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Vom Horen des Alltags
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Unsere Gesellschaft traut ihren Ohren nicht

In unserer Kultur sind Horerfahrungen zuallererst Seherfahrungen. Denn wir leben in einer visuell dominierten
Zivilisation. Eine ihrer Grundannahmen ist, dal es der Gesichtssinn, das Sehen also, sei, der darliber entscheidet,
ob wir uns in der Welt zurechtfinden oder nicht. Das Sehen gilt als authentischste aller Wahrnehmungen. Unsere
Gesellschaft traut ihren Ohren nicht. Sie glaubt vor allem das, was sie sieht. Vor Gericht beispielsweise ist der
Ohrenzeuge in der Regel weniger glaubhaft als der Augenzeuge. Und fremde Lander oder Stadte versuchen wir uns
ublicherweise auf Grund ihrer Sehenswiirdigkeiten anzueignen: wir gehen auf Sightseeing Tour. Dagegen ist nichts
einzuwenden. Aber wie selbstverstandlich blendet diese Art, auf die Welt zuzugehen, aus, dal wir auch lber das
Gehor die Realitaten, Besonderheiten und Reize des Alltags und der Umgebung erfassen kdnnen.

Horerfahrungen sind zunachst Seherfahrungen

In unserer hochtechnisierten Konsumgesellschaft machen wir kaum Hérerfahrungen. Natiirlich gibt es jede Menge
Schallereignisse. Differenzierte und vielfaltige Horerfahrungen aber lassen diese kaum zu. Statt dessen wird der
Gesichtssinn bombardiert. Zu unseren grundlegenden sinnlichen Erfahrungen des Alltags gehort die Schrift, das
Fernsehen, gehdren die vielen, vielen Plakatwande, eigentlich alle Gegenstande, die uns umgeben: Wir leben in
einer visuell durch und durch designten Welt, in der sich kaum noch Dinge finden, deren Erscheinungsbild sich
selbst Uberlassen wurde. — Eine Welt der fertigen Bilder, der fertigen Gestalten, die, vor allem in der
allgegenwartigen Werbung, daraufhin konzipiert wurden, schnell erfaltt zu werden. Der Wettbewerb ist groB, die
Strategien werden immer perfekter und das Sehen wird immer schneller. Eigentlich ist das Héren unser Thema.
Aber: Wer Uber Horerfahrungen sprechen will, mult Gber Seherfahrungen sprechen, denn in unserer visuell
dominierten Gesellschaft pragt die Art, wie gesehen wird, die Mdglichkeiten des Horens.

Im Gegensatz zur sichtbaren Welt, so fallt auf, ist die absichtsvolle Gestaltung des Akustischen bei uns Uber
armselige Ansétze nicht hinausgekommen: Diese beschrénken sich im wesentlichen auf Versuche von
Umweltschiitzern und Stadtplanern, das Schlimmste zu verhiiten: das Uberhandnehmen des Larms. Wie man aber
von Grund auf die unmittelbare Umwelt angenehm akustisch gestalten kdnnte und gleichzeitig so, daB® unser Gehor
nicht verklimmert — diese Problemstellung harrt noch immer ihrer Umsetzung. — Warum? Vielleicht deshalb, weil das
Gehdr eine solch uneindeutige Wahrnehmungsweise hat.

Bewult hinhdren ist unbequem: denn es ist nicht vom gewohnten frappierenden Reiz des Visuellen. Man muf sich
drauf einlassen, muf sich einhéren. Bewuft auf das akustische Erscheinungsbild unserer Welt zu lauschen, ist von
zweifelhafter Effektivitat: es irritiert, weil es nicht von festumrissener Gestalt, von definierter Ikonographie oder von
bildlich oder begrifflich falbarer Botschaft ist. Vor allem aber ist Héren, bewultes Horen, teuer: es kostet uns unser
Wertvollstes, namlich Zeit. Vielleicht sind das die Griinde, weshalb unsere hochtechnisierte Konsumgesellschaft uns
zwar viele Angebote fiirs Auge macht, aber kaum interessant Horbares hervorbringt.

Alltagliche Horerfahrungen

Welche Hérerfahrungen machen wir in unserem mitteleuropaischen Alltag? — Unsere Zivilisation, so haben wir
festgestellt, ist keine, die gezielt Schallereignisse gestaltet. Aber sie ist auch keine, die Schall gezielt vermeidet. Sie
ist akustischen Ereignissen gegeniiber indifferent. Eigentlich sind sie kein Thema. Die Schallereignisse, die uns
umgeben, entstehen zumeist zuféllig, ungewollt, als Reibungsverluste einer bestimmten Funktion: Kihlschrénke



sollen eigentlich kiihlen, Bagger eigentlich das Erdreich bewegen und Flugzeuge die Menschen méglichst schnell
Uber weite Entfernungen transportieren. Aber all diese Gegenstande machen halt auch Gerdusche: Schall, den
keiner beabsichtigt hat, aber den man in Kauf nehmen muf, will man nicht die Grundfunktionen unserer Industrie-
und Konsumgesellschaft zur Disposition stellen.

Schall ist eine Art alltagliches Abfallprodukt, wird dementsprechend abwertend haufig als »Larm« klassifiziert. Und
Haoren gewinnt deshalb nur selten besondere Wichtigkeit. Die akustischen Eindrlcke unseres Alltags sind in der
Regel amorph, zufallig, diffus. Nur wenige signalisieren etwas, dienen der Kommunikation oder tragen Bedeutung.
Sie gehen uns nichts an, und wir haben nicht um sie gebeten. Entsprechend haben wir unbewufte
psychoakustische Mechanismen des Selektierens und Weghorens entwickelt.

Das Ohr als Organ der Erkenntnis

Eine larmende Welt nétigt dazu, die Abstumpfung des Gehérs als Uberlebensprinzip zu begreifen. Abstumpfung, die
zwangslaufig auch gegeniiber dem erfolgt, was wichtig, reizvoll und hérenswiirdig ist.

Es gibt Kulturen, in denen wére Weghéren todlich. Im Dschungel oder in der Savanne beispielsweise konnen schon
kleinste akustische Veranderungen wissenswerte Ereignisse wie etwa einen Wetterumschwung ankiindigen, oder
Gefahren, wie etwa die Annaherung eines Raubtiers. Ein gescharftes Gehor ist dort Grundvoraussetzung fiir Leben
und Uberleben. »Es ist das Ohr, das durch die Dunkelheit dringt, und nicht das Auge.« — so lautet ein Sprichwort der
ostafrikanischen Massai. Es betont die Uberlegenheit des Gehérs gegeniiber dem Gesichtssinn, nicht nur in der
realen, natlrlichen Dunkelheit, sondern als Organ der Erkenntnis und Wahrheitsfindung iberhaupt. Wo wir uns, in
unserer verschriftlichten und verbildlichten Kultur, darauf berufen, etwas »schwarz auf wei3« zu haben, heilit es bei
den Massai (und einer Vielzahl traditioneller V6lker): »Ich habe es mit eigenen Ohren gehért.«

Wie 4Rt sich dieser Glaube an die Zuverlassigkeit des Gehors erklaren? — Vielleicht flihrt uns folgender Aphorismus
des Philosophen Lorenz Oken auf die Spur, eines Zeitgenossen Pestalozzis. Er schrieb: »Das Auge flihrt den
Menschen in die Welt, das Ohr die Welt in den Menschen.« Dem Auge kommt nach den Worten Okens eine auRerst
aktive Rolle zu: Es setzt uns in Bewegung, greift ein in unsere Realitat: ordnet, und indem es sich einem bestimmten
Gegenstand zuwendet, verschwindet gleichzeitig ein anderer aus dem Gesichtskreis. So bestimmt das Auge seinen
Realitatsentwurf und formt selektiv seine eigene Wahrnehmung. Die Tatsache, dalt der Mensch etwas sehend
erfalt, impliziert stets, daB er etwas anderes nicht sieht. Beim Héren verhélt es sich da anders: Der Hérer kann auch
das, was hinter seinem Riicken vorgeht, wahrnehmen. AuRerdem vermag er auch rdumlich getrennte Geschehnisse
gleichzeitig zu héren, wenn diese nicht zu weit voneinander entfernt liegen.
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6hri§tiubisch: Klanginstallation Kraterzonen, Foto G. Oteri

Als Horender ist der Mensch dem akustischen Geschehen ausgeliefert und kann seine Sinneseindriicke nur minimal
und ganz bedingt formen: Er ist rezeptiv, kann in weitaus geringerem Male auf die Eindriicke zugehen, als dies
beim Sehen der Fall ist, denn alles Horbare spielt sich primar in der Zeit ab: Schall erreicht den Hérer nur dann
wirklich, wenn er bereit und willens ist, einem langeren akustischen Prozel zu lauschen. Ein Sehender, zumal
konditioniert von der Glatte und FaRlichkeit heutiger visueller Erscheinungen, mag allzu leicht der lllusion erliegen,
ein Blick geniige, um eine visuelle Gegebenheit zu erfassen. Wer sich hingegen hérend einem Menschen oder
einem Gegenstand annéhert, ist zwangslaufig in einen Proze involviert, der ihm die Méglichkeit gibt, dem Schein
des vermeintlich Offensichtlichen, der momenthaften Erkenntnis, die Erfahrung im Zeitkontinuum entgegenzustellen.
Eine Erfahrung, die der Wahrnehmung - aufgrund ihrer Dauer — weitaus groRere Chancen gibt, Briiche,
Widersprlche, Zwischentone, Variationen herauszuhdren.

Horen unterwirft uns stets einem ProzeR, IaRt uns Erfahrungen in der Zeit machen: die Erfahrung von Entwicklung,
Wandlung, Dynamik und Ambivalenz.

Welthoren ist Raumhoren

Der Entwurf dessen, was wir Realitit nennen, ist — das habe ich eingangs schon einmal erwahnt — (iberwiegend von
unseren visuellen Wahrnehmungen gepragt. Allein schon deshalb sind demjenigen, der das Auge gegen das Ohr
eintauscht und sich liber das Akustische mit seiner Welt in Beziehung setzt, allein schon deshalb sind demjenigen
besondere asthetische Erfahrungen méglich. Erfahrungen, die Uber unsere alltaglichen
Wahrnehmungsgewohnheiten hinausgehen. Erfahrungen, die uns eine Welt jenseits der Bilder erschlief3en.

Nur selten artikulieren sich Schallereignisse im »programm-musikalischen« Sinne. Das Akustische ist zuallererst
eine Welt der Abstraktion. Deshalb ist es fiir viele Menschen auch so irritierend, sich Uber das Ohr mit ihrer Welt in
Beziehung zu setzen: Weil sie das, was sie horen, meist nicht mit ihrem verbildlichten Wirklichkeitsbegriff
identifizieren kdnnen: Sie héren und wollen eigentlich sehen, und es stellen sich keine fertigen Bilder ein.

Abseits Ublicher Wahrnehmungskategorien und alltaglicher Zweckrationalitat kann das Akustische ein
uberraschendes Wesen der Erscheinungen in unserer Welt enthiillen: Dal etwas nicht so klingt wie es aussieht;
daR es Dinge, Prozesse und Personen gibt, die unerwartete Klange und Gerausche von sich geben.

Das bewufte Horen fiihrt uns Aspekte vor Ohren, die wir haufig genug ignorieren: Raumlichkeit, Materialitat,



Bewegungsablaufe. Jedes Material hat seinen spezifischen Klang. Holz klingt anders als Glas oder Leder. Blech
anders als Stein oder Papier. Und je nachdem, wie dieses Material zum Schwingen gebracht wird — durch klopfen,
streichen, zusammenstoRen, reiben oder zupfen — je nachdem entstehen unterschiedliche Schallereignisse. Das
bedeutet: Alles, was tont, 1Rt Rickschliisse auf sein Material zu und darauf, wie damit umgegangen wurde.

Eng damit verbunden ist der Aspekt der Raumlichkeit; Jeder Raum, jeder Kdrper jedes dreidimensionale Gebilde hat
—wenn Schallereignisse in ihm ablaufen bzw. er in Bewegung, in Schwingung geréat — seinen eigenen Klang. Eimer,
Oltanks, Schwimmhallen, Seile, Blechbiichsen, Radiergummis, Flaschen schwingen in unterschiedlicher Weise. In
einer Stadt aus Beton, Stahl und Glas klingen Schritte und Stimmen anders als in einer Stadt, deren Hauser und
Stralen aus Lehm gebaut sind. Jegliches dreidimensionale Gebilde ist ein akustisches Instrument.

Alle sichtbaren Erscheinungen teilen sich auch tGber das Ohr mit. Sich die Welt horend anzueignen, bedeutet immer
dreidimensionales Horen, bedeutet, das Ohr fiir Nahe, Ferne: Positionen im Raum, Gestalten, Materialien,
Bewegungsvorgange zu schéarfen.

Jeder Korper, jeder Ort, jede Umgebung hatte urspriinglich seine akustische Identitat. Doch ebenso wie gesunde
Luft, reines Wasser und intakte Natur gehort die akustische Identitat von Kdrpern, Orten und Raumen zu den
dkologischen Ressourcen, die knapp zu werden drohen. Mit zunehmender Technisierung wurden typische
akustische Erscheinungsbilder unserer Umwelt, vor allem in den St&dten, durch das allgegenwértige Gerdusch der
Motoren nivelliert. Kaum noch ein Park, in dem der Gesang der Vogel und das Rauschen der Baume nicht vom
Verkehr ibertont wird, kaum noch ein Platz, in dem nicht das Treiben der Menschen und das architektonische
Arrangement des Ortes akustisch falbar werden, sondern das Gerdusch der Autos die feinen raumlichen
Hareindriicke Gberrollt. Kaum noch etwas in unserem Alltag, das wir uns akustisch aneignen kénnen, da die meisten
visuellen Erscheinungen in ihrer akustischen Identitat entstellt und gleichgemacht wurden. Pointiert formuliert: Der
Zugang zu unserer Realitat ist uns nicht vollstandig mdglich, da das Gehdr in seinem Wahrnehmungsvermdgen
behindert wird.

Die Segmentierung der Wahrnehmung

Wahrend unser durch und durch visuell designter Alltag stets bemiiht ist, dem Auge Sehenswirdigkeiten zu liefern,
bietet er unserem Gehdr kaum gestaltete Moglichkeiten an, Hoérerfahrungen zu machen. Das Gehér ist ein Sinn, der
aus dem alltdglichen Lebenszusammenhang ausgegrenzt wurde. Das Horen ist vom Sehen geschieden worden und
nunmehr einem Bereich zugeordnet, der auflerhalb des Alltags siedelt: dem Kunstbereich, genauer gesagt: der
Musik.

Die Musik (gemeint ist hier die Kunstmusik samt aller »Grauzonen« zur U-Musik und zur Volksmusik) ist derzeit wohl
der einzige Bereich, in dem akustische Vorgange bewult geformt werden und gleichzeitig das Gehér bewuft
ansprechen wollen.

Das Héren wurde an die Musik delegiert, in die Musik verbannt.

Unsere Wahrnehmung ist also in hohem Male segmentiert; Horen hat sich vom Sehen abgegrenzt, Kunst vom
Alltag und Musik von Bildender Kunst.

Segmentierung der Sinnlichkeit und Abgrenzung von Kunst und Alltag entsprechen — genetisch — zunéchst keiner
Realitat, sondern sind quasi HilfsgréRen, um asthetische Vorgange dem Intellekt zuganglich zu machen, auch
vielleicht, um Kunst verwaltbar zu machen, aber; inzwischen haben sich Segmentierung und Abgrenzung tief in das
BewuRtsein der Menschen eingegraben und sind zum allseits akzeptierten Fakt geworden. Aus einer
Hilfskonstruktion zwecks besserer intellektueller Handhabbarkeit der Eindriicke wurde eine Denk- und
Wahrnehmungsgewohnheit.

Spartengrenzen und Segmentierung der Sinnlichkeit erschweren, daft der Rezipient asthetische Wesenheiten
entdeckt, die jenseits dieser Grenzen angesiedelt sind oder gar im Uberschreiten der Grenzen selbst liegen.

Klangzeit/Klangraum: Charakteristika der Kunstformen

Klanginstallationen, Klangskulpturen, akustische Environments reprasentieren eine Kunstrichtung, die



Gegenentwiirfe liefert zur Segmentierung der Wahrnehmung.

Gegenentwiirfe, die davon bestimmt sind, ein akustisches Ereignis in Beziehung zu setzen zu bestimmten visuellen
Gegebenheiten: zu einem bestimmten Raum, einer bestimmten Umgebung oder einem bestimmten Kérper. Wird
eine Musikdarbietung gestalterisch in den 6ffentlichen Raum verwoben bedeutet das beispielsweise, sie in StralRen,
Parks, offentliche Verkehrsmittel zu integrieren, sie auf konkrete Orte hin zu konzipieren und zu gestalten, Orte, die
jederman jederzeit zugénglich, Bestandteil unseres Alltags sind. Das bedeutet restlose Verdffentlichung von Kunst;
einen Versuch, die vielleicht letzte Barriere zwischen Musik und Offentlichkeit abzubauen, namlich den Reservat-
Charakter von Konzertsalen und Opernhausern; es bedeutet: eine wortwdrtlich zu verstehende Zuganglichkeit der
Komposition. Das impliziert das Bestreben oder den Anspruch des Kiinstlers, bewufte akustische Gestaltung bzw.
bewulte akustische Wahrnehmung fir einen bestimmten Zeitraum zum Bestandteil des Alltags zu machen. Die
akustische Gestaltung des vorhandenen Raumes aber Idst aus, dal} dieser Ort auf neue Weise sinnlich realisiert
wird, ndmlich abseits seiner gewohnten Funktionalitat, und dennoch beeinfluBt er in seiner Alltaglichkeit die
Rezeption der Komposition. Installationen im &ffentlichen Raum lassen die Einflisse des Alltags an die Komposition
heran und in die Komposition hinein.

Es gab Kinstler, die haben Raumen oder Gegenstanden neue Klénge gegeben, fiir das Klangzeit/Zeitklang-
Festival in Wuppertal z. B. Albert Mayr in seiner Dies Harmonica, Hubertus Kirchgalner in seinem Licht Klang
Raum oder Johannes Wallmann mit seinem Klangsegel. — Allgemein |al3t sich sagen, dal® Téne, Gerdusche,
Klange von dem Raum, in dem sie erklingen, in ihrem klanglichen Erscheinungsbild geformt werden, und zwar
insofern, dal Rdume auf jeweils spezifische Weise den Schall reflektieren, dadurch die Dauer der einzelnen Téne
bestimmen, jeweils spezifisch die Obertdne herausfiltern, die Klangfarbe beeinflussen und zusammen mit dem
Grundrauschen sowie den Eigengerauschen des Raumes ein ganz und gar raumspezifisches akustisches Ereignis
schaffen.

Es gab Kiinstler, die haben Kdrper, Rdume oder Gegenstande so behandelt, dal? sie Ki&nge von sich geben, Klange
preisgeben: Das kann man auf verschiedene Weise machen: Johannes Schmidt-Sistermanns Konzeption flir seine
Aktion Klangort, sieht vor, einen Platz unter anderem dadurch zum Klingen zu bringen, indem die Tiren und
Fenster der umliegenden Hauser gedffnet wurden und das, was sich akustisch ansonsten im verborgenen
abgespielt hatte, auf die Stralle drang. — Es gibt Kiinstler, die holen aus Materialien, Kérpern Kl&nge heraus, indem
sie diese irgendwie in Schwingung bringen, in Bewegung setzen: sei es durch streichen, reiben, werfen etc. Das
sind meist ziemlich (iberraschende Klange.

Die dritte Moglichkeit, Klang auf Raum zu beziehen, ist, Klang, Gerausch in seinem raumbildenden Aspekt zu
verwenden. Denn jedes akustische Ereignis nimmt Raum ein und baut um sich herum einen Raum auf. So
entstehen imaginare, momenthafte Skulpturen, die sich immateriell, akustisch manifestieren und dennoch von Raum
und Materialitat kiinden.

Paul Panhuysen hat in seiner Installation Gespannte Saiten alle drei Aspekte dreidimensionaler akustischer
Gestaltung realisiert: Er hat aus seinen Saiten Klange und Gerausche zutage gefordert, indem er sie gestrichen,
geradezu gestreichelt hat. Diese Klange wiederum schufen dem Areal im Park, in dem die Saiten gespannt waren,
eine neues Klangfeld, das sich mit den natiirlichen Klangen vermischte. Die Klange selbst bauten in diesen Park ihre
eigenen Raume auf, und es war fiir mich hochst erstaunlich wahrzunehmen, welch weite, kuppelférmige Raume
diese feinen Saiten schaffen konnten, selbst wenn sie nur leise klangen (dann war die Kuppel allerdings etwas
niedriger).

Das charakteristische gestalterische Element dieser Darbietungen ist Dreidimensionalitat. Dreidimensionalitat, die
sich nicht nur visuell, sondern vor allem akustisch umsetzen soll, und die Projekte der Klangzeit boten sinnliche
Erfahrungsmdglichkeiten von Material, Raum, Zeit: Bewegungsablaufen.

Das akustische Geschehen ist bei diesen Darbietungen untrennbar mit dem Raum, dem Ort, dem Kérper fiir den es
komponiert wurde, verbunden. Die Komposition hat ihren Ort, ist nicht an einen anderen Ort verpflanzbar, nicht in
einer anderen Umgebung wiederholbar.

Akustische und visuelle Ebene bedingen und beeinflussen sich in ihrer Wahrnehmung gegenseitig und zeitigen so
ein spezielles, synasthetisches Erlebnis. Das Verhaltnis beider Ebenen ist bei jeder dieser Darbietungen, die wir im
Rahmen der Klangzeit gesehen haben, ausbalanciert. Verandert man nun eine Komponente, andert sich das
Zusammenwirken von Horbarem und Sichtbarem, und das andert wiederum das synasthetische Erlebnis. Diese



spezifische Erlebnismdglichkeit ist die eigentliche Aussage dieser Kunst. Da etwas verandert wurde, ist das
sinnliche Erlebnisfeld nun nicht mehr das vom Kiinstler intendierte. Dazuhin erhebt sich die Frage, ob der an einen
anderen Ort verpflanzte Soundtrack der neuen Umgebung wirklich angemessen ist: vielleicht ist der Klang zu gro
fir diesen anderen Raum oder zu klein; vielleicht transportiert sich tber die Klangfarbe eine Material- und
Kdrperwahrnehmung, die mit dem neuen Raum nicht in Relation treten kann, vielleicht, weil Raum und Musik jeweils
anhand unterschiedlicher Parameter wahrgenommen werden wollen bzw. missen — das nur eine Andeutung von
Griinden, weshalb die akustische Ebene nicht beliebig woanders hin verpflanzbar ist.

Diese Klanginstallationen, akustischen Environments (wie man sie auch immer bezeichnen mag) geben Korpern,
Orten und Raumen das, was unserer alltaglichen Sinnlichkeit fast schon vollstdndig abhanden gekommen ist:
akustische Identitat. Ich habe schon ausgefiihrt, daf der nivellierende Larmpegel vor allem in den Stadten zu einem
Verlust akustischer Identitat gefiihrt hat und damit zu einem Verlust von Lebensqualitat, von Lebbarkeit in diesen
Réumen, an diesen Orten. Solche Umgebungen nun akustisch zu gestalten, bedeutet auch, sie versuchen
zurlickzugewinnen, sie unserer Sinnlichkeit wieder zuganglich zu machen, ihren Charakter der Nur-Funktionalitat
aufzubrechen.

Dreidimensionalitat ist also das wichtigste Kennzeichen dieser Kunstformen, die vom Ohr geleitet synasthetische
Wahrnehmung von Raumlichkeit, von Umgebung.

Die meisten dieser Darbietungen spielten sich im 6ffentlichen Raum ab, (etwa auf dem Laurentiusplatz, etwa an und
auf der Wupper oder in den Barmer Parkanlagen). Das impliziert, dal sie in aller Regel nicht nur von den Menschen
wahrgenommen werden wollen, die gezielt zum Ereignis kommen, sondern auch von Passanten: von Menschen, die
zufallig vorbeikommen. Wahrend wir von den meisten Musikauffilhrungen gewohnt sind, dald sie einen festen
Aufbau haben, mit Anfang und Ende, dazwischen Entwicklung und Hohepunkt, haben wir es bei den Darbietungen,
die wir in Wuppertal héren konnten, mit kreisférmigen Stlicken zu tun. Das bedeutet: Die Kompositionen sind
permanente Stlicke. Sie sind standig zu horen wie beispielsweise das Zwitschern der Vogel im Wald oder das
Fahrgerausch der Autos auf der Autobahn. Der Rezipient kann dementsprechend tiber Anfang, Ende und Dauer
seines Horens selbst entscheiden. Dies ist mdglich, weil er keiner linearen Entwicklung folgen muf, um sich das
Stlick aneignen zu kdnnen.

In dieser Kreisformigkeit und Permanenz der Stiicke wird ein Zeitbegriff reflektiert, der sich von unserer
abendlandischen, linear-evolutionaren Zeitkonzeption distanziert, sich einer Auffassung von Zeit nahert, die etwa der
hinduistischen mythologischen Metapher von Zeit als »Ewigem Rad« nahesteht; die Zeit, und damit verbunden alle
Lebensvorgange, als zyklisch wiederkehrend auffait. Eine solcher Zeitbegriff, wie er sich in derartigen
Kompositionen vermittelt, riickt unser dauerhaftes In-der-Welt-sein in den Mittelpunkt. Er unterscheidet sich
fundamental von einer Kunst, die hochstmdgliche materielle und strukturelle Verdichtung zu realisieren sucht, (wie
etwa Webern in seinen Bagatellen) und dadurch einen genau bemessenen Zeitraum zu asthetischer Intensitat
steigert: »kreisformige« Musik hingegen fragt nach der Sinnlichkeit der Dauer, nach den sinnlichen Méglichkeiten,
die wir leben kdnnen, und weil wir sie in unser Leben integrieren wollen, in unsere eigene Zeit legen.

Sie mdgen vielleicht gemerkt haben, dal ich mich, wenn es um die genaue Bezeichnung dieser Kunstformen ging,
ein bilkchen gewunden habe, mich umstandlich ausgedriickt habe: In der Tat existiert, um diesen Schnittpunkt
zwischen visueller und akustischer Kunst zu benennen, eine groRe Begriffsvielfalt, um nicht zu sagen: eine
regelrechtes Dickicht der Begriffe: Man verwendet die Bezeichnungen Klanginstallation, Klangskulptur, Plastische
Arbeit mit Klang, Sound Art, Akustik-Performance, Akustisches Environment. Gegen all diese Namen ist nichts
einzuwenden. Ich jedoch mdchte diese Kunstformen schlicht als »Musik« bezeichnen, nicht nur aus Griinden
sprachlicher Vereinfachung, sondern weil dies durchaus auch sachlich gerechtfertigt ist.

Rezeptionsmodell

Die Kompositionen der Klangzeit stehen flir eine zeitgendssische musikalische Richtung, die den Horer weder mit
einer geschlossenen asthetisch-formalen Aussage konfrontiert, noch mit vorab gestiftetem formalen Sinn. Die
Stilicke folgen in den seltensten Fallen einem festen Aufbau mit Anfang, Entwicklung, Hohepunkt und SchluB. Das
akustische Ergebnis, das Zusammenwirken von visueller und akustischer Ebene ist in der Regel nicht vorab
definiert, entsteht zumeist erst in der Aufflihrungssituation selbst und kalkuliert dann Zufalle, unvorhersehbare
Einwirkungen aus der Umgebung bewul3t mit ein.

Der Rezipient kann zudem meist selbst iber Beginn, Ende und Dauer seiner Wahrnehmung des Stiickes



entscheiden, ebenso, ob er wahrend des Horens seinen Standpunkt beibehalt oder sich bewegt.

Dieses Minimum formaler Vorgaben gibt dem Harer einerseits groe Freiheit, verlangt ihm aber andererseits
unerhort viel ab. Die formale Offenheit des Stiicks erfordert, dal® der Horer seinen eigenen Weg durch das Stiick
findet und seine eigenen Kriterien entwickelt, nach denen er sich das Stlick aneignet. Dies verlangt in erster Linie
die Bereitschaft, sich auf das, was zu sehen und zu horen ist, einzulassen. Weit mehr als bei Stiicken
konventionellen Musikbegriffs mufd der Horer bei diesen Klanginstallationen seine Ich-Grenze 6ffnen, Eindrlicke
hereinlassen, um sich Uberhaupt mit dem Wahrgenommenen in Beziehung setzen zu kénnen. Denn diese Werke
sperren sich oftmals bewuf3t gegen Deutungsmaoglichkeiten, gehen nicht selten sogar an die Grenze der
Wahrnehmungsmaglichkeiten, etwa, wenn fast unhérbare Klédnge verwendet werden.

Sich in Beziehung setzen, so kénnte vielleicht die Formel eines Rezeptionsmodells lauten. Abwehr, Angst,
Abgrenzung sind haufig Reaktionen vor dem, was den Alltagserfahrungen entgegenlauft, was vermeintlich »keinen
Sinn« macht, was querliegt zu unserem gewohnten Denken und Fiihlen. Dies sind zunéchst einmal nicht die
Grenzen des Werkes, sondern die Grenzen des Rezipienten, die hier offenbar werden. Nun gibt es zwei
Méglichkeiten: Diese eigenen Grenzen unhinterfragt hinzunehmen — oder aber zu versuchen, sie zu erweitern.

Sich in Beziehung setzen bedeutet zunéchst einmal, zu reflektieren: Was macht diese Kunst mit mir? Denn jegliche
Reaktion, ob Unversténdnis, Faszination, Langeweile oder Unentschiedenheit: es passiert etwas mit uns.

In einem weiteren Schritt kdnnte der Horer und Seher fragen: Welche Erfahrungen kann ich mit diesem Stlick
machen? Wie verandern sich diese im Verlauf des Stlickes? Erweitert es mein Spektrum sinnlicher Méglichkeiten?
Wenn ja, was bedeuten mir diese neuen Mdglichkeiten? Welchen Einflul kdnnten sie auf mein Erleben, auf mein
Fuhlen und Denken gewinnen? Lehne ich das Stiick ab, weil ich es nicht verstehe oder weil es mein Erleben,
Fihlen, Denken weder erweitert noch vertieft?

(Es bedeutet keinesfalls, das sei nochmals ausdrticklich erwahnt, das, was da zu héren und zu sehen ist,
grundsétzlich zu bejahen.)

Besonders interessant ist bei diesen musikalischen Aktionen und Klanginstallationen das Spannungsfeld, das
zwischen visueller und akustischer Wahrnehmung entsteht. Der Rezeptionsprozel bewegt sich dabei zwischen zwei
Polen: Unter dem Eindruck der Musik beginnt der Rezipient, sich das visuelle Objekt, den Raum, die Umgebung neu
zu erschaffen. Durch die Musik herausgeldst aus alltaglichen, zweckrationalen Wahrnehmungszusammenhéangen
und -erwartungen erhalten diese ein Eigenleben, einen neuen Charakter, hervorgerufen durch die unerwartete Art
und Weise, mit der sie sich akustisch bemerkbar machen. — Umgekehrt konzentrieren Objekt, Raum, Umgebung
das Horen, treten mit ihrer Form, ihrer Kontur dem Flu der Musik gegeniber und kénnen so zum Ausgangspunkt
eines strukturierten Horens werden: eines Strukturierens, das seine Parameter aus der Beschaffenheit der visuellen
Ebene beziehen kann. Ein dynamischer Wahrnehmungsproze zwischen Gehor und Gesichtssinn. Ob nun
schlieBlich das Gehdr oder der Gesichtssinn Prioritét erlangt, liegt wohl im wesentlichen am Rezipienten, seiner
Wahrnehmungsstruktur und seiner Bereitschaft, seine sinnlichen Mdglichkeiten durchzuspielen.

Es sollen nicht die akustischen Aktionen vom Hérer und Seher auf Struktur und Sinngehalt befragt werden, vielmehr
sollen die Stiicke dem Rezipienten als Anlal dienen, sich selbst zu befragen.

Dabei ist es zunéchst nicht entscheidend, zu einer abgeschlossenen wertenden Aussage zu gelangen oder zu einer
Klarheit bezlglich seiner eigenen sinnlichen Wahrnehmung. Die Kunstformen, die wir hier wahrend der »Klangzeit«
hdren und sehen konnen, lassen Erfahrungen zu, die sich nicht auf momenthaft Fabares und Abgezirkeltes
fixieren, sondern die Welt der sinnlichen Erscheinungen immer wieder aufs neue entwirft und verwirft und uns somit
unser prozeRhaftes In-der-Welt-Sein ins BewuRtsein rlickt. Kunstformen, die dem Drang unserer Zivilisation zum
Begriff, zum Bild, zum Definitiven entgegenarbeiten und dem nachspuren, was im Fluf ist und was am Rande oder
aulerhalb unserer Wahrnehmungshierarchien besteht.
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