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Abonnieren Sie unser akustisches Glossar ,Das Wissen der Kinste ist ein
Verb“, entweder direkt auf unserer Seite als RSS-Feed (MP3) oder bei
Apple Podcasts, bei Spotify und bei Google Podcasts.

Das DFG-Graduiertenkolleg ,Das Wissen der Kiinste® wurde im April 2012 an
der Universitat der Kiinste Berlin eingerichtet und lauft im Sommer 2021
aus.

Die Forschungsarbeit einer knappen Dekade lédsst sich wohl am besten
umreiflen, wenn wir uns die Grundannahme des Kollegs vor Augen fihren:
Alle Projekte, so verschieden sie auch waren, sind von der These
ausgegangen, dass die Kinste einen entscheidenden Anteil an der
Darstellung, der Legitimation und der Verbreitung von Wissensformen aus
allen sozialen und kulturellen Feldern haben. Mehr noch: Wir
argumentieren, dass die Kiinste nicht nur anderweitig produziertes Wissen
vermitteln, sondern eine eigene Form des Wissens hervorbringen koénnen.

Im 20. und 21. Jahrhundert - dem Zeitraum, dem sich das Kolleg vorrangig
zugewandt hat - wird der Konnex von Kunst und Wissen in besonderem Malle
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wirksam. Einerseits nehmen Wissenskonzepte in der Begrindung, im
Selbstverstandnis und 1in den Praktiken zahlreicher Kinstler*innen einen
zentralen Stellenwert ein. Dariliber hinaus flihrt der Einsatz technischer
Medien und wissenschaftlicher Verfahren wie Recherche, Experiment,
Dokumentation, Simulation oder Modellierung zur Herausbildung neuer
Kunstpraktiken.

Die Forschungen am Kolleg - seien sie kunst- und kulturwissenschaftlich,
theater-, musik- und medienwissenschaftlich, philosophisch, padagogisch
oder ingenieurwissenschaftlich ausgerichtet - haben an einer
entscheidenden Perspektivverschiebung mitgewirkt: Wir beschreiben die
Kinste nicht nur als Ausléserxinnen von sinnlichen Affekten und
asthetischen Erfahrungen, sondern tragen ihren Epistemen Rechnung. Damit
werden die etablierten Definitionen von ,Wissen“ und deren
Geltungsanspriiche herausgefordert. Es hat sich deshalb als ausgesprochen
produktiv erwiesen, einerseits mit verschiedenen Wissensbegriffen zu
arbeiten (etwa dem expliziten, impliziten oder dinkorporierten Wissen) und
andererseits immer wieder zu betonen, dass Erkenntnis und Wissen genuin
an materielle, mediale, diskursive, situative oder koérperliche Parameter
geknipft sind. Ein Wissen der Kinste entfaltet sich immer als materielles
und situationsgebundenes Geschehen zwischen verschiedenen Akteurxinnen
und Aktanten. Im Verlauf der gemeinsamen Forschung hat sich mehr und mehr
herausgestellt, dass die Kinste in besonderer Weise geeignet sind, die
Pluralitat und Situiertheit von Wissen herauszustreichen und dem
Nichtwissen, der Wissenskritik und dem Verlernen von Selbstverstandlichem
Raum zu geben. ,Das“ Wissen mit seinem Anspruch auf Allgemeinglltigkeit
und Evidenz ist bestreitbar. Lieber sprechen wir daher von einem Wissen
im Plural, von knowledges, und befragen die Formen, in denen (Er-
)Kenntnisse Anerkennung finden - oder nicht.

Die folgenden Seiten flhren fast vierzig Verben auf, die beispielhaft fur
die zahlreichen Forschungsprojekte des Kollegs stehen. Sie geben einen
Einblick in Gegensténde, Fragestellungen und Methoden unseres Kollegs.
Ein Verb bezeichnet eine Tatigkeit oder ein Geschehen. Es erinnert uns
daran, dass Wissen niemals einfach gegeben ist, vielmehr entfaltet es
sich und 16st sich auch wieder auf. Jedes Wissen beruht auf Praktiken und
Aushandlungsprozessen, an denen Medien, Institutionen, Theorien und
Artefakte beteiligt sind. In diesem Sinne lasst sich sagen: Das Wissen
der Kiinste ist ein Verb. Die Frage des Kollegs - Wie lassen sich
Wissensformen der Kinste beschreiben, kontextualisieren und kritisieren?
- dst 2021 langst nicht abgeschlossen. Unser Glossar méchte dazu
einladen, weiterzudenken und fortzuschreiben, neue und andere Antworten
darauf zu finden.

In den vergangenen neun Jahren haben fast siebzig Personen als
Professor*innen, als Postdoktorand*innen und Doktorand*innen, als
Forschungsstudierende und wissenschaftliche Koordinatorinnen das Kolleg
gestaltet und mitgetragen. Unser Dank gilt der Deutschen
Forschungsgemeinschaft, der Universitdt der Kinste Berlin und allen
Beteiligten fur ausgesprochen produktive und bereichernde Jahre. Dank an
Armin Hempel fir Hinweise und Support in dieser Produktion!

Barbara Gronau und Kathrin Peters
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Ariane JeRulat

Der Beitrag problematisiert die Diskrepanzen zwischen einem noch von
romantischer Subjektivitat charakterisierten ,,Zuhéren® und einem
aktuellen Verstandnis, welches sich bisher trotz deutlich verlagerter
Paradigmen in zeitgendssischer Musik nicht unbedingt in den Standards
musikalischer Ausbildung durchgesetzt hat. Erst die jlingste
musikwissenschaftliche Vergangenheit unterzieht implizite Normen von
Zuhoren einer kritischen Revision. Am Beispiel hérend-reaktiven
Verhaltens in Vinko Globokars Orchesterkomposition Concerto Grosso
(1969/75) wird versucht, Formen des Zuhdrens 1im Kollektiv als eher
produktive denn rezeptive Handlungsmodi zu identifizieren mit der
Aussicht, diese auf &dltere Repertoires zuriickzuspielen.

https://wissenderkuenste.de/wp-
content/uploads/2021/04/zuhoeren_ariane_jessulat.mp3

Im Kontext traditioneller musikalischer Ausbildung westlicher Pragung
gilt HOren als eine spezifische Form aneignenden Verhaltens: Das
musikalisch gebildete Gehor erfasst Strukturen derart, dass das Gehorte
scheinbar identisch nach dem H6ren wiedergegeben werden kann, es dringt
bereits wissend in Musik ein, erméglicht Teilnahme und Teilhabe, verfigt
Uber hochspezialisierte Codes einer musikalischen Kommunikation. 1

Um die Elite abendléndischer Musiktradition ranken sich Mythen: Wolfgang
Amadeus Mozart veréffentlichte als 14jéhriger die streng 1im Vatikan
geheim gehaltene Partitur des Miserere von Gregorio Allegri, indem er das
Gehorte nach nur einer Auffihrung weitestgehend korrekt notierte.
Bedauerlicherweise ging sein Manuskript verloren - allerdings teilte er
das Horprotokoll im Anschluss an das Notat in wenigstens einer
6ffentlichen Veranstaltung.2 Rund 60 Jahre spater ergdnzte der 21jahrige
Felix Mendelssohn Bartholdy zu diesem Zeitpunkt bekannte Transkriptionen
noch um die detaillierte Wiedergabe hochvirtuoser Verzierungen, 3 was in
gewisser Hinsicht und besonders bei diesem auf improvisierten Varianten
aufgebauten Stiick,4 sogar die erstaunlichere Transkriptionsleistung qist:
Verzierungen, die 200 Jahre nach der Komposition des Stiickes ex improviso
hinzugefligt wurden, waren weniger abhdngig von Systemen und Regelwerken,
unberechenbarer. Mendelssohn musste appropriieren, rekonstruieren und
zwar in essentieller Tragweite: Schon die Anzahl konkreter Tonhdhen, also
Daten, die 1in den musikalischen Spielregeln der Zeit als objektiv gegeben
angesehen wurden, schrieb er 1in der Transkription weniger nieder als dass
er sie Uberhaupt erst erzeugte.
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Diese Anekdote, in der sich Tradition mehrfach in idealisierenden
Projektionen bricht, konzentriert die Probleme teilnehmender Beobachtung,
wie sie aus ethnografischen Studien bekannt sind, in der Form der
musikalischen Heiligenlegende. Wenn wir heute das Miserere von Allegri
horen, dann beruht es nicht zuletzt auf jenem Text, den sich Mendelssohn,
angespornt von heroischen Showcases wie Mozarts, aneignete, selbst wenn
eine aktuelle, historisch informierte Musikwissenschaft durchaus in der
Lage ist, anachronistische Zusatze von musikalischen Stilen und Praxen
der eigentlichen Entstehungszeit, also des frihen 17. Jahrhunderts,
wieder zu lésen.

Was tragt diese uralte, romantisierte, nicht einmal ganzlich
verifizierbare Geschichte idealisierten Zuhérens zur These bei ,Das
Wissen der Kinste st ein Verb“?

Der Brickenschlag zwischen diesen verklarten akustischen Feldstudien des
18. und 19. Jahrhunderts und den Problemen und Fragestellungen, die wir
heute mit Zuhéren verbinden, gelingt eher, wenn wir uns klar machen, dass
zumindest Mendelssohns Transkriptionen sich nicht nur auf Musik bezogen,
von der es einmal einen Notentext gegeben hatte, sondern dass er sogar
recht haufig versuchte, Abldufe zu notieren, die das Notat an sich
zumindest herausforderten. Seine Notenskizzen leisteten das, was heute
Handys oder andere zur Selbstverstandlichkeit gewordenen
Aufzeichnungsgerate leisten: Er dokumentierte O0-Tone wie Jodeln auf dem
Schweizer Rigi,5 Strafenmusik in Schottland, Strafenrufe, alles liber das
Dispositiv der Notenschrift und immer mit kalkulierten Abweichungen: Wie
in der parametrischen Analyse in elektronischer Musiké nutzte er sein
gebildetes und hochsensibles Gehdér zum Ermitteln tonal dokumentierbarer
Daten. Auf der Ebene der persdnlichen Reiseerinnerung wandte er also
dieselben Techniken an, die frihe Ethnomusikolog*innen anwandten wie z.B.
Sophia Plowden, die gegen Ende des 18. Jahrhunderts mit einheimischen
Musiker*innen im damaligen Kalkutta musizierte, dabei die Musik der
indischen Ensembles transkribierte und nicht zuletzt durch ihre
Mitwirkung am europédisch gestimmten Cembalo auch aktiv beeinflusste. 7
Dieselben Techniken der Segmentierung und Rekonstruktion wendete
Mendelssohn an wie spater die Komponisten Leo$ Janacdek, Beld Bartdk und
Olivier Messiaen, wenn sie Vogelgesang, Sprache oder sogenannte
Volkslieder transkribierten, dieselben Techniken wenden zeitgendssische
Komponistxinnen wie Vinko Globokar (Concerto Grosso 1969/75), Peter
Ablinger (18 Ulrichsberger/Tidnze 2008), Antje Vohwinkel (Gipfeltreffen
2020) oder Neo Hilker (Gib Pfétchen! 2017) an, wenn sie minutiods
Sprachmelodien, Dialekte, Tierlaute oder sogenannte Umgebungsklange als
musikalisches Material verfligbar machen. Der Einsatz modernerer
Technologien schafft dabei nur graduelle Unterschiede, denn auch
Technologien haben Voreinstellungen und Filter, auch hier entsteht das
final Gehdérte in der Interaktion von Datendisposition und erinnernder
Rekonstruktion oder besser: nachschaffender und verandernder Konstruktion.
8 Es ist erstaunlich, wie wenig sich seit Mozarts und Mendelssohns Zeit
daran geandert hat, obwohl die Moglichkeiten der technischen Reproduktion
die Reichweite des Gehdrs doch wesentlich erweitern sowie die
Gedachtnisleistung doch extrem entlasten missten.

Schon 1in den spaten 1960er Jahren arbeitete Vinko Globokar in seinem
groflen Ensemblestliick mit Methoden, die spater als Sonifikation,9 als
primdr auditive Anndherung an wissenschaftliche wie kilinstlerische
Forschungsdaten, ausdifferenziert und systematisiert wurden. Dabei
organisiert die Komposition die hdrende Kommunikation im Kollektiv. 10 Der
Titel Concerto Grosso ist nicht nur ein dinspirierender Paratext, sondern
eine Rickflihrung der historischen Gattung auf die in ihr strukturell
verankerten Wege des Horens: Ein kleines Ensemble kommuniziert mit einem
wesentlich groReren und klanglich massiverem Tutti. Schon im Barock sind
sowohl die raumakustischen und klangfarblichen Wirkungen als auch die
Machtverhaltnisse zwischen dem kleinen - gerade so viel Mitwirkende, um
eine vollstimmige Harmonie zu spielen - und dem groRen Ensemble - so
viele Mitwirkende, wie der Raum fasst und dariiber hinaus - das eigentlich
Faszinierende.

Globokar fihrt mit der radikal horenden Kommunikation einen Faktor der
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medialen Echtzeit-Ubertragung in den Prozess ein: Die Transformation der
Umwelt, hier der Umwelt im engsten klimapolitischen Sinne, durch den Akt
des Horens wird zum eigentlichen Thema der mehr als halbstiindigen
Komposition.1l Das kleine Ensemble besteht aus Vokalistxinnen, die die
Aufgabe haben, per Kopfhérer eingespielte Laute spontan und reaktiv
méglichst originalgetreu zu imitieren. Diese Laute werden an bestimmten
Momenten der Form ebenso ad hoc und quasi ungefiltert von einem kleinen
Kammermusikensemble von Instrumentalsolistxinnen imitiert und dann
schlieRlich von einem Orchester Ubernommen. Die Kommunikation erfolgt
rein auditiv und in konzentrischen Kreisen, wobei das Vokalensemble 1in
der Mitte aufgestellt 1ist, das Orchester auRen. Ein interessantes Detail
besteht in der traditionellen Ausbildungshierarchie, die der historischen
Vorlage zuwiderlduft: Das Vokalensemble im Zentrum soll, wenn mdglich,
nicht virtuos, sondern ein sogenannter ,Amateur-Chor% sein. Ein mehr als
nur materiales Konzept spricht ebenfalls aus den per Kopfhorer
eingespielten Lauten, den Generator-Klangen: Es handelt sich unter
anderem um horbar gemachte Signale der Kommunikation von Fischen, d.h.
die Transformation, die sich an der Oberfldche des Stlicks horbar bei der
Ubergabe von Vokalensemble auf Instrumentalsolist*innen auf das groRe
Orchester vollzieht, hat schon im materialen Kern des Stiickes, bei der
Sonifikation selbst begonnen. Und auch hier - wie bei den eingangs
erwdhnten Transkriptionen - ist die musikalische Virtuositadt am hochsten,
wenn die Ubertragung datenreich dist. Bei Concerto Grosso zeigt sich dies
am klarsten an der medialen Sollbruchstelle, beim Ubergang vom
Vokalensemble auf die Solo-Instrumente - was auch das Kalkul von
Globokars Besetzungspolitik erklart: Die Klange auf dem Tonband sind so
komplex, dass - so Globokari2 - nur ein méglichst frei von den Filtern
traditioneller Gesangsausbildung agierendes Vokalensemble sich diese
aneignen kann. Die heikle Ubertragung von z.T. kaum bewussten Vorgingen
der Imitation durch die stimmlichen Artikulationsorgane auf die Apparatur
eines klassischen Orchesterinstruments, z.B. einer Violine, soll von
denjenigen geleistet werden, die im System westlich-klassischer Tradition
in der Lage sind, sich den nicht-kompatiblen Klange so weit anzunahern,
dass die reaktive Transformation, ein Erkennen des Identischen
nachvollziehbar wird, selbst wenn die sonoren Daten dies nicht
dokumentieren wirden und selbst wenn das ihnen zur Verfligung stehende
Instrument der Erzeugung solcher Laute Grenzen zu setzen scheint.

Concerto Grosso fuhrt vor, dass Zuhdren weniger Rezeption als Produktion
durch Re-Enactment ist. Ansétze aktueller enactive philosophy, sofern sie
auf Merleau-Pontys Vorstellung von ,Leib“ zurlickgehen, arbeiten etwas
ofter mit dem Seh- oder Tastsinn als Modell. 13 Globokars auditive Welle
durch das Kollektiv, die aus der Transformation des Unhdrbaren erzeugt
wird, spielt ein Spezifikum des Zuhdrens in den Vordergrund: Den Moment
der Partizipation in der Zeit. Die koérperlichen, apparativen und mental-
konventionellen Filter der Ausfihrenden lassen vom vermeintlichen
Original der Fischkommunikation kaum etwas zurlick. Allerdings zeigt ja
auch die Produktion des Tonband-Artefakts, dass es ein solches Original
nie gegeben hat. Demnach Ubertragt sich das einzige, was hoérend
weitergegeben werden kann: namlich dass kommuniziert wird.

Die Transformation des Horens im Kollektiv gehdrt zu den zentralen Themen
aktueller kritischer Musikwissenschaft: Der Zusammenhang zwischen Horen
und Besitzen, HOren und Herrschen, Horen und kolonialer Aneignung, HOren
und Diskriminierung, aber auch Zuhdéren im Sinne von Zurechthdren bildet
das Forschungsfeld, welches traditionelle musikwissenschaftliche
Analysemethoden, HOrstrategien, Tests, Aufnahmeverfahren14 und Repertoire
am Korrektiv der Critical Studies spiegelt. 15 Dabei ist entscheidend, in
welchen Momenten der Partizipation wir das H6ren ansetzen: Mozart in der
Sixtinischen Kapelle, westliche Musikolog*innen im 18. Jahrhundert mit
dem Cembalo in Indien, Software, die Klangfarben und Gerdusche auf
Instrumente und in Notenschrift Ubertragtilé - Das Wissen der Kinste dst
ein Verb, ein Tun. Zuh6ren ist nicht seine Dokumentation in Bild,
Schrift, Koérper und Apparatur, sondern die Stationen des Prozesses der
immersiven Teilhabe und der Ubertragung. Mendelssohn und Mozart haben der
Zeremonie beigewohnt und konnten immerhin so viel Mitteilbares
memorieren, dass das Aufschreibesystem Notenschrift eine transformierende
und wiedererkennbare Rekonstruktion zuliefl, sie dokumentierten nicht ihr
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Horen.

In vielen zeitgendssischen Kompositionen seit den 1950er Jahren +ist diese
transformierende Rekonstruktion das eigentliche Thema, sei es dass das
Héren an seine physischen Grenzen getrieben wird, sei es, dass der Akt
der Notation tansmedial, in Echtzeit, performativ wahrend und durch die
Aufflhrung stattfindet. Zuhbéren wird dabei auf andere Weise
intersubjektiv inszeniert,17 als es die einsame Vorstellung hérenden
Betrachtens und Verinnerlichens, die Gegeniliberstellung eines horend
verstehenden Subjekts und eines objektiv Gegebenen, diese theoretischen
Rahmung des 19. Jahrhunderts, suggeriert. Horen orientiert sich in
verschiedensten Formen des Kollektivs und in kollektiv bespielten Raumen.
Und auch heute ist es genau dieser Akt der Selbstvergewisserung in der
Kunst, der die préazisesten Spuren des Horens hinterléasst.
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Maus, Fred: ,Listening and Possessing®“, in: Thorau, Christian und
Hansjakob Ziemer (Hg.): The Oxford Handbook of Music Listening in
the 19th and 20th Centuries, New York 2019, S. 441-460, hier S.
442.
0’Reilly, Graham: ‘Allegri’s Miserere’ in the Sistine Chapel
, Woodbridge 2020, S. 73-76.
0’Reilly 2020, S. 112.
Byros, Vassily: ,Mozart’s Vintage Corelli“, in Intégrale 31
(2017), S. 63-89, hier S. 63-64.
Mendelssohn Bartholdy, Felix: ,,FMB an Carl Friedrich Zelter 1in
Berlin. Sécheron bei Genf, 13. September 1822%, 1in: Mendelssohn
Bartholdy, Felix: Sdmtliche Briefe in 12 Bédnden hrsg. von Helmut
Loos, Bd. 1 hrsg. von Juliette Appold, Regina Back und Rudolf
Elvers, Kassel 2008, S. 96-99.
Kendall, Gary S.: “Listening and Meaning: How a Model of Mental
Layers Informs Electroacoustic Music Analysis”, in: Emmerson,
Simon und Leigh Landy (Hg.): Expanding the Horizon of
Electroacoustic Music Analysis, Cornwall, UK 2016, S. 31-57.
Popovié, Tihomir: Der Dschungel und der Tempel. Indien-
Konstruktionen in der britischen Musik und dem Musikschrifttum
1784-1914, Stuttgart 2017, S. 160-164.
Arthur, W. Brian: The Nature of Technology. What It Is and How It
Evolves. New York 2009.
De Campo, Alberto: Science by Ear. An Interdisciplinary Approach
to Sonifying Scientific Data, Graz 2009. URL:
https://monoskop.org/images/9/9b/Campo_Alberto_de_Science by Ear An_ Interdiscipl
(letzter Zugriff 06.05.2021)
Konig, Wolfgang: Vinko Globokar. Komposition und Improvisation
, Wiesbaden 1977, S. 190-235 und Beck, Sabine: Vinko Globokar.
Komponist und Improvisator, Marburg 2012, S. 164-175.
Globokar, Vinko: Concerto Grosso (1969/1975), fur 5 Solisten, 23
Spieler und Chor (Luciano Berio gewidmet), Frankfurt a. M. 1979
[UA Graz, Steirischer Herbst 1972].
Toop, Richard: “Distant, but Unforgettable”, in: Kayser, Sibylle
und Michael Zwenzner (Hg.): Vinko Globokar, Minchen 2009, S. 21
und Globokar, Vinko: ,Reflexionen lUber Improvisation®, in:
Brinkmann, Reinhold (Hg.): Improvisation und neue Musik, Mainz
1979, S. 24-41.
Diese Tendenz zeigt sich schon in frihen ,Arbeitsentwurf Uber die
Natur der Wahrnehmung“ aus dem Jahre 1933. S. Merleau-Ponty,
Maurice: ,Arbeitsentwurf Uber die Natur der Wahrnehmung®, -in:
Merleau-Ponty, Maurice:Das Primat der Wahrnehmung, hrsg. von
Lambert Wiesing, Frankfurt a.M. 6 2019, hier S. 8. Dass Sehen und
Tasten weiterhin die bevorzugten Elemente einer Modellsituation
auch spaterer Ansatze bleiben, zeigt sich in Noé&, Alva/ O’Regan,
Kevin J.: “A Sensorimotor Account of Vision and Visual
Consciousness”, in: 24/5, S. 939-973, sowie Noé, Alva: Out of Our
Heads, New York 2009, hier S. 77 mit dem Beispiel des
Blindenstocks, um nur zwei Beispiele unter vielen zu nennen.
Sterne, Jonathan: The Audible Past. Cultural Origins of Sound
Reproduction, Durham und London 2003.
S. dazu Radano, Ronald und Tejumola Olanyian: Audible Empire.
Music, Global Politics, Critique, Durham und London 2016, Rehding,
Alexander und Stephen Rings: The Oxford Handbook of Critical
Concepts in Music Theory, New York 2019 sowie die online seit 2020
sehr aktiv gefihrte Diskussion im Blog History of Music Theory.
Die in einzelnen Institutionen Deutschlands sehr scharf gesetzte
Trennung zwischen Musiktheorie und Musikwissenschaft ist fur
diesen dinternationalen, vornehmlich von Amerika aus gefihrten
Diskurs keine adaquate Perspektive, da dort die intradisziplinare
Kommunikation zwischen Musicology und Music Theory nicht durch
Curricula der Lehrfacher gehemmt wird, sondern je nach
Forschungsprojekt spezifische Kooperationen und Uberschneidungen
selbstverstandlich vornimmt. URL:
https://historyofmusictheory.wordpress.com/blog/ (letzter Zugriff
06.05.2021)
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So sei hier stellvertretend fir zahlreiche Kompositionen das
Orchesterwerk Speakings (2007/2008) von Jonathan Harvey genannt.
S. die Analyse des Zusammengehens von Komposition und der am IRCAM
entwickelten Software MaxMSP bei Poller, Tom Rojo:

Kompositorische Sprachlibertragung in zeitgendssischer
Instrumentalmusik, Hofheim 2015, S. 149-164.

Nishikaze, Makiko und Christian Kesten: ,Raum horen”, 1in: Ariane
JeRulat (Hg.): Mythos Handwerk. Zur Rolle der Musiktheorie in
zeitgendssischer Komposition, Wirzburg 2015, S. 69-91.
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