gordon
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Monahan (1994) konzertieren tiber MIDI von einem Computer digital ge-
steuerte skulpturale Gebilde aus Metallblechen, Dréhten, Ketten und kleinen
Motoren. Im Ubergang zum Environment und zur Installation tritt die Prasenz
des Performers zugunsten der Objekte und des Raumes zuriick.
performance installation raum  Zahlreiche klangkiinstle-
rische Aktionen sind im Grenzbereich zwischen Performance und Klanginstal-
lation angesiedelt, indem sie einen vorgefundenen Raum (:espace trouvé:)
durch installative Eingriffe transformieren, allerdings nur in einem begrenzten
Zeitraum, als Performance, présentiert werden. Ein Beispiel fiir diese »per-
formten« Installationen oder -installativen« Performances ist die »Berliner Kon-
zertreihe< von Rolf Julius, Die im Laufe des Jahres 1981 realisierten Projekte
Konzert fiir eine groBe Wiese, Konzert fiir einen Strand, Konzert fiir ei-
nen gefrorenen See u.a. fanden an ausgewahlten Orten im Freien statt. Die
subtile, kaum wahrnehmbare Plazierung der Lautsprecherobjekte in der
Landschaft und die Verschmelzung der von Julius hinzugefiigten Klange mit
den Gerduschen des Ortes 146t die urbanen Rdume und Landschaften zu
verdnderten Erlebnisraumen werden und scharft die Wahrnehmung fur diese
Orte. Zur Installation mit ihrem situativen Bezug tritt das Moment des Ereig-
nishaften, hinzu — darauf verweist der keineswegs ironisch gemeinte Titel
Konzert,

In Alvin Luciers | am Sitting in a Room (1968) findet der umgekehrte Vor-
gang statt. Das punktuelle Ereignis der Performance wird in einen tendenziell
unbegrenzt andauernden Klangraum tberflhrt. Der Raum absorbiert die Per-
formance, formt Sprachklang in Raumklang um. Das Stiick beginnt damit, daB
der Performer einen Text liest, der in knappen, prazisen Worten den darauf
folgenden ProzeB erklart. Lucier verwendet zwei Tonbandgeréte, ein Mikrofon
und einen Lautsprecher, Der liber den Lautsprecher wiedergegebene Text
wird aufgenommen, in den Raum abgestrahlt, wieder aufgenommen und so
fort. Die akustischen Eigenschaften des Raumes transformieren die kurze
Rede. Frequenzen oder Sprache, die den Resonanzfrequenzen des Raumes
entsprechen, werden verstérkt, andere tiberdeckt. Dieser Vorgang wiederholt
sich 32 mal, bis im Eigenklang des Raumes nur noch der Wortrhythmus und
die phonetische Diktion des Sprechers als schwache, aber unauslschliche
Muster lbrigbleiben. Mit dieser Performance, die in jedem Raum einen ande-
ren Verlauf nimmt, war Lucier wahrscheinlich der erste Komponist, der einen
Raum als Instrument an sich betrachtete und nicht nur als ein Gef&B fiir ein-
gebrachte Klangereignisse.

Eine extreme Verraumlichung musikalischer Prozesse findet in dem 1982 erst-
mals aufgefiihrten spektakuldren Speaker Swinging von Gordon Monahan
statt, einer Kreuzung aus kinetischer Klangskulptur, Bewegungsperformance,
wissenschaftlichem Experiment, Lichtchoreografie und spannender Sportver-
anstaltung. Drei bis sechs athletische Performer (nicht notwendigerweise
Ménner) lassen ca. 30 Minuten lang an langen Tauen befestigte und mit
Lampen versehene Lautsprecher wie Lassos tUber ihren Képfen rotieren. Sie
erzeugen, unterstiitzt durch dramatische Lichtwechsel, unter Ausnutzung
des akustischen Doppler-Effekts ein dichtes, vibrierendes Raum-Klang-Licht-
Muster.

Ein Grenzfall zwischen Performance und Installation, zwischen High-Tech
und Verwendung einfachster Mittel sind die interaktiven Audio-Video-Arbeiten
des 1993 verstorbenen Jerry Hunt, Sie konfrontieren das Publikum mit rétsel-

5 Stelarc, Erasure Zone: Event for Absent Body and Automatic Gestures; der
Kiinstler ist bei seiner Performance im Podewil, Berlin an medizinische Sen-
soren angeschlossen und (inter)agiert mit seiner :Dritten Hand:, 25.2.1995

6 Richard Lerman spielt mit einem »Plinky: auf einer Fensterscheibe im Institut
Unzeit, 23.5.1985; die schwarzen Flecken sind Farbspritzer der dort arbeiten-
den Maler
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7 Gordon Monahan, Speaker Swinging, mit Laura Kikauka als Lautsprecher-
Schwingerin

8 Der 1993 verstorbene Jerry Hunt hantiert mit Fetischen und obskuren Gegen-
stinden in seiner Audio/Video-Perfomance Birome (Zone): Plane in der
Parochialkirche, Berlin, 30.9.1992

238

haften, verstérenden Erscheinungen, mit einer Art von elektronischem Schama-
nismus, mit Fetischen, Zeichen und rituellen Handlungen aus einer einerseits
archaischen, andererseits futuristischen Welt. Seine Performance Birome
(ZONE): Plane (1985), ein »transaktionales mimetisches Exerzitium«, und die
Installation Birome (ZONE): Cube (Frame) von 1987, ein »Reflex-Erinnerungs-
Kabinett mit transaktionalem Kern (homunculus)«, basieren auf einem inter-
aktiven elektronischen System, das Licht-, Schall-, Bewegungs- und Beriih-
rungseindriicke wie ein lernfahiges Gedéchtnis sammelt und darauf visuell
und akustisch selbsténdig und unvorhersehbar reagiert. Das System wird
gesteuert nach Regeln, die aus alt-elisabethanischen astrologischen Tafeln
und dem dreidimensionalen Rosenkreuzer-Schach gewonnen wurden.
performance aura fest Die Musikperformance hat als Perfor-
mance Art ihre Wurzeln in der Anti-Kunst der historischen Avantgarden. Sie
ist eine der zeitgendssischen kiinstlerischen Formen innerhalb der Klangkunst,
fiir die der traditionelle Werkbegriff nicht mehr gilt und in welcher der Prozef-
charakter Vorrang hat. Der zeitlosen Dauer des abgeschlossenen Werks
setzt die Musikperformance ihr ephemeres Erscheinen, ihre Durchléssigkeit
zum Leben hin entgegen. Sie vermeidet die gewohnten konventionellen Ver-
mittlungsinstanzen der Musik und sucht sich eigene Raume als Ort und auch
Gegenstand der Auffiihrung. Nicht zuletzt verweigert sie sich der Zuordnung
zu bestimmten Sparten, sie operiert an der Schnittstelle unterschiedlicher
Medien und Gattungen. Dennoch hat die Performance und mit ihr die Musik-
performance einen wesentlichen Aspekt des traditionellen Kunstbegriffs bei-
behalten oder — genauer gesagt — paradox wiedergewonnen: die unmittel-
bare Konfrontation mit dem Auratischen. Das auratische Moment geht
allerdings nicht mehr vom Werk als Objekt aus, sondern von der physischen
Prasenz des Kiinstlers: als eine den Alltag transzendierende und gleichzeitig
auf ihn bezogene Sphére. Jenseits der Diskussion um Kategorien und Typo-
logien wie Musikperformance, Klanginstallation usw. findet sich hier eine
Kunstsprache, der es mdglich ist, virulente existentielle Erfahrungen unserer
urbanen Gegenwart zu artikulieren. Die Musikperformance Uberlebt dabei
nicht als Text, als Stichwort in einem lexikalischen Verzeichnis, als archivier-
tes Dokument, sondern als ein einmaliges Ereignis in der Erinnerung des Be-
suchers: die Erinnerung an ein Geschehen, das an einem bestimmten Ort in
einem bestimmten Augenblick stattgefunden hat und das als solches nicht
wiederholbar und reproduzierbar ist. Performances sind einmalige Ereignis-
se, die sich ihren je eigenen Zeit-Raum schaffen und die, damit sie liberliefert
werden, erlebt und genossen werden miissen wie ein Fest.
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Carles Santos oder dem jungen Christian Wolz; fiir die kérperliche Interaktion
mit dem Instrument seien beispielhaft genannt Charlotte Moorman und Frances-
Marie Uitti am Cello, Joélle Léandre am Kontrabali und Aktionsperkussionisten
wie Sven-Ake Johansson, Vladimir Tarasov oder Z'ev.

14 Stelarc ist bereits in den 70er Jahren mit aufsehenerregenden Aktionen in Er-
scheinung getreten, so 1976 mit einem Event for Stretched Skin (Maki Gallery,
Tokyo), wo er sich eine Vielzahl von Fleischerhaken durch die Haut an Riicken,
Gesdl und Waden zog und sich so an langen Faden an einer Decke aufhdngen
liefd.

15 Siehe dazu Alvin Lucier Reflexionen. Interviews. Notationen. Texte, Kdln
1995, S. 46 ff., S. 301.

16 MNeben Music for Solo Performer von Lucier gehort zu den +klassischen: Aktio-
nen, Installationen und Performances, die mit Feedback arbeiteten, The Wolfman
(1964) von Robert Ashley: eine das Publikum provozierende Performance, die
darin bestand, daB Ashley mit maximaler Verstarkung gegen ein ohrenbetduben-
des Dréhnen anschrie. Oder auch Wave Train (1966) von David Behrman, in dem
Gitarren-Pick-Ups an die Saiten eines Klaviers geheftet wurden und die Laut-
sprecher so plaziert waren, daf} sie die Saiten des Klaviers in Schwingung ver-
setzten.

17 Unter vielen moglichen Namen seien hier beispielhaft genannt Hugh Davies
und Max Eastley aus GroBbritannien, Voice Crack aus der Schweiz, Godfried-Wil-
lem Raes aus Belgien, Ed Osborn, Paul DeMarinis und Nicolas Collins aus den
USA.
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