Thomas Wochnik

Auditive Promenadologie

1 Vgl. Charles Altieri, The con-
cept of force as a frame for modernist
art and literature, in: Boundary 2,
25(1): Thinking through art : aesthetic
agency and global modernity : special
issue / coedited by Daniel T. O’'Hara
and Alan Singer, Duke University
Press: Durham, N.C. (USA) 1998,
S.191-232.

D er folgende Aufsatz stellt den Versuch
einer Temporalisierung der héufig als
zeitlos bzw. zeitunendlich, also raumlich
beschriebenen Klanginstallation dar. Die Ver-
nachlédssigung des Nachdenkens iiber Zeit bei
Installationen, so mein Eindruck, fallt einer
unzuldssigen Abgrenzung der Klangkunst von
der Musik zum Opfer: die Klanginstallation
wird tendenziell zur blofSen Raumkunst, die
Musik zur blofsen Zeitkunst idealisiert. In die-
sem Aufsatz wird das Konzept Raum tiber das
Prinzip Mensch in Bewegung verzeitlicht, mit
welchem nicht nur die koérperliche Fortbewe-
gung gemeint ist. Vielmehr dient das Konzept
der Bewegung als Schliissel zu einem Denken,
welches zwischen Raum und Zeit nicht tren-
nen kann. Genau durch diesen relativierenden
Kunstgriff wird es moglich, Spaziergang (bes-
ser: auditive Promenadologie) und Musik nach
derselben Methode denken zu kénnen.

Die Entfaltung dieses Prinzips in der Klang-
installation wird im Folgenden tiber die Dif-
ferenz dreier in hohem Mafie radikalisierter
Situationen hergeleitet: 1. mit einer Skizzie-
rung des Ortes der dsthetischen Erfahrung
im Stillstand vor dem Kunstobjekt, etwa vor
einer Skulptur oder einem Gemailde; 2. in
Bewegung im geordneten Fluss der Korper
durch eine Ausstellung; 3. in der Bewegung im
referenzlosen Meer der Klanginstallation. Der
Aufsatz schneidet unter dieser spezifischen
Perspektive eine hdufig beobachtbare Form
der Erfahrung der Klanginstallation an: die der
Uberforderung angesichts einer Kunstform, zu
der manch traditionelle Rezeptionspraktiken
des Ausstellungsbesuches oder Musikhorens
keinen Zugang finden.

Pfade

In traditionellen Ausstellungen Bildender
Kunst verlaufen die Pfade der Ausstellungs-
besucher in der Regel tangential bis orbital um
die Ausstellungsobjekte. In Museen wird diese
Bewegung zudem oft mithilfe von Pfeilen und
Hinweisschildern gerichtet, sodass sich ins-
besondere an Sonntagnachmittagen ein homo-
gener, geordneter Fluss der Korper bildet, mit
weitgehend synchronen Still-stdinden vor den
Gegen-stinden und lokalen Mikrofluktuatio-
nen ohne nennenswerte Wirkung auf das Ge-
samtgeftige. Wer es sich herausnimmt, langer
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entgegen der Flussrichtung zu einem anderen
zuriickkehrt, stort diese Ordnung.

Still-Stand

In der Begegnung mit jedem Objekt — in je-
dem Stillstand — stehen dessen materielle und
strukturelle Eigenschaften mit dem gesamten
Leben des Rezipienten in potenzieller Wech-
selwirkung’. Die Geschichten von Objekt,
Ort und Rezipient werden granularisiert, das
heifit: Mit der Kunst als Katalysator werden
Fragmente erinnerten Wissens und Empfin-
dens abgerufen und in neuen Konstellationen
miteinander iiberlagert, in einem polyfonen
Dialog enggefiihrt?®.

Die Art der Wechselwirkungen kann an-
ndherungsweise verstanden werden als kom-
plexes Zusammenspiel von Wellenfunktionen,
welche einander partiell verstarken oder derart
ausloschen, dass sie die Bewusstseinsschwel-
len unterlaufen, unterhalb derer sie dennoch
wirken, einander maskieren und modulieren,
eventuell Seitenbander, Differenztone, kom-
plexe Schwebungen und Harmonien aus-
bilden. Deren im Bewusstsein fragmentierte
Gesamtheit schreibt sich als Erfahrung der
Gesamtsituation nonlinear in die Erinnerung
ein. Dieses sich aus allen Partialschwingungen
ergebende Cluster, Interferenzmuster, die all-
seitig von Kontingenzen gerahmte Emergenz,
wird von nun an selbst als wirkende Kraft
in spéter folgenden Situationen auftreten, in
denen sie neu kontextualisiert, alteriert und
auch revidiert wird. Die dsthetische Erfahrung
beginnt und endet folglich auch nicht mit dem
Betreten und Verlassen der Ausstellung, son-
dern ist als tempordres Zusammenkommen
von Lebensliufen zu denken, als polytemporale
Klimax eines verdichteten In-der-Welt-Seins:
dem des Rezipienten, der Kiinstlerin oder des
Kiinstlers und deren Entscheidungen entlang
des Planungs- und Herstellungsprozesses,
der Kuratoren und Techniker sowie der Zeit
des Objektes und all seiner Elemente, den
Samplingfrequenzen und Taktungen, den im
Objekt eingeschriebenen Lebenszeiten von
Material- und Bauteileherstellern, Infrastruk-
turen und Okonomien sowie der Natur als
Rohstofflieferantin und manchem mehr. Das
Kunstobjekt wird so zu einem weitgehend
nicht determinierbaren Erfahrungspotenzial,
welches sich erst mit den unvorhersehbaren
Assoziationen der Besucher verschiedentlich
entfaltet — jede der Assoziationsebenen und
Geschichten kann in der Konfrontation mit ent-
sprechenden Ausstellungsbesuchern und ihren
spezifischen »Schliisseln« wie Kunstbegriffen,
Lebensldufen, kulturellen Hintergriinden,
Kompetenzen usw. hervortreten — oder auch
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nicht. All diese Ebenen entfalten sich sowohl
in einer Mikrozeit unmittelbarer Signalver-
arbeitung (man denke an die Reaktionszeit
der Molekiile einer Filmemulsion), als auch
in einer Makrozeit der Dauer des Stillstands
(entsprechend der Belichtungszeit).

Bewegung

Diese komplexe Interferenz ldsst sich als ein
Pendel innerhalb eines grofleren Pendels den-
ken, als mikrozeitlicher Prozess der Begegnung
mit dem Objekt, innerhalb einer Makrozeit der
Bewegung durch den Raum.

Der vorgeschriebene Weg durch die
Ausstellung dhnelt einer klassisch-linearen
Musikpartitur, einer raumlich festgelegten
Handlungsanweisung, welche sich zeitlich
entfaltet. Gegenstdnde werden aus Sicht der
Passantin zu fliichtigen Ereignissen auf dem
Zeitstrahl ihres Ganges. Jedes dieser Ereignisse
erscheint, von aufien betrachtet, als neuer Ort
im geografischen Sinne; der Rezipient aber
erfahrt vor jedem neuen Standpunkt kein all-
gemeines Reset. Fragt man nach dem Ort des
Gehenden, so lautet die Antwort: unterwegs, in
Bewegung. Auch dort gibt es eine Aufenthalts-
dauer, eine Langzeitbelichtung der sich relativ
bewegenden Umwelt, die Bewegungsunschér-
fen schafft. An eben diesem Ort werden solche
Formen konstituiert wie Komposition, Spazier-
gang oder Ausstellung. Prozesse und Drama-
turgien werden wahrnehmbar. Geografisch ist
dieser Bezugsort zur Umwelt gewissermafSen
entlang des Pfades verwischt.

random walk

In der Klanginstallation und speziell in ihrer
radikalsten Form, der zur reinen Raum-
klangarbeit idealisierten Variante, die ihren
Ort visuell nicht alteriert, sind die zuvor
beschriebenen Ordnungen der Kérper nicht
zu erkennen. Vielmehr erinnern ihre Bahnen
entfernt an die zufdlligen Bewegungen eines
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Staubkorns in einem Tropfen Fliissigkeit, in
der Physik bekannt als Brownsche Bewegung
oder random walk, mathematisch beschrieben
im Wiener Prozess (siehe Abb.).

Unterschiedlich lange, mehr oder weniger
gerade Strecken werden immer wieder von
unvorhersehbaren, plotzlichen Richtungs- und
Geschwindigkeitswechseln unterbrochen,
deren Ursachen nicht ohne weiteres in den
Eigenschaften der Umgebung auszuma-
chen sind. Der nicht an Objekten oder einem
synchronen Fluss orientierte Gang wird
richtungsinstabil. Die Brownsche Bewegung
ist ein stochastischer Prozess; das in der Fliis-
sigkeit umherwandernde Partikel kollidiert
permanent mit Lésungsmittelmolekiilen,
die ihm Bewegungsenergie zufithren und
es zu chaotischen Mand6vern veranlassen. In
solch instabilem Zustand gewinnen auch die
schwichsten der zuvor beschriebenen Krifte,
die das Erfahrungscluster ausmachen, an
Einfluss. Jede noch so schwache Stérung, jede
Assoziation, jeder neue Stimulus kann eine
Verdnderung des Ganges herbeifiihren.

Die Raumakustik — eine gegeniiber den
ausladenden Gesten der Musik subtile Gro-
f3e — tritt durch das Ausbleiben von Objekten
und Ereignissen in den Vordergrund. Aus dem
Nacheinander der Gegenstidnde wird hier eines
der Nuancen des Immerselben. Uberginge
sind konturlos und flielend. Das Ganze wird
nicht in diskrete Einheiten seziert, vielmehr
gerade in seiner Ganzheit betont.

Der Gang wird so zum gestischen Nachvoll-
zug der Moglichkeiten des akustischen Raumes.
Da nicht allein der Raum die Richtungen, Still-
stainde, Tempi und Rhythmen vorgibt, tritt im
Erfahrungscluster eine Dimension hinzu, die
andernfalls automatisiert abliefe. Nicht allein,
was er gesehen oder gehort hat, wird der Be-
sucher erinnern — ein Kunstwerk oder eine
Ausstellung als Sinnesreiz — ; eine ebenso be-
deutende Rolle wird in diesem Cluster spielen,
was er dort getan hat. Tim Ingold vergleicht
das Durchschreiten einer Landschaft mit dem
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Brownsche Bewegung oder
random walk. (© Thomas
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Zeichnen auf Papier.’> Man denke sich den
Raum der Installation als leeres Blatt, die Geste
des Ganges folglich als darin eingezeichnete
Skizze. Deren Linien durch den iiberall mit
sich selbst identischen Raum zeichnen nicht
mehr gegebene Strukturen nach, sondern
zeichnen sich selbst in den Raum ein, signieren
ihn geradezu.

Ein jeder Gang — wie jede Skizze — ist ein-
zigartig und selbst von demselben Zeichner
nicht exakt wiederholbar. Die hier vollzogene
Signatur aber ist weitgehend autorlos: nicht
jemand signiert den leeren Raum volunta-
ristisch* Vielmehr schreibt sich hier alles im
Chronotop Wirkende und Interferierende als
eine Art Interferenzmuster, Moiré der Uberla-
gerungen ein. Ist diese Signatur auch nicht in
ihren Ursachen aufschliisselbar, so ist sie doch
ein beobachtbares Manifest der Situation, sie
ist ihre Emergenz. In der Handlung wirkende
Krifte bleiben unbestimmbar.®

In dem {iberall mit sich selbst identischen
Raum verwischt der Bezugsort zum Ganzen
nicht nur entlang eines Pfades, er wird poten-
ziell raumfiillend. Jeder getétigte Schritt und
sein jeweiliges Cluster, jeder spezifische Weg
und sein Prozess tragen stets die Moglichkeit
einer unendlichen Menge von Alternativen in
sich; jeder Punkt im Raum ist ein potenzieller
Bezugsort zum Immerselben und die Menge
ihrer Verkniipfungen unendlich. Ergodik, ein
totaler Kollaps von Raum- und Zeitdimension,
ist die Folge: Wie zuvor Objekte zu Ereignissen
wurden, werden hier Standpunkte und Weg-
abschnitte zu Zustdnden des Immerselben.
Auf dem Zeitstrahl des Ganges tibernehmen
Manover die strukturelle Rolle der Objekte
einer traditionellen Ausstellung. Zwischen den
Manévern entstehen wieder Ubergangsraume,
jedoch mit dem kontingenten Erfahrungspro-
zess als Referenzsystem.

NOCTYMOK

Wer es gewohnt ist, den Stromungen enger Ba-
che zu folgen, fiihlt sich in Klanginstallationen
moglicherweise aufs offene Meer hinausge-
schleudert, dessen Horizont keinerlei Anhalts-
punkt zur Navigation zu bieten scheint. Die
Handlungsoptionen sind ungewiss — einem
Deuten der Kunst, wie man es bei Peter Gree-
naway?® oder in der Schule gelernt hat, fehlt
ein entsprechendes Objekt. Michail Bachtin
verwendet den in der russischen Theorie un-
tiblichen Begriff des »Postupok« [moctymnok],
welcher die Grundlage seiner Handlungs-
theorie’ bildet und ins Deutsche in der Regel
mit Handlung, Tat oder Akt iibersetzt wird.
Etymologisch geht der Begriff auf den Pos-
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oder Nachschritt. Im Sprachgebrauch wird
mit dem Begriff ein Engagement bis hin zur
Selbstaufgabe gemeint — dhnlich einem, wenn
man so will, Schritt vorwiérts, entgegen allem
Widerstand, wie die Thermodynamik den
Begriff der Arbeit nur dann anerkennt, wenn
der wirkenden Kraft eine andere entgegen-
wirkt. Solches Tun beschreibt die Rolle des
Akteurs in Bachtins Chronotop® — wer sich auf
hohe See hinausgeschleudert meint, denke
sich ein Schiff und ernenne sich zum Kapitan.
Dies solle jedoch nicht geschehen, um die
Situation durch totale Subjektivierung zu
kontrollieren. Eben diese Kontrolle fiihrte allzu
schnell wieder aus der Installation heraus. Das
fragile Kraftekonglomerat wiirde unterdriickt.
Die Welt, so Bachtin, ist nicht als gegebene zu
verstehen, die man nur an- und mitzunehmen
brauchte. Sie sei aufgegeben, als zu erfiillende,
hervorzubringende und vor allem zu verant-
wortende Aufgabe.

Der mikrozeitlichen Stochastik steht hier
eine makrozeitliche Aleatorik gegeniiber — der
Raum als Partitur mit Wahlmoglichkeiten,
der Besucher als ihr Interpret. Um diese Ver-
antwortung wahrnehmen zu kénnen, kommt
man nicht umhin, sich auf seine Umwelt
einzustimmen, ihr im Modus einer gewissen
Sinnlichkeit zu begegnen. Handlung kann hier
also bedeuten, entgegen den Automatismen
des Umgangs mit Kunst und der Welt selbst
fragil zu werden, sich den Stromungen zu
iiberlassen, den zittrigen Gang sich einzeich-
nen und das Cluster klingen und ausklingen
zu lassen. ]
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