langraum ist der Name eines Musikver-

anstaltungsprogramm von Antoine
Beuger im Kunstraum Diisseldorf. Diese stad-
tische Galerie ist im Erdgeschof einer ehemali-
gen Maschinenfabrik ansissig, einem weifs ge-
kachelten vierstockigen Griinderzeitgebaude,
das heute Ateliers, Kiinstlerwohnungen, ein
Café und verschiedene Amter beherbergt. Der
Kunstraum, L-férmig, fiinf Meter hoch, vier-
hundert Quadratmeter grofs, mit Loftatmo-
sphire, dominiert durch grofie bodentiefe
Fenster. Aus einer Produktionshalle, einem
Zweckraum, aus dem die Laute des Arbei-
tens nach auflen drangen, wurde ein Leer-
raum, in dem das Aufen klingt — spielende
Kinder und der allgegenwirtige StrafSenverkehr
—, der nach auflen hin transparent und durch-
lassig ist. Keineswegs ein idealer Raum, weder
fiir Konzerte noch fiir bildende Kunst, aku-
stisch einer kleineren Kirche vergleichbar. Ein
Ort, der spezielle Anforderungen an die Veran-
stalter und Aussteller stellt und dessen Gege-
benheiten in die Konzeption eines Ereignisses
einbezogen werden miissen. Hier hat Antoine
Beuger mit Unterstiitzung des Kulturamts
Diisseldorf und projektbezogener Férderung
durch die Kunststiftung NRW seit Oktober
1994 weit mehr als 250 Konzertereignisse »in-
stalliert«. Ermoglicht wurde dies trotz des fiir
den Umfang der Veranstaltungen doch zu klei-
nen Budgets durch das enthusiastische Enga-
gement Beugers und der beteiligten Kiinstler.

Programm als Metastruktur

Wer Beugers Musik kennt, weif3, daf3 er seine
zweite Schaffensphase nach 1990 vorwiegend
der experimentellen und geistigen Auseinan-
dersetzung mit John Cages Stiick 4°33"" wid-
mete: Wie kann Komponieren sich entwickeln,
wenn man 4°33"" als Werk/Nichtwerk hin-
sichtlich seiner Konsequenzen ernst nimmt?
Wie dndert sich musikalisches Denken, setzt
man sich mit den Erscheinungsformen von
Stille und mit der radikal nichtintentionalen
Haltung des Komponisten auseinander? Der
Erforschung derartiger kompositorischer Fra-
gen — seit 2002 auch zunehmend der Musik
mit stehenden Kldngen — ist die Konzertreihe
Klangraum in bewundernswerter Geschlossen-
heit gewidmet. Das macht sie selbst zu einem
standig wachsenden »Werk, einer Forschungs-
reihe, die abseits dessen, was in den Kulturinsti-
tutionen als neue Musik présentiert wird, eine
ganzlich eigenstdandige Sicht auf die Musik
der Gegenwart eroffnet. Musikalisch stehen
die Kompositionen von John Cage und seiner
Wegbegleiter (wie zum Beispiel Christian Wolff
und Alvin Lucier) ebenso im Zentrum der Ver-
anstaltungen wie die seiner »Nachfolger«, von
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Burkhard Schlothauer

Wenn Zeit zur wichtigsten

Kategorie wird ...

Neue Prasentationsformen im Klangraum Diisseldorf

denen sich etliche in der Komponistengruppe
Wandelweiser lose verbunden haben. Die Veror-
tung an der Peripherie und die kompromifilose
Anerkennung der homogenen Konsequenz der
Reihe durch das Kulturamt ermoglicht eine
Freiheit zur programmatischen Beschrankung,
eine mittlerweile zehnjahrige Metastruktur von
musikalischen Ereignissen, von der jeder Fe-
stivalmacher nur traumen kann. Abseits der
Frage nach Publikumswirksamkeit wird hier
beharrliches experimentelles Arbeiten gefor-
dert. Einen besonderen Schwerpunkt des
Klangraum-Programms stellen Veranstaltun-
gen dar, die den gidngigen Zeitrahmen eines
Konzerts sprengen.

Zeit — Kunst

Bereits Arnold Schonberg vertrat in seiner Har-
monielehre (1911) die Ansicht, dafd der Tonhche
in Theorie und Praxis ein zu grofSer Anteil der
Aufmerksamkeit gegolten habe. Der Serialis-
mus erhob andere Parameter zur Gleichran-
gigkeit und verlor sich in Uberdifferenzierung.
Fiir eine neue kompositorische Systematik
wurde eine grundsétzlichere Fragestellung er-
forderlich und als verallgemeinernde Moglich-
keit bot sich an, die Musik vordringlich als
Zeitkunst zu denken. Der Kompositionsvor-
gang wiirde sich dann im wesentlichen mit der
Gliederung von Zeit befassen, einen Zeitraum
und einen Zeitverlauf schaffen, einen Zeitab-
schnitt aus der Totalitdt des »Zeitenlaufs«
herausstellen, ihn dadurch erst kreieren. Neu
ist dabei nicht, dafl Musik eine Kunst in der
Zeit ist — das war sie schon immer —, sondern
die Fokussierung des musikalischen Denkens
auf die Zeit als vordringliche und bestimmen-
de Kategorie. Folgerichtig gewann auch die
Kategorie Raum, seit Albert Einstein als un-
trennbar mit der Zeit verbunden gedacht, gro-
Bere Bedeutung. Cage stellte die Frage nach
der chronometrischen Gesamtdauer eines
Stiickes haufig vor alle anderen kompositori-
schen Entscheidungen. Zeit, als wesentliche
Kategorie von Musik gedacht, befordert fol-
gende Fragen: Was unterscheidet die Zeit, die
vor der Musik stattfindet, von der Zeit, die in
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1 Siehe dazu die prizise Be-
schreibung dieser Arbeit von
Volker Straebel in dem Text
Kunst der Reduktion. Carlo In-
derhees/Christoph Nicolaus ga-
ronne (24) fiir sich; in: Positio-

nen 38/1999.

2 Laurie Anderson, zitiert

nach Daniel Charles, Zeitspiel-

riume, Berlin, 1989, S.25.

Wie gestalten sich die Ubergénge von Musik
und Nichtmusik? Was macht Musik aus: Er-
eignis oder Nicht-Ereignis, Klang oder Stille?

Wenn eine der wesentlichen kompositori-
schen Entscheidungen diejenige iiber die Ge-
samtdauer des Stiickes ist, liegen Versuche
mit wesentlich langeren Zeitabschnitten be-
reits im experimentellen Gesichtsfeld. Zu nen-
nen wire hier zum Beispiel Antoine Beugers
achtundvierzig Stunden dauerndes Konzert
wort fiir wort (Donaueschingen 2003) oder —
ein anderes Extrem — Carlo Inderhees’ kon-
zeptionelle Konzertreihe 3 Jahre — 156 Musika-
lische Ereignisse — Eine Skulptur (1.1.1997 bis
31.12.1999). Der Klangraum wurde im Juli
2001 mit der mehrere Wochen umspannenden
Komposition von Inderhees und Christoph
Nicolaus garonne (24) fiir sich (1999) erdffnet.!
Zwei andere mehrwochige Ereignisse im
Klangraum verdienen als Beispiele fiir eine
neue Sicht auf Zeit, Raum und damit auf die
Notwendigkeit neuer Prasentationsformen
eine genaue Beschreibung.

Ausstellungsperformance

»Am I really here or is it only art?«” Der Maler,
Installationskiinstler und Musiker Marcus
Kaiser (geb. 1967) veranstaltete im August
2003 im Klangraum sein OPERNFRAKTAL 21
TAGE. Kaiser, dessen gesamtes Oeuvre eine
komplizierte und tiefsinnige Verschrankung
der verschiedenen Kunstgattungen darstellt,
dessen Lebensort auch Atelier und Veranstal-
tungsraum fiir die von ihm initiierte Reihe
Kaiserwellen ist, interessiert sich fiir die Gren-
zen von Kunst und Leben. Da die Projektbe-
schreibung von OPERNFRAKTAL 21 TAGE
sehr klar formuliert ist, mochte ich sie hier
weitgehend unverdndert wiedergeben: »Im
gegebenen Zeitraum wird dieser Ort von vier
Personen bewohnt, die gegebene Aufgaben
tibernehmen ( Zeichner / Tontechniker / In-
strumentalist / Fotograf ) und auch ihren pri-
vaten Tatigkeiten nachgehen. Von den konkre-
ten Kldngen des Ortes, der Umgebung und
der Menschen wird alle fiinf Minuten eine Mi-
nute aufgezeichnet und am nichsten Tag zur
selben Zeit wieder abgespielt (und wieder
aufgezeichnet ... ). So entsteht im Laufe der
Zeit eine computergesteuerte wuchernde
Klangmassierung (abgewechselt mit Stille),
die sich mit den real vorhandenen Klangen
vermischt beziehungsweise sich ihnen an-
schmiegt. Jeden Tag gibt es zu bestimmten
Zeiten (6 Uhr / 12 Uhr / 18 Uhr / 24 Uhr) in-
strumentale bzw. mit der Stimme artikulierte
Zwischenspiele (als >Konzert im Konzert¢), die
sich zunehmend in die durchgehende Struktur
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nach und nach eine >Oper, die keine Oper ist,
eine nichtinszenierte Inszenierung, eine reale
Situation, die nicht realistisch ist, ein Vivari-
um. Opernfraktal ist ein Zustand, eingebunden
in Architektur/Installation und Téatigkeit/
Handlung und Klang/Dauer, im Sinne von
>Chronotektur; wie ein Aquarium ausschnitt-
haft ungentigend ein Stiick Amazonas (...)
nachbildet und den Fischen einen wirklichen
Lebensraum bietet. Ausgehend von einigen
Grundelementen ist die Situation offen und
kann sich verschiedenen Gegebenheiten anpas-
sen ...«

Im einrichtungsfreien Kunstraum markier-
ten vier offene »Metallwinkelkuben« die Funk-
tionsrdaume: »Kiiche /Bar«, »Kommunikation/
Modell« (hier befand sich ein auf die Aktion
bezogenes Architekturmodell), »Elektronik /
Arbeit«. Im vierten, »Intuition/Klang« ge-
nannt, nahm Kaiser zur Durchfiihrung der re-
gelmaBig stattfindenden Konzerte Platz. Zu-
sétzlich gab es noch zwei Holzboxen als nicht
einsehbare Schlafwiirfel und zwei grof3e Zeich-
nungen, die ganzflachig wuchernde Urwald-
vegetation zeigten. Speziell angefertigte Foto-
boxen im Format DIN A4 waren zu Anfang
der Aktion als Leergut skulptural iibereinan-
der gestapelt, wurden Tag fiir Tag mit den
abgezogenen Digitalfotos des vorherigen Tages
gefiillt und dann auf dem Boden zur Ansicht
aufgestellt, tiberwucherten ihn also tdglich
mehr. Die einminiitigen Tonaufnahmen des
Ambientes — abgespielt und um eine Schicht
vermehrt wieder aufgezeichnet — lieflen Tag
und Nacht einen dezenten Fiinf-Minuten-Puls
gegenwartig sein und 6ffneten einen mehrdi-
mensionalen Zeitraum im Klangraum: Die
Spuren dessen, was gestern, vorgestern war,
wurden mit dem Jetzt verkniipft, um so sche-
menhafter klingend, je weiter sie zurtick la-
gen. Aufnahme- und Abspieltechnik filterten,
verrauschten und fiigten zusammen zu ei-
nem klingenden Raum. In Kaisers Kunstauf-
fassung spielt die Verschrankung von Zeit
und Raum, fiir die er den Begriff »Chronotek-
tur« geschaffen hat, eine bedeutende Rolle.
Normale Musik versuche, so Kaiser, Zeit zu
eliminieren und Langeweile als Bewufstwer-
dung vom Vergehen der Zeit zu vermeiden.
»Chronotektur« versuche hingegen, Zeit und
Raum ineinandergreifend zu gestalten. Bilder
wiirden eher Zeit reprasentieren als Musik,
Musik sei im Normalfall eher statisch und be-
wegungslos wahrzunehmen, das Ohr ein pas-
sives Organ, das Auge im Gegensatz dazu
wesentlich freier und beweglicher, es wandere
iiber das Bild, es nehme, sich selbst bewegend
und somit Zeit verbrauchend, wahr. Einund-
zwanzig Tage und Nichte lebten, arbeiteten
und performten die vier Mitwirkenden im
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Kunstraum, die Grenzen ihrer Tétigkeiten ver-
flossen; ihre Anwesenheit war nicht verpflich-
tend, immer aber war mindestens einer der
Akteure anwesend. Auch das Publikum war
zum Leben, Essen und zur Ubernachtung ins
»Vivarium« eingeladen. Kaiser geht es nach
eigener Aussage darum, die Notwendigkeiten
des Alltaglichkeiten nicht aus dem Kunstereig-
nis herauszudrangen. Durch die Vorgabe der
Gesamtzeit der Performance war dies
zwangsldufig gewahrleistet, denn bei einem
Event dieser Dauer miissen die physische Exi-
stenz und die auftretenden Probleme des Mit-
einanderlebens im Sinne einer kompositori-
schen Konzeption voll integriert sein. Im
Gegensatz zum Konzertritual, in dem der
Kiinstler durch schwarze Einheitskleidung
und fixe Podiumstellung entprivatisiert wird,
bleibtjeder Teilnehmer des Opernfraktals in sei-
ner personalen und physischen Beschaffenheit
vollumfianglich wahrnehmbar — die Grenzen
des Alltaglichen zur Kunst werden zum Dau-
erthema. Durch Ritualisierung des Tagesab-
laufs mit Hilfe der regelméfig stattfindenden
Konzerte brach sich die immer wieder entste-
hende Alltagssituation und lief Kiinstlichkeit
bewufst werden. Im tibrigen diente diese Sym-
metrie aber auch der Beobachtung von Zeiter-
fahrung: Die jeweils beinahe gleichen Ab-
schnitte von jeweils etwa sechs Stunden
zwischen den Konzerten wurden von den Ak-
teuren je nach Tageszeit und vorgenommener
Aktivitat vollkommen unterschiedlich wahr-
genommen.

Statische Klange — bewegte Men-
schen

Die Klanginstallation/Performance/Videoin-
stallation interferenzen wellenspiele dauerte drei-
undzwanzig Tage und wurde im Juli/ August
2004 uraufgefiihrt. Urheber waren André O.
Moller (Komposition/Obertongesang), Mar-
kus Groll (Choreografie/Tanz) und Barbara
Siebert (Video/Gesamtregie). Sie bespielten
den Kunstraum an fiinf Tagen der Woche fiir
jeweils vier Stunden und dreiflig Minuten. Je-
des dieser Events war gleichbleibend struktu-
riert und bestand aus drei Neunzigminuten-
blocken: Klanginstallation — Klanginstallation
mit Performance — Klanginstallation. Die erste
Veranstaltung begann um elf Uhr, jede folgen-
de eineinhalb Stunden spater, so daf3 die Ak-
tionen sich langsam iiber den ganzen Tag ver-
schoben. Sechs grofie Lautsprecher waren auf
die volle Lange des Raumes verteilt, auflerdem
gab es zwei grofiflichige Videoprojektionen, die
im {ibrigen bei den néchtlichen Veranstaltungen
die einzigen Lichtquellen darstellten. Der Ton-
vorrat aller dreiundzwanzig neunzigminiitigen
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Stiicke bestand aus den Teiltonen zwei bis
neunundsiebzig, bezogen auf den Grundton
12,5 Hertz. Aus deren Gesamtmenge wurden
mit einem einfachen algebraischen Verfahren
die jeweils verschieden langen zw&lf Tone fiir
jede Komposition ausgewahlt. Moller denkt
Tonhohe grundsitzlich als metrische Funktion
der Zeit und definierte die Dauer jedes Teilto-
nes aufgrund dieser Uberlegung in bewuft
einfacher Analogie in Bezugnahme zu seiner
Nummer in der Teiltonreihe — hohere Téne
waren somit statistisch hdufiger vertreten als
tiefe. Jeder Ton war mit einem Fade-In zum
Maximum, einem kréaftigen Forte, genau in
seiner zeitlichen Mitte und einem unmittelbar
darauf folgenden Fade-Out versehen, wo-
durch sich die Gewichtung der einzelnen Ton-
hohen innerhalb der Klédnge laufend verdander-
te. Ein Sechskanalsystem iibermittelte je einen
Sinuston pro Box —jeder Ton hatte somit eine
fest im Raum verankerte Quelle. Im Zusam-
menklang entsteht bei Ténen mit reiner Stim-
mung eine gleich bleibende Periodizitit, die
Klange sind in sich verhéltnisméafig statisch.
Mollers Anliegen ist die Auflésung der be-
engenden Konzertsituation, seiner institutio-
nalisierten Passivitat, deshalb wurde das Pu-
blikum explizit eingeladen, sich im Raum zu
bewegen — zu Fuf$ oder mit einem zur Verfii-
gung stehenden Fahrrad. Auf diese Weise
kann jeder Rezipient seinen eigenen Klang-
raum finden, die Auswahl und Gewichtung
des Klanges in einem gegebenen Rahmen selbst
bestimmen und seine Schwingungsknoten ex-
plorieren. Die sich bewegenden Kérper dnder-
ten nicht nur die Wahrnehmung der sich bewe-
genden Person selbst, sondern erzeugten auch
Interferenzen, die fiir alle anderen Teilnehmer
horbar wurden. Alle im Raum befindlichen
menschlichen Koérper und ihre Bewegungen
wurden somit Bestandteil der Installation. Die
Akteure des jeweiligen Mittelstiicks belebten
durch ihren spielerischen Umgang mit dem
Gegebenen zusétzlich den Raum —so erzeugte
zum Beispiel der Singer Schwebungen, indem
er Differenz- und Summationstone verstirkte,
er storte durch seine Unvollkommenheit die
Reinheit der elektronischen Kldnge und inspi-
rierte manchen aus dem Publikum zu eigenen
Aktionen. Der Konzertraum wurde zum Er-
fahrungsraum, in dem sich Tageszeiten spie-
gelten — in Form von Licht- und Gerduschsi-
tuationen. Publikum und Kiinstler verbrachten
in einem geregelten Ereignis eine gemeinsame
Zeit, sie wurden zu Teilnehmern eines Erleb-
niskontextes, lebten gemeinsam in der Musik
und verwirklichten dadurch lebendige Kul-
tur. u
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