O bwohl der Begriff Monochromie der Ma-

lerei entstammt, lassen sich ihre kiinstle-
rischen Strategien auch in anderen Kiinsten
finden. Als monochrom werden kiinstlerische
Arbeiten bezeichnet, fiir die nur ein einziger
Farbton verwendet wurde. Somit kénnte Mo-
nochromie als Malerei schlechthin, als Essenz
aller malerischen Téatigkeiten erscheinen, da
sie sich mit dem Essentiellen des Malerischen,
mit dem Grundelement selbst — der Farbe und
ihrer Ausdehnung auf der Fliche —beschiftigt
und somit eine Konzentration auf das Wesent-
liche der Malerei stattfindet.! Monochromie,
konnte man also sagen, ist Malerei in ihrer
reinsten Form. Ebensolche »monochromen«
Tendenzen sind im Bereich der Musik zu ent-
decken, insofern sie sich dem Klang und seiner
Dauer und somit — dem Wesen der Musik —
dem Musikalischen an sich zuwenden. Gera-
dein den letzten zehn Jahren ist im Bereich der
neuen und neusten Musik vermehrt eine Neu-
besinnung auf die priméaren Elemente musika-
lischer Gestaltung zu beobachten wie ebenso
die Grof3vater reduktiver Musik eine Renais-
sance erleben. Diese Hinwendung zu minima-
len Strukturen kann als negative Geste einer
als iiberladen und hypertroph empfundenen
Wirklichkeit gewertet werden, in der die ubi-
quitdre Dominanz der Wahrnehmungsange-
bote zu einem Erfahrungs- und Realitatsver-
lust der Sinne in der Gesellschaft fiihrt. Doch
die Begeisterung fiir reduktive Tendenzen ist
nicht neu, ihre Genese beginnt bereits mit der
Moderne am Anfang des 20. Jahrhunderts,
ausdriicklich in der bildenden Kunst.

1915 malte Kasimir Malewitsch als erster
ein schwarzes Quadrat auf weiSen Grund und
proklamierte damit demonstrativ das Ende
der gegenstandlichen figurativen Malerei. Als
er seine suprematistische Komposition Weifes
Quadrat auf weiflem Grund (1918) schuf, stei-
gerte er diese radikale Geste, indem er ver-
suchte, reine Gegenstandslosigkeit darzustel-
len und die Farbe als Ausdrucksmittel und
somit die Malerei selbst zu iiberwinden.” Als
sich Alexander Rodtschenko dann drei Jahre
spadter in seinem Triptychon Reine Farbe Rot,
reine Farbe Gelb, reine Farbe Blau (1921) auf die
Malerei und ihre drei Primérfarben riickbe-
sann, nahm er damit die spateren Ideen mono-
chromer Malerei der Nachkriegskunst vor-
weg.

Wahrend sich diese extreme Reduzierung
bildnerischer Ausdrucksmittel in der klassi-
schen Avantgarde der zwanziger Jahre findet,
ist sie in den musikalischen Stromungen jener
Zeitnoch nicht vorhanden, auch wenn das tra-
ditionelle Material-Form-Verhaltnis ebenfalls
fiir die Musik fraglich geworden und die Dis-
soziation traditioneller Kompositionsprakti-
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ken und Gestaltungsprinzipien nicht zu tiber-
sehen war. Erst in der Nachkriegskunst, vor
allem der amerikanischen, berief man sich er-
neut auf minimale Strategien, diesmal sowohl
in der bildenden Kunst als auch in der Musik.
Insbesondere im New York der 1950er, 1960er
und 1970er Jahre wurden die europédischen
avantgardistischen Ideen aufgegriffen und
weiterentwickelt, wobei man bereits gegen die
dogmatische Formensprache der Moderne
opponierte. Es war ein Klima des Austausches
und der Inspiration. Man berief sich auf das
Alltagliche, wollte alles Metaphorische ver-
meiden und sich wieder auf das Selbstver-
standliche der Kunst konzentrieren. Die Kunst
der musikalischen Reduktion — so kann man
heute riickblickend sagen —schopfte dabei vie-
le Inspirationen aus der bildenden Kunst, fiir
die sich das reduktive Prinzip — Riickbesin-
nung auf das Elementare, auf Kunst als Kunst
ohne Verweischarakter — durchsetzte.

Farbraum - Klangraum

Amerikanische Maler wie Mark Rothko, Bar-
nett Newman oder Ad Reinhardt beriefen sich
auf eine abstrakte Formensprache, indem sie
grofle, weite Farbflachen ohne Raum und Illu-
sionismus favorisierten, um den Betrachtern
eine transzendentale Erfahrung zu ermogli-
chen. Mit der Bezeichnung Colorfield Paint-
ings ist das Wesentliche dieser Malerei ange-
zeigt: Die beherrschende Wirkung der grofSen
Farbflachen fiihrt zu einer sinnlichen Uber-
wiltigung des Betrachters. So verstand New-
man auch die Farbe als Mittel zur Schaffung
eines Farbraums, der den Eindruck einer Gro-
e hervorrufen konne, die als Empfindungs-
qualitdt mit der des Kiinstlers beim Malakt
korrespondiere: »The color that I make out of
colors is what creates the emotional feeling of
scale. Because in the end scale, I think, is a felt
thing. (...) It is my scale based on my feeling
my actually doing it.<> Aus diesem Grund war
fiir Newman der Farbauftrag von prozessua-
ler Bedeutung, weswegen er seine Bildgriinde,
wenn auch unter der gelegentlichen Zuhilfe-
nahme von Farbrollern, sorgfaltig selbst aus-
malte. Fiir den Betrachter bietet ein solches
Verfahren vor allem eine grofsere Vielfalt sub-

1 Matthias Bleyl, Monochromie-
Konzepte: Zur Kritik einfarbiger
Malerei, in: A. Hoormann und K.
Schawelka (Hrsg.), Who's afraid of
... Zum Stand der Farbforschung,
Weimar 1998, S. 118-130.

2 Beate Epperlein, Monochrome
Malerei. Zur Unterschiedlichkeit
des vermeintlich Ahnlichen, Niirn-

berg 1997, S. 66 und S. 92.

3 Art New York: The Continuity
of Vision, directed by Bruce Min-
nix, channel 13 WNTD, Newark.
N.Y., Educational Broadcasting
Company New York 1964 (Film-
interview). Zit. n.: Julian Hey-
nen, Barnett Newmans Texte zur
Kunst, Hildesheim 1979 (Phil.
Diss. Bochum 1976), S. 101.



6 »The concern with space bo-
res me. I insist on my experiences
of sensations in time — not in the
sense of time but the physical sen-
sation of time.« Barnett Newman,
Ohio (1949), in: ders.: Selected
Writings and Interviews, hrsg. v.
John P. Neill, New York: Alfred
A. Knopf 1992, S.174-175.

7 John Cage, Silence, Middle-
town/Connecticut 1983, S. 96.

4 Brigitte Schulze, Im Klang
sein. La Monte Young und die indi-
sche Musik, in: MusikTexte. Zeit-
schrift fiir Neue Musik 9/1985, S.
40-43.

5 Zit. n. Neal Benezra, »Eine
andere Sprache sprechen.« Malerei-
kritik und die Anfiinge von Minimal
Art und Konzeptkunst, in: Ch. M.
Joachimidis, N. Rosenthal
(Hrsg.), Amerikanische Kunst im
20. Jahrhundert. Malerei und Pla-
stik 1913-1993, Miinchen 1993, S.
133.

tiler Nuancen, die ihn in der Schwebe der Un-
gewifSheit verharren ldfst. Insgesamt wird da-
mit das Betrachten selbst zu einer Konfronta-
tion mit starken Reizen, ndmlich auf Grund
der Signalwirkung der Farbe und ihres dank
der Grofde der Leinwand enormen Voluments,
das in den Raum hineingreift und seine Atmo-
sphére bestimmt. Deshalb wird im Zusam-
menhang mit diesen Werken immer auch ihre
iiberwiltigende und irritierende Wirkung fiir
den Betrachter hervorgehoben, die in einen
Akt der Selbsterfahrung miindet.

Wahrend in den Colorfield Paintings durch
die starke Présenz der Farbe der Betrachter in
das Werk involviert wird, ist die Einbeziehung
des Rezipienten durch Klang im Raum mittler-
weile im Bereich der Klangkunst zu einem
Diktum geworden. Einer der musikalischen
Vorldufer dieser Gattung stammt direkt aus
dem Umfeld der Minimal Music, wobei dieser
sich nicht — wie Steve Reich oder Terry Riley —
auf repetitive Strukturen, sondern auf die Aus-
dehnung eines einzigen Klanges im Raum
stiitzt. La Monte Young hat mit seinen lang
anhaltenden, iiber mehrere Stunden dauern-
den Konzerten, in denen beispielsweise eine
Quinte tiber einen langeren Zeitraum gehalten
wird wie in Composition 1960 # 7, ein unendli-
ches Meditationsprojekt geschaffen, in dem
die Konzentration auf den Klang den Horer in
einen kontemplativen Zustand versetzt, der
ihn vereinnahmt. Der Raum avanciert somit
zu einem Klangraum. Die Werke La Monte
Youngs zeichnen sich insbesondere durch den
Verweis auf eine dauernde Prasenz von Ge-
genwart aus, die es dem Besucher erméglicht,
eigene subjektive und sinnliche Erfahrungen
von Raum und Zeit zu machen und sich den
individuellen Erfahrungsrdumen zu 6ffnen.
Young kommt es dabei auf die innere Essenz
des Klanges an.* Thn interessieren die Verinde-
rungen des Klanges, seiner Obertonstrukturen
und die Bildung von Interferenzen durch die
physikalischen Begebenheiten des Raumes.
Klang soll als Geschehen im Raum erlebt wer-
den. Die physische Prasenz des Klangs leitet
dabei einen Wahrnehmungsprozef§ ein, der
auf der Erfahrung des Gewartigens, der Wahr-
nehmung an sich basiert, wobei jede Metapho-
rik vermieden wird. Diese Herstellung einer
Klangprasenz durch die Beschrankung auf
nur ein Intervall entspricht dabei einem Ziel,
das Barnett Newman bereits 1948 formulierte:
»Wir sind dabei, uns von der Last der Erinne-
rung, der Assoziation, der Nostalgie, der Le-
gende, des Mythos und all den Dingen zu be-
freien, die Erfindungen der westeuropdischen
Malerei waren.«’ Newman hatte zur selben
Zeit nicht nur die Abkehr von der européi-

10 schen Kunstgeschichte gefordert, die die Su-

che nach dem Absoluten mit einem Streben
nach Schonheit verwechselt habe, sondern vor
allem die Forderung nach einem Primat des
Sublimen erstellt. Gerade die amerikanische
Kunst seiner Zeit sollte erhabenen Emotionen
in einer bewufiten Haltung der Traditionslo-
sigkeit und einem Riickgriff auf die aus der
eigenen Person entsprungenen Gefiihlswerte
nahekommen. Durch seinen Verweis auf Longi-
nus, Burke, Kant und Hegel rekurriert er direkt
auf den philosophiegeschichtlichen Gegensatz
zwischen Schonheit und dem Erhabenen. Die
von der Betrachtung Newmanscher Gemalde
ausgeloste, erhabene Erschiitterung soll dem
Betrachter eine neue Ebene der Selbsterfahrung
ermoglichen, die in der Erfahrung einer Pré-
senz liegt, in der Raum und Zeit verschmel-
zen.® Eben diese Erfahrung wird auch den
Rezipienten in den Dauerklangstiicken La
Monte Youngs zuteil. Die kontinuierliche
Klangprasenz entspricht der extremen sinnes-
physiologischen Reizung der Newmanschen
Werke, die hier durch die Kombination von
einem grofien Format und der Wirkung der
Farbe entsteht. Um das eigentlich Undarstell-
bare malerisch umzusetzen, benutzte New-
man eine abstrakte Bildsprache, die keinerlei
mimetischen Bezug zur dufleren Welt hat.
Ordnungsprinzipien werden zwar angedeu-
tet, jedoch nicht zu Ende gefiihrt.

Im Klima des interdisziplindren Austau-
sches im New York der fiinfziger Jahre sind
noch weit radikalere Positionen anzutreffen,
die tiber die Bezeichnung der Monochromie
hinausgehen, da sie die Reduktion von Bild
oder klanglichen Mitteln auf den Nullpunkt
treiben. »To Whom It May Concern: The white
paintings came first; my silent piece came la-
ter«,7 erklarte John Cage 1961 in der Einleitung
zu einem Aufsatz, den er seinem Malerfreund
Robert Rauschenberg widmete. Gleichzeitig
offenbarte Cage damit, wie wichtig ihm die
kiinstlerische Auseinandersetzung mit Rau-
schenberg war, der 1952 anlafslich des ersten
Happenings am Black Mountain College seine
White Paintings ausstellte und damit die radi-
kale Geste des berithmten stillen Stiickes 4'33"
vorwegnahm. Auch wenn Cage die Idee zu
einem stillen Stiick bereits 1948 in einem Vor-
trag formulierte, trug der gedankliche Aus-
tausch mit anderen Kiinstlern, namentlich Jas-
per Jones sowie Rauschenberg, mafigeblich
zur Entstehung von 4’33 bei. Analogien zwi-
schen den White Paintings und 4’33" sind dann
auch uniibersehbar: Auf der weiflen Flache
der Bilder spiegeln sich die Schatten, Licht-
spiele und Partikel des Raumes wider, Gegen-
stand und musikalisches Material der stillen
Komposition sind die zuféllig im Raum vor-
kommenden, akustischen Ereignisse. Das
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Weif3 — die Leere der Leinwand — entspricht
der Stille der Komposition.

WeiB3 und Stille

Innerhalb der Monochromie spielt die Farbe
weif$ eine bedeutende Rolle, obwohl sie allge-
mein als Nicht-Farbe gilt. In ihrer Metaphorik
des Lichthaften, Reinen und Unberiihrten so-
wie in ihrer Neutralitdt markiert sie ebenso
eine Sinnoffenheit, die mit dem tabula rasa-
Gedanken der Traditionsausléschung korre-
liert und gleichzeitig mit einem Neuanfang in
der Malerei einhergeht. Somit steht Weif: glei-
chermagen fiir die Uberwindung der Farbe
und somit der Malerei an sich. Insbesondere
bei Piero Manzoni in den spaten 1950er Jahren
zeigt sich der tabula rasa-Gedanke in der Be-
zeichnung seiner Arbeiten mit dem Titel
Achrome. Manzoni verweist damit auf das
Weifs als Nicht-Farbe und seine »neutrale«
Farblosigkeit, die frei von jeglicher Symbolik
ist: »Eine vollig weifle Flache —eine vollig farb-
lose Flache —, jenseits jedweder malerischen
Erscheinungen, aller fiir die Wertigkeit der
Oberfldche fremden Erfindung: ein Weif3, das
keine Polarlandschaft ist, kein Assoziations-
feld oder schone Materie, keine Empfindung,
Symbol oder sonst etwas: eine weifie Fldche,
die eine weife Fliche ist und mehr nicht.«®
Die fast industriell wirkende Oberflachen-
struktur, die durch in Leim gebundenes Kaolin
entstand, hebt diese Reinheit noch hervor. Da-
mit wird der Materialcharakter des nichtmale-
rischen Werkstoffes wie auch die Objekthaftig-
keit des Bildes selbst betont. Der Betrachter
steht also vor einem weifien Objekt, das mit sich
selbst identisch ist. Manzonis Arbeiten bleiben
folglich inhalts- und bedeutungsfrei und sind
vollig offen fiir den Betrachter. Dieser ist viel-
mehr dazu aufgefordert, die Bilder mit seinen
eigenen Assoziationen zu fiillen. Ebenso be-
zeichnete Rauschenberg seine weifien Bilder
riickblickend als offene Kompositionen, die auf
die Aktivititen des umliegenden Raumes rea-
gieren und daher zum Spiegel der Wahrneh-
mung des Betrachters werden. Wahrend Male-
witschs Weifles Quadrat auf weiflem Grund als
»unméglichste Konsequenz«” bezeichnet wur-
de, gehen Rauschenbergs White Paintings dar-
iiber noch hinaus, indem sie neue Méglichkei-
ten zur Einbeziehung des Betrachters schaffen,
dessen Schatten auf der weiflen Leinwand die
Bilder erst vollenden. Auch Cages Kompositi-
on 4’33" ist Behilter und Gefafs fiir die sich
zufillig ereignenden Kldnge der Umgebung.
Stille meint hier in dhnlicher Weise nicht
»Nicht-Klang«, sondern alle vom Komponi-
sten nicht intendierten Kldnge und Gerédusche,
die sich zuféllig in einem Raum ereignen. Da-
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mit greift Cage auf seine vielzitierte Erfahrung
im schalltoten Raum der Harvard-University
zuriick. An diesem Ort verstand er, daf3 Stille
akustisch nicht existent ist, so daf$ er sich auch
von dem Irrtum befreien konnte, Klang und
Stille als Gegensatzpaar zu betrachten.' Eines
von Cages Anliegen war es, diese vom Kom-
ponisten nicht gesetzten Klange dem Zuhorer
zu erschlieflen und dabei die Komposition zur
realen Aufienwelt zu 6ffnen. Komponieren
bedeutete fiir ihn daher die zeitliche Organisa-
tion der vom Komponisten gewollten und
nicht-gewollten Tone. In Silence schreibt er
iiber diese neue Musik: »In this new music
nothing takes place but sounds: those that are
notated and those that are not. Those that are
not notated appear in the written music as si-
lences, opening the doors of the music to the
sounds that happen to be in the environment...
There is no such thing as an empty space or an
empty time. There is always something to see,
something to hear.«'"

Bei Rauschenberg wie bei Cage schafft die
Reduktion auf die Leere kiinstlerische Offen-
heit, durch die Vorhandenes, Alltagliches neu
und auf andere Weise wahrgenommen wer-
den kann."? Aufgrund der stirkeren Betonung
der aktiven Rezeption der Werke durch den
Horer oder Betrachter und der damit verbun-
denen emotionalen Wirkung wird in diesem
Zusammenhang in der Forschung immer wie-
der der psychophysische Aspekt dieser Arbei-
ten hervorgehoben, denn durch die Reduktion
auf nur wenig oder keine gestalterischen Ele-
mente findet eine Bedeutungsverschiebung
zugunsten einer neuen, namlich sensibilisier-
ten Wahrnehmungshaltung statt.

Tatigkeit und Prasenz

Auf der Grundlage neuer Erfahrungsmodi
lassen solche monochromen Tendenzen analo-
ge Schliisse zu Entwicklungen in der neuen
und neusten Musik zu, die sich dem Phéano-
men der Reduktion auf wenige musikalische
Ereignisse auf der einen Seite und dadurch ei-
ner Konzentration der Wahrnehmung auf an-
dere musikalische Elemente auf der anderen
Seite verschrieben haben. Ein Komponist, der
hier im Zusammenhang mit monochromen
bildnerischen Elementen vorgestellt werden
soll, beruft sich sogar auf monochrome Male-
rei als Inspirationsquelle. So fithrt Antoine
Beuger die an einer Bestandsaufnahme westli-
cher Malerei interessierte, monochrome Male-
rin Marcia Hafif als Vorbild seiner Kompositi-
onsserie Calme étendue (1996 /97) an.

Hafif, die aus dem Umfeld der Minimal Art
stammt, fragte 1978 in ihrem Aufsatz Begin-
ning again erneut nach dem Wesen der Male-

10 http://newalbion.com/
artits/cagej/autobiog.html

11 John Cage, Experimental Mu-
sic (1957), in: ders., Silence, New
York 1961/1986, S. 7 ff.

12 Peter Niklas Wilson, Eine an-
dere Art von Kunst-Armut. Reduk-
tive Strategien in Musik und Bil-
dender Kunst der USA, in: Neue
Zeitschrift fiir Musik 3/1997, S. 5.

8 Piero Manzoni, zitiert nach:

sieche Anm. 3, S. 93.

9  Fritz Karpfen, Gegenwarts-
kunst, Russland, Wien 1921, S.35-
36, zit. n.: Wolfgang Drechsler,
Das schwarze Quadrat, die Mona
Lisa und das Thermometer, in: Ka-
simir Malewitsch, Ausstellungska-
talog Staatliches Russisches Mu-
seum und Kunstforum Wien,

Wien 2001, S. 39.
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13 Marcia Hafif, Beginning
again, in: Artforum 17/1978, S.
35-40.

14 EbendaS. 35.

rei."? Fiir die Kiinstlerin war damals die ab-
strakte Malerei bereits an ihrem Endpunkt
angelangt, so daf} sie die Frage fiir sich formu-
lierte, ob man iiberhaupt weitermalen sollte.
Mit Beginning again entschied sie sich, neu
anzufangen und zu den Grundlagen der Ma-
lerei, der Handlung des Malens an sich, zu-
riickzukehren und eine analytische Bestands-
aufnahme abstrakter Malerei vorzunehmen:
»Artists still interested in painting began an
analysis — or deconstruction — of painting,
turning to the basic question of what painting
is [...] taking apart of it as an activity.«'* In ih-
rem Bestandskatalog — dem Inventory — hilt
sie die Elemente und Eigenschaften von Male-
rei fest und unterstellt sie einer eingehenden
Analyse. Bereits im Vorfeld legt sie alle Ele-
mente ihrer malerischen Tatigkeit fest: das
Format, die Art des Bildtragers, die Grundie-
rung, das Farbmaterial, das Malmittel, die
Werkzeuge, die Technik des Farbauftrags, das
Verhiltnis zur Wand und die Hangung im
Raum. Somit wird Malerei rein analytisch be-
trachtet. Diese klare analytische Sicht auf die
Malerei erméglicht es ihr, Malerei als ein von
Emotionen unbeeinflufites Forschungsprojekt
zu begreifen. Insbesondere die malerischen
Moglichkeiten und somit das Procedere des
Malvorgangs selbst sucht Hafif als Tatigkeit
auszuloten. Industriell gefertigte Leinwénde
sind Bildtrager. Pinsel, Grundierung und un-
vermischte Farbe werden als basale Grund-
stoffe der Malerei benutzt und sind ihre pri-
méren Werkstoffe. Thre mit Ready Made oder
nur mit einer Farbe betitelten Bilder verweisen
auf ihren Wunsch, die individuellen, emotio-
nalen malerischen Spuren vollkommen auszu-
16schen, so daf scheinbar objektive Werke ent-
stehen, bei denen nur die Materialien und der
Farbauftrag zu sehen sind. Hafifs Vorgehens-
weise und ihre Hinwendung zur Monochro-
mie ist deshalb auch aus der Suche nach den
priméren bildsprachlichen Gestaltungsmitteln
zu verstehen, denen sich monochrome Maler
zumeist verschrieben haben.

Beuger nimmt eine dhnlich analytische
Sicht hinsichtlich eines neuen Verstandnisses
von Musik ein. Wie Hafifs Hinwendung zur
monochromen Malerei aus der Suche nach
dem Wesen der Malerei resultiert, liegt Beu-
gers Asthetik die Erkundung des Wesens der
Musik zugrunde. Wahrend fiir Hafif die Tétig-
keit des Malens oberstes Primat ist, besteht
dieses fiir den Komponisten Beuger in der Té-
tigkeit des Musizierens, dem (Be)Spielen eines
Instrumentes. Beuger und Hafif geht es dabei
um das Tun selbst, um die Hervorbringung
eines Tones oder einer Bildes, wobei die ele-
mentaren Bedingungen der Musik oder Male-

12 reiausgelotet werden. Ton und Bild sind somit

nur Endprodukt der kiinstlerischen Tétigkeit,
nicht aber deren primére Intention. In den
Beugerschen Partituren von Calme étendue sind
deshalb auch »keine Kldange, sondern Hand-
lungen notiert«, wie es in der Partitur heif3t.
Fiir die Violoncellofassung hat Beuger die je-
weiligen Griffpunkte im Buch der Kldnge gra-
phisch angegeben, aus dem sich der Musiker
jeweils passende Abschnitte selbst aussucht.
Die diesen graphischen Plinen entnommenen
Tone sind, da der Musiker die Saiten nur leicht
wie bei einem Flageolett beriihrt, sehr leise,
kaum wahrnehmbar und variieren von klaren
Flageolett- bis zu Rauschkldngen.

Wie in den meisten Stiicken Beugers wech-
seln sich auch in den Calme étendue-Stiicken
stille und klingende Phasen ab, wobei in der
klingenden Phase dem drei Sekunden dauern-
den Klang jeweils eine Stille von fiinf Sekun-
den folgt, so daf jeder Ton in seiner Entste-
hung und seinem Verschwinden erlebt werden
kann und somit immer fiir sich steht. Wenn in
Calme étendue der Cellist die leisen Téne in die
Stille setzt, wird dessen eindringliche Gegen-
wart manifest. Die Kldnge erscheinen als Hor-
punkte im Dunkeln, verweilen einen Moment,
um dann wieder zu verschwinden. Nach einer
Pause schwillt ein neuer Ton an, steht, klingt,
bis er nicht mehr wahrzunehmen ist und wie-
der die Stille folgt. In diesem Nacheinander
erlebt man jeden Ton als klingendes Ereignis.
Die Tone besitzen — dhnlich wie die einfarbigen
Ganzfeldbilder — die Fahigkeit, den Horer-Be-
trachter mit ihrer ganzen suggestiven Kraft in
ihren Bann zu ziehen. Jeder Klang steht fiir
sich selbst, ist nur er selbst ohne Verweis auf
anderes. Und da jeweils nur ein einziger Ton
erklingt, breitet er sich im gesamten Raum aus
und ist auf eine ganz eigentiimliche Weise pra-
sent. Durch die extreme Reduktion auf nur
wenige musikalische Ereignisse in den Werken
Beugers innerhalb einer strengen Zeitstruktur
findet eine Konzentration auf den Einzelklang
statt. Dieser nun wird, da Beuger stille Mo-
mente und klangliche Ereignisse nebeneinan-
der plaziert, zu einem bewegenden Erlebnis.
Als einzeln wahrgenommener Klang erfahrt
der Horer seine spezifischen Qualitdten. Auf-
grund der wenigen Ereignisse verschiebt sich
die Wahrnehmung des Horers auf den Raum
sowie die Tatigkeit des Musikers.

Beuger meint, dafs jede kiinstlerische Tétig-
keit, die Hervorbringung des Klanges oder ei-
nes Bildes, das Kunstwerk selbst konstituiert,
das durch seine konzentrierte Erzeugung an
Prasenz gewinnt. Durch die Reduzierung auf
nur wenige Klangereignisse, denen jeweils stil-
le Momente folgen, werden Beugers Stticke zu
Wahrnehmungsstiicken, die mit der Tradition
des Monochromen in enger Beziehung stehen.
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Traditionelle Beschreibungsmodi fiir Musik
wie Melodie, Harmonik, Rhythmik oder Me-
trum sind durch das Aufeinanderfolgen von
Stille und Klang sowie durch die langen Auf-
fiihrungszeiten der Stiicke unbrauchbar ge-
worden, so daff den Beugerschen Stiicken
Worter wie Transzendenz, Unendlichkeit oder
Zeitlosigkeit zur Seite stehen, die auch in der
Rezeption monochromer Malerei vorkommen.
Beuger schaltet von vornherein Zeitmodi aus.
Lange Betrachtungszeiten gehoren ebenso
zum Repertoire der monochromen Rhetorik,
denn erst durch eine eingehende Betrachtung
stelle sich ein differenzierter und intensiver
Sinneseindruck einfarbiger Bildflichen ein."
In der Malerei fiithrt die Beschrankung auf nur
einen Farbton und seine tonalen Abstufungen
zu einer Bedeutungssteigerung anderer male-
rischer Qualitdten wie Farbbeschaffenheit,
Pinselduktus und Bildtrager. Dabei werden
Bilder als »Objekte der Wahrnehmung« und
Malerei als »Erforschung optischer und psy-
chophysiologischer Phanomene« verstanden.
Das Ausschalten von Zeitlichkeit beim Be-
trachten von monochromen Bildern wurde
von Kiinstlern eingesetzt, um ein Gefiihl von
Transzendenz und Unendlichkeit jenseits der
materiellen Welt entdecken zu kénnen. Doch
viel starker tritt dabei der Aspekt der direkten
Konfrontation von Bild und Betrachter in Er-
scheinung, denn bei deren Betrachtung oder
auch beim Hoéren Beugerscher Musik wird der
Rezipient unweigerlich mit einer konkreten
raumlich-zeitlichen Situation konfrontiert, die
insbesondere im Kontext der Minimal Art von
Michael Fried als theatral kritisiert wurde.
Fried warf den Inszenierungen der Minimal
Art theatrale Qualitdten vor, da sie die tatsdch-
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lichen Umstande berticksichtigt, unter denen
der Betrachter diesen Arbeiten begegnet: »... in
der literalistischen Kunst [wird] ein Werk in
einer Situation erfahren — und zwar in einer,
die geradezu definitionsgemafs den Betrachter
mit umfat.«'® Aufgrund der Einfarbigkeit
kann das Bild als dreidimensionales Objekt im
Raum wahrgenommen werden, so daf8 die
Aufmerksamkeit fiir das Ensemble und die
Installation der im Ausstellungsraum arran-
gierten monochromen Bildtrager wéchst, wo-
durch gleichsam der Raum, der den Betrachter
umgibt, in dessen Reflexion einbezogen wird.
Notwendige Bedingungen fiir solcherart Ein-
beziehung des Rezipienten sind fiir die Male-
rei die Einfarbigkeit, fiir die Musik die Kon-
zentration auf nur wenige musikalische
Ereignisse und das Fehlen einer kompositori-
schen Ordnung, ferner die scheinbare Unifor-
mitdt der Farben oder Tone. Wie der Betrach-
ter monochromer Bilder anfanglich einer
scheinbar opaken einheitlichen Flache ge-
geniibersteht, verdndert sich die Betrach-
tungsweise des homogenen Bildes und seiner
farblichen Qualitdten je nach Tageszeit und
Lichtraumsituation. Gleiches erfahrt der Ho-
rer beim Horen der Beugerschen Werke. Dem
aufscheinenden Ton, der wieder verschwin-
det, folgt Stille. Die Reduzierung auf nur we-
nige musikalische Ereignisse verlangsamt
den Wahrnehmungsprozefl des Horens. Es
wird eine intensive, unvermittelte Prisenzer-
fahrung der Stille moglich, die im Bereich des
Sich-Erinnerns liegt und ihn dabei auf den
umliegenden Raum verweist. Aus der Per-
spektive des eben erfahrenen Klanges wird
sich der Horer anderer akustischer Ereignis-
se im Raum bewuft. u
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