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ECHO ALS AKUSTISCHES
SPIEGELBILD

Titelbild In der Raumakustik geht es darum, Raume physikalisch-technisch so zu
Johannes Kepler (1571-1630), Orbium planeta-  planen, dass sie dem darin erzeugten Schall eine akustische Raumantwort

rum dimensiones, et distantias per quinque re- q q q . .
. . P G verschaffen, die ein Symphonieorchester, eine Jazzband, einen Sprechvor-
gularia corpora geometrica exhibens (Ableitung

der Abstandsverhaltnisse und der Zahl der Pla- trag oder einen Filmsoundtrack optimal hérbar macht. Die Geschichte der

neten aus den Platonischen Kérpern): Die Abbil- Bauwerke fur Musik und Sprache zeigt zunéachst den umgekehrten Fall:

dung zeigt die auf einem Kreis beruhende &us- Musik wurde fiir vorgefundene Rdume komponiert. Jiirgen Strauss hat sich
Sphére des Sat d darin die Sphé . . . . C oo

SETE Sphare Bes ST fnd farin Tie spnare mit dem Thema intensiv beschaftigt und dabei zwei Pioniere ausgemacht:

des Jupiter. Darauf folgen die inneren Planeten . i .

Merkiir Venus, Erdelund Mars. Athanasius Kircher und Joseph Haydn. Der Universalgelehrte und der

(Foto: Ioanne Keplero, Prodromus dissertatio- Komponist haben mit Echo-Partituren die Akustik in ihre Stiicke hinein-

num cosmographicarum, abg. auch: Mysterium komponiert. Ein Gesprach tiber Musik fiir R&ume und Raume fiir Musik und

Cosmographicum, Georgius Gruppenbachius, Tu-

bingae, 1596, Tafel ITI/E-Pics, ETH-Bibliothek) die Opposition von harmonikalem Denken und akustischer Gestaltung.

JURGEN STRAUSS TEC21: Das rote Tuch fur die Akustiker, so haben wir bei unseren Recherchen fur die Akus-
tik-Reihe festgestellt, ist Adolf Loos’ Text «Das Mysterium der Akustik, wo es unter anderem

Nach der Ausbildung zum Physiklaboranten bei . . . . . . . . . .
heisst, dass sich schéne Musik in die Wande einpragt und sie akustisch verbessert.

Landis & Gyr in Zug hat sich Jirgen Strauss auf

die Entwicklung und Produktion von Lautspre- Loos schrieb sinngeméass dem Material die Fahigkeit zu, Klang zu «speichern».! Das ist
chern und Beschallungssystemen spezialisiert.  physikalisch wohl Nonsens, aber poetisch, schén und irgendwie auch stimmig.

Die Verbindung von Elektro- und Raumakustik . X L. X . X .
S e T T R Jiirgen Strauss: Das sind zwei wichtige Stichworte harmonikaler Vorstellungen: schén und
tektur und Tonmeisterei. Parallel zu seinem En- stimmig. Damit haben sie Ausdricke gebraucht, die ins Zentrum akustischer und visueller
gagement in der Audiotechnik hat er Fragen der l\/lysterien verweisen.

Philosophie-, Kunst- und Wissenschaftsge-

schichte historisch und systematisch studiert. Grundlegend fur das harmonikale Denken in der européischen Kulturgeschichte sind die

vorsokratischen Kosmologien und Ontologien, etwa von den griechischen Philosophen

Lelive Heraklit und Parmenides, fur unseren Zusammenhang ist es aber vor allem Pythagoras und
;gii{fgiitmm fiir professionelle Audiotechnik seine Gefolgschaft, die eine esoterische (Geheim-)Lehre von der Verfasstheit des Kosmos
Klangasthetik und des Seins vertreten und die durch Platons «Timaios»? auf uns gekommen ist (Abb. 1).
2005-2007 _ _ Darin legt er die Grundlage fiir das, was wir heute mit dem Begriff des harmonikalen Denkens
iii’:d/tze'lth]:Ow?gi?tl:;engf;:thce?kpUtepmUSWC and beschreiben, eine spezifisch ausgepragte Metaphysik, die sich wesentlich an dem Phano-
ab 2010 men der Wahrnehmung der Konsonanz orientiert. Ausgangspunkt ist das Hérphanomen,
AR AEe  FeeheEhue il emiEeinle dass eine Saite, die im Verhéltnis 1:1 geteilt wird, exakt die Oktave zur ungeteilten Seite und
:Eggféqelhk damit zum Grundton erklingen lasst und dass wir dieses Zusammenspiel als wohlgeformten
ETHZ: Drei Vortrdge zum Verhaltnis von Archi- Klang wahrnehmen — wobei Wohlklang nur ein anderes Wort flr schén, stimmig oder eben
tektur und Akustik harmonisch ist. Basierend auf dieser auditiven Wahrnehmung, verkntipft mit dem visuellen
;S}.Oﬂi_nagoéfbﬁothek Werner Oechslin: Beitrage zu Eindruck der geometrischen Teilung in zwei Halften, verbunden mit der arithmetischen Dar-
Themen der Architektur- und Musikgeschichte stellung in Brichen ganzer Zahlen, resultierte eine Vorstellungswelt, in der der gesamte Kos-

mos durch Proportionen wohlgeordnet erscheint. Jetzt kann man das Idealbild zusammen-
zg;zc_h;ongg7 fassen — daher habe ich vorhin auf das Stichwort «schdn» reagiert: Im schénen Kosmos
ICST/ ZHDK Beitrage zur Geschichte und Syste- schwimmt die schone Erde, auf der schéne Menschen in schénen Hausern leben, die schéne
matik der Klangésthetik Musik héren und schone Literatur lesen. Bis in die Neuzeit, ja bis in unsere Gegenwart ist
2006-2008

diese metaphysische Asthetik als Theorie des Schoénen virulent.
ETHZ «Foam —diffus reflecting surfaces». phy

Gramazio & Kohler Architecture and Digital Fab-

rication, ETHZ TEC21: Inwiefern wirken sich diese Vorstellungen auf das Verhéltnis zwischen Raum und
abeoie Klang aus? Denn diese proportionalen Phdnomene bringen einen Raum ja noch nicht zum

KTI-Projekt «An Acoustical Panel System». ) ) . ) L )
Projektpartner: Gramazio & Kohler Architecture Klingen — das ist eher die sprichwoértliche «erstarrte Musik».

and Digital Fabrication, ETHZ, EMPA Dlbendorf J.S.: Genau, das harmonikale Denken ist fur die akustische Gestaltung des Raum-Musik-,

und Fa. Rehau. bzw. des Architektur-Akustik-Verhaltnisses praktisch bedeutungslos. Das ist aber auch nicht
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intendiert, denn die Schoénheitsvorstellung zielt auf ein innerweltlich unhérbares Ideal. Musik,
d.h. die tatsachlich gespielte, aufgeftihrte Musik, ist fur die katholische Theologie und Liturgie
ein untergeordnetes Ereignis seit Anicius Manlius Severinus Boethius, der spatantike Gelehr-
te und Politiker im 5. Jh. sinngemass festgestellt hat, dass die affektiven Wirkungen von
Musik zwiespaltig ausfallen: man kann nicht sicher sein, ob die Musik nur klangsinnlich ge-
nossen wird, oder ob sie zur theologisch wertvollen Erbauung und Erhéhung der Seele
beitragt. Die erste Ruckversicherung gegen die klangsinnlichen Versuchungen der Musik
(Horlust/Schaulust) bildet die Ruckbindung an verstehbare Sprache und damit an den
Logos — das Musikprogramm der Kirchenmusik des Mittelalters wurde daher wesentlich in
den alttestamentarischen Psalmen und deren Vertonung verankert.

TEC21: Und deshalb gelang es Palestrina — so man sich an die Legende héalt —, die poly-
phone Kirchenmusik auf dem Konzil von Trient (1545-1563) zu retten, indem er den Papst
mit seiner sechsstimmigen, «in héchstem Grade textverstandlichen» Missa Papae Marcelli®
von ihrem Potenzial Uberzeugte, einen angenehmen Hoéreindruck zu hinterlassen und gleich-
zeitig der Erhebung zutraglich zu sein?

J.S.: Ja, denn solange das goéttlich inspirierte Wort der heiligen Schrift in der Musik deutlich
vernehmbar bleibt, kénnen die Gefahrdungen / Versuchungen des Klangsinnlichen nicht
dominant werden. Und mehr noch: Die zweite Abwehrlinie der Theologie gegen die zweifel-
haften, skeptisch zu betrachtenden Angebote des Klangsinnlichen ist die harmonikale Mu-

01 Platon, Timaios, Proportionsverhéltnisse
zwischen Planeten (Foto: Calcidius, Platon, siktheorie, die einen einheitlichen, wohlgeformten Schépfungsplan durch Notation einsehbar

Timaeus, MS. Digby 23, part I, f051v, Bodleian werden lasst: Seit Pythagoras ist Musik nicht mehr nur oder gar ausschliesslich aufgeftnhrte,

Library, University of Oxford)

02 Robert Fludd (1574 -1637), géttliches Mono- ) i i i ] o
chord: Gott stimmt die aus den pythagoraischen  damit Theorie der Weltordnung (Abb. 8). Diese griechisch-heidnischen Vorstellungen fanden
Theorien iiber das Verh&ltnis zwischen Plane- durch die alttestamentarischen Weisheiten Konig Salomos — Gott hat die Welt nach Mass,
tenbahnen, Musik und Geometrie abgeleitete Zahl und Gewicht geordnet; Salomons Tempel als Ideal harmonikaler Bauproportion! — Ein-

Sphérenharmonie (Foto: Robert Fludd, Utriusque . . - L C
pharennarn ..[ - ued lass in die christliche Lebenswelt und wurden als lateinisch-christliche Konzepte der Harmo-
Cosmi Maioris scilicet et Minoris Metaphysica,

Physica atque Technica, 16171619, S. 90) nia mundi, etwa bei Johannes Kepler, tradiert (inneres Titelbild). Diese ist geboren aus der

hoérbare Musik, sondern auch unhdrbare, arithmetisch darstellbare Spharenharmonie und
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03 Iannis Xenakis, Le Corbusier, Edgar Varese,
Philipps Pavillon, Weltausstellung 1958 in
Briissel, Titelblatt der Dokumentation der Philips
(Foto: Virtual Electronic Projetct, www.edu.
vrmmp.it/vep/index.htm1)

04 Le Corbusier/Iannis Xenakis, das «objet ma-
thématique», das Uber dem Eingang des Pavil-
lons schwebte, verwies auf die platonischen
Kérper (Foto: Virtual Electronic Projetct, www.
edu.vrmmp.it/vep/index.html)

05 Iannis Xenakis, da die Form des Philips
Pavillons nicht habe rein algebraisch ermittelt
werden kdnnen, habe er experimentell arbeiten
miissen und dazu als Werkzeug zwei metallische,
mit elastischen Schniiren verbundene Schéafte
benutzt (Foto: Virtual Electronic Projetct, www.
edu.vrmmp.it/vep/index.html)

06 Athanasius Kircher (1602 - 1680), Phonurgia
nova, Sectio II, Architectura Echonica, Echo-
effekte in gebirgiger Landschaft

(Foto: Phonurgia nova, 1673, Campidonae,
Rudolphum Dreherr, S. 41)

07 Athanasius Kircher (1602 -1680), Phonurgia
nova, Sectio II, Architectura Echonica, Echo-
effekte zwischen Mauern (Foto: Phonurgia nova,
1673, Campidonae, Rudolphum Dreherr, S. 47)
08 Assyrische Harfe, Lyra und Doppelfldten

auf einem Relief aus dem Kdnigspalast in Ninive,
um 700 vor Christus London, British Museum
(Foto: Alexander Buchner, Musikinstrumente im
Wandel der Zeiten, 11. Auflage 1958, Artia Prag
1956)
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einen Schopfervernunft, die in sich perfekt ist. Denn der Schoépfergott hat nicht chaotisch
gewdlrfelt, sondern aus einem Guss, mit einer Vernunft, mit einem Plan diese Welt hervorge-
bracht — das wird theologisch verteidigt. Robert Fludds’ Bild von Gottes Hand, die aus einer
himmlischen Wolke an die Schnecke des «Welt-Kontrabasses»* greift, an ihr schraubt und
so die Welt stimmt, zeigt diesen Zusammenhang in einer neuzeitlichen Form (Abb. 2).

TEC21: Auf der Spharenharmonie basiert dann ja auch die Venezianische Mehrchorigkeit,
die sich ab 1430 etabliert, um den Raum mit Klang zu flllen — eine Art Vorlaufer von Anatha-
sius Kirchers® Echo-Experimenten oder nehmen sie diese gar vorweg?

J.S.: Nun, im Gegensatz zu den getrennt aufgestellten Choéren, den Cori Spezzati, die —
Uber spharenharmonische Motive vermittelt — lediglich die Richtungen einfallenden Schalls
gestalten, rickt Kircher bis zu einem gewissen Grad vom harmonikalen Imperativ ab. Die
Echo-Experimente basieren auf hérbaren Phanomenen, nicht auf arithmetisch gepragten
theoretischen Modellen. Seine hérbaren Klangpotenziale des Echoeffektes kontrastieren zu
den theologisch-harmonikal inspirierten Kompositionen, deren wohlgeordnete Harmonien
man hoérend langst nicht immer nachvollziehen kann. Kircher ist den harmonikalen Tradi-
tionen weitgehend, aber eben nicht ausschliesslich, verpflichtet. Er beginnt den tatsachli-
chen Raum der Auffuhrungsstatte, bzw. deren akustische Raumantwort in die Konzeption
seiner musikalischen Klangvorstellungen zu integrieren.

TEC21: Was veranlasste ihn zu diesen Experimenten, was war ihr Ausldser?

J.S.: Es gibt fur Kirchers Interesse an Echo verschiedene Ansatzpunkte: Er hat vor den
Stadtmauern Avignons den Effekt eines Mehrfachechos bemerkt und dann Horexperimente
veranstaltet und er hat Vitruv gelesen, sich mit der antiken Akustiktheorie zur Echobildung
vertraut gemacht. Zudem ist er der literarisch-mythologischen Spur von Narziss und Echo
gefolgt. Ovid kennt man im 17. Jh. aus dem Lateinunterricht und sobald Opern eine Rolle
spielen, sind Ovids «Metamorphosen» eine der wichtigsten Quellen fur Libretti. Die antike
Stoffwelt interessiert, weil sie Liebesmotive in einer bukolischen Welt um den Gott Pan, die
Satyren und Nymphen ansiedelt. Es sind Naturszenarien, die entweder lustvoll oder ge-
fahrlich sind, das heisst sich zwischen locus amoenus und locus horribilis abspielen, den
beiden topischen Schaferszenarien. Und diese finden in der Opernliteratur inren Widerhall.
Zum literarischen gesellt sich der akustische Aspekt: Heute lesen wir «stumm», aber bis zu
Goethes Zeiten las man zumeist laut vor — erst recht lyrische Werke, wie es die Metamor-
phosen sind. Gedichte sind, jedenfalls solange sie in Reimen verfasst sind, ans Klangliche

gebunden, man muss sie laut vortragen, um Melodie und Rhythmus hérbar zumachen und
im Binnen- und Endreim die akustische Figur des Echos zu héren. Das Echo ist empirisch
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erfahrbar — hauptséchlich auf dem Land, im Gebirge, was wiederum mit dem Bukolischen
verknUpft ist — es lasst sich literarisch und musikalisch nachbilden. Das bedeutet: Man
hat eine wahrnehmbare Dimension im Erleben der kunstlerisch verwendeten Echoeffekte
(Abb. 6, 7).

TEC21: Beides, Echo und Schéferszene, spielt sich nun aber ausgesprochen nicht im
theologischen Kontext ab — weder dem Inhalt noch dem Ort nach...

J.S.: Stimmt, aber die Kirchenraume, in denen sich Kircher in Rom bewegt — Il Gesu, San
Pietro — sind von grosser Halligkeit, was Kircher nicht entgeht — San Pietro etwa mit seiner
gewaltigen Kuppel und den vielen Nischen, die eine akustische Bundelung des Schalls
bewirken. Kircher bemerkt, dass wenn man Schall in die Kuppeln spricht, er mit veranderten
Klangfarben und zeitlich verzdgert reflektiert wird und dass je nach geometrischer Positio-
nierung des Sprechers ein Echoeffekt horbar wird. Wenn man ruft, wird gleichsam aus dem
Raum geantwortet.

Das ist theologisch interessant, besonders dann, wenn das Echo von oben kommt. Das
nutzt Kircher und schléagt vor, die Glaubigen aufzufordern, sich in den Kapellen auf den
Boden zu knien und ihr Gebet gegen die Nischen zu sprechen: Der Schall wirde dann von
der Kuppel reflektiert und die Antwort «von oben» unmittelbar erfolgen. Kircher kombiniert
eigene Erfahrung, Kunst und Technik der Musikproduktion so, dass sie den gegenreforma-
torischen Bestrebungen einer zum Protestantismus konkurrenzfahigen Musikasthetik und
Auffuhrungspraxis dienen. Um affektiv initilerte Andacht und Ruhrung auf grosse und stark
hallige Kirchenrdume zu Ubertragen, kommt Kircher auf die Idee, Musik so zu komponieren,
dass Echo selber zum musikalischen Ereignis einer komponierten Musik wird: «Musik durch
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DIFFUSION VERSUS ABSORPTION
In der planerischen Praxis werden akustische
Massnahmen oft erst im Nachhinein auf eine fer-
tiggestellte Architektur appliziert und diese mithin
Uber rein technische L8sungen akustisch «aus-
gebessert». Im Rahmen des Projekts «Akustik-
paneelsystem» wird die Mdoglichkeit untersucht,
Uber die Verwendung digitaler Entwurfsmethoden
und robotischer Fertigungstechniken raumakus-
tische Bedingungen frihzeitig in die Entwicklung
flexibel integrierbaren Paneelsystems
einzubetten.

eines

Die heute verbreiteten quaderférmigen Wohn- und
Blroraumlichkeiten mit ihren glatten, harten und
parallel verlaufenden Wanden verhalten sich akus-
tisch wie Spiegelkabinette: Der auf die Wande ein-
fallende Schall wird geometrisch reflektiert und
zeigt seinen Informationsgehalt, seine Form in der
Reflexion unverzerrt. Damit wird den Ohren ein
potenziell bemerkenswertes, weil informationshal-
tiges Ereignis geboten (Spiegelbild), sodass un-
sere Wahrnehmung dartber entscheiden muss, auf
welches Signal (Spiegel) sie die Aufmerksamkeit
lenkt. Dieser Vorgang ist vergleichbar anstren-

den Echo». Er schlagt Chére vor fur San Pietro mit bestimmten geometrischen Aufstellungen
und Relationen zum Publikumsbereich, um die Bindelungseffekte der Nischen und Kuppeln
zu nutzen. Der Chor singt, dann Pause, und nun kann der Raum, die Nische oder Kuppel
antworten, jetzt erscheint das Echo als Teil der Komposition. Zunachst in der «Musurgia uni-
versalis» von 1650, dann 1673 in der «Phonurgia nova» und 1684 — notabene von Protes-
tanten — Ubersetzt, in «Neue Hall- und Tonkunst» hinterlegt Kircher das Konzept der «Music
durch den Echo» und damit die Verbindung von Musik und architektonischem Raum.®

TEC21: Wo liegt die Schnittstelle zwischen Kircher und Joseph Haydn’?

J.S.: In der Bibliothek von Joseph Haydn befand sich eine Ausgabe der «Phonurgia nova»,
d.h. physisch ist sie leider verschwunden, aber wir wissen, dass er sie besass. Und, wir
kennen die Musik, die er komponiert hat, fur welche Raume und Besetzungen des Orchesters.
Wir wissen auch, dass er Stlicke, wie die «Echosymphonie» oder das mit «Echo» betitelte
Divertimento in Es-Dur geschrieben hat.8 Er schlagt darin eine kammermusikalische Aufftih-
rungssituation vor mit zwei kleinen Ensembles zu je 3 Musikern, die in zwei verschiedenen
R&aumen spielen. Die einen fangen an, die anderen héren zu — durch eine Holzwand —

evt. steht die TUre auch leicht offen — hért man sich gegenseitig und ist damit Spielender
und Zuhorer. Dann spielen die Anderen und so ist man im dialogischen Spiel je das Echo
fUreinander.

Es ist gut belegbar, dass es die Abstimmung zwischen Musik und Raum bei Haydns Kom-
positionen gibt, dass er inhaltlich das macht, was Kircher beschrieben hat. Das heisst, er
nutzt die akustische Raumantwort (Echo ist im Konzertsaal stérend; diffuser Nachhall jedoch
nicht), den Nachhall des Raumes als Teil der symphonischen Komposition und gestaltet
Klangbilder durch dynamische Steigerungen und den Einsatz von Kontrabédssen und Pauke,
was den Raum zu langem Nachhall anregt und bestimmte Raumeindricke mdglich macht.

TEC21: Da die «Phonurgia nova» erst nach der Komposition des Divertimento erschien,
muss Haydn noch eine andere Inspirationsquelle gehabt haben.

J.S.: Die Entstehungszeit — 1761 — des Divertimento ist tats&chlich interessant — ein Jahr
nach dem Beginn seines Engagements bei den Fursten von Esterhazy, wo er in der Residenz
in Eisenstadt (Abb. 9) und dann ab 1766 im neuen Schloss in Fertdd (Ungarn) wirkte, von
dem heute nur noch das Hauptgebéaude Ubrig ist. Der Furst leistete sich ein Orchester mit
ca. 40 Personen, mit dem Haydn 30 Jahre lang fast taglich fur Symphonie, Oper, Marionet-

gend wie fokussierendes Sehen unter Ausblen-
dung intensiven Seitenlichts, ein Hindurchhéren
bzw. Hindurchsehen muss geleistet werden.

Diffusion, als nicht-spezifische Form der Reflexion,
zerstreut den Schall
mationsgehalt — &hnlich, wie wenn die Spiegel

und zerstort den Infor-

zersplittern. Zurick bleibt ein unstrukturiertes
Meer von Reflexionen, das idealtypisch die gleiche
Schallenergie aufweist wie der einfallende Schall.
Durch das Fehlen des Informationsgehaltes der
Reflexionen wird die Aufmerksamkeit im Horen
nicht storend abgelenkt. Dennoch ldsst uns der
uns umhillende Schall ein Préasenzgefiihl
wickeln. Darin zeigt sich der wesentliche Unter-

ent-
schied zur akustischen Absorption, die zwar
auch geeignet ist, Sprachverstandlichkeit und
Ruhe zu optimieren. Im Gegensatz zur Absorption
vermeidet die Diffusion jedoch die Empfindung
von Isolation und Trennung von Raum und
Gesprachspartnern.

Die akustische Funktion der Diffusion erschliesst
der Architektur zudem einen visuellen, variabel
gestaltbaren Formenschatz von Oberflachenstruk-

turen im Zentimeterbereich. Basierend auf raum-

und psychoakustischen Untersuchungen, Studien
zur Materialwahl und den additiven, durch Roboter
auszuftihrenden Fabrikationsprozessen soll Archi-
tekten und Planern ein akustisch und visuell hoch-
wertiges Paneelsystem zur Erzeugung akustischer
Diffusion angeboten werden.

Jirgen Strauss,
juergen.strauss@strauss-elektroakustik.com

Forschungsprojekt

Professur Gramazio & Kohler, Architektur und
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09 Haydnsaal, Schloss Esterhéazy, Eisenstadt:
urspriinglich eine gotische Burg kam das An-
wesen 1622 als Pfandleihe in die Verwaltung der
Familie Esterhazy unter Nikolaus Graf Esterhazy.
1649 kaufte Nikolaus' Sohn Ladislaus die Burg
von Ferdinand III.; seither steht das Areal in
ununterbrochenem Eigentum der Esterhazy.
Nach dem Tod Ladislaus' liess sein Bruder Paul I.
die Burg zu einem Barockschloss umbauen, das
300 Jahre lang die Hauptresidenz der bald blieb.
Mit der Planung wurde Carlo Martino Carlone
beauftragt. Der Umbau dauerte ungeféhr zehn
Jahre (Foto: Bundesdenkmalamt, Wien)

tentheater und auch fir Kammermusik geprobt hat. Es war die Abgeschiedenheit und der
Umstand, dass er jeden Tag ein Orchester zur Verfligung hatte, Aufstellungen ausprobieren,
mit der Instrumentierung experimentieren konnte, was es ihm ermoglichte, fir ganz bestimm-
te RAume ganz bestimmte klangliche Vorstellungen umzusetzen.

Und dann kommt etwas hinzu: eines Tages kommt eine Militarkapelle vorbei — normalerweise
verflgt Haydn nicht Uber Pauken, die gibt es nur im Militérspiel. Er 1adt Paukisten in den
Konzertsaal ein und komponiert eine Symphonie, in der erstmals die Pauke erscheint. Und
da merkt er, welches Potenzial da drin steckt.

Das besondere Horerlebnis, das man in einer Schuhschachtel hat — wie es Haydns Saal in
Eisenstadt war und ist — zeigt sich, wenn man Kontrab&sse und Pauken spielen lasst. Man
stelle sich folgende Situation vor: Man sitzt in einem solchen quaderférmigen, lang, schmal
und hoch proportionierten Saal, vorne spielen leise Téne — eine Flote eine Geige. Schliesst
man die Augen, kann man den Standort sowohl der Geige als auch der Flote fast exakt be-
stimmen. Diese Lokalisation gelingt selbst in einem halligen Raum wie in Eisenstadt ziemlich
gut. Nun steigert das Orchester Dynamik und Lautstarke, es kommen weitere Instrumente
hinzu, bis auch die Kontrabasse und schliesslich die Pauken einsetzen. Diese Dynamisierung
und Steigerung wird ein Kernelement von Haydns Musik bis zur 105. Symphonie bleiben.
Und das ist das horbare Phdnomen: die Musik beginnt einen zu umhullen, man ist im klangli-
chen Geschehen drin, die Musik wird physisch, wird plastisch-raumlich, bevor sich dann der
Klangraum wieder zum lokalisierbaren Klangbild durch Abnahme des Schalldruckes verflacht.
Die Uberaus reizvollen Raumklangeffekte seiner Musik sind mit der architektonisch-raum-
akustischen Auffuhrungssituationen des «Haydn-Saals» verbunden. Im Freien etwa funktio-
niert das nicht — egal wie viele Pauken man aufstellt —, weil es ein durch Schallreflexionen
erzeugter akustischer Raumeindruck ist, der die klangéasthetisch reizvollen Kompositionen
erst zur Geltung bringt.

TEC21: Haydns Musik scheint kaum unter diesem Aspekt beleuchtet worden zu sein?

J.S.: Der Fall Haydn ist tatsachlich in der historisch orientierten Musikwissenschaft unter
diesem Aspekt kaum beachtet worden, noch erscheint er in der Theorie und Geschichte der
Konzertsaalakustik besonders prominent. Eine Ausnahme bildet die wegweisende Studie
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Anmerkungen

1 «Im Moértel des Bdsendorfer Saales wohnen die
Tone der grossen Komponisten. Das Material [...]
wurde mit den Kl&ngen unserer Philharmoniker
[...] impragniert. Vgl. Adolf Loos, «Das Mysterium
der Akustik», (Wien, 1912); in: ders. Trotzdem
1900-1930. Die Schriften von Adolf Loos, Bd. 2,
Innsbruck, 1931, S. 125ff.

2 Platon, Timaios, um 360 v. Chr. Die titelgebende
Figur tritt als Referent Uber die Erschaffung des
Kosmos auf, dessen Entstehung auf dem verninf-
tigen Wirken eines Schopfergottes basiere. Dieser
habe den chaotischen Charakter der Ur-Materiein
eine geordnete Komposition verwandelt.

3 «[...] im 16ten Jahrhundert [...], war der Papst
nahe daran, die Musik durch ein formliches Breve
ganz aus der Kirche zu verbannen, wenn Palestri-
na sie nicht noch gerettet hatte.» Vgl. Allgemeine
musikalische Zeitung, Bd. 4, Nov. 1801, Leipzig,
S. 115. Giovanni Pierluigi da Palestrina (1510er-
oder 1520er-Jahre bis 1594) wurde Anfang des
17. Jhs. als Retter der Kirchenmusik betitelt, weil
er mit der seinem Gonner Papst Marcellus II. ge-
widmeten Missa Papae Marcelli die Verbannung
der Musik aus der Kirche verhindert habe, die auf
dem Tridentiner Konzil 1562/1563 drohte. In der
Kritik war die nach Meinung der Kurie der Text-
verstandlichkeit abtragliche Polyphonie. Palestri-
na gelang es, die Vielstimmigkeit so zu gestalten,
dass sie textverstandlich blieb. Relativiert wird
der singulare Charakter von Palestrinas Komposi-
tion und mithin der Einfluss auf das Konzil, in:
Horst Robert Balz, Theologische Realenzyklopédie,
Band 25, Walter de Gruyter, Berlin, 1995, S. 600f.
4 «Das gottliche Monochord», 1617

5 Der deutsche Jesuit Athanasius Kircher
(1602-1680) verbrachte den gréssten Teil seines
Lebens als Universalgelehrter am Collegium
Romanum in Rom. Er befasste sich — nicht zuletzt
im Dienste der Gegenreformation — mit zahlrei-
chen Wissenschaftsgebieten, u.a. Agyptologie,
Geologie, Medizin, Mathematik und Musiktheorie
6 «Musurgia universalis, sive ars magna consoni
et dissoni», 1650. «Phonurgia nova, sive conju-
gium mechanico-physicum artis & natvrae para-
nympha phonosophia concinnatum», 1673.

7 Der Osterreichische Komponist Joseph Haydn
(1732-1808) war von 1760-1790 Hofmusiker
der ungarischen Firsten Esterhdzy — am Fami-
liensitz in Eisenstadt, im Winterpalast in Wien und
auf Schloss Eszterhaza

8 Die Sinfonie No. 38 hat den Zunamen «Echo-
sinfonie»; das kammermusikalische Divertimento
in Es-Dur («Echo»; Hob II: 39) von 1761 «fiir
zweimal 2 Violinen und Bass, in verschiedenen
Zimmern aufgestellt»

9 Jiurgen Meyer, «Raumakustik und Orchester-
klang in den Konzertsalen Joseph Haydns», in:
Acustica 14, 1978, S. 145-162.

10 Akusmatik (griech. Akousma «auditive Wahr-
nehmung») bezeichnet Klangerereignisse, deren
Quelle nicht sichtbar ist. Der Begriff geht auf die
Uberlieferung zuriick, wonach Pythagoras neue
Schler hinter einen Vorhang verbannte. Im Ge-
gensatz zu den «Abitués» fehlte ihnen das Visuelle
von erkl&renden Gesten. Sie mussten sich den
Stoff allein durch intensives Horen erschliessen.

von Jurgen Meyer® Uber Haydns Konzertséle; ein Text, der leider auch unter auffihrenden
Musikern kaum bekannt ist — die sich Uberhaupt erstaunlich wenig um die Optimierung eines
Klangbildes fur ihr Publikum in bestimmten Radumen kimmern.

TEC21: Woher rthrt das?

J.S.: Wesentlichen Anteil daran hat die Kunsttheorie in der Nachfolge von Gotthold Ephraim
Lessings «Laokoon» und dessen Gliederung der Kunste in Raumkunste (Malerei, Plastik, Ar-
chitektur) und ZeitkUnste (Literatur, also Rede, Drama und die Musik) — eine Unterscheidung,
die wir heute noch oft und unbedacht benutzen. Damit gehéren Architektur und Musik
grundsatzlich getrennten Kunstsphéren an.

TEC21: Wie wurden Sie denn Karlheinz Stockhausens Experimente — z. B. der «Gesang der
Junglinge» 1955/56 oder 1968 die Performance «Musik fur ein Haus» — mit der Klangbewe-
gung im Raum qualifizieren oder Bernhard Leitners Klanginstallation «Ton-Raum» 1986 an
der TU MiUnchen, die darauf abzielten, die Architektur zu einer Zeitkunst zu machen, indem
der Raum nur solange existierte, als die Musik erklang?

J.S.: Diese Reihe kénnen wir um die Cori Spezzati (Gabrieli in Venedig) und den Philips Pa-
vilion von Le Corbusier / Xenakis erweitern: Das sind Initiativen einer raumlich vorgestellten
Musik, die durch frei konstruktiv zusammengestellte Lautsprecherorchester — Stichwort:
Akusmatik'® — bzw. getrennt aufgestellte Chére oder Instrumentengruppen Raumeindruck
zu vermitteln suchen. Bei genauerer Betrachtung zeigt sich, dass primar Lokalisations- und
Bewegungserlebnisse von Schallquellen dargeboten werden. Die dezidiert gestaltete Inter-
aktion von Schallguelle, Raumakustik und Komposition, wie sie etwa Haydn vorgenommen
hat, findet sich nicht. Im Gegenteil: Gerade der Philips Pavillon zeugt in seiner Konzeption
von harmonikalen Vorstellungen, die Architektur und Musik noch einmal Uber Geometrie und
Arithmetik in Verbindung bringt (Abb. 3, 4, 5). An diesem &sthetisch retardierenden Moment
andern die Integration von aperiodischen Gerauschen und die neuartige zeichnerische
Notation von Musik nichts. Die Architektur vor diesem Hintergrund als Zeitkunst vorzustellen
oder umgekehrt die Musik als Raumkunst zu apostrophieren, scheint mir lediglich die asthe-
tisch nicht haltbare lessingsche Unterscheidung von Raum- und Zeitklnsten zu perpetuieren.
Demgegenuber versuche ich einen Beitrag zu leisten, dass Akustik Uber den fur die Archi-
tektur zentralen Begriff des Raums in den Entwurfsprozess integriert wird und so als akus-
tische Gestaltung erscheint. Architektur ist eben nicht nur eine Raumherstellungstechnik,
sondern eine Raumgestaltungskunst. Und, wenn man beides fur die Architektur in Anspruch
nimmt, so finden wir auf der einen Seite technische Raumakustik — da sind wir hervorragend
ausgerustet mit Theoriebildung, Materialkunde, Designtools etc.; von der Beschallung einer
Kirche bis zur raumakustischen Gestaltung einer Toilette — die es erlaubt, akustische Aspek-
te zu parametrieren und in Simulationen zu testen. Aber das ist nicht der kritische Punkt.
Der liegt darin, dass manche Architekten den sinnesmodalen Implikationsreichtum des
Raumbegriffes — sprich: hier die Wahrnehmung von Raum durch r&dumliches, auf zwei Ohren
basierendenes Horen — nicht zur Kenntnis nehmen und diesen priméar als visuelles Phano-
men verstehen.

Hier versuche ich in meinen Forschungen weiter zu gehen, denn mich interessiert einerseits
die Physik, die Akustik und ihre Anwendung in der Raum- und Elektroakustik, anderseits die
Wahrnehmung, und mit der Wahrnehmung verbunden alles, was mit Muster, mit Sprache,
mit Kultur zu tun hat — die Natur-Kultur-Verbindung, die bei jeder Wahrnehmung stattfindet.
Diese ist komplex, dicht, evolutiondr unabgeschlossen und solange wir eine humane Kultur
haben unabschliessbar und — in vielen Kinsten und ihrer Technik — wenig untersucht.

Rahel Hartmann Schweizer, hartmann@tec21.ch



