»Space is the Place.«
Sun Ra

Alvin Curran

»Out of place«

D er jiingst stattgehabte Hingang des
zwanzigsten Jahrhunderts hat viele von

uns fiir einen Moment innehalten lassen, einen
Moment des Nachdenkens iiber Ideen und
Konzepte, die in diesen einhundert Jahren fiir
die Kiinste bedeutsam waren. Wie die anderen
Kiinste befinden sich auch die musikalischen
in einem Zustand der Unsicherheit und des
Umbruchs. Alle Regeln sind dahin. Es gibt kei-
ne gemeinsame Praxis mehr oder auch nur die
Hoffnung, daf solcherlei messianische Traume
sich in der ndchsten Zukunft erfiillen wiirden.
Gleichzeitig werden die groflen Traditionen
abendlandischer Kunstmusik iiberschwemmt
von den anbrandenden Fluten der Konsum-
musik, die nicht nur unsere fragile Klangum-
welt, sondern auch die gewachsenen
indigenen Musiktraditionen zu zerstren dro-
hen, ja, sogar die Moglichkeit, irgendwo auf
diesem Planeten so etwas wie Stille zu erfah-
ren. Jahrzehntelang haben viele Komponisten
und Klangkiinstler die musikalischen Institu-
tionen und besonders den Konzertsaal als ei-
nen Ort des Begrébnisrituals betrachtet. Und
weil das Infragestellen jedweden Aspekts des
Kanons letztlich das Wesen der experimentel-
len Kiinste dieses Jahrhunderts ausmacht, ver-
wundert es nicht, dafd eine Anzahl kiinstleri-
scher Abenteurer andere Orte aufzusuchen
und zu besetzen begannen, andere Riume zur
Fortsetzung ihrer notwendigen Arbeit.

Das Thema »Orte« betrifft mein musikali-
sches Denken und Handeln auf besondere
Weise, denn seit Beginn meiner professionel-
len musikalischen Tétigkeit im Jahre 1965 ha-
ben bestimmte reale oder imaginédre »Orte«
den weitaus grofiten Teil meines Komponie-
rens inspiriert. Meine aufgezeichneten, unbe-
arbeiteten Soundscapes, In-Situ-Performances
und -Installationen, Radio-Simultan-Projekte
(Simulcasts) mit Ubertragungen aus mehreren
Staaten und meine musikalischen Projekte fiir
das Internet stehen fiir bestimmte Gruppen
situationsspezifischer Musik, Musik also, fiir
deren musikalischen Diskurs der gewé&hlte
Ort, die Situation, der Raum grundlegend
sind. Die genannten vier Kategorien decken im
Grofien und Ganzen alle bedeutsamen abend-
landischen Ingebrauchnahmen des musikali-
schen Raumes ab, angefangen bei der Blaser-
musik der Gebriider Gabrieli fiir den Dom von
San Marco in Venedig tiber die volkstiimliche
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schaft der europdischen Alpen bis hin zu
Maryanne Amachers visiondren »City-Link«-
Projekten der frithen sechziger Jahre, zum
jingsten Aufblithen der Kunst der Klang-
installation und endlich zur Ernennung des
World Wide Web zum Cyber-Konzertsaal der
Zukunft.

Was sind nun die »Orte« meiner Musik?
Eine teilweise Antwort wiirde einschliefSen:
Stadte, Straflen, Platze, Hiuser, Fassaden,
Brunnen, historische Gebaude, Treppenhau-
ser, Fahrstiihle, Keller, Dacher, Tunnel, Parks,
Hifen, Fliisse, Seen, Briicken, Kiisten, Stein-
briiche, Hohlen, Graben, Felder, Tiler, Fahr-
zeuge in Bewegung, Chaos, Ruhe, Ekstase,
Geschichte und Transzendenz, und natiirlich
Konzertsdle. Und als wiren sie nattirliche
Klang-Theater, die nur darauf warten, ent-
deckt zu werden, richtete ich — in musikali-
scher Analogie zu den bildnerischen Werken
der Land-Art-Kiinstler meiner Generation wie
Robert Smithson und Walter de Maria — an
solchen Orten zahlreiche musikalische Ereig-
nisse aus. Denn solange dort nicht ein Konzert
mit Schiffssirenen oder anderen Instrumenten
stattfindet, ist ein Hafen blof$ ein Hafen und
kein Konzertsaal.

Vorgeschichte

Im Jahre 1965 zog ich nach Rom, nachdem ich
gerade als Student von Elliot Carter und als
Gast des DAAD fiir ein Jahr in Berlin gewesen
war. Zusitzlich zu meinen kompositorischen
Aktivitdten begann ich instinktiv (ohne Kennt-
nis von John Cage oder Pierre Schaeffer) Um-
weltklange aufzunehmen, ein lose strukturier-
tes Vorgehen, gleichzusetzen etwa dem
Verfassen eines Tagebuches. Indem ich jahre-
lang jedes klingende Ding in meiner Nahe auf-
zeichnete, wuchs mein Archiv und begann Teil
meines musikalischen Vokabulars zu werden.
Ohne Frage tibte Naturklang deshalb eine sol-
che Anziehungskraft auf mich aus, weil es mir
vorkam, als wéren diese nattirlichen Klédnge —
welcher Art auch immer — private, sehr per-
sonliche musikalische Quellen — lebendige
Musiken, die de facto jedermann gehoren.
Unter dem Einfluff meiner Kiinstlerfreundin
Edith Schloss komponierte ich meine erste
Tonbandarbeit Watercolormusic (1966). Dazu
verwendete ich alle nur vorstellbaren Wasser-
klange (fiir welche die Stadt Rom ja weltbe-
kannt ist), einschliefSlich des beriihmten
»Help«-Rufs der Beatles, gefolgt von meiner
Klospiilung. In jenem Jahr entstand die Grup-
pe Musica Elettronica Viva (begriindet von mir
selbst, Frederic Rzewski, Richard Teitelbaum,
Ivan Vandor, Allen Bryant und Jon
Phetteplace), fiir mich ein standiges Podium,
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um natiirliche Kldange in Live-Performances
einzubringen, also die Aufienwelt in den Kon-
zertsaal zu tragen.

Zeitsprung ins Jahr 1975. Wie das Schicksal
so spielt, brachte mir meine Solidaritdt mit der
studentischen Besetzung der Accademia
Nazionale d’Arte Drammatica (der staatlichen
Schauspielschule) eine Stellung in einer Fakul-
tét jener Institution ein, als Dozent fiir vokale
Kollektivimprovisation. Ohne jede Vorkennt-
nis entwarf ich eine Reihe von Ubungen und
Stiicken fiir Vokalimprovisation; zur gleichen
Zeit begann ich, inmitten der Wunder von
Rom nach moglichen Orten zu suchen, die sich
als nattirliche Theater fiir unsere Arbeit eigne-
ten. Im Umbkreis von dreihundert Metern des
Grabes von Augustus fiihrten wir unser erstes
Lauf- und Singsttick auf, das von der ortlichen
Katzenpopulation murrend zur Kenntnis ge-
nommen wurde. Dann, auf den monumenta-
len Treppen vor dem Museum fiir Moderne
Kunst ein anderes kurioses Sttick aus Klang
und Stille, Laufen, Springen, Rennen, Anhal-
ten und Singen. Zuletzt eine Festival-Perfor-
mance mit grofer 6ffentlicher Resonanz: Riti
Marittimi auf einem kleinen See in der Villa
Borghese (gewissermafien dem romischen
Central Park), wo meine Studenten in acht sich
langsam bewegenden Ruderbooten (in jedem
Boot sechs) nach einer graphischen Partitur
eine Vokalklang-Choreographie auffiihrten.
Diese zufallsstrukturierten Events waren von
grofler Bedeutung fiir meine spatere Arbeit,
denn im Verlauf dieser einfachen Anfinge
wurde mir das klangliche, raumliche und dra-
matische Potential klar, das dem Musizieren in
natiirlicher Umgebung tatséchlich innewohnt.
Magische Orte der Koinzidenz, wo Landschaft
und Klanglandschaft eins werden. Wo man
Ort und Musik ohne Begrenzung durch Zeit
oder Konvention zusammenbringen kann.

Das erste und folgenreichste Werk dieser
Zeit entstand, als ich von den Frankfurter Fest-
wochen beauftragt wurde, ein phantasievolles
Eroffnungsstiick zu machen, unter freier Ver-
wendung des gesamten Innen- und Aufien-
raumes der Alten Oper. Wegen seiner an-
spruchsvollen rdumlichen Erfordernisse und
seiner drei Stunden Dauer bot mir dieses Werk
ein intensives (und weitgehend erfolgreiches)
Testfeld fiir meine Ideen zu einer nicht-
narrativen Polyphonie klanglicher Gesten in
raumlicher Bewegung —in den langen Fluren,
gerdumigen Foyers, den Logen und Aufziigen
aller fiinf Geschosse dieses monumentalen
Bauwerks. Der Titel lautete entsprechend
Monumenti. Nach einem Praludium, bei dem
zehn Bafitrommeln im Auflenraum auf dem
Opernplatz einen Satz widerhallender rituel-
ler Rhythmen auffiihrten, wurde das Publi-
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kum, welches das Opernhaus noch nicht betre-
ten konnte, nach und nach von einem
Tonbandmix iiberwiltigt, einer Uberlagerung
von etwa siebzig lyrischen Opern in wechseln-
den Dichtegraden. Alle Fenster offen und das
hauseigene, kriftige Beschallungssystem auf
maximaler Lautstdrke (und mit speziellen
Zusatzlautsprechern unter dem Dach): das
ganze Opernhaus wurde in eine tosende Mix-
tur aus Koloratur- und Heldentenor-Hysterie
verwandelt. Es schien vom Boden abzuheben
- ein Bauwerk, das seine eigene Geschichte
sang, als ob seine Wande und Boden mit einem
Mal alle Kldnge entliefien, die ihm in den letz-
ten zweihundert Jahren eingespielt worden
waren. Endlich eingetreten, umgaben das Pu-
blikum wogende Wellen aus Klang, von um-
herziehenden Choren (Der Junge Chor Kas-
sel), von Tonband-Sounds und von Musikern,
unter anderen von zwanzig Posaunisten der
Frankfurter Feuerwehr, und von der Gruppe
Musica Elettronica Viva. Im Oszillieren zwi-
schen Happening und reguldrem Konzert fiill-
te die (aus strukturierter Improvisation und
kontrolliertem Zufall komponierte) Musik je-
den Winkel dieses enormen Gebdudes mit
festlicher Musik und mit einem Gefiihl von
frohlichem Chaos.

Vielgestaltiger Raum

In den achtziger Jahren verlagerte sich der
Schwerpunkt meiner Arbeit auf die noch jun-
ge Bewegung der Radiokunst; ich begann zwei
neue, groflangelegte Werke: Maritime Rites und
A Piece for Peace. Beide Arbeiten bezogen sich
nicht nur konzeptuell auf die Vereinigung von
Kléngen von weit entfernten Orten, sondern
spielten in ihren klanglichen Spiegelungen
geographischer Gestalten und Umrisse auf die
buchstébliche Bedeutung des Ortsbegriffes an.
Spater nannte ich das »Klanggeographie«
(Sonic Geography). Und trotz ihrer groflen in-
haltlichen Unterschiede waren beide Werke als
reine radiophone Kunst gedacht.

Die Maritime Rites (1981/82), gefordert
durch ein Stipendium des National Public Ra-
dio (USA), waren ein anspruchsvolles Projekt.
Es begann damit, dafy meine Produzentin Me-
lissa Gould und ich an der amerikanischen
Ostkiiste alle moglichen fiir die Seefahrt be-
deutsamen Klange aufzeichneten. Diese Klan-
ge (Nebelhorner, Schiffssirenen, Glocken, Bo-
jen, Windsignale, Vogel und die Stimmen von
Fischern, Hummerfischern, Leuchtturmwaérter-
innen usw.) wurden mit Bezug auf die jeweili-
gen geographischen Lokalitdten geschnitten
und zu zehn vierzehnminiitigen Tonband-
Soundscapes komponiert. Uber jede dieser
Soundscapes liefs ich je einen Composer/Per-
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former (John Cage, Pauline Oliveros, Malcolm
Goldstein, Steve Lacy, George Lewis, Leo
Smith, Joe Celli, Jon Gibson, Clark Coolidge
und mich selbst) eine unabhéngig improvisier-
te Musik beisteuern, die ich, so war es verab-
redet, frei nach meinen Vorstellungen integrie-
ren konnte. Dieser Ansatz entsprach — mit dem
Einsatz von Stimme, Fliigelhorn, Synthesizern
und Keyboards tiber komplexen Mischungen
von aufgezeichneten Naturklangen — in etwa
meinen eigenen Soloperformances des voran-
gegangenen Jahrzehnts. Hier aber manipulier-
te ich das, was meine Freunde und Kollegen
einspielten, etwa so, wie man es heute mit
Sampling-Techniken tdte. Aber —und dies ent-
sprach wiederum meinem Solo-Stil — man
konnte nicht entscheiden, was bei jedem Soli-
sten bzw. bei jedem aufgezeichneten Ort der
Vorder- und was der Hintergrund war. So ver-
band beispielsweise John Cage fiinf Worte in
Form einer Tonbandschleife mit dem besonders
bemerkenswerten Nebelhorn des Feuerschiffes
von Nantucket zu einem hoketusartigen Kon-
trapunkt. Um diesen Klang aufzuzeichnen,
mufSte die Kiistenwache das Schiff von seinem
Liegeplatz im Hafen von Boston zu einem Ort
ein paar Meilen auflerhalb auf See schleppen,
weil seine Zweitonsequenz G-Es automatisch
alle sechzig Sekunden bei einer Lautstarke von
etwa 140 dB spielt — angeblich das lauteste
Musikinstrument der Welt. Diese Reihe wurde
von tiber fiinfzig 6ffentlichen Rundfunkanstal-
ten in den USA und in Canada ausgestrahlt
und hat, obwohl nie auf Tontrager veroffent-
licht, eine bemerkenswerte Underground-Re-
putation erlangt.

Ein weiterer Schritt hin zu meinem Traum
vom globalen Konzertsaal war meine erste Si-
multan-Radio-Produktion A Piece for Peace, die
sich den verdienstvollen Bemiithungen der
Produzenten Ernstalbrecht Stiebler (Hessi-
scher Rundfunk), Han Reiziger (VPRO Am-
sterdam) und Pinotta Fava (RAI Italien) ver-
dankt, die imstande waren, eine grofse Anzahl
von Musikern zu organisieren — gemischte
Chdore, Blasorchester, Schlagwerk, Akkordeons
und Solisten in einem einzigartigen
radiophonen Raum, der drei Kirchen in Frank-
furt, Amsterdam und Venedig miteinander
verband. Einige tausend Quadratkilometer
tiberspannend, vereinte dieses Werk drei
Gruppen von Mitwirkenden (insgesamt etwa
einhundertfiinfzig) an drei verschiedenen
geistlichen Orten, die sich zwar weder sehen
noch horen konnten, aber dennoch tiber eine
Partitur aus komplett notierten Strukturen,
denen eine Textklang-Rezitation der Namen
der einhundertzweiundvierzig Mitglieder der
Vereinten Nationen zugrunde lag, von Albani-
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Telefoniibertragung wurden sie am 1. Januar
1984 um 20 Uhr zwischen den zwei Stereo-
Lautsprechern in jedem beliebigen européi-
schen Wohnzimmer zu einem einheitlichen
Klangraum vereint.

Im Oktober 1988 erweiterte ich diese Form
in Chrystal Palace, um nun etwa dreihundert
Musiker aus sechs europdischen Staaten ein-
zubeziehen, die aus sieben Stadten, nimlich
Kopenhagen, Hilversum, Paris, Berlin, Frank-
furt, Wien und Rom sendeten, als Teil einer
Arbeit, die den fiinfzigsten Jahrestag der infa-
men Reichskristallnacht beging. In diesem 53-
miniitigen Werk entstand, erfiillt mit den Klan-
genjiidischen Lebens, ein komplexes Gemenge
von Orten, Erinnerungen, Stadten, vergessenen
Menschen, das jemenitische Juden an der
Jerusalemer Klagemauer ebenso einschlofs wie
die brutalen Kldnge zerbrochenen Glases aus
irgendwelchen nicht identifizierten Rundfunk-
studios in Europa.

Was fiir ein Ort ist das, wo Geschichte und
Grauen und die musikalischen Kiinste in ei-
nem elektronischen Audiomixer und einem
Sendenetz zusammentreffen? Wo ist der mog-
liche locus eines solchen Klangchaos? An wel-
chem Punkt verliert ein natiirlicher Klang sei-
ne beschworende und erinnernde Macht und
wird pure klangliche Energie, unzweideutige
Abstraktion? Oder ist das Radio noch immer
und ausschliefSlich unser moderner Barde —
einfach der mythische Geschichtenerzahler,
der die Worte, Lieder und Gerdusche der alten
Geschichten immer und immer wieder er-
zahlt, um dann weiterzuziehen? Kurz gefragt:
Ist pure Abstraktion im Radio tiberhaupt még-
lich? Solcherlei Fragen beschiftigten mich
wihrend dieses emotional auszehrenden Pro-
zesses.

In Situ

Jenen, die nie eines horen konnen, beschreibe
ich meine Schiffssirenen-Konzerte als den
Auftritt einer Dinosaurier-Jazz-Bigband, die
auf kolossal groflen Saxophonen spielte, jedes
gestimmt auf einen zuféllig gewdhlten, tiefen
Ton. Mittlerweile fand schon eine ganze An-
zahl dieser Konzerte auf drei Kontinenten statt
(in Amsterdam, Kiel, La Spezia, Philadelphia
und im Hafen von Sydney); als Hohepunkte
gab es zwei Stiicke, bei denen grofle Schiffs-
sirenen transportiert und selber weit entfernt
vom Meer installiert wurden. 1987 erhielt ich
von der Stadt Berlin den Auftrag, zu ihrem
750-jdhrigen Jubildum ein Stiick fiir grofe
Schiffssirenen zu komponieren, die am Ufer
des Tegeler Sees installiert wurden: Wasser-
korso. Unter Verwendung von elf grofien Sire-
nen der Firma Zollner, Kiel, schrieb ich eine
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normal notierte Partitur, die dann in eine
Computersprache iibersetzt wurde, um diese
Sirenen automatisch spielen zu lassen — eine
aufwendige, technische Meisterleistung, die
jedoch eine bemerkenswerte Prazision erlaub-
te. Die gleiche Software kam fiir Waterworks
zur Anwendung, im AbschlufSkonzert der Ars
Electronica '89 (KlangWolke) in Linz, diesmal
jedoch mit zweiundzwanzig Schiffssirenen,
von denen elf auf dem Dach des Bruckner-
hauses installiert waren und manuell von Stu-
denten bedient wurden, und elf weitere
(computerkontrollierte) tiber die Strecke von
einem Kilometer am Fluflufer dem Bruckner-
haus gegentiber plaziert wurden. Dieser gi-
gantischen Klangmaschine wurden noch ein
Blaserchor, Tonaufnahmen von briillenden
Lowen und das Himmelstrommel-Feuerwerk
von Pierre-Alain Hubert hinzugefiigt. In jeder
Richtung kilometerweit zu horen, war dies si-
cherlich der grofite physische Raum, den ich
jemals bespielt hatte. In der ganze Stadt Linz
horte jeder dieses Konzert, ohne je einen Kon-
zertsaal betreten zu miissen. Angeblich mein-
ten manche Leute, wir feierten das Ende eines
Krieges.

Eine besonders fruchtbare Zusammenar-
beit mit der bildenden Kiinstlerin Melissa
Gould stellte Floor Plan/Notes from Under-
ground dar, ein Auftragswerk der Ars
Electronica 1991 und wiederum eine Arbeit,
die sich auf die Bedeutungsvielfalt des Orts-
begriffes konzentrierte. Goulds Konzept sah
vor, den Grundrif$ einer ehemaligen Berliner
Synagoge in Lichtform neu erstehen zu lassen.
Dem fiigte ich »konzeptuelle Wande« hinzu,
einen Graben, in welchem zweiundsiebzig
Lautsprecher eingegraben wurden. Diese
Lautsprecher umgaben die vier Seiten der
fluoreszierend beleuchteten Struktur und
strahlten simultan vier verschiedene Ab-
mischungen aus etwa einer Million Stimmen
ab, die buchstiblich aus dem Innern der Erde
kamen. Dies wurde im Donaupark direkt vor
dem Brucknerhaus installiert, wofiir dreiwo-
chige Bauarbeiten erforderlich waren. Das
Stiick ist eine unmifiverstandliche Beschwo-
rung der sichtbaren und klanglichen Geister
unserer jiingeren Vergangenheit, auch eine, die
eine respektvolle Stille hervorrief, vielleicht
sogar Ergriffenheit, wie wenn man einen hei-
ligen Ort betritt, einen Friedhof oder den Ort
eines unaussprechlichen Verbrechens.

Ubiquitat/Nulliquitat

In meiner Kindheit bezog sich das Wort
»Sampler« entweder auf eine kunstvolle
Schokoladendose oder auf einen kleinen hol-
zernen Stickring. Wenn wir heute von
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Samplern oder Sampling reden, meinen wir
die digitale Audio-Aufzeichnungstechnologie,
die schon langst zu einem globalen Milliarden-
geschaft geworden ist. Alles kann gesampelt
werden: von Sonic Youth tiber Marilyn Mon-
roes Schritten bis zu Hildegard von Bingens
Verziickungen, einer Rindsbeschédlung in
Montana, Riesenschildkroten beim Verlassen
von Tierra del Fuego, Pavarottis langem hohen
C, John Cages herzlicher Lache oder dem
Klang von Stockhausens Dirigierstab. Es gibt
nichts, was nicht gesampelt wiirde. Jeder
Klang oder jedes klingende Objekt, egal wel-
cher physischen oder elektronischen Her-
kunft, kann prinzipiell und wird héchstwahr-
scheinlich tatsdchlich von irgendjemandem
gesampelt werden, dessen musikalische Phan-
tasie tiber die Wummerrequisiten der Vier-
viertelschule hinausgeht. Mich verschlang das
Schwarze Loch des Sampling schon 1988 und
ich habe mich ihm bisher nicht entwinden kén-
nen. Gliick im Ungliick: dieser »Sturz« fiihrte
mich zuriick zu meinen eigenen umfangrei-
chen Schallarchiven mit dem Ziel, mir —
konzeptuell gesprochen — zu erméglichen, die
Welt mit meinen zehn Fingern zu spielen, und
zwar mit blitzschnellem Zugriff.

Hier koénnen wir aussteigen. Mit der Er-
fahrung, an jedem beliebigen Klang-Ort zu
»sein« oder gar an allen moglichen Orten
gleichzeitig, nacheinander oder in geloopten
Wiederholungszyklen, 1af3t sich zum »Ort«
nichts mehr sagen. Diese digitale Universal-
technologie hat in vielerlei Hinsicht in Bezug
auf »Ort« und »Raum« fiir jedermann eine
neue Welt er6ffnet. Um einen Klang wie etwa
den von Lowen, die einer lebenden Gazelle
das Fleisch vom Leibe reifsen, aufzuzeichnen,
oder das Atmen eines meditierenden Lama,
miissen wir keine gefdhrlichen Expeditionen
mehr unternehmen — solche Klange kann man
jetzt in jeder Klangbibliothek erhalten und
zwar fast umsonst. Obwohl ich immer noch
die mit dem Tonband verbundene Freiheit der
Zeitgestaltung im Hinterkopf habe, ist meine
personliche Klangwelt doch gezeichnet von
der Sampling-Revolution. Ausschliefilich habe
ich diese Techniken in Werken wie Erat Verbum
angewendet, einer sechsteiligen Serie fiir das
Studio Akustische Kunst des WDR, die sich
mit allen moéglichen Formen der Kommunika-
tion beschiftigt, ebenso in meinem neuesten
Werk Endangered Species, wo Stimmen zu je-
dem beliebigen Zeitpunkt des Stiickes verwen-
det werden konnten; zu den mehr als hundert
Kléngen gehoren die Stimmen von Giacinto
Scelsi, Antonin Artaud, John Cage, des nord-
amerikanischen Elches, 6sterreichischer Jod-
ler, sudanesischer Hydnen und zentralafrika-
nischer Gorillas.
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Den Gipfelpunkt meiner klanglichen »Me-
galomanie« habe ich moglicherweise in mei-
nem allerjlingsten Stiick Toto Donaueschingen
erreicht, einer Arbeit, die, man muf es wohl so
sagen, innerhalb jener zweitklassigen musika-
lischen Biirgerschaft in die Untergruppe »In-
stallationen« gehort. Es ist eine Tatsache, dafs im
Kontext des weltweiten »E-Musik«-Geschiftes
die Akzeptanz von Klanginstallationen, oder
besser: die Situierung jedweder Klangarbeit
auferhalb der Konzertbithne wegen ihrer un-
sicheren, unreinen musikalischen Qualitaten
mit Argwohn und oft mit Verachtung betrach-
tet wird; Armin Kohlers ungewohnlich kreati-
ve Programmgestaltung der Donaueschinger
Musiktage mufs als herausragende Ausnahme
gelobt werden. Die Installation ist kurz gesagt
eine Mischform; oder ist sie das neue Gesamt-
kunstwerk? Was solls?! Im Moment ist sie an-
gesagt.

Fiir das besagte Installationsprojekt ent-
warf ich voller Respekt und voller Freude fiir
die 1999er Ausgabe eine personliche Repra-
sentation der gesamten archivierten Ge-
schichte des international renommierten
Donaueschinger Festivals, von 1922 bis 1998.
Letztlich habe ich mit der ganzen Neuen Mu-
sik des Jahrhunderts eine »neue Musik« ge-
macht. Zu diesem Zweck arbeitete ich mit
zwei brillanten Computermusikern zusam-
men, mit Nicola Bernadini und Domenico
Scianjo. Wir vernetzten zwei Computer (einen
Mac mit MSP und einen PC unter Linux mit
Csound), die unabhingig und im Tandem acht
simultane Strange mit Samples aus dem Quel-
lenmaterial verarbeiteten, dieses umwalzen,
verzerrten, zersplitterten, streckten, extrahier-
ten, mischten und polare Frequenzen loopten,
um winzige oder gigantische Blocke neuer
Musik aus den Originalquellen entstehen zu
lassen. Diese wurden iiber einen Mixer auf
sechzehn Verstarker und Lautsprecher ge-
schickt, ein Paar Boxen fiir jeden Strang; die
Lautsprecher wurden in gleichen Abstinden
auf tiber fiinftausend Quadratmetern im Park
verteilt.

In diesem Werk versuchte ich, meine krea-
tiven Bestrebungen iiber die Begrenzungen
des Sampling hinauszutreiben, weit hinaus
iiber die Collage oder dergleichen abgenutzte
Konzepte unseres post-postmodernen Wis-
sens. Ich wollte einfach ein bleibendes Stiick
Musik machen und damit Basta! Nicht einfach
»ewig«im Sinne des 19. Jahrhunderts, sondern
im praktischen Sinne eines fortlaufenden Pro-
zesses, der sich selbst in jedem Moment neu
erschafft und wiedererschafft — so etwas wie
lebendigen Buddhismus (obwohl das nicht
meine Religion ist), oder wie die unglaubli-
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Feldman ihren schwere- und zeitlosen Flufs
verleihen. Unter Verwendung einer musikali-
schen Maschinerie, die sich von Mortons uni-
versellen akustischen Instrumenten ziemlich
unterscheidet, entwarfen ich und meine Kolle-
gen ein Computersystem, das gewissermafien
die molekularen Klangessenzen extrahieren
kann, um sie dann geméf einer Anzahl zufal-
lig ausgewihlter Regeln zu neuen und sich
entwickelnden Galaxien zu rekomponieren. So
wurde dieses Werk, mit der gesamten Fassade
des Fiirstenberger Schlosses und der umge-
benden Baume, Straucher, Blumenbeete, Brun-
nen und Béche, die alle aperiodische Klang-
strukturen rekombinierten, historischen
Ursprungs auszustrahlen schienen, zu einem
wahrhaften Themenpark, nicht zu irgendei-
nem Micky-Maus-Avantgarde-Abenteuer,
sondern zu einem eigenstidndigen Ansatz,
Musik im Raum auszufiihren — als Teil unseres
erweiterten Begriffes von Musiktheater und
unser nicht enden wollenden Bemiihungen
zur Kultivierung der verfiihrerischen Magie
des »Ortes«.

Diese Art, Musik zu machen, steht ihrem
Wesen nach in Beziehung mit uralten Traditio-
nen zeremonialer und festlicher Musik, d.h.
Musik fiir besondere Gelegenheiten. Diese
Gelegenheiten sind gewdohnlich einmalige,
unwiederholbare Ereignisse, und deshalb wer-
den diese Musiken selber zu diesen speziellen
Zeiten geschaffen und gehort. So wie John
Cage tiber das (inzwischen nicht mehr existie-
rende) New Music America Festival sagte:
»Wir sollten jeden Tag eins haben«; in diesem
Sinne konnte das World Wide Web wirklich
der Ort sein, wo sich ein solcher Wunsch er-
fallt.

Der Souk der Souks

Tatsédchlich gibt es einen weiteren Ort, viel-
leicht den aktuellen Ort der Orte, Markt der
Miarkte, Park aller Themenparks, den Souk der
Souks — ein Leben nach dem Shopping. Ein
Leben des ewigen Surfens. Das Internet und
sein globalisierter Remix allen menschlichen
Verhaltens ist die letzte Erfindung, die vom 20.
Jahrhundert bleiben wird, denn wir alle bringen
unsere neuen elektronischen Spielzeuge heftig
und mit unerschrockenem Stolz ein in die noch
unbekannten Rdume von »anyplace.com«.
Glaubt man den meisten Kulturkritikern, dann
wird diese ungekannte, aber zerbrechliche
Technologie, abgesehen von irgendwelchen
Katastrophen, fiir alle Formen menschlicher
Kommunikation, fiir das Verhalten und fiir die
Wirtschaft der Zukunft grundlegend werden.

Was die darstellenden Kiinste anbelangt:
Wenn denn der Cyberspace zum Ort unserer
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neuen Musik werden soll, dann mufs in Bezug
auf Simultaneitit und Audio-Qualitdt noch
einiges passieren. Nichtsdestotrotz habe ich
fiir das Netz ein Projekt entworfen, das sein
aktuelles Potential nutzt, ohne dafd ich beziig-
lich meiner tiblichen musikalischen Standards
Kompromisse einzugehen hitte: Music while
you wait, wo die selbe Echtzeit-Komponier-
und Klangverarbeitungs-Software wie in Toto
Donaueschingen verwendet wird, kann als be-
grenzte oder permanente Klanginstallation im
Internet angeboten werden. Unter der Voraus-
setzung, daf} dieses System jeden Klang, gleich
welcher Dauer, in ein koharent sich entwik-
kelndes Stiick Musik verwandeln kann, wer-
den die Produzenten an jedermann und tiber-
all die Einladung aussprechen, einen kurzen
Sound-File einzusenden. Diese Sound-Files
werden auf Festplatte gespeichert und vom
systemeigenen Zufalls-Auswahl-Algorithmus
genutzt. Die resultierenden klanglichen Trans-
formationen bilden das musikalische Tages-
menti, eine konzeptuelle Momentaufnahme.
Der Ort, wo dies geschieht, ist nicht »any-
where.com«, sondern der einzigartige locus
in jedem Individuen, die zusammen die
Spezies Mensch als eine musikalische Form
ausmachen — als eine, die niemals aufhoren
wird nach Orten zu suchen, die wir uns
heute tiberhaupt noch nicht vorstellen kon-
nen. (Rom, 9. Januar 2000) M

(Ubersetzung: Frank Gertich)

Arbeiten ortsbezogener, situations-
spezifischer und anderer Musik
siehe:

http:/ /www.mills.edu/ACAD_INFO/MUS/
ACURRAN/Curran.homepage.html.
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