"The space ... is transformed into pure sound"
Reinhard Oehlschligel

Zur Dimension der Rdumlichkeit von Musik

"Ich lebe in einem Zwischenraum der frei von jeder vollen Bedeutung ist."
Roland Barthes (in: "Das Reich der Zeichen")

Was Musik von anderen Kiinsten unterscheidet, so wird jedenfalls vielfach in
Alltagszusammenhdngen argumentiert, sei ihre Zeitgebundenheit, wéhrend die visuellen
Kiinste an den Raum gebunden seien, und jeder Betrachter um ein sichtbares Kunstwerk
herumgehen, weggehen, wegsehen und wieder hingehen und hinsehen kénne.

Diese grobe Vereinfachung, die jedem auf Anhieb einzuleuchten scheint und die auch grosso
modo auf Unterschiede zwischen einer Sinfonie und einem Tafelbild zutrifft, ist doch genau
besehen unrichtig. Sie abstrahiert von alltidglichen Selbstverstindlichkeiten, die nicht weniger
Voraussetzungscharakter fiir Kunst und Kunsterlebnis haben, als die, die sie zur
Unterscheidung heranziehen. Es gibt keine Musik ohne einen Raum, in dem sie erklingt. Und
es gibt keine Grafik, kein Gemélde, das nicht in sich und aus der Perspektive des Betrachters
zeitlichen Verdanderungen unterworfen wire.

Musik, auch eine Sinfonie zum Beispiel, entfaltet sich in einem Raum, sagen wir in einer
"Philharmonie", und kann da von verschiedenen Seiten aus angehort werden. Auch ein Bild
verdndert sich fiir den Betrachter, wenn auch sehr langsam, in seinen Farben, in der Farbe von
Leinwand, Holz oder Papier, sehr viel schneller in der Ausleuchtung von Tages- und
Kunstlicht und noch mehr durch die Zeitlichkeit, der der Betrachter selbst unterworfen ist.
Der Mensch ist ein in Raum und Zeit lebendes Wesen, also ist alles, was er schafft und wieder
anschaulich oder praktisch nutzt, nicht absolut von diesen Grundeigenschaften und
Grundbedingungen zu 16sen. So gesehen nutzen unterschiedliche Kunsttraditionen nur
unterschiedliche Aspekte menschlicher Existenz und abstrahieren allenfalls teilweise von
jeweils anderen ungenutzten.

Nun ist es ein bestimmendes Merkmal der alltdglichen nichtkiinstlerischen
Verhaltenspragmatik, die Hauptaspekte unter Hintanstellung von unauffalligeren und
selbstverstindlicheren Rand- und Rahmenbedingungen zu betonen, z.B. die
Nahrungsbeschaffung, das Geldverdienen, die emotionale und sexuelle Partnerschaft, das
Klatsch- und auch das Kitschbediirfnis. Kiinstlerische Arbeit, gesellschaftlich wohl schon
immer etwas Absonderliches, richtet sich dagegen auf sehr verschiedene Weise iiber das
Pragmatische hinaus, riickt andere durchaus vorhandene Perspektiven mit Hilfe von
kiinstlerischen Hilfsmitteln und Tatigkeiten in den Focus der Wahrnehmung.

Die Rdaumlichkeit von Musik, ohne die Musik — wie gesagt — nicht denkbar ist, spielt
gleichwohl in ihr eine immer wieder andere Rolle, hat eine immer wieder andere Qualitét.
Derartige Unterschiede lassen sich systematisch als nebeneinander existierende Phdnomene
beschreiben, als ob sie rein zufillig entstanden seien, oder auseinander entwickeln, als ob eine
geschichtliche Kausalitét sie nacheinander hervorgebracht hitte. Beide Methoden sind
wiederum grobe Vereinfachungen der wirklichen Verhéltnisse, die eindimensionale
geschichtliche hat zudem den Nachteil, dal nur sehr wenig VerldBliches iiber Anfang und
archaische Friihstadien von Musik bekannt ist. Die Verkniipfung beider Methoden ist darum
notwendig, auch wenn das bei Methodenpuristen Argwohn ausldst.



Hilfsweise nehme ich einmal an, daf3 eine alte grofere geschichtliche Entwicklung von frithen
kiinstlerischen Stadien ausgegangen ist, in denen rituale Darstellungen mit Hilfe von gesunder
Sprache ohne und spiter mit Begleitinstrument in vielen verschiedenen Kulturen einen engen
Zusammenhang bildeten, fiir den spitere Begriffe wie Einheit oder Ganzheit leicht
miBverstindliche Anndherungen sind. Ein entwicklungsgeschichtlicher Grundzug ist eine
lange Folge von allmdhlichen Emanzipationen aus kultischen und sprachlichen
Zusammenhidngen, die erst den Begriff Musik konstituieren. Diese Entwicklungen sind
zugleich mit einer Verlagerung der Raumlichkeit einhergegangen, eine Verlagerung aus
Kultrdumen in Rdume sdkularer Machtrituale. Hier haben sich wiederum in mehreren Folgen
neue Traditionen herausgebildet, die im 6ffentlichen Konzertleben heute noch mehr oder
weniger retrospektiv in Gebrauch sind: die nicht6ffentlichen Hof- und die 6ffentlichen
Biirgerkonzerte. Daneben ist Musik Bestandteil der kultischen Dienste geblieben und hat in
ganz anderen Traditionen der Volks- und Stdndemusik zugleich eine Existenz im offenen
AuBenraum und im Privatraum der Hiitten, Hauser und Bauernhofe gehabt. In all diesen sehr
ausdifferenzierten Traditionen spielt der Raum, in dem die Musik aufgefiihrt wird, eine Rolle
der Voraussetzung und der Ermoglichung, die fiir den sozusagen dufleren Raum von
Musikauffiihrungen bis heute im wesentlichen gleich geblieben ist.

Daneben enthélt Musik aber wie jede andere Kunstform auch einen inneren, einen sozusagen
imagindren Raum. In ihm bilden sich Inhalte sehr verschiedener Art ab, unter anderem auch
regelrecht raumliche, aber auch gesellschaftliche, individuelle, nationale u.a.m., die mit
raumlichen Vorstellungen verbunden sind. Vom Zuhorer aus konnen indessen beide
Dimensionen, der reale &uere und der imagindre innere Raum einer Komposition durch
eigene raumliche Vorstellungen umgehort, iibersetzt, interpretiert werden. Die Mehrdeutigkeit
von Kunst eréffnet hierfiir vor allem fiir die imaginére Seite einer Musik einen grof3en
Spielraum. Ubersetz- und iibertragbar ist jedoch auch die reale Raumlichkeit von Musik.
Ohne das wire vieles heute gar nicht mehr auffiihrbar. Fiir reich geschmiickte Kirchenrdume
der Gotik konzipierte Musik wird in kahlen, tiberakustischen protestantischen Kirchen und in
biirgerlichen Konzertsélen aufgefiihrt, sinfonische Konzertsaalmusik in barocken Kirchen und
modernen Rundfunk- und Schallplattenstudios. Und in besonders geeigneten oder auch
ungeeigneten Ridumen aufgefiihrte und aufgezeichnete Musik wird in zunehmend technisch
perfekten Aufzeichnungen, die ihrerseits den realen Raum interpretieren, massenhaft in
biirgerlichen und alternativen Wohnrdaumen gehort und zurechtgehort.

Was nun alles an Thematisierungen des Klangraums im engeren Bereich der experimentellen
Musik und benachbarter Kiinste im 20. Jahrhundert aus den verschiedensten Ansitzen heraus
entwickelt wurde, hebt sich von diesen allgemeinen, in sich schon reich gegliederten
Raumphinomenen von Musik ab, hat sich sozusagen aus ihrem Hintergrund heraus gebildet,
einem Hintergrund, der einerseits eine lange, nicht einfach nachzuvollziehende historische
Dimension und andererseits aber die weithin herrschende Realitdt von Musik der
Offentlichkeit abgibt. Zunichst gibt es dabei eine Reihe von Grenzphinomenen, bei denen —
etwa im Rahmen von Konzertprogrammen — ein Stiick eine Raumwahrnehmung zugénglich
macht, die einerseits ein Stiick, andererseits aber — und sei es auch nur fiir wenige Minuten
— eine Raumklangkomposition darstellt. Eines der frithesten derartigen Stiicke hat einen
konkretistischen Raumansatz, in dem es einen Wohnraumtyp thematisiert, das Wohnzimmer.
Seine "Living Room Music" schrieb John Cage 1940 fiir ein Quartett von Schlagzeugern, die
auch — im mittleren von drei Sdtzen — sprechen. Das sechs Minuten lange Stiick gehort in
den Zusammenhang von Cages frithen Arbeiten flir Schlagzeugensembles, die er mit einer
kleinen Gruppe von befreundeten Musikern selbst auffithren konnte. Die rhythmische Struktur
des Stiicks ist mit einem einfachen Zahlenquadrat hergestellt, das GroBform und
Taktanordnung regelt. Das Verfahren diente Cage dazu, den Ablauf im grof3en und kleinen



durch etwas zu regeln, das von ihm selbst subjektiv nicht mehr beeinflult werden kann.
Dieses Grundelement der Entsubjektivierung, das das gesamte Werk von John Cage
bestimmt, die Stiicke fiir pripariertes Klavier ebenso wie die mit verschiedenartigen
Zufallsverfahren hergestellten Stiicke ab 1950 bis heute, kommt hier den objektiven
Gegebenheiten des Raumklangs zugute. Das eigentliche Wohnzimmerelement in diesem
Stiick besteht nun darin, daf3 die Instrumente der Schlagzeuger "are those to be found in a
living room: furniture, books, papers, windows, walls, doors". Damit bedarf das Stiick einer
Instrumentierung u.a. durch den Auffiihrungsraum, durch dessen Wiénde, Tiiren und Fenster.
Die tlibrigen Elemente wie Mobel und Gegenstinde geben dem Stiick anderseits leicht den
Charakter einer Inszenierung, einer Musiktheaterkomposition. Allein bei der zeitlichen Kiirze
der "Living Room Music" im Rahmen eines Konzertprogramms empfiehlt sich doch das
Naheliegendste, den im Auffiihrungsraum vorhandenen Tisch, Schrank, Stuhl zu benutzen. —
Ahnliche konkretistische Nutzungen der Gegebenheiten eines Raums sind vom Free Jazz und
der Free Music her bekannt, z.B. wenn improvisierende Schlagzeuger wie Han Bennink oder
Jean-Pierre Drouet — etwa als Quasi-Kadenz einer grofleren Improvisation mit mehreren
Musikern mit ihren Schlagstocken den ganzen Raum abklopfen, den FuB3boden, die Wénde,
die Fenster, die Stiihle und was alles sonst noch drin ist.

Mit seinem flir ein Konzert in der Maverick Concert Hall in Woodstock 1952 fiir seinen
Freund David Tudor konzipierten und seinem Freund Irwin Kremen gewidmeten Stiick "4'33"
for any instrument or combinations of instruments" hat John Cage ein zweites, weit
radikaleres Ubergangsstiick auf der Grenze zur Raumklangkomposition beigesteuert. "This is
a piece in three of which no sounds are intentionally produced." Es ist wie die "Living Room
Music" ein kurzes Stiick, das in einem Konzertablauf als eines unter mehreren fiir die Dauer,
die es in seinem Titel nennt, fiir vier Minuten und dreiunddreiflig Sekunden — fiir die
Urauffiihrung hat Cage mit Zufallsoperationen nach dem "I Ching" einen dreisédtzigen Ablauf
aus 30 Sekunden, zwei Minuten 23 Sekunden und einer Minute 40 Sekunden bestimmt —,
keinerlei Klange beabsichtigt. Unabsichtlich aber spielt in diesem Stiick alles Gegebene mit:
das Publikum, der Raum als stiller Raum und der (oder die) Interpret(en). Die Erkenntnis
Cages, dal} nur der Zeitdauer eine hohere hierarchische Funktion zukommt, indem sie Klédnge
und Stille umfaBt, wird hier ins Extrem einer Zeitdauer nur aus Stille getrieben. Und das
Unabsichtliche, das Unbestimmte, das Nichtvorhersehbare, das Unerhorte ist das, was Cage
mit seiner experimentellen Zufallsmethode im Gegensatz zum Vorhersehbaren organisiert. Es
ist ein Stiick, in dem sich mehr als nur der Raum klanglich abbildet. Gegeniiber der
Vorgeschichte im (Euvre Cages wie in den Entwicklungen von Klangraumkompositionen ist
es aber ein sehr grundsétzliches Stiick — eines der meistdiskutierten und von den
verschiedensten Seiten her interpretierten Stiicke —, das erst auf die Bedingungen des
Konzerts aufmerksam macht, auf sein Ritual, auf seine Rdumlichkeit, auf die unbeholfen
einseitige Erwartungsebene des Publikums, um nur einiges herauszugreifen.

Einen ganz anderen Ansatz von Raumklangkomposition entwickeln einige europdische
Komponisten etwas spiter, einen seriellen und parametrischen. "In der Komposition 'Gesang
der Jiinglinge' habe ich versucht, die Schallrichtung und die Bewegung der Kldnge im Raum
zu gestalten und als eine neue Dimension fiir das musikalische Erlebnis zu erschlieen. Das
Werk ist fiir fiinf Lautsprechergruppen komponiert, die rings um die Horer im Raum verteilt
sein sollen", notiert Karlheinz Stockhausen im Oktober 1958 in dem Beitrag "Musik im
Raum" zu seinem am 30. Mai 1956 in K&ln uraufgefiihrten Tonbandstiick. Ahnlich verhilt es
sich mit Stockhausens Kompositionen "Gruppen" fiir drei Orchester von 1955—57 und
"Carré" fiir vier Orchester und Chore von 1959—60. Stockhausen fligt dem seriellen Konzept
von im Prinzip gleichberechtigten und zumindest dhnlich disponierten Tonhdhen-,
Tondauern-, Tonfarben- und Tonlautheits-Reihen eine Dimension von Tonarten hinzu, fiir die



er eine selbstindige Parameterqualitit aus der Richtungswahrnehmung ableitet, wihrend die
Entfernungswahrnehmung analytisch definierbar ist aus einer Lautstirke- und einer
Klangfarben- und Klanggerdusch-Wahrnehmung.

"Uber die Einbeziehung des dreidimensionalen Raums mit den Orientierungen 'oben' und
'unten' lassen sich zur Zeit noch keine Angaben machen, da wir keinerlei Erfahrungen auf
musikalischem Gebiet innerhalb dieser Dimension machen konnten." Der systematisch-
empirische Ansatz dieser Position ist unverkennbar. Der ideale, wenn auch noch nicht
erforschte Horraum ist fiir dieses Denken das sogenannte Kugelauditorium, ganz so als ob der
Mensch ein Kugelwesen aus einem in alle Richtungen gleichmiafig sensiblen Kugelohr wire.
Die drei angefiihrten Kompositionen beziehen raumliche Dispositionen des Klangs als einen
weiteren Aspekt neben vier anderen ein, die zudem in der Strukturierung ihrer Eigenschaften
der Dimension des Raums zumeist {iberlegen sind.

Genaugenommen nehmen diese Stiicke auf die einzigartigen Eigenschaften eines bestimmten
Raums keine Riicksicht. Sie verdanken sich einem ganz allgemeinen und systematischen
Ansatz ohne jede Riicksicht auf die spezifischen Eigenschaften des Raums und des Zuhorers.
An "Carré¢" beispielsweise ist durch die Aufstellung von vier Orchester- und Chorgruppen
"rund um die Zuhdrer" in einer ungeféhr gleichen Besetzung ablesbar, da3 in dieser frithen
Phase der Entdeckung und ErschlieBung der Raumdimension etwas naiv davon ausgegangen
wurde, dall man in der Mitte des Raums die Klédnge von allen Seiten her in gleicher Weise
wahrnehmen kann, obschon doch das menschliche Ohr eine sehr spezifische
Richtcharakteristik nach vorn zu aufweist.

"Man ist versucht, viel herumzuschauen", bemerkt der Komponist im Programmheft der
Urauffithrung am 28. Oktober 1960 in Hamburg — und man mochte hinzufiigen: um viel
herumzuhdren. Doch Stockhausen empfiehlt: An besten schliefit man zeitweise die Augen,
um besser horen zu konnen.

Diesem seriellen oder ohne Verwendung von Reibungen doch parametrischen Ansatz
entsprechen in der Folgezeit vereinzelte Kompositionen von Pierre Boulez, Luciano Berio
und lannis Xenakis. "Poésie pour pouvoir" fiir Tonband und drei Orchester (1958, spéter
zuriickgezogen) von Pierre Bonlez, "Tempi concertati" (1958—59) von Luciano Berio fiir im
Zentrum postierte Solofldte und Violine und in den vier Ecken eines Raums angeordnete
Instrumentalgruppen, "Diamorphoses" (1957), "Concret PH" (1958), "Orient—Occident"
(1960) und "Bohor" (1962) fiir vier- oder achtkanalige Tonbdnder und "Duel" (1959) sowie
"Stratégie" (1962) fiir zwei Orchester von lannis Xenakis sind im Zusammenhang dieser
frithen parametrischen Raumkompositionen zu interpretieren. Auch einige sehr viel spéter
entstandene Kompositionen, wie etwa "Répons" (1981—...) von Pierre Boulez, die aus dem
Plan einer Neukonzeption von "Poésie pour pouvoir" mit den neuen technischen
Moglichkeiten des Institut de Recherche et de Coordination Acoustique/Musique (IRCAM)
letztlich als neues Stiick hervorgegangen ist, basieren auf der parametrischen
Raumkomposition der fiinfziger Jahre. In "Répons" benutzt Boulez neben einem
Instrumentalensemble in zentraler Position sechs an den Wénden ringsum angeordnete
Soloinstrumente, deren Klénge tiber Mikrofon und computergesteuerte Klangtransformation
iber eine ebenfalls an den Wénden ringsum angeordnete Lautsprecherserie aus immer wieder
anderen Richtungen abgestrahlt werden. Den privilegierten idealen Wahrnehmungsort nimmt
einzig der Dirigent mit seinem Ensemble ein.

Weiterentwicklungen und gewissermaflen Grenzfille der konstruktiven parametrischen
Wiederaufbauidsthetik der fiinfziger Jahre bieten u.a. Iannis Xenakis in "Terretektorh”



(1965—66) und in "Nomos Gamma" (1967—68), bei dem 88 bzw. 98 Instrumente planvoll
im Publikum verteilt spielen, Luigi Nono in seiner Tragedia dell'ascolto "Prometeo" (1984),
in der von Auffithrung zu Auffithrung in ginzlich unterschiedlichen Rdumen wie in der
Kirche San Lorenzo in Venedig (1984), in der Fabrikhalle Ansaldo in Mailand (1985) und im
groen Konzertsaal der Alten Oper Frankfurt (1987) die Solisten, Chor- und
Orchestergruppen so weit wie moglich rdumlich um das Publikum herum aufgestellt werden,
zugleich aber iiber Lautsprecher aus immer wieder anderen Richtungen erklingen, und John
Cage, der in einigen Instrumentalstiicken seit 1981 Musiker einzeln oder in Gruppen so weit
wie moglich voneinander getrennt spielen 1a8t, wie in "Thirty Pieces for Five Orchestras"
(1981) in der sdkularisierten Kirche von Pont-a-Mousson oder in "Thirty Pieces for String
Quartet" (1983). Zwar arbeitet Cage nicht mit Zahlen-, Tonhohen- oder Raumrichtungsreihen,
sondern mit Zufallsoperationen. Gleichwohl erscheint Raumverteilung dabei als ein
systematisch entwickeltes Element neben anderen, das mit der gleichen Methode bestimmt
wird wie die anderen auch.

Einen Sonderfall der seriellen und systematischen Ansétze stellen schlieflich die Projekte und
GroBprojekte dar, bei denen nach mehr oder weniger strengen Ablaufplanen Musik in
mehreren Rdumen — hier war der slowakische Komponist Ladislav Kupkovic initiativ —, in
einem ganzen Haus (Karlheinz Stockhausen u.a. "Musik fiir ein Haus", Darmstadt 1968), im
Ambiente eines Parks (Karlheinz Stockhausen "Sternklang. Parkmusik fiir fiinf Gruppen",
Berlin 1971) oder in einer Stadt (Pauline Oliveros "Link" und "Bonn Feier", San Marcos,
California 1970 und Bonn 1977) aufgefiihrt worden ist.

Auch bei der Aufnahme von seriellen, parametrischen und zufallsgesteuerten Kompositionen
auf Schallplatte, im Stereostudio von Rundfunkanstalten und selbst bei normalen
Konzertauffiihrungen spielen Raumvorstellungen der systematisch entwickelten Art eine
Rolle. So lassen sich die Stereopositionen bei Klangaufnahmen ebenso seriell behandeln wie
mit Hilfe von Zufallsreihen, wie das John Cage etwa bei seiner Textkomposition "Muoyce"
(1982), seinem "Writing for the Fifth Time through Finnegans Wake", bei Gelegenheit der
Studioproduktion im Westdeutschen Rundfunk am 16. Mai 1983 gezeigt hat. Karlheinz
Stockhausen wendet das Verfahren der Mikrofonierung aller Instrumente zur anschlieBenden
Klang- und Raumbalancierung seit mehr als zehn Jahren nicht nur bei sorgfaltigen
Studioaufnahmen, sondern auch im Konzertsaal auf seine dlteren seriellen Stiicke an, in denen
die Raumdimension noch nicht parametrisch behandelt ist.

Vorformen ausgesprochener Raumklangkompositionen in herkdmmlichen Notierungen gibt
es in verschiedenen Zusammenhéngen. Ich mochte hier nur auf frithe Stiicke von John Cage
hinweisen, der in mehrerer Hinsicht raumliche Konzepte realisiert hat. Eines seiner frithen
kleineren Klavierstiicke trdgt den Titel "A Room" (1943), ein anderes, etwas grofleres den
Titel "Four Walls" (1944), ein fiir eine Choreographie von Merce Cunningham entstandenes
Stiick. Beides sind sehr ruhige, heute wiirde man sagen meditative Musikstiicke. Die erste
dezidierte Raumkomposition aber hat nicht John Cage entworfen. Im konzeptionellen Sinn
kann man Alvin Luciers Stiick "I Am Sitting in a Room" (1969) fiir Sprechstimme und
elektroakustische Geréte als ein Schliisselwerk ansehen, dem in Luciers (Euvre noch einige
weitere vorausgegangen waren.

Zur Auffithrung von "I Am Sitting in a Room" werden zwei Tonbandgerite, ein Mikrofon und
einige Lautsprecher mit den dazugehorigen Verstirkern bendtigt. Das Stiick geht von einem
Text aus vier Sdtzen aus, die vorher aufgenommen {iber Lautsprecher wiedergegeben und
wiederum aufgenommen werden und so fort. Der Text lautet: "I am sitting in a room different
from the one you are in now. I am recording the sound of my speaking voice and I am going



to play it back into the room again and again until the resonant frequencies of the room
reinforce themselves so that any semblance of my speech, with perhaps the exception of
rhythm, is destroyed. What you will hear, then, are the natural resonant frequencies of the
room articulated by speech. I regard this activity not so much as a demonstration of a physical
fact, but more as a way to smooth out any irregularities my speech might have." Lucier
beschreibt sein Konzept: "As the repetitive process continues, those frequencies common to
the original spoken statement and the resonant frequencies of the room are gradually
eliminated. The space acts as a filter: the speech is transformed into pure sound." Und zum
Schluf} seiner Projektbeschreibung deutet Lucier einige Erweiterumgen der
Ausgangsanordnung an: "Make versions in which one recorded statement is recycled through
many rooms. Make versions using one or more speakers of different languages in different
rooms. Make versions in which, for each generation, the microphone is moved to different
parts of the room or rooms. Make versions that can be performed in real time."

Die raumspezifischste Version von Luciers Stiick ist die zum Schlu3 vorgeschlagene. Sie ist
etwas komplizierter im technischen Aufbau. Vor allem deswegen fiihrt Lucier sein Stiick in
der Regel mit Hilfe eines vorher in einem anderen Raum aufgenommenen Bandes auf, auf das
er selbst seinen Text eingesprochen hat. In dieser Version bilden sich genaugenommen zwei
Réume mit ihren Resonanzen ab. Allerdings setzt sich prozeBartig mit jeder Wiederholung der
zweite Raum immer mehr durch. Luciers "I Am Sitting in a Room" ist so ein kaum
iberbietbar raumspezifisches Konzeptstiick, das in jedem Raum anders klingt, und das jeweils
Andersartige daran ist zugleich die dem Raum je eigene Klanglichkeit, die man ihm auf
Anbhieb gar nicht anhort. Das Tautologische des Stiicks, das Beschreiben des Vorgangs, den
man zugleich wahrnimmt, wird zugleich in einem ProzeBverlauf aufgelost in Klang. Das
Stiick klingt auch von verschiedenen Personen gesprochen verschieden; es bildet nicht nur
den Raum, sondem auch den Interpreten ab. Das meint der Hinweis im Text, es sei nicht so
sehr eine Demonstration einer physikalischen Tatsache, sondern mehr ein Weg, die
Unebenheiten der Sprechstimme auszubiigeln. Man kann diesen Aspekt natiirlich auch im
Zusammenhang damit sehen, da3 Lucier stottert und dal3 er diesen Umstand auf Anregung
von Robert Ashley als einen Ansatzpunkt fiir kompositorische Erfindung in einigen seiner
Stiicke aufgreift. Diese Eigenart, die ja musikalisch gesehen vor allem ein rhythmisches
Phénomen ist, weist zugleich auf den Doppelaspekt von "I Am Sitting in a Room" hin, in dem
sich die Person des Interpreten und der Raum klanglich durchdringen. So gesehen ist es auch
ein erotisches Kunstwerk. — "I Am Sitting in a Room" stellt dhnlich wie "4'33"" von John
Cage einen Grenzfall einer Raumklangkomposition dar.

Vorausgegangen war im (Euvre von Alvin Lucier das Stiick "Chambers" (1968), das
gefundene Objekte wie Muschelschalen, Teekannen und Aktentaschen als tragbare
Miniaturrdume benutzt, die z.B. durch Hineinlegen von Transistorradios, Kassettenrecordern
und Musikspielzeug zum Klingen gebracht werden. Die Interpreten tragen diese
unterschiedlich resonierenden Objekte durch Innen- und Auflenrdume, so dal die Zuhorer die
akustischen Eigenschaften von gro3en und kleinen Begrenzungen miteinander vergleichen
konnen. — Und vorausgegangen war das Stiick "Vespers" (1969), bei dem Interpreten mit
Impulsgeneratoren sich in einem dunklen Raum bewegen und es — wie die Fledermause mit
Hilfe der Echos vermeiden, an Wande oder Gegenstéinde und Personen im Raum anzustofen.
— In einem vierten Stuck, in "Quasimodo the Great Lover" (1972), untersucht Lucier
schlieBlich die Verdanderung von Kléngen bis zur Unkenntlichkeit, wenn sie durch
verschiedene Materialien wie Wasser, Metall und Eis geschickt werden.

In einer spdteren Serie von Stiicken und in einer Installation untersucht Alvin Lucier
schlieBlich die unterschiedliche Verteilung von minimal gegeneinander verstimmten



Sinuswellen im Raum, macht sie teilweise mit Hilfe von Lampchen sichtbar oder 14dt
Zuhérer, wie in der Installation "Seasaw" (1983), ein, Uberlagerungen und Ausléschungen
zweier nahezu gleicher Tonhdhen, die iiber zwei extrem voneinander entfernte Lautsprecher
abgestrahlt werden, im Raum selbst wahrzunehmen.

Das Werk von John Cage, das in "Variations VIII" (1978) und in den "Musicircus"-Projekten
(1967—) weitere raumrelevante Konzepte enthilt, und das von Alvin Lucier stehen hier nur
fiir zwei sehr grundsitzlich und zugleich folgenreiche Positionen. Einzelne
Raumklangaspekte haben eine ganze Reihe weiterer Kompositionen in ihr Werk einbezogen.
In La Monte Youngs "Composition 1960 No. 7" (1960) ist eine reine Quint H—fis notiert "to
be held for a long time". Auch er installiert seine reine Quinte mit Sinusgeneratoren in einem
mit Pattern-Projektionen von Marian Zazeela geschmiickten Raum als Meditationsraum. In
seinem Theatre of Eternal Music wirkten John Cale und Terry Riley mit. Und sein "Dream
House" ist eine Art sakralkiinstlerischer Uberraum.

Das beriihrt sich auch mit anderen minimalistischen und meditativen Ansétzen. Mehr als
andere Kompositionen sind derartige Stiicke auf den Innen- oder Auflenraum angewiesen,
Pauline Oliveros "Sonic Meditations" ebenso wie die Installationen der mikrotonalen Musik
von Phill Niblock, die Obertonarbeiten von Roberto Laneris "Prima Materia" ebenso wie von
David Hykes' "Harmonic Chour" und die Soli von Michael Vetter. Auch eine ganze Reihe
von Kompositionen und Klangenvironments von Hans Otte, wie "Showdown" (1977) und
"On Earth" (1978), in denen gleichzeitiges Erscheinen von G-Dur und g-Moll iiber einen
groBBen Zeitraum dargestellt wird, gehoren in diesen Zusammenhang. Das AuBlerkraftsetzen
von Alltagshektik in den Langzeitkompositionen wie in den fiir die Fluxus-Violocellistin
Charlotte Moorman entworfenen Arbeiten von Jim Mc Williams, wie in John Cages "Empty
Words" (1974—1975) und wie in den spaten Kammermusiken von Morton Feldman,
sensibilisiert auBerordentlich fiir die Wahrnehmung des Raums und des Publikums um den
einzelnen Horer herum. Man konnte ohne Euphorie und ohne einen Wechsel der Prioritidten
an einer groflen Zahl ganz unterschiedlicher Musiker wie David Behrman, David Tudor,
Julius, Liz Philips, Christina Kubisch, Richard Lerman, Paul Panhuysen, Ellen Fullman, um
nur einige Namen zu nennen, feststellen, da3 rdumliche Konzeptionen von Musik iiber einen
langeren Zeitraum hinweg wesentlich an Interesse gewonnen haben. Das hingt zusammen
auch mit dhnlichen Tendenzen in dsthetisch benachbarten Zonen, mit Musikperformance, mit
Textkomposition, mit Klangskulptur, mit Korperklang, auch mit den technologischen
Bereichen einer klanglichen Dia-, Video- und Medienkunst, das hingt aber auch zusammen
mit dsthetisch relevanten Ansétzen wie der Concept Art, der Pattern Art, der konkreten Kunst,
dem meditativen und dem experimentellen Musikdenken.
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