Thomas Gerwin

Demokratisierung der

klingenden Kunst

Kunst reagiert auf die Verhiltnisse und
Themen ihrer Zeit — subjektiv, gleichzeitig
aber auch durch Authentizitit auf eine Art all-
gemeingiiltig — und gestaltet sie idealerweise
durch ihre Wirkung auf die Menschen mit. Das
gilt auch und besonders fiir die Zeitkiinste,
mein Thema hier ist eine aktuelle Entwicklung
der klingenden Kunst. Den Terminus »Klin-
gende Kunst« mochte ich analog zum Begriff
»Bildende Kunst« als nach allen Seiten offenen
Uberbegriff vorschlagen fiir jene zeitgendssi-
schen Kiinste, die besonders Klang einsetzen,
um sich auszudriicken. So scheint es einfacher,
die grof8e Vielfalt unterschiedlicher Formate,
die sich mittlerweile herausgebildet haben und
immer wieder neu entwickeln, in ihrer Ver-
wandtschaft zu erfassen, zu vergleichen und
auf bestimmte Aspekte hin zu untersuchen.

Im folgenden Text soll es hauptséchlich um
einen Strang der aktuellen Entwicklung gehen,
der sich als ein Prozess der Demokratisierung
darstellt. Das auslésende Moment dazu war
ein Kiinstlergespréch anldsslich meiner Klang-
kunst-Ausstellung Soundscape No.11 im Kunst-
haus Wiesbaden, bei dem ich nach lingerer
Zeit wieder einmal systematisch die jiingste
Entwicklung meiner eigenen Arbeit als Kom-
ponist und Klangkiinstler reflektiert und dis-
kutiert habe. So entstand eine Art Gesamtschau
der Werke — die ich hier weiterfiihren und auch
im Kontext bestimmter gesellschaftlicher Ent-
wicklungen betrachten mochte.

Multiple Rezeptionsformen

Es scheint sich in meiner Arbeit und auch in
der einiger KollegInnen, ein Prozess zuneh-
mender Demokratisierung auf verschiedenen
Ebenen abzuzeichnen. Eine wichtige Kom-
ponente dieses Prozesses ist die Entwicklung
neuer multipler Rezeptionsformen von Kunst.
Die Suche nach neuen Formaten griindet aktu-
ell in aller Regel nicht nur auf der Attraktion
des Neuen an sich, sondern ergibt sich meist
logisch aus der jeweiligen Themenstellung
und kiinstlerischen Zielsetzung des einzelnen
Werkes. Dabei gibt es, anders als in anderen
Zeiten, kein allgemeingiiltiges Paradigma.
Die strikte Eingrenzung und der explizite
Ausschluss bestimmter kompositorischer

26 Mittel der neuen Musik waren nach dem 2.

Weltkrieg bestimmt geschichtlich notwendig,
sind aber in der heutigen Freiheit der Stilmittel
globalisierter Pluralitdt obsolet. Hier empfiehlt
sich eine Beschrankung der Mittel wohl eher
dsthetisch, um nicht ins Beliebige abzugleiten.
Aber auch hier nimmt ein Kiinstler immer ir-
gendwie Stellung zu den Verhéltnissen seiner
Zeit. Bestreitet er dies ausdriicklich, ist gerade
das auch eine zumindest gesellschaftspoliti-
sche Aussage.

Neben einer (kritischen) Reflexion der Welt
sowie der Entdeckungsfreude und reinem &s-
thetischem Vergniigen gilt seit geraumer Zeit
als weiteres wichtiges Ziel ernsthaft (also nicht
aus kommerziellen Erwdgungen) betriebener
klingender Kunst die Beschéftigung mit der
Wahrnehmung selbst. Dabei geht es um fun-
dierte kiinstlerische Untersuchungen:

— der Sinne, zum Beispiel durch die Einbezie-
hung bislang untiblicher (Riechen, Schmecken,
Fiihlen) und /oder mehrerer Sinne gleichzeitig
(multisensorial)

—des Raumes, zum Beispiel durch Installation,
Lautsprecher-Orchester und Wandelkonzert
—der Umwelt, zum Beispiel durch site specific
works, Soundwalks, Soundscape Composition
—der Zeit, zum Beispiel durch extreme Dauern
oder Gleichzeitigkeit verschiedener Tempi

— der eigenen sensoriellen oder kognitiven
Grenzen durch Komplexitit, Tempo, Dynamik
— der eigenen Reaktions- und Gestaltungs-Fa-
higkeiten, hauptsachlich durch Interaktivitat

Prinzipiell sollten wir als Ziele auch wei-
terhin das seit Bachs Zeiten mit »Erbauung«
Bezeichnete und ja, auch geistreiche Unter-
haltung als Faktoren gelten lassen. Denn auch
das wertvollste Werk verhallt ungehort, wenn
es nicht zumindest einige Elemente enthilt,
die ein Horinteresse evozieren. Trotzdem
sollte nach meiner Auffassung zeitgendssi-
sche klingende Kunst grundsatzlich so viel
Widerstandiges enthalten, dass sie nicht zur
Steigerung der Kauflust, zur Agitation oder
wie auch immer gearteter Manipulation be-
nutzt werden kann.

Geteilte Verantwortung

Die Entwicklung einer »Demokratisierung
der Kunst« ist ein langer und vielschichtiger
Prozess, dessen Wurzeln mindestens in die An-
fénge des vorigen Jahrhunderts zurtickreichen.
Im Laufe dieses Prozesses wird zunehmend
Demokratie entwickelt in allen denkbaren Ver-
héltnissen von Schopfer, Werk und Rezipient,
die ja immer nicht nur Produktionsweisen,
sondern zugleich auch strukturelle und emo-
tionale Beziehungen und Interdependenzen
darstellen. Diese Herangehensweise fiihrt
sowohl zu einer Umdeutung und Erweiterung
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des traditionellen Werkbegriffs als auch zu
neuen Modalititen und Verfahrensweisen bei
der Hervorbringung und Strukturierung des
klingenden Materials und auch der Gesamt-
prasentation/Inszenierung als Angebot kiinst-
lerischer Rezeption eines &dsthetischen Ergeb-
nisses. Es bedeutet vor allem, dass in heutiger
klingender Kunst prinzipiell alle Beteiligten,
inklusive des Publikums, mehr Gestaltungs-
moglichkeiten besitzen und dafiir auch mehr
Verantwortung tragen als friiher.

Die Rolle des Komponisten, seine Verantwor-
tung und Funktion sind nicht nur regional
und kulturell unterschiedlich definiert, sie
unterlagen auch im Laufe der Geschichte ver-
schiedensten Anderungen. Dabei ist die Rolle
des Komponisten als gottgleichem Schopfer
und quasi diktatorischem »Maf3 aller Dinge«
eigentlich erst seit der Spdt-Romantik ver-
breitet. Diese Stellung hat sich vor allem in
der Kunstmusik entwickelt und es scheint an
der Zeit, diese Absolutheit und Mono-Direk-
tionalitdt zu hinterfragen und die Aufgabe
des Komponisten mehr in Richtung Erfinder,
Ideengeber, Initiator oder federfithrender
Begleiter der Evokation klingender Kunst
weiterzuentwickeln. Dabei mochte ich den
Anspruch des Komponisten als Urheber, auch
im rechtlichen Sinne, keinesfalls angreifen.
Es geht vor allem darum, die Qualifikationen
und ganz personlichen Qualitdten aller am
Werk Beteiligten starker zu wiirdigen und zur
Steigerung des kiinstlerischen Ergebnisses/
Prozesses konstruktiv einzubringen.

Alle an einer Auffiihrung Beteiligten haben
sich im Idealfall ein Leben lang mit ihrem
Spezialgebiet beschiftigt und die Kunst eines
Komponisten besteht fiir mich darin, all diese
Qualifikationen standig lernend zu koordi-
nieren und fiir ein bestmogliches dsthetisches
Ergebnis in das von ihm erdachte und initiierte
klingende Werk zu integrieren. Dazu muss
er/sie die beteiligten Instrumentalisten, Biih-
nenbildner, Tanzer, Beleuchter, Tontechniker,
sogar die Aufbauhelfer von der kompositori-
schen Gesamtidee begeistern, ihre das Detail
betreffenden Ideen wertschitzen und ihre
Motivation und Leistung optimieren, indem
sie sich wertschopfend personlich einbringen
konnen. Dieses Sich-Personlich-Einbringen-
Konnen sollte tibrigens auch fiir das geschétzte
Publikum gelten, das sich durch (auch wech-
selnde) Positionierung im Raum sowie durch
eigene Gestaltung von Routen und Zeitmafien
(bei Installationen), durch Einlassen auf oder
Einbringen in den Présentationsprozess des
Werkes (im Konzert), durch eigene Aktionen
und Gestaltung klingender Ereignisse (bei
Gruppenprozessen oder interaktiven Arbei-
ten) oder zumindest durch die Beteiligung
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am kiinstlerischen Diskurs im begleitenden
Gesprich aktiv beteiligen kann und soll.

Die Idee der Demokratisierung bedeutet
ebenfalls tief greifende Veranderungen im Ver-
héltnis zwischen Komponist und Interpret und
damit auch eine andere Verteilung der Verant-
wortlichkeiten. Idee und Konzept des neuen
Werks kommt vom Komponisten, der natiirlich
weiterhin moglichst gut die Moglichkeiten des
Instrumentes kennen soll. Es geht aber nicht
mehr darum, die vom Komponisten so genau
wie moglich ausformulierte und fixierte Idee
»nur« akribisch auszufiihren. Der Musiker soll
in den vom Komponisten initiierten Prozess
der Entstehung eines Werks moglichst viel von
seinem spezifischen Kénnen und Wissen sowie
von seiner auch emotionalen Individualitit au-
thentisch mit einbringen. Deshalb sollten wir
ihn, Dieter Schnebel folgend, auch nicht mehr
Interpret, sondern » Auffithrender« nennen.

Diesem gewandelten » Anforderungsprofil«
muss dann auch die Art und Weise der Nota-
tion Rechnung tragen. So entstehen offenere
Formen, die in vielerlei Hinsicht sogar exakter
sind als die traditionelle Notation, zum Bei-
spiel wenn es um einen musikalischen Gestus
oder auch eine emotionale Haltung geht. Sol-
che Formen entwickelten sich seit den 1960er
Jahren zum Beispiel zu grafischer Notation
(oft auch in Verbindung mit ausnotierten Pas-
sagen) in unterschiedlichsten Auspragungen
weiter.

Die Vorgaben konnen heute auch nur aus
bestimmten Materialien und Strukturen be-
stehen oder die Inszenierung bestimmter Auf-
fithrungs- und/oder Rezeptions-Situationen
sein, oft unter ausdriicklicher Bezugnahme
auf den besonderen Ort der Auffithrung, in
Soundscape composition sogar unter Einbe-
ziehung der dort »natiirlicherweise« vorkom-
menden Umweltkldnge. Ebenso ist es moglich,
flexibler Strukturen oder Formverldufe vor-
zugeben, deren Auswahl oder Entwicklung
sich an auflermusikalischen Parametern oder
Ereignissen orientiert oder auch aus einem
rein verbalen Input bestehen, der zum Beispiel
psychologisch oder mental in die Werkidee
einstimmt und/oder auch bestimmte Bedin-
gungen der Ausfiihrung definiert.

Dies alles fordert und starkt in jedem Fall
die Verantwortung und Autonomie des Auffiih-
renden, erfordert aber auch neue Qualititen des
Komponisten. Die intellektuelle und &sthetische
Durchdringung des initiierten Werks ist bei de-
mokratisierter Kunst mindestens genauso hoch
wie beim Versuch der vollstindigen Determi-
nation. Hier geht es darum, sich auf die mogli-
chen Eigenheiten der Interpreten, des Raumes
und der gesamten Auffiihrungsbedingungen
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1:1 Minutenstiick (2013):
Die Harfenistin wahlt
nach auflermusikalischen
Parametern passend zum
Zuhorer (hier das Kind)
den Tonvorrat, bestimmte
Klangbewegungen, Arti-
kulationen sowie rhyth-
mische und dynamische
Strukturen als Vorlage, so
dass jede/r BesucherIn ein
eigenes Ein-Minuten-Stiick
gespielt bekommt.

Textur, filigran (2016) Perso-
nalisierung einer grafischen
Partitur: die MusikerInnen
legen vor der ersten Probe
gemeinsam die Stimmver-
teilung fest und markieren
ihre Stimmen und Ereignis-
se farbig.

Varianten der Entwicklung des Werks zu be-
riicksichtigen und gleichzeitig einen starken
»roten Faden« zu kreieren, der garantiert,
dass bei grofitmoglicher Authentizitat der
Auffiihrenden ein wiedererkennbares und
gliltiges Werk entsteht. Last not least ermog-
lichen solche neuen musikalischen Formen
auch die gezielte Einbeziehung von Chaos-
komponenten als (graduellen) Kontrast zur
horbaren Struktur. Dies alles impliziert andere
Definitionen von Begriffen wie Werktreue und
Genauigkeit.

Auch das Verhiltnis des Auffiihrenden zum Werk
birgt also neue Anforderungen, Verantwort-
lichkeiten aber auch Gestaltungsmdglichkeiten
und Freiheiten. Das gilt auch fiir das Verhiltnis
der Auffiihrenden untereinander. Nach wie vor
soll ein Ensemble schliissig und werkdien-
lich miteinander interagieren. Dies kann aber
anstatt durch akribische Determination des
Komponisten, der das Ensemble zu einem
funktionierenden Multi-Instrument macht,
auch durch einen Gruppenprozess geschehen.
Hier kann sich im Idealfall die Summe der
Einzelkompetenzen der Auffiihrenden noch-
mals potenzieren.

Ebenso verdndert sich das Verhiltnis zwi-
schen Werk und Publikum. Schon in bestimmten

Werken der 1960er und frithen 1970er Jahren
durch Vinko Globokar, Dieter Schnebel, Hans
Wiithrich oder meinen Lehrer Erhard Kar-
koschka bekam das Publikum eine aktivere
Rolle. Spétestens seit der Entdeckung und Ein-
fiihrung der Interaktivitdt in der Medienkunst
in den spéten 1970er/frithen 1980er Jahren
soll und muss der Rezipient (als Gruppe oder
individuell) sogar Eigeninitiative entwickeln
(siehe Abb. rechts oben).

Bei bestimmten Werken ist die Aktivitdt der
Horenden in Interaktion mit dem Werk sogar
essenziell, weil er selbst zum Spieler wird,
ohne dessen Aktion nichts passiert. In den Dis-
kussionen mit den KiinstlerkollegInnen in den
1990er Jahren im ZKM Karlsruhe zum Beispiel
war es immer wieder Thema, wie viel der Re-
zipient selbst zu einem Werk beitragen muss,
wie man ihn am besten dazu einlddt und ihm
auflerdem die notige Kompetenz vermittelt,
um selbst interessante Ergebnisse erzielen zu
konnen. Mein Beitrag dazu war unter ande-
rem, neue Instrumente zu entwickeln (s. auch
die KlangWeltKarte 1997)

Die gestalterische Eigeninitiative kann aber
auch darin bestehen, dass sich das Publikum
aktiv positioniert beziehungsweise eigene Zeit-
mafle oder Raum»choreografien« (er)findet.
Diese Art von Arbeiten mochte ich »situativ«
nennen (siehe Abb. rechts Mitte).

In diesem Falle gibt es keinen »Hot spot«
als optimalen Rezeptionsort mehr, sondern
jeder Platz im Raumkonzert vermittelt andere
Aspekte, ist aber prinzipiell dsthetisch gleich-
wertig.

Klanggestalt

Die Demokratisierung hat auch Auswirkungen
auf die Formation der Téne und Kldange im
Werk selbst. Interessant finde ich hier beson-
ders das Spiel mit verschiedenen Graden der
Determination zwischen festgelegter Organi-
sation durch den Komponisten/Klangkiinstler
und der Initiierung verschiedener Prozesse zur
Selbstorganisation der klingenden Kompo-
nenten des Stiickes. Diese werden dann nicht
nur als kompositorisches Material, sondern
als eigene Wesenheiten betrachtet, die der
Komponist behandelt wie ein Regisseur seine
Schauspieler, um jeden an den richtigen Platz
zu stellen und zu Hochstleistungen zu fithren.
Auch erhilt Chaos, sinnvoll und wohldosiert
als Kontrast zu Form eingesetzt, eine neue
Bedeutung, die die Frage nach Gestalt und
Hintergrund neu zu stellen erméglicht.

Last not least wird das Verhiltnis des musi-
kalischen Klangs und des Raums seines Erklingens
neu hinterfragt. Der Raum gilt nicht mehr nur
als Kulisse und Biihne des an sich autono-

Positionen



men Klangs. Der Klangraum wird einerseits
selbst zum Instrument, der entscheidenden
Einfluss auf die Klangqualitidten nimmt, zum
anderen wird die Choreografie des Klangs im
Raum selbst zum musikalischen Bedeutungs-
trager. Dies ist zum Beispiel der Fall bei der
Spatialisierung des Klangs in einem Laut-
sprecher-Orchester, bei Konzerten mit eigens
komponierten Raumbewegung der Musiker
und auch bei Wandelkonzerten, bei denen sich
teilweise Klang und auch Publikum bewegen
(siehe Abb. rechte Spalte unten).

Der aus der Bewegung der akustischen
Okologie entwickelte Soundwalk, der die sich
frei ereignende Musik inszeniert, bildet da
nochmals einen eigenen Entwicklungsstrang
der Entwicklung.

Resumee

Die hier geschilderte Entwicklung einer Demo-
kratisierung der klingenden Kunst ist nattirlich
nicht nur in meiner eigenen kiinstlerischen
Arbeit zu finden, sondern hat einige wichtige
Wegbereiter, Weggefdhrten und Nachfolger.
Interessant ist fiir mich heute besonders der
sich daraus ergebende Paradigmenwechsel,
der sich aber als logischer Bestandteil der
Musikgeschichte und nicht als Bruch mit ihr
begreift. Die Dichotomie von Zeitverortung im
historischen Wandel und Allgemeingiiltigkeit
durch Authentizitit und kiinstlerische Uberho-
hung, gilt nach wie vor als essenziell wichtig.
Die zu beobachtenden Demokratisierungs-
prozesse in aktueller Kunst konnen, zusétzlich
zu ihrem dsthetischen Wert, auch als eine
Art Gegenentwurf zu personlichen wie ge-
sellschaftlichen Egoismen gelten. Dies wird
besonders wichtig in einer Zeit, in der politisch
gerade wieder an einigen Orten versucht wird,
neue Diktaturen zu errichten und vielerorts
extreme Positionen und Gewaltbereitschaft
politische Gemeinschaften beherrschen oder
Gesellschaften spalten. Hier birgt die zeit-
genossische klingende Kunst die Vision einer
Gegenbewegung durch Demokratisierung
- und kann dazu beitragen, die Idee prinzi-
pieller Gleichberechtigung und gemeinsamer
Verantwortung insgesamt zu fordern.

Nota bene: Wegen der besseren Lesbarkeit
wird bei Personenbezeichnungen meist die
ménnliche Form verwendet, ohne diese ge-
schlechtsspezifisch zu meinen. ]
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oben: Fiihlklavier (2012). Dieses interaktive
Musique-concréte-Instrument bietet Kldnge an,
die sich jeweils diametral gegensitzlich zum
taktilen Reiz der zustdndigen Taste verhalten.
mitte: Soundscape No.11 (2017): begehbare Land-
schaft aus Klang und Duft. Je nach Position
entstehen fiir den Horer unterschiedliche Situa-
tionen und Musikstticke.

unten: Klangschwirme (2013). Details aus dem
Bewegungspart fiir vier Gruppen musikalischer
Akteure.





