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Skizzen zur Genealogie  
der Osmosonischen Kunst

Wer heute über die Perspektiven einer Kunst 
nachdenkt, die Musik und Geruch miteinan-
der verbindet, dem kommen wahrscheinlich 
als Vorläufer einer solchen Osmosonischen 
Kunst die synästhetischen Bestrebungen 
Alexander Skrjabins in den Sinn, die er ein-
mal als Wunsch ausdrückte, dass »durch 
Musik und Farbe mit Hilfe von Parfüm die 
menschliche Seele über die rein physischen 
Empfindungen hinaus in die Region der rein 
abstrakten Ekstase und der rein intellek-
tuellen Spekulation gehoben werden kann«.1 
Oder man denkt vielleicht an die klangvollen 
Düfte, die in Claude Debussys »Les parfums 
de la nuit« und »Les sons et les parfums tour-
nent dans l’air du soir« aus dem ersten Buch 
seiner Préludes verstreut sind. Auch Debussy 
träumte in einem Artikel, der 1901 in der  

belgischen Revue blanche erschieen, von »der 
Möglichkeit einer Musik, die speziell für den 
Einsatz im Freien konstruiert wird […]. Es 
würde eine geheimnisvolle Zusammenarbeit 
von Luft, der Bewegung der Blätter und Duft 
mit der Musik geben; die Musik würde all 
diese Elemente in einem so natürlichen Ein-
klang verbinden, dass sie an jedem von ihnen 
teilzuhaben scheint.«2

Diese Werke erschienen am Ende des lan-
gen 19.  Jahrhunderts mit seinen synästhe-
tischen Sehnsüchten, die in den geheimnis-
vollen Sinnesgemeinschaften von Charles 
Baudelaires Gedicht Correspondences und in 
der Geschmacksorgel, die im Roman Gegen 
den Strich von Joris-Karl Huysmans musi-
kalische Liköre liefert, ihren Höhepunkt 
fanden und ein Zeitalter markieren, dessen 
Vision der Integration aller Künste im Wag-
ner’schen Gesamtkunstwerk vorgezeichnet 
worden waren. Diese Bestrebungen nach 
einer Synergie der Künste wurden über  
die futuristischen Bankette und Manifeste 
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weitergetragen und sind bis heute trotz eini-
ger Perioden relativer Latenz aktuell.

Musik und Duft in  
Ritualen, Mythen und auf 

Banketten
Doch schon lange vor diesem goldenen Zeit-
alter der Sehnsucht nach Sinnesverstrickun-
gen trafen in den multimodalen Ur-Gesamt-
kunstwerken – den zeremoniellen Riten alter 
Kulturen – Duft und Musik bereits genuin 
aufeinander. Bei den Maya beispielsweise 
glaubte man, um mit Ahnen und Gottheiten 
in Kontakt zu treten, müsse man Musik und 
Weihrauch verwenden, da die außerweltlichen 
Nachrichtenempfänger nur vom Wind getra-
gene Opfergaben zu sich nehmen sollten.3

Folgt man diesem anthropologischen An- 
satz, so findet man zahlreiche Rituale und 
Zeremonien, in denen Musik und Geruch 
nebeneinander bestehen. David Howes etwa 
bringt die fließende, grenzüberschreitende 
und sensorisch-emotionale Erfahrung der 
Geruchs- und Hörwahrnehmungen mit den 
sogenannten Übergangsriten in Verbindung, 
wo beispielsweise Mädchen der Mescalero-
Apachen an der Schwelle zum Erwachsenen-
leben eine Pubertätszeremonie durchlaufen, 
in der sich formelhafte Gesänge mit Rauch-
ausstoß verbinden, oder bei der Transsubs-
tantiation im römisch-katholischen Gottes-
dienst.4 Auch Brautwerbungsriten sind ein 
bevorzugtes Gebiet für Musik- und Duft-
spiele; kulturgeschichtlich sind Parfüm und 
Musik überhaupt eng mit der Sphäre der 
Liebe und des Erotischen verbunden. Liebes-
lieder gibt es in den meisten Kulturen, wäh-
rend duftende Verführungsspiele seit der 
Antike gespielt wurden.5 Neben der Aussage, 
dass die wichtigste biologische Funktion  
der Musik nichts anderes als die sexuelle 
Balz sein soll,6 ist es die Zusammensetzung 
von Parfüms, die wiederum deren Funktion 

verrät: Kopfnoten aus den Sexualsekreten 
von Blumen, Mittelnoten, die ähnlich wie 
Sexualsteroide riechen, und Basisnoten aus 
Sexuallockstoffen von Säugetieren.7  Musik 
und Parfüm formen dementsprechend Atmo-
sphären oder werden zu amourösen Vehi-
keln in zahlreichen Liebesgeschichten und 
Mythen wie die Erzählung des Narziss aus 
Ovids Metamorphosen (siehe auch das Inter-
view mit Calliope Tsoupaki in diesem Heft).

 

Psychologische Grundlagen 
des Osmosonischen

1. Harmonien, Korrespondenzen, 
Ähnlichkeiten

So weit verbreitet wie die Verbindung von 
Musik und Duft in verschiedenen Gesell-
schaften ist, lässt sich der Grund für diese 
gemeinsame kulturelle Nutzung beider 
Sinne in allgemeinen psychologischen Grund- 
lagen der sensorischen und emotionalen 
Wahrnehmung vermuten. Gerade der Bereich 
der Emotionen ist der geeignete Ort, um das 
Verhältnis zwischen Geruch und Musik zu 
erforschen, da sie beide paradigmatische 
Auslöser von Affekten sind. Sollte es den 
beiden möglich sein, ähnliche Bereiche von 
Emotionen hervorrufen zu können, wäre 
damit ihre gleichzeitige Verwendung in Ritu-
alen so erklärt, dass sie der Schaffung kon-
sistenter Gefühlsatmosphären dienen. Ein 
Beweis dafür ist die große Überschneidung 
im Sprachgebrauch der Psychologen zur 
Erfassung von Musikemotionen.8  »Sinnlich-
keit«, »Wut«, »Gelassenheit«, »Angenehmes» 
und »Unangenehmes«, »Ehrfurcht«, »Nostal- 
gie«, »Vergnügen«, »verliebt«, »energisch« und  
»kraftvoll« sind nur einige Beispiele für gän-
gige Begriffe, die durch Düfte und Musik 
ausgelöste Affekte beschreiben.9 Gibt es über 
diese semantische Nähe hinaus einen Effekt, 
bei dem durch die Verbindung von Musik 
und Duft zu einer emotionalen Verstärkung 
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kommt? Noch gibt es wenig Forschung zu  
dieser Frage, erste Studien weisen aber 
genau darauf hin: Wer Steve Reichs Phasing 
anregend findet, sollte diese Komposition ein-
mal mit den vier Düften Pfefferminze, Ros-
marin, Rosengeranie und Hinoki zusammen 
hören – das Ergebnis ist eine gesteigerte 
Erregungsqualität und veränderte Beurtei-
lung dieses Stücks in einer Weise, wie sie das 
Hören allein nicht hervorbringen kann.10

Die sprachliche Nähe zwischen Musik und 
Duft reicht zurück bis ins 19. Jahrhundert,  
als der englische Chemiker und Parfümeur 
Septimus Piesse Geruchsstoff und Parfüm-
inhalt mit den Noten einer diatonischen 
Tonleiter in Verbindung brachte, die sich 
über mehrere Oktaven erstreckt und in den 
sogenannten »Semi-Düften« sogar Halb- 
töne kennt.11 Piesse argumentierte, dass die 
Harmonie der Düfte wie in der Musik durch 

»Akkorde« verwandter Gerüche definiert wer-
den könne. Es war Piesse, der die bekannte 
Idee einer Schichtung dreier Noten anregte, 
die durch ihren zeitlichen Einsatz definiert 
werden: die unmittelbar wahrnehmbaren 
Kopfnoten, die Herznoten (die auftauchen, 
wenn die Kopfnoten allmählich verklingen)  
und die Basisnoten als langanhaltende Grund- 
akkorde des Parfüms. Die heute ubiquitäre 
Verwendung dieses Vokabulars unterstreicht 
nicht nur, wie natürlich oder intuitiv die 
Entsprechung ist, sondern auch die Tatsa-
che, dass Parfüms und Musik beide Künste 
der Dauer und der Zeit sind. Auf der anderen 
Seite können musikalische Klangfarben ein 
interessantes Analogon für komplexe Gerü-
che sein, da beide eine starke Verschmelzung 
von Komponenten implizieren.

In einer Szene des sog. Dresdner Codex aus dem 11. oder 12. werden Flötenmusik und Weihrauch als visuelle Wirbel 
dargestellt. Einer von ihnen scheint in die Nasenlöcher eines Ahnen einzudringen, als würden Geruch ›und‹ Musik 
durch den Atem eingesogen
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2. Misstöne, Spannungen, 
Asynchronitäten

In einem faszinierenden Artikel über die Phä-
nomenologie des Geruchs schlagen Ed Cooke 
und Erik Myin ein Gedankenexperiment 
über »olfaktorisiertes Hören« vor, bei dem 
das Hören so verdreht wird, dass es an das 
Riechen angrenzt.12 Die beiden Wissenschaft-
ler nennen einige der größten Hindernisse 
für dieses Unterfangen, die auf grundlegende 
Unterschiede zwischen physikalischen und 
chemischen Reizen in der Form von Schallwel-
len und Geruchsmolekülen, ihrer Wahrneh- 
mung und kognitiven Verarbeitung zurück-
zuführen sind.

Erstens haben Schallwellen eine Eigen- 
geschwindigkeit, die vom Ausbreitungsme-
dium abhängt. Geruchsfahnen wiederum 
sind Wolken aromatischer Moleküle, die sich  
in der Luft je nach den Atmosphären Bedin-
gungen von etwa Turbulenzen, Windge-
schwindigkeit und -richtung ausbreiten, was 
dazu führt, dass Gerüche oft verweilen und 
sich ansammeln. Zweitens sind die Quellen 
von Gerüchen und Geräuschen meistens un-
terschiedlich, da der Geruchssinn vor allem 
auf das Erkennen biologischer Pflanzen und 
Lebewesen eingestellt ist – Kunststoffe rie-
chen bekanntlich durchaus, aber sind im 
Vergleich zu einem Blumenfeld olfaktorisch 
harmlos. Drittens ist die Wahrnehmung von 
Geräuschen zeitlich kontinuierlich, wäh-
rend die Wahrnehmung von Gerüchen als 
intermittierend beschrieben werden kann –  
noch dazu endet sie in der Ausatmungsphase.  
Außerdem kann man auf Grund der Schall-
wellenform zwar allmählich von einem Ge- 
räusch zum nächsten übergehen, aber es 
ist unmöglich, in beliebig kleinen Schritten  
von einem Duftmolekül zu einem anderen  
überzugehen: Die Wahrnehmung eines neuen  
Geruchs erfolgt plötzlich. Viertens ist die 
zeitliche Auflösung des Gehörs unter den Sin-
nen am höchsten, während die des Geruchs-
sinns am niedrigsten ist, wobei die Dauer 
von Geruchsereignissen stets auch von der 

Schnüffelzeit abhängt – sie wiederum wird 
von der Art des Geruchs, dem Kontext und 
dem emotionalen Zustand des Riechenden 
beeinflusst. Außerdem werden leichtere Mole- 
küle schneller wahrgenommen als schwe-
rere – ein vergleichbares Phänomen gibt es 
im Bereich des Schalls nicht. Fünftes vermi-
schen sich Gerüche stärker als Töne, wodurch 
es äußerst schwierig ist, mehr als drei Gerü-
che in einer Mischung zu unterscheiden und 
was zusammen mit der passiven Ausbrei-
tung von Geruchsfahnen zu einer starken 
Vermischung eigentlich verschiedener Düfte 
führen kann. Zum Abschluss dieser unvoll-
ständigen Aufzählung sei noch auf eine letzte 
wichtige Dimension hingewiesen, die für die 
beiden Sinne unterschiedlich funktioniert: 
die Komplexität von Gerüchen hängt nicht 
so stark von der chemischen Komplexität ab, 
wie die Komplexität von Musik von der audi-
tiven Komplexität der Schallwellen als ihre 
kleinsten Elemente abhängt.13 

Die Osmosonische Kunst 
 der Gegenwart

Es handelt sich sicherlich um einen sehr 
kleinen Korpus, den die Spur Osmosonischer 
Werke vom frühen 20.  Jahrhundert bis zur 
Gegenwart hinterlassen hat, aber so zeigt er 
auch den fast unbesetzten Bereich der Osmo-
sonik auf, deren genealogischen Linien und 
Korrespondenz-Ästhetik ich hier nun nach-
zeichne. Gemein ist all diesen künstlerischen 
Beiträgen ihre schwache Objekthaftigkeit, die  
ich auf Wahrnehmungsprozesse und Asso- 
ziationen/Dissoziationen (oder auf Korres-
pondenzen) hin analysiere.

Gleich Karlheinz Stockhausens »Düfte-
Zeichen« (2002), die vierte Szene von Sonntag 
aus Licht, schlägt in die Kerbe eines ritualhaft-
mythischen Stücks, hat Stockhausen selbst 
sie doch genau als »Ritual« beschrieben, in  
dem er Parfüms und Musik verbinden wollte –  
und zwar so, dass die sieben verwendeten  
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Düfte mit den sieben Tagen der Woche und 
den sieben »wichtigsten Kulturtraditionen 
der Menschheit« korrespondieren.14 Die Nähe 
zu Passagenriten ist deutlich, wird der Prota- 
gonist Michael in der Form eines kleinen 
Jungen doch von Eva in eine andere Welt 
gebracht.15 Im Fall von Aion für vierkanaliges 
Tonband und Gerüche (1968/72) wiederum will  
dessen Komponist, Nicolaus A. Huber, klar 
verständlichen Weihrauch und medizinische 
Kräuter mit den archetypischen Feldern des 
Rituellen, Kultischen, Magischen und Mythi-
schen verbunden wissen. Über Narcissus 
für Ensemble und Düfte (2013), das auf der 
Ovid’schen Erzählung basiert und in diesem 
Heft an anderer Stelle genauer besprochen 
wird, sagt die Komponistin Calliope Tsoupaki: 
»Das Stück ist ein Ritual des Aufbruchs in 
eine andere Welt«, während einige der Düfte 
die »Sinnlichkeit und rituell-pagane Seite  
des Mythos« darstellen.

Eher dem Bereich ›transzendentaler Gast-
ronomie‹ zuzuordnen, ist neben den futuristi-
schen Banketten zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts der gastro-osmosonische Abkömmling 
Uisge Beatha – A Guide to Flavours (2015). In 
diesem Werk für Kontrabassklarinette solo 
von Petra Stump-Linhalm werden verschie-
dene Whisky-Aromen in Klänge übersetzt. 
Die Komponistin empfiehlt hier, während des  
Genusses eines entsprechend ausgewählten 
Getränks die Klänge der acht Sätze zu hören. 
Ein solcher Satz ist beispielsweise »The 
Smooth Flowing One«, in dem die Musik so 
entspannend wie der 18-jährige Glenlivet ist,  
der sie inspiriert hat: geringe melodische  
Entropie, polar entgegengesetzte Noten, sie 
entsprechen der Einfachheit des leichten 
Whiskys. »Nutty Undertones« hingegen ist 
olfaktorisch deutlich vielfältiger, weil der 
neunjährige Bunnahabhain-Whisky es auch 
ist – und dies soll sich auch in einer ähnlichen 
Vielfalt der Spieltechniken widerspiegeln.

Kaum jemand hat aber so viele Osmosoni-
sche Werke produziert wie Gerhard Stäbler –  
über 30 Stücke sind seit der szenischen 
Geruchsmusik mit Zwiebel-, Kaffee- und  

Gewürzdüften von 1968 entstanden. Die 
Nacht sitzt am Tisch basiert auf einem Ge- 
dicht des Brasilianers Oswaldo de Camargo, 
das von einem Landarbeiter und seinem Kon-
flikt mit dem Gutsbesitzer handelt. Durch 
das Stück zieht sich eine eindeutige Spur 
von modusübergreifenden hedonischen und 
semantischen Korrespondenzen bzw. Diskor-
danzen. Die Komposition beginnt mit einer 
intermodalen semantischen Übereinstim-
mung zwischen Musik und Geruch: kraft-
volle, energische, beinahe schon nervtötend 
raue Musik zusammen mit Kombinations-
düften aus Schweiß und offenen Müllsäcken. 
Dann wird die Musik melodischer, die Müll-
säcke werden geschlossen (wodurch lediglich 
die Quelle des Dufts versiegt, der Geruch 
selbst aber noch eine ganze Weile im Raum 
bleibt) und Düfte von Früchten, Bäumen und 
Blumen werden versprüht. Schließlich fallen 
Musik und Duft immer weiter auseinander: 
Das Ensemble wirft Murmeln in Metalleimer, 
die angenehmen Gerüche haben bereits den 
Gestank des Beginns überdeckt.

Mit Ausnahme meiner eigenen Kompo-
sition, über die ich weiter unten rede, sind 
alle diese Werke dicht von modusübergrei-
fenden Beziehungsgeflechten bevölkert, die 
sich manchmal polyphon über mehrere Asso-
ziationsschichten hinweg verflechten. Im 
zweiten Abschnitt von Stockhausens »Düfte-
Zeichen«, der mit dem Wochentag Dienstag 
korrespondiert, wird beispielsweise Kyphi 
eingesetzt, ein hochkomplexer Duft aus 
dem Alten Ägypten, der der Überlieferung 
nach aus nicht weniger als zehn Zutaten 
besteht (in manchen Rezepten werden bis 
zu 50 genannt). Der von einem Tenor- und 
Bassduo gesungene Text beschreibt ihn als 
»duftende Wellen glühender Befreiung… ein 
angenehmes Gefühl in der Seele«. Der Duft 
ist also komplex und angenehm zugleich. Wie  
der vokale Kontrapunkt in dieser Szene 
unterstreicht die Komplexität des Dufts den  
hervorbrechenden Konflikt zwischen den Fi- 
guren der Oper. Gleichzeitig spielt ein Syn-
thesizer zwei Wellen einfacher, langsamer 
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Das Osmo, designt von Bruno Mesz und Sebastián Tedesco, kann manuell bedient, aber auch programmiert werden, 
sodass es eine Duftkombination zusammen mit einem Audiosignal abgibt.
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Utopy-Hygge (2023) von Bruno Mesz and Sebastián Tedesco für die Geruchsorgel Osmo und den Imola-Stuhl von 
BoConcept, Musik: Zweite Sinfonie von Carl Nielsen
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Glissandi, die noch eine weitere modusüberg-
reifende Korrespondenz herstellen: die des 
angenehmen Geruchs mit geringer musika-
lischer Komplexität sowie eine Fasslichkeit 
der auditiv-olfaktorischen Situation durch 
ihre Beschreibung im Text dieses Musik-
theaterstücks. Damit öffnet sich auch die 
Möglichkeit intermodaler Dissonanzen: bei-
spielsweise, wenn die Hörer:in sich auf genau 
diese Unterschiede in der Annehmlichkeit 
und Komplexität der verschiedenen Wahr-
nehmungsmodi konzentriert – ohne dass dies 
nur bewusst vor sich gehen würde.16

In den Futuristischen Banketten finden 
sich bereits auffällige Beispiele für solche 
Crossmodalität. In einem Bankett mit dem 
Titel Heroisches Winterdinner gibt es zum 
Beispiel ein Gericht namens Rohes Fleisch, 
von Trompetenstößen zerrissen, bei dem man 
einen mit Pfeffer gewürzten Rindfleischwür-
fel isst, wobei sich eine Minute Kauen mit  
»heftigen Trompetenstößen« abwechselt, die  
die Esser:in aber selber blasen muss.17  Hier  
erscheint also nicht nur eine modusüber- 
greifende Assoziation von Pfeffergeruch und  
würzigem Geschmack mit hocherregter Mu- 
sik, sondern auf einer höheren strukturellen 
Ebene die Einführung eines Rhythmus, der 
in seiner Zeitlichkeit streng artikuliert wird. 
Vielleicht ein Erbe des Satyricon?

Mein eigenes Stück wiederum, die Osmo-
sonic Study No. 5 mit zwei Parfüms namens 
Inner Melancholy und Outer Melancholy, die 
von María Zegna designt worden sind, schlägt 
eine Erkundung der Koexistenz von Klang 
und Geruch sowie ihrer multisensorischen 
Polyphonie vor, indem ich das Publikum dazu 
einlade, mit Geruchszeitlichkeiten zu expe-
rimentieren, die sie von der Musik überneh- 
men – genauso wie Ed Cooke und Erik Myin 
dies in ihrem erwähnten Aufsatz bereits 
angeregt haben. Zu diesem Zweck werden den 
Zuschauer:innen oder Ihnen, den Leser:in-
nen zwei – mit zwei verschiedenen Parfüms 
besprühte – Teststreifen zur Verfügung 
gestellt, die Sie nach Belieben abwechselnd 
der Nase präsentieren können. Sie werden 

explizit aufgefordert, dies nach Belieben zu 
tun, z. B. an einem Streifen zu riechen, dann 
langsam den anderen an die Nase zu führen, 
um einen Parfümakkord aus zwei Tönen zu 
bilden, dann den ersten Streifen allmählich 
entfernen, danach abwechselnd den einen 
und dann den anderen in mäßigem Tempo an 
diese zu führen (ein »gerochener Triller«) usw. 
Sie werden auch ermutigt, Ihren Aufmerk-
samkeitsfokus zu verlagern: zu versuchen, 
Geruch und Musik in einer einzigen Wahr-
nehmung zu verschmelzen oder sich auf einen 
Sinn zu konzentrieren, während der andere 
im Hintergrund steht, die Auswirkungen 
eines Dufts auf die multisensorische Erfah-
rung im Vergleich zum anderen zu spüren usw. 
Der Umgang mit den Streifen soll dazu bei-
tragen, die Aufmerksamkeit auf den Geruch 
zu lenken und zu verhindern, dass er ins 
Unterbewusstsein abdriftet. Das Publikum 
kann auf diese Weise in jedem Moment mit 
den Gerüchen improvisieren – auch in den 
›negativen Zonen‹ der Stille. Die Musik ist 
in diesem Stück überhaupt sehr leise, die 
Düfte wiederum sanft und zart, was eine Ver-
schmelzung der Sinne begünstigt.

Duftstimmungen der  
nahen Zukunft 

So wie ich es sehe (oder besser: rieche), wird 
die bloße Tatsache, dass es sich bei der Os-
mosonischen Kunst um eine unterbesetzte 
künstlerische Nische handelt, in den nächs-
ten Jahren durch die zunehmende Hyper- 
ästhetisierung im Spätkapitalismus, die ge- 
rade beispielsweise im Marketing ankommt  
(siehe auch den Text von Rachel S. Herz, Kai- 
Markus Müller und Sandris Murins in die-
sem Heft), zu einer Ausweitung der Anzahl 
osmosonischer Werke kommen. Die Entwick- 
lung neuer (sono-)olfaktorischer Technolo-
gien würde dazu sicherlich beitragen. Ins-
besondere Geräte wie Virtual-Reality-Head- 
sets mit Geruchsmasken, die eine bessere 
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Synchronisierung von Klängen und Aromen 
ermöglichen, scheinen geeignet zu sein, Sze-
narien der Verschmelzung und des sogenann-
ten Morphings der Sinne zu schaffen, wie sie 
schon in Debussys oben zitierten Träume-
reien angedeutet werden.18

Die Mehrdimensionalität von Geruch und  
Musik, ihre intermedialen Harmonien und 
Spannungen bergen ein äußerst großes Po- 
tential für neuartige Formen der Koexistenz. 
Es ist wichtig festzustellen, dass neue, eigent-
lich willkürliche crossmodale Geruchs-Klang-
Assoziationen sehr schnell erlernt werden 
können  –  und zwar schon im Laufe eines 
einzigen Stücks, sodass sie werkspezifische 
Muster von Erwartungen, Überraschungen 
und anderen Eindrücken erzeugen können.19

Auf Grund der schwachen Objekthaftig-
keit des Geruchs, seiner Ephemerität, scheint 
mir eine Ästhetik, die sich mehr an kogniti-
ven und gefühlsmäßigen Prozessen als an 
Objekten orientiert, für diese Kunst beson-
ders geeignet. Dabei ist es interessant, über 
Osmosonische Kunst im Rahmen einer Theo-
rie nachzudenken, die Anton Ehrenzweig in 
seiner Einführung in eine Theorie der unbe-
wussten Wahrnehmung unter dem Titel »Die 
Psychoanalyse des künstlerischen Sehens 
und Hörens« aufgestellt hat und wo er argu-
mentiert, dass es in der Musikgeschichte eine 
allgemeine Tendenz gebe, schrittweise nicht-
gegenständliche und unartikulierte oder 
gestaltlose Elemente in das kreative musi-
kalische Schaffen einzubeziehen. Das Osmo-
sonische passt auf Grund der besonderen 
Merkmale der Geruchswahrnehmung gut in 
dieses Bild. Was Ehrenzweig 1967 beim Erst-
erscheinen seines Buchs als Veränderungs-
vektor in der Musikgeschichte postuliert hat, 
verbindet sich jetzt vielleicht mit der viel 
älteren Entwicklungslinie synästhetischer 
Begehrlichkeiten und mit den neuen, unwi-
derstehlichen Impulsen von Technologie und 
Wissenschaft, aus denen eine neue Form der 
zeitgenössischen Kunst aufblüht.  ❚

Aus dem Englischen übersetzt von Patrick Becker

Bruno Mesz ist Künstler und Wissenschaftler, Pro-
fessor und Forscher an der Universidad Nacional de 
Tres de Febrero in Argentinien. Seine Forschungs-
schwerpunkte sind multisensorische Wahrnehmung, 
intermodale Korrespondenzen und mathematische 
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