D ie Auseinandersetzung zwischen »kom-
ponierter Musik« und »Klangkunst« ist
seit vielen Jahren von einem Argumentations-
stau gepréagt. Im Kern dreht sich dieser um
das Ausspielen des Installationsbegriffs gegen
den Werkbegriff. Bei jenen Musikologen, die
an einer dsthetischen Theorie der Klangkunst
arbeiten, hat sich das Situative, Absichtsfreie
klanglicher Prasentation sowie die Rolle des
Korperlichen bei der musikalischen Wahrneh-
mung zu — einseitigen — Mafstdben verfestigt.
So zum Beispiel geschehen in der letzten
Ausgabe dieser Zeitschrift, in der Julia Ger-
lach verkiindete, daf3 in »der traditionellen Mu-
sikdarbietung der vergangenen Jahrhunderte«
Korperlichkeit »komplett (sic!) ausgeklammert
war« — da sehe ich sie sitzen, die Geister, die
Beethovens Streichquartette interpretieren —,
um die wandelnde Wahrnehmung in Klangin-
stallationen als untrennbare Verbindung von
»Horen und Sehen —und Gehen!«' vollig wert-
neutral als neue, fortschrittliche Rezeptions-
form zu feiern. Aber was horen wir eigentlich
bei diesem Bewegen im Raum, was versetzt
unsere audio-visuellen Sinne in Spannung,
was ja erst zum dsthetischen Erlebnis fiihrt?
Und ist es tatsdchlich eine progressivere Qua-
litat gegentiber dem Horen von Musikwerken
im Konzertsaal, wenn wir allein auf unser
Horen als subjektiv bestimmte Wahrnehmung
zuriickgeworfen werden? Anstatt sachlich un-
terschiedliche Qualitdten der Wahrnehmung
zu konstatieren, meint Sabine Sanio, daf3 sich
der »Gehalt eines Werks [...] dem Rezipienten
allein in der interesselosen dsthetischen Kon-
templation offenbaren” kénne. Demgegeniiber
sei die Alternative fiir neue dsthetische Erfah-
rungen eine situative Kunst, das heif3t eine, bei
der »die Situation des Publikums als Basis
der asthetischen Erfahrung nun selbst unmit-
telbar zum Thema der Kunst«’ erklart wird.
Verbunden ist damit eine Absage an den
Wert des Werkbegriffs, dem das Moment des
Gestrigen zugedichtet wird, wenn Julia Ger-
lach von »langst iiberholten Werkéasthetiken
spricht«4, um daraus einen vermeintlichen
Mehrwert fiir die Klangkunst abzuleiten. As-
thetische Kriterien scheinen bei solchen Argu-
mentationen bedeutungslos geworden zu sein.
Ahnlich verhirtete Positionen gibt es auf der
anderen Seite, den Bekdmpfern von Klang-
kunst, die den Argumentationsstau nicht we-
niger beférdern. So tragt es ebenso wenig zum
Verstdndnis der heutigen Situation bei, wenn
Max Nyffeler Klangkunst als »degenerierte
Musik im anonymen Bestandteil situativer
Arrangements im realen oder virtuellen
Raum« klassifiziert, um den tradierten Werk-
begriff als »ein Kernstiick unserer Kultur<’
festzuschreiben oder wenn Wolfgang Rihm —
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allerdings bereits vor rund zehn Jahren —
Klangkiinstler als »Gartenzwerge« abqualifi-
zierte, eine Position, die er heute relativiert
hat. Um diesen Argumentationsstau in Bewe-
gung zu bringen, folgende Ausfiihrungen.

Aus zwei Perspektiven

Das »opus perfectume, das »In-sich-ge-
schlossene-Werk, ist ein Idealtypus abend-
landischer Kultur, den es in der Musikge-
schichte zu keiner Zeit gegeben hat. Gewif;,
der Versuch, tonende Gebilde als Objekte zu
definieren, hat eine lange Geschichte. Seine
Quelle ist im tonikalen Denken und den dar-
aus folgenden musikalischen Formkonzeptio-
nen zu suchen. Auch die Moglichkeit, Ideen
zu speichern — sei es auf Papier oder in nun-
mehr digitaler Form — hat den Eindruck des
Objekthaften ebenso gefordert wie das Uber-
dauern dieser gespeicherten Ideen in Ge-
schichte. Aus dem Blickwinkel geraten ist auf
der einen Seite die Tatsache, dafs im Bereich
der avancierten neuen Musik das tonikale
Denken keine Rolle mehr spielt, und auf der
anderen Seite, daf} ein kiinstlerischer Entwurf
und seine Wahrnehmung aus zwei Perspekti-
ven zu werten sind: aus der des Kiinstlers
und der des Horers. Diese Differenzierung be-
kennt sich sowohl zur sozialen Konstituierung
der Wahrnehmung, als auch zu deren multi-
dimensionalen Sinneskonstituierung: Rezipie-
ren von Klangkunst und von komponierter
Musik hat nicht nur eine auditive Seite, son-
dern basiert auch auf korperlichen und visuel-
len Momenten, aber auch auf dem Raum, in
dem sich der Klang entfaltet und den er ent-
faltet. Hier wird die soziale Ereignishaftigkeit
von Musik nicht ignoriert. Ob damit jedoch
sogleich die »Situation des Publikums als Ba-
sis der dsthetischen Erfahrung«hochstilisiert
werden kann, darf kritisch hinterfragt werden.
Carl Dahlhaus hat in seinem Darmstadter
Vortrag von 1968 Die Kategorie des musikali-
schen Kunstwerkes, Plidoyer fiir eine romantische
Kategorie jedenfalls eindringlich dargestellt,
daB3 sich die Kategorie des Kunstwerks im
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ist der Werkbegriff nicht mehr und nicht weni-
ger als eine Kategorie zur Verdeutlichung der
Arbeitsteiligkeit des Kunstprozesses zwischen
Komponist und Horer. »Von der Wahl zwi-
schen dem Gesichtspunkt des Komponisten
und dem des Horers also ist es abhdngig, ob
die Kategorie des Kunstwerks noch eine Funk-
tion erfiillt.«° Dahlhaus weist in seinem Vor-
trag darauf hin, daf} das Werk fiir den Kompo-
nisten kein abgeschlossenes Gebilde ist, sondern
einen Inbegriff von Moglichkeiten darstellt, die
(aus welchen Zuféllen oder Vorplanungen auch
immer) in diesem Gebilde, das wir »Werk«
nennen, manifest werden. Anders der Horer. Er
erfahrt hingegen eine Komposition zunachst
einmal als einen fest umrissenen, scheinbar in
sich geschlossenen Gegenstand: »Daf$ die Ar-
beit des Komponisten dort aufthort, wo die des
Horers beginnt, ist die sinnfillige und banale
Aufienseite des psychologischen Sachverhalts,
dafl Komponisten nicht selten dazu tendieren,
dem Entstehungsvorgang eines Werks, der Ge-
nesis eines Werks, mehr Gewicht beizumessen
als dem Resultat. Und zwar manchmal mit ei-
ner Emphase, als bedeute es eine Entfremdung
der Kunst von ihrem Wesen, dafs sich der Vor-
gang der Komposition in einem Gebilde objek-
tiviert, das ihn iiberdauert.<” Dahlhaus negiert
damit weder das Prozessuale des Horens noch
dessen postschopferisches Moment, auch nicht
grundsatzlich jenes des Im-Augenblick-Seins.
Ganz im Gegenteil. Er versucht lediglich, unter-
schiedlichen Formen der Erscheinung und der
Projektion eines musikalischen oder kiinstleri-
schen Gebildes sowie den arbeitsteiligen Aspek-
ten von Schaffen und Wahrnehmung zur Spra-
che zu verhelfen: »Musik erreicht ihr eigentliches
Wesen, nachdem sie vergangen ist — Form wird
vom Horer gebildet, Musik wird so Gegen-
stand und in der Distanz konstituiert sie sich
als tiberblickbare plastische Form. Gegenstand-
lichkeit, Riickwendung und Form sind korrela-
tiv aufeinander bezogen ... Dem Werk als
Werk die Gerechtigkeit widerfahren zu lassen,
... ist Sache des Horers.«® Erkenntnis und Er-
lebnis konstituieren sich tiber den Augenblick
hinaus mithin als tiefere Bewufitseinsschicht in
und aus der Distanz im aktiven Prozef} des
Horens. Ob es sich dabei nun um komponierte
Musik oder Klangkunst handelt, um ein in sich
geschlossenes Werk oder eine offene Form ist
dabei vollkommen sekundar. Dem Wahrneh-
menden wird in dieser auf das Kunstwerk und
seinen Schopfer ausgerichteten Definition auf
jeden Fall ein hoheres Potential beigemessen, als
es so mancher »Klangkunstiiberbauende«
wahrhaben will. Fiir mich jedenfalls 16st sich in
diesem Punkt der kiinstlich aufgebaute Wider-
spruch zwischen Klangkunst und komponierter
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Hinter dem Dahlhausschen Argument der
»iiberblickbaren plastischen Form«’ verbirgt
sich per se kein objekthaftes Wesen von pra-
disponierter Dauer. Ihm kann also nicht die
Permanenz installativer Entwiirfen entgegen-
gehalten werden. Denn seit dem Verlassen des
tonikalen Systems miissen wir bei komponier-
ter Musik von einer vollkommen anderen Si-
tuation ausgehen. In den Formkonzepten seit-
her wird vom Komponisten Anfang und Ende
eines ténenden Gebildes letztendlich nur vor-
getduscht. Die tibergrofie Anzahl von Kompo-
sitionen, die aus dem Nichts kommen und
wieder in dieses, also mithin in das kosmische
Rauschen, verschwinden, ist ein Beleg fiir die-
se Hypothese. Nicht anders als in der Klang-
kunst wird mit diesem Formkonzept letztend-
lich Permanenz imaginiert.

Diese Tatsache sowie das wachsende Ver-
standnis einer groflen Zahl von Komponisten,
dem Wahrnehmenden zumindest jene Rolle
beizumessen, die Dahlhaus skizzierte, war fiir
mich in Donaueschingen der Ausgangspunkt,
etwa seit der Jahrhundertwende Entwiirfe an-
zuregen und in das Programm aufzunehmen,
dieich in Ermangelung eines besseren Begriffs
Installations-Konzerte oder Konzertinstalla-
tionen nenne. Als ich bei den Donaueschinger
Musiktagen 1993 erstmals die Installations-
kunst verstarkt ins Rampenlicht setzte, for-
mulierte ich den Wunsch: »Gattungen und
Kunstformen, die ldngst auch schon eine Ge-
schichte in unserem Jahrhundert haben, pari-
tatisch neben die tiberkommene Darbietungs-
form (zu) stellen, in der Hoffnung, daf$ aus
der direkten Wechselwirkung der verschiede-
nen Schaffens-, Prasentations- und Wahrneh-
mungsformen, beférdert durch die spezifi-
schen Verhiltnisse dieses Festivals, neue
Impulse erwachsen«'’. Damals konnte noch
niemand ahnen, wie fruchtbar der Ansatz der-
einst sein wiirde. Beispiele aus den vergange-
nen vier Jahren sind: The State Paintings with
Anti-Abstract von Chris Newman, Espeéces
d’espaces mit Jay Schwartz, Ana Maria Rodri-
guez und Gerhard Eckel; 2003 die Musik fiir
Hunde mit Werken von Peter Ablinger, Antoine
Beuger, Rolf Julius und Georg Nussbaumer,
2004 felt | ebb thus | brink | here | array | tel-
ling. visual : aural : acoustical : sculptural music
von Benedict Mason, Drei Riaume Theater Suite
von Manos Tsangaris und Gerhard E. Wink-
lers Terra Incognita, Konzert-Installation fiir
Ensemble, Frauenstimme, Echtzeit-Partituren,
Computer, Videoprojektionen, interaktive In-
terfaces, Publikum, Rdume und live-elektro-
nische Klangumformung und fiir 2005 FAMA,
Hortheater fiir grofSes Ensemble, acht Stim-
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men, Schauspielerin und Klanggebdude von
Beat Furrer. Mittlerweile ist der Funke auch
auf die Orchestermusik iibergesprungen.
2006 wird Georg Friedrich Haas eine Orche-
sterkomposition prasentieren, bei der sich das
Publikum frei im Raum bewegen kann und
soll. Und Mathias Spahlinger schwebt ein
neues Orchesterstiick vor, das iiber mehrere
Stunden wiahrt und vom Publikum ad hoc
gehort werden kann. Man hiite sich im tibri-
gen, hinter dem Typus Installationskonzert
oder Konzert-Installation etwas grundsatzlich
Neues zu vermuten. Karlheinz Stockhausens
Musik fiir ein Haus in Darmstadt 1969, Fresco
ftir vier Orchestergruppen in Bonn 1969 oder
die Son et lumiere-Arbeiten von Iannis Xena-
kis wie Polytope de Cluny von 1972 in Paris
waren letztlich nichts anderes.

Zwei Hauptstrange

Ich gehe davon aus, daf$ die scheinbar antipo-
disch sich gegeniiberstehen Prasentations- und
Wahrnehmungsformen »komponierte Musik /
Klangkunst« zwei Seiten ein und derselben
Medaille sind. Als Beleg hierfiir fithre ich zwei
Hauptstrange musikalischen Denkens im 20.
Jahrhundert an, die seit nahezu einhundert
Jahren parititisch nebeneinander herlaufen.
Ich bin mir der Schematik der Darstellung
wohl bewuft. Schliefllich existiert keiner der
beiden Strange in reiner Form, sondern sie
durchdringen sich auf vielfaltigste und diffe-
renzierteste Weise. Bei meiner Interpretation
setze ich nicht den mitteleuropdischen Werk-
begriff in den Focus meiner Untersuchungen,
sondern die Analyse der Bedingungen, unter
denen sich tonende Gebilde entfalten. Den ei-
nen Strang nenne ich »Musik als Sprache« und
meine damit jene seit zirka dreihundert Jahren
Mitteleuropa mafigeblich pragende Musik, die
auf den semantischen und syntaktischen Prin-
zipien von Sprache beruht. Stichwort: Musik
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als Klangrede, die all jene Dinge »zum Spre-
chen« bringt, die sich dem Wort versagen.
Wenn man unter Musik ausschliefSlich nur jene
Formen subsumiert, die in Mitteleuropa als
Hoch-Kultur firmieren, dann wire dieser
Strang wohl mit »Musik als Musik« zu defi-
nieren. Was ich wohlweislich unterlasse, weil
Volker Straebel diesen Begriff viel treffender
fiir »eine reine, von ihren Auffithrungsformen
und funktionalen Zusammenhéangen unab-
hingige Musik« eingefiihrt hat''. Namhafte
Protagonisten dieses Stranges sind gegenwar-
tig zum Beispiel Harrison Birtwistle, Elliot
Carter, Vinko Globokar, Hans Werner Henze,
Mauricio Kagel, Helmut Lachenmann, Wolf-
gang Rihm, Hans Zender und viele andere.
Den zweiten Strang nenne ich »Musik als
Plastik«. Unter diesem Phdanomen fasse ich
tonende Gebilde, deren Begriffsfelder aus der
Bildenden Kunst erganzt und erweitert wer-
den. Dieser Strang setzt im frithen 20. Jahr-
hundert ein, gespeist aus sehr unterschiedli-
chen Quellen, die unter anderen mit Namen
wie Erik Satie — erinnert sei an seine Musique
sans sauce, an Vexation oder Musique d’ ameuble-
ment —, George Antheil (Ballet mécanique) oder
Edgard Varese (Poeme d” électronique) in Verbin-
dung gebracht werden konnen. Im Zentrum
steht das Verstandnis einer Musik als Skulp-
tur. Dieser Strang 146t sich tiber Debussy, die
Spektralisten, John Cage, einigen Arbeiten von
Morton Feldman, den spéten Luigi Nono bis
heute verfolgen. Genannt seien fiir die jiingere
Generation Mark André, Peter Ablinger, Antoi-
ne Beuger, Dror Feiler, Georg Friedrich Haas,
Bernhard Lang, Benedict Mason und andere.
»Musik als Sprache« und »Musik als Pla-
stik« — wer hier meint, »komponierte Musik«
dem einen Phdnomen und »Klangkunst« dem
anderen zuordnen zu kénnen, der irrt. Gewif3,
bei jenen tonenden Entwiirfen, die ich unter
»Musik als Sprache” subsumiere, ist das ge-
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rie, das beherrschende Kommunikationsmodell
ist eine Metasprache, die bestimmende Préasen-
tationsform ist der Darbietungsmodus und die
bestimmende Wahrnehmungsform ist die An-
dachtshaltung. Georg Nussbaumers Konzert-
Installation Von der Wiege bis zum Graab (Do-
naueschinger Musiktage 2003), in denen mit
anderen Materialien wie Video, Holz, Strick,
Fleisch, Metall und dhnlichem in rein rhetori-
scher Manier gearbeitet und sogleich auf ande-
re Présentations- und Wahrnehmungsformen
gesetzt wird, mag an dieser Stelle als Beispiel
dafiir stehen, dafs auch installative Gebilde mit
Sprachmitteln arbeiten.'

Tonende Gebilde, die ich unter der Rubrik
»Musik als Plastik« zusammenfasse, sind von
den aus der Linguistik abgelauschten Prinzi-
pien befreit. Sie bilden eigene kybernetische
Modelle aus, solche, die den Klang selbst ins
Zentrum ihrer Organisation stellen. Das heifst,
sie imaginiert eine musikalische Realitét, bei
der Klang nicht mehr nur Ausdrucksmittel
von etwas, sondern selbst Ausdrucksmittel
ist: Musik jenseits von Sprache. Im Zentrum
dieses kompositorischen Prinzips stehen Au-
genblicke und Ereignisse, steht das Faszi-
nosum und damit die Akzentuierung des
Moments, steht das Verstandnis von Musik als
Klangskulptur. Das Material ist in diesem Fall
dem Entwurf nicht mehr vorgelagert, sondern
gelegentlich selbst Teil der ideellen Gestaltung.
Die Bildende Kunst kennt einen analogen Pro-
zef3 bereits seit dem Beginn des letzten Jahr-
hunderts. Clement Greenberg konstatiert in Zu
einem neueren Laokoon bereits 1940: »Damit
befreite sich die Malerei nicht nur von der
Nachahmung - und damit von der Literatur”
—, sondern auch von der sich aus der realisti-
schen Nachahmung ergebenden Vermischung
von Malerei und Skulptur.«'?

Kein zwingendes Merkmal fiir den Typus
»Musik als Plastik« ist die Frage, ob das Pu-
blikum sich zu den gegebenenfalls unter-
schiedlichen Klangquellen im Raum frei bewe-
gend verhalten kann oder weiterhin aus einer
festen Position im Saal Klang wahrnimmt.
Schliefllich vermogen es erfahrene Horer, un-
terschiedliche Horperspektiven von jedem fe-
sten Platz zu imaginieren. Kein zwingendes
Kriterium ist zudem die Frage nach der offe-
nen oder geschlossenen Werkform. Eine Aus-
differenzierung, die auf der einen Seite der
»Musik als Plastik« Permanenz zuschreibt,
wie es bei Klanginstallationen vorgeblich zu
sein scheint und auf der anderen Seite dem
geschlossenen Werk eine zeitlich definierte Be-
grenzung beimifit, greift, wie oben skizziert,
zu kurz. Zudem finden zeitlich noch so aus-
ufernde Installationen ihr natiirliches Ende in
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oder durch die Dauer, die durch einen Veran-
staltungsrahmen vordefiniert wird. Uberge-
ordneter »Sinn« konstituiert sich hier tiber den
Augenblick hinaus — und nicht anders als bei
in sich geschlossenen Werken der herkémmli-
chen Definition - erst durch Distanz und
Riickwendung.

Moglich, aber nicht zwingend ist fiir die
»Musik als Plastik« die Einbeziehung anderer
Kiinste und anderer Materialien neben dem
Klanglichen. Bei einer terminologischen Be-
stimmungsperspektive aus der Bildenden
Kunst muf festgehalten werden, dafd bei dem
Phénomen »Musik als Plastik« Klang nur ein
gleichrangiges Material neben vielen anderen
ist wie zum Beispiel Farbe, Holz, Metall, Vi-
deo oder Stein. Unter diesem Blickwinkel ist
die Klang-Installationskunst nicht mehr und
nicht weniger als ein Sonderfall der »Musik
als Plastik«. Analog zur Bildenden Kunst ist
Klang hier nur ein Material neben vielen ande-
ren. Aus dieser Perspektive hat der Begriff
»Klangkunst« durchaus seine Berechtigung:
zur Bezeichnung einer Kunst, die mit Klang
als ein Material arbeitet in Abgrenzung zu ei-
ner Musik, die sich als Klangrede versteht.
Musik ist hier kein rhetorisches Phdanomen,
sondern ein (klang)plastisches Gebilde im
Raum. Uber den klassischen Plastikbegriff der
Bildenden Kunst hinausgehend ist es bei der
»Musik als Plastik« jedoch méglich, nicht nur
um das plastische Objekt herumzugehen, son-
dern gewissermaflen in dieses hineinzutau-
chen. Hier findet der Beuyssche Plastikbegriff
seine Vollendung: »Plastik hért man ... bevor
man sie sieht. Das Ohr (ist) ein Wahrneh-
mungsorgan fiir Plastik.«'*.

Immer aber wird ein architektonischer
Raum in einen Hérraum verwandelt. Nicht zu
tibersehen ist die Tendenz seit den fiinfziger
Jahren des vergangenen Jahrhunderts, die In-
Front-Situation des Musizierens und Wahr-
nehmens immer hdufiger zu verlassen. Der
Hoérer wird vielmehr von den Klangquellen
umschlossen, sitzt mitten im Klang, so daf§
Darbietungsraum und Horraum ineinander-
flieflen. Dies ist aber ebenso wenig eine zwin-
gende Voraussetzung fiir die Nahe zum
klangplastischen Musik-Typus, wie auch die
Einbeziehung visueller Elemente keine zentrale
Rolle bei der Bestimmung der »Musik als Pla-
stik« spielen muf8. Dennoch: Kunstiibergrei-
fende Implikationen sind ideell pragend. An-
ders als in den zwanziger und flinfziger
Jahren des vergangenen Jahrhunderts wo
Rhythmus und Farbe, als zentrale Kategorien
zwischen den Kiinsten fungierten, gilt heute
unzweifelhaft der Raum als wichtigster Trans-
mitter zwischen den Gattungen. u
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