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Subtraktion und Inkarnation  

Hören und Sehen in der Klangkunst und der »musique concrète instrumentale« 
 
 
 
Martin Kaltenecker 
 
 
 
1. 
 
Heinrich Schenker, aus dem einer der strengsten Theoretiker der tonalen Musik 
werden sollte, beschäftigte sich als junger Journalist mehrmals mit den Problemen der 
Aufführung im Konzert.  
 

Man glaubt nicht, welche Wirkung das Optische des Taktstockes auf den Zuhörer übt. Wenn 
Siegfried Wagner die Generalpausen einfach nicht dirigiert, – für wen denn soll seine Hand arbei-
ten, da das Orchester stumm sein will und muss? – so fällt die Generalpause als solche erst recht 
doppelt auf, da man bis nun gewohnt war, den Dirigenten an der mechanischen Arbeit des Takt-
schlagens weiter zu sehen und dadurch die Empfindung in sich hineintrog, die Musik laufe ruhig 
fort, nur eben tonlos. Hat darum S. Wagner Unrecht? Gewiss nicht. Er thut was er thun muss, 
wenn er selbst mitlebt: auch er schweigt, wann das Kunstwerk selbst schweigt.1 

 
Ein solches Miterleben – die Interpretation des Kunstwerks kann »eine Geburt simu-
lier[en]«, wie Schenker auch schreibt – löst das irritierende Verhältnis von Auge und 
Ohr jedoch nicht vollkommen: 
 

Es ist an und für sich wirklich eine störende Aeußerlichkeit, der Dirigent in der Symphonie. Das 
Ideal wäre, das Orchester erhöbe sich – in der Aufführung – gleichsam zu seinem eigenen Diri-
genten, und brächte eine Symphonie, ohne Zeichen eines Vorwinkers und Vermittlers, allein zum 
Rollen – keine zweite Person, keine Erläuterung drängte sich zwischen die Töne, die ewig einan-
der suchen, wie Tropfen Wassers. Ruhig lebte der Zuhörer in den Tönen, nur in den Tönen, und 
die große Masse der Orchestermitglieder schmölze zu irgendeiner unsichtbaren Einheit zusam-
men, die körperlich und geistig und auch die ungebrochene Einheit des Kunstwerkes, um so na-
türlicher verzaubern würde.2 

 
Sein Hörideal bringt Schenker hier seltsamerweise nicht in Verbindung mit Richard 
Wagners versenktem Orchestergraben, der ja Dirigent und Musiker als Störfaktoren 
ausschaltet, wodurch dem Klang eine neue auratische Präsenz zuwachsen soll. Dies 
 
 
1  Heinrich Schenker als Essayist, S. 164. 
2  Ebda., S. 179f. 
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mag darauf hindeuten, dass das von Wagner angestrebte »synthetische« Hören, bei 
dem, Andreas Eichhorn zufolge, aus einem polyphonen Gewebe Linien herausgehört 
werden sollen (und keine Details, wie in der Klassik3), Schenkers Vorstellung nicht 
entspricht; was nämlich geleistet werden soll, bewegt sich zu der »vollkommenste[n] 
Anschauung des Kunstwerks« hin, die die  
 

darin waltenden (fremden oder eigenen) Gesetze des Componisten, gleichsam die Vorsehung des 
Stückes erkennt und durchfühlt. Bis auf den Unterschied des psychischen Hintergrundes ist eine 
solche Anschauung nicht unähnlich der des Componisten selbst, von dem Zeitpunkt an gerech-
net, wo er sein Werk endlich ganz ausgeströmt und nun in der Lage ist, es sich von außen einzu-
führen, wo er für alle Zukunft hin das Werk seinen inneren Gefühlen, entzogen hat.4  

 
Soll das Hören der »zweiten Geburt« gelingen, so müssen also das gefühlvolle Ver-
nehmen und die auratische Wirkung abgestreift werden:  
 

Was aber im Hören eines Kunstwerkes der höchste Triumph, die stolzeste Wonne ist, ist, das 
Ohr gleichsam zur Macht des Auges zu erheben, zu steigern. Man denke eine Landschaft, eine 
weite und schöne, von Bergen und Hügeln umrahmt, Felder und Wiesen und Wälder und Bäche 
[...]. Und nun besteige man einen Ort, der mit Einem die gesamte Landschaft dem Blick er-
schließt: wie sich da fröhlich und winzig die Wege und Flüsse und Dörfer und Wälder und Alles, 
das lebt und nicht lebt, kreuzen, dem schweifenden Blick überblickbar! So gibt es auch, über dem 
Kunstwerk hoch irgendwo gelegen, einen Punkt, von dem aus der Geist das Kunstwerk, all’ seine 
Wege und Ziele, das Verweilen und Stürmen, alle Mannigfaltigkeit und Begrenztheit, alle Maße 
und ihre Verhältnisse deutlich überblickt, überhört.5 

 
Dieser Ort des Hörens ist gewiss eine Fantasie – als enthobenes Belvedere, von wo 
aus Landschaft und Karte zusammenfallen und die theoria wieder zu einer »Schau« 
wird, die zugleich die Farben und den Duft des gelobten Landes nicht verletzt und 
nicht verliert. Ein solches Hören als Übersicht – dort wo es angestrebt wird – kann 
nun als vom Anblick der spielenden Musiker entweder gefördert oder abgelenkt 
empfunden werden. Bei Schenker scheint das erstere der Fall zu sein, wobei seine 
Vorstellung des sich selbst zur Musik »erhebenden« Orchesters also nicht von Wagner 
herkommt, sondern sich eher dem Klangbild einer Grammophonplatte oder des noch 
nicht erfundenen Rundfunks nähert, den Schenker später ausgiebig nutzen sollte. 
Spezifische Rundfunkmusik konnte von manchen Kommentatoren in der Tat als die 
»absoluteste« empfunden werden6; das Wegfallen der optischen Komponente »entsen-

 
 
3  Eichhorn, Diskursivität, S. 287-289. 
4  Heinrich Schenker als Essayist, S. 96. 
5  Ebda., S. 103.  
6  »[…] was die Rundfunkmusik zu dem macht, was sie gegenüber aller anderen Musik auszeichnet, 

nämlich zur absolutesten Musik, die überhaupt erklingt. Auf dieses Absolute sich einzustellen, ist die 
Neuheit des Hörvorgangs bei Funksendungen, in diesem Punkt ist die eigene Wirklichkeit und Un-
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timentalisierte« für andere die Musik und ermöglichte endlich einen reinen, objektiven 
Zugriff7, so als löse erst das neue Medium den Anspruch der Autonomieästhetik ein. 
Hingegen war für Strawinsky die Einheit des optischen und akustischen Eindrucks 
Grundlage des Verständnisses von Musik: »The sight of the gestures and movements 
of the various parts of the body producing the music is fundamentally necessary, if it 
is to be grasped in all its fullness.«8 

Eine Veränderung der vom Konzert her gewohnten Artikulation von Auge und 
Ohr bewirkt eine neue Präsenz der Musik, die entweder durch einen gewollten Ein-
griff in dieses Verhältnis (Bayreuth) oder durch ein neues Medium (das Streichquartett 
im Sender) bewirkt wird. Diese Präsenz wird aber auch durch Subtraktion (in den 
genannten Fällen: der visuellen Komponente) oder durch eine stärkere Theatralisie-
rung bewirkt (gefilmte Musik oder Musiktheater à la Kagel), eine Strategie, die man als 
gesteigerte Körperlichkeit oder Inkarnation bezeichnen kann. Beide Strategien und die 
ihnen entsprechenden Hörsituationen können subtil oder drastisch, intermittierend 
oder kontinuierlich angewendet werden; in jedem Fall eröffnen sie ein Spiel mit 
Entfernung und Distanz, mit Heranholen und Entziehen, die beide eine Definition der 
Präsenz ausmachen, für welche gilt, was Walter Benjamin von der Aura sagt: »Einma-
lige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag.«9 Sowohl Subtraktion als auch 
Inkarnation wollen somit durch die Verzerrung des hergebrachten und (wie die Be-
merkung Schenkers beweist) immer prekären Gleichgewichts von Sehen und Hören 
eine spezifische Wahrnehmung von Musik erreichen, wobei eine solche Störung oder 
Neuerfindung durch immanente Kompositionsstrategien oder durch von außen hinzu 
tretende Inszenierungen geleistet werden kann – bei Wagner trifft beides zusammen, 
der versteckte Graben und die Auratisierung eines Orchesterklangs, der (besonders 
deutlich in Parsifal) immer klingt, als käme er von fern. 

Was genau wird nun im Fall der Musik Objekt einer solchen Präsenz? Ich meine, 
dass sie jeden der grundlegenden Aspekte betreffen kann, die die europäische Kunst-
musik charakterisieren: Struktur, Bildkraft und Materie. Wenn am Ende des 19. Jahr-
hunderts in einer Kopenhagener Konzertreihe u.a. Beethovens Streichquartette hinter 
einem Vorhang gespielt wurden, so ging es den Veranstaltern sicher um ein konzen-

 
 

vergleichbarkeit der Funkmusik verankert. Es ergibt sich also, daß das Fehlen des Visuellen wie der 
Raumeinheit zwischen Ausführenden und Zuhörern nicht als Mangel, sondern anders gesehen, gera-
de als Vorzug gegenüber dem nichtfunkischen Hörvorgang bezeichnet werden kann […].« (Szendrei, 
Rundfunk und Musikpflege, S. 172). 

7  Martini, Radio und Musik, S. 96.  
8  An Autobiography, zitiert von Cone, The Composer’s Voice, S. 137. Es finden sich bei Cone zahlreiche, 

wenn auch unsystematische Bemerkungen zur Identifizierung des Interpreten mit der Person (perso-
na) des Komponisten bei der Aufführung. Die These, eine »acousmatic experience« sei grundlegend 
und ausreichend zum Verständnis von Musik vertritt Scruton, The Aesthetics of Music, S. 2-3. 

9  Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 440 und 470. 



 
104 

trierteres Erfassen des strukturellen Aspekts einer immer noch schwierigen Musik.10 
Was Musik an Bildern hervorruft, hängt nicht nur mit dem gestischen Aspekt zusam-
men, sondern auch eng mit textuellen Spuren, die aus ihr herausgelesen oder -gehört 
werden können, wie es die barocke Figurenlehre bezeugt (Texte wurden in musikali-
sche Bilder umgesetzt) oder Nietzsches Bemerkung einer mit »Begriff- und Gefühls-
fäden durchsponnenen« absoluten Musik, nach einer Jahrhunderte alten Nachbar-
schaft der Musik mit Texten, deren Sinn auf die musikalischen Texturen abgefärbt 
hat.11 Wenn Berlioz sagt, dass reine Instrumentalmusik die Einbildungskraft so stimu-
liere wie Objekte, die wir im Dunklen ausmachen12, so lässt das seine Anweisung 
verständlich werden, die Symphonie fantastique und Lélio hinter Vorhängen aufzuführen; 
musikalische Gesten und Melodien werden dann zu agierenden Figuren, prägnante 
Stellen vom Hörer in Vignetten verwandelt. Schließlich versucht bereits Wagner 
(durch die Abtrennung des »schlechten« Bildes der Musiker), vor allem aber streben 
zahlreiche Klanginstallationen im 20. Jahrhundert danach, den Hörer durch bestimmte 
Anordnungen in die rein materiale Präsenz des Klanges einzutauchen, in Energien 
und Kräfte, die oft abgedunkelte Räume abtasten. In all diesen Fällen soll also eine 
Subtraktion des Visuellen eine neuartige Verkörperung des Akustischen bewirken. 

Solche Anordnungen sind im Bereich neuer Formen des Theaters und der bilden-
den Kunst sicher weiter verbreitet und rezipiert als in der neuen Musik: Man kann sich 
jedoch fragen, ob diese oft frappierenden Experimente mit Subtraktion und Inkarna-
tion nicht zunehmend ein wichtiger Kontext für die neue Musik geworden sind, wo 
nicht gar eine gewichtige Herausforderung für Werke, welche weiterhin auf Instru-
menten gespielt werden, die ihre Form vor Jahrhunderten fanden und der leicht 
zopfigen Haltung des bürgerlichen Konzerthörers ausgeliefert bleiben, der vor einem 
Werk stillhält. Steht Musik die, wie verstörend auch immer, auf Holz und gewundene 
Schnecken, auf Darmsaiten und gleißendes Messing angewiesen ist, also rein optisch 
auf barocke Ornamente und Stoffe, nicht quer zu Klängen und Materialien, die die 
heutige Welt kennzeichnen? Was kann die neue Musik ausrichten gegen das Pathos 
fallender Tropfen, die ein Lautsprecher verstärkt, gegen die Erhabenheit technischer 
Klänge? Hat ein Video, das mit Geigen und Trompeten begleitet wird nicht etwas von 
jenen Fernsehern, die manche Leute in alten Barockmöbeln verstecken wenn Gäste 

 
 
10  Abbildung in Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, S. 331. 
11  Nietzsche, Menschliches, Allzumenschliches, I, Nr. 215, S. 175. 
12  Berlioz, Critique, S. 67. Vgl. auch Szendrei: »Das musikalische Hören im Rundfunk wird dadurch zu 

einem völlig nach innen verlegten, von außerakustischen Sinneswahrnehmungen nicht beeinflussten 
Vorgang und bedarf allmählicher Entwicklung neuer seelischer Fähigkeiten. Hat ein solcher Hörer 
aber sich erst einen Vorrat an diesen neuen Hörerfahrungen erworben […] dann wird er mit Hilfe 
einer besonderen für den Funk unerlässlichen Vorstellungskraft und Phantasietätigkeit mit ziemlicher 
Sicherheit zu den Qualitäten gelangen, die ihn befähigen, die autonome Hörquelle des Rundfunks als 
solche zu erkennen und zu bewerten.« (Rundfunk und Musikpflege, S. 174.) 
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kommen, d.h. in beiden Fällen: etwas von einem ästhetischen Querstand? Ich möchte 
diese Frage – die vielleicht oberflächlich, also auf optische Oberflächen fixiert anmu-
ten mag – beantworten, indem ich auf einige außermusikalische Beispiele von Subtrak-
tion und Inkarnation eingehe und diese dann mit dem Verhältnis des visuellen und 
akustischen Aspekts in der Musik Helmut Lachenmanns in Verbindung bringe sowie 
mit deren Rezeption bei dem Choreographen Xavier le Roy. 
 
 
2. 
 
Im Bereich des Theaters laboriert die ästhetische Erfahrung traditionellerweise an der 
Zweischneidigkeit der auf der Bühne agierenden Personen, die zugleich Figuren und 
Körper, persona und Schauspieler sind, sich gleichzeitig im Raum des Dramas und des 
Theaters bewegen, also an einer »Doppelung aller Theaterzeichen« und der daraus 
folgenden »Spannung«. 13  Diese Spannung kann auf verschiedene Art und Weise 
überspielt oder hervorgekehrt werden, wobei seit dem 19. Jahrhundert (insofern die 
»normale« Spielsituation als unbefriedigend empfunden wird) drei grundlegende 
Typen auszumachen sind: das Konzept eines Theaters der Präsenz, das zum Ritual 
tendiert und zu einem musikalisch-sakralen Umfangen und Einbinden der Zuhörer 
(Nietzsche, Artaud); ein symbolistisches Theater, das mit Subtraktion und Abstraktion 
arbeitet (Meyerhold, Bob Wilson); ein didaktisches Theater (Brecht), das schockartig 
neue kritische Erkenntnisse produzieren will. Jede dieser Formen artikuliert das 
Verhältnis Schauspieler/Figur anders – der Schauspieler ist ein Körper, oder er wird 
eine abstrakte Silhouette, oder er tritt zeitweilig aus seiner Figur heraus. Dazu kommt 
die neue Gestaltung des Theaterraums als kritisches Spiel mit der Grenze, ritueller 
Kontinuität, extremer Trennung zwischen realem und imaginärem Raum, wie etwa in 
Bill Violas symbolistischer Inszenierung von Wagners Tristan und Isolde (2005, Abb. 1), 
wo »ideale« Körper auf einem Video zu sehen sind, die Sänger aber im Halbdunkel 
verbleiben. Sicherlich liegt in jedem Theaterstück und jeder Inszenierung etwas von all 
diesen Aspekten; so kann etwa die schiere Länge eines Stücks (Claudel, Olivier Py) 
eine Art Zersetzen der Grenze zwischen Bühne und Zuschauerraum und ein Fraterni-
sieren mit der Person des Schauspielers bewirken; Theater-Theorien und Neuinszenie-
rungen tendieren jedoch meist zu einem der drei genannten Extreme – dem Stück als 
Fest, als sokratischem Dialog, als laterna magica stilisierter Bilder.  

Die Stilisierung arbeitet vor allem mit Subtraktion; in dem Theater von Maeterlinck 
und den Inszenierungen des Théâtre de l’Œuvre von Lugné-Poe in Paris (1893-98) 
wurden die Darsteller zu Schemen, die subtile Posen in einem tableau vivant einnah-
men; in einer Inszenierung von Régniers La Gardienne 1894 verlasen einige Schauspie-

 
 
13  Rebentisch, Ästhetik der Installation, S. 38.  



 
106 

ler den Text im Orchestergraben, während andere das Stück auf der Bühne hinter 
einem Gazevorhang mimten – die Körper wurden also auseinander genommen.14 Die 
Bühne sollte zu einem »Traumbild« werden, wie Hofmannsthal sagt, wo einem von 
oben hereinfallenden Lichtstrahl die Bedeutung zukommt, die er für einen Gefange-
nen hat, wenn er »durch einen Mauerspalt in seine Nacht fällt«, wo ein Pochen am Tor 
»eine namenlose Welt« eröffnet und technisch sehr präzise realisiert werden soll: »Alle 
die Kunst, alle die Phantasie, nein, alle die tiefste Kraft der Seele, mit der ein großer 
Geiger am Rand eines Beethovenschen Abgrunds der Finsternis fahle Streifen ge-
heimnisvollen wesenlosen Lichtes entblühen lässt.«15 Die symbolistische Inszenierung, 
die auf einem Erspähen und Erlauschen von visuellen und akustischen Effekten 
beruht, welche gesprochenen Repliken gleichwertig sind, braucht eine ausgedehnte 
Zeit: Sie sucht Situationen, Vorgänge, die durch ihre Unverständlichkeit und ihre Aura 
faszinieren, sie tendiert zur einer Landschaft – wie es ein berühmter Text von Gertrude 
Stein proklamiert, die in dieser Tradition steht16 – und zu einer Musikalisierung: die 
Musikalisierung der Form (und nicht Musik als Ingrediens einer Berauschung) wird als 
das Andere des aristotelischen muthos, des Staub aufwirbelnden Trubels der »Haupt- 
und Staats-Aktion« eingesetzt. Im Gegensatz dazu steht die Linie aktiver Verkörpe-
rungen, die das Publikum in ein faszinierendes Ritual einbinden wollen – von Stanis-
lawsky bis hin zu Romeo Castelluccis Giulio Cesare (1997), wo nur einige wenige 
(manchmal durch inhaliertes Helium stimmlich verfremdete) Repliken von Shakes-
peares Stück übrig bleiben, die in seltsame akrobatische Aktionen gepresst werden, 
oder den Realisierungen der New Yorker Wooster Group – etwa die Verquickung von 
Fragmenten aus Racines Phèdre mit einem Badminton-Spiel (To You the Birdie, 2002) 
auf einer Bühne voller technischer Apparate, die sämtliche Körper-Aktionen auf 
Bildschirme projizieren.   

Die (symbolistischen) Subtraktionstechniken ebenso wie die (ritualisierenden) Ver-
körperungstechniken rufen neue und eigenartige Typen von Präsenz hervor, indem sie 
das Theater der Installation annähern, als deren Vorform manche Inszenierungen ab 
dem Ende des 19. Jahrhunderts betrachtet werden können. Die Beziehung zwischen 
Theater und Installation wurde in den 1960er Jahren von dem Kunsthistoriker Micha-
el Fried angeprangert, bei dem der negativ belegte Ausdruck theatricality im Bereich der 
minimal art als ein ständiges Hinweisen auf die Beziehung Zuschauer/Objekt verstan-
den wird, wobei das Werk selbst nicht analysiert wird und seine Struktur und Ver-
fasstheit aus der Sicht geraten – vor lauter Rezeption geht das Objekt verloren. In Art 
and Objecthood (1967) schreibt Fried: »Während in früherer Kunst ›alles was das Werk 
hergibt, stets in ihm selbst lokalisiert‹ ist, wird in der literalistischen Kunst ein Werk in 

 
 
14  Robichez, Symbolisme au théâtre, S. 322. 
15  Hofmannsthal, Prosa, S. 64 und 67. 
16  Stein, Vorwort zu Last Operas.  
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einer Situation erfahren – und zwar in einer, die geradezu definitionsgemäß den Bet-
rachter mit umfasst.«17 Durch die Betonung eines buchstäblichen, konkreten, nicht 
transzendierten Materials werden für Fried Kunstobjekte (wie es Juliane Rebentisch 
formuliert) »bloße ausdruckslose Dinger«, die eine endlose Verwunderung hervorru-
fen: Sie produzieren, Fried zufolge, »nichts was ein für alle Male erfaßt oder intuitiv 
begriffen oder erkannt oder auch nur gesehen werden kann.«18 Was hingegen klassi-
sche Werke (auch in der Moderne) leisten, ist die mögliche Erfahrung einer Gegen-
wärtigkeit, die ein intuitives und plötzliches Erfassen bedeutet: Fried nennt diese Art 
von Präsenz (die im Gegensatz zu der hier behandelten kein Spiel mit Nähe und 
Distanz bedeutet) presentness im Sinne eines »einzelne[n], unendlich kurze[n] Mo-
ment[s]«, der eine »Gnade« bedeutet.19 Das Umkippen in das Vokabular der Theologie 
– Schenkers Hörideal vergleichbar, das zugleich die Landschaft und die Karte erfassen 
soll – ist symptomatisch für eine ideale Erfahrung, die oft um einer Polemik willen 
konstruiert wird – bei Schenker gegen Werke ohne Urlinie, bei Fried gegen Werke 
ohne transzendierende Form. 

Installationen können auf zweifache Weise an Körperlichkeit appellieren: erstens 
indem Zuschauer bzw. -hörer an den eigenen Körper erinnert werden, wenn sie durch 
die Installation oder um sie herum gehen und somit gewissermaßen Beginn und Ende 
des Werks selbst festlegen. Mimimal art »dramatisiert«20 die ästhetische Wahrnehmung 
und befragt sie auf diese Weise; das verräumlichte Werk wird zu einer ästhetischen 
Landschaft; es geht darum »Orte herzustellen, wo man sich die eigene Befindlichkeit 
vergegenwärtigen kann, um eine Reflexion über den Wahrnehmungsprozess in Gang 
zu setzen.«21 Diese Art von Körperlichkeit kann zweitens von Werken oder Situationen 
initiiert werden, die sowohl Subtraktions- als auch Inkarnationseffekte verwenden. 
Das ist der Fall bei dem verbreiteten Hang zu obszöner Nacktheit, wobei die ästheti-
sche Kontemplation (von der »Gnade« ganz zu schweigen) sich nun selbst im kritisch 
verzerrten Spiegel des Voyeurismus wiedererkennen muss. Die Belege reichen von 
Duchamps letztem Werk étant donnés (durch das Schlüsselloch einer Tür erblickt man 
einen nackten, auf einer Wiese ausgestreckten Frauenkörper) und zahllosen Happe-
nings der 1960er Jahre (etwa Yves Kleins »Anthropometrien«) bis zur Verwendung 
von Bildern verstümmelter Körper aus dem Internet (Thomas Hirschhorn, Mark 
Wallinger) sowie von Exkrementen und Verstümmelungen.22  

 
 
17  Fried, Kunst und Objekthaftigkeit, S. 342. 
18  Rebentisch, Ästhetik der Installation, S. 49 und Fried, Kunst und Objekthaftigkeit, S. 362. 
19  Fried, Kunst und Objekthaftigkeit, S. 365f. 
20  Rebentisch, Ästhetik der Installation, S. 57. 
21  De la Motte-Haber, Klangkunst, S. 42. 
22  Vgl. etwa die Ausstellungen, die sich in der letzten Zeit mit diesem Thema befassten: Dionysiac (Paris, 

Centre Beaubourg, 2005), Into me/Out of me (Berlin, KunstWerke, 2006), Eros in der Kunst der Moderne 
(Basel, Fondation Beyeler, 2006). 
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Ich möchte jedoch argumentieren, dass auch diese extreme Form, Präsenz herbei zu 
zwingen in der scheinbar gegenläufigen Tendenz zu Reduktion und Fokussierung auf 
einen einzigen optischen oder akustischen Effekt angelegt ist. Es handelt sich hierbei 
um die Traditionslinie einer »aisthetischen« Kunst, der Kunst als »Sinnesschulung«23, 
die seit dem 18. Jahrhundert neben der ästhetischen herläuft, welche die Kunst mit 
Metaphysik und/oder Politik konfrontiert. Musik als Erfahrung von Präsenz, Gewalt, 
als Instrument einer Schärfung des Ohrs ist seither oft mit der Erfahrung des Kunst-
werks als Struktur verwoben – auf diesen Aspekt beziehen sich z.B. Experimente wie 
das »blinde Hören« bei Jean Paul24 oder die zeitgleichen Theorien über den Körper, 
den es zu trainieren und zu vervollkommnen gilt, wozu auch Kunst hinzugezogen 
werden kann. Es geht bei solchen Vorstellungen dann um Musik als Vibration und 
nicht als Text, um ein Schärfen der Sinne und nicht um das Erfassen einer quasi-
diskursiven Klangform; genauer: beide Aspekte – Effekt und Struktur, das Werk als 
Situation oder als Text – sind verschränkt und können durch bestimmte »Versuchs-
Anordnungen« (etwa Bayreuth) hervorgehoben oder auch unterbetont werden. 

Es ist möglich, zahlreiche Produkte einer (hier sehr weit gefassten) ars electronica, die 
mit Reduktion, Konzentration, Subtraktion arbeiten, von der Installation her zu 
betrachten, und beide wiederum in der Tradition einer physiologischen aisthesis zu 
sehen – etwa die Monochrome von Yves Klein als Ausgangspunkt zu nehmen für die 
Installation Red dress (1992) von Beverly Semmes, die aus einem gigantischen roten 
Kleid bestand25, für Wolfgang Laibs Blütenstaub von Kiefern (2001), die großformatige 
Anhäufung einer gold-gelben Textur, für die mit einer einzigen intensiven Farbe 
ausgeleuchteten Zimmer von Claude Lévêque (Sans titre (nous sommes heureux), 1997, 
Abb. 2; Plus de lumière, 1998) oder seine schalldichten und vollkommen abgedunkelten 
Räume (Kollaps, 1999). In der Musik entsprächen solchen Wirkungen die Symphonie 
Monoton-Silence (1947-48) von Yves Klein (ein je nach Kontext verschieden lang ausge-
haltener D-Dur-Akkord), Giacinto Scelsis Ein-Ton-Stücke ab den Quattro Pezzi sopra 
una nota sola (1959), die zahlreichen Beispiele von »One-note Music« (Rhys Chatham, 
Phill Niblock, La Monte Young, Joan La Barbara…), die im New Yorker »Kitchen« 
dargeboten wurden, oder Stücke von RyŇji Ikeda wie 5 zones (1995) oder + / – 
(1996).26 Der Wille zu Formen ohne Dramatik und weitere Eingriffe – Tom Johnson 
sprach von flatness und nonmanipulative works27– kann das Prinzip der Monotonie auch  

 
 
23  De la Motte-Haber, Klangkunst, S. 53. Vgl. z.B. folgende Kriterien der Musik bei Novalis: »Bewe-

gungsspiel – Freude an Mannichfaltigen Bewegungen. Tanzspiel. Maschinen Spiel. Elektrischer 
Tanz.« (Schriften, S. 561.) 

24  Vgl. z.B. die Beschreibung des Konzerts im 25. Kapitel der Flegeljahre sowie Bacht, Jean Pauls Hörer. 
25  Vgl. den Kommentar in Bal, Mise en scène, S. 201f. 
26  Zur Intensität von Klängen, die Körper und Raum verändern vgl. Toop, Haunted Weather, S. 28f.; 

zum Eintauchen in den Klang: Toop, Ocean of Sound, S. 270-275. 
27  Johnson, Voice of New Music, S. 44 und 88. Vgl. auch de la Motte-Haber, Klangkunst, S. 13. 



 

 



 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
Abbildung 2: Claude Lévêque: Sans titre (nous sommes heureux), 1997. Néon rouge, 15 x 320 cm; 
Foto: Marc Domage.  
© ADAGP Claude Lévêque.  
 
 
 
 
 
 
 
 
[Vorderseite ]  
Abbildung 1: Bill Viola, video still aus Tristan and Isolde, 2005; Foto: Kira Perov. 
© Courtesy Bill Viola Studio. 
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durch Herstellung homogener Serien oder Akkumulationen erfüllen, ein Stereotyp der 
bildenden Kunst seit Warhol. 

Die Regelmäßigkeit fallender Wassertropfen – George Brechts Drip Music-Fountain 
(1962), Bill Violas Installation He weeps for you (1976), wo nacheinander immer größer 
werdende und gefilmte Wassertropfen auf eine Trommel fallen – birgt in sich eine 
Faszination, die David Toops Bemerkung bestätigt: »One drop of sound may be 
enough.«28 Diese Kunstform will zugleich Auge und Ohr beschäftigen und wendet 
sich an Körperlichkeit und Beweglichkeit des Zuhörers/-schauers, der das Faszino-
sum wie einen Altar umkreisen mag und seine Wahrnehmung auf es einstellt. Im Fall 
von Klangkunst ist der Raum sehr oft ein doppelter: der Raum der Ausstellung und 
der Ton-Aufnahme, wobei die verbreitete Vorliebe für hallige Klänge und Echoeffek-
te manchmal an Klischees der schriftlich fixierten Musik (Alberti-Bässe, verminderte 
Septakkorde, Cluster…) erinnert. Klangkunst hat sich dem Raum verschworen – der 
Raum ist das viel kommentierte und verlockende Thema, das sie durchführt29, wobei 
auch rein digitalen Klängen das Potential bleibt, die Vorstellung eines imaginären oder 
alltäglichen Raums hervorzurufen, in den man eintaucht. Die Vorstellung eines 
»Ozeans der Klänge« bestimmt David Toop zufolge nicht nur eine Formvorstellung, 
sondern eine ästhetische und intellektuelle Haltung: 
 

Increasing numbers of musicians are creating works with the transparency of water, seek to track 
the journeys of telematic nomads, bottle moods and atmospheres, rub out chaos and noise pollu-
tion with quiet, concentrate on sonic microcosms, absorb quotations and digital snapshots of 
sounds into themselves, avoid form in favour of impression, concoct synthetic wilderness in ur-
ban laboratories, explore a restricted sound range or single technological process over long dura-
tions, seek to effect physiological change rather than pursue intellectual rigour, or depict impossi-
ble, imaginary environments of beauty or terror. Music that aspires to the condition of perfume, 
music that searches for new relationships between maker and listener, maker and machine, sound 
and context.30 

 
Die Räume der Klangkunst sind oft dunkle Reservate, wo sich die Konzentration auf 
ein Ereignis konzentriert – ideal-typisch beschrieben ist der Raum dieser Kunst jedoch 
selbst ein offener, in den die Klänge der Welt hineinwehen, als kämen sie aus einer 
anderen, wo sie eingefangen und gesampelt werden, damit eine neue Wahrnehmung 
 
 
28  Toop, Haunted Weather, S. 40. 
29  Vgl. ebda., S. 3, 66 (zu Alvin Curran), S. 124 (zu Janet Cardiffs Lautsprecher-Realisation der vierzig-

stimmigen Motette Spem in alium von Thomas Tallis); de la Motte-Haber, Klangkunst, S. 38 und S. 63, 
sowie Kihm, Frontières. 

30  Toop, Ocean of Sound, S. 21f. Vgl. auch das Vorwort zum Ideal einer »ethereal culture, absorbed in 
perfume, light, silence and ambient sound, developed in response to the intangibility of twentieth 
century communications […], drifting or simply existing in stasis rather than developing in any dra-
matic fashion […], encouraging states of reverie and receptivity in the listener that suggest (on the 
good side of boredom) a very positive rootlessness.« (Ebda., S. XII-XIII.) 
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sie seziere oder verehre – eine Zweideutigkeit zwischen physikalischem Wahrneh-
mungs-Experiment und religiöser Versenkung, die auch zu Beginn des 19. Jahrhun-
derts zu finden ist; noch unerklärte physikalische Phänomene, wie sie auch Novalis 
und Johann Wilhelm Ritter fesselten, sind z.B. für E.T.A. Hoffmann zugleich »wun-
derlich« und »wunderbar«, also Objekte eines wissenschaftlichen Interesses und einer 
geheimnisvollen Faszination.31 »Reverberation also invokes the sacred«, bemerkt Toop 
seinerseits32, und ähnlich wie die Menge der Eingeweihten in Eleusis auf Lichteffekte 
wartete, die aus Spalten drangen, auf ein kurzes Vorzeigen und wieder Verdecken von 
heiligen Gegenständen (deiknumena genannt)33, scheinen auch Jünger der Klangkunst 
in einer intensiven Vibration, einer Klangfarbe, in kurzen snaps aus der Realität oder 
Geräuschen die Klopfzeichen eines Jenseits zu vernehmen.34 Wiederum eröffnet ein 
Pochen wie auf Hofmannsthals Traumbühne »eine namenlose Welt«, die nun in den 
erhabenen Hallen umfunktionierter Industriebauten einen idealen Rahmen findet. 
Und man könnte diese metaphorische Neubeschreibung auch auf die Wahrnehmungs-
rituale ausweiten: Der gezoomte und repetierte Klang zielt auf Andacht und Mysteri-
um (per Kopfhörer oder in Gemeinschaft, oder beides zugleich), wie sie ebenso 
meditative Repetitions-Übungen (Rosenkranz) charakterisieren, und jenen Teil der 
Messe, der im Erheben der Hostie bestand – eine Erfahrung der Präsenz und nicht des 
illustrierenden oder unterweisenden und verpflichtenden Worts, das hier auf isolierte, 
oft verwischte oder geheimnisvolle Phrasen reduziert wird, wie sie im Techno auftau-
chen, in Fetzen von Telefongesprächen per Handy, die Robin Rimbaud live in ein 
elektronisches Konzert einmischt35, in Installationen von Claude Lévêque (Sans titre 
(nous sommes heureux), 1997, Abb. 2), in Sorrel Hays’ Hörspiel Celebration of NO (1983), 
das ausschließlich aus dem in einundzwanzig Sprachen wiedergekäuten Wort »Nein!« 
besteht – als moderne, halb ironische Anklänge an die eleusischen legomena, die heili-
gen Worte, oder das Gebet des Kanons, das der Priester leise spricht. In der Klang-
kunst (um sie auf die drei oben erwähnten Aspekte der Musik zurück zu führen) wird 
zumeist Struktur zu Repetition und homogenen Serien umfunktioniert; hermeneu-
tisch-rhetorische Elemente werden ersetzt durch Stimulierung der inneren Einbil-
dungskraft und Texte durch Parolen, durch dekontextualisiertes und dadurch subli-
miertes Palaver; alles dient einer reinen Intensität, die auf der Vorstellung (dem Glau-
ben) beruht, dass das Reelle »Zeichen seiner selbst« sei.36  

 
 
31  Hoffmann, Das öde Haus, S. 460. 
32 Toop, Ocean of Sound, S. 244. 
33  Zu den Mysterien von Eleusis, vgl. Cumont, Lux perpetua, S. 239-243. 
34  Zum Geräusch als Botschaft vgl. z.B. Herder, Kalligone, S. 35f. und S. 228f. 
35  Gallet, Le Boucher du prince Wen-houei, S. 62. 
36  So fasst Badiou (Court Traité d’ontologie transitoire, S. 71) einen wichtigen Aspekt der Philosophie von 

Gilles Deleuze zusammen. 
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Der Körper, der einer solchen Klangkunst gegenübersteht, ist perfektionierbar wie bei 
Novalis: »Der Körper ist das Werckzeug zur Bildung und Modification der Welt – wir 
müssen also unseren Körper zum allfähigen Organ auszubilden suchen«37 – und er ist 
auf Intensitäten ausgerichtet wie bei Deleuze. Diese packen ihn im Rahmen starrer 
Messen, wo die Vermittler z.B. hinter einem Laptop wie Schemen agieren und das 
Verhältnis Auge/Ohr erneut verzerren. Wenn die Konzert-Interpretation eine »Ge-
burt simulieren kann«, so wird die Apparatur und Gestik des Gebärens hier auf ein 
unsichtbares Schalten mit Reglern und Knöpfen reduziert. In solchen akusmatischen, 
wagnerianischen Situationen, bemerkt David Toop à propos RyŇji Ikeda,  
 

sound becomes more completely itself, the purest manifestation of a disembodied, time based art. 
Freed from the distraction of ranked violonists dressed in black and white sawing at their instru-
ments, guitarists leaping around on a stage, entire typing pools of keyboard players, choreo-
graphed dancers, drum risers, video walls and pyrotechnics, the intangible core of music, the part 
that makes people close their eyes when they listen, is allowed its full power.38  

 
Und doch geht ein Aspekt verloren: »The sight of musicians playing in real time, 
engaged in actions that have a discernible link to the sounds they are producing, 
makes an audience feel a warm glow of communication.«39 Mehrfach spricht Toop 
(der selbst Free Jazz improvisiert) sein Unbehagen an dieser Situation aus: 
 

Many debates about contemporary performance in the world of electronic and improvised music 
begin and end with the laptop computer: live there is nothing interesting to watch; the relation-
ship between action and sound is hidden from the audience; if the musician died on stage, or fell 
asleep, the computer would simply keep on playing.40 

  
Kim Cascone sieht desgleichen in der Aufführung durch Laptops »einen Verstoß 
gegen die Regeln musikalischer Performance«, die den Hörer davon abhalten, »dem 
Performer Präsenz und Authentizität zuzuschreiben« und einen Einblick in die 
geleistete »Arbeit« zu gewinnen: »Die Identität des Autors wird verlagert, der Prozess, 
durch den Musik aufgeführt wird, durcheinander gebracht. Wenn Computer lediglich 
Behälter für intellektuelles Eigentum sind, dann befinden sich auch musikalische 
Komposition und Performance in diesem virtuellen Raum.«41 Cascone sucht diesen 
 
 
37  Zit. nach Utz, Auge und Ohr, S. 219. Vgl. dazu Behrmann, …unser Nervensystem erweitern. 
38  Toop, Haunted Weather, S. 14. 
39  Ebda. Vgl. auch Hartmann: »Die Rockgitarre ist ein Anachronismus, eine Anrufung des oralen 

Ausdruckspotenzials, ein mechanisches Zerren und Ziehen an linearen Strängen […]. Im Zeitalter 
der elektronischen Recodierung von Musik wird die Gitarre anachronistisch, der Synthesizer hinge-
gen ist kosmisch […]. Die neue Medienrealität löst sich vom sinnlich zugänglichen Realkontext zu-
gunsten berechenbarer Immanenzen.« (Instant awareness, S. 47-48.) 

40  Toop, Haunted Weather, S. 224 (vgl. auch S. 26 und S. 221). 
41  Cascone, Deterritorialisierung, S. 102f., 105. 
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Prozess mit Deleuzes Begriff der Deterritorialisierung zu fassen: Es fehle eine »ein-
deutige Abstammung von dem Ort, wo [die Musik] gerade erzeugt wird […], der 
Musiker überträgt Klänge von einem virtuellen Un-Ort.«42 Während Cascone also die 
Lösung in einer Umstellung der Hörer auf eine »aktive Rezeption« sieht, möchte ich 
daran erinnern, dass eben alle akusmatischen Hörsituationen – von Jean Pauls blin-
dem Hören und Bayreuth bis hin zu Tonband-Konzerten mit musique concrète und 
Ikedas Laptop-Zeremonien – ein Experiment darstellen, d.h. einen »modificierten« 
Körper in eine außergewöhnliche Versuchsanordnung bringen, zur Erfahrung einer 
neuen, geheimnisvollen, quasi körperlichen Intensität der Klänge. Ebenso wie ein 
Mysterium parallel zu den »normalen« Riten einer offiziellen Religion existiert, verzer-
ren akusmatische Wahrnehmungsexperimente das Gleichgewicht zwischen Struktur, 
Rhetorik und Präsenz. Der Preis der Präsenz besteht in einem interessanten Unbeha-
gen, einer Irritation, die dann auftaucht, wenn weder die Bewegungen des ausführenden 
Körpers gesehen werden, noch der eigene Köper sich bewegen kann. In Wagners 
Musikdrama wird die Subtraktion in visueller Form aufgefangen, in der Diskothek 
durch Verlagerung auf Tanz. Die akusmatische Situation hingegen ist eine gehemmte, 
sie muss auskommen mit einem inneren Zerren und Zucken. 
 
 
3. 
 
Ob die Welt der neuen Musik und die der ars electonica zwei kaum kommunizierende, 
zwei sich überschneidende oder gar zwei sich gegenseitig herausfordernde Welten 
sind, könnte sowohl im Rahmen von musiksoziologischen als auch musikästhetischen 
Ansätzen beantwortet werden. Die Singularität der neuen Musik zu unterstreichen 
bedeutet, die Klangkunst der bildenden Kunst zuzusprechen und die ars electronica als 
deprimierendes Beispiel für die verflachende Wahrnehmung zu nehmen, die die 
Medien bewirken; die Singularität der elektronischen Kunst zu verteidigen heißt, sehr 
oft in einen medientheoretischen Jargon zu verfallen, der die elektronische Erzeugung 
überbewertet. Ein Beispiel hierfür wäre der Versuch, das Sampling nicht in die Tradi-
tion der Collage zu stellen, wobei es zu wenig plausiblen Bemerkungen kommen kann: 
»Sampling ist im Unterschied zum Zitat, das seine Sinnumgebung transportieren soll, 
eine Zugriffs- und Verarbeitungstechnik von Medienmaterial. Materialkontexte, 
Sinnkontexte und Bedeutungen sollen gerade nicht reproduziert, sondern transfor-
miert oder ignoriert werden«43, was sich beim Anhören der Produktionen von Robin 
Rimbaud, RyŇji Ikeda, Renée Green, Mike Kelley, Scanner, Ekkehard Ehlers und 
vielen anderen nicht bestätigt, die sehr wohl mit Konnotationen der cuts oder der 

 
 
42  Ebda., S. 102f. 
43  Harenberg, Virtuelle Instrumente, S. 82. 
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Intensität der Klänge spielen, nach deren real oder virtual environment der Hörer 
forscht.44 Eine allzu sehr auf den Herstellungsmodus fixierte Betrachtungsweise läuft 
Gefahr in einen »Virilismus« (frei nach Paul Virilio) zu verfallen, der in jeder techni-
schen Innovation einen neuen epistemologischen Bruch erblickt, den er zu versäumen 
fürchtet. 

In der neuen Musik (deren Kriterium die schriftliche Fixierung in einer Partitur 
bleibt) sind die eng verbundenen Problematiken des Raums, der Körperlichkeit und 
der Wahrnehmung (sowie die damit verbundenen Subtraktions- und Inkarnations-
techniken) nichts Neues; man braucht nur an die Resonanz der von Cage aufgeworfe-
nen Fragen zu erinnern (»Are sounds just sounds or are they Beethoven?«45) oder an 
die Rezeption von Fluxus bei Kagel oder bei Stockhausen, der sich auch mit Musik im 
Raum vielfach auseinandergesetzt hat, etwa in Werken wie Schlagquartett (1952), Grup-
pen (1955-57), Carré (1959-60) und noch dem Helikopter-Streichquartett (1992-93) sowie 
in installationsartigen Konzepten wie Musik für ein Haus (1968) oder Sternklang (1971). 
Die Frage des adäquaten Hörens von neuer Musik gerinnt aber m.E. erst in den 
1980er Jahren zu einem Diskurs, d.h. zu einer Problematik, die als selbstverständlicher 
Faktor des Komponierens betrachtet und als das allgegenwärtige Gegenüber des 
Werks eingesetzt wird. Die Beförderung der Wahrnehmung zur Leitmetapher und zur 
causa finalis des Komponierens bedeutet, dass auch ein Musikwerk (und nicht eine 
Klanginstallation) nicht ausschließlich als dramatisierte Struktur, sondern zugleich als 
umfangende Situation angelegt und verstanden werden kann: Das Werk als zu deco-
dierende Struktur und später irgendwann einmal aufzuarbeitende Vorlesung soll nun 
zugleich eine den Hörer sofort ansprechende Klangsituation sein, so dass auch das 
erste Vernehmen aufgewertet wird.46 

Dieses Einkalkulieren der Wahrnehmung stellt sich zeitgleich im Bereich der bil-
denden Kunst als ein Wille zum Frappanten dar: Die Kunst der 1990er Jahre hat sich 
wieder verstärkt mit den Happenings der 1960er und 70er Jahre auseinandergesetzt 
und Diskurse, die um den Körper, um »Erfahrungen« oder »die« ästhetische Erfah-
rung kreisen, fanden hier eine oft krasse Entsprechung in Inkarnations-Spektakeln, die 
ein Video festhielt.47 Ähnlich rekurrierte die Musik, die man damals als intelligent techno 
bezeichnete, auf ihre Vorgeschichte im Bereich der elektronischen Musik und der 
musique concrète, was nicht selten eher auf ein schöpferisches Plündern als auf histori-
sche Reflexion hinauslief.48 Befreit von dem Druck, ein Werk zu sein, d.h. eine impli-
zite Definition der Kunst zu enthalten, können die Stücke dieser soundculture alles auf 
 
 
44  Windsor, A Perceptual Approach, S. 38-40. Zum Sampling vgl. auch Gallet, Le Boucher du prince Wen-

houei, S. 55-57 und Abschnitt 3. 
45  Cage, Silence, S. 41. 
46  Vgl. hierzu Kaltenecker, Hören als Analyse? 
47  Dardenne, Un Art contextuel, S. 195-202. 
48  Gallet, Le Boucher du prince Wen-houei, S. 54f. 
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ein »augenblickliches Hören«49 setzen und den Klängen die Eindringlichkeit der Bilder 
und die frappierende Präsenz des ausgestellten Körpers zukommen lassen. Die Frage, 
ob es sich bei solchen Entwicklungen um Effekte eines allgemeinen – und eventuell 
als »post-modern« zu betitelnden – Paradigmas handelt, bestimmt ihrerseits die Frage, 
worauf die neue Musik reagierte, wenn es zutrifft, dass sie die Wahrnehmung (sowie 
die damit zusammenhängenden Figuren des Körpers und des Raums) als Leitmeta-
pher angenommen hat – ob sie also auf die konkurrierenden Effekte der ars electronica 
reagiert oder auf das, was man die Ideologie der subjektiven Befindlichkeit nennen 
könnte (wie sie z.B. bei Wolfgang Rihm bestimmend wird, etwa in der Vorstellung des 
Körpers des Komponisten als Grundlage des Werks oder der Aufhebung von Narra-
tivität durch ein Sich-Vorarbeiten50). 

Wenn man das Werk Helmut Lachenmanns als Prüfstein wählt, so lädt es sicher-
lich zu einer genaueren Überprüfung der hier genannten Hypothesen ein. Sowohl zum 
Happening der 1960er und frühen 70er Jahre als auch zum Hype von Körper, Präsenz 
und Wahrnehmung ab dem Ende der 1980er Jahre ist der Komponist in eine eigene 
und kreative Unterhandlung getreten – und hat dabei auch zum Verhältnis von Sehen 
und Hören eine Position eingenommen.  

1963 und 1964 nahm Lachenmann an Stockhausens Kursen in der Kölner Hoch-
schule und speziell an einer Realisierung von Plus-Minus teil; dieser Kontakt bedeutete 
zugleich Kenntnisnahme und »Herausforderung« von neuen Positionen, wie etwa 
denen von John Cage, Earle Brown, La Monte Young51, gewissermaßen als produkti-
ves Gegengewicht zu Luigi Nonos damaliger Strukturfixierung und seiner Auffassung 
des Werks als Läuterungsgang durch ein Gestrüpp von Verboten. Allerdings hat 
Lachenmann die von Cage ausgelösten »Turbulenzen […] spät erst als entscheidende 
Bewegung [erkannt].«52 Er sagt von Cage, dass dieser »quasi mit dem Unbestimmten 
auf Du und Du umzugehen wußte«53, und bringt ihn mit dem Bild eines »Paradieses« 
in Verbindung, in das der Hörer umstandslos und ohne jegliche Dialektik versetzt 
werden soll, während es Lachenmann selbst um »Klangtransformation jenseits der 
Brechung« zu tun ist.54 Im Gegensatz sowohl zu Nonos Strukturalismus als auch zu 
Cages Mystik des let it be, stellt Lachenmanns »musique concrète instrumentale« das 
Material immer als Resultat eines Prozesses dar: Die Unmittelbarkeit des Klangs wird 
von seiner Produktionsweise gebrochen, aus der so neue Kategorien gezogen werden 

 
 
49  Marraniello, Economie du Présent, S. 124f. 
50  Rihm, ausgesprochen, S. 191f. 
51  Lachenmann, Paradiese auf Zeit, S. 205. 
52  Lachenmann, John Cage. Vgl. das von Nonnenmann (Angebot durch Verweigerung, S. 96) erwähnte 

Skizzenblatt zu Kontrakadenz (»Cage/Nono/ich«); zu Lachenmann und Cage: ebda. S. 95-100, sowie 
Kaltenecker, Was nun? 

53  Lachenmann, Von Nono berührt, S. 305. 
54  Lachenmann, Fragen – Antworten, S. 196. 
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können. Auf dieser Grundlage entstehen Werke, »deren Materialbegriff sich von der 
Konvention zu lösen versucht, indem er statt vom Klang von den mechanischen und 
energetischen Bedingungen bei der Klang-Erzeugung ausgeht und von dort strukturel-
le und formale Hierarchien ableitet.«55 Dieser Ansatz will sich weniger mit Hilfe von 
akustischen Instrumenten der elektronischen Geräusch-Musik annähern, als vielmehr 
ein strukturelles Denken auf Aktions- oder Klangfarben-Kategorien wie »reiben«, 
»pressen«, »zupfen«, »stoßen«, »perforieren« anwenden. Ein solches Hinweisen auf 
Prozess, Energie und Gemachtsein ist ein Topos seit der Romantik und noch eine 
zentrale Figur des high modernism – erwähnt seien nur Pollocks Drippings, Robert Mor-
ris’ Box with the sound of its own making (1961) (in der ein Tonband mit den Geräuschen 
ihrer Herstellung abläuft), die Geräusche des eierenden Tonbands als Verweis auf das 
Medium in der Musik von Michel Chion, später das Spiel mit scratchings in der Musik 
von DJs wie Grandmaster Flash, mit technischen Geräuschen bei Aphex Twin.56 
Lachenmann geht es jedoch um die Erfindung von neuen Kategorien, und nicht um 
die Ausschließlichkeit einer selbstreferentiellen Geste: Der »bewußt gemachte Bogen-
druck« eines Streichquartetts z.B. hat eine thematische Funktion, da das »Drücken« nun 
dieselbe Rolle spielt wie einst ein melodisches Motiv oder ein Leit-Rhythmus, d.h. er 
kann abgeändert, variiert, in ein Koordinatensystem von Ähnlichkeiten und Oppositi-
onen gestellt werden. Ein Pizzicato und ein Col legno battuto sind so für Lachenmann 
»Varianten desselben Impulsprinzips«; sie werden weiterhin »verwandt gemacht«, 
wenn »nachhallende Flageoletts« hinzukommen, und sind also wiederum »beziehungs-
voll trennbar«.57 Es geht also – im Gegensatz zu den homogenen Serien subtraktiver 
Klangkunst und der Präsenz einheitlicher Klänge, die Cage im Alltag absteckt ohne 
formend in sie einzugreifen – um das Erzeugen heterogener Serien, genauer: um solche, 
die beim ersten Vernehmen disparat wirken, und deren verbindendes Element erst 
retrospektiv oder durch eine ideale, quasi analytische Hörhaltung gefunden werden 
kann; die Wahrnehmung, sagt Lachenmann, »tastet« immer nach übergeordneten 
Kategorien.58 

Die »musique concrète instrumentale« wird im Gegensatz zu Inszenierungen des 
Musik-Machens gesehen, wie sie sich im Musiktheater der 1970er Jahre häuften – etwa 
in Stockhausens Originalen (1961), einem »fixierten« Happening, Kagels Staatstheater 
(1967-70), oder den Emergency Solos (1973) von Christina Kubisch, wo eine Flöte mit 
Boxhandschuhen oder Fingerhüten gespielt wird.59 Derartige Veranstaltungen geben 

 
 
55 Lachenmann, Gran Torso. 
56  Gallet, Le Boucher du prince Wen-houei, S. 24f und S. 50 zu einem Text von Deleuze über Varèse und 

dessen Einfluss in der Techno-Szene. 
57  Lachenmann, Fragen – Antworten, S. 197. 
58 Ebda., S. 197f.; zur heterogenen Serie als »Familie«: Lachenmann, Zum Problem des Strukturalismus, S. 

88f. 
59  de la Motte-Haber, Performance und Installation, S. 236. 
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bei Lachenmann eine polemische Folie ab; er erwähnt Sonant und Sur Scène von Kagel, 
Glossolalie und Réactions von Schnebel, die er »trotz großer Bewunderung auch als 
Produkte einer mit sich selbst kokettierenden und spielenden Scheinradikalität [emp-
fand]«.60 In Lachenmanns Vorstellung verbindet sich hier der Unernst des Histrioni-
schen, des Clownesken mit einer unordentlichen, ungeordneten und so kontraproduk-
tiven Relation von Sehen und Hören, die an Michael Frieds Animosität gegen das 
Theatralische erinnert: »Was zwischen den Künsten liegt ist Theater«61, heißt es bei ihm, 
eine Formulierung die (von der abwertenden Konnotation befreit, die Theater bei 
Fried hat) gleichwohl einen interessanten Ausgangspunkt für die Analyse von Zwi-
schengattungen und Mischformen wie dem tableau vivant oder dem Melodrama abgäbe.  

Lachenmann arbeitet hingegen produktiv mit dem »Dazwischen«: die musikali-
schen Gesten der »musique concrète instrumentale« werden teilweise theatralisiert, 
sollen gesehen werden, z.B. die des Cellisten in Pression, dessen Anblick das Notenpult 
nicht verstellen soll, wie es im Vorwort zur Partitur heißt. Auch Körpergeräusche – 
die auch in der body percussion vorkommen, etwa in Vinko Globokars ?Corporel (1984) 
oder Robin Hoffmanns Ansprache (2000) – werden verwendet, z.B. am Anfang der 
Oper Das Mädchen mit den Schwefelhölzern (1991-96/2001), wo die Solisten über ihre 
Kleider reiben, um die Idee der Kälte »darzustellen«: Eine Geste, die erst durch das 
Sehen analysiert, d.h. als Element z.B. einer »Reib-Serie« (sie reimt sich hier auf das 
Scharren der Xylorimba) aus dem akustischen Kontinuum herausgelöst werden, das 
eine Audio-Aufnahme liefert. Auch in Air (1968/69) dient das Visuelle der »tastenden 
Wahrnehmung«, die zwei Bereiche in Verbindung bringen soll:  

 
Der Titel Air, zu deutsch: Luft, steht zugleich stellvertretend für die Erfahrung des konkreten 
Materials überhaupt: durchpeitschte oder sonstwie gewaltsam zum Schwingen gebrachte Luft, ge-
riebenes Fell, zerbrochenes Holz, geschlagenes Metall, zerquetschte Saiten – aber auch durchaus 
Gewohntes: vibrierende Saiten, schwingende Luftsäulen in den Blasinstrumenten – also die übli-
che Formen der Klangerzeugung in einer Reihe mit ihren Verfremdungen: An der Dialektik des 
Gewohnten als Fremdgewordenem durch neuen Zusammenhang orientiert sich jeder einzelne 
Moment in diesem Stück.62  
 

In einer kadenzartigen Passage (Takte 132-146, Abb. 3) werden die Musiker nicht 
dirigiert, kommentieren die Aktionen des Solisten aber mit isolierten Akzenten, wobei 
manche (ab Takt 142) auf »stumme« Gesten des Schlagzeugers erfolgen, deren Klang 
sie gleichsam ersetzen: »Die Musiker sollen alle in der Zeit völlig unbeweglich dasit-
zen; alle Aktionen [...] sollen hier schon soweit vorbereitet sein, daß bei den einzelnen 
Einsätzen selbst keine Bewegung im Orchester zu bemerken ist!«, heißt es dazu in der 
 
 
60  Lachenmann, Komponieren im Schatten von Darmstadt, S. 343. 
61  Fried, Kunst und Objekthaftigkeit, S. 361. 
62 Lachenmann, Die gefährdete Kommunikation, S. 102. Zur Verklärung des Gewöhnlichen: Lachenmann, 

Heinz Holliger, S. 308 und Groys, Über das Neue, S. 98f.  
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Partitur. Es entsteht also ein kurzes Verwirrspiel (der Solist übernimmt die Funktion 
des Dirigenten und die Klänge aus dem Orchester erklingen ohne die üblichen »anhe-
benden« Gesten); zudem umfasst die »Hieb-Serie« des Solisten Schläge sowohl auf 
Schlaginstrumente als auch auf eine weiche Wollunterlage: der Zuschauer muss sich 
von der zentrifugalen hermeneutisch-anekdotischen Wirkung befreien, um den Zuhö-
rer in ihm die Verfremdung eines Dämpfungs-Effekts verstehen zu lassen. Im Gegen-
satz zu der „Sabotage“, die die visuellen Elemente in Kagels Acustica leisten sollen63, 
arbeitet Lachenmann mit einer Verunsicherung der kuriosen Personalunion des 
Konzerthörers und -schauers und behandelt das »dazwischen«. 

 

 
 
Abbildung 3: Helmut Lachenmann: Air. Musik für großes Orchester [ohne Oboen] mit Schlagzeug-Solo 
(1968/69, rev. 94), Takte 137-141. 
 
In Kontrakadenz (1971), das für ein mit zahlreichen Utensilien angereichertes Orchester 
gesetzt ist (Kämme, Münzen, Blockflötenköpfe, Tischtennisbälle, Kochtopfdeckel, 
Radioapparate…), nähert sich die Manipulation eines mit Wasser gefüllten Zinkzubers 
(vor allem im dritten Teil, Takte 191-311) einer strukturellen Verklärung des Happe-
nings, die hier, als theatralischer Moment, auch dem traditionellen Habitus der Ka-
denz folgt. Das Ziel ist aber nicht, einen einzigen frappierenden oder poetischen 

 
 
63   Kagel, Une panique créateur, S.61. 
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Effekt hervor zu rufen, wie etwa das Happening Tropf-Musik (1963) von George 
Brecht64 oder die Installation schwankender Wassertonnen (1985) von Klaus Rinke; 
die realen und instrumentalen Klänge sollen im Gegenteil »einander suchen wie Trop-
fen Wassers«, um Schenkers Formulierung aufzugreifen. Rainer Nonnenmann hat 
beschrieben, wie die Zuberkadenz von rauschenden und prasselnden Klängen vorbe-
reitet wird (geriebenes Styropor, Legno saltato in den Celli) und dass die eiernden 
Klänge des ins Wasser getauchten Reibegongs von Streicherglissandi (etwa Takte 247-
248) widergespiegelt werden.65 Ebenso kann eine Serie des Metalls gehört und/oder 
beobachtet werden (in Drehung versetzte Münzen, Schläge auf das Mundstück der 
blitzenden Hörner, auf Kochtopfdeckel, Becken, Röhren des Vibraphons…). Schließ-
lich durchzieht das Werk eine noch abstraktere Kette von fallenden Gesten – das 
Stück beginnt mit einem Col legno (der Bogen fällt auf die Saite), Tischtennisbälle 
produzieren ein visuelles und akustisches Rallentando, die rotierenden Münzen fallen, 
ein Gong wird eingetaucht und Wasser verschüttet (Takt 383); wenn hingegen Musi-
ker »regungslos verharren« (Takt 200, Abb. 4) scheint auf das »Kontra-« des Titels 
angespielt zu werden und allgemein auf die stimulierende Tragik einer Kunst, die 
selbst eine Kadenz ist und mit sofort Verfallendem arbeitet. 

In unserem Zusammenhang bleibt festzuhalten, dass sich eine Beziehung zu 
Klangkunst und Installation dadurch ergibt, dass Lachenmanns Zuhörer zugleich ein 
wenig zuschauen muss: Die heterogenen Serien, die der Komponist bildet, sind wie 
Bänder, die Schleifen durch den akustischen, optischen und reflexiv-analytischen 
Raum ziehen – das Durchstreifen der Gesamtheit dieser getrennten Bereiche ergibt 
die Wahrnehmungsschleife. Insofern wirkt der Einsatz der optischen Komponente 
wiederum nicht als Reiz an sich, als Selbstzweck oder Beschwörung einer eigenartigen 
Präsenz, sondern als In-Schach-Halten der Konstruktion durch Situatives, das entwe-
der einer Verdeutlichung dient (Disposition der Spieler oder Lautsprecher im Saal) 
oder aber den Gegenpol zu Verarbeitung und Durchführung klar markiert, wie z.B. in 
Stellen, wo die Musik sich vollkommen blockiert (96 Repetitionen der kleinen Sekund 
gis-a im fff in Schwankungen am Rand, ab Takt 66). 

Vielleicht zeichnet sich auch hier eine Entwicklung ab. Als Theoretiker versteht 
Lachenmann (der deutschen Tradition folgend) das Hören als analytisches Nachvoll-
ziehen dessen, was in der Partitur schriftlich niedergelegt ist und von dieser beglaubigt 
wird; einem solchen Nachvollziehen untersteht in seinen eigenen Werken eine beson-
dere Artikulation der Leistungen des Auges und des Ohres. Der Begriff des»Struktur-
klangs«, den er z.B. anhand von Weberns Orchesterstück op. 10, Nr. 4 erläutert, ist  
 

 
 
64  Nonnenmann, Angebot durch Verweigerung, S. 118, der auch die Installation Zyklus für Wassereimer (oder 

Flaschen) von Tomas Schmit beschreibt. 
65  Ebda., S. 110-112. 
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Abbildung 4: Helmut Lachenmann: Kontrakadenz. Musik für Orchester (1970/71), Takte 196-204. 
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dem zugleich intellektuellen und intuitiven Erfassen einer Einheit zugeordnet: »Wir 
ahnen dabei die klanglich-expressive Einheit, und bei solcher Gesamterfahrung mag 
die Intuition dominierend beteiligt sein.« In Gegensatz zu einem »platte[n] akusti-
sche[n] Reiz« wird der Strukturklang jedoch erst »allmählich« erfahren, »in einem 
vielschichtigen, vieldeutigen Abtastprozeß an der vorüberziehenden Konstruktion mit 
ihren charakteristisch aufeinander bezogenen Klangkomponenten«.66 Der Raum dieses 
Prozesses – wenn in Weberns Beispiel die Elemente kreuz und quer und vorwärts und 
rückwärts miteinander verbunden werden sollen – nähert sich jedoch stark dem 
Schenkerschen »schweifendem Blick« an und versteht Intuition als den ahnenden 
Entwurf dessen, was die analytische Verschriftlichung besser leisten wird – und was 
zugleich durch einen narrativ-hermeneutischen Aspekt verdoppelt wird (das Stück als 
komprimierte Serenade, aus den Topoi Liebe und Abschied gebildet).  

Diese geistige Haltung – einem »Hegel after Nono« eher gemäß als einem »Kant 
after Duchamp«67 – scheint aber in den Werken Lachenmanns aus den 1990er Jahren 
kompositorisch dem Wahrnehmungs-Diskurs Rechnung zu tragen (als Entsprechung 
zu dem »Körper-Diskurs« in den bildenden Künsten) und so den Abtastprozessen 
weitere und homogener gestaltete Klangfelder einzuräumen; ähnlich hatten zuvor 
Werke wie Tanzsuite mit Deutschlandlied (1979/80) oder Harmonica (1981/83) sehr 
nuanciert auf die zeitgleiche »postmoderne« Aufwertung der tonalen Praxis reagiert. 

Ein Beispiel liefert NUN (1997-99/2002), als »meteorologischer Zustand«, als eine 
Klanglandschaft oder Situation, in der das Subjekt sich zu orientieren versucht, »nicht 
als Text, nicht als diskursiver Verlauf, gar als klingendes Drama – eher eine Art künst-
liches und als Produkt einer komplexen Spekulation zugleich transzendentes Natur-
Schauspiel, als ›reine‹ Präsenz«.68 Daher die Gesten des Spähens, des Harrens, des 
Erwartens, kurze Fragen und Ausrufe, die die Vokalisten quasi erfassen (»Da!«, Takt 
414, »Wohin jetzt?«, Takt 445), aber auch Momente der kreisenden Versenkung und 
der Stasis. Ganz am Ende erscheint wie eine Zauberformel das Wortspiel »Mu-sik« 
(Abb. 5), wobei die erste Silbe (mu) zugleich das japanische Wort für Nichts, Leere ist: 
Dieses mysteriöse logomenon rückt das Stück in die Nähe situativer Experimente mit 
der Präsenz des Klanges, die sich – auf gewollt oder ungewollt undialektische, un-
durchgeführte, auf »flache« (wie Tom Johnson sagte) oder »platte« Weise (wie La- 
chenmann sagen würde) – auch in der ars electronica finden sowie im Bereich der Konz-
zertmusik in Stücken jüngerer Komponisten wie Bernhard Lang, Mark André oder 
Jakob Ullmann. 

Produktiv wird bei Lachenmann aber immer die genau artikulierte Distanz zu einer 
zeitgleichen Theorie oder Praxis, deren Gegenstand wiederum seine eigene Musik  

 
 
66  Lachenmann, Hören ist wehrlos – ohne Hören, S. 123. 
67  So der Titel eines vielzitierten Buchs von Thierry de Duve. 
68  Lachenmann, NUN. 
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Abbildung 5: Helmut Lachenmann: NUN. Musik für Flöte, Posaune und Orchester [mit 8 Männerstim-
men, ohne Posaunen] (1999/2002), Takte 608-612 (Schluss). 
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werden kann. Der Choreograph Xavier Le Roy hat 2005 in dem Stück Mouvements für 
Lachenmann mehrere Werke des Komponisten einem Experiment mit dem Verhältnis 
von visuellem und akustischem Aspekt unterworfen: Man erblickt zuerst den hinteren 
Teil eines Flügels, während der Pianist verborgen bleibt (was an die oben erwähnte 
Kopenhagener Konzertsituation des Streichquartetts hinter einem Vorhang erinnert), 
sodann nur den Spieler, während das Instrument verhangen wird. Salut für Caudwell für 
zwei Gitarristen (1977) wird daraufhin von einem Gitarrenquartett interpretiert: Zwei 
Musiker sitzen vorn, ein Notenpult vor sich aber ohne Gitarren, während hinter 
spanischen Wänden die beiden anderen die Partitur spielen. Die Darbietung endet mit 
einer radikalen Subtraktion: Ein Ensemble führt Mouvement (–vor der Erstarrung) 
(1982/84) auf, jedoch stumm, da die Spieler ohne Instrumente agieren: Le Roy über-
nimmt hier das Konzept von Mauricio Kagels Con voce (1973) für drei stumme Inter-
preten, die eine Aufführung mimen. Le Roys Ausgangpunkt war die akusmatische 
Situation des Anhörens einer CD-Aufnahme von Salut, bei der sich die Frage nach 
den Aktionen der Spieler aufwarf, die diese ungewöhnlichen Klänge hervorrufen; er 
hatte sowohl den Eindruck, dass »der Klang für die ästhetische Erfahrung nicht 
ausreiche« als auch, bei einer Aufführung von zwei »Zwei Gefühle«… Musik mit Leonardo 
(1992), dass manche Aktionen (z.B. Bewegung des Deckels des Flügels für Echoeffek-
te) eine rein »theatralische« Komponente hätten. Es ging ihm also darum, die Ideen 
des Komponisten zu »verlängern«.69 In der Tat erweckt die Choreographie von Salut 
Assoziationen an ein Playback aber ohne Tonband, oder an einen Stummfilm, der in 
Echtzeit synchronisiert würde. Diese Vorstellung verquickt sich mit der eines Vorher 
– das Trainieren, die Arbeit, das Üben – und zugleich wartet man auf Fehler, auf ein 
Entgleisen, auf Momente wo sich die Synchronisation verschiebt oder die Gesten 
ausscheren, wie Le Roy es in der Tat vorsieht. 

Im letzten Teil, dem nur gemimten, scheint sich das Projekt aber selbst ad absur-
dum zu führen, d.h. keine Erkenntnisse, Anregungen oder Spannung mehr hervorzu-
rufen, sondern sich einzig auf den Wahrnehmungs-Diskurs zu stützen, der den Kör-
per als Garanten des Sinns inthronisiert. Das Spiel mit extremen Subtraktions- und 
Inkarnationstechniken illustriert hier eine zeittypische Lektüre Lachenmanns, die 
dessen Dialektik vereinfacht: Gesetzt wird auf Naturgegebenes – die höheren Leistun-
gen des Auges, die stärkere Kraft unseres visuellen Gedächtnisses –, auf ein Subjekt, 
das sich nicht gegen Kadenz und Entropie des Klanges stemmt, sondern eindringliche 
Momente, Atmosphären und Bilder will – also kein Werk mehr. Bei Le Roy sackt die 
Vorstellung dort zusammen, wo sie sich in abstrakter Negation auf eine Musik be-
zieht, die nicht darauf abzielt, dass uns Hören und Sehen vergeht, sondern dass Hören 
durch Sehen, und dieses durch Hören gebrochen werde. 

 

 
 
69  Le Roy, Mettre en scène, S. 125-127. 
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