Der Vogel hat als Zeichen der Natur und
als Symbol der Freiheit, Liebe und Le-
bensfreude in sémtlichen Kulturkreisen Spu-
ren hinterlassen. Méchte man das Verhiltnis
zwischen Mensch, Kunst und Natur histo-
risch beleuchten, ist eine Betrachtung der mu-
sikalischen Auseinandersetzung mit dem
Vogelgesang unablassig. Allein nur fliichtige
Streifztige durch das 20. Jahrhundert erweisen
sich als sehr aufschlufSreich.

Naturliche und kiinstliche Nachti-
gall

Als Igor Strawinsky 1908 begonnen hatte,
nach Andersons Marchen Die Nachtigall seine
Oper Le rossignol zu komponieren und den 1.
Akt vollendete, war er musikalisch noch der
romantischen Tradition des spaten 19. Jahr-
hunderts verpflichtet. Erst fiinf Jahre spater
nahm er die Arbeit an der Oper wieder auf,
eine Zeit, in der sich seine musikalische Spra-
che in anderen Werken weit von jenen roman-
tischen Anfangen entfernt hatte. Interessant
ist, dafd Strawinsky diese romantischen An-
fange nicht verworfen hat. Der Grund: er
wollte in der Oper zwei gegensétzliche »Wel-
ten« gestalten: die urspriingliche Natur des
Waldes mit der Nachtigall und der unschuldi-
gen Seele des Fischers und die barocke Pracht
des chinesischen Hofes mit seiner bizarren
Etikette, dem kiinstlich angelegten Garten,
den tausend Glockchen und Laternen. So ver-
wendete Strawinsky fiir den 2. und 3. Akt der
Oper ganz neues musikalisches Material. Nur
das Lied des Fischers erklingt am Ende jeden
Aktes hinter der Biihne, um an die urspriing-
liche Natur zu erinnern und zugleich den
Kontrast der nebeneinander bestehenden
»Raume« musikalisch zu verdeutlichen. Als
die Nachtigall im 2. Akt nach dem feierlichen
Einzug des Kaisers nochmals zu singen be-
ginnt, ist ihr Gesang verandert. Er ist brillant
und virtuos, jedoch hat er die Aura der Natur
verloren. Die »Naturmusik« der Nachtigall ist
nun in ein »kiinstliches Licht« gertickt. Damit
werden nicht nur Erkenntnisse iiber die
Kunstfertigkeit der Nachtigall bzw. der Natur
moglich, sondern es wird auch der Wunsch
zur Nachahmung geweckt. So fiillen die Hof-
damen ihre Miinder mit Wasser und versu-
chen gurgelnd zu trillern. Als dann die Ge-
sandten des japanischen Kaisers dem Kaiser
von China eine mechanische Nachtigall tiber-
bringen, wird eine neuzeitliche Wende mar-
kiert: Die grofse Kunst liegt nun darin, mit
handwerklich-technischer Vollkommenheit
die Werke der Natur zu reproduzieren. Wis-
senschaft wie Technik verweisen auf deren
Zweckméfligkeit und zeigen das gesetzlich
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Mogliche zur Realisierung einer »kiinstlichen
Natur«. In diesem Sinne bietet das Spiel der
mechanischen Nachtigall beachtliche Vorteile:
es ist taktfest, berechenbar und unterwirft sich
jeder Herrscherlaune. Dartiber hinaus ist die
mit Edelsteinen besetzte kiinstliche Nachti-
gall du8erst reprasentativ. Ihren Gesang in-
strumentierte Strawinsky nun sehr treffend
als Spiel eines Automaten, ihr besonderer Reiz
ist das Artifizielle.

Andersens Marchen mit seinen paradoxen
Konstellationen zwischen Mensch, Natur,
Kunst und Technik inspirierten Strawinsky zu
vielgestaltigen Bildern, die von einer vorbe-
stimmten narrativen und musikalischen Lo-
gik losgelost sind. Musikalisch sind diese im
Hinblick auf Relationen zwischen gegebenen
Zustanden der Natur, der Gesellschaft und
der Geschichte konstruiert.

Boten der immateriellen Freude

In seiner Oper Le rossignol kniipfte Strawinsky
an ein musikhistorisches Phdnomen an: die
Imitation von Naturlauten. Deren Nachah-
men bzw. Umbilden durch des Menschen Ver-
nunft und Verstand hief, analog gottlicher
Prinzipien zu verfahren und das menschliche
Tun kosmisch zu verankern. Dies differenzier-
te die Musik von der Natur und machte sie
»frei und erfinderisch«. Als die Natur spéter
wesensmafsig und als Spiegel innerer Empfin-
dungen verstanden wurde, gewannen die Na-
turerscheinungen Symbolcharakter, so etwa
der Gesang der Nachtigall als Verbindung
zwischen irdischer und himmlischer Liebe.
Im 20. Jahrhundert wurde die Imitation
der Naturlaute, besonders durch Olivier Mes-
siaen, erneut bedeutungsvoll. Als Komponist
und weit reisender Ornithologe zugleich, er-
kundete er nicht nur den Vogelgesang son-
dern auch das Erscheinungsbild und Verhal-
ten der Vogel in ihrer Umgebung. Die Natur
als Schopfung Gottes und in ihrer Entfaltung
als dessen Lobpreis, war fiir Messiaen Quelle
des kompositorischen Schaffens. Dem Orga-
nisten und Improvisator an der Orgel wiah-
rend der Messe offenbarte sich ein Weg, an den
Mysterien des Glaubens teilzuhaben. Aus-
druck dieser Teilhabe ist eine schopferische
Transformation realer Gegebenheiten, welche
er versuchte, mit musikalischen Mitteln festzu-
halten, um eine eigene Sprache der Andacht



und Kontemplation zu finden. Die unermiid-
liche Erforschung der Natur sowie die Ent-
wicklung neuer kiinstlerischer Techniken wa-
ren dafiir Voraussetzung.

Der Vogelgesang als lebendiges Symbol fiir
die Schonheit der Schopfung und als Zeichen
kreatiirlicher Freude war seit den 50er Jahren
Ausgangspunkt vieler Kompositionen Mes-
siaens. Seine umfangreichen Notizen stellten
eine reiche Materialsammlung bereit. Zunéchst
war er bemiiht, ein moglichst originalgetreues
Abbild des Vogelgesangs zu erstellen, wie etwa
in seinem ersten ausschliefSlich dem Vogel-
gesang gewidmeten Werk Réveil des oiseaux
(1953). Dies brachte erhebliche Probleme mit
sich, da sich der Gesang der Vogel im Rahmen
des traditionellen Tonsystems und Instrumen-
tariums nicht abbilden 1afst. Messiaen mufite
also »iibersetzen«, das heif$st Tonhohen festle-
gen und transponieren, geeignete Klangfarben
wihlen, Zusatztone einfiigen und durch
Akkordverbindungen mischen, rhythmische
Muster finden, vergroéfsern und verkleinern
sowie dynamische Effekte und Artikulationen
festhalten. Erst eine optimale Kombination
brachte ein zufriedenstellendes Ergebnis. Die-
se wissenschaftliche und technisch-hand-
werkliche Vorgehensweise erforderte zwar
ein Héchstmaf an Intuition und Imagination,
befreite jedoch zugleich von subjektivem Aus-
druck. Moglicherweise hat Messiaen eher ver-
sucht, die Erscheinungen der Natur als sehr
komplexes Phanomen und ihre Relationen als
deren »Blendwerk« instrumental zu erfassen ,
um seine Erfahrung des »von Gott Geblendet-
seins durch ein Ubermaf an Wahrheit« musi-
kalisch zu reflektieren. In diesem Sinne galt es,
die Vogelstimmen zu iibertragen, zu verwan-
deln und zu interpretieren. Zwei Komponen-
ten spielten dabei eine wichtige Rolle: die Zeit
und das Licht bzw. der Rhythmus und die
Farben. Sie bestimmen und relativieren das
Erscheinungsbild der Realitit. So ist der Ge-
sang der Vogel in Beziehung zu setzen mit
ihrem Lebensraum und den Jahres- und
Tageszyklen der Natur. Erst darin kann sich
die Energie oder das Gefiihl der Liebe und
Lebensfreude entfalten. Wie eine Flut von Sin-
nesreizen beschrieb Messiaen das Szenarium
der Natur. In den Erlduterungen zu seinen
Werken mischen sich eine Fiille von Farb-
Klang-Assoziationen, die das Wesen der Vo-
gel und der Landschaft in phantastische Wel-
ten tiberfiihren. Der ersten Inspiration folgte
die Reifung einer neuartigen und komplexen
musikalischen Sprache, die durch das Studi-
um der Natur an gestalterischer Freiheit ge-
wonnen hat. Wahrend Messiaens Réveil des
oiseaux eher eine naturgetreue Schilderung

8 war, scheint den spdteren Werken, den

Oiseaux exotiques (1955- 1956) und dem
Catalogue d’oiseaux (1956-58), jene substantiel-
le Kraft zu eigen, die das Klangmaterial vom
Abbild 16st, es neu organisiert und eine »eige-
ne Natur« herausbildet, nicht durch Verfrem-
dung sondern geistige Durchdringung. Es
entsteht eine Ambivalenz zwischen materiel-
ler Grundlage und immateriellem Gehalt, die
durch musikalische wie auch religiose Sym-
bolik verstarkt wird und eine geheimnisvolle,
irreale oder »tibernatiirliche« Wirkung erzielt.
Besonders deutlich wird dies bei der Verwen-
dung der Vogelstimmen in der Oper Saint
Frangois d’ Assise (1983). Nicht nur die Nachti-
gall, auch die Amsel, der Turmfalke, die Tur-
teltaube, der Zaunkonig, das Rotkelchen, die
Monchsgrasmiicke... alle Kreaturen werden
zu Briidern und Schwestern des Glaubens er-
klart. Als Verkiinder der Botschaften Gottes
sind sie Vermittler »zwischen Himmel und
Erde«: der Schrei des Turmfalken als Vorbote
des musizierenden Engels und die projizier-
ten Bilder der Flug-Formation der Vogel wah-
rend ihres prachtvollen Groflen Konzerts in
Form einer Kreuzes als Zeichen der Glaubens-
wahrheit. Durch die letzten Worte des Saint
Frangois 1a8t Messiaen schlieflich verlauten:
»... Musique et Poésie m’ont conduit vers Toi:
par image, par symbole, et par défaut de vérité.
... Seigneur, illumine-moi de ta présence!
Délivre-moi , enivre-moi, éblouis-moi pour
toujours de ton exces de vérité ...«

Die Musik des Unsichtbaren, die weder
Raum noch Zeit kennt, unendliches Licht und
Gluckseligkeit lieen sich durch das irdische
Geschehen erahnen. Auf diesen tiberwalti-
genden Augenblick zielt die komplexe musi-
kalische Sprache Messiaens: die vielstimmig
verkniipften Melodien der Vogelgesdnge im
Modus der Farben des Federkleides, die Har-
monien des Duftes und der Farben der Land-
schaft sowie die »zwei reizenden Unméglich-
keiten« der nicht-umkehrbaren Rhythmen
und der Modi mit begrenzter Transpositions-
moglichkeit, in welchen sich Anfang und
Ende miteinander vermischen. Zu einer Art
von »theologischem Regenbogen« sollte sich
alles fiigen, vergleichbar jenem Moment, in
dem das Sonnenlicht durch die kunstvoll ge-
schmiickte und farbenreiche »Bilderbibel« der
Kirchenfenster den sakralen Raum durchflu-
tet und einzig blendende Pracht entfaltet:
Chronochromie (1959-60), Coleurs de la Cité
céleste (1963), Un vitrail et des oiseaux (1986).

Am Ende ein Zwitschern?

Die Erfindung einer neuen musikalischen
Sprache war bei Messiaen zundchst mit dem
Erforschen und Analysieren seiner Klang-
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quellen verbunden. Dargelegt in theoretischen
Abhandlungen, hat dies ganze Generationen
nachhaltig beeinflufst. Weniger der religiose
Hintergrund als vielmehr seine objektive Ar-
beitsweise bewog Pierre Schaeffer — neben
Edgard Varése und John Cage — Olivier Mes-
siaen als Vorganger der Musique concréte her-
vorzuheben. Die verwandte Haltung zeige
sich im Horen der Kldnge, in dem Bemdtihen,
eine nicht vom Menschen herriihrende Struk-
tur in eine musikalische Form einzufiihren
sowie durch das Interesse an anderen musika-
lischen Welten wie zum Beispiel den indi-
schen und altgriechischen Rhythmen und der
Gregorianik. Mit dem Streben nach einer
»Riickkehr zu den Quellen« umschrieben, be-
deutete das fiir Schaeffer, den Musikbegriff
selbst zu verallgemeinern. Das Ausgangsma-
terial der Musique concréte waren vorgefun-
dene Kldnge verschiedenster Herkunft, die
mittels Schallaufnahme festgehalten wurden.
Vielleicht kaum erwahnenswert, hatte sich
auch Messiaen dieser neuen Reproduktions-
technik bedient, um die Vogelstimmen zu
analysieren. Doch erst in der Musique
concrete manifestierte sich ein neues Selbst-
verstandnis gegentiber der Technik wie auch
der Natur. Der Vogelgesang gehort ebenso zu
den »natiirlich« gegebenen Klangen wie die
Gerdusche der Eisenbahn, das priparierte
Klavier oder die menschliche Stimme. Sie er-
scheinen musikalisch als sich selbst artikulie-
rende Klangobjekte bzw. komplexe Phianome-
ne, wenn sie isoliert und losgelost von ihrem
»kulturellen« Kontext montiert und collagiert
werden. Das experimentelle Zusammensetzen
bildet hybride Klangketten, die sich entweder
ihrer Indizien bzw. der bindenden Assoziatio-
nen zu wehren versuchen oder diese besonders
hervorkehren.

Als eine der charakteristischsten »Eksta-
sen« der Natur ist der Vogelgesang bis heute
ein beliebtes Klangobjekt elektroakustischer
Musik. Das Stiick L'oiseau RAI (1950) von
Schaeffer, hatte noch mit begrenzten techni-
schen Moglichkeiten auszukommen. Auf
Schallplatte aufgenommene und durch die
»geschlossene Rille« fragmentierte Vogellaute
wurden riickwérts oder mit verschiedenen
Geschwindigkeiten abgespielt, wobei sich die
Tonhohen und -dauern verdanderten. Die aku-
stische Reproduktion der Natur war nun tech-
nisch realisierbar und fiihrte zu neuen kiinstle-
rischen Konzepten. Frangois Bayle beispielsweise
schuf mit seinem Horstiick L'oiseau chanteur
(1963) eine beeindruckende Synthese von
Vogelgesang, Instrumentalmusik und seiner
eigenen Stimme. Es war urspriinglich als Be-
gleitmusik zu gefilmten Bildern des Malers
Robert Lapoujade gedacht und portrétierte un
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oiseau qui n’existe pas. Durchaus nicht homo-
gen, obgleich das Gleichgewicht gewahrt
bleibt, fiigen sich die ambivalenten Klange zu
einem surrealistischen Klangbild. Man meint,
ein »vogeldhnliches Frohlocken« des Men-
schen tiber den vergeblichen Versuch instru-
mentaler Imitation des Naturlautes zu ver-
nehmen. In der Neufassung dieses Sttickes
Trois portraits d'oiseau qui n’existe pas (1971)
wird dann deutlich, daf§ es nicht darum geht
in eine Welt von Abbildern tiberzuwechseln.
Statt dessen entfaltet sich eine »unsichtbare«
Musik, die vom Phdnomen, von den morpho-
logischen und perzeptuellen Eigenschaften
realer wie auch kiinstlicher Klange ausgeht.

Dieser Ansatz verbindet die Musique
concrete mit der dkologischen Asthetik der
Natur. Der Vogelgesang bleibt als Hervor-
bringung des Kreatiirlichen und Lebendigen
bestehen. In diesem Sinne bilden Natur und
kiinstlerisch-technische Formung auch kei-
nen Widerspruch. Allem vorausgesetzt ist
eine neue Haltung des Rezipienten, der seine
Aufmerksamkeit einzig den Aktivitdten der
Klange widmet. Dafiir hatte unter anderen
John Cage, wenn auch vor anderem geistigen
Hintergrund, den Weg bereitet. IThm war dar-
an gelegen, das Leben als Kunst offenzulegen
bzw. die natiirlichen wie kiinstlichen Erschei-
nungen auf ein gemeinsames geistiges Prin-
zip zuriickzufiihren. Getreu dessen, muf3 der
Kinstler einen Rahmen fiir das Kunstwerk
schaffen, der es nur als einen Ausschnitt des
»Ganzen« ausweist. Cage griff auf das Zu-
fallsverfahren zurtick. Mit dem Satz »I'm for
the birds not for the cages«, befreite er die
Kunst von der Subjektivitdt und geduldigte
sich des Zwitscherns.

Als einer der Viter der »fliefenden
Kunst, hat er den Ubergang in eine weitgefa-
cherte Kunstlandschaft markiert, die jenseits
des traditionellen Kunstbegriffs die Suche
nach Bedingungen fiir eine zeit-raumliche &s-
thetische Erfahrung erméglicht. Dabei wird
einbezogen was der Alltag bietet, wahrend
die Suche oft von der Frage nach der Existenz
der Dinge, ihrer Ursache und Wirkung beglei-
tet ist. Die Kiinstler wollen jedoch keine Ant-
worten geben, sondern einen Prozef auslo-
sen, der durch Verdnderung und Bewegung
Reflexion ermoglicht. Der Rezipierende wird
darin als ein auf sich selbst verwiesener Bestand-
teil des Kunstwerks zum Interpret und Mitspieler.
Auf seine situationsbedingten Handlungen und
Hervorbringungen konzentriert, entdeckt er seine
eigenen »Ekstasen«, was ihm eine neue Integra-
tion in die Natur ermdoglicht. Wiederum die
Vogel bzw. ihre Gesdnge sind es, die dies un-
mittelbar vorzufithren vermdogen. Sie sind
Zeichen kreatiirlicher Anpassung und Frei-
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heit zugleich und zeigen Urspriinglichkeit,
wihrend sie an deren Verlust erinnern.

Einige Beispiele aus dem Bereich der
Klangkunst scheinen die hier nur thesenhaft
skizzierten Uberlegungen zu bekréftigen. Til-
man Kiintzel, selbst Teilnehmer in einem
Spiel, in das er sich durch die Faszination des
Zitats von Ready Made und objet trouvé poe-
tisch verstrickt, hat unter dem Dach seines
Hauses eine Voliere installiert, in der die Vo-
gel ein- und ausfliegen. Im Dialog mit den V-
geln, einer Installation fiir drei Lautsprecher
(Miinchen 1994), versuchte er mit der Vermu-
tung, der Vogelgesang sei eine Vorstufe des
emotionalen Anteils der menschlichen Spra-
che, auf die Gemeinsamkeiten zwischen den
Lautdufierungen der Vogel und der vom
Menschen geschaffenen Musik zu verweisen:
Unabhingig voneinander erklingen Singdros-
sel, Nachtigall und der diese zu imitieren ver-
suchende Kiintzel. Auf Darwins Evolutions-
theorie zuriickgreifend, schldagt er durch
Turbulenzen im Luftraum (Jesteburg 1998) einen
Vergleich zwischen dem instinktiven Verhal-
ten der Vogel und dem der Menschen vor, in
dem er die verteidigenden Rufe der Vogel in
einer Brutkolonie mit den eifrigen Gerdu-
schen einer Spielhalle konfrontiert. Das
konzeptuell angelegte Projekt Die Vigel Toron-
tos (Toronto 1998) rief dazu auf Orte zu fin-
den, die von den einst verdrangten Vogeln
zurlickerobert wurden. Zur mahnenden Erin-
nerung formuliert, fand sich dieser Gedanke
auch in Kiintzels Installation Feldlerche/
Lerchenfeld (Hamburg 1992). Durch eine
Phantomschallquelle sollte der Eindruck ge-
weckt werden, eine Lerche habe sich, verbor-
gen ununterbrochen ihr Lied singend, den
Hof der Kunsthochschule zum Brutplatz aus-
erwihlt, wie ehedem Wiese und Feld.

Am Anfang war nicht das Wort sondern ein
Zwitschern, so betitelten Henning Christian-
sen und Andreas Oldorp ihre gemeinsame
Ausstellung (Rostock 1997). »Io am en vogel«
—ndhme man Christiansen wortlich, haben
hier zwei verschiedene Lebewesen zusam-
mengearbeitet. Als einstiger » Fluxusmensch«
eng mit Joseph Beuys verbunden, ist er als
»Flieflvogel« immer noch Mensch, jedoch ei-
ner, der nach Urspriinglichem sucht, wahrend
er symboltrachtig den kulturellen »Kéfig« vor
Augen fiihrt. Anstelle des gewichtigen Wortes
tritt ein mehrdeutiges Zwitschern. Ein Teil der
gemeinsamen Ausstellung war so den dome-
stizierten Kanarienvogeln gewidmet. Sie bil-
den die Referenz zu einer »prdhumanen«
Existenzform. Der Ausstellungsraum wurde
zu einer Voliere, in der sich die Kanarienvogel
ihren Freiraum eroberten. Als Besucher konn-

10 te man sich unmittelbar zu diesen »Aus-

stellungsobjekten« gesellen. Durch die subti-
le Arbeit Oldorps wurde der symbolisch und
funktional nun doppelt kodierte Ort zu einem
spannungsvollen »Wirkraum« verwandelt,
der von akustischer und visueller Wahrneh-
mung bestimmt wird. Die Architektur wurde
von dem Gasleitungssystem seines Instru-
ments neu strukturiert und akustisch modu-
liert durch die Klange der Orgelpfeifen; die
Kanarienvogel stimmten dartiber ihr freies le-
bendiges Gezwitscher an. Die gemeinsame Ar-
beit Christiansens und Oldorps hat viele Di-
mensionen, deren Ebenen sich moglicherweise
mit der Frage nach Freiheit verschranken, je-
doch nicht auflésen lassen. Dem Rezipienten
obliegt es, sich darin zurechtzufinden.

Die Natur selbst zum Mitspieler der Kunst
zumachen, gehort zum Ende des 20. Jahrhun-
derts zum legitimen Mittel. Paul Panhuysen
formulierte, auf gedanklicher Ebene ver-
gleichbar mit Christiansen, Singing the World
into Existence (Aufnahmen 1990-91), eine
Homage an das von Dogmen befreite Leben,
akustisch realisiert mit seiner Kanary Grand
Band. Wieder sind es die Kanarienvogel, die
sich praktisch wie auch kiinstlerisch »im Hier
und Jetzt« einzurichten verstehen. In ihren
mit Mikrophonen ausgestatteten Kifigen
werden sie zu Produzenten ihrer eigenen leib-
haften Musik. Von ihrem Bandleader mit
Lieblingsfutter verwohnt, lernen sie spielerisch
auf die elektronisch manipulierten Kliange zu
reagieren. Ziel der etwas ungewdhnlichen Ex-
perimente Panhuysens ist es, durch ein kiinst-
liches Medium eine gemeinsame Kommuni-
kationsform zu finden, um so eine Symbiose
des Menschen mit der Natur durch Kunst zu

ermoglichen.
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