D af} die Klanginstallation in der zur In-
stallation erweiterten Skulptur, in dem
zu Happening und Environment erweiter-
ten Theater und in experimentellen Kon-
zertformen von extremer Dauer gleicher-
mafen ihre Wurzeln hat, scheint langsam in
Vergessenheit zu geraten. Der gegenwiértige
Begriff von Klanginstallationen ist gepragt
von jenen idealtypischen Werken des Gen-
res, in denen auf elektronischem oder me-
chanischem Wege erzeugte, jedenfalls nicht
live von einem Musiker hervorgebrachte
Kldnge eine akustische Topographie eta-
blieren, die der Rezipient wie eine skulptu-
rale Installation erfdhrt: er kann sich nach
eigenem Gutdiinken im Raum bewegen,
ihn betreten oder verlassen, wann es ihm
beliebt. Die Installation gibt ihm — anders
als eine musikalische Komposition oder ein
Theaterstiick — keine Erlebniszeit vor. Diese
Betonung des Skulpturalen oder Architek-
tonischen bei Klanginstallationen (und
Klangskulpturen) liefl jedoch Mischformen
aus dem Blick geraten, die in der Griin-
dungsphase der Klangkunst gerade das
Bild bestimmten. Dies mag das aktuelle In-
teresse an sogenannten Konzertinstallatio-
nen erklédren, die in den vergangenen Mo-
naten in reicher Zahl in Berlin vorgestellt
wurden. Eine historische Einordnung die-
ses Phdnomens mag seiner systematischen
Beschreibung dienlich sein.

Als Vorldufer der Klanginstallation wird
oft auf Saties Musique d’ameublement (1920)
verwiesen, jene kammermusikalische Dar-
bietung in einer Pariser Galerie, in der die
Besucher aufgefordert wurden, die Musik
nur beildufig, wie eine Tapete oder eben
eine Moblierung des Raumes aufzuneh-
men. 1966 konnte La Monte Young die mit-
unter tagelangen Konzerte seines Theatre of
Eternal Music durch die Installation eines
elektronischen Klangbandes ersetzen, das
eine potentiell unendliche Auffiihrung sei-
nes Dream House ermoglichte. Das Ver-
schwinden der live agierenden Musiker
folgte hier praktischen und finanziellen Er-
wiégungen und bezeichnet nicht den be-
wuflten Entwurf einer neuen kiinstleri-
schen Gattung. Beide Formen des Dream
House beschrieb La Monte Young spéter als
»Continuous Sound and Light Environ-
ment«, wobei auch in der elektronischen
Fassung keine reproduzierenden Tontra-
ger,
gungsgeneratoren zum Einsatz kamen'. Die

sondern »live« arbeitende Schwin-
Differenz zwischen Environment und Kon-
zert entscheidet sich demzufolge nicht an
der instrumentalen Auffithrung, sondern

an der Wiedergabe des Klanges in einem
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speziell (in diesem Fall mit Lichtprojektio-
nen) gestalteten Raum und an der Freiheit
des Rezipienten, nach Belieben zu kommen,
zu gehen und im Raum umherzuschweifen.
Richard Kostelanetz erklért in seinem theo-
retischen Werk The Theatre of Mixed Means
ausdriicklich, daf8 eine Tonaufnahme von
Youngs Theater of Eternal Music eben kein
Environment sei, sondern »a piece of
sound-music«, dem die entsprechende Um-
gebung fiir seine angemessene Wiedergabe
fehlt.”

Alvin Lucier sprach einmal von dem
»Problem [...] zu entscheiden, welche Wer-
ke installiert und welche aufgefiihrt werden
sollen.«® Seine Klanginstallation Music on a
Long Thin Wire (1977) ist wie eine Komposi-
tion als Partitur fixiert und wird auf Vernis-
sagen gern flir eine Improvisation mit
wechselnden Induktionsfrequenzen ge-
nutzt (so geschehen bei der ersten Einrich-
tung der Doppelfassung Twins in der Sing-
uhr Horgalerie in der Parochialkirche
Berlin, Mai 1999). Von David Tudors Rainfo-
rest (1968-74) existieren Fassungen als live-
elektronisches Lautsprecherstiick und als
installiertes Environment. Fiir solche
(Klang-)Installationen, die wie ein Instru-
ment gespielt werden, hat sich der Begriff
»performed installation« eingebiirgert.*

Nun gibt es aber Werke, die der Klangin-
stallation nahe sind, die aber wie ein Musik-
stiick aufgefiihrt werden. Zu diesen gehort
die Mini-Fan Music (1992) von Jens Brand
und Waldo Riedl, die im November 1998 in
dem Berliner Varieté BKA zu Gehor kam.
Die Dortmunder Kiinstler stellten eine Viel-
zahl von Saiteninstrumenten, zumeist Gi-
tarren, aber auch Geigen, ein Banjo und eine
Ukulele zwischen den Zuhorern auf der
Zarge liegend auf den Boden und plazierten
Taschenventilatoren (Mini-Fans) dergestalt
daneben, dafl deren rotierende Fliigel die
Saiten der Instrumente streiften. Durch die
nachlassende Leistung der Batterien dnder-
te sich im Lauf von vier Stunden das rdum-
liche Netz von Schwebungen und Oberton-
flirren. Beim Ubergang der Rotoren von
einer Saite zur nichst tieferen setzten ein-

2 Richard Kostelanetz, The Thea-
tre of Mixed Means, New York
1968, S. 6.

3 Alvin Lucier, There are all these
things happening. Thoughts on in-
stallations (1994), in: ders. Reflec-
tions, Interviews, Scores, Wri-
tings, hrsg. v. G. Gronemeyer, R.
Oehlschligel, Kéln 1995, S. 520-
535, hier S. 520.

4 Jedenfalls wird er von Kiinst-
lern im Umfeld Luciers an der
Wesleyan University in Middle-
town Connecticut (USA) verwen-
det, etwa von Ron Kuivilla (im

Gesprich), oder Matt Rogalsky.

1 LaMonte Young und Maria Za-
zeela, Continous Sound and Light
Environments, in: Sound and Light.

La Monte Young and Maria Zazee-

la, hrsg. v. William Druckworth

and Richard Fleming, Lewisburg
1996 (= Bucknell Review 40

[1996], 5.218-221).
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zelne Instrumente aus und wieder ein,
manchmal entstanden klanglich delikate
rhythmische Pattern.

Brand und Riedl nennen ihre Mini-Fan
Music eine Konzertinstallation. In Gegen-
wart des Publikums schaffen sie eine musi-
kalische Situation, die einem mehrere Stun-
den dauernden Prozef3 {iberlassen bleibt, in
dessen Klangfeld sich die Horer wie in ei-
ner Installation bewegen konnen. Die Musi-
ker korrigieren hin und wieder die Stellung
einzelner Ventilatoren und erzeugen so,
wie tiberhaupt durch ihre Prdsenz, eine
Konzertatmosphdre. Zudem hat die Mini-
Fan Music — anders als klassische Klangin-
stallationen — einen Anfang und ein Ende,
sie ist ein Musikstiick, dem man wie in ei-
nem Konzert zu folgen vermag. Anderer-
seits ist ihr Verlauf bald durchschaut und
vorhersehbar, weshalb ein voriibergehen-
des Verlassen des Konzertsaales moglich
erscheint und von den Kiinstlern durchaus
akzeptiert wird. Auch, daf die Hoérer im
Auffiihrungssaal frei herumgehen kénnen
und in Abhédngigkeit von ihrer Raumposi-
tion unterschiedliche Klangwahrnehmun-
gen machen, riickt die Mini-Fan Music in
den Bereich der Klanginstallation. Die In-
strumente mit ihren deutlichen Gebrauchs-
spuren entwickeln bald skulpturalen Cha-
rakter und wirken wie ausgestellt.

Der
schreibt also diese kiinstlerische Form pré-

Begriff Konzertinstallation be-

ziser als das dem Theatre of Mixed Means ent-
lehnte Environment. Auch der Begriff der
»performed installation« erscheint weniger
angebracht, weil hier die Installation nicht
tatsdchlich »gespielt« wird. Wahrend Da-
vid Tudors Rainforest zum Beispiel sehr von
dem von den Musikern ausgewdhlten, aku-
stischen Ausgangsmaterial gepragt wird,
ist die performative Aktion in Mini-Fan Mu-
sic auf den Beginn eines Prozesses und des-
sen zuriickhaltende Uberwachung be-
schrankt.

Der Konzertinstallation widmete das
Kammerensemble Neue Musik Berlin in der
vergangenen Saison eine ganze Konzertrei-
he, deren vier Produktionen es im Berliner
Podewil und in der Moltkereiwerkstatt
Koln présentierte. Stets handelte es sich um
audiovisuelle Environments mit live agie-
renden Musikern, ihre Stellung zwischen
Konzert und Installation war jedoch jeweils
unterschiedlich.

So verband Shelter die Auffithrung zwei-
er halbstiindigen Kompositionen von Ana
Maria Rodriguez und Stefan Streich fiir
Oboe, Kontrabafiklarinette und Trompete
mit Videoprojektionen von Andreas Kop-

nick. Die Musikstiicke, die auch einzeln
und im Rahmen eines gewohnlichen Kon-
zertes dargeboten werden konnen, erhiel-
ten eine besondere Qualitidt dadurch, daf
bei ihrer Auffithrung im labyrinthischen
Keller des Podewil die Musiker weit von-
einander entfernt isoliert in verschiedenen
Rédumen safien. Durch Stoppuhren synchro-
nisiert, spielten sie in Stefan Streichs Shel-
ter-Trio zumeist sehr leise, lang ausgehalte-
ne Liegekldange, zum Teil mit Multiphonics
und mikrotonalen Glissandi. Zwar wurden
diese Klédnge tiber Mikrophone und Laut-
sprecher in alle Rdume tibertragen, doch
suggerierte die Situation, der Horer wiirde
nicht das gesamte Werk erfassen, ginge er
nicht zwischen den Musikern hin und her.
Diesen Eindruck unterstrich die Videoauf-
zeichnung eines Halmaspiels aller Akteure,
von der unterschiedliche Ausschnitte im
Wechsel mit Bildern von Nervenbahnen in
den verschiedenen Réumen projiziert wur-
den. Der unheimliche Auffithrungsort in ei-
nem »Schutzraum« (Shelter), zumal nach
dem Beginn des Konzertes von Innen mit
Sandsdcken verschlossen und so von der
Auflenwelt abgetrennt, beeinflufite also die
Rezeptionsweise der Musik, war aber nicht
integraler Bestandteil des Werkes selbst.

In Andreas Kopnicks Musik fiir Mikroben,
einer weiteren Konzertinstallation des
KNMB, wurden die Bewegungen mikrosko-
pierter Kleinstlebewesen zu einer sich le-
bendig verdndernden, graphischen Parti-
tur. Ein verstdrktes Trio aus Geige, Cello
und Kontrabafl interpretierte diese unter
Verwendung eines Delay-Systems in einem
dreistufigen Prozef3, bis die Mikroben ster-
ben und die Instrumente verstummen. Pe-
ter Ablingers Nerz und Campari (Instrumente
und elektroakustische ortsbezogene Verdich-
tung) arbeitet hingegen mit der achtmaligen
Wiederholung des gleichen Prozesses wah-
rend einer jeden der vier sechstiindigen
Auffiihrungen. Im Zeitraum von fiinf Mi-
nuten durchschreitet ein Solo-Instrument
(hier an vier aufeinander folgenden Tagen
Flote, Saxophon, Horn und Cello) seinen
gesamten Tonumfang in einer aufsteigen-
den Achteltonleiter. Dieser Vorgang wird
in einem speziellen Delay gespeichert und
nach seinem Ende fiir vierzig Minuten als
statische Uberlagerung aller Einzelténe
wiedergegeben. So wechselten tonliche
Sukzession und rauschende Gleichzeitig-
keit miteinander ab, jeder Durchgang er-
hielt jedoch durch die geringfiligig andere
dynamische Gestaltung der Tonleiter eine
andere klangliche Charakteristik. Diese Ab-
folge wurde begleitet von wechselnden
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Lichtprojektionen Claudia Doderers, die
auch eine Sitzkissenlandschaft entwarf, die
den Horer zum Verweilen einludt.
Unternahmen die Musik fiir Mikroben so-
wie Nerz und Campari wegen ihrer Prozef3-
haftigkeit und schieren Dauer den Schritt
vom Konzert zur Installation, so mufs Truth
In Clouds von Nicolas Collins schon allein
wegen seiner formalen Anlage als Installa-
tion oder »performed installation« be-
schrieben werden. Der New Yorker Kom-
ponist und Klangkiinstler, der iibrigens bei
Alvin Lucier studierte, schuf in einem sonst
nicht zugédnglichen, langgestreckten Raum
des Podewil ein Environment aus akustisch
prédparierten  Einrichtungsgegenstianden.
Da stehen alte Koffer aufgetiirmt, bietet ein
Pianino, auf dem zwei Kerzen flackern,
stumm seine Tasten feil, und vorbei an Pol-
stern und Tischchen des vergangenen Jahr-
hunderts fithrte der Weg zu einer Rotunde,
in der im Dunkel verschwommene Gestal-
ten um einen Tisch versammelt saien. Un-
versehens schien der Besucher in eine spiri-
tistische Sitzung geraten zu sein, denn zu
den Klidngen einer indifferent melancholi-
schen Musik schob die Gruppe ein umge-
stlilptes Weinglas auf dem Tisch hin und
her und starrte auf das dunkle Holz, auf
dem einzelne Worter und Phrasen erschie-
nen. Nahm man auf einem der mit weifsen
Stiihle
Platz, bedeutete einem eine Schrift, mit den

Uberwurftiichern ~ verhangenen
Fingerspitzen das Glas zu fithren. Rauschte
es da nicht aus der gewaltigen Zimmerpal-
me? Klang da nicht ein Klavierakkord aus
der ldngst stehengebliebenen Standuhr?
Man schob das Glas und las langsam, Wort
fiir Wort, Botschaften aus dem Jenseits, Tex-
te von Spiritisten des 19. Jahrhunderts und
deren Gegnern, sowie von Wissenschaft-
lern der Zeit, die sich der Erforschung elek-
trischer und magnetischer Phanomene wid-
meten.

Collins arbeitet seit 1994 an dieser unter
verschiedenen Titeln prasentierten, interakti-
ven Klanginstallation®, bei der ein Computer
die Bewegungen des Weinglases analysiert
und einer komplizierten MIDI-Steuerung
des akustischen Geschehens zugénglich
macht. Diese versorgt auch ein hinter einem
Paravent verborgenes Trio (Klarinette, Har-
fe und Cello in wechselnder Kombination)
mit Anweisungen, einzelne Werke aus ei-
nem Repertoire von sechzehn Stiicken von
Renaissance bis Romantik auszuwdéhlen
und, jeweils individuell, Tempo oder Laut-
stirke zu verdndern, Schleifen oder melodi-
sche Phrasen zu spielen, diese zu verldn-
gern oder zu verkiirzen. Collins weif3
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jedoch eine direkte Ubersetzung der Glas-
bewegung in die Verdnderung der mehr-
schichtigen Stil-Collage zu vermeiden; die
Beziehung zwischen Steuerung und akusti-
schem Geschehen bleibt — dem Thema von
Truth In Clouds angemessen — ritselhaft.
Hier mischen sich also »performed installa-
tion« und Konzertinstallation. Nicht der
Kiinstler, sondern das Publikum »spielt«
die Installation mittels der interaktiven
Steuerung, und aufierdem agieren Musiker
und spielen, wie in einem Konzert, fiir das
Publikum.

Ob es wirklich sinnvoll ist, fiir die be-
schriebenen Kunstformen einen neuen Be-
griff, den der »Konzertinstallation«, zu eta-
blieren, darf bezweifelt werden. Jedes
einzelne Werk ist an anderer, jeweils indivi-
dueller Stelle zwischen Environment, In-
stallation und Performance angesiedelt.
Manche Arbeiten lassen sogar offen, ob sie
im traditionellen Sinne aufgefiihrt, als auto-
matische Installation eingerichtet oder in ei-
nem speziell inszenierten Raum gespielt
werden sollen. Eine zergliedernde Systema-
tik mag helfen, wie oben versucht, Paralle-
len und Gegensitze in der formalen Anlage
verschiedener Arbeiten aufzuzeigen. Einen
qualitativ neuen Zugang zu ihnen bietet sie
nicht. n

5 Vgl. Nicolas Collins, Table de Sé-
ance, in: Klingende Dinge, Ausstel-
lungskatalog Galerie Schlof8 Ot-
tenstein, Linz 1994 (= Katalog

des Niederosterreichischen Lan-
desmuseums, Neue Folge 353),

S. 17-20.
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