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Zusammenfassung

Binaural ist anders — die Horerfahrung, sein kultureller Stellenwert,
die mit ihm verbundene Technik. Binaurales Audio kann uns, nur
durch das Aufsetzen von Kopfhorern, in eine Klangwelt versetzen,
die uns von allen Seiten zu umgeben scheint — als wére sie Realitédt
und wir mittendrin. »Das andere Stereo« beruht darauf, dass bin-
aurale Klangsignale auf den Korper bezogen sind. Normalerweise
prégt unser dufierer Horapparat aus Kopf, Schultern und Ohren
den Klangsignalen aus unserer Umgebung Merkmale auf, die unser
Gehirn auswertet und die uns raumliches Horen ermoglichen. Bei
der Binauraltechnik wird diese korperliche Vorverarbeitung umgan-
gen und ihre Funktion von dhnlichen Merkmalen iibernommen, die
bereits im Binauralsignal enthalten sind. So konnen reale Raume
aufgezeichnet und rekonstruiert oder immersive Klangwelten ganz
neu geschaffen werden.

Unter den Schlagwortern der virtuellen und erweiterten Rea-
litat sind binaurale Mediendispositive derzeit in aller Munde.
Anders als bei der Kunstkopfstereophonie der 1970er Jahre sind
unterstiitzende kulturelle und technische Voraussetzungen heute
gegeben: Kopfhorer werden weitgehend akzeptiert und sind sogar
Lifestyle-Objekte, wiahrend wir leistungsfahige Gerdte zur mobilen
Signalverarbeitung jederzeit bei uns tragen.

Doch was ist eigentlich anders bei der &sthetischen Erfahrung
binaural vermittelter Riume, zum Beispiel gegeniiber Raumklang
mit Lautsprechern? Welche Annahmen und Zuschreibungen erfahrt
Binauraltechnik als Gegenstand naturwissenschaftlicher Forschung?
Was bedeuten sie fiir binaurales Audio in Musik und Klangkunst?

In dieser Arbeit betrachte ich Binauraltechnik in einer Kombina-
tion aus technischer, geisteswissenschaftlicher und kiinstlerischer
Anndherung. Wesentliche Merkmale ergeben sich aus der Gegen-
tiberstellung mit der Lautsprecherstereophonie und mit Spatia-
lisierungskonzepten. Sie spannen einen je eigenen, spezifischen
Vermittlungsraum auf, auf den sich die nachrichtentechnische For-
malisierung bezieht und mit dem gestalterisch operiert werden
kann. Dieser Raum wird bei der Binauraltechnik durch den erwéhn-
ten intrinsischen Kérperbezug gebildet, den ich auf der Grundlage
von philosophischen Konzepten dsthetischer Erfahrung und mit
dem Begriff der Mimesis reflektiere.

Die kiinstlerische-technische Auseinandersetzung mit der Bi-
nauraltechnik verdeutliche ich anhand von Fallstudien vor dem
Hintergrund der Begriffspragung eines Artistic Engineerings.






Abstract

Binaural audio means making a difference — with respect to the
listening experience, its cultural significance, the technology in-
volved. Just by putting on headphones, binaural audio is capable
of relocating us into an immersive aural surrounding as if it was
reality. »The other stereo« is based on binaural sound signals that
are related to the body. In unmediated listening situations, the
outer hearing apparatus consisting of head, shoulders, and ears
influences sound signals of our surrounding such that the brain
can evaluate them for spatial hearing. When listening to binaural
audio, the bodily preprocessing is bypassed and its role is taken
over by similar qualities that are already present in the binaural
signal. Employing this principle, real spaces may be recorded and
reconstructed or immersive environments may be constructed from
scratch.

In virtual and augmented reality, binaural media dispositifs are
widespread today. Unlike in the era of dummy head stereophony
in the 1970s, cultural and technical preconditions are nowadays
fulfilled: wearing headphones is widely accepted even as lifestyle
gadgets, and powerful devices for mobile signal processing are
ubiquitous.

But what is actually different for the aesthetic experience of bin-
aurally mediated spaces, for example, as opposed to loudspeaker-
based spatial sound projection? What assumptions and ascriptions
are connected to binaural technology as a subject matter of schol-
arly research? What do they mean for binaural audio in music and
sound art?

This thesis regards binaural technology in a three-fold combin-
ation of technical, humanities and artistic approaches. Significant
characteristics are derived from the confrontation with loudspeaker
stereophony and with concepts of spatialisation. Both unfold an
idiosyncratic mediatising space to which formalisations in terms of
communications engineering relate and which enables an artistic
access. This mediatising space of binaural technology is based on
above-mentioned intrinsic bodily relation, which will be reflected in
terms aesthetic experience and concepts of mimesis.

Based on case studies, a discussion of binaural audio both in
the artistic and the technical level will be pursued, along with
developing an understanding of artistic engineering.
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Einleitung






Anderes Horen

Was ist anders an binauralem Audio, worin besteht das andere Horen?
Was ist das Andere, das wir horen, wenn wir binaurales Audio horen?

Binaural ist anders. Zum einen, weil es uns in Klangwelten
versetzen kann, bei denen wir mittendrin sind. Das ist anders als
bei der Lautsprecherstereophonie, bei der wir vor einer Klangszene
sitzen. Zum zweiten, weil wir dazu Kopfhorer aufsetzen miissen.
Aber anders als mit herkdmmlicher Stereophonie auf Kopfhorern
spielt die Musik eben nicht in unserem Kopf, sondern um uns
herum. Und drittens, weil es dazu nur zwei Kanile braucht, nicht
mehr als fiir die Lautsprecherstereophonie, aber viel weniger als fiir
andere sogenannte immersive Verfahren der Klangprojektion: 5.1-,
7.1- oder 22.2-Surround, Auro-3D, Dolby Atmos, Ambisonics oder
Wellenfeldsynthese.

Binaural ist derzeit in aller Munde. Das hdngt vor allem mit den
jungeren Entwicklungen im Bereich der virtuellen und erweiterten
Realitdt zusammen. Dort ist Binauraltechnik das Pendant zur ste-
reoskopischen Bildprojektion. Vermag die Stereoskopie es, virtuelle
Raume visuell zu vermitteln, so hat die Binauraltechnik dieselbe
Aufgabe fiir den auditiven Bereich. Wie bei jener nehmen wir beim
Binauralhoren keine Perspektive gegentiber der Projektion ein, son-
dern es wird uns eine zugewiesen. Das geschieht dadurch, dass die
Projektionsmedien, VR-Brillen oder Kopfhorer, mit unserem Korper
verbunden sind und dass die projizierten Signale sich physikalisch
auf unseren Korper beziehen, nicht auf den vermittelten Raum.

Ahnlich wie bei Stereobildern ergibt sich der Kérperbezug von
Binauralsignalen daraus, dass sie einen Teil der korperlichen Vor-
verarbeitung beinhalten, die sonst der dufiere Horapparat aufgrund
seiner Beschaffenheit tibernehmen wiirde. Diese Vorverarbeitung
ist bei der spédteren Auswertung im Gehirn jedoch ausschlagge-
bend fiir die Raumwahrnehmung. Das Prinzip der Binauraltechnik
ist es also, die korpereigene Vorverarbeitung zu ersetzen oder zu
tiberlagern, um den wahrgenommenen Raumeindruck zu beeinflus-
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sen — im weitreichendsten und oft angestrebten Fall einen ganzlich
anderen Raum zu vermitteln als die aktuelle reale Umgebung.

Der Eingriff in die korpereigene Vorverarbeitung des Schalls
ist auch der Grund, warum binaurales Audio mit Kopfhorern
gehort werden muss: Sie gestatten es, die binauralen Signale direkt
zu den Wahrnehmungsorganen zu transportieren, ohne dass es
einen weiteren Einfluss des dufSeren Horapparates gibt." Kopfhorer
dienen gewissermafsen dazu, die Signalkette beim Horen an der
Stelle des Korpereintritts zu unterbrechen und einen Zugang fiir
die »Injektion« von externen Signalen zu legen.

Binauralhoren ist anders als das gewohnliche Horen mit Kopf-
horern, denn wéhrend jenes den Direktzugang zu den Ohren mit
vorverarbeiteten Signalen ausnutzt, tut es dieses nicht — obwohl die
korpereigene Vorverarbeitung durch die Kopfhorer unterbunden
wird. Das bringt unsere auditive Wahrnehmung so durcheinander,
dass das Gehorte mitten im Kopf lokalisiert wird. Das ist aufSerge-
wohnlich, denn das gibt es sonst nur in dem besonderen Fall, dass
tatsdchlich im Kopf Schall entsteht — Kauen, Schlucken, Zahnarzt-
bohrer —, oder bei psychoakustischen Hortests, in denen ebendieser
Effekt provoziert wird. Trotzdem wundern wir uns nicht tiber die
Musik im Kopf, denn wir haben gelernt, damit umzugehen. Das
Aufsetzen des Kopfhorers aktiviert unseren trainierten alternativen
Hormodus, mit dem wir die rdumliche Ausdehnung eines Sym-
phonieorchesters von den vierzehn Zentimetern zwischen unseren
Trommelfellen abstrahieren kénnen, auf denen es abgebildet ist.
Hingegen wundern wir uns sehr wohl, wenn binaurales Audio uns
das Orchester plotzlich in voller Bithnenbreite oder gar um uns
herum présentiert, denn das haben wir noch nicht gelernt. Dieser
unglaubliche Effekt macht den besonderen Reiz des binauralen
Audios aus.

Eigentlich konnte uns auch das wundern: warum wir uns tiber
die Moglichkeiten der Binauraltechnik wundern. Denn beim Bi-
nauralhoren tun wir ja nichts anderes, als Signale an unseren
Trommelfellen auszuwerten, die denen unserer korperlichen Vor-
verarbeitung dhnlich sind. Etwas ganz natiirliches also, wie bei
der alltdglichen Wahrnehmung unserer Umgebung ohne Kopfho-
rer? Schliefllich wird in der Binauralforschung ein hoher Aufwand
getrieben, passend vorverarbeitete Binauralsignale zu erzeugen,
um uns deren Auswertung so einfach und so nahe am alltdglichen
Horen wie moglich zu machen.

Aber das Binauralhoren ist eben nicht natiirlich, ebensowenig
wie der Genuss von Symphonieorchestern, die in unserem Kopf
musizieren. Denn beides ist ein medienvermitteltes Horen, das anders

* Es existieren sogenannte transaurale
Verfahren, um Binauralsignale auch
mit Lautsprechern zu projizieren. Sie
verfolgen aber dasselbe Ziel, nimlich
die Ohren direkt und mit separaten
Signalen zu erreichen.



strukturiert ist als das unvermittelte: technisch, phanomenologisch
und kulturell. Die Rdume, die wir horen, sind medienspezifisch. Bei
der Lautsprecherstereophonie ist er zwischen zwei Lautsprechern
vor uns aufgespannt oder oft vielmehr undefiniert und irgendwo,
weil wir uns beim Horen meist gar nicht zwischen den beiden
Lautsprechern befinden. Dasselbe Signal auf Kopfhorern liefert
uns einen Raum zwischen den Ohren, wie beschrieben, und ein
Binauralsignal bezieht sich auf unsere korperliche Vorverarbeitung
fiir einen Vermittlungsraum, der uns potenziell umgibt. Der Raum,
der uns mit allen diesen Signalen vermittelt wird, kann immer
derselbe sein: der Konzertsaal mit einem Symphonieorchester. Jedes
der Medien hat mit seinem spezifischen Raum zum vermittelten
Raum ein eigenes Verhiltnis, mit dem unsere Wahrnehmung nichts
anfangen kann, wenn sie dartiber nichts gelernt hat.

In dieser Hinsicht ist das Binaurale nicht anders, auch wenn uns
derzeit noch immer versprochen wird, dass es uns direkt in eine au-
ditive Realitdt zu versetzen vermag wie kaum eine andere Technik
zuvor. Aber selbst das war bei der Lautsprecherstereophonie einst
nicht anders.

ANDERES HOREN
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Zur Anlage dieser Arbeit

Motivation

Ausgangspunkt fiir diese Arbeit ist die dsthetische Erfahrung bin-
aural vermittelter, personlicher Horrdume mit ihrem unmittelbaren
Korperbezug, sowohl hinsichtlich der kérpernahen Klangprojektion
(Kopfhorer) und der physikalisch auf den Kérper bezogenen Bin-
auralsignale (die Verarbeitung durch den dufieren Horapparat ist
in ihnen bereits vorweggenommen) als auch durch die inharente
Zuweisung einer Horposition in der Mitte des Klanggeschehens.
Die resultierende Immersionsaufforderung (affordance) ergibt sich
aus einer Kombination der mimetischen Anndherung an eine nicht-
vermittelte Horsituation, der Nachahmung von in ihr auftretenden
Ohrsignalen, und der Narration des Vermittelten, der sogenannten
Inhalte (content).

Dem gegentiiber steht die naturwissenschaftliche Binauralfor-
schung, in der der erreichbare Immersionserfolg als technisches
Problem begriffen wird. Diesem Verstidndnis zufolge ldsst er sich
maximieren, indem die Abweichung des mimetischen Signals ge-
geniiber dem nachgeahmten messbar, also quantitativ, minimiert
wird. Eine weitere naturwissenschaftliche Methode besteht in der
empirischen Optimierung einzelner psychoakustischer Parame-
ter wie der Lokalisationsgenauigkeit durch isolierte Hortests. Ein
solches Vorgehen steht zu dem ersten potenziell im Widerspruch,
denn es ist denkbar, dass sich mit zunehmender Verbesserung
des untersuchten Parameters die gemessene mimetische Differenz
vergrofert statt verkleinert. Eine dritte Methode ermoglicht den
qualitativen Vergleich verschiedener Verfahren anhand von komple-
xen Aufgaben an die Testpersonen (goal-reaching task mit Verweisen
auf gamification). Hier wird der mogliche Einfluss dsthetischer Fak-
toren in Kauf genommen, der die Vergleichbarkeit und Messbarkeit
signifikanter Grofsen einschréankt.

Beide Immersionsauffassungen, die &dsthetisch-gestalterische
und die naturwissenschaftliche, sind kaum miteinander zu ver-
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einbaren. Das liegt daran, dass sowohl deren Bezugssysteme als
auch die verkniipften Zielsetzungen nicht miteinander kompatibel
sind, obwohl die Narrative sich dhneln: Binauraltechnik soll Im-
mersion ermoglichen oder gar erzwingen. Aus der Verwechslung
ergibt sich ein Missverstdndnis, das beiden schadet. Wahrend dem
naturwissenschaftlichen Vorgehen technozentrische Routine und &s-
thetische Blindheit zugeschrieben werden, geraten die Kiinstler zu
Content-Zulieferern, denen die technische Produktionsumgebung
bereitgestellt, also vorgegeben wird.

Motiviert ist diese Arbeit durch die Beobachtung, dass die je-
weiligen Bezugssysteme mit ihrem Verhiltnis zu den technischen
Dispositiven unzureichend untersucht sind und die fehlende Re-
flexion zur Verfestigung des genannten Missverstdndnisses fiihrt.
Die Auseinandersetzung vollzieht sich dabei nicht ursichlich zwi-
schen fachlichen Disziplinen oder Berufsgruppen, sondern eher
als Resultat gesellschaftlicher und institutioneller Uberformungen.
Langst fordert die Praxis, dass Kiinstler und Ingenieur bis hin zur
Personalunion verschriankt sind, obwohl beider ikonische Funktion
bislang erhalten bleibt. Anzeichen fiir diese Entwicklung zeigen
sich zum Beispiel in der oben erwdhnten empirischen Methodik mit
goal-reaching tasks.

Weniger geht es mir darum, das Missverstandnis aufzultsen,
als vielmehr, es zu einem produktiven werden zu lassen. Die be-
griffliche Entwicklung eines kiinstlerischen Engineerings (artistic
engineering) erscheint mir hierfiir als vielversprechender Ausgangs-
punkt.

Eine weitere Motivation ist die Vermutung, dass mit der Betrach-
tung der Binauraltechnik exemplarisch dhnliche Gegebenheiten
in anderen technischen Zusammenhingen erfasst werden, deren
Untersuchung durch diese Arbeit modellhaft untersttitzt werden
kann.

Ziele

Ein Ziel habe ich im letzten Abschnitt abstrakt formuliert: einen
Beitrag zu leisten, das unreflektierte Missverstandnis zwischen
kiinstlerischen und naturwissenschaftlichen Anspriichen an ein
technisches Dispositiv zu identifizieren, um es in einen produkti-
ven Bruch tiberfithren zu kénnen. Daraus sind die Zielsetzungen
abgeleitet,
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¢ signifikante Aspekte der naturwissenschaftlichen Binauralfor-
schung und ihrer Geschichte aus einer dsthetisch motivierten
Perspektive darzustellen,

e Zdsthetisch wirksame Medienbedingungen von Binauralverfahren
und technischen Apparaten zu identifizieren, insbesondere im
Hinblick auf dsthetische Erfahrung,

¢ Formen der kiinstlerischen Auseinandersetzung mit Binaural-
technik vor diesem Hintergrund zu reflektieren.

Daraus ergibt sich eine Vielzahl von Themenkomplexen, die bei
der Anndherung an die genannten Ziele einzelne Teilprojekte dar-
stellen. Sie sind hier unabhdngig von der tatsdchlichen Gewichtung
und Ausrichtung in dieser Arbeit aufgelistet und beinhalten

¢ die wissenschaftstheoretische Einordnung der naturwissenschaft-
lichen Binauralforschung und ihrer Methoden,

¢ die sich verdndernde Rolle des Horens mit Kopfhorern als
Kulturtechnik und ihr Verhiltnis zur binauralen Klangprojektion,

¢ den Stellenwert der Binauraltechnik im Bereich der virtuellen
und erweiterten Realitit,

¢ Auffassungen von Immersion im Kontext multimodaler Wahr-
nehmung,

¢ Konzepte interaktiver und reaktiver Medien,

¢ technische Dispositive und mit ihnen verbundene Kunstformen
und Genres als Gegenstand der Musikwissenschaft (hier vor
allem rdaumliche Klangaufzeichnungs-, -verarbeitungs- und -
reproduktionsmedien, sogenannte »Raummusik«, akusmatische
und anekdotische Musik, Installation und Environment),

¢ Narration als Analyseinstrument sowohl fiir die Technikgeschich-
te als auch fiir die Konstruktion von dsthetischem Erleben sowie
deren Engfithrung in der Binauraltechnik,

¢ Lkiinstlerische Forschung als Werkzeug der Geisteswissenschaft.

Idealerweise wiirde eine Bearbeitung dieser Themenkomplexe in
jedem mit ihm verbundenen Bereich diskursive Impulse setzen.

Zwangsldufig und offensichtlich impliziert diese ungehemmte
Auflistung, dass der mit ihr markierte Anspruch im Rahmen dieser
Arbeit nicht zu leisten ist. Es erscheint bereits als Herausforderung,
tiberhaupt einen Rahmen zu benennen, indem er erfiillbar wére.

21
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Um den langen Weg vom vorhergehenden Absatz bis hierher
kurz erscheinen zu lassen: Fiir diese Arbeit ziehe ich mich auf
die drei erstgenannten Hauptzielsetzungen zuriick. Ihre allge-
meine Umfinglichkeit verstehe ich als Legitimation, nur einzelne
Schlaglichter ins Dickicht der Themenkomplexe zu werfen, frag-
mentarische Versatzstiicke, die unabgeschlossen und mehrfach
unverbunden sind.

Forschungsgebiete und Abgrenzung

Wie der Abschnitt Anderes Horen zu Beginn dieser Einleitung und
die Liste der Themenkomplexe im vorgehenden andeuten, ist

der hier bearbeitete Forschungsgegenstand interdisziplindr und
bertihrt zahlreiche Gebiete, unter anderem Elektrotechnik mit
dem Schwerpunkt Nachrichtentechnik, genauer Tontechnik und
Signalverarbeitung, Psychoakustik, Musik- und Kulturwissenschaft,
Medienarchéologie, Soziologie, Wissenschaftstheorie, Asthetik
und kiinstlerische Forschung. Der effektive Forschungsbereich
dieser Arbeit ldsst sich generisch als Mischung dieser Gebiete »in
verdnderlichen Gewichtsanteilen« beschreiben, genauer bestimmt
ist er damit aber nicht. Das gelingt vielleicht nur ex negativo mit
Bezug auf die einzelnen Schlaglichter, so dass zumindest gesagt
ist, welchen Teilbereichen der genannten Gebiete die Arbeit nicht
zuzurechnen ist — nicht ihren zentralen Bereichen jedenfalls, das
scheint schon einmal festzustehen.

Binauraltechnik als naturwissenschaftlich-technischer Gegenstand

Wenn von Binauraltechnik, ihren Apparaten und Verfahren die
Rede ist, dann geschieht das derzeit entweder im Marketing, in der
naturwissenschaftlichen Grundlagen- und angewandten Forschung
oder im erweiterten Medien- und Designbereich, der sogenannten
Kreativindustrie, das heifst, im Rundfunk, in der Spieleindustrie, in
Ausstellungsdesign, Klangszenographie und Architektur sowie in
der virtuellen und erweiterten Realitit. Binauraltechnik wird also
entweder beworben, dient als quantitatives Forschungsinstrument,
wird mit nachrichtentechnischem Fokus weiterentwickelt oder
mehr oder weniger kommerziell verwendet. All das verfolge ich mit
dieser Arbeit nicht, jedenfalls nicht im engeren Sinne.

Eine Ausnahme bildet die Kunst, in der Binauraltechnik ver-
einzelt, konjunkturell auch ofter auftritt. Wenn sie tatsédchlich ein
intrinsisches Merkmal von Kunstwerken ist und kein blofSes »Gad-
get«, dann wird Binauraltechnik bei ihnen nicht nur angewendet,
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sondern gleichzeitig reflektiert. Das kommt dem Zugang nahe,

der auch den Ausgangspunkt meiner Beschaftigung mit Binaural-
technik bildet. Sie ist dann kein naturwissenschaftlich-technischer
Gegenstand, sondern Dispositiv eines Artistic Engineerings (vgl. den
Abschnitt Kiinstlerisches Engineering, S. 103).

Raum in Musik und Klangkunst

Fiir meine Betrachtungen der Binauraltechnik wesentlich ist ih-

re kiinstlerische Erschlieffung, das heif3t, fiir die zeitgentssische
Komposition elektroakustischer Musik und Installationskunst. Bi-
nauraltechnik als Medium der Vermittlung auditiver Rdume trifft
dabei auf einen weit verzweigten, tiber Jahrzehnte entwickelten
Raumdiskurs in der Musikwissenschaft. Wo sich beide in Kunstfor-
men beriihren, sind sie untrennbar, denn das Aufeinandertreffen
der Raumthematiken ist kein Nebenprodukt, sondern das zen-
trale gestalterische Moment. Dennoch muss ich mir hier auf die
Betrachtung derjenigen Raumaspekte beschrinken, die unmittelbar
mit dem Dispositiv der Binauraltechnik zusammenhéangen oder
mit Narrativen, die die Binauraltechnik mit anderen prominenten
Dispositiven in der Computermusik teilt. Gemeint sind hier vor
allem andere technische Verfahren der Raumvermittlung wie die
mehrkanalige Klangprojektion mit Lautsprechern.

Was ich in dieser Arbeit nicht leisten kann, ist eine tiefergehende
Untersuchung, wie die technischen Vermittlungsrdaume sich zu
anderen kiinstlerischen Raumkategorien und -konzepten samt ihrer
historischen Entwicklung verhalten. Dazu miisste der genannte
umfangreiche Raumdiskurs in Musik und Klangkunst einbezogen
werden.

Ein derartiges Projekt fiir das Verhiltnis der Analogtechnik bis

etwa 1980 zur musikalischen Raumgestaltung hat Martha Brech *Martha Brech: Der horbare Raum.

. . . Entdeckung, Erforschung und mu-
unternommen.? Es enthilt auch Abschnitte zur historischen Ent- sikalische Gestaltung mit analoger

23

wicklung und Verwendung des Kunstkopfmikrophons, spart jedoch Technologie, Bielefeld: transcript 2015.

die Lautsprecherstereophonie weitgehend aus. Zur Begriindung

des letzteren fiihrt sie in einer FufSnote aus, »dass es sich bei der

Herstellung kiinstlicher Stereopanoramen zum grofien Teil um

sog. Tacit-Knowledge handelt, also um unbewusst erlangtes oder

angewendetes Handlungswissen, {iber das nie schriftlich berichtet

wurde« und das deshalb »mit den tiblichen Mitteln historischer Ar- ?Ebd., S. 169.
beit [...] nicht zu bearbeiten« sei.3 Um nicht derselben Schlussfolge-

rung zu erliegen, die meine Arbeit an dieser Stelle beenden miisste,

ist mein Ausgangspunkt ein genau entgegengesetzter: Gerade in

ebendiesem tacit knowledge, das nicht fiir die tibliche historische
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Betrachtung aufbereitet ist, liegt das eigentliche Erkenntnispotenzial
tiber den dsthetischen Stellenwert der technischen Dispositive. Es
lasst sich nur freilegen, indem man Tonmeistern und Komponisten
iiber die Schultern schaut, zwischen den Zeilen hort und {iiber die
eigene Beschiftigung mit der Technik Autoethnographie betreibt.
Der Preis ist methodische Angreifbarkeit (s. den Abschnitt ??, S. ??
weiter unten).

Allgemeine, weniger technisch orientierte Abhandlungen jiin-
geren Datums {iber Raum in der Neuen und Neuesten Musik sind
Klingende Raumkunst von Voit* und der Sammelband Kompositionen
fiir horbaren Raum von Brech und Paland>. Als weitere Standard-
werke seien exemplarisch Musik im Raum — Raum in der Musik von
Nauck® und, insbesondere zur Klangkunst, die Arbeiten und Her-
ausgaben von Motte-Haber” genannt.

Binauralhoren und Kopfhoren

Beide Neologismen tauchen vereinzelt im Verlauf dieser Arbeit auf.

Sie sollen anzeigen, wenn es besonders um kulturelle, technik- und
kulturhistorische oder soziale Dimensionen der Tatigkeit oder mit
ihr verbundener Apparate geht. Beim Binauralhoren ist der Bezug
begrifflich: es findet statt, Wenn unter der Bezeichnung »binaural«
gehort wird. Heute bedeutet es folglich das Horen von Ohrsigna-
len, aber das kann im historischen Kontext abweichen, abhédngig
vom jeweiligen Stellenwert des Begriffs. Das Kopfhiren tibernehme
ich von Niklas®, der so kompakt das Horen mit Kopfhorern be-
zeichnet. In seiner Arbeit geht es vor allem um soziokulturelle und
phianomenologische, zum Teil technikhistorische Aspekte.

Meine Arbeit ist nicht auf Kulturgeschichte oder Medienarchéo-
logie fokussiert, auch wenn sich historische Hintergriinde natiirlich
im dsthetischen Stellenwert der Binauraltechnik niederschlagen.
Ich beginne daher nicht im Jahre 1881 in Paris mit Clément Ader
und seinem Thédtrophone und verzichte dartiber hinaus generell
auf Abrisse zur Geschichte der Stereophonie, zur Entwicklung des
Kunstkopfmikrophons und der des Kopfhorers. Stattdessen greife
ich nur einzelne diesbeziiglichen Aspekte heraus, die — und wo
sie — fiir meine Reflexion von Bedeutung sind. Wo dadurch Liicken
klaffen, stehen sie fiir meinen umso grofieren Respekt vor denen,
die sich der historischen Aufarbeitung behutsam, geduldig und
sorgféltig gewidmet haben.

Eine solche kulturhistorische Aufarbeitung hat Van Drie? fiir das
erwidhnte Théatrophone unternommen, sonst hdufig nur dekorati-

4 Johannes Voit: Klingende Raumkunst.
Imaginére, reale und virtuelle Rdum-
lichkeit in der Neuen Musik nach
1950, Baden-Baden: Tectum 2014; ders.:
Klingende Raumkunst (wie Anm. 4).

5 Martha Brech und Ralph Paland
(Hrsg.): Kompositionen fiir htrbaren
Raum. Die friihe elektroakustische
Musik und ihre Kontexte, Bielefeld:
transcript 2015.

¢ Gisela Nauck: Musik im Raum —
Raum in der Musik, Stuttgart: Franz
Steiner 1997.

7Helga de la Motte-Haber (Hrsg.):
Klangkunst. Ténende Objekte und klin-
gende Rdume (= Handbuch der Musik
im 20. Jahrhundert 12), Laaber: Laaber
1999; dies.: Musik und Bildende Kunst.
Von der Tonmalerei zur Klangskulptur,
Laaber: Laaber 1989.

8 Stefan Niklas: Die Kopfhorerin.
Mobiles Musikhoren als dsthetische
Erfahrung, Paderborn: Fink 2014.

9 Melissa Van Drie: Hearing through
the thédtrophone: Sonically constructed
spaces and embodied listening in late
nineteenth-century French theatre,

in: SoundEffects Jg. 5 Nr. 1 (2015),

S. 74-90.



ver Einstieg in nahezu jede technikgeschichtliche Betrachtung des
Mehrkanaltons.

Fiir die Geschichte des Kunstkopfs sind neben den bereits er-
wiahnten Abschnitten bei Brech'® vor allem Paul'* sowie Wade
und Deutsch’? zu nennen. Speziell fiir die Medienarchdologie des
Kunstkopfs in Deutschland ist die Arbeit von Krebs'3 bemerkens-
wert, die sich im referenzierten Forschungsblog und in einem dort
dokumentierten Horspiel »Glanz und Elend der Kunstkopfste-
reophonie« verfolgen ldsst. Krebs’ gleichnamiger Artikel ist unter
seiner Mitherausgeberschaft in einem Sammelband enthalten, der
bislang allerdings noch nicht erschienen ist.

Eine Historie der Stereophonie aus heute historischer Perspek-
tive, ndmlich kurz nach Einfiithrung der Stereo-Langspielplatte
in Flankenschrift, liefert Sunier'>. Die zahlreichen Entdeckungen,
Entwicklungen und Patente von Alan Blumlein sind bei Alexan-
der® ausfiihrlich beschrieben, der Blumlein im Untertitel als den
Erfinder der Stereophonie feiert. Das stimmt allerdings nur fiir
die koinzidente Stereophonie. Ebenfalls detaillierte Ausarbeitun-
gen zu Blumleins Entwicklungen in der Schallaufzeichnung und
-wiedergabe sowie ihrer raumlichen Ausweitung auf zwei Kanéle
finden sich bei Burns'7, der gegentiiber Alexander anscheinend
deutlich seltener herangezogen wird. Medienhistorische Aspekte
der Stereophonie um Blumlein untersucht Rohrhuber im engen
Zusammenhang mit Filmasthetik in seiner Diplomarbeit »stereo«'8.

Einen zentralen Beitrag zur Kulturgeschichte der Stereopho-
nie leistet der Sammelband Living Stereo'?, in dem eingangs
festgestellt wird, dass dsthetische, soziale und 6konomische Im-
plikationen der Stereophonie im Unterschied zu ihrer technischen
Entwicklung selten betrachtet werden®°.

Die Entwicklung von der monauralen tiber die stereophone
Klangprojektion bis zur totalen Entgrenzung im Raum zeichnet
Kittler im Der Gott der Ohren®' nach. Dazu greift er den Azimuth
Coordinator auf, ein frithes Instrument zur Raumklangsteuerung,
das nicht in den Experimentalstudios fiir Elekroakustische Musik
seinen Platz hatte, sondern auf der Rockmusikbiihne von Pink
Floyd.

SchlieSlich mochte ich das Standardwerk zur Medienarchéologie
der Audiotechnik von Sterne nicht ungenannt lassen=.
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° Brech: Der horbare Raum (wie

Anm. 2, S. 23).

" Stephan Paul: Binaural Recording
Technology: A Historical Review and
Possible Future Developments, in: Acta
Acustica united with Acustica Jg. 95
(2009), S. 767—788.

2 Nicholas J. Wade und Diana Deutsch:
Binaural Hearing. Before and After the
Stethophone, in: Acoustics Today Jg. 4
Nr. 3 (2008), S. 16—27.

3 Stefan Krebs: Kunstkopf Stereophony.
Failure and Success of Dummy Head
Recording: An Innovation History

of 3D Listening, 2017,  URL: https
//binauralrecording.wordpress.com/
(besucht am 22. 11.2017).

4 Ders.: Glanz und Elend der
Kunstkopf-Stereophonie. Eine technik-
und medienarchéologische Ausgra-
bung, in: Andreas Fickers u.a. (Hrsg.):
Jeux sans Frontiéres? Grenzgange

der Geschichtswissenschaft, Bielefeld:
transcript 2017, (angekiindigt), S. 57—
69.

*> John Sunier: The Story of Stereo:
1881—, New York: Gernsback Library
1960.

6 Robert Alexander: The Inventor of
Stereo. The Life and Works of Alan
Dower Blumlein, 1999 (Ndr. Woburn,
Mass./Oxford: Focal Press 2000).

7 Russell Burns: The Life and Times
of A.D. Blumlein (= IET History of
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8 Julian Rohrhuber: stereo, Diplom-
arbeit, Hamburg: Hochschule fiir
bildende Kiinste Hamburg, 2004.

9 Paul Théberge, Kyle Devine und
Tom Everrett (Hrsg.): Living Stereo.
Histories and Cultures of Multichannel
Sound, London/Oxford: Bloomsbury
Publishing 2015.

2Ebd., S. 1.

2t Friedrich A. Kittler: Der Gott der
Ohren, in: Dietmar Kamper und Chri-
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der Sinne, Frankfurt: Suhrkamp 1984,
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Cultural Origins of Sound Reproduc-
tion, Duke: Duke University Press
2003.
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Das andere Stereo

Unter dem »anderen« Stereo verstehe ich das Operieren mit bi-
nauralen, also Ohrsignalen, wie sie an den Trommelfellen oder

in deren Néhe anliegen. Die Schallsignale beziehen sich auf den
dufieren Horapparat als Referenzsystem, gebildet unter anderem
durch Pinna, Kopf und Schultern, im Unterschied beispielweise zu
lautsprecherstereophonen Signalen, deren Referenzsystem das Ste-
reodreieck aus zwei Schallquellen und Hérer ist. Das »Operieren«
mit Signalen umfasst die Aufnahme, Verarbeitung und Projektion
von Schall, aber auch auf hoherer Ebene dsthetische Prozesse der
Klangtransformation und -interpretation.

In diesem Abschnitt werden Begriffe, Verfahren und geschicht-
liche Umstdnde der Binauraltechnik aufgearbeitet, die die Grund-
lage fiir die Uberlegungen in dieser Arbeit bilden, aber auch fiir
gegenwadrtig verbreitete Anwendungen sowie fiir die aktuelle Bi-
nauralforschung, die anderen Bedingungen und Zielsetzungen
unterliegt.

Ohrsignale und ihre Reproduktion

Binauraltechnik beruht auf sogenannten Ohrsignale. Das sind die
Schalldruckschwankungen, die in einer Horsituation an den Trom-
melfellen oder in deren unmittelbarer Umgebung anliegen. Bei der
Schallausbreitung sind die Ohrsignale sozusagen die »letzte Stati-
on« auflerhalb des Korpers, bevor sie tiber die Gehdrknochelchen
im Mittelohr an die Cochlea und die Basilarmembran weiterge-
leitet werden. Dort werden die mechanischen Schwingungen in
elektrische Nervenimpulse umgesetzt.

Ohrsignale sind damit weitestgehend die Signale, die der Korper
als Input zum Horsinn empfangt. Andere Signale, die den Horsinn
erreichen, konnen durch Knochenleitung tibertragen werden oder
aber direkt im Horapparat entstehen, beispielsweise bei Formen
des Tinnitus.” Auditive Wahrnehmung, die kognitive Prozesse ein-
schliefdt, kann dariiber hinaus auch ohne den Horsinn eintreten,

*Vgl. Jens Blauert: Riumliches Horen,
Stuttgart: Hirzel 1974, S. 2.
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wenn insbesondere tieffrequente akustische Signale hoher Energie
taktil tiber den Korper wahrgenommen werden, oder bei Phanome-
nen der Synésthesie®.

Bei der Erforschung des rdaumlichen Horens sind Ohrsignale
deshalb so zentral, weil sie das Resultat aller Prozesse enthalten,
die der Schall bei seiner Ausbreitung im Raum bis zu den Ohren
durchlaufen hat. Insbesondere enthalten sie die rdumlichen monau-
ralen und binauralen Cues, die durch die physische Beschaffenheit
des dufleren Horapparats bedingt sind und die im vorhergehenden
Abschnitt beschrieben wurden.

Grundlegung der Binauraltechnik

Fiir die Binauraltechnik ist konstitutiv, dass sie mit Ohrsignale
operiert, also mit deren Aufzeichung, Reproduktion, Synthese und
Analyse befasst ist. Ein zentraler Gegenstand der Binauralforschung
ist das Verhiltnis zwischen dem Schall an den Ohren und den
wahrgenommen Horereignissen.3 Die Binauralsynthese ist durch
die Annahme geleitet, dass die Reproduktion von Ohrsignalen am
Trommelfell, die mit denen in einer Referenzsituation kongruent
sind, auch zu identischen Horereignissen wie in dieser Situation
fiihrt.4

Blauert weist jedoch darauf hin, dass diese Grundannahme, ob-
wohl sie »lange als Arbeitshypothese verwendet worden« sei, »im
strengen Sinne nicht haltbar« ist, da unter anderem multimoda-
le Wahrnehmung und kognitive Effekte vernachlédssigt wiirden.>
Meinem Eindruck nach ist diese Annahme jedoch nach wie vor
in weiten Bereichen der Binauralforschung und der angewandten
Binauraltechnik explizit oder implizit prasent und wirksam:

Binaural technique starts from the concept that our auditory percepts
are predominantly formed on the basis of only two inputs, namely
the sound-pressure signals at our two eardrums. If these are recorded
— literally — in the ears of listeners, and reproduced authentically
when played back, then all acoustic cues are available to the listeners
for forming authentic replicas of the original auditory percepts —
including all spatial aspects.®

If the pressures at the eardrums generated by reproducing the
recorded binaural signals via a pair of headphones are exactly equal
to those in the original sound field where the sound event actually
occurs, the overall spatial auditory event or experience, including
sound source localization and those caused by environmental reflec-
tions, can be replicated to the listener. This is the basic principle of
the binaural recording and playback system (or technique).”

2 Synisthesie wird hier im umgangs-
sprachlichen Wortsinn gebraucht, der
einen Sonderfall der Wahrnehmung
bezeichnet, nicht die phanomenologi-
sche Auffassung einer grundsétzlich
synéasthetischen Organisation der
Sinne; vgl. den Abschnitt Auditive und
akustische Rekonstruktion, S. 136.

3 Blauert: Rdumliches Horen (wie
Anm. 1, S. 29), S. 2f.

4 Ders.: Rdumliches Horen. 2. Nach-
schrift 1997, Neue Ergebnisse und
Trends seit 1982, Stuttgart: Hirzel 1997,
S. 12.

5Ebd., S. 12.

¢ Dorte Hammersheoi und Henrik
Meoller: Binaural Technique — Basic
Methods for Recording, Synthesis,
and Reproduction, in: Jens Blauert
(Hrsg.): Communication Acoustics,
Berlin/Heidelberg: Springer 2005,
S. 223-254, hier S. 223.

7 Bosun Xie: Head-Related Transfer
Function and Virtual Auditory Dis-
play, Plantation: J. Ross 2013, S. 35,
Hervorhebungen im Original.
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An diese Hypothese schliefit die naheliegende Folgerung an,
dass abweichend reproduzierte Horereignisse durch abweichende
Ohrsignale verursacht seien. Um die binaurale Reproduktion zu
verbessern, miissten solche Abweichungen also minimiert werden.
Dieser Konsens zieht sich durch die gesamte Binauralforschung
und wird zu deren Legitimation herangezogen: von den Aufnahme-
und Messverfahren {iiber die Interpolation von Impulsantworten
und deren Individualisierung bis hin zur Wiedergabe mit generi-
scher oder personalisierter Kopfhorerentzerrung.

Meine Kritik richtet sich keinesfalls gegen das Bestreben, die
Nachbildung von Ohrsignalen an Referenzsituationen zu orientie-
ren — woran denn sonst? Es ist evident und fiir zahlreiche Phano-
mene empirisch belegt, dass eine hohere akustische Kongruenz die
auditive Wahrnehmung mafigeblich stiitzt. Den Umkehrschluss,
das Gelingen oder Scheitern einer binauralen Reproduktion in ein
direktes, unbedingtes und exklusives Verhiltnis zur Realitédtstreue

der Ohrsignale zu setzen, halte ich jedoch fiir unzutreffend.? akustische Rekonstruktion, S. 136.
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Stereo und vermittelte Riume

Ist Stereo zweikanalig?

Mit dem Begriff »Stereophonie« werden alltags- wie fachsprachlich
zweikanalige Vermittlungsverfahren bezeichnet. Zwar finden sich
vereinzelt immer wieder Hinweise, dass eine solche Definition nicht
zutreffend sei und mit »stereo« keine spezifische Kanalzahl festge-
legt werde. Dieser Einwand widerspricht jedoch dem verbreiteten,
einheitlichen Sprachgebrauch.

Tatsdchlich verweist der etymologische Hinweis auf stéreos mit
der Bedeutung »solide, festgefiigt« auf frithere Verstandnisse, die
sich in der Literatur finden. Gemeint war das Bestreben, Raumin-
formationen fiir die Wahrnehmung zu erhalten, also eine raumliche
Struktur als »festgefiigtes« Gebilde zu erfassen und zu vermitteln.
So entwirft Sunier 1960 das Modell einer mehrkanaligen, als ste-
reophon bezeichneten Orchestertibertragung, bei der idealerweise
jedem Instrument ein Mikrophon und fiir die Wiedergabe ebenso
ein eigener Lautsprecher zugeordnet sind. Diese sind so aufgestellt,
dass sie zusammen das Orchester rdumlich nachbilden. Im Unter-
schied dazu geht bei einer einkanaligen, monoperspektivischen
Aufnahme die rdumliche Struktur verloren und kollabiert in einem
Punkt.

Suniers Ubertragungsanlage hat mit der heute gebrauchlichen
Zweikanalstereophonie sowohl technisch als auch signaltheoretisch
wenig gemein, dafiir umso mehr mit weitaus jiingeren Entwicklun-
gen: dem raumlichen Sampling, Grundlage der Wellenfeldsynthese,
und der Dekomposition raumlicher Szenen in Einzelbestandteile,
um sie unabhingig voneinander anordnen zu kénnen. Der Mecha-
nismus der Raumabbildung geht hier vom Raum aus, der entweder
gerastert oder in kategorisierte Objekte zerlegt wird, er ist aber
unabhéngig von der rdumlichen Wahrnehmung mit paarweisen
Sinnesorganen. Umgekehrt erfolgt die Rekonstruktion als Schall-
feld oder als synthetisierte Szene ebenfalls ohne Rekurs auf eine
Wahrnehmungsperspektive.
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Dass die bis heute am meisten gebrauchlichen Raumerfassungs-
systeme zweikanalig sind, hdngt mit ihrer weitgehend perspek-
tivischen Natur zusammen, denn fiir das Einnehmen einer lokal
referenzierten, subjektiven Perspektive liegt der Bezug auf den
eigenen Wahrnehmungsapparat als Vorbild nahe.

Stereo fiihlen?

»Stereo« bezieht sich gleichermafien auf auditive wie visuelle, nicht
jedoch auf andere Sinnesreize. Naheliegend ist zunichst die Vermu-
tung, dass als einkanalig aufgefasste Sinne (Riechen, Schmecken)
keine Raumerfahrung zulassen und das Pradikat deshalb nicht
anwendbar ist. Bei ndherer Betrachtung erscheint diese Annahme
jedoch falsch. Sehr wohl erlaubt der Geruchssinn Raumgesche-
hen durch Perspektivwechsel zu erfassen. Im tibrigen unterliegen
diesem Mechanismus einer zeitlichen Abfolge sowohl Sehen also
auch Horen in deutlich stirkerem Mafe, als es die raumliche Mul-
tiperspektive durch paarweise Sinnesorgane vermuten ldsst. Auch
der Geschmack hat nicht nur zeitliche, sondern auch raumliche
Komponenten, wie sich beispielsweise am Vokabular von Som-
meliers ablesen ldsst. Tast- und Temperatursinn schliefSlich liefern
vieldimensionale rdumliche Informationen.

Liegt es also doch an der Zweizahl, an den paarweise und sym-
metrisch auftretenden Sinnesorganen Augen und Ohren? Oder
sind Raumerfahrungen mit anderen Sinnen nicht in die Systematik
integriert, weil sie bislang kaum durch Medien vermittelt werden?
Vielleicht geben Entwicklungen der virtuellen Realitdt bald Ant-
worten. Derzeit ist nicht vorstellbar, dass Anziige mit Aktoren fiir
mehrdimensionale taktile Reize als »stereo« beworben werden.

Sweetspot

Die meisten Wiedergabeverfahren bestimmen einen Punkt im
Raum, an dem die Voraussetzungen ihrer raumlichen Wirkung gel-
ten, an dem diese also optimal wahrgenommen werden kann. Dem
Horer wird also eine Perspektive zugewiesen (Formulierung), meist
implizit. Sie bezieht sich technisch aber nicht auf den vermittelten
Raum, sondern auf den des Vermittlungsverfahrens.

Um Phantomschallquellen im Panorama der Lautsprecherste-
reophonie wahrnehmen zu kénnen, muss man sich in der Mitte
zwischen ihnen befinden, idealerweise in einem gleichseitigen
Dreick. Die Schallfeldreproduktion des Ambisonics-Verfahrens
erfolgt nur in einem kleinen Bereich in der Mitte des Wiedergabe-
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systems und kann daher nur dort erfahren werden. Keinesfalls ist
damit festgelegt, welche Perspektive vermittelt wird, zum Beispiel
auf ein aufgenommenes Konzert, ob diese tiberhaupt eindeutig
kodiert, statisch oder variabel ist. Bei allen Wiedergabeverfahren
konnen prinzipiell Perspektivwechsel erfolgen. Deutlich wird das
im Horspiel oder Film; »interaktiv« im Sinne einer Steuerung durch
den Horer zum Beispiel bei Sportiibertragungen mit mehreren
direkt wéahlbaren Aufnahmeperspektiven. In keinem Fall ist damit
zwangsldufig ein Wechsel der Perspektive zum Wiedergabesystem
verbunden, in den angefiihrten Beispielverfahren ist er auch gar
nicht moglich.

Die Utopie immersiver, interaktiver Raumerfahrungen thema-
tisiert eine Verschrankung von vermittelter und vermittelnder
Perspektive. Rdumliche Umkonfiguration der Wiedergabekonstella-
tion, zum Beispiel durch getrackte Bewegungen des Horers, sollen
in einem Wechsel der vermittelten Perspektive resultieren. Der
auslosende Wechsel gegentiber dem Vermittlungssystem miisste
dabei kompensiert werden, wenn deren Funktion auf einer starren
Horkonfiguration, einem Sweetspot, ausgeht. Das ist fiir viele kon-
ventionelle Wiedergabeverfahren wie der Lautsprecherstereo- und
Surroundwiedergabe nicht oder nur eingeschriankt moglich Bei der
Kopthorerwiedergabe wird die starre Horkonfiguration durch die
feste Verbindung des Wiedergabesystems mit dem Korper erreicht.
Bei binauraler Lautsprecherwiedergabe mit Ubersprechkompensa-
tion kann das Funktionsprinzip mit adaptiven Algorithmen und
Tracking aufrechterhalten werden. Die Wellenfeldsynthese beinhal-
tet eine Schallfeldreproduktion, die in einem grofien raumlichen
Bereich gtiltig ist und dadurch nachrichtentechnisch gesehen kei-
ner weiteren Vorkehrungen fiir das Gelingen einer konsistenten
Vermittlung bedarf.

Der dritte Raum der Vermittlung

Der prinzipbedingte Wegfall des Sweetspots bei der Wellenfeldsyn-
these erhebt den Wiedergaberaum zu einem Environment, dessen
raumliche Exploration durch das Verfahren physikalisch »gedeckt«
ist. Eingeschrankt gilt das auch fiir andere Verfahren der Schallfeld-
reproduktion wie Ambisonics, bei dem der Sweetspot zwar nicht
in den Dimensionen der Translation, wohl aber denen der Rotation
wegfillt. Der konzeptuelle Zielraum der medialen Transformation,
die aus Schallquellen konstruierte Szene, bezieht sich auf die Physik
eines Schallfelds im Wiedergaberaum, das formalisiert ist. Mit ande-
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ren Worten: Die Reproduktion bezieht sich nicht auf das Horen. Der
vermittelnde Raum entsteht auch ohne Rezipienten.

Bei den Panningverfahren ist das anders. Die Stereobasis ist ein
konzeptueller Raum fiir die Anordnung von Phantomschallquellen,
der auf physikalischen Eigenschaften der Schallausbreitung, aber
auch auf psychoakustischen Erkenntnissen beruht. Der vermit-
telnde Raum ist nicht rein akustisch, sondern auditiv, er entsteht
erst beim Horen. Nur der auditive, nicht der akustische Raum der
Klangprojektion ist mit dem konzeptuellen Raum des Verfahrens
kongruent, und auch das nur, wenn ein Subjekt im Sweetspot die
psychoakustischen Annahmen des Verfahrens verkorpert.

Abseits davon liegen die Bereiche, die kaum formalisierbar sind,
die wenig reflektiert, aber intuitiv gestaltet werden, die implizit den
wirkmachtigsten, explizit jedoch nur einen geringen Stellenwert
haben, die Bereiche, die den allergroiten Teil unserer Praxis der
Klangprojektion ausmachen. Die Rede ist vom Horen aufSerhalb
des Sweetspots, jener Standardsituation, die von den gebrauchlichs-
ten Verfahren »ungedeckt« ist, und von Ansétzen, die ganz oder
zum Teil auf einen Sweetspot und damit auf die Kongruenz von
konzeptuellem und vermitteindem Raum verzichten. Zu letzteren
gehoren das Akusmonium, dessen instrumentale Praxis auch Stra-
tegien zum Umgang mit dem Stereopanning hervorgebracht hat,
das Verstdndnis des Lautsprechers als diskrete Klangquelle und
Verfahren wie das distanzabhidngige Amplitudenpanning (Distance
Based Amplitude Panning (DBAP)).

Against Spatialisation — Kritik der dreidimensionalen Vernunft

Der Begriff als wortliche Ableitung aus dem englischen spatiali-
sation ldsst sich am ehesten mit »Verrdumlichung« iibersetzen. In
der Computermusik bezieht er sich auf eine Vielzahl technischer
Verfahren, lasst sich konzeptuell aber dennoch recht scharf abgren-
zen. Gemeint ist, Klangereignisse mit Mitteln der Klangprojektion
zum Zweck der Wiedergabe im Raum anzuordnen. Wenn von
»Spatialisierung« die Rede ist, impliziert das zumeist zweierlei:

1. Die Klangereignisse liegen als elektrische Signale oder einer
entsprechenden Représentation vor, das heift, sie sind aufge-
nommen, verarbeitet, synthetisiert, wurden tibertragen oder
gespeichert.

2. Die Schallwandlung und somit die Klangprojektion geschieht
mit Lautsprechern, die zudem als moglichst ideales, transparen-
tes Wiedergabemedium betrachtet werden.
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Wihrend der zweite Punkt den ersten bedingt, besteht diese
Abhingigkeit umgekehrt nicht: Werden Klangsignale tiber spezi-
fische Schallwandler mit instrumentalen Qualititen horbar, wird
selten von Spatialisierung gesprochen. Das trifft zum Beispiel auf
Klangskulpturen zu, deren Materialqualitdten sich durch Korper-
schallwandler, sogenannte Transducer, auch in der auditiven Sphére
zeigen, oder auf akustische Instrumente, die in Werken der Live-
Elektronik mittels ebensolcher Transducer eine zusétzliche Funktion
als Klangkorper bekommen. Auch die gezielte Verteilung einzelner
akustischer Instrumente oder Musikergruppen im Raum wird nicht
als »Spatialisierung« bezeichnet, auch wenn im verwandten Dis-
kurs zur »Raummusik« gern auf den Prototypen solcher Konzepte
zurtickgegriffen wird, die venezianische Mehrchorigkeit.

Von Spatialisierung ist also immer dann nicht die Rede, wenn
klangliches und rdumliches Erscheinen eng miteinander verbunden
sind oder bereits als Einheit betrachtet werden. Im Umkehrschluss
bedeutet Spatialisierung genau diese Trennung von Klang und
Raum. Im Verstandnis von The Choreography of Sound (CoS)
postuliert sie deren Trennbarkeit.

Sowohl die vorausgesetzte Trennbarkeit als auch die vollzogene
Trennung von Klang und Raum werden deutlich bei der Betrach-
tung technischer Verfahren, die explizit »Spatialisierungsverfahren«
genannt werden. Damit werden Methoden bezeichnet, mehrere
Lautsprecher auf der Grundlage von Klangsignalen so anzusteu-
ern, dass Schallereignisse entstehen, die frei im Raum positioniert
werden konnen. Dieser Raum ... die durch ihre Anordnung einen
eigenen physikalisch-konzeptuellen Raum aufspannen, so dass
die Signale als Schallereignisse in ebendiesem Raum erscheinen.
Dem Schallereignis liegt dabei ein Ausgangssignal zugrunde, das
den »Klang« des Ereignisses darstellt, wiahrend die Spatialisierung
die Raumkomponente bestimmt, also Position, Richtung, Ausdeh-
nung. Als drittes Merkmal der Spatialisierung ldsst sich demnach
festhalten:

3. Die Ablosung des physikalischen Schallsignals von seiner Repra-
sentation, etwa als elektrische Spannung, wird konzeptuell als
Ablosung des raumlichen Phdanomens vom theoretischen Kon-
strukt der blofien »Klangquelle« interpretiert und manifestiert.

Die zweikanalige Stereophonie mit ihrer eindimensionalen Pro-
jektionsbasis wird gemeinhin nicht zu diesen Verfahren gezihlt,
obwohl strenggenommen bereits ein einziger, monophoner Laut-
sprecher durch seine Abstrahlungseigenschaften einen solchen
dreidimensionalen Raum aufspannt. Gegenwirtige »genuine«
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Spatialisierungsverfahren beziehen sich auf grofie Lautsprecheran-
zahlen, sogenannte High Density Loudspeaker Arrays (HDLA), und
umfassen zum Beispiel das Vector Based Amplitude Panning (VBAP),
Ambisonics sowie die Klangfeld- oder Schallfeldsynthese, oft falsch-
lich als Wellenfeldsynthese (Wave Field Synthesis, WFS) tibersetzt.
Die Wiedergabeanlagen spannen meist mindestens einen zwei-,
héufig dreidimensionalen Raum auf, der den vorhandenen physika-
lischen Raum iiberlagert. Mit den genannten Algorithmen wird das
Ziel verfolgt, Schallereignisse an beliebigen Positionen im physikali-
schen Raum rund um den Horer hervorzurufen. Hieraus ergibt sich
das vierte Kennzeichen von Spatialisierung als Abschluss der Liste:

4. Héufig ist mit Spatialisierung eine idealisierte cartesische, drei-
dimensionale Raumvorstellung verbunden, bei der der technisch
aufgespannte Raum der medialen Vermittlung konzeptuell den
realen, akustisch resultierenden Raum der Klangprojektion
ersetzt oder zumindest dominiert.

Exkurs: Akusmatische Klangprojektion

Die konzeptuelle Abgrenzung des Spatialisierungsbegriffs lasst
sich besonders randscharf am Beispiel des Akusmoniums zeigen.
Die Auffithrungspraxis, eine geringe Anzahl von Quellsignalen
(beim klassischen Akusmonium ein stereophones Signalpaar) mit-
tels eines speziellen Mischpults auf ein Orchester aus mehreren
zehn bis {iber hundert im Raum verteilten Lautsprechern zu ver-
teilen, scheint zunéchst alle Ziige von Spatialisierung im oben
herausgearbeiteten Sinn zu tragen. Tatsdchlich sind die oben her-
ausgearbeiteten Punkte weitgehend erfiillt, wenn auch teilweise
mit Einschrankungen: Die Klangsignale sind gespeichert, also als
elektrische Spannung représentiert und dartiber hinaus fixiert
(Punkt 1), zur Klangprojektion dienen Lautsprecher in groflerer
Anzahl, allerdings ist deren Verstandnis von dem eines transparen-
ten Wiedergabemediums verschieden (Punkt 2), und die fixierten
Klangsignale sind fiir eine rdaumliche Interpretation mit grofien Frei-
heitsgraden konzipiert (Punkt 3). Zudem bildet das Lautsprecher-
orchester einen komplexen, mehrdimensionalen Vermittlungsraum,
der den Realraum {iberlagert und der mit dem Mischpult iiber eine
idiosynkratische Zugriffsmoglichkeit verfiigt (Punkt 4), sich jedoch
kaum im cartesischen Sinne mit drei orthogonalen Achsen fassen
lasst.

Das eingeschrénkte Zutreffen vor allem der Punkte 2 und 4 ist
allerdings signifikant und zieht zwingend eine Abgrenzung vom
Spatialisierungsbegriff im obigen Sinne nach sich.? Die akusmati-

9 Im Franzosischen ist fiir die akusma-
tische Praxis der Begriff diffusion (dt.
etwa Ausstrahlung, Verteilung), nicht
spatialisation gebrauchlich, wahrend
beispielsweise die Spatialisierungssoft-
ware des IRCAM Spatialisateur heifst.
Ich bezweifle allerdings, dass sich aus
dieser Einzelheit mit moglicherweise
idiomatischem oder historischen Hin-
tergrund eine inhaltliche Bedeutung
ableiten lasst.
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sche Auffithrungstradition, wie sie von Francois Bayle mit Bezug
auf den von Pierre Schaeffer gepragten Begriff »akusmatisch« be-
griindet wurde, unterhilt ein ambivalentes Verhdltnis zu ebendieser
akusmatischen Qualitit beim Horen von Klang. Akusmatisch im
Sinne von Pierre Schaeffer sind Kldnge, die durch Aufzeichnung,
Bearbeitung und Wiedergabe tiber das Lautsprechermedium von
ihrer Herkunft nicht nur physikalisch, sondern auch semantisch —
vermutlich genauer: indexikalisch — von ihrer Ursache abgetrennt
sind. Sie werden zu Klangobjekten (objets sonores), die als Klange an
sich gehort werden sollen, also ohne assoziativen Rekurs auf ihre
Herkunft: eben akusmatisch. Dieses »Assoziationsverbot« ist eine
zentrale Forderung der Schaefferschen musique concrete. Der Begriff
»akusmatisch« selbst geht dabei auf die Bezeichnung fiir die Lehr-
sdtze des Pythagoras zurtick, die sogenannten Akusmata, und diese
wiederum auf das griechische Verb akuein, »horen«. Legenden zu-
folge soll Pythagoras hinter einem Vorhang gelehrt haben, so dass
die Schiiler nicht durch seinen Anblick abgelenkt wiirden, sondern
mit voller Konzentration zuhoren konnten. Eine dhnliche Funktion
tibernimmt der Vorhang interessanterweise in der Gregorianik. Der
akusmatische Vorhang steht jedoch eher als Sinnbild fiir eine Re-
zeptionshaltung, die dennoch bewusst eingenommen werden muss
und keinesfalls durch die verdnderten visuellen Sinnesreize erzwun-
gen wird. Weder verhindert der Verzicht auf den Vorhang, dass die
Zuhorer trotz der visuellen Prasenz des Vortragenden gelangweilt
aus dem Fenster schauen, noch schiitzt seine Gegenwart davor, dass
gebannt auf den vielleicht einnehmenden Stimmklang gehort wird
statt den Sinn der gesprochenen Worte aufzunehmen. Bei Schaeffer
tibernehmen Aufzeichnung und Lautsprecherwiedergabe, vor allem
aber die technische Verfremdung der Kliange die Funktion des Vor-
hangs, der den Fokus auf den Klang an sich richten soll. Gemeint
ist aber vermutlich gar nicht die sonische oder gar die akustische
Ebene, ebensowenig wie der Klang der Stimme bei Pythagoras.
Stattdessen haben die damals fremden Kldnge sehr wohl einen
semantischen Bezug, nur eben keinen indexikalischen, sondern
einen musikalischen, der einer weiteren Interpretation bedarf. Das
Abstrakte dieser Semantik ist jedenfalls im Paradigma der musique
concreéte benannt: vom Konkreten zum Abstrakten. Umgekehrt er-
laubt auch der Vorhang als Verfremdung ein assoziatives Horen,
wie die musique anecdotique von Luc Ferrari als Replik auf Schaeffer
gezeigt hat. Nicht zuletzt sind die Klangésthetik der frithen musique
concrete, die weitgehend technisch bedingt ist, und die inzwischen
identifizierbaren Verfremdungstechniken heute selbst anekdotisch,
so dass fiir die gegenwaértige Rezeption eher eine medienreflexiv
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und hermeneutisch geleitete Horhaltung angemessener erscheint
als die Fixierung auf Klangobjekte.

Wenn der Vorhang als Verfremdung das Akusmatische der Klédn-
ge versinnbildlicht, also die physische und indexikalische Ablosung
von der Klangursache, so trifft das auch auf die impliziten Verfrem-
dungseigenschaften der Schallwandlung selbst zu. Am deutlichsten
betrifft das die klanglichen Eigenschaften des Lautsprechers, aber
auch die der Aufnahmegerite und -verfahren und die der gesamten
weiteren Signalkette. Der entscheidende Schritt von der musique
concreéte zur akusmatischen Auffithrungspraxis ist der, den ver-
fremdenden Vorhang nicht als kompositorischen Imperativ zur
Durchsetzung des Assoziationsverbots anzusehen, sondern als jeder
Lautsprechermusik inhdrentes und signifikantes Phanomen. Dieses
ist unvermeidlich, wird dartiiber hinaus aber zum interpretatori-
schen Gestaltungsparameter erhoben. Aus der Not wird ein Tugend,
die bei Pythagoras lauten wiirde: Schaut nicht mich an, aber den
Vorhang, denn er gehort zu meiner Rede.

Der Lautsprecher wird also zum Instrument, dessen praktische
Beherrschung zweckméfiigerweise dorthin verlagert wird, wo er
zum Einsatz kommt: in die Hénde des Interpreten bei der Auf-
fithrung. Dieser Schritt schldgt mehrere Fliegen mit einer Klappe:
Zum einen bekommt die statische Tonbandmusik eine orts- und
ereignisspezifische Komponente, zum anderen wird die beklagte
Sterilitat und Unpersonlichkeit eines Konzerts, bei dem man aus-
schliefSlich unbelebten Lautsprechern zuhort, durch die Prasenz des
Interpreten zumindest ansatzweise korrigiert. Typische akusmati-
sche Konzerte von Francois Bayle, bei denen sowohl der Interpret
als auch die Lautsprecher in spektakuldres farbiges Licht getaucht
sind und auch die Nebelmaschine zum Einsatz kommt, verweisen
darauf. Das multimodale Bild des Vorhangs, durch den nicht nur
gehort, sondern auf den auch geschaut wird, ist in dieser Hinsicht
nicht einmal schief.

Die instrumentale Interpretation akusmatischer Musik korrigiert
nicht nur Allmachtsphantasien mancher Komponisten, das klangli-
che Resultat endlich vollends in der Hand zu haben und sich nicht
mehr mit ausfithrenden Musikern herumérgern zu miissen. Jede
Lautsprechermusik kann seit ihren Anféngen durch technische
Defizite oder unverstidndige Klangregie vollstindig entstellt werden.
Dieses Risiko, das sonst implizit einer anonymen Hilfstatigkeit
zukommt, wird durch die explizite Aufwertung zur Interpretation
personifiziert und als Verantwortung zur Chance.

Die Bestimmung zur Interpretation auf dem Lautsprecherorche-
ster bildet aber auch einen kompositorischen Rahmen, der eher
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produktiv als hindernd wirkt, dhnlich wie andere Vorgaben zu
Form, Genre, Besetzung und Stil oder auferlegte Kompositionsre-
geln. Instrumente werden durch ihre Einschrankungen und ihre
Widerstandigkeit spezifisch und erst dadurch instrumentierbar.
Deren Auswirkungen sind gerade in der Computermusik nicht
zu unterschétzen, denn ein Computer hat nur das Potenzial, viel-
faltigste Instrumente zu verkorpern, ist fiir sich genommen aber
noch keins. Vielmehr ist die Universalitit, die der Computer als
Musikmaschine mit sich bringt, durch die Notwendigkeit erkauft,
zundchst und immer wieder eine instrumentale Formgebung vorzu-
nehmen.

Derartige instrumentale Formgebungen finden sich in der akus-
matischen Praxis allerorten, und sie bestimmen vor allem das
kompositorische und interpretatorische Verhéltnis zum Raum. Eine
solche Formgebung ist das konsequente Festhalten des klassischen
franzosischen Akusmoniums an zweikanaligen Stereophonie — bis
heute. Was als obsolet, engstirnig oder patriotische Abgrenzung
gegeniiber der kanadischen Akusmatik anmuten mag, zeigt sich
unter instrumentalen Gesichtspunkten als ein noch immer nur teil-
weise erschlossener &sthetischer Kosmos und als politische Finesse.
Letztere besteht darin, dass die Stereophonie einen »Kompatibili-
tatsgaranten« darstellt, von der der Erfolg eines jeden Instruments
abhingt. Wie die seit Jahrhunderten unverdnderte chromatische
Klaviatur mit Ober- und Untertasten den Fortbestand unterschied-
lichster Tasteninstrumente vom Fortepiano tiber die Celesta bis
zum Synthesizer abgesichert sowie die Entwicklung einer Spiel-
fertigkeit ermoglicht hat, die immer wieder anatomische Grenzen
zu sprengen scheint, so ist das Stereoformat hinsichtlich seiner
Kontinuitat und Ankniipfungsbreite bis in die heutige digitale Me-
dienrealitdt unerreicht. Wahrend in anderen Bereichen verzweifelt
Abspieler fiir veraltete Achtkanalbander gesucht werden, die nicht
rechtzeitig digitalisiert wurden, Angaben zur Lautsprecheraufstel-
lung von Mehrkanalkompositionen verloren gegangen sind und
Standardisierungsgremien tiber Kanalorganisation und Norma-
lisierungsschemata von Ambisonics streiten, greifen Interpreten
akusmatischer Musik beherzt zu CD oder Schallplatte, USB-Stick
oder Mobiltelephon, um das gesamte Repertoire der letzten siebzig
Jahre unmittelbar auf den Reglern und unter den Fingern zu haben.
Vielmehr noch: Komponisten produzieren eine Stereodatei als End-
produkt, die gleichermafien Auffiihrungsmaterial, Studienobjekt,
Dokumentation und Verbreitungsformat ist und kénnen damit
prinzipiell sowohl die (noch) etablierten klassischen Distributions-
wege der Musikindustrie als auch die jiingeren im Internet nutzen.

41
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Nattirlich beinhalten diese zugespitzten Ausfithrungen keinesfalls,
dass sich Ambisonics und Akusmonium anhand ihrer Medienkom-
patibilitdt zugunsten des letzteren gegeneinander ausspielen lassen,
denn wie ich hier darzustellen versuche, beruhen sie auf vollig
unterschiedlichen Paradigmen. Vielmehr geht es darum zu zeigen,
wie weitreichende praktische Konsequenzen scheinbar technische
Parameter haben konnen.

Der dsthetische Kosmos, den die Zweikanalstereophonie fiir das
Akusmonium erdffnet, ergibt sich zum einen wieder aus ihrem um-
fangreichen historischen Erbe, zum anderen aus ihrer orchestralen
Vervielfachung im Raum mittels Lautsprechern, die als Instrumente
aufgefasst werden. Ein Akusmonium besteht sozusagen aus einigen
bis mehreren zehn separaten Stereoanlagen, die alle unterschiedlich
klingen, nach bestimmten Kriterien jeweils in verschiedenen Breiten,
Tiefen und Orientierungen im umgebenden Raum und zueinander
angeordnet sind und die alle dasselbe Klangsignal spielen. Das
Interface besteht in der Ansammlung der einzelnen Lautstérke-
regler, zwei fiir jedes Lautsprecherpaar, also fiir den jeweils linken
und rechten Kanal getrennt. Sie sind als Schieberegler ausgefiihrt
und nebeneinander auf einem speziellen Mischpult angeordnet,
das aber nichts mischt, sondern eigentlich ein »Verteilpult« ist.

Es referenziert jedoch herkommliche Klangregie-Mischpulte fiir
seine Bedienung, auf deren Grundlage erweiterte Spieltechniken
aufgebaut sind — ein weiterer Kompatibilitdtsgarant.

Wie dargestellt, ist der Vermittlungsraum der Stereophonie
physisch, psychoakustisch und kognitiv begriindet; er setzt sich
zusammen aus monophonen Schallquellen in den Extrempositionen
links und rechts, der Stereobasis zwischen den Lautsprechern, die
zusatzlich von der Horposition beeinflusst wird, und mehrdimen-
sional wirksamen Cues, die zum Beispiel als Tiefe oder Elevation
interpretiert werden konnen, stark von den verschiedensten Fak-
toren wie der Wiedergabequalitdt und dem Umgebungsraum
abhdngen und kaum formalisierbar sind. Die Gestaltung dieser
letztgenannten Cues bei der Genese von Stereosignalen und ihr
Bezug zum Klanggeschehen, etwa einer enthaltenen Narration,
beruhen vor allem auf Erfahrung und Exploration, ebenso wie ihre
Deutung bei der Rezeption. In dieser umfangreichen ErschlieSung
des Vermittlungsraums besteht das Erbe der Stereophonie.

Stellt man sich mehrere dieser Systeme in demselben Realraum
tiberlagert vor, mit unterschiedlichen Anordnungen der Stereo-
basis, Ausrichtungen und Klangqualitéten, so ldsst sich erahnen,
wie komplex und jeweils spezifisch sich das Resultat hinsichtlich
verschiedener Konfigurationen und Umgebungen verhilt. Die ein-
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zelnen Stereosysteme treten in Wechselwirkungen miteinander,

die zu Bausteinen fiir die Interpretation der Musik werden. De-
ren wichtigster ist die Maskierung, bei der ein lauter klingendes
Lautsprecherpaar ein anderes leiseres oberhalb einer bestimmten
Differenzschwelle, der seuil de masquage, vollstandig in der Wahr-
nehmung verdeckt.’® Anders als bei der allméahlichen Wanderung
einer Phantomschallquelle zwischen zwei Lautsprechern ergibt
sich zwischen zwei Stereopaaren eine Art nichtlineares »Einrasten«.
Hingegen sind die raumlichen Phianomene in dem recht kleinen
Zwischenbereich, in dem beide Paare wirksam sind, vollkommen
von ihrer Konstellation zueinander, zur Umgebung, ihrer Klangfar-
bung und zur Horposition abhingig.

Der interpretatorische Einsatz der resultierenden raumlich-
klanglichen Phdnomene orientiert sich wie beim Musizieren mit
anderen Instrumenten am »Text«, hier am zugrundeliegenden fixier-
ten Klangmaterial. Der Interpretation geht also eine implizite oder
explizite Analyse voraus, die natiirlich auch improvisatorisch sein
kann. Welche Schwerpunkte und Betrachtungsweisen der Analyse
zugrunde liegen, hangt vom Interpreten und auch der »Schule« ab,
dhnlich wie bei anderen Instrumenten. Bei den Kursen zur akus-
matischen Interpretation, die die Organisation Motus alljahrlich auf
dem Festival Futura in Crest (Drome, Frankreich) anbietet, wird ein
Analyseschema mit vier Hauptkategorien vermittelt:

Nuance dt. etwa Schattierung: globale und lokale Lautstdrken,
Intensitdtsverldufe, Dynamikumfang.

Couleur dt. Farbe: globaler Klangcharakter, Klangfarben und deren
Verlaufe, spektrale Orte und Ausdehnungen (z. B. hoch- oder
tieffrequent, schmal- oder breitbandig).

Espace dt. Raum: der in mehrere Unterkategorien geteilt ist:

Placements et déplacements oder Géographie dt. etwa Bewegungs-
reichtum: Statik oder Dynamik der Bewegungen auf der Stereo-
basis, deren Breite und Dichte.

Distance dt. Tiefenstaffelung: Ndhe oder Entfernung von Klang-
schichten, Dichte der Tiefe.

Densité verticale dt. vertikale Dichte: Einzahl oder Vielzahl gleich-
zeitiger Klangverldufe, »Polyphonie«.

Pulsation, Densité horizontale oder Vitesse dt. Ereignisdichte, zeitliche
Dichte, Tempoverlauf: globale Geschwindigkeit und Geschwin-
digkeitsentwicklung, zeitliche Struktur, Einzelereignisse oder
zusammenhidngende Ereignisketten und deren Regelmafiigkeit.™*

° Jonathan Prager: L'Interprétation
Acousmatique. Fondements artistiques
et techniques de l'interprétation

des ceuvres acousmatiques en

concert, Kursmaterial des Stage de
Uinterprétation de la musique acous-
matique, unveroffentlicht, Crest:
Motus/Festival Futura, 2014, S. 24.

1 Ebd., S. 8-12.
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Die Kategorien verkorpern vor allem rdumliche und klangli-
che Qualitdten des Ausgangsmaterials. Die Begriffe sind teilweise
poetisch gewédhlt und musikalisch motiviert. Manche sind an die
Notation und die Beschreibung von Musik fritherer Jahrhunderte
angelehnt, wie die vertikale (Spektrum, Tonhohe) oder horizontale
Achse (Zeit). Zum Analysevokabular gehoren Bezeichnungen wie
crescendo, accelerando, staccato oder rubato, wihrend tutti den kraft-
vollen Einsatz vieler Lautsprecherpaare bedeutet und mit vibrato
eine Spieltechnik bezeichnet wird, bei der durch unregelmafige
leichte Gegenbewegungen mehrerer Regler um einen Mittelwert
herum die Statik eines rdumlichen Klangbilds aufgebrochen wird.
Die Analysekategorien zielen also nicht auf die Akustik des Klang-
materials im Sinne einer nachrichtentechnischen Analyse, denn
deren Ergebnisse wiren auf das komplexe Verhalten des Akus-
moniums fiir die Interpretation kaum iibertragbar. Vielmehr geht
es darum, das im interpretierten Werk durch reflektiertes Horen
gefundene musikalische Geschehen auf das ebenso musikalische
Darstellungspotenzial des Akusmoniums zu transformieren und
dort mit den verfiigbaren Mitteln und Fertigkeiten nachzuvollzie-
hen. Deutlich wird das zum Beispiel an der Kategorie der Géogra-
phie. Sie bezieht sich ausdriicklich auf das Stereopanorama des
Ausgangsmaterials und gibt damit Aufschluss dartiber, welches
Klanggeschehen auf zwei Lautsprechern komponiert ist und oh-
nehin stattfindet. Gleichzeitig fiihrt sie aber zu der Frage, auf wie
vielen und welchen der vorhandenen Panoramen im Akusmonium
sich dieses Geschehen unter Berticksichtigung der anderen Katego-
rien angemessen darstellen ldsst. »Angemessen« bedeutet, dass von
einer kompositorischen Intension ausgegangen wird, die in zwei
Audiokanélen »notiert« ist, gewissermafSen als eine Art »raumli-

cher Klavierauszug«. Anders als herkommlicher Notentext ist das

2 Die digitale Repradsentation von
Signalen als Zahlen ist nattirlich sehr
lisch als Klangsignalpaar, das Membranbewegungen reprasentiert. wohl symbolisch, aber hier nicht
gemeint.

akusmatische Notat jedoch nicht symbolisch’?, sondern indexika-

Eine minimale Auffiihrung mit zwei Lautsprechern oder auch auf
Kopfhorern muss in einer werkaddquaten, zumindest der Analyse
zugénglichen Interpretation resultieren — dort endet die unmittelba-
re Verantwortung des Komponisten. Bei der »Motus-Schule« lasst
sich daher von der Forderung nach einer gewissen Selbstahnlichkeit
sprechen: Das Akusmonium soll entfalten, was die fixierte Kompo-
sition anhand eines Einzelelements, nur eines Stereopaars, bereits

exemplifiziert. »L’acousmonium est le dispositif d’agrandissement
3 Prager: L'Interprétation Acousmati-

7 4 2 2 . 1
de l'écoute stéréophonique«.’3 que (wie Anm. 10, S. 43), S. 10.

Das Verhalten eines Akusmoniums ist komplex, spezifisch, orts-
bezogen und kaum theoretisch vorhersagbar, weil es sich kaum so
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detailliert formalisieren ldsst, dass sich daraus fiir die musikalische
Praxis signifikante Schliisse ziehen lieflen. Dennoch ist sein Verhal-
ten sehr wohl in weiten Grenzen kontrollierbar. Diese Eigenschaften
teilt das Akusmonium mit anderen Musikinstrumenten, wenn ihre
instrumentale Qualitédt nicht sogar erst dadurch begriindet wird.
Die Kontrollierbarkeit des Instruments und damit das Instrument
selbst ist an die Person des Interpreten gebunden, durch den die
Komplexitdt und Unberechenbarkeit ein Korrektiv erfahrt. Die
Wirksamkeit dieses Korrektivs hat zwei Voraussetzungen:

1. Es besteht eine Riickkopplungsschleife zwischen Instrument
und Interpret, das heift, er passt sein Verhalten an das des
Instruments an;

2. der Interpret greift auf praktische Fertigkeiten zurtick, die am
Instrument erworben wurden.

Dieses Modell erhebt selbstverstandlich nicht den Anspruch, den
Vorgang des Musizierens mit einem Instrument umféanglich zu er-
kldren. Unterem anderen bleibt die Frage der Musikalitiit vollstindig
ausgeklammert. Die Analyse des Akusmoniums als Instrument
erlaubt vielmehr eine weitere Abgrenzung von Verfahren, die mit
»Spatialisierung« bezeichnet werden, und damit auch die Prazisie-
rung dieses Begriffs. Gleichzeitig ldsst sich damit die Betrachtung
der Zweikanalstereophonie vertiefen.

Daraus lassen sich Griinde herleiten, warum die Zweikanals-
tereophonie allgemein nicht zu den Spatialisierungsverfahren
gerechnet wird. Zundchst liegt nahe, dass das historisch vorherr-
schende und noch dazu als eingeschrédnkt betrachtete Verfahren
nicht einbezogen wird, wenn mit »Spatialisierung« gerade des-
sen technische Uberschreitung ausgedriickt werden soll, der freie
Zugriff auf den dreidimensionalen Raum. Zum anderen habe ich
versucht zu zeigen, dass die Ablosung des Schallsignals vom Raum,
das dritte oben herausgearbeitete Merkmal von Spatialisierung, mit
der entwickelten stereophonen Praxis nicht vereinbar ist.
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Gegenstiinde der Asthetik

Asthetik bezieht sich gemaf dem griechischen Wortsinn der aisthesis
auf die sinnliche Wahrnehmung. Dieser Gegenstand wurde ihr mit
der Grundlegung als philosophischer Disziplin zugewiesen (s. den
folgenden Abschnitt Asthetik als Wissenschaft). Infolge dessen nimmt
der Begriff der dsthetischen Erfahrung im Asthetikdiskurs der Neu-
zeit eine zentrale Position ein. In den verschiedenen Konzeptionen,
die ihm seitdem zukommen, wird er meist als ein spezifischer Typ
von Erfahrung gepragt, dessen besonderes Erkenntnispotenzial ihn
von rationaler Erkenntnis unterscheidet.

Grundlegend fiir den Begriff der dsthetischen Erfahrung ist die
Loslosung von der Vorstellung, die dsthetische Wirkung von Ob-
jekten sei allein durch deren Eigenschaften bestimmt, unabhéngig
von jeder Anschauung. In dieser Vorstellung, die seit der Antike bis
zur Renaissance vorherrschte, bilden die dsthetischen Qualititen
der Dinge also eine duflere Realitdt, die durch deren Betrachtung
unverdndert bleibt. Mit der Moderne richtet sich der Fokus jedoch
zunehmend auf das erfahrende Subjekt und sein Wahrnehmungs-
vermogen, dessen besondere Eigenschaften erst die Deutung und
Bewertung des Erfahrenen ermoglichen. Auf dieser Grundlage hat
sich die Asthetik als philosophische Disziplin entwickelt, die die
sinnliche Wahrnehmung, ihr Verhiltnis zu Verstand und Vorstel-
lung und ihre Rolle bei der Erkenntnis untersucht.

Im Folgenden fasse ich die Grundlegung der Asthetik als wis-
senschaftliche Disziplin zusammen. Anschlieflend greife ich einige
Aspekte ihrer Gegenstandsbestimmung und deren Verschiebungen
heraus: neben den klassischen Gegenstianden, der Kunst und dem
Schonen, auch das Erhabene, Unheimliche, Komische. Anhand die-
ser Qualitédten stelle ich Beziige zum hier untersuchten Gegenstand
her, der Binauraltechnik. SchlieSlich greife ich den aktuellen Dis-
kurs um den Begriff der dsthetischen Erfahrung auf und diskutiere
ihn in Verbindung mit der Konzeption von John Dewey. Darauf
aufbauend entwickle ich weitere Verbindungen zur auditiven Erfah-
rung medienvermittelter Rdume mittels Binauraltechnik.
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Asthetik als Wissenschaft

Als Begriinder der Asthetik als philosophischer Disziplin unter
diesem Namen gilt Baumgarten. Der Begriff »Asthetik« erscheint
erstmals 1735 in seiner Dissertation. Stolnitz weist jedoch darauf
hin, dass der Begriff allein nicht das abschlieSende Kriterium sein
sollte, um dsthetische Theorien zu identifizieren. Ihm zufolge gehen
Grundziige einer philosophischen Disziplin der Asthetik bereits
auf das britische Denken zu Beginn des 18. Jahrhunders zurtick,
namentlich auf die schottischen Friithaufkldrer Lord Shaftesbu-

ry (3. Earl von Shaftesbury, 1671-1713) und Francis Hutcheson
(1694-1746) sowie den Engldander Joseph Addison (1672-1719)."
Letzterer hatte 1711 zusammen mit Richard Steele in London das
Tagesblatt The Spectator gegriindet, in dem Norton zufolge ein Bild
von dsthetischer Erfahrung gegentiber Alltagsdingen gezeichnet
wird, also iiber den Bereich der Kunst hinaus.?

Grundlegung durch Baumgarten

Baumgartens Schrift Aesthetica (erster Band 1750) beginnt mit

der Definition »Asthetik [...] ist die Wissenschaft der sinnlichen
Erkenntnis / Aesthetica [...] est scientia cognitionis sensitivae«3,
womit er der sinnlichen Wahrnehmung ein epistemisches Potenzial
zuerkennt, sie als Mittel zum Erkenntnisgewinn betrachtet. Peres
fasst das Verdienst Baumgartens in sieben Punkten zusammen:

1. Eine neue philosophische Disziplin zu begriinden,
2. sie zu benennen, eben mit »Asthetik,
3. sie zu definieren,

4. sie in einem »streng rationalistischen philosophischen System«
zu verorten,

5. die Asthetik als gleichberechtigte Wissenschaft neben der Logik
zu etablieren,

6. sie als Erkenntnistheorie parallel zur Logik zu entwickeln, der
damals das »epistemische Monopol« zukam,

7. sie als Notwendigkeit in der generellen und speziellen Meta-
physik zu verankern, also in der Ontologie und der empirischen
Psychologie.4

Mit vier Nebenbezeichnungen der neuen Wissenschaft benennt
Baumgarten genauer die Gegenstinde der Asthetik, namlich als

* Jerome Stolnitz: On the Origins of
»Aesthetic Disinterestedness«, in: The
Journal of Aesthetics and Art Criticism
Jg. 20 Nr. 2 (1961), S. 131-143.

2 Brian Michael Norton: The Spectator
and Everyday Aesthetics, in: Lumen
2015, S. 123-136, hier S. 124 f.

3 Zitiert in Constanze Peres: Die
Grundlagen der Asthetik in Leibniz’
und Baumgartens Konzeption der
Kontinuitit und Ganzheit, in: Melanie
Sachs und Sabine Sander (Hrsg.): Die
Permanenz des Asthetischen, Wiesba-
den: Verlag fiir Sozialwissenschaften
2009, S. 139-162, hier S. 141.

4Ebd., S. 141.



Theorie der freien Kiinste (theoria liberalium artium), als Wissenschaft
der »unteren Erkenntnisvermogen« (gnoseologia inferior), als Lehre
schon zu denken (ars pulchre cogitandi) und als Lehre des Analogons
der Vernunft (ars analogi rationis).> Hier zeigt sich die sich oben
erwidhnte Ausdehnung der Disziplin, die sich von Kunsttheorien
tiber solche des Schonen bis zur Erkenntnistheorie erstreckt.
Gleichzeitig ist der Gegenstandsbereich der Asthetik damit
aber auch nicht scharf abgegrenzt, sondern umfasst zum Teil sehr
heterogene Teildisziplinen. »Baumgarten [...] propagierte eine
Wissenschaft, von der er selbst allerdings nicht die klarsten Vor-
stellungen gehabt zu haben scheint [...]. Der bunte Hund, der
hier getauft wird, entpuppt sich [...] nicht als ein Windspiel von
edlem Gebliit<®. Allerdings war eine scharfe Abgrenzung auch
nicht Baumgartens Ziel. Das Programm, sinnliche Erkenntnis als
gleichberechtigt neben der Ratio zu etablieren, sollte sich durchaus
auch auf die Naturwissenschaften beziehen, so dass er »unter dem
Titel »Asthetik< auch MefBinstrumente wie Fernrohre, Thermometer
und Barometer diskutieren wollte«.”

Erkenntnis und sinnliche Wahrnehmung

Die »unteren Erkenntnisvermogen, die Baumgarten benennt, be-
ziehen sich auf Leibniz’ dreistufige Systematik der Erkenntnis.?
In seiner Monadenlehre stellt er die unterste Stufe der »dunklen«
Perzeption, der »ausschlieSslich verworrenen Vorstellungen, der
Apperzeption gegeniiber, der hochsten und vollstandig deutlichen
Erkenntnis.? Erste ist der unbelebten Welt eigen, letzte nur der
Urmonade, Gott. Dazwischen gibt es einen weiten Bereich der Per-
zeption der belebten Welt, die sich aus dunklerem und deutlicherem
Erkennen zusammensetzt, wobei er den Menschen am néichsten
an der deutlichen Erkenntnis sieht. Damit bezieht Leibniz sowohl
sinnliche, nicht klar fassbare Perzeption als auch das »Dunkle,
das Unbewusste, in ein Kontinuum des Erkennens ein. Das ist
angesichts seiner philosophischen Tradition revolutionér, »denn
sowohl Descartes< Rationalismus als auch Lockes Empirismus
leugnen unbewusste Wahrnehmungen«'©, »[d]er Schritt, den die
leibnizische Psychologie hier {iber die cartesianische hinaus tut, ist
ungeheuer«. ™

Baumgarten greift dieses Kontinuum auf und verankert sinn-
liches Empfinden als essentiellen und ebenso wahrheitsfihigen
Bestandteil von Erkenntnisprozessen wie die Vernuntft.

"Aus der Nacht {iber den Morgen zum Mittag / ex nocte per auroram
ad meridiem’. Das heif$t, aus dem Dunkel des Nichterkennens fiihrt
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5Ebd., S. 141.

¢Jens Kulenkampff: Asthetische Erfah-
rung — oder was von ihr zu halten ist,
in: Jirg Freudiger, Andreas Graeser
und Klaus Petrus (Hrsg.): Der Begriff
der Erfahrung in der Philosophie des
20. Jahrhunders, Miinchen: Beck 1996,
S. 178-198, hier S. 184.

7 Franz von Kutschera: Asthetik, Ber-
lin/New York: Walter de Gruyter 1998,
S. 2.

8 Peres: Asthetik in Leibniz’ und Baum-
gartens Konzeption der Kontinuitat
(wie Anm. 3), S. 142.

9 Wilhelm Weischedel: Die philoso-
phische Hintertreppe. Die grofien
Philosophen in Alltag und Denken,
Miinchen: dtv *71997, S. 148.

10 Peres: Asthetik in Leibniz’ und
Baumgartens Konzeption der Kontinui-
tat (wie Anm. 3), S. 141.

" Egon Friedell: Kulturgeschichte der
Neuzeit. Die Krisis der européaischen
Seele von der schwarzen Pest bis zum
Ersten Weltkrieg (1927-1931), Bd. 1,
Miinchen: dtv 21997, S. 560.
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ein kontinuierlicher Erkenntnisweg tiber das schon helle — aber noch
nicht alles bis ins Einzelne beleuchtende — Morgenlicht der sinnlichen

Erkenntnis zum strahlenden Mittagslicht der Vernunft. Denn "die
712

Natur macht keinen Sprung / natura non facit saltum’.

Peres unternimmt die Gegenprobe: Wéren sinnliche Wahrneh-
mung und Gefiihl tatsdchlich wahrheitsbehindernd, »sogar wahr-
heitsverdeckend und lignerisch«, und allein Verstand und Vernunft
wahrheitsfahig, dann konnten dsthetische Prozesse und Artefakte
keinerlei kognitive Anteile haben. Kunst konnte dann nur tiber
Merkmale und Wirkungen philosophisch betrachtet werden, die
auferhalb ihrer selbst liegen, »wie z. B. ihr moralischer Wert (in
der Ethik relevant), ihr therapeutischer Wert (in der Psychologie
relevant), der dokumentarische Wert von Kunstwerken (fiir die Ge-
schichtsschreibung relevant), ihr Unterhaltungswert als angenehm
bzw. ihr Dekorationswert als hiibsch oder gefillig (tiberhaupt nicht
philosophisch relevant oder bestenfalls fiir bestimmte hedonistische
Lebensentwiirfe)«!3. Dann jedoch hitte die philosophische Asthetik
keinen Gegenstand, der sie als eigene Disziplin begriinden konnte.
Die Kontinuitédtstheorie von Leibniz, in der sinnliche Erfahrung, das
Unbewusste und die Logik gleichwertig verankert sind, ist Peres zu-
folge also die Voraussetzung dafiir, Kognition im Zusammenhang
mit dsthetischer Erfahrung philosophisch zu betrachten.

Autonomie der Kiinste

Zwischen der Grundlegung der Asthetik durch Baumgarten und
der nachfolgenden Entwicklung eines eigenstindigen Kunstbegriffs
vermutet Peres einen Zusammenhang.'+ Die Folge sei eine immer
ausdriicklicher geforderte Autonomie der Kiinste, die sich frei von
allen dufieren Zwingen und Zweckzusammenhéngen entfalten
sollen, und der Entstehung von Kunst, die vor allem sich selbst und
ihre kunstimmanenten Beziige zur Referenz hat: I'art pour I'art.’5
Friedell spottet dartiber in der ihm eigenen Art:

Eine ausgesprochene 1’art pour I'art-Kunst [sic] entsteht, die das
Sensationelle und Raffinierte, das Esoterische und Komplizierte, das
"Kurivse” und kiinstlich Archaische bevorzugt und eine Art Rokoko
des Gefiihls zu Wort kommen 14f3t: die lyrische Dichtung schwarmt
rousseauartig fiir Bukolik, die Malerei entdeckt die Landschaft,
doch bleiben beide darin noch vollig antik, daf$ sie durchaus des
modernen Subjektivismus entbehren, der die eigene Stimmung in
die tote Natur eintrdgt, und daher noch nicht imstande sind, "Atmo-
sphére” zu schaffen. Hingegen herrscht bereits der ausgesprochenste
Naturalismus. [...] Eine gewisse rhetorische Manier, die vor allem
blenden will, beméchtigt sich nicht nur der Biihne, sondern auch der

12 Peres: Asthetik in Leibniz’ und
Baumgartens Konzeption der Kontinui-
tat (wie Anm. 3, S. 50), 142, Zitat im
Zitat: Baumgarten, der sich wiederum
auf Leibniz bezieht.

B3 Ebd., S. 142.

“Ebd., S. 143.

15 Vgl. Kutschera: Asthetik (wie

Anm. 7, S. 51), S. 269 f.; Monroe C.
Beardsley: Aesthetics from Classical
Greece to the Present. A Short History,
1966 (Ndr. Tuscaloosa: University

of Alabama Press 1977), S. 285f,;
Gerhard Schweppenhéuser: Asthetik.
Philosophische Grundlagen und
Schliisselbegriffe, Frankfurt/New York:
Campus 2007, S. 189f.



Geschichtschreibung und der bildenden Kunst und dringt sogar ins
tagliche Leben. Die Architektur will in erster Linie reprasentieren, die
Plastik ist genrehaft und hochst wirklichkeitstreu und glanzt durch
virtuose Technik.10

. im Auge des Betrachters

In der folgenden Auspragung der Asthetik wird die Hinwendung
zum Subjekt und seiner sinnlichen Erfahrung festgeschrieben und
differenziert, wie Friedell es andeutet.’”” Hume bekréftigt im Jahre
1757, dass Schonheit kein Pradikat der Dinge sei, sondern »im Auge
des Betrachters« liege, ganz im umgangssprachlichen Sinne des
Sprichworts.

Beauty is no quality in things themselves: It exists merely in the
mind which contemplates them; and each mind perceives a different
beauty. One person may even perceive deformity, where another is
sensible of beauty; and every individual ought to acquiesce in his
own sentiment, without pretending to regulate those of others. To
seek the real beauty, or real deformity is as fruitless an enquiry, as
to pretend to ascertain the real sweet or real bitter. According to

the disposition of the organs, the same object may be both sweet
and bitter; and the proverb has justly determined it to be fruitless to
dispute concerning tastes.’8

Allerdings ergibt sich daraus die Frage, ob &sthetisches Emp-
finden vollkommen unabhéngig vom betrachteten Objekt, mithin
also vollkommen subjektiv sei. Dann konnte es entweder keinerlei
intersubjektive Einigkeit iiber Schonheit geben oder aber keinerlei
Meinungsverschiedenheit dartiiber, sondern ein Einheitsurteil. Mit
dem Begriff des Geschmacks (taste) stellt Hume eine Relation zwi-
schen dem subjektiven Empfinden und dem als schon bewerteten
Gegenstand her. Dieser verfiige sehr wohl tiber bestimmte Eigen-
schaften, die zwar fiir sich genommen nicht Schonheit begriinden,
aber Empfindungen hervorrufen, die eine positive Bewertung nach
sich ziehen und deren intersubjektive Ahnlichkeit empirisch nach-
weisbar ist. Voraussetzung dafiir sei jedoch die richtige Haltung
und die Ausbildung eines erfahrenen Geschmacks, der mit dem
Verstidndnis der betrachteten Dinge einhergeht, also einer Kenner-
schaft.’ »It seldom, or never happens, that a man of sense, who
has experience in any art, cannot judge of its beauty; and it is no
less rare to meet with a man, who has a just taste, without a sound
understanding«.*®

Auch bei Kant ist in der Kritik der Urteilskraft (1790) eine solche
Konzeption zentral, dort als Geschmacksurteil. Als Voraussetzung
fiir asthetische Wahrnehmung pragt Kant den Begriff des »interes-

GEGENSTANDE DER ASTHETIK 53

16 Friedell: Kulturgeschichte der
Neuzeit (wie Anm. 11, S. 51), 807,
Hervorhebungen im Original.

7 Friedell benennt allerdings Kant,
nicht Baumgarten als Begriinder der
neuzeitlichen Asthetik: »[...] erst
seitdem gibt es eine Asthetik als Wis-
senschaft«. Das konnte einen Irrtum,
aber auch eine polemische Spitze
gegen Baumgarten bedeuten. Zitat in
ebd., S. 778

% David Hume: Of the Standard of
Taste, in: Four Dissertations, digitales
Faksimile von Google Book Search,
London: A. Millar 1757, S. 201240,
hier S. 208 f.

9 Vgl. Schweppenhauser: Asthetik (wie
Anm. 15), S. 14; Kutschera: Asthetik
(wie Anm. 7, S. 51), S. 132

20 Hume: Of the Standard of Taste (wie
Anm. 18), S. 227.
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selosen Wohlgefallens«, das heifst, der Warnehmungsakt geschieht

losgelost von zielgerichtetem Begehren und jedem zweckhaften

praktischen Zusammenhang. Auch Kant stellt die Frage, wie ein

subjektiv gefilltes Urteil dennoch als allgemeingiiltig empfunden

werden kann. Kant zufolge ldsst sich das mit der interesselosen

Haltung erklidren, denn da das Urteil allein der Betrachtung, nicht

aber dem eigenen Vorteil verpflichtet ist, wird der Betrachtende da-

von ausgehen, dass auch Andere bei addquater Haltung zu einem - Beardsley: Aesthetics (wie Anm. 15
ahnlichen Urteil gelangen.?" Objektive Giiltigkeit von Geschmacks- S. 52), . 212 f; Kutschera: Asthetik
urteilen tiber die Einschédtzung des eigenen Urteils hinaus erklart (wie Anm. 7, S. 51), S. 135

Kant mit dem »freien Spiel der Erkenntniskrafte«. Auch der &sthe-

tischen Betrachtung eines Gegenstandes wohne eine intellektuelle

Verstandesleistung inne, nur richte sie sich nicht auf begriffliche

Erkenntnis, sondern eben auf eine interesselose Beschaftigung mit

dem betrachteten Gegenstand. »Die positive Emotion bei dieser Ta-

tigkeit und damit das Wohlgefallen am Schonen erklart sich ferner

daraus, dafs Einbildungskraft und Verstand in einem harmonischen = Kulenkampff: Asthetische Erfahrung
Zusammenspiel begriffen sind«.?* Fiir Kant hat das Erkennen des (wie Anm. 6, S. 51), S. 191.
Schonen die Funktion, den Erkenntnisapparat des Menschen in

seiner Umwelt als zweckméfsiig zu bestdtigen. Damit griindet das

subjektive Geschmacksurteil weder empirisch auf Merkmalen der

Erscheinungen noch auf reiner Verstandesleistung, sondern auf der 5 Beardsley: Aesthetics (wie Anm. 15

Verfasstheit der menschlichen Erkenntnismechanismen.?3 Auf diese S.52),S. 217.
Weise gelingt es Kant, solche Urteile auf einer apriorischen Grundla-

. . 1. . . 24 Kutschera: Asthetik (wie Anm. 7,
ge zu verankern und damit als allgemeingiiltig zu erkldren,?4 worin ( 7

S. 51), S. 137.
fiir seine Konzeption »die transzendentalphilosophische Pointe  Kulenkampff: Asthetische Erfahrung
besteht«35. (wie Anm. 6, S. 51), S. 192.

Im Zusammenhang dieser Arbeit ist die Philosophie Kants vor
allem aus zwei Griinden bedeutsam. Zum einen bezieht sich sei-
ne Kritik der Urteilskraft nicht nur auf die Kategorie des Schonen,
sondern er greift gleichzeitig den Begriff des Erhabenen auf und
erweitert damit den Gegenstandsbereich der Asthetik (s. den fol-
genden Abschnitt Das Schone, Gute, Wahre). Zum anderen wird
Kant im 20. Jahrhundert mit dem Rekurs auf das »interesselose
Wohlgefallen« eine frithe Konzeption der dsthetischen Erfahrung
zugeschrieben, eine Interpretation, die im weiteren Diskurs der
dsthetischen Erfahrung ebenso folgenreich wie umstritten ist (s. den
Abschnitt Asthetische Erfahrung, S. 71).

Das Schone, Gute, Wahre

Die Gegenstandsbereiche, die Baumgarten der Asthetik mit vier
Nebenbezeichnungen zuweist, umfassen neben der sinnlichen



Wahrnehmung und einer der Vernunft ebenbiirtigen Erkenntnis
insbesondere die Kunst und das Schone (s. den vorgehenden Ab-
schnitt Asthetik als Wissenschaft). Letztere stellen seit der Antike
die klassischen Gebiete der Asthetik dar, die vor Baumgarten aber
nicht als eigene Disziplin und unter dieser Bezeichnung existierte.
»Geschichten der Asthetik beginnen héufig bei Platon oder friiher,
aber als Geburtsstunde der Asthetik gilt die Mitte des 18. Jahrhun-
derts«.2% Sehr unterschiedlich sind in den verschiedenen Epochen
die begrifflichen Verstdandnisse, die mit Kunst oder Schonheit verbun-
den sind.

Baumgarten spricht nicht von den schonen, sondern den freien
Kiinsten (artes liberales) und auch nicht von dem Schonen, sondern
von der Kunst schon zu denken (ars pulchre cogitandi). Erstes ist ein
Riickbezug zum antiken Facherkanon der Sieben Freien Kiinste,
der sich in der mittelalterlichen Scholastik fortsetzt. Die Freien
Kiinste sind keine Kunstformen im heutigen Sinn, sondern die
grundlegenden Bildungsfacher des Dreiwegs (trivium) und des
Vierwegs (quadrivium), Grammatik, Rhetorik, Dialektik sowie
Arithmetik, Geometrie, Musik und Astronomie. Sie heifsen »frei«
in Abgrenzung zu den praktischen Kiinsten (artes mechanicae), die
dem direkten Lebensunterhalt dienten und als geringwertiger
angesehen wurden, denn Bildung konnte nur betreiben, wer frei,
also finanziell unabhéngig war. Kunst mit dem Geist oder mit
den Handen bedeutete das sprichwortlich vorausgesetzte Konnen,
das Vermogen oder die Kunstfertigkeit (griech. téchné). Das antike
Verstiandnis der praktischen Kiinste korrespondiert demnach eher
mit dem heutigen des Handwerks®7 oder eben des Engineerings2®.

Der zweite genannte Gegenstand, die »Kunst schon zu denkenc,
bezieht sich unmittelbarer auf ein Verstindnis des Schonen, als
es das heutige Sprachverstdndnis dieser Formulierung vermuten
lasst. Gemeint ist die Vervollkommnung der unteren Erkenntnis-
vermogen, also der sinnlichen Wahrnehmung,*® die ja ebenfalls
ein Gegenstand der Asthetik ist. Stellt die Lehre von den unteren
Erkenntnisvermogen sozusagen die analysierende, deskriptive
Komponente dar, so ist die Anleitung zu deren Vervollkommnung
das normative Programm der Asthetik Baumgartens. Diese Voll-
kommenheit im Sinnlichen (perfectio cognitionis sensitivae) ist fiir
Baumgarten gleichbedeutend mit dem Schénen.3° Gleichzeitig
ist sie eine »Kunst« in der oben beschriebenen Bedeutung, eine
Fertigkeit, téchne.

Die Asthetik ist nach Baumgarten deshalb auch die »Kunst des
schonen [...] Denkens [...], das heifst, sie ist die Kunst, die sinnli-
chen Erscheinungen so fiir die Anschauung zu ordnen, daf in ihr
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Wabhrheit aufscheint. Erschaffung und Erfahrung von Schonheit als
Vollkommenheit sinnlicher Erkenntnis ist zugleich die Erlangung
dsthetischer Wahrheit [. . .]«.31

Die Verbindung des Schénen mit dem philosophischen Grund-
begriff des Wahren verweist auf ein seit der Antike dominantes,
universales Schonheitsverstindnis, das auch das Gute einschliefst.
Schonheit ist dort noch keine rein dsthetische Kategorie, sondern
steht im Dienst von Erkenntnis und Ethik, so dass die Bedeutun-
gen der Begriffe nicht immer klar getrennt sind.3* Im platonischen
Verstiandnis ist Schonheit ein geistiges Ideal bis hin zur Idee der
Schonheit selbst, wihrend ihr sinnlich Erfahrbares nur das Ab-
bild von Ideen sein kann. »Schonheit ist fiir Platon der Glanz des
Guten und Wahren«33. Fiir Plotin driickt sie sich als »Glanz des
erscheinenden Guten« aus, wobei das Erscheinen noch weniger
als bei Platon sinnlich vermittelt, sondern rein geistig ist.34 Diese
ontologische Grundlegung des Schonen setzt sich weit tiber den
Neuplatonismus hinaus fort. Sie erfdhrt bis in unsere Gegenwart
immer wieder Rehabilitierungsversuche,3> ist aber vor allem im All-
gemeinverstandnis tief verankert, wie sich am Bonmot des Schénen
als »Glanz des Wahren« selbst ablesen lasst. Regelméfig halt es fiir
feuilletonistische Annidherungen an die Schonheit her und wird je
nach Kontext Augustinus, Thomas von Aquin oder auch Mies van
der Rohe zugeschrieben (der sich auf Augustinus bezieht), selten
mit genauerer Quellenangabe.3® In der antiken Auffassung kommt
Schonheit zum einen den Dingen selbst zu und existiert nicht erst
in deren sinnlicher Erfahrung. Zum anderen ist sie anhand objek-
tiver Kriterien feststellbar, beschreibbar oder gar quantifizierbar.37
Solche Kriterien sind zum Beispiel Proportionen, Gliederungen und
deren Anordnungen, etwa symmetrische.3

Der Stellenwert solcher Maf3stdbe hat sich bis tiber die Moderne
hinaus erhalten, auch wenn das Programm nicht mehr messbare
Schonheit ist. In der Musik zeugen davon Harmoniekonzepte auf
der Grundlage von Frequenzverhiltnissen, Zahlensymbolik, zeit-
liche Proportionen und Formschemata bis hin zu seriellen und
algorithmisch komponierten Strukturen. Groffimann zufolge boten
solche Verfahren »als Ankniipfungspunkte fiir den Schonheitsbe-
griff wenig Raume, was sich auch auf das »im Nachkriegsdiskurs
[...] begriindete[s] Verdikt« vor allem Adornos zurtickfiihren lasse,
dass » [iJn einer zerbrochenen Welt [. .. ] nichts mehr ungebrochen
zu habenc« « sei.39 Zuletzt hitten sich Gesellschaft und Technik je-
doch dahingehend verdndert, dass sich »ein ungebrochenes und
unreflektiertes Verhéltnis zum Schénen wieder einstellen kann«.4°
Ungeachtet des »Verdikts«, das unzweifelhaft ist, leuchtet mir je-

3 Michael Hauskeller: Alexander Gott-
lieb Baumgarten, in: ders. (Hrsg.): Was
das Schone sei (wie Anm. 30, S. 55),

S. 209.

3 Kutschera: Asthetik (wie Anm. 7,
S. 51), S. 104.

3 Ebd., S. 104.

34Ebd., S. 106.

35 Z.B. Wolfgang Welsch: Von der
universalen Schiatzung des Schonen,
in: Sachs und Sander (Hrsg.): Die
Permanenz des Asthetischen (wie
Anm. 3, S. 50), S. 93-119.

#Vgl. z.B. Werner Veit: Unweltschutz
und Denkmalpflege, in: Denkmal-
pflege in Baden-Wiirttemberg Jg. 4

Nr. 4 (1975), S. 133-140; Jorn Koppler:
Versammlung des Heiligen. Betrach-
tungen zur Aktualitdt sakralen Bauens,
in: Moduler 7 2013, S. 42—48; Stephan
Hachtmann: The Spirit of Places —
Fotografien von Michael Priebe, 2014,
URL: http : //www . stephanhachtmann .
de / html / spirit _ of _ places . html
(besucht am 20.03.2017)

3 Wiladystaw Tatarkiewicz: A History
of Six Ideas. An Essay in Aesthetics,
Den Haag/Boston/London: Martinus
Nijhoff 1980, S. 132.

38 Vgl. ebd., S. 125; Kutschera: Asthetik
(wie Anm. 7, S. 51), S. 97£.

39 Rolf GroSmann: Schonheit und
Asthetizitit. Zur Verwissenschaftli-
chung kiinstlerischer Kategorien, in:
Marion Demuth (Hrsg.): Schonheit als
verweigerte Gewohnheit. Der Schon-
heitsbegriff und die avancierte Musik
im 20. Jahrhundert, Saarbriicken: Pfau
2008, S. 51-65, hier S. 63; Zitat im Zitat:
Clytus Gottwald.

4 Ebd., S. 64.
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doch nicht ein, warum die genannten Verfahren an sich einem
Schonheitsbegriff im Weg stehen sollten. Ganz im Gegenteil liefie
sich fragen, ob mit der Formulierung algorithmischer Gebilde nicht
doch ontologische dsthetische Zuschreibungen verbunden sind,
auch wenn vielleicht keine festen Relationen, sondern dynami-
sche Systeme oder chaotische Prozesse modelliert werden. Zeugt
nicht die »asthetische Genugtuung«, die sich Adrian Leverkiihn
beim Horen von nur unbewusst wahrnehmbaren Zwolftonregeln
wiinscht,4' von der Annahme &sthetisch wirksamer Eigenschaf-
ten, die zwar nicht den musikalischen Instanziierungen, wohl aber
deren Ausgangsbedingungen zukommen, das heifst, den Formalis-
men? Gleichwohl muss die Genugtuung nicht durch den Rekurs
auf das Schone der Algorithmen begriindet werden, sondern sie ist
auch und vielleicht besser durch ihr Erhabenes vorstellbar.+>

Mit Hegel und seinen Vorlesungen iiber die Asthetik (1835-1838)
wird die ausschliefiliche Festlegung auf das Schone verbunden, ge-
nauer die Beschrankung auf die »Philosophie der schonen Kunst«43.
Hegel unterscheidet das Naturschone und das Kunstschone, wobei
dieses hohergestellt ist als jenes.44 »Unser eigentlicher Gegenstand
ist die Kunstschonheit als die der Idee des Schonen gemifle Realitit.
[...] Man kann abstrakt sagen, das Ideal sei das in sich vollkom-
mene Schone und die Natur dagegen das unvollkommene«4>. »Die
Notwendigkeit des Kunstschonen leitet sich also aus den Mangeln
der unmittelbaren Wirklichkeit her, und die Aufgabe desselben
mufs dahin festgesetzt werden, dafs es den Beruf habe, die Erschei-
nung der Lebendigkeit und vornehmlich der geistigen Beseelung
auch duferlich in ihrer Freiheit darzustellen und das AufSerliche
seinem Begriffe gemaf zu machen«4®,

Hegels Bestimmung der Asthetik war au8erordentlich einfluss-
reich. Eine ihrer Folgen war die seitdem haufige Ineinssetzung des
Schonen, des Guten und der Kunst als eigentlicher Gegenstand
der Asthetik. Die heute oft gedufierte Annahme, das Erhabene,
Hassliche und andere ambivalente Qualitdten seien erst spater wie-
der entdeckt worden, unterschlagt leicht, dass die Asthetik immer
schon ein zweischneidiges Schwert war.47

Auch die Auffassung selbst, Hegels Asthetik griinde ausschlief3-
lich auf dem Schonen in Ablehnung des Erhabenen, ist umstritten.
Jaeschke fiihrt Hegels Fixierung auf das Schone der Kunst auf den
Begriff der »schonen Kunst« zurtick, der damals noch recht neu
gewesen sei. Das besondere Pradikat der Schonheit diente fiir die
ausgerufene autonome Kunst, die keinen praktischen Zwecken und
Zwiéngen mehr unterworfen sein sollte, ja gerade als Abgrenzungs-
kriterium von den technischen Kiinsten, bis schliefslich mit »Kunst«
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4 Thomas Mann: Doktor Faustus.
Das Leben des deutschen Tonsetzers
Adrian Leverkiihn, erzihlt von einem
Freunde (1947), Frankfurt: Fischer
1990.

#Vgl. den Abschnitt Das Erhabene,
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S.51),S. 1.

4 Georg Wilhelm Friedrich Hegel:
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v. Rtidiger Bubner, Bd. 1, Stuttgart:
Reclam 1971, todo.

46 Ebd., todo.

47 Zelle: Die doppelte Asthetik der
Moderne (wie Anm. 26, S. 55), insb.
S. 11ff; s. auch die folgenden Ab-
schnitte
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allgemein nur noch »schéne Kunst« gemeint war.48 Keinesfalls sei
damit eine Apologie der klassizistischen, rein materialen Schonheit
verbunden. »Gerade Hegels Asthetik verweist mit Entschiedenheit
auf den geschichtlichen Ubergang zu einer Kunst, die nicht mehr
der Forderung nach materialer Schonheit unterstellt ist, sondern die
zumindest ebenso sehr das Héssliche zum Gegenstand hat [. .. ]«49,
wihrend »[d]ie Frage, ob Hegel nicht vielleicht zu Unrecht iiber
dem Schonen die vielen anderen dsthetischen Qualititen iiberse-
hen habe [...][,] [...] falsch gestellt«3° erscheine. Sie verkenne
namlich, dass Hegels Schonheitsbegriff auf einer anderen Bedeu-
tungsebene angesiedelt sei als das Erhabene, Héssliche oder auch
das materiale Schone. Jaeschke verdeutlich ihn mit dem Riickgriff
auf eine frithere Kunstkonzeption Hegels, die weitgehend ohne den
Begriff des Schonen auskomme und geistesphilosophisch begriindet
sei. Aus ihr ergebe sich ein geistiger Schonheitsbegriff, der nicht
auf spezifische materiale Eigenschaften des Kunstwerks abziele,
sondern auf »die aus dem Geiste geschaffene, mehr oder weniger
>materielle< Gestalt, die das Wissen des Geistes von sich erlaubt,
und nur sie«51. »Der Geist, der seinen Inhalt als sich selbst wissen-
den geistigen Inhalt erzeugt, ist — unmittelbar — die Kunst«52. So ist
auch die Beschreibung des schénen Kunstwerks als »eine Einheit
des Begriffs und seiner Realitdt im sinnlichen Scheinen«>3 zu ver-
stehen, die keine Aussagen dartiber trifft, durch welche konkreten
materialen Qualitdten sich Schonheit auszeichnen miisse (wie eben
bestimmte Proportionen oder Symmetrien, wie sie der Klassizis-
mus benennt).>4 Anders ausgedriickt: »Schonheit zeigt sich in der
Ubereinstimmung von Objekt und Wirkung«35. Eine Rehabilition
Hegels im gegenwirtigen Asthetikdiskurs auf dieser Grundlage
scheint derzeit unwahrscheinlich. Bei Zelle3° finden sich daftir noch
keine Anzeichen, Meyer bekriftigt zudem die Verbannung aus dem
gegenwartigen Diskurs:

[Hinsichtlich Hegels Asthetik ist erwiesen], dass es ihm mit dem Ver-
gangenheitscharakter der Kunst, innerhalb seines Systems tibrigens
vollig schliissig, ernst war. Und dabei sollte man es belassen. Hegels
meinungsstarke Konstruktion [... ] bleibt eine imposante und in ihrer
Ausfiihrlichkeit nicht wieder unternommene Setzung. Sie ist aber
selbst historisch.57

Mimesis

Das Kunstverstdandnis der Antike ist weitgehend vom Begriff der
mimesis (griech.) gepragt, die Platon als »Nachahmung der Wirklich-
keit, die selbst wieder nur ein Abbild der Ideenwelt ist«58 charakte-

4 Walter Jaeschke: Die gedoppelte
Schonheit. Ideen des Schonen oder
Selbstbewusstsein des Geistes?, in:
Andreas Arndt, Guinter Kruck und
Jure Zovko (Hrsg.): Gebrochene
Schonheit. Hegels Asthetik — Kontexte
und Rezeptionen (= Hegel-Jahrbuch,
Sonderband), Berlin: Akademie Verlag
2014, S. 17-29, hier S. 25f.; vgl. die
Entwicklung im Franzosischen von
den beaux Arts (Charles Perrault, 1690)
zu den Beaux-arts (Charles Batteux,
1746), dargestellt in Décultot und
Lauer: Einleitung (wie Anm. 27, S. 55),
S. 10f.

4 Jaeschke: Die gedoppelte Schonheit
(wie Anm. 48), S. 28.

 Ebd., S. 27.

5'Ebd., S. 23.
52 Ebd., S. 18.

53 Andreas Arndt, Giinter Kruck und
Jure Zovko: Vorwort, in: dies. (Hrsg.):
Gebrochene Schonheit (wie Anm. 48),
S.7.

54 vgl. Jaeschke: Die gedoppelte
Schonheit (wie Anm. 48), S. 24.

55 Elk Franke: Asthetische Erfahrung
im Sport — ein Bildungsprozess?,

in: Elk Franke und Eva Bannmiiller
(Hrsg.): Asthetische Bildung. Jahrbuch
Bewegungs- und Sportpadagogik,

Bd. 2, Butzbach-Griedel: Afra 2003,

S. 17-37, hier S. 20.

50 Zelle: Die doppelte Asthetik der
Moderne (wie Anm. 26, S. 55).

57 Ingo Meyer: Notizen zur gegenwar-
tigen Lage der Asthetik, in: Merkur
Jg. 67 Nr. 3 (766 2013), S. 191204, hier
S. 193 f.; »Vergangenheitscharakter«
spielt auf ein Element der Hegel zu-
geschriebenen These vom »Ende der
Kunst« an, vgl. Dmitri Liebsch: Das
»Ende der Kunst« als Da-capo-Arie,
in: Arndt, Kruck und Zovko (Hrsg.):
Gebrochene Schonheit (wie Anm. 48),
S. 101-119

8 Franke: Asthetische Erfahrung im
Sport (wie Anm. 55), S. 18.



risiert. Haufig wird darauf verwiesen, dass das Kunstschaffen als
Hervorbringen sinnlicher Abbilder bei Platon einen niederen Stel-
lenwert hat, da es ihm zufolge Erkenntnis erschwere, dhnlich wie
Spiegelungen.>® Franke verweist darauf, dass das platonische Ver-
stiandnis von Mimesis bis in die Neuzeit dominiert und alternative,
auch frithere antike Konzepte verdringt hat. Solche legten ndmlich
bereits nahe, dass Mimesis auch als ein korperlicher, performativer
Akt verstanden wurde, in dem sich »konkrete Handlungs- und
Wissenskomponenten [...] in einer sozialen Situation prozesshaft
strukturieren«.®® Franke bezieht sich hier auf kultische Handlungen
»als Nachvollzug eines mythischen Geschehens«®?, die bereits vor
Platon als Mimesis bezeichnet wurden: Tanz, Musik, Gesang62.

Bittner stellt hingegen klar, dass Mimesis auch bei Platon in
verschiedenen, z. T. durchaus widerspriichlichen Bedeutungen
vorkommt®3 und dass es insbesondere »[b]ei der Abbildungskunst
keinerlei Einschrankung des Mediums«% gibt. Dariiber hinaus
beinhaltet Platon zufolge das abbildende im Gegensatz zum eigent-
lichen Hervorbringen die Absicht, die Ahnlichkeit des Abbilds mit
dem Abgebildeten zu vermitteln. »Ein Abbild ist [...] immer ein
Abbild von etwas fiir jemanden«.®5 Hier misst Platon dem Kunst-
schaffen eine soziale Intentionalitét bei. Die von Franke beklagte
Dominanz der Platon zugeschriebenen, eingeschrankten Auf-
fassung sieht Biittner als Auswirkung der Interpretationsgeschichte,
nicht der Texte selbst.®

Aristoteles erhebt Mimesis zum zentralen Moment der Kunst. Sie
ist nicht mehr die blofie Abbildung von Natur, sondern vielmehr
ein freier gestalterischer Zugriff auf ihre Erscheinungen. So kann
das Artefakt schoner oder weniger schon sein als das Dargestellte,
indem einzelne Aspekte betont werden oder in den Hintergrund
treten.®” Insbesondere kann durch Mimesis das perfektioniert
werden, was »die Natur selbst nicht zum Abschluss gebracht hat«®8.
Metscher zufolge erfadhrt Mimesis bei Aristoteles eine weitere
Aufwertung als ein grundlegendes Fundament der menschlichen
Kulturentwicklung. Mimetisches Handeln als Andhnlichung an die
Bedingungen und Mechanismen der Natur ermoglicht es, an ihrer
Zielrichtung (griech. télos) teilzuhaben. Walter Benjamin hat sich auf
Aristoteles mit dem Begriff der Mimesis als Produktivkraft bezogen,
die fiir ihn als grundlegendes Prinzip der Natur eingeschrieben ist
und die beim Menschen zu ihrer »komplexesten Form« kommt.%9

Im zeitgenodssischen Diskurs ist vor allem die Mimesiskonzeption
von Adorno einflussreich, die er in der Asthetischen Theorie7° mit
Riickgriff auf die Dialektik der Aufklirung7" und den franzgsischen
Philosophen Roger Caillois darlegt. Dort verkdrpert Mimesis das
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Theorie, 1970 (Ndr. Frankfurt: Fischer
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unbdndige Nattirliche, das durch Vergesellschaftung beherrschbar,
gebédndigt werden soll. Es erscheint in Momenten unmittelbarer
intensiver Erfahrung wie Angst oder emotionaler Uberwiltigung.
Die psychoanalytische Entsprechung von Mimesis ist Adorno

und Horkheimer zufolge der Todestrieb, wie er von Freud im
Zusammenhang mit dem Unheimlichen beschrieben wird.7> In
der Kunst sieht Adorno den letzten Hort der Mimesis, in dem sie
ihre Kraft noch entfalten diirfe, wobei auch dieser Raum durch die
Vergesellschaftung der Kunst in der Kulturindustrie gefahrdet sei.
Diesen Rest von Mimesis in der Kunst benennt Adorno mit Magie.
Hier wird der Rekurs auf die frithere Bedeutung des Begriffs als
kultische Handlung deutlich.”3

Das Mimetische ist im Rahmen dieser Arbeit deshalb bedeut-
sam, weil es nicht nur zentral fiir fast alle Kunsttheorien seit der
Antike ist, ob bestdtigend oder ablehnend, sondern auch fiir die
Technik, das Engineering und insbesondere die Simulation, hier die
Gestaltung virtueller auditiver Riume.

Mimesis als Produktivkraft, wie Walter Benjamin sie benennt,
ist letztlich das Fundament von Technik, und zwar im doppelten
aristotelischen Sinn: der Entwicklung von Fertigkeiten, die auf den
Gegebenheiten der Natur beruhen und sich mit ihnen verzahnen,
und der Hervorbringung von Artefakten, die Naturprozesse ope-
rativ interpretieren. Ein typisches technikgeschichtliches Beispiel
fiir letztere ist die Entwicklung der Flugzeugtragflache nach dem
Vorbild der Fliigel von Végeln, ein weniger giangiges die Inszenie-
rung von Jagd, Flucht, Eroberung oder Uberlegenheit im Sport
samt dessen gesellschaftlicher Institutionalisierung. Naturprozesse
operativ zu interpretieren bedeutet also auch deren kulturelle Ma-
nifestation, und Technik umfasst Kunst im antiken Sinn (ars, téchné)
wie Kulturtechnik im postmodernen.

Aktualisierungen virtueller oder erweiterter Realitdt sind zu-
néchst gerahmte Mimikry. Letzterer ist ein schirfer abgegrenzter
Begriff gegeniiber dem der Mimesis, mit dem eine Andhnlichung
zum Zweck der Tauschung gemeint ist.”4 In der Biologie werden
beispielsweise dufiere Merkmale von Tieren so genannt, die gegen-
tiber Feinden Wehrfdhigkeit suggerieren, indem sie die Signalfarben
tatsdchlich wehrfahiger anderer Arten tragen. Adorno und Horkhei-
mer gebrauchen die Begriffe Mimesis und Mimikry jedoch teilweise
synonym.”> Gerahmt bedeutet hier, dass dem Virtuellen ein begrenz-
ter Giiltigkeitsbereich zugewiesen ist, in dem es inszeniert wird — es
kann als solches nur in Abgrenzung zur dufSeren Realitit existieren.

Die Mimikry der virtuellen Realitédt zeichnet aus, dass der Be-
trachter sich ihrer gewahr ist, dass er also von der Tdauschung

7 Sigmund Freud: Das Unheimliche,
in: ders.: Psychologische Schriften
(= Studienausgabe 4), Frankfurt: Fi-
scher 2000, 1919, S. 241—274; s. den
folgenden Abschnitt Das Unheimliche

73 vgl. Peter Uwe Hohendahl: Aesthetic
Violence: The Concept of the Ugly

in Adorno’s Aesthetic Theory, in:
Cultural Critique 60 2005, S. 170-196,
hier S. 187.

74 Metscher: Mimesis (wie Anm. 68,
S. 59), S. 16.

75 Stein: Der Begriff der Mimesis in der
Asthetischen Theorie Adornos (wie
Anm. 59, S. 59), S. 3.



prinzipiell weif3, auch wenn sie ihm vielleicht nicht in jedem Mo-
ment des Wahrnehmungsaktes bewusst ist. Tiuschend echt kann nur
etwas sein, das nicht echt ist und auch nicht so wahrgenommen
wird, aber von dem man es glauben konnte. Diese Eigenschaft teilt
die Mimikry der virtuellen Realitdt mit der Magie der Mimesis, auf
die Adorno und Horkheimer sich beziehen.

Pfaller bringt es auf die Formel »Magie ist etwas fiir Leute, die
nicht daran glauben«7°. Er beruft sich dabei auf Mannoni, dem zu-
folge kultische Rituale, also die Darstellung von Magie, nicht etwa
deshalb wirken, weil an sie tatséchlich geglaubt wird, sondern weil
sie durchschaut werden.”” Mannoni verwendet in diesem Zusam-
menhang den Begriff der croyance im Unterschied zur foi, die Pfaller
mit »Aberglaube« und »Bekenntnis« tibersetzt. Aberglaube ist ein
Glaube wider besseres Wissen, der genau deshalb seine Wirkung
entfalten kann. In der psychoanalytischen Deutung Mannonis funk-
tioniert der Aberglaube &hnlich wie der Fetisch: Er erlaubt es, den
Verlust wider besseres Wissen als ungeschehen zu inszenieren und
so fiir das Lustprinzip zu retten. Der Fetisch steht fiir das »dennoch
aber« in Mannonis Je sais bien, mais quand méme (»Ich weifs zwar,
dennoch aber. . . «78).

Uber den Fetisch ergibt sich auch der Zusammenhang mit der
Mimemiskonzeption von Adorno, der sie mit dem Freudschen
Todestrieb verbindet. Hulatt weist mit Bezug auf Caillois darauf hin,
dass es eben der Selbsterhalt sei, der den Todestrieb balanciere und
deshalb ein umfassendes Eindringen der Mimesis in alle Lebensbe-
reiche unterbinde. Deshalb habe sie nur bestimmte Refugien, wie
etwa die Kunst, und deshalb diirfe Kunst bei Adorno auch nicht
als bindrer Gegenpol zur Vernunft verstanden werden, wie es oft
geschieht.”9

Im Anschluss an Mannoni und Pfaller beruht die Magie der
virtuellen Realitdt auf einer imaginierten Tduschung, die sie her-
vorrufen kinnte, die aber nie tatsdchlich stattfindet. Das erklart
auch, warum sich das quantitative Tduschungspotenzial etwa ei-
ner dreidimensionalen Videoprojektion nicht daran bemisst, wie
perfekt Wahrnehmungsmechanismen unterlaufen werden, sondern
daran, wortiber sich Einigkeit im Sinne von croyance erzielen lasst
— ndmlich zundchst {iber den jeweils neuesten Stand der Technik.
Jede Bildauflosung, Farbtiefe oder Wiederholrate wird durch ei-
ne hohere als nicht mehr tduschungsfahig entlarvt, ja, man fragt
sich gar, wie jene es jemals gewesen sein konnte, wahrend fort-
an diese als Katalysator der Imagination fungiert. Niemand wird
ernsthaft behaupten oder gar glauben im Sinne von foi, dass mit
ihr nun die absolute Perfektion erreicht sei. Sehr wohl aber ist die-

GEGENSTANDE DER ASTHETIK 61

76 Robert Pfaller: Das schmutzige
Heilige und die reine Vernunft. Sym-
ptome der Gegenwartskultur (2008),
Frankfurt: Fischer 32010, S. 241.

77Ebd., S. 79-85, passim; Octave Man-
noni: ‘I know well, but all the same. ..’
(‘Je sais bien, mais quand méme...’,
1969), in: Molly Anne Rothenberg, Den-
nis A. Foster und Slavoj Zizek (Hrsg.):
Perversion and the Social Relation,

aus dem Franzosischen tibers.v. G. M.
Goshgarian, Duke: Duke University
Press Books 2003, S. 68—92

78 Ubers. Robert Pfaller

79 Owen Hulatt: Reason, Mimesis,
and Self-Preservation in Adorno, in:
Journal of the History of Philosophy
Jg. 54 Nr. 1 (2016), S. 131-151, hier
S. 135.



62 KUNST UND KONSTRUIEREN

selbe Behauptung als »unernste, als »dennoch aber. .. «, der Kern
des kollektiven Aberglaubens, der unbedingt mit dem »heiligen
Ernst« des Spiels aufrecht zu erhalten ist, auch wenn ihn jeder
durchschaut.

Auch das 6konomische System ist geradezu darauf angewiesen,
immer wieder Perfektion anzubieten. Ein jingeres Beispiel mit
Bezug auf die genannte Bildauflésung sind die sogenannten Retina-
Bildschirme von Apple, deren Bezeichnung zum einen suggeriert,
die Granularitdt des biologischen Sehapparates zu erreichen, und
zum zweiten, damit einen Graphik-Turingtest3® zu bestehen, also
von einer analogen optischen Darstellung nicht unterscheidbar zu
sein. Man darf gespannt sein, wie die nédchste endgtiltige Stufe der
Perfektion heifsen wird: Visual Cortex Display? Da der Aberglaube
»systemrelevant« ist, muss der Versuch, ihn zu enttarnen und dazu
ein Bekenntnis einzufordern, zur Stigmatisierung als Spielverderber
fithren, was mit allen Uber- und Schutzreaktionen sanktioniert
wird (zum Beispiel der Unterstellung von Fortschrittsverweigerung,
Verschworungstheorien, Aufklarungsgegnerschaft oder des Angriffs
auf die 6konomische Ordnung).

Technischer Fortschritt ist normativ, das heifst, er ldsst sich
objektiv weder beweisen noch widerlegen. Er kann nur zirkuldr
beschrieben werden, also wiederum mit technischen Begriffen.

Das alltagssprachliche Resultat gerinnt meist in der Form »grofSer,
schneller, weiter«. Deshalb kann er auch als Aberglaube aufrecht
erhalten werden, denn Enttarnung droht nur von seinen Tragern
selbst. Weit tiber die Sicherung 6konomischer Systeme hinaus
erfiillt er die gesellschaftliche Funktion, die Fahigkeit zur Andhnli-
chung an die Natur und die Feindschaft zu ihr in Balance zu halten.
Psychoanalytisch gesprochen stellt er den Fetisch dar, mit dem der
kollektive Verlust des priméren Narzissmus’ verarbeitet wird, also
die traumatische frithkindliche Entdeckung, dass unsere Umwelt
mit uns nicht eins ist®*. Mit Mimesis, der Andhnlichung durch
Technik, kénnen wir aber so tun als ob, und uns gleichzeitig das
Bedrohliche einer tatsdchlichen Verschmelzung vom Leib halten, die
im Verstdandnis Freuds gleichbedeutend mit dem Tod wére. Mime-
sis in diesem Sinne ist zwangsldufig ambivalent und kann daher als
Grundlage eines kulturellen Lustprinzips dienen.

Tatsédchlich ist der Angriff auf den Aberglauben an Technik ein
Angriff auf dessen kulturelle Grundfunktion. Dieser Angriff hat
zwei Gesichter: neben dem genannten Bekenntnis, dem Aberglau-
ben abzuschworen, auch das affirmative Bekenntnis zur Technik.
Das eine verfolgt die vollstindige Abkehr von der Welt, das andere
die vollstandige Verschmelzung mit ihr. Beide sind Ausdruck eines

8 Michael McGuigan: Graphics Turing
Test, 2006, URL: arXiv : cs / 0603132v1
(besucht am 23.03.2017).

8 Sigmund Freud: Zur Einfithrung des
Narzifimus, in: ders.: Psychologie des
Unbewuften (= Studienausgabe 3),
Frankfurt: Fischer 2000, 1914, S. 37-68,
hier S. 57f.
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totalen Narzissmus, der nichts Ich-Fremdes duldet. Die Konse-
quenz wére dennoch in beiden Féllen die vollstandige Auflosung
des Selbst — der Freudsche Todestrieb zeigt sich in beiden.

So lasst sich auch das Paradoxon verstehen, dass die Forderung,
der Technik abzuschworen, hdaufig mit der Riickbesinnung auf die
Natur begriindet wird, also mit der Andhnlichung an sie. Das aber
ist nicht anders als durch Technik zu bewerkstelligen. Gemeint ist,
das Bekenntnis zur Technik durch das Bekenntnis gegen sie zu
ersetzen — mit denselben Folgen unter umgekehrtem Vorzeichen.
Wenn Adorno im Zusammenhang mit Antisemitismus den Verlust
der Mimesis beklagt, so erkennt er die Transformation des mit
ihr verbundenen Aberglaubens zu einem Bekenntnis und mit ihr
die Elimination seiner kompensierenden Funktion, die entfesselte
Barbarei.5?

Ein weiterer Aspekt der Mimesis ist die selbstreferenzielle tech-
nische Andhnlichung an die eigene Natur, also das Engineering am
oder des Menschen. Sie bildet keine zweite oder »Gegennatur«, son-
dern ist Teil der einen; ebenso wie die Grenze zwischen Kultur und
Natur nicht zwischen Menschengemachtem und Unverdnderbarem
verlduft, was im tibrigen auch kein Gegensatz ist®3. Graduell abge-
stufte Beispiele sind mechanische, elektromechanisch unterstiitzte
bis hin zu implantierten Prothesen und der Eingriff in das eigene
Erbgut.

Binauraltechnik ist ebenfalls ein solches, zugegeben mildes
Engineering am Menschen, indem sie prothetisch die akustische
Vorverarbeitung {ibernimmt, die sonst dem KorperdufSeren zu-
kédme®4. Um sie anzuwenden, muss deshalb die eigene korperliche
Vorverarbeitung umgangen werden, wie es zumeist mit Kopfhorern
geschieht. Auch hier ist der Aberglaube an die technische Perfek-
tion wirksam, verkorpert zum Beispiel durch minimale Latenz,
Kompensation der Kérperbewegungen oder — Andhnlichung par
excellence — die Individualisierung von Impulsantworten.5

Das Unheimliche

Die mit Binauraltechnik erreichbare virtuelle Hyperrealitat verweist
auf Mimesis im aristotelischen Sinne der Perfektion einer unvollen-
deten Natur, indem die korpereigene akustische Vorverarbeitung
nicht durch ein dquivalentes, sondern ein technisch »besseres«
Artefakt ersetzt wird. Empirische Messungen der unvermittelten
Distanzwahrnehmung mit dem Ziel, ihre Schwéchen durch Syn-
these auszugleichen, zeigt Ahnlichkeiten zu einer Legende um

den griechischen Maler Zeuxis von Herakleia (um 430 v. Chr.). Sie
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beinhaltet, dass Zeuxis ein Bildnis von Helena im Auftrag der Stadt
Kroton fiir den dortigen Tempel der Hera malen sollte. Da Helena
als die schonste Frau tiberhaupt verehrt wurde, suchte er nach einer
Moglichkeit, die geforderte unermessliche Schonheit abzubilden.

[...] Zeuxis cannot work without a model. In other words, he
requires a stable referent to perceived reality. But he realizes that a
real model cannot serve as a bridge to the ideal. This is the crux of
the narrative; it is the moment Zeuxis finds himself en abyme [frz.
mise en abyme, Selbstreferenz eines Kunstwerks, hier sinngeméf3
etwa Ausweglosigkeit, M. R.]. The painter cannot conceive of ideal
form. If he could, no model would be necessary. At the same time,
he searches but cannot confirm the existence of the ideal in the
world he perceives. This leads to a crisis: How can the ideal exist if
it can neither be seen nor imagined? And, as Plato explains, the non
existence of the ideal would eliminate the possibility of transcendent
experience.g6

Zur Losung dieses Problems soll Zeuxis in einem aufwéndigen,
Offentlich wirksamen Verfahren die fiinf schonsten Maddchen der
Stadt ausgewdhlt und als Modelle bestimmt haben. Durch Syn-
these aus den jeweils ausschlaggebenden Merkmalen soll er eine
tibernatiirliche Darstellung erreicht haben, deren Wirkung auf den
Betrachter von keiner Einzelperson je ausgelost werden konnte.

Mansfield analysiert diese Legende als gesellschaftlichen Mythos
in Bezug auf die westliche Kulturgeschichte. »Never haphazard or
accidental, mythic narratives are structured so as to convey [...]
social codes as well as shared experiences and perceptions«®7; »[the
Zeuxis legend] sustains an unconscious history of Western art. By
unconscious history, I mean a narrative organized by hidden fears
and desires«®. Zusammen mit einer genderbezogenen Untersu-
chung gilt Mansfields Interesse dem Unheimlichen der Erzahlung.

Freud zufolge besteht das Unheimliche in einer ambivalenten,
gleichzeitigen Erfahrung von Vertrautem und Fremdem, das zudem
mit unterdriickten Angsten besetzt ist.39 Mansfield sieht das Ambi-
valente in der Zeuxis-Legende nicht nur in der Verschmelzung von
Bekanntem und Unbekanntem bei der synthetischen Darstellung
der realen Modelle. Vielmehr seien bereits die beteiligten Symbole
selbst ambivalent: der Tempel der Hera, die als Gottin der Geburt
sowohl auf das Leben als auch auf die Freudsche Kastrationsangst
angesichts der Urszene verweist, und Helena selbst, die in der My-
thologie fiir ein »unheimliches Doppelspiel« (uncanny duplicity) aus
Liebe, Schonheit und Geschlechtlichkeit, aber auch aus Krieg und
sexueller Schande steht.?°

Nun sind virtuelle Realitdt und Binauraltechnik nicht Teil der
griechischen Mythologie. Auch habe ich Mansfields eigentliche,

8 Elizabeth C. Mansfield: Too Beau-
tiful to Picture. Zeuxis, Myth, and
Mimesis, Minneapolis/London: Uni-
versity of Minnesota Press 2007, S. 28f.,
Hervorhebungen im Original.

87 Ebd., S. 20.

% Ebd., S. 153.

8 Freud: Das Unheimliche (wie
Anm. 72, S. 60), passim.

% Mansfield: Too Beautiful to Picture
(wie Anm. 86), S. 29f.



wesentlich weiterreichende Folgerungen fiir die westliche Kunstge-
schichte nicht dargestellt, weil sie sich ohnehin nicht auf den hier
behandelten Gegenstand tibertragen lassen. Entscheidend ist aber
das Zeuxis-Motiv als {ibernattirliche Synthese aus »empirischen
Messungen« im Dienste eines Ideals und deren erfahrbare Darstel-
lung. Im oben genannten Gedankenexperiment der Hyperrealitt,
in dem die Distanzwahrnehmung in der synthetisierten Welt den
Messungen ndher kommt als in der realen, ist das Ideal vermutlich
nicht in Platons Ideenhimmel zu finden. Es ist ein Produkt der
Technik selbst, indem ein Werkzeug der Weltbeschreibung, das
lineare, cartesische Koordinatensystem, als Raumuvorstellung auf die
Raumwahrnehmung projiziert wird. Mit anderen Worten: Wir wollen
so horen, wie wir Plane zeichnen. Darin steckt wieder die Tendenz
einer totalen Anidhnlichung, und das Aufblitzen ihrer Moglichkeit
verkorpert gleichzeitig Verlorenes und Entfesseltes: Unheimliches.

Ikonographisch sehr nah an der Zeuxis-Legende ist das zen-
trale Artefakt der Binauraltechnik: das Kunstkopfmikrophon. Es
ist tatsdachlich entstanden wie das Bildnis der Helena. In einem
aufwindigen empirischen Prozess wurden die einflussreichsten
Faktoren der dufieren korperlichen Vorverarbeitung fiir die Raum-
wahrnehmung interpersonell festgestellt, um eine moglichst ideale
Synthese zu erreichen. Nun stellt der Kunstkopf nicht das absolute
Raumhoren dar, sondern einen Durchschnitt, der fiir moglichst
viele moglichst gut funktioniert. Er verkorpert ein Ideal, das fiir
den Einzelnen nicht erreichbar ist, dessen Qualitiat aber nicht tiber
allen, sondern inmitten aller liegen soll. Damit ist er eher vergleich-
bar mit Amerikas neuem Gesicht, dessen aus verschiedenen Ethnien
computersynthetisiertes Bild 1993 den zukiinftigen multikulturellen
Menschen zeigen sollte (Abbildung 1). Wahrend Kunstkopf und die
sogenannte »Neue Eva«9 verkorpern, wie jeder horen beziehungs-
weise aussehen konnte, zeigt das Bildnis der Helena, wie niemand
je aussehen wird.

Dennoch ist der Kunstkopf ein Konstrukt, der einen empirisch
gewonnenen, sinnlich erfahrbaren dufferen Horapparat sowohl ins
Werk setzt als auch symbolisiert — ein Ideal, gewissermafien eine
Idee. Wer Kunstkopfaufnahmen hort, hort mit niemandes Ohren,
sondern einer Idee von Ohren, und dennoch gleichzeitig mit realen,
funktionierenden Ohren, die ihre Sache mehr oder weniger gut
machen. Mit »Ohren« ist hier, je nach Bauform des Kunstkopfs,
nattirlich auch der nachgebildete Kopf, eventuell Schultern oder ein
Torso gemeint. Dazu kommt, dass die korperliche Vorverarbeitung
durch die realen, aber kiinstlichen Ohren schon bei der Aufnahme
stattfindet, das aufgezeichnete Signal ist also schon »vorgehort,
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der verursachende Korperabschnitt nicht nur raumlich, sondern
auch zeitlich abgetrennt. Ahnliches gilt sinngema8 fiir binaurale
Impulsantworten, in denen der dufiere Horapparat als neutrales
Signal konserviert ist, und fiir Originalkopfmikrophone, bei denen
der eigene Korper zum Kunstkopf wird. All das ist unheimlich.

Es liee sich einwenden, dass jede Mikrophonierung eine Hor-
perspektive beinhaltet, die bereits bei der Aufnahme wirksam wird
und in ihr enthalten ist. Unter ihnen ist die Kunstkopfperspektive
nur eine spezielle. Das ist prinzipiell richtig, jedoch verkorpert nicht
jede Mikrophonanordnung eine mimetische Andhnlichung an den
menschlichen Kérper. Mit der Lakonie des Tonmeisters Eberhard
Sengpiel gesagt: »Was hat eine Aufnahme fiir Lautsprecher mit dem
Ohrabstand zu tun?«92.

Wie beschrieben, hat Pfaller im Anschluss an Mannoni die Freud-
sche Theorie des Unheimlichen aufgegriffen. Ihr zufolge liegt dem
Unheimlichen eine suspendierte Illusion zugrunde, das heifst, das als
unheimlich empfundene Geschehen ist bereits als Illusion erkannt,
es wird nicht mehr geglaubt. Wire es in unserer Welt normal, dass
Plastikkopfe mit Silikonohren horen konnten, weil sie wie ein
Menschenkopf aussehen, so konnten Kunstkopfe nicht unheimlich
wirken, sondern waren gewohnliche Erscheinungen. Da wir aber
wissen, dass sie es nicht konnen, ist die Erfahrung unheimlich,
dass sie es in unserer technischen Anordnung dennoch tun. Eine
solche suspendierte Illusion des Unheimlichen, wie Pfaller sie nennt,
ist eine Illusion der anderen, eine »Einbildung ohne Eigentiimer«93.
Sie ist nichts anderes als ein Aberglaube, der durchschaut ist, aber
imaginierten Dritten als nicht durchschautes Bekenntnis unterstellt
wird. Dass horende Kunstkopfe fiir andere tatsachlich normal sein
konnten, macht uns die Sache unheimlich.

Der Tonmeister David Griesinger berichtete von einer Orches-
teraufnahme, bei der er einen Kunstkopf schrdg hinter und {tiber
dem Dirigentenpult aufgehiangt hatte.94 Nach kurzer Zeit bestand
der Dirigent darauf, ihn zu entfernen — es war ihm zu unheimlich,
dass ihm eine zweite symbolische, aber eben auch funktionale
Horinstanz in derart prominenter Position tiber die Schulter schau-
te. Vermutlich wire es kein Problem gewesen, wenn es sich um
eine nur optisch wirksame Schaufensterpuppe mit derselben vi-
suellen Erscheinung gehandelt hitte, deren Aufstellung anders
begriindet gewesen ware, zum Beispiel als Requisite einer Bithnen-
inszenierung. Die Kombination jedoch, dass der Kunstkopf zwar
nur wie ein Horer aussieht, »dennoch aber« mithort, bewirkt die
Erfahrung des Unheimlichen. Die suspendierte Illusion besteht zu-
sdtzlich moglicherweise darin, dass ein naiver Dritter auf die Idee

92 Eberhard Sengpiel: Kammfiltereffekt
bei der Tonaufnahme, 2000, URL:
http : / / www . sengpielaudio . com /
KammfiltereffektBeiDerAufnahme . pdf
(besucht am 02. 04. 2017).

9 Pfaller: Das schmutzige Heilige (wie
Anm. 76, S. 61), S. 69f.

9 David Griesinger im personlichen
Gespréch auf der 29. Tonmeisterta-
gung in Kéln am 18. November 2016.
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kommen konnte, der Kunstkopf sei die eigentliche, hohergestellte
Bewertungsinstanz des Musizierten.

Ein zweites Beispiel: Bei Messungen von Impulsantworten im
IEM Cube haben wir den Kunstkopf auch kopfiiber aufgehingt,
um Lautsprecher unterhalb der Aquatorebene zu simulieren, die

im Raum nicht vorhanden waren. Noch in der Dokumentation

(Abbildung 2) ist die unheimliche Anmutung der Konfiguration zu -
erkennen, hinter der ein naiver Dritter etwa ein kultisches Ritual i _E l
vermuten konnte. : 2

Das Komische

In der Folge beschreibt Pfaller das Verhaltnis des Unheimlichen
zum Komischen, das ich hier nicht nur der Vollstandigkeit halber
ebenfalls nachvollziehen mochte. Auch das Komische ist im Zu-
sammenhang dieser Arbeit eine wesentliche Facette dsthetischer
Erfahrung. Seine enge Verwandtschaft zum Unheimlichen gibt auch
weiteren Aufschluss tiber letzteres, wie dieselben Kunstkopferfah-
rungen zeigen werden.

Mit dem Riickgriff auf ein Beispiel von Mannoni beschreibt
Pfaller das Komische also eine Art Erfahrung zweiter Ordnung. Ein

Schauspieler liegt im Theater reglos auf der Biihne, weil er einen
Toten spielt. Plotzlich muss er niesen. Das Publikum lacht, denn

die Szene wirkt dufierst komisch. Fiir jemanden, der tatsdchlich Abbildung 2: Impulsantwortmessun-
gen mit aufrechtem und umgedrehtem
Kunstopf von Martin Rumori und

allerdings unheimlich. »Es ist eine zweite Illusion — die >Illusion Thomas Musil, IEM Cube, 3. April 2008

glaubte, dass die Person auf der Biihne tot ist, wédre das Niesen

des Komischens, wie Mannoni sie nennt —, die im Unheimlichen
geglaubt, im Komischen dagegen suspendiert wird. In unserem
Beispiel ist dies die Illusion, dass der Mann auf der Biihne tot 9% Ebd., S. 271.
wire«95. Pfaller fasst diese Konstellation mit der Formel zusammen: % Ebd., S. 269.
»Das Komische ist das Unheimliche der anderen«9°.
Beide obigen Beispiele mit dem Kunstkopf verdeutlichen Ana-
loges. Fiir David Griesinger war es in der beschriebenen Situation
vielleicht drgerlich, den Kunstkopf bei der Aufnahme nicht einset-
zen zu diirfen. Vor allem ist es fiir ihn aber komisch, und fiir alle
anderen Tonmeister auch, denen er die Anekdote erzihlt (genau
deshalb ist es eine Anekdote). Die Illusion des Komischen besteht im
tatsdchlichen Mithoren des Kunstkopfes. Der Tonmeister hat sie
suspendiert, der Dirigent nicht. Fiir den Dirigenten hort ein kiinst-
licher Kopf, fiir den Tonmeister nimmt nur ein Mikrophon auf, wie
solche anderer Bauform eben auch. Letzteres, die Erfahrung des
Tonmeisters, ist allerdings nur giiltig fiir die Situation und Perspek-
tive der Anekdote. Das schlief3t nicht aus, dass er auch ein Horer
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der Binauralaufnahme ist, wofiir die Illusion der korperlichen
Vorverarbeitung durch den Kunstkopf nicht suspendiert werden
darf — mit dem Potenzial des oben beschriebenen, andersartigen
Unheimlichen.

Das Beispiel der Messung mit dem umgedrehten Kunstkopf er-
laubt sogar den retrospektiven Wechsel zwischen den Perspektiven.
Versetzt man sich in die photographierte, noch dazu néchtliche
Situation, so blitzt das Unheimliche auf; fiir den distanzierten Be-
trachter einer technischen Dokumentation mutet die Szene eher
komisch an.

Das Erhabene

Neben dem Schonen ist das Erhabene eine grundlegende Kategorie
der Asthetik. In der Neuzeit hat es unter anderen Edmund Burke
im Vorgriff auf Kant als Gegenstand etabliert. Burke erklart die
Wirkung des Erhabenen mit dem Gefiihl der Angst, »the strongest
emotion which the mind is capable of feeling«97. Obwohl Angst,
Gefahr und Schmerz in ihrer Wirkung weitaus starker seien als
positive Gefiihle des Wohlgefallens (pleasure), konnten auch jene mit
Freude (delight) verbunden sein, nimlich dann, wenn sie nicht mehr
in unmittelbar bedrohlicher Ndhe, sondern aus einer gewissen Di-
stanz erfahren wiirden.%® Grundlage dafiir ist Burkes Konzept von
zwei Arten des Angenehmen, eben pleasure und delight, im ersten
Fall direkt ausgelost durch positive Erfahrung, im zweiten Fall
relativ durch das Nachlassen oder Verschwinden negativer Empfin-
dungen, zum Beispiel durch groiere Distanz.99 Delight liee sich
also auch verstehen im Sinne von Erleichterung, der Entledigung
von einer Biirde, oder, im aristotelischen Sinne, als Katharsis. Die
Erfahrung des Erhabenen dient im Verstdndnis Burkes vor allem
dem Selbsterhalt, der gleichfalls auf Angst und Schmerz beruhe
und eben auf dem Bestreben, solche Gefiihle zu reduzieren.t®®
Demgegentiber konne ein vergleichbar wirksamer Antrieb nicht
auf positivem Weg durch die Erfahrung von Lebendigkeit und
Gesundheit erreicht werden, denn sie seien zwar die Voraussetzung
fiir angenehme Empfindungen, stellten fiir sich selbst aber noch
keine dar, gewissermaflen als »Normalzustand«.'°* Mit anderen
Worten: Was es heifst gesund zu sein, erfadhrt man erst durch Krank-
heit. Erhaben und unheimlich hangen zusammen, indem sich diese
Erfahrung als eine Form jener verstehen ldsst. Eine andere klassi-
sche erhabene Erfahrung ist die tiberwiéltigende. Die von Pfaller
dargestellte Theorie des Unheimlichen nach Mannoni ldsst sich mit
Ruickgriff auf die Ambivalenz von Mimesis aber auch als Theorie

9 Edmund Burke: A Philosophical
Enquiry into the Origin of our Ideas
of the Sublime and Beautiful (1756),
digitales Faksimile von Google Book
Search, London: Dodsley 41764, S. 59.

9% Ebd., S. 60.

9 Ebd., 51-54.

° Ebd., S. 57, 63f.

©iEbd,, S. 58.



des Erhabenen verstehen. Dann wére das Unheimliche nicht nur
eine Spezialformen des Erhabenen, sondern auch sein psychoanaly-
tisches Modell. »Das Erhabene ist ein dsthetisches Konzept, das fiir
gemischte Gefiihle steht«'©2.

Bei Kant ist das Erhabene der Gegenpol zum Schonen, also der
Teil der Asthetik, der sich nicht mit Kunst befasst. Eine von zwei
Formen, das Dynamisch-Erhabene, kommt Kant zufolge nur der
Natur zu. Die Freude an der potenziell bedrohlichen Natur ist,
dhnlich wie in Burkes Argumentation, durch sicheren Abstand
moglich, der durch die Betrachtung der Natur als dsthetisches Ob-
jekt entsteht: das anfangliche Erschrecken geht tiber in die Lust der
Unversehrtheit. Auch bei Kant dient die Erfahrung des Erhabenen
der Selbstbestitigung, der »Gewissheit, dass wir erhaben sind —
néamlich tiber die Natur«.’ Dem gegentiber steht das Mathematisch-
Erhabene, das messbar grofien Dingen wie zum Beispiel Bauwerken
zukommt, die also nicht Unendlichkeit verkorpern.

Das Erhabene mit seiner Ambivalenz ist der Wegbereiter fiir
weitere Gegenstinde in der Asthetik, die nicht schon sind, wie 1853
mit Karl Rosenkranz das Hassliche.’®4 Vor allem im 20. Jahrhundert
wird die Abkehr vom »schonen Schein« propagiert, sowohl zuguns-
ten dsthetischer Wahrheit vor allem durch Adorno®®> als auch zu
allem ausdriicklich Nichtschonen: »[...] das Unschone {iberfliigelt
das Schone als dsthetischer Fundamentalwert«'%.

Carsten Zelle sieht einen solchen Dualismus, wie er durch das
Schone und das Erhabene markiert wird, als intrinsisches Charak-
teristikum der dsthetischen Moderne, die bei ihm mit Boileau und
der Querelle des Anciens et des Modernes gegen Ende des 17. Jahrhun-
derts beginnt.’®7 Die Asthetik sei schon dichotomisch begriindet
worden, ndmlich als »gleichurspriingliches« Komplement zum Ratio-

108

nalismus,'®® und trete von Anfang an »als Disziplin des nicht mehr

Schonen [hervor]«'9:

Die Asthetik ist also nicht erst schon und wird dann higlich — viel-
mehr beginnt sie mit dieser Intensitét bereits ihre Karriere. Zum
anderen tritt die zweite Asthetik nicht einfach historisch gegen Ende
des 18. Jahrhunderts zur ersten hinzu, vielmehr sind beide stets
schon beieinander.1*°

Zelle wendet sich mit dieser Diagnose gegen die »Rhetorik aktu-
eller Entgrenzungs- und Befreiungsversuche«, die implizit oder ex-
plizit immer wieder eine vormals kallistische Asthetik behaupteten,
also eine, die nur das Schone zum Gegenstand gehabt habe, und da-
mit eine unzutreffende historische und systematische Gegnerschaft
konstruierten.’** Ahnlich diirfte Zelle die noch aktuelleren, nach
Erscheinen seiner Schrift unternommenen Rehabilitierungsversu-
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192 Schweppenhéauser: Asthetik (wie
Anm. 15, S. 52), S. 84; vgl. Friedrich
Schiller: »Das Gefiihl des Erhabenen
ist ein gemischtes Gefiihlx, zitiert in
ebd., S. 88

13 Ebd., S. 87f., Zitat: S. 88; ferner
Harry Lehmann: Gehaltsasthetik. Eine
Kunstphilosophie, Paderborn: Fink
2016, S. 56

4 Karl Rosenkranz: Asthetik des Haf3-
lichen (1853), Leipzig: Reclam 2007;
vgl. Franz Koppe: Grundbegriffe der
Asthetik, Frankfurt: Suhrkamp 1983,
S. 156

%5 Helga de la Motte-Haber: Fra-
gestellungen der Asthetik und

Kunst | theorie, in: dies. (Hrsg.):
Musikasthetik (= Handbuch der Sys-
tematischen Musikwissenschaft 1),
Laaber: Laaber 2004, S. 17-37, hier

S. 20.

%6 Odo Marquard: Aesthetica und
Anaesthetica. Philosophische Uberle-
gungen, Paderborn: Schéningh 1989
(Ndr. Miinchen: Fink 2003), S. 14;

s. auch Hans Robert Jauf3 (Hrsg.): Die
nicht mehr schonen Kiinste. Grenzpha-
nomene des Asthetischen (= Poetik
und Hermeneutik 3), Miinchen: Fink
1968 (Ndr. 1991)

17 Zelle: Die doppelte Asthetik der
Moderne (wie Anm. 26, S. 55), S. 3, zur
epochengeschichtlichen Diskussion
s.S. 25f.

198 Ebd., S. 70f., Hervorhebung im
Original; vgl. den Abschnitt Asthetik als
Wissenschaft, S. 50

9 Ebd., S. 23.

10 Ebd., S. 23; »zweite Asthetik« be-
zieht sich hier auf Marquard: Aestheti-
ca und Anaesthetica (wie Anm. 106)

11 Zelle: Die doppelte Asthetik der
Moderne (wie Anm. 26, S. 55), S. 11.
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che des Schonen bewerten, denn auch sie gehen davon aus, dass
das Schone einst zentral war, bevor es aus der Asthetik vertrieben
wurde.'?

Was bedeutet diese Einsicht fiir die vorliegende Arbeit? Zunichst
einmal die Beruhigung, dass Asthetik als Disziplin spitestens seit
ihrer Ausrufung als solche weitaus umfassender hinsichtlich ihrer
Gegenstdnde zu sein scheint als mancher Streit in ihrer Geschichte
vermuten lisst. Die diffizile Position der Asthetik angesichts des
hier betrachteten Gegenstands ergibt sich ja gerade daraus, dass
nicht nur Kunst und auch nicht nur Technik betrachtet werden,
sondern vielmehr beides in verschiedener Gewichtung und in meh-
reren Zusammenhangen. Heterogene dsthetische Kategorien (z. B.
das Schone der kiinstlerischen Erfahrung und das Erhabene der
korperbezogenen Technik) stehen jeweils unterschiedlichen gesell-
schaftlichen Geltungsbereichen gegeniiber (z. B. kiinstlerischem und
angewandtem Engineering, eben »Kunst und Konstruieren«, sowie
wissenschaftlicher Forschung). Zelles doppelte Asthetik dient damit
als Riickversicherung, sich bei diesem Unterfangen auch historisch
in etablierter Gesellschaft zu befinden.

"2 Vel. z. B. Irmgard Bohunovsky-
Bérnthaler (Hrsg.): Was aber ist das
Schone?, Klagenfurt/Wien: Ritter
2001; Michael Kriiger (Hrsg.): Was ist
noch schon an den Kiinsten? (= Kleine
Bibliothek der Bayerischen Akademie
der Schonen Kiinste 8), Gottingen:
Wallstein 2015; ferner Demuth (Hrsg.):
Schonheit als verweigerte Gewohnheit
(wie Anm. 39, S. 56); sowie das Vor-
wort in Hauskeller (Hrsg.): Was das
Schone sei (wie Anm. 30, S. 55)



Asthetische Erfahrung

Der Begriff der dsthetischen Erfahrung ist ein zentraler Gegenstand
im Diskurs der Asthetik. Kiipper und Menke gilt er gar als deren
Grundbegriff."'3 Er wird immer wieder im Zusammenhang mit
anderen &sthetischen Grundfragen verhandelt oder gar als infla-
tiondr und prinzipiell zu unscharf kritisiert, um tatsachlich zur
Theoriebildung beitragen zu konnen. Dennoch wird regelméfig der
Versuch unternommen, ihn zu rehabilitieren und brauchbare Defi-
nitionen zu entwickeln."# Tatarkiewicz zufolge waren verwandte
Fragestellungen bereits Gegenstand antiker Philosophie, ohne dass
ein zusammenfassender Terminus gepragt worden wére."'> Der
Wortlaut »édsthetische Erfahrung« wurde jedoch erst im 20. Jahrhun-
dert von George Herbert Mead (1863-1931) und Dewey (1859-1952)
gepragt, zundchst in der angelsédchsischen Philosophie, spéter in
Kontinentaleuropa.'*® Auch Bell (1881-1964) ist mit seinem Kon-
zept der signifikanten Form und dem Begriff der dsthetischen Emotion
wesentlich am Diskurs beteiligt, wenn auch in seinen verschiedenen
Phasen nicht gleichbleibend wertgeschitzt."'7 Der angloamerikani-
sche Diskurs wurde seit dem Ende der 1950er Jahre hauptsachlich
zwischen Beardsley und Dickie ausgetragen.'® Erneut aufgegriffen
haben ihn in den letzten zwei Jahrzehnten Shusterman, Iseminger,
Carroll, Levinson und andere.**9

Ausgangspunkt fiir die Begriffsbildung von dsthetischer Erfah-
rung ist die Annahme, dass mit der Wahrnehmung dsthetischer
Objekte ein besonderer Erfahrungsmodus einhergehen kann und
auch soll. »Asthetische Erfahrung« kann dann einfach als Name
fiir unsere Sinnlichkeit verstanden werden«'*°. Er wird je nach
Epoche und theoretischem Bezug mit unterschiedlichen Pradika-
ten beschrieben: einem unmittelbaren und starken Affekt, einem
ganzheitlichen, schliissigen oder klaren Erleben des Moments, einer
emotionalen Ergriffenheit angesichts eines Artefakts, die nicht unbe-
dingt angenehm sein muss, sondern auch erschreckend, verwirrend
oder unheimlich sein kann.'** Solche Beschreibungen lassen sich
mit Situationen im Alltagserleben in Verbindung bringen, so dass

3 Joachim Kiipper und Christoph
Menke: Einleitung, in: ders. (Hrsg.):
Dimensionen &sthetischer Erfahrung,
Frankfurt: Suhrkamp 2003, S. 7-15,
hier S. 7.

14 Vgl. etwa Kulenkampff: Asthetische
Erfahrung (wie Anm. 6, S. 51); Kiipper
und Menke (Hrsg.): Dimensionen
dsthetischer Erfahrung (wie Anm. 113);
Stefan Deines, Jasper Liptow und Mar-
tin Seel (Hrsg.): Kunst und Erfahrung.
Beitrédge zu einer philosophischen Kon-
troverse, Frankfurt: Suhrkamp 2013
sowie zuletzt Harry Lehmann: Asthe-
tische Erfahrung. Eine Diskursanalyse,
Paderborn: Fink 2016.

15 Tatarkiewicz: A History of Six

Ideas (wie Anm. 37, S. 56), S. 311;

vgl. Kulenkampff: Asthetische Erfah-
rung (wie Anm. 6, S. 51), S. 189, der
Tatarkiewicz eine verallgemeinernde
Beliebigkeit vorhalt.

16 Fbd., S. 189 f., Anm. 24.

"7 Clive Bell: Art (1914), North Char-
leston: CreateSpace 2015; vgl. David
E. W. Fenner: Introducing Aesthetics,
Westport/London: Praeger 2003, S. 10,
60-64 sowie Catrin Misselhorn: Gibt es
eine asthetische Emotion?, in: Deines,
Liptow und Seel (Hrsg.): Kunst und
Erfahrung (wie Anm. 114), S. 120-141,
hier S. 120f., 136.

83, insb. Monroe C. Beardsley: Aes-
thetics. Problems in the Philosophy of
Criticism (1958), Indianapolis: Hackett
21981; George Dickie: Beardsley’s
Phantom Aesthetic Experience, in:

The Journal of Philosophy Jg. 62 Nr. 5
(1965), S. 129-136.

9 S, exemplarisch Richard Shuster-
man: Am Ende &sthetischer Erfahrung,
in: Deutsche Zeitschrift fiir Philosophie
Jg- 45 Nr. 6 (1997), S. 859-878; Gary
Iseminger: Aesthetic Experience, in:
Jerrold Levinson (Hrsg.): The Oxford
Handbook of Aesthetics, Oxford: Ox-
ford University Press 2005, S. 99-116;
Noél Carroll: Aesthetic Experience:

A Question of Content, in: Matthew
Kieran (Hrsg.): Contemporary Debates
in Aesthetics and the Philosophy of
Art, Oxford: Blackwell 2006, S. 69—97;
Jerrold Levinson: Unterwegs zu einer
nichtminimalistischen Konzeption
asthetischer Erfahrung, in: Deines,
Liptow und Seel (Hrsg.): Kunst und
Erfahrung (wie Anm. 114), S. 38-60.
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es eine intuitive Vorstellung von dsthetischer Erfahrung zu geben 1 Stefan Deines, Jasper Liptow und
scheint — ein Argument, weiter an ihrem Begriff festzuhalten.">? Martin Seel: Kunst und Erfahrung.
. ) . . Eine theoretische Landkarte, in: ders.
Probleme der Begriffsbestimmung bestehen zum einen darin, (Hrsg.): Kunst und Erfahrung (wie
Bedingungen, Ausloser und Effekte dsthetischer Erfahrung zu Anm. 114, S. 71), S. 7-37, hier S. 7.

?1Vgl. die Abschnitte Das Unheimliche,
S. 63, und Das Erhabene, S. 68.

122 Kulenkampff: Asthetische Erfahrung
anderen Typen der Erfahrung abgrenzen. Als Kern einer Kunst- (wie Anm. 6, S. 51), S. 178.

identifizieren und in einer Theorie zu systematisieren, und zum
anderen, Spezifika zu benennen, die die dsthetische Erfahrung von

theorie muss ein universeller Begriff dsthetischer Erfahrung die
gesamte Bandbreite verschiedener Kunstformen, Medien und
Stile erfassen; als solcher einer allgemeinen &sthetischen Theorie
auch und vor allem Erscheinungen aufierhalb der Kunst. Eine
Theorie asthetischer Erfahrung kann sich jedoch durchaus auf
Kunst beschrédnken, das hingt von ihrer Zielsetzung ab.
Shusterman sieht &dsthetische Erfahrung durch vier grundlegende
Wesensziige gekennzeichnet:

Evaluative Dimension Asthetische Erfahrung ist grundsitzlich
wertvoll und genussvoll.

Phinomenologische Dimension Sie hebt sich von alltaglichen, routi-
nierten Erfahrungen ab, indem sie emotional vollstandig ein-
nimmt und als unmittelbar lebendig und gegenwirtig empfun-
den wird, also auf das Subjekt verweist.

Semantische Dimension Asthetische Erfahrung ist bedeutungsvoll
und keine blofse Empfindung.

Distinktiv-definitorische Funktion Asthetische Erfahrung stellt das
zentrale Ziel von Kunst dar und ist dadurch eng an deren Be-
stimmung gekoppelt.

Kulenkampff diagnostiziert ein Grundproblem des anhaltenden
Diskurses darin, dass das Bestreben bislang darin bestehe, dsthe-
tische Erfahrung als einen besonderen Typus von Erfahrung zu
definieren. Das fiihre zwangsldufig zu einem Dilemma, zum einen
zu »nichtssagender Abstraktheit«: »Aktiv, passiv, kontemplativ,
kognitiv, emotional, illusiondr, praktisch — langer und differenzier-
ter ist die Liste der klassifizierenden Begriffe gewohnlich nicht
[...]«."3 Dem gegeniiber lieflen sich spezifischere Merkmale nur

123 Ebd., S. 180.
an konkreten Beispielen entwickeln, mit der Gefahr, immer ein
Gegenbeispiel zu finden, das die Allgemeingiiltigkeit der Theo-
rie untergrabt. Vor allem durch kiinstlerische Weiterentwicklung
sind Theorien, die von einem Status quo ausgehen, gefidhrdet: »Die
asthetische Theorie gilt immer nur bis zur nichsten Documenta«'?4. -
Ebd., S. 180.

So haben der Einfluss der Rezeptionsédsthetik, die Abkehr vom
Werkbegriff und konzeptuelle Kunst den jiingeren Diskurs um



asthetische Erfahrung erst ausgelost. Lehmann zufolge wurde er
1972/73 begriindet, und zwar mit Hans Robert Jaufs” Schrift Kleine
Apologie der isthetischen Erfahrung und Riidiger Bubners Uber einige
Bedingungen gegenwiirtiger Asthetik.*> Andererseits kann sich eine
Theorie immer nur auf Gegenwirtiges und Vergangenes beziehen.
Das Projekt einer Theorie, die fiir jede zukiinftige Entwicklung
gliltig sein soll, ist zwar handlungsbefahigende Utopie, deren
narzisstische Kehrseite jedoch Allmachtsphantasie und Ideologie.
Insofern muss jede Documenta mafigeblich daran gemessen werden,
inwieweit sie in der Lage ist, jeweils vorherrschende Theorien in
Bedrdngnis zu bringen.

Erfahrung bei John Dewey

Dewey zufolge besteht Erfahrung nicht in der blofien sinnlichen
Wahrnehmung einer objektiven dufieren Wirklichkeit. Vielmehr
stelle sie einen fortwdhrenden Handlungsprozess dar, in dem der
Wahrnehmende mit dem Wahrgenommenen in Wechselwirkung
tritt und Bedeutungen konstruiert. Diesen Prozess beschreibt
Dewey mit den zentralen Begriffen der Kontinuitét (continuity) und
der Interaktion (interaction).*2

Dewey unterscheidet zwei grundlegende Erfahrungsebenen, die
primary und die secondary experience, wobei letztere auch reflective
experience genannt wird. Sie beziehen sich auf unterschiedliche
Erfahrungssituationen. Primary experience findet in gewohnten
Kontexten statt, in denen zwischen dem erfahrenen Gegenstand
und der eigenen Handlung gar nicht unterschieden wird, weil die

Erfahrung weitgehend internalisiert ist. In einem anderen Verstand-

nis lésst sich primary experience auch als die Anwendung von tacit
knowledge verstehen, also internalisiertem Korperwissen. Seconda-
ry experience tritt dann ein, wenn der Erfahrungszusammenhang
zu einem Konflikt mit dem internalisierten Wissen fithrt, wenn
es gewissermaflen versagt und es zu einem Bruch kommt. Dann
miissen neue Handlungsschemata entworfen und ihre Folgen ab-
geschitzt werden, das heifst, auch neue Bedeutungen konstruiert
werden. »Es ist die Ebene der Erkenntnisgewinnung und Theorie-
bildung, von der Losung alltaglicher Konfliktsituationen bis hin zur
wissenschaftlichen Forschung und philosophischen Reflexion«.'7
Secondary experience ist immer eine Reaktion auf einen Konflikt
der priméren Erfahrung, der in einer spezifischen Situation aus-
gelost wird. Die konstruierten Bedeutungen und Losungsansitze
beziehen sich also unmittelbar auf die konkrete Problemstellung,

den Kontext, und kénnen auch nur in Verbindung mit ihm verstan-
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25 Lehmann: Asthetische Erfahrung
(wie Anm. 114, S. 71), S. 15; vgl. Hans
Robert JaufS: Kleine Apologie der
asthetischen Erfahrung, Konstanz:
Universititsverlag 1972 und Riidiger
Bubner: Uber einige Bedingungen
gegenwirtiger Asthetik, in: Neue Hefte
ftir Philosophie 5 1973, S. 38-73.

126 Stefan Neubert: Pragmatismus —
thematische Vielfalt in Deweys Philoso-
phie und in ihrer heutigen Rezeption,
in: Larry A. Hickman, Stefan Neu-
bert und Kerstin Reich (Hrsg.): John
Dewey. Zwischen Pragmatismus und
Konstruktivismus (= Interaktionisti-
scher Konstruktivismus 1), Miinster:
Waxmann 2004, S. 13-27, hier S. 14.

27 Ebd., S. 14.
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den werden. Produkte der secondary experience miissen sich in der
folgenden priméaren Erfahrung bewéhren, sie sind zunédchst also

hypothetisch, ihre Konstruktion und Anwendung auf die Situation

1,128 128 Neubert: Pragmatismus (wie

sind experimentel Anm. 126, S. 73), S. 14.

Erfahrung und Lernen

Erfahrung héngt fiir Dewey eng mit dem Lernen zusammen. Der
Einfluss seiner Padagogik ist bis heute in den Konzepten des erfah-
rungsorientierten (experiential education) und des problemorientier-
ten Lernens (problem based learning) deutlich. Praktische Erprobung
fanden seine Konzepte zuerst in der von ihm und seiner Frau Ali-
ce 1896 begriindeten Chicago Elementary School, auch Laboratory

School (eigtl. »Versuchsschule«, im deutschen Sprachraum spéter )
129 *9 Larry A. Hickman: John Dewey —
>>Lab0rSChHIE<<)' Leben und Werk, in: Hickman, Neu-
Erfahrung und Lernen sind Dewey zufolge allerdings nicht bert und Reich (Hrsg.): John Dewey.
Zwischen Pragmatismus und Kon-
struktivismus (wie Anm. 126, S. 73),
erfolgreichen Lernen ausgeht. Erfolgreiches Lernen sei immer S. 1-12, hier S. 6.

gleichzusetzen, insofern er in der Bildung von einem angestrebten

dann gegeben, wenn das Ergebnis einer Erfahrung weiteres Lernen
ermoglicht. Jedoch gebe es auch Erfahrungen, die weiteres Lernen

behindern, etwa dann, wenn negative Ausgange zu verminderter
3° John Dewey: Experience and Edu-
cation (1938), New York: Touchstone

Filinferschrittmodell, mit dem Dewey Lernprozesse beschreibt, 61997, S. 25f.

Aufmerksamkeit oder gar Gleichgiiltigkeit fiihrten.’3° Aus dem

gehen dessen Abfolge und die jeweiligen Beriihrungspunkte mit
der Umgebung hervor:

1. Emotionale Antwort: Ein Kind, das sich in einem Zustand des
Gleichgewichts befindet, also z. B. gerade mit einem vertrauten
Spielzeug, einem Ball, spielt, erlebt plotzlich etwas Unerwartetes.
Der Ball namlich prallt gegen den Tisch und bringt die darauf
stehende Kerze zum Flackern. Jetzt ist das Gleichgewicht des
Kindes gestort; die Situation ist instabil geworden, und diese
Instabilitdt 16st eine emotionale Reaktion aus.

2. Definition des Problems: Das Kind versucht nun die Situation zu
stabilisieren, indem es bereits durch friithere Erfahrungen Erlerntes
anwendet — die neue Situation will erkundet werden, wie schon
andere zuvor. An dieser Stelle des Lernvorgangs erfolgt also eine
intellektuelle Reaktion.

3. Hypothesenbildung: Nachdem die Situation nun also als etwas
definiert worden ist, das erkundet werden muss, wendet das Kind
eine vertraute Methode an: Es greift nach der Kerze.

4. Testen und Experimentieren: Mit diesem Griff nach der Kerze
probiert es eine naheliegende Losung aus, denn auch in der
Vergangenheit hat es nach Gegenstianden gegriffen, um sie naher
kennen zu lernen. Diesmal aber ist das Ergebnis des Versuchs,
diese vertraute Losung anzuwenden, ein verbrannter Finger.



5. Anwendung: Sofern der Verbrennungsschmerz stark genug
ist, um das Kind von einer weiteren Untersuchung der Kerze
abzuhalten, hat es den Lernkreislauf abgeschlossen. Es kennt
nun die Wirkung von Flammen auf Finger und hat damit sein
Wissen von der Welt durch einen neuen Anpassungskreislauf
erweitert. Die Problemsituation hat sich aufgelost und das Kind
als Organismus hat wieder einen Zustand des Gleichgewichts
erreicht.3?

Die Analogie zur oben beschriebenen Erfahrungskonzeption
Deweys ist offensichtlich. Das »Gleichgewicht« besteht in der pri-
mary experience, das durch ein unerwartetes Ereignis gestort wird,
hier das Flackern der Kerze. Dieser Bruch fiihrt zum Ungleichge-
wicht der secondary experience, die nach Auflosung strebt. Durch die
hypothetische Anwendung bekannter Strategien, durch Anfassen
und Untersuchen, wird ein Erkenntniszuwachs erzielt, der zum
Gleichgewicht zurtickfiihrt: In einer dhnlichen Situation kann auf
das Anfassen der Kerze verzichtet werden, denn ihre Wirkung ist
einschétzbar. »Fiir Dewey ist also Lernen [...] ein Kreislauf aus
Ungleichgewicht und wiederhergestelltem Gleichgewicht«'32.

Die Eigenschaften von Erfahrungen betrachtet Dewey unter zwei
unabhdngigen Gesichtspunkten: der unmittelbaren Wirkung einer
Erfahrung, die angenehm oder auch schmerzhaft sein kann, und
ihren Auswirkungen auf weitere Erfahrungen, die sich aus der un-
mittelbaren Wirkung der ersten nicht ableiten lassen.’33 So gelangt
er zu der Feststellung, dass unangenehme Erfahrungen sehr wohl
glinstig fiir weitere fruchtbare Erfahrungen sein konnen, also fiir er-
folgreiches Lernen, und andererseits angenehme Erfahrungen auch
zur erwdhnten Abstumpfung fiithren konnen, die weitere Erfahrun-
gen im Sinne einer »fortschreitenden Bildung« (progressive education)
erschwert. Dieses Kontinuitatsprinzip aufeinander aufbauender
Erfahrungen benennt Dewey auch mit Wachsen in imperfektiver
Bedeutung, »growth when that is understood in terms of the active
participle, growing«*34,

Allerdings liefSe sich fragen, ob die beschriebene Erfahrung mit
der Kerze nicht eine ist, die den Lernerfolg potenziell einschrankt.
Zwar ist der Erfolg hier, eine wichtige Erkenntnis zum Selbstschutz
gewonnen zu haben, andererseits konnte das »gebrannte« Kind
daraufhin aber auch auf die nédhere Untersuchung von weiteren
Gegenstanden verzichten, obwohl es davon profitieren wiirde. Das
entsprache einer Erfahrung, die zu einer Verengung statt einer
weiteren Offnung fiir weitere Erfahrung fiihrt, mindestens aber
ambivalent ist.
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' Hickman: John Dewey — Leben und
Werk (wie Anm. 129), S. 5.

132 Ebd,, S. 5.

33 Dewey: Experience and Education
(wie Anm. 130), S. 27.

154 Ebd., S. 36.
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Obwohl Dewey die dargestellten Uberlegungen im Zusammen-
hang mit der institutionellen Bildung anstellt, vor allem hinsichtlich
der Herausforderungen fiir eine erfahrungsbezogene Padagogik, ist
sein Werk allgemein von einem egalitdren gesellschaftlichen Ansatz
durchzogen.

Doch heifst ein College zu absolvieren nicht zwangslaufig auch
Bildung [education] zu erwerben [...]! Und umgekehrt kann ein
Junge oder ein Médchen in einer Fabrik, einer Werkstatt oder einem
Laden durchaus Bildung ohne jeden Abschluss erwerben, sofern sie
nur iiber den noétigen Ehrgeiz verfiigen. [...] Sicher kostet sie das
ganz andere Anstrengungen als ihre Altersgenossen auf dem College.
Aber wenn sie diese Anstrengungen auf sich nehmen, dann macht
sie das stark. Und so erwéchst ihnen Bildung aus dem unmittelbaren
Kontakt mit der Lebenswirklichkeit und nicht aus der blofsen Lektiire
von Biichern.135

Deweys egalitdres Verstandnis bezieht sich nicht nur auf das
Lernen, sondern unter anderem auch auf Wissenschaft und Kunst.
Dort wird das Kontinuititsprinzip auf die Ubergénge zwischen
verschiedenen Lebensbereichen angewendet, hier insbesondere
die Verbindungen der Kunstbetrachtung mit dem Kunstschaffen
sowie der Forschung mit der Alltagswelt. »[I]f pragmatists value
anything, it will be the everyday experience of life, and not simply
the achieved experiences of a small cadre of individuals«'3°.

Erfahrung und Kunst

In Art as Experience37 entwickelt Dewey sein Konzept von Erfah-
rung im Hinblick auf Kunst. So wie Erfahrung kein singulires
Ereignis ist, so ist dort auch das Kunstwerk kein feststehendes
Objekt einer dufleren Wirklichkeit, sondern umfasst alle Prozesse,
die durch seine Wahrnehmung bedingt sind. In diesem Sinne sind
Kunstwerke immer Ausloser einer Problemsituation, die reflektiver
Erfahrung bediirfen, um Bedeutungen zu konstruieren.

Reflektive Wahrnehmung beschreibt einen schopferischen Pro-
zess der Bedeutungskonstruktion, der angesichts eines Kunstwerks
ausgelost wird. Er bezieht sich aber nicht nur auf den Rezipienten,
sondern auch auf den Schopfer eines Kunstwerks. Die dsthetische
Erfahrung als kontinuierlicher Prozess, die Bedeutungskonstruk-
tion, der Entwurf von Handlungen und die Abschitzung ihrer
Folgen bewegen sich hier im Kontext der Kunstaustibung. Er ist
gekennzeichnet durch eigene Voraussetzungen, die mit einem sozia-
len System in Beziehung treten. Das heifit, dass die experimentellen
Losungsansatze sich auf Fertigkeiten, Aneignungsbereitschaft,
verfligbare Materialen beziehen, aber auch auf innere und dufiere

35 Dewey in einer Wochenschau-
Aufnahme (1929), zitiert in Hickman:
John Dewey — Leben und Werk (wie
Anm. 129, S. 74), 1, Hervorhebung im
Original.

136 Scott R. Stroud: The Art of Expe-
rience: Dewey on the Aesthetic, in:
Wojciech Matecki (Hrsg.): Practicing
Pragmatist Aesthetics. Critical Perspec-
tives on the Arts, Amsterdam/New
York: Rodopi 2014, S. 33—46, hier S. 33.
37 John Dewey: Art as Experience
(1934), New York: Perigee 1980, (dt.
Ubers. Frankfurt: Suhrkamp 1980). Zur
Problematik der deutschen Uberset-
zung s. Stefan Neubert: John Deweys
»Kunst als Erfahrung« - Anmerkungen
zu einer misslungenen Ubersetzung,
in: ders.: Studien zu Kultur und
Erziehung im Pragmatismus und
Konstruktivismus, Miinster/New

York /Miinchen/Berlin: Waxmann 2012,
S. 263—272. Vor diesem Hintergrund
greife ich auf das englische Original
zuriick.
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Bewertungsinstanzen und mit ihnen 6konomische Folgeabschatzun-
gen.

Umgekehrt liele sich daraus auch ein normativer Anspruch
ableiten: Kunstwerke, derer wir uns nicht gewahr werden, weil
sie primédre Erfahrungszusammenhinge nicht durchbrechen, sind
keine. (Zitat Shusterman in Stroud in Malecki 34) In diesem Sinne
bestimmen die individuellen primiren Handlungsmuster, was als
Kunst wahrgenommen wird oder nicht, und deshalb ist das ein
subjektives Urteil. Die Durchbrechung primédrer Muster ist jedoch
kein hinreichendes, nur ein notwendiges Kriterium fiir Kunst: nicht
alles, was reflektive Erfahrung nach sich zieht, ist Kunst.

»Gleichzeitig vertritt er aber auch die Ansicht, dass sorgfiltig
angelegte Experimente, ob nun in der Kunst, den Natur- oder den
Sozial- und Geisteswissenschaften, durchaus objektive Wahrheiten
zutage fordern konnen. [...] Wahrheit wird vielmehr konstru-
iert, und zwar als Nebenprodukt aus Verfahren zur Losung von
Problemen. Dieser Wahrheitsbegriff ist grundlegend fiir die philoso-
phische Tradition des Pragmatismus, der Dewey zugerechnet wird.
Der zentrale Gedanke des Pragmatismus lautet, dass die Bedeutung
oder Wahrheit einer Idee in deren moglichen Konsequenzen zu

38 Hickman: John Dewey — Leben und
finden Sil’ld.<<138 Werk (wie Anm. 129, S. 74), S. 9.

Erfahrung und Haltung

Asthetische Erfahrung ist Dewey zufolge nicht nur angesichts von
Kunstwerken méglich. Uberhaupt 16st sich Dewey bei der Erarbei-
tung des Begriffs ausdriicklich von Kunst im Sinne von etablierten
Zusammenhingen wie Galerien und Museen. Vielmehr sei &s-
thetische Erfahrung prinzipiell in jeder Situation und gegeniiber
jedem Objekt moglich, wobei Objekte fiir Dewey immer Prozesse
sind. Auch Dinge erschienen in der Wahrnehmung notwendig als
prozessuale, zeitliche Abldufe, nie als feststehende Materie.
Wenn jedes Objekt adsthetische Erfahrung erlaubt, so ist diese
nicht anhand seiner Eigenschaften ndher zu bestimmen. Fiir Dewey
ist in der Tat nicht entscheidend, was betrachtet wird, sondern
wie es betrachtet wird, also welche Haltung das Subjekt in der
Erfahrungssituation einnimmt. Sie entscheidet dartiber, ob eine
Erfahrung zu einer dsthetischen werden kann.
Unterschiedliche Erfahrungen aufgrund verschiedener Haltun-
gen gegeniiber demselben Gegenstand verdeutlicht Dewey anhand
eines Beispiels, das auf Max Eastman zuriickgeht, einen seiner " Stroud: The Art of Experience (wie
fritheren Studenten'39. Passagiere einer Féhre ndhern sich New Anm. 136), 5. 41.
York, Manhattan liegt als Panorama vor ihnen. Es gibt nun sehr
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verschiedene Haltungen, dieser Erfahrung zu begegnen. Einige
der Passagiere wollen von A nach B und lesen Zeitung. Fiir sie
ist die Féhre ein Mittel, das zum Erreichen des Ziels hingenom-
men wird. Ein andere Passagier langweilt sich und beschiftigt
sich damit, die verschiedenen Gebdude aus der Ferne zu identi-
fizieren. Wieder ein anderer hat es eilig und schétzt anhand von
Entfernungen und Grofenverhéltnissen, wie lange die Uberfahrt
noch dauern wird. Ein weiterer Passagier ist zum ersten Mal auf
diese Weise unterwegs und ist beeindruckt von der vielfiltigen
Kulisse. Er sieht weder das Ganze noch die einzelnen Teile, »he

is like a layman who goes into an unfamiliar factory where many oD Art as Experience (wi
4 Dewey: Art as Experience (wie

machines are plying«'4° — wie ein Schwein vorm Uhrwerk, salopp Anm. 137, . 76), S. 135.

tibersetzt. Ein Immobilienmakler schatzt anhand der Skyline ab,
wie es um den Markt bestellt sein mag. Er iiberschldgt, mit welcher
Auslastung fiir ein neues Einkaufszentrum wohl zu rechnen wiére.
Vielleicht denkt er auch tiber die offensichtliche Planlosigkeit der
Bebauung nach, die eher auf ein Gegen- als ein Miteinander der
Gesellschaft hinzudeuten scheint. Und schliefdlich lasst sich die
Szene auch betrachten als Arrangement von Farben und Formen,
Licht und Schatten im Ensemble mit Himmel und Wasser. Das sei
Dewey zufolge der adsthetische Blick, so wie ein Maler Manhattan
betrachten wiirde. Diese letzte Haltung, die dsthetische, zeichne
sich dadurch aus, dass sie das Betrachtete als Ganzes erfasse, als
Verbund aus aufeinander bezogenen Teilen. Keines der Einzelteile
oder einzelne ihrer Eigenschaften wiirden dabei herausgegriffen
und externen Zwecken unterworfen, wie Immobilienwerten, wirt-
schaftlichen und historischen Symbolen oder piinktlicher Ankunft.
Zwar mogen einzelne Elemente erkannt werden und hervortreten
wie zum Beispiel das Empire State Building, aber auch sein Wert sei
hier ein bildlicher, der im Verhiltnis zu dem der anderen Elemente
. . 41 Ebd., S. 135f.
bestimmt ist und umgekehrt.'4*

Am Beispiel wird erstens anschaulich, wie sich das Asthetische
Dewey zufolge allein aus der Haltung des Betrachters ergibt und
nicht aus dem Betrachteten und zweitens, dass diese Konzeption
zunachst nichts mit Kunst zu tun hat, sondern sich auf alle Ob-
jekte der Lebenswelt und insbesondere auch des Alltags bezieht.
Drittens verdeutlicht die konkrete Situation, wie sich die Pradi-
kate dsthetischer Erfahrung verstehen lassen, die Dewey anfiihrt.
Asthetisch sei eine Erfahrung dann, wenn sie ganzheitlich (inte-
gral) und durchdringend (pervasive) ist. Dewey verwendet auch
den Begriff der unity, der sich als Einheit tibersetzen ldsst oder als
Eintracht, allerdings im Sinne einer sich ergebenden Konstellation,
nicht als Gesinnung. Diese Prédikate trdfen zu, wenn die Erfahrung



Ausdruck eines bewusst empfundenen Gleichgewichts ist, den
das Individuum mit seiner Umgebung bildet, und wenn sich alle
Bestandteile der Erfahrung so aufeinander beziehen, dass sie ein
Ganzes bilden und sich selbst gentigen. Damit ist gemeint, dass
kein Element der Erfahrung von extrinsischen Bestrebungen ab-
héngt, was einen Konflikt mit der Umgebung andeuten und damit

ein gestortes Gleichgewicht beinhalten wiirde. Anders ausgedriickt:

Asthetische Erfahrung umfasst alle Zwecke zu den enthaltenen
Mitteln, sie ist in der Gesamtheit ihrer Mittel auch ihr eigener und
einziger Zweck.

Kunstausiibung und Erfahrung

Im Unterschied zu vielen anderen Theorien bezieht Dewey seine
Uberlegungen ausdriicklich sowohl auf die Rezeption als auch die
Austibung von Kunst. Das ergibt sich bereits aus der dargestellten
Konzeption der dsthetischen Erfahrung, die Bedingung fiir jede
anzustrebende Weiterentwicklung im Lebensprozess (growth) ist,
also auch hinsichtlich jeder ausgeiibten Tatigkeit. So vollzieht sich
fiir Dewey auch die Ausiibung von Kunst als ein interaktiver Pro-
zess des Individuums mit seiner Umgebung. Die Einwirkung des
Subjekts auf seine Umgebung beschreibt er mit den Begriffen des
Ausdrucks (expression), des Mediums (medium) und der Bedeutung
(meaning).

Ausdruck sei dadurch gekennzeichnet, dass er bewusst und
zielgerichtet mit den Mitteln (means) der Umgebung und ihren
Bedeutungen operiert. Dadurch wiirden die Mittel zu Medien
des Ausdrucks. Seine Formung beruht auf vorangegangenen Er-
fahrungen mit den Mitteln, ihren Bedeutungen und Wirkungen.
Voraussetzung fiir den Ausdrucksakt sei ein Anstofs (impulsion),
etwa in der Form eines emotionalen Impulses. Dewey betont, dass
der Impuls selbst jedoch noch keinen Ausdruck darstelle, wenn
er ungeformt und unreflektiert in eine Handlung tiberfiihrt wird.
Im Unterschied zum umgangssprachlichen »Ausdruck von Wut«
verbleibe deren unmittelbare Aulerung auf der Ebene der blofien
emotionalen Entladung, die sich der Bedeutung ihrer Mittel nicht
gewahr sei. Eine Bedeutung ergebe sich erst als Interpretation im
Bezugssystem eines Beobachters, sie komme aber nicht dem Aus-
bruch selbst und seinen Mitteln zu, daher handele es sich nicht um
einen Ausdrucksakt.#*

Dieses Ausdrucksverstindnis weist gewisse Parallelen zu Koppes
Konzept dsthetischer Spachverwendung als Bediirfnisartikulation
auf. Es wurde erst ein halbes Jahrhundert nach Art as Experience
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42 Ebd., S. 60f.
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und ohne expliziten Bezug darauf geprégt, gleichwohl kurz nach
Erscheinen der deutschen Ubersetzung im Jahre 1980, die eine
umfangreichere Auseinandersetzung mit Dewey im deutschspra-
chigen Diskurs erst ausgelost hat'43. Koppe unterscheidet zur
Charakterisierung dsthetischer Sprachhandlungen die behauptende,
apophantische Rede von der bediirfnisartikulierenden, endeetischen,
deren Bezeichnung er vom griechischen Wort fiir bediirftig (éndees)
ableitet."#4

Im elementaren Fall sind Bediirfnisartikulationen Aufforderungen
oder Wunschéduflerungen zur Erhaltung oder Verdnderung von Situa-
tionen. [...] Geeignete Aufforderungszusammenhénge [...] stehen
damit zu exemplarischen Bediirfnisunterscheidungen zur Verfiigung:
»Durst«, »Freude«, »Heimweh«, oder allgemeiner: »Angenehmes«
und »Unangenehmes«. [...] Das heifit dann genauerhin: meine Be-
diirfnislage ist in der gegebenen Situation so, wie sie uns allen aus
den gemeinsamen Situationsbeispielen vertraut ist, in denen wir die
entsprechende Bediirfnisunterscheidung gelernt haben.'45

Der wesentliche Unterschied zwischen apophantischer und ende-
etischer Rede bestehe in ihrem jeweiligen Wahrheitsstatus: Wahrend
erste immer Wahrheit behaupte, sei der Anspruch der zweiten viel-
mehr Wahrhaftigkeit, also auf eine bestimmte Situation, aber auch
auf ein bestimmtes Individuum bezogen. Wéhrend der typische
Sachverhalt divergierender Bediirfnisse in derselben Situation unter
der Annahme apophantischer Sprachhandlungen nicht analytisch
darstellbar sei, weil er immer zu einem Widerspruch und damit
zu einer falschen Aussage fiihre, werde das mit dem Modell der
Bediirfnisartikulation moglich.'4¢

Die offensichtlichen Parallelen zu Deweys Ausdrucksverstandnis
liegen zum einen in der Uberfithrung unmittelbarer subjektiver
Ausloser (Bediirfnis bzw. impulsion) in eine Handlung (Artikulation
bzw. expression), und zwar mit Mitteln, deren Bedeutung durch
den Riickgriff auf Erfahrung eingeschitzt werden kann. Bei beiden
kann reine Emotion allein keine Bedeutung sein, die dsthetisch
vermittelt wird.’#” Zum anderen ermoglicht Bediirfnisartikulation
Koppe zufolge auch neue Bediirfniserfahrung, besonders wenn sie
lebenspraktischer Zwénge entbunden ist. Er erkldrt das mit dem
Artikulationsdefizit, das jede AuBerung im Verhltnis zur auslosen-
den Bediirfnislage kennzeichne. Letztere werde mit einer Auerung
nie genau erfasst, sondern immer nur angenahert. Daraus erwachse
das Bestreben, vorhandene Ausdrucksmoglichkeiten zugunsten
einer besseren Anndherung zu tiberschreiten. Da Sprache fiir jede
menschliche Erfahrung nicht nur deskriptiv, sondern auch konstitu-
tiv sei, verandere sich mit ihrer Artikulation auch das Verhiltnis zur

4 Vgl. Lehmann: Asthetische Erfah-
rung (wie Anm. 114, S. 71), S. 26 f.

4 Koppe: Grundbegriffe der Asthetik
(wie Anm. 104, S. 69), S. 126.

45 Ebd., S. 125.

46 Ebd., S. 126.

“7Vgl. ebd., S. 124.
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Bediirfnislage selbst. Der Ort, von dem eine solche Artikulationser-
weiterung ohne lebenspraktische Zwénge ausgehe, seien Dichtung B S 1a
oder Literatur."48 Deutlich ist hier ein Konzept der Entwicklung T
durch kontinuierliche Verfeinerung von Erfahrung im Umgang mit
Mitteln der handlungspraktischen Kommunikation, wie es Dewey
als growth beschreibt.
Deutliche Unterschiede zwischen Dewey und Koppe bestehen
vor allem darin, dass dieser den Bereich der Kunst aufserhalb le-
benspraktischer Zusammenhinge sieht, von wo aus sie auf das
Leben zurtickwirken kann. Kunst hat also eine kompensatorische
Funktion, die Defizite der Lebenswelt korrigiert, hier das Artiku-
lationsdefizit. Zudem beziehen sich seine Ausfithrungen primér
auf Sprachhandlungen, was sowohl seiner fachlichen Ausrichtung
auf Literaturtheorie als auch seiner analytischen philosophischen
Tradition geschuldet sein diirfte.
Aus dem zuvor beschriebenen allgemeinen Ausdrucksmodell
Deweys ergibt sich sein Verstdndnis des kiinstlerischen Ausdrucks.
Er beruhe eben auf der Transformation einer zuvor unreflektierten
Auflerung zu einer bewussten Handlung, die mit Blick auf ein
gesellschaftliches Umfeld vollzogen wird.

An activity that was »natural« — spontaneous and unintended — is
transformed because it is undertaken as a means to a consciously

entertained consequence. Such transformation marks every deed of . )
art.149 49 Dewey: Art as Experience (wie

Anm. 137, S. 76), S. 62.
Hier wird Deweys breit gefasster Kunstbegriff deutlich, der
zudem den erwidhnten engen lebensweltlichen Bezug aufweist.
Kiinstlerisch ist, was durch ein bestimmtes Verhalten, eine be-
stimmte Art der Interaktion des Individuums mit seinem Umfeld
hervorgebracht wird, also wiederum aus einer bestimmten Haltung
heraus und auf der Grundlage des Vermogens, mit den Interak-
tionsmitteln und ihren Bedeutungen gezielt zu operieren. Die
Universalitit dieses Ansatzes untermauert Dewey anhand der pro-
totypisch unterstellten Arbeitsweisen von Kiinstlern auf der einen
Seite sowie Philosophen und Naturwissenschaftlern, gemeinhin
also Nicht-Kiinstlern, auf der anderen. Tatsachlich unterschieden
sich die dabei wesentlichen Prozesse nicht qualitativ. In beiden Be-
reichen seien sie durch emotional bestimmtes Denken (emotionalized
thinking) gekennzeichnet, das durch zuvor angeeignete Ideen und
Bedeutungen gelenkt sei, also durch einen Erfahrungsschatz. Der
Unterschied bestehe allein im Material, dort sei er allerdings ein
wesentlicher.'>° "’ Ebd., S. 73.
Dewey zufolge operieren Kiinstler mit Dingen der direkten Er-
fahrung, wihrend Wissenschaftler mit Symbolen arbeiten, deren
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' Dewey: Art as Experience (wie

unmittelbare Prasenz nicht signifikant fiir das Symbolisierte sei.’>" Anm. 137, . 76), S. 73.

Kunst zeichne aus, dass sie allein aus Material bestehe: »[...] every
product of art is matter and matter only, so that the contrast is not
between matter and form but between matter relatively unformed = Ebd, 5. 101
and matter adequately formed«*52. Letzgenannte Qualitit, die ad- T
dquate Form, sei dann erreicht, wenn die Form mit dem Material
oder Inhalt (substance) in der Erfahrung deckungsgleich wird. Na-
ttrlich seien beide, das Was und das Wie, aus einer analysierenden
Haltung des Kiinstlers oder Kritikers heraus getrennt zugénglich.
»Yet the act itself is exactly what it is because of how it is done. In
the act there is no distinction, but perfect integration of manner and

153 Ebd., S. 109.
content, form and substance«53.

Kunst und Gesellschaft

Aus dem beschriebenen breit gefassten Begriff von Kunst und ihrer
lebensweltlichen Einbettung leitet sich Deweys Denken iiber ihren
Stellenwert und ihre Funktion in der Gesellschaft ab. Dewey greift
auf die Rolle von Kunst in fritheren Kulturen und im heutigen
kulturgeschichtlichen Verstdndnis dieser Epochen zurtick, um zu
zeigen, dass in ihren Artefakten soziale Konstellationen und ge-
sellschaftliche Fortentwicklung kodiert und vermittelt werden. So
seien das alte Agypten, Troja, die kretominoische oder heidnische
Kulturen heute vor allem durch Kunst tiberliefert: Gegenstiande,
Literatur, Feiertage mit ihren Riten. Kultureller Fortschritt manifes-
tiere sich darin, dass gesellschaftspraktische und alltidgliche Dinge
Ausgangspunkte fiir dsthetische Stilisierungen wurden: Briefe, die
der Organisation dienten, wurden zu Literatur, rituelle Téanze zu
Theater, Gebrauchsgegenstinde und Waffen verziert und damit
skulptural tiberformt. Asthetisierungen in kiinstlerischen Formen
seien nicht ein Abbild oder Spiegel gesellschaftlicher Realitit, son-

) >+ Ebd., S. 327.
dern sie seien die gesellschaftliche Realitdt gewesen.'>4

Rite and ceremony as well as legend bound the living and the dead

in a common partnership. They were esthetic but they were more

than esthetic. [...] Each of these communal modes of activity united

the practical, the social, and the educative in an integrated whole

having esthetic form. [...] Art was in them, for these activities

conformed to the needs and conditions of the most intense, most

readily grasped and longest remembered experience. But they were 55 Ebd., S. 3271.
more than just art, although the esthetic strand was ubiquitous.*55

Fiir seine Gegenwart diagnostiziert Dewey einen deutlich an-
deren Stellenwert der Kunst. Ihre ganzheitliche Funktion und die
umfassende Verbindung zu allen Formen kultureller Entwicklung



habe sie verloren. Das fiihrt Dewey vor allem auf zwei Faktoren
zuriick, die das »Moderne« der Gegenwart darstellten: die Vor-
machtstellung der Naturwissenschaft und die Industrialisierung.
Zu beiden habe die Kunst noch keine Position und keine Rolle
einnehmen konnen. Das sei kein singuldres Problem der Kunst,
sondern vielmehr ein Symptom, ndmlich dafiir, dass die genannten
Umwilzungen und ihre Auswirkungen noch nicht in die Mecha-
nismen ganzheitlicher gesellschaftlicher Fortentwicklung einge-
drungen sind.’3® Das bedeutet im Verstiandnis Deweys, dass es fiir
die Erfahrungskonflikte, die die neuen Erscheinungen hervorrufen,
noch kein Repertoire der secondary experience gibt, mit dem das
Gleichgewicht wieder hergestellt werden konnte.

Die umfassende Ohnmacht gegentiber dem Fortschritt, auf die
sich auch heutige kulturpessimistische Haltungen berufen, schrankt
Dewey jedoch ein. Zwar habe die Trennung von Erkenntnis und
Metaphysik im Rationalismus Descartes” und im Empirismus
Lockes viele Erfahrungsobjekte ihres fritheren unmittelbaren Le-
bensbezugs enthoben, indem sie zu Wissenschaftsdingen geworden
sind. Der Erfahrungsmodus der Kunst zeichne sich aber gerade
dadurch aus, dass er Widerstandiges (hostile to human purpose) inte-
grieren konne, und dieser Widerstand ist Dewey zufolge sogar eine
Voraussetzung fiir Kunst. Aufierdem habe die anfangs entfremden-
de naturwissenschaftliche Betrachtung des Menschen schliefilich
den Effekt, nicht nur den Menschen als Funktionselement der Na-
tur zu begreifen, sondern auch die Natur als ureigenen Teil des
Menschen. Diese Erfahrung wirke sich wiederum positiv auf die
gewinnbringende Interaktion mit der Umgebung aus.'>7

Ein wesentlich grofleres Storungsmoment fiir die Kunst als durch
die Naturwissenschaft selbst sieht Dewey in ihren Auswirkungen
auf die Industrialisierung. Ihr Stérungspotenzial bezieht sich auf
die Kunstfertigkeit, téchne, im Verhiltnis zur Massenproduktion von
Gebrauchsgegenstdnden. Hieraus resultiere eine neue Qualitit der
Trennung von Kunst (fine art) und angewandter Kunstfertigkeit, in
heutiger Terminologie also Design und Engineering. Obwohl diese
Trennung nicht neu ist, sei die Reichweite und Dominanz der Mas-
senfertigung in allen Lebensbereichen weitaus grofier als die der
handwerklichen Einzelgestaltung. Dem gegentiber steht die Her-
ausforderung der &sthetischen Gestaltung der Dinge, denn »[t]he
mechanical stands at the pole opposite to that of the esthetic, and
production of goods is now mechanical«'58. Mit mechanisch kann
hier natiirlich nicht die physikalische Mechanik gemeint sein, die
auch die handwerkliche Einzelfertigung kennzeichnet, sondern die

arbeitsteilige Massenfertigung und Automatisierung im Fordismus.
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56 Ebd., S. 337.

157 Ebd., S. 338f.

58 Ebd., S. 341.
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Eine &sthetische Gestaltung kann fiir Dewey erst dann gelingen,
wenn sie in einem umfassenden Erfahrungszusammenhang ge-
schieht. Gestaltungsfreiheit (liberty of choice) und ihr unmittelbarer,
individueller Ausdruck (direct experience, express[ingl individual
values) seien inzwischen nur noch in Spezialgebieten der Einzelferti-
gung prasent, nicht in der vorherrschenden Massenproduktion.*>9
Jedoch sieht Dewey auch hier positive Entwicklungsmoglichkei-
ten, zum Beispiel in der unbedingten Ausrichtung der Gestaltung
von Objekten auf ihren Gebrauchswert (Design und Architektur
wiirden von form follows function sprechen) und in der Perfektion
maschinell gefertigter Gegenstiande. Beide erlaubten in ihrer sto-
rungsfreien Klarheit auch neuartige dsthetische Erfahrungen und
die Weiterentwicklung der sinnlichen Wahrnehmung.*6°

Kritik an Deweys Konzeption dsthetischer Erfahrung

Der schmale Grat zwischen Deweys Erfahrungskonzeption und
einer idealistischen Kunstauffassung wird am Postulat der Kon-
gruenz von Form und Material wie auch an der Einheit (unity) der
asthetischen Erfahrung deutlich. Tatsdchlich wurde Dewey eine
solche Auffassung auch unterstellt.’®* Sehr dhnlich klingen solche
Zuschreibungen wie die oben angefiihrten des Klassizismus, der
»Einheit des Begriffs und seiner Realitdt im sinnlichen Scheinen«
oder der »Ubereinstimmung von Objekt und Wirkung«'%2. Die
Gefahr unzutreffender Einordnung besteht, wenn sich in das Be-
griffsverstandnis der substance neben ihre Interpretation als Material
und Inhalt auch diejenige der Bedeutung mischt. Letztere ist bei
Dewey aber als meaning klar von der substance abgegrenzt und

den rezeptiven und produktiven Erfahrungsprozessen zugeordnet,
nicht bereits dem Verhéltnis von Form und Material oder anderen
Eigenschaften des Artefakts selbst. Gleichwohl bildet beides eine
Voraussetzung, einen Moglichkeitsraum fiir bedeutungskonstruie-
rende Erfahrung.

Ein derart gelagertes Missverstdndnis liegt der Kritik von Jaufs
vermutlich zugrunde. Sehr wohl werden zwar »unvermerkt klas-
sizistische Bestimmungen des Kunstschénen wie Ordnung, Form,
Harmonie zu Eigenschaften einer dsthetisierten Dingwelt um-
gemﬁnzt«163, indem Dewey mit solchen Begriffen zur Charakte-
risierung der dsthetischen Erfahrung operiert. Die alltdglichen
Beispielsituationen, die Dewey zu Beginn von Art as Experience
anfiihrt und die Jauf8 aufgreift, sind jedoch exemplarische Erfahrun-
gen, die trotz ihrer Alltdglichkeit dsthetisch werden konnen. Sie sind
es nicht zwangsldufig, schon gar nicht aufgrund der Dinge, die in

59 Dewey: Art as Experience (wie
Anm. 137, S. 76), S. 341.

160 Ebd., S. 341-344.

61 Vgl. Stroud: The Art of Experience
(wie Anm. 136, S. 76), S. 36. Ich unter-
stelle den dort angefiihrten Kritikern
Deweys kein begriffliches Missver-
standnis im Sinne der folgenden
Uberlegungen.

102 Arndt, Kruck und Zovko: Gebro-
chene Schonheit (wie Anm. 53, S. 58)
bzw. Franke: Asthetische Erfahrung
im Sport (wie Anm. 55, S. 58), S. 20;
s. Abschnitt Das Schine, Gute, Wahre,
S. 54.

163 Hans Robert Jauf: Asthetische
Erfahrung und literarische Hermeneu-
tik, Frankfurt: Suhrkamp 1982, Teil 1
zuerst Miinchen: Fink 1977, S. 192.



ihnen eine Rolle spielen. Das Vorbeifahren einer Dampflokomotive
kann eben gerade nicht deshalb dsthetisch erfahren werden, weil
»Dewey die habitualisierte dsthetische Einstellung zur technischen
Produktion als objektive, dem Gegenstand inhédrente &dsthetische
Qualitat ansehen konnte«'®4, sondern weil eine Haltung eingenom-
men wurde, die das rauchende, ratternde Ungetiim in einen sich
selbst geniigenden Zusammenhang mit der tibrigen Umgebung des
Individuums einzugliedern vermag. Dabei mag das »Staunen iiber
das offenbar unbegrenzte Vermégen der industriellen Produktion
[...], die Natur [...] durch Konstruktionen der Technik zu tiberbie-
ten«165, durchaus eine Rolle spielen, aber nicht als Ersatz fiir feh-
lende dsthetische Qualitdten der industriellen Artefakte, wie Jaufs
es unterstellt, und auch nicht im teleologischen Sinn der Naturbe-
herrschung, der sich auf einen Zweckzusammenhang auferhalb
der Erfahrungssituation richten wiirde. Vielmehr deutet gerade
das Staunen auf einen Zustand tiberwundener Uberraschung hin,
deren Elemente als aufeinander und auf den Erfahrungshorizont
des Betrachters bezogen und als Gesamtheit erlebt werden konnen.
Gelingt es, Artefakte des technischen Fortschritts tatsachlich dsthe-
tisch zu erfahren, so wird er im Verstdndnis Deweys als Spiegel
einer anthropologischen Entwicklung wahrgenommen werden,
nicht als Errungenschaft in 6konomischen, sozialen oder politischen
Systemen. Sehr verschieden war dagegen die affirmative Haltung
des Futurismus, die als Kern der &sthetischen Erfahrung die sinnli-
che Uberforderung betonte, wie durch Lautstdrke, Geschwindigkeit
oder Komplexitat, und die zudem diese Eigenschaften der techni-
schen Artefakte als Zeichen einer umfassenden politisch-sozialen
Umwilzung betrachtete, die eine quasi-evolutionére aktive Anpas-
sung auch des Asthetischen bedinge.'® Insofern ist Jau’ Kritik an
Deweys Theorie, die »die Illusion des objektiv Schénen aufrechter-
halt, ohne die dsthetische Qualitdt der Dinge und Erscheinungen
der Lebenswelt wieder auf die Einstellung des Betrachters zurtick-
zufiihren«'%7, einigermafen unverstandlich.

Problematische Konsequenzen hat allerdings Deweys Unterschei-
dung zwischen der direkten sinnlichen Erfahrung von Material
und einer Art symbolvermittelten Erfahrung, die sich als Schliefien
(conclusion) im Denken vollzieht. Wahrend erste die Kunst kenn-
zeichnet, sei die zweite charakteristisch fiir die Wissenschaft (s.
Abschnitt Kunstausiibung und Erfahrung). An anderer Stelle bleibt
diese scharfe Trennung jedoch unklar:

The material of the fine arts consists of qualities; that of experience
having intellectual conclusion are signs or symbols having no intrin-
sic quality of their own, but standing for things that may in another
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experience be qualitatively experienced. The difference is enormous.
It is one reason why the strictly intellectual art will never be popular
as music is popular.168

Was konnte mit »strictly intellectual art« gemeint sein? In dem-
selben Textzusammenhang erldutert Dewey, dass die Struktur des
intellektuellen Erfahrens als kontinuierliche, sich im Schlief3en er-
fillende Bewegung ebenso eine kiinstlerische sei, die Erfahrung
mithin eine dsthetische. Das legt nahe, dass die »rein intellektu-
elle Kunst« in der Wissenschaft besteht und nicht in bestimmten
Bereichen oder Genres der Kunst im allgemeinsprachlichen Sinne.
Es erkldrt aber wiederum nicht, was der ohnehin problematische
Vergleich mit »der Musik« bedeutet. Es ist miifiig zu spekulieren,
fiir wie »intellektuell« zeitgendssische Musikrichtungen um 1934,
zur Zeit des Erscheinens von Art as Experience, gehalten wurden
und ob das Pradikat anderen damaligen Kunstformen zuerkannt
wurde, etwa der frithen Konzeptkunst Marcel Duchamps, dem Da-
da oder dem Surrealismus. Zur abstrakten Kunst dufert sich Dewey
dahingehend, dass Abstraktion zwar gemeinhin mit intellektuellen
Unterfangen verbunden werde, fiir die Kunst aber nur ein graduel-
ler, kein prinzipieller Unterschied bestehe. Mit Riickgriff auf Albert
C. Barnes fiihrt er aus, dass jedem Kunstwerk Abstraktion innewoh-
ne, indem einzelne Aspekte des Dargestellten in den Vordergrund
treten und andere weniger prominent oder gar nicht abgebildet
werden. Bei abstrakter Kunst sei die Konzentration auf Einzela-
spekte so weit fortgeschritten, dass diese autonom thematisiert
wiirden, losgeldst von gegenstdndlicher Repréasentation. Gleichwohl
werde noch immer etwas dargestellt mit Bezug auf die Umgebung
(environment), andernfalls resultiere ein privates Bezugssystem des
Kiinstlers, das keine intersubjektive Kommunikation im Sinne eines
Bedeutungsiibergangs ermogliche. Wahrend Abstraktion in der
Wissenschaft das Formulieren von Gesetzmafligkeiten aus Einzelbe-
obachtungen ermogliche, diene sie in der Kunst zur Schéarfung und
Steigerung des Ausdrucks."®

So tiberzeugend Dewey die Kontinuitdt der Erfahrung und
die Bedeutung des Asthetischen als anthropologisches Entwick-
lungsmoment darstellt, so zdh erscheint deren Verbindung mit
Phinomenen der Kunst, zumindest aus heutiger Sicht. Die Konzep-
tion einer ganzheitlichen &sthetischen Erfahrung resultiert in der
Schwierigkeit, sich vom Begriff der repréasentierenden Kunst zu 16-
sen. Fiir einen Bereich abstrakter Kunst gelingt das, wie dargestellt,
mit der Hilfskonstruktion, dass statt gegenstdndlicher Formen eben
tibergeordnete Aspekte représentiert wiirden, die keinen ikonischen
Zusammenhang mehr mit den Gegenstdnden haben, aber irgend-

18 Dewey: Art as Experience (wie
Anm. 137, S. 76), S. 38.

169 Ebd., 93-95.



wie doch auf die Umgebung bezogen sein miissen. Das erinnert an
den Streit um absolute Musik und die unabschliefSbare Frage, ob
nicht letztlich alles Programmmusik sei.’7°

Der Bezug eines jeden Artefakts auf die Umgebung, so abstrakt
er auch sein mag, ist fiir Dewey deshalb zwingend, weil er es an-
ders nicht mit der Bedeutungskonstruktion auf der Grundlage
individueller Erfahrungen mit der Umgebung verbinden kann. In
der Terminologie Wittgensteins: Die Zugehorigkeit zu derselben
Sprachgemeinschaft ist Voraussetzung fiir das Sprachspiel der
Kunst. »Otherwise, the artist works in a purely private frame of
reference and the outcome is without sense [...]«'71. Das heift, er
gebrauchte eine private Sprache'7?, die niemand anderes je verstehen
kann. Dass damit gleichzeitig jede Bedeutung (sense) unmoglich
sei, verweist auf die zwingend vermittelnde Funktion der Kunst in
Deweys Verstandnis — denn sehr wohl kénnen Sinn und Bedeutung
auch innerhalb der rein privaten Sphére existieren. Der Rekurs
auf Sprache (nicht der auf Wittgenstein) wird von Dewey selbst
hergestellt. »Since art is the most universal form of language, since
it is constituted [...] by the common qualities of the public world,
it is the most universal and freest form of communication«'73. Auch
hier ist ein bis heute kontrovers behandeltes Thema beriihrt, des-
sen Aufarbeitung allein fiir den Bereich der Musik in allgemeiner
Breite kaum zu leisten wére. Entscheidend fiir den Kontext hier
sind die Implikationen der Zuschreibung, Kunst (also auch Musik)
sei eine Sprache. Nicht erst aus heutiger Sicht zieht sie mindestens
Fragen nach Zeichen und deren Bedeutung (Semantik), formaler
Struktur (Grammatik), Ausdruck und Représentation nach sich.’74
Dewey bearbeitet alle diese Kriterien, aber dass sie nicht uneinge-
schrankt allen Kunstformen und Intentionen zukommen, zeigt sich
am beschriebenen Argumentationsproblem angesichts abstrakter
Kunst. Auch mit der beschriebenen privaten Sprache ldsst sich kom-
munizieren, und sei es die Verweigerung einer intersubjektiven
Bedeutungsvermittlung. Wohlgemerkt geht es hier nicht um eine
Einschédtzung, ob Dewey es aufgrund seiner Kenntnis der damals
zeitgenossischen Kunst bereits »besser« hitte wissen konnen oder
miissen, sondern um die Anwendbarkeit seines Kunstbegriffs und
seiner Grundlage, der dsthetischen Erfahrung, auf die Themen-
komplexe dieser Arbeit (s. dazu auch den Abschnitt Asthetische
Erfahrung als Definiens von Kunst, S. 91).

Deweys Kunstbegriff wirkt offensichtlich einschrankend ge-
geniiber damals entstehenden progressiven und erst recht spéter
ausgebauten Kunstbereichen. Andererseits ist sein Begriff des
Kiinstlerischen in anderer Hinsicht sehr weit. Intellektuelle und
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soziale Ausdrucksleistungen, aber auch Alltagserfahrungen, solche
im Sport und im Haubenlokal kénnen bei Dewey &sthetisch sein'73,
was ausdriicklich nicht scharf vom Kiinstlerischen getrennt ist.

These very illustrations, however, as well as the relation that exists
in having an experience between doing and undergoing, indicate
that the distinction between esthetic and artistic cannot be pressed
so far as to become a separation. Perfection in execution cannot be
measured or defined in terms of execution; it implies those who
perceive and enjoy the product that is executed.76

Am konkreten Beispiel des sozialen Verhaltens unterscheidet
Dewey zwischen kiinstlich, kunstvoll und kiinstlerisch. Zu dessen
Bewertung greift er die Unterscheidung zwischen Intention und
Zweck auf, die sich analog zu der oben beschriebenen zwischen
Material und Form verstehen lasst, denn ihre Kongruenz fiihrt zu
derselben Konsequenz, ndmlich zu einem vollkommenen &stheti-
schen, das heif3t kiinstlerischen, Ausdruck.

The difference between the artificial, the artful, and the artistic lies
on the surface. In the former there is a split between what is overtly
done and what is intended. The appearance is one of cordiality; the
intent is that of gaining favor. Wherever this split between what is
done and its purpose exists, there is insincerity, a trick, a simulation
of an act that intrinsically has another effect. When the natural and

the cultivated blend in one, acts of social intercourse are works of
art.177

Die Gegensatzpaare, die Dewey hier weitgehend gleichbedeu-
tend eroffnet, sind das erwihnte, Anschein und Intention oder
Zweck, zudem implizit Form und Material, dariiber hinaus das
Getane und das Angestrebte, das Unaufrichtige, Vorgespielte und,
wieder implizit, das Wahrhaftige, Kultur und Natur, auf Sprache
tibertragen das Gesagte und das Gemeinte. Die Bewertung fallt
zugunsten des Gemeinten aus, denn ohne korrespondierende Inten-
tion sei alles Dargestellte Blendwerk. »But the skillful counterfeit,
however skilled, goes through the form of expression; it does not
have the form of friendship and abide in it«'78, wie Dewey am Bei-
spiel von Freundschaft erldutert. Auch noch so gutes Spiel gelange
nicht an deren wahre Substanz. Noch so schlechtes ebenfalls nicht,
schlimmstenfalls sei der resultierende Ausdruck unangebracht:
»Awkwardness may prevent adequacy of expression«'79.

Aus alltaglicher Erfahrung kennen wir das Ideal der Uberein-
stimmung von Gesagtem und Gemeintem, das wir umgangssprach-
lich auch gern »authentisch« nennen. Aus ebendieser Erfahrung
wissen wir aber auch, dass das Ideal kaum je erreicht wird und wir
konnen Situationen benennen, in denen die Ubereinstimmung gar

75 Vgl. Shusterman: Am Ende dstheti-
scher Erfahrung (wie Anm. 119, S. 71),
S. 867.

176 Dewey: Art as Experience (wie
Anm. 137, S. 76), S. 47.

77 Ebd., S. 63.

7#Ebd., S. 63, Hervorhebung im
Original.

79 Ebd., S. 63.



nicht erstrebenswert, mithin gar nicht das Ideal ist. Gerade unter
Freunden kann (manchmal muss) ein gut gemeinter Rat durchaus
schroff klingen, wéhrend die professionelle Freundlichkeit der
Bedienung in einem Restaurant dann perfekt ist, wenn sich im

Wohlgefallen der sozialen Situation die Frage tiberhaupt nicht stellt,

was sie eigentlich von den Gésten denkt. Niemand wird bestreiten,
dass beide, Bedienung und auch der Gast, Interessen und Zwecke
verfolgen, die aufierhalb des sozialen Kontakts zwischen beiden
liegen. In dieser Situation kommt es aber auf das Gesagte an und
darauf, dass es weder eingeschrankt noch tiberschritten wird.

Jetzt kommt der Bettler mit den blauschwarzen Haaren tiber die

96. Strafle auf uns zu, und wir verdriicken uns in das »Gute Ef3ge-
schéft«, wo wir angesprochen werden als unentbehrliche, zu lange
schon entbehrte Nachbarn. Das heifSen die ostdeutschen Kinder aus
meiner Klasse den Kapitalismus perpetuieren. Sollen wir sagen:
Charlie, du willst nur unser Geld? Charlie wird sagen: Du willst eins
von meinen Dreidecker-Sandwiches, so wie nur ich sie machen kann,
und zwar fiir dein Geld, Gesine. Stimmts?180

Soziale Konventionen beruhen auf ihrer Buchstéblichkeit. Sie wir-
ken deshalb, weil sie zelebriert und beim Wort genommen werden.
Entscheidend ist die Darstellung einer Gesinnung, nicht deren tat-
sdchliches Vorhandensein. Sie sind damit vergleichbar den Regeln
eines Spiels, das nur stattfinden kann, wenn sie mit heiligem Ernst
eingehalten werden — obwohl jeder weif3, dass es »nur« ein Spiel
ist.’®1 In dieser Hinsicht sind soziale Konventionen verwandt mit
dem Magischen, das ebenso auf Buchstablichkeit angewiesen ist.’82
Die Forderung, Gesagtes und Gemeintes in Deckung zu bringen
und sie mit der ethischen Wertung zu verbinden, Authentizitat und
Wahrhaftigkeit seien nur so und nicht anders bestimmt, birgt eine
totalitdare Gefahr. Ihre Auswirkungen haben Huizinga als Verlust
der Spielkultur und Sennett als narzisstisch verursachte »Tyrannei
der Intimitdt« diagnostiziert, Pfaller analysiert im Anschluss an
beide diesbeziigliche gegenwirtige Entwicklungen.'83

Die Verwandtschaft der Gegensatzpaare Gemeintes und Gesag-
tes, Natur und Kultur sowie Material und Form sind vor diesem
Hintergrund schwer nachvollziehbar. Den ersten Bezug zu Natur
und Kultur stellt Dewey im oben angefiihrten Zitat selbst her, den
zweiten zu Material und Form unterstelle ich, was moglicherweise
nicht haltbar ist. Wie angedeutet, rechtfertige ich das mit den zen-
tralen Motiven der Vollkommenbheit (consummation) und Einheit
(unity), die Dewey in Art as Experience immer wieder auf verschie-
dene dichotomische Strukturen anwendet. Wenn also in sozialen
Ausdrucksakten die Kongruenz von Gemeintem und Gesagtem,
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in der Kunst diejenige von Material und Form Voraussetzung fiir
die Vollkommenheit des Asthetischen sind, so lidsst sich nach dem
Verhiltnis zwischen beiden fragen.

Bereits die Korrespondenz von Natur und Kultur mit Gemein-
tem und Gesagtem ist unklar. Ich habe hier willkiirlich Natur dem
Gemeinten und Kultur dem Gesagten zugeordnet, obwohl sich
auch Griinde fiir die umgekehrte Relation finden lassen, mehr je-
doch fiir gar keine. Beispielsweise ist nicht klar, warum der Zweck
einer Handlung naturbezogen sein sollte, wenn er in einem kul-
turellen Vorteil besteht wie etwa Ansehen. Umgekehrt kann die
bloBe Erscheinung einer AuBerung durch Naturbedingungen oder
existenzielle Grundbediirfnisse bedingt sein, wie der Schmerzens-
schrei. Dass er zudem einen existenziellen Zweck verfolgt und in
gewisser Hinsicht die von Dewey geforderte Kongruenz von Zweck
und Anschein erfiillt, erklart noch nicht die exklusive Zuordnung
seines Anscheins zur Kultur, auch wenn die Reaktionen auf den
Schrei meist kulturell vermittelt sein werden. Das Problem besteht
also entweder in der Zuordnung selbst oder in sehr spezifischen Be-
griffen von Kultur und Natur, fiir die sich im Sinne der betrachteten
Korrespondenz zu Anschein und Zweck aber keine Hinweise bei
Dewey finden.

Noch unklarer wird es bei der Gegentiberstellung von Material
und Form. Dass die Intention, das Gemeinte, im Material bestehen
konnte, das durch die Form ausgedriickt, zum Gesagten wird,
erscheint zunichst abwegig. Die Konsequenz aus der Kulmination
des Ausdrucksprozesses in der Vollkommenheit aus Material und
Form besteht ja gerade darin, dass sich beide in einer einzigartigen
dsthetischen Qualitit finden, die nur sie selbst bedeutet — die sich
also anders weder darstellen noch fassen liefSe. »Die [...] erfahrene
Bedeutung ist vorpradikativer oder, in Deweys Worten, qualitativer
Art - sie ist also nicht unbedingt propositional verfasst, sondern
unmittelbar >gehabt««84. Damit wendet sich Dewey ausdriicklich
gegen eine Trennung von Inhalt und Form. Man konnte diese
Position auch als die Verteidigung des Buchstiiblichen kiinstlerischer
Erscheinungen auffassen, denn in anderer Form als sie erscheinen
konnen sie nicht erscheinen.

Wie oben erwiéhnt, ist die Buchstéblichkeit des Dargestellten
auch ein Kennzeichen von Magie. Sie wirkt allein durch das Ge-
sagte, das so und nicht anders erscheinen muss, und zwar dann,
wenn es im Sinne eines Aberglaubens (croyance) angenommen, das
Gemeinte aber in Form eines Nicht-Bekenntnisses negiert wird
(foi)."85 Man konnte also sagen, dass sich die Form des Materials

184 Niklas: Die Kopfhorerin (wie
Anm. 8, S. 24), S. 165f.

85 Vgl. Mannoni: »I know well, but
all the same. .. « (wie Anm. 77, S. 61),
S. 72f.; s. Abschnitt Mimesis, S. 58.
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entledigt, wenn es ihre Vollendung erméglicht hat, also im Moment
einer dsthetischen Kulmination.

Asthetische Erfahrung als Definiens von Kunst

Die Kritik, gleichzeitig sowohl einen zu engen als auch zu wei-
ten Kunstbegriff zu entwickeln, trifft auch Beardsley, der Deweys
Erfahrungskonzeption zur Bestimmung von Kunst zuspitzt. Das
Problem ist jedoch bereits bei Dewey angelegt. Shusterman weist
darauf hin, dass »dem Begriff dsthetischer Erfahrung innerhalb der
Beardsleyschen Kriterien [...] angelastet [wurde], das damit auch
sexuelle Erfahrungen der Kunst zugerechnet werden kénnten, eine 1% Shusterman: Am Ende ésthetischer
Konsequenz, die Dewey begriifst hatte«80. In dieser Hinsicht ist der Erfahrung (wie Anm. 119, S. 71),
Kunstbegriff zu weit, wiahrend er vor allem hinsichtlich misslunge- . 869.
ner Kunst und solcher, die sich dsthetischer Wirkung zu entziehen
versucht, zu eng ist. Shusterman argumentiert aus analytischem
Blickwinkel, dass Beardsleys Theorie keinen Begriff von misslunge-
ner Kunst ermdogliche, also einer, die keine &dsthetische Erfahrung
hervorzurufen vermag, aber dennoch Kunst ist. Eine solche Klassi-
fikation sei aber notig, sonst seien keine Werturteile innerhalb der % Ebd., S. 870.
Kunst moglich: Jede Kunst sei dann automatisch gute Kunst.'87

Als Standardbeispiel fiir Kunst der frithen Avantgarde dient
gemeinhin Marcel Duchamps Fountain. Duchamp hatte 1917 fiir
die Jahresausstellung der Society of Independent Artists in New York
ein Urinal als Skulptur eingereicht, das dort abgelehnt wurde und
zundchst als Photo bekannt geworden ist (Abbildung 3). Es zeigt
das Urinal mit der Signatur »R. Mutt 1917« liegend, also um 9o
Grad gedreht gegeniiber der Montagerichtung. Mit Objekten dieser
Art pragte Duchamp den Begriff des Readymades in der Kunst, also
der Erhebung alltiglicher, funktionaler und industriell gefertigter
Gegenstdnde zu Kunstwerken, indem sie ausgewahlt und in kiinst-
lerische Kontexte eingebracht werden. Readymades wie Fountain

stellen Kunsttheorien vor die Herausforderung, Begriffe fiir ihre
Wirkung und Einordnung zu finden. Eine enge Orientierung an
dsthetischer, also sinnlicher Wahrnehmung wirft die Schwierigkeit
auf, das genuin Kiinstlerische solcher Arbeiten zu benennen, denn Abbildung 3: Marcel Duchamp:
die Sinnesreize, die Fountain anbietet, unterscheiden sich nicht von Fountain, Blind Man Nt. 2, S. 4, New
denen des Urinals aus dem Sanitdrgrofhandel. Zudem ist dstheti- York 1917
sche Erfahrung der Pragung, wie Dewey sie beschreibt, kiinstlerisch
auch gar nicht mehr intendiert.

Mit der definitorischen Abgrenzung von Kunst anhand dsthe-
tischer Erfahrung kann Beardsley Arbeiten wie Fountain nicht

theoretisch fassen. Die Konsequenz bei ihm ist, dass er solche Ar-
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beiten nicht als Kunst betrachtet.'88 Selbst wenn der Kunstbegriff
angesichts dieser Artefakte erweitert werden sollte, so miisse auch
dsthetische Erfahrung breiter gefasst werden. Gleichwohl verzich-
tet er nicht auf Zuschreibungen wie »boredomg, die er Kiinstlern
dieser Richtungen unterstellt.’89

Die Absicht, Kunst von Nichtkunst anhand des Kriteriums der
asthetischen Erfahrung zu unterscheiden, ist bei Dewey nicht so
stark ausgeprégt wie bei Beardsley. Gleichwohl verweist Shuster-
man auf den definitorischen Charakter von Deweys Konzeption
asthetischer Erfahrung gegentiiber Kunst. Er geht jedoch weniger
abgrenzend gegentiber Phanomenen in kiinstlerischen Kontexten
vor, vielmehr weitet er, wie dargestellt, das potenziell Kiinstlerische
auf dsthetische Erfahrung in verschiedensten Lebensbereichen aus.
Shusterman zufolge fiihrt das jedoch nicht zu einer brauchbaren
Definition von Kunst, denn auch die Erfahrung selbst sei nicht
genau bestimmt, »[s]tatt dessen wird sogar ihre Unbestimmbar-
keit behauptet, und zwar aufgrund ihrer essentiellen Unmittel-
barkeit«'%°. Mit dem Anspruch, Kunst zu definieren, und seiner
offensichtlichen Nichteinlésung habe Dewey »betrachtliche Verwir-
rung gestiftet«, so dass »analytisch Philosophen typischerweise die
ganze Idee als ein heilloses Durcheinander [verwerfen]«.9*

Fiir die Betrachtung der Binauraltechnik lassen sich an dieser
Stelle zwei Schlussfolgerungen im Zusammenhang mit der Konzep-
tion dsthetischer Erfahrung bei Dewey ziehen. Zum einen ist ein
Kunstbegriff, wie er sich aus Deweys Uberlegungen ergibt, fiir eine
Einordnung kiinstlerischer Studien zur Binauraltechnik (vor allem
Parisflineur, s. Abschnitt Parisflineur, S. 151) und ihre Abgrenzung
von nicht oder weniger ausdriicklich kiinstlerischen (StiffNeck und
The Institute of Sonic Epistemologies, s. die Abschnitte ??, S. ?? und
The Institute of Sonic Epistemologies, S. 143) nicht hilfreich, denn er
bietet dafiir kein ausreichend differenziertes Vokabular, das sich
mit dem seitdem entwickelten musik- und kulturwissenschaftlichen
verbinden lieSe. Das trifft insbesondere auf Beardsleys Verschér-
fung zu, letztlich jedoch auf jede »Asthetische-Erfahrungs-Theorie
der Kunst«, wie Deines Konzeptionen nennt, in denen »viele der
zentralen kunsttheoretischen Fragen mit Bezug auf dsthetische

Erfahrung geklart werden«'9?

. Die Breite von Deweys Begriff der
dsthetischen Erfahrung jedoch, das ist die zweite Schlussfolgerung,
erfasst die kontextuelle Ausdehnung und die gegenwartige kultur-
technische Position der Binauraltechnik aufSerordentlich gut. Mit
ihm lasst sich, insbesondere in Verbindung mit dem Kontinuitéts-
prinzip, binaurale Horerfahrung sowohl in der Kunst als auch als

Teil naturwissenschaftlicher Forschung beschreiben, als Medium

88 Monroe C. Beardsley: Redefining
Art, in: ders.: The Aesthetic Point

of View. Selected Essays, hrsg. v.
Michael J. Wreen und Donald M.
Callen, Ithaca/London: Cornell Uni-
versity Press 1982, S. 298-315, hier

S. 299, s. auch die Aufarbeitung von
Beardsleys »Feldzug« gegen Fountain
in James Shelley: Das Problem nicht-
perzeptueller Kunst, in: Deines, Liptow
und Seel (Hrsg.): Kunst und Erfahrung
(wie Anm. 114, S. 71), S. 270-295.

89 Monroe C. Beardsley: Aesthetic
Experience Regained, in: ders.:

The Aesthetic Point of View (wie
Anm. 188), S. 7792, hier S. 91.

19° Shusterman: Am Ende &sthetischer
Erfahrung (wie Anm. 119, S. 71), S. 868,
Fufinote 18.

91 Ebd., S. 868.

192 Stefan Deines: Kunstphilosophie
und Kunsterfahrung. Eine pluralisti-
sche Perspektive, in: Deines, Liptow
und Seel (Hrsg.): Kunst und Erfahrung
(wie Anm. 114, S. 71), S. 218—249, hier
S. 222.



auditiver Darstellung (auditory display) und als vordringende Kul-
turtechnik in Wechselbeziehung mit dem alltdglichen Horen. Mit
dem medientechnischen Dispositiv der Binauralprojektion ist der
Anspruch verbunden, einen Hérmodus zu etablieren und aufrecht-
zuerhalten, der die Spezifika des Dispositivs erst vermittelbar oder,
weniger neutral, nutzbar macht. Das heifit, dass das Horen von
Binauralsignalen erlernt und die dabei kontinuierlich entwickelte
Horhaltung eingenommen werden muss, um binaural vermittelte
Raume erfahren zu kénnen. Im Gegensatz zur héufig praktizierten
Rhetorik ldsst sich dieser Hormodus nicht rein psychophysisch oder
-akustisch zu erfassen, wohl aber mit einem integrativen Konzept
dsthetischer Erfahrung, die gewissermaflen tiber den Grad des
»Gelingens« binauraler Techniken Auskunft zu geben vermag. Die
Abgrenzung erfolgt hier nicht als Kunst von Nichtkunst, sondern
als das andere vom einen Stereo, das binaurale vom lautsprecherbezo-
genen.

Asthetische Einstellung

Indem Dewey eine bestimmte Einstellung als Voraussetzung fiir
dsthetische Erfahrung benennt,’3 vollzieht er den Schritt, den
Kulenkampff bei seiner Analyse von verschiedenen diesbeziiglichen
Theoriemodellen als einen Prototypen erkennt:

Die Aufgabe, den Typus der dsthetischen Erfahrung zu beschreiben,
wird hiufig mit dem Versuch zusammengespannt, eine sogenannte
asthetische Haltung oder Einstellung [...] zu beschreiben. Asthe-
tische Erfahrung ist dann einfach das Erleben, welches sich dem
Umstand verdankt, daf$ die dsthetische Haltung eingenommen wur-
de [...]. Nattirlich verschiebt sich mit diesem Ansatz das Problem,
da es nun darauf ankommt zu erkldren, was die dsthetische Haltung
ausmacht und von anderen Einstellungen unterscheidet.’94

Kulenkampff duflert auch eine Vermutung, warum der zu be-
schreibende Erfahrungstypus haufig auf eine Haltung zurtickge-
fiihrt wird, wie es auch Dewey tut:

Daf3 eine solche Vorgehensweise tiberhaupt attraktiv erscheint, liegt
daran, daf8 wir wohl mit einer untibersehbar grofien Mannigfaltigkeit
von Gegenstdnden der Efahrung oder Situationen des Erlebens
rechnen miissen, es uns aber klar zu sein scheint, daf3 endliche
Wesen wie wir nur iiber ein begrenztes Repertoire an Haltungen und
Einstellungen verfiigen kénnen.'95

Dewey identifiziert fiir eine solche Haltung die Bedingung, dass
sie nicht von einem bestimmten, dufieren Interesse geleitet sein darf.
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93 S, Erfahrung und Haltung, S. 77.

19 Kulenkampff: Asthetische Erfahrung
(wie Anm. 6, S. 51), S. 180f.

195 Ebd., S. 181.
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Sie ist interesselos, wenn man vom Interesse der Erfahrung selbst
absieht. Damit ist der zentrale Begriff erfasst, der der gesamten
Asthetik zugrunde liegt und der vielleicht am prominentesten

bei Kant als interesseloses Wohlgefallen erscheint. Stolnitz fiithrt den
Begriff disinterestedness auf die britische Frithaufkldrung zu Beginn
des 18. Jahrhunderts zurtick, wiahrend er zuvor, von der Antike bis
zur Renaissance, nicht oder nur unspezifisch verwendet worden
sei.’% Derselbe Autor nimmt diesen Begriff zum Ausgangspunkt
fur eine Theorie der dsthetischen Haltung oder Einstellung (aesthetic
attitude).

Theorie der dsthetischen Einstellung bei Jerome Stolnitz

In Aesthetics and Philosophy of Art Criticism greift Stolnitz wesentliche
Punkte der Konzeption Deweys auf. Um asthetische Erfahrung zu
ermoglichen, miisse die Haltung gegentiber einem Objekt frei von
dufieren Interessen, auch auch von personlichen Vorlieben oder
Abneigungen und extrinsischen Urteilen sein, zum Beispiel tiber
den moralischen Status des Kiinstlers. Die Betrachtung solle also
nicht nur unvoreingenommen (disinterested), sondern auch wohlwol-
lend oder zumindest verstandnisvoll (sympathetic) sein. Prinzipiell
konne eine dsthetische Haltung gegentiber jedem Gegenstand ein-
genommen werden, nicht nur zu Kunstwerken. Und schliefdlich
bestimme das Potenzial der einzelnen Bestandteile, die Aufmerk-
samkeit gegentiber dem dsthetischen Objekt zu storen oder aufrecht
zu erhalten, ob ein Bestandteil dsthetisch relevant ist oder nicht.
Ubertragen auf Deweys Beispiel der New Yorker Skyline wire das
Empire State Building dsthetisch irrelevant, wenn dessen Bauge-
schichte, politische Umstdnde oder gar personliche Erinnerungen
des Betrachtenden dominierten, denn sie verweisen auf extrinsische
Interessen. Es konnte jedoch auch als dieses bestimmte Gebdude,
als Empire State Building, dsthetisch relevant sein, und zwar tiber
sein blofles bildliches Erscheinen hinaus, wenn es als spezifische, le-
genddre Landmark die dsthetische Haltung gegentiber der urbanen
Skyline stiitzt, eben der Manhattans.

Zur Charakterisierung der Haltung verwendet Stolnitz auch den
Begriff der Kontemplation (contemplation) und bezieht sich dabei
auf Schopenhauer.

Wenn man [...] die gewohnliche Betrachtungsart der Dinge fahren
1a63t, aufhort, nur ihren Relationen zu einander [...] nachzugehen,
also nicht mehr das Wo, das Wann, das Warum und das Wozu

an den Dingen betrachtet; sondern einzig und allein das Was;
[...] die ganze Macht seines Geistes der Anschauung hingiebt,
sich ganz in diese versenkt und das ganze Bewufitseyn ausfiillen

1% Stolnitz: On the Origins of »Aesthe-
tic Disinterestedness« (wie Anm. 1,

S. 50), vgl. Abschnitt Asthetik als
Wissenschaft, S. 50.



1463t durch die ruhige Kontemplation des gerade gegenwiartigen
natiirlichen Gegenstandes [...]; indem man [...] sich ganzlich in
diesen Gegenstand VERLIERT, d. h. eben sein Individuum, seinen
Willen, vergifit und nur noch als reines Subjekt, als klarer Spiegel
des Objekts bestehen bleibt; so dafs es ist, als ob der Gegenstand
allein da wiare, ohne Jemanden, der ihn wahrnimmt, und man also
nicht mehr den Anschauenden von der Anschauung trennen kann,
sondern beide Eins geworden sind [... ]; wenn also solchermaaflen
das Objekt aus aller Relation zu etwas aufler ihm, das Subjekt aus
aller Relation zum Willen getreten ist: dann ist, was also erkannt
wird, nicht mehr das einzelne Ding als solches; sondern es ist die
IDEE, die ewige Form, [...] und eben dadurch ist zugleich der in
dieser Anschauung Begriffene nicht mehr Individuum [... ]: sondern
er ist REINES, willenloses, schmerzloses, zeitloses SUBJEKT DER
ERKENNTNISS.197

Schopenhauer zufolge hingt Kontemplation also weniger von
den betrachteten Gegenstanden als vielmehr von der Vorausset-
zung ab, dass der Betrachter eine andere als die »gewohnliche
Betrachtungsart« einzunehmen habe, eine besondere Haltung.198

Stolnitz formuliert seine Definition der &sthetischen Haltung als
»disinterested and sympathetic attention to and contemplation of
any object of awareness whatever, for its own sake alone«'. Jede
extrinsische Motivation behindere die Moglichkeit, den betrachteten
Gegenstand vollumfinglich &dsthetisch zu erfassen. Das treffe zum
Beispiel auf die Tétigkeit von Kritikern zu, die Kunstwerke zum
Zweck der Einordnung und Bewertung betrachten.

George Dickies Mythos der dsthetischen Haltung

Stolnitz” Theorie, in der dsthetische Erfahrung dhnlich wie bei De-
wey mit einer bestimmten Haltung verbunden wird, bleibt nicht
unwidersprochen. Ihr schirfster Kritiker ist Dickie, der den Diskurs
um dsthetische Haltung tiber Jahrzehnte mafsgeblich beeinflusst.
Neben Stolnitz richtet sich Dickie auch gegen Eliseo Vivas und
Vincent Tomas, die eine dhnliche Position auf der Grundlage von
Interesselosigkeit verteidigen, sowie gegen Edward Bulloughs Kon-
zept der psychischen Distanz (psychical distance, 1912, dt. oft auch
félschlich psychologische Distanz), das ebenfalls fiir Theorien dsthe-
tischer Haltung aufgegriffen wurde und bis heute unter anderem
in der Filmwissenschaft vertreten wird.*°°® Dickie widerspricht Stol-
nitz” Behauptung, die Grundlegung der dsthetischen Haltung sei in
der britischen Frithaufklarung erfolgt; das treffe nur auf den Begriff
der Interesselosigkeit zu, was aber nicht identisch sei. Vielmehr

sei das Konzept der dsthetischen Haltung erst bei Schopenhauer
entwickelt, wiahrend zuvor Theorien des dsthetischen Geschmacks
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97 Arthur Schopenhauer: Die Welt

als Wille und Vorstellung (Leipzig
31859), hrsg. v. Ludger Liitkehaus,

Bd. 1 (= Werke in fiinf Banden), Ziirich:
Haffmans 1988, § 34 (S. 244 f.), Her-
vorhebungen durch Kapitalchen im
Original.

98 Vgl. Jerome Stolnitz: »The Aesthetic
Attitude« in the Rise of Modern Aes-
thetics, in: The Journal of Aesthetics
and Art Criticism Jg. 36 Nr. 4 (1978),
S. 409—422, hier S. 410.

99 Ders.: Aesthetics and Philosophy
of Art Criticism, Boston: Houghton
Mifflin 1960, S. 34f.

2 Vgl. George Dickie: The Myth of
Aesthetic Attitude, in: American Philo-
sophical Quarterly Jg. 1 Nr. 1 (1964),

S. 56-65.
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(taste) dominierten.?°!

Spater korrigiert er, dass die Theorie der
dsthetischen Haltung von Schopenhauer einer Einschrankung un-
terliege: Schopenhauer beziehe die Kontemplation auf Ideen im
Sinne Platons, nicht uneingeschrénkt auf beliebige Dinge. Neben
einer interesselosen Haltung seien also sehr wohl auch bestimmte
Objekte Voraussetzung, so dass die Haltung allein keine dsthetische
Erfahrung bedingen konne.?°> Sanio weist jedoch darauf hin, dass
»bei Schopenhauer [...], entgegen seiner ausdriicklichen Bezugnah-
me auf Platon, die Ideen einen ganz anderen Status [besitzen]« und
dass »[jledes Ding [...] unter bestimmten Voraussetzungen als Idee
angeschaut werden« kénne.?°3 Das erschwert Dickies Versuch, die
Préazedenz von Schopenhauers Theorie als einer der dsthetischen
Haltung zu entkraften und sie stattdessen als »neither fish nor fowl,
[...] a transition between the theory of taste and aesthetic-attitude
theory«*°* zu kennzeichnen.

Dickies Hauptkritik gegeniiber Stolnitz liegt jedoch in der Bedeu-
tung von Interesselosigkeit als Attribut der Zuwendung (attention)
zu einem Objekt. Wenn damit »zuwenden ohne einen dufleren
Zweck zu verfolgen« gemeint ist, so sei »zuwenden zu einem
bestimmten Zweck« dessen Gegenteil, das heif$t, das scheinbare
Wahrnehmungskriterium entpuppe sich als ein Kriterium der Ab-
sicht, der Handlungsmotivation. Davon sei die Handlung selbst
jedoch nicht beriihrt, also die eigentliche Zuwendung zum Objekt.
Daraus folge, dass sich mit dem Pradikat der Interesselosigkeit
keine dsthetische Wahrnehmungshaltung von einer anderen ab-
grenzen ldsst, sondern nur, ob die ansonsten gleiche Zuwendung
zum Objekt von dufleren Zwecken geleitet ist oder nicht.>°> Als
Beispiel fiihrt Dickie zwei verschiedene Horsituationen desselben
musikalischen Werkes an, namlich einmal, um sich mit dem Stiick
fiir eine musikwissenschaftliche Priifung am ndchsten Tag vertraut
zu machen, und einmal nur zum Vergniigen. Das heifst, im ersten
Fall ist das Horen interessegeleitet und kann deshalb einer Theorie
der dsthetischen Haltung zufolge nicht dsthetisch sein, im zweiten
ist es interesselos, dsthetisch. Obwohl beide Situationen mit un-
terschiedlichen Motivationen verbunden seien, im ersten Fall mit
einem dufleren zu erfiillenden Zweck und im zweiten nicht, so sei
die Handlung doch dieselbe, das Horen in beiden Situationen unter-
scheide sich nicht. Es sei in beiden Fillen denselben Pradikaten und
Einfliissen unterworfen, die Musik konne fesseln oder langweilen,
die Aufmerksambkeit nachlassen oder erhalten bleiben. Wenn jedoch
der Musik tatsachlich die volle Aufmerksamkeit zukdme, so miisse
auch die Erfahrung in beiden Fallen gleich, namlich dsthetisch sein.

21 George Dickie: Art and the Aes-
thetic, Ithaca: Cornell University
Press 1974, zitiert in Stolnitz: »The
Aesthetic Attitude« in the Rise of
Modern Aesthetics (wie Anm. 198,

S. 95), S. 409.

22 George Dickie: Stolnitz’s Attitude:
Taste and Perception, in: The Journal
of Aesthetics and Art Criticism Jg. 43
Nr. 2 (1984), S. 195-203, hier S. 198.

203 Sabine Sanio: Alternativen zur
Werkésthetik. John Cage und Helmut
Heilenbiittel, Saarbriicken: Pfau 1998,
S. 38.

204 Dickie: Stolnitz’s Attitude: Taste and
Perception (wie Anm. 202), S. 198.

25 Ders.: The Myth of Aesthetic
Attitude (wie Anm. 200, S. 95), S. 58.
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There is only one way to listen to (to attend to) music, although the
listening may be more or less attentive and there may be a variety of
motives, intentions, and reasons for doing so and a variety of ways of

2 Ebd., S. 58, Hervorhebung im
being distracted from the music.2°0 &

Original.

Der eigentliche Grund dafiir, dass die Erfahrung im ersten Fall
keine &sthetische ist, sei Dickie zufolge nicht die extrinsische Moti-
vation selbst, sondern die Ablenkung von der Musik, die aus dem
dufieren Interesse resultiert. Im zweiten Fall werde also gar nicht
die Musik gehort, sondern beispielsweise Modulationsfolgen, die
sich im Sinne Dickies als Reprédsentation eines symbolischen Regel-
systems verstehen lassen. Das heift, das Kriterium der Zuwendung,
der attention, sei bereits verletzt, womit die Signifikanz von Inter-
esselosigkeit als Attribut der Zuwendung entfalle. Damit sei aber
auch die behauptete dsthetische Haltung nicht bestimmt, sie sei,
wie der Titel des Aufsatzes andeutet, eine Legende.

Musik und Einstellung — Horhaltungen

Dickies Behauptung, es gibe nur eine Art und Weise Musik zu
horen, muss im Kontext dieser Arbeit meinen Widerspruch provo-
zieren. Die Musikgeschichte mindestens des letzten Jahrhunderts
enthilt zahlreiche Diskurse, dsthetische und wissenschaftliche, die
explizit verschiedene Horhaltungen thematisieren. Insbesondere
zu nennen sind hier Systematiken von Horhaltungen, etwa von
Pierre Schaeffer, Barry Truax, Simon Emmerson oder Katharine
Norman, das in der musique concrete geforderte assoziationsfreie
Horen, Luc Ferraris Gegenentwurf des anekdotischen, narrativen
Horens, das interesselose Horen als anthropologische Erfahrung
bei John Cage, eine tkologisch-politische Horhaltung, wie sie

von der Soundscape-Bewegung gepragt wird, Erik Saties musique
d’ameublement und die mit ihr verwandten spéteren Auspragungen
des Ambient, Easy Listening oder der Muzak als Musik, die man
hort, damit man sie nicht hort, die visuelle Musik beispielsweise
Dieter Schnebels, die nur marginal im Akustischen stattfindet,
und tiberhaupt die Ausweitung des musikalischen Materials auf
alle moglichen Kldnge einschliefSlich blof3 vorgestellter und der
Stille, die erst mit einer bestimmten Haltung tiberhaupt als Musik 27 Vgl. Martin Rumori: Héren! Hal-

erfahren werden kénnen.?°7 Dazu kommen Haltungen des medi- tung! Kérper und Klangkunst, in:
kunsttexte.de, Auditive Perspekti-

ven Jg. 2011 Nr. 4 (2011), URL: http :
und kognitiver Fahigkeiten als Kulturtechniken internalisiert sind. / /v . kunsttexte . de/index . php?id=
711&idartikel=38900&ausgabe=38844&
zu=907&L=0 (besucht am 30. 05.2017).

envermittelten Horens, die auf der Grundlage psychoakustischer

Sie ermoglichen es uns, anhand einer Orgeltoccata aus dem Kurz-
wellenradio eine Dorfkirche oder aber eine Kathedrale zu erahnen
und mit zwei Lautsprechern den rdumlich gestaffelten Klangkor-


http://www.kunsttexte.de/index.php?id=711&idartikel=38900&ausgabe=38844&zu=907&L=0
http://www.kunsttexte.de/index.php?id=711&idartikel=38900&ausgabe=38844&zu=907&L=0
http://www.kunsttexte.de/index.php?id=711&idartikel=38900&ausgabe=38844&zu=907&L=0
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per eines Sinfonieorchesters zu rekonstruieren, einzutauchen in
begehbare Klangraume, multimodale Installatione und virtuelle
Umgebungen, in denen Korper- und Sinneshaltungen enggefiihrt
werden. Dieses Sammelsurium an haltungsbezogenen Elementen
muss nattirlich geordnet werden, um einen Zusammenhang her-
zustellen mit der Frage nach dsthetischer Erfahrung und Haltung.
Aus den aufgezihlten Beispielen leite ich fiinf Themenkomplexe ab,
die jeweils verschiedenen Forschungsbereichen zuzuordnen sind
und von denen oft mehrere tiberlappend dieselben Gegenstande
betreffen konnen:

1. Haltungen zur Bewertung, Einordnung, Abgrenzung und Uber-
schreitung von Kunstformen und Genres anhand sinnlich wahr-
genommener Erscheinungen sowie die Untersuchung der Be-
dingungen, unter denen solche Haltungen eingenommen oder
verweigert werden (konnen, sollen oder miissen) in bestimmten
politischen, kulturellen oder institutionellen Kontexten, zum
Beispiel die Verwendung von Alltagsgerduschen als musika-
lische Entitdten oder das Gelingen und die Akzeptanz einer
Auffiihrung von Cages 4”33,

2. Systematiken von kognitiven Horhaltungen oder -modi, mit
denen dsthetische Implikationen verschiedener Horweisen von
Musik und Klang untersucht werden, wie die Klassifikationen
der oben Genannten und ihre Anwendung auf wechselnde
Hormodi bei einer Auffithrung von 4"33”;

3. musikalische Stromungen und Konzepte, die sich auf spezifische
Horhaltungen beziehen, sie fordern, implizieren, verdeutlichen
oder erst etablieren, zum Beispiel das reduzierte Horen (écoute
réduite) der musique concréte oder wiederum die implizite Bewer-
tung verschiedener Hérmodi durch 4"33”;

4. Fragestellungen der multimodalen Wahrnehmung, also der
bewussten oder unbewussten Gewichtung verschiedener Sinnes- 2 Vg, Niklas: Die Kopfhorerin (wie

bereiche in ihrer grundlegend synésthetischen Organisation®® Anm. 8, S. 24), S. 62-69.

sowie die Auslotung von sinnlichen Grenzbereichen, wie bei der

visuellen Musik oder der Annédherung an Stille;

5. die Erforschung der medienvermittelten Sinneserfahrung, die
Betrachtung der technischen Vermittlungsinstanzen im Ver-
héltnis zu den psychophysischen Perzeptions- und kognitiven
Rezeptionsinstanzen, zum Beispiel die Vermittlung von Réau-
men und Horperspektiven durch Binauraltechnik, oder, bei
weitem nicht trivial, ein medientheoretischer Vergleich zweier



Aufzeichnungen von 4"33”, und zwar der Auffithrung durch
das BBC-Sinfonieorchester im Barbican in London in Form einer
Audiodatei der Lange Null und dem Youtube-Video mit David
Tudor?®9.

Einige dieser Themenkomplexe fallen nur am Rande in den
Gegenstandsbereich dieser Arbeit. So sind die Punkte 1—3 nicht
unmittelbar durch die Binauraltechnik beriihrt, sondern erst mit
ihrer Verankerung in der Elektroakustischen Musik und Installa-
tionskunst anhand meiner Fallstudien. Zentral sind dagegen die
Punkte 4 und 5. Uberlappungen mit den ersten Schwerpunkten
ergeben sich durch medienspezifische Formen und Asthetiken.
Zum Beispiel liefle sich untersuchen, inwieweit personalisierte
navigierbare Horraume, die nur mit binauraler Kopfhorerprojekti-
on darstellbar sind, auch genrebildend wirken. Die Funktion von
Haltungen ist dabei nur ein Aspekt innerhalb eines vielfaltigen
Fragenspektrums, deshalb werden sie an anderer, thematisch ent-
sprechender Stelle genauer behandelt. Hier gilt die Aufstellung der
Themenkomplexe und Beispiele, die alle direkt oder mittelbar mit
Horhaltungen zu tun haben, zunichst der Bemerkung Dickies zur
Handlung des Musikhorens.

Ganz offensichtlich gehen weite Teile der Musikwissenschaft
nebst angrenzenden Disziplinen davon aus, dass dieselbe Musik
sehr wohl auf unterschiedlichste Weisen gehort werden kann und
dabei in vielen Féllen ein dsthetischer Akt stattfindet. Wenn Dickie
konsistent beschreiben konnte, worin denn die eine Art und Weise
Musik zu horen bestiinde und was die vollstindige Zuwendung
zum Gehorten hinsichtlich des Komponierten, Aufgefiihrten oder
Aufgenommenen bedeutete — mindestens die Musikwissenschaft
wiére auf einen Schlag um einige Teildisziplinen drmer. Selbstver-
standlich ist dieser polemische Anspruch an Dickie verfehlt, aber
er verdeutlicht die Reichweite seiner Behauptung. Auch Kemp
bezeichnet sie als »a substantive psychological claim, and substant-

ively false«*'°.

For its own sake: Haltung und Interesse bei Gary Kemp

Kemp greift den Diskurs um &sthetische Haltung vor allem zwi-
schen Stolnitz und Dickie auf und entwickelt einige Aspekte wei-
ter.?'" Er argumentiert zundchst auf der Ebene von Dickie, indem
er bezweifelt, dass das fokussierte Horen auf bestimmte Aspekte
der Musik, wie Modulationen, Tempo- und Rhythmusédnderungen,
mit »Ablenkung« (distraction) zutreffend erfasst sei, also in einer
Abwendung von der Musik (inattention) resultiere. Ahnliches hitte
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299 Beide verlinkt auf Wikipedia: 4”33,
2017, URL: https://de.wikipedia.org/
wiki/4 ' 33%22#Weblinks (besucht am
30.05.2017).

*1° Gary Kemp: The Aesthetic Attitude,
in: British Journal of Aesthetics Jg. 39
Nr. 4 (1999), S. 392—399, hier S. 394.

*1* Exemplarische Beitrdge in diesem
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gefiihrten: George Dickie: Attitude
and Object: Aldrich on the Aesthetic,
in: The Journal of Aesthetics and Art
Criticism Jg. 25 Nr. 1 (1966), S. 89—91;
Sushil Kumar Saxena: The Aesthetic
Attitude, in: Philosophy East and
West Jg. 28 Nr. 1 (1978), S. 81—90; Earle
Coleman: On Saxena’s Defense of the
Aesthetic Attitude, in: Philosophy East
and West Jg. 29 Nr. 1 (1979), S. 95-97;
Randolph M. Feezell: The Aesthetic
Attitude Debate: Some Remarks on
Saxena, Coleman, and a Phenomeno-
logical Approach to the Issue, in:
Philosophy East and West Jg. 30 Nr. 1
(1980), S. 87—90 sowie die jeweils dort
zitierten Bezugsbeitrége.
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Dickie vermutlich auch gegen meine obigen Beispiele eingewen-
det, etwa dass bei der Konzentration auf die rdumliche Gestaltung
einer Stereoaufnahme gar nicht die Musik, sondern stattdessen
elektroakustische Eigenschaften der Aufnahme gehort wiirden.
Ausschlaggebender ist fiir Kemp jedoch ein anderer Aspekt. In-
teresselosigkeit als wesentliches Pradikat fiir dsthetische Haltung
miisse nicht zwangslaufig auch ein Wahrnehmungspradikat sein
— das werde von einer Theorie der &dsthetischen Haltung nicht be-
hauptet, von Dickie aber offensichtlich so verstanden. Womoglich
sei eine Klassifizierung von Wahrnehmung an sich als entweder

interesselos oder interessegeleitet sogar unsinnig, sondern nur kraft

212 212 Kemp: The Aesthetic Attitude (wie

der jeweiligen Zwecke moglich, die die Wahrnehmung leiten. Anm. 210, . 99), . 394 .

Haltung und Wahrnehmung sind Kemp zufolge also verschiedene
Dinge: Wahrend die Haltung in interesseloser, aber vollstindiger
Zuwendung besteht, kann das dsthetische Objekt sehr wohl nur
selektiv in einzelnen seiner Aspekte wahrgenommen werden, wobei
insgesamt dennoch dsthetische Erfahrung stattfindet.

Kemp verweist allerdings auf ein anderes Problem in Stolnitz’ w3 Ebd,, 5. 306
Theorie, wiederum beispielhaft anhand des Musikhorens.*'3 Ein o '
Vater hort das Debiitkonzert seiner Tochter, die eine Karriere als
Pianistin anstrebt. Besonders erfreut ihn, wie ihr die schwierigen
Passagen gelingen, denn deren addquate Ausfithrung wird maf3-
geblich fiir die Bewertung und das Fortkommen seiner Tochter sein.
Seine Zuwendung zur Musik ist ungeteilt, aber nicht interesselos,
denn sie ist verbunden mit der personlichen Teilhabe am Erfolg der
Tochter. Dennoch erscheint es unzutreffend, dsthetische Erfahrung
in dieser Situation aufgrund des verletzten Kriteriums der Interesse-
losigkeit kategorisch auszuschliefien, wie es die strikte Auslegung
von Stolnitz” Theorie nach sich zoge.

Kemp fiihrt zwei Aspekte an, in denen sich die Beispiele inter-
essegeleiteten Musikhorens wesentlich unterschieden: Zum einen
richte sich das Interesse des Vaters nicht auf Fakten im Sinne eines
extrinsischen Konzepts, zum Beispiel auf Wissensgewinnung tiber
Modulationsfolgen zum Zweck der Priifungsvorbereitung. Viel-
mehr sei das Interesse auf dsthetische Werte selbst gerichtet wie
das schone Spiel der Tochter, das heifst, mit Riickgriff auf Kant sei
hier das »freie Spiel der Erkenntniskrifte« gewéhrleistet, im Un-
terschied zur Modulationsanalyse. Der zweite Aspekt bezieht sich
auf ein Attribut der dsthetischen Haltung, das Stolnitz formuliert.
Die Zuwendung zum dsthetischen Objekt soll nicht nur interesselos,
sondern auch um ihrer selbst willen (for its own sake) geschehen.
Kemp zufolge fiihrt Stolnitz dieses Attribut selbst nicht weiter aus.
Es habe jedoch das Potenzial, die Bedingung der Interesselosigkeit



zu ersetzen, und zwar zum Vorteil der Theorie. Zuwendung um
ihrer selbst willen sei, nach einer Definition Scrutons, das Begehren,
eine Erfahrung mit einem Objekt aufrecht zu erhalten, ohne dass
dadurch irgendein anderes Bediirfnis erfiillt werden konnte.?'4 Der
Vater verfolgt beim Horen das Interesse, seine Tochter moge mit
ihrem Spiel ihre Qualifikation unter Beweis stellen, jedoch kann
dieser Wunsch durch das Hoéren nicht erfiillt werden (wenn man
ausschliefst, dass die Zuwendung des Vaters erst das qualifizierende
Spiel der Tochter ermdglicht konnte). Die Analyse der Modulations-
verldufe setzt hingegen genau das Horen als Mittel voraus.

Kemp raumt unmittelbar ein, dass beide Aspekte auch zu Pro-
blemen fiihren. So berge der erste, bei dem ein konzeptueller Wis-
sensgewinn der dsthetischen Erfahrung entgegensteht, die Gefahr
des Formalismus. Dieser stiinde im Widerspruch zu Kunstwerken,
die auch Fakten vermitteln kdnnen, die aber dennoch dsthetisch
wahrgenommen werden, wie etwa ein Roman mit historischem
Bezug. Der zweite Aspekt, der die Zuwendung um ihrer selbst
willen als hinreichend fiir dsthetische Erfahrung kennzeichnet,
fiihrt zu einem zu unspezifischen Erfahrungsbegriff: dann waren
beispielsweise auch sexuelle Erfahrungen &sthetische (wenn vom
Fortpflanzungszweck abgesehen wird).>*5

Diese Ausfiihrungen mogen die Schwierigkeiten verdeutlichen,
die eine konsistente theoretische Grundlegung der dsthetischen
Haltung bergen. Der dargestellte Diskurs ist weitgehend historisch,
er wird jedoch regelméfiig aufgegriffen, insbesondere sein Ausloser,
der Aufsatz The Myth of Aesthetic Attitude von Dickie.
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>4 Roger Scruton: Art and Imagination.
A Study in the Philosophy of Mind
(1974), London: Routledge 1982, S. 148,
zitiert in Kemp: The Aesthetic Attitude
(wie Anm. 210, S. 99), S. 398. Es ist
unklar, auf welche Ausgabe sich Kemp
bezieht. Angegeben ist Routledge
1974, jedoch erschien dort erst der
Nachdruck 1982, die erste Ausgabe
1974 wurde bei Methuen verlegt.

#5Ebd., S. 398; vgl. auch die Proble-
matik des Kunstbegriffs im Zusam-
menhang mit dsthetischer Erfahrung,
Abschnitt Asthetische Erfahrung als
Definiens von Kunst, S. 91.






Kiinstlerisches Engineering

Der Begriff des kiinstlerischen Engineerings kennzeichnet den An-
spruch in der Kunstaustibung, den Prozess und die Erfahrung des
Engineerings als integralen Teil der kiinstlerischen Auseinanderset-
zung zu betrachten. Er ist also nicht deckungsgleich mit téchne, der
allgemeinen Kunstfertigkeit, die sich im weiteren Sinne ebenfalls
allgemein mit Engineering bezeichnen liefle. Jede Kunstaustibung
hat Kunstfertigkeit zur Voraussetzung, aber nicht in jeder Kunstaus-
tibung werden die Bedingungen dieser Fertigkeit reflektiert, ihre
Beztige, ihre Fortentwicklung und ihre Grenzen. Kiinstlerisches
Engineering ermoglicht es nicht, zwischen Kunst und Nicht-Kunst
zu unterscheiden, sondern Charakteristika bestimmter Formen der
Kunstaustibung zu identifizieren und zu beschreiben.

Meine Uberlegungen gelten vor allem denjenigen Kunstformen,
die sich auf technische Entwicklung beziehen. Sie gehen zurtick
auf die Kunst Neuer Medien, die dann Medienkunst hief3, als je-
ne nicht mehr ganz neu waren. Inzwischen ist von postmedialen
Kinsten die Rede, denn zum einen kann jedes Medium Gegenstand
kiinstlerischer Auseinandersetzung werden, zum anderen sind
die technischen, einst neuen Medien ldngst selbstverstandliche
Bestandteile der alltdglichen Lebenswelt. Die Tatsache der Medien-
bezogenheit stellt also kein Distinktionskriterium fiir Kunst mehr
dar. Das heifdt nicht, dass die Medien in ihrem gesellschaftlichen
Verbund nicht mehr im Sinne einer Kunst durch Medien reflektiert
werden konnten (siehe den Abschnitt Kunst durch Medien, Kunst
durch Engineering weiter unten).

Kunst und Technologieentwicklung

Kiinstlerisches Engineering von Kunst, die sich auf technische Ent-
wicklungen bezieht, hat auch deren Prozesse, deren Technologie im
Blick. Das kiinstlerische Engineering stellt sich hier erklartermafien
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dem originédren, »technischen« Engineering®'® gegentiber. Deutlich

zu beoachten ist das anhand von Kunstbereichen, in denen ein

26 Technisches Engineering, gerade
als Tautologie, verwende ich als
Bezeichnung fiir Ingenieursarbeit
in alltagssprachlich konnotierten
Kontexten.
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Mitgestaltungsrecht bei der Inszenierung besonders gesellschafts-
relevanter Forschungsbereiche eingefordert wird, wie der Bio-Art
oder bei Kunstprojekten zur Kernforschung. Ein weiteres Beispiel
sind Formen des Do-It-Yourselfs und der Bricolage, die sich als
Kommentare zur industriellen Fertigung verstehen lassen.

Bio-Art

Die Bio-Art hat ihr Gegentiber in der Bio-Tech, der Biotechnolo-
gie. Projekte, die ihr zuzurechnen sind, greifen Entwicklungen
kiinstlerisch auf, die hidufig bereits im Fokus der gesellschaftlichen
Aufmerksamkeit stehen: Genforschung, Body-Hacking, biotechni-
sche Prothesen und Cyborgismus, Implementationen kollektiver
und kiinstlicher Intelligenz. Mit der Ausiibung von Bio-Art ist die
Aneignung naturwissenschaftlicher oder medizinischer Kenntnis-
se verbunden, die bislang kaum im Kunstsektor vertreten waren,
anders als Bereiche der Elektrotechnik, Informatik, Optik oder
Akustik. Fir die Thematik des kiinstlerischen Engineerings ist
bedeutsam, dass in der Bio-Art Zugangsmoglichkeiten zu Arbeits-
mitteln der Biotechnologie gefordert werden, also der Zugang zu
Laboren. Dieser lésst sich im 6konomischen System der Kunst nur
sehr eingeschrankt aus eigener Kraft realisieren, weswegen sich der
Anspruch auf Mitwirkung an die Forschungseinrichtungen wendet.

Die Situation erinnert an frithere Phasen der Elektroakustischen
Musik, als die Produktionsmittel nur durch Rundfunkanstalten
und spéter Universitdten bereitgestellt werden konnten, die ihre
Studios fiir die experimentelle Betatigung 6ffneten und speziell
erweiterten oder neu einrichteten. Allerdings ging die Offnung von
den Rundfunkanstalten aus und wurde von kunstaffinen Protago-
nisten betrieben, die man in der Biotechnologie derzeit vergeblich
suchen wird. Auch war der Rundfunk die Institutionalisierung des
neuen Mediums Radio, das von etablierten Kunstformen wie der
Musik und dem Drama abhéngig war. Gleichwohl ist der institu-
tionelle Anspruch, die referenzierten Formen medienspezifisch
weiterzuentwickeln, keineswegs selbstverstdandlich: Hinsichtlich der
Bereitschaft zu radiophonen Experimenten dhnelt der Rundfunk
heute eher industriellen Biotechnologielaboren.

Bioktinstler kénnen niemals auf derselben technischen und
O0konomischen Ebene arbeiten wie die referenzierten Bioingenieu-
re, denn das hief3e, sich den damit verbundenen institutionellen
und ideologischen Zwecken und Abhingigkeiten zu unterwer-
fen. Biotechnologielabore, die ihre Pforten fiir Kiinstler im Sinne
eines »kreativen Engineerings« 6ffnen, erhoffen sich davon die
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Weiterentwicklung ihrer Verfahren hinsichtlich der bestehenden
okonomischen und politischen Bedingungen, und sei es durch
(sanfte) Dekonstruktion. Im anderen, vermutlich hdufigeren Fall
bleibt die Kunst fiir die Technologieentwicklung unmafigeblich,

ist aber marketingwirksam oder leistet sogar eine Wissenschafts-
kommunikation in Formaten und Bereichen, die mit laboreigenen
Mitteln nicht erreichbar waren. Kunst {ibernimmt hier die Funkti-
on des »dialektischen Diingers«, an dem sich der gesetzte Sieger
starkt, kaum je vergiftet. Um die obige Parallele noch einmal zu
bemdtihen: Die institutionelle Bindung der Elektroakustischen Musik
hat eine Akademiekunst sondergleichen hervorgebracht, die bis
zur Demokratisierung der Arbeitsmittel die meisten Bemiithungen
aufderhalb ihrer dominiert, tiberschattet oder assimiliert hat und de-
ren Abschnitte bis heute durch technische Entwicklungen markiert
werden, selten durch deren dsthetische Reflexion.

Die Bio-Art ist also von einem Dilemma geprégt, dass proto-
typisch viele technikorientierte Kunstbereiche préagt. Um eine
relevante und signifikante Reflexion der referenzierten Technologie
zu leisten, muss das kiinstlerische Engineering sich sowohl inhalt-
lich als auch handwerklich auf Augenhohe befinden, zumindest fiir
einen bestimmten Aspekt so tun konnen »als ob«, eine mimetische
Beziehung herstellen konnen. Das ldsst sich aber nur im Umfeld
des technischen Engineerings bewerkstelligen, so dass die kritische
Distanz prinzipiell gefahrdet ist.

Da sie technische Entwicklungen aufgreift, kann Medienkunst
ihnen nicht voraus sein. Kiinstlerisches Engineering ist nicht geeig-
net, Maf$stdbe in der Entwicklung von Medientechnik zu setzen.
Wohl aber kann diese analysiert und »gehackt« werden, um so auch
eine Reflexion in der Technikentwicklung zu bewirken. Kunst kon-
struiert alternative Erfahrungsrdume fiir Technik und kann deren
gesellschaftlichen Auswirkungen durchaus voraus sein.

CERN-Kiinstler

Ein weiteres Beispiel ist der »CERN-Kiinstler«, wie er sich als

Prototyp zum Beispiel des bilateralen Gastkiinstlerprogramms der
17 Ars Electronica Center: Col-

der Ars Elect ica darstell217 lide@Cern Ars Electronica Award, .
er Ars Electronica darste . 2017, URL: https://www.aec.at/prix/

Der Gastkiinstler am CERN, auch wenn er sich als kiinstlerischer en/collide/ (besucht am 20.11.2017).

Forscher versteht, ist kein Teilchenforscher. Sein kiinstlerisches

Europdischen Organisation fiir Kernforschung und dem Futurelab

Engineering wird nicht einmal entfernt dem Forscher-Engineering
dhneln, dazu miisste er selbst Teilchenforscher sein. Denkbar ist
eine Personalunion aus Kiinstler und Teilchenforscher, bei der


https://www.aec.at/prix/en/collide/
https://www.aec.at/prix/en/collide/
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die physikalische Forschung und deren Ergebnisse gleichzeitig in
einem kiinstlerischen Zusammenhang stehen. Praktisch vorstellbar
ist sie derzeit nicht.

Der CERN-Kiinstler wird mit seinem kiinstlerischen CERN-
Engineering also keine Maf3stdbe in der Kernforschung setzen.
Indirekt kann er die Forschung aber sehr wohl beeinflussen, indem
er auch Teilchenforschern Einblicke und Erfahrungen ermoglichen
kann, die ihnen sonst verborgen blieben. Das ist der Anspruch, der
vonseiten der Kunst, die sich auf naturwissenschaftliche Forschung
bezieht, immer wieder hervorgebracht wird. Ohne die Bereitschaft
der Forscher bleibt das jedoch eine Forderung, schlimmer noch,
eine wenig selbstbewusste Bittstellung des Verlierers.

Der mimetische Aspekt von kiinstlerischem Engineering darf
nicht dariiber hinwegtduschen, dass die Bezugssysteme der Pro-
zesse und Artefakte gianzlich unterschiedliche sind. Nur weil der
CERN-Kiinstler in Meyrin ein Biiro (ein Atelier?) bezieht und sich
inhaltlich moglicherweise auf hohem Niveau mit theoretischen Hin-
tergriinden und praktischen Abldufen beschiftigt, in diese vielleicht
sogar eingebunden ist, »erbt« sein kiinstlerisches Engineering noch
lange nicht die gesellschaftliche Relevanz vom wissenschaftspoli-
tischen Bezugssystem des Forschungsengineerings. Dort ist seine
Arbeit im besten Fall wieder alternative Wissenschaftskommunikati-
on.

Kunst, die sich auf virulente Technikentwicklungen bezieht,
muss sich fragen lassen, ob sie das tut um von der Virulenz zu
profitieren, oder ob sie ihr ein Asthetisches entgegenzusetzen
gedenkt, das im Bezugssystem der Kunst wiederum durchaus
virulent sein kann. Auch der erste Ansatz mag erfolgreich sein,
aber er wird sich eher durch Affirmation auszeichnen als durch
kiinstlerisches Engineering im Sinne einer kritischen Reflexion der
Prozesse und ihrer Bedingungen.

Laborstil

In vielen Kunstformen, die sich auf elektronische Medien beziehen,
richtet sich der Fokus nicht nur auf deren mediale, das heif$t vermit-
telnde oder darstellende Eigenschaften, sondern auf die physische
Erscheinung der elektronischen Hardware selbst. Dahinter kon-
nen verschiedene Motivationen stehen. Zum einen setzt die offene
Prasentation »nackter« Elektronik einen Kontrapunkt zum Design
allgegenwirtiger Konsumelektronik, bei dem meist im Vordergrund
steht, das Innenleben gefillig und zweckmaflig zu verbergen. Zum
anderen kann der direkte, sozusagen »elektrisch leitende« Zugriff
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bestimmend fiir die kiinstlerische Auseinandersetzung oder not-
wendig fiir deren Prédsentation sein, wie etwa beim Circuit-Bending.
Hierbei wird kommerzielle Musikelektronik durch technische Ma-
nipulation und direkte, auch im Konzert improvisierte elektrische
Eingriffe in Funktionsbereichen betrieben, die bei der Entwicklung
nicht vorgesehen waren. Erzeugt werden damit Kldnge, die mit
den Originalgerdten normalerweise nicht hervorgebracht werden
konnen, aber auch dynamische Klangveranderungen, die auf in-
stabile, chaotische Schaltungszustiande verweisen. Circuit-Bending
wird von den Protagonisten als subversives Tun betrachtet, indem
kiinstliche funktionale Einschrankungen kommerzieller Produkte
tiberwunden und der gesamte Funktionsbereich der zugrunde
liegenden Schaltungen potenziell ausgeschopft werden.

Was beim direkten Zugriff auf die Elektronik operativ wird, ist
beim blofien unverhiillten Ausstellen metaphorisch angedeutet:
Zweckmifliges Verbergen des Innenlebens ist auch eine Abstraktion
von seiner technischen Funktionsweise, es schafft eine Oberfliache,
die die sinnliche Wahrnehmung verdndert oder, wertender, mani-
puliert. Auf die Oberfldche zu verzichten heif$t, sich nicht mit ihr
zu begnitigen, tiefer zu schiirfen, den Dingen auf den Grund zu
gehen. Besonders das Ausstellen von selbstgebauter Elektronik,
die meist als solche erkennbar ist, gibt Aufschluss tiber Art und
Grad des kiinstlerischen Engineerings, dem fachlich vertrauteren
Betrachter auch tiber die Funktionsweise. Gleichzeitig wird ein Teil
der handwerklichen Leistung, der Kunstfertigkeit, demonstriert
und thematisiert, wie sie sonst in den diskutierten Kiinsten techni-
scher Medien selten zum Vorschein kommt. Hier aber ist sie dhnlich
sichtbar wie eine Maltechnik. Diese wie jene bestimmt wesentlich
die dsthetische Erfahrung, beispielsweise indem sie das Artefakt als
fliichtige Skizze, als Bricolage, oder als Ergebnis eines planvollen,
sorgfiltigen Prozesses »nach allen Regeln der Kunst« inszeniert.

Gleichzeitig sind seit den 2000er Jahren auch dsthetisierende
Tendenzen bei Kunst mit Elektronik oder hybrider Kunst mit tech-
nisch inszenierten Artefakten zu verzeichnen: quasi-industriell
gefertigte Leiterplatten, technische Komplexitit, die nur mit profes-
sionellen Mitteln beherrschbar ist, Plexiglasgehduse zum Verbergen
des gleichzeitig Sichtbaren, Erlenmeyerkolben, Reagenzglaser,
Kupferrohr. Ahnliches zeigt sich im zeitgendssischen Design als
sogenannter Laborstil, der allerdings auf einen gleichnamigen frii-
heren der 1960er Jahre verweist. In der Kunst ldsst sich dieser Stil
wieder als mimetisches Moment gegeniiber den referenzierten Tech-
nologien deuten, als zumindest augenscheinliche Anndherung des
kiinstlerischen an das technische Engineering. Inszeniert wird nicht
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das anarchische, sondern das systematische und vor allem hochdo-
tierte Experiment: ein seridser, wissenschaftlicher Versuchsaufbau,
keine Garagenkunst. Das kann dufierst subversiv sein oder nur
dekorativ, also affirmativ.

Kritisches Engineering

Zugespitzt werden Aspekte des kiinstlerischen Engineerings im

Critical Engineering Manifesto der Kiinstler Julian Oliver, Gordan 218 Jylian Oliver, Gordan Savitic

Savi¢i¢ und Danja Vasiliev2'8. Die Zuspitzung bezieht sich zum und Danja Vasiliev: Critical Engin-
einen auf die politisch-aktivistische Verankerung, zum anderen eering, The Critical Engineering

. . . . . Working Group, 2011-2016, URL:
auf die Isolation von der unmittelbaren Kunstaustibung. Kritisches http : / / criticalengineering . org
Engineering ist ein Gegenentwurf zum abhidngigen Engineering (besucht am 24.02. 2017).

der affirmativen, konsumorientierten Technikentwicklung und der
politisch instrumentalisierten Forschung. Er bezieht explizit die Re-
flexion des eigenen und fremden Tuns und seiner gesellschaftlichen
und dkonomischen Beziige ein.

Diese deutsche Version des Critical Engineering Manifestos ist
mein alternativer Ubersetzungsvorschlag zu dem auf der Webseite
angegebenen.

Manifest des Kritischen Engineerings

1. Der Kritische Ingenieur begreift Engineering als die wirkmachtigs-
te Sprache der Gegenwart, indem es unsere Fortbewegung, unsere
Kommunikation und unser Denken formt. Es ist die Aufgabe
des Kritischen Ingenieurs, diese Sprache so zu erforschen und zu
nutzen, dass ihr Einfluss aufgedeckt wird.

2. Der Kritische Ingenieur betrachtet jede Technik, von der wir
abhéngen, gleichzeitig als Herausforderung und als Bedrohung.
Je groier die Abhangigkeit von einer Technik, desto grofier die
Notwendigkeit, ihre inneren Mechanismen zu erforschen und
freizulegen, ungeachtet ihrer Inhaber und rechtlicher Einschran-
kungen.

3. Der Kiritische Ingenieur macht sich und anderen bewusst, dass
jeder technische Fortschritt einen Angriff auf unseren technikpoli-
tischen Bildungsstand darstellt.

4. Der Kritische Ingenieur ermutigt zu Misstrauen gegentiber
Bedienungskomfort und dekonstruiert ihn.

5. Der Kritische Ingenieur tiberwindet die Ehrfurcht vor dem
technischen Werk, um dessen Neigung zur Einflussnahme und
deren spezifische Auswirkungen aufzudecken.

6. Der Kritische Ingenieur weifs, dass jedes Ingenieursprodukt seinen
Anwender konditioniert, und zwar umso mehr, je abhédngiger er
davon ist.


http://criticalengineering.org
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7. Der Kritische Ingenieur erweitert den Begriff der Maschine, um
Wechselwirkungen zwischen Geriten, Kérpern, Mittlern, Kréften
und Netzen zu beschreiben.

8. Der Kiritische Ingenieur beobachtet das Spannungsfeld zwischen
Produktion und Anwendung von Technik. Auf Verdnderungen
reagiert er rasch und deckt Ungleichgewichte und Tauschungen
auf.

9. Der Kritische Ingenieur setzt sich mit Kunstgeschichte, Architek-
tur, Aktivismus, Philosophie und Technikgeschichte auseinander
und sammelt Beispiele fiir Kritisches Engineering. Er ibernimmt
Strategien, Ideen und Vorstellungen von diesen Disziplinen,
wendet sie an und verbreitet sie.

10. Der Kritische Ingenieur erkennt an, dass Programmtext sozial
und psychologisch wirksam ist, indem er die Beziehung zwischen
Mensch und Maschine bestimmt. Davon ausgehend ist der Kriti-
sche Ingenieur bestrebt, die Hintergriinde sozialer Abldufe und
der Géangelung durch Technik mithilfe von digitaler Archéologie
zu rekonstruieren.

11. Der Kritische Ingenieur betrachtet das Ausnutzen von Schwach-
stellen als die erstrebenswerteste Form der Enthiillung.

Kunst durch Medien, Kunst durch Engineering

Die Kldrung dessen, was Medienkunst eigentlich sei, miindet in
der Frage, wie sich die kiinstlerische Auseinandersetzung zu den
Medien verhilt, derer sie sich bedient. Der Begriff der Medienkunst
ist aus dem der Elektronischen Kunst hervorgegangen, als die neu
erschlossenen Arbeits- und Ausdrucksmittel zum einen noch neu,
zum anderen fortan Medien genannt wurden: Neue Medien, Kunst
der neuen Medien, neue Medienkunst. Heute ist »Medienkunst«
ein Begriff, der Vergangenes benennt, wahrend Gegenwiértiges eher
unbeholfen als post-medial verhandelt wird. Das heifst nicht, dass
nicht mehr mit Medien gearbeitet wiirde, sondern dass die einst
neuen technischen Mittel so selbstverstandlich und allgegenwirtig
geworden sind, dass sie nicht mehr als Unterscheidungskriterium
taugen. Ahnlich bezieht sich »post-digital« nicht auf eine Zeit nach
der Digitalisierung, sondern auf eine Wirklichkeit, in der Digitales
allseits préasent ist und nicht mehr als digital hervorsticht.
Medienkunst ist dadurch geprégt, dass sie keine neue Asthe-
tik verfolgt, sondern die Medien selbst in den Blick nimmt und
nach Formen sucht, wie mit ihnen kiinstlerisch umzugehen ist.
Reck zufolge ist sie nicht einfach Kunst, die sich durch Medien
darstellt oder sie demonstriert, also »Kunst mit Medien«, sondern
vielmehr eine »Kunst durch Medien«,*'9 die spezifische Medienei-
genschaften und -bedingungen freilegt, kritisiert und {iberhaupt

> Hans Ulrich Reck: The Myth of
Media Art, Weimar: VDG 2007, S. 13.
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zum Mittelpunkt der kiinstlerischen Auseinandersetzung erhebt.
Sie ist eine Kunst, die ohne die Medien, die sie in den Blick nimmt,
nicht moglich ist.

Der Umgang mit Medien setzt deren technische Aneignung vor-
aus, die Entwicklung einer Kunstfertigkeit, téchne, die Befahigung
zum Engineering. Jede Kunst, ob mit oder durch Medien, bedarf
des medienspezifischen Engineerings. Allerdings ist nicht jedes
Engineering in der Kunst auch kiinstlerisches Engineering, wie
oben herausgearbeitet wurde.

Im Zusammenhang mit Medienkunst kann kiinstlerisches Engi-
neering als diejenige Auseinandersetzung mit Medien verstanden
werden, die tiber deren blofSe technische Aneignung hinausgeht.
Dazu zédhlen eben die Medieneigenschaften und -bedingungen,
deren materielle Beschaffenheit, die reflektiert werden. Diese Re-
flexion ist integraler Bestandteil der Kunstausiibung und flief3t
zwangsldufig in die Artefakte ein, wenn der selbstreferenzielle
Kommentar nicht sogar im Vordergrund steht. Kiinstlerisches Engi-
neering ist also genau das, was Kunst durch Medien im Sinne von
Reck auszeichnet und bedingt.



Fallstudien






StiffNeck

StiffNeck ist ein Werkzeug, um Rdume auch aufierhalb ihrer physi-
kalischen Prdsenz auditiv erfahrbar zu machen, also ein Werkzeug
zur Auralisation. Es wurde im Rahmen des Forschungsprojekts CoS
am Institut fiir Elektronische Musik und Akustik (IEM) entwickelt.
Ein Ausgangspunkt war die Fragestellung, welchen spezifischen
Zugang eine Auralisation fiir die kiinstlerische Anndherung an
einen bestimmten Raum eroffnet, und zwar im Verhilinis zu sei-
ner unvermittelten Erfahrung. Dieser Raum war im Rahmen des
Forschungsprojekts der Ligeti-Saal im Haus fiir Musik und Musik-
theater (MuMUTH) an der Kunstuniversitit Graz (KUG). In CoS
wurden gezielt ortsspezifische kompositorische Ansitze mit dem
Ligeti-Saal verfolgt, obwohl dessen technische Ausstattung eher
dem Paradigma eines universellen, unspezifischen Veranstaltungs-
raums mit einem Schwerpunkt auf mehrkanaliger Lautsprecher-
wiedergabe im Sinne von Spatialisierung verpflichtet ist. Als Projekt
besteht StiffNeck aus zwei Teilen: einer umfangreichen Bibliothek
gemessener Impulsantworten sowie aus Softwarebausteinen, um
die Impulsantworten vor allem in kiinstlerischen Prozessen zu
verwenden.

Im Folgenden stelle ich Schwerpunkte von CoS und die Merk-
male des Ligeti-Saals im MuMUTH vor. Anschlieflend fasse ich
verschiedene Ansitze zur Auralisation zusammen, bevor ich zur
Vorgehensweise fiir StiffNeck komme, seinen Funktionen, Einschran-
kungen und Implikationen.

The Choreography of Sound

Das Forschungsprojekt CoS wurde von Gerhard Eckel und Ramoén
Gonzélez-Arroyo konzipiert und zwischen 2010 und 2014 am IEM

durchgefiihrt. Es war eines der ersten Projekte, die im damals neu

gegriindeten Programm zur Entwicklung und Erschlieffung der Kiinste
(PEEK) vom osterreichischen Fonds zur Forderung der wissenschaftli-

chen Forschung (FWF) gefordert wurden.
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Eine wesentliche Motivation fiir das Projekt war die auch heu-
te noch vorherrschende Situation der Technikentwicklung fiir
raumliche Klangprojektion, die zum einen maf3geblich von der
Unterhaltungsindustrie bestimmt werde, zum anderen von natur-
wissenschaftlicher Forschung, »insbesondere wéhrend der letzten
Jahrzehnte«!.

Complementary to this development, the artistic research project
CoS developed new approaches towards spatial sound projection
based on an artistic practice integrating perspectives of electroacous-
tic music composition and sound installation art. In a concert hall
transformed into an aesthetic laboratory especially for the project
(the Gyorgy Ligeti Hall at MumMUTH in Graz) and based on a radic-
ally site-specific composition practice, concepts, case studies, works
and software tools have been developed, offering artistically mo-
tivated alternatives to prevailing ideas about sonic space. Contrary
to the concept of sound spatialisation, the choreography of sound
understands sound synthesis and projection as an inseparable unit.>

Der konzeptuelle Rahmen fiir StiffNeck ldsst sich vor allem an-
hand von zwei Begriffen darstellen, die fiir CoS zentral sind und
mit denen auf virulente Paradigmen in der Computermusik und
Klangkunst reagiert wurde. Wahrend zur Spatialisierung alternative
Entwiirfe entwickelt wurden, zeigt sich ein solcher in ortsspezifi-
schen Arbeitsweisen wie der In-Situ-Komposition.

Spatialisierung

Im Abschnitt Against Spatialisation — Kritik der dreidimensionalen
Vernunft (S. 36) habe ich den Begriff Spatialisierung anhand von
vier Merkmalen prazisiert, die seinen einschldgigen Gebrauch
wiedergeben. Die dort herausgearbeiteten Kennzeichen sind:

1. Spatialisierung erfolgt mit schallgewandelten Klangsignalen,
also aufgenommenen, gespeicherten oder synthetisierten, nicht
jedoch mit den unmittelbar physischen Schallereignissen selbst;

2. die Riickwandlung geschieht durch Lautsprecher, die als trans-
parentes Projektionsmedium angesehen werden;

3. die Schallwandlung, die das Klangereignis zugunsten einer
indexikalischen Représentation seines physischen Ausbreitungs-
mediums enthebt, wird als Ablosung des Klangs vom Raum
fehlinterpretiert,

4. die meisten Spatialisierungsverfahren legen eine idealisierte
dreidimensionale Raumvorstellung fiir die Positionierung von

* Gerhard Eckel: The Choreography of

Sound. Executive Summary, 2014, URL:
http://cos.kug.ac.at/index.php?id=
16590 (besucht am 18. 10.2017), meine

Ubersetzung.

> Ebd.


http://cos.kug.ac.at/index.php?id=16590
http://cos.kug.ac.at/index.php?id=16590

Kléngen zugrunde, die durch den spezifischen Vermittlungs-
raum des jeweiligen Verfahrens instanziiert wird und die sich
nicht auf den Realraum bezieht.

An selber Stelle habe ich auch gezeigt, warum die Stereopho-
nie gemeinhin nicht zu den Spatialisierungsverfahren gezahlt
wird, namlich weil sie zum einen deren historischen Vorlaufer
darstellt, der iiberwunden wird, und zum anderen, weil die wih-
rend Jahrzehnten weiterentwickelten stereophonen Techniken
gerade nicht zur konzeptuellen Trennung von Klang und dessen
Verrdumlichung gefiihrt haben, sondern die Notwendigkeit einer
explorativen, idosynkratischen Erschlieffung der Medienspezifika
belegt haben. In meinen Ausfithrungen habe ich den Panoramareg-
ler des stereophonen Mischpults als ikonische Verkorperung des
technischen Verfahrens eingeordnet, der im Zuge der erfahrungs-
geleiteten dsthetischen Aneignung der Stereophonie an zentraler
funktionaler Bedeutung verloren und die Rolle einer metaphori-
schen Anspielung auf deren Vermittlungsraum eingenommen hat.
Ich habe die These aufgestellt, dass die konzeptuelle Scharfe des
Spatialisierungsbegriffs deshalb aufrecht erhalten werden kann,
weil die medienspezifische ErschlieSung der jeweiligen Verfahren
unterbleibt und sogar durch deren Werkzeuge behindert wird.

Hier setzt CoS an. In der Projektbeschreibung wird die Inte-
gration des Raums mit dem Klang als kompositorisch motiviertes
und historisch begriindetes Anliegen formuliert: »The time is ripe
now, and the means at our hands, to take a further step and inte-
grate the spatial attributes of sound into the compositional, much
as it happened with timbre and the art of orchestration earlier«3.
Spatialisierung solle kein »dufSerer« Arbeitsschritt mehr sein, dem
die komponierte Klangstruktur nachtréglich unterzogen werde.4
Verfolgt werden soll stattdessen »[...] to create relationships, across
formal levels, of all attributes of the sound object, with a special
attention to space«>. Da sich das Projekt vor allem auf digital her-
vorgebrachte Musik bezieht, liegt ein Fokus auf der Exploration
und Erweiterung von Kompositionssoftware, die einen solchen
integrierten Zugriff auf die verschiedenen Klangaspekte erlaubt.
Gonzalez-Arroyo zufolge beinhaltet der Begriff Klangobjekt oder,
hier synonym gebraucht, musikalisches Objekt in diesem Zusam-
menhang, dass das Objekt komponiert, mithin eine Verbindung
(composé) aus Einzelelementen ist, symbolisch mit Mitteln der In-
formatik formalisiert und in einen musikalischen Zusammenhang
integriert ist, der mit denselben symbolischen Mitteln dargestellt
wird.® Der Raum ist dabei ein inharenter Bestandteil eines solchen
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3 Gerhard Eckel und Ramoén Gonzélez-
Arroyo: The Choreography of Sound.
Description, 2009, URL: http : // cos .
kug . ac . at / index . php ? id = 13315
(besucht am 18. 10.2017).

4 Ebd.

5Ebd.

¢ Ramon Gonzélez-Arroyo: Le concept
de son en synthése numérique, Dis-
sertation, Paris: Université Paris 8,
2005, S. 139. Zur Diskussion der Be-
griffe Klangobjekt (objet sonore) und
musikalisches Objekt (objet musical)

s. ebd.


http://cos.kug.ac.at/index.php?id=13315
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Objekts als Verbindung.” In CoS wird dartiiber hinaus eine materiel-
le Qualitdt des Klangobjekts fiir seine Prasenz im Raum als Gegen-
stand benannt: »[...] the musical object secretes its own space; we
are searching for an emergence of the perception of materiality of
synthetic sound matter. [...] Musical sound, then, a quasi-plastic
object dwelling and moving in space, becomes thus susceptible

of a choreographic treatment [.... ]«8. Es geht also gewissermafen
um Klang »zum Anfassen« durch horen, und zwar nicht im psy-
choakustischen Sinne als isolierbares Wahrnehmungsphénomen,
sondern bei der Rezeption einer Komposition, also im Rahmen von
asthetischer Erfahrung.

The external space will be quantified and represented by a structured
network of loudspeaker-nodes. It is not a question to find a uniform,
universal setup, but ad hoc configurations for different approaches
and different scenarios [...]. Besides this, the different characteristics
of the loudspeakers, as well as loudspeaker arrays with special
characteristics merit a serious consideration.?

Aus diesen Ausfithrungen zur angestrebten Klangprojektion fiir
CoS geht zum einen hervor, dass Lautsprecher dhnlich wie beim
Akusmonium als Instrumente mit spezifischen Klangeigenschaf-
ten betrachtet werden. Zum anderen ist die erfahrungsgeleitete
Entwicklung verschiedener Lautsprecherkonstellationen zentraler
Projektinhalt, wobei die Konfigurationen nicht mit den Anforde-
rungen von Spatialisierungsalgorithmen oder mit technischen
Einschrankungen begriindet, sondern in Wechselwirkung mit den
jeweiligen kompositorischen Vorhaben entwickelt werden. Das
Projekt verfolgt damit die Anndherung an einen immer spezifischen
und irreduziblen »Projektionsverbunds, der aus fiinf Komponenten
gebildet wird:

1. den Rezipienten im Raum und ihren psychoakustischen und
kognitiven Verarbeitungsmechanismen,

2. den Projektionsmedien, also den Lautsprechern mit ihren Eigen-

schaften,
3. ihrer raumlichen Konstellation zueinander,

4. dem umgebendem Raum und seinem Verhalten zu Projektion
und Rezipienten sowie

5. den Algorithmen, die formalisierte Aspekte von Kldngen mit
ihrer raumlichen Projektion in Beziehung setzt.

Der letzte Punkt ist deshalb recht abstrakt formuliert, weil er
sehr Unterschiedliches bedeuten kann: Beispielsweise kann eine

7 Gonzélez-Arroyo: Le concept de son
en synthése numérique (wie Anm. 6,
S. 115), S. 220f.

8 Eckel und Gonzalez-Arroyo: CoS
Description (wie Anm. 3, S. 115);

vgl. Gonzéalez-Arroyo: Le concept

de son en synthése numérique (wie
Anm. 6, S. 115), S. 225 ff. sowie dies.:
Towards a Plastic Sound Object, in:
Petra Ernst und Alexandra Strohmaier
(Hrsg.): Raum: Konzepte in den Kiins-
ten, Kultur- und Naturwissenschaften
(= Raum, Stadt, Architektur. Interdis-
ziplindre Zugange 1), Baden-Baden:
Nomos 2013, S. 239-258

9 Eckel und Gonzélez-Arroyo: CoS
Description (wie Anm. 3, S. 115), S. 4f.



STIFFNECK 117

aufgenommene stereophone Klangdatei einfach auf zwei Lautspre-

chern abgespielt oder auf vier Lautsprecher verteilt werden, es

kann jedoch auch ein dynamisches System chaotische physikalische

Prozesse im horbaren Frequenzbereich simulieren, bei dem die

Lautsprecher Bestandteil des Modells sind, sozusagen »Stethosko-

*vgl. Georgios Marentakis und David
Pirrd: Exploring Sound and Spatializa-
des Klangs seine digitale Représentation, die herkunftsgemas als tion Design on Speaker Arrays using
Physical Modelling, in: Proceedings of

the gth Sound and Music Computing
im letzten Fall verfehlt die Vorstellung der Klangverteilung schlicht Conference, Copenhagen: SMC 2012,

pe« ins Innere des Algorithmus’.’® Im ersten Fall ist das Formale
Signal zur elektromagnetischen Schallwandlung interpretiert wird,

das zugrunde liegende Modell — formalisiert sind hier Abhéngigkei- 8. 55-60.
ten von Massen in mehrdimensionalen Riumen und Dimensionsre-
duktionen, deren Ergebnisse Lautsprechermembranen zugeordnet
sind. Diese Gegentiiberstellung beinhaltet nicht, dass das Abspielen
von Klangdateien bereits die Ablosung des Klanges vom Raum
verkorpert, also den »Tatbestand« der Fehlinterpretation erfiillt,
wie er in Punkt 3 der Merkmale von Spatialisierung im Abschnitt
Against Spatialisation — Kritik der dreidimensionalen Vernunft dargelegt
und zu Beginn dieses Abschnitts wieder aufgegriffen wurde. Das
integrale Verstandnis des Projektionsverbunds bedingt ja gerade,
dass etwa in Stereosignalen Raumbeziige angenommen werden,
die die digitale Reprdsentation in zwei Kanélen nicht formalisiert,
auf die die Algorithmen aus Punkt 5 keinen Zugriff haben und die
erst im spezifischen Projektionskontext wirksam werden. In vielen
Bereichen der Klangkunst ist der oben charakterisierte »Projektions-
verbund« als Gegenstand der kiinstlerischen Auseinandersetzung
préasent, wenn er auch nicht zwingend in der aufgeschliisselten
Segmentierung reflektiert wird. Auch in vielen Beispielen elektro-
akustischer oder live-elektronischer Komposition ist er als Verbund
implizit. Sobald aber von Spatialisierung im engeren, in Abschnitt
Aguainst Spatialisation — Kritik der dreidimensionalen Vernunft darge-
stellten Sinne die Rede ist, bricht der Projektionsverbund auf. Seine
Integritat wird aufgegeben, weil sein Spezifisches abgespalten

und durch idealisierte Raumvorstellungen abstrahiert wird — eben
héufig einen homogenen, cartesischen dreidimensionalen Raum,
auf den sich die Algorithmen des obigen Punktes 5 wie auf eine
virtuelle Maschine beziehen. Oft verkorpern Softwarewerkzeuge
eine solche Idealisierung zusétzlich visuell.

In CoS wurde der Versuch unternommen, Dispositive mit dem
Verstdndnis eines integralen Projektionsverbunds zu erschliefien,
die hdufig mit Spatialisierung in Verbindung stehen. Das betrifft
zundchst mehrkanalige Lautsprecheranlagen, deren Konzeption
meist Paradigmen jeweils bestimmter Spatialisierungsalgorithmen
folgt. Werden jedoch die Algorithmen nicht in ihrer vorgesehenen,
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abstrahierenden Funktion aufgegriffen, sondern zusammen mit
Lautsprechern und Umgebungsraum als Projektionsverbund »miss-
verstanden, so tritt auch bei solchen Verfahren ihr Spezifisches
hervor. Die Entscheidung steht durchaus frei, der idealisierenden,
abstrahierenden Narration der Spatialisierung nicht zu folgen, trotz
ihrer ideologischen Begiinstigung. Genau diese Entscheidung hat
CoS zur Voraussetzung.

So war zu Projektbeginn durchaus geplant, auch etablierte Spa-
tialisierungsverfahren wie Ambisonics aus der Perspektive eines
Projektionsverbunds zu betrachten und mit dieser Haltung kom-
positorische Anndherungen zu entwickeln. Sehr bald stellte sich
jedoch heraus, dass diese Ebene mit den Ressourcen des Projekts
kaum erreichbar ist, weil schon der »unbelastete« Umgang mit
den Lautsprecherdispositiven vielfdltige Herausforderungen fiir
deren kiinstlerische Erschlieffung und die Entwicklung entspre-
chender Werkzeuge nach sich zog. So beschrankten sich derartige
Annédherungen auf den Algorithmus DBAP, der idealtypische
Vorstellungen von Spatialisierung allerdings selbst fast subversiv
bricht — ganz im Sinne von CoS. DBAP resultiert auf der Grundla-
ge einer cartesischen Raumreprasentation in einer Klangverteilung,
die zwangsldufig das Spezifische der Lautsprecheranordnung im
Realraum und der Perspektive des Rezipienten thematisiert.*

In-Situ-Komposition

Ein wesentliches Spezifikum der Klangprojektion ist der vorhan-
dene Realraum, mit dem Projektionsmedien, Klang und Horer

in Wechselwirkung treten (Punkt 4 in der Charakterisierung des
Projektionsverbunds im vorhergehenden Abschnitt). Die Wirkung
dieses umgebenden Raums wird bei der Spatialisierung selten
einbezogen, sondern es werden meist akustische Eigenschaften
angestrebt und angenommen, die als vernachlédssigbar erscheinen.
Das ist eine &dsthetische Entscheidung, die aus der vorhergehenden
folgt, nicht mit dem Realraum kompositorisch zu arbeiten, sondern
allein auf der Ebene des jeweiligen medialen Vermittlungsraums
oder gar auf seiner cartesischen Idealisierung (s. Abschnitt Against
Spatialisation — Kritik der dreidimensionalen Vernunft, S. 36).

Die Vorteile einer solchen Abstraktion seien noch einmal zusam-
mengefasst: Wo immer sich ein kompatibler Vermittlungsraum
durch Projektionsmedien und entsprechende Algorithmen einrich-
ten ldsst, kann eine Raumkonzeption, die sich auf dieser Ebene
erschopft, »qua Definition« korrekt reproduziert werden. Das etwas
starr erscheinende »korrekt« kénnte besser »angemessen« oder, je

" Vgl. Trond Lossius, Pascal Baltazar
und Théo de la Hogue: ~ DBAP -
Distance-based Amplitude Panning, in:
Proceedings of the International Com-
puter Music Conference, Montréal:
ICMA 2009, S. 489—492.



nach Genre, auch »werktreu« heifSen, es verweist jedoch darauf,
dass hier eine nachrichtentechnisch begriindete Kompatibilitat
gleichzeitig dsthetische Giiltigkeit verleiht. Das ldsst sich erweitern
auf Transformationen zwischen verschiedenen Vermittlungsrau-
men, wie die binaurale Projektion von Surroundkonfigurationen
oder von Ambisonics. Das Versprechen der universellen Repro-
duzierbarkeit, gleich fiir welche gegenwértigen und zukiinftigen
Projektionstechniken, ist bestechend. Es ist nachrichtentechnisch
gedeckt, so dass seine Angreifbarkeit und Rechtfertigung ebenfalls
in den naturwissenschaftlichen Diskurs der Nachrichtentechnik
verlagert ist. Offensichtliche medienspezifische Einschrankungen
werden sehr wohl eingerdumt, etwa das begrenzten Darstellungs-
vermogen einer Stereoreduktion von Mehrkanalkompositionen.
Darauf hat der Komponist jedoch keinen Zugriff, denn was jenseits
der Transformation auf einen anderen Vermittlungsraum geschieht,
entzieht sich seiner Verantwortung.

CoS setzt einer gewissen Dominanz des zuletzt beschriebenen
Paradigmas die umgekehrte Vorgehensweise entgegen. Im Projekt
wird gezielt ein spezifischer Raum als priméres Labor benannt, fiir
den die Fallstudien erarbeitet werden — zunichst unter Verzicht
auf Universalitédt hinsichtlich anderer Auffiihrungsorte. Die Ar-
beitsweise ist strikt ortsspezifisch, wie es auch manche Bereiche der
Klangkunst auszeichnet. Dartiber hinaus findet die kiinstlerische
Auseinandersetzung nicht nur fiir einen Ort, sondern zu grofSen
Anteilen auch in ihm statt, oder, in Ahnlehnung an ein Zitat Recks,
durch ihn."? Fiir dieses Vorgehen wurde in CoS der Begriff der
In-Situ-Komposition aufgegriffen.’3 Sie ist durch eine explorative
Anndherung an den Projektionsverbund gekennzeichnet, wobei
der sinnlichen Erfahrung des Raums eine zentrale Rolle zukommt,
nicht nur dessen intellektueller Reflexion.

In-Situ-Komposition ist kein fest gepréagter Terminus in der Musik.

Er wird vereinzelt in vergleichbarer Bedeutung gebraucht, bei-
spielsweise von der Komponistin Groult fiir ihr Projekt Music in
situ." Haufiger wird er jedoch in Verbindung mit Improvisation
bei Performance, Tanz und im Theater verwendet, insbesondere bei
kollektiver Improvisation und auch bei der Weitergabe oraler Lite-
ratur, das heift, ihrer Auffithrung.'> Das so bezeichnete Geschehen
ist dort also nicht nur ortsspezifisch, sondern auch zeitspezifisch;
»hier« wird verbunden mit »jetzt«. An anderen Stellen tritt der
raumliche Ort gar hinter den zeitlichen zuriick, gemeint ist dann
tatsachlich das Komponieren »im Moment«.'®

Ein terminologischer, aber auch inhaltlicher Bezug am IEM
besteht zum In-Situ Sound Installation Tool (ISSIT). Es ist im we-
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> Vgl. Reck: The Myth of Media Art
(wie Anm. 219, S. 109), S. 13.

3 Gerhard Eckel u.a.: A Framework
for the Choreography of Sound, in:
Proceedings of the International Com-
puter Music Conference, Ljubljana
2012, S. 504-511.

4 Christine Groult: Music in situ, 2003,
URL: http://musicinsitu.eu/music-
in-situ-uk/ (besucht am 27.10.2017).
» Vgl. exemplarisch: David Roesner:
»It’s not about labelling, it’s about un-
derstanding what we do«< Composed
Theatre as Discourse, in: Matthias
Rebstock und David Roesner (Hrsg.):
Composed Theatre. Aesthetics, Prac-
tices, Processes, Bristol/Chicago:
intellect 2012, S. 319—362, hier S. 337;
George Rodosthenous: >Let’s stop
talking about it and just do it!«: Im-
provisation as the Beginning of the
Compositional Process, in: Rebstock
und Roesner (Hrsg.): Composed
Theatre (wie Anm. 15), S. 169-182,
hier S. 181; Francis Mowing Ganyi
und Idom Tom Inyabri: Artistic and
Creative Paradigms of Oral Narra-
tive Performances: The Relevance

of the Bakor Song Composer to His
Contemporary Milieu, in: Journal of
Humanities and Social Science Jg. 13
Nr. 1 (2013), S. 65-73; Zila Muniz:
Rupturas e procedimentos da danga
pds-moderna, in: O Teatro Transcende
Jg. 16 Nr. 2 (2011), S. 63-80, hier S. 75

16 Z.B. exemplarisch: »In-situ com-
position created from location recor-
dings and found objects. Recorded
live at [... ]«, Pali Meursault: Un
(Zéro) Deux, Beschreibung zur CD-
Veroffentlichung, 2008, URL: https
//www .discogs.com/Pali-Meursault -
Un - Zero - Deux / release / 1729612
(besucht am 27. 10.2017)
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sentlichen ein mehrkanaliges, mobiles Lautsprechersystem, das
zur Anndherung an vorgefundene Rédume fiir die Konzeption und
Realisation von Klanginstallationen entwickelt wurde. Das System
besteht aus 32 kleinen Aktivlautsprechern, zugehorigen Stativen,
modularem Kabelmaterial fiir Stromversorgung und Audiosignal
in unterschiedlichen Langen und mehrkanaliger Audiohardware
zum Betrieb am Laptop. Ein Softwaresammlung in SuperCollider
stellt verschiedene Moglichkeiten bereit, Riume mit Klangen durch
Synthese oder das Abspielen von Dateien anzuregen, Kldnge zu
verteilen sowie die Versuche und Ergebnisse aufzuzeichnen und zu
dokumentieren.”” Das ISSIT soll es ermoglichen, rasch verschiede-
ne Konstellationen von Lautsprechern zueinander und zum Raum
auszuprobieren und resultierende Effekte zu erschliefSen, wie etwa
Reflexionen und sich daraus ergebende zeitliche und spektrale
Auswirkungen. Die Namensgebung geht ebenso auf Gerhard Eckel
zuriick.

Eine erweiterte Auffassung von In-Situ-Komposition entwickelt
Mauricio Arturo Meza Ruiz anhand seines Projekts Doppelginger
_Oblivion. Zum situs gehort dort nicht nur der umgebende Raum,
sondern auch das Instrumentarium, mit dem Komposition und
Performance erfolgen, wobei das Instrument auch vergangenes
Geschehen im Raum verkorpert. Das von Meza so bezeichnete
emergente Instrument wird von einer interaktiven Installation gebil-
det, die nach und nach durch die Interaktion der Besucher mittels
einer Datenbank geformt wird. Spatere Kompositionen und de-
ren Auffithrung finden mit derselben Installation statt, die dem
Komponisten-Performer dafiir ihre aufgezeichnete instrumentale
Geschichte als Material eroffnet.’

StiffNeck als Werkzeug in CoS

Die erwidhnte explorative Arbeitsweise der In-Situ-Komposition zur
sinnlichen Erfahrung des Raums setzt voraus, dass der Kiinstler
Zugriff auf ihn hat — und zwar je nach Projekt und Prozess fiir
mehrstiindige ununterbrochene Abschnitte und unter Umstdnden
regelméflig tiber einen lingeren Zeitraum. In vielen Fillen miissen
auch immer wieder bestimmte Bedingungen geschaffen werden.
Dieser extensive Zugriff auf einen Raum ist bei den meisten Ein-
richtungen kaum gegeben, schon gar nicht, wenn es sich um den
zentralen, universell genutzten Konzert- und Veranstaltungssaal
einer Universitit handelt.

In der Tat konnten wéhrend der Laufzeit von CoS mehrtigige
Arbeitsphasen nur in Abstdnden von einigen Monaten erfolgen,

7 Vgl. Gerriet Krishna Sharma: Keine
Ahnung von Schwerkraft — Kanzlei

ftir Raumbefragungen, 2012, URL:
http://kavs.cc/en/projekt/issit/
index.html (besucht am 03. 11.2017).

® Mauricio Arturo Meza Ruiz und
Frédéric Dufeu: Doppelginger_Oblivion:
Timeline. An Interactive Multimedia
Installation for Collective In Situ
Composition, in: Proceedings of The
Global Composition, Conference on
Sound, Media, and the Environment,
Dieburg: Hochschule Darmstadt

2012; Mauricio Arturo Meza Ruiz:
Capturing, Tracing, Transferring the
Aural Flux. Convergence, Interactivity,
In Situ Composition and Emergent-
Instruments in [...]S[...]S[...]S[...] In:
ART Music Review 2017, URL: https :
//www . revista-art.com/capturing-
tracing - transferring - the - aural -
flux - convergence - interactivity -
in-situ- composition-and-emergent-
instruments - in-s- s - s (besucht am
27.10.2017).
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und diese meistens in umdisponierten Wartungsfenstern in den Se-
mesterferien oder in der Urlaubszeit des technischen Personals, in
der andere Projekte mit Betreuungsbedarf nicht stattfinden konnten.
Diese Umstédnde fiihrten zu der Idee, die Akustik des Ligeti-Saals
zu vermessen und mit StiffNeck zu rekonstruieren, so dass sie ohne
den realen Raum zumindest teilweise sinnlich erfahrbar bleibt. In
der Tat war der Arbeitstitel des Projekts zundchst VIRTUAL Mu-
MUTH.

Binaurale Rekonstruktionen auf der Grundlage von Messun-
gen, wie sie mit StiffNeck in CoS verwendet wurden, gelten vor
allem in der quantitativen naturwissenschaftlichen Forschung als
valides Instrument, eine der vermessenen Situation dquivalente
akustische Erfahrung zu ermoglichen. Diese Annahme wurde in
CoS von vornherein nicht iibernommen, sondern nachdriicklich
infrage gestellt. Nicht nur beruht jede Raumerfahrung und damit
auch In-Situ-Komposition wesentlich auf multimodaler Wahrneh-
mung. Auch, wenn nur der Klangbereich betrachtet wird, kann
ein nachrichtentechnisch perfekt rekonstruierter Stimulus mittels
akustischer Kongruenz keine auditive herstellen, eben weil er die
auditiven Faktoren der Horsituation nicht erfasst. StiffNeck wurde
vielmehr als Mittel verstanden, weitere Perspektiven auf den Labor-
raum einzunehmen. Diese Perspektiven ergdnzen, nicht ersetzen,
die unmittelbare Wahrnehmung im Raum. Der Fokus beim Abho-
ren mit der virtuellen Akustik kénnte sich beispielsweise analytisch
auf Lautstarkeverhiltnisse, spektrale Firbungen oder markante
Raumreflexionen bestimmter Lautsprecher beziehen. Weniger wird
von einer solchen Simulation erwartet werden, die ganzheitliche
Erfahrung einer Konzertsituation zu vermitteln, denn jeder mediale
Abbildungsversuch unterliegt zwangslaufig einer Transformation.
Neben der akustischen Simulation wird StiffNeck durch ein drei-
dimensionales graphisches Modell des Ligeti-Saals ergdnzt — eine
weitere Moglichkeit, unterschiedliche Perspektiven herzustellen. So
lassen sich optische Kriterien einer Lautsprecherkonfigurationen
vorab beurteilen, beispielsweise Sichtachsen einschitzen.

In CoS wurde bei der Verwendung von StiffNeck davon ausge-
gangen, dass eine unmittelbare Raumerfahrung des Ligeti-Saals
stattgefunden hat und/oder immer wieder stattfindet. Die Simula-
tion bezog sich also immer auf die Erinnerung an diese Erfahrung
oder auf die Erwartung eines bevorstehenden »Realitdtschecks«,
meist beides. Auf diesem iterativen Abgleich beruht die konzeptuel-
le Rolle von StiffNeck in der In-Situ-Komposition. Dieses Verstand-
nis unterscheidet sich deutlich von solchen, in denen die Simulation
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eigenstandig fiir den simulierten Raum steht, meist in Kombination
9S. exemplarisch die Ausschreibung

zur International Conference of Spatial
Audio 2017 (ICSA), analysiert in: todo;
vgl. jedoch andere Anwendungen
Der Ligeti_SaaZ m MuMuUTH von StiffNeck, die nicht der In-Situ-
Komposition zuzurechnen sind,
Abschnitt todo.

mit Spatialisierungsverfahren.™

Das Labor fiir CoS, der Gyorgy-Ligeti-Saal im MuMUTH, wurde
im Jahre 2007 fertiggestellt und ist als universeller Veranstaltungs-
saal der KUNSTUNIVERSITAT GRAzZ konzipiert. Entsprechend den
Ausbildungszweigen der KUG finden in ihm Konzerte verschie-
dener Genres, Besetzungen und Epochen statt von Alter bis Neuer
und Elektroakustischer Musik, Jazz und kammermusikalische,
sinfonische und Orgelkonzerte, aber auch Theater-, Musical- und
Opernproduktionen. Die technische Ausstattung des Raums ist an
diese verschiedenen Zwecke angepasst, wobei sich fiir Elektroakus-
tische Musik und Live-Elektronik vielfdltige Moglichkeiten ergeben.
Besondere Merkmale des Ligeti-Saals sind das Lautsprechersystem,
die variable Raumakustik und die Bodenarchitektur.

Lautsprechersystem

Der Ligeti-Saal verfiigt heute iiber ein fest installiertes mehrka-
naliges System mit 32 Lautsprechern. Bis zu einer Anpassung im
Jahre 2013, die vor allem durch den Veranstaltungsbetrieb bedingt
war, waren 33 Lautsprecher installiert. Die Anderung bestand dar-
in, einen der Ecklautsprecher im Raum zum entfernen und einen
weiteren an eine andere Position zu versetzen. Diese Verdnderung
erfolgte wihrend der Projektlaufzeit von CoS, so dass sich ein Teil
der Messungen fiir StiffNeck auf die friihere Installation bezieht.
Fiir CoS waren diese Anderungen allerdings wenig signifikant.

Jeder Lautsprecher lisst sich einzeln per Motorsteuerung in
drei Freiheitsgraden positionieren: Neben der Hohenverstellung
konnen die Lautsprecher nahezu stufenlos gedreht und auch
gekippt werden, so dass alle Abstrahlrichtungen eingestellt werden
kénnen. Die Hohe kann zwischen etwa 1,30 m tiber dem Boden
bis zum Verschwinden im Schniirboden variiert werden, je nach
Lautsprecher zwischen 6 und 8 Meter {iber dem Boden.

Die Positionen in den zwei Dimensionen des Grundrisses sind
allerdings fiir jeden Lautsprecher fixiert. Sie sind so konzipiert, dass
sich bei entsprechender Hoheneinstellung und Ausrichtung eine
moglichst gleichméfiige kuppelférmige Anordnung aus 29 Laut-
sprechern ergibt, die sich zur Wiedergabe mit Ambisonics eignet.
Die Planung ist der langjdhrigen Erforschung und Weiterentwick-
lung dieses Verfahrens am IEM geschuldet.
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Durch die motorgesteuerte Verstellbarkeit lassen sich tiber die
Kuppel hinaus in kiirzester Zeit die verschiedensten Lautsprecher-
anordnungen mit bis zu 32 Kandlen realisieren, auch ungebréuchli-
che oder zunichst sonderbar erscheinende. Zusétzlich sind weitere
Lautsprecher gleichen Typs und auch anderer Typen vorhanden,
die mit Stativen oder herkommlicher Hingung in das feste System
integriert werden konnen.

Die Motorsteuerung erfolgt von einem gesonderten, frei im
Raum positionierbaren Computer, aus Sicherheitsgriinden per
manueller Auslosung. Dort konnen die einzelnen Werte fiir jeden
Lautsprecher eingegeben werden, Konfigurationen gespeichert und
wieder aufgerufen oder vorprogrammierte Einstellungen per USB-
Stick eingelesen werden. Eine direkte automatisierte Steuerung von
anderen Computern tiber Netzwerk ist nicht vorgesehen, ebenfalls
aus Sicherheitsgriinden.

Variable elektronische Raumakustik

Unterschiedliche Formen, Genres und Besetzungen stellen auch
unterschiedliche Anforderungen an die Raumakustik. Deren wich-
tigste GrofSe ist die Nachhallzeit, jedoch sind auch andere Parame-
ter des Nachhallverlaufs und seiner Verteilung fiir verschiedene
Verwendungen wesentlich. Die bauliche Umsetzung einer geplan-
ten Raumakustik ist regelmiflig eine grofle Herausforderung; bei
Mehrzweckrdumen ist es bereits ihre Planung, in der sich wider-
sprechende Anforderungen zu einem Kompromiss gefiihrt werden
miissen.

Vor allem im Bereich der Elektroakustischen Musik gibt es
immer wieder Bestrebungen, Rdume mit variabler Akustik zu rea-
lisieren. Ein prominentes Beispiel ist der alte Espace de Projection
im Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique
(IRCAM) in Paris, in dem die Wand aus Dreiecksprismen mit un-
terschiedlichen akustischen Qualitidten der Seitenflichen besteht. Je
nach Drehung der Wandelemente werden die jeweiligen Materialien
im Raum wirksam. Der Ligeti-Saal wurde mit einer relativ kurzen
Nachhallzeit konzipiert, also einer recht »trockenen« Akustik. Zur
Gestaltung eines lingeren Hallverlaufs kommt ein elektronisches
System zum Einsatz, das unter der Bezeichnung Constellation von
der kalifornischen Firma Meyer Sound angeboten wird. Es verfiigt
tiber 24 Mikrophone, die im Raum verteilt sind und den bestehen-
den Schall aufnehmen, sowie tiber 72 Lautsprecher, mit denen aus
entsprechend berechneten Teilsignalen der hinzugeftigte Hallanteil
zusammengesetzt wird. Diese Lautsprecher sind an der Decke und
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umlaufend an den oberen Bereichen der Wiande angeordnet; sie
sind klein und unaufféllig. Gegeniiber den oben beschriebenen
verstellbaren Lautsprechern bilden sie ein eigenes, unabhéngiges
System.

Aus der Perspektive der In-Situ-Komposition stellt das elektro-
nische Nachhallsystem im Ligeti-Saal einen weiteren spezifischen
Raum im Raum dar, der einen zuséatzlichen Bestandteil des Projekti-
onsverbunds bildet (siehe Abschnitt Spatialisierung, S. 114) und zu-
dem &ufierst variabel ist. Hier hat er eine interessante januskopfige
Funktion, da er als eigenstandiges Dispositiv dem Umgebungsraum
zugerechnet werden kann, gleichzeitig aufgrund seiner technischen
Disposition und Variabilitdt aber auch dem Projektionssystem.

Wird diese Doppelfunktion in beide Richtungen ausgeweitet, so
lasst sich aus ihr die konzeptuelle Grundlage von Spatialisierung
im engeren Sinne herleiten. Werden die von Lautsprechern wieder-
gegebenen Hallsignale als der wesentliche Beitrag zur Raumakustik
angesehen, so tritt der Realraum hinter dem simulierten zurtick.
Werden dieselben Lautsprecher gleichzeitig zum Projektionssystem
der Musik, so gibt es neben dem medialen Vermittlungsraum und
dem der Musik inhdrenten keinen dritten mehr. Gelingt es nun
noch, auch den letzteren zu eliminieren, so ist der Raum, den das
Spatialisierungsverfahren représentiert, auch der einzige, der ins-
gesamt resultiert. Die Gestaltungsmoglichkeiten, die das Verfahren
bietet, sind in diesem Verstdndnis die Gestaltungsmoglichkeiten
von Raum tiberhaupt. Auf dieser Verabsolutierung des Raums be-
ruht der Schluss von Ritsch, Ambisonics-Kompositionen in einer
Entwicklungslinie mit Absoluter Musik zu sehen*°. Mutmaflich
bezieht er sich dabei auf Rabl,** der der Lautsprechermusik bereits
zuvor das Priadikat »absolut« verlieh, und zwar im Anschluss an
die Verabsolutierung des Komponisten durch den vermeintlichen
Wegfall des Interpreten in der Elektroakustischen Musik?2.

Fiir eine orts- und medienspezifische Anndherung an die Dop-
pelfunktion des elektronischen Nachhallsystems im Sinne von CoS
ergébe sich keine Verschmelzung, sondern eine Verdoppelung auf
beiden Seiten: sowohl ein »doppelter« Umgebungsraum als auch
ein »doppeltes« Projektionssystem. Die Dimensionalitit der Pa-
rameter, mit denen eine Exploration im Sinne von CoS operieren
miisste, wiirde dadurch potenziert und die Komplexitédt dessen,
was es zu erschlieffen gilt, kaum mehr beherrschbar. Das ist ein
Grund, warum das elektronische Nachhallsystem im Rahmen von
CoS nicht zum Einsatz kam.

Die Lautsprecher des Nachhallsystems lassen sich allerdings
auch unabhéngig von der Akustiksimulation betreiben, und sie

2 Winfried Ritsch: Call for Ambisonics
works (IEM/O1/ mp), Ausschrei-

bung zum Konzertprogramm der
International Conference of Spatial

Audio (ICSA) 2015, Graz, 2015, URL:
http : / / musikprotokoll . orf .
at / en / news / call - ambisonics -
works - iem % C3 % B61lmp (besucht am
28.10.2017). An anderer Stelle erwédhnt
Ritsch ausdriicklich den Raum-in-
Raum-Sachverhalt: »As room in room
reverberation system (RRR) [auditory
virtual environments] augment the
acoustics in spaces, e. g. in concert
halls and music theaters«, vgl. ders.:
AVE Absurdum, in: Proceedings of

the Linux Audio Conference, Saint-
Etienne: Université Jean Monnet 2017,
S. 111-118.

2 Diesen Hinweis verdanke ich mei-
nem Kollegen IOhannes m zmoelnig.

22 Giinther Rabl: Absolut. Einfille

und Ausfille zu Kultur und Musik,
1988, URL: http : / / www . canto -
crudo . at / images / doku / absolute _
musik/absolut_brochure.pdf (besucht
am 28. 10.2017).
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kamen fiir Fallstudien von CoS durchaus zum Einsatz. Das ist der
zweite Grund fiir den Verzicht auf den elektronischen Nachhall.
Zusétzlich zu den verstellbaren Lautsprechern ergibt sich damit
eine zweite Projektionsanlage mit mehr als der doppelten Laut-
sprecheranzahl, die den Raum fein aufgeldst vor allem von oben
bespielt. Sie wurde deshalb im CoS-Jargon Sky genannt, auch in
Anlehnung an eine dhnliche Installation im IEM Cube. Fiir manche
Fallstudien wurden auch die Mikrophone des Nachhallsystems als
separates Array verwendet.

Beim Nachhallsystem ergab sich seit seiner Inbetriebnahme eben-
falls eine Anderung: Ungeféhr gleichzeitig mit dem beschriebenen
Umbau der flexiblen Lautsprecher wurden 2013 acht Lautsprecher
hinzugeftigt. Simtliche Messungen fiir StiffNeck beziehen sich
auf den bereits zu Projektbeginn vorhandenen Teil der Anlage mit
64 Kanilen, auch die nach dem Umbau durchgefiihrten.

Bodenarchitektur

Der Boden im Ligeti-Saal ist so konzipiert, dass sich sowohl ein
grofier, flacher Raum als auch der Aufbau eines Auditoriums reali-
sieren ldsst, und zwar auch in zwei Richtungen mit vertiefter Mitte.
Spielrichtung und Bithnenaufbau sind dadurch weitgehend flexibel,
bedeuten aber auch oft einen erhohten Aufwand, da keine standi-
sierte Biihneninfrastruktur oder Bestuhlung eingerichtet ist. Mit
dieser Architektur wurden bislang verschiedenste Performance-
und Publikumskonstellationen realisiert, bis hin zum Orchestergra-
ben fiir eher konventionelle Opernproduktionen.

Fiir CoS war diese Architektur insofern bedeutsam, als dass
immer wieder eine klar definierte, weitgehend gleichbleibende
Raumkonfiguration erreicht werden konnte: die des leeren Saales
mit ebenem Boden, ohne jegliche Bestuhlung oder sonstige Biihnen-
aufbauten. Der Boden trug damit signifikant zur Raumakustik bei,
und resultierende Reflexionen waren gezielt Bestandteil mancher
CoS-Fallstudien.

Impulsantwortmessungen im Ligeti-Saal

Fir StiffNeck wurden die beschriebenen Lautsprechersysteme im
Ligeti-Saal vermessen und eine umfangreiche Impulsantwortda-
tenbank angelegt. Ein Abtasten des Raums im Sinne von Binaural
Room Scanning (BRS) kam technisch und logistisch, aber auch
konzeptuell nicht infrage. Das hétte im Fall der motorisierten Laut-
sprecher nicht nur ein Messraster der Horperspektiven bedeutet,
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sondern vor allem das Abtasten aller moglichen Lautsprecherpo-
sitionen und -orientierungen nahegelegt. Abgesehen davon, dass
solche Messreihen kaum realisierbar sind, wire auch unklar, wie
die resultierenden Mengen an Daten einer praktischen Verwendung
zugefiihrt werden sollen. Schliefllich geht es bei StiffNeck, wie oben
beschrieben, um ein Werkzeug zur In-Situ-Komposition und nicht
um allgemeine Auralisationsforschung. Die Messungen wurden
daher fiir eine geringe Anzahl ausgewéhlter Lautsprecherkonfigua-
tionen und Horperspektiven durchgefiihrt. Aufgrund der hohen
Lautsprecheranzahl fiihrt auch dieses Vorgehen zu einer groflen An-
zahl an Impulsantworten. Die Faltungsmatrix zur Rekonstruktion
eines »vollstandigen« Ligeti-Saals fiir eine Lautsprecherkonfigurati-
on und Horperspektive beansprucht einen signifikanten Anteil der
Rechenleistung auch aktueller Computer.

Fiir Details zu den Impulsantwortmessungen sei auf die Doku-
mentation in separaten Publikationen verwiesen.?3

Auralisation

Wie eingangs erwahnt, betrachte ich StiffNeck als Werkzeug der Au-
ralisation (auch: Auralisierung), weil es den Ligeti-Saal im MuMUTH
auditiv und damit sinnlich erfahrbar machen soll. Diese erfah-
rungsorientierte Definition ist allerdings nicht deckungsgleich mit
derjeningen, die in der Nachrichtentechnik verwendet wird. Hier
bedeutet Auralisation im engeren Sinne, dass eine akustische Situa-
tion auf der Grundlage eines Modells simuliert wird.*4 Bezogen auf
Raumakustik heifit das zumeist, dass eine digitale Beschreibung
der physikalischen Beschaffenheit des Raums vorliegt, insbeson-
dere seiner Geometrie und der akustischen Materialeigenschaften
von Winden, Boden, Decke und weiteren Gegenstdnden im Raum.
Derartige Beschreibungen werden meistens im Zusammenhang
mit visuellen dreidimensionalen Modellen angefertigt, bei denen
dieselbe Geometrie, statt der akustischen aber visuelle Eigenschaf-
ten (sogenannte Texturen) zu erfassen sind. Anhand eines solchen
Raummodells wird mit geeigneten Verfahren berechnet, wie sich
Schall im Raum ausbreitet, wenn er an einer bestimmten Stelle
ausgesendet wird. Fiir die Auralisation ist dabei von Bedeutung,
welches akustische Resultat sich aus der modellierten Situation an
einer bestimmten Zielposition ergibt, namlich der Horposition. In
den meisten Fillen gehort auch ein Modell des Horers zur Aurali-
sation, und zwar in Form von binauralen Impulsantworten, so dass
das Ergebnis ein Ohrsignalpaar zur Wiedergabe mit Kopfhorern ist.

* Florian Hollerweger und Martin
Rumori: Production and Application
of Room Impulse Responses for Mul-
tichannel Setups using FLOSS Tools,
Englisch, in: Proceedings of Linux
Audio Conference, Graz: IEM 2013,

S. 125-132; s. auch Gerhard Eckel und
Martin Rumori: Stiffneck: The Elec-
troacoustic Music Performance Venue
in a Box, in: Anastasia Georgaki und
Georgios Kouroupetroglou (Hrsg.):
Proceedings ICMC | SMC | 2014,
International Computer Music and
Sound and Music Computing Joint
Conference, Athen 2014, S. 542-546

2 Dirk Schroder: Physically Based
Real-Time Auralization of Interactive
Virtual Environments, Berlin: Logos
2011, S. 4.



Das nachrichtentechnische Verstdandnis von Auralisation bein-
haltet also nicht ausdrticklich die unmittelbare Messung von
Raumimpulsantworten, sondern deren direkte oder indirekte
Synthese. Hingegen wird fiir Akustiksimulationen auf der Grund-
lage gemessener Impulsantworten eher die Bezeichnung BRS
verwendet, zum Beispiel bei virtuellen Studiordaumen fiir Surround-
Lautsprechersysteme.?> Der auch bei Dickreiter u. a. erwdhnte
Grundlagenartikel von Spikofski und Fruhmann spricht jedoch
gleich zu Beginn von einem »headphone-based Binaural Room
Scanning [...] auralisation system«2. Und auch den Vorlaufern der
digitalen Raumsimulation liegen Messungen zugrunde: Beim soge-
nannten Modellmessverfahren wurden mafsstabsgetreue Modelle
der zu auralisierenden Rdaume gebaut, diese akustisch vermessen
und die Ergebnisse den Grofsenverhilinissen entsprechend transpo-
niert.

Die Simulation von Rdumen auf der Grundlage geometrischer
Modelle hat den Vorteil, dass sich recht leicht Veranderungen der
Situation anbringen und auralisieren lassen, inzwischen je nach
Komplexitit der Modelle auch in Echtzeit. Das betrifft vor allem Po-
sitionen und Orientierung der Schallquellen und Horer, aber auch
akustische Eigenschaften des Raums. Messungen sind hingegen
weitgehend statisch. Sie betreffen die Akustik des einen bestimmten
Raums, in dem sie durchgefiihrt wurden, die dabei herrschenden
Umweltbedingungen (Temperatur, Storschall) und die verwendeten
Positionen des Anregungssignals und des Messmikrophons. Auch
gemessene Impulsantworten lassen sich zwar in bestimmten Gren-
zen bearbeiten und damit die akustischen Eigenschaften verandern,
die sie représentieren. Eine solche Bearbeitung erfolgt jedoch auf
einer gianzlich anderen Modellebene als der der Raumgeometrie.

Wenn hier von der Modellebene der Raumgeometrie im Unter-
schied zu der von gemessenen Impulsantworten die Rede ist, so
beinhaltet das, dass auch die Auralisation mit Impulsantworten auf
einem Modell beruht. Es wird auf der theoretischen Seite gebildet
durch das verwendete Messverfahren, seine Ubertragbarkeit auf die
Realitdt und die mit ihm verbundenen systemtheoretischen Voraus-
setzungen, auf der praktischen durch seine konkrete Durchfiihrung
mit spezifischer Hardware und Vorgangsweise. Beide Modelle
lassen sich hinsichtlich ihres Verhiltnisses zur Simulation nicht
grundlegend unterscheiden. Dieses ist durch die Aufzeichnung und
Abstraktion eines akustischen Geschehens begriindet, das durch ein
eingebrachtes Probesignal ausgelost wird, jenes durch Zerlegung
und ebenfalls Abstraktion des Raums als geometrisches Gebilde
aus Materialkonstellationen und -eigenschaften, deren Koeffizien-
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ten im tibrigen ebenfalls auf Messungen zurtickgehen. In beiden
Fillen handelt es sich um Simulationen von Raumakustik, weshalb
ich auch die Bezeichnung Auralisation fiir alle diese Verfahren als
zutreffend ansehe.

Auralisation mit geometrischen Modellen

Mein knappes Referat zur Raumsimulation anhand geometrischer
Modelle soll hier Unterschiede zur Auralisation mit gemessenen
Impulsantworten verdeutlichen, um diese ndher zu bestimmen. Es
erhebt daher keinen Anspruch auf Vollstdndigkeit und technische
Detailtiefe.

Bei der Auralisation, die auf geometrischen Modellen beruht,
werden die unterschiedlichen Phasen der rdaumlichen Schallaus-
breitung mehr oder weniger genau nachgebildet, und zwar in
Abhingigkeit von den zu simulierenden Schallquellen, der Hor-
position und den formalisierten geometrischen Eigenschaften
des Raums. Fiir jede der Phasen des Direktschalls, der ersten Re-
flexionen und des Nachhallverlaufs bieten sich unterschiedliche
Simulationsverfahren an, mit je verschiedenen Vor- und Nachteilen,
vor allem hinsichtlich der Simulationsqualitidt und der benotigten
Rechenleistung. Aktuelle Auralisationssysteme arbeiten deshalb
mit Hybridverfahren, einer Kombination aus geometrischer und
stochastischer Akustik. Zusatzlich werden statistische Hallalgorith-
men eingesetzt, vor allem fiir die Anndherung des Nachhalls (late
reverb), der aufgrund der zunehmenden Diffusitit des Hallverlaufs
kaum mehr von den Quellen- und Horpositionen abhangt, sondern
vielmehr tiber die Charakteristik der Raumakustik Auskunft gibt.
Zu den prominenten geometrischen Verfahren zahlt das Spiegelquel-
lenmodell, zu den stochastischen eine Form des Raytracings.

Spiegelquellenmodell Mit dem Spiegelquellenmodell werden die
Reflexionen erfasst, die eine Schallquelle im Raum in Bezug auf
eine Horposition auslost. Jede Reflexion ldsst sich dabei als eine
weitere Schallquelle darstellen, deren Position auflerhalb des Raums
liegt, gewissermafSen »hinter der Wand«. Der gedachte Signal-
weg durchquert die Wand genau an derjenigen Stelle in Richtung
der Horposition, an der die Reflexion nach der Gesetzmafiigkeit
»Einfallswinkel gleich Ausfallswinkel« stattfinden wiirde. Diese
Quellposition ergibt sich durch Spiegelung der Originalposition
an der reflektierenden Wand, daher ihr Name. Ihr Signal ist ge-
geniiber dem der Originalquelle um die Distanz der Spiegelquelle
zum Horer verzogert, also die resultierende Laufzeit des Schalls.
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Zusétzlich werden physikalische Gesetzmafligkeiten der Schall-
ausbreitung simuliert, also der quadratische Pegelabfall mit der
Entfernung, die Dampfung hoherer Frequenzen durch Luftabsorp-
tion, vor allem aber der Filtereffekt der Reflexion entsprechend

den Absorptionskoeffizienten des Wandmaterials, beispielswei-

7 Schroder: Physically Based Real-
Time Auralization of Interactive Virtual
werden die reflektierten Signale erneut reflektiert. Im Spiegelquel- Environments (wie Anm. 24, S. 126),

S. 54f.

se in Terzbandern.?” Im weiteren Verlauf der Schallausbreitung

lenmodell lasst sich das darstellen, indem jeder Spiegelquelle erster
Ordnung weitere Spiegelquellen zweiter und hoherer Ordnungen
hinzugeftigt werden. Damit erhoht sich sehr rasch die Anzahl der
zu simulierenden Quellen und damit die Komplexitdt der Aurali-
sation. Hat eine Originalschallquelle in einem simulierten Raum
mit vier Wanden, Boden und Decke noch sechs Spiegelquellen, so
kommen in der néchsten Iteration schon dreiflig weitere hinzu. Je
nach dem Rechenaufwand der Filterungen und der Verzogerungs-
glieder, beispielsweise mit einer aufwandigen Interpolation, ist die
Rechenleistung auch heutiger Computer schnell erschopft. Das gilt
besonders dann, wenn dynamische Bewegungen von Schallquellen
und Horposition simuliert werden sollen, wenn also auch die Spie-
gelquellenpositionen und -parameter immer wieder neu berechnet
werden miissen. Deshalb werden mit dem Spiegelquellenmodell
tiblicherweise nur die ersten Ordnungen von Reflexionen bertick-
sichtigt, zumal auch hauptsachlich diese fiir die Wahrnehmung der
Quellposition, ihrer Entfernung und der Konstellation des Horers
im Raum ausschlaggebend sind.

Das klassische Spiegelquellenmodell hat weitere Nachteile bei
der Raumsimulation. Beispielsweise wird die frequenzabhingige
Beugung (diffraction) von Schall an Hindernissen nicht berticksich-
tigt, die sich zwischen einer Schallquelle und der Horposition im
Raum befinden. Dieser Einschrankung wird durch die Modellie-
rung weiterer gedachter Klangquellen an den Beugungskanten .
begegnet, die wiederum Spiegelquellen nach sich ziehen.?® Der © fbd. 5. 56.

gegnet, piegelq
Effekt der Streuung (scattering) lasst sich mit Spiegelquellen schliefs-
lich kaum mehr sinnvoll darstellen. Er tritt bei Materialoberflachen
auf, die nicht glatt, sondern in der Tiefe strukturiert sind, so dass
neben spiegelnden auch diffuse Reflexionen auftreten. Zur deren
Simulation eignet sich das Raytracing, im Deutschen auch Strahlen-

verfolgung.

Raytracing Das Verfahren der Strahlenverfolgung entstammt der
Computergraphik. In seiner einfachsten Form werden mit ihm
Verdeckungen berechnet, also welche Objekte und Objektteile einer
dreidimensionalen Szene von einem bestimmten Blickwinkel aus
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sichtbar sind. Dariiber hinaus werden dhnliche Algorithmen zur
Simulation von Schattenwurf und resultierender Beleuchtung
in virtuellen Szenen verwendet. Die letztgenannte Funktion ist
eine visuelle Entsprechung der Anwendung von Raytracing fiir
Auralisation.

Das Grundprinzip von Raytracing ist die Simulation von Strah-
lenwegen. Eine virtuelle Schallquelle in der simulierten Szene
sendet »Schallstrahlen« aus, je nach Abstrahlcharakteristik gleich-
miflig in alle Richtungen oder fokussiert. Die Strahlen werden
durch Massepunkte modelliert, also durch Teilchen, die sich mit
Schallgeschwindigkeit fortbewegen und tiber eine bestimmte An-
fangsenergie verftigen. Diese Energie nimmt durch Luftabsorption,
Hindernisse und Reflexionen ab. Unterschreitet sie eine bestimmte
Schwelle, wird das Teilchen verworfen und nicht weiter betrach-
tet. An der simulierten Horposition registriert ein Empfanger, ein
geometrisches Objekt mit geeigneter Form und Ausdehnung, auf
ihn treffende Strahlen und wertet deren Richtung, Laufzeit und
Restenergie aus. Mathematisch wird dazu ein Schnittpunkttest des
Empféangers mit jedem Strahl durchgefiihrt. Da die Energie des
Teilchens seinem Impuls entspricht, der wiederum einen Anteil am
Gesamtimpuls aller ausgesendeten Teilchen darstellt, ergibt sich
aus den Informationen tiber die Strahlen, die auf den Empfanger
treffen, die zeitliche und richtungsabhédngige Zusammensetzung
der Impulsantwort des simulierten Systems. Ihr spektraler Verlauf
ist damit allerdings nicht erfasst — dazu muss das Verfahren fiir
verschiedene Frequenzbereiche mehrfach angewendet werden,
zum Beispiel in Terz- oder Oktavbandern. Auf diese Weise kann
die frequenzabhangige Schallausbreitung etwa bei der Reflexion
an Wianden anhand der Absorptionskoeffizienten des Materials
simuliert werden.

Auch fiir die oben erwdhnte diffuse Reflexion an strukturierten
Oberfldchen gibt es Simulationsmodelle mit Raytracing. Eine solche
Reflexion tritt ein, wenn die halbe Wellenldnge des Signals in der
Grofienordnung der strukturellen Unebenheiten des Materials liegt.
Dann wird die eintreffende Schallenergie nicht mehr vollstindig
gespiegelt, sondern ein Teil gestreut, also in eine zuféllige Austritts-
richtung zuriickgeworfen. Dem gegentiber stehen Schallanteile,
deren Wellenldnge deutlich grofer ist als die Unebenheiten der
Materialstruktur und die weiterhin an der Materialebene gespiegelt
werden, sowie solche mit wesentlich kleinerer Wellenldnge, die an
den Einzelelementen der Unebenheit gespiegelt werden. Dieses
Phénomen kann je nach Beschaffenheit der Oberfldche in einer
anndhernd diffusen Energieverteilung resultieren, unter Umstdnden



aber auch in einer einheitlichen Reflexionsrichtung oberhalb der
entsprechenden Grenzfrequenz.>® Demzufolge reprasentiert ein sol-
ches Modell Reflexionen an unebenen Flidchen als eine Kombination
aus spiegelnder (specular) und diffuser (diffuse) Reflexion, deren An-
teile durch den frequenzabhidngigen Streukoeffizienten (scattering
coefficient) des reflektierenden Materials beschrieben werden. Auch
dieses Reflexionsmodell ist der Computergraphik entlehnt: Die
Bestimmung des Reflexionsverhaltens von Oberflichen durch zwei
Parameter, specular und diffuse, gehort zu den Standardfunktionen
bei der dreidimensionalen Konstruktion.

Die frequenzabhingige Beugung des Schalls wird beim Raytra-
cing durch zylinderformige Hilfsempfanger auf den Beugungskan-
ten modelliert, sogenannte Beugungszylinder (deflection cylinders).
Ihr Radius ist proportional zur Wellenldnge der reprasentierten
Signale, so dass Strahlen mit tieferer Frequenz in einem grofieren
Bereich um die Beugungskante vom Empfénger erfasst werden,
und zwar sowohl in Richtung des Hindernisses als auch seiner Um-
gebung. Das entspricht dem Phdnomen bei der Schallausbreitung,
dass tiefere Frequenzanteile um Hindernisse herumgebeugt bzw.
in dessen ndherer Umgebung abgelenkt werden, wihrend hohere
Frequenzanteile vom Hindernis absorbiert oder reflektiert werden
bzw. in ndherer Umgebung ungehindert passieren. Der Winkel
der resultierenden Ablenkung des Strahls im Beugungszylinder
wird dann frequenzabhéngig anhand einer Verteilungsfunktion
berechnet und der Strahl dann wie jeder andere weiter betrachtet.

Die Wahrscheinlichkeitsverteilungen, auf denen Raytracing zum
Beispiel bei Reflexion und Beugung beruht, werden als solche erst
bei einer grofien Zahl simulierter Strahlen wirksam. Sind zu wenige
Strahlen beteiligt, so resultieren daraus statistische Fehler, die das
Ergebnis beeintrachtigen.3° Auf der anderen Seite wird die Anzahl
durch die Rechenleistung begrenzt, die zur Verfligung steht. Das
betrifft heute vor allem die Echtzeitsimulation dynamischer Szenen,
bei denen sich das Raummodell, Eigenschaften und Positionen
von Klangquellen oder die Horposition dndern, wie in Anwen-
dungen virtueller Realitdt mit Headtracking. Die Optimierung von
Algorithmen ist deshalb immer ein zentrales Ziel der Auralisations-
forschung, denn eine verringerte Rechenleistung ermoglicht einen
erweiterten Funktionsumfang oder eine hohere Simulationsgenau-
igkeit. Hdaufig werden dabei auch optimierte Algorithmen aus dem
visuellen Raytracing adaptiert.

Ein Beispiel fiir ein optimiertes praktisches System ist die Soft-
ware EVERTims.3" Sie beruht auf dem Beamtracing-Algorithmus,
einer speziellen Form des Raytracings, die sich besonders fiir die
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29 Schroder: Physically Based Real-
Time Auralization of Interactive Virtual
Environments (wie Anm. 24, S. 126),
S. 16.

3 Hilmar Lehnert: Systematic Errors of
the Ray-Tracing Algorithm, in: Journal
of Applied Acoustics Jg. 38 Nr. 2-4
(1994), S. 207—221.

3t Markus Noisternig u. a.: Framework
for Real-Time Auralization in Archi-
tectural Acoustics, in: Acta Acustica
united with Acustica Jg. 94 (2008),

S. 1000—1015; David Poirier-Quinot,
Brian F. G. Katz und Markus Nois-
ternig: EVERTims: Open Source
Framework for Real-Time Auralization
in Architectural Acoustics and Virtual
Reality, in: Proceedings of the 20th
International Conference on Digital
Audio Effects, Edinburgh: DAFX 2017,
S. 323-328.
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Modellierung der ersten Reflexionen bei der Auralisation eignet.
Dieser Algorithmus wurde weiter optimiert, so dass EVERTims
auch dynamische Szenen in Echtzeit simulieren kann, vor allem mit
veranderbarer Horposition. Das Programm wird als freie Software
entwickelt und ist damit leicht zugénglich, anders als viele kom-
merzielle Systeme, deren Quellen geschlossen und deren Lizenzen
héufig sehr teuer sind. In den neueren Versionen ist EVERTims mit
der freien 3-D-Modellierungssoftware Blender integriert und kann
so zur unmittelbaren Auralisation von Rdumen dienen, die mit
Blender konstruiert werden.

Auralisation mit geometrischen Modellen bedarf immer einer
formalisierten Beschreibung des simulierten Raums, meist in ei-
ner dreidimensional dargestellten Form, wie sie auch im visuellen
Bereich verwendet wird. Im Unterschied zur Auralisation mit ge-
messen Impulsantworten ist die tatsdchliche Existenz des Raumes
nicht entscheidend: Wahrend der Raum zumindest fiir die Messun-
gen einmal prasent gewesen sein muss, so kann die geometrische
Modellierung auch nach Planen oder anderer Dokumentation erfol-
gen. Darauf beruhen Versuche, historische, nicht mehr unmittelbar
erfahrbare Rdume sowohl visuell als auch mittels Auralisation
akustisch zu rekonstruieren.3?

Diese Art der Auralisation kann aber auch fiir génzlich virtuelle
Rdume erfolgen, fiir die es gar keine reale Entsprechung gibt oder
nicht einmal geben kann, etwa hinsichtlich der Dimensionen, der
Statik oder der verwendeten Materialien. In der Architektur und
der Akustikplanung geht es um Raume, die es noch nicht gibt. Hier
liegen die hauptsichlichen Anwendungsgebiete fiir Auralisation,
und die meiste Software ist auf dieses Feld ausgerichtet, so auch
das erwdhnte EVERTims. Primdr geht es hier also nicht um eine
auditive Raumerfahrung im Sinne der &dsthetischen Exploration,
sondern um die Gestaltung von Raumakustik.

Auralisation mit gemessenen Impulsantworten

Impulsantworten beziehen sich immer auf ein ganz bestimmtes
System, das als linear und zeitinvariant angenommen wird. Im
Falle von gemessenen Raumimpulsantworten wird ein »akustischer
Fingerabdruck« von einem Raum abgenommen, der zumindest fiir
die Prozedur der Messung real vorhanden sein muss. Das gemes-
sene System beinhaltet jedoch nicht nur die Akustik des Raums,
sondern die Eigenschaften aller beteiligten Elemente der Signalket-
te. Inbesondere zdhlen dazu Mikrophone und Lautsprecher und
deren rdumliche Konstellation, aber auch Verstarker, Wandler sowie

3 Vgl. exemplarisch Vincenzo Lom-
bardo u.a.: A Virtual-Reality Recon-
struction of Poéme Electronique Based
on Philological Research, in: Computer
Music Journal Jg. 22 Nr. 2 (2009),

S. 24—47; Jelle van Mourik u. a.: Hybrid
Acoustic Modelling of Historic Spaces
Using Blender, in: Forum Acusticum,
Krakau 2014; Christian Kassung: Past
— Present — Sound. On Auralization as
Augmented Reality, in: Proceedings of
the International Conference on Cul-
ture and Computer Science, Windhoek
2016



STIFFNECK

die digitalen Messeinrichtungen. Bei universell zu verwendenden
Raumimpulsantworten, etwa fiir Faltungshall, wird der Einfluss
dieser sekundéren Elemente meist zu minimieren versucht. Die
Mikrophone sollen ein moglichst neutrales Abbild liefern, eben-
so sollen sich Lautsprecher durch Transparenz hinsichtlich ihres
Frequenzgangs auszeichnen und ihr Abstrahlverhalten nicht zu
spezifisch sein. Es lésst sich allerdings diskutieren, ob diese Bestre-
bungen einer universellen Verwendbarkeit entspringen oder nicht
vielmehr einer sehr speziellen, ndmlich der als hochqualitativer
Halleffekt fiir die Studioproduktion.

Bei der Messung von Impulsantworten fiir binaurale Auralisa-
tion geht es nicht um eine moglichst generische, neutrale Mikro-
phonierung, sondern der Empfinger in Form eines menschlichen
Kopfes mit Ohrmuscheln soll ja gerade Bestandteil des gemessenen
Systems sein. Er wird durch das Kunstkopfmikrophon verkorpert.
Gleichzeitig bestimmen Position und Orientierung des Mikrophons,
welche Horperspektive auralisiert wird. Die Position, von dem
aus der Raum mit dem Messsignal angeregt wird, ist der Ort der
auralisierten Klangquelle. Fiir diese Anregung gibt es mehrere Mog-
lichkeiten, auch ein Pistolenschuss ist gebrduchlich, um einen Im-
puls auszusenden. Meistens wird aber ein Lautsprecher verwendet,
der je nach Messverfahren das entsprechende Signal wiedergibt.
Klang- und Richtcharakteristik des Lautsprechers sind natiirlich
ebenfalls Bestandteile des gemessenen Systems und wirken sich auf
die spéter auralisierte Klangquelle aus.

Wie prézise die akustische Raumsituation mit gemessenen Impul-
santworten erfasst und reproduziert werden kann, hiangt allein von
der Messung, dem Verfahren, der Mess- und Reproduktionsappa-
ratur zusammen, nicht von der formalen Kenntnis iiber den Raum.
Mit hinreichend genauer Messtechnik kénnen komplexe akustische
Phanomene als Impulsantworten dargestellt werden, die sich kaum
analytisch formalisieren lassen. Vor allem deshalb erreicht die Aura-
lisation mit geometrischen Modellen nicht die auditive Qualitidt von
der mit Messungen, wenn es um konkrete, reale Riume und den
Vergleich mit ihrer Akustik geht. Die Abweichungen ergeben sich
nicht erst durch das Simulationsverfahren, sondern vielmehr bereits
durch die formale Modellierung des Raums. Auch wenn deren
allgemeine Detailtreue immer grofier wird, so ist das materielle
Gebilde eines realen Raums zu komplex, um es derzeit ausreichend
genau modellieren zu konnen. Dazu fehlen Strategien der Abschit-
zung, was »ausreichend genau« ist, welche Details dafiir mehr
oder weniger signifikant sind und welche Zielsetzung bestimmend
ist. Andererseits ermoglichen solche Modellierungsansétze gera-
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de, den Zusammenhang von physischen Gegebenheiten und ihre
raumakustische Signifikanz systematisch weiter zu erschlieflen.
Wenn sich Auralisation mit geometrischen Modellen als eine
Art Klangsynthese durch Physical Modelling33 verstehen lésst,
so entspricht die Anwendung gemessener Impulsantworten dem
Sampling34. In der Tat besteht die Impulsantwortmessung in einer
Klangaufnahme, ndmlich der eines universellen Signals mit seinen
Auswirkungen im Raum. Auch bei elektronisch erzeugten Instru-
mentenkldngen mit realen Vorbildern liefert das Sampling, also
das Aufnehmen, derzeit die tiberzeugenderen Ergebnisse, obwohl
es bereits sehr fortgeschrittene Modellierungsansétze gibt.35 Der
entscheidende Vorteil des Physical Modelling besteht aber gar nicht
darin, dass es zwangsldufig »nattirlicher« klingt, obwohl es manch-
mal so beworben wird. Es ermoglicht vielmehr den Zugriff auf
diverse Parameter der Klangerzeugung, und zwar auf der physika-
lischen Ebene des simulierten Instruments. Im genannten Beispiel
des Physis-Klaviers sind das unter anderen die Mensur der Saiten,
das Gewicht der Hammer oder der Hartegrad der Hammerfilze.
Auch hier liegt es nahe, den Bereich des Realen oder real Moglichen
zu verlassen, dhnlich wie bei der Auralisation mit geometrischen
Modellen, auch wenn das kommerziell nicht nahegelegt wird. Dass
demgegentiber die Starrheit von Samples, also aufgenommenen
Instrumenten, durchaus ein Nachteil ist, zeigt sich in der Tatsache,
dass fortgeschrittene Sampler bei der Klangsynthese die Samp-
les weitreichend aufbereiten, und zwar hédufig mit physikalischer
Modellierung.3® Analog dazu verfiigt kommerzielle Software fiir
Faltungshall tiber diverse Moglichkeiten, gemessene Impulsant-
worten zu bearbeiten, um sich der Flexibilitit algorithmischer,
kiinstlicher Hallprozessoren anzunéhern.

»Neutrale Elemente« der Auralisation: Lautsprecher und Impuls

Eine Besonderheit bei der Auralisation des MuMUTHs mit StiffNeck
besteht in seiner primdren Ausrichtung auf Lautsprechermusik. Das
heift, die Lautsprecher, die bei der Vermessung verwendet wurden,
sind neben der Raumakustik Objekte der Messung und keine blofien
Mittel. Im Gegensatz dazu dienen Lautsprecher bei Impulsantwort-
messungen fiir Faltungshall, wie erwihnt, zur Wiedergabe des
Messsignals, sollen in der Impulsantwort aber nicht spiirbar als
Lautsprecher erscheinen. Ihr Charakter kann in der Anwendung
aber sptirbar werden, beispielsweise wenn einem Cello, das mit
einem hochqualitativen Raumhall versehen werden soll, gleichzeitig
unweigerlich die Abstrahlcharakteristik des mitgemessenen Laut-

38S. dazu z.B. André Ruschkowski:
Elektronische Klange und musikalische
Entdeckungen, Stuttgart: Reclam 1998,
S. 332ff.

34 Ebd., S. 336 ff.

3 Vgl. z. B. die Physis-Engine der Firma
Viscount, die bislang fiir die Klangsyn-
these von Orgel- und Klavierkldngen
verwendet wird; s. auch Christopher
Noodt: Futurismus in der Luxusklasse.
Physis Piano Hi Test, 2013, URL:
https : / /www . bonedo . de / artikel /
einzelansicht / physis - piano - hl -
test.html (besucht am 17. 11.2017).

3 Der Orgelsampler Hauptwerk si-
muliert so z. B. Tremulanten und
Windstofsigkeit, die in den Samples
nicht enthalten ist, vgl. https://www.
hauptwerk.com/faq/product/#8.
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sprechers aufgepragt wird. Mit StiffNeck soll jedoch gerade das
vorhandene Lautsprechersystem im MuMUTH auralisiert werden,
was voraussetzt, dass die jeweils gemessenen Klangquellen auch
ihre Lautsprechercharakteristik beinhalten. Hier drangt sich eine
Parallele zum akusmatischen Verstdndnis des Lautsprechers als
Instrument auf, gegeniiber dem nachrichtentechnischen Ideal als
transparentes Wiedergabemedium (s. den Abschnitt Exkurs: Akus-
matische Klangprojektion, S. 38). Tatsdchlich scheint das nachrichten-
technische Ideal auch beim Faltungshall zuzutreffen — konzeptuell
ist bei seiner Anwendung kein Lautsprecher vorhanden, also mog-
lichst auch nicht als solcher horbar. Das akusmatisch erscheinende
Verstdndnis bei StiffNeck ist allerdings eines zweiter Ordnung: Die
»akusmatische« Auralisation eines Lautsprechersystems im Raum
schliefit nicht aus, dass sie dennoch dem Paradigma des transpa-
renten Wiedergabemediums folgend verwendet wird wie die realen
Lautsprecher. Umgekehrt kann sie auch als virtuelles Akusmonium
verwendet werden.

Damit wird dem Lautsprecher die Funktion eines neutralen
37 Den Begriff »neutrales Element«

habe ich hier in Anlehnung an seine
zumindest selbst reprédsentieren. Das kann er deshalb, weil er das Bedeutung in der Mathematik gewihlt,
wo z.B. die 0 das neutrale Element der
Addition, die 1 das der Multiplikation
kann, und das wiederum, weil er ein universales, wenn auch nicht ist.

Elements der Auralisation3” zugewiesen, denn er kann sich dort
Messsignal zur Gewinnung der Impulsantworten wiedergeben

transparentes Wiedergabemedium ist. Aufgrund seiner Univer-
salitdt verkorpert der Lautsprecher in der Auralisation selbstrefe-
renziell seine eigene Universalitit. Das kann das Cello aus dem
obigen Beispiel nicht, denn es ist nicht universell hinsichtlich sei-
nes Wiedergabevermogens. Deshalb muss man, wenn man seine
Klang- und Abstrahlcharakteristik mit beliebigen aufgenommenen
Kldngen auralisieren will, zu wesentlich komplexeren Modellen der
Vermessung oder Nachbildung greifen.

Das Signal, mit dem der Raum bei der Impulsantwortmessung
angeregt wird, ist das zweite neutrale Element der Auralisation:
der Impuls. Auch mathematisch ist er ein neutrales Element, ndm-
lich das der Faltung (convolution). Wird ein beliebiges Signal mit
einem Impuls gefaltet, so resultiert dasselbe, unveranderte Signal.
Wird ein Signal mit der Raumantwort auf einen Impuls gefaltet, so
resultiert das Signal, das entstanden wére, wenn das Eingangssi-
gnal anstelle des Impulses den Raum angeregt hitte. Darin besteht
die Grundlage auch der Auralisation, unter der Voraussetzung,
dass Rdume akustisch LTI-Systeme sind. Der Impuls ist deshalb
das neutrale Element der Faltung, weil er das gesamte Spektrum
gleichméfig abdeckt, also alle Frequenzen mit je gleicher Energie
enthilt. In der Impulsantwort ist damit kodiert, welche Frequenzan-



136 FALLSTUDIEN

teile im zeitlichen Verlauf im gemessenen System erhalten bleiben,
abgeschwicht oder gar verstiarkt werden. Wie oben gesagt, wird
der Lautsprecher zum neutralen Element der Auralisation, weil

er das der Faltung universell wiedergeben kann, den Impuls oder
ein von ihm abgeleitetes Signal. Gleichzeitig représentiert er diese
Universalitdt in der Simulation als Spezifikum.

Dieses »akusmatische Paradoxon«, wie ich es nennen mochte,
findet sich ebenso beim oben erwidhnten BRS, wenn Studiordume
mitsamt einem hochwertigen Lautsprechersystem vermessen
werden, um als virtuelle Abhore zu dienen. Es geht dabei um
genau das bestimmte Lautsprechermodell, das im Studioraum
vorhanden ist, mit allen seinen Eigenschaften. Gleichzeitig dient
es als nachrichtentechnisch ideales Werkzeug. Das Paradoxon
ergibt sich allerdings nicht erst beim Messen von Impulsantworten,
sondern zeigt ist bereits in der Rolle von Studiolautsprechern
angelegt: Tonmeister miissen deren spezifische instrumentale
Qualitdt namlich genau kennen, um von ihr abstrahieren zu kénnen
und ein »ideales« Ergebnis zu erreichen, das iiberall »gut« klingt.
Die Arbeit des Tonmeisters ist im Hinblick auf sein Verhéltnis zum
Lautsprecher also instrumentenspezifisch, angestrebt wird aber,
diese Spezifitit zu negieren oder zumindest zu verbergen.

Auditive und akustische Rekonstruktion

Wie eingangs erwéahnt, verfolgt StiffNeck das Ziel, den Ligeti-Saal
im MuMUTH auditiv zu rekonstruieren, das heifdt, einen Horein-
druck vom Realraum durch technische Vermittlung zu ermdoglichen.
Das ist nicht gleichbedeutend mit der akustischen Rekonstruktion
der Schallereignisse, beispielsweise wie hier als Ohrsignale. Gleich-
wohl stehen akustische und auditive Rekonstruktion offensichtlich
in einem engen Verhiltnis zueinander. Der gewtiinschte Horein-
druck wird durch ein gewisses Mafs an akustischer Kongruenz
mit der Realsituation gesttitzt. Es ist jedoch zweifelhaft, ob allein
eine hohere akustische Kongruenz, ganz im Sinne des nachrichten-
technischen Ideals, immer den Horeindruck verbessert, wie es als
Grundannahme einen Teil der naturwissenschaftlichen Binaural-
forschung zu beherrschen scheint (s. den Abschnitt Motivation in
der Einleitung, S. 19). Umgekehrt konnte man auch von der Frage
ausgehen, ob sich tiberhaupt eine auditive Kongruenz herstellen
lasst, und wenn ja, unter welchen akustischen und sonstigen Bedin-
gungen das gelingt.

Auditive Kongruenz liese sich mit einem abgewandelten »VR-
Turingtest« feststellen, der hier »Auralisations-Turingtest« heifsen



soll: Auditiv kongruent ist die Auralisation eines Realraums dann,
wenn der Horeindruck unter ihrer Vermittlung von dem der korre-
spondierenden realen Horsituation nicht unterscheidbar ist. Dazu
muss ein Direktvergleich im Realraum selbst stattfinden. Fur die
binaurale Auralisation werden Kopfhorer mit offenem Wandler-
prinzip verwendet, so dass keine duflerlichen Riickschliisse darauf
moglich sind, ob gerade die reale oder die simulierte Horsituation
besteht. Derartige Tests waren unter je bestimmten Voraussetzun-
gen erfolgreich.38 Auch eine informelle Auswertung von StiffNeck
auf diese Weise hat bestétigt, dass die auditive Differenz beider
Situationen so weit konvergieren kann, dass eine Kongruenz ent-
steht. In der Terminologie Blauerts werden demnach dieselben
Horereignisse hervorgerufen (vgl. Abschnitt Grundlegung der Binau-
raltechnik, S. 30), Simulation und Realitit sind durch ihre sinnliche
Wahrnehmung nicht unterscheidbar.

Solche Ergebnisse erscheinen zunichst evident, da die binau-
rale, hochqualitative Vermessung des Realraums auch zu einer
weitestgehenden akustischen Kongruenz der Ohrsignale in beiden
Situationen fiihrt. Ich halte diesen bidirektionalen Schluss jedoch
fiir unzutreffend, obwohl mir positive Tests dieser Art nur mit
gemessenen Impulsantworten bekannt sind, nicht aber bei Raum-
simulationen mit geometrischen Modellen, und ich eine derartige
Kongruenz mit letzteren auf dem derzeitigen Entwicklungsstand
auch fiir ausgeschlossen halte. Mein Zweifel griindet sich auf zwei
offensichtliche Widerspriiche:

1. Wenn vor allem die akustische Kongruenz wie angenommen
hochst signifikant ist fiir das Erreichen der auditiven Kongru-
enz, so bleibt ungekldrt, warum die Auralisation auflerhalb des
Realraums unter Verwendung derselben kongruenten Ohrsignale
héufig zu deutlich abweichenden und variierenden Horein-
drticken fiihrt.

2. Die Binauralforschung legt nahe, dass die akustische Kongruenz
der Ohrsignale oft weit geringer ist als angenommen, und zwar
in signifikantem Ausmaf fiir die hervorgerufenen Horereignisse,
trotz bestandenen »Auralisations-Turingtests«.

Zu 1. Horeindruck aufSerhalb des Realraums Die Einsicht, dass eine
Auralisation, auch mit gemessenen Impulsantworten, nicht die
Erfahrung des realen Raums ersetzen kann, war ein Ausgangs-
punkt bei der Entwicklung von StiffNeck in CoS (s. oben, Abschnitt
StiffNeck als Werkzeug in CoS, S. 120). Ein wesentlicher Grund dafiir
ist, dass dsthetische Raumerfahrung dessen integrale, multimodale
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# Alexander Lindau und Stefan Wein-
zierl: FABIAN - Schnelle Erfassung
binauraler Impulsantworten in mehre-
ren Freiheitsgraden, in: Fortschritte der
Akustik, 33. Jahrestagung, Stuttgart:
DAGA 2007, S. beispielsweise.
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Wahrnehmung voraussetzt. Auralisation bedient jedoch nur den
Horsinn. Schon durch die Prasenz des Kopfhorers, spétestens aber
mit der Wiedergabe der Ohrsignale wird die grundsétzlich synas-
thetische Wahrnehmung reorganisiert, denn unter anderem wird
der »auditive Sinneskreis entkoppelt«39. Die verbliiffende Wirkung
des »Auralisations-Turingtests« beruht darauf, dass diese Entkopp-
lung nur bedingt stattfindet. Durch die mimetische Reproduktion
der Ohrsignale ergibt sich fiir die synésthetische Wahrnehmung vor
und nach dem Aufsetzen des Kopfhorers ein konsistentes Bild. Es
gibt zumindest perzeptuell keine Anhaltspunkte fiir widerspriich-
liche Sinnesreize zwischen Sehen und Horen. Dieses Phanomen

ist keine »Tduschung« des Horsinns durch nachrichtentechnische
Perfektion, denn es tritt deshalb auf, weil sich der Kérper mit allen
Sinnen aufier dem Horen unvermittelt in der Realsituation befin-
det und sich zuvor auch bewusst in sie begeben hat. Aufierhalb
ihrer kann sich ohne kognitives Zutun, allein auf der Grundlage
der akustischen Reize, kein vergleichbarer Horeindruck von der
Realsituation bilden. Das deckt sich mit den Vorerfahrungen des
CoS-Projektteams mit Binauraltechnik. Sehr wohl kann die Vor-
stellung es jedoch umgekehrt ermoglichen, auf der Grundlage der
Auralisation und vorheriger unvermittelter Erfahrungen des aurali-
sierten Raums einen qualifizierten Eindruck einer Horsituation zu
bekommen — ein weiterer Ausgangspunkt von CoS. Dieser kogni-
tive Vorgang beinhaltet das, was seit Leibniz Apperzeption heift.4°
Auch hierfiir ist die synésthetische Organisation der Wahrnehmung
ausschlaggebend.

Etwas mitwahrzunehmen bedeutet [...,] etwas dem aktuellen Kon-
text Zugehoriges zu aktualisieren, indem es aufgrund von unbe-
wusster oder nicht mehr bewusster (habitualisierter) Erfahrung,
oder aufgrund konkreter Erinnerung mit wahrgenommen wird.
Das Mittel dazu ist eben die Imagination. Sie ist nétig, um die ak-
tualen sinnlichen Erscheinungen mit etwas zu verbinden, das zwar
gerade nicht (selbst) erscheint, aber zu der Erscheinung dazugehort.
[...] Die intrinsische Verbindung realisiert sich automatisch in der
Wahrnehmung, die auf den fritheren korperlichen Erfahrungen der
Wahrnehmenden [...] fuf$t [...[4*

Wenn keine fritheren korperlichen Erfahrungen mit und Erinne-
rungen an den auralisierten Realraum vorhanden sind, tappt die
syndsthetische Wahrnehmung gewissermafSen im Dunklen. Es wird
sich ein auditiver Raumeindruck ergeben, der zu den Erfahrungen
passt, derer sich die Imagination bedienen kann. Dieser Eindruck
wird sich zwangsldaufig von dem des Realraums mehr oder weniger
unterscheiden. Das wird bereits der Fall sein, wenn beim Horen

39 Niklas: Die Kopfhorerin (wie Anm. §,
S. 24), S. 73ff.

4 Vgl. ebd., S. 69; s. auch den Ab-
schnitt Erkenninis und sinnliche
Wahrnehmung, S. 51.

# Ebd., S. 69.
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nicht bekannt ist, dass es sich um die Akustik ebendieses Raums
handelt, auch wenn er bereits ganzheitlich real erfahren wurde.
Eine zielgerichtete Auralisation beinhaltet jedoch die Information,
um welchen Raum es sich handelt, etwa durch eine Visualisierung
oder implizit durch den Kontext (z. B. auralisiert StiffNeck immer
das MUMUTH).

Auch bei der Auralisation von (noch) nicht existierenden Réu-
men in der Architektur und Akustikplanung gibt es Vorerfahrun-
gen. Meist ist die auditive Wahrnehmung hier durch eine dreidi-
mensionale visuelle Projektion begleitet. Vor allem aber stiitzt sich
die Exploration des Virtuellen auf ein detailliertes Wissen {iber den
modellierten Raum, seine Grofie, seine Form und die Materialien,
die ihrerseits in enger Beziehung zu einer imaginierten Erwartung
des Horeindrucks stehen. Der akustische Sinnesreiz in Form von
Ohrsignalen trifft also immer auf ein Geflecht vorhandener Versatz-
stticke, die zu einem Raumeindruck beitragen. Kennzeichnend fiir
Auralisation sowohl in der Raumplanung als auch bei CoS ist der
Prozess, diese Versatzstiicke bewusst aufeinander treffen zu lassen,
und seine Reflexion auf der Grundlage der Selbstbeobachtung.

Zu 2. Akustische Kongruenz gemessener binauraler Impulsantworten  Bi-
naurale Impulsantworten eines Lautsprechersystems im Raum, wie
sie fiir StiffNeck gemessen wurden, weisen eine hohe akustische
Kongruenz zu eine korrespondierenden Horsituation im Realraum
auf. Eine solche wird generell in der Binauraltechnik angestrebt,
unter der Annahme, dass dquivalente Ohrsignale auch dieselben
Horereignisse nach sich ziehen (s. Abschnitt Grundlegung der Binau-
raltechnik, S. 30). Der von StiffNeck bestandene, oben beschriebene
»Auralisations-Turingtest« verweist demnach auf eine ausreichende
akustische Kongruenz, um dieses Ziel zu erreichen.

Demgegentiber steht die nachrichtentechnisch tatsdchlich erreich-
te Kongruenz der Ohrsignale zur Realsituation vor dem Hinter-
grund der quantitativen Binauralforschung. Neben der Tatsache,
dass es sich um statische Messungen jeweils einer Blickrichtung
handelt, die keine adaptive Synthese mit Headtracking gestatten,
lassen sich weitere Einschrankungen feststellen:

1. Die gemessenen Impulsantworten beinhalten generische Au-
Benohriibertragungsfunktionen (Head-Related Transfer Function
(HRTF)) des verwendeten Kunstkopfmikrophons, die von den
jeweils individuellen des Horers abweichen. In der Binauralfor-
schung besteht seit einigen Jahren ein weitgehender Konsens,
dass individuelle Impulsantworten bei der Binauralsynthese
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einen erheblichen Einfluss auf Externalisierung und Lokalisati-
onsgenauigkeit haben.4>

2. Die Ubertragungsfunktionen der verwendeten Kopfhorer wur-
den nur generisch kompensiert, das heifit, dasselbe Korrekturfil-
ter wurde auch fiir abweichende Kopfhoérermodelle verwendet.
Die Forschung zum Einfluss des Kopfhorers zeigt, dass es zwi-
schen verschiedenen Modellen erhebliche Unterschiede der
Ubertragungsfunktion gibt. Zudem ergeben kleinste Verdnde-
rungen, etwa durch wiederholtes Aufsetzen des Kopfhorers,
erhebliche Verdnderungen der Ubertragungsfunktion, die sich
zum Teil kaum kompensieren lassen.*3

3. Die Ubertragungsfunktion der Kopfhorer wurde nicht individu-
ell kompensiert. Einige Studien weisen nach, dass die Ubertra-
gungsfunktionen von Kopthorern auch signifikant vom Trager
abhingen. Sie miissten deshalb individuell entzerrt werden.++

4. Dem Einfluss des Kopfhorers auf externe Schallsignale vom
Auflenraum wurde nicht Rechnung getragen. Die Messung der
Impulsantworten erfolgte nicht mit aufgesetztem Kopfhorer auf
dem Kunstkopf. Der jeweilige Unterschied fiir die verwendeten
Kopthorermodelle wurde nicht gemessen, aber es ist von signi-
fikanten Auswirkungen auf das Spektrum und die Lokalisation
auszugehen.#>

Diese Aufzdhlung soll keinesfalls den Eindruck erwecken, ich
wollte den Einfluss der genannten Faktoren auch auf die auditive
Qualitat von Binauralsynthese bestreiten oder gar die Relevanz
der mit ihnen befassten Forschung fiir praktische Anwendungen
wie die hier beschriebenen anzweifeln. Dagegen spricht klar die
allgemeine methodische Validitdt der Studien, die zum Teil auch
explizit auditive Aspekte einbeziehen. Demgegeniiber kann der
informelle »Auralisations-Turingtest«, dem StiffNeck unterzogen
wurde, keine wissenschaftliche Qualitdt im Hinblick auf die ge-
nannten akustischen Faktoren fiir sich beanspruchen. Sie wurden
weder thematisiert noch vergleichend evaluiert.

Meine Betrachtung soll aber verdeutlichen, dass die akustische
Kongruenz nur eine Qualitdt bei der Auralisation und allgemein
bei Anwendungen von Binauralsynthese ist. Die messbaren Wahr-
nehmungsparameter, auf die sich akustische Verbesserungen aus-
wirken, stehen nicht zwangsldufig in einem direkten Verhiltnis zu
den oft komplexen und heterogenen Anliegen der Anwendung,
wie etwa Glaubhaftigkeit, bewusste Exploration, spielerische Be-
schiftigung bis hin zu Immersion. Der Erfolg solcher Anliegen ist

# Vgl. Philipp Paukner, Martin Roth-
bucher und Klaud Diepold: Sound
Localization Performance Comparison
of Different HRTF-Individualization
Methods, Technical Report, Technische
Universitat Miinchen, 2014, URL:
https://mediatum. ub . tum. de/doc/
1207048 / 1207048 . pdf (besucht am
22.11.2017).

4 Abhijit Kulkarni und H. Steven
Colburn: Variability in the Character-
ization of the Headphone Transfer-
Function, in: Journal of the Acoustical
Society of America Jg. 107 Nr. 2 (2000),
S. 1071-1074.

# Alexander Lindau und Fabian
Brinkmann: Perceptual Evaluation of
Headphone Compensation in Binaural
Synthesis Based on Non-Individual
Recordings, in: Journal of the Audio
Engineering Society Jg. 60 Nr. 1/2
(2012), S. 54-62.

4 Darius Satongar u.a.: On the Influ-
ence of Headphones on Localisation

of Loudspeaker Sources, White Paper
WHP 276, BBC Research & Develop-
ment, 2013, URL: http : / / downloads .
bbc . co . uk / rd / pubs / whp / whp -
pdf - files / WHP276 . pdf (besucht am
22.11.2017).
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keine kontinuierliche Grofle, sondern zunichst ein bindres Maf3, das
sich natiirlich weiter differenzieren lasst. Asthetische Erfahrung im
MUuMUTH bei virtuellen auditiven Begehungen braucht vor allem
eine »willing suspension of disbelief«4°, die dann diverse akustische
Unzulédnglichkeiten relativieren kann. Das zeigt der Auralisations-
Turingtest und das zeigen auch weitere Beispiele der Anwendung
von StiffNeck in CoS.47 Umgekehrt geht das nicht: Der Wille lasst
sich durch nachrichtentechnische Perfektion nicht bestechen, wenn
er sie nicht anerkennt, beispielsweise im Rahmen einer Narration
des technischen Fortschritts (vgl. den Abschnitt Mimesis, S. 58).
Auch der ausgesetzte Unglaube gegentiber StiffNeck beinhaltet ja
nicht, dass die Auralisation das MUMUTH ersetzt, sondern dass sich
mit dessen unvollkommener Reproduktion eine Beziehung zu ihm
herstellen ldsst, die im kompositorischen Prozess aussagekraftig ist.
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Literaria or Biographical Sketches of
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Two Lay Sermons (1817), London:
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47 Beispielsweise die Produktion von
Beitrdgen fiir ein Symposium von
externen Kiinstlern, s. Eckel und
Rumori: Stiffneck: The Electroacoustic
Music Performance Venue in a Box
(wie Anm. 23, S. 126).






The Institute of Sonic Epistemologies

The Institute of Sonic Epistemologies ist eine ortsspezifische Instal-
lation von Ludwig Zeller und mir. Sie wurde im April 2016 im
Haus der Elektronischen Kiinste Basel ausgestellt und ist Teil des
Forschungsprojekts »Experimentelle Datenésthetik«, das von 2013
bis 2015 unter der Leitung von Shintaro Miyazaki am Institut fiir
experimentelles Design der Fachhochschule Nordwestschweiz

durchgefiihrt und vom Schweizer Nationalfonds (SNF) gefordert # Ludwig Zeller und Martin Rumori:
wurde.48 The Institute of Sonic Epistemolo-

gies, 2016, URL: http : / / www . hek .
ch / programm / events / event / the -
Dienstleistungsunternehmen, das grofse Datenmengen analysiert, institute-of- sonic- epistemologies.
html (besucht am 21.11.2017).

Das titelgebende Institute of Sonic Epistemologies ist ein fiktives

also im Bereich des sogenannten Big Data operiert. Als zentrales
Analysewerkzeug dienen dabei Methoden der Sonifikation. Geméf3
einer grundlegenden Zielsetzung der wissenschaftlichen Sonifikati-
on werden Daten anhand verschiedener Modelle in nichtsprachliche
Klange tiberfiihrt, um anhand auditiver Phanomene Riickschliisse
auf Eigenschaften der Daten zu ziehen. Das Analogon im Bereich
des Sehsinns ist die Aufbereitung von Daten in Diagrammen und
deren visuelle Auswertung als allgemein anerkanntes und vorherr-
schendes Mittel der empirischen Forschung. Mit dem Institute of
Sonic Epistemologies wird ein Szenario entworfen, in dem stattdessen
die auditive Datenauswertung das mafigebliche Verfahren darstellt.

Spezialisten, die am Institute of Sonic Epistemologies arbeiten,
miissen sowohl Werkzeuge der Sonifikation wie Audiotechnik
und Klangsynthese beherrschen als auch tiber Kenntnisse der Psy-
choakustik verfiigen. Besonders wichtig ist ein differenzierender
und spezifisch trainierter Horsinn. Sehbehinderte haben oft ein
wesentlich hoher entwickeltes Gehor als Sehende, weil die Ein-
schrankungen des visuellen Sinns durch andere Sinnesmodi wie
das Horen teilweise ausgeglichen werden. Durch ihre besondere
Eignung sind Sehbehinderte am Institute of Sonic Epistemologies weit
tiberdurchschnittlich vertreten.

In der Vision, die mit der Installation entwickelt wird, werden
also eine Komponente, die sich auf die weiterhin absehbare Analyse
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grofler Datenmengen bezieht, mit einer gesellschaftlichen Utopie
der Integration verbunden. Allerdings sollte die Arbeit nicht als
ein anzustrebender Zukunftsentwurf zur Losung bestehender ge-
sellschaftlicher Probleme missverstanden werden. Vielmehr ist eine
gewisse Beklemmung oder Befremdung ob des naiv anmutenden
Entwurfs beabsichtigt und sollen Teil der ausgelosten Reflexion
sein, ebenso wie das Moment positiver Diskriminierung, das mit
einer derartig isolierten Herausstellung korperlicher Einschrankun-
gen immer einhergeht, bis zu der selbstreferenziellen Frage, warum
dieser Entwurf fast zwangsldufig als positiv besetztes, realpolitisch
verwertbares Zukuntsprojekt erscheint.

Installationssituation

Das Institute of Sonic Epistemologies richtet Seminare aus, in denen
spezifische Kenntnisse zur Sonifikation vermittelt und die audi-
tiven Fertigkeiten trainiert werden. Eine solche Seminarsituation
bildet auch die Rahmenhandlung fiir die Erfahrung der Installation.
Besucher der Ausstellung im Haus der Elektronischen Kiinste be-
treten {iber eine Treppe und einen Vorraum einen Mehrzweckraum
im Keller, der fiir ein fiktives Sonifikationsseminar eingerichtet

ist. U-formig angeordnete Tische mit Stiithlen fiir die Seminarteil-
nehmer, ein Dozententisch sowie einzelne Lautsprecher auf den
Tischen bilden die Kulisse fiir das fiktive Seminar, dem die Besu-
cher beiwohnen. Die Lautsprecher sind jedoch offensichtlich nicht
angeschlossen, es sind keinerlei Kabel sichtbar. Das »Biihnenbild«
ist statisch und kann frei betreten werden, anwesende Darsteller
gibt es nicht.

Die Narration des laufenden Seminars wird auditiv {iber fiinf
Kopfhorerstationen vermittelt, die im Raum verteilt sind, davon
eine bereits im Vorraum am Ende des Treppenhauses. Die Kopfho-
rer hingen an bestimmten Positionen im Raum. Ihre Ausrichtung
zeigt an, fiir welche Blickrichtung das Gehorte konzipiert ist. Die
rechte und linke Seite des Kopfhorers sind deutlich gekennzeichnet.
Zusitzlich sind am Boden schematische Fufiabdriicke in der jewei-
ligen Blickrichtung angebracht; ein Stuhl in unmittelbarer Nahe
der Position, ebenfalls in entsprechender Ausrichtung, erlaubt das
Horen auch im Sitzen. Die Stationen sind am Boden mit Ziffern
markiert, die eine narrative Abfolge anzeigen. Die Installation ist
aber so konzipiert, dass die Geschichte auch in anderer Reihenfolge
erschlossen werden kann.

Auf den Kopfhorern laufen radiophone Horspielszenen, die
binaural produziert sind und den Horstationen fest zugeordnet
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sind. Rdumlich beziehen sie sich auf die reale Umgebung, also

den Raum, in dem sich der Zuhorer befindet und in dem das
Seminar fiktiv stattfindet. Diese Kongruenz bezieht sich sowohl auf
akustisch lokalisierbare Objekte, wie Teilnehmer, Seminarleiter und
Lautsprecher, als auch auf die Raumakustik. Jede Horspielszene
bildet also eine alternative auditive Sphéare, wie sie sich an der
jeweiligen Kopfhorerposition anndhernd darstellen wiirde, wenn
die gespielte Szene tatsdchlich stattfande.

Durch Aufsetzen eines Kopfhorers wird die zugehorige Audioda-
tei mittels eines Schalters in der Aufhdngung von Beginn an voll-
standig abgespielt. Die Wiedergabe erfolgt nicht in einer Schleife,
um das Ende jeder Horspielszene deutlich anzuzeigen. Eine erneute
Wiedergabe erfolgt erst, wenn der Kopfhorer abgenommen und fiir
einige Sekunden seiner Aufhidngung tiberlassen wurde. Wird der
Kopfhorer vorzeitig abgenommen, wird auch die Wiedergabe ge-
stoppt und beginnt bei Wiederaufnahme von vorn. Damit soll eine
weitgehende Teilhabe an der Dramaturgie jeder Szene ermoglicht
werden. Wir wollten insbesondere vermeiden, dass die Besucher an
einer zufélligen Stelle in eine Dauerschleifenwiedergabe geraten,
wie sie vielen Ausstellungen und Installationen eigen ist. Deren
Inszenierung der Rezeption beinhaltet den Aufforderungscharakter
(affordance), die Situation auch ebenso willkiirlich an einer belie-
bigen Stelle zu verlassen. Das ist ein interpassiver Effekt solcher
Installationen, die ihre Komsumtionsinstanz bereits enthalten — ein
externer Rezipient ist dann automatisch ein Beobachter zweiter
Ordnung.

Spekulatives Design

Die Installation ist dem spekulativen Design verpflichtet, wie es seit
den 1990er Jahren von Anthony Dunne und Fiona Raby am Royal
College of Art in London entwickelt wird49. Spekulatives Design
verfolgt den Entwurf fiktiver Szenarien, die &dsthetisch erfahrbar
préasentiert werden. Die Kommunikation der Szenarien geht also
tiber eine Beschreibung hinaus, wéahrend eine explizite theoretische
Analyse hdufig unterbleibt. Vielmehr wird eine Reflexion auf der
Grundlage von Erfahrung und dem individuellen Hintergrund
angestrebt. Spekulatives Design sieht seine Aufgabe nicht darin,
die »richtigen« Zukunftsszenarien zu erfassen, sondern fiktive Mog-
lichkeiten aufzuzeigen, deren Bedingungen mit der Gegenwart in
Beziehung treten. Utopien und Dystopien, vielmehr jedoch indiffe-
rente Entwiirfe stehen dabei gleichberechtigt nebeneinander. Eine
unmittelbare Bewertung ist dabei zweitrangig. Es spielt weniger

4 Ludwig Zeller: Pure Spekulation.
Narrative World Constructions, in:
form 2016, S. 57-64.
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eine Rolle zu zeigen, wie die Welt sein sollte und welche Entwick-
lung zu vermeiden wiére, sondern vielmehr, welche Elemente einer
visiondren Vorstellung schliefllich zu ihrer Erfahrbarkeit beitragen
und welche Beziige sich zur Vorerfahrung ergeben, namlich der des
gegenwiértigen Rezipienten. Methodisch bedient sich spekulatives
Design somit des Erfahrungsexperiments, indem das epistemische
Potenzial des Gedankenexperiments, also des theoretischen Schlie-
3ens, mit dem der sinnlichen Erfahrung kombiniert wird.

Spielszenen

Die einzelnen Horpositionen und ihre Orientierung sind in der
Abbildung 4 ersichtlich. Die Positionen verkorpern die wie folgt
zusammengefassten Spielszenen:

A. Treppenhaus, vor dem Eingang des Seminarraums. Von links ist
durch die gebffnete Tiir zum Seminarraum entferntes Sprechen
und Murmeln zu horen, bevor der Kurs beginnt. Der Seminar-
leiter stellt sich und das Kursprogramm vor und gibt technische
Hinweise. Seine Sprache ist relativ leise zu héren und nur mit
Konzentration zu verstehen, der Wortlaut ist aber fiir das allge-
meine Verstiandnis der Szene nicht wesentlich. Schliefilich sind
laute Schritte von vorn aus dem Treppenhaus zu horen, die sich
nédhern. Die Leiterin des Institute of Sonic Epistemologies begriifst
den Zuhorer mit lauter, deutlicher Stimme aus unmittelbarer
Nihe. Dem Besucher der Installation im Haus der Elektroni-
schen Kiinste wird hier seine Rolle als Gast des fiktiven Instituts
vermittelt.

B. Am hinteren Ende des Seminarraums, Blick auf die Tische und den
Platz des Dozenten. Der Seminarleiter fiihrt die Technik ein, mit
der die Kursteilnehmer arbeiten werden. Er stellt die Frage, ob
Sehende anwesend sind, die unter Umstinden einen Bildschirm
und eine alphanumerische Tastatur statt der tiblichen Braille-
matrix benétigen. Ein Teilnehmer bejaht ersteres, er ist jedoch
mit dem Braille-Interface vertraut. Der Dozent prasentiert ein
erstes Sonifikationsbeispiel. Die Institutsleiterin fliistert dem
Besucher aus unmittelbarer Néhe in das rechte Ohr und gibt
einige Hintergrundinformationen zur Arbeit des Instituts.

C. An der linken Seite des Seminarraums auf Hohe des Dozenten, Blick-
richtung auf ihn. Von den Tischen ist die praktische Arbeit der
Kursteilnehmer mit Rascheln, Stimmen und Klangbeispielen
zu horen. Schliefilich tibernimmt wieder der Seminarleiter mit
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einem historischen Abriss und Beispielen von Sonifikation. Er
fiihrt theoretische Grundlagen der auditiven Datenanalyse ein
und gibt damit einen tieferen Einblick in die Arbeit des Instituts.
Schliefilich leitet er {iber zu praktischen Beispielen, die in der
Folge von den Seminarteilnehmern bearbeitet werden sollen.

D. Inmitten der Kursteilnehmer, Blick auf einen Tisch mit Lautsprecher.
Von allen Seiten sind die Kursteilnehmer zu horen, die an ihren
Sonifikationen arbeiten und sich dariiber austauschen. Der
Seminarleiter erkundigt sich nach dem Fortschritt einer Gruppe,
hort sich ihr Ergebnis an und bespricht weitere Schritte.

E. Am rechten Rand des Seminarraums nahe zum Fenster, Blick schrig
in den hinteren Bereich des Seminarraums. Von den Tischen ist zu
horen, wie die Kursteilnehmer nach dem offensichtlich beende-
ten Seminar aufraumen, miteinander sprechen und den Raum
verlassen. Aus geringer Néhe spricht erzdhlt Seminarteilnehme-
rin von ihren Erfahrungen mit eingeschréanktem Sehsinn, die
berufliche Situation im Bereich der auditiven Datenanalyse und
ihre eigenen Plédne.

Binaurale Produktion

Die Produktion der statischen binauralen Spuren fiir The Institute
of Sonic Epistemologies erfolgte als Kombination von binauralen
Aufnahmen vor Ort und der Mischung und Binauralsynthese ein-
zelner Szenenkomponenten mit im Ausstellungsraum gemessenen
Impulsantworten. Zunéchst war zu entscheiden, ob die einzelnen
Spielszenen dynamisch oder statisch dargeboten werden sollen,
also ob sie auf Bewegungen der Horer reagieren oder nicht. Fiir
reaktive Binauraltechnik waren wiederum zwei Modi infrage ge-
kommen: Reaktivitdt nur beztiglich der Kopfdrehung der Horer
an einer ansonsten festen Horposition oder auch die Einbeziehung
der Translation, also der Bewegung der Horer im Raum. Innerhalb
der Rotation sind wiederum Einschriankungen hinsichtlich der Zahl
der Freiheitsgrade denkbar, also statt aller drei Rotationsachsen
des Kopfes (heading, pitch und roll) nur zwei oder auch nur eine zu
beriicksichtigen, die Kopfrotation um die Kérperachse. Letztendlich
wurde bei der Produktion auf reaktive Komponenten verzichtet,
sondern statische Spuren erzeugt. Diese Entscheidung fiel aus ei-
ner Abwagung sowohl dsthetischer als auch praktischer Fragen,
insbesondere hinsichtlich des technischen Aufwands.

Die technisch einfachste Form ist die der direkten Produktion
vor Ort, indem die Spielszenen vor Ort inszeniert, aufgefiihrt und
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mittels Kunstkopfmikrophon an der entsprechenden Horposition
direkt mitgeschnitten werden. Dieser Vorgang entspricht der Pro-
duktionsweise frither Binauralhorspiele, auf die aber durchaus auch
in jingeren Produktionen zuriickgegriffen wird. Auch fiir unser
Projekt wurden einzelne Bestandteile der Szenen so produziert,
vor allem allerdings Hintergrundatmosphéaren und Gerdusche. Al-
le vordergriindigen Handlungselemente, wie Sprechertexte und
sonifizierte Beispielkldnge, sind jedoch Studioaufnahmen bzw.
-produktionen und wurden nachtraglich auf der Grundlage ge-
messener binauraler Impulsantworten montiert. Die beteiligten
Sprecher haben also den Ausstellungsraum zur Produktion nie
betreten. Die verwendeten Impulsantworten wurden speziell fiir
die Produktion gemessen. Dieser Arbeitsschritt konnte deshalb sehr
O0konomisch angelegt werden.

Die verschiedenen Mikrophonpositionen fiir die Messungen erge-
ben sich aus den vorgesehenen Hérpositionen. Fiir jede dieser Posi-
tionen miissen mindestens diejenigen Impulsantworten gemessen
werden, die die in der Szene verwendeten Orte der Schallquellen
umfassen, also die Positionen der Sprecher und anderer Elemente.
Die Raumkonzeption des Horspiels wurde auf der Grundlage der
Raumgestaltung dahingehend vereinfacht, dass eine moglichst klei-
ne Zahl diskreter Orte fiir Schallquellen resultiert. Beispielsweise
wurde die Anzahl der Quellen, die den Seminarteilnehmern ent-
sprechen, auf sechs zusammengefasst, obwohl fiir bis zu vierzehn
Teilnehmer Sitz- und Arbeitsflache aufgebaut war. Dahinter steht
die Uberlegung, dass die Teilnehmer in den Szenen nur vereinzelt
als Protagonisten in den Vordergrund treten und meist indifferente
Gerdusche verursachen, die die aktive Arbeitsumgebung markie-
ren — eine solche ldsst sich jedoch auch mit sechs Quellpositionen
ausreichend differenziert darstellen. Die iibrigen Quellpositionen
ergaben sich durch zwei Positionen des Workshopleiters, einmal
vor der Gruppe bei den frontalen Seminarsituationen und einmal
inmitten der Arbeitsplitze fiir den Dialog mit zwei Teilnehmern
wihrend einer freien Gruppenarbeitsphase. Dazu kommen zwei
Positionen fiir die Institutsleiterin, einmal aufierhalb des Raums
im Treppenhaus und einmal schrdg hinter einer Horposition, und
zwei Positionen fiir Seminarteilnehmer. Dartiiberhinaus gibt es vier
Positionen fiir Beispielkldnge, wobei drei davon Lautsprecher ver-
korpern, die frontale Stereowiedergabe und ein Arbeitslautsprecher
der Teilnehmer, sowie ein Demonstrationsobjekt auf dem Tisch
des Seminarleiters. Mit 15 Positionen sind also die wesentlichen
Klangquellen aller Spielszenen erfasst, wobei in keiner Szene alle
Positionen Verwendung finden. Dennoch wurde eine vollstandige
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Matrix von Impulsantworten erstellt: Fiir jede der fiinf Horpositio-
nen alle fiinfzehn Klangquellen.






Parisflaneur

Die Studie Parisflaneur ist durch mehrere Publikationen aus ver-
schiedenen Stadien ihrer Entwicklung sehr umfangreich und detail-
liert dokumentiert. Statt einer wiederholenden Darstellung erlaube
ich mir, auf diese Publikationen hinzuweisen.>°

5 Martin Rumori und Georgios
Marentakis: Parisflaneur. Artistic
Approaches to Binaural Technology
and Their Evaluation, in: Presence

Jg. 26 Nr. 2 (2017), im Druck; Martin
Rumori: Binaural Floss — Exploring
Media, Immersion, Technology, in:
Proceedings of the International Linux
Audio Conference, Saint-Etienne:
Université Jean Monnet 2017, S. 13—
20; ders.: Space and Body in Sound
Art: Artistic Explorations in Binaural
Audio Augmented Environments, in:
Clemens Wollner (Hrsg.): Body, Sound
and Space in Music and Beyond:
Multimodal Explorations (= sempre:),
London: Routledge 2017, S. 235-256;
ders.: Figuration Flaneur, in: Netzwerk
Korper (Hrsg.): What Can a Body

Do? — Praktiken und Figurationen des
Korpers in den Kulturwissenschaften,
Frankfurt/New York: Campus 2012,
S. 67-73; Ute Holl und Martin Ru-
mori: Parisflaneur. Spaziergénge in
binauralen Horrdumen, in: Zeitschrift
fiir Medienwissenschaft Jg. 1 (2009),
Motive, S. 115-122.
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In dieser Arbeit habe ich mich der Binauraltechnik aus verschie-
denen Perspektiven gendhert und sie vor allem in phdnomeno-
logischer, anthropologischer und dsthetischer Hinsicht zu fassen
versucht. Ein wesentlicher Ausgangspunkt dabei war, dass die
Reproduktion von aufgenommenen oder synthetisierten Ohrsigna-
len nicht als Aufgreifen eines »nattirlichen« rdumlichen Horens
missverstanden werden darf, auch wenn die Ohrsignale solchen
in unvermittelten Horsituationen dhneln. Vielmehr handelt es es
sich immer um eine medientechnische Vermittlung mit spezifi-
schen Voraussetzungen, Einschrankungen und idiosynchratischen
Vermittlungsraumen.

Ohrsignale als zentrales Merkmal der Binauraltechnik verleihen
ihr einen besonderen Korperbezug mit prothetischer Qualitat. Die
Korperfunktion des AufSenohres, den Umgebungssschall fiir die
raumliche Wahrnehmung vorzuverarbeiten, wird von der Binau-
raltechnik tibernommen, um tiiber eine verdndert erscheinende
Vorverarbeitung eine andere Klangumgebung zu vermitteln. Diese
kann sich mit der der vorhandenen Klangumgebung {iberlagern
oder aber sie vollstdndig ersetzen.

Ausgehend von der Lautsprecherstereophonie habe ich gegen-
sdtzliche Konzepte der Klangverteilung im Raum auf ihre Vorgangs-
weisen und ihre impliziten Annahmen untersucht. Dabei stellt die
Stereophonie einen Schnittpunkt dar, der in der einen Richtung auf
idealisierte Verfahren der Spatialisation mittels transparent verstan-
dener Projektionsmedien verweist, und in der anderen Richtung die
Prasenz des Lautsprechers mit jeweils spezifischen, instrumentalen
Qualitaten beinhaltet, kulminierend im Dispositiv des Akusmo-
niums. An diesen Beispielen verdeutliche ich das Konzept des
medienspezifischen Vermittlungsraumes.

Einen zentralen Stellenwert in dieser Arbeit hat der philosophi-
sche Diskurs der Asthetik in Verbindung mit Positionsbestimmun-
gen der Kiinste und des Begriffs der dsthetischen Erfahrung, der
wiederum auf dsthetische Haltung verweist. Ich habe wesentliche
historische Stringe seit der Herausbildung der Asthetik als eigen-
standiger Disziplin durch Baumgarten dargestellt. Eine besondere
Bedeutung kommt dem Mimesisbegriff zu und seinen Beziehungen
zum Unheimlichen, zum Komischen und zum Erhabenen, die sich
ihrerseits wieder auf Aspekte der Binauraltechnik anwenden las-
sen. Ihr Unheimliches besteht eben gerade in der dichotomischen
Mimesis aus Andhnlichung an die Natur und deren gleichzeitiger
idealisierter Beherrschung. Dieses grundlegende Charakteristikum
der Technik verweist auf das Engineering in der Kunst, das ich
anhand des Begriffs Artistic Engineering herausarbeite.
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Schliefilich vertiefe ich an Fallstudien vor allem praktische
Aspekte der Binauraltechnik. Im Zentrum steht die Auralisierung
eines Realraums mit gemessenen Impulsantworten als Werkzeug
einer kompositorischen RaumerschlieSung. Andere Fallstudien
vertreten stdrker direkte kiinstlerische Aspekte der Erfahrung von
binaural vermittelten Rdumen.



Anhang






Vorabverdffentlichungen

Einzelne Fragestellungen dieser Arbeit sind bereits in folgenden
Veroffentlichungen behandelt worden, die an den entsprechenden
Stellen auch als Quellen markiert sind:

Eckel, Gerhard und Martin Rumori: Stiffneck: The Electroacoustic
Music Performance Venue in a Box, in: Anastasia Georgaki und
Georgios Kouroupetroglou (Hrsg.): Proceedings ICMC | SMC |
2014, International Computer Music and Sound and Music
Computing Joint Conference, Athen 2014, S. 542-546.

Eckel, Gerhard u.a.: A Framework for the Choreography of Sound,
in: Proceedings of the International Computer Music Conference,
Ljubljana 2012, S. 504-511.

Holl, Ute und Martin Rumori: Parisflaneur. Spaziergange in binau-
ralen Horrdumen, in: Zeitschrift fiir Medienwissenschaft Jg. 1
(2009), Motive, S. 115-122.

Hollerweger, Florian und Martin Rumori: Production and App-
lication of Room Impulse Responses for Multichannel Setups
using FLOSS Tools, Englisch, in: Proceedings of Linux Audio
Conference, Graz: IEM 2013, S. 125-132.

Rumori, Martin: Binaural Floss — Exploring Media, Immersion,
Technology, in: Proceedings of the International Linux Audio
Conference, Saint-Etienne: Université Jean Monnet 2017, S. 13-20.

Ders.: Figuration Flaneur, in: Netzwerk Korper (Hrsg.): What Can
a Body Do? — Praktiken und Figurationen des Korpers in den
Kulturwissenschaften, Frankfurt/New York: Campus 2012, S. 67—
73

Ders.: Horen! Haltung! Kérper und Klangkunst, in: kunsttexte.de,
Auditive Perspektiven Jg. 2011 Nr. 4 (2011), URL: http://www.
kunsttexte.de/index.php?id=711&idartikel=38900&ausgabe=
38844&zu=907&L=0 (besucht am 30. 05.2017).

Ders.: Konstruierte Rdume — &dsthetische Implikationen von Verfah-
ren und Werkzeugen der Binauraltechnik, in: Proceedings of 29th
VDT International Convention, Koln: VDT 2016, S. 210-216.


http://www.kunsttexte.de/index.php?id=711&idartikel=38900&ausgabe=38844&zu=907&L=0
http://www.kunsttexte.de/index.php?id=711&idartikel=38900&ausgabe=38844&zu=907&L=0
http://www.kunsttexte.de/index.php?id=711&idartikel=38900&ausgabe=38844&zu=907&L=0

160 ANHANG

Rumori, Martin: Space and Body in Sound Art: Artistic Explorati-
ons in Binaural Audio Augmented Environments, in: Clemens
Wollner (Hrsg.): Body, Sound and Space in Music and Beyond,
London: Routledge 2017, S. 235-256.

Rumori, Martin, Florian Hollerweger und Andrés Cabrera: Binaural
Room Impulse Responses for Composition, Documentation,
Virtual Acoustics and Audio Augmented Environments, Englisch,
in: Proceedings of 26th VDT International Convention, Leipzig:
VDT 2010, S. 670-679.

Rumori, Martin und Georgios Marentakis: Parisflaneur. Artistic
Approaches to Binaural Technology and Their Evaluation, in:
Presence Jg. 26 Nr. 2 (2017), im Druck.

Vogt, Katharina u. a.: Sound of Simulations: Data Listening Space,
in: Miha Ciglar (Hrsg.): Proceedings ICMC 2012, International
Computer Music Conference, Ljubljana 2012, S. xxx—xxx.



Abbildungen

Amerikas neues Gesicht 65
2 Impulsantwortmessungen mit aufrechtem und umgedrehtem Kuns-
topf von Martin Rumori und Thomas Musil, IEM Cube, 3. April 2008

3 Marcel Duchamp: Fountain 91

4  Layout von The Institute of Sonic Epistemologies 146

67






VORABVEROFFENTLICHUNGEN 163






Literatur

Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie, 1970 (Ndr. Frankfurt: Fischer 1998).

Adorno, Theodor W. und Max Horkheimer: Dialektik der Aufkldrung. Philosophische Fragmente, 1969
(Ndr. Frankfurt: Fischer 1998).

Alexander, Robert: The Inventor of Stereo. The Life and Works of Alan Dower Blumlein, 1999 (Ndr.
Woburn, Mass./Oxford: Focal Press 2000).

Arndt, Andreas, Giinter Kruck und Jure Zovko (Hrsg.): Gebrochene Schonheit. Hegels Asthetik — Kon-
texte und Rezeptionen (= Hegel-Jahrbuch, Sonderband), Berlin: Akademie Verlag 2014.

Dies.: Vorwort, in: dies. (Hrsg.): Gebrochene Schonheit, S. 7.

Baumgarten, Alexander Gottlieb: Aesthetica, in: Hauskeller (Hrsg.): Was das Schone sei, S. 210—215.

Beardsley, Monroe C.: Aesthetic Experience Regained, in: ders.: The Aesthetic Point of View, S. 77-92.

Ders.: Aesthetics from Classical Greece to the Present. A Short History, 1966 (Ndr. Tuscaloosa: University
of Alabama Press 1977).

Ders.: Aesthetics. Problems in the Philosophy of Criticism (1958), Indianapolis: Hackett 21981.

Ders.: Redefining Art, in: ders.: The Aesthetic Point of View, S. 298-315.

Ders.: The Aesthetic Point of View. Selected Essays, hrsg. v. Michael J. Wreen und Donald M. Callen,
Ithaca/London: Cornell University Press 1982.

Bell, Clive: Art (1914), North Charleston: CreateSpace 2015.

Blauert, Jens (Hrsg.): Communication Acoustics, Berlin/Heidelberg: Springer 2005.

Ders.: Rdumliches Horen, Stuttgart: Hirzel 1974.

Ders.: Raumliches Horen. 2. Nachschrift 1997, Neue Ergebnisse und Trends seit 1982, Stuttgart: Hirzel
1997.

Bohunovsky-Barnthaler, Irmgard (Hrsg.): Was aber ist das Schone?, Klagenfurt/Wien: Ritter 2001.

Bonds, Mark Evan: Absolute Music: The History of an Idea, New York: Oxford University Press 2014.

Brech, Martha: Der hérbare Raum. Entdeckung, Erforschung und musikalische Gestaltung mit analoger
Technologie, Bielefeld: transcript 2015.

Brech, Martha und Ralph Paland (Hrsg.): Kompositionen fiir horbaren Raum. Die friihe elektroakusti-
sche Musik und ihre Kontexte, Bielefeld: transcript 2015.

Bubner, Riidiger: Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetik, in: Neue Hefte fiir Philosophie 5
1973, S. 38-73.

Burke, Edmund: A Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and Beautiful
(1756), digitales Faksimile von Google Book Search, London: Dodsley 41764.

Burns, Russell: The Life and Times of A.D. Blumlein (= IET History of Technology Series 24), 2000 (Ndr.
London: The Institution of Engineering und Technology 2006).



166 ANHANG

Biittner, Stefan: Literatur und Mimesis bei Platon, in: Schonert und Zeuch (Hrsg.): Mimesis — Reprasen-
tation — Imagination, S. 31-63.

Carroll, Noél: Aesthetic Experience: A Question of Content, in: Kieran (Hrsg.): Contemporary Debates in
Aesthetics and the Philosophy of Art, S. 69—97.

Center, Ars Electronica: Collide@Cern Ars Electronica Award, 2017, URL: https://www.aec.at/prix/en/
collide/ (besucht am 20. 11.2017).

Chua, Daniel K. L.: Absolute Music and the Construction of Meaning, Cambridge: Cambridge Univer-
sity Press 2004.

Clark, Ann: Is Music a Language?, in: The Journal of Aesthetics and Art Criticism Jg. 41 Nr. 2 (1982),
S. 195—204.

Coleman, Earle: On Saxena’s Defense of the Aesthetic Attitude, in: Philosophy East and West Jg. 29 Nr. 1
(1979), S. 95-97.

Coleridge, Samuel Taylor: Biographia Literaria or Biographical Sketches of My Literary Life and Opin-
ions and Two Lay Sermons (1817), London: George Bell und Sons 1898.

Dahlhaus, Carl: Die Idee der absoluten Musik, Miinchen: dtv 1978.

Décultot, Elisabeth und Gerhard Lauer: Einleitung, in: dies. (Hrsg.): Kunst und Empfindung, S. 7-13.

Dies. (Hrsg.): Kunst und Empfindung. Zur Genealogie einer kunsttheoretischen Fragestellung in
Deutschland und Frankreich im 18. Jahrhundert, Heidelberg: Winter 2012.

Deines, Stefan: Kunstphilosophie und Kunsterfahrung. Eine pluralistische Perspektive, in: Deines,
Liptow und Seel (Hrsg.): Kunst und Erfahrung, S. 218-249.

Deines, Stefan, Jasper Liptow und Martin Seel (Hrsg.): Kunst und Erfahrung. Beitrdge zu einer philoso-
phischen Kontroverse, Frankfurt: Suhrkamp 2013.

Ders.: Kunst und Erfahrung. Eine theoretische Landkarte, in: ders. (Hrsg.): Kunst und Erfahrung, S. 7—
37

Demuth, Marion (Hrsg.): Schénheit als verweigerte Gewohnheit. Der Schonheitsbegriff und die avancier-
te Musik im 20. Jahrhundert, Saarbriicken: Pfau 2008.

Dewey, John: Art as Experience (1934), New York: Perigee 1980.

Ders.: Experience and Education (1938), New York: Touchstone ®1997.

Dickie, George: Art and the Aesthetic, Ithaca: Cornell University Press 1974.

Ders.: Attitude and Object: Aldrich on the Aesthetic, in: The Journal of Aesthetics and Art Criticism
Jg. 25 Nr. 1 (1966), S. 89-91.

Ders.: Beardsley’s Phantom Aesthetic Experience, in: The Journal of Philosophy Jg. 62 Nr. 5 (1965),
S. 129-136.

Ders.: Stolnitz’s Attitude: Taste and Perception, in: The Journal of Aesthetics and Art Criticism Jg. 43
Nr. 2 (1984), S. 195-203.

Ders.: The Myth of Aesthetic Attitude, in: American Philosophical Quarterly Jg. 1 Nr. 1 (1964), S. 56-65.

Dickreiter, Michael u. a. (Hrsg.): Handbuch der Tonstudiotechnik, 2 Bde., Bd. 2, Berlin/Boston: Walter de
Gruyter 82014.

Eckel, Gerhard: The Choreography of Sound. Executive Summary, 2014, URL: http://cos.kug.ac.at/
index.php?id=16590 (besucht am 18. 10.2017).

Eckel, Gerhard und Ramén Gonzalez-Arroyo: The Choreography of Sound. Description, 2009, URL:
http://cos.kug.ac.at/index.php?id=13315 (besucht am 18. 10.2017).


https://www.aec.at/prix/en/collide/
https://www.aec.at/prix/en/collide/
http://cos.kug.ac.at/index.php?id=16590
http://cos.kug.ac.at/index.php?id=16590
http://cos.kug.ac.at/index.php?id=13315

LITERATUR 167

Eckel, Gerhard und Martin Rumori: Stiffneck: The Electroacoustic Music Performance Venue in a Box,
in: Anastasia Georgaki und Georgios Kouroupetroglou (Hrsg.): Proceedings ICMC | SMC | 2014,
International Computer Music and Sound and Music Computing Joint Conference, Athen 2014,

S. 542-546.

Eckel, Gerhard u.a.: A Framework for the Choreography of Sound, in: Proceedings of the International
Computer Music Conference, Ljubljana 2012, S. 504-511.

Ernst, Petra und Alexandra Strohmaier (Hrsg.): Raum: Konzepte in den Kiinsten, Kultur- und Natur-
wissenschaften (= Raum, Stadt, Architektur. Interdisziplindre Zugénge 1), Baden-Baden: Nomos
2013.

Feezell, Randolph M.: The Aesthetic Attitude Debate: Some Remarks on Saxena, Coleman, and a Phe-
nomenological Approach to the Issue, in: Philosophy East and West Jg. 30 Nr. 1 (1980), S. 87-90.

Fenner, David E. W.: Introducing Aesthetics, Westport/London: Praeger 2003.

Fickers, Andreas u.a. (Hrsg.): Jeux sans Frontieres? Grenzgiange der Geschichtswissenschaft, Bielefeld:
transcript 2017, (angekiindigt).

Franke, Elk: Asthetische Erfahrung im Sport - ein Bildungsprozess?, in: Franke und Bannmiiller (Hrsg.):
Asthetische Bildung, S. 17-37.

Franke, Elk und Eva Bannmiiller (Hrsg.): Asthetische Bildung. Jahrbuch Bewegungs- und Sportpadago-
gik, Bd. 2, Butzbach-Griedel: Afra 2003.

Freud, Sigmund: Das Unheimliche, in: Psychologische Schriften, 1919, S. 241-274.

Ders.: Psychologie des UnbewufSten (= Studienausgabe 3), Frankfurt: Fischer 2000.

Ders.: Psychologische Schriften (= Studienausgabe 4), Frankfurt: Fischer 2000.

Ders.: Zur Einfiihrung des Narzifimus, in: Psychologie des Unbewufiten, 1914, S. 37-68.

Freudiger, Jiirg, Andreas Graeser und Klaus Petrus (Hrsg.): Der Begriff der Erfahrung in der Philosophie
des 20. Jahrhunders, Miinchen: Beck 1996.

Friedell, Egon: Kulturgeschichte der Neuzeit. Die Krisis der europédischen Seele von der schwarzen Pest
bis zum Ersten Weltkrieg (1927-1931), Bd. 1, Miinchen: dtv *?1997.

Ganyi, Francis Mowing und Idom Tom Inyabri: Artistic and Creative Paradigms of Oral Narrative
Performances: The Relevance of the Bakor Song Composer to His Contemporary Milieu, in: Journal of
Humanities and Social Science Jg. 13 Nr. 1 (2013), S. 65-73.

Gonzélez-Arroyo, Ramoén: Le concept de son en synthése numérique, Dissertation, Paris: Université
Paris 8, 2005.

Dies.: Towards a Plastic Sound Object, in: Ernst und Strohmaier (Hrsg.): Raum: Konzepte in den Kiin-
sten, Kultur- und Naturwissenschaften, S. 239-258.

Grofimann, Rolf: Schénheit und Asthetizitit. Zur Verwissenschaftlichung kiinstlerischer Kategorien, in:
Demuth (Hrsg.): Schonheit als verweigerte Gewohnheit, S. 51-65.

Groult, Christine: Music in situ, 2003, URL: http://musicinsitu.eu/music-in-situ-uk/ (besucht am
27.10.2017).

Hachtmann, Stephan: The Spirit of Places — Fotografien von Michael Priebe, 2014, URL: http://www.
stephanhachtmann.de/html/spirit_of_places.html (besucht am 20.03.2017).

Hammershoi, Dorte und Henrik Meller: Binaural Technique — Basic Methods for Recording, Synthesis,
and Reproduction, in: Blauert (Hrsg.): Communication Acoustics, S. 223-254.

Hauskeller, Michael: Alexander Gottlieb Baumgarten, in: ders. (Hrsg.): Was das Schoéne sei, S. 209.

Ders. (Hrsg.): Was das Schone sei. Klassische Texte von Platon bis Adorno, Miinchen: dtv 1994.


http://musicinsitu.eu/music-in-situ-uk/
http://www.stephanhachtmann.de/html/spirit_of_places.html
http://www.stephanhachtmann.de/html/spirit_of_places.html

168 ANHANG

Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Vorlesungen tiber die Asthetik, hrsg. v. Riidiger Bubner, Bd. 1, Stuttgart:
Reclam 1971.

Hickman, Larry A.: John Dewey — Leben und Werk, in: Hickman, Neubert und Reich (Hrsg.): John
Dewey. Zwischen Pragmatismus und Konstruktivismus, S. 1-12.

Hickman, Larry A., Stefan Neubert und Kerstin Reich (Hrsg.): John Dewey. Zwischen Pragmatismus
und Konstruktivismus (= Interaktionistischer Konstruktivismus 1), Miinster: Waxmann 2004.

Hohendahl, Peter Uwe: Aesthetic Violence: The Concept of the Ugly in Adorno’s Aesthetic Theory, in:
Cultural Critique 60 2005, S. 170-196.

Holl, Ute und Martin Rumori: Parisflaneur. Spaziergange in binauralen Horrdumen, in: Zeitschrift fiir
Medienwissenschaft Jg. 1 (2009), Motive, S. 115-122.

Hollerweger, Florian und Martin Rumori: Production and Application of Room Impulse Responses for
Multichannel Setups using FLOSS Tools, Englisch, in: Proceedings of Linux Audio Conference, Graz:
IEM 2013, S. 125-132.

Huizinga, Johan: Homo Ludens. Vom Ursprung der Kultur im Spiel (1938), Reinbek: Rowohlt **2011.

Hulatt, Owen: Reason, Mimesis, and Self-Preservation in Adorno, in: Journal of the History of Philoso-
phy Jg. 54 Nr. 1 (2016), S. 131-151.

Hume, David: Of the Standard of Taste, in: Four Dissertations, digitales Faksimile von Google Book
Search, London: A. Millar 1757, S. 201-240.

Iseminger, Gary: Aesthetic Experience, in: Levinson (Hrsg.): The Oxford Handbook of Aesthetics, S. 99—
116.

Jaeschke, Walter: Die gedoppelte Schonheit. Ideen des Schonen oder Selbstbewusstsein des Geistes?, in:
Arndt, Kruck und Zovko (Hrsg.): Gebrochene Schonheit, S. 17-29.

JauR, Hans Robert: Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik, Frankfurt: Suhrkamp 1982,
Teil 1 zuerst Miinchen: Fink 1977.

Ders. (Hrsg.): Die nicht mehr schonen Kiinste. Grenzphdnomene des Asthetischen (= Poetik und Herme-
neutik 3), Miinchen: Fink 1968 (Ndr. 1991).

Ders.: Kleine Apologie der dsthetischen Erfahrung, Konstanz: Universitdtsverlag 1972.

Johnson, Uwe: Jahrestage. Aus dem Leben der Gesine Cresspahl (1970), Bd. 1, Frankfurt: Suhrkamp
1983.

Kamper, Dietmar und Christoph Wulf (Hrsg.): Das Schwinden der Sinne, Frankfurt: Suhrkamp 1984.

Kant, Immanuel: Kritik der Urteilskraft, in: Hauskeller (Hrsg.): Was das Schone sei, S. 219—251.

Kassung, Christian: Past — Present — Sound. On Auralization as Augmented Reality, in: Proceedings of
the International Conference on Culture and Computer Science, Windhoek 2016.

Kemp, Gary: The Aesthetic Attitude, in: British Journal of Aesthetics Jg. 39 Nr. 4 (1999), S. 392—399.

Kieran, Matthew (Hrsg.): Contemporary Debates in Aesthetics and the Philosophy of Art, Oxford:
Blackwell 2006.

Kittler, Friedrich A.: Der Gott der Ohren, in: Kamper und Wulf (Hrsg.): Das Schwinden der Sinne,

S. 140-155.

Koppe, Franz: Grundbegriffe der Asthetik, Frankfurt: Suhrkamp 1983.

Koppler, Jorn: Versammlung des Heiligen. Betrachtungen zur Aktualitdt sakralen Bauens, in: Moduler 7
2013, S. 42—48.

Krebs, Stefan: Glanz und Elend der Kunstkopf-Stereophonie. Eine technik- und medienarchiologische
Ausgrabung, in: Fickers u. a. (Hrsg.): Jeux sans Frontieres?, S. 57-69.



LITERATUR 169

Ders.: Kunstkopf Stereophony. Failure and Success of Dummy Head Recording: An Innovation History
of 3D Listening, 2017, URL: https://binauralrecording.wordpress.com/ (besucht am 22.11.2017).

Kriiger, Michael (Hrsg.): Was ist noch schon an den Kiinsten? (= Kleine Bibliothek der Bayerischen
Akademie der Schonen Kiinste 8), Gottingen: Wallstein 2015.

Kulenkampff, Jens: Asthetische Erfahrung — oder was von ihr zu halten ist, in: Freudiger, Graeser und
Petrus (Hrsg.): Der Begriff der Erfahrung, S. 178-198.

Kulkarni, Abhijit und H. Steven Colburn: Variability in the Characterization of the Headphone Transfer-
Function, in: Journal of the Acoustical Society of America Jg. 107 Nr. 2 (2000), S. 1071-1074.

Kipper, Joachim und Christoph Menke (Hrsg.): Dimensionen dsthetischer Erfahrung, Frankfurt: Suhr-
kamp 2003.

Ders.: Einleitung, in: ders. (Hrsg.): Dimensionen dsthetischer Erfahrung, S. 7-15.

Kutschera, Franz von: Asthetik, Berlin/New York: Walter de Gruyter 1998.

Lehmann, Harry: Asthetische Erfahrung. Eine Diskursanalyse, Paderborn: Fink 2016.

Ders.: Gehaltsasthetik. Eine Kunstphilosophie, Paderborn: Fink 2016.

Lehnert, Hilmar: Systematic Errors of the Ray-Tracing Algorithm, in: Journal of Applied Acoustics Jg. 38
Nr. 2-4 (1994), S. 207—221.

Levinson, Jerrold (Hrsg.): The Oxford Handbook of Aesthetics, Oxford: Oxford University Press 2005.

Ders.: Unterwegs zu einer nichtminimalistischen Konzeption &sthetischer Erfahrung, in: Deines, Liptow
und Seel (Hrsg.): Kunst und Erfahrung, S. 38-60.

Liebsch, Dmitri: Das >Ende der Kunst« als Da-capo-Arie, in: Arndt, Kruck und Zovko (Hrsg.): Gebroche-
ne Schonheit, S. 101-119.

Lindau, Alexander und Fabian Brinkmann: Perceptual Evaluation of Headphone Compensation in
Binaural Synthesis Based on Non-Individual Recordings, in: Journal of the Audio Engineering Society
Jg. 60 Nr. 1/2 (2012), S. 54-62.

Lindau, Alexander und Stefan Weinzierl: FABIAN - Schnelle Erfassung binauraler Impulsantworten in
mehreren Freiheitsgraden, in: Fortschritte der Akustik, 33. Jahrestagung, Stuttgart: DAGA 2007.

Lombardo, Vincenzo u.a.: A Virtual-Reality Reconstruction of Poeme Electronique Based on Philological
Research, in: Computer Music Journal Jg. 22 Nr. 2 (2009), S. 24—47.

Lossius, Trond, Pascal Baltazar und Théo de la Hogue: DBAP — Distance-based Amplitude Panning, in:
Proceedings of the International Computer Music Conference, Montréal: ICMA 2009, S. 489—492.

Matecki, Wojciech (Hrsg.): Practicing Pragmatist Aesthetics. Critical Perspectives on the Arts, Amster-
dam/New York: Rodopi 2014.

Mann, Thomas: Doktor Faustus. Das Leben des deutschen Tonsetzers Adrian Leverkiihn, erzdhlt von
einem Freunde (1947), Frankfurt: Fischer 1990.

Mannoni, Octave: ‘I know well, but all the same. ..’ (‘Je sais bien, mais quand méme...’, 1969), in: Molly
Anne Rothenberg, Dennis A. Foster und Slavoj Zizek (Hrsg.): Perversion and the Social Relation, aus
dem Franzosischen tibers. v. G. M. Goshgarian, Duke: Duke University Press Books 2003, S. 68-92.

Mansfield, Elizabeth C.: Too Beautiful to Picture. Zeuxis, Myth, and Mimesis, Minneapolis/London:
University of Minnesota Press 2007.

Marentakis, Georgios und David Pirro: Exploring Sound and Spatialization Design on Speaker Arrays
using Physical Modelling, in: Proceedings of the gth Sound and Music Computing Conference,
Copenhagen: SMC 2012, S. 55-60.


https://binauralrecording.wordpress.com/

170 ANHANG

Marquard, Odo: Aesthetica und Anaesthetica. Philosophische Uberlegungen, Paderborn: Schéningh
1989 (Ndr. Miinchen: Fink 2003).

McGuigan, Michael: Graphics Turing Test, 2006, URL: arXiv:cs/0603132v1 (besucht am 23.03.2017).

Metscher, Thomas: Mimesis (= Bibliothek dialektischer Grundbegriffe 10), Bielefeld: transcript *2004.

Meursault, Pali: Un (Zéro) Deux, Beschreibung zur CD-Veroffentlichung, 2008, URL: https://www.discogs.
com/Pali-Meursault-Un-Zero-Deux/release/1729612 (besucht am 27. 10.2017).

Meyer, Ingo: Notizen zur gegenwirtigen Lage der Asthetik, in: Merkur Jg. 67 Nr. 3 (766 2013), S. 191-
204.

Meza Ruiz, Mauricio Arturo: Capturing, Tracing, Transferring the Aural Flux. Convergence, Interactivity,
In Situ Composition and Emergent-Instruments in [...]S[...]S[...]S[...] In: ART Music Review 2017,
URL: https://www. revista-art.com/capturing- tracing- transferring- the - aural- flux-
convergence-interactivity-in-situ-composition-and-emergent-instruments-in-s-s-s (besucht
am 27. 10. 2017).

Meza Ruiz, Mauricio Arturo und Frédéric Dufeu: Doppelgiinger_Oblivion: Timeline. An Interactive Mul-
timedia Installation for Collective In Situ Composition, in: Proceedings of The Global Composition,
Conference on Sound, Media, and the Environment, Dieburg: Hochschule Darmstadt 2012.

Misselhorn, Catrin: Gibt es eine &dsthetische Emotion?, in: Deines, Liptow und Seel (Hrsg.): Kunst und
Erfahrung, S. 120-141.

Motte-Haber, Helga de la: Fragestellungen der Asthetik und Kunst | theorie, in: dies. (Hrsg.): Musikas-
thetik, S. 17-37.

Dies. (Hrsg.): Klangkunst. Ténende Objekte und klingende Rdume (= Handbuch der Musik im 20. Jahr-
hundert 12), Laaber: Laaber 1999.

Dies.: Musik und Bildende Kunst. Von der Tonmalerei zur Klangskulptur, Laaber: Laaber 1989.

Dies. (Hrsg.): Musikéasthetik (= Handbuch der Systematischen Musikwissenschaft 1), Laaber: Laaber
2004.

Mourik, Jelle van u. a.: Hybrid Acoustic Modelling of Historic Spaces Using Blender, in: Forum Acus-
ticum, Krakau 2014.

Muniz, Zila: Rupturas e procedimentos da danga pés-moderna, in: O Teatro Transcende Jg. 16 Nr. 2
(2011), S. 63-80.

Nauck, Gisela: Musik im Raum — Raum in der Musik, Stuttgart: Franz Steiner 1997.

Neubert, Stefan: John Deweys »Kunst als Erfahrung« — Anmerkungen zu einer misslungenen Uberset-
zung, in: Studien zu Kultur und Erziehung, S. 263-272.

Dies.: Pragmatismus — thematische Vielfalt in Deweys Philosophie und in ihrer heutigen Rezeption, in:
Hickman, Neubert und Reich (Hrsg.): John Dewey. Zwischen Pragmatismus und Konstruktivismus,
S. 13—27.

Ders.: Studien zu Kultur und Erziehung im Pragmatismus und Konstruktivismus, Miinster/New
York/Miinchen/Berlin: Waxmann 2012.

Niklas, Stefan: Die Kopfhorerin. Mobiles Musikhoren als dsthetische Erfahrung, Paderborn: Fink 2014.

Noisternig, Markus u. a.: Framework for Real-Time Auralization in Architectural Acoustics, in: Acta
Acustica united with Acustica Jg. 94 (2008), S. 1000-1015.

Noodt, Christopher: Futurismus in der Luxusklasse. Physis Piano H1 Test, 2013, URL: https://www.
bonedo.de/artikel/einzelansicht/physis-piano-hl-test.html (besucht am 17.11.2017).

Norton, Brian Michael: The Spectator and Everyday Aesthetics, in: Lumen 2015, S. 123-136.


arXiv:cs/0603132v1
https://www.discogs.com/Pali-Meursault-Un-Zero-Deux/release/1729612
https://www.discogs.com/Pali-Meursault-Un-Zero-Deux/release/1729612
https://www.revista-art.com/capturing-tracing-transferring-the-aural-flux-convergence-interactivity-in-situ-composition-and-emergent-instruments-in-s-s-s
https://www.revista-art.com/capturing-tracing-transferring-the-aural-flux-convergence-interactivity-in-situ-composition-and-emergent-instruments-in-s-s-s
https://www.bonedo.de/artikel/einzelansicht/physis-piano-h1-test.html
https://www.bonedo.de/artikel/einzelansicht/physis-piano-h1-test.html

LITERATUR 171

Oliver, Julian, Gordan Savi¢i¢ und Danja Vasiliev: Critical Engineering, The Critical Engineering Work-
ing Group, 2011-2016, URL: http://criticalengineering.org (besucht am 24.02.2017).

Paukner, Philipp, Martin Rothbucher und Klaud Diepold: Sound Localization Performance Comparison
of Different HRTF-Individualization Methods, Technical Report, Technische Universitdt Miinchen, 2014,
URL: https://mediatum.ub.tum.de/doc/1207048/1207048.pdf (besucht am 22. 11.2017).

Paul, Stephan: Binaural Recording Technology: A Historical Review and Possible Future Developments,
in: Acta Acustica united with Acustica Jg. 95 (2009), S. 767—788.

Peres, Constanze: Die Grundlagen der Asthetik in Leibniz’ und Baumgartens Konzeption der Kontinui-
tat und Ganzheit, in: Sachs und Sander (Hrsg.): Die Permanenz des Asthetischen, S. 139-162.

Pfaller, Robert: Das schmutzige Heilige und die reine Vernunft. Symptome der Gegenwartskultur (2008),
Frankfurt: Fischer 32010.

Ders.: Wofiir es sich zu leben lohnt. Elemente materialistischer Philosophie, Frankfurt: Fischer 52011.

Poirier-Quinot, David, Brian F. G. Katz und Markus Noisternig: EVERTims: Open Source Framework
for Real-Time Auralization in Architectural Acoustics and Virtual Reality, in: Proceedings of the 2oth
International Conference on Digital Audio Effects, Edinburgh: DAFX 2017, S. 323-328.

Prager, Jonathan: L'Interprétation Acousmatique. Fondements artistiques et techniques de l'interprétation
des ceuvres acousmatiques en concert, Kursmaterial des Stage de 'interprétation de la musique acousma-
tigue, unveroffentlicht, Crest: Motus/Festival Futura, 2014.

Proceedings of the Linux Audio Conference, Saint-Etienne: Université Jean Monnet 2017.

Rabl, Giinther: Absolut. Einfdlle und Ausfélle zu Kultur und Musik, 1988, URL: http://www. canto -
crudo.at/images/doku/absolute_musik/absolut_brochure.pdf (besucht am 28. 10.2017).

Rebstock, Matthias und David Roesner (Hrsg.): Composed Theatre. Aesthetics, Practices, Processes,
Bristol/Chicago: intellect 2012.

Reck, Hans Ulrich: The Myth of Media Art, Weimar: VDG 2007.

Ritsch, Winfried: AVE Absurdum, in: Proceedings of the Linux Audio Conference, S. 111-118.

Ders.: Call for Ambisonics works (IEM/O1/mp), Ausschreibung zum Konzertprogramm der Interna-
tional Conference of Spatial Audio (ICSA) 2015, Graz, 2015, URL: http://musikprotokoll.orf.at/en/
news/call-ambisonics-works-iem%C3%B61mp (besucht am 28. 10.2017).

Rodosthenous, George: >Let’s stop talking about it and just do it!«<: Improvisation as the Beginning of the
Compositional Process, in: Rebstock und Roesner (Hrsg.): Composed Theatre, S. 169-182.

Roesner, David: >It’s not about labelling, it’s about understanding what we do«: Composed Theatre as
Discourse, in: Rebstock und Roesner (Hrsg.): Composed Theatre, S. 319—362.

Rohrhuber, Julian: stereo, Diplomarbeit, Hamburg: Hochschule fiir bildende Kiinste Hamburg, 2004.

Rosenkranz, Karl: Asthetik des HaBlichen (1853), Leipzig: Reclam 2007.

Rumori, Martin: Binaural Floss — Exploring Media, Immersion, Technology, in: Proceedings of the
International Linux Audio Conference, Saint-Etienne: Université Jean Monnet 2017, S. 13—20.

Ders.: Figuration Flaneur, in: Netzwerk Korper (Hrsg.): What Can a Body Do? — Praktiken und Figuratio-
nen des Korpers in den Kulturwissenschaften, Frankfurt/New York: Campus 2012, S. 67-73.

Ders.: Horen! Haltung! Korper und Klangkunst, in: kunsttexte.de, Auditive Perspektiven Jg. 2011 Nr. 4
(2011), URL: http://www.kunsttexte.de/index.php?id=711&idartike1=38900&ausgabe=38844&zu=
907&L=0 (besucht am 30. 05.2017).

Ders.: Space and Body in Sound Art: Artistic Explorations in Binaural Audio Augmented Environments,
in: Wollner (Hrsg.): Body, Sound and Space, S. 235-256.


http://criticalengineering.org
https://mediatum.ub.tum.de/doc/1207048/1207048.pdf
http://www.canto-crudo.at/images/doku/absolute_musik/absolut_brochure.pdf
http://www.canto-crudo.at/images/doku/absolute_musik/absolut_brochure.pdf
http://musikprotokoll.orf.at/en/news/call-ambisonics-works-iem%C3%B61mp
http://musikprotokoll.orf.at/en/news/call-ambisonics-works-iem%C3%B61mp
http://www.kunsttexte.de/index.php?id=711&idartikel=38900&ausgabe=38844&zu=907&L=0
http://www.kunsttexte.de/index.php?id=711&idartikel=38900&ausgabe=38844&zu=907&L=0

172 ANHANG

Rumori, Martin und Georgios Marentakis: Parisflaneur. Artistic Approaches to Binaural Technology and
Their Evaluation, in: Presence Jg. 26 Nr. 2 (2017), im Druck.

Ruschkowski, André: Elektronische Kliange und musikalische Entdeckungen, Stuttgart: Reclam 1998.

Russolo, Luigi: Die Kunst der Gerdusche, hrsg. v. Johannes Ullmaier (= Edition Neue Zeitschrift fiir
Musik), Mainz: Schott 2000.

Sachs, Melanie und Sabine Sander (Hrsg.): Die Permanenz des Asthetischen, Wiesbaden: Verlag fiir
Sozialwissenschaften 2009.

Sanio, Sabine: Alternativen zur Werkésthetik. John Cage und Helmut HeifSenbiittel, Saarbriicken: Pfau
1998.

Satongar, Darius u. a.: On the Influence of Headphones on Localisation of Loudspeaker Sources, White
Paper WHP 276, BBC Research & Development, 2013, URL: http://downloads.bbc.co.uk/rd/pubs/
whp/whp-pdf-files/WHP276.pdf (besucht am 22. 11.2017).

Saxena, Sushil Kumar: The Aesthetic Attitude, in: Philosophy East and West Jg. 28 Nr. 1 (1978), S. 81—90.

Schonert, Jorg und Ulrike Zeuch (Hrsg.): Mimesis — Reprasentation — Imagination, Berlin/New York:
Walter de Gruyter 2004.

Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung (Leipzig 31859), hrsg. v. Ludger Liitkehaus,
Bd. 1 (= Werke in fiinf Banden), Ziirich: Haffmans 1988.

Schroder, Dirk: Physically Based Real-Time Auralization of Interactive Virtual Environments, Berlin:
Logos 2011.

Schweppenhauser, Gerhard: Asthetik. Philosophische Grundlagen und Schliisselbegriffe, Frank-
furt/New York: Campus 2007.

Scruton, Roger: Art and Imagination. A Study in the Philosophy of Mind (1974), London: Routledge
1982.

Sengpiel, Eberhard: Kammfiltereffekt bei der Tonaufnahme, 2000, URL: http://www.sengpielaudio.com/
KammfiltereffektBeiDerAufnahme.pdf (besucht am 02.04.2017).

Sennett, Richard: Verfall und Ende des 6ffentlichen Lebens. Die Tyrannei der Intimitat (1977), aus dem
Amerikanischen tibers. v. Reinhard Kaiser, Frankfurt: Fischer 1983.

Sharma, Gerriet Krishna: Keine Ahnung von Schwerkraft — Kanzlei fiir Raumbefragungen, 2012, URL:
http://kavs.cc/en/projekt/issit/index.html (besucht am 03.11.2017).

Shelley, James: Das Problem nichtperzeptueller Kunst, in: Deines, Liptow und Seel (Hrsg.): Kunst und
Erfahrung, S. 270-295.

Shusterman, Richard: Am Ende &sthetischer Erfahrung, in: Deutsche Zeitschrift fiir Philosophie Jg. 45
Nr. 6 (1997), S. 859-878.

Spikofski, Gerhard und Markus Fruhmann: Optimisation of Binaural Room Scanning (BRS): Consid-
ering inter-individual HRTF-characteristics, in: Proceedings of 19th AES International Conference,
Schloss Elmau: AES 2001.

Stein, Swen: Der Begriff der Mimesis in der Asthetischen Theorie Adornos, in: kunsttexte.de, Kiinste
Medien Asthetik Jg. 2008 Nr. 1 (2008), URL: http: //www . kunsttexte . de/index.php?id=711&
idartikel=29379&ausgabe=30872&zu=121&L=0 (besucht am 20. 03.2017).

Sterne, Jonathan: The Audible Past. Cultural Origins of Sound Reproduction, Duke: Duke University
Press 2003.

Stolnitz, Jerome: Aesthetics and Philosophy of Art Criticism, Boston: Houghton Mifflin 1960.


http://downloads.bbc.co.uk/rd/pubs/whp/whp-pdf-files/WHP276.pdf
http://downloads.bbc.co.uk/rd/pubs/whp/whp-pdf-files/WHP276.pdf
http://www.sengpielaudio.com/KammfiltereffektBeiDerAufnahme.pdf
http://www.sengpielaudio.com/KammfiltereffektBeiDerAufnahme.pdf
http://kavs.cc/en/projekt/issit/index.html
http://www.kunsttexte.de/index.php?id=711&idartikel=29379&ausgabe=30872&zu=121&L=0
http://www.kunsttexte.de/index.php?id=711&idartikel=29379&ausgabe=30872&zu=121&L=0

LITERATUR 173

Ders.: On the Origins of »Aesthetic Disinterestedness«, in: The Journal of Aesthetics and Art Criticism
Jg. 20 Nr. 2 (1961), S. 131-143.

Ders.: »The Aesthetic Attitude« in the Rise of Modern Aesthetics, in: The Journal of Aesthetics and Art
Criticism Jg. 36 Nr. 4 (1978), S. 409—422.

Stroud, Scott R.: The Art of Experience: Dewey on the Aesthetic, in: Matecki (Hrsg.): Practicing Pragma-
tist Aesthetics, S. 33—46.

Sunier, John: The Story of Stereo: 1881—, New York: Gernsback Library 1960.

Tatarkiewicz, Wiadystaw: A History of Six Ideas. An Essay in Aesthetics, Den Haag/Boston/London:
Martinus Nijhoff 1980.

Théberge, Paul, Kyle Devine und Tom Everrett (Hrsg.): Living Stereo. Histories and Cultures of Multi-
channel Sound, London/Oxford: Bloomsbury Publishing 2015.

Ullmaier, Johannes: Nachwort, in: Ullmaier: Die Kunst der Gerdusche, S. 80—97.

Van Drie, Melissa: Hearing through the théitrophone: Sonically constructed spaces and embodied listen-
ing in late nineteenth-century French theatre, in: SoundEffects Jg. 5 Nr. 1 (2015), S. 74—90.

Veit, Werner: Umweltschutz und Denkmalpflege, in: Denkmalpflege in Baden-Wiirttemberg Jg. 4 Nr. 4
(1975), S. 133-140.

Voit, Johannes: Klingende Raumkunst. Imaginére, reale und virtuelle Rdumlichkeit in der Neuen Musik
nach 1950, Baden-Baden: Tectum 2014.

Wade, Nicholas J. und Diana Deutsch: Binaural Hearing. Before and After the Stethophone, in: Acoustics
Today Jg. 4 Nr. 3 (2008), S. 16-27.

Weischedel, Wilhelm: Die philosophische Hintertreppe. Die grofien Philosophen in Alltag und Denken,
Miinchen: dtv 271997.

Welsch, Wolfgang: Von der universalen Schéitzung des Schonen, in: Sachs und Sander (Hrsg.): Die
Permanenz des Asthetischen, S. 93-119.

Wikipedia: 4"33”, 2017, URL: https://de.wikipedia.org/wiki/4 ' 33%22#Weblinks (besucht am
30.05.2017).

Wittgenstein, Ludwig: Philosophische Untersuchungen, Frankfurt: Suhrkamp 1971.

Wollner, Clemens (Hrsg.): Body, Sound and Space in Music and Beyond: Multimodal Explorations
(= sempre:), London: Routledge 2017.

Xie, Bosun: Head-Related Transfer Function and Virtual Auditory Display, Plantation: J. Ross 2013.

Zelle, Carsten: Die doppelte Asthetik der Moderne. Revisionen des Schénen von Boileau bis Nietzsche,
Stuttgart/Weimar: Metzler 1995.

Zeller, Ludwig: Pure Spekulation. Narrative World Constructions, in: form 2016, S. 57-64.

Zeller, Ludwig und Martin Rumori: The Institute of Sonic Epistemologies, 2016, URL: http://www.hek.ch/
programm/events/event/the-institute-of-sonic-epistemologies.html (besucht am 21.11.2017).


https://de.wikipedia.org/wiki/4'33%22#Weblinks
http://www.hek.ch/programm/events/event/the-institute-of-sonic-epistemologies.html
http://www.hek.ch/programm/events/event/the-institute-of-sonic-epistemologies.html




Begriffserklirungen

Akusmonium Lautsprecherorchester zur raumlichen Interpretation von Elektroakustischer Musik. 135

Binauralhoren Vermitteltes Horen in Verbindung mit dem Begriff binaural. Im Vordergrund stehen hier
kulturelle, technik- und kulturhistorische Dimensionen des Begriffs, es muss sich je nach Kontext also
nicht um Ohrsignale oder Binauraltechnik im engeren Sinne handeln. Neologismus von mir. 24, siche
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MumuTtH Haus fiir Musik und Musiktheater an der KUG
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