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AT HRST IT'S JUST
AN EMPTY SPACE...

ARI BENJAMIN MEYERS" MUSIKINSTALLATIONEN

Zusammenfassung/Abstract

Ausgehend von zwei Musikinstallationen des Komponisten und Dirigenten Ari Ben-
jamin Meyers, der seit 2012 als Kiinstler seine Kompositionen im Kunstkontext plat-
ziert, widmet sich der Text der Darstellung eines innovativen Immersionsverstandnis-
ses von Musik. Kompositorisch wie auffiihrungstechnisch manifestiert sich dieses als
eine Konzeption von Musik, die den Zuhdrer situativ, sozial und raumlich in die Musik
integriert. So entsteht ein reflektiertes, dsthetisches Erleben von Musik, das mit
Konzepten wie jenem der Prasenz, der Wiederholung oder der Soundscape arbeitet.
Immersion wird, anders als es ein modernistisches Verstandnis von Klang propagiert
hat, nicht als Horerlebnis in dafiir bereitgestellten, von der AuRenwelt abgeschirmten
Raumlichkeiten gedacht. Es ist vielmehr ein naturalisiertes Immersionsverstandnis
von Musik, das die Parameter des musikalischen Geschehens, die Prasenz der Per-
former ebenso wie der Zuhorer und des Raumes bewusst integriert und damit einen
neuen kiinstlerischen Ansatz konstituiert.

Based on two music installations by composer and conductor Ari Benjamin Meyers,
an artist, who, since 2012, has situated his compaositions in an art context, this text
discusses an innovative approach towards a new understanding of immersion in
music.

Meyers’ compositions as well as performances work with a concept that inte-
grates the listener socially and spatially into the music. In doing so, the listener is
encouraged to perceive music in a both aesthetic as well as reflected way. Making
use of concepts such as presence, the soundscape and repetition immersion is not
understood or used in @ modernistic sense, that is to say as an abstract experience
in sealed off spaces. Meyers rather propagates a naturalized understanding of music
in which the presence of the performer is just as important as that of the listener
and the space.

At first it's just an empty space...

Christina Landbrecht
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People aren’t sounds, are they?
(Cage 1961: 41)

Obgleich Gernot Béhme bereits 1991 in einem
Vortrag herausgestellt hatte, Musik sei eine «in
besonderem MaBe Atmospharenproduzierende
[sic!] Kunst» (ebd.: k.S.) hat die Kunstwelt Musik
bisher kaum als kiinstlerische Gattung honoriert.'
Schuld daran ist sicherlich die Tatsache, dass
Musik aufgrund ihrer Unsichtbarkeit und ihres
tempordren wie ephemdren Charakters auf ein
anderes emphatisches Erleben setzt als es die
Besucher von Museen und Ausstellungen gewohnt
sind. Losgeldst von materiellen und visuellen Ele-
menten scheint Musik bislang kaum in einen Kon-
text zu passen, der sich - wie Brian O'Doherty in
seiner Schrift Inside the White Cube (1976) heraus-
stellte - dadurch auszeichnet, dass er mittels der
Konstitution des Ausstellungsraumes als «Kraft-
feld» Objekte in Kunst zu transformieren vermag.?

Seit der amerikanische Komponist und Dirigent
Ari Benjamin Meyers als Kiinstler eingeladen wird,
Galerie- und Museumsrdume mit seinen Komposi-
tionen zu bespielen, zeichnet sich in der Kunstwelt
jedoch ein schleichendes Umdenken ab. Denn
Meyers' Kunst ist anders als das, was seit den
1960er Jahren unter dem Label Soundart firmiert.
Und ihm geht es auch nicht darum, Musik visuell
anzureichern, so wie die Band Kraftwerk ihre Songs
als Musik-Bild-Einheiten in Szene setze und damit
zum idealen Reprdsentanten avancierte, um Musik
im Kunstkontext zu platzieren.

1 Als Ausnahmen waren die Ausstellung / wish | was a
song zu nennen, die vom 14.9.2012 bis 13.1.2013 im Muse-
um of Contemporary Art in Oslo stattfand sowie die Ausstel-
lung des Museum of Modern Art Looking at Music 3.0, vom
16.2.-30.5.2011, bzw. die ebenfalls vom MoMA organisierte,
so genannte Retrospektive 12345678 der deutschen Band
Kraftwerk, die in Form einer achtteiligen Konzertreihe vom
10.-17.4.2012 aufgefihrt wurde. Auch in ihrer Heimatstadt
Dusseldorf wiederholte die Band im Januar 2013 die Konzer-
treihe in der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, bevor sie
im Marz in der Tate Modern zu sehen war. Im Januar 2014
waren schlieBlich vier weitere Konzerte im Moderna Museet
in Stockholm zu horen.

2 «So machtig sind die wahmehmbaren Kraftfelder inner-
halb dieses Raumes, dal - einmal drauBen - Kunst in Wirk-
lichkeit zurtickfallen kann, und umgekehrt wird ein Objekt
zum Kunstwerk in einem Raum, wo sich machtige Gedanken
tiber Kunst auf es konzentrieren» [letzter Teilsatz im engli-
schen Original: «Conversely, things become art in a space
where powerful ideas about art focus on them»](O'Doherty
1996: 9).
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Es geht Meyers vielmehr darum, das soziale
Erleben von Musik und die Prozesse des Musik-
Machens, sei es das Spielen eines Instruments, das
Verfassen einer Komposition, die (Ko)Produktion
eines Musikstiicks durch die Présenz der Zuhorer
oder auch das Zuhoren an sich zu thematisieren
und im Sinne eines d&sthetischen Reflektierens
erlebbar werden zu lassen. Musik wird dadurch
zum Gemeinschaft stiftenden Ereignis und die
gangige Konzeption von Musik als «abstract enter-
tainment for the pleasure of the ears alone» (1992:
34), wie R. Murray Schafer die westliche Rezeption
von Musik beschrieb, soll neuen Wahrnehmungs-
und Produktionsformen weichen. Meyers' Aktivie-
rung des Zuschauers mit musikalischen Mitteln,
aber auch seine Ambition Musik performativ
erfahrbar zu machen, um ein Erleben immersiver
Pragung anstelle eines passiven Konsumierens von
Musik zu fordern bindet der Kiinstler zwar nicht in
erster Linie an den kulturell aufgeladenen Ort des
White Cube als einem vom AuBenraum entkop-
pelten Prdsentationskontext - er bettet sein Tun
jedoch sehr bewusst in den Rahmen ein, den ihm
die zeitgenossische Kunstszene bietet.

In Anbetracht von Meyers' kiinstlerischer Praxis,
gerade seinem Umgang mit Musik sowie der Art
und Weise wie er sie im Ausstellungsraum verortet,
sind drei wesentliche Aspekte hervorzuheben: So
beférdert zum einen nicht der Ausstellungsraum
als @nderer Ort, sondern vielmehr das Wesen der
Komposition sowie die Konzeption ihrer Darbie-
tung als Situation, die nicht das Zuhdren, sondern
die soziale und rdumliche Teilhabe an der Musik in
den Vordergrund riickt, die Moglichkeit des Eintau-
chens. Dieser Eindruck verstarkt sich dadurch, dass
die architektonischen Eingriffe in den Raum in der
Regel sehr minimal ausfallen.

Die Orte, die Meyers fiir seine Musikinstalla-
tionen auswahlt, funktionieren deshalb auch mit
anderen Techniken des Entgrenzens und Entrah-
mens als jenen, die O'Doherty fiir den Galerieraum
charakterisiert hat. Eingebettet in per definitionem
offentliche Rdume wie den Eingangsbereich des
Museums wird (ber die Musik ein Erleben von
Raum befordert, welches diesen von einer rein
pragmatischen Funktion entkoppelt.

Wichtig ist bei Meyers' Arbeiten zum Dritten die
Reflektion und das Spiel mit jenem Verstandnis von
Immersion, das unsere moderne Wahrnehmung
von Musik dominiert. Mithilfe konzeptueller Ein-
griffe in die Komposition sowie einer nicht minder
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ausgekligelten Auffiihrungssituation versucht er,
eine kritische Distanz zum tradierten Immersions-
verstéandnis wie es klassischen Konzerten eigen ist
zu evozieren. Der Zuhorer wird dadurch erméchtigt,
Meyers' Installationen im Sinne einer - meiner Ein-
schatzung nach - als dmmersion sozialer Pragung
zu bezeichnenden Rezeptionsgeste zu erleben.

Im Folgenden soll die Darstellung von zwei
Musikinstallationen, die Meyers geschaffen hat,
beispielhaft aufzeigen, wie der Kiinstler immer-
sive Praktiken anhand eines dynamischen Raum-
verstandnisses sowie Interaktions- und Kommu-
nikationsformen auslotet und neu verhandelt.
Dabei geht es inshesondere darum zu zeigen, dass
immersive Klangumgebungen auch in rdaumliche
Zusammenhdnge eingebettet werden kénnen, die
sich durch Bewegung, eine ungerichtete Wahrneh-
mung sowie soziales Handeln konstituieren und
dass solche performativen Situationen Formen der
Immersion zu provozieren vermdgen, die sich weni-
ger als mentale Absorbierung und vielmehr als
geistig stimulierender Impuls ausnehmen.

Die immer noch gangige Auffassung, immer-
sive Strategien mit einem Distanzverlust gleichzu-
setzen, indem der Zuhorer und Zuschauer entwe-
der durch den Einsatz von Medientechnologien
oder die Komposition der Klang- und Bildwelten
regelrecht zur Absorption animiert wird, soll durch
diese Argumentation entkraftet werden.

Stattdessen geht es darum aufzuzeigen, inwie-
fern immersive Klangkulissen das Potenzial besit-
zen, das eigenmachtige Handeln des Hérers zu

aktivieren. Wobei auch eingewendet werden muss,
dass in Installationen, die den Betrachter polysen-
suell ansprechen, die Bereitschaft zur Partizipation
hoher ist als in den Fallen, in denen es keinen
Mediator gibt, der zwischen Publikum, Raum und
Klang verhandelt.

Chamber Music (Vestibule)

Die Musikinstallation Chamber Music (Vestibule)
(im Folgenden Chamber Music genannt), die am 27.
April 2013 in der Berlinischen Galerie in Berlin-Kreuz-
berg eréffnet wurde und bis zum 28. April 2014 zu
horen war, wurde bewusst aulerhalb der Ausstel-
lungsrdume an einem Ort platziert, der anders als
die der Sammlung und den Wechselausstellungen
vorbehaltenen Raumlichkeiten mit keinerlei atmo-
spharischem Potenzial belegt war. Im so genannten
Windfang, einem gldsernen, dem Museum vorgela-
gerten und zugleich den Haupteingang konstituie-
renden Baukdrper war Uber die gesamte Laufzeit der
Ausstellung hinweg eine sieben Minuten 27 Sekun-
den wahrende Arie zu vernehmen, die in Géanze zu
horen nur an Tagen gelang, an denen das Museum
so gut wie nicht besucht war oder in Momenten, in
denen sich die Zuhorer organisierten und verhinder-
ten, dass die Tiiren des Museums geéffnet wurden.
Denn mit jeder Tir, die sich offnete, begann das
Stiick von neuem (Abb. 1).

Kompositorisch disruptiv angelegt, stellte das
Werk besondere Anspriiche an die Zuhorer, um als
klassische Arie, welche den aus der Oper bekann-
ten Horgewohnheiten entsprach, wahrgenommen
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zu werden. Die Arie ndmlich war nicht als Raum
flillende Klanginstallation geschaffen, sie bot
sich also nicht im Sinne einer @bstrakten Unter-
haltung» den Eintretenden an, sondern reagierte
auf die Handhabung der Tiiren und somit auf die
Funktion des Raumes. So gesehen war die ‘Auffiih-
rungssituation: an die Bedienung der Eingangst-
ren gebunden und erforderte ein Zuhodren entlang
anderer Wahrnehmungstechniken als jenen immer-
siven Rezeptionsstrategien wie sie klassische Kon-
zertsdle bedienen.

Ari Benjamin Meyers verfolgte mit Chamber
Music einen Ansatz in der Wahrmehmung von
Musik, der sich kaum mehr an traditionellen Auf-
flihrungsmechanismen orientierte. Das Erleben
der Arie in Chamber Music wich vielmehr einem
Wahrnehmungskonzept, das eine Verwandtschaft
mit Schafers Konzept der Soundscape aufwies. Er
entwickelte dieses Konzept in den 1970er Jahren
und definierte die Soundscape als eine atiirlicher
Klangkulisse, welche sich stark von jener Akus-
tik unterschied, die die seiner Meinung nach auf
Exklusivitat getrimmten Konzertsdle beherrschte.

Die Assoziation mit Schafers Konzept wurde in
erster Linie durch die aktive Rolle der insgesamt
vier Doppeltiiren des Windfanges wachgerufen -
jenen Elementen, welche die Existenzberechtigung
dieses Baukorpers darstellen. Der ndmlich wurde
einzig dafiir konstruiert, die Besucher in das und
aus dem Museum hinaus zu beférdern, ohne dass
die kontrollierte Innentemperatur des Museums
unter dem Luftaustausch, der im Zuge dieser
Bewegungsstrome stattfindet, leiden miisste.

Bei Chamber Music wirkte die Bewegung der
Tiren direkt auf den Klang innerhalb des Wind-
fangs zuriick: Mit jedem Vorgang des Offnens
schwoll jener zum Zeitpunkt ihrer Betatigung
erklingende Ton crescendoartig an und wurde mit
dem Schwung der Tiir einerseits in den offentli-
chen Bereich vor dem Museum hinaus- oder ande-
rerseits in das Foyer hineingetragen. Die Stimme
der Opernsangerin verstarkte sich also mit jeder
Tiirbewegung zu einem langgestreckten, anschwel-
lenden Ton, dem das Ballspiel der anwohnenden
Kinder ebenso wie die Motorengerdusche vorbei-
fahrender Autos oder die Kartenbestellung an der
Museumskasse untergemischt werden konnten.

Die Soundscape wurde in dem Moment nach-
vollziehbar, in dem die Arie mit diesen Elementen
der Gerduschkulisse des 6ffentlichen Raumes ver-
schmolz und dadurch mit jenen «environmental
acoustics» angereichert wurde, fir deren Wert-
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schatzung Schafer in seinem Buch The Soundscape
nachdriicklich pladiert hatte: «Only a total appre-
ciation of the acoustic environment can give us the
resources for improving the orchestration of the
world soundscape» (Schafer 1994: 4).

Die Bewegungen der Tiiren und die damit
einher gehende Einwirkung auf das Musikstiick
veranderten die Wahrnehmung des Werkes grund-
legend. SchlieBlich wurde das immersive Hérerle-
ben klassischer Pragung, welches der Windfang
durch seine bauliche Struktur im Falle, dass alle
Tiiren geschlossen blieben, gewéhrleistete, durch
den Besucherverkehr mehr oder weniger mas-
siv - je nach Besuchervolumen - erschiittert. Die
Frage jedoch ist, inwiefern das Hereindringen des
Gerauschpegels der Umwelt tatséachlich ein immer-
sives Erleben der Musik negativ beeinflusste oder
vielmehr eine andere Form von Immersion auf den
Plan rief?

Klang — Musik — Raum

Um dem nachzuspren, hilft der Blick auf die Stu-
dien der amerikanischen Klanghistorikerin Emily
Ann Thompson, die in ihrem Buch The Sounds-
cape of Modernity (2002) jene Entwicklung von
Klangqualitaten rekonstruiert hat, die unser heu-
tiges Verstandnis immersiven Horens nachhaltig
pragen.

Mit Beginn des 20. Jahrhunderts verzeichnet
Thompson in den USA eine dramatische Trans-
formation in der Produktion sowie der Rezeption
von Klang. Sie nennt dieses Phdnomen «modern
sound» und hebt folgende Charakteristika hervor:
«Clear, direct, and nonreverberant, [...] modern
sound was easy to understand, but it had little to
say about the places in which it was produced and
consumed» (Thompson 2002: 3). Ganz im Sinne
modernen Effizienzdenkens wurde Klang in jener
Zeit von allen Elementen, die als «{Larm» qualifi-
ziert wurden, befreit. Die Reduktion von Nebenge-
rduschen sollte nicht nur die Klarheit und damit
Produktivitdt dessen, was akustisch vermittelt
wurde, maximieren, sondern auch die Uberlegen-
heit der Technik gegentiber der physischen Umwelt
demonstrieren. Thompson zeigt, dass mit der Erfin-
dung des modernen Klangs die genuine Beziehung
zwischen Raum und Klang gekappt wurde: Dabei
wurde nicht nur mittels Schall absorbierender
Baumaterialien die Klangqualitdt des Raumes
manipuliert. Auch die Einflussnahme der elektro-
akustischen Medien auf die Reinheit des Klanges



waren enorm: «[T]he result was that sounds were
reconceived as signals» (2002: 3). Insbesondere
durch die Eliminierung des Widerhalls, der gerade
wegen seiner Eigenschaft, Représentant der Grole
wie der Materialitat des Raumes zu sein, als «Larm»
degradiert wurde, gelang es Klang und Raum von-
einander abzunabeln.

Im Zuge der Einrichtung der Installation Cham-
ber Music avancierte der Windfang der Berlinischen
Galerie tatsachlich weniger zu einer akustischen
Bihne moderner Pragung als vielmehr zu einem
Verbindungsglied von Stimme und Raum. Wenn
er sich im geschlossenen Windfang befand, sollte
der Zuhorer die Sopranstimme neben sich wahnen
und von der Musik umschlossen sein. Die Stimme,
so das Anliegen Meyers', sollte als im Baukorper
eingeschlossen» erscheinen. Um dieses Gefihl
bestmdglich zu gewahrleisten, willigte Nicole Che-
valier, Solistin an der Komischen Oper Berlin, sogar
ein, die Arie vor Ort aufzunehmen.

Der Verzicht auf ein professionelles Tonstudio
und der Briickenschlag zwischen dem Ort der Auf-
nahme sowie dem Ort der Auffiihrung deutet das
Anliegen der Installation an, Raum und Klang
gemal eines nicht-modernistischen Klangver-
standnisses aneinander zu koppeln. Die Arbeit und
Expertise des Tontechnikers Torsten Ottersberg war
diesbeziiglich ein wichtiger Teil des Werkes. lhm
war es zu verdanken, dass die Akustik des Raumes
in die Aufnahme eingespeist und der Raum in der
Sounddatei transparent gemacht werden konnte.
Ironischerweise ermdglichten somit gerade die
technischen Aspekte bzw. die elektroakustischen
Medien der Aufnahmetechnik, das modernistische
Verstandnis von Klang in Frage zu stellen.

Tatsachlich stand jedoch nicht nur die Qualitat
der Sounddatei, sondern auch die Komposition
ganz im Zeichen der Bemiihung, den Zuhérer nicht
in die Musik eintauchen zu lassen, sondern ihn
herauszufordern, ein solches Eintauchen bewusst
zu praktizieren. Obwohl die Musik und der Klan-
graum, den sie erzeugte, férmlich dazu einlud,
eine immersive Wahrnehmung zu aktivieren und
den Zuhérer in eine andere Realitdt zu katapul-
tieren, blieb sie beim Betreten des Windfangs der-
art dezent, dass das Zuhoren zur sehr bewussten
Handlung werden musste. Kompositorisch wurde
dies dadurch umgesetzt, dass die Arie Gesangs-
elemente integrierte, die man weniger auf einer
Konzertbihne als vielmehr im Probenraum der
Sangerin erwarten wiirde. Es war somit beinahe
ein privates Gesangsstiick, das den Zuhdrer emp-

fing; nicht zuletzt im buchstablichen Sinne, da die
Stimme fiir jeden Eintretenden von neuem anhob.

Die Arie lud den Zuschauer ein, einer Opern-
sangerin dabei zuzuhdren, wie sie sich bemiihte,
eine bekannte Arie zu rekapitulieren. Diese Geste
des Erinnerns war auch das zentrale Anliegen des
Gesangsstiicks, auf das sich Meyers' Komposition
bezog: Es handelte sich um When | am laid in
Earth aus Henry Purcells Oper Dido and Aeneas,
eine Arie, die besonders durch Didos flehendes
«remember me» berithmt geworden ist.

Das Summen, mit dem das Musikstiick begann,
erinnerte ebenso an Klédnge von Wiegenliedern wie
an jenen unbewussten, quasi-natirlichen Gesang,
der oftmals mit der Verrichtung routinierter Arbei-
ten einhergeht. Der Zuhorer war folglich mit Betre-
ten des Raumes mit einer Melodie konfrontiert, die
einerseits beildufig klang und andererseits seine
Wahrnehmung feinsinnig anregte. Denn die Tone
hatten auch von ihm selbst, aus ihm heraus kom-
men kdnnen.

Der entscheidende Faktor aber, der ein unmit-
telbares immersives Erleben unmdéglich machte,
war der Zuhorer selbst. Mit seiner Entscheidung,
die Musikinstallation zu betreten, zerstorte er im
Moment seines Eintretens die Atmosphare der
Installation. Er konnte diese zwar nach Betreten
wieder heraufbeschwdéren, jedoch musste er dafir
den Wirkungsmechanismus der Installation verste-
hen: Was passiert, wenn sich eine Tiir 6ffnet? Was
passiert, wenn sie ins Schloss fallt? Was, wenn alle
Tiren geschlossen sind? Und was, wenn sie (ber
langere Zeit nicht gedffnet werden konnen?

Das klassisch immersive Erleben der Musik war
somit nicht nur eine Entscheidung, es erforderte
vielmehr Aufmerksamkeit und ein Verstandnis fiir
die Situation. Immersion wurde folglich nicht ent-
lang der tradierten Konzepte méglich, sondern trat
vielmehr dann auf, wenn sich der Zuhérer auf ein
alternatives Verstandnis immersiven Erlebens von
Musik einliel.

Immersion im dynamischen Raum

Der Kritiker Steven Connor verwies in seinem Auf-
satz Ears Have Walls: On Hearing Art (2005) auf
die spezifischen Qualitaten von Klang und nannte
sie als Ursache einer Immersionswirkung, die den
Kérper des Betrachters - anders als es bei der visu-
ellen Betrachtung von Gegenstdanden der Fall ist
- nicht in ein Verhaltnis zu etwas setzt, sondern
ihn in etwas verortet. Der Aspekt, der in Chamber
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Music erlebbar wurde, namlich, dass die Musik
ebenso aus dem Zuhorer herauszukommen schien
wie sie im Raum verortet war, diesen doppelten
Effekt macht auch Connor als charakteristische
Eigenschaft von Klang stark:

If vision always puts creatures physically constituted
as we are in front of the world, then sound [...] puts us
in the midst of things. [...] [I]n order for a sound to be
audible, it is always necessary for it to be in us just as
much as we are in it. (Connor 2005: 135)

Klang ist also kein rdumliches Gegeniber und
jener Raum, der sich durch Klang konstituiert,
ist einer, der sich nicht an den Raumgrenzen des
Museums orientiert. Er ordnet sie vielmehr neu und
macht den Ausstellungsraum dadurch lebendig?.

So mag die Bewegung der Tiiren und der Ein-
fluss, den diese auf die Arie von Chamber Music
hat, ein nervenaufreibender Prozess fiir denjeni-
gen sein, der die Arie in voller Ldnge zu hdren ver-
suchte. Betrachtet man jedoch den Aspekt des Dif-
fundierens als natiirliche Eigenschaft von Kléngen,
so liefert Chamber Music durch die Verwandlung
des Museumseingangs in einen Klangraum eine
bejahende Antwort auf Connors Frage, die er in
Reaktion auf Schafers Feststellung, die Geschichte
der europdischen Musik lieBe sich als Geschichte
von Behaltern schreiben?, stellt: «<How can sound
be experienced as at once the diffuser and the buil-
der of bounded space?» (2005: 134f.).

Betrachtet man Chamber Music unter dem
Gesichtspunkt eines Immersionsbegriffs, der weni-
ger dem geschlossenen Raum als vielmehr dem
Klangraum verhaftet ist, so sprengte die Bewe-
gung der Tiren nicht das immersive Moment,
sondern naturalisierte es vielmehr. Statt Klang an
den Raum zu binden - wie es die Moderne getan
hat - betont Connor die Diffusionskraft von Klang.
Gerade das Volumen, das eine wichtige spezifische
Eigenschaft von Kldngen darstellt, macht sie, so
Connors Uberzeugung, zu einem per se raumli-
chen Phdnomen, wobei diese Definition von Raum
wenig mit jenem zu tun hat, der sich iiber Wéande

3« think it is in part this power of sealing or marooning
things in their visibility, this allergy to things that spread,
that makes galleries so horribly fatigiung and inhuman: at
least to me» (Connor 2005: 130).

4 «Music has become an activity which requires silence for
its proper presentation - containers of silence called music
rooms . [..] In fact it would be possible to write the entire
history of European music in terms of walls [...]» (Schafer
1992: 35).
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definiert. Insofern beforderte das Crescendo der
Tiren und das Driften des Klangs nach draulen
die Immersionsmacht der Musik in hoherem MaRe
als dass es sie unterbinden konnte: Der Zuhorer
ndmlich wurde auf diese Weise beinahe physisch
in den Klangkorper, als welcher der Windfang pra-
pariert wurde, eingeschleust.

Der Sound agierte gewissermafen als Conci-
erge und die Musik beférderte eine emotionale
Anndherung an den Raum, die ebenso nur fir
den Moment des etwa vier Sekunden wahrenden
Durchschreitens dauern konnte wie sie einlud zu
verweilen und einer Arie zu lauschen, die nur an
diesem Ort, in dieser spezifischen Situation und
nur flr eine begrenzte Zeit zu horen war®.

Das Erbe Erik Saties

In seiner ersten Einzelausstellung in der Berliner
Galerie Esther Schipper (07.09.2013-05.10.2013)
bezog sich Ari Benjamin Meyers wenige Monate
nach der Erdffnung von Chamber Music auf aus-
gewdhlte Werke und Interventionen des franzdsi-
schen Komponisten Erik Satie (1866-1925). Zent-
rales Element der Ausstellung mit dem Titel Black
Thoughts war eine Interpretation von Saties Kom-
position Vexations (1893), einem kurzen, lediglich
ein Notenblatt flllendes Musikstiick, welches der
franzdsische Komponist mit der Anweisung verse-
hen hatte, es solle 840 Mal wiederholt werden.
Statt dieser Anweisung zu folgen, verfasste Mey-
ers eine eigene, einen Bezug zu Vexations herstel-
lende Komposition mit dem Titel Vexations I, die
er anschlieBend 840 Mal niederschrieb® und die
in der Ausstellung die Wande des zentralen Gale-
rieraums bedeckte. In der Mitte dieses Raumes

5 Kattrin Deufert betont in ihrer Dissertation zu John Ca-
ges Theater der Prdsenz die Indifferenz experimenteller Mu-
siker gegeniiber Konzertmitschnitten oder Audiodateien. Sie
miissten maximal als Dokumentationen begriffen werden,
konnten jedoch «in keiner Hinsicht den dsthetischen oder
sozialen Spielraum der Stiicke [erfassen]» (Deufert 2001: 7).

6 Das gegenwdrtig vielfach aufgegriffene Thema der
Wiederholung préagt derzeit auch das kommerzielle Musikge-
schaft wie die jiingsten Aktionen der Pop-Musiker Jay Z oder
Pharrell Williams beweisen. Beide basierten die Vermark-
tung ihrer Hits Picasso Baby (Jay Z) sowie Happy (Pharrell
Williams) auf mehrstiindigem, eine Vielzahl von Performan-
ces unterschiedlichster Akteure vereinendem Videomateri-
al. Die Aufnahmen entstanden zum einen wahrend eines
sechsstiindigen Performancemarathons in einer New Yorker
Kunstgalerie (Picasso Baby) bzw. wahrend eines Tages in
den StraRen Los Angeles (Happy).
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black thoughts? Tell me
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Marches, 2013.

(© Andrea Rossetti
2013)

befand sich ein praparierter Fliigel (kurioserweise
stammte auch dieser aus dem Jahr 1893), der auf
As-Dur gestimmt wurde - jenem Ton, den Satie in
Vexations nicht verwendet hatte.

Ein weiteres Element der Ausstellung war die
Platzierung von Werbeanzeigen dhnlichen Interven-
tionen in internationalen Kunstmagazinen, die als
Hommage an Saties hin und wieder in der Pariser
Tagespresse geschalteten absurden Einzeilern zu
verstehen waren (Abb. 2 + 3). Letztere entsprangen
dem Enthusiasmus Saties fiir die Dada-Bewegung,
mit deren franzosischen Vertretern, u.a. Tristan
Tzara, Man Ray oder Jean Cocteau er in engem
Austausch gestanden hatte.

Serious Immobilities

Der dritte Teil der Ausstellung war als Live-Perfor-
mance mit vorab kommunizierten Auffihrungs-
zeiten an fiinf aufeinander folgenden Samstagen
(jeweils von 11-18 Uhr) sowie einer Zusatzperfor-
mance am 20. September 2013 konzipiert. In dem
im Altbaustil mit einer Stuckdecke belassenen
Nebenraum der Galerie, der fiir die Dauer der Aus-
stellung mit schwarzem Teppichboden ausgelegt
worden war, fihrte ein «Quintett bestehend aus
drei Séngerinnen sowie E-Bass und E-Gitarre eine
aus acht Modulen bestehende Komposition auf
(Abb. 4), wobei die Ldnge der einzelnen Module
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in Absprache der Performer untereinander variabel
interpretiert werden konnte.

Die Dauer der Module hing dabei nicht allein
von der physischen Verfasstheit der Performer
ab, sondern resultierte auch maRgeblich aus der
Ko-Prdsenz von Akteuren und Publikum. Da das
Publikum die Performer formlich umschloss - sie
nahmen die Mitte des Raumes ein, wahrend das
Publikum entlang der Wande auf dem Boden Platz
nahm - war der Austausch, um nicht zu sagen die
Kommunikation beider Parteien ein essentieller
Bestandteil der Auffithrungen. Analog zum Thea-
terverstandnis der Avantgarde’, das sich im Zuge
der Entwicklung des Regietheaters in den 1930er
Jahren ausgebildet hatte, war Serious Immobilities
nicht als Performance im Sinne einer Interpreta-
tion schriftlich fixierter Noten konzipiert, sondern
als eine musikalische, kommunikative und ges-
tische Situation, welche die aktive Rezeption der
Zuschauer stimulierte. Bereits 1939 hatte der Kom-
ponist und Musiker John Cage das Potenzial dieser
neuen europdischen Theaterformen entdeckt und
begonnen es fiir ein neues Verstandnis fruchtbar
zu machen, welches Musik als Prozess denkt: Bear-
beitung und Ausfiihrung sollten nicht auf schrift-
lich fixierten Noten und Anweisungen basieren,
sondern sich im Prozess der Auffiihrung formen
und ausbilden.

7  Pragend hierfiir war Antonin Artauds Schrift Le Théatre
et son Double (Das Theater und sein Double), eine Samm-
lung von Texten, die 1938 erstmals in gesammelter Form er-
schien und die Theaterszene nachhaltig beeinflussen sollte.

Christina Landbrecht

< 4 Ari Benjamin
Meyers, Performance
Serious Immobilities,
2013. (© Andrea
Rossetti 2013)

Auf dhnliche Weise war auch Serious Immo-
bilities als eine Arbeit angelegt, die als soziales
Werk im Sinne eines Dialogs zwischen Performern
und Publikum verstanden werden muss. Das zent-
rale Anliegen bestand darin, die in ihrem Ablauf
fixierte klassische Darbietung von Musik bewusst
aufzugeben, um vielmehr das Zufallige, Nicht-
Geplante bzw. erst im Verlauf der Aktion sich Ent-
wickelnde in den Vordergrund zu riicken. Mit der
Prasenz der Performer, aber auch ihrem Bewusst-
sein darum, das Publikum in die Musik zu integ-
rieren, gelang eine einzigartige Atmosphare, die
zum einen dadurch sichtbar wurde, dass die Zuho-
rer Uiber Stunden im Raum verblieben. Zum ande-
ren fand sie aber auch Einzug in die Berichte der
Presse. Gelobt als «Hérerlebnis» (Nungesser 2013:
k.S.) und «spectacular viewer experience» (Beeson
2014: 226) beschworen zwei Kritiker in ungewéhn-
lich emotional geférbter Manier den Erfahrungs-
wert der Performance und betonten zugleich, ein-
ander konterkarierend, auch die beiden Aspekte,
aus denen dieser Mehrwert resultierte: ndmlich
dem Sehen und dem Héren gleichermalen.

Der Dialog zwischen Hoérenden und Musizie-
renden wurde aber nicht nur in den Reaktionen
des Publikums sichtbar. Er wurde auch durch ein
vorab einstudiertes gestisches Zeichensystem
visuell nachvollziehbar. Dieses Kommunikations-
system ermoglichte es den Performern, bestimmte
Instrumental- oder Gesangsphasen zu verldngern
und dadurch atmospharisch zu intensivieren oder
im Falle, dass das Publikum aktiv wurde und sich
durch Klatschen, Summen oder anderen Einmi-



schungen an der Produktion der Musik beteiligte,
diesen Moment auszukosten, um es dem Publikum
zu ermoglichen, den Klangraum aktiv mitzugestal-
ten und sogar ein Teil von ihm zu werden. Dieses
Angebot des Eintauchens und Teilnehmens an
die Zuhorer wurde dadurch erleichtert, dass die
Struktur der Komposition eine per se offene war.
Die Performer hatten keine Anweisungen erhalten,
wie lange ein Modul oder gar die Gesamtldnge der
acht Module dauern sollte. Es blieb ihnen Gber-
lassen, ob sie pro Auffihrungstag lediglich ein
Modul, alle acht oder nur zwei, drei, finf oder sie-
ben darboten. Auch die Dauer eines jeden Moduls
konnten sie einerseits von ihrer Kondition und
andererseits von der Atmosphdre im Raum und
den Reaktionen des Publikums abhangig machen.
Meyers selbst erkldrte in einem Gesprach mit der
Autorin, die Rolle der Performer wére mit derjeni-
gen eines DJs vergleichbar - es hing von ihnen ab,
die Reaktion der Zuhérer zu lesen, zu interpretieren
und darauf zu reagieren®.

Die Immersionskraft der Wiederholung

Die offene Struktur rief schlieBlich eine eher wir-
tueller denn reale Zeit auf den Plan und konnte
dadurch einen Grad der Entfaltung erreichen, der
durch kompositorisch festgezurrte Vorgaben nicht
behindert wurde. Ein solches Vorgehen harmoniert
mit einem Zeitmodell, das John Paynter als Ideal
formuliert hatte, um Musik zu ihrer Entfaltung zu
verhelfen:

The ultimate musical power is released only through
[...] careful elaboration, extension and development
[...] to make a form which completes itself within a
duration which performers and listeners perceive as
appropriate to the nature of ideas. It is this model of
time which gives true musical satisfaction.

(1992: 27)

Im Hinblick auf die Reaktionen der Besucher der
Ausstellung Black Thoughts kdnnte man hierbei
erganzen, dass nicht nur die musikalische Form
von diesem Interpretationsansatz profitierte, son-
dern die Zuhorer auch durch die Mechanismen
der zeitlichen Dehnung und der Wiederholung in

8 Im Intro des Hot Chip Essential Mix vom 6. Februar 2012
fiir den britischen Radiosender BBC erklarte Bandmitglied
Joe Goddard: «l think Dling is all about reading a crowd's
reactions and responses and learning about how to make
people excited and have fun» (Soundcloud 2012: k.S.).

einen Bann gezogen wurden, der ein immersives
Erleben im physischen wie akustischen Sinne (iber-
haupt ermdglichte.

Die Performance als immersives Erlebnis auszu-
gestalten hing bei Serious Immobilities folglich von
zwei Komponenten ab: Zum einen war die Kom-
position geprdgt von einer Rhythmik und einem
stimmlichen Arrangement, welche den Zuhdrer in
Bann zog - auch durch die Art und Weise, wie die
rhythmische Basslinie der verstarkten Instrumente
von den (unverstarkten) Sopranstimmen der Sén-
gerinnen konterkariert wurde.

Zum anderen spielte die Prasenz der Performer
und der Aspekt der Zeit eine wesentliche Rolle.
Denn bedingt durch die beliebige Dehnung und
die Wiederholungen einzelner Passagen erinnerte
die Musik stellenweise an ein Mantra.

Atmospharisch mag sich der musikkundige
Besucher an La Monte Youngs und Marian Zazee-
las Dream House Performance fiir die von Harald
Szeemann kuratierte fiinfte documenta im Jahr
1972 erinnert geflihlt haben. Denn &hnlich La
Monte Youngs Idee einer ewig wahrenden Musik
konnte der Zuhérer bei Serious Immobilities kein
Gefiihl fiir einen Anfang oder ein Ende ausma-
chen. Er konnte so in einen musikalischen Loop
geraten, der ihm nicht nur jedes Zeitgefiihl entzog,
sondern auch zum immersiven Erlebnis im Sinne
eines Zeitempfindens, das durch die Musik konsti-
tuiert wurde, avancierte.

Immersion durch Prasenz

Das Insistieren von La Monte Young auf das Atmo-
sphérische und ein Eins-Werden mit der Musik, das
flr die Hippie-Kultur und deren Interesse an ande-
ren Bewusstseinszustanden charakteristisch war,
haben mit Meyers' Ansatz jedoch wenig zu tun.
Im Gegensatz zu Youngs und Zazeelas Auffassung
von Musik als einem Medium, das den Riickzug
ins Innere befordern sollte, ist Meyers interessiert
an einer Erhéhung des Bewusstseins fiir die Situ-
ation, in der sich der Zuhorer befindet. Es geht
ihm darum, mit den Mitteln der Musik eine inten-
sivierte Rezeption des Geschehens zu stimulieren.
Statt den Zuhorer dazu zu bringen, sich zuriickzu-
ziehen, soll er vielmehr fiir seine Umwelt sensibili-
siert werden.

Ein solches physisches statt psychisches Empfinden

von Immersion ist fiir Laura Bieger ein essentieller
Bestandteil jener Kultur, die sie als Die Asthetik
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der Immersion bezeichnet hat und die fiir sie eine
Asthetik emphatischen kérperlichen Erlebens dar-
stellt. In ihrem Buch macht sie diese zwar in erster
Linie fiir Bilder und Architektur stark - man kommt
jedoch, wenn man die Chance hatte, Serious Immo-
bilities zu erleben, nicht umhin, ihre These, dass
Raum seit dem beginnenden 20. Jahrhundert von
einer imaginaren Dimension gekennzeichnet ist,
vom Projektions- auf den Klangraum erweitern. Fir
Bieger sind

[{jmmersive Raume [...] ein markanter Teil der Asthe-
tisierung von Lebenswelten, die unsere heutige Kultur
so nachhaltig pragt. Es sind Rdume, in denen Welt und
Bild sich iiberblenden und wir buchstéblich dazu einge-
laden sind, uns in die Welt des Bildes zu begeben und
in ihr zu bewegen. (2007: 9)

Die Integration des Klangraumes in dieses Raum-
verstandnis leuchtet besonders dann ein, wenn
man sich Steven Connors Pladoyer fiir eine Raum-
lichkeit von Klang vor Augen fiihrt. Seiner Mei-
nung nach kann sich der Zuhérer einen Klangraum
als begehbaren Raum vorstellen, weil Klang der
menschlichen Wahrnehmungsféhigkeit zufolge
ein Volumen besitzt. Die Vorstellung eines solchen
Klangraumes wiederum basiert auf dem Akt des
Horens:

As with sight, [...] the ear <half-creates» what it thinks
it hears. This language of sound is spatial. [...] In other
words, the spatiality of sound is a reflex, formed by the
projective, imagining ear, the ear commandeering the
eye to make out the space it finds itself in. It is in this
sense that ears may be said to have walls.

(Connor 2005: 135)

Das physische Eintauchen in einen als rdumlich
erfahrenen Klangraum ist bei den Musikinstal-
lationen Meyers' ein Ahnliches wie es Christian
Teckert fiir architektonische Rdume beschrieben
hat, die bei Parametern wie Intuition und Affekt
ansetzen®. Man kann fiir Meyers' Installationen ein
Bild aufrufen, das Teckert fiir die von ihm beschrie-
benen Architekturen stark macht. Er spricht dabei
von einer watmosphdrische[n] Interaktion zwi-
schen Subjekt und Objekt» (Teckert 2012: 387)

9 Teckert nennt beispielhaft Diller und Scofidios Blur Buil-
ding («eine architektonische Apparatur zur Erzeugung einer
Wolke, die das Gebaude selbst zum Verschwinden bringt
[..]») oder die Projekte von Phillippe Rahm, «der eine Art
Raumasthetik der dislozierten Klimabedingungen anstrebt
[.]» (2012: 387).

Christina Landbrecht

und erklart diese als «worbewusste, prasprachliche
Reaktion, die bei der Intuition und beim Affekt
ansetzt» (ebd.). Wichtig ist ihm dabei der rdum-
liche Charakter des Atmospharischen, da gerade
die Rdumlichkeit dem Menschen ein Erleben von
Atmosphére in seiner leiblichen Présenz ermég-
licht. Tatsachlich machen die Installationen Mey-
ers eine solche Interaktion und ein solches Erleben
durch die leibliche Prasenz stark: Sie warten form-
lich darauf, von den Besuchern aktiviert zu werden.

Der Glaube an das Publikum und die transfor-
mative Kraft, die seine Prdsenz auf das musikali-
sche Geschehen hat, bilden vorrangig jene Ele-
mente, die Ari Benjamin Meyers' kiinstlerischen
Ansatz auszeichnen. Musik, so sein Anliegen in
aller Kiirze, soll ein &dhnliches reflektiertes und
dsthetisches Erleben evozieren wie es fiir Kunst-
werke seit Jahrhunderten in Anspruch genommen
wird.

Something is astir

Musik ist ein lebendiges und heute mehr denn je
populéres Kulturgut - wer definiert sich schlieBlich
nicht Gber die Playlist auf seinem iPod oder Mobil-
telefon? Sozialer Wandel und technische Entwick-
lungen aber haben sowohl den Umgang mit Musik
als auch das Verstandnis von ihr grundlegend ver-
&ndert. Sie avancierte ebenso zum Konsumgut wie
Mode oder Computerspiele und gerade ihre Allge-
genwartigkeit hat eine erschitternd passive Hal-
tung ihr gegeniiber befordert: «the more music we
have, the less we value it, the less it means anything
of real importance to us» (Paynter 1992: 25).

In Anbetracht der Rezeption von Serious Immo-
bilities sowie Chamber Music Uberrascht es daher
nicht, dass Serious Immobilities, weil diese «Instal-
lation» physisch anwesende Musiker integrierte,
anders rezipiert wurde als Chamber Music, die sich
nur Uber eine digital eingespielte Stimme in einem
ansonsten eeren» Raum offenbarte. Im Fall, dass
nichts zu sehen ist, sinkt die Reaktionsbereitschaft
der Rezipienten enorm.

Immersives Erleben mag dem Klang zwar férm-
lich eingeschrieben sein - es scheint jedoch als
misste noch ein langer Weg beschritten werden,
bevor diese Art der Immersion in vollem Ausmald
im Kunstkontext rezipiert werden kann. Ari Ben-
jamin Meyers ist in dieser Hinsicht ein Pionier
immersiver Klangrdume im Ausstellungskontext.
Ein Pionier aber hat nicht nur die Méglichkeit eine
eigene Asthetik zu definieren. Er rittelt auch die



tradierte Asthetik gehdrig auf, wie das gespannte
Erwarten und zégerliche Abwarten der Kritiker und
Kuratoren in Reaktion auf Meyers' bisherige Arbei-
ten zeigt. Gerade diese erregte Spannung aber
beweist: «[...] when music moves into new contexts
and takes on new forms, something is profoundly
astir (Schafer 1992: 38).
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