Spots

Walter Fahndrich: KLANG — BEWEGUNG — RAUM
Eine Klanginstallation in den Herrenhduser Girten

Ein Konzert mifdte eigentlich Zuschauerinstallation heiffen, denn
nicht nur die Stiithle sind meist fest verschraubt, auch der Zuhorer
ist durch gewachsene Riten an seinen Platz gebannt, Zuwiderhand-
lungen werden mit sozialen Sanktionen seitens des installierten
Publikums bedacht. Das Verhiltnis von Musikern und Zuhorern,
zwischen Sender und Empfinger, ist fixiert und stationir. Bei einer
Klanginstallation hingegen sind verschiedene, hiufig elektronische
Klangquellen an bestimmten Orten fixiert, wihrend der sehende
Zuhorer sich zwischen ihnen bewegen soll. KLANG ist das vom
Kiinstler Installierte, BEWEGUNG eine der notwendigen Aktivi-
titen des Besuchers, RAUM das mogliche Ergebnis einer eigen-
timlichen Wechselwirkung zwischen beidem, eines Konstruktions-
prozesses im Kopf des horenden Betrachters. Wenn der KLANG
das Vorgegebene, BEWEGUNG das individuell Eingebrachte ist,
so werden die RAUME, die sich jeder Besucher ergeht und er-
hort, von seinen auswihlenden Entscheidungen, von situativen
Zufilligkeiten, aber auch von seiner Sensibilitit und Vorstellungs-
kraft abhdngen. Dafl Schonheit, Ausdruck, asthetische Realitit
stets erst im Auge, im Ohr des Betrachters/Zuhorers entstehen,
ist nirgendwo so greifbar wie bei einer Rauminstallation.

Walter Fahndrich hat bereits zahlreiche Klanginstallationen
entworfen und verwirklicht, lberwiegend in geschlossenen Riu-
men. Diese zumeist leeren Rdume geben dem Besucher ungewohn-
te Freiriume — Freiriume der Bewegung, aber vor allem Freirdu-
me der Vorstellung — und verdndern sich dadurch in ihrer Akustik.
Die Besucher solcher Installationen haben — wenn sie nicht Unver-
stindnis plagt — hiufig einen suchenden, forschenden, lauschenden
Habitus. Was suchen sie, wo man doch alles sieht? Der sichtbare
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Raum ist eine Realitdt, eine vordergriindige Realitdt, die noch ganz
den Prinzipien der Alltagswahrnehmung verhaftet ist. Raum ist
hier durch seine Umgrenzung definiert. Der klingende, schwingende
Raum bestatigt zunichst den sichtbaren Raum, gibt aber dariiber hin-
aus der Vorstellung Bilder, wie dieser Raum gefiillt sein konnte.
Durch die Bewegung im klingenden Raum koénnen imaginierte
Klangskulpturen entstehen, nur dem inneren Auge sichtbar, nicht
berithrbar, zerbrechliche Konstruktionen, die sich dem Zugriff
dinglicher Wahrnehmung entziehen. Es liegt auf der Hand, daf}
solche Vorstellungen eher durch lang anhaltende, stellenweise sta-
tiondre, sich nur allmihlich veridndernde Klangstrukturen geweckt
werden. Es ist deshalb sinnlos, sich die klangliche Seite einer sol-
chen Installation vor der heimischen Stereoanlage sitzend anzu-
horen. Erst aus KLANG und BEWEGUNG kann sich ein Drittes
bilden.

Klanginstallationen im Freien, zumal die in den Herrenhiuser
Girten in Hannover von Juli bis September 1990 geplanten, haben
ihre eigenen Gesetzmifigkeiten. Die vorgefundenen, “natiirlichen”
Riume werden als solche belassen, es gibt keine reflektierenden
Flachen, die einen geschlossenen Raum entstehen lassen. Die in
diesem offenen, im Prinzip unendlichen Raum vorhandenen Ge-
rdusche der Natur und der Zivilisation sollen nicht ausgeblendet,
sondern integriert werden. Klanginstallationen im Freien sind aber
dariiber hinaus in auferordentlichem Mafle durch die Besonder-
heiten der vorhandenen Topographie gepriagt. Die Herrenhiuser
Girten sind vor allem durch ihren “franzésischen” Teil, die nérd-
liche Hilfte des “Nouveau jardin” (im nebenstehenden Plan un-
ten) bekannt geworden. Von der siidlichen Hilfte nimmt man oft
nur die Grofse Fontine wahr, daf® um diesen publikumswirksamen
Anziehungspunkt 32 sog. Triangeln gruppiert sind, von Hecken
umgebene, im Innern stellenweise wild bewaldete dreieckige Gir-
ten, das ist nur den wenigsten Besuchern bekannt. Sie sind zuging-
lich, wirken aber verschlossen; da sie nicht wie die iibrigen Teile
des Gartens sichtbar “gepflegt” werden, wird ihnen nur wenig Auf-
merksamkeit gewidmet. Die Triangeln waren urspriinglich -Obst-
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und Gemiisegirten. Als sie in dieser Funktion entbehrlich wurden,
gestaltete man sie als verborgene Orte der Verschwiegenheit, die
sich fiir diplomatische wie zwischenmenschliche Begegnungen glei-
chermaflen vorziiglich eignen. Die einzelnen Triangeln sind sich
sehr dhnlich, aber niemals identisch. Wer eine Weile in und zwi-
schen diesen Girten geht, wird nur zu leicht die Orientierung ver-
lieren; wenngleich nicht als Labyrinth angelegt, so kann der Gang
durch die Triangeln den Eindruck eines in sich abgeschlossenen
Kosmos vermitteln, dem man nicht ohne weiteres entkommt.

Wihrend Walter Fihndrichs Installation KLANG — BEWEGUNG
— RAUM wird in jeder der 32 Triangeln eine eigene Musik erklin-
gen. Diese Musik wird nur in jeweils einem Garten und in dessen
unmittelbarer Ndhe zu horen sein. Einzig und allein der vom Be-
~sucher gewidhlte Weg entscheidet dariiber, in welcher Konstella-
tion und Reihenfolge die einzelnen Partien dieses 32-stimmigen
“Kontrapunkts” zu horen sind. Keine zwei Besucher werden das
Gleiche gehort haben, aber viele werden in ihrer Vorstellung et-
was dhnliches konstruiert haben. Die vorhandene Geometrie der
Girten wird mit einer einmaligen musikalischen Topographie iiber-
lagert. Man kann sich in ihr ergehen, man kann sie beschreiten,
als Geniefiender, als Suchender. Dem Besucher konnten sich die
Sinne geschirft haben, er konnte Herrenhausen mit offeneren Oh-
ren verlassen.

Uber die Musik war bei der Niederschrift dieser Zeilen noch
nichts bekannt, zum Zeitpunkt der Lektiire wird sie fiir manche
eine iiber kein Medium konservierbare Erinnerung sein.

Klaus-Ernst Behne
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David Behrmans interaktive Musikinstallationen

Vielfach gab es in den letzten Jahren die Gelegenheit, zwischen
wispernden, rauschenden, tonenden Winden und Ecken umbher-
zuwandeln, oder aber Klidngen zu lauschen, die von uniiblichen
Gegenstinden ausgingen. Solche Installationen haben sich als neue
Gattung zwischen den Kiinsten etabliert. Neutral distanziert wir-
ken sie in der Regel. Installationen, die den Besucher aktiv einbe-
zichen, sind seit einigen Jahren leicht zu realisieren, aber noch
selten, verbindet sich doch mit ihnen nicht nur das Problem der
Beziehung zwischen den Kiinsten, sondern auch das des Verhilt-
nisses Mensch und Technik.

Zuriickhaltend, nur andeutend stellt David Behrman, der 1938
in Salzburg geborene, heute in New York lebende Komponist,
diese Frage bei seinen ‘“Interactive Computer-based Music Installa-
tions”. Er verbirgt sie fast hinter pddagogischen Erwdgungen, die sich
vor allem bei den zusammen mit George Lewis entworfenen In-
stallationen “A Map of the Known World” (1986/67, De Cordova
Museum Lincoln) ‘“Mbirascope” (1989, La Vilette Paris) in den
Vordergrund drangen.

Dem Publikum priasentiert sich eine Situation, in der ein oder
mehrere (elektronisch umgeriistete und mit einem graphischen
System verbundene) Instrumente gespielt werden konnen. Die
Instrumente vermeiden Assoziationen an das traditionelle Instru-
mentarium. In den genannten Klanginstallationen wurde beispiels-
weise als Klangerzeuger eine Art afrikanische Sansa verwendet.
Wer leicht zupft oder nur antupft, erzeugt unmittelbar, analog
Tone und ruft weitere Klangereignisse hervor, die von einem Syn-
thesizer produziert werden. Gleichzeitig bewegt er die auf dem
Bildschirm gezeigten Formen, Figuren oder Lebewesen. Manche
von Behrmans Installationen erinnern spielerisch an ein Teleplay.

Auf einen Knopf driicken und Musik erzeugen ist seit der Er-
findung von Radio und Schallplatte eine alltigliche Verhaltens-
weise geworden. Um selber Musik zu machen, ist grofle Ubung
notwendig, fiir die nur wenige Personen Zeit haben. Warum aber
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nicht die moderne Technik nutzen, um dem Nicht-Musiker die
Freude auch am Zusammenspiel mit Musikern zu ermoglichen?

Interaktive Musiksysteme unterscheiden sich von solchen, die
den Computer nur zur Erweiterung menschlicher Fihigkeiten be-
nutzen. Computer, die auf einen Input reagieren, indem sie aus-
wihlen und verdndern, produzieren entsprechend der Komplexi-
tdt ihres Programms nicht vorhersehbare Strukturen, auf die wie-
derum reagiert werden muf. Sie setzen sich als kiinstliche Intelli-
genz ins Verhiltnis zur menschlichen Denkfihigkeit. Auch in den
Installationen von Behrman steckt dieser Gedanke. Die techni-
schen Anlagen “spielen” ohne menschliche Eingriffe so, als wiirden
sie von einer schattenhaften Person gesteuert. In dialogischen Struk-
turen mit menschlichen Spielern erscheinen sich iiberlappende,
progredierend sich verindernde musikalische Gestalten, beweg-
ter und aufgeregter als beim monologisierenden Computer. Sie
erinnern entfernt an repetitive Musik.

MIDI hat ermoglicht, da} interaktive Systeme heute technisch
nicht allzu schwierig zu realisieren sind. David Behrman hat sich
damit jedoch vor der Erfindung von MIDI beschiftigt und das
wechselseitige Verhidltnis von Mensch und Maschine auch seinen-
Konzerten, die Livespiel und Computerzuspiel kombinieren, als
Idee einer neuen Form der Musikproduktion zugrundegelegt. Es
bleibt jedoch auch festzuhalten, dafl er mit verbalen Aufierungen
und Erklirungen sehr zuriickhaltend ist. Asthetische Ideologie
ist ihm fremd, deren Platz nimmt die musikalische Erfahrung ein.

Helga de la Motte-Haber
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