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Mediales Komponieren im Raum

Konstellationen und Wirkungen

I. Horerfahrungen und spezifische Wirkungen
im medialen, raumbezogenen Komponieren

Als Komponistin und Klangkunstlerin arbeite ich mit
medial gespeicherten, Gber Lautsprecher reproduzier-
ten Klangen. Dennoch interessieren mich, auch als
Rezipientin,
Horerfahrungen — Hérerfahrungen, die nicht medial re-
produzierbar sind. Im Grunde ist naturlich jede Hoérer-

insbesondere spezifische, einzigartige

fahrung einzigartig; auch Arbeiten mit gespeicherten
Klangen, mit fixed media, sind beeinflusst von der
Klangcharakteristik der abstrahlenden Lautsprecher,
Anzahl und Position der Lautsprecher im Raum, Posi-
tion der Horenden im Verhaltnis zu den Lautspre-
chern, von der Akustik des Raumes und nicht zuletzt
von der jeweils anderen individuellen Wahrnehmung
und inneren Bewertung der Hérenden. Dennoch ist es
die gleichzeitige Prasenz von Klangereignis und Ho6-
renden, die ,aufgeladene Anwesenheit“ von Klang und
Klangwahrnehmung im Hier (Raum) und Jetzt (Zeit),
die den Fokus meines Denkens Uber Komposition im
Raum bildet.

Nicht medial vermittelte Hérerfahrungen

Vorangestellt seien einige persodnliche Erinnerungen
an nicht medial vermittelte Horerfahrungen in Klang-
umgebungen im Freien, insbesondere in landschaftli-
chen Raumen — Hoérerlebnisse, die mich nachdricklich
beeindruckten, da sie eine besondere Dimension der
raumlichen Wahrnehmung beinhalteten:" Bei einer
Ubernachtung im Zelt im australischen Outback hérte
ich im Morgengrauen aus den umgebenden Baumen
eine Vielzahl von Kookaburras lachend und gackernd
singen. Uber eine relativ geringe Distanz gab es eine
erstaunliche Tiefenstaffelung und feinste Differenzie-
rung hinsichtlich der Ortung im Raum. Wesentlich gro-
Rere Entfernungen bestimmten ein Erlebnis in den

Osterreichischen Bergen wahrend eines Silvesterfeu-

erwerks: Die Echos der Knaller wanderten durch die
Taler; das Echo jedes einzelnen Feuerwerks horte
man aus funf bis sechs génzlich anderen Richtungen,
bis nach einer gefiihlten Ewigkeit das letzte Echo aus
der fast entgegengesetzten Richtung des Ursprungs-
klangs ertonte. Wiederum auf einen sehr kleinen
Raum begrenzt war das aufRerst leise und feine Kni-
cken und Knacken im Schilf an einem gefrorenen See
in Brandenburg; der Klang entstand an der Stelle, wo
das Schilfrohr aus dem Eis herausragte und dort die
Eisoberflache fast unmerklich bewegte. Ein Beispiel
fur beeindruckende Hérerfahrungen im urbanen Raum
ist der Klang von Schritten und Stimmen in Venedig,
das Soundscape ist wegen des fehlenden Autover-
kehrs und der engen, verwinkelten und stark reflektie-
renden Gassen besonders ,durchhérbar’. Ein Beispiel
fur einen auRergewdhnlichen Innenraum ist die Kuppel
der ehemaligen Abhdérstation auf dem Teufelsberg in
Berlin. In der Kuppel hért man (meiner Wahrnehmung
nach) an einer bestimmten Stelle nahe der Mitte des
Raums beim Sprechen die eigene Stimme ungeféhr
10 cm schrag Uber dem rechten Ohr. Der lange Nach-
hall in der Abhorkuppel lasst sich aufnehmen (Klang-
beispiel 1), die Ortung der Stimme dagegen nicht. Sie
ist ebenso wie die Spezifitat der anderen Hoérerfahrun-
gen, die ich hier versucht habe zu beschreiben, medial
nicht reproduzierbar. Im Ubrigen ist Murray Schafers
Definition eines Hi-Fi (,high-definition*) Soundscapes
als einer Klangumgebung mit einem hohen Grad an
Differenzierung (die er nicht zuletzt im Hinblick auf den
Unterschied zwischen landschaftlichem und stad-
tischem Soundscape entwickelte) auch in dem Zu-
sammenhang der rdumlichen Hérwahrnehmung nach
wie vor hilfreich.2

Klangbeispiel 1: Akustik in der Kuppel der ehemaligen
Abhorstation auf dem Teufelsberg Berlin

(© Kirsten Reese, auch fiur alle folgenden Klangbei-
spiele)
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Medial vermittelte Horerfahrungen in Bezug
auf unterschiedliche Lautsprecherkonstella-
tionen

1. Nach wie vor dominiert in unserem Verstandnis und
in der Praxis der medialen Wiedergabe von Klang die
Verwendung von Lautsprechern als Abbildungssys-
tem. Klang soll méglichst originalgetreu bzw. echt oder
real aufgenommen und fur verschiedene Abhdrsitua-
optimiert
selbstverstandlich jede noch so naturgetreue Aufnah-

tionen wiedergegeben werden. Dass
me, mediale Produktion und Wiedergabesituation eine
Interpretation ist, die gestalterische Formung (und sei
es nur in Bezug auf die verwendeten Lautsprecherty-
pen) beinhaltet, riickt in unserem Bewusstsein bei der
Wahrnehmung von Hoéren von Klang aus Lautspre-
chern meist in den Hintergrund. (Etwas anders ist es
im Hinblick auf Popmusik, wo Klar ist, dass die mediale
Produktion die Musik mitgeneriert.) In der abbildenden
Klangwiedergabe ist die raumliche Erfahrung virtuell,
d. h. Erfahrungen von raumlicher Ortung, Richtung
und Entfernung werden virtuell im Verhaltnis der Oh-
ren zu den Lautsprechern (zwei Lautsprecher in der
klassischen Stereofonie) hergestellt. Neuere Entwick-
lungen wie die Wellenfeldsynthese basieren nicht auf
einer virtuellen Klangortung, gehen aber dennoch von
einer idealen rdumlichen Darstellung und Nachbildung
aus.

2. In der im Umfeld von Musikhochschulen, Universita-
ten und grofRen Studioinstitutionen entstandenen so-
genannten ,akademischen” elektronischen Musik ha-
ben sich Uber Jahrzehnte Normen der Verrdaumlichung
wie die 8-kanalige Spatialisierung herausgebildet (ob-
wohl schon in den Frihzeiten der elektronischen
Musik mit anderen Anordnungen experimentiert wur-
de). Die Klange ,im Raum" zu platzieren heifdt meis-
tens, die Lautsprecher um das Publikum herum zu po-
sitionieren; der ,sweet spot‘ wie in der Stereofonie
bzw. die ideale Hoérposition in der Mitte des Raums
existiert noch. Auch in anderen Hardwaresystemen
(z. B. halbkugelférmige Anordnungen wie der Klang-
dom des Zentrums fiir Kunst und Medientechnologie
Karlsruhe mit 43 Lautsprechern) und Softwaretechno-
logien (Ambisonics) werden polyphone Klangbewe-
gungen virtuell errechnet und wiedergegeben. Damit
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verbunden ist ein asthetisches Ideal, das sich an der
Erzeugung eines homogenen Klangbilds orientiert.

3. Im Unterschied dazu sind beim Lautsprecherorche-
ster, etwa dem historisch-prototypischen Acousmoni-
um des GRM in Paris, die Lautsprecher nicht im Raum
verteilt, sondern auf einer Bilhne, vor dem quasi ,von
aufllen“ hérenden Publikum, platziert.? Es werden Laut-
sprecher mit unterschiedlichen Klangcharakteristiken
verwendet, die Lautsprecher werden zu Instrumenten,
gespielt von einem Interpreten bzw. einer Interpretin
am Mischpult.*

4. Bei Installationen von Klangarbeiten werden jeweils
fur eine Arbeit spezifische Anordnungen von Lautspre-
chern (oder anderen Klangerzeugern/Schallanregern)
im Raum arrangiert. Sie unterscheiden sich hinsicht-
lich Anzahl, GréRe, Aussehen, Klangcharakteristik. Oft
sind den Lautsprechern diskrete Kanéle zugewiesen,
bzw. es wird mit vielen Kandlen und Lautsprechern
gearbeitet (z. B. In Robin Minards Installationen mit
Piezos®). Der einzelne Lautsprecher oder eine Laut-
sprecherkonstellation wird zum Klangobjekt; die Uber-
gange zwischen Klanginstallation und Klangskulptur
sind flieRend. Wesentlich ist die tatséchliche Verortung
von Klangen im Raum, nicht das Verhaltnis virtueller
Klangquellen. Der Raum an sich riickt in den Fokus,
durch das Einbeziehen von Reflexionen und Klang-
charakteristiken des Raums, seine architektonische
Gestaltung und andere den Raum definierende Aspek-
te (s. u.). Der Raum ist nicht mehr, wie in den oben
genannten Aufflihrungssituationen, eine black box —
so kann man als Publikum nicht mehr die Augen
schlieRen, um nur zu hoéren; andere Sinne sind einbe-
zogen. Mehr noch, die Horenden koénnen, indem sie
sich im Raum bewegen, eine individuelle und sich ver-
andernde Position zu den Klangquellen im Raum ein-
nehmen. Installationen kdnnen in Auffihrungen be-
spielt werden (Konzert-Installation, Klang-Raum-Per-
formance). Ein besonderes Format entsteht, wenn
Klangquellen bewegt werden, z. B. in Kaffe Matthews
Sonic Bikes-Projekt® oder in Phantom Synchron (s. u.),
bei dem das Publikum die Lautsprecher in speziell
konstruierten Boxen durch den Raum tragt.
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Kirsten Reese, Lotussound (2010), Lautsprecherchassis

Wirkungen bei nicht-virtuellen Lautsprecher-
konstellationen

1. Ein Effekt von Materialitat stellt sich ein, wenn ein
Lautsprecher so bespielt wird, dass die Physikalitat
des Klangs im Vordergrund steht. Dies kann ein Fie-
pen sein, ein Grisseln, ein wummernder Basston, ein
metallisches Nachklingen — Klange, die entstehen,
wenn der Lautsprecher mit einem diskreten Kanal
(solo) bespielt wird, oder die Art des Klangs sich be-
sonders mit dem Lautsprechertypus verbindet. Auf die
raumliche Wirkung bezogen bedeutet dies eine Veror-
tung des Klangs im Lautsprecher, die man entweder
von einer bestimmten Zuhdrerposition aus (als tat-
séchliche Nahe und Entfernung) wahrnimmt oder in-
dem man sich den Klangquellen néhert.

2. Damit zusammen héngt ein Effekt von Anthropo-
morphismus: Die Lautsprecher lebendig,
durch ihre spezifischen Kléange aber gegebenenfalls

werden

auch durch ihre Form, ihr Aussehen (z. B. die Kleinheit
und Fragilitat der Lautsprecher bei Rolf Julius). In mei-
ner Arbeit Der tdnende See’ hing die anthropomorphe
Anmutung damit zusammen, dass sich die Lautspre-
cher bewegten. 22 Lautsprecher schwammen in
Schisseln Uber einen See und naherten sich einzeln
dem am Ufer sich aufhaltenden Publikum.

3. In installativen, raumbezogenen Arbeiten haftet der
Klang dem Lautsprecher an, kann sich aber auch in
der Beziehung zweier oder mehrerer Lautsprecher
herstellen (dennoch auf andere Weise als die virtuel-
len Klangbewegungen in den oben beschriebenen
Set-Ups), z. B. in dem am Boden arrangierten Tableau
von Christina Kubisch beispielsweise in ihrer Arbeit
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Diapason®. Dass gleiche Klange gleichzeitig erklingen,
macht in einer virtuellen, abbildenden Lautsprecher-
projektion keinen Sinn. In raumbezogenen Arbeiten
kénnen identische Klange hingegen an unterschiedli-
chen Positionen im Raum oder Uber unterschiedliche
Lautsprechertypen abgespielt werden; es ergibt sich
eine komponierte Differenz, die den Raum oder die
Klangartikulation betont.

4. Klanggebilde: Max Neuhaus hat Installationen ge-
schaffen, in denen der Klang eine gegebene Struktur
umhdillt oder sich an sie anschmiegt, etwa die Berner
FuRRgéngerbricke in Suspended Sound Line°. In mei-
ner Installation Lotussound wurden in sieben Arealen
des Gartengelandes Lotusland von Ganna Walska in
Santa Barbara, Kalifornien mehr als 60 Lautsprecher
installiert. Im Parterre-Garten wurden in Konstellatio-
nen von ein bis vier Lautsprechern elektronisch trans-
formierte Klange flieBenden Wassers so positioniert,
dass sie sich mit dem realen Platschern der dort vor-
handenen zahlreichen Brunnen verbanden. In einer
Konstellation mit zwei Lautsprechern experimentierte
ich mit Panning-Effekten bis ein ,Klangbogen® ent-
stand, eine dreidimensionale, nach oben schwingende
Form. Im Vorfeld experimentierte ich in meinem Studio
mit den konkret verwendeten Lautsprechern und ihrem
Abstand zueinander und passte die Klange vor Ort an.
Dieses hdrende Experimentieren und Verifizieren an
dem Ort der Installation beschreibt Max Neuhaus (in
Bezug auf seine Installation Times Square®) als das
notwendige Vorgehen bei seiner raumbezogenen Ar-
beit.

Klangbeispiel 2: Klangbogen — dreidimensionales
Wasserplatschern aus Lotussound (2010)

Ty

Kirsten Reese, Lotussound (2010), Konstellation mit zwei
Lautsprechern fur Klangbogen
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Il. Korrespondenzen mit dem Raum —anhand
von Beispielen aus meinen Arbeiten

Akustik, Topografie, akustische Rekreierung,

besondere Strukturen

Viele meine Arbeiten sind fur eine Auffiihrung oder als
temporéare Installationen im AuRenraum konzipiert. Im-
mer wieder konnte ich feststellen, wie hier besonders
interessante Wechselwirkungen zwischen dem Raum
und den hinzugefiigten, ,kinstlichen* Klangen entste-
hen, bedingt durch die akustische Komplexitat der —
landschaftlichen oder urbanen — offenen Raume. Trotz
vieler Erfahrungen mit dem Arbeiten im freiem Raum
stellen sich akustische Effekte ein, die nach wie vor
Uberraschen. Sie hédngen ab von den gegebenen re-
flektierenden Strukturen (Berge, Wasser, Baume und
Walder in Landschaften, Gebdude in der Stadt), von
Topografie, Windrichtung und -intensitat, Temperatur,
Grundlautstarkepegel der existierenden Klangumge-
bung usw.

Die kollektive Landschaftskomposition Vor dem
Tag" ereignete sich in der Nacht vom 13. auf den 14.
August 2010 zwischen drei Uhr morgens und Sonnen-
aufgang auf der Schafmatt, einem Berg im Vorjura in
Basel-Land. Ausgehend von einem gemeinsamen
Konzept fir eine néchtliche Publikumswanderung ent-
lang eines etwa 5 km langen Weges entwickelte ich
die kompositorische Ausarbeitung des ca. 30-minditi-
gen Aufgangs zur Bergkuppe. Am Publikumsweg be-
fanden sich zehn Stationen mit jeweils vier bis zehn
kleinen Lautsprechern. An einer Station, einer Wiese
am Hang, lagen vier kleine Lautsprecherchassis
(Durchmesser 8 cm, diesen Lautsprechertyp habe ich
auch in anderen Arbeiten haufig verwendet, siehe
Foto Lotussound). Es waren rufende Stimmen und
Gerausche einer Skiabfahrt zu héren, die ich im Win-
ter an demselben Ort aufgenommen hatte. Das
Soundscape (Klangbeispiel 3) klang tduschend ,echt"
(was selbst Fachleute im Publikum verbliffte). Die
Wirkung ergab sich aus dem Zusammenspiel der
Klangcharakteristik der selbst offen klingenden Laut-
sprecher (ohne deren die Schallabstrahlung biindeln-
den Gehause) und dem Klingen Uber die offene Fla-
che, aus der Entfernung der Lautsprecher zueinander
und ihrer Entfernung zum Publikum, das sich in einem
Abstand von einigen Metern auf dem Weg aufhielt. Die
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Positionen der Lautsprecher wurden beim Aufbau ex-
perimentell ermittelt. In der Auffihrungssituation kam
hinzu, dass man die Lautsprecher in der Dunkelheit
der Nacht nicht sehen konnte. Eine weitere Station be-
fand sich an einer kleinen Kuppe, an der man tags-
Uber eine Aussicht ins Tal hatte. Verfremdete Frag-
mente von Chorgesang (das Oltinger Lied, gesungen
vom Chor des quasi zu dem Gebiet gehérenden Dor-
fes Oltingen) erklangen hier wie aus weiter Ferne, ob-
wohl die Lautsprecher nur ca. 1 m vor den Horenden
im Gras lagen (Klangbeispiel 4). Die Distanz, die man
in der Dunkelheit nur erahnen konnte, war als topo-
grafische Gegebenheit und als akustische Raumerfah-
rung zu spuren; man empfand eine ,offene Stelle®, die
sich mit den komponierten Klangen verband. Ahnlich
war es an einer weiteren Station, einer Absenkung im
Weg, einer Art Mulde, in der unmittelbar eine gréere
Feuchtigkeit zu spuren war. Hier erklangen transfor-
mierte Gerausche der historischen, durch ein Wasser-
rad betriebenen S&ge in Oltingen und auch hier
verbanden sich die gehdrten Klange mit der raum-
lich-topografischen Erfahrung des Ortes. Die Klang-
installation nahm landschaftliche und akustische
Gegebenheiten auf, die sich fir die Zuhérer mit Wahr-
nehmungen der Topografie verbanden, verdichtete die
Atmosphéare (nach Gernot Béhme™) und fligte eigene
Schichten hinzu (abgeleitet von der geschichtlichen
Uberlieferung, von von Menschen hinterlassenen, er-
innerten, imaginierten Geschichten mit und in dieser
Landschaft).

Klangbeispiel 3: Vor dem Tag (2010), Soundscape
Skiabfahrt

Klangbeispiel 4: Vor dem Tag (2010), Station ins Tal

Die in ihrer Ausgeprégtheit Uberraschende Erfahrung
des Erklingens des Skihangs auf der Schafmatt in Vor
dem Tag kann als Rekreierung einer realen akus-
tischen Situation beschrieben werden (auch wenn eine
Nachbildung nicht intendiert war). Ahnliches passierte
Uber die mobilen, vom Publikum getragenen und be-
wegten Lautsprecher in Phantom Synchron.® Am er-
sten der sechs Auffihrungsorte im Wimaria Stadion
verteilte sich das Publikum mit 40 mobilen Laut-
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Kirsten Reese u.a., Phantom Synchron (2015), Wimaria Stadion,
Publikum mit mobilen Lautsprecherboxen

sprechern auf der Rasenflache, auf der Tribline, am
Weitsprunggraben usw. Es erklangen u. a. Ausschnit-
te der berihmten Rede von Barack Obama zur Trau-
erfeier von Nelson Mandela im Stadion von Johannes-
burg, Stadionsprecheransagen und Fangesénge so-
wie andere Archivaufnahmen aus wesentlich grof3eren
Sportstadien. Derselbe Klang, um Bruchteile von Se-
kunden versetzt, ertdnte aus vielen Lautsprechern an
unterschiedlichen Orten im Stadion. Die Kopplung mit
der realen Anwesenheit in einem echten Stadion flhr-
te dazu, dass man sich tatsachlich in die Akustik eines
Stadions (nur wesentlich grof3er, wie die Stadien, aus
denen die Aufnahmen urspringlich stammten) ver-
setzt fihlte — bei einer Stereo-Projektion wiirde einem
immer bewusst bleiben, dass es sich um die akus-
tische Abbildung eines Stadion-Raums handelt.

Eine besondere raumlich-akustische Erfahrung von
Entfernung bot der KlangBallon™ fir drei davonschwe-
bende Trompeten in einem HeiRluftballon, GPS-Daten
und mobile Lautsprecher an einem friilhen Morgen im
September 2010. Wéhrend des Ballonaufbaus fand ei-
ne Performance mit 16 Musikern und elektronischen
Klangen aus mobilen Lautsprechern statt. Nach Abhe-
ben des Ballons spielten die drei Trompeten eine
Komposition mit Ténen basierend auf den Koordinaten
der unter ihnen liegenden, vorbeiziehenden Land-
schaft. Vom Ballon wurden GPS-Daten gesendet, die
am Boden in Synthesizerklange verwandelt wurden;
die Lautsprecher spielten elektronische Akkorde, die
auch die gesendete Hohenangabe des GPS-Moduls
miteinbezogen. Die sich immer mehr entfernenden
Trompetenklange waren in der Morgenstille, ohne
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Kirsten Reese, no voice audible but that of the sea on the far side
(2013), Publikum im Cofferdam-Zylinder

storende Hindernisse, noch immens weit horbar; die
akustische Wirkung der sich entfernenden Trompeten-
klange war tatsachlich ,unerhort".

Klangbeispiel 5: Klangballon (2010), sich entfernende
Trompetenklange im Heiluftballon

Die vierkanalige Arbeit no voice audible but that of the
sea on the far side” war in einer ,cofferdam“ genann-
ten zylindrischen Struktur im Hafen von Aarhus instal-
liert. Der Zylinder, eigentlich als Prototyp zur Unter-
wasserschalldampfung entwickelt, hat eine spezifische
Akustik, die gepragt ist von einem langen, sphéri-
schen, jedoch sehr transparenten Hall. In dem nach
unten und oben offenen Zylinder hérte man neben den
Klangen der Installation das Soundscape des Hafens
und der Stadt, auf ungewdhnliche Weise gedampft,
quasi ,beschattet” durch die Wand des Zylinders, je-
doch trotzdem oben und unten durchléssig.

Cofferdam am Hafen von Aarhus
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Kirsten Reese, Zoobricke (2012), FuRgangerbricke

Konstituierung eines Raumes durch Klang

Der Raum bestimmt das Horen von installierten Klan-
gen in eben diesem Raum. Umgekehrt kann die Instal-
lation von Klangen einen Raum aber auch konstituie-
ren, durch akustische Markierung und Begrenzung
eine Geschlossenheit im offenen Aulenraum herstel-
len. Hierzu zwei Beispiele:

Fir Vexierklang Hardenstein wurden mehr als 30
Lautsprecher an der Ruine der Burg Hardenstein in
Witten installiert. Das Gelande hat, zwischen Ruhr und
Wald, landschaftlichen Charakter; mein Eindruck bei
einem ersten Recherchebesuch war jedoch, dass es
stark von der Nutzung als Naherholungsgebiet gepragt
war. Die Ruine war von einem Baugeriist umgeben,
die Pfade waren ausgetreten, das Gelande wirkte fast
ein bisschen schéabig. Nach der Auffilhrung hoben Zu-
horer jedoch den besonders atmosphérischen, ,scho-
Das Empfinden des Publikums
spiegelt wider, dass Uber die Positionierung der Laut-

nen“ Ort hervor.

sprecher durch akustische Eingrenzung ein definierter
Raum entstand, und dariber hinaus die Verbindung
mit den komponierten Kléngen eine Vereinheitlichung
und atmosphérische Artikulation oder sogar Verwand-
lung des Ortes bewirkte.

Bei dem Kopfhorer-Audiowalk Zoobriicke” gingen
die Zuhdrer mit Kopfhérern Uber eine Ful3gangerbri-
cke, die Areale des Karlsruher Zoos uberquert. Der
Weg hin und zurlick dauerte 20 Minuten. Die Arbeit
stellte durch die genaue zeitliche und raumliche Ein-
grenzung eine starke Formung eines alltaglichen
Weges dar, denn die Briicke wird von Ful3gangern als
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Verbindung zweier Stadtteile genutzt. Sie ist aber bei
genauerer Wahrnehmung etwas Besonderes, nicht
nur weil sie in der Mitte geradewegs Uber das Elefan-
tengehege des Zoos fuhrt. Wenn man Uber die in gra-
ziler 1950er-Jahre Architektur gebaute Briicke geht,
erfahrt man ihre elegante Kurve, die sanfte Steigung
und Senkung so, als ob man Uber den Zoo schwebt.
Bei der Erarbeitung des Projekts konnte ich beob-
achten, dass Menschen beim Uberqueren der Briicke
oft eine Weile Halt machten und sich umschauten. In-
sofern war das ,Herausgehoben-Sein aus dem Alltag®,
das kontemplative Sinnieren, an diesem Ort schon an-
gelegt. Wie bei Vexierklang Hardenstein kommentier-
ten Besucherinnen den aulRergewdhnlichen, schénen
Ort. Es ist Teil der kinstlerischen Arbeit, solche
~Schodnheit” Uberhaupt erst zu finden und dann her-
auszustellen. Durch die Akzentuierung von Vorhande-
nem findet eine Formgebung, eine &sthetische Trans-
formation statt.

»Passende Klange" — Inhaltliche Kongruen-
zen, Verstarkungen, Gegensatze

Neben den auditiven, visuellen, anderen sensorischen
Charakteristiken (Jahreszeit, Tageszeit, Topografie,
Temperatur, Feuchtigkeit, Gerliche), auf die ich bisher
eingegangen bin, sind es soziale und historische
Aspekte, die den Raum bestimmen: was hat in einem
Raum stattgefunden, wie wird er aktuell durch Men-
schen genutzt und welche Themen lassen sich daran
anknupfen. Das Beispiel der Zoobrlicke zeigt, wie viel-
faltig das eingebundene Klangmaterial sein kann. An-
kniipfend an den Ort setzte sich die Arbeit mit dem
Thema Zoo-Tier—-Mensch auseinander und enthielt
folgendes heterogenes Audio- und Textmaterial: Text-
passagen aus kulturwissenschaftlichen Essays (u. a.
John Berger: Warum sehen wir Tiere an?), gesproche-
ne Textdokumente, erfundener Text fiktiver Figuren,
Erinnerungen von Karlsruher/innen an Eindriicke fri-
herer Zoobesuche, Tierlaute aus Klangarchiven, elek-
tronische Musik u. a. generiert aus archaisch anmu-
tenden Tiersamples des historischen digitalen Fair-
light-Samplers und Synthesizers, und nicht zuletzt
Aufnahmen des vorhandenen Soundscapes inklusive
teils exotischer Tierlaute (Wasservogel, Seehunde,
Pfauenrufe) und Gespréachsfetzen von Zoobesuchern.
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Kirsten Reese u.a., Hort auf diese Stadt (2013), im Allee Center
Magdeburg

Ein wichtiges Ausgangsmaterial waren also Auf-
nahmen des Ortes, an dem die Arbeit spater aufge-
fuhrt wird. Wenn solche Aufnahmen spéter Uber die
kiunstlerische Arbeit zurlick in den Raum gespielt wer-
den, kann man von einer Art Ruckuberfihrung spre-
chen. Sie scheinen besonders gut zu passen, die
kompositorische Arbeit verstarkt ihre Authentizitat,
durch die Auswahl besonders spezifischer Aufnahmen
(beispielsweise das kurze ,Hopp“ des Jugendweit-
sprung-Trainers im Weimarer Stadion im Thuringer
Dialekt, das bei Phantom Synchron tber mobile Laut-
sprecher an der Weitsprunggrube zurtickgespielt wur-
de: Klangbsp. 6), und durch Verdichtung, wenn viele
solcher Aufnahmen mit spezifischen, fur den Ort be-
sonders charakteristischen Momenten eingebunden
werden. Auch wenn der/die Kinstler/in zunachst im
forschenden Gestus ziellos, quasi zufallig aufnimmt,
flieRt Uber die Konzepte der Arbeit bewusst oder unbe-
wusst ,Bedeutung” in die Aufnahme ein. Es entstehen
atmosphérisch dichte Aufnahmen wie das Ping-Pong-
Spiel auf den eigentlich verwaisten Tischtennisplatten
der ehemaligen Justizvollzugsanstalt fir jugendliche
Haftlinge am Schauplatz JVA fir Phantom Synchron.
Die Aufnahmen des Ortes ,passen” zu dem Raum, zu-
gespitzt lieRe sich behaupten, dass am Hang der
Schafmatt Aufnahmen eines anderen Skihangs nicht
so gut gepasst hatten. Manchmal passt auch ein nicht-
passender Klang, bei Phantom Synchron erschien uns
die Setzung eines bewussten Gegensatzes zur klas-
sisch besetzten Atmosphéare am Ro&mischen Haus im
llimpark Weimar angebracht, es wurden in der Morgen-
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dammerung Archivaufnahmen vom Nordpol (mit einer
Ubertrieben vdgeligen Landschaft aus Vogelrufen) und
zum Sonnenaufgang ein Raketenstart zugespielt.

Klangbeispiel 6: Phantom Synchron (2015),
Schauplatz Stadion, ,Hopp*

Klangbeispiel 7: Phantom Synchron (2015),
Schauplatz JVA, Tischtennis

Kontexte. Komponieren mit dokumentari-
schem Material im Raum

Ein weiterer, letzter Aspekt zum Thema Komponieren
mit Klang im Raum betrifft das Komponieren mit doku-
mentarischem Material im Raum. Ein Dokument ist ein
Zeugnis eines in der Vergangenheit liegenden Ereig-
nisses, und der Hérparcours Hort auf diese Stadt!™
bietet Beispiele daflr, wie historische Dokumente an
die Orte, an denen sie stattgefunden haben, zurlickge-
spielt werden. Die Arbeit, entstanden im Kontext einer
Theaterinszenierung, fokussiert textbezogene Inhalte,
beinhaltet aber spezifische kompositorisch-klangliche
Aspekte, auf die ich hier eingehen méchte. Ein Text
transportiert als Tonaufnahme, insbesondere als doku-
mentarisches Material, Gber den Klang und Ausdruck
von Stimmen, Uber die Atmosphére (Atmo) der Auf-
nahme, Uber den Klang des Mediums selbst andere
Bedeutungen als nur den Textinhalt. Dartuber hinaus
stellen sich weitere auditive Erfahrungen ein, die mit
dem Horen im Raum zu tun haben.

Der Horparcours entstand anlasslich des 60. Jah-
restages der nationalsozialistischen sogenannten
Machtergreifung und thematisierte Spuren totalitaris-
tischer Systeme in Magdeburg. Die Zuhorer liefen
einen Weg durch die Stadt, der sich an historischen
Ereignissen und stadtebaulichen Verédnderungen ori-
entierte. An vielen Orten wurde auditives Archivmateri-
al (aus dem Deutschen Rundfunkarchiv) eingespielt,
etwa ein Bericht tiber einen Besuch von Wilhelm Pieck
in Magdeburg 1952 mit O-T6nen von Gesprachen mit
Birgern oder ein Bericht Uiber den Wiederaufbau des
Magdeburger Doms mit Orgelmusik und Steine-Ham-
mern just in dem Moment, in dem man um die Ecke
bog und den imposanten Dom erblickte. Eine Rede
Ernst Reuters, der zu diesem Zeitpunkt Birgermeister
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von Magdeburg war, Uber die kommunalpolitischen
Aufgaben der deutschen Stadte von 1932 erklang im
hallreichen Foyer des Rathauses, eines der wenigen
unzerstort gebliebenen Gebdude im Stadtzentrum.
Mittels binauraler Spatialisierung wanderte die korper-
lose Stimme durch den Uber Kopfhérer aufgespannten
Horraum. Die Zuhérer nahmen eine bestimmte Hor-
haltung ein, sie blickten nach oben, wandten sich der
Stimme und der — visuell leeren — Raumdecke zu. Be-
eindruckend war der weiche und eben nicht ,nazihaft
herrische”, Klang der Stimme. Ein gelesener Zeitungs-
bericht schilderte plastisch, wie Ernst Reuter in genau
diesem Gebaude 1933 von den Nationalsozialisten
verhaftet und aus dem Rathaus gefiihrt wurde. Ob-
wohl ich die Dokumente vorher ausgesucht hatte, war
ich selbst beeindruckt von der starken Wirkung der
Verbindung des realen Ortes mit dem Wissen um das
historische Geschehen, das genau hier stattgefunden
hatte. Anscheinend bringt die erfahrbare Authentizitat
einen ,asthetischen Mehrwert" hervor. Ahnliches stell-
te sich ein beim Hoéren des originalen Medienberichts
an der StralRenecke, an der in den 1990ern eine Hetz-
jagd auf Auslander durch die Magdeburger Innenstadt
ihren Ausgang nahm. Das Einbringen eines wesentlich
neutraleren Klangs bewirkte die Transformation eines
realen Ortes Uber eine virtuelle akustische Ebene:
Beim Gang im Winter tber den leeren Marktplatz horte
man eine Aufnahme des Soundscapes des Marktes im
Sommer, mit Verkauferstimmen, die Gemisepreise
ausrufen usw. Zuhorer/innen schilderten immer wie-
der, wie sie dieser einfache ,Effekt‘ faszinierte. Eine
weitere Technik/Strategie wurde im Einkaufszentrum
Allee Center umgesetzt: Namen der dort vorhandenen
Handelsketten (die sich in allen solchen Shopping
Malls in Deutschland &hneln) wurden aufgezahlt, was
zu sehen war, wurde durch eine Stimme im Kopf
ausgesprochen. Durch das einfache Aussprechen
dessen, was man sieht, stellte sich eine Art doppelte
Prasenz her, eine Dopplung von visueller und Hor-
wahrnehmung. Kommentare der Teilnehmer des
Audiowalks zeigten darlber hinaus, dass das Geleitet-
werden durch eine Navigationsstimme, die unsicht-
bare Kartografierung und rein auditive Orientierung in
der Stadt, fir sich schon eine starke &sthetische
Erfahrung darstellte.
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Kirsten Reese, Enrico Stolzenburg, Debatte (2013),
Ratssaal Donaueschingen

Debatte,” eine 24-kanalige Klanginstallation fir die
Donaueschinger Musiktage 2013, ist ebenfalls eine Ar-
beit mit dokumentarischem Material. In der knapp ein-
stiindigen Arbeit erklingt fast ausschliel3lich Sprache
als gesprochenes Wort, lediglich in den Uberleitungen
zwischen den Formteilen ertbnen Soundtexturen aus
von Sprache abgeleiteten/transformierten Klangen. In
Debatte wurde viel stérker als in dem Hdérparcours mit
Sprache als dokumentarischem Material strukturell
komponiert, insbesondere durch die raumliche Instal-
lation der Klange. Eine réaumliche Interaktion stellte
sich auch Uber die Anwesenheit des Publikums her,
wo sich die Zuhorer tatsachlich im Raum befanden,
auf Stlhle setzten, sich in der Nahe von Lautsprecher-
korpern aufhielten usw.

Inhaltlich ging es bei Debatte um die Stimme und
ihre Horbarkeit im gesellschaftlichen Kommunikations-
prozess: wann und wie man die Stimme erhebt in Aus-
einandersetzungen, politischen Debatten und Konflik-
ten. Das gesprochene Wort erklang als Appell, Rede,
Reflexion, Agitation, Predigt, in einer Diskussion, im
Gesprach — Quellen waren historische Dokumente,
Medienmitschnitte, von uns gefiihrte Gesprache und
Interviews. Zum einen ging es darum, was eine Stim-
me Uber die Bedeutung der Worte hinaus mitteilt, und
wie sich historische, soziale, personliche Kontexte ver-
mitteln. Die jeweilige konkrete politische Situation
stand nicht im Fokus, sondern es wurden solche histo-
rischen Reden und aktuellen Debatten bzw. Aus-
schnitte aus ihnen ausgewahlt, in denen die Situation
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Kirsten Reese, Enrico Stolzenburg, Debatte (2013),
Publikum als Versammlung

des ,Stimme Erhebens” selbst reflektiert wurde. Die

inhaltlichen Beziige hatten also verschiedene Abstrak-
tionsebenen, die gleichzeitig préasent waren. Die struk-
turell-kompositorische Arbeit mit dem Material verwen-
dete einerseits die klassischen kompositorischen
Techniken Auswahl, Verdichtung (nur einzelne Worte/
Séatze), Wiederholungen usw., andererseits hatte sie
wesentlich mit der Platzierung von Klangspuren im
Raum zu tun.

Der Raum war der Rathaussaal im Rathaus Donau-
eschingen und ein ,found space” (auf den uns Festi-
valleiter Armin Kohler hingewiesen hatte), der mit dem
Inhalt der Arbeit perfekt korrespondierte im Hinblick
auf die Funktion des Raums und seine konkrete raum-
liche Einrichtung. Die Anordnung der Stihle und
Tische, die wir lieBen, wie wir sie vorfanden, bildete in
sich schon eine aussagekréftige Inszenierung: Eine
Tischanordnung als Halbkreis mit 15 Stuhlen (Debat-
te), gegeniber ein Tisch mit einem (prasidialen) Stuhl,
an dem nochmals vier Stiihle stehen (Tribunal, Ver-
hor). Zwei weitere, getrennte Situationen: ein Tisch mit
vier Stiihlen (Konversation, Gesprach) und drei einzel-
ne Stihle nebeneinander (Beobachter). Kompakte
Lautsprecher auf Stativen wurden diesem Arrange-
ment zugeordnet, versteckte Lautsprecher (Kdrper-
schallwandler) wurden unter den Tischen, an einem
Aktenordner, an den holzvertéfelten Wanden, an ei-
nem Kronleuchter angebracht. Es gab ein Megafon,
Lautsprecher in Nebenrdumen und einmal pro Durch-
lauf erschallte ber Hornlautsprecher vom Balkon eine
Stimme auf dem Platz vor dem Rathaus. Die rdum-
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Kirsten Reese, Enrico Stolzenburg, Debatte (2013),
Monitorlautsprecher an den Tischen

liche Komposition etablierte Verhaltnisse zwischen
den verwendeten Lautsprechertypen (Prasenz) und
der Positionierung der Stimmen (wer spricht aus wel-
chem Lautsprecher, welche Stimme kommt aus der
Wand, von unter dem Tisch, aus dem Nebenraum) —
ein raumlicher Kontrapunkt wurde etabliert. Die zeitli-
che Komposition der Stimmen bestimmte, wie sich
Klange uberlagerten und im Raum verbreiteten. Dich-
tegrade, auch im schnellen Wechsel, entstanden
durch das Abspielen des gleichen Klangs aus mehre-
ren Lautsprechern, Intensitdt und Dringlichkeit aus-
driickend. Die Uberlegungen einer Psychoanalytikerin
— mit einem ausgepragten ,Singsang’ in ihrer Stimme,
der den inneren Raum der Psyche spiegelte, den sie
beschrieb — wanderten in einem fugierten Einsatz
durch die sieben Lautsprecher des Tischhalbkreises.
Die Prasenz des Publikums wéahrend der Installati-
onszeit/Auffuhrung beeinflusste die Wirkung des Rau-
mes — was wir als Autoren so nicht vorausgesehen
hatten, und was sich, um auf den Anfang des Textes
zuriickzukommen, medial nicht reproduzieren lasst,
sondern mit der Anwesenheit von Klang und Héren-
den im Raum zu tun hat. Die Verbindung zwischen
Publikum und Lautsprechern machte die medialen
Stimmen lebendig: Wenn die Zuhérer, etwa bei der
historischen Reichstagsdebatte, an den Tischen sa-
Ren und aus den Lautsprechern eine Stimme erklang,
ordnete man sie dem daneben sitzenden Menschen
zu. Das Publikum lieh sozusagen den Stimmen einen
Kdrper, und die Beobachtung und Wahrnehmung die-
ses Vorgangs stellte neue, assoziative Kontexte her.
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Klangbeispiel 8: Debatte (2013), Letzte Rede Salvador
Allende, 1973

Klangbeispiel 9: Debatte (2013), Psychoanalytikerin
Uber das Stimme-Erheben

Unter kirstenreese.de gibt es zu den hier aufgefuihrten
Arbeiten weitere Informationen, Fotos und Klangbei-
spiele.

Kirsten Reese, Enrico Stolzenburg, Debatte (2013), Horende Kirsten Reese, Enrico Stolzenburg, Debatte (2013), Skizze der Laut-
sprecher im Raum: Monitorlautsprecher und Kérperschallwandler
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spricht Uber eine Horerfahrung in den brasilianischen Sumpfen:
Jch stand still in der Mitte der Landschaft, ohne die Kopfhorer
aufzusetzen. Es war das erste Mal, dal3 ich mehrere Stunden
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mobile Lautsprecherboxen, zwdlf Instrumente und zahlreiche Mit-
wirkende, Kunstfest Weimar (4.9.-5.9.2015).

Kirsten Reese, KlangBallon (2010) im Rahmen des Festivals
Sounding D des Netzwerks Neue Musik.

Kirsten Reese, no voice audible but that of the sea on the far side
(9.-13.5.2013), SPOR Festival Aarhus.

Kirsten Reese, Vexierklang Hardenstein (2011), Parcours mit
Lautsprechern, Performern, Wehrrauschen, Wald- und Burgrefle-
xionen, Installation und Performance, Wittener Tage fiir Neue
Kammermusik.
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17. Kirsten Reese, Zoobricke (2012) Klanginstallation und Audiowalk
im Rahmen der Ausstellung Sound Art — Klang als Medium der
Kunst, Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie Karlsruhe.

18. Dag Kemser, Kirsten Reese, Enrico Stolzenburg, Hort auf diese
Etadt! (2013) Kopfhorer-Audiowalk durch die Innenstadt Magde-

urgs.

19. Kirsten Reese, Enrico Stolzenburg, Debatte, 24-kanalige Klang-
installation im Ratssaal im Rathaus Donaueschingen, Donau-
eschinger Musiktage (18.—20.10.2013).

20. Inhaltlich waren Teile der Arbeit ortsspezifisch. Es wurde nach
historischen Texten und Themen mit einem lokalen Bezug re-
cherchiert. Es flossen ein: Texte aus dem Umfeld der in Sud-
deutschland besonders aktiven revolutiondren Bewegung 1848;
die Debatte anlasslich der ,Daily Telegraph“-Affare Uiber das ,per-
sonliche Regiment* des Kaisers Wilhelm Il., wahrend diese De-
batte am 10.11.1911 im Reichstag stattfand, befand sich der Kai-
ser zur Jagd in Donaueschingen und wurde deswegen stark kriti-
siert (die Debatte kreiste um das heute wieder aktuelle Thema
Deutschland und Europa); die Neujahrspredigt 1943 des Stadt-
pfarrers Feurstein, in der er die Euthanasie verurteilte und die er
in dem Wissen hielt, dass sie ihn ins KZ bringen wiirde, wo er
auch wenige Monate spater starb; das Gesprach mit einem Um-
weltaktivisten gegen die Schwarzwaldautobahn in den 1970ern.

Abbildungen und Aufnahmen

Alle Abbildungsrechte liegen bei Kirsten Reese sofern
nicht anders vermerkt. Das gleiche gilt fiir die Tonauf-
nahmen und Beispiele aus ihren Kompositionen.

Zusammenfassung

Dieser Text beschreibt rAumliche Hoérerfahrungen in
Bezug auf mediales Komponieren und versucht, medi-
al vermittelte Auffiilhrungs- und Installationssituationen
unter verschiedenen Aspekten zu charakterisieren. Im
zweiten Teil beziehe ich Beispiele aus meiner kiinstle-
rischen Praxis ein, insbesondere Kompositionen und
Installationen in landschaftlichen oder urbanen Auf3en-
raumen.

Autorin

Kirsten Reese studierte Flote, elektronische Musik und
Komposition in Berlin und New York. Sie war als FIo-
tistin, Autorin und Kuratorin im Bereich der zeitgends-
sischen Musik tétig. Als Komponistin und Klangkunst-
lerin komponiert und produziert sie Werke fur elektro-
nische Medien und Instrumente sowie intermediale
und interaktive Installationen. Eine hervorgehobene
Rolle spielen in ihren Arbeiten raum- und wahrneh-
mungsbezogene sowie performative und narrative
Aspekte. Einen Schwerpunkt bilden Kompositionen,
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Kirsten Reese u.a., Phantom Synchron (2015), Schauplatz JVA

temporare Installationen und Audiowalks fir Land-
schaften und den urbanen AuRenraum sowie Arbeiten,
die Aspekte ,dokumentarischen Komponierens* und
die Kontextualisierung von Medien/Mediengeschichte
thematisieren. Kirsten Reese erhielt zahlreiche Stipen-
dien und Preise; ihre Arbeiten wurden international in
Ausstellungen und auf Festivals gezeigt, u. a. Heroi-
nes of Sound 2015, Kunstfest Weimar 2015, Donau-
eschinger Musiktage 2006 und 2013. Seit 2005 un-

terrichtet Kirsten Reese elektroakustische Komposition
an der Universitat der Kiinste Berlin. kirstenreese.de
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