m Zusammenspiel von Musik und Bilden-

der Kunst hélt sich seit einiger Zeit eine
Kunstgattung auf, die géngig als »Klangkunst«
bezeichnet wird, deren Begriff sich aber standig
epistemologisch verdandert hat. Aus der ge-
schichtlich blofSen Konfrontation zweier ur-
spriinglich als getrennt empfundener Diszipli-
nen hat sich ein neues Wahrnehmungs- und
Schopfungsfeld entwickelt, das unter anderem
die Welt des Schauens in eine Welt des Horens
projiziert. Wir konnen uns heute fragen, ob
dies wirklich gelungen ist. Die Gesellschaft,
zumindest wie wir sie aktuell erleben, ist
scheinbar an dieser Entwicklung vorbeigegan-
gen: Ein Motorradfahrer kann in Kiirze skru-
pellos ein ganzes Stadtviertel aus dem Schlaf
riitteln, das Drohnen unserer urbanen Klang-
kultur zwingt zum automatischen Zuhoren
und lafitjeden Dialog verstummen. Nur weg,
schnell weg, schnell weg! In den achtziger Jah-
ren hat man sich das Ziel gesetzt, dem Krach
ein Ende zu machen: Mit Technologie und Ge-
setzgebung hat man der »dysharmonia
mundi« zugesetzt, sie schallfrei, desinfizierbar
und desodorant gemacht und stillgelegt. Zu
steril, zu legitim, zu unmenschlich!

Letzten Endes hat das Uberdenken sozialer
Implikationen, neuro-physiologischer, bioche-
mischer und anderer Metabolismen eine neue
Basis fiir das, was wir vorsitzlich Freiheit nen-
nen gefunden. Der Krach als permanent
kriegerische Pose, die Sehnsucht nach
»totalen«Purismen und dem Pseudoruf »Zu-
riick zur Natur«, sind aber nichts anderes als
Tumore einer Gesellschaft, deren Weltmodell
an einer gewissen Einsichtigkeit krankt. Ein-
sicht aus einziger Sicht! Im Zeitalter der trend-
haften Welt-Kommunion, der Internauten und
den Cybercasinos hat sich eine spezifische
Moral herauskristallisiert. Zuerst mit Klage-
stimmen als memorium zum Holocaust und
Zweiten Weltkrieg wird sie tiber das Wirt-
schaftswunder und dem Verwerfen der Tabus
sowie der spaten Entdeckung der letzten
klanglandschaftlichen Naturparadiese dann
endlich zu einer Art Schmarotzertum: Klang
mutiert als tibernommenes Fremdmaterial in
Pattern. Durch Zapping und kollektive Colla-
ge ist er schliefilich zu einer immer
einsehbareren Materie geworden. Das schop-
ferische »Ich«bedient sich dessen, was es von
den » Andern« haben will, ohne Riicksicht auf
dessen anderes »Ich«. Mit artifizieller Lebhaf-
tigkeit werden Syllogismen entwickelt, deren
Exemplaritit den Klang als mathematisches,
roboterhaftes Phanomen in eine wieder be-
nennbare, kontrollierbare Welt gedringt hat.
Seit Rudolf Arnheims Visual Thinking (1969)
scheint das Visuelle Denken als kognitives
Muster definitiv auch auf den Rest der sensi-
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tiven Empfindungen abgefarbt zu haben. Als
undeutliches Echo ist das Unnennbare, das
Unsichtbare nur ein Parasit, der systematisch
suspekt und daher als imminent zweitrangig
erlebt wird; Paradox einer Altkultur deren
Abstraktionsverhalten und Grenzen beson-
ders im Zusammenhang mit der Erfindung
virtueller Rdume sichtbar wird. Durch die
chronische Vereinsamung der Sinne (Domi-
nanz des Sehens) konnen sie nur »scheinbar
wirklich« sein — Abbild unseres reduzierten,
manchmal pathologisch kurzsichtigen Verhal-
tens. Es ist an der Zeit, neue Definitionen zu
suchen: Ist Raum nur Halluzination? Ist Raum
iiberhaupt nennbar? Lange nach Brentano und
Husserl und ein halbes Jahrhundert nach
Merleau-Ponty ist die Definition von Raum
noch lange nicht zu Ende gedacht. Aber anstatt
sich gleich an Raum zu probieren, ist es we-
sentlich, die Interpretationsmuster zu durch-
forschen die uns zu dem Raum verhelfen, den
wir durch sie erkennen kénnen.

Form, Materie, Gestalt, diese Grundbegriffe
sind nicht neutral. Sehen kann man mit Héren
nicht vergleichen und Bild ist nicht nur eine
Maske fiir den Klang. Kann Kunst da eine neue
Rolle spielen oder ist ihre Avantgardekraft auf
immer verloren? Ist sie im Sakrileg noch Kunst?
In der Kunst und da in der Beschéftigung mit
Klang gibt es heute zwei verschiedene Strome:
die Kunstschaffenden, die den Klang als Dispo-
sitiv gelegentlich in ein multimediales Environ-
ment mit einbauen und diejenigen, die Klang
als Prozef3 zu verstehen versuchen. Zwei Stra-
tegien, zwei Gesetzlichkeiten. Beide definieren
einen anderen Anderen. Die ersten beziehen
sich auf disziplindre Grenzen. Sie haben not-
wendigerweise eine Differenz zueinander. Sie
konfrontieren sich. Sie mystifizieren den dufSe-
ren Raum. Die zweiten beziehen sich auf den
physischen inneren Raum und bestitigen die
Endlichkeit menschlichen Erfahrens. Sich von
der Vormundschaft des Wortes zu 16sen ist fiir
die ersten unmoglich, aber fiir die zweiten
wesentlich. Im ewigen Konflikt zwischen Ha-
ben und Sein ist die Abstraktion beiden not-
wendig.

Vielleicht ist die Kunst heute an einer Er-
kenntnisschwelle angelangt. Wir sind sicher
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erst am Beginn des Raumes angelangt. All
das, was wir hic et nunc, sozusagen »blind«
als endlich, fertig, eng gewahren, ist in Wirk-
lichkeit nur ein unendlich kleiner Teil des un-
endlich anderen Raumes. Kunst, die moralisch
der Erweiterung des Sensiblen verpflichtet ist,
hat das Privileg, Zeuge dieser Verhaltens- und
Bewufstseinsveranderung zu sein, deren Kon-
sequenzen noch »uniiberschaubar«sind. Kann
sie in Zukunft auch dafiir sorgen, daf} dieses
Neuland nicht wieder auf barbarische Weise
kolonialisiert wird?

Klang als offene Form

Die Form des Klanges, selbst wenn sie tauto-
logisch bestimmt ist (technologische und phy-
sische Parameter) ist vom Zufall und von der
Zeit abhdngig. Sie ist, gerade weil sie sich stan-
dig weiterentwickelt, das genaue » Abbild« des
von ihr durchkreuzten Raumes. Als offene
und dynamische Form (thermo-dynamische
und psycho-akustische Faktoren) setzt sie sich
perpetuel auf verschiedenen Ebenen fort und
hat ihre eigene Geschwindigkeit.

Fiir Pierre Schaeffer (Traité des objets musi-
caux) geht die Klangform von einer Urquelle
aus. Das Wahrnehmen einer Klangform (im
Sinne einer Einheit, die mehrere Formphasen
fafdt) kann aber nicht ausschliefSlich nur auf die
Quellenenergie zuriickgefiihrt werden. Das
Umfeld der Quelle spielt mit, das Wahrneh-
mungsmuster des Horenden erweitert oder
beschrankt sensibel die Ausdehnung dessen,
was wir als Form erkennen. Das wird noch
deutlicher, wenn wir uns fiir ihre Zeit interes-
sieren. Die Zeit des Klanges beginnt, so be-
trachtet, vor der Quelle und verliert sich nach
der Quelle.

Werte der hybriden Form

In der »Klangform« verschmelzen natiirlicher
und /oder architektonischer Raum mit akusti-
scher Welle. Der standige morpho-typologi-
sche Wechsel (Beschaffenheiten der umgeben-
den Rdume), zeigt die immer wieder neue
Raumzugehorigkeit der Klangform. Wir ken-
nen den Effekt von Hall. Die Prozef3haftigkeit
der Klangform aber macht es sehr schwer, die
Form und deren Vervielfaltigung zu verfolgen.
Der Verlust von Einzigkeit wird oft gleichge-
setzt mit dem Verlust von Wertigkeit. Aber
auch da kommt es darauf an: Klang in der bil-
denden Kunst als Material fiir eine sich weiter
entwickelnde Skulptur zu verwenden, ist
nichts ungewdhnliches mehr. Ist da nicht der
Skulpturgedanke absurd? Zumindest ist er nur
eine scheinbare Rettung, da Skulptur als einzi-
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des Schauens, die wir psychologisch als Ein-
heit zusammenfassen, bilden dieses Objekt.
Warum ist das beim Klang nicht auch so, war-
um sehen wir in ihm mehr das Zeitliche als das
Endliche, genau umgekehrt als beim Bild?

Begriff der Abgrenzung

Aus dem Form- und Gestaltbegriff konnen
wir demzufolge keinerlei Riickschliisse prakti-
scher oder konstruktiver Art ziehen. Mehr eine
Situation als eine Form definiert der Energie-
flufs des Klanges (der Klangformation) den
Begriff der Abgrenzung neu. Wir miissen also
eine besondere Betrachtung vornehmen. Es
stellt sich die Frage: wie konnen wir Perzep-
tionsgrenze (Kognitionsschwellen, Kérperlich-
keit, Zeitgebundenheit, Zeitlichkeit) und
Raumunendlichkeit unter einen Hut bringen?
Wie kénnen wir Formidee (hier als Gestalt) —
und demnach einer Orts- und Situations-
abgrenzung —und das durch den zeitlichen Pro-
zefs stattfindende Form-Ausufern (tiber die Si-
tuation hinaus) miteinander verbinden?
Ausufern und Uber-den-Rand-Schwappen
konnen nur gelten, wenn es einen Rand gibt:
ein bis an den Rand gefiilltes Ding, eine Bleibe
am Wegrand, von dem ab der Klang sich aus-
dehnen koénnte. Handelt es sich um ein Instru-
ment zum Beispiel, kénnte man von Rand
sprechen. Das Blasen in das Rohr einer Flte,
das Luftpumpen in und aus einem Dudelsack,
all das sind falbare Formen mit Randern,
Grenzen, Volumen, die andere Formen kondi-
tionieren und die Illusion vermitteln, dafd wir
hier einen Rand vor uns haben. Weiter gedacht
konnte man auch sagen, dafS das Volumen und
die Formung des Mundes, das Fassungsver-
mogen einer Lunge und die Enge einer Luft-
rohre ein Grundvolumen oder eine Offnung,
also eine Form und ihre Abgrenzung, eine
Form und ihren Rand definieren. Und weiter
noch, daf$ das Spannen eines Bogens, das Strei-
chen einer Saite den Rand einer Aktion bildet,
deren erste Grenze da ist, wo der Ton sich bil-
det und da aufhort wo er fiir uns wahrnehm-
bar verklingt, das heifit, ab dem Moment, wo
wir ihn nicht mehr horen.

Ein Bildender Kiinstler kann aber auch da
verbliiffend anders denken. Fiir ihn ist es zum
Beispiel nicht unbedingt wichtig, dafs der
Klang zu horen ist, denn er interessiert sich
nicht nur fiir seine Musikalitdt sondern auch
fiir seine Strukturhaftigkeit, seine Plastizitét
oder ganz einfach fiir die Moglichkeit, da zu
sein, wo man normalerweise nicht sein kann.
Ron Kuivila erbringt mit Hothouse 1996 den
Beweis, daf3 parallele, eigentlich unhorbare
Klange neue Form- und Raumgedanken mit
sich ziehen, die nicht als utopische, un-
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erlebbare Klangraume, sondern als Erweite-
rungen des Raumgedankens an sich zu verste-
hen sind. Kunst ist in diesem Sinne Motor fiir
Erkenntnis. Denn diese Riume existieren
wirklich, nur dafs wir sie nicht unbedingt in
ihrer Vollstandigkeit bewuf3t erfahren; nur dafs
wir sie nicht unbedingt als zu unserer Wirk-
lichkeit gehorig assoziieren. Gehor ist horig,
das heifst vor allem, daf$ es zu etwas gehort,
was vorher ganz genau abgegrenzt worden ist.
Das Dariiber-Hinausgehen ist nicht unbedingt
nattirlich. Bei ndherer Betrachtung lassen sich
Vergleiche ziehen mit anderen, dhnlichen Si-
tuationen: zum Beispiel mit dem Dampf oder
dem Nebel. Terry Atkinson und Michael
Baldwin (Air Show, 1967) verwenden den Be-
griff Mikroaggregate. Die »Nebelbank«, deren
makroskopische Aspekte sie keiner theoreti-
schen Prioritdt unterzuordnen vermagen, ist
ein gelungener Vergleich. Bei mikrodeduktiver
Betrachtung kénnen die horizontalen Dimen-
sionen einer Luftsdule, Atmosphére, Leere
usw. (von auflen gesehen) spezifisch aufge-
fiihrt und bestimmt werden, indem man sicht-
bare horizontale oder achsenhafte Aspekte
unterscheidet.! Ohne dieses Beispiel weiter
auszufiihren, konnen wir davon ausgehen,
daf3, wenn wir von einer Luftsdule sprechen,
dies beinhaltet, dafd immer ein Teil unserer
Beziige visueller Art ist (auf den sich der Wort-
schatz dann ja oder nein stiitzt). Im Klang ist
das oft ebenso, er scheint visuell pragbar zu
sein. In der Klangverarbeitung geht man sogar
so weit, dafs der Klang nicht mehr nur gehort,
sondern auch gesehen wird (Software wie Pro
Tools zum Beispiel haben sich komplett dieser
Methode verschrieben). Vom Horen zum
Schauen, das visuelle Modell stiilpt sich tiber
das Klangmodell. Reicht aber das cartesische
Modell aus, um den Klang zu umschreiben?
Da, wo das Bild uns zum Zuriickziehen, zum
Abstandnehmen vom Objekt in einen Vor-
warts-/Riickwaérts-, Links- oder Rechts-,
Oben- oder Unten-Raum versetzt, ist der
Klangraum all das gleichzeitig und plaziert
uns nicht mehr »fern von«, sondern »mitten
drin«. Ein stdndiger innerer Raum entsteht.
Abstand, Horizontalitdt sind bedeutend weni-
ger eindringlich.

Klang als Situation

Die Differenzierung von »Klang« und
»Klangsituation«, erlaubt es, physische Unter-
schiede zwischen konstituierender »Energiec,
(als Materie) und deren »Grenze« (als Abgren-
zung) zu machen. Der Begriff »Grenze« kann
hier aber nicht als geographischer Abstand
verstanden werden. Da der Klang ein mecha-
nisches Phanomen ist, das sich reflektierend

Positionen

und brechend fortsetzt, konnen wir keine geo-
graphischen Grenzen festlegen. Die Tonwelle
begegnet auf ihrem Weg einer groffen Menge
von Oberflachen und Hindernissen, von der
Betonwand tiiber die Fensterscheibe, den Ka-
cheln und dem Teppichboden zu den Baumen,
Biischen, Bergen oder Regenwénden. All de-
ren Beschaffenheiten und Eigenheiten greifen
mit in die Reflektion ein. In diesem Fall konnen
wir also nur noch die Direktwelle der initialen
Klangquelle von der Sekundarwelle, Resultat
der auf einer Oberflache sich reflektierten Ton-
welle, unterscheiden. Jegliche Abgrenzung
kann also von vornherein nur aus praktischen
Griinden angelegt werden. Der Analyse-
wortschatz, der solide in der Tradition der Les-
barkeit verankert ist, solange man ihn auf ei-
nem bestimmten Niveau auf einen gewissen
Kontext zurﬁckfﬁhrt3, unterscheidet zum Bei-
spiel noch unter natiirlich gebildeten und
kiinstlich erzeugten Formationen, unter kon-
trollierten und unkontrollierten Klangstruk-
turen. Linguistische Abschdtzungen unterwer-
fen jegliche Objektivierung einer Art
»Visualisierung«. Gleiche Kontextualisie-
rungen miifiten aber prinzipiell vermieden
werden, auch wenn es schier unmoglich
scheint, die vom Bild in eine vom Klang ge-
pragte Sprache umzuwandeln. Wenn die
Klangbestimmung und deren dsthetische
Aspekte als »Sache«, als »Objekt« mit der
gestalt-theoretischen Tradition iibereinstim-
men, so sind sie mit dem Konzept der Moleku-
larmechanik (Teilchen + EnergieflufS) und deren
Analysesystemen (Gestaltanalyse) tiberhaupt
nicht mehr vereinbar.

Materie, Masse, Form: das Klang-
objekt

Nachdem der Erkennungsprozefs dermafien
erschwert ist, besteht die Frage: Kann eine
Identifizierung tiberhaupt stattfinden und wie
konnen wir sie vollziehen? Wenden wir uns
noch ein wenig der traditionellen Klassifizie-
rung zu. Neben den physischen Aspekten
kann man auch die psycho-technologischen
Aspekte analysieren. Wenn wir also die Klang-
formationen isolieren indem wir sie aufneh-
men, konnen wir ihre Materie aussondern. Sie
wird dadurch in einem Hérmoment unbeweg-
lich gemacht (den wir mit »gewdhnlichem
Horen«und »reduziertem Horen« untersu-
chen kénnen).* Das Klangobjekt, ein Begriff,
den Pierre Schaeffer erfand, ist so, wie er sagt,
ein Perzeptionsfragment. Isoliert oder als Re-
sultat einer Auswahl kann es zur Musik sto-
fien. Michel Chion nennt es eher einen Klang-
korper. Als Perzeptionsphdanomen mufs es
unter phdnomenologischen Gesichtspunkten

2 Ein Phidnomen, das vor allem
in der medizinischen, industriel-
len und militdrischen Forschung
untersucht wird (Sonar, Oscill-
oscop, Echographie, Vibration,
Messung)

3 Terry Atkinson & Michael
Baldwin, a.a.O.

1 Terry Atkinson & Michael
Baldwin, Air Show, 1967,
Art&Language, Eindhoven, Van
Abbe Museum

4 Michel Chion in: J.Y.Bosseur,
Vocabulaire de la Musique Contem-

poraine, Paris, Minerve, 1996
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5 Ebd.

6  Pierre Schaeffer, Traité des

Objets Musicaux, Paris 1966

7 Ebd.
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untersucht werden: (...) es gibt eine Perzep-
tion, deren Sitz ausschliefllich im Kopf, dem
Ohr und dem Gehirn des Horers ist; kein
Klangobjekt existiert aufserhalb des per-
zeptiven Subjekts. (...) Ein Klangobjekt kann
auf dreierlei Art gehort werden: Entweder wir
versuchen, in ihm die ihn auslésende Ursache
zu finden (»das ist ein Bremsgerdusch«); oder
wir versuchen, den von ihm transportierten
Sinn zu verstehen (insbesondere beim Spre-
chen oder bei Klangkodierungen) oder letzen
Endes, indem wir beide abstrahieren, wenden
wir uns seiner puren Materialhaftigkeit, seiner
Hortextur, seiner Form zu; hierbei handelt es
sich um die sogenannte reduzierte Hor-
aktivitat, welche, wie schon von Pierre Schaef-
fer in seinem Traité des objets musicaux behandelt,
zu einer wirklichen Hrrevolution gefiihrt hat.”
Das Klangobjekt wird zu einem Element mit
»Allgemeinsinng, das eine »wiedererkennbare
Morphologie« besitzt, die sich zeitlich beliebig
auf- und abbauen lafst. Ein isoliertes Objekt
besteht also aus einer Mikrostruktur, die ihre
Einheit, ihre zeitliche Hiille besitzt und deren
Struktur den Bezug fiir ihre Kriterien bildet,
genau wie man es vorher im Bezug auf das
Ganze, die Gesamtheit der Objekte gemacht
hat.® Schaeffer unterscheidet bei »Materie:
Masse« und »Form«: a) Klange »ohne Forms,
die sich standig selbst-identisch von einem
Ende zum anderen ihrer Lange, ohne wirkli-
che Dynamik, ohne »gegensténdliche Variati-
on» wiederholen. (...) Es ist augenscheinlich
daf3 die Studie solcher Kldnge jegliche anderen
Werte und musikalischen Eigenschaften aus-
schliefilich den »Massekriterien«entspricht. b)
Klédnge, die in der Dauer eine Form haben, bei
denen man augenblicklich eine grofiere Allge-
meinheit der Objekte akzeptiert. Zunéchst
kann man sich auf »Massenformen«beschréan-
ken, die relativ fix sind und sie spater durch
eine Studie der »dynamischen Formen« aus-
dehnen (erganzt durch die Geschwindigkeits-
studie).7

Hier wire natiirlich eine andere sehr wich-
tige Frage ergdnzend zu stellen. Ist der Klang
nur in der Dauer formhaft erkennbar, das
heifst, ist Dauer und Form dasselbe? Kann man
zum Beispiel einen Klangpunkt als oberstes
Moment einer in die Tiefe (hier nicht als Aus-
dehnung in der horizontalen Lange= Dauer,
sondern in der vertikalen Linge=Kiirze
verschwindenden Form heraushéren? Der
Klangpunkt, wenn er ein rauméffnender sein
soll, miifsite eine Aura, einen Klanghof haben,
der den Platz schafft um die Form in die Tiefe
verschwinden zu lassen.

Versachlichung des Klanges

Das Problem dieser Analysetypen besteht
darin, daf sie sich fiir den »Sach«aspekt inter-
essieren. Nachdem die Ereignisse derart ver-
»sach«licht worden sind, dienen sie nur
schwer zur bloflen Identifizierung. Aber das
unsichtbar Klangliche ist widerspruchsvoll:
Allgemein angewendet wird es genannt, be-
schrieben, spezifiziert und begrifflich ausge-
stattet, indem man es inhaltlich am Bild mif3t.
So verweist es auf die bildhafte Vorstellungs-
welt. Die morphologische Analyse (im Bezug
zum visuellen Objekt) ist demnach schon an
sich widerspriichlich. Sie hat weder irgendei-
ne logische noch empirische Berechtigung. Die
Theorie tiber die Identitdt der Materie ist rein
psychologischer Natur. Wir sind einfach nicht
imstande, uns eine »Sache« vorzustellen, ohne
sie uns bildhaft klar zu machen. Aber zwi-
schen Vorstellen und Erleben gibt es Diskre-
panzen.

Naturmodell

Die geometrische Beschreibung des Raumes,
der mit Abstand betrachtet und fabaren Ob-
jekten versehen ist, scheint nur dann zu funk-
tionieren wenn er sich sozusagen zur Realitét
gesellt. Sobald man in den virtuellen Raum
hintibergeht, stellt man fest, daf$ dieses Bild
sehr triigerisch ist. Denn schon das Bild an sich
ist unvollstandig. Urspriinglich immer tauto-
logisch erfahren, ist die Form oder der Raum
hier einseitig »im Rahmen« gehalten.
Normalerweise gehen aber Optisches, Au-
ditives und Haptisches raumlich Hand in
Hand. Wir leben, wir erleben ohne Sinnes-
trennung. Die Klangformation stellt einen sich
dem Blick entziehenden versteckten Raum
dar, der in unserer Gesellschaft eher intuitiv
als bewufit erfahren wird. Bevor wir uns je
ausgedriickt haben, erlebten wir das so stark,
daf wir es im Ausdruck widererkennen konn-
ten. Jegliche Trennung fiihrt aber zu Abstrak-
tionen, manchmal zum Nichtwiedererkennen
und da zu Unsinn. Jeder Sinn hat seine Inhalt-
lichkeit, seine eigenen Charakterziige und nur
das Zusammenspiel ergibt den Raum. Wenn
wir versachlicht erleben, so sind dies entweder
Teil- oder Fremderfahrungen. Wir haben
schon lange den Bezug zum tautologischen
Raum verloren. Wir horen nicht mehr, wir se-
hen nur noch. |
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