pFast alle Beispiele und Konzepte nutzen Klan gmaterial aus Stimme, Geriusch, akustischer Musik
als Rohstoff technologischer Uberformung [...] Klang ist, so verkiirzt die Idee der Aussagen, heut-
zutage technisch-medialer Klang. Klangkunst scheint offenbar einer etablierten technologischen
Infrastruktur von Aufnahme, Bearbeitung und Wiedergabe des Sounds zu bediirfen.'«
Das, was Hans Ulrich Werner hier iiber die von ihm untersuchten »Akustischen Landschaften« sagt,
ist Ausdruck eines technikkulturellen Wandels, der sich nicht auf die technisch geformte Musik der
Charts-Hits oder die Klangwelten elektronischer Musik beschrankt. Eine »durchgiingige Medialitiit
der Kliinge« (ebd.) ist in vielen Installationen der Klangkunst? ebenso festzustellen wie in der Klang-
isthetischen Erkundung der Natur, selbst dort, wo den Audiomedien als einer »Schizophonie« (Mur-
ray Schafer) der medientechnischen Aufspaltung ganzheitlicher lebensweltlicher Erfahrungmisstraut
wird. Fast unbemerkt, unter dem Deckmantel der »neutralent technischen Ubermittlung akustischer
Phinomene, hat sich neben den grofien Neuerungen des 20. Jahrhunderts in Tonalitit und Klangspek-
trum ein neues, medienisthetisches Paradigma gebildet. Zu den zentralen Erweiterungen des kompo-
sitorischen Materials, wie sie mit den Stichworten >Emanzipation der Dissonanzcund »Emanzipation
des Geriiuschs< umschrieben sind, kommt die YEmanzipation der Medienklinge« von ihrer abbilden-
den Funktion. Sie basiert im Wesentlichen auf der technischen und kulturellen Aneignung der analo-
gen und digitalen Phonographie in ihren Materialien und Dispositiven.
Wenn vom Wandel des gestalterischen Materials durch die technischen Medien die Rede ist, so liegt
es prima vista nahe, die neue Qualitdt der phonographisch aufgezeichneten Klange selbst ins Zen-
trum der Uberlegungen zu stellen. In der Tat ist sie eine entscheidende Voraussetzung fiir neue Ver-
fahren auditiver Dokumentation und Gestaltung. Erstmals wird ein Material buchstéblich greifbar,
das nicht — wie die Blitter der Notenschrift oder die Walzen der Musikautomaten— Anweisungen
ur Produktion von Tonhdhen und -dauern enthilt, sondern die Kldnge in ihren komplexen Erschei-
nungsformen selbst notiert. Je nach Materialcharakter und Referenz entstehen damit neue Mog-
lichkeiten ihrer (klang-)kompositorischen Aneignung. Grundlegende Optionen wiren etwa die
Nutzung: — gefundener, zunichst auBermedialer Klinge, z. B. als objets sonores (Pierre Schaefter),

Soundscapes (Murray Schafer) oder als reality music (Bob Ostertag),

__der in den kulturellen Archiven bereits sedimentierten Medienkldnge, z. B. in der DJ-
Culture oder in den plinderphonics (John Oswald),
— kleinster Bruchstiicke oder Klangmolekiilec als obertonreiche Oszillatoren oder zur

erweiterten Bearbeitung, z. B. in Wavetable- und Granularsynthese oder fiquid audio.
Darmit ist noch wenig iiber die damit generierten dsthetischen Formen und ihr Verhiltnis zur kom-
positorischen Tradition gesagt. Die neue Referentialitat und konkrete Materialitiit der technisch
gespeicherten Représentationen teilen die Audiomedien zudem mit den historisch gleichzeitig auf-
kommenden Bildmedien und mit ihnen die Verfahren medienisthetischer Gestaltung. Zur Fokus-
sierung, Uberlagerung und Filterung der Photographie kommen Schnitt, Montage und Zeitachsen-
manipulation des Films, der ebenfalls eine Vergegenstindlichung der Zeit betreibt. Die Bildmedien
stehen dabei in einer langen Tradition der Materialgestaltung im engeren Sinne, die bis zur Collage
heterogener Materialien reicht, eine Tradition, die nun in ihren Verfahren und Formen als weites

Explorationsfeld fiir die auditive Gestaltung offen steht.3
Hans Ulrich Werner: Sowndscapes. Akustische Landschaften. Ei- -
ne klangdkologische Spurensuche, Basel: Akroama 1992, S. 361
Dass danehen eine bewusst auBermedial verstandene Praxis der
Klanginstallation besteht, soll hier nicht unterschlagen werden,
Die dabei entstehende Wechselwirkung von mediensozialisierten
Rezeptionserwartungen und dem direkten Klang der Dinge und
Réume wire ein weiteres Feld mediendsthetischer Reflexion.
Siehe auch Rolf Grofimann: »Collage, Montage, Sampling —
Ein Streifzug durch {medien-imaterialbezogene dsthetische Stra-
legiens, in; Sownd. Zur Technologie und Asthetik des Akustischen
inden Medien, hg.v. Harro Segebrecht & Frank Schitzlein, Mar-
burg: Schiiren 2003, S. 308-331 sowie Thorsten Klages: Medium
anid Form — Mustk in den ( Re-) Prochk tionsmiedien, Osnabriick:
EPOS 2002.
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Dass sich nach der quasi bildnerischen Verfii gbarkeit der Klangformung in den Audiomedien eine
neue Kultur c_ler Klinge (eine Klang-Kunst!) bilden wiirde, ist indessen wenig verwunderlich. Erstaun-
lich ist eher die langwierige und schwierige Geburl soundorientierter Avantgarden und Diskurse, wie
sie sich mzwmqhen in Soundscapes, Klangkunst, Electronica bzw. in »Soundcultures«, »Audio Cultu-
re« und »Auditory Culture« manifestieren.# Trotz avanciertester Verfahren der Klangkomposition
von der K!angf arbenmelodie Arnold Schonbergs bis zu mikrotonalen und statistischen Verfahren bei
Gyo_rgy Ligeti und lannis Xenakis, trotz phonographischer Expecimente der r920er Jahre und Elek-
tronischer Musnk der Kélner Schule fand die breite Eroberung des medialen »Sound«schlieBlich erst in
Bene1chep wie I_(Iangk unst und Avantgardepop statt, die jenseits etablierter Schulen operierten. An-
sch]uss{" ‘fih] ge Pioniere des medienmusikalischen Experiments wie John Cage und Pierre Schaefter wa-
ren zunéchst verkannte Mauerbliimchen, denen Anerkennun g und Reputation lange versagt blieben
Douglas Kahn erklirt dieses Phinomen, das heute in den entsprechenden Szenen zu einer Distanzie;
rung vom Musikbegriff' und zu offeneren Termini wie »Soundy, >Acoustic Design¢ oder >Audiox fithrt
mitemer verhangnisvollen Fehleinschétzung der Stellung der Musik im Ensemble der Kiinste und ihj
rer medl_alen Existenz durch die Avantgarde des 20. Jahrhunderts: »Music was valued as a model for
modernist ambitions toward self-containment, self-reflexivity and unmediated communication. Its
z:bstrac[ed character was thought to have already achieved what the other arts were attempting.«s
Zwar wurden Medien in der Musik durchaus wahrgenommen, sie erhielten jedoch ihre Rolle auﬁer-
h_alb des kiinstlerischen Prozesses, dessen kompositorisches Material im Kern als medienunabhiin-
gig verstanden wurde. Ausgerechnet Theodor W. Adorno, dessen umfassender und avancierter An-
satz zum Materialbegriff auch dem vorliegenden Text zu grunde liegt, formuliert eine geradezu mus-
tergiiltige Blaupause fir die These Kahns: »Die Forderung des Materialgerechten wiirde sinnvoll
das M aterial der Musik im eigentlichen Sinn, die Téne und ihre Bezichun gen untereinander, betref-
f‘ep und nicht das diesem Material duBerliche und relativ zufillige Aufnahmeverfahren., Sélchlich
ware es, wenn das Mikrofon nach den Anforderungen der Musik sich richtete, nicht umgekehrt. [.. ]
Das Mikrofon ist ein Mittel der Kommunikation, keines der Konstruktion .«
In der Uberwindung dieses — erst aus der Distanz eines halben Jahrhunderts deutlich sichtbaren —
historischen Irrtums liegt der Schliissel zu einem erweiterten Materialverstiandnis des phonographi-
schen Klz}ngs, das von der Materialitit der technischen Signale zum asthetischen Material auditiver
Formen fiihrt, Schallplatten, Tonbinder und Festplatten enthalten keine Klinge, sondern techni-
sche Notationen in jeweils mediengebundenen Dispositiven, zu denen die technischen wnd kulturel-
len Settings der Aufzeichnung, Ubertragung und Wiedergabe gehoren. So bediirfen z. B, auch diese
Notanon@n — wie die Partituren herkdmmlicher Notenschrift — der >Auffiithrun g¢, d.h. der Klang-
Werfiung im akustischen und dsthetischen Sinne (selbst wenn diese miitels Obhrclip eines MP3-Play-
ers im Ohr cl;s Haérers stattfindet). Ihre technischen Medien sind ein gebunden in den iibergeordne-
ten IfrozF:ss emnes kulturell geformten Mediums Musik oder — aktueller formuliert — in den kom-
munikativen Prozess auditiver Kultur. Erst hier entsteht das Material, »womit die Kiinstler schalten:
was an Worten‘, Farben, Kléngen bis hinauf zu Verbindungen Jeglicher Art bis zu je entwickelten
Verfahrungsweisen fiirs Ganze ihnen sich darbietet: insofern kénnen auch Formen Material werden;

also alles ihnen Gegeniibertretende, woriiber sie zu entscheiden haben. 7«

312 Rolf Grolmann — Klang - Medium - Material 4 ,Sl'wr_mk'irhures. .Ub?r cfekﬁpnisdre und digitale Musik, hg.v. Marcus S,

I\,Iemer & Achim Szepanski, Frankfurt am Main: Subrkamp 2003; Audio

Cuelture: Readings in Modern Music, hg. v. Christoph Cox & Daniel Warner,

New York: Continuum 2004; The duditory Culnres Reader, hg. v. Michael

Bull & Les Back, London: Berg 2003.

Douglas Kahn; Neise Werer Mear A History of Sound in the Arts, Cam-

bridge (Mass k: MIT Press 1999, S. (05,

6 Theodor W Adorno, Hanns Eisler, Komposition Siir den Film (1947) in:
Theodor W Adorna: Gesanemelte Schriften, Bd. 15, Frankfurl am Main:
Suhrkamp 1976, 5. 65,

7 Theodor W. Adorno: dsthetische Theorie (= Gesanmelte Schiriften, Bd. 7),
Frankfurt am Main: Suhrkamp 1970, 8. 222.
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% Um im folgenden ohne Anfithrungszeichen auszukommen: Die Begrifle

9 Gerald Moore: Bin ich zu lawt? Erinnerungen eines Begleiters (1976), Kassel

Gerade fiir die Bereiche einer erweiterten musikalischen Praxis tiber die Konzertsituation hinaus, in

Klangkunst, Soundscapes (s.0.), multimedialen Formen ete. sind die grundlegenden Bedingungen

der Mediendispositive essenzielle Bestandteile in einem erweiterten Verstindnis des Materials, das

— so die berechtigte Forderung Adornos — in seinem historischen Stand und in seiner Angemes-
senheit zu reflektieren ist. Die folgenden Ausfiihrungen méchten dies in einigen Beispielen der medi-
alen Aneignung des >Realen<? von der Phonographie bis zum hybriden Datenraum der Informati-
onstechnologie, zeigen.

medien-ohren

Weitaus deutlicher, als in einer Zeit, in der die Medienférmigkeit der Kldnge lingst zu ihrer zweiten
Natur geworden ist, lisst sich die Rolle der Mediendispositive in den Anfangstagen der Phonogra-
phie nachvollzichen.

»Ein riesiges Horn, ein Schalltrichter, ragte in den Raum und verjingte sich in die Wand hinein; er
war offensichtlich mit dem Maschinenraum verbunden, sammelte die Téne und brachte sie auf die
weiche Wachsplatte. [...] ich versuchte, leise zu spielen, denn bei der Aufnahme mit Madame Che-
met handelte es sich um eine Berceuse. Jedoch aus seinem offenen Hundehiittenfenster heraus be-
stand Arthur Clark darauf, dass ich die ganze Zeit forte spiele. Ich protestierte und sagte, es sei un-
moglich, die Téne eines Wiegenliedes aus dem Klavier herauszuhdmmern; ich wiirde damit das Ba-
by aufwecken. Das Resultat in der zuriickgespielten Probeaufnahme war, dass man mich iiberhaupt
nicht horte. So gehorchte ich schlieBlich dem héheren Befehl und rasselte meine Berceuse herunter
wie eine Reiterattacke — und alle waren sehr befriedigt. [...] Man muss sich vorstellen, dass der
Trichter der Mittelpunkt unserer Welt war — unverriickbar — und dass der Singer natiirfich genau
davor stehen musste. Mehr noch, er hatte seinen Kopf zur Hilfte im Trichter.«?

Was hier Gerald Moore von einer Aufnahmesitzung des Jahres 1921 berichtet, steht fiir nichts weni-
ger als fiir ein neues Kapitel des Wandels dsthetischer Klangproduktion: die Anpassung musikali-
scher Praxis an ein phonographisches Medium. Mit Strohgeige, modifizierten Instrumenten (dem
Klavier waren die Filze der Himmer abgefeilt worden) und {iberlauten Vokalisten wurde damals
den rigiden Vorgaben der mechanischen Aufzeichnung entsprochen. Das Beispiel verdeutlicht je-
doch nicht nur die Beschrinkungen, sondern auch die Kiinstlichkeit und das zwingende Gebot zur
Gestaltung des zunéchst noch fremden auditiven Medienraums. Die Gestaltung musste sich in den
Anfangen noch darauf richten, von vertrauten Horgewohnheiten mdglichst wenig abzuweichen,
brachte doch der unvollkommene Frequenzbereich und das technische Geriit schon genug Irritation
fiir den Horer mit sich.

Die »kiinstliche« Formung der so medialen Produktions- und Reproduktionsraume, deren Zumu-
tungen Gerald Moore ins Anekdotische wendet, ist kein iberholtes Phiinomen veralteter Technik.
Sie transformiert sich lediglich im Laufe der technikkulturellen Entwicklung der Medien und geht
auf in der Verschrinkung musikalischer und medialer Praxis, vom Studiokonzert ohne Publikum
iiber die Tanzveranstaltung ohne Musiker bis zur interaktiven Klanginstallation mit dem Hérer als
Teil des klangproduzierenden technischen Automaten. Die Geschichte der Phonographie und der

»Realitiit« bzw. »das Realedstehen hier nicht iir eine wie auch immer gegebe-
ne ontologische Realitiit, sondern fir die als von ihm unabhingige sobjek-
tive Realititc erfahrene Konstruktion eines Individuums. Zu diesem Kon-

struki gehdrt in der Regel auch — im Gegensatz zur erlebten vWirk lichkeit
— die Maglichkeit der physikalischen Messbarkeit der wealens Phinomenc.
[n diesem Sinne komplementir werden hier auch die Begrifle sakustische
und ;auditive verwendet.

Barenreiter 1996, 8. 521

sCrooner« Bing Crosby im Film, East Side of Heaven, 1039 —



Ubertragungsmedien ist auch eine Geschichte der Gestaltbarkeit von auditiven Riumen mittels
technischer Dispositive.
Gleichzeitig verschwindet die Technik durch die alltagskulturelle Adaption der Mediendispositive
und die Miniaturisierung der Apparate, und mit ihr das Bewusstsein fiir die Wechselbeziehung tech-
nischer und gestalterischer Prozesse. Die oben beschriebene — mit Marshall McLuhan gesagt —
medientechnische Amputation der Akteure schldgt um in den ésthetischen Gebrauch der extensions
of men, der die Schmerzen der Verstimmelung vergessen lisst. Die »Mediamorphose« der Musik,
wie sie Kurt Blaukopf noch als fremdartige Verwandlung einer auBermedialen Praxis der reigentli-
chen« Musik skizziert,” miindet in der vertrauten Praxis der Mediasphire, in der selbstverstind]i-
chen Verschmelzung alter und never Referenzen und der Generierung neuer Formen und Inhalte.
Bereits cinige Jahre spiter hat der Sénger seinen Kopf nicht mehr im Trichter, sondern am Mikro-
phon und nutzt das neue technische Setting der elektronischen Verstarkung fiir einen Gesangsstil,
der das Ausdrucksspektrum der leisen, privaten Stimme buchstiblich verdffentlicht. Kiinstler wie
»*Whisperinge (sic!) Jack Smith oder der hichst populiire Bing Crosby etablierten mit dem Crooning
ab Mitte der 1920er in der Alltagskultur der Unterhaltungsmedien ein hachst irrealesc Raumkon-
strukt, das wenig spiter niemanden mehr irritierte, sondern selbstverstandlicher Teil der medialen
Horkonventionen wurde: Das Crooning schuf eine neue — real kaum mégliche — Binnenarchitek-
tur der Musik. Die Horer wurden mit der Fiktion konfrontiert, dass die Siangerin oder der Sénger
thnen beinahe >ins Ohr sangen<, wihrend weit entfernt eventuell sogar eine Bigband spielte: Die Ab-
sténde zwischen den verschiedenen Klangquellen (Instrumente, Gesang) und dem Ohr der Hérerin
oder des Horers entsprachen nicht mehr der Hérerfahrung der Ylebendigen¢ Darbietung !
Von hier ist es nicht mehr weit zu »klassischenc Settings von Hérfunk-Ubertragungen und Installati-
onen der Klangkunst und » Akustischen Kunsi«. Auch hier werden auditive Riume medial geformt,
selbst wenn es sich nicht um eine aufwindige Mehrkanal-Produktion, sondern »nur< um eine Ton-
bandaufnahme der akustischen Umwelt handelt. Beim Crooning fungiert das Mikrophon als »ech-
nisches Ohrcinnerhalb einer typischen massenmedialen »als-obe-Kommunikation, es transportiert
die Intimitat einer persénlichen ear-1o-ear-Situation in die Mediendffentlichkeit. Das mediale Be-
lauschen der Natur bzw. der Umwelt folgt einem ahnlichen Modell, der neuen Sensibilisierung einer
alten Horbeziehung, Statt des Crooners singt »die Nature, »die Stadt, >die Fabrik« etc. ins Mikro-
phon und aus den Lautsprechern der Medienauffiihrung. Hier wie dort besteht die Gefahr, dass der
Abbild- und Werkzeugcharakter der Medien, die scheinbar lediglich die Realitit speichern und
iibertragen, ihre konstruktiven Momente verdecki.
Von der Herausldsung des Auditiven aus der Totalitit der Wahrnehmung, wie sie mit der Aufspal-
tung der Sinne in den technischen Medien zu Beginn des 20. Jahrhunderts einsetz, profitiert nicht
nur der Gedanke an akusmatische, von jhrer Hervorbringung getrennte selbstidndige Klangobjekie,
sondern auch die Vorstellung von akustischen Landschafi ten. Die photography of sound als Medium
klangékologischer Erforschung der Lebenswelt basiert auf der Abwesenheit des Visuellen: das Mi-
krophon &ffnet deshalb die Ohren, weil es keine Augen besitzt,
Die dokumentarische Funktion der Audiomedien, wie sie etwa Hildegard Westerk amp in ih-

rer klangdkologischen Arbeit ausgiebig nutzt, verwandelt sich in eine dsthetische Funktion zur Ge-
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staltung auditiver Riume, die erst durch das Mediendispositiv konstruiert werden. Dasl {\u_tual?mr?
gerdt wird zum zentralen Medium klanglicher Erfahrung: »the tape recorder created 1 ;L t:_mj .‘dI'{L
space to let this experience emerge.«™® Die matiirl_lchcm !_(]qnglandschafteil ﬁugien sich (;x ie (‘,.r in
der Zurichtung technischer Medien: Paradoxcrwelse'ermogllcht erst der >kunslll(:hn=,\< Mle< lenmxcl]m
die dsthetische Erfahrung der auBlermedialen sakustischent Realitat. Die »Akustische u\rllst« Jer
Soundscapes und Klangékologie ist, wie auch die Zuordnun g einer emspreg_hende_n Ab}elsung im
Horfunk des WDR verdeutlicht,'3 ein Medienphiinomen. Wie ihre Gegenstinde s'!nd die de}tlrcligs
der Aufzeichnung selbst zum Material dsthetischer IGestaItung geworden. Ungehortesi un‘I in der
Alltagssituation Unhd&rbares wird wahrnehmbar, die Grefl_rf:cn der unbefangenen Wa rne ;imun%
werden iiberwunden. Was Murray Schafer im fol genq_en_ziltat unter der Ubergc%lflft des 1» ar o
Gode« feststellt, gibt nicht nur Aufschluss Giber die alltiglichen I_(Jangweltcn reli gl:(_)ser ]::lili tta(,osglé:
dern verriit ganz nebenbei eine spezifische Modglliemng der Beglchung von Ref"xhtat un h\u io1 e
dium: »The notion of God as an omniscient microphone, heanng or overhea{mgle\ieryt__ .mg(3 1sPa
least implicitly present in many religions.4« Die medientechnische Metapher fgr die _al]hclneri; E:j ' .‘0-
tenz Gottes entspricht in letzter Konsequenz der Vorstellung von technischen Sensorien als LG 1ut1
der Transzendenz der raumzeitlichen Apriori der menschlichen Wahrnehmung: Wir sind nicht Gott,
aber wir haben das Mikrophon.

medien-settings als asthetisches material

Damit ist bereits eine Grundkonstellation umrissen, das Belauschen _dcr aklystlschep Urx:n;el.t {m}t'—
tels Mikrophon und zugehérigem Speicher- oder Ubertragungsmedlu‘m, wie es bei Luc (61 rc:]r:;
Klangphotographie, Fontanas Soundsculplures oder in den field recordings Chris Watsons (um
ini ispicle zu nennen) zu finden ist. _
:’:r’z;gfvififl iﬁ solchen lnsta{lationen horbar, die Natur, die Na!pr me_nschllcher Wahrnehrr‘lungsmo—
delle oder die Natur des verwendeten Mediums? Die mec'henasth'et:sche Reﬂ_exzon SO]ChLI;Ff‘?g;ﬂI
ist inzwischen bei vielen Kiinstlern angekommen. Francisco Lopez etwa a}JBert grundsgtzlic }:e
Zweifel an der Abbildbarkeit akustischer Realitét: »I don’t behe\_f_e that ihi:rc is SUCl‘l a tzfng asvt i?-
robjectivec apprehension of sonic reality«. Er stellt dem vo_rdergrurldlgen Sch'm‘n des nt"le lenv(t;l;:e :
telten »being there« die Konstrukte einer »reprod_uced reality« o_d_er »hyperr?alny« entgegen, -
‘Referenz die auditive Imagination des Horers bildet. G_lelchzeltlg findet eine Aklualfsmj:;ungt‘ %
akusmatischen Konzeption von Schaeffers phonographischem Malcrgal im Sinne SC}IM'e kqe:rsi) s ;: ,
als objets sonores und objets musicales: »1 prefer the term>matters to robjecty, because 1 t lin 1{;‘1 e c‘;
reflects the continuity of the sonic material -t)nzei finds g? soll,xsnd environments, a continuity affirme
n-representational approach to sound recording.!5« _ i _

E):{)[[al;z}}gonze%t vermittelt zwighen den Materialebenen der auBﬂrmed_la]en Kldnge und der mjhm-
schen Verfahren, seine Arbeiten sind klangliche Inszemel_’ung_cn ftkustlscher Um gebungen un %115?-
dialer Transformationen. Sie verbergen ihre Medicnférmlg_kelt‘mc‘ht, sondern machen sie 2111;12 . fil
der fisthetischen Aussage. Hier wiire eine »Materialgerechtigkeit« im Sinne des o.g. Adorno-Zitats

zu finden, Medium und #sthetischer Gegenstand ble1ben_1n Balance. -
o Kort Blaukopl: Musik im Wandel der Geselfschaft. (}E';r:md:fe'l.-'_ge der Musiksoziologie (1982),
; adt: Wissenschaltliche Buchgesellschaft igg6, 8. 270ff. .

I Eﬁ':enasé-gidit;: ::A Journey into Sound. Zur Geschichte der Musikproduktion, flcr Pljgcliu-
zenten und der Soundse, in: Pop Sounds. Klangtexeuren in der Pop- und Rockmusik: Basrés -
Siories — Tracks, hg. v. Thomas Phleps & Rall von Appen, Bielefeld: Transeript 2003, 5. 79.

12 Hildegard Westerkamp, zitiert nach Hans Ulrich Werner: Soundscapes (wm"Anm_ 1. 8. 07

13 Auf den zugehdrigen grenziiberschreitenden Diskurs um die rad(pphone.f'lorkunsl.__w:le <r
in Deutschland etwa vom »Erlanger Hirkunstiestivale vorangetrieben wird, kann hier aus

atzeriind verwiesen werden. )

14 11;'.d ?lsﬁjrrlrl;;';l;];f:\rc #Open Earse, in; The Anditory Cuftures Reader (wie Anm. 4), S, 26, -

15 Francisco Lopez: »Profound Listening and Enmvironmental Sound Matters, in: Audio Cul-

ture (wie Anm. 4}, 5. 85,



Unubersehbar wird der Materialcharakter der Medien-Transformation. wenn das Sensorium den
Bereich des Akustischen iiberschreitet und andere physikalische Zusta’r{de in den auditiven Wahr-
neh_mungs:;aum transformiert. Dabei ist es fast beliebig, ob es sich um eine Installation mit der sen-
SOI’ISChE’I{ Erfassung von menschlichen Aktionen handelt oder um eine technische Transformation
von \ior_gangen der>unbelebten< Natur mit anschlieBender Speicherung auf Tontriger. Pfototypisch
hier_l"ur 1st das Konzept, das Alvin Lucier in kiirzester Form am 21. August 1981 in sein Tagebuch
notiert: »Einfall fir anderes Stiick: Teleskop auf einen blinkenden Stern oder anderes schimmern-
des Ob_iek_l gerichtet. Solarzelle, die das verstirkte Blinken empfingt. Reaktive Klinge«'6
Das Lechn_isct_lf: Setting erhélt hier eine elementare Funkition, es produziert iiberhaupt cr.st die akusti-
S(:'_hen El“ElglllSSé, Einmal installiert, formt es die konkreten Klangereignisse ohne weiteres Zutun des
kunst]er_lsch_en Urhebers. Das »Werk, das in der traditionellen Asthetik die konkrete Zurichtung des
komposﬂonschen Materials wiire, ist nun in der technischen Konfiguration bereits ausgeformt und
b_estimm_t vql]stéindig die erklingende auditive Gestalt. Das Setting selbst, in unzihligen Klanginstalla-
tionen bis hin zur aktuellen Sonifikation (der direkten Verklanglichung von Mediendaten und -infor-
mationen) auf unterschiedlichste Weise ausgefiihrt, ist hier in einem umfassenden Sinn das vorrangige
M a@nal des dsthetischen Prozesses. Es entspricht den zu einem bestimmiten historischen Stand zur
Verfiigung stehenden formgebenden gestalterischen Optionen, die den Kiinstlern als eine der »entwi-
cke]tcl} Verfahrungsweisen fiirs Ganze ihnen sich darbietet« (Adorno, s.0.). Auf der Grundlage dieser
hﬂaterigletltscfleidung entstehen schlieBlich im kreativen Akt die konkreten (Medien-)Werke
Ein weiteres entscheidendes Moment kommt hinzu, wenn innerhalb des Mediensettings progfamm ge-
steuerte Abldufe der Transformation eingebunden werden. Die technischen Vorgaben zur »Verklane-
h‘chungr der Realitit, wie sie bei der analogen Technik noch in der konkreten Verschaltung von Sensg-
rik und Klgngelzeugung fixiert sind, verlagern sich hier auf die Software computergesteuerter Umge-
bungen. D|_esc neue Materialebene umfasst in der Musik nicht nur die neue Manipulierbarkeit der als
modellgeleitete Datenstruktur vorliegenden und damit berechenbaren phonographischen Notationen
sondern auch das Datenmapping in reaktiven bzw. interaktiven digitalen Konﬁgurutioneﬁ Ein neues’
Spektrum gestalterischer Freiheiten erdffnet sich in der Option, digitale Codestrukturen atg;:»rithmisch
und programmgesteuert zu transformieren, deren Herkunfi und Ziel beliebig ist,
Elp passendes Beispiel hierfiir ist Peter Ablingers Studie fiir mechanisches K lavier Schaufenster-
stiick (200_4} aus den Quadraturen 111 (WWirklichkeit«). Wiederum belauscht hier ein Mikrophen
Umweltkldnge, deren tonale Strukturen nun jedoch vom einem Programm serkannt< und auf einem
datengesteqerten Klavier wiedergegeben werden. So wie wir anfangen, »im Rauschen des Wasser-
falls Melodien zu horen,'7 hért die Installation vor dem Schaufenster d’ie Geriusche der Passanten
des Verkehrs etc. und iibersetzt sie im Ausstellun gsraum hinter dem Schaufenster in Klaviermusik.
Diese »Beoba{;htung der Wirklichkeit durch Musik« bezieht sich bei Ablinger nicht auf eine naiv
gedachte physikalische Realitit, sondern auf die bereits durch den »Phonorealimus« der Mikro-
phonaufnahme konstruierte Wirklichkeit '8
»Ichmdchte das Héren héren.« sagt Ablinger an anderer Stelle™ und verdeutlicht damit, dass es hier
um mehrere Ebenen kiinstlerischer Transformation geht, deren zentrale Referenz die r;"lensch]iche
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tiglichen Hoérens. IThre Kompositionsidee arbeitet mit programmierten Strukturen und reflektiert
sic gleichzeitig in der Inszenierung der »Musikwerdung« von Alltagsgerduschen. Die Originalitiit
solcher Arbeiten ist — dies folgt aus der Besonderheit des Materials — nicht mehr in den Klang-
strukturen selbst zu suchen, sondern in der konkreten Gestaltung und Inszenierung des technischen
Transformationsprozesses.
Die Transformation findet auf der Ebene von Programmen statt, die in der informationstechnologi-
schen Black-Box eine algorithmische Abbildung des Inputs auf den Output vornehmen. Damit
wird eine weitere Form »geistfihigen Materials« einbezogen, das den Klangstrukturen vor- bzw.
iibergeordnet ist und nach dessen MaBgabe die Klinge generiert werden. Die entscheidende Neue-
rung und Qualitit dieses Prozesses ist die Sprachlichkeit dieses Materials, das nun im Zentrum des
Medien-Settings steht. Programmiersprachen sind — in ihrer Dynamik und Entwicklungsfiihigkeit
den natirlichen Sprachen verwandt — kulturelle Zeichensysteme, die hier zur Konfiguration von
Medien dienen. Eine Begrenzung der Komplexitiit solcher »computerbasierten Medienobjekte«,
deren Begrifflichkeit er aus der objektorientierten Programmierung ableitet, sieht Georg Troge-
mann »ausschliesslich durch die Méchtigkeit der verwendeten Sprachen«.2® _
»Im kiinstlerischen Kontext verbinden Medienobjekte zwei kulturelle Traditionen miteinander: Die
Kulturgeschichte der Maschine und die Kunstgeschichte. Programmieren heilit, diese Ebenen zu in-
tegrieren und permanent Ubersetzungsarbeit in beide Richtungen zu leisten. "«

Mittelpunkt des Mediensettings wird also ein programmiertes »Medienobjekt«, das sich neben sei-
ner Sprachlichkeit auch durch Modularisierung und Wiederverwendbarkeit dieser mit bestimmten
Eigenschaften versehenen modularen Objekte auszeichnet. In der Folge dieser Entwicklung bildet
sich neben dem Medienpool des phonographischen Materials ein Pool der Programmaobjekte, die
als sedimentierte Gestaltungsverfahren zur Verfligung stehen.

Ein Spezialfall des Datenmapping und der hybriden technisch-kulturellen Aneignung von auditiven
Riiumen sind Arbeiten, in denen sich Realriume und Datenriiume zur augniented reality verbinden.
Sie zeigen das AusmaB der informationstechnologischen Durchdringung der Lebenswelt und re-
flektieren — im besten Falle — ihre Gefahren und Potentiale. Gleichzeitig stellen sie auf der unmit-
telbaren Ebene iisthetischer Erfahrung die selbstverstindliche Konstruktion eines unberiihrten »na-
tiirlichen< Raums infrage, der sich nun in der irritierenden Wahrnehmung seiner informatorischen
Vermessung als ein auditiv gestaltbarer und gestalteter Raum oftenbart.

Die Uberlagerung des Realraumes mit auditiven Datenrdumen kiindigt sich mit gestischen Inter-
faces an, die ihr Aktionsfeld auf groflere Riume ausdehnen. Sie stehen meist in der Tradition er-
weiterter Instrumente, etwa in der Erfiilllung der langgehegten Vision, Tanzende ihre Musik selbst
serzeugen: zu lassen. Bereits eine der Pionierarbeiten in diesem Bereich, das Very Nervous System
(Video-Interface zur Umsetzung von Gesten in Steuerungsdaten, seit 1980) des Kanadiers David
Rokeby, wird jedoch als entwickeltes Interface-Setting auch in anderen Installationen verwendet,
soz.B. der gemeinsamen Arbeit mit Paul Garrin Border Patrol (1998), die sich auBerhalb des Au-
diobereichs mit der #isthetischen Brechung von technischen Uberwachungsmechanismen beschéif-
tigt. Ein anderes, gleichfalls prototypisches Konzept liegt der Installation Mosaik mobiler Daten-
klinge (1993 im Kithlraum des stillgelegten Frachtschiffs Cap San Diego, Hamburger Hafen) des
Alvin Lucier; Aus dem Tagebuch iiber dic Aufnahmen zu 317
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Kiinstlerteams Knowbotic Research zugrunde. Hier geht es weniger um musikalische Struk-
turen als um die auditive Topologie eines »virtuellen< Raumes, die durch Bewegung im Realraum er-
kundet werden kann. Damit sind zwei grundlegende auditive Konzeptionen umrissen, die sich na-
tiirlich auch vermischen konnen: einerseits die generative Echtzeit-Erzeugung von Klingen, ande-
rerseits die Gestaltung einer virtuellen Topologie von abrufbaren Klangen.

Seit der zivilen Nutzung des Global Positioning System des U.S. Department of Defense, die zu all-
tagstauglichen mobilen Einheiten — z.B. in Navigationssystemen — gefiihrt hat, sind sowolil gene-
rative Konzepte als auch komplexe auditive Topologien ohne gréBeren Aufwand auf den geographi-
schen Raum iibertragbar. Als eine der friihen Arbeiten eines generativen Settings verbindet Sound
Mapping (1ain Mott /Marc Raszewski/Jim Sosnin, 1998) Daten von GPS-Empfingern
und weiteren Sensoren mit algorithmisch erzeugten Klangen. Die gesamte mobile Technik ein-
schliefilich Lautsprechern wird in Trolleykoffern von den Teilnehmern durch ein Hafengeliinde
(Sullivan’s Cove Docks in Hobart, Tasmanien) bzw. in der Linzer Version (Osterreich) durch eine
stiddtische Umgebung bewegt. Es entsteht eine dynamische Komposition in direkter Abhingigkeit
von den Koordinaten des geographischen Raums.

Eine im Datenraum angelegte Topologie der Klinge verwendet dagegen Teri Rueb in Drift (Cux-
havener Wattenmeer, 2004). Den Positionsdaten des GPS werden dabei Sound-Samples zugeordnet.
Die wandernden Besucher erschlieBen sich auf ihrer Wanderung also im Gegensatz zu traditionellen
sound walks nicht die auditive Landschaft der natiirlichen Umgebung, sondern eine dem Realraum
liberlagerte priformierte Klangwelt. Die Funktion des Medien-Settings verkehrt sich in solchen Ar-
beiten von der phonographischen Abbildung der vorgefundenen Umgebung in ihre hybride natiirlich-
kiinstliche Erweiterung, der vormalige Medienspicgel wird zum Theater auf der Biihne des realen
Raums. Neben der menschlichen Raumwahrnehmung erfasst auch die technische »Wahrnehmung
Raumparameter und integriert die konkrete Umgebung der Rezipienten in eine begehbare mediale
Parallelwelt. Die mediale Konstruktion von Wirklichkeit wird so buchstablich vorgefiihrt.

material und (medien-)werk

Uber die »Frage nach dem Verbiltnis des separiert Gespeicherten zur Realitit«?2 hinaus wurde an-
hand von typischen Mediensettings die Rolle der medialen Konfigurationen selbst thematisiert. In
diesem Zusammenhang den erweiterten Materialbegriff Adornos zu verwenden, scheint zunichst
unpassend, wie die zutreffende Kritik von Helga de la Motte deutlich macht: »Die Verdnderungen
des Materials durch die Technik sind gravierend. Sie sind jedoch nicht mehr mit Adornos metapho-
rischem Begriff von Technik fassbar zu machen.« 23

In der Tat ist die nicht nur bei Adorno vorherrschende Einschitzung einer Trennung von Technik in
Kompositionsiechnik einerseits und kunstfremde (Medien-)Technologie andererseits ungeeignet,
die Wechselbeziehung von ésthetischen Prozessen und technikkulturellem Wandel zu beschreiben
(s.0.). Umso dringlicher ist die Zusammenfiihrung medienisthetischer Uberlegungen mit einem
umfassenden Materialverstiandnis, die es erlaubt, den fortgeschrittenen Diskurs des 20. Jahrhun-

derts um Materialien der Kunst aufzunehmen und im Kontext auditiver Kultur weiterzufiihren.
318 Rolf GroBmann — Klang ., 22 Helga de Ja Motte-Haber; »Von der Maschinenmusik zur algorithmischen
Strukture, in: Musik und Technik. Fiinf Kongrefibeitriige ind vier Seminarberich-
fe, hg. v, Helga de Ta Motte-1aber & Rudoll Frisius, Mainz: Schott 1996, S. 83
23 Ebd

Asthetische Klangriume sind grundsitzlich kulturell geprigte Ré ume, dgrcu yNatur¢ nicht die
Wahrnehmung des Akustischen, sondern das aus vorausgegangenen Hu_:n'criahru_ngen _ent_sllandc:,_ne‘
Wahrmehmungsmodell des Rezipienten ist. Ihre mcdmntechnwchen NIIE[C! — d_l_ese E}ns1c ht wiire
einem aktualisierten Materialbegriff Adornos zu verdanken — sind als Teil des dsthetischen Mate-
rials nicht nur im Diskurs, sondern auch in den Werken sell:tst zu bedenken un_d zu_reﬂekt leren. Die
Erweiterung des Materialbegrifls auf Medien-Settings und ihre Elemente hat im diesem S‘mne Khon-
sequenzen fiir die Analyse und Bewertung é’.sthetrscher Medienwerke«. Wie Me]oiiie\ﬁ?skc]n,_ ‘a r.—
monische Wendungen, Orchestrierungselfekte oder die Sopatenhauptsaa_torm ermiidet de:h dieses
Material. Ein ausgearbeitetes Setting, ein Medienobjekt, ein phonog_!-a]_)hlschcr Klang bediirfen wie
die traditionellen Materialien einer jeweils neuen Rechtfertigung fiir inre Wahl un_d Verwendung,
die aus dem #sthetischen Prozess selbst hervorgeht. Avanciert waren danach Arbeiten zu nennen,
die sowohl die Sensibilisierung des Horens als auch die Reflexion dieses Wahrnehmungsmod_e]]s und
der zugehorigen Mediensettings betreiben. Erst so werden aus der _Ausstc!lun g kian_gprodun:e:mn(?er
Techniken (Medien-)Werke, die den historischen Stand der chhmcntwwkug mit de Stand des

asthetischen Materials verbinden. [N NS N LN TR R

Tan Mott, Marc Raszewski, Jim Sosnin: Klang-
environment Sound Mapping, Sullivan’s Cove
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