Peter »Wg‘ibél,-
Der: freie Klang. zwmchen
Schweigen, Gerausnh und
: .MllSll(

_lch:>
Parsifal, mchI auf-dgr Suche nach-

dem. heiligen. Gral, sondern nach*

der Bombe; die-das mumkahsche
Universum sprengef konnte,. um

alle” Klange durch die Triimmer.

hereinzulassen, die man - bis
heute- - Gerdlsche genannt hat.
Edgard Varése t1883 < 1965)

Ein Symposwn und ein Festlval :
die -dem freien Klang"und dem

offenen Raum’ gewidmet sind,
unter ein - Motto' von’ Edgard
Varése zu stellen, ist nur legi-
tim, denn kaum ein Musiker des
20."Jahrhunderts hat so viel fiir

die- Befreiung des Klangs-und-
die Eroberung neuer (musxkal|-4

scher) Rdume getan wie Varése.
Er selbst liefert uns anlaflich

einer- Vorlesung -an-der Prince-,

" toni- Umversrfy 1959 “die . Stich-
worte:: V,,Mem . kampferischer
* Einsatz “fi “die Befreiung. des.
Klangs’und fiir méin. Recht] mit
jeder Art.von-Schall; mit.allem,
was klingt, :Musik “zu machen
ist ‘zuweilen als- Wunsch, die
groBe Musik'der Vergangenhel’t
herahzussetzen, ja-spgar sie zu
verwerfen ausgelegt = - wor-
den ... .. Die Emanzipation des
Schalls -ist jedoch nicht als

Herabsetzung der Musik zu'ver-.

stehen..sonderh als Sehnsucht,

Lunser mustkahsches Alphabet.

zu--erweitern”, " wie ‘er’ &chion
1916 im" New - Yorker: Mommg
Telegraph fordert. Varése will ja
weiterhin- Musik machen, nur

zialen . Entwu:klung sund.: mit

dern- Benken.. Schritt- haften*
(1916) kann..Daher kann er. sich ™

nicht auf die aften Klangqualita-
ten und Instrumente beschran-

ken, sondern will Musik ma-

- Klédngen,

“tronischen

= die Elektronik -
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tq?ﬁﬁchen »Mit “allem was klingt“.

Die : stete Suche. -nach -neuen
Instrumententdnen
und néuen Instrumenten waren
der Ausdruck seines Einsatzes

i ‘fur die ,,Befreiung .des Klangs®,
- wig der Titel einer auszugswei-
... sen Sammliung (1966) von Vor-
*- fesungen Varéses-fautet. Diese -
~Suche nach neuen Klangen und
_Instrumenten hat Vargse auch

dazu befahigt, enorm friihzeitig
(1922) das Medium der-Elektro-

nik fiir die Musik zu erschlieBen

und die Zusammenarbeit mit
‘dem Elektrotechniker zu su-
chenh (mit René Bertrand, dem
Erfinder eifier der ‘ersten elek-
Instrumente, des
Dynaphones, mit Leon There-

min, der 1920 .sein erstes elek-

tronisches Instrument vorge-
stellt hat, viele Gerdte baute,
darunter das Thermivox, das
Gesten, die sich in einem Ma-
gneteld absp:elen in Tone ver-
wandelt).

Niemand hat daher besser als

Varése das Wesen- der elektro-
nischen . Musik'- verstanden,

:némlich als ein von Umwegen
. befreiendes Komponieren; ,,Un-

ser neues befreiendes Medium
ist nicht als
Ersatz- der alten MusiKinstru-
mente gedacht, deren Verwen-
dung durch Komponisten, auch
durch mich, weitergehen wird.

- Elektronik ist ein"‘zusétzlicher,

Kkein zerstGrender Faktor in der

-Kunst und Wissenschaft von,
Musik.” (1959)- Statt iiber eine

Paftitur und einen Interpreten
kann' man in ‘gér Elektronik
direkt mit einem Klang arbeiten,
daher miBversteht er elektroni-

. sche Musik nicht als Konser-
allerdings eine; die. mit der so--

venmusik foter Téne, sondern
im. Gegenteil sagt er das einzig
Richtige:

Musik Komponierén mit leben-
digen Kléngen, so paradox das
scheinen mag.” (1965)

. der Tonkunst*

,Fiir mich bedeutet "
‘die Arbe;t mit elektronischer

Schon sehr frith hatte Varése
musikalische deen, die mit den
vorhandenen Mitteln nur
schwer oder gar nicht auszu-
driicken waren, und sein Den-
ken, angeregt von den Schriften
des polnischen Philosophen
und Mathematikers Joseph M.

- Hoené-Wronski (,Musik ist die

Verkdrperlichung der im Klang
selbst angelegten Intelligenz*)
und von Hermann L. F. Helm-
holtz’ ,Lehre von den Tonemp-
findungen als physiologische
Grundlage fiir die Theorie der
Musik™ (1862), ,kreiste sogar
damals schon um die ldee der
Befreiung der Musik von tem-
perierten Systemen, von den
Beschrankungen der Musikin-
strumente ... (1959). Wichtig
fiir Varéses tdeen zur Befreiung
des Klanges war auch noch
seine Bekanntschaft mit Feruc-
cio Busoni (seit 1908), der 1906
seinen epochemachenden uto-
pischen ,.Entwurf einer Asthetik
verdffentlicht
hatte. Denn auch Busoni setzte
sich flir neue
Klangwerkzeuge “ein, da ,die
Entfaitung der. Tonkunst an un-
seren Musikinstrumenten
scheitert. Die Entfaltung des
Komponisten an dem Studium
der Partituren®. Busoni strebte
ebenfalls ,,zur hindernislosen
Technik, zur tonlichen Unabge-
grenztheit”, denn frei ist die

‘Tonkunst geboren und frei zu

werden ihre Bestimmung”. Bu-
sonis Aversion gegen die Be-
schrankungen der Partitur und
der herkdmmlichen -Musikin-
strumente, die jeden ,freien
Flugversuch des Komponisten®
vereiteln und seine Forderung
nach ‘der ,Freiheit der Ton-
kunst”, bilden wichtige Baustei-
ne in Vargses ,Befreiung des
Klanges“.

Die Befreiung des Klanges von
der Musik fiihrte zur D’eﬁnition

Klange und .

der Musik als organischer
Klang, zur einschneidendsten
und folgenreichsten. musikali-.
schen Umwaélzung, zum funda-
mentalen Axiom der Musik im
20. Jahrhundert, namtlich '-die
Definition der Musik als ,son’
organise”, :-.als orgamsn-erter
Schall, als organisiertet-“Ton,

als organisiertes Gerdusch..Da-

mit hat Varése auch das Ge-
spenst gebannt, das {iber-aller
Musik lauert, ‘den L&rm. Denn
»was ist Musik denn<letztlich
anderes  als  organisierter
Larm?" (1962). Durch- die Be-
freiung des Klanges hat Varése
den Feind des Klangss; den’
Larm, in die-Musik selbstinkor-
poriert. -, Wenn. jede . -/Art' von:
Schall* das Rohmaterial von
Musik sein kann, dann auch der
Larm, der ja ebenfa]ls Schall
ist. Dann ist auch Jedes ‘schall-
erzeugende Instrument den Mu-
sikinstrumenten dquivalent. Bei
dieser objektiven Gleichwertig-
keit afler’ Kldnge. und: Schallfre—

. Qquenzen -wird. "L&rm " ein-.Teif
. subjektives Empfinden; namlich -
,,Jeder Klang, .den -man_ nicht. -

mag*” .(1962).-Als Vargses,Ar-.

cana” 1932 in. Europa’ erst—~

aufgefihrt wurde, ist diese
neue Musik der Klang-Emanzi-
pation denn auch stindig als
»Sinnloser  Larm*  bezeichnet
worden oder ,.sinnlose Klang-
ferkelei”. Diese Musik ,hat mit
Musik nichts zu tun®, hleB es.
Die stdndige Bezeichnung von
Vargses Musik dls Lirm- zeigt
nur, wie neu seine Musik-ist,
wie seine -neue musikalische
Organisationsform und- ‘seine
neuen Instrumente die- Funda-
mente der birgerlichen " Kultur
angriffen. Denn ;in der Tat wur-"
de alles Neue in der: MUSJK w0
immer es zundchst auf widers
spenstig konditionierte - Ohren
stieB, stets Ldrm genannt” (Va-
rése 1962). Organisierter Ton =
ist das noch Musik? . war’ die

“verstanden und ‘dies " spatial
“Musik™" -genannt.” Seine " Arbeit
_verbiirgt - daher auch - deh -Zu-
sammenhang zwischen -den .

unvermeidliche Frage; sooft
man den-Namen Varése. seiner-
zeit erwdhnte. .Organisierter Ton

- war die wichtigste :Stufe der-
Befrelung des -Klanges,- ‘kaan. >
:man heute. erkenng 'War hight 2
- hur eing Erwe[

.stehen konnte. 'Dle ‘Beir
des Klanges allein " g;

hdt aber auch buchstablich dle'
Musik in den Raum erweitert,
Musik als Bewegung im. Raur

»freien Klangen“ ungd den ,,offe-
“nen ‘Réaumen®, die das. Motto,

des . Festivals bllden und: das

also sowohl musfkallsch: WJe‘

offenen’ denn als ginen unbe-
grenzten.” (1965) Wenn - allein
der - Schall
Musik bildet, darin werden auch’
die Schallwellen sélbst und $0-
mit.auch das Medium, in “dem
sie sich fortpflanzen, namlich
der Raum, fiir den-, Arbeiter mit .
Rhythmus Frequenzen: und: In-
tensitaten™ :(Varése): zu-Kompo-
sitorischen Mitteln:+Als “Schall’
im -.Raum' st~ Klang “nichts
anderes : als “gin X
sche Storung“

31k namhch ,,als Korp

das ‘" ‘Material -der’

genter Kldnge, die sich frei im
Raum bewegen®. Zur Freiheit
des. Klanges gehbrt also offen-
sichtlich duf strukturelle Weise
-augh der freie otfene Raum.

eder- Art-von Schall
Musik, hat die frei im Raum
eweglichen Kldnge als beweg-
liche - Schallplastiker pointiert

g... und damit eigentlich auch die

i E Klang-Skulpturen - initiiert, wel-
die Freiheit der Musik. Varese'

che den Schwerpunkt des Fe-
tivals: als aktuelle musikali-
_che Problemsteliung  bilden.
réses.. befreiter  Klang“
gt dle Briicke -zu den
undskulpturen, - den - Schall-
:Skulpturen.. Die rdumliche Ent-
féltung organisierten Schalls
eine Musik™) wird zur festen
Orgamsa’uon raumlichen
hails, . zur  Schall-Skulptur
* kein’ Musrkmstrument Y. Wenn
ede Art von Schall (das Mate-
fal den) Musik sein”kann und
faher: jedes schallerzeugende
nstrament ein Musikinstrument
,st £51iur konsequent, spe-
: ‘.A;échaHerzeugende In-
strumente’ zu bauen, Schall-
Skulpturen und Ton-Plastiken,
- welche "so” wenig traditionellen
Musikinstrumenten® ~ gleichen
. 'Wie .Larm "der klassischen Mu-

sik."Dig Befreiung " des Krangs,

die Suche. nach neuen Kléngen,
: Klangrdumen und neuen klang-
erzeugenden Maschinen-hat al-
so iicht.nur den- Kiang,: son-
dern-auch-die Instrumente und

“Maschinen- befreit- und- den

Raum musikaliseh - zuganglich
gemacht:(Musik afs-Raumkunst
’rtWIe in:der Komposition als
ns’nform) S6-gibt es nun

der- - Musik . -freie
- (Raumgebilde), wel-
.8rganisierten. Ton" erzeu-
Klang-Skulpturen, - was
freig Kidnge in offenen Raumen

Spatialisierung der :
eich mit seiner Legi-.

fig: Ietztes Glied in der .




bedeutet. Dlese Klang -Skulptu-
ren sind-aber hicht mehr Instru-
mente, -Klang-Maschinen, die
aus sich selbst Klénge erzeu-
gen. Dann wdren sie ja der
Form und dem Aussehen nach
Musikinstrumenten viel zu &hn-
lich, soridern diese Skulpturen
sind von einer Partitur und- ei-
nem Interpreten und sogar von
einem ~Komponisten - unabhén-
gig bzw. befreit. Diese Skulptu-
ren beziehen ihr klangliches
Rohmaterial aus der Umwelt
(aus dem Wasser, vom Wind,
von der: StraBe, von der Atmo-
sphére), sind also. umweltspezi-
fisch. Die Umwelt-Tone werden
maschinell verstirkt oder ma-
schinell- verandert .wiedergege-
ben. Diese Schallplastiken sind
autonon, frei. Sie spielen unab-
héngig -im Raum, unabh#ngig
von ‘Menschen (sei es als Pro-
. duzent oder Zuhgrer). Sie" sind
keine Tontréger, sondern héch-
stens Tonvermittler. Sie sind
nicht -isoliert, . sondern leben
von der Umwelt. Sie entfalten
nicht nur Raum, ‘sondern -sie
Ubertragen sogar. Réume.. So
hat Varése nicht nur Stiicke
geschaffen, die schon aufgrund
ihres Instrumentariums (Metal-
le, Felle, Holzer, Luftstrome,
Hammer) reine und vollkomme-

. ne-Schall-Stiicke sind- wie. ;10 .

nisation” (1930-31), sondern
_{ber  Jahrzehnte hinweg
(1929-47) bemdihte er sich,
Schall  buchstdblich in den

"Raum zu projizieren, wie- seine
Entwiirfe fur ,Espace™ belegen,
wo .aufgestellte Lautsprecher
die Klénge 'vom Ort ihref Ent-
stehung - unabhéngig machen
wiirden und ein freies Wandern
im Raum ermdglichten.

Eine zweite: historische "Quelle
des freién."Klanges und des
emanzipierten- Gerausches 'ist
natiirlich -deritalienische Futu-
rismus; -insbesondere das-Ma-

nifest ,Die Kunst der Gerdu-
sche™
von Luigi Russolo. Auch fir
Russolo befand sich die moder-
ne Musik in einer Sackgasse
aufgrund der Beschranktheit
der herkémmlichen Musikin-
strumente. Russolo baute daher
neue, die Intonarumori, die Ge-
rduschanstimmer. Mit diesen
neuen Gerduscherzeugern woll-
te er in die ,,unendliche Vielfalt
der Gerdusch-Téne" eindrin-
gen. Das ,, Ton-Gerdusch” ist in
jenem Klang-Raum angesiedelt,
wo wie bei Varése Gerdusche,
Schall, Tone und Kl&nge einem
gemeinsamen Klangraum ange-
horen. Wie bei Busoni und Va-
rése wird den Maschinen und
der Mechanisierung der Musik
ein groBer Anteil an der Ent-
wicklung des. neuen Klangrau-
mes und der neuen Musik zu-
geschrieben. Dennoch wollte
‘Vargse schon friih (1917) nicht
in einen Topf mit den Futuristen
geworfen werden. Varése wollte
ja nicht die technogenen Ge-

rausche der modernen Welt &ds-

thetisieren und legitimieren wie
‘die Futuristen, sondern ihnen
seine Musik entgegensetzen,
mit seiner Musik {ibertonen
(.,Que la musique sonne®). Des-
wegen sprach er selbst nicht so

sehr von der Emanzipation der .

Gerdusche, sondern von der
Erforschung - eines  neuen
Schall-Universums. Varése hat
zwar das Dada-Manifest ,,.Dada
-souléve tout” von 1921 unter-

‘ zeichnet, auch' in Picabias Zeit-

schrift 391"  mitgearbeitet,
‘schétzte Eric Satie sehr und
wurde von Aragon als ,der
ginzige Musiker der Dada-Pe-
fiode”“ bezeichnet, filhite sich
aber dennoch nicht als Dadaist.
Die Kérperlichkeit seines Klan-
ges brachte ihn z. B. der Kor-
‘perlichkeit des Theaters von A.
Artaud néher, mit dem er sehr
befreundet war:

(L’arte "dei rumori) 1913 -

Die Inthronisation des Gerdu-
sches durch Russolo- hat viel-
leicht ihre geschichtsméchtig-
ste Wirkung in der Popmusik
gehabt, von den Heavy Metal
Gruppen bis zur avantgardisti-
schen Noise Music eines John
Zorn, Arto .Lindsay, Christian
Marclay und den symphoni-
schen Lautstdrke-Hymnen ‘ei-
nes Rhys Chatham und Glenn
Branca. Der Kampf der Musik
gegen den Larm zeigt sich be-
sonders im Kampf der Musik
gegen Rock, New Wave und
Punk. Frank Zappa iibrigens hat
auf einem Cover zu einer Platte
von Varése den groBen EinfluB
Vargses auf seine Musikvor-
stellungen ausfiihrlich geschil-
dert.

Die kiinstlerische Emanzipation
des Gerduschs erfolgte also
durch die Futuristen. Russolo

schreibt 1913: ,Das Leben der.

Vergangenheit war Stille. Mit
der Erfindung der Maschine im
19. Jahrhundert entstand das
Gerdusch. Heute triumphiert
und herrscht das Gerdusch
souverdn {iber die Sensibilitat
der Menschen. Wir ndhern uns
so immer mehr dem Ton-Ge-
rdusch. Diese Entwicklung in
der Musik geht parallel mit dem
Anwachsen der Maschinen. Wir
miissen die unendliche Vielfalt
der ,Gerdusch-Tone"
men!

Um der Befreiung des Klanges
und der Emanzipation des Ge-
rausches ihre wahre Bedeutung.
zu verleihen, muB man der The-
se Jacques Attalis folgen, daB
,.die Welt nicht lesend, sondern
horend verstanden wird", wie er
sie in seinem Buch ,,Bruits”
(1977), einer politischen Okono-
mie der Musik, vertritt. Platons
Diktum folgend, da an den
Staat riihrt, wer an die Musik
rithrt, hort Attali die Musik als

hinneh- -

/H\\‘-

Mimesis' der somalen Ordnung

bzw. die Musik-als -Herrschaft -~

‘iber ‘deri Larm die Strukturen
der Macht erklart. Nicht nur
Philosophie oder Mathematik,

auch der Code der Musik be-

schreibt dxe soziale Geschlchte

In der westhchen Evolutmn der
Musik unterscheidet Attali drel
groBe Perioden, die den Ge-
brauch der Musik- durch - die

Macht erklart. Das Ritual'ist die -
wo Musik ein-

erste  Phase,
Kampf gegen- den Lirm ist
Allm&hlich kanalisiert, soziali-
siert die Musik den Lirm und
zeigt durch ihre Ordnung, daB
eine Gesellschaft maglich ist. In
der zweiten Phase, in der Re-
prasentation, wird - die ,Musik
zum Spekiakel, die ‘Inszenie-
rung der Gesellschaft : durch
sich selbst ein Konzert: Die
soziale Ordnung plakatiert sich
durch die Harmonie der Noten
und deren - Mathematisierung.
Der domestizierte Ton -soll an
die Harmonie der Weit glauben
machen, an die Ordnung des
Tausches, an die’ Legitimitat
des Geldes. Doch durch das
Geld degradiert langsam das
Gebdude. Stars entstehen, Mei-
sterwerke, ein’ Repertoire. Die
biirgerliche Gesellschaft stellt
sich selbst zur Schau. Das Or-
chester mit Dirigent, Solist, En-
semble wird ‘zur politischen
Metapher ~ fiir :die .biirgerliche
autoritdre. Gesellschaft.. Von
William Godwin, Autor von ,,Po-
litical Justice®, ,,Caleb - Wil-
liams™ (1794) etc bis- Federico
Fellini (,,Die Orchesterprobe“)
dient daher das Orchester als:
Metapher und Spielfeld fiir die
Erprobung’ des anarchistischen
Aufstands, fiir . die Utople der
Herrschaftslosigkeit, - fiir - die
Zertrimmerung. .der: Bourgeoi-
sie..Doch-auch-so zerbricht die
Harmonie selbst durch die Lo-
gik der politischen Okonomie.

kono

der Kompasition ™ miit Zéit, die”
Musrk Die: okonomrschen Kr

Wagner bls Schonberg von:

Webern ‘zy: Cage, "Pathos;: DlS-

sonanz,, Aleatonk
des - Zerfalls” der .
denen- Sichdie Briiche der Ge-.
sellschaft, |hre Transformatlon
wahrnehmen lassen

_Die dritte Ara nach thual und
Représentation ist die Repeti-:

tion. In der Techho- Gesellschaﬁ
des postmdus’mellen Zeitalters

haben’ die - technischen En‘m-~

dungen ‘wig Radio, Telewsmn
Magnetophon, Schanplatte die ¢
musikalischen - : Gewphnheiten -
umgesturzt das Horen vom:Mu- ;
sik vomr Konzertsaal nach Hi

_se. verfagert. .Um so:mehr wird :

natiirlich dig Reprasentanz—Mu-
sik zumr Ott:der. bleBen sozialen *
Reprasentanz, Zum. Spektakel
ohne -Musik eigéntlich; ‘wo .die :

Stars,-def Maestro dds exgenﬂl- ;

che Ereignis -sind.- Burch; die :
Verschisbung von konzertanter ;
Live-Musik -zur fechnisch end- -
los wiederholbaren Konserven-
Musik wird natiirfich Musik.vom
Fest zum Alltagi Es gibt vom
Aufzug 'bis zur Kiiche fast: kei-
-nen. Ot mehr WO keme MUSJK

endliche: Absplelbar

Musik “auch: liberall abspielbar
IS’E Mu3|k uberall zu:; Hause

"saal) lst Mu51k daher det ge- .
samien Umgebung emgeschne—

ben. .

- welche i den
se[bst Zu” einem Hande} ml’[,
Zeit, sondern auch ‘den Proze8:

; grammlerungen“

o stien.:

musikalischen
Klangraum fiir banale Alltags-
gerdusche dffnete.. Die endlose
gderholbarkeit “der Konser-
Amusik ist-auch-die Voraus-
setzungfiir die Musik als Kon-
sumware." In der Muzak-Musik
finden wir die ‘Charakteristika
def Konsummu51k nur konzen-

nd-:Schritte trigrter als sonst, von der einer
armonig; in: -

ihrer EFfinder, David ~ O'Neill,
_ selbst sagt: ,,Wir verkaufen kei-
ne-Musik, wir. verkaufen - Pro-
die von Fall
zu Fall verschieden sind; fiir ein
ReStaurant (zu Mittag z. B. Mu-
sik-mit Saiteninstrumenten, am
Naghmltiag, wo _der Kunde
leicht .~ ermiidet. “ist, flottere
Rhythmen) fiir "ein. Biro, fiir
eme Fabrik. Die Muzak-Musik
ist”jene; oberflachliche. Musik,
wo. das *Wesen dér Reprasen-
’fanzmu51k zur Oberflache auf-

‘1taucht ‘némlich den unange-
;nehmen Lérm. der -Arbeit zu

tilgen. Dle Aufzug und Kauf-
hatis- und Radio-Musik, jenes
emiullende Getbse; ist das Ge-
‘genstiick zum erschreckenden
Getose der Realitit. Sie soll
‘jene Agonie des :BewuBtseins
erzeugen, wo der Mensch die
Herrschaft Giber sich selbst ver-
liert und dadurch.um so leichter
den Verfuhrungen des Kon-
sums erliegt. Die Reprasentanz-
musik hat zum Teil eine &hnli-
che Funktion der Agonisierung

=i des BewuBtseins, um die Reali-

. tat zu ubertonen Klassische
Musik, vom Médchenorchester
.m,Auss._chwitz fiir -die "NS-Be-
" gespielt, - zeigt das
Sc wngen der Mu3|k zur. Reali-
~nSie” (thertdnt ~und unter-
druck’[ die sinisterste Realitat,.
mbobliert: eine Leere des Be-

: wuﬁtsems wo nicht einmal- die

il . feinste Orchestrierung die bru-
-+ tajste-Barbarei- erkennen 14Bt,
der:: zu' GehBr- bringt, vernehmbar




macht Der erzxehensche und

nobilitierende Wert, welcher der
Reprasentationsmusik  zugeor-’

dent wurde, hat sich .in" digsem
Augenbhck fiir immer und voll-
ends als Stupxdlta‘c oder Heu-
chelei- grwiesen. . Konsum- und
Kulturmusik treffen einander im
Verdecken der Realitdt und in
der BewuBtlosigkeit. Die ver-
schiedensten Formen des Brui-
tismus... (heute:
Neubauten,

gungen, der Realitdt eing Stim-
me zu verleihen; das Bewubt-
sein aufzuriitteln. Der Larm, der
StraBe soll auch im Kanzertsaal
zu héren, sein. Der Lérm.als
Adfstand "gegen
tionsmusik .ist. auch ein .Auf-
stand ; gegen die biirgerliche
Kultur -und soziale. Ordnung
bzw. eine Invasion des Réalen,
des vom Biirgertum und Kapital
geschundenen. Realen, in' den
luxuridsen, von den Spuren der
Arbeit, der Ausbeutung und. des
Realen- gesduberten Klangraum

der birgerlichen Gesellschaft”

(= Konzertsaal). Friihe Formen
des Rock 'n’ Roll; der New Wa-
ve, der Noise Musik, mit ihrer
beschleunigten ~ Geschwindig-
keit . und - ihrem- Ldrm, .waren
solche Invasionen, Schreie des

Realen. Musik; die.wirklich.-Mu-, -

sik sein will; intelligible Musik,
was mehr ist als horbare Musik,
muB - sich also. &ffnen, dem
Larm  6ffnen, - einen - offenen
Raum bilden, durch den alle
Schaliformen und alle Instru-
mente, - ob - musikalisch- . oder
nicht musikalischi ob Larm, Ge-
rausch .oder Klang, ziehen kon-
nen. Klassische Musik schwelgt
zur Realitat. Gebrill, Gerdusch,
Getdse ist daher oft der legitime
Klang des Realen.: Der befreite
Klang (von’ Bussoni bis: Russo-
lo, von Vargse bis Cage er-

sehnt) gibt der-Realitdt die Frei--
‘helt"und den Raum wo sig eme‘

einstiirzende .
Punk;- Throbbirg -
Gristle etc.) sind ‘daher Anstren- -

. Représenta- -

O

Stimme haben kann. Wenn Ca-
ge die Fenster und Tiiren des
Konzertsaals offnete, um den
StraBenidrm  hereinzulassen,
hat er in- einer Geste die von
Russolo und Varése eingefiihrte
Befreiung und Offnung der Mu-
sik, die Beendigung der Repré-
sentationsmusik, vollendet. Da
die klassische Musik zur Reali-
tat schweigt, muBte er die Mu-
sik zum Schweigen bringen,.um
die -Gerdusche, die Kldnge, die

‘Stimmen, der Larm der Realitat

selbst hérbar zu machen. Wenn
er 4:33 Minuten schweigend vor
einem Piano sitzt, ist die Musik
zum Schweigen.gemacht, wird

das Schweigen der Musik (zur

Realitdt) angeklagt, wechselt er
die Seite und gibt demjenigen
den Klang und die Parole, das
sie sonst nicht hat Das Publi-
kum wird gezwungen, den Larm
des Realen (anstatt Musik) zu
horen. Was Cage iber Vargse
geschrieben hat: ,,He establis-
hed the present nature of mu-
sic. This nature . .. arises from
an acceptance of all audible
phenomena as material proper
for music. While others were
still discriminating ,musical* to-
nes from noises, Varése moved
into the field of sound itself.
That he fathered forth noise

. .makes him even more rela-
tive to present musical necessi-
ty than even the Viennese ma-
sters ...” (1958), gilt fir ihn
selbst. Beide sind in der Tat fiir

_die Befreiung der Musik und

deren Fortentwicklung wichtiger
geworden als  der Schénberg-
Kreis, indem sie sich in das

offene Feld des Tons und des
"Larms bewegten, wo alle hdrba-

ren Phé&nomene als musikali-
sthes Material akzeptiert wur-
den. Diese Parole ,,Alle Schall-
ereignisse sind Musik™ bzw. ,,Al-
les, was klingt, ist Musik™ kor-

respondiert mit.den Materialde-.
~finitionen von Kurt Schwjttere

Merzkunst, welche ebenfalls die
,.Befreiung von jeder Fessel”
(1921) in - der Verschmelzung
aller Faktoren zum Gesamt-
kunstwerke (1919) sah. Der to-
talisierende Anspruch ,Alles
(was horbar ist) ist Musik” anti-
zipierte die Forderungen der
60er Jahre ,,Alles ist Dichtung",
LAlles ist Plastik” (Beuys), ;,Al-
les ist Architekiur” (Hollein).

Eric Satie, dessen Einfluf auf .

Varése ich schon erwéhnt habe,
hat mit seiner ,musique d’-
ameumblement” dieses neue
Feld des Klangs-als erster ab-

gesteckt, indem er nach einer .

Musik verlangte, die wie Mdbel
wdre, die ein Teil des Larms der
Umgebung -wére, die den Stra-
Benlarm neutralisieren wiirde,
der so indiskret in das Spiel der
Unterhaltung eindringt.  Wenn
Cage in ,,Experimental Music*
(1975) fordert, ,die Tore der
Musik den Gerduschen der Um-
gebung zu Bffnen”, was zum
Htotal sound-space” fiihrt, ist
dies ein Echo von Saties Stim-
me, die in Cages Schriften fast
ebenso definitiv wie die Stimme
Vargse weiterlebt, z. B. in sei-
nem Credo ,,The future of Mu-
sic” (1937/58),
Band ,,Silence® (1961) erdffnet
wird: ““I believe that the use of
noise to make music (... we
can substitute a more meanig-
ful term: organization of sound)
will continue and increase until
we reach a music produced
through the aid of electrical
instruments -which will make
available for. music purposes
any and all sounds that can be
heard. Photoelectric, film, and
mechanical mediums for the
synthetic production of music
will be explored. Whereas, in
the past, the point of disagree-
ment has been-between disso-
nance and -consonance, it.will

be, in “the' immediale future, -

mit dem sein®

neue Kiéngs,:

e

between -noise and: so “called
musical sounds.”

Russolo, Satie, Varese haben

also die Fundamente fiir den-

‘freien Klang und den offenen
Raum der Musik gelegt. Zwei
Schritte scheinen dabei wesent-
lich gewesen zu sein: die Stche
nach neuen Instrumenten und
das Inkorporieren des Larms,

der Gerdusche in die Musik. '

‘Indem die Grenze zwischen muy-""§yn

sikalischen und nichtrhirsikali-
schen Tonen fiel, also.dlle T6-
ne, Gerdusche, Kidnge im tota-
len Klangraum,zu Musik organi-
siert werden konnten, hat sich
die Musik den neuen Gerdu-
schen einer neuen mechani-

schen, industrigllen Realitat gé- - bare

offnet. Musik “versiichte nicht
l&nger, den Larm zu dominie-

ren, sondern der L&rm’ wurde-

zu sinem Teil der. Musik. Um
mechano-indu-
strielle  Kldnge zu erhalten,
muBten natiirtich auch neue Ge-
rate gebaut werden .

Die mechanische, jndUstrielle
Gesellschaft konnte, natiirlich
nicht mehr durch dis hdlzernen
Handinstrumente, die fiir "die
Reprasentatmnsmumk geeignet
waren, -dusgedriickt werden.
Daher das Suchen seit Bussoni
nach neuen Klanginstrumenten,

wobei Varése. als radikaister -

sich auf _neue Gerduschinstru-
mente und elektro-mechanische
Schallerzeuger  konzentrierte.
Die technischen Erfindungen
der Industriegeselischaft wie
Radio, Grammophon, Schall-
platte, Taperecorder, Magneto-
phon, eigentlich als ‘Mittel der
Distribution  -und - Rezeptlon
(Wechsel vom Konzertsaal -ins
private Heim) gedacht, wurden
von ihm zu Mitteln der Produk-
tion umgebaut. Hier trifft. zu,
was Attali die Ara der Repetition

in der Mustk genanni hat daﬁ"

mechano-elekirischen .

Gesellschaft addquat ist,. wozu
;auch die Inkiusion des. indu-

striellen Larms;: die Emanznpa—»
tion der ,Gerausche r_lotwendlg’

war hat also. zu einer. Tratisfor-.

ma’non der.. MuSIkmstrumente-
von .
Handwerkszeug zu ..magneti- ".be
schen Bandern und zu elekiro- * Sc
nischeén. Synthesmem gefuhrt-

‘holzernen; b[echemem

Dabei st schon bei- d

* “stamniten) und die nach Fertig-
stellung der ,,Komposmon in

B ]
Experrmen’fe mit magnetlschenf
Bandmaschinen (Varese selbst,
Pierre. Schasffer, Cage, Earle:
Brown etc.) zentriert. sich das:
lnteresse heute auf dre elekiro-

. Gésell-
“schaft. i den. Muskastrumen-{
ten. selbst,'um sine Musik er-:
zeugen.-zu; konnen die dleserf

d- . sigrten’ ; Ton®
’ 'Moghchkelten nutzen, nachge-
< ben? und. vorantréiben, oder man

Tonproduzenten

"Maschinen abgesplelt wurden,
,womogl'lch noch’ unter Ein-
Schiuf™ von “Live-Sendungen
(Frequenzverschiebungen) aus
mehreren  Radios; war weder
gine traditionelle Paﬁxtur noch
ein Interpret’ notwendig und
auch dér Komponist, der Autor,
im:klassischen Sinn, als Schép-
3. gesamtén- Materials,
wal. ~Verschwuriden. Direktes

Schaffen mit allen Klangen, ohne

PaFtitut ‘und lnterpret bzw. Or-
chester war es ja, was Varése

Coan der elektronischen Musik als
R l,Kompomeren mit lebendigen

Klangen faszinierte. Die in der
wAra deg. Repetition™ (Attali) ge-
wonnenen technischen Mag--
hchkeiten der Musik, eine un-

) endlrch, Wlederholbarkelt und

total. mobile
Auﬁuhrbarkelt haben den mu-
sikalischen Klangraum in die
ZE!’L und den Raum total expan-
diert, denn alle Téne sind virtu-
ell.iberall und ‘immer wieder,
an’ allen’ Orten und zu allen
Zsiten erreichbar, auffiihrbar,
produzigrbar geworden. Man

.-Kann. fun.diese durch die tech-

nische Transformation der Mu-
sikinstrumente gewonnene Li-
at, - die durgh die. techni-
d: konzeptuelle Trans-
form ition ‘der Musik in ,,organi-
frmgewordenen

re- }(ann sie wiedertiolen, im Werk,

Ténen, ’Gerausch:en-, “tie mcht

alle . 'vomi- Komponisten - Selbst

komponrer’f wordeﬂ smd son-
F.Um

incder Komposmonstechmk
selbst ¢ bllden oder sich ihnen

1 in “seinér ‘musikalischen. Praxis
. und:Theorie entgegenstemmen.

Von ‘letzterer Maglichkeit abge-
- sehen;-gibt es also zwei Schu-

ler:-Diegrste wird vertreten von
Russolo;- Satie, Varése, Honeg-

ger‘. (Pacific 231,” geschrieben
. 19¢

24),:Aptheil (Ballet. méchdni-
6). Cage und-anderen.




Die zweite wird gebildet von
Boulez, Stockhausen; . Berio,
Pousseur, Xenakis; Riley,-Reich -
und-‘anderen. Natiirlich- gibt es -
Musiker, die sich zwischen bei-
den Schulen bewegen {(La Mon-
te- Young, ‘Kagel, - Schnebel,
Henry. Cowell, 0. M. Zykan) und
auch- die Mitglieder: der- zwei

Schulen wechseln dle Schulen,

gelegenthch

Die Schule gines Bou ez- und
Stockhausen versucht . gleich-
sam mit den elektronischen- In-
strumienten selbst die von'der
Techno-Gesellschaft hervorge-
brachien Strukturen --musika-
lisch zu thematisieren. Serielles
Komponieren, graduellés Ver-
schieben, Mondtonie, Repeti-
tion, Okonomie, - Minimalisie-
rung (der Unterschiede) — wie
sehr gleichen doch diese musi-
“kalischen': Kompositionstechni-
ken - den wirtschaftlichen ‘Pro-
duktionstechniken in den Fabri-
ken, den Rhythmen der Arbeits-
welt -{Assembly ling, FlieBband,
Serienproduktion, flexible Spe-
zialisation). Durch diese Kom-
positionstechniken, die ein Wi-
derhall- -der-” Techno-Welt und
Techno-Instrumernite sind, ge-
winnt der Musiker ‘wieder Kon-

- trolle -{iber- semVMatenal Aber~_

lgerade ", 010
der Flug ersuche der befreiten
Kiange' ist es “ja, was eine
veraltete Position ist, ein Rest
klassischen -Komponierens. Der

Schopfer aller Klange verwan-

deft "sich zum Herrn alles so-
noren” Materials. Diese Position

des Komponisten trégt ja nicht’

dem’ Rechnung, was die Tech-
‘no-Fransformation. der. Musik
an Mdéglichkeiten erbffnet hat,
was -logischerweise von " einer
historischen~ Perspektive - her
als Verlust gesehen . werden.

kanm (Verltst der ,,Autonomve .

des Autors)

Dieses  Verschwinden der klas-
sischen musikalischen Parame-
“ter kommt auf wunderbare Wei-

“se in einem Werk von Earle

Brown zum Ausdruck. In ,De-
cember, 1952" realisierte Brown
eine Partitur, die nicht spezi-
fizierte, welche Instrumente zu
spielert waren, welche Noten,
auch nicht die Dauer der Noten

<-; % 'und damit auch nicht die

<'Lange des Stiicks. Solche non-
spezifische unbestimmte Kom-
positionen (,,unbestimmt”, in-
determinacy, als Freiheitsgrade)
der Cage’schen Viererbande
Morton Feldman, Earle Brown,
Christian Wolff, David Tudor
haben nicht nur die groBartigen
Ausbriiche - des Fluxus-Musik
(La Monte Young, Terry Riley
bis Yoko Ono, Joe Jones) be-
griindet, welche die Emanzipa-
tion des Performers, der Instru-

-mente, des Horers mit sich

brachte, sondern auch die Fu-
sion bildende Kunst und Musik
gingeleitet, weiche. fiir die neue
Klangkunst der Schallskulptu-
ren die Basis bildet. Brown hat
zum Beispiel ein Stiick fiir ein
Percussion-Quartett geschrie-
ben, wo ein Mobile von Calder
als Instrument und Dirigent
dient.

= Wenn im’ Zeltalter der Repetltlon :

dér Klang ubiquitdr und unend-
lich wird, also ,,any sound may
occur in any combination -and
in any continuity” (Cage, Expe-
rimental Music, 1957), kann die-
ser ‘unendlichen” Kombinatorik
entweder eine rigorose Kontrol-
le auferlegt werden, oder man
188t * diese Kombinatorik ge-
schehen und steigert sie zur
Aleatorik. Cages Chance Opera-
tions sind der Versuch, der
gewonnenen Freiheit der Kian-
.ge auch_gine kompositorische
Freiheit zu ‘geben. Das unter-
“scheidet ihn von seinen Yorldu-
fern.. Die Freiheit des Klangs,

die den Larm zulieB, mindet in
die Freiheit der Komposition,
die den Zufall hereiniaft. Neue

Gerdusche, neue Instrumente, -

neue  Kompositionstechniken
fiihren logischerweise dazu,
auch die traditionelle Kontrolle
{iber das kompositorische Ma-
terial, dber den Kiang selbst,
aufgeben zu wollen. Das wére

der letzte Schritt-des befreiten

Klangs, wenn’er seinen eigeren
Gesetzen folgen konnte
(,,sounds allowed. to be them-
selves”, Cage 1957) und wir den
Sound-Aktivitdten einfach unse-
re Aufmerksamkeit schenken.
,.One may give up the desire to
control sound, clear his mind of
music, and set about discover-
ing means to let sounds be
themselves rather than vehicles
for man-made theories or ex-
pressions of human senti-
ments* (Cage 1957). Wir sind
von diesem ldeal noch weit
entfernt, auch noch vom Ideal
der wirklich befreiten Kidnge im
offenen Raum. Allzu viele Téne
werden noch immer als unmu-
sikalisch betrachtet, z. B. das
weibliche Fliistern, Schreien,
Stéhnen in einer patriarchali-
schen Gesellschaft, oder def
bruitistiscie Rock und Tech-
no-Pop, in-dem sich ein wichti-

ger Aufstand gegen’die Repré--~

sentationsmusik und-eine rele-
vante Abbildung der Techno-
Gesellschaft vorfindet.

Die Performances von Laurie
Anderson in den achtziger Jah-
ren sind in vielen Aspekten eine
Ausdehnung ihrer Klangskulp-
turen und Klangrdume ins Sze-
nische. Angefangen von " der
selbstgebauten Tape-Bow-Violi-
ne, wo die Saite ein Tonband ist
und auf dem Geigenkasten- der
Tonkopf montiert .ist, bis zu

. dem ‘Audio-Room von 1983 hat

sie in den siebziger "Jahren
erstaunlich schone Klangobjek-

te und Skulpturen geschaffen.
Im Art-Park von Lewiston ,Ste-
reo Decoy” (1977), »Doormat-
Palindrome" - {1978),
Tonkopf an der Unterkante ei-
ner Tir befestigt ist und das
Tonband am Boden entlang der
Kurve der Tirbewegung, 1978
den ,Head Phone Table", wo
nur durch auf den Tisch: aufge-

legte Ellbogen and an die Ohren'.-
gelegte - Hande -“die : Musik:za i

hiren war.

SONISCHE KUNST -~ =

“Einen wichtigen Schritt weiter
in diese Richtung stellen aller-

dings  ‘die --Schall-Skulpturen,
Klang-Installationen dar, die
den Schwerpunkt der Ars Elec-
tronica 1987 bilden. In-dieser
sonischen Kunst konvergieren
mehrere Ziele der Entwicklung
der westlichen - Musik . des 20.
Jahrhunderts:

1} Neue lnstrumente elgens ge-
baute Gerdte, wo der. Unter-
schied zwischen musikalisch
und nicht-musikalisch- gefallen
ist, sowie der zwischen musika-
lischen = und. nicht-musikali-
schen Ténen. - - == "

Il) Inkorporierung der Gerdu- (
sche, der Tone, des Larms, des
Schweigens der Umwelt.

1) Verschwinden des. Interpre-
ten und des Komponist'en

V) Erforschung neuer Kompo-
sitionstechniken.

V) Autonomle.der Klange.'

Vl) Spatialisierung und - Objek-
tualisierung. Von der.Tonband-
Maschine. zur: Ton-Skulptur,
vom akustischen Objékt..zum

akustischen: Raum erfolgte -die:. ma'

wo .der -

‘, m: stand,

3 Dme smd als Mu51ker bekannt

geWorden dergleichen . Filme-
“her von Tony . Conrad bis
len);- Videokanstier,

* Computerkiinstler. Heute ist die

Fusionvan bildender Kunst und
Musik im"Bergich. der Skulptur
augenfalhg Diese Fusion ent-
durch  die - erwdhnte
ansfotmation der mu3|kaln-

: sikalisthem uhd‘mchtmumkah-

schem Jon fiel, desto mehr fiel

: -Auch dig Grenzé zwischen mu-

] f. -schem -

'9
benkrels entwan‘ ahnhch wie
der Amenkaner Morgan Russell
schen’s: " Werken
-d[e zworf Tone ‘der -musikali-

schen Skala mit dem Farben--

kreis in formale “Korresparidenz

setzen wollte De amerlkam-"'

Carl Ruggl&s malte‘ und* der
franzisische Maler Henri: Rous-
seau komponierie; ‘ebenso Dir-
champ - und. Schwitters. : Tape
Music: git es: auch ‘von:-Jean.
Dubuffet Asger 4 r.n_ Nie

Schafter

wurde Yves K]em.,kompomerte
monotone Symphomen~ Gerhard
Riihm,- Osterreicher,” ursprung-
lich Mu51ker wurde auch chh—

srkallschem und. nichtmusikali-
istrument, so daB

. schlieBlich ein. instrument wie

eine Skuiptur ausschauen und

‘eing Skulptur zu einem Klanger-

zeugenden Instrument werden
konnte. - Sku]ptur und Sound
verschmelzen im offenen Raum
des freien Klangs wie vor Jahr-

'zehn_ten Partitur. und Bild (Ge-

mélde, Zeichnung, Foto) auf der
‘zweidimensionale’ Flache. Das
WerkderBrIdhauerJeanTlngue-
ly .und Takis ist fir diesen
Wechse_l -paradigmatisch. Tin-

“guely hat.in den 50er Jahren,

angeregt durch die-Mobiles von
Calder, - mobile | Plastiken  ge-

?' macht, “die Gerausche erzeug-
}en und :mechanische Lautre-

Rejwf sonore’, 1955). Ab
er mo‘numentale Mu- -
Stk 4.Tnp_tychen her. Takis z. B.
arbeitet in. einem Weark wie ,,3
Totems:A musical space” mlt
Metall-R6hren, -Kugeln, Licht,
Gravitation, Eiektromagnetls—
mus urg Ton. Sgine Skulpturen

- funktioneren als Klangerzeuger

Rorman - des' 9,
mit. dem:Titel+ ;A

Human Docu-
ment™ durch grafische Uberar-
beitung in ‘eine: Partitir:

A Humument* Verwdl élt Tei-.
_Le davon wurderizur

Bewegung: der- Befrexung des ~ Laf

Klangs.

rid- pythagoreischie- Installatio-
nen.ebenso '{berzeugend wie
als: visuelle Plastiken. Zur glei-

¢hen: Zelt etwa macht auch der

spétere’ Minimal. Sculptor Ro-
bert . Morris das “Objekt “Box
with the ;sound. of its own. ma-
55 Hicht nur zif-
Ternmabig:© gin “inverses  Echo

im: von Marcel Duchamps Semirea-




dy-made “With Hidden -Noisge”
von 1916 ist. Duchamps Objekt
enthiillt auch.das. Schicksal des
Gerdusches.im Zeitalter der Re-
prasentationsmusik, -
verborgen -bleiben . zit miissen.
Kiihne Instrumentenbauer-.wie
die Musiker Harry. Partch, : Ivor
Darreg {Gerate fiir :seine ,,Xen-
harmoriische” Musik), die dies
taten, um ihren neuen musikali-
schen Systemen durch entspre-
chende. Instrumente Ausdruck
verleihen zu:kdnnen, haben:hil-
denden Kinstlern und Plasti-
kern den Weg gewiesen, klang-
erzeugende: Skulpturen herzu-
stellen: Frederick Kiesler, Harry
Berioia, :Bruce Connor, Robert
Morris;. Stephan ~von - Huéne,
Bernhard und * Francois Ba-
schet. s
skulptur waren auch Musiker der
Minimalmusik (wie  R. Morris
und Walter de Maria). Die Mini-
malmusik war -das Modell fiir
die ‘Minimatskulptur, abér die
Minimalskulptur, ist das Modell
fur di¢ .Klangskulptur,~ 50, ‘wie
Fluxus -das- Madell -fiir - die
Klangobjekte (2. B: Wllllam Hel-
lerman) bl[dete

Heute ist die Klangskulptur eme
eigensténdige = - ‘musikalische
Richtung von zeitgemafer Pro-

- -blemstellung. -Denn-in :der Arai_.'

der Repe’tltlon gibt es nur Zwei
Maglichkeiten: - entweder die
Musik-zu dekodieren, das sam-
pling auf jhre Codes selbst zu
ibertragen.-und nicht-mehr. T6-
ne, sondern musikalisché: Co-
des .zu kombinieren, iibertra-
gen,- inginanderblenden; oder
den- freien -Klang im offenen
‘Rauni real plastisch zu verwirk-
lichen, ohne die {blichen musi-
‘kahschen Parameter

Neben den Ktangskulpturen und
musikalischen- Metaphern™ von
Bob Wilhite,” Richard - Waters,

Jim ~Porneroy, " Tom " Jenkins,

: namhch’

Kiinstler - der Minimal-.

Terry Fox, Laurie Anderson gibt
ges die Toninstallationen von
Christine Kubisch (und Fabrizio
Plgssi), Alvin Lucier, Ron Kuivi-
ia, Doug Hollis, Bruce Fier; Bob
Bates, David Askevold, Liz Phil-
lips und die Erforscher der
Klangrdume, Raumkidnge (der
Beziehungen - von Ton und
Raum, Ton und Umwelt), ndm-
lich Max Neuhaus, Bill Fontana,
Michael Brewster, Peter Downs-
borough und viele andere auf

- jedem Gebiet. Ob Soundgenera-.-

tor (Tonerzeuger) als Skulptur
{Windharfe), ob ambient sound
durch Elektronik, ob environ-
mental installations, es handelt

.sich stets um architektonische

oder skulpturale Musik, welche
die von der experimentelien
Musik des 20. Jahrhunderts er-
reichten Standards umsetzt: die
Tone bewegen sich im Raum,
der Larm der Umwelt wird ins
musikalische Werk hereingelas-
sen, es gibt keine Partitur, kei-
nen eigentlichen Komponisten,
denn die Tone stammen fast
exklusiv von auBermusikali-

.schen Instrumenten, von der

alltaglichen industriellen oder
natiirlichen Umwelt, wurden al-
so - nicht einmal vom Gerat
selbst erzeugt, sondern hdch-
stens vermittelt, verstdrkt, ver-

&ndert. Der Horer wird--zum

Partizipienten emanzipiert, zum
Ausldser; seine Akfivitdt wird
animierend fiir die Musik. Als
Schnittstelle von Kunst und Mu-
sik werden bei Klangplastiken
‘Ohr und Auge gleichzeitig sti-
muliert. Kldnge entstehen dutch
den Raum, bewegen sich im
Raum; artikulieren den Raum,

-sensitivieren uns fiir den Raum.

Réume bedingen Klénge, erzeu-
gen Kldnge, - transformieren
Kidnge. Die Kldnge entstehen
durch die industrielle Umwelt
(Fahrréder, Ampeln, Autos, Fa-
briken), durch die natiifliche
Umwelt (Licht, Wasser, Wind,

Wiérme), durch Medien (TV-Bil-
der, Telefon, Radio), durch den
Rezipienten, durch einfache
Werkzeuge. oder hochkompli-
zierte - .elektronische _ Gerite.
Klangskulpturen sind eigentlich
Fallen; aufgestellt, Tone einzu-
fangen, Umweltgerdusche aus-
zustellen. In. akustisch einge-
richteten beziehungsweise ge-
stimmten Raumen wird in der
Tat mit Kldngen als atmosphari-
sche Stérungen (Varése), mit
den Kldngen in ihrer reinen

Wellenform (ohne jedes Instru-

ment) gearbeitet. Wichtig ist,
daB bei einer aktuellen Ton-
skulptur nicht wie beim Musik-
objekt der Klang vom Objekt
selbst erzeugt wird, sondern
auBerhalb der Skulptur. Die
Skulptur fiigt und (ver)sammelt
den Klang nur, der anderswo
entstand, verfremdet ihn, ver-
starkt ihn, macht ihn erst hér-
bar, |4Bt der Aktivitat des Tones
freien Raum und von uns unbe-
rithrt. Musik von Klangskulptu-
ren ‘wird nicht unmittelbar vom
Menschen selbst erzeugt, exi-
stiert auch- sonst unabhéngig
von ihm, ist reines Klangschau-
spiel statt " geselischaftliches
Spektakel. Dadurch, durch ihre
Unabhéngigkeit und Freiheit
von Menschen, werden Téne

offener, freier, reiner,  steigen’
wir erstmals in den Tonraum-

wirklich ein. Von herkdmmli-
chen Musikinstrumenten eman-
zipierte Schallarchitekturen,
Saiteninstailationen und soni-
sche Akfivitdten treiben das Er-
be der historischen Avantgarde
voran, den Klang zu seiner

~ Autonomie zu befreien. Erst in

dieser Musik ohne die traditio-
nellen musikalischen Parameter
und Instrumente, gibt es keinen
Unterschied mehr zwischen
Schall, Gerdusch, Klang; es er-
t6nt, erschallt die wirkliche Mu-
sik. Die wahre Musik ist Musik
ohne Musik — Klangskulpturen

sind auf dem Weg dazu. Ebenso
die anderen Facetten :des freien
Klangs wie mobile Klangak‘uo—
nen, Insze’merungen vor Klang-

ereignissen. im-urbanen. Raum; -

Korperklange, wo dig® Korper-
lichkeit des K!angs “seine
Raumlichkeit auf den” menschh-
chen Korper. projiziert * wird,
Klangkorper; die wirklich - aus
dem Koérper kommen; Raum-
klange mit -mobilen ‘Klangkor-
pern  und  Tongeneratoren;

Klangbilder, wo die Fusior von-

bildender Kunst ind Musik auf
medialer Ebéne, auf der Ebene
der (digitalen) Techne-Transfor-
mation von Bild wie Ton-zu
neuen Interaktionsformen fiihrt.
Das. Licht “der” Téne: und “die

Kidnge desLichts als Pnsmen'

des freien Klangs
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