er japanische Komponist und Medien-

kiinstler Yutaka Makino bezeichnet seine
kargen klanglich-visuellen Rdume als Envi-
ronments und er6ffnet damit zwei mogliche
konzeptionelle Anndherungen an sein Werk.
Einerseits machen sich die audiovisuellen
Arbeiten des Kiinstlers direkt die Erfahrung
der Wahrnehmenden im Raum zunutze und
nehmen damit Bezug auf die dsthetischen
Experimente bildender Kiinstler in den 1960er
Jahren wie Robert Irwin, James Turrell, Dou-
glas Wheeler, Les Levine und andere, die den
Akt und die Erfahrung der Wahrnehmung
selbst als das Kunstwerk bezeichnen und nicht
als unverdnderliches Objekt. Robert Irwin ver-
kiindete bereits 1967: »Wir haben es hier mit
den Grenzen einer Erfahrung zu tun, nicht
mit den Grenzen der Malerei [...] wir haben
uns entschieden, diese ganz spezielle Erfah-
rung aus dem gesamten Spektrum mdglicher
Erfahrungen als >Kunst« zu bezeichnen, weil
ihr besondere Aufmerksamkeit zuteil wird,
wenn sie so ein Schild umgehangt bekommt.
Vielleicht bedeutet >Kunst« ja nicht mehr als
das[...] diese innere Einstellung.«*

Makinos Environments nehmen auflerdem
insbesondere Bezug auf die aktive Wahrneh-
mung als Handlung, die sich zwischen der
Welt und den Teilnehmern und Teilnehmerin-
nen abspielt. Makinos Experimente erinnern
in dieser Hinsicht an eine andere Sorte von
Einfliissen: An die 6kologische Psychologie
von James J. Gibson, der die berithmte These
vertrat, dass es die Umwelt selbst und nicht
deren Représentation im Gehirn sei, die der
Wahrnehmung die Affordanzen (Handlungs-
anregungen) anbietet, mit denen diese eine
standig im Fluss befindliche, instabile Welt
begreift.?

*

Im ersten Raum Conflux® werden die Besu-
cherkorper nach und nach von einem dichten
Nebel eingehiillt, der die Vorherrschaft des
Auges langsam, aber sicher beendet. Wahrend
der Nebel die Sehfihigkeit erstickt, treten
andere Sinneseindriicke in den Vordergrund:
Temperaturverdnderungen an der Schwelle
von kalt zu warm, ein feuchter Film auf der
Haut, Klangvibrationen, die von iiberall und
nirgendwo zugleich zu kommen scheinen. Mit
einem Mal kristallisieren sich Muster in der
dickfliissigen Luft heraus. Diese Muster sind
allerdings nicht Produkt des Raums oder des
Mikroklimas kleiner Wolken, die den Raum
sattigen. Sie sind vielmehr Phantasmagorien
—von den Betrachtern und Betrachterinnen
selbst erzeugte Trugbilder —, die durch das Ver-
schmelzen von Nervensystem, Gehirn und sich
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kontinuierlich verdnderndem, monochromem
Nebelfeld ohne Tiefe oder Bewegungsrichtung
entstehen. Doch auch diesen Phantasmagorien
ist kein langes Leben beschert, sie 16sen sich im
immer weiter um sich greifenden Ganzfeld aus
konturlosem Grau auf.

Im zweiten Raum The Conditions of the Process*
treten die Besucher durch einen schmalen Ein-
gang in ein pechschwarzes Nichts. Der Korper
bewegt sich in vollkommener Finsternis durch
einen zickzackformigen Tunnel, dessen Decke
und Winde mit dickem, schallschluckendem
Schaumstoff verkleidet sind. Jedes Gerdusch,
jedes Echo wird sofort absorbiert. Der Kérper
sucht nach irgendeiner Art Orientierung in
dieser Umgebung, in der die Wahrnehmung
aufer Kraft gesetzt ist. Immer noch tastend
und nach Gleichgewicht suchend stehen die
Besucher auf einmal in einem blendend wei-
Ben —einem mit Leuchtstoffrohren indirekt er-
leuchteten Raum, in dem jede Ahnlichkeit mit
einer klassisch euklidischen, geometrischen
Struktur vom Licht ausgewaschen wird. Die
Raumecken scheinen sich aufzuldsen und dem
grellen Licht entgegen zu wolben. Gleichzeitig
verdndern sich die aus den Wanden und der
Decke dringenden hohen Tone, je nachdem,
wo die Besucher und Besucherinnen stehen
und wohin sie ihren Kopf wenden. In dieser
kognitiven Blindheit tappen sie orientierungs-
los umbher, bis sie wieder in den leeren schwar-
zen Raum gelangen. Maximaler Kontrast zum
grellen Weif3. Die Schwérze des Nichts versetzt
Auge und Koérper durch die erneut dicho-
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von Gerausch zu Stille, von Whiteout zu Total-
verdunkelung, von Reflexion zur Absorption.
Im dritten Raum Temporal Object #1° betritt
jeweils eine Besucherin/ein Besucher allein
eine sehr grofle schalltote Kammer, einen
Raum, in dem sdmtliche Klangreflexionen
geschluckt werden. Wahrend man tiber eine
harte Metallplattform geht, wird das Auge von
drei punktférmigen Lichtquellen geblendet;
der Korperumriss des Eintretenden wird in
Licht gebadet und wirft riesengrofle Schatten
auf eine unregelméfBig geformte Wand. Ein auf
den Besucher gerichteter Nahfeldmonitor (ein
Lautsprecher, der nahe an der Abhérposition
steht und Direktschall ohne Raumreflexion
horen lasst) gibt eine Serie pulsierender Téne
ab, die immer schneller aufeinanderfolgen
und schliefllich einen durchgehenden Ton
erzeugen. Der Ton erklingt kein zweites Mal,
sondern wird immer weiter gedampft, bis er
ganz erstirbt. Drei auf die Plattform zeigende
Richtlautsprecher vollziehen dieselbe Abfolge
von Einzelténen hin zu einem kontinuierlichen
Ton. Da diese Richtlautsprecher nur einen stark
fokussierten Ausschnitt des klanglichen Um-
felds beschallen, durchschreiten die Besucher
und Besucherinnen sich stindig verandernde,
unsichtbare Klangschattierungen. Das Ohr
nimmt den Schalldruck gedampfter Klinge in
der Luft wahr, wahrend die fremdartigen akus-
tischen Eigenschaften des Raumes die einsame
menschliche Gestalt klein erscheinen lassen:
Eine Umkehrung der platonischen Hohle - das
Schattenbild verrat die Wahrheit, wéahrend die
akustischen Illusionen ein Trugbild erschaffen.

Im vierten Raum Temporal Object #2° sitzen
die Besucherin/der Besucher auf einem Stuhl
in der Mitte eines stockdunklen Environments.
Vor ihr/ihm an der Wand befindet sich ein
gerichteter Lautsprecher. Dariiber hangen
rechteckige Paneele in verschiedenen Grofien.
Direkt vor dem Stuhl aufgestellte Monitor-
lautsprecher senden Pulse aus. Wie zuvor be-
schrieben nimmt der Abstand zwischen den
einzelnen Pulsen immer weiter ab, bis das
Ohr einen durchgehenden Ton wahrnimmt.
Doch anders als im dritten Raum, in dem der
Klang im Augenblick seines Entstehens bereits
erstickt wird, entstehen in dieser Umgebung
Echos, werden verstarkt und quer durch den
Raum geschickt. Eine zweite Tonserie beginnt.
Genau wie bei der ersten reduziert sich auch
hier kontinuierlich das Intervall zwischen
Ton und Stille. Die Téne prallen wie Strahlen
an den reflektierenden Oberfldchen ab und
umschwédrmen zusammen den Kopf des Zu-
horers, was den Eindruck multipler Raume
und Zeiten hervorbringt. Die Sequenz wird
von einer Serie von Ténen beendet, die frontal
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kommen. Die punktgenaue Fokussierung
dieser pulsierenden Téne gibt dem Raum eine
wiederum ganz neue Gestalt und ruft den
Eindruck hervor, der Klang entstamme nicht
langer der Umgebung, sondern entspringe
direkt dem eigenen Ohr und Kopf.

Der fiinfte Raum: Waveguide'. Beim Betreten
und Herumlaufen in diesem Raum geraten die
Besucher und Besucherinnen in ein akustisches
Kreuzfeuer, das von drei an der Zimmerdecke
hingenden schwarzen Scheiben ausgesandt
wird. Sie wirken wie schwarze Locher, sind
aber gerichtete Lautsprecher an beweglichen,
mechanischen Armen, die ununterbrochen
akustische Tone abfeuern, wobei sie zu rotieren
und ihre Position zu verdndern scheinen. Die
Tone prallen von den weif$ verputzten Wanden
ab und erzeugen ein standig sich veranderndes
Labyrinth von Reflexionen, ein akustisches
Crescendo raumlicher Verldufe in den Ohren
der Zuhorenden, die zwischen den von den
drei Scheiben produzierten, sich unaufhorlich
verschiebenden, fein fokussierten Strahlen
umherwandern.

Im sechsten Raum Atmosphere® bewegen
sich die Besucher und Besucherinnen ohne
jede Anleitung in einem fast leeren Raum.
Manche laufen die ganze Zeit hin und her,
wiéhrend andere stehen bleiben, sich an eine
Sdule lehnen oder, vertieft ins Zuhoren, in
Gedanken versunken auf dem Boden sitzen.
In der Mitte des Raums steht ein fremdartiger
Apparat, dem sich die wenigsten der Zuhorer
nahern. Mit seiner seltsam zwo6lfseitigen Form
wirkt das Objekt wie Miill aus einer inter-
planetaren Raumstation oder der Abraum
eines geschlossenen Militdrlabors. Aus den
zwolf Lautsprecherelementen des Objekts
dringen Tone — wie in den anderen Raumen
auch einzelne Pulse, die allméhlich zu einem
kontinuierlichen Ton verschmelzen. Jeder der
Lautsprecher sendet dabei leicht voneinander
abweichende Frequenzen aus, sodass die
Atmosphére im Raum mit Klangen geséttigt
wird, die aus unterschiedlichen Richtungen zu
kommen scheinen. Bei ihrem Eintritt in die Luft
modulieren sie einander und vermischen sich,
erzeugen Formen, Muster, Lécher und Kurven
in der Luft. Die Fusion zwischen dem Horap-
parat des Ohrs und der Maschine produziert
verstorende Differenzen.

*

Makino beschreibt seine kiinstlerischen Arbei-
ten mit Worten wie Verhalten, Prozess, Dyna-
miken, Atmosphare. Der Begriff Atmosphére
—so argumentierte der deutsche Psychiater
Hubertus Tellenbach im Hinblick auf deren
Verhiltnis zu den Sinnen, beschreibe vor allem
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»ein Mehr«, etwas, das iiber die momentane
Erfahrung hinausgeht, das aber — unserer
Empfindung nach — dem Atmosphérischen
angehort. Eine Person strahlt eine Atmosphé-
re »wie eine sie umgebende Wolke« aus und
besitzt zugleich eine »Sensibilitdt fiir Atmo-
sphdre«: »Nur in der Resonanz von anderen,
die auf unsere atmosphérische Ausstrahlung
reagieren, empfinden wir die Natur unseres
eigenen Wesens [...] durch das Medium der
Atmosphire, die wir fortwahrend von anderen
wahrnehmen.«° Tellenbach beschreibt dieses
Atmosphdrische als gefiihlt oder geahnt, es
wird nicht bewusst begriffen oder artikuliert.
Zugleich beschiftigt er sich auch mit Atmo-
sphéren, die nicht-menschlichen Ursprungs
sind wie die von »Kirchen, Krankenhiusern,
Schulen und Baracken«, die beim Betreten
ganz typische Gertiche (und Gerdusche) ver-
stromen. Atmosphéren entstehen in pra-indivi-
duellen menschlichen Situationen. In Makinos
Arbeiten gehen sie auch von nicht-mensch-
lichen Entitdten aus wie den Bewegungen
von Druckwellen, wenn sie auf Oberfldchen
treffen, dem Verhalten von Lichtstrahlen und
Luftstromungen oder dem intensiven Fluss
nicht-organischer Signale und Substanzen jen-
seits der Schwelle menschlicher Subjektivitat
und Wahrnehmungsfahigkeit.

Auch wenn wir uns beim Begriff der Atmo-
sphére zundchst meist Naturphédnomene vor-
stellen, wie zum Beispiel die Bewegungen von
Wetterfronten, Wellen, Staubteilchen oder dem
fliichtigen Geruch von Baumen in der Luft,
sind Yutaka Makinos Atmosphéren kiinstlich
konstruiert und werden innerhalb der tech-
nisch-experimentellen Rahmenbedingungen
des Atelier-Labors realisiert. Der Medien-
wissenschaftler und Wissenschaftshistoriker
Henning Schmidgen weist darauf hin, dass
das Labor eine technisch-soziale Umgebung
und Einrichtung ist, die die » Ausrichtung auf
die materielle Praxis der Wissensgewinnung«
beinhaltet und in welcher experimentelle Ver-
fahrensweisen die Konstruktion und Formung
des gewonnenen Wissens prigen.'’ Makinos
durch technisch-wissenschaftliche Instrumente
und Verfahren (Computer, schallschluckende
Rédume, tiberlagernde Lautsprecher, Audio
Analyzer und Signalgeneratoren) hervor-
gebrachten Environments erzeugen die Ver-
schrankung von Instrumenten, Phdnomenen
und Besuchern mit verschiedenen Kréften:
semiotischen, materialbedingten, sozialen,
technischen und wahrnehmungsbezogenen.

Auch wenn diese Atmosphédren mit den
kiinstlichen Instrumenten des Labors erzeugt
werden, ist ihr Ziel nicht nur, den Akt der
menschlichen Wahrnehmung zu katalysieren
und bewusst zu machen, sondern auch, Affekte
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zu produzieren, die zwischen wahrnehmen-
den Menschen und den Aktionen der Materie
verlaufen. In diesem Punkt verweisen sie auf
das Argument des Psychoanalytikers und
Philosophen Félix Guattari, Affekte seien pra-
individuell und unterldgen »Schwellentiber-
schreitungen und Wechseln in Intensitdt und
Polaritit«*!. Makinos audiovisuelle Versuchs-
anordnungen wollen Guattaris Uberzeugung,
dass Affekte allgegenwirtig sind und Machte
und Handlungsmoglichkeiten besitzen, die
uns ansprechen und »durch uns sprechenc, in
Materie umsetzen. Doch der Fokus auf dem
Affekt, auf jenen immateriellen Bewegungen,
die »vor« der Einschreibung der Identitdten
installiert sind und sich in Ubertragungen
manifestieren, die sowohl in Hinsicht auf ihre
Herkunft als auch ihr Ziel nicht verortbar
sind«, bedeutet fiir Guattari zugleich notwen-
digerweise eine Hinwendung zur dsthetischen
Produktion und Erfahrung. In dieser Sphére
des Asthetischen wirken Makinos Arbeiten
und produzieren Affekte, die tiberall und
nirgends zugleich sind.

Die Tatsache, dass Guattari sich nicht mit
Subjekten oder Objekten beschiftigt, sondern
mit der Produktion von »Subjektivitdt« als
Aspekt der dsthetischen Sphére, vermittelt
uns eine neue Herangehensweise, wie wir die
Materialien betrachten kénnen, die Makino in
seiner Arbeit einsetzt. Die Klangexplosionen
bei fast volliger Reglosigkeit, die kaum wahr-
nehmbaren Verdnderungen des Lichts und das
Verhalten der baulichen Materialien fordern
Systeme und Prozesse der Sinnkonstruktionen
bei den wahr-nehmenden Menschen heraus. In
seiner Anndherung an den Begriff einer »poly-
phonen oder heterogenen Subjektivitat«, die
alle Arten von Materialien auf der Welt mit ein-
beziehen konnte, klammert Makino die Welt
der Objekte nicht aus der Welt der Subjekte
aus, er reduziert die Hierarchie zwischen Men-
schen und nicht menschlichen Dingen nicht.
Stattdessen sucht er, genau wie Guattari, nach
einem radikalen Weg, die menschliche Wahr-
nehmung durch ihre Destabilisierung und die
Begegnung mit etwas, das grofSer ist als der
Mensch, neu zu definieren — »ein Heraufbe-
schworen des Komplexen, eine Prozessualitat
in den Geburtswehen, einen Ort des stets ver-
inderlichen Werdens.«* ]

(Erstverdffentlichung in: Yutala Makino,
Relational Conditions, hrsg. von Julia Gerlach
fiir das Berliner Kiinstlerprogramm des DAAD,
erschienen 2015 im Kehrer Verlag Heidelberg.
Wir veriffentlichen eine leicht verinderte Version
dieses Textes, mit freundlicher Genehmigung des
DAAD und des Kehrer Verlags.)
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