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Akustische Raumdiagonalcn. Klangintervcntion fiir mobile

Lautsprcchcr-wurfcl im Hauptgcbé&udc der Bauhaus-Universitic Weimar

Kirsten Reese

Ein spcziﬁscher Ort und der konkrete Kontext der Aufﬁihrung standen bei Akustische
Rﬂumdiﬂg{)izﬂ/m am Anfang der kompositorischen Arbeit! Die Klangintervcntion
fir mobile Lautsprecherboxcn wurde fiir die Tagung >>Gcstaltung von Klangwcltcn -
Zur Akrualitit von Bauhaus—Konzeptcn fir Sound Design und auditive Architekrur<«
konzipicrt, als Ort stand der Griindungsort des Bauhauses, das Kunstschulgebiude
und heutige Hauptgebaude der Bauhaus-Universitit in der Geschwister-Scholl-Sera-
8¢ 8 zur Verfugung, Das offendich zugingliche Gebaude hat dic Form cines langge-
streckeen Riegcls, in der Mitte befinder sich die berithmte gcschwungene Trcppe, die
cindriicklich das Erdgcschoss und die zwei Stockwerke mit ihren ca. S0 Meter langcn
Fluren verbindet. Auch das kleinere Trcppenhaus mit Holztrcppc und den originalcn
Bauhaus-Wandmalereien wurde in die Arbeit cingebunden.

Wi lasst sich cin Raum - dieses konkrete Gebiude - akustisch gestaleen? Wie be-
cinflusst Klang die Raumwahrnchmung? Und umgekchrt: wie beeinflusst der Raum
die im Studio (zunichst als >fixed media<) komponicrtcn Kliinge? Ich entschied mich,
die rdaumlichen, visuellen und atmosphiirischcn Dynamikcn dieser besonderen archi-
tektonischen Umgcbung stace tber fest installierte Lautsprecher tiber das Format ci-
ner >Intervention< zum Klingen zu bringen: Die Besucher bewegen sich mit mobilen
Lautsprechern durch Stockwerke und Flure, dabei interagieren sic iber die Positionic-
rung der Lautsprecher mit den architektonischen Strukeuren. Die Geschichestrichrig-
keit des Gebiudes griE ich auf, indem ich als Ausgangmatcrial Musik aus der Bauhaus-
zeit verwendete, bei der Bcarbcitung des Materials leitete mich die an das Thema der
Tagung anknﬁpfendc Frage, was zcitgenéssischcs Sound Design mit Blick auf elektro-
nische (Kunst-)Musik der Gegenwart bedeuten kann.

Dic Tatsache, dass die Klangintervention die Tagung eréffnete — weitere Interven-

tionen fanden an den zwei Tagungsnachmittagcn statt — fithree zu einer besonderen

1 Orts- und kontcxtspcziﬁschcs Arbeiten kennzeichnet cin GrofSteil meiner Werke, ein Uberblick mit

Audio-, Foto- und Videodokumentationen findet sich unter www kirstenreese.de.


http://www.kirstenreese.de/werk.html
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Abb. 1: Mobile Lautsprccher—Wﬁrfcl im Treppcnhaus des Hauptgcbéudes der

Bauhaus-Universitic Weimar

Abb. 2: Lautsprecher-Wiirfel mic teilnchmendem Publikum im 1. OG des
Hauptgebiudes
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Publikumskonstellation: Teilnechmerinnen und Hérer"innen waren vornehmlich in-
teressierte Fachkundige, und alle drei Auffithrungen miindeten im Anschluss in cinem
Austausch tber die gemachten Hérerfahrungen zwischen Komposition, Klang und
Raum.?

Dieser Text soll zunichst die konchtucllcn chrlcgungcn erliutern, die der Klang—
intervention zugrundc licgcn. Der zweite Teil stelle den Versuch dar, die verschiedenen
Teile der Kompositioncn in Ansitzen analytisch - ausgchend vom Héren und vom
Erleben im Raum - zu beschreiben.

Raumkonfigurationen

Abkustische Raumdiagonalen lisst sich als >installative Komposition< bezeichnen, ge-
kennzeichnet durch eine raumliche Verortung und einen zeitlichen Ablauf? Es gibeelf
Abschnitte, die mit elf verschiedenen installativen Situationen kombiniert sind. Zwolf
mobile Lautsprecher-Wirfel, speziell konstruierte Boxen-Wiirfel (22x22x22 cm,
Abb. l)4 spiclcn, angesteuert tber mp}—Playcr, vier unterschiedliche Klangspurcn
(also eine vicrkanaligc Komposition). Zu Beginn der AuEﬁhrung wurden die Horer
Cingcladen, cin oder zwei Lautsprcchcr durch das Gebiaude zu tragcn3 und bei jcdcm
der Abschnitte nach ciner Skizze die Lautsprecher in einer bestimmten Anordnung
zu positionicren (Abb. 2 u. 3). Ein Blact mit der Skizze fiir den jeweiligen Abschnite

wurde in der Mitte der jeweiligen Raumkonstellation (also z B. mitterer Flur Erdge-

2 Akeuell zeigt sich al[gcmcin cin neues Interesse — vor allem vermittelt iiber den Sound Art Diskurs im
angc[séchsischcn Raum sowic in Vcransraltungcn j[jngcrcr Akteure des Musiklebens — am diskursiven
Austausch von Hor- und anderen \Wahrnchmungscrfahrungcn beim Horen.

3 Die meisten meiner Arbeiten verbinden installative und pcrformativc oder zcitgcbundcnc Kompo—
sition, wobei gcradc dieser Zusammcnhang von riumlicher Positionicrung und zeitlicher Dramarur-
gic jcwcils unterschiedlich und spcziﬁsch bearbeitet wird. Eine systcmatischc Bctrachtung findet sich
bcispiclswcisc in: Kirsten Reese, »Mediales Komponieren im Raum. Konstellationen und Wirkun-
gen, in: kunsttextede 2 2017, heeps://edochu-berlinde/bicstream/handle/18452/7552 /reese.pdf
[18.06.2020].

4 Zuerst entworfen und konstruiert far: Daniel Ote, Sebastian Quack, Kirsten Reese und Enrico Stol-
zenburg, Phantom Synchron — Soundsrack Weimar (2015), Stadion, Ticfgarage, JVA, Rémisches Haus,
Schlosshof, Thcatcrplatz — cine musikalische Ortscrkundung fir 40 mobile Lautsprcchcrboxcn, zwolf

Instrumente und zahlreiche Mitwirkende, Kunstfest Weimar 2015.

N

Man kénnte von einer partizipativen Klangintcrvcntion sprcchcn. Bcispiclc far unauffiilligc, quasi ge-
heime Interventionen im éftentlichen Auflenraum sind die »Sonozones« von Jan Schacher, Cathy van
Eck, Trond Lossius und Kirsten Reese, vgl. fournal for Artistic Research 6 (2014), Heft: sonozones. sound art
investigations in public spaces, heeps://doiorg/10.22501/jar48986; darin: Kirsten Reese, »Augmenting
Urban Sounds, [18.06.2020].


https://edoc.hu-berlin.de/bitstream/handle/18452/7552/reese.pdf
https://doi.org/10.22501/jar.48986
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schoss, oberer Flur Erdgeschoss, auf der Treppe usw.) ausgelegt, hicraufwaren dic Posi-
tionen der in vier Farben — entsprechend der Klangspur — markierten Laucsprecher
cingezeichnet (Abb. 4). Die Komposition materialisierte sich also in einem inszenier-
ten Gang mit bewegten Klingen sowic in elf kurzen installaciven Szenen.

In diesem technischen Sctup, in dieser >Gattung< bedeutet komponicrcn, die
Kléngc in Bezug auf Zcit und Raum zu positionieren. Zeitliche und raumliche Di-
mension sind gleichcrma@cn Grundlagen der Komposition: Leit - Entwicklung des
klanglichen Materials in cinem zeitlich/lincaren Verlauf, und Raum - die Ausbreitung
der Klinge im konkreten, physischen Raum, bedingt durch Anzahl der Lautsprecher,
der Anordnung, der Distanzen sowic der Bewegung der Lautsprecher zucinander, der
RaumgrofSe und den Raumreflexionen. Die Dichte sowohl im Klanglichen als auch
im Riumlichen wirke sich gleicherma@cn auf die formale Gestaltung der Gesame-
komposition aus — die auditive Ereignisdichte in der Zeitachse und die riumlich phy-
sische Anordnung der Kldnge bzw. Klangqucllcn im spcziﬁschcn Aufﬁihrungsraum
stchen in Bezichung zucinander. Die raumliche Disposition ist so als cigener form-
bildender Parameter kompositorisch definiert. Der Raum-Parameter hat cine cigene
Struktur und Komplexitit: Eine Wiederholung in zeidicher Abfolge ist tatsichlich
cine exakte Wiederholung von Klangmaterial (z. B. ¢in Loop in ciner medialen Auf-
zeichnung), jcdoch bei ciner \X/icderholung tber verschiedene Kanile im Raum be-
dingen Raumreflexionen, die das Klangmatcrial an jcdcr Position cines Lautsprechers
anders formen, und die Bewegung der Klinge iiber die Lautsprecher cine Plastizici,
dic als Form/Strukeur wahrgenommen wird. Diese Differenzierung fihre umgekehre
dazu, dass das Material, mit dem Formen und Scrukeur gcstaltct werden, >einfacher< ist
— oder einfacher sein kann oder sein muss. Eine wesentliche Charakeeristik des Genres
Klangkunst besteht darin, dass in installativen Kontexten bereits einfache Materialbe-
standreile tber die Gcstaltung des Raums zu cinem gestaltctcn/komponicrtcn Stiick
werden kénnen.®

In Akustische Raumdiagonalen verbinde ich die Frage nach Gestaltung in Raum
und Zeit mit der Frage nach Gestaltungs- und Klangtransformationsprinzipien ak-
tueller digitalcr Sound Processing Tools. Die physische Ausbreitung im Raum — mit
Korrcspondenzcn und Antagonismen tiber unterschiedliche Distanzen und Winkel
- zu komponieren, war cin grundsitzlicher kompositorischer Ansatz, ebenso wie dic
>Spreizung< des Klangs tber digitale Klangbearbeitung. Zeitliche Verschicbungen
auf Mikrocbene etwa bei Delay und Hall spiclen cine zentrale Rolle.” Als Ausgangs-

6 Vgl dazu die Arbeiten von Bernhard Leitner. (www.bernhardleitnerar)
7 Diese stellen sich auch dadurch ein, dass die mp,’)«Playcr nicht ganz synchron lieten, weil sie sich nur
manuell starten lieBen. Bei verschiedenen Projcktcn, bei denen ich mit einer Vielzahl von Spurcn und

mp3-Playern gearbeitet habe (2. B. bei Phantom Synchron, wo das Starten der Player fir 40 Wiirfel ciner
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Abb. 4: Erste Skizze zur Vcrtcilung der
Lautsprcchcr—wurfcl im Raum

Abb. 3: Lauesprecher-Wirfel im 1. OG
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material wird Musik der »Bauhauszeit< verwendet (bis aut Abschnitt 1) — wobei sich
hier, wic immer bei der Vcrwcndung von Musik als Ausgangsmatcrial in einer digita-
len Bearbeitung und kompositorischen Transformation, die Frage stelle, wiceviel von
der referenziercen Musik mit welchen Ateributen erkennbar bleibe. Das Bauhaus ist
Referenz der Komposition uber den architektonischen/akustischen Raum — Treppe,
Flure — wie auch iiber den kontextuellen Raum in Bezug auf Historie und das Thema
Gcstaltung und Bauhaus.

Kon ﬁgumtionm der Akustischen Raumdia goim/m

Das Stiick besteht aus elf Abschnitten mic einer Dauer von jcwcils ciner bis finf Minu-
ten: Glocken | Pierrot] | Rauschfarbe | Pierrot 11/ Radioesque | Hauer | Stehende Musik A /
Stehende Musik B / sz’c’k/mg tz'tf/ sz'c’k/ng hoch | Space projection. Die Gesamrtdauer
bctréigt 36 Minuten.

Glocken stelle quasi cine Introduktion dar. Das Ausgangsmaterial unterscheidet sich
von dem der folgcndcn Abschnitte, weil es sich um eine Ficld—/Soundscapc—Aufnah—
me handelt: eine Aufnahme des Glockenlautens der Herderkirche in Weimar. Uber
den ortsspeziﬁschcn Bczug hinaus (beiverschiedenen, teilweise léingercn Aufenchalten
in Weimar ist mir der besondere Glockenklang dieser spezifischen Kirche aufgefallen)
handelt es sich um eine im Kontext der Tagung begriindete Referenz an R. Murray
Schafer: Glocken als emblematische Soundmarks einer Stadr. In die natiirliche Auf-
nahme wird nach ciniger Zeit eine erste Klangtransformation/sound processing cin-
gcﬁigt, ein Pitch—Shi&ing: Der Frequcnzbercich des Glockcnklangs verschiebe sich
gcringﬁjgig, aber als kiinstliches Gestaltungs- bzw. Vcrfrcmdungsmoment gut wahr-
nchmbar, nach oben und unten (Audiobeispiel 1).*

Pierror I und Pierrot II sind mit melodischen Fragmenten an Amold Schon-
bergs Melodram Pierror Lunaire angelchne — im Ubrigen cin Werk, das am Bauhaus

komplcxcn Eim‘ichtung bedurfte und so zum Teil der Aufﬁihrung wurde), machte ich die interessante
Erfahrung, dass dies nicht als stohrend wahrgcnommcn wurde. Die minimale >Nicht—Synchronizitéit<
istwic cin Delay. das dic Dreidimensionalitit des Raumes akustisch unterstreiche. Die chhnologic, mo-
bile und mchrkanalig ausgclcgte Klangqucllcn synchron zu steuern, ist aktuell noch nicht ohne grofgcn
Aufwand und Kosten realisierbar, wie es auch cin Versuch mit Wicdcrgabcgm‘éitcn mit Infrarotsteuer-
ung tar dic Akustischen Rdumdmgr)m/m zeigte.

8 Die Audiobcispiclc sind encweder eine Stereoversion der Vicrk;maligcn Komposition (Audiobcispic[ 1,
3 und 6-9) oder cin Mitschnitt (Audiobeispicl 2,4 und 5) und stellen im zweiten Fall cine skizzenhafte
Momentaufnahme dar. Die unterschiedlich platzicrten Mikrophonc, mal weiter entfernt mal niher an
den installativen Konstellationen, Crgabcn verschiedene l)crspcktivcn auf den Klang im Gebiude. Alle

Audiobcispiclc sind unter: http:/ /kirstenreese.de/ raumdiagonalmhtml abrufbar.
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selbst aufgeﬁihrt wurde? Wie interagieren komponicrte Kliinge mit cinem speziﬁ-
schen Raum? Als ich die komponierten Klinge in Vorbereitung der Auffithrung vor
Ort abspiclte und auch in den folgenden Gesamreauffithrungen mehrfach horee, ver-
banden sic sich noch stirker als erwartet mit der Pacina des (cigentlich fiir die Moder-
ne stehenden) Gebaudes: In der Prisenz vor Ort dominiert die historische Aura, die
die Riaume ausstrahlen - cine ihnliche Aura, wic sie von Sch(")nbergs Pierrot ausgcht.
Far diese Teile der Akustischen Raumdiagonalen wurden Fragmente aus Pierrot heraus-
gclést und iiber digitalc Prozesse verfremdet, bearbeitet und in neuen Schichtungcn
angelegt (Audiobeispicle 2 und 3).

Verschiedene Klangbearbeitungsprozesse laufen parallel bzw. sind verkniipft, wic
es fur akeuelle digitalc Tools typisch ist — dies ist chigcr der Fall, wenn in einer Pro-
grammierumgcbung wie Max/MSP, Supcrcollidcr 0.4. quasi >von Grund auf- pro-
grammiert wird. Hall, Dclay, Feedback, Filter, Manipulation von Tonhohe und Zeit,
Granularsynthcscprozcssc usw. sind in unterschiedlichen Anteilen zu einem »Effeke<
zusammengescrze. Das klingende Ergebnis der Bearbeitung ist dabei niche zuletze
geprigt von den Bedienoberflichen der Sofeware oder der Tools, in denen Zugriff,
Steuerung und Interakeion der Parameter organisiert sind. (Dies gilt auch fir grund-
sténdigc Programmierung: Zu scoden< legt andere Klangcrgebnisse nahe als die In-
tegration eines Plug[ns in eine Digital Audio Workstation; mit Max/MSP als stand-
alone Programm wird anders komponicrt als mit Max/MSP in live Situationen, der
Einbindung von Max/MSP in Ableton Live usw.)

Wicedererkennbare Beziige zum Original liegen im Falle von Pierror I cher in An-
klingen, als Anmutung oder Atmosphire tiber dic Instcrumentation (Singstimme) und
die Harmonik. Bei Pierror I ist die Erkennbarkeit aufgrund des reduzierten Ausgangs-
materials wohl noch weniger gcgcbcn, es tritt lcdiglich cin scchst("migcs Floten-Mo-
tivin Erschcinung —das Original gibt sich nur dann zu erkennen, wenn »Der kranke
Mond« gerade noch im Ohrist. Das Motiv wird cbenfalls iberlagert und aufgespliteer,
dic Téne losen sich stirker in digitale Klangfarben auf, iber Grains/Granularsynthese
entsteht eine feinere Fragmcnticrung, die Klﬁngc werden Stimm-ihnlicher, mit >digi—
talem Vibrato<, das einzelne Motiv verwandelt sich immer wieder zu cinem einfallen-
den Chor. Durch starke Filtcrung treten Resonanzen hervor, die fast iibersteuern; ihre
scharf klingenden Spitzen resultieren tiber die Lautsprecher-Wiedergabe in ciner Ma-
terialitit, die im Gegensatz zum Paradigma einer neutralen Wiedergabe das Konzepe

von »Lautsprechern als Inscrumente « verfolge."” Die Téne werden zart in den Raum

9 Marta Ganter, »Musikleben am Staadlichen Bauhaus in Weimar<, in: Weimar — Jena. Die grofse Stadr5 3]
(2012),S.182-190.

10 Carhy van Eck, Between Air and b]a‘tﬂ'fz'{y: Mz'[m[)bom and Loud;pmkm‘ as Musical Instruments,
London 2017.
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getragen und Vcrléngcrt. Gclegentlich treten sie durch die beschriebenen schrilleren
Peaks hervor. Durch die historische Patina der Klinge stellt sich cine Stimmung cin,
dic als >melancholisch< beschricben werden kann (Audiobeispicl 4).

Rauschfarbe und Radioesque erklingen zwischen und nach den PierrotTeilen. Aus
den Artefakeen des Materials wurden stehende Rauschbinder excrahiere. Es gibt
keine gerichtete Bcwegung oder Entwicklung im Klang, der Klang steht als mono-
chromes Material im auditiven Feld, skulpturalisicrt tber die Positionierung im Raum
(typisch fir Klangkunst, etwa in Arbeiten von Max Neuhaus, Bernhard Leitner und
vielen anderen)." Klangbewegung entstehe lediglich dadurch, dass sich die Flichen
ausbreiten und den Raum fiillen, volumindser werden und sich wieder zusammen-
zichen (Audiobeispicl 5).

Hauer verarbeitet cinige Takte eines Orchesterwerks des ebenfalls am Bauhaus auf-
gefiihreen Komponisten Josef Hauer. Auch hier handelt es sich cher um eine Klang-
farbe und Klangfliche: cin dichter Uberlagerungsklang, groff wirkend, da mit viel Hall
verschen, ein Klang zwischen verschwommener Bahnhofshalle, entfernten Chorstim-
men und dislokalisierrem Megaorchester mic gelegentlich spezifischen Inserumenten-
registern. Stilistik/Klangsprache cines Orchesterwerks der 1920er/30er Jahre sind
immer wicder heraushorbar (Audiobeispicl 6).

Stehende Musik A : Stefan Wolpc war Mitglied der Berliner Novcmbcrgruppe, eine
Kunstlcrgruppc mit Verbindungc:n Zu prominenten Bauhiuslern, und in seinen Kom-
positionen lisst sich dsthetisch-kompositorisch ein Bruch mit traditionellen Kompo-
sitionsstilen und -verfahren, cine moderne Kompositionstechnik konstaticren, die sich
wiederum mit elekeronischen Verfahren verkniipfen lisst. Die Bedeutung von Repeti-
tion in digimlcr Audiobcarbeitung wurde bereits erwihnt, der erste Satz von Stehende
Musik (1925) fir Klavier thematisiere an sich schon den >Topos< der \Wiedcrholung.
Mitaggressivem Impetus werden Akkorde rhychmisch und dynamisch gestaltet, sodass
»dic Zeit scheinbar steht - sic bewegt sich niche nach vorne, sondern Klinge werden
zu plastisch-skulpruralen Gebilden. In der Bearbeitung dieses Macerials fiir Akustische
Rﬂumdz’ﬂgam/m wird das Vertahren der Originalkomposition wiederum iiber Aus-
wahl, Loops und Uberlagerungcn extrem verstirke. Die Originalkomposition bleibt
erkennbar, jcdoch wirken die himmernden Akkorde im Raum noch monolithischer.
Durch die wechselnde raumliche Positionierung der Kliange in vier unterschiedlichen
Stimmen, die durch den Raum wandernd cine bestimmee riumliche Konfiguration
bilden, wird cine zeitliche Strukeur in den Raum tbertragen. Gleichzeitig wird durch

11 Die Intervention wurde klanglich bcg[citct von cinem Max—Ncuhaus—artigcn Drone im unteren Flur,
der von einer elektrischen Anlagc im Eingangsbcrcich ausging, Dieser K[ang ist z. T. auch in den mit-

gcschnittcncn Audiobcispiclcn prasent.
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das Komponicren mit Zitaten cine historische Distanz, durch das Wicderaufgrci-
fen zugleich eine Referenz und niche zuletze cine Aura und Atmosphire hergestelle
(Audiobeispicl 7).

Stehende Musik B bearbeitet dasselbe Material, jedoch ganz anders. Im Gegensatz
zu der cher dumpfen, verhilleen Grund-Klangfarbe von Swehende Musik A werden
hier in der Klangfarbe die digita[cn Prozesse selbst horbar. Die Arbeit 16st sich dabei
letzdlich nahezu Vollsténdig vom originalcn Instrumcntalklang des Klaviers, sodass die
Originalkomposition nicht mehr erkennbar ist. Durch mehrfaches Proccssing werden
helle Frequenzen hervorgehoben, resultierend in cinem metallisch-gliczerndem Flir-
ren und in cinem Zerspliteern des Klangs mit nachhiipfenden Partikeln. Was Wolpe in
seinem Sttick als Klaviersacz realisiert, lasst sich sehr gut als Ana[ogic zu elekeronischen
Proccssing—Vcrfahrcn auf Mikroebene beschreiben. Ein Bcispiel dafiir wire die Granu-
larsynthcsc: Kliingc werden aufgespaltcn, wiederholt, Elbcrlagcrt und dabei konstantin
der Zeit verschoben. Der Klang wird im Raum verdichtet. In meinen beiden Bearbei-
tungen des Wolpe-Stiicks werden solche Verfahren als elektronische Bearbeitungs-
techniken in der »Mesostrukeur«<" in den Mittelpunke gestelle.

Zwie/e/ﬂng [z’ff/ hoch: Hierbei werden jcwcils zwei kurze \Wolpc—Akkorde aus Cing
marches caractéristiques (1928), die wic bei Stehende Musik schon in der Originalkompo—
sition stetig wiederholt werden, tiber Wicdcrholung und chetitioncn unterschied-
licher Fragmentlingen (Delay) verdichter, als cine elekeronische Bearbeitung, dic aber
dic Klavier-Klangfarbe nicht verfremdet. An ciner Stelle wird eine >kiinstliche- (elek-
tronische) harmonische Riickung (Pitch Shifting) vorgenommen (Audiobeispicl 8).
In Zu/z'eé/;mg hoch geschiche diese Bearbeitung mic einer kurzen Kadenz aus finf Ak-
korden, ein aufsteigendes (zwei Akkorde) und ein abstcigcndes Mortiv (drei Akkorde),
auch hier erzeugt das Dclay cine Nach-Iteration des Klangs, eine Vcrviclfachung wie
bei einem Ficher mit verschiedenen Ausklingvorgéngcn.

Mit dem letzten Abschnitt Space projection der Klang-Intervention waren die Ho-
rer/Lautsprecher-Triger nun im kleineren Treppenhaus angelangt, das aufgrund der
Ho[zvcrklcidung cine weniger halligc und insgesamt warmere Raumcharakeeristik
aufweist. Das Ausgangsmaterial ist hier vollends in der elektronischen Transformation
aufgcgangcn - Zeitstrcckung und Filtcrbcarbcitungcn crzeugen »spacigs elekeroni-
sche Klangbewegungen, wogegen es in vorherigen Stiicken vielmehr cinzelne, »nack-
te< Tone und Instrumentalmotive waren. Statt Motiven oder Melodien kénnte man
hier von hell/metallischen und verspicleen Klangfiden oder -schlieren sprechen, die

12 Vgl. Gernot Bohme, Anmosphire. Essays zur newen Asthetik, Berlin 2013,
13 »Mesostructure encapsulates groups of sound objects on a timescale of notes (from about cight sec-
onds to several minutes) into small and large phrases (from about cight seconds to several minutes.«

Curtis Roads, Compwﬂzgﬁ/a‘z‘rrmzf Music. A New Aesthetic, Oxford/New York 2015, S. 305.
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Abb. 5: Laucsprecherwiirfel im kleinen Treppenhaus des Hauprgebiudes
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sich vermischen und verzwirbeln, wie in ciner Flussigkeit mit unterschiedlichen Dich-

ten (Audiobeispicl 9).

Wechselwirkung zwischen Klangrauwm und architektonischem Raum

Der Diskurs tiber das gegenseitige Bedingen von Zeit und Raum, wie es im ersten Teil
dieses Textes fiir installative Kompositionen beschrieben und mit dem analytischen
Blick auf die Akustischen Raumdiagonalen konkretisicre wurde, ist niche neu. Im Ver-
gleich zum >Material< cines Werkes und dessen Anordnung in zeitlich strukturierten
Formen wurde der »Raumaspeke< in den vergangenen hundert Jahren, ungefihr mic
der Bauhaus-Zeit beginncnd, fiir die Musik zwar immer wichtiger, als kompositori—
scher Parameter jcdoch meist chigcr systcmatisch untersuche.* Bei den Abustischen
Rﬂumdz’ﬂgom/m waren das Klangmatcrial, die kompositorischc (clekeronische) Be-
arbeitung des Materials, dic zeitliche Anordnung und die Aufteilung in verschiedene
Spuren oder Stimmen vorproduziert. Der Kompositionsprozess war zudem selbst
bereits auf die Raumlichkeiten des Bauhaus-Gebiudes ausgerichtet. Die genauen
Orte fiir die installative Einrichtung waren im Vorfeld jedoch noch niche fcstgelcgt
worden. Erst bei der Einrichtung bzw. der ersten >Interprctation/RcalisiCrung< der
Komposition vor Ort erklang das akustische Material im speziﬁschcn Raum, sodass
dic konkrete Wirkung im Zusammenspicl mit den architekeonisch, akustisch und at-
mosphirisch unterschiedlich geprigten Riumen im Gebiude, den Fluren und Trep-
pcnhéuscm (Abb.5), erfahren werden konnte. Damuf—abgcstimmt wurden schliefSlich
tir die Abschnitte unterschiedliche Orte gcwéhlt und die Dichte bzw. die riumliche
Ausbreitung der Kldngc tber die Positionierung der Lautsprecher—WﬁrfCl sowic ihre
Entfcrnung zucinander dahingchcnd angepasst. So wurden bcispiclswcisc Wirfel mit
identischen Klangspuren abwechselnd oder aber gruppiert aufgestelle. Es gab cine Be-
gegnung der vorkomponierten Klangspuren mit dem Gebiude. Die raumliche Ins-
tallation und Bewegungen der Lautsprecher wurden erst in einem Prozess zwischen
konzeptuellen Strukeuren und experimentellem Vorgehen vor Ore entfaltet. Der
Raum des Bauhauses war damit nicht nur gcstaltgebcnder Aspckt der Cigcndichcn
Komposition, sondern zugleich durch den verraumlichten Klang selbst, fiir und durch
jeden Horer, individuell gestaleet.

14 Einen interessanten Einblick gibt die akruelle Studie von Martha Brech zu Luigi Nonos Promoteo.
Vgl. Martha Brech, Der Z’am[mﬂm‘lf Raum: Luigi Nonos »Prometeo, z‘mgedm dellascolto«, Bieleteld 2020;
wudem dies. Der hirbare Raum: Entdeckung, Erforschung und musikalische Gestaltung mit analoger Tech-

zzo/ogz'r, Biclefeld 2015.


http://kirstenreese.de/raumdiagonalenmedia/08space.mp3
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Abbildungsnachwcisc

Abb. 1-3,5: Fabian Czolbe und Kirsten Reese (Foro), 2019.
Abb. 4: Kirsten Reese (autographer Entwurt), 2019.
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