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Zur Raum-Klanginstallation Copia

Gerriet K. Sharma und Oliver Wiener

Fing das raderwerk der muhle an zu klappern, so sprach es
Jacob und Wilhelm Grimm, Der Zaunkdnig

1. Evokation statt Information

Die Klanginstallation Copia in der Studiensammlung Musikinstrumente des Wirz-
burger Instituts fur Musikforschung verfolgt ein Konzept der Dezentrierung. lhr liegt
es fern, eine leitende Idee zu hypostasieren, vielmehr mochte sie der performativen
Praxis kuinstlerischer Auseinandersetzung mit Objekten alternativen Raum geben,die
Ublicherweise an stabile Diskurse der historischen Narration (Instrumentenkunde)
und der padagogischen Vermittlungspraxis mit recht klar definierten Funktionsrah-
men angebunden sind. Ohne deren kulturellen Sinn anzuzweifeln, mochte Copia (fur
die Dauer ihrer Prasentation) aus diesen stabilen musealen Kontexten austreten, um
einen Resonanzraum zu ero6ffnen fir die Moglichkeit situativer Wahrnehmungen der
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Instrumente. Damit tritt der Prasentationsanteil der Installation aus dem funktionellen
Kontext aus, dem Besucher Information anzubieten. Die Befragung von Raum und Instru-
menten fir die Klanginstallation geht dahin, eine maglichst ,frische“Wahrnehmung der In-
strumente und des Raums, in dem sie stehen,zu ermadglichen, die Maglichkeit zu eroffnen,
Andersheit und Singularitat in den Objekten zu entdecken, wenn sie aus den vertrauten
und Sicherheit stiftenden funktionalen Kontexten bzw. Narrativen herausgeholt werden,
einen anderen Raumt! zu entdecken.

Jacques Lacan hat in einem Bericht Uber die Funktion des Sprechens in der psychoanaly-
tischen Technik eine Parallele des Verhaltnisses von Information und Redundanz zu jenem
von Sprechen und Resonanz aufgestellt. ,Die Funktion der Sprache® in der Psychoanalyse
bestiinde laut Lacan eben ,nicht darin zu informieren, sondern zu evozieren“™ In vergleich-
barer Weise lieRe sich sagen, dass die Funktion einer Klanginstallation nicht in Informati-
on, sondern Evokation besteht. Evoziert (nicht produziert) werden kann eine eigene Form
der Aura, eine sinnliche Befragung des Verhiltnisses von Sehen und Héren, eine Offnung
der Objektwahrnehmung aus den Grenzen von Ublichkeiten. Im Gegensatz zur wissen-
schaftlichen Befragung der Objekte, die auf Wahrheit oder Wahrscheinlichkeit von Uber sie
gemachten oder an sie geknlpften Aussagen zielt, hat kiinstlerische Befragung im Sinne
einer Poiesis im Blick,was mit den Objekten oder durch sie oder mit an sie gekntpften Aus-
sagen in Bezug auf Wahrnehmung gemacht werden kann.B! Die Interpretation, die hierbei
vorgenommen wird, ist wesentlich auf Performanz ausgerichtet, Praxis der Evokation mit
deutungsoffener Aussage.

Dass copia als Titel des Projekts gewahlt wurde, hangt hiermit zusammen. Das Wort artiku-
liert Deutungsoffenheit und Dezentriertheit im Konzept. Als Wort ohne festen technisch-
begrifflichen Status indiziert copia einen Bedeutungswandel um das semantische Feld
von ,Fille; Vorrat, Vorhandensein’ - besser ist wohl das heideggersche ,Zuhandensein’ Bei
der Bedeutungsgeschichte von copia biedert sich die Anmutung einer Verlustgeschichte
an, die wir nicht teilen wollen: Aus der Fulle des Zuhandenen sei demnach die Fulle des
Vorhandenen geworden, das heute primar nur noch deshalb existiert, weil es millionenfach
kopiert wird. Dies reprasentiert die alte Geschichte der Kopie, die ihre Wertkategorien aus
dem Schein einer hierarchisch gekirten Authentizitat und ihrer rezeptiven Schwester, der
Treue,ableitet. Die Installation Copia verlasst den Pfad dieses Narrativs vom Authentischen,
weil bereits die Frage, wozu die getreue (beispielsweise akustische) Kopie eines Instru-
ments gut sein soll, sich in der Faszination einer illusorischen Mimesis und der Macht-
phantasie des Verfligens (liber Klang, Uber Geschichte) zu erschopften scheint. Als illuso-
risch ist die Mimesis des mikrofonierten Klangs namlich dann entlarvbar, wenn nicht mehr

1 Vgl. Michel Foucault, Von anderen Raumen (1967), in: J6rg Diinne und Stephan Giinzel
(Hrsg.), Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften, Frankfurt
am Main 2006, S. 317-329.

2 Jacques Lacan, Funktion und Feld des Sprechens und der Sprache in der Psychoanaly-

se. Bericht auf dem KongreB in Rom am 26. und 27. September 1953 im Istituto di Psicologia
della Universita di Roma, in: ders., Schriften I. Ausgewdhlt und hrsg. von Norbert Haas,
Frankfurt am Main 1975, S. 71-169 (III. Die Resonanz der Interpretation und die Zeit des
Subjekts in der psychoanalytischen Technik, S. 131-169), hier S. 143.

3 Vgl. Jean-Claude Risset, Sculpting Sounds with Computers: Music, Science, Tech-
nology, in: Leonardo 27/3 (1994): Special Issue: Art and Science Similiarities, Differen-
ces and Interactions, S. 257-261, hier S. 260: ,While the scientist seeks knowledge, the
artist, like the ingeneer, seeks action.”
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danach gefragt wird, wie (gut) ein Mikrofon abbildet, sondern ob es tberhaupt abbildet
oder nicht doch eher auf je sehr eigene Weise hort oder interpretiert. (Auer dass es selbst
Objekt sein kann, ist ein im Raum aufgestelltes Mikrofon in seinem interpretativen Bezug
zu Welt so wenig ,objektiv wie das Objektiv einer Kamera.)

In der ersten Phase der Arbeit wurde nun also ein Vorrat von Resonanzen von ausge-
wahlten Klavierinstrumenten abgenommen, die mit unterschiedlichen Schdllen angeregt
worden waren: Kartonréhren, Trommeln, Trompeteninstrumenten, Klangschalen, Papier,
Lautsprechersignalen (Rauschen, Sweeps, darunter auch eine Resonanz aus der Geschichte
der installativen Resonanz im 20.Jahrhundert,namlich ein Fragment aus Alvin Luciers / am
sitting in a room von 1969). Bei der Erzeugung dieses Klangvorrats war es konstitutiv, die
Differenz zu merkantilen oder mimetisch-integralen Samplingverfahren so grof? wie mog-
lich zu halten,denn es war nicht die Absicht, ein getreues Abbild flr die Weiterverwendung
in anderen Kontexten zu erzeugen, sondern die abgenommenen Klange an die Instrumen-
te zurlickzuschicken, sie in ihre eigenen Klange und Resonanzen einzuhullen.

Begleitet wurde diese Phase von einer Lektlre unterschiedlicher Texte zur Resonanz, da-
runter Daniel Heller-Roazens Echolalien, die in ihrer Reflexion uber verlorene Sprachen
und Laute den Umgang mit verlorenen (historischen) Instrumentalklangen zu sensibili-
sieren helfen kann; darunter auch der klassische Resonanzmythos, wie er in Buch lll, Vers
339-510 der Metamorphosen in seiner signifikanten Kopplung von Gesicht und Gehor von
der Antike in die Gegenwart herlberklingt. Hatten sich eine Menge von nachklingenden
Wortern und Reperkussionen aus Ovids als Titelgeber marktschreierisch aufgedrangt, so
war es doch das von Echo wiederholte Satzfragment, das fir die Differenz in der Ovidschen
Mythenkopplung so signifikant ist, wie es die Parallelarbeit in den beiden Ausstellungs-
raumen der Instrumentensammlung gedanklich begleitet hat: ,sit tibi copia nostri“® Der
Ovidsche Pratext hat flr die Arbeit an der Installation allerdings keinen ,programmati-
schen” Charakter angenommen (fern lag die Vorstellung eines Projekts der ,Vorzeitbele-
bung®),”! doch bot er einen Vorwand (prétexte), die Struktur des Echomythos als konzep-
tionellen Resonanzraum in die Arbeit einzubinden. Wenn die Vermutung stimmen sollte,
dass die Moderne allmadhlich zu unserer Antike geworden ist, so kdnnen Mythen helfen,
einen Zustand produktiver Unzeitgemafheit herzustellen. Die Fatalitat der durch sie er-
zahlten Grunddispositionen Uberbriickt Zeitenwenden, stellt die Prozesse still. So ist die
copia, die Echo in dem Mafe herbeisehnt wie Narziss sie ablehnt, in der Arbeit am Klang
des Projekts zum Wort geworden, das daran zu erinnern vermag, dass die Moglichkeit des
(auch klanglichen) Zusammenkommens immer schon, in der wortmachtigen Ovidschen
Transformations-Variante bereits vor der Resonanz, durch seine Negation bedroht ist.

4 Metamorphosen III, 392 f.

5 Vgl. Thomas Kling, Projekt ,Vorzeitbelebung”, in: ders., Auswertung der Flugda-
ten, Koln 2005, S. 43-95.

6 Vgl. die Leitfrage ,Ist die Moderne unsere Antike?“, die im konzeptionellen Vor-

feld der documenta 12 gestellt wurde, Georg Schollhammer (Hrsg. im Auftrag von documenta
und Museum Fridericianum), Documenta Magazine No. 1, 2007: Modernity?, Kéln 2007, S. [3
und 5].
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2. Copia

Das titelgebende Wort bildet eine Schnittstelle verschiedener konzeptioneller Ebenen der
Installation. Wortgeschichtlich hat es eine Bedeutungsauffacherung erfahren, die von der
Fille als Wunschziel einer enzyklopadischen Weltsicht der friihen Neuzeit bis zur aktuel-
len Problematik um die produktiven Aspekte des Reproduzierens, des Kopierens reicht. Das
lateinische Wort ops, verstarkt durch die Vorsilbe co (co-ops), bedeutet, vor allem im Plural
(opes),Reichtum,Menge, Fulle,Macht, Geldmittel. Der Wortgehalt erschliefst sich besonders
deutlich aus dem Gegenbegriff der inopia, der Hilf- und Mittellosigkeit. Copia weist auf das
zur Verfligung stehende, Greifbare (copiam habere,zur Hand haben), inopia auf das Prekare,
Unzureichende, nicht Hinlangende oder Handhabbare. Copiam sui non facere’ heift: sich
nicht blicken lassen, sich verstecken (nicht zur Verfligung stehen). Der juristische Eid mit
der technischen Wendung ,bonam copiam iurare” hatte zum Inhalt, dass der Schuldner sich
einer Rechtsverfolgung durch den Glaubiger nicht entziehen, sondern sich in dessen Nahe
zur Verfiigung halten solle.”? Im rémischen Recht musste in einem Erbschaftsfall der Prator
den Erbberechtigten ,copiam instrumentorum inspiciendum facere®, Einsicht in die Testa-
mentsurkunden gewdhren.® So begreift die Wortverwendung von copia also zunachst in
keiner Weise die Bedeutung des Reproduzierens und Abstrahierens von Kopien aus Origi-
nalen in sich, sondern artikuliert korperlich-sinnliche (Ko-)Prasenz und Verfligbarkeit. Erst
in der mittelarterlichen Kanzleisprache wachst copia die Bedeutung des Kopierten zu. Was
zuvor exemplum (Abschrift eines authenticums bzw. Originals) hie, wird nun gleichbe-
deutend mit copia, das abgeleitete Verb copiare bedeutet demgemaf ,den Vorrat vermeh-

7 Andreas Wacke, Von Copia zur Kopie. Copiam habere und copiam sui facere in den Di-
gesten, in: Fundamina 11/1 (2005), S. 386-403, hier S. 387.
8 Aristo D. 28,8,5pr. zit. nach Wacke, S. 389.



11

ren. In Frankreich wird ein verstarktes Hyprid im Verb polycopier (vervielfachen) gebildet.
Wurde dem copiator, dem professionellen Handschriftenvervielfdltiger, dann besondere
Wertschatzung entgegengebracht, wenn er mit besonderer Zuverlassigkeit (fideliter) in
Bezug aufs Original arbeitete, so ging mit maschinellen Reproduktionstechniken ab dem
Buchdruck eine fundamentale Unterscheidung zwischen einem Original und seiner Kopie
verloren, eine Indifferenz, die verstarkt auch fur die immaterielle bzw. korperlose Seite
digitaler Medien der Gegenwart gilt. Vermutlich ist erst im Laufe dieses Prozesses der nos-
talgische Nimbus und der Wert des Authentischen so immens gewachsen, dass in seiner
Folge nicht nur eine folgenreiche Originalitatsasthetik sich zentrale Geltung verschaffen
konnte sondern auch die pekuniare Werteinschatzung von Kunstobjekten, die im Grunde ja
nicht kommensurabel sind, so irrationale Wege einschlug.

So lief3e sich der Bedeutungswandel als semantische Achsendrehung von der Fiille und
Greifbarkeit des Gegenwartigen zu einer Entleerung in den Serien der Vervielfaltigungen
(als Verlustgeschichte nicht zuletzt von Aura nach Walter Benjamin) denken, doch scheint
dies in mehrerlei Hinsicht zu kurz gegriffen. Das Potenzial solcher Indifferenz von Original
und Kopie findet seinen Niederschlag in der neuzeitlichen asthetischen und mediologi-
schen Debatte als oszillierender Prozess, der in jungerer Zeit zu einer Reevaluation der
Kopie gefuhrt hat: Kopie und Mashup sind nicht zuletzt wegen ihrer geschwinden Rick-
bindbarkeit an lebenspraktische Alltagserfahrung im bewufsten oder unbewufsten produk-
tiven Umgang mit digitalen Medien zu debatteleitenden Themen avanciert.’! Dabei ware

9 Vgl. etwa Ralf Hinz, Die hohe Kunst der Kopie. Uberlegungen zur Geschmackssozio—
logie der Coverversion in der popularen Musik, in: Gisela Fehrmann, Erika Linz, Eckard
Schumacher und Brigitte Weingart, Originalkopie. Praktiken des Sekunddren (Mediologie,

Bd. 11), Ko6ln 2004, S. 258-272. Dirk von Gehlen, Mashup. Lob der Kopie, Frankfurt am Main
2011. Vgl. ferner die Ausstellung Déja-vu? Die Kunst der Wiederholung von Diirer bis YouTu-
be, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, 21. April bis 5. August 2012.
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im Kontext der Kopie danach zu fragen, inwieweit die Differenz,die darin besteht, sich oder
andere zu wiederholen, sinnvoll aufrechterhalten werden kann und wo sie einbricht.

Mit dieser Frage befinden wir uns in einem Problemfeld, das nicht nur medienasthetischer
Art ist, sondern Verknupfungen zu einer grofRen Menge von Diskursformen aufweist: anth-
ropologischen, psychologischen, soziologischen, poetologischen und nicht zuletzt mytho-
poetischen. Bestimmt man Mythen ihrer Grundstruktur nach mit Hans Blumenberg als ,Ge-
schichten von hochgradiger Bestandigkeit ihres narrativen Kerns und ebenso ausgepragter
marginaler Variationsbreite®[!% so scheinen sie zumindest in einer Hinsicht nahe mit der
Wiederholungsarbeit bzw. dem Gesetz der Serie verwandt zu sein. Ovid hat in seiner (ber-
lieferungspragenden Koppelung der beiden Mythen von Echo und Narziss nicht nur die
zwei Grundprizipien des Wiederholens, auf die unsere Frage gerichtet war, zugespitzt, son-
dern daruber hinaus in ihrem Verhaltnis zueinander eine Poetik seines mythentransfor-
mierenden Erzahlens implizit mitentwickelt. Sehr plausibel lasst sich der intertextuell re-
agierende Dichter mit Echo identifizieren, wihrend sich die ,einnehmende Uberlieferung"
in der Gestalt des ,schonen, ahnungslosen Narciss® zeigt.l'!l Die perfekt-glatte paradoxe
Komplementaritat der Kommunikationsdefekte, die Ovids spielerische Kopplung ausstellt,
enthalt ein grofes assoziatives Potenzial und wirkt durch sein performatives Potenzial
wohl so pragnant, weil es Komik und Tragik ironisch zusammenkettet: Echo wiederholt nur
den Anderen (und wohlgemerkt den letzten Teil der Rede,auf den man oft am meisten Acht
gibt), wahrend Narziss nur sich selbst zu wiederholen vermag (und nicht duldet, dass sich

10 Hans Blumenberg, Arbeit am Mythos, Frankfurt am Main 21996, S. 40.
11 Vgl. John T. Hamilton, Ovids Echographie, in: Eckart Goebel und Elisabeth Bronfen
(Hrsg.), Narziss und Eros: Bild oder Text?, Gottingen 2009, S. 18-40, hier S. 20.
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Andere in ihm spiegeln). Hetero- trifft auf Autopoiesis in einer doppelten Verschrankung
von Begehren und Ablehnung. Echos fragile Selbstkonstitution, die vom Begehren nach
dem anderen zusammengehalten wird, implodiert im Moment, in dem sie Narziss’ Negati-
on fragmentarisch nur als Wunsch wiederholen kann.2

3. Sammeln: Orte (copia rerum & verborum)

wasser | wissen | und spiegeln:
balde | ein greis | ein greis

Kurt Marti, spdtlings friihling

Da mit copia das sinnlich prasente Zusammensein der Dinge unter der Voraussetzung ih-
res ,Zuhandenseins' und ihrer ,Fllle’ gemeint ist, wird es begreiflich, dass der Begriff flr
rhetorische und enzyklopadische Diskurse im ,age of exemplarity“**! Bedeutung erlangt.
Erasmus’ De duplici copia rerum et verborum von 1512 systematisiert ein von den klas-
sischen lateinischen Autoren abgeleitetes Verfahren, verbale Aussagen mittels Variation
und Amplifikation zu iberzeugenden Reden zu formen. Es ware wohl abwegig zu denken,
dass solche (sehr allgemeinen) Verfahren nicht auch Vorstellungen musikalischer Formung

12 Vgl. dazu Hartmut Béhme, Sinne und Blick. Zur mythopoetischen Konstitution des
Subjekts, in: ders., Natur und Subjekt, Frankfurt am Main 1988, S. 215-255 (bes.: Spie-
gelblicke: Mythos und Moderne des NarziB, S. 244-249), hier S. 246.

13 Vgl. John D. Lyons, Exemplum. The Rhetoric of Example in Early Modern France and
Italy, Princeton, New Jersey 1989.
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im 16. und 17. Jahrhundert tangiert hatten.!1 Die Wendigkeit, aus Grundaussagen oder
kleinen syntaktischen Einheiten grofere zusammenhangende Gebilde oder Argumen-
tationen zu produzieren, verdankt sich dabei im wesentlichen der Gliederung des Wis-
sens in ein System zusammenhangender Orte (loci). Indem der zweite Teil von Erasmus’
Abhandlung eine Anweisung zum geordneten Sammeln von handhabbaren Beispielen
entwickelte, formierte er die Grundlage fir ein operatives enzyklopadisches Wissensver-
standnis, das fur die Umstrukturierung eines allgemeinen Wissensraumes und fir seine
wissenschaftlichen Teilgebiete (zundchst im reformiert protestantischen, dann auch im
gesamteuropaischen Kontext) folgenreich sein wiirde:**! In der Kopplung mit der aris-
totelischen Kategorienlehre avancierten die Loci zu ,Fachern der Schatzkammer, in die
sachlich eingeordnet wurde“!*®! Die Fiille der (enzyklopadischen) Sammlung erhélt unter

14 Vgl. Bettina Varwig, ,Variatio‘ und ,Amplificatio’. Die rhetorischen Grundlagen
der musikalischen Formbildung im 17. Jahrhundert, in: Zeitschrift der Gesellschaft fiir
Musiktheorie 3/3 (2006), S. 291-306. (Diese Applikation von rhetorischen Modellen auf
Musik scheint uns deshalb sinnvoll, weil sie nicht, wie die altere Musikwissenschaft
Rhetorik als topisches Sammelbecken von sog. Figuren begreift, die der Musik eine neben
ihren Ausdrucksméglichkeiten liegende Bedeutung verleihen sollen, sondern auf Prinzi-
pien von Formung hinausgeht, die so allgemein sind, dass eine intermediale Ubertragung
Uberhaupt garantiert ist. Die Erzeugung von Fille ist fiir Musik des 17. Jahrhunderts
zweifellos virulent. Umgekehrt lassen sich so musikalische Strategien der Entleerung als
konzeptionelle De-Rhetorisierungen erklaren.)

15 Vgl. Volkhard Wels, Triviale Kiinste. Die humanistische Reform der grammati-
schen, dialektischen und rhetorischen Ausbildung an der Wende zum 16. Jahrhundert,
Berlin 2000. Ferner Urs B. Leu, Die Loci-Methode als enzyklopadisches Ordnungssystem,
in: Paul Michel, Madeleine Herren und Martin Riesch (Hrsg.), Allgemeinwissen und Gesell-
schaft. Akten des internationalen Kongresses (iber Wissenstransfer und enzyklopddische
Ordnungssysteme, vom 18. bis 21. September 2003 in Prangins, www.enzyklopaedie.ch 2007,
S. 337-358.

16 Wilhelm Schmidt-Biggemann, Topica universalis, Hamburg 1983, S. 7.
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der Entwicklung der exemplarischen Topoi-Logik*”! zweierlei operative Stofdrichtun-
gen, eine wissenschaftliche und eine poietische.

Fir den raumlichen Rahmen einer Sammlung konzipiert, ist die Installation Copia sol-
cher Strukturen (wenn auch nicht mit zwanglaufiger Logik und in Offensichtlichkeit,
aber in Gedachtnisspuren) eingedenk. Und es gibt Indizien flr einen subkutanen Zu-
sammenhang zwischen elektronischer Musik bzw. Klangkunst und Topoi-strukturier-
ter Ordnung, etwa in der objektorientierten Klangsystematik Pierre Schaeffers,die das
Horen von den urspringlichen Hororten ablost und im klanglichen Zustand des reduk-
tiv-auditiv Wahrgenommenen Wissensorte etablieren mdchte, oder etwa in Bernard
Parmegianis Komposition De Natura Sonorum (1975),deren Titel der Kapitellberschrift
eines naturgeschichtlich gepragten Traktats des 17. Jahrhunderts entnommen sein,
und deren klanglisches Erscheinungsbild als akustische Wunderkammer beschrieben
werden konnte. Dass Copia einen technischen Apparat aus computergestutzter Musik
und Lautsprechern in eine Sammlung von Musikinstrumenten hineintragt, konnte in
vergleichbarer Weise als subkutane Zeitenuberbriickung interpretiert werden, als re-
konstruktive Geste der Schritte, die Horst Bredekamp als historische Zeitenschichten
der Kunstkammern beschrieben hat:*®8 Klang wird als Resonanzphanomen zunachst
in eine Art von Naturzustand ruckversetzt, das Konzept der raumlichen Disposition
den Oppositionen eines antiken Mythos’ unterworfen, in einer Exempelsammlung
menschlicher ars/techné (den Instrumenten) ausagiert und maschinell (mit Hilfe di-
gitaler ,machinamenta®) ibersetzt. Doch dient die Inszenierung dieser Geste bei Co-
pia nicht dazu, einen graduellen oder wie auch immer gearteten Zusammenhang auf
der Basis einer Natur der Dinge herzustellen.Vielmehr werden Differenzen ausagiert:
zwischen Instrumentalklang und technischer Ubersetzung, historisierender Klangvor-
stellung (die fast zwangslaufig durch das Betrachten der Instrumente evoziert wird)
und dem Klang, der auf die Instrumente zurtickgeschickt wird, zwischen akustischem
Gesamteindruck und passegerer Aufmerksamkeitsverschiebung (je nachdem, wie der
Horende sich innerhalb der beiden Raume bewegt), zwischen Sichtbarkeit der Ob-
jekte und andersgearteter Raumlichkeit des Klangs, zwischen Materialitat und Im-
materialitit. Ausgeschlossen wird ein Illusionsmoment (als Uberbriickungsstrategie
gegenuber Differenz) jedoch nicht: Fur kurze Momente, emergent, scheint es, als ob
das Horbare von den Instrumenten erzeugt wirde; und dann verandert sich auch die
Wahrnehmung des sichtbaren Instruments.

17 Zur ,Kontamination“ von Rhetorik und Logik (am Beispiel Rudolph Agricolas)
vgl. Schmidt-Biggemann, Topica universalis, S. 3-6.
18 Horst Bredekamp, Antikensehnsucht und Maschinenglauben. Die Geschichte der

Kunstkammer und die Zukunft der Kunstgeschichte, 1993, insb. S. 33.
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4. Material und Eindruck

Die Installation in der Instrumentensammlung bezieht ihr Klangmaterial ausschlief-
lich von Klangen, die vor Ort und mit den dort befindlichen historischen Tasten-/Saiten-
Instrumenten erzeugt wurden. Nach einer intensiven Phase der Auseinandersetzung mit
ihren Eigenschaften wurden diese Klange im Computer bearbeitet und nach Bearbei-
tungsschritten und- weisen wiederum kategorisiert und gespeichert. Es folgte eine Zeit
der Raumbefragung, in dem das bearbeitete Material zunachst unabhangig von einer spa-
teren Verwendung in den Raumlichkeiten der Residenz abgespielt wurde, um die Klangei-
genschaften der beiden Raume und auch der darin befindlichen historischen Instrumente
(Resonanz der Saiten, Raumfarbung, Hall) zu erfahren und zu erlernen.

Bei den ersten Versuchen, Lautsprecher im Raum anzuordnen, fiel auf,dass manche visuelle
Konstellationen von Lautsprecher und historischem Instrument (z.B. Lautsprecher auf dem
Instrumentendeckel) einen viel zu starken, plumpen visuellen Bruch (Attraktion) im Ge-
samtbild des Raums schufen. Das bedeutet, dass die Horkonzentration, die auf lokale Klan-
gereignisse und spater auf die Gesamtkomposition gelenkt werden soll, bereits mit einer
zu starken visuellen Fixierung auf das technische Gerat erschwert, wenn nicht sogar un-
maoglich gemacht wurde. Dies ist ein in der Computermusik bekanntes Phanomen. Sobald
die Augen beispielsweise im Konzert den Lautsprecher fixieren, verandert sich die auditive
Wahrnehmung von Klang und Raum. Allerdings sollte bei Copia die Audio-Technik auch
nicht versteckt werden, etwa im Sinne einer perfekten Tarnung. Das Aufeinandertreffen der
beiden Instrumentarien sollte splrbar und auch sichtbar bleiben. So waren am Ende bei
der Platzierung der Lautsprecher sowohl die akustischen Ergebnisse der Raumbefragun-
gen als auch die visuellen Erfahrungen mit den entstehenden Erwartungshaltungen bei
dieser oder jener Lautsprecherpositionierung im Raumgefiige ausschlaggebend.
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5. Fragen und Pole

Es ist dieses ,weder noch’, das die Erfahrung des Schénen
als Erfahrung eines Widerstands bestimmt.
Jacques Ranciere )

Wahrend der Arbeit schalte sich fur die Komposition folgende Frage heraus: Was passiert,
wenn der aufgezeichnete, von seiner Quelle getrennte Klang im Computer verdndert und dann
wieder in der Ndhe seiner Quelle horbar gemacht wird? Im Gegensatz zu vielen anderen
klangkinstlerischen Arbeiten wird hier also Klang nicht dekontextualisiert oder seiner
Herkunft ,beraubt” und als ,konkrete“ Musik behandelt, er wird auch nicht nach einer Ket-
te von Bearbeitungen zu etwas ganz anderem (einem Klangobjekt) zusammengefligt um
dann in und mit einem Raum arrangiert (spatialisiert) zu werden.

Wir héren in Copia Klange, die von den sichtbaren und nicht mit einem Blick libersehbaren
Instrumenten herrtihren. Mal sind die Klange vertrauter — d.h. sie lassen sich dem Klanger-
zeuger (noch) zuordnen -, mal scheinen sie fremder, dann haben sie (scheinbar) gar nichts
mehr mit ihrer Quelle gemein. In diesem Abstand zwischen vertraut und fremd, mdglich
und unmoglich bewegt sich die Arbeit, dies ist die Spannbreite der Pole, zwischen denen
die Komposition die Horerfahrung des Besuchers einspannen mdchte. Fir einen Moment
scheinen die Klangschichtungen und Impulse tatsachlich aus dem Instrumentenkorpus zu
kommen, zum Teil tun sie das auch, wenn die Saiten der gedffneten Instrumente durch die
Schallwellen der eingespielten Klange angeregt werden und sich mit dem Nachhall der
Raume mischen. Im nachsten Moment werden die Klange deutlich Uber die Lautsprecher

19 Jacques Ranciere, Ist Kunst widerstdndig? Hrsg. und ilbersetzt von Frank Ruda und
Jan Vélker, Berlin 2008, S. 15.
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auf Decken, Boden, Wande und Fenster projiziert und von ihnen reflektiert, so dass die
historischen Instrumente eher wie ,Musikm&bel” im klingenden Raum zu stehen scheinen.
Die Wahrnehmung springt zwischen ,kinstlich® und ,natirlich®, vielleicht sogar fiir man-
chen Horer zwischen ,unecht” und ,echt® und kippt immer wieder zwischen Momenten
der Immersion in das audiovisuelle Gesamtgeschehen und der forschenden Frage nach
Konstruktion, Herkunft und Spielweise des Dargebotenen.

Daher sind die Lautsprecher und Kabel auch nicht komplett verborgen. Es geht eben nicht
um den glatten virtuellen Klangraum mit einem historisch-synthetischen Hybridklavier.
Die Lautsprecher sind in den Raum zwar eingebaut, aber nirgends versteckt,um etwa Uber
die Klangerzeugung hinwegzutauschen. Zwar sollen die Blickachsen nicht standig von ei-
nem Lautsprecher abgelenkt werden, dennoch macht sich die Arbeit keine Muhe, die An-
wesenheit und Verwendung von Lautsprechertechnik zu leugnen. Denn auch hier kann ein
interessanter Sprung provoziert werden zwischen Bemerken, Merken und Vergessen des
technologischen Artefakts im historischen Kontext. Wir kdnnen das mit einem Theaterbe-
such in fast jedem Schauspielhaus im deutschsprachigen Raum vergleichen: In den histo-
rischen Bau sind links und rechts von der Bihne, haufig auch davor und dahinter massive
Bauten fir Licht- und Audiotechnik (haufig nachtraglich) eingesetzt worden. Diese sind
meist so grofd und sperrig, dass sie Uberhaupt nicht verdeckt oder gar versteckt werden
koénnen.Dennoch wird die Wahrnehmung durch Schauspieler, Buhnenbild, Licht und Musik/
Klang so gebiindelt, dass die Technik fast verschwindet. Es geht also um das Spiel mit dem
Moment des Wechsels von Glauben zu Unglauben (und zuriick), der Entstehung und des
Abbrechens der Illusion, der blofsen Vermutung und der Erfahrung eines musikalischen
Gegenubers.
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6. Lautsprecher und Instrument — MusikRaum

Trotz der weiten Verbreitung bis in die ganz privaten Lebensbereiche (Radiowecker, Mobil-
telefon) wird der Lautsprecher in der breiten Offentlichkeit nur selten als klangformendes
Werkzeug oder gar Instrument verstanden. Sehen wir oder besser horen wir uns um, kon-
nen wir jedoch feststellen, dass seit der Erfindung des Lautsprechers oder besser seiner
Verbreitung mehr Menschen Musik in der Situation Ohr-Lautsprecher als in der Situation
Ohr-Interpret wahrnehmen. Die meisten Musikrezipienten kommen in unserer Kultur also
beim Musikhoren nicht mehr mit den Musikern, die Musik spielen, zusammen. Wir horen
mehr Musik in ihrer aufgezeichneten Version als im Konzert. Mit dem Einsatz von Studio-
technik (Mikrofone, Mischpulte, Hallgerate, Kompressoren, etc.) ist jede Aufnahme artifi-
ziell und dient nicht ausschlieflich der Wiedergabe eines ,Originals”. Viele auf Tontrager
erschienenen musikalischen Werke sind so und nur so hérbar weil sie mit den Mitteln des
Studios komponiert wurden und Uber Lautsprecher wiedergegeben werden sollen. Hieraus
lasst sich schliefien, dass die Horgewohnheit der meisten Musikrezipienten heute nicht
mehr durch Musik gepragt ist,die im traditionellen Sinne Instrumentalmusik genannt wird.
Es handelt sich um Lautsprechermusik.

In der Installation treffen nun der Fliigel als ,Flaggschiff der westlichen Musikproduktion®
und der Lautsprecher als ,wichtigstes musikalisches Ereignis des 20.Jahrhunderts®% auf-
einander. Es kommt zu einer Verwebung der Ergebnisse verschiedener Konzepte von Klan-
gerzeugung im gemeinsamen Medium, der Luft. Alle unterschiedlichen Schwingungen, die
Saiten eines Konzertfligels erzeugen konnen, treffen in der Luft aufeinander, Uberlagern
sich, verbinden sich und erreichen unsere Ohren. Das Trommelfell in unserem Ohr be-
wegt sich entsprechend dieser komplexen Wellenform, die aus allen Einzelschwingungen
zusammengesetzt ist. Ein Lautsprecher besteht letztlich aus einem ,Stiick Pappe’, einer
Membran, die vor- und zuriick bewegt werden kann. Damit kann ebenfalls eine komplexe
Folge von Luftdruckschwankungen produziert werden. Bewegt sich die Membran im Laut-
sprecher nach vorne, driickt sie die Luft vor sich zusammen, bewegt sie sich zurtck, schafft
sie Unterdruck in dieser Luft vor sich. Und diese Luftdruckschwankungen, erzeugt durch die
Pappmembran, treffen auf das Trommelfell, ebenfalls eine Membran. Nur — wie interpretie-
ren wir jetzt die eintreffenden Informationen?

Zwar ist der Lautsprecher eine Erfindung des 19. Jahrhunderts, doch im 20. Jahrhundert
wurden seine Méglichkeiten erst entfaltet. Das hat die Musik, die wir horen, die wir spielen
und die wir komponieren stark verandert. Der Lautsprecher kann jeden Klang aus elekt-
rischem Strom erzeugen, den wir mit unseren Ohren wahrnehmen kénnen. Mit dem Mi-
krophon, das nach demselben Prinzip wie der Lautsprecher funktioniert, konnen wir alle
akustischen Ereignisse in Strom verwandeln. Diesen Strom konnen wir von Punkt zu Punkt
Uber weite Wege Leiten, wir kdnnen Tone vom Ort ihres Entstehens wegtransportieren und
gleichzeitig woanders erklingen lassen. Oder wir kdnnen den Strom dazu nutzen, um die
derartig verwandelten Klange zu speichern, sie also aus ihrer klingenden Zeit vom Ort
ihres Entstehens zu entfiihren. Die westliche Asthetik erfuhr durch den Lautsprecher, der
Musik auch anderer Kontinente erklingen lassen kann, dass sie sich nur auf einen Bruchteil
musikalischer Méglichkeiten bezog. Instrumentalunterricht und Auffihrungspraxis, Musi-

20 Johannes Goebel, Computer — Musik — Asthetik. Klang — Technologie — Sinn. Aufsdt-
ze, Texte und Sendungen, Mainz 2006, S. 35.
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ker, das Musikerleben und eben auch die Vorstellung vom Klang der traditionellen Instru-
mente haben sich durch den Lautsprecher radikal verandert. ,Mit dem Lautsprecher als
Schallerzeuger und der Computermusik als Instrument, haben wir vielleicht den hochsten
Grad an gestalterischer Offenheit erreicht, der jemals akustisch erreicht werden kann®[2!]
In der Geschichte der Medientechnik wurden die elektrischen Reproduktionsmedien sehr
bald zu Produktionsmedien. Kurz nach Erfindung des Lautsprechers gab es elektrisch er-
zeugte und projizierte Tone (Thaddeus Cahill). Kurz nach der Erfindung des Lichttons fur
Tonfilme wurden Klangcollagen geschnitten (Walter Ruttmann). Kurz nach der Konstrukti-
on der ersten allgemeinen Computer,wurden diese zur Erzeugung von Klangen eingesetzt
(Max Mathews, MUSIC |).

7. Raum-Klanginstrument

Der Lautsprecher wird bei Copia neben seiner Klang projizierenden Funktion auch als
Raumanreger eingesetzt. Die Membranbewegungen des Lautsprechers setzen die Teilchen
in der Luft in Bewegung und der Raum reagiert, er resoniert. So entsteht ein drittes Instru-
ment mit dem Zweikammersystem der Installationsraumlichkeiten und allen darin befind-
lichen Gegenstanden als die Klangeigenschaft farbenden Elemente (Reflektion, Absorp-
tion). Durch das multikanalige Lautsprecherarrangement sind Raumstaffelungen durch
lokale Bespielung und Anregung, aber auch Mischungen von Resonanzen zwischen den
Raumen und unterschiedliche Ereignisdichteverschiebungen maoglich. Die Aufmerksamkeit
wandert, springt, verweilt wird abgelenkt und wieder konzentriert.

21 Goebel, Computer — Musik — Asthetik, S. 82.
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8.,,Uber” den Raum: Sichtbar, unsichtbar (hérbar, unerhért)

stumm, und doch | beredt,
unsichtbar, und doch | vor Augen
Dagmar Leupold, Narcif$ und Echo I

Echo verliert sich an den (nicht sichtbaren) Hauch, Narziss an den Schein. Krzysztof Pomian
definiert Sammlungen als Orte, an denen die angesammelten Gegenstande als Vermittler
zwischen den Betrachtern und dem Unsichtbaren fungieren. Wenn auch Sammlungen -
von Grabbeigaben bis zum Industriemuseum — in hohem Mafe unterschiedlich sein kon-
nen, so gebe es doch eben jene Funktion, die fir Sammlungen allgemein homolog sei:
Durch die Sammelobjekte, die dem alltaglichen Kreislauf ckonomischer Aktivitaten entzo-
gen sind, wird eine Kommunikation zwischen Sicht- und Unsichtbarem ingang gesetzt.l?!
Im Falle einer Instrumentensammlung kann das Unsichtbare, das die Objekte vermitteln,
auf unterschiedlichen Ebenen angesiedelt sein. Imaginiert wird einmal Klang.

Die Imaginationsgrenze (auch Sehnsuchtsgrenze) praktisch tuberschreitend will das Kon-
zept des ,klingenden Museums® Klang mit klar definierten padagogischen Zielen erleb-
bar, ,anfassbar” machen.?*! Aus der Diagnostik einer beriihrungsarmen Kultur heraus wirkt
dies wie ein hurtiges antidotisches Vermittlungsrezept; und in der Ubernahme schulischer
Funktionen kommt ein kulturpolitisches Anliegen zum Vorschein, das die Sammlungsob-

22 Krzysztof Pomian, Sammlungen: Das Sichtbare und das Unsichtbare, in: ders., Der
Ursprung des Museums. Vom Sammeln, aus dem Franzosischen von Gustav Rofler, Berlin 31998,
S. 38-45.

23 Vgl. das Statement von Gerd Albrecht, dem Stifter des Klingenden Museums Hamburg:
»Und schlieBlich entsteht die Idee eines klingenden Museums, in dem man nicht wunderbar
verzierte Gamben, wertvolle Violinen oder Beethovens historischen Fligel ehrfurchtsvoll
aus sicherer Distanz bewundern kann und dem Klang dieser Instrumente steril lber Kopfhérer
lauschen darf — nein, dann entsteht ein Ort, wo es Musik zum Anfassen gibt.“ URL:

www. klingendes-museum-hamburg.de/UEber-das-Museum.191.0.html [Abruf: 10. September 2012].
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jekte rasch wieder an alltigliche Okonomiekreisldufe riickbindet. Das klingende Museum
impliziert ferner, dass die Instrumente spielbar sind - oder jeweils gemacht werden, was
oft Eingriffe in ihre historisch-materielle Substanz erfordert (und die Instrumente, denen
ihre Erbauern ein so langes Klangleben gar nicht zugetraumt hatten, uberfordert). Zwi-
schen Spielen und Klingen besteht ein Unterschied, den nur Imagination zu tberbriicken
vermag. Die klangliche Imagination kann sich freilich erst umfassend bilden, wenn das
Instrument ,zuhanden®ist, nicht nur im partiellen Erlebnis des Anfassens,sondern vielfach,
taglich,im Leben. Dies kann ein Museum nicht leisten.

Imaginiert wird in einem Instrumentenmuseum aber Uberdies Gebrauch (auch wenn die
immer noch gangige klangerzeugungsorientierte Systematik nach Sachs/Hornbostel dies
nicht eben nahelegt). Die meisten der in Copia involvierten Instrumente sind in keinem
spielbaren Zustand, was jedoch weder heifit, dass sie — aufgrund des Mangels ihres Nor-
mal-Gebrauchs - nicht klingen, noch dass sie deswegen nicht mehr als Reprasentanten
(oder allgemeiner, Signifikanten) von Musik wahrgenommen werden konnten. Wir gehen
davon aus, dass Musik mehr ist als nur Klang.?¥ Sie ist als Praxis eingebunden in ein Netz
sozialer Praktiken,als Struktur Resonator sozialer Strukturen.Und sie 6ffnet als Kunst Mog-
lichkeitsraume, indem sie die Funktionsweise sozialer Praxis hinterfragen kann - durch ein
Herausnehmen von Wahrnehmung aus Wahrnehmungsroutinen: Das Gehorte soll unerhort
sein. In diesem Akt des Herausnehmens vermdgen sich Museum und Musik auBerhalb ei-
nes rein historischen oder historistischen Rahmens zu treffen: als Medien zwischen dem
Rezipienten und einem Unsichtbaren oder Unerhorten, das es zu imaginieren gilt.

9. Erinnerung, Raum-Tempo, Struktur

Beim Einhoren in Art und Zustand der beiden Raume in der Wurzburger Residenz mel-
dete sich zum ersten Mal zaghaft die Narziss-Echo-Struktur an, da der kleinere Raum 1
durch seinen fast quadratischen Grundriss und seine beim Betreten rechts und links re-
spondierende massive Einbau-Beschrankung und die seit 2010 zentral stehende grofie
Doppelvitrine einen eher in sich gekehrten Charakter hat, Raum 2 dagegen durch seine
Léngsausrichtung eine groRere Offnung nach auRen, zum Hofgarten hin, zu leichteren,
assoziativeren Gedankenfaden bietet. Raum 2 war lange Zeit zentraler Bibliotheks- und

24 Vgl. Christian Kaden, Das Unerhérte und das Unhérbare. Was Musik ist, was Musik
sein kann, Kassel 2004.
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Schema 1:[il [m] [d/d]l [kl

allgemeiner Arbeitsraum des Wirzburger Instituts fur Musikwissenschaft,Raum 1 zunachst
vor allem Seminarraum und Standort der Zeitschriften, Raum 2 also einer der Rezeption,
Raum 1 einer der (so sie gliickte) Gedankenproduktion fiir wissenschaftlichen Austausch.
Ich [OW] kenne die Raume seit 1991 intensiv und habe nach 1998 in Raum 1,als der Raum
aufgrund des Anwachsens der Bibliothek nach der Lehrstuhlibernahme durch Ulrich Kon-
rad zum weiteren Bibliotheks- und Arbeitsraum umgemodelt worden war, lang an einem
Forschungsprojekt gearbeitet. Die emotionale Erinnerungsaufladung durch Gesichter, Ges-
ten und Situationen konnte ich erst 2009 mit dem Umzug des Instituts an die Adresse Do-
merschulstraBBe 13 und der Raumung des alten Instituts und den Einzug der Instrumente in
eine notige Distanz entlassen. Nachdem die vielen in die Raume summierten Blechregale
abgebaut und ein nicht geringer Bestand des Altmdbelinventars demontiert war, konnte an
Neugestaltung gedacht werden.

Am Beginn der Komposition des Installationsteils in Raum 1 habe ich, mich in die Rau-
me einhdrend, Uber fiinf Tage hinweg die Tempi imaginierter Musiken in beiden Raumen
protokolliert, wobei in Raum 1 ein Durchschnittstempo vom 89 bmp, in Raum 2 eines von
72 bpm resultierte. Wesentliche Strukturrelationen (Zeit/Tonh6hen) des Teils in Raum 1
basieren auf dem Verhaltnis der ermittelten Tempowerte 89:72.

Angeregt durch Blumenbergs Ausflihrungen zur variativen Serialitat mythischen Erzahlens,
unternimmt der Teil im kleineren Raum 1 der Installation eine Reflexion auf die Variation,
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Schema 2

die musikhistorisch an folgenreicher Stelle (von Arnold Schonberg) mit dem Begriff der
Entwicklung gekoppelt worden ist. Eine damit konstitutiv verbundene musikalische Moti-
vik oder Thematik, die auf einer Dynamik musikalischer Syntax aufsitzt, kann indes nicht
das Objekt musikalischer Entwicklung einer Installation sein, die zugunsten der Raumer-
fahrung auf grofRere Strecken der Statik, Leere und Entwicklungslosigkeit, ferner auf Bru-
che angewiesen ist. Erprobt werden aber sollte im Ansatz, ob installative Musik immer
entwicklunglos bleiben muss. Prozessual ist das klangliche Geschehen in Raum 1 in zwei-
erlei Hinsicht. Zum einen gibt es eine Folge von sechs Zeitstrecken (bzw.,Strophen®), die
je funf raumliche Klangverdichtungspartien variieren (vgl. Schema 1): Ein Beginn (,State-
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ment”“ oder ,Initium® [i]) bei Tafelklavier R17, ein Monolog [m]
des Hackbretts, ein Dialog [d1/d2] der beiden grofien Tafelkla-
viere U8 und U9 in der Raumachse, der zunehmend auseinander-
driftet, schlieflich ein kurzer ,Kommentar® [k] von der Uber der
Eingangstir liegenden Regaltraverse. Durch die Streckung der
Strophendauern bei zunehmender Verknappung von [k] und den
Achsenpartien [d] entsteht der Eindruck fortschreitender Desin-
tegration eines zu Beginn dicht, quasi-syntaktisch arrangierten
Materials. Zum anderen werden drei Grundfrequenzen, die aus
einer Resonanz von Tafelklavier U8 herausgefiltert wurden, ei-
nem mehrstufigen (den Strophen je zugeordneten) Spreizungs-
prozess unterworfen (Schema 2).Je weiter das Stuick voranschrei-
tet, desto hohere Frequenzen sind horbar,wobei ab Strophe 3 als
klangliches Pendant eine Spreizung in den Bassbereich hintritt.
Zugleich rekurrieren die Verdichtungspartien zunehmend auf
Erklungenes, da im Kompositionsprozess Versionen der Partien
aus der Vorlduferpartien im Sinne von Erinnerungsspuren ein-
gemischt wurden. Die Starre der rigiden Strophenfolge und ihre
Zuordnungen zu klanglichen Fixpunkten wird auf diese Weise
verflissigt. Zwischen die Verdichtungspartien treten lockerer ge-
staltete Passagen iterativen, reduktiven, nach- oder voraushoren-
den Charakters, Offnungen hin zu Raum 2.

Wird in der Verschrankung von Prozess und Rekurs in Raum 1
ein immer wieder auf bestimmte Partien hin zulaufender, stel-
lenweise aktiv, stellenweise diskontinuierlich wirkender Verlauf
ingang gesetzt, so bildet die Klanginstallation in Raum 2 hierzu
ein luftigeres, schwebenderes Gegenstiick, das mit den Aktivita-
ten in Raum 1 einmal respondiert, ein andermal Uibergeordnete
klangliche Verklammerungen herstellt. Zeitlich nach der Kompo-
sition in Raum 1 entstanden und in Reaktion auf diese, folgt sie
einer Art Eigenzeit und bildet, simultan abgespielt, mit Installati-
on in Raum 1 mehr als eine Summe: Die klanglichen Situationen
beider Raume interpretieren sich gegenseitig. Da bei der Erpro-
bung des Zusammenklingens in der Abschlussphase der Kompo-
sition sich in beiden Raumen Uberraschende Stimmigkeiten des
Reagierens an unterschiedlichen Stellen und mit unterschiedli-
chem Material ergaben, galt es, das Moment der Uberraschung
nicht durch das Korsett eines perfekt synchronisierten Arran-
gements zu unterdriicken, sondern in der zeitlichen Mobilitat
zweier simultan aber nicht synchronisiert durchlaufender Zyklen
freizusetzen. Erst so kann Copia eine Fille raumlicher und klang-
licher Bezugsmdoglichkeiten generieren, die ihren Titel legiti-
miert und zugleich seine Wortbedeutung vom Akt des Kopierens,
Samplens, Abbildens auf die Fiille des Moglichen zurilickzieht.
Die Bedeutung Echos erschopft sich nicht in der mimetischen
Resonanz (die letztlich Redunanz bliebe). Sie bildet den Rahmen,
sie macht Narziss erst wahrnehmbar, wird Kontur und Interpret.
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10. Interpret

Das Wandern, Springen, Kreisen im Raum aufgrund des choreographierten Klangs, einge-
bettet in seinen lokalen Raumhall, fuhrt je nach Standort zu einer individuellen Erfahrung
eines Gesamten, die trotz eher statischer visueller Eindriicke hochst performative auditive
Momente erleben kann. Es gibt zwar keinen herkdmmlichen Interpreten, der die Instru-
mente Uber die traditionellen Interfaces, die Tastaturen spielt. Bei Copia jedoch wird der
Rezipient zum Interpreten. Er ist frei, Zeit und Dauer seines Besuches zu bestimmen und
setzt die Eindriicke aus Raum, Raum-Klang, Instrumentenklang und technischem Setup
immer wieder neu zu einer Gesamterfahrung zusammen. Die Raum-Klangkomposition ist
so angelegt, dass wir beim Zuhdren immer wieder andere Perspektiven und Dimensionen,
Einzelheiten und Zusammenhdnge entdecken kénnen, die nicht die zeitliche Ebene ausei-
nanderbrechen lassen. Wir bleiben ,in der Zeit". Dabei hei3t Héren Mustererkennung und
Zuhoren Muster durch das Horen neu schaffen. Um immer wieder zuhdren zu konnen mus-
sen wir uns standig neu einstellen. Zuhdren ist also (und nicht nur) im Kontext von Copia
ein aktiver, Welt gestaltender Akt.
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Instrumente in der Klanginstallation Copia

Raum 1

R17  Tafelklavier,R. Kummet, Hersbruck (1791)

U8  Tafelklavier,Julius Christian Heinrich Kiesselstein,
Nlrnberg (um 1835)

N7  Hackbrett, Siddeutschland (18.Jahrhundert)

R14 Hammerflugel,Johann David Schiedmayer, Nurnberg
(1798?)

U9  Tafelklavier, Eduard Haenel, Halberstadt (nach 1849)

Raum 2

N9  Tangentenflugel, Franz Jakob Spath/Christoph Fried-
rich Schmahl, Regensburg (vor 1794)

0.S. Hammerfligel, Christian Then, Augsburg (ca. 1850) -
Legat des Mainfranken Theaters Wirzburg

R16 Oberschlagiger Hommerfligel,Johann Baptist Strei-
cher,Wien (1837)

N8  Hammerflugel,Johann Baptist Streicher, Wien
(1838/39)

MU2 Pianino, Philipp Gilgen, Wiirzburg (ca. 1890)

N5  Clavichord, ungebunden, Carl Rudolph August Vensky,
Dresden (1805)

N4  Querspinett,Johann Heinrich Silbermann (?), Straf-
burg (?), (17677)

Referenzkatalog: Thomas Jirgen Eschler, Die Sammlung histo-
rischer Musikinstrumente des Musikwissenschaftlichen
Instituts der Universitdt Erlangen-Niirnberg, Wil-
helmshaven 1993 (Quellenkataloge zur Musikgeschichte
Bd. 25)

www.musikwissenschaft.uni-wuerzburg.de/instrumente/
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Abandonee
NooK: Gerriet K. Sharma und Dirk Specht

Insgesamt 15 Monate (Marz 2006 bis Ende Juni 2007) haben wir mit dem Klangkunst-
Ensemble ,NooK" (Gerriet K. Sharma & Dirk Specht) an der ambisonischen Raumklang-
Komposition Abandonee gearbeitet. Fertiggestellt wurde die Komposition zwischen Mai
und Ende Juni 2007 im Ambisonic-Konzertraum und Studio ,Cube” des Instituts flir Elek-
tronische Musik und Akustik (IEM), Graz. Das Institut hatte uns hierzu als Gastkomponisten
eingeladen. Zur Realisierung wurden wir vom DAAD durch ein Graduierten-Auslandssti-
pendium unterstutzt.

Das Klangmaterial, das die Arbeitsgrundlage darstellte, entstammt einer real vorgefun-
denen Situation. Es handelt sich dabei um mehrfach durchgefuihrte Mikrophonierungen
eines spezifischen Klangkorpers sowie der Gesamtsituation dieses Klangkdrpers in seinem
Umgebungsraum.Verwendet wurden zu diesem Zweck ein Soundfield-Mikrophon, mehrere
Accelerometer sowie Piezo-Transducer und Schoeps-Kondensator-Mikrophone.

Der auf diese Weisen aufgenommene Klangkorper war ein zerstorter Fligel (Fa. Blithner,
Leipzig), der in einer Bauruine in Belgien zurlickgelassen wurde. Durch Einfluss von Wit-
terung und Vandalismus war dieser zu grofien Teilen zerstort, verrottet, die Tasten waren
herausgebrochen, die Saiten teilweise gerissen,der Rahmen war verzogen, ganze Holzteile
fehlten, waren abgerissen, geborsten und iber den ganzen “Raum” verteilt. Man erkannte
das ehemalige Instrument als solches noch, es war aber durch die beschriebenen Einwir-
kungen zu etwas Anderem transformiert, das nur noch entfernt an den urspriinglichen
Klangkorper erinnerte.
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Dieses Klangobjekt wurde an seiner Fundstelle auf seine neuen Eigenschaften hin un-
tersucht. Hierbei haben wir uns vor allem auf dessen raumklangliche Maglichkeiten und
Aspekte sowie die akustische Wirkung an seinem derzeitigen Ort konzentriert.

Die vorgefundene Klangsituation zerfallt durch die Art der Mikrophonierung und Bespie-
lung in Zeitpunkte und Anregungsorte, die nachfolgend im Ambisonic-Studio des |IEM tech-
nisch und kunstlerisch neu angeordnet sowie dynamisch transformiert wurden.

Innen und AuRen (Umgebungsraum) des Klangkdrpers wurden in der Raumklang-Kompo-
sition aufgefdchert: raumliche Zersplitterung, Verschiebungen, gegeneinander scherende
Ebenen, Durchdringung, Punktkontrastierungen, Friktionen nehmen wechselnde raumliche
Zustande an: Ballungen - Verflechtungen - Entzerrungen - Dehnungen - Kontraktionen -
Verwischungen.

Zur Dokumentation der Arbeit wurde u.a. eine Stereoaufzeichnung auf binauralem Wege
(mittels Kunstkopfmikrophonie) gemacht, um den Horeindruck der kunstlerischen Raum-
klangorganisation dieses Projektes nachvollziehbar zu machen. Eine solche Horsituation
ist selbstverstandlich nur als Substitut zu verstehen. Diese Art der Dokumentation hatte
sich allerdings bereits bei dem vorherigen Projekt ,Aubaine” nicht zuletzt als Diskussions-
grundlage und Prasentationshilfe im Hinblick auf die kinstlerische Arbeit mit modernen
Raum-Klang-Systemen bewahrt.

Abandonee wurde am 26.06.2007 im Cube des IEM in Graz uraufgefuihrt. Eine Doppel-CD
wurde im Sommer 2008 produziert. Die Komposition wurde im Jan./Feb 2009 im DEGEM-
Webradio vorgestellt und im Mai 2009 im SWR2 - bei Musik spezial: RADIOPHON. Abando-
nee wurde auf das New York City Electroacoustic Music Festival im April 2009 eingeladen.
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