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Einleitung: Zur konstitutiven Intermedialität 
der Künste

Wenngleich  intermediale  Kunstformen  kein  genuin

neues  und ausschließliches Phänomen des 20.  und

21. Jahrhunderts darstellen, sind Fragen nach media-

len Konstellationen in der Kunst sowie nach der Ent-

grenzung etablierter  Kunstgattungen in  der  jüngeren

Geschichte und Gegenwart verstärkt ins Bewusstsein

und in den Fokus von Kunstdebatten gerückt. In dem

Zusammenhang ist häufig von einer ‚konstitutiven In-

termedialität‘  der Künste die Rede – ein Begriff,  der

auch für die in diesem Heft aufgeworfene Frage nach

einer ‚visuellen Musik‘1 von Relevanz ist und auf den

ich  einleitend  mit  Blick  auf  aktuelle  kunstphilosophi-

sche Diskurse kurz eingehen möchte.

In  seiner  2000  publizierten  Ästhetik  des  Erschei-

nens argumentiert  Martin  Seel,  dass  bei  der  Darle-

gung  des  „Verhältnisses  der  künstlerischen Medien“

im Rahmen einer ästhetischen Betrachtung der Küns-

te „keineswegs nur die für eine jeweilige Kunstart  pri-

mären Materialien und Operationen“ thematisiert wer-

den dürften. „Vielmehr müßten alle die in ihrer Grund-

verfassung angelegten Medien zur Sprache kommen,

durch die jede Kunstart immer bereits in einem Aus-

tausch zu vielen anderen steht.“2 Zu dieser „konstituti-

ven Intermedialität der Künste“3 erklärt er weiter: 

„In jeder Kunstart, so läßt sich mit einer Formel

sagen,  bestehen vielfache inhärente Beziehun-

gen  zu  anderen  Künsten,  obwohl  nicht  jede

Kunst sie zu allen Künsten unterhält. Diese Be-

ziehungen sind nicht etwas, wodurch die jeweili-

ge  Gattung  erweitert  werden  kann,  sie  sind

grundlegend für  ihre Verfassung als eine unter

anderen künstlerischen Gattungen.“4

Eine solche inhärente, „in ihrer Grundverfassung an-

gelegte[]“ Beziehung zu den visuell-räumlichen Küns-

ten eignet notierter Musik qua ihres medialen Doppel-

status als Klang und Schrift. In der medialen Überset-

zung des Klanglich-Performativen in zeichen- und bild-

hafte  Elemente,  die  auf  einer  zweidimensionalen

Schriftfläche angeordnet sind, entäußert sich die Mu-

sik  und wird zu etwas anderem, das gleichwohl  mit

dem Klanglich-Performativen in engstem dialektischen

Verhältnis steht.5 Mit der in der schriftlichen Manifesta-

tion von Musik gesetzten medialen Differenz geht be-

kanntlich der  Verlust  zentraler  musikmedialer  Eigen-

schaften einher (die es beim Lesen der Schrift zurück-

zuübersetzen bzw. aus den Leer-  oder Unbestimmt-

heitsstellen des Textes zu erschließen gilt);  zugleich

tun sich – neben neuen Möglichkeiten des operativen

Umgangs6 – neue Ausdrucks- und Darstellungspoten-

ziale auf, wie auch in diesem Beitrag zu sehen sein

wird.

Für  die  in  ihrer  medialen  Verfasstheit  gründende

Verbundenheit  der  Musik  zur  bildenden Kunst bietet

die sogenannte ‚Augenmusik‘  ein eindrückliches Bei-

spiel,  in  der  die  visuellen  Eigenqualitäten7 von  Mu-

siknotationen genutzt werden, um bildliche Motive zu

vermitteln. Auch findet sie in der Praxis Ausdruck, be-

sonders aufwendig gearbeitete, interessante oder als

auratisch  empfundene  Partituren  und  Musikautogra-

phe in Galerien und Museen zu exponieren. Ausstel-

lungen von graphischen Notationen, wie sie vor allem

aus den 1950er und 60er Jahren bekannt sein dürf-

ten,8 lassen sich bis in die Gegenwart verfolgen.9  

Dass solche Verwandtschaften zwischen den Küns-

ten klar definierte Gattungsgrenzen in Frage stellen,

bedeute nicht, so schreibt Juliane Rebentisch in ihrer

2003 erschienenen Ästhetik der Installation im Rekurs

auf Theodor W. Adorno, dass „die strukturellen Diffe-

renzen zwischen den mit den traditionellen Kunstgat-

tungen  assoziierten  ästhetischen  Medien  verschwin-

den.“10 Hingegen würden die genannten Differenzen –

und damit geht Rebentisch über Adornos Vorbehalte
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gegenüber  der  ‚Verfransungstendenz‘11 der  Künste

hinaus –

„in  neuer Weise hervor[treten].  Die Überschrei-

tung der im Rahmen der traditionellen Gattungs-

definitionen  geltenden  Formbildungskonventio-

nen führt offensichtlich nicht zur Abschaffung der

Idee der Medienspezifik, sondern zu deren Be-

freiung aus der Umklammerung durch die Idee

der Gattungsspezifik. […] Die Spezifika der  je-

weiligen Medien werden vielleicht mehr zum Ge-

genstand einer diesen Konventionen frei – aber

eben  nicht  ignorant  –  gegenübertretenden

Kunstproduktion.“12

Die Überlegungen zu einem gattungsimmanenten me-

dialen Konnex zu anderen Künsten und dessen konsti-

tutiver Rolle für die spezifische Beschaffenheit der je-

weiligen Kunstgattung können auch für die Beschäfti-

gung mit Phänomenen ‚visueller Musik‘ fruchtbar ge-

macht werden. Denn der Begriff der ‚visuellen Musik‘

zielt gerade nicht auf eine mediale Differenzeinebnung

zwischen Musik und Bild, Hören und Sehen. Vielmehr

sind darin spezifische Relationen zwischen dem Visu-

ell-Räumlichen  und  Klanglich-Musikalischen  ange-

sprochen. Diese Relationen bzw. die entsprechenden

Ebenen und Formen der Vermittlung gilt es zu bestim-

men und an Beispielen darzulegen.

Im Folgenden möchte ich auf  zwei  Kunstwerke –

eine Zeichnung aus den 1960er Jahren und eine Instal-

lation aus der Gegenwart  – eingehen, bei  denen es

sich prima facie um visuelle bzw. visuell-räumliche Ob-

jekte handelt. Im Aufgreifen musiknotationaler graphi-

scher Elemente bewegen sich beide Beispiele, ohne

dass eine klangliche Realisierung explizit vorgesehen

wäre bzw. nach Kenntnis der Autorin je vorgenommen

wurde, im Grenzbereich zwischen bildender Kunst und

Musik(notation). Ihnen kommt ein Zwischenstatus zu,

der  auf  der  genannten  konstitutiven  Beziehung  der

Musik zur bildenden Kunst qua ihrer Verbild- bzw. Ver-

räumlichung in  der  Notation gründet  und den es  im

Folgenden begrifflich darzulegen gilt. Besonderes Au-

genmerk verdient dabei auch die Frage, was sich äs-

thetisch ereignet bzw. ereignen kann, wenn – wie im

Falle  von  Werken  bildender  Kunst,  die  zugleich  als

‚ausgestellte musikalische Schrift‘ in Erscheinung tre-

ten – unterschiedliche mediale Rezeptionshaltungen in

ein Verhältnis gesetzt werden.

I  Eine ‚musikalische‘ Zeichnung? Sylvano 
Bussottis Giallo

Eine  erstaunliche  Vielseitigkeit  kennzeichnet  das

künstlerische Schaffen  von  Sylvano  Bussotti  (1931–

2021), der als Komponist, Maler, Regisseur, Dichter,

Schauspieler,  Kostüm- und Bühnenbildner wirkte. Im

deutschsprachigen  Raum  dürfte  er  vor  allem  durch

seine graphischen Partituren bekannt sein, die in der

Forschungsliteratur  zur  Musik  des  20.  Jahrhunderts

häufig als visuelles Anschauungsmaterial für die Nota-

tionsexperimente der 1950er und 60er Jahre herange-

zogen werden und die auch in den damaligen Notati-

onsdebatten – etwa im Kontext einiger zentraler Dis-

kursorte der neuen Musik wie Darmstadt und Donau-

eschingen – vielfach präsent waren und prominent be-

sprochen wurden.13 In diesem Beitrag möchte ich die

Aufmerksamkeit  allerdings  auf  einen  anderen Typus

von Werken lenken und eine der zahlreichen Zeich-

nungen Bussottis besprechen, nämlich das 1960 ent-

standene Werk Giallo, das nicht als graphische Notati-

on ausgewiesen ist, in dem jedoch unübersehbar mu-

siknotationale  graphische  Elemente  verarbeitet  sind

(siehe Abb. 1).

Giallo ist auf ein Blatt der Maße 23,07 x 16,06 cm

gezeichnet und gehört zu einer Gruppe von sieben vi-

suellen Werken,14 die mit ähnlichen graphischen Moti-

ven arbeiten, nämlich Schraffuren, die an Notenlinien

erinnern,  sowie  darauf  platzierten  breiten  farbigen

oder schwarzen Strichen. 1988 wurde Giallo im Rah-

men  der  von  Moreno  Bucci  kuratierten  Florentiner

Ausstellung L’opera di Sylvano Bussotti gezeigt und ist

im dazugehörigen Katalog abgedruckt.15

Das  Werk  besteht  aus  folgenden  Bildelementen:

feinen  schwarzen,  weitgehend  parallel  verlaufenden

Linien,  kraftvollen  gelben  Strichen  sowie  ‚wild‘  ver-

streuten Punkten – Elementen,  die in ihrem Zusam-

menwirken  auf  dem Hintergrund der  Bildfläche (des

Papiers) ein dynamisches Kräftespiel entfalten. 

Abb. 1: Sylvano Bussotti, Giallo, 1960. Privatbesitz, Abdruck 
mit freundlicher Genehmigung von Rocco Quaglia.

file:///Users/gabrielegroll/Desktop/kunsttexte/Heft%204_2022/Freund/
file:///Users/gabrielegroll/Desktop/kunsttexte/Heft%204_2022/Freund/
file:///Users/gabrielegroll/Desktop/kunsttexte/Heft%204_2022/Freund/
file:///Users/gabrielegroll/Desktop/kunsttexte/Heft%204_2022/Freund/
file:///Users/gabrielegroll/Desktop/kunsttexte/Heft%204_2022/Freund/


Julia Freund Zwischen bildender Kunst und Musik(notation) kunsttexte.de            4/2022 - 3



Julia Freund Zwischen bildender Kunst und Musik(notation) kunsttexte.de            4/2022 - 4

Die schwarzen Linienschraffuren erinnern in ihrem ho-

rizontalen  Verlauf  und  in  ihrer  Anordnung  auf  dem

Blatt  an  Notenlinien  und  wirken  wie  vervielfältigte

Fünfliniensysteme.  Doch anders als im standardisier-

ten Fünfliniensystem handelt es sich hier nicht um ge-

rade, sondern um frei gezeichnete Linien, deren unre-

glementierte, teils wellenförmige, teils sich kreuzende

Verläufe im Kontext der grundlegend horizontal-paral-

lelen  Ausrichtung  besonders  hervorstechen  und  als

markante Abweichungen vor Auge treten können. 

Die in unterschiedlicher Dichte über das ganze Blatt

verteilten Punktscharen stehen in einem spannungs-

reichen Verhältnis zu den Linien. Denn während Letz-

tere  trotz  ihrer  ‚Unregelmäßigkeiten‘  der  Bildfläche

eine horizontal ausgerichtete Struktur verleihen, brin-

gen  die  Punktscharen  den  Eindruck  des  Fleckigen,

des  Gesprenkelten16 mit  sich  und  entfalten  in  ihrer

multidirektionalen  Strebewirkung eine gegensätzliche

Kraft. Zu der struktur- und richtungsgebenden Linien-

schraffur  setzen  sie  den  Kontrapunkt  eines  Auflö-

sungsfelds.  Übergangsphänomene gibt  es  z.B.  dort,

wo der Eindruck entsteht, als würden sich die Linien in

Punkte verflüssigen, wie etwa im ersten kurzen Linien-

block in der oberen linken Bildecke. Das Moment des

Gesprenkelten wirkt zudem auf die Wahrnehmung des

Bildhintergrunds  zurück,  insofern  es  eine  unebene,

eingetrübte  Oberflächenstruktur  des  Papiers  sugge-

riert.

Auch die gelben Striche, die in sowohl horizontaler

als auch vertikaler Ausrichtung in und um die Linien-

schraffur gesetzt sind, bilden in ihren kraftvollen, ver-

gleichsweise  groben Zügen einen visuellen  Kontrast

zu den fein gezeichneten schwarzen Linien. Dass die

Striche zum Teil  ohne Absetzen des Stiftes entstan-

den sind,  fällt  sogleich  ins Auge und lenkt  die  Auf-

merksamkeit auf den Akt des Stiftführens, wobei auch

die  Materialität  der  Striche  ins  Bewusstsein  gerückt

wird.  Mitunter entsteht  der Eindruck, als könne man

die Kraft und Geschwindigkeit der Strichbewegung bei

der Betrachtung des Bildes erspüren. Auf den ersten

Blick  erscheinen  die  gelben  Striche  in  ihrer  farblich

und materiell  differenten Qualität  palimpsestartig wie

eine zweite Schicht der Graphik. Doch fällt bei genau-

erem Hinsehen auf, dass die schwarzen Linien z.B. im

obersten Linienblock nach kurzer Strecke abbrechen

und von den gelben Strichzügen gleichsam weiterge-

führt werden. Ein ähnliches Phänomen einer – freilich

nicht bruchlosen – Kontinuierung lässt sich in den da-

runter befindlichen Linienblöcken beobachten.

Disziplinäre Durchlässigkeit

Die visuelle Verwandtschaft von Giallo zu einigen der

bekannteren graphischen Partituren Bussottis wie z.B.

dem Stück Sensitivo17 oder dem Piano Piece for David

Tudor  318,  deren  auffälligstes  Merkmal  ebenfalls  ein

über das ganze Blatt reichendes vervielfältigtes Linien-

gitter darstellt, ist deutlich erkennbar. Es ist die Praxis

des freihändigen Linienziehens,19 welche in Bussottis

Schaffen die Disziplin des Zeichnens mit der des mu-

sikalischen Schreibens verbindet – sowohl in Hinblick

auf die visuellen Eigenschaften der Objekte (hier: der

Zeichnung und der Notation), als auch in praxeologi-

scher Hinsicht:  Aus der gleichen körperlichen Geste

des Linienziehens resultiert im einen Fall eine Zeich-

nung,  im  anderen  eine  (graphische)  Musiknotation,

was auf anschauliche Weise die in prähistorischer, an-

thropologischer  und schriftbezogener  Forschung dis-

kutierte Idee einer gemeinsamen Wurzel von Zeichnen

und Schreiben vorführt.20 In beiden Fällen wird ferner

die erkennbar handgezeichnete Linie als Spur des kör-

perlichen graphischen Aktes wahrgenommen.

In seiner künstlerischen Praxis war es für Bussotti

selbstverständlich,  disziplinenübergreifend  tätig  zu

sein. So setzte er beispielsweise als Regisseur viel-

fach seine eigenen musiktheatralen Werke in Szene,

entwarf  dabei  die  Bühnenbilder  und  Kostüme  und

wirkte auch als Schauspieler auf der Bühne. Zum Teil

sind Kostümentwürfe, Gesten und Posen der Figuren

oder  die  Gestaltung  des  Lichts  in  den  Partituren

schriftlich  festgehalten.21 Eine  solche  „Vermischung

der Disziplinen“ stellte Bussotti rückblickend in einem

Interview aus dem Jahr  1998 als  eine  (Lebens)Not-

wendigkeit für sich dar.22 Dabei ist auch von einer dis-

ziplinären Durchlässigkeit auszugehen: Als Maler und

als Komponist (graphisch notierter Werke) machte er

sich  die  eingangs  erwähnte  konstitutive  Beziehung

zwischen Musik und visueller Kunst für sein Schaffen

zunutze, mit produktiven Wechselwirkungen zwischen

den Disziplinen.

So gab die bildliche Dimension von Musiknotatio-

nen – v.a. im Zusammenspiel von Linien, Punkten und

Strichen (d.h.  Notenlinien, Notenköpfen und -hälsen)
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auf einer Fläche – Anregungen und visuelles Material

für  seine Zeichnungen,  die auf  diese Art  zudem mit

musikalisch-klanglichen  Konnotationen  ausgestattet

wurden. Umgekehrt, so meine These, lud vielleicht ge-

rade die entfremdete Verwendung der Bild- und Zei-

chenelemente musikalischer Schrift als primär graphi-

sche Elemente im Bereich der visuellen Künste dazu

ein,  die  visuell-räumlichen  Bedingungen  und  Eigen-

qualitäten des musikalischen Schreibens in den Blick

zu nehmen und selbstverständlich gewordene Darstel-

lungskonventionen (wie die Verwendung fünf parallel

verlaufender gerader Linien) spielerisch aufzubrechen.

Bussottis graphische Notationen – ebenso wie seine

Zeichnungen, die sich musikalischer Schrift anverwan-

deln – lassen sich aus einem schrift- bzw. bildtheoreti-

schen  Blickwinkel,  der  auch  theatrale  Aspekte  des

Schreibens  und  Zeichnens  berücksichtigt,23 als  ein

Schauplatz deuten, auf dem das visuell-räumliche Mo-

ment von Musiknotationen in Szene gesetzt und das

musikalische Schreiben als physischer Akt mit nach-

träglichen Spuren sichtbar gemacht wird.

Anspielungsfeld musikalischer Schrift

Wenden wir  uns nun den musikalischen Konnotatio-

nen von Giallo zu. Eine klanglich-performative Darbie-

tung der Zeichnung hat nach Wissen der Autorin (bis-

lang) nicht stattgefunden; zudem gibt es keine Angabe

seitens Bussotti  – allerdings auch keine gegenteilige

–, dass eine solche intendiert wäre.24 Doch spielt die

konkrete Intention des Autors meines Erachtens in der

Frage nach dem Musikablen im Visuellen eine nach-

geordnete Rolle. Die inhärente, potenzielle Musikalität

lässt sich vielmehr aus zwei Blickwinkeln greifbar ma-

chen: zum einen im Fokus auf die Objekt-, zum ande-

ren auf die aufführungspraktische Seite.

Im unübersehbaren Aufgreifen notationaler graphi-

scher Elemente verweist die Zeichnung Giallo auf mu-

sikalische Schrift,  insbesondere auf die seit dem 17.

Jahrhundert etablierte Schreibpraxis im Fünfliniensys-

tem.  In  dieser  Bezugnahme werden auch die  damit

verbundenen  musikalischen  Traditionen  aufgerufen,

die nicht im Sinne konkreter Abdrücke, sondern einer

vagen  musikhistorischen Referenz  im Bild  sedimen-

tiert sind. Vielleicht können wir diese Vagheit als „An-

spielungsfeld“  verstehen  –  ein  Begriff,  den  Roland

Barthes im Rahmen seiner Deutung der ‚gekritzelten‘

Werke von Cy Twombly anführt:

„Ein Gemälde von TW [Cy Twombly] ist nur das

Anspielungsfeld der Schrift (die rhetorische Figur

der Anspielung besteht darin, daß man eine Sa-

che sagt,  um eine andere heraushören zu las-

sen).  TW bezieht  sich  auf  die  Schrift  […]  und

geht dann woanders hin.“25

Im Kontext eines solches Anspielungsfelds der musi-

kalischen Schrift lassen sich die dynamischen Bewe-

gungen der schwarzen horizontalen Linien der Zeich-

nung, denen im Zusammenspiel des Bildganzen eine

bildinterne  Zeitlichkeit26 zukommt,  als  musikalische

wahrnehmen. Außerdem wirkt das Darstellungspoten-

zial der hier angespielten raumstrukturierenden Noten-

linien,  mittels  derer  Relationen  zwischen  Tonhöhen

angezeigt werden, noch nach. So lassen sich zusam-

mengehörige  Notenlinienblöcke  (Akkoladen)  ausma-

chen,  vor  deren Hintergrund Punkte  als  Noten bzw.

Striche als Gesten relational  zueinander  musikalisch

lesbar werden. In Hinblick auf den genannten Verweis

auf  musikalische  Traditionen  lassen  sich  außerdem

die in Szene gesetzten Abweichungen vom Fünflinien-

system mit seinen schematischen, geraden Linien als

Hinweis auf klangliche Abweichungen von traditionel-

len musikalischen Idiomatiken deuten.

Die Frage nach einer der Möglichkeit nach angeleg-

ten Musikalität von  Giallo lässt sich zudem aus einer

aufführungspraktischen  Perspektive  beantworten.

Denn  in  Verbindung  mit  der  verstärkten  Produktion

graphischer Notationen in den 1950er und 60er Jah-

ren haben sich Interpretationspraktiken entwickelt, im

Kontext derer eine Zeichnung mit den oben angeführ-

ten Eigenschaften musikalisch spielbar, als Musiknota-

tion lesbar geworden ist. Diese Aufführungspraktiken

sind besonders prominent mit dem Namen des ameri-

kanischen Pianisten (und Komponisten) David Tudor

verbunden, wobei der in Hinblick auf Tudor und ande-

re häufig verwendete Begriff des composer-performer

anzeigt,  dass  insbesondere  bei  graphisch  notierten

Stücken,  die  mit  Mehrdeutigkeiten  und offenen For-

men operieren, den Interpretierenden eine veränderte

Rolle  im  Verhältnis  von  Komponist:in,  Werk  und  

Interpret:in zukommt. Dass graphische Partituren aus-

gestellt  und  damit  auch  als  visuelle  Kunst  rezipiert
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wurden (bzw. werden), unterstreicht nochmals von re-

zipierender und interpretierender Seite aus die Durch-

lässigkeit zwischen visueller Kunst und klanglich zu  

realisierender graphischer Notation. 

Unter  dem  Blick  von  Interpret:innen  kann  Giallo

also zu einer graphischen Partitur geraten – dies ins-

besondere in Kenntnis von Bussottis graphischen No-

tationen,  den  dazugehörigen  Aufführungskonventio-

nen und erklärenden Paratexten. Nimmt man sich das

Piano Piece for David Tudor 327 zum Vorbild, lassen

sich die Linien in  Giallo nicht nur als raumstrukturie-

rende Hilfslinien, sondern als klangdarstellende Linien

verstehen,  die eine bestimmte Tonhöhe repräsentie-

ren. Dass Punktscharen in Bussottis Notationen häufig

die Bedeutung haben, ein Klangereignis vibrieren zu

lassen oder ein eigentlich nicht-sonores Element mit

einem klanglichen Echo zu versehen, kann in Hinblick

auf  das vorliegende Beispiel  als  Einladung zu einer

Verklanglichung des Gezeichneten gedeutet  werden.

Konkret gesprochen ließen sich beispielsweise beson-

ders stark fluktuierende Linienbewegungen als musi-

kalische Tonhöhenverläufe und Gesten lesen und um-

setzen,  sich  überkreuzende  Linien  als  mehrklängige

musikalische  Ereignisse.  Versteht  man  den  Titel  

„Giallo“  (dt.  „Gelb“)  als Anspielung auf Wassily Kan-

dinskys Überlegungen zu den Korrelationen von Far-

ben, Formen und Klängen und seiner Idee einer gel-

ben Klanglichkeit,28 könnte die Schicht von gelben Stri-

chen darüber hinaus entsprechende Klangvorstellun-

gen und -farben suggerieren. Kandinsky wird von Bus-

sotti jedenfalls in dem bereits erwähnten Interview von

1998 als Beispiel für ein selbstverständlich disziplinen-

übergreifendes künstlerisches Arbeiten angeführt. Da-

bei bezieht er sich explizit auf dessen Werk Giallo, das

von musikalischer Kenntnis zeuge.29 (Ob Bussotti hier

die Bühnenkomposition Der gelbe Klang oder das Ge-

mälde  Gelb-Rot-Blau  meinte,  muss  bisweilen  offen

bleiben.) 

II Eine installierte Partitur: Claudia Molitors 
No-where land 

Ein  disziplinenübergreifender  Ansatz  kennzeichnet

auch das  Schaffen der  britisch-deutschen Künstlerin

Claudia Molitor, deren Arbeiten sich nach eigener Aus-

sage  „between  these  two  constructs  –  music  and

sound art –“30 bewegen. Im Folgenden soll es um die

Partiturinstallation31 No-where  land gehen,  die  beim

Huddersfield Contemporary Music Festival vom 16. bis

24. November 2019 im Rahmen einer Ausstellung mit

insgesamt vier Werken32 von Molitor in der Market Gal-

lery im Queensgate Market gezeigt wurde. 

Die Installation setzt sich aus Text- sowie aus musi-

kalischen Notationselementen (hier: Linien und Noten-

köpfen verschiedener Größe) zusammen und verläuft

entlang  eines  als  Trennwand  genutzten  Wandvor-

sprungs sowie zwei weiterer quer zueinander stehen-

der Wände (siehe Abb. 2 und 3). Der musiknotationale

Teil  wird  dabei  von zwei  Textblöcken umrahmt.  Die

erste Zeile des linken Textes beginnt bereits auf der

rückliegenden Seite  des Wandvorsprungs auf einem

kleinen Fernseher,  wodurch  die  Installation  im Rah-

men der Huddersfielder Ausstellung mit dem angren-

zenden Nebenraum verbunden war.  Aus der räumli-

chen Anordnung der Zeilen geht hervor, dass der Text

auf der kurzen Trennwand zunächst von unten nach

oben zu lesen ist und später, wenn er auf die erste

längere Wand übergeht,  in der gewohnten Leserich-

tung von oben nach unten.  Aus dem waagerechten

Strich des Buchstabens „T“ des letzten Wortes („TO“)

dieser Texteinheit geht eine lange schwarze Notenlinie

hervor und markiert damit den Beginn des musiknota-

tionalen Bereichs der Installation.  Molitor macht sich

dabei die graphische Erscheinungsform des Buchsta-

bens „T“ zunutze, um Text- und Notationselemente di-

rekt ineinander übergehen zu lassen. Über den rech-

ten Textblock, der auf der zweiten längeren Wand an

einer  transparenten  Tafel  befestigt  ist,  verlaufen  die

Notenlinien,  nunmehr  auf  die  Wand gezeichnet  und

allmählich  verblassend,  noch ein  Stück  weit  hinaus,

bevor sie sich schließlich gänzlich auflösen.

Die spatiale Dimension der Musik im Fokus 

Waren in Giallo die Spuren des körperlichen Akts des

Linienziehens ins Bild gesetzt, liegt in  No-where land

eine ‚Verkörperlichung‘ musikalischer Schrift in einem

anderen  (physikalischen)  Sinne  vor,  insofern  diese

nun mit  einem Körper ausgestattet  und – in wände-

übergreifendem  Format  –  in  den  dreidimensionalen

Raum gestellt wird. 

Abb. 2 und 3: Claudia Molitor,  No-where land, 2019, Market
Gallery, Queensgate Market, Huddersfield. Foto: Claudia Mo-
litor.
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Zwar sind einige Notenlinien und -köpfe direkt auf die

Wand gemalt und verbleiben so im Bereich des Zwei-

dimensionalen.33 Und auch die aus Papier geschnitte-

nen schwarzen Notenlinien und -köpfe sowie die oran-

gefarbenen feinen Notenfäden (an der zweiten länge-

ren Wandseite) können noch den Eindruck des Flächi-

gen vermitteln. 

Doch verläuft die papierne Konstruktion aus Linien

und Notenköpfen zu großen Teilen mit etwas Abstand

an transparenten Tafeln an der Wand entlang und wirft

ihren Schatten auf Letztere, sodass auch der skulptu-

rale Charakter der Installation deutlich hervortritt (sie-

he Abb. 4).

Richten wir den Blick auf die mediale Transformati-

on, die der Installation No-where land logisch voraus-

geht und ihre konkrete mediale Disposition ermöglicht.

Der  Schritt  von  der  zweidimensionalen  Notation  zur

dreidimensionalen Partiturinstallation erscheint – ver-

glichen mit der im Zuge der Verschriftbildlichung von

Musik erfolgten Übersetzung von Klang in spezifisch

angeordnete Linien und Punkte auf einer Fläche – als

ein kleiner: Die graphischen Elemente der bereits in vi-

sualisierter  und  verräumlichter  Manifestation  vorlie-

genden Musik werden mit Volumen ausgestattet und

im drei- statt im zweidimensionalen Raum angeordnet.

Welche ästhetischen Auswirkungen eine solche Ver-

wandlung  ins  dreidimensional  Räumliche  mit  sich

bringt, ist damit freilich noch nicht geklärt und soll nun

am vorliegenden Beispiel ausgeführt werden. 

Abb. 4: Claudia Molitor,  No-where land,  2019, Market Gal-
lery, Queensgate Market, Huddersfield. Foto: Claudia Molitor.

Durch die Transformation der eigentlich flächigen Mu-

siknotation in etwas Voluminöses im Raum, die man

als Steigerung der visuell-räumlichen Dimension musi-

kalischer  Schrift  begreifen  kann,  werden  die  (zwi-

schen)räumlichen,  bildlichen  sowie  auch  materiellen

Aspekte  der  Schrift  besonders  hervorgehoben  und

präsentiert.34 Ließ  sich  im  Kontext  der  Zeichnungen

und graphischen Notationen Bussottis die Bild-  bzw.

Schriftfläche  als  ein  Ort  des  In-Szene-Setzens  be-

trachten, kommt dieses inszenatorische Moment nun

verstärkt  zum Vorschein:  Der  Schriftkörper  wird hier

zur  Schau  gestellt  und  exponiert;  er  wird  räumlich

explorierbar.

An dieser  Stelle  lohnt  es  sich,  nochmals  auf  die

konstitutive  Intermedialität  der  Künste  zurückzukom-

men. In einer eingangs zitierten Passage aus der Äs-

thetik der Installation hat Rebentisch darauf hingewie-

sen,  dass  Kunstformen,  die  Gattungsgrenzen  unter-

laufen,  keineswegs mit  einer  „Abschaffung  der  Idee

der  Medienspezifik“  einhergingen;  vielmehr  könnten

die „Spezifika der  jeweiligen Medien“  hier  zum „Ge-

genstand“  einer  künstlerischen  Auseinandersetzung

werden, die nicht länger an Gattungskonventionen ge-

bunden sei. Ein solches Moment von Medienreflexivi-

tät35 lässt sich auch für Molitors No-where land geltend

machen: Als  großformatig  installierte  Partitur  ermög-

licht das Werk den Besucher:innen eine visuelle und

räumliche,  im Grunde auch eine  (zumindest  virtuell)

haptische36 Erfahrung von musikalischer Schrift – Er-

fahrungsweisen, die den meisten Musikrezipient:innen

in  dieser  Anschaulichkeit  weniger  vertraut  oder  be-

wusst sein dürften und in  denen auch jene mediale

Verwandtschaft zwischen Musik und bildender Kunst

aufscheinen kann.

Wird dabei die Aufmerksamkeit auf die räumlich-vi-

suelle Dimension von Musik in ihrer Manifestation als

Schrift gelenkt, kann in Verlängerung dessen auch die

Notation als Spur eines vorgängigen körperlich-takti-

len,  Materialien  bearbeitenden  (Schreib)Vorgangs  in

den  Blick  geraten.  Besonders  deutlich  wird  dies  im

„walkthrough video“37 zu  No-where land, einer Video-

dokumentation, in der die Kamera die Installation von

links nach rechts verfolgt.38 Abweichend zur Installation

zeigt das Video zu Beginn – und zwar während der

Verlesung des Textes auf dem Wandvorsprung –, wie

fünf (!) dünne schwarze, mäandernde Linien nachein-
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ander auf eine transparente Folie gezeichnet werden.

Dass  dabei  die  schreibende  Hand  hinter  der  Folie

kaum sichtbar ist, lässt den Akt des Linienziehens vor-

nehmlich als eine materiale Spur hervortreten.

Folgen wir den Reflexionen der Künstlerin zur äs-

thetischen Erfahrung von Musik, könnte die Installation

über das bisher Gesagte hinaus den Blick auch auf

jene  räumlich-taktilen  Assoziationen  und  Eindrücke

freilegen, die sich Molitor zufolge immer schon in un-

sere  Wahrnehmung  von Musik  gemischt  haben.  So

versteht sie Klang im Sinne einer „multi sensorial ex-

perience“  und  zieht  daraus  die  Schlussfolgerung,

„[that] nothing needs necessarily be extramusical“.39 Im

Kontext  einer  solchen multimodalen  Auffassung von

Klang und dessen Wahrnehmung räumt Molitor dem

Nachspüren der „spatial aspects of music“40 eine wich-

tige Rolle in ihrem Schaffen ein, womit neben der in-

härenten Räumlichkeit und Taktilität  von Musik auch

der Raum, in dem sich Klang entfaltet, angesprochen

ist.

Zeit- oder Raumkunst? Das Spiel mit der Ob-
jekthaftigkeit

In der konkreten Ausgestaltung der dreidimensionalen

Verräumlichung von Notation trägt No-where land eine

produktive Spannung zwischen den Polen des Gegen-

ständlich-Greifbaren und des Flüchtigen, nicht Fixier-

baren, aus. Einerseits wird das vergegenständlichen-

de Moment musikalischer Schrift, das ‚Stillstellen‘ des

ephemeren Wesens der Musik,41 auf die Spitze getrie-

ben:  Notation  wird  in  No-where  land zu  einem  im

Raum  verankerten  Gegenstand  mit  Volumen  und

Schwere.  Kann bei  einer  konventionellen Partitur  im

Leseprozess die Materialität des Geschriebenen hinter

die Zeichen gleichsam zurücktreten, scheint das Mate-

rielle der Notation im vorliegenden Beispiel mit ihrem

zeichenhaften  Charakter  zu  verschmelzen.  Eine  Art

von ‚Verlebendigung‘,  eine Rückführung in  die  ‚Zeit-

kunst‘ der klingenden Musik, ist nicht vorgesehen. Und

doch gehen gerade mit der Verräumlichung Qualitäten

einher, die einer ‚Stillstellung‘ und Fixierung entgegen-

wirken, was an zwei Aspekten dargelegt werden kann.

Dabei ist erstens die Ephemerität der Installation zu

nennen.  Nur  temporär,  über  einen  begrenzten  Zeit-

raum, war  No-where land in der Huddersfielder Aus-

stellung zu betrachten; situiert war das Werk in einem

Raum, dessen spatiale42 und materiale43 Gegebenhei-

ten sich auf die konkrete Ausgestaltung der Installation

ausgewirkt haben. In ihrer spezifischen Gestalt bleibt

die Partiturinstallation somit an einen bestimmten Ort

in Zeit und Raum gebunden. Hinzu kommt, dass sie

aus höchst  filigranen Materialien  besteht,  die  gegen

den  Eindruck  des  Skulpturalen  eine  Fragilität  zur

Schau tragen, die dem Eindruck einer auf Dauer ge-

stellten  Dinghaftigkeit  entgegensteht.  Dass  zur  Aus-

stellung in Huddersfield die Installation zum Teil an der

Wand befestigt bzw. aufgetragen war, verunmöglichte

ein verlustfreies Abbauen; in Zukunft ist allenfalls eine

Neurealisierung  der  Installation  an  anderem  Orte

denkbar, wobei das Werk dann als ein verändertes zu

gelten hätte. In seiner einmaligen Gestalt ist No-where

land nicht  länger  zugänglich;  Foto-  und  Videodoku-

mentationen vermitteln einen nur unvollständigen Ein-

druck.

Zweitens liegt gerade in der Verwandlung von mu-

sikalischer Schrift in ein dreidimensionales Objekt und

der damit  einhergehenden disziplinären Entgrenzung

zwischen Musik und bildender Kunst ein ästhetisches

Potenzial begründet,  das die Betrachter:innen in  ein

Auslegungsgeschehen  einspannt,  in  dessen  Kontext

sich die Objekthaftigkeit der Installation zu verflüchti-

gen scheint. Werfen wir zur Artikulation dieses Poten-

zials einen detaillierten Blick auf die Installation. Die

dynamische  Linienführung  von  No-where  land lässt

sich  zum  einen  visuell-räumlich  nachvollziehen:  Zu-

nächst folgen wir  einer  einzelnen horizontalen Linie,

die sich kurz vor Erreichen der zweiten transparenten

Tafel  in ein Fünfliniensystem aufspaltet,  das wieder-

um, sobald es den Rahmen der Tafel verlässt, weit-

räumig ausschert und sich unter großen Schwankun-

gen der Liniendichte nach oben und unten wölbt. Wel-

lenförmige und sich überlappende Linienverläufe mit

fluktuierender Dichte prägen auch den weiteren Fort-

gang, der über eine Ecke hinweg zur nächsten Quer-

wand führt. Kaum haben die Linien die nächste Tafel

erreicht, stürzen sie plötzlich senkrecht auf den Boden

hinab. Aus dem am Boden entstandenen Linienhau-

fen, der im Vergleich zu den sorgsam organisierten Li-

nienstrukturen  wie  Materialabfall  erscheint,  erheben

sich filigrane Linienfäden in orangener Farbe und ge-

hen  kurz  nach  ihrem Aufstieg  zur  Höhe  der  Tafeln

abermals in eine schwarze Linie über. Aus dieser stei-
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gen einerseits Notenköpfe empor, andererseits bildet

sich erneut ein Fünfliniensystem heraus, das nun auch

Notenköpfe  unterschiedlicher  Größe in  sich  trägt.  In

den Bereichen zwischen den transparenten Tafeln er-

zeugen die Linien an einer Stelle Schlaufen, aus de-

nen  leere  Notenköpfe  herunterzupurzeln  scheinen;

später spalten sie sich in ein Zehnliniensystem auf. In

ihrem zweiten Ansetzen (d.h. nach dem Absturz) wir-

ken die schwarzen Linien insgesamt filigraner und sind

auch in ihren Wellenformen deutlich weniger raumgrei-

fend, verfügen jedoch durch die Auffächerung in zehn

Linien  sowie  in  ihrer  Interaktion  mit  den  schwarzen

Notenköpfen über eine verdichtete Struktur im Kleinen

(siehe Abb. 4). Der sich immer wieder im Rahmen der

Tafeln zu einem parallelen Gitter beruhigende Linien-

verlauf verblasst schließlich mehr und mehr und ver-

flüchtigt sich auf der weißen Wand.

Das soeben geschilderte formale Geschehen eines

an Dichte und Bewegung zu- bzw. abnehmenden, ab-

stürzenden und verändert neu ansetzenden Linienge-

füges kann nun zum anderen,  insbesondere im Zu-

sammenspiel mit den darauf angeordneten Notenköp-

fen,  im Sinne klangbezogener  Bewegungen gelesen

bzw.  musikalisch-gestisch  nachvollzogen  werden.

Dass Molitor  mit  Blick  auf  No-where land von einer

„audio-visual installation“44 spricht, ist hier aufschluss-

reich. Zwar enthält die Installation keine tatsächlichen

akustischen  Zuspielungen,45 doch  verweist  die  Be-

zeichnung auf einen der Möglichkeit nach angelegten,

evozierbaren auditiven Gehalt. Wie auch immer dieser

letztlich vermittelt ist, ob er durch ein akribisches Le-

sen  der  installierten  Partitur  unter  Berücksichtigung

musikdiagrammatischer  Konventionen46 entsteht  oder

durch assoziative Verknüpfung der musikalischen Zei-

chen in ihrer visuell-räumlichen Gestalt mit bestimm-

ten Klangvorstellungen47 – die Konkretion der lediglich

potenziell angelegten auditiven Dimension obliegt den

Rezipient:innen, die somit No-where land als audio-vi-

suelle  Installation  überhaupt  erst  aktualisieren,  also

verwirklichen.48 In  der  Immaterialität49 der  Dimension

des Klanglichen und in  der  Angewiesenheit  auf  den

bzw. die Rezipierende(n) entzieht sich die Installation

einer Greif-  und Fixierbarkeit und tritt  dem Publikum

trotz der äußerlichen Objekthaftigkeit gerade nicht als

geschlossenes Kunstobjekt entgegen. 

Mit Juliane Rebentisch ließe sich nun argumentieren,

dass hier ein ästhetisches Potenzial aufscheint, durch

das die konstitutive Rolle der Rezipierenden ebenso

wie die Prozessualität ästhetischer Erfahrung beson-

ders deutlich zum Vorschein kommt.50 In ihren Überle-

gungen zur installativen Kunst wendet Rebentisch ge-

gen  die  wirkmächtige  Lessing’sche  Kategorisierung

von Zeit- und Raumkünsten ein, „daß es weder reine

Raum- noch reine Zeitkünste gibt. Zeitkünste enthal-

ten phänomenal […] immer (mindestens) ein räumli-

ches Element, und Raumkünste sind – aufgrund ihrer

Konstitution in den Prozessen ästhetischer Erfahrung

– intern zeitlich strukturiert.“51 Mit  letzterem Punkt ist

nicht die zeitliche Struktur des Anschauens und Explo-

rierens  in  der  Galerie  gemeint;  Rebentisch  bezieht

sich vielmehr auf die Zeit der ästhetischen Erfahrung52,

innerhalb derer sich das Kunstwerk erst  als solches

konstituiert.  Auf  No-where  land  gewendet:  Die  darin

angelegte  Offenheit  zwischen  bildender  Kunst  und

Musik und die oben skizzierte „produktive Unvollstän-

digkeit“53 des Werks laden die Betrachter:innen dazu

ein,  sowohl  den  visuellen,  räumlichen  und  taktilen

Qualitäten musiknotationaler  Elemente,  als auch der

inhärenten Musikalität der Installation nachzuspüren –

und beides  aufeinander  zu beziehen.  Dabei  können

eingespielte  Rezeptionshaltungen  wenn  nicht  durch-

brochen,  so doch zumindest  irritiert  werden;54 neben

der eigenen Rolle als Rezipient:in in der Aktualisierung

des  Kunstobjekts  kann  auch  der  ästhetische  Erfah-

rungsprozess selbst in den Blick geraten.

In ihrer Deutung installativer Kunst geht Rebentisch

davon aus, dass „die Überschreitung der traditionellen

Gattungsgrenzen motiviert ist durch den impliziten Wi-

derstand  gegen  einen  objektivistischen  Begriff  von

Kunst und ihrer Erfahrung“.55 Dies entspricht durchaus

den expliziten  poietischen und  ästhetischen Ausfüh-

rungen Molitors. In einem Gespräch mit Thor Magnus-

son hat sie das Komponieren im Sinne eines Kuratie-

rens von Erfahrungsmöglichkeiten konzeptualisiert:

„[T]he composer is not so much the author of a

pre-determined sonic entity, but rather becomes

the curator of a system within which sono-cultur-

al narratives are encountered by the participants.

[…] What this way of conceiving of composition
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affords is firstly a shifting of the focus from the

self-contained  work  to  the  curated  experience.

[…] Composing then is not a process towards a

final fixed outcome that is finished before an au-

dience encounters it, but rather a process of cre-

ating an experience for an audience, which is not

finished  until  that  encounter  occurs.  […]  No

piece of  music  is  finished,  not  even those  we

think of as fixed.“56

Im Falle von  No-where land ist es die in diesem Bei-

trag  ausführlich  besprochene  Installierung  musikali-

scher Schrift als visuell-räumliche Kunst, durch die ein

solcher (kuratierter57) Erfahrungsraum eröffnet wird. In-

teressant  für  die  Auseinandersetzung  mit  musikali-

scher Schrift ist in dem Kontext, dass die Ausstellung

von Schriftlichkeit  im vorliegenden Beispiel  nicht  mit

einer  Stärkung  von  Autor:innenschaft  verknüpft  ist,

sondern gerade die Öffnung des Kunstwerks hin zur

mitschaffenden  Rolle  der  Rezipient:innen  wesentlich

mitbedingt.

Durch den rahmenden Text der Installation, der von

einem zwischen Ländergrenzen befindlichen „no-whe-

re land“ handelt und die Utopie einer grenzfreien Welt

artikuliert,  werden  die  Notenlinien  der  ausgestellten

Musiknotation zusätzlich mit einer metaphorischen Be-

deutung versehen.  In einer kurzen Beschreibung des

Werks erklärt Molitor:

„[N]o-where land is a response to the growing

anti-immigrant sentiment that has reared its ugly

head over the past few years. As a bi-lingual, bi-

national person, whose cultural DNA is migrato-

ry, this is a desperately depressing and danger-

ous situation. What is human culture if not an

age old collaboration between people from ev-

ery corner of this earth, who bring their varied

experiences and thoughts to inspire and enrich

each other?“58

In Zusammenhang mit den zwei rahmenden Textstü-

cken können die Linien auch im Sinne von Lebenswe-

gen oder -spuren gedeutet werden, die in ihren indivi-

duellen Verläufen sich immer wieder parallel zueinan-

der bewegen, miteinander agieren, sich überkreuzen.

Molitor macht sich hier die phänomenale Erscheinung

von Notenlinien – auf die auch Bussottis Giallo reflek-

tiert – zunutze, um die audio-visuelle Installation um

eine semantische Schicht zu erweitern.

***

Die zwei in diesem Aufsatz diskutierten Beispiele sind

zwar  auf  den  ersten  Blick  der  visuellen  bzw.  visu-

ell-räumlichen Kunst zuzuordnen. Doch konnte gezeigt

werden,  inwiefern  sich  sowohl  Bussottis  Zeichnung

Giallo als auch Molitors Installation No-where land im

Aufgreifen musiknotationaler Elemente in einem diszi-

plinären  Zwischenbereich  von  bildender  Kunst  und

Musik  bewegen.  Ausbuchstabieren  ließ  sich  dieser

Zwischenstatus im Rekurs auf die konstitutive interme-

diale  Bezogenheit  von  Musik  auf  visuell-räumliche

Kunst, die auf der Verbild- bzw. Verräumlichung des

Klanglichen in der Notation gründet. Diese in notierter

Musik angelegte Verbindung zur bildenden Kunst wird

in den genannten Werken zur Entfaltung medienrefle-

xiver und ästhetischer Potenziale genutzt.

Zu einer Einebnung der medialen Differenzen zwi-

schen den künstlerischen Disziplinen kommt es dabei

allerdings nicht. Gerade umgekehrt können intermedi-

ale Konstellationen – wie es auch Rebentisch in ihren

ästhetischen Überlegungen zu installativer Kunst be-

schreibt – fruchtbare Bedingungen schaffen, um diszi-

plinenspezifische mediale Eigenqualitäten auszuleuch-

ten. Bei den besprochenen Beispielen sind es die vi-

suell-räumliche Dimension musikalischer Schrift sowie

auch die körperlich-materiale Seite der Schrift und des

Schreibens, die auf unterschiedliche Art bei  Bussotti

und Molitor vor Augen geführt und in Szene gesetzt

werden. Darüber hinaus wurde gezeigt, inwiefern Mo-

mente der  Durchlässigkeit  der  Disziplinen ästhetisch

produktiv werden können: So fordert etwa die Offen-

heit zwischen bildender Kunst und Musik in Molitors

audio-visueller  Installation  die  Rezipient:innen  dazu

auf,  die  nicht  fixierte  auditive  Dimension  des  nur

scheinbar  dinghaften  Kunstwerks  im  Rezeptionsakt

überhaupt erst zu aktualisieren und dabei ggf. die ei-

gene (mitschaffende)  Rezeptionshaltung zu reflektie-

ren. Eine genaue begriffliche Darlegung des Verhält-

nisses,  der  Vermittlungsebenen und Wechselwirkun-

gen zwischen Musik und bildender Kunst, wie sie hier

auf Basis einer detaillierten Betrachtung zweier Werke

vorgenommen  wurde,  erscheint  mir  zentral,  um  die
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Wirkweise zwischendisziplinärer Phänomene – wie sie

auch unter dem Stichwort der ‚visuellen Musik‘ disku-

tiert werden – greifbarer zu machen.
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chen. Aspekte der Operativität musikalischen Schreibens im Blä-
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Abbildungen

Abb.  1:  Sylvano Bussotti,  Giallo,  1960.  Privatbesitz,

Abdruck  mit  freundlicher  Genehmigung  von  Rocco

Quaglia.

Abb. 2–4: Claudia Molitor, No-where land, 2019, Mar-

ket Gallery, Queensgate Market, Huddersfield.  Fotos:

Claudia Molitor.

Zusammenfassung

Im Zentrum dieses Beitrags stehen zwei Kunstwerke –

die Zeichnung Giallo (1960) von Sylvano Bussotti und

die Partiturinstallation No-where land (2019) von Clau-

dia Molitor –, bei denen es sich prima facie um bildli-

che  bzw.  räumliche  Objekte  handelt,  die  jedoch  im

Aufgreifen musiknotationaler graphischer Elemente im

Grenzbereich zwischen bildender Kunst und Musik(no-

tation) angesiedelt werden können. Dieser Zwischen-

status soll im Rekurs auf die in kunstphilosophischen

Diskursen  besprochene  ‚konstitutive  Intermedialität‘

der Künste begrifflich dargelegt werden, wobei auch

den konkreten Formen der Vermittlung zwischen dem

Visuell-Räumlichen und Klanglich-Musikalischen nach-

gegangen  wird.  Gerät  Bussottis  Zeichnung  als  ‚An-

spielungsfeld‘  (Barthes)  musikalischer  Schrift  in  den
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Blick, in dem das visuell-räumliche Moment musikali-

scher Notationen ebenso wie der körperliche Akt des

Schreibens spielerisch in Szene gesetzt werden, ist im

Falle  von  No-where  land die  ins  dreidimensional

Räumliche transformierte Musiknotation als Schriftkör-

per  ausgestellt  und  räumlich  explorierbar  geworden.

Auf unterschiedliche Weise werden in beiden Beispie-

len die medialen Eigenqualitäten notierter Musik und

die  in  ihr  angelegte  Beziehung zur  bildenden Kunst

genutzt, um in der Durchlässigkeit der Disziplinen ein

ästhetisches und medienreflexives Potenzial zu entfal-

ten.
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