Zwischen den Zeilen von Steven Kazuo
Takasugis Werk Jargon of Nothingness®

MING TsaAo

Die Architektur

Steven Kazuo Takasugis vier bislang entstandene elektroakustische Werke
sind in zwei Gruppen gegliedert unter dem tibergeordneten Titel Vers une
Myopie Musicale. Teil 1 besteht aus Mudai, Untitled und Iridescent Uncertainty,
wihrend Jargon of Nothingness Teil 2 bildet.> Indem er auf den Titel von
Adornos Text Vers une musique informelle anspielt, verweist Takasugi auf ein
isthetisches Programm, das sich kritisch mit der Art und Weise auseinander-
setzt, in der das Phinomen der Entfernung und somit der musikalischen
Riumlichkeit iiberhaupt in der zeitgenossischen Musik bislang behandelt
wurde. Dabei bezieht sich seine Kritik insbesondere darauf, wie in der zeitge-
nossischen japanischen Musik mit dem Phinomen der Entfernung umge-
gangen wurde (das Klischee der »Plotzlichkeit«), oder auf Musik, die eine
nostalgische »Asthetik des Verschwindens« entwirft, wie zum Beispiel in
Formen elektroakustischer Musik, deren Wirkung auf einem iiberdimensio-
nierten und naiven Gebrauch von Halleffekten beruht.

Takasugis Kritik des Entfernungsbegriffs stellt die Notwendigkeit, diese
Entfernung zu iiberbriicken, grundsitzlich in Frage. Um seine »Asthetik der
Myopie« zu realisieren, benétigt er bei der Klangaufnahme eine Mikropho-
nierung auf engstem Raum, wihrend bei der Wiedergabe Kopthorer verwen-
det werden sollen. Tausende von Samples werden durch Hunderte von algo-
rithmischen Programmen organisiert, um einen klaren, trockenen Klang
zwischen den Ohren zu plazieren und dabei Faktoren wie Raumklang, Echo,
Nachklang und Ausklang zu umgehen.’ Diese gesteigerte »cut and paste«-
Methode fiithrt zu »exkorporierten und unmittelbaren Briichen« zwischen
den aufgenommenen Klangereignissen, wodurch die erwartete Entfernungs-
uiberbriickung — wie bei realen Interpreten auf der Bithne — aufgehoben wird.

1 »Zwischen den Zeilen« ist eine Anspielung auf den Titel von Daniel Libeskinds Entwurf fiir das Jiidische
Museum in Berlin, das auf Notenpapier buchstiblich zwischen den Notenlinien gezeichnet war (Daniel
Libeskind, The Space of Encounter, New York 2000, S.29). Im Zusammenhang der vorliegenden Untersu-
chung verweisen diese »Zeilen« oder »Linien« auf die zwei Denkrichtungen (engl. lines of thought) von
Libeskind und Takasugi, die sich hier durchgehend im Kontrapunkt zueinander befinden.

2 Bemerkungen zu den drei Stiicken aus Teil 1 von Vers une Myopie Musicale liegen vor in Steven Kazuo
Takasugi, Vers une myopie musicale, in: Claus-Steffen Mahnkopfetal. (Hg.), Polyphony & Complexity (= New
Music and Aesthetics in the 21st Century, vol. I), Hofheim 2002, S. 291302, hier S.291-299.

3 Bislang erschien eine CD von Jargon of Nothingness lediglich in eigener Herstellung; sie kann jedoch vom
Komponisten unter stakasugi@hotmail.com bestellt werden.
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So wird die »Aura der menschlichen Auffithrung« vermieden.4# Zudem wi-
dersetzt sich Takasugi der Tendenz, den Horer durch Verwendung konkreter
Klinge in den Bann ihrer jeweiligen auratischen Anspielungen zu ziehen.
Durch das Unterlaufen seiner Erwartungen wird der Hérer vielmehr ermu-
tigt, sich in seiner Haltung und in seinem Bewufdtsein kritisch zu verhalten.s

Eine weitere Technik zur Vermeidung der erwarteten Entfernungsiiber-
briickung ist die der Vergroflerung. Ein vergrofertes Klangobjekt erscheint
nah ohne eine Verringerung der Entfernung (wogegen ein »nahes« Klangob-
jekt gerade durch eine solche Verringerung erscheint). Durch VergréfRerung
wird alles im Umfeld des vergroflerten Objekts aufgebliht, wihrend authen-
tische »Nahe« allein das fragliche Objekt betrifft. Eruptive Vergréferung, ein
Verhiltnis zwischen Ein- und Auszoomen, weist auf eine Orientierung hin,
die den Fluchtpunkt direkt vor den Horer stellt — nicht an den Horizont, in
den Bereich des Unendlichen — und somit ein Wechselspiel der Tiefenper-
spektiven initiiert. Die Vorstellung dieses Wechselspiels, bei dem die Tiefe als
solche mit der Innenseite nach auf3en verdreht wird, ergibt einen verknoteten
musikalischen Raum. Diese Perspektive bildet eine zentrale Voraussetzung
fur eine Kritik des musikalischen Raums, da sie unser gewohntes Assimila-
tionsverhalten im Umgang mit Klangobjekten hemmt.

In Jargon of Nothingness erzeugen stindige Vergréflerungen und unerwar-
tete Verinderungen des Raumklangs unvermittelte Perspektivenwechsel
beim Hoéren; auf diese Weise werden iiberlieferte Arten des Horens subver-
tiert und eine narrative Trance unterlaufen.® Daraus entsteht die »irisierende
Natur der UngewifSheit«, eine schillernde Oszillation zwischen den Perspek-
tiven von nah und fern, innen und auflen, wo die illuminierende Qualitit des
Klangs die gemeinsamen Strahlen der narrativen Bewegung spaltet und
somit ihre ungewisse Beschaffenheit ans Licht beférdert.” Diese instantane
Oszillation zwischen verschiedenen Perspektiven bringt das logische Vermo-
gen aus dem Gleichgewicht und bricht seine beabsichtigte Denkweise da-
durch, dafl sie ein paradoxes Gefiithl von Tiefe in die Enge des Raumes
projiziert, der von einer »myopischen« Musik definiert wird.®

4 Takasugi, Vers une myopie musicale (Anm.2), S.293. Eine solche Vermeidung verweist auf Takasugis
»Kampf gegen Mystifizierungs, den er als wesentlichen gedanklichen Anreiz bei der Arbeit an Jargon of
Nothingness nennt.

5 Steven Kazuo Takasugi, Klang: sound composition pulled »inside-out«, S.12 (unverdffentlichtes Manuskript;
erscheint in: Claus-Steffen Mahnkopf [Hg.], The Foundations of Contemporary Composition [= New Music
and Aesthetics in the 21st Century, vol. 3]), Hotheim 2004.

6 Takasugi spricht von einer »Unterhohlung narrativer Trancex, einer erneuerten Vorstellung vom Brecht-
schen Verfremdungseffekt, als Untersuchungsgegenstand in Jargon of Nothingness.

7 Takasugi, Vers une myopie musicale (Anm. 2), S.301, und ders., Not toward, but away: one perspective in an
Asian influenced future music, S. 5 (unverdffentlichtes Manuskript eines Vortrags beim Symposium Blur-
ring Boundaries: Confluence of New Musics of the Pacific Rim in UCSD, San Diego, CA, 2001).

8 Eine Musik, in der Ungewiheit, wie sie durch das Paradox widerspriichlicher Perspektiven zum Vor-
schein kommt, den »Glauben, daf} die Korperlichkeit der Erfahrung durch das Unterhéhlen des logischen
Vermdogens affirmiert werden kénnte (und miifite), bekriftigt«. (Mark Randall Osborn, Interregna, OCKR
recordings, 1998 [CD-Beiheft], S.1) Der plétzliche und unerwartete Tod von Osborn, einem ehemaligen
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Zwischen den Zeilen von Steven Kazuo Takasugis Werk - MiNG Tsao

Jargon of Nothingness — eine Analyse

Jargon of Nothingness ist mit einer Dauer von 17°40"" das bisher lingste Werk
im Projekt Vers une Myopie Musicale. Es besteht aus 16 individuell betitelten
Abschnitten, die dem Horer einen scheinbar programmatischen Verlauf
andeuten.? Dies ist aber keineswegs die Absicht dieser Bezeichnungen; die
Titel versammeln vielmehr bestimmte Arten der Perspektive zum Zweck der
Untersuchung und der Reflexion. Jede Perspektive stellt den Horer vor ein
»Ritsel«, das ihm schlieflich Blicke in eine Leere hinein gewihrt. Sie funk-
tionieren auf dhnliche Weise wie die Schlitzfenster, die an verschiedenen
Stellen in Libeskinds Entwurf fiir das Jiidische Museum vorkommen: Durch
die verschiedenen Lichtstrahlen, die durch die Schlitze in das Museum
hinein- und hindurchfiltern, zeichnet sich eine diskontinuierliche Leere ab,
um die herum das Museum aufgebaut ist.® Auf dhnliche Weise liefert die
Suche nach einer Leere — einer unsichtbaren Anwesenheit oder geahnten
Abwesenheit — den gedanklichen Raum, um den herum die verschiedenen
Abschnitte von Jargon of Nothingness aufgebaut sind. »In Wahrheit ist das
Werk auf der Suche nach einer >Leere<, die nur durch eine Art Ritsel hervor-
gebracht werden kann, {iblicherweise ein Paradox in der Perspektive, ein
Widerspruch zwischen innen und auflen, naher und ferner Nihe, von Posi-
tionen in unterschiedlicher Relation zum >Nichts<.«

Unter den Inspirationsquellen fiir Jargon of Nothingness nennt Takasugi die
frithen Architekturpline und die Architektur von Daniel Libeskind, zum
Beispiel die Micromega-Serie und das Jiidische Museum in Berlin." Faszinie-
rend an den zwei Kiinstlern ist, dafd sie weit mehr gemeinsam haben als nur
das Einzeichnen von »Positionen in unterschiedlicher Relation zum
>Nichts<««. In der Tat scheinen sich beide Kiinstler die Aufgabe gestellt zu
haben, die ideologischen Grundlagen des eigenen Tuns auseinanderzuneh-
men. Bei Libeskind wird die Funktion der Linie in der Architektur in Frage
gestellt, bei Takasugi das Uberqueren von Linie in der Musik.” Fiir Libeskind
weist das Potential eines jeden Punkts, einer jeden Kurve oder Schrige, eine
Linie zu bilden, auf die Unméglichkeit hin, als Beobachter die Koordinaten
dieser Linie zu erfassen. Fiir Takasugi wird durch die instantane Vergrofie-
rung von Klangobjekten sowie durch das Verwenden von »cut and paste«-

Studenten und engen Freund von Takasugi, bildete einen weiteren gedanklichen Anstof8 zu Jargon of
Nothingness.

o Der Titel des Stiicks ist eine Referenz auf den Aufsatz von Ian Pepper John Cage und der Jargon des Nichts,
in: Claus-Steffen Mahnkopf (Hg.), Mythos Cage, Hofheim 1999, S.9-34.

10 Dieser Leerraum verweist auf die Ausloschung jiidischen Lebens wihrend des Holocausts in Berlin (vgl.
Libeskind, The Space of Encounter [Anm.1], S. 23 u. 28, und ders./Helene Binet, Jewish Museum Berlin, New
York 1999, S.66).

u Vgl Daniel Libeskind, Countersign (= Architectural Monographs No. 16), London 1991, S.13-35 u. S. 85-107.
Libeskind wird hiufig der dekonstruktivistischen Schule der Architektur zugerechnet.

12 Donald Bates, A conversation between the lines with Daniel Libeskind, in: El Croquis 80 (1996), S.7. Vgl. auch
Takasugi, Vers une myopie musicale (Anm. 2), S.293, und ders., Klang (Anm.5), S.5.
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Methoden auf die Unméglichkeit verwiesen, als Horer die Linientiberque-
rung zwischen zwei Positionen zu erfassen.B

Es ist Libeskinds Entwurf fur das Jiidische Museum, das fiir die Titel der
zwei Teile von Jargon of Nothingness vor allem von Bedeutung ist: L’architec-
ture und L'interieur du vide. Jargon of Nothingness ist um eine diskontinuierli-
che Leere herum strukturiert, auf die er mit verschiedenen Titeln verweist: Le
Vide I, Le Vide II, Le Vide des Nihilistes und The Last Void. Zudem ist beim
Betrachten der Riickseite des CD-Hefts festzustellen, daf} sogar die Dauern
der jeweiligen Abschnitte auf eine Leere verweisen. Jede Dauer ist bis in die
Ebene der Millionstelsekunden notiert; dies weist darauf hin, daf extreme
Prizision bei der zeitlichen Einteilung der Abschnitte und somit auch der
Ereignisse angewandt wurde. Zudem sind die zeitlichen Angaben zu den
Abschnitten in Teil II, Linterieur du Vide, in ganzen Sekunden notiert. Den-
noch gibt es ebenso viele Nullen wie anderswo, die — zumindest optisch —
ebenfalls auf eine Leere hinweisen. Aus allgemeinerer Sicht bezieht es sich
jedoch auf die zeitliche Wahrnehmung innerhalb der Leere; sie wird so
ausgedehnt, dafd anstelle von Millionstelsekunden ganze Sekunden hier ge-
niigen, um den zeitlichen Verlauf zu messen. Diese zeitliche Dehnung, die
Zeitlosigkeit impliziert, findet ihren Niederschlag auch darin, daf§ Teil II mit
seinen vier Abschnitten etwa die gleiche Dauer hat wie Teil I, der in zwolf
Abschnitte gegliedert ist.

Erfahrung

Es ist wichtig, bei einer Analyse dieses Werks mit einer Betrachtung der
eigenen Erfahrung zu beginnen, vor allem beim ersten Horen. Das Horen
erfordert spezielle Umstinde: Jargon of Nothingness sollte mit Kopfhorern
gehort werden. So entsteht ein privater Raum, innerhalb dessen der Horer
das Ergebnis einer einzigartigen Klangvorstellung erleben kann. Die Sam-
ples sind von »verschiedenen gezupften, gestrichenen, Doppelrohrblatt- und
improvisierten Instrumentens, mit sehr wenig an zusatzlicher Klangbearbei-
tung. Es werden folgende Instrumente verwendet:

Akustische Gitarre Mandoline Violine

Chin »Kitzler« aus Kupfer Meersteine

Koto Haarspange Kleiner Pappkarton
Shamisen Bachi (Nagauta) Handsige Loffel

Oboe Murmeln Ruten (Bambus)
Musette Metallene Mef3becher Tenortrommel
Englischhorn Packband Blechschnipsel

13 Takasugi, Klang (Anm.s), S.3. Takasugis Bemerkungen zur »melodischen Linie« in der Musik Czerno-
wins beziehen sich ebenfalls auf die Vorstellung von Linie als Kontinuitit in seiner eigenen Musik; ein
Werk, das sich kritisch verhilt zu »denjenigen Kontinuititen, die eine stetige, eng sukzessive Reflexion
fordern, die zu Gefiihlen von Zeitlosigkeit und rdumlicher Vertiefung fithrt.« (Chaya Czernowins »Afat-
sim«. Resynthetisierung und Zeitentstellung, in: Musik & Asthetik 3 [1997], S. 66-81)
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Fagott Papier Wasser
Dudelsackpfeife Plastiktiite Holzbretter
Stimme Reis

Bamboo Wind Chimes Schere

Beim Horen von Jargon of Nothingness fillt die physische und sinnliche
Erkundung von Klangmaterial und Texturen sofort auf.*4 Der Horer wird auf
unmittelbare Weise mit Klingen konfrontiert: von Stécken, die in Hunderten
von verschiedenen Weisen gebrochen werden, von Murmeln, die in Metallbe-
chern herumrollen, von Reis, der auf Papier ausgeschiittet wird, von Pack-
band, das aufgerissen wird, von quietschenden und ichzenden Doppelrohr-
blittern oder von »erstickten« Pizzicati auf Streichinstrumenten.’s Die Kom-
bination von diesen Klingen (und vielen anderen) und Halleffekten als
weiterem Klangwerkzeug (und nicht als »set and forget«'°-Gerit) fithrt zu
einer klanglichen Erfahrung des Uberschiittetwerdens von Texturen, die
Knacksen, Knallen, miihevolles Knarren, schwelende Gewitter, Maschinen-
lirm, stéhnende, heulende, grunzende und atmende Tiere evozieren.

Der Hoérer wird raumlich in eine Welt aus reichen, einzigartigen Klingen
hineingetaucht, die ihn gelegentlich tiberwiltigen; es ist fast so, als bestiinde
mebhr als eine greifbare Verbindung zu den Klidngen, ein Moment, in dem der
Hoérer im Einklang mit ihrer Anatomie atmet. Dieses Gefithl rdumlicher
Vertiefung wihrt jedoch nur kurz, da der Horer hiufig von vergréflerten
Klingen und abrupten Perspektivenwechseln — in der Regel durch Verinde-
rungen des Halls — zur Besinnung gebracht wird. Erkennt man ein bestimm-
tes Klangobjekt (wie z.B. ein schwelendes Gewitter), wird es im nichsten
Moment radikal verdndert: Sein Inneres wird gleichsam nach aufien gekehrt,
woraus sich ein grundverschiedenes Klangobjekt ergibt, das sich jetzt mogli-
cherweise in einer ganz anderen Kategorie befindet. Auf diese Weise muf der
Horer seinen Weg finden zwischen verschiedenen Ebenen des Horens und
seine eigenen Annahmen tiber konkrete musikalische Phinomene in Frage
stellen und ist dabei in einen Zustand der permanenten Ungewif3heit ver-
tieft.

Bei wiederholtem Horen findet man auf unterschiedliche Weise Zugang
zum Material; bald dominiert ein eher assoziatives Horen, bald ein syntakti-
sches. In Teil [ kommen Verhiltnisse zwischen Abschnitten zum Vorschein,
die sich auf unterschiedliche Einzelheiten dhnlicher Texturen konzentrieren,
indem sie die perspektivische Einstellung indern. Diese indirekten Bezie-
hungen zwischen Abschnitten deuten Linien an, die sich kreuz und quer

14 Insofern iiberrascht es nicht, dafl Takasugi Student Morton Feldmans war.

15 »Ersticktes« Pizzicato ist eines, bei dem die linke Hand die Saiten wihrend des Zupfens abdimpft
(Takasugi, Vers une myopie musicale [Anm. 2], S.293).

16 A.d. U.: Dieser Ausdruck spielt auf einen unreflektierten — und in der Musikindustrie iiblichen — Einsatz
von Klangbearbeitungstechnologie an, bei dem Gerite lediglich einmal eingestellt (set) und anschlieffend
vergessen werden.
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iiber das Stiick erstrecken und dabei oft Liicken in der iibergeordneten Faktur
offenbaren, die auf eine Offnung, eine Leere verweisen.” Diese Liicken
werden in Teil 11, Linterieur du Vide, bedeutender, indem sie eine >innere<
Perspektive von Zeitlosigkeit und rdumlicher Vertiefung projizieren — eine
Perspektive, die letztendlich ihrerseits durch die Stille einer Kritik unterzo-
gen wird, eine »entleerte Leere«.”

Struktur

Sechs Titel gliedern die verschiedenen Abschnitte in Gruppen: Crustacé
(5 Abschnitte), Le Vide (4 Abschnitte), Deconstructive Inventory (2 Abschnitte),
Machine (2 Abschnitte), Zoo: Trapped Animals (2 Abschnitte) und Sonnenlicht
im Wald (1 Abschnitt). Thre Verteilung und Dauern sind wie folgt:

L. L’architecture (The architecture)
Crustacé (Crustacean®) I (37,671043")
Crustacé 11 (40,53254")

Crustacé 111 (27,295609”)

Sonnenlicht im Wald (Sunlight in the Forest) (26,020408”)
Crustacé IV (43,480408”)

The Machine I (12,999977")

Le Vide (The Void) I (31,36703")

Zoo: Trapped Animals I (I'06,158072")
Deconstructive Inventory I (33,5483")
Zoo: Trapped Animals II (47,926598")
Crustacé V: Barrage (50,171769”)

Le Vide II (2°02,828254")

Gesamtdauer: 9’

I1. L'intérieur du vide (The interior of the void)

Deconstructive Inventory II: Water Striders (3°29,000000")

The Machine 11 (2°06,000000")

Le Vide des Nihilistes (The Void of the Nihilists) (2'48,000000")
The Last Void (17,000000")

Gesamtdauer: 840"

Die unterschiedlichen Perspektiven von nah/fern und innen/auflen haben
nicht nur auf der Detailebene — also mit Bezug auf individuelle Klangobjekte
— Auswirkungen; es ist generell festzustellen, wie sie ganze Abschnitte beein-
flussen. In Teil I erfahren die Crustacé- und Zoo-Abschnitte eine Reihe von
unterschiedlichen Vergréferungen, wo Einzelheiten in der Textur verstirkt
werden und stindig an Schirfe zunehmen. So wird das Gefiihl der Tiefe, der

17 Oder Abstinde »zwischen zwei (oder mehr) rdumlichen oder zeitlichen Objekten und Ereignissen.«
(Takasugi, Vers une myopie musicale [Anm. 2], S. 291f))

18  Libeskind, The Space of Encounter (Anm.1), S.29.

19 A.d. U.: Schalentier.
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Fluchtpunkt, in die Nihe des Horers geriickt, nicht in die Ferne. Dieses
Wechselspiel der Tiefenperspektiven wird dadurch leichter gemacht, dafl
unvermittelte Vergroflerungen weite Strecken dieser Abschnitte kennzeich-
nen, wodurch die Klinge dem Hérer in duflerster Schirfe nahekommen,
jedoch sofort wieder verschwinden. Insofern dienen diese Abschnitte als
widerspriichliche Riume, als Ritsel (da die Tiefenperspektive nicht normativ
ist), die Einblicke in eine Leere hinein gewihren, die sich in Momenten der
Stille und des Nachhalls andeutet.

Indem sie durch stufenweise zunehmende Vergréferung und indirekte
Verwandtschaften voranschreiten, stellen die Crustacé- und Zoo-Abschnitte
(sowie auch Sonnenlicht im Wald) eine >verworrene< Entwicklungslinie dar,
die durch die Architektur hindurch »bis in die Unendlichkeit« weiterliuft,
wobei sich der Fluchtpunkt hier eher in der Nihe als in der Ferne befindet. Le
Vide I und Le Vide II konnen als Punkte betrachtet werden, die auf eine
fragmentierte Gerade hinweisen; sie ist abgesondert von der verworrenen
Linie und wird gezeichnet durch einen Involutionsprozef, der Le Vide II
schlieRlich mit der Innenseite nach auflen verdreht. »Wihrend die Linien
sich durch diese >Dialektik< von Einschrinkung und Unendlichkeit weiter-
entwickeln, fallen sie zudem auseinander — sie werden entknotet — und
zeigen sich in ihrem Zustand der Trennung. So erscheint die ohnehin sich
tiber die Kontinuitit erstreckende Leere auflerhalb des Ganzen als zerstorte
oder vielmehr als fester Riickstand unabhingiger Struktur, d. h. als entleerte
Leere.«2° Diese Vorstellung einer »entleerten Leere« nimmt in The Last Void
die Form von Stille an, als Riickstand einer geahnten Abwesenheit, die tiber
den Gesamtverlauf von L’architecture fragmentiert wurde und ihre Innenseite
jetzt ans Licht kehrt (L’interieur du Vide).

Bei Teil IT angekommen, ist das Tiefegefiihl des Horers inzwischen auch
von innen nach auflen verdreht worden; der Fluchtpunkt liegt jetzt wieder im
Unendlichen, fern vom Hérer. Jetzt ist aber die Perspektive eine vom Inner-
halb der Leere, nicht — wie noch in L’architecture — von auflen. Die Leere, die
»Verkorperung von Abwesenheit« (Libeskind), wird zum Sinnbild einer Su-
che nach dem niemals Horbaren (The Last Void). Zudem bilden die Ab-
schnitte Machine I und IT und Deconstructive Inventory I und II Linien oder
Briicken, die sich in die Leere hinein 6ffnen.> Diese Briicken dienen als
Linien mythischer Transformation, sie bewirken einen irrationalen Identi-
titswechsel von der Maschine zum Mensch, einer Transformation, die fehl-
schligt, weil sie ihre Folgen in eine Leere hinein verlagert.?

20 Libeskind, The Space of Encounter (Anm. 1), S.29.

21 Im Jiidischen Museum gibt es Briicken, die Besucher in die Leerriume hineinfiihren. (A.a.0., S.27f.)

22 Takasugi spricht von der mythischen Transformation vom Mensch zur Maschine (Takasugi, Klang
[Anm.s], S.8). Eine Transformation von der Maschine zum Mensch, oder allgemeiner vom leblosen
Gegenstand zum Lebewesen, ist ebenfalls ein hiufig verwendetes Motiv in der westlichen Mythologie.
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Crustacé I-V

Die Crustacé-Abschnitte konnen durch Takasugis Metapher der »zerbrechen-
den Schale«verdeutlicht werden, bei der ein Wechsel stattfindet zwischen der
Innen- und Aufenseite eines Korpers. Bei einem solchen Wechsel entsteht
eine Architektur, in der Hohlrdume sich 6ffnen und wieder zusammenbre-
chen, wodurch Raumstruktur und Raumklang unberechenbar werden. Diese
Metapher wird horbar umgesetzt in den vergréfierten Klingen zerschmetter-
ter, einer zersplitternden Textur entspringender Scherben, wobei diese Textur
stindig den Eindruck neu entstehender Kammern hervorruft und stetig zu
einer Offnung vordringt, in welcher der Hérer eine nur augenblickliche
Stabilitit finden kann. Diese Ungewif3heit der Perspektive spiegelt sich im
»grundsitzlichen Mifitrauen und Unmut gegeniiber jedem einmal etablier-
ten Raum, da alle Riume im Zusammenbruch begriffen sind ... Mit jedem
Zusammenbruch wird also jegliche Mutmafung zur Raumstruktur ... kri-
tisch dekonstruiert, so dafl Raum neu definiert werden kann.«?3 Diese Ein-
stellung von »Mifstrauen und Unmut« duflert sich in der Anwendung der
»cut and paste«-Methode, durch die nicht nur der Nachhall als Klangwerk-
zeug, sondern auch unsere Mutmaflungen zu Riumlichkeit und Entfernung
in der Musik mittels des Nebeneinanders von einzelnen Samples einer Kritik
unterzogen werden.

Aufregend ist hier die Position, die Takasugi durch diese Methode ein-
nimmt. Er riickt die logischen Paradoxa, die einem Grofdteil der komplexen
Musik des spiten 20.Jahrhunderts innewohnen, durch die Idee der wider-
spriichlichen Riume und durch seine Kritik an der Entfernung als einem
notwendigerweise zu iiberbriickenden Weg in den Vordergrund.?+ Zudem
zeigt er die Moglichkeit einer Trennung von Parametern, deren gegenseitige
akustische Abhingigkeit »im Kontext der normativen Wirklichkeit« noch nie
hinterfragt wurde. Das mdogliche Entkoppeln von direkten und reflektierten
Klingen — ein von innen nach auflen gewendeter Nachhall — beschreibt
Takasugi als eine Form von »infiziertem Nachhall«.?s Dadurch tibt er Kritik
an der Art, in der man sich iiblicherweise auf eine bestimmte Auswahl
akustischer Beziehungen fiir eine angemessene Vorstellung und Verwen-
dung von Nachhall verlaft.26

Eine weitere Verwendung von Nachhall, ein »zerschmetterter Nachhall,

23 Takasugi, Klang (Anm.5), S.1.

24 Eine dhnliche Kritik ist in der fritheren Musik Ferneyhoughs zu finden (z.B. Unity Capsule) wie auch
spiter bei Klaus K. Hiibler (insbesondere in seinem Opus Breve).

25 Takasugi, Klang (Anm.s), S.6f. Ein Beispiel von Spiegelungen, die »abweichendes Benehmen« aufwei-
sen: Sobald der Klang eines gesprochenen Wortes auf eine Fliche jeglicher Art trifft, wird er in einen
anderen Dialekt versetzt.

26 Hier besteht eine gewisse Ahnlichkeit zu den frithen Filmen Godards, in denen das Trennen von Bild und
Klang beim Publikum ein kritisches BewuRtsein hervorruft beziiglich darauf, wie Bild und Klang typisch
(und hierarchisch) zusammengefiigt werden (nicht selten im Dienste der Manipulation).
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entsteht dadurch, dafl Ausschnitte eines Ausklangs anderen hinzugefiigt
werden, die von einem ganz anderen Raumklang bestimmt sind (das heifdt,
dafl das »natiirliche Gesetz des ununterbrochenen Nachhalls« tibertreten
wird).?? Die Bedeutung dieser Technik liegt im so beim Horer erweckten
Bewufitsein von Nachhall als kompositorischem Material statt als Mittel zur
Assimilierung und Verundeutlichung aller méglichen Klangobjekte — um
dadurch eine »Asthetik des Verschwindens« zu entwerfen. (Auf dhnliche
Weise verweist die extreme »cut and paste«-Methode auf ein Bewufstsein von
digitalen Samples als kompositorischem Material, das durch verschiedene
Arten der Aneinanderreihung angemessen dekonstruiert werden kann.) In
den Crustacé-Abschnitten gibt es zahlreiche Beispiele vergrofserter Klangob-
jekte und zerschmetterten Nachhalls. Jeder weitere Crustacé-Abschnitt ist
eine schiefe Vergroflerung eines bestimmten Teils eines vorangegangenen
Abschnitts; schief, da die Vergroflerung, die jetzt andere Einzelheiten einer
dhnlichen Textur verstirkt, in einen Winkel projiziert wird.

Zentrale Elemente in Crustacé I sind: 1) zerschmetterter Nachhall, 2) ver-
grolerte Elemente, die eine Verwandlung vom Innen- zum Auflenskelett
andeuten, d.h. eine »Dissoziation ... durch einen Wechsel zwischen den
inneren und dufleren Flichen des Korpers«2®, und 3) Stille. Wichtig bei
diesem Anfangsabschnitt von 37 Sekunden ist die Betonung des Phrasenma-
terials. Die Dauer des jeweiligen Klang- und Stille-Materials verindert sich
wie folgt: 1.5 — 2" — 28.5” — 5.5”. Indem die Dauer des zweiten kontinuierli-
chen Materials (28.5”) so stark betont wird, wird eine unberechenbare Bewe-
gung impliziert: »Verstellungen des Korpers im vergeblichen Versuch, Ver-
bindungen zum Gehirn herzustellen.«?9 Durch die Anspielung auf diese
»vergeblichen Versuche« verweist Takasugi auf Kafka, genauer gesagt auf
Gregor Samsas fruchtlose Bemithungen, nach der Verwandlung im neuen
Korper solche Korrespondenzen zu entdecken.

Viele der Klinge in den Crustacé-Abschnitten bringen einen weiteren Be-
zug zu Kafka ins Spiel, ndmlich zu dessen »dunkler Taschex, in der er »ein
kleines, rundes Puzzle behielt, eins von jener Sorte, wo kleine Locher darauf
warten, von kleinen Metallkugeln gefiillt zu werden. Im Gehen versuchte er
dann, eine unsichtbare Linie zu zeichnen, damit alle Kugeln in ihre Locher
rollten.«3° In Jargon of Nothingness wird der Verweis auf die unsichtbare Linie
durch Momente der Stille oder Spuren kontinuierlichen Klangmaterials hér-
bar. Zudem werden Fragmente dieser Linie durch die Le Vide-Abschnitte
hindurch projiziert, wodurch der Fluchtpunkt entweder vor den Hérer (Le

27 Takasugi, Klang (Anm. 5), S. 8. Ein zerschmetterter Nachhall hinterfragt auch die Idee einer »Entfernungs-
uiberbriickung« durch harte Schnitte von einem Raum zum anderen.

28 A.a.0O, S.1

29 A.a.O.

30 Bates, A conversation between the lines with Daniel Libeskind (Anm.12), S. 28.
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Vide I und II) oder ins Unendliche (Le Vide des Nihilistes und The Last Void)
gesetzt wird. Insofern scheint Teil IT dadurch erreicht worden zu sein, daf3 die
Innenseite von Teil I nach auflen gezerrt wurde, d.h. durch einen Tiefen-
wechsel; so entstehen Innen- bzw. Auflenpositionen im Verhiltnis zur Leere.
Von besonderer Wichtigkeit in den Crustacé-Abschnitten ist die unberechen-
bare Bewegung der Klinge, welche die verworrene Linie (im Gegensatz zur
fragmentierten Geraden, die durch die Le Vide-Abschnitte hindurch projiziert
wird) im gesamten ersten Teil des Stiicks sdumen, Klinge, die sich gelegent-
lich zu kleinen Kugeln (oder Murmeln) zusammenballen — um »Locher
herum, die darauf warten, gefiillt zu werden«. Dies ist am Ende von Crustacé
IIT (:39) zu horen, wo der Klang der »kleinen Metallkugeln« in Kafkas
Puzzle, die in ihre Locher hineinrollen, am Schlufs von Crustacé IV (2:31)
vergroflert wird. Durch diesen Vergréflerungsprozefd (zusitzlich mit >feuch-
tem< Nachhall) wird die Perspektive des Horers in das Puzzle hinein verlegt,
in die Locher selbst; er lauscht dem Rieseln der einzelnen Kugeln, das rasch
zu einem Stromen wird, bevor schlieflich alle Kugeln zusammen in ein
einziges Loch rollen.

In Crustacé I werden die Klinge mit verschiedenen Arten des zerschmet-
terten Nachhalls behandelt, wodurch der Eindruck entsteht, dafé sich neue
Hohlriume 6ffnen, wihrend andere in sich zusammenbrechen. Am meisten
fallt hier eine Stelle zwolf Sekunden nach Anfang des Stiicks auf: Fiir einen
kurzen Augenblick ertont ein verhallter Klang, der einen Hohlraum von
immenser Tiefe impliziert und somit einen fliichtigen Blick in die Leere
gewihrt. Die Anfangsgeste (mit einer Dauer von etwa 1,5 Sekunden) enthilt
ein klares Beispiel vergroflerter Klinge (besonders bei 0,928), die von der
zugrundeliegenden Textur aufblitzen wie die Funken glithender Kohlen. Sie
fithren zu »kleinen Inkongruenzen hinsichtlich ihrer vermutlichen Position
und ihrer wirklichen Erscheinung ... und hinterlassen eine Spur von kogniti-
ver Dissoziation.«3' Diese Geste wird dann mit verdndertem Raumklang
wiederholt (3,5) sowie spiter — allerdings auf sehr dramatische Weise — am
Ende des zweiten Klangmaterials (31,0).

Die Vorstellung einer Umkehrung von innen nach auflen oder einer Oszil-
lation zwischen Perspektiven werden nicht nur von plétzlichen VergréfRerun-
gen und zerschmettertem Nachhall getragen, sondern auch von der Tonho-
henbehandlung. Zu Beginn des Stiicks (6,130) erklingt der Ton a auf dramati-
sche Weise. Kurz darauf wird er fliichtig wiederholt (16,904), es folgt dann
sofort die Quarte d, die wiederum eine Oktave hoher wiederholt wird
(25,077), und schliefflich wieder das urspriingliche a (27,12), noch einmal
wiederholt bei 29,721. Die dynamische Betonung dieser Tonhshen bietet dem
klanglichen Gedichtnis Vergleichsméglichkeiten und somit auch eine Gele-

3t Takasugi, Klang (Anm.5), S.5.
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genheit, das Offnen neuer musikalischer Rdume durch die Verinderungen
hinsichtlich der Klangfarbe und des Nachhalls jedes Tons wahrzunehmen.
Der Ton a, der mit Zusatz »schlaffe Saite« (ein schnarrender Klang, der den
Eindruck dieses a in seiner »koffeinierten Gestalt« zeigt, welche, ohne die
Asthetik der Myopie aufzugeben, einen Ausklang erméglicht3?) wiederkehrt
(277,12), wird durch verschiedene Transformationen erreicht. Diese beruhen
auf einem anderen Verstindnis von »Entfernungsiiberbriickung«, das durch
das plotzliche Vergrolern kiirzester Momente sowie durch zerschmetterte
Nachhalleffekte konterkariert wird. Bei dieser Uberbriickung fungiert der
Grundton d gleichsam als rotierendes Klangobjekt und deutet somit mehrfa-
che Perspektiven an, oft in sehr scharfen Winkeln (d. h. in solchen, die mittels
eines bestimmten Teiltons von d filtern).3

In diesem Sinne fiihlt man sich an das Spatwerk Luigi Nonos erinnert, in
dem viele Aspekte von Klangerzeugung vereint werden, um eine Dimensio-
nierung des Klangs zu bewirken und dadurch einen Fokus nach innen zu
entwerfen. In Teil I von Jargon of Nothingness werden Klinge hiufig durch
Vergroflerung, zerschmetterten Nachhall und andere »cut and paste«-Verfah-
ren dimensioniert. Diese Techniken erméglichen es dem Hérer nicht so sehr,
sich — wie bei Nono — auf den Klang an sich zu konzentrieren, eher auf die
Umgebung dieses Klangs, auf die riumlichen Umstinde seines Entstehens,
auf die Architektur. Das fragmentarische Tonh6henmaterial in Crustacé I
(und II) bewirkt einen solchen Fokus. Der Ton a (der das tonhdhenbestimmte
Material in Crustacé 11 bei 1:18,390 abschlief3t) erscheint immer wieder leicht
verindert, gebrochen durch das Verlegen in verschiedene Raumakustiken
und durch die resultierende Variabilitit seines Klarheitsmodus. Insofern
behauptet Jargon of Nothingness hiufig »das Primat der eigenen Riume als
des dargestellten (oder gehorten) Werks«34: Es ist eine Musik, die aus der
Behandlung der eigenen Verfahrensweisen als Klangmaterial hervorgeht.3s

Ahnlich wie die Tonbewegung in Crustacé I eine Entfernungsiiberbriik-
kung impliziert, die jedoch in ihrem Klang zerschmettert wird, fungiert die
Tonhohendimension auch in Crustacé II als gebrochene Motivteile einer
statischen melodischen Figur »voller Schnitte und Wunden«. Diese prismati-
sche Form ist »das triigerisch regelmifige Ergebnis des chaotischen Kon-
flikts zwischen den ziellosen Binnenteilen, die ihre Struktur konstituie-
ren«.3® Den wesentlichsten Teil dieser prismatischen Form kann man als

32 Takasugi, Vers une myopie musicale (Anm. 2), S.298.

33 Ahnlich einer kubistischen Perspektive. (Vgl. Takasugi, Klang [Anm.s], S. 4)

34 Anthony Vidler, »Building in Empty Space«: Daniel Libeskind’s Museum of the Voice, in: Libeskind, The Space
of Encounter (Anm. 1), S.S.224.

35 Ahnlich der Montage-Techniken der Filmemacher Straub und Huillet, wo der Rhythmus der »jump cuts«
(pl6tzlichen Schnitte, A. d. U.) einen lyrischen Impuls gibt (wie z. B. im Film Not Reconciled).

36 Jose Luis Gonzalez Cobelo, Architecture and its double: idea and reality in the work of Daniel Libeskind, in: El
Croquis 80 (1996), S.35.
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Arpeggio erst von a—cis—e, dann gis—d horen. Es folgen ein Tremolo auf b und
ein gehaltenes cis, bevor schlieflich zum a zurtickgekehrt wird (58,328-
1:03,901); hier wird alles pizzicato auf der Violine gespielt. Die »Ziellosigkeit«
dieser Motivfragmente, d.h. ihr Mangel an teleologischen Eigenschaften,
liegt in der Unfihigkeit, iber ihr Fragmentiertsein hinaus Verbindungen
herzustellen, trotz der anscheinenden »Funktionalitit« — ein »triigerisch
regelmifliges Ergebnis«. Es ist, als hegte die Musik den Wunsch, aus imagi-
nierten Erinnerungen eine Prisenz um ein unsichtbares Ganzes herum zu
konstruieren.

Zwei kurze Unterbrechungen durch leises Rattern — in Crustacé I (5,387-
6,130) und Crustace I1 (47,554-48,483) — erscheinen als Liicken innerhalb der
»zerbrechenden Schale«, als augenblickliches Zogern, wobei die zweite
durch die erhéhte Nihe des Klangs (mittels eines trockenen Raumbklangs)
eine Vergroferung der ersten darstellt. Dies ist eines von vielen Beispielen
unter den Vergroflerungen dafiir, wie der mikrokosmische Bereich erweitert
wird, um zu weiterreichenden Konsequenzen des Vergréferungskonzepts
zu gelangen. Neben diesem Prinzip gibt es aber auch die Vorstellung eines
»Umdrehens der Linse«, um einen Verkleinerungseffekt zu erzeugen. Der
gleiche Abschnitt in Crustacé II (47,554-48,483) kann zum Beispiel als
verkleinerte Version eines ihnlichen Abschnitts in Crustacé I (19,690-
22,105) gehort werden, ein kurzes Knittern, das jetzt zum Horizont wird,
zum Rand, an dem Bewegung und Stille aufeinandertreffen. In Crustacé I11
werden drei Elemente eingefiihrt, die als Vorahnung spiterer Abschnitte
fungieren. Es sind: 1) die Verwendung der Oboe, 2) ein langsames und
stetiges Knarren, das auf maschinelles »Brummen« anspielt, und 3) das
Schiitten von Metallkugeln, das am Schlufl von Crustacé IV erweitert wird
(allerdings in einem ganz anderen Hallraum). Die Oboe tritt gegen Anfang
von Crustacé I1I (1:20,248) hervor und nimmt spiter (1:24,520) mit Bezug
auf die Tonhshendimension durch eine Reminiszenz an das d-a-Motiv aus
Crustacé I — allerdings mit einer niheren Perspektive durch Vergréflerung —
eine wichtige Rolle ein.

Das Bemerkenswerte an dieser Verwendung der Oboe ist die Weise, in der
sie zu Sonnenlicht im Wald durch ein extremes hohes Arpeggio tiberleitet,
welches das Bild von Sonnenstrahlen widerspiegelt, die durch eine kontu-
rierte Fliche reflektiert werden (1:44,582). Das hohe Oboenarpeggio bildet
zusammen mit dem kontinuierlichen Klang ausgeschiitteter Kugeln (das bei
1:38,824 einsetzt) ein Gegenstiick zum diskreten, scherbenartigen Material,
das bisher dominierte. Zudem spricht manches dafiir, dafl der Schlufl von
Crustacé 111 die Stille, die Crustacé I (32,136-37,709) abschlof}, dergestalt
vergroflert und geodffnet hat, daR eine intensive Bewegung im Inneren ans
Licht kommt. Auf diese Weise impliziert die Stille nicht nur jene kurzen
Momente, in denen es dem natiirlichen Impuls entspriche, »zum Schlafen
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zurtickzukehren«37, sondern auch die Vorstellung eines leeren Gefifles, das
allmihlich mit den verhallten Echos einer vergangenen Bewegung gefiillt
wird (1:38,824-1:45,511).

In Crustacé 11 (1:33,251) erklingt ein maschinenihnliches Knarren, dessen
Bedeutung nicht nur in der Reminiszenz an das Knarren am Anfang von Cru-
stacé I liegt — das inzwischen zu einer mechanischen, verhallten Entstellung
der urspriinglichen Geste geworden ist —, sondern auch im Freisetzen einer
Bewegung, die in den vorangegangenen Momenten unterdriickt wurde; so
entsteht ein Hohlraum, »in dem wir kurz verweilen kénnten«.3® Die Tonho-
henfragmente in den gezupften Instrumenten aus Crustacé II finden ihr Echo
im Fragment a—fis—e, das etwa im letzten Drittel (bei 1:31,022) auf einem
Schlaginstrument aus Holz (vermutlich Holzbretter) gespielt wird. Somit
wird der Zyklus Streicher/Bliser/Schlagzeug vollendet, der an eine ehemals
groflere, nunmehr klangfarblich gebeugte tonale Bewegung erinnert.

Eine stirkere Vergroflerung der Klangtextur (beispielsweise vom Knacksen
und Knallen) sowie die ausfiihrliche Verwendung der »koffeinierten Gestalt«
von Klingen durch ein kérniges Brummen kennzeichnen die erste Hilfte
von Crustacé IV (bis 2:31,765). Ebenfalls zu héren ist eine Quasi-Wiederho-
lung des Tonhshenmotivs aus Crustacé III (dort im Holzschlagzeug)39, die
auf die »prismatische Form« der Tonbewegung zuriickverweist. Die zweite
Hilfte dieses Abschnitts (2:31,765-2:55,542) erweckt den Eindruck eines »infi-
zierten Nachhalls«. Die verhallten (und »koffeinierten«) Echos von Knall-
und Knacksgerduschen aus der ersten Hilfte erwachen allmihlich zu neuem
Leben und erhalten so den myopischen Blick, bis aus den Klingen wieder die
trockene, knisternde Textur der Metallkugeln wird, die in einen ge6ffneten
Hohlraum hineinrasen, getragen von der augenblicklichen, unhinterfragten
Kraft ihres Sogs. Vielleicht offenbart Takasugi hier die Méglichkeit, daf} ein
Nachhall — trotz seines duf3erlichen Ausbreitungstriebs — ein »zersplittertes
und zerschmettertes« Inneres birgt.

Diese zweite Hilfte vergrofert schlieflich das Ende von Crustacé III
(:33,065-1:45,511) durch eine Nahaufnahme des maschinenartigen Brummens
und verleiht ihm dadurch im nichsten Abschnitt (Machine I, der gewisserma-
Ren als aus drei isolierten, vergroflerten »Brummgeriuschen« bestehend
verstanden werden konnte) formale Bedeutung. Es ist so, als hitten die
ganzen »kleinen Metallkugeln« aus Kafkas Puzzle jetzt das richtige Loch zum
gemeinsamen Hineinrollen gefunden, das jetzt mehrfach wiederholt wird

37 »Inder Verwandlung ist es nach dem Erwachen als Kifer der erste Impuls Gregor Samsas, zum Schlafen
zuriickzukehren. Jedoch verhindert es seine ungiinstige Lage.« (Takasugi, Klang [Anm.s], S.2)

38 »Die anfinglichen Verstellungen des Kérpers im vergeblichen Versuch, die Verbindungen zwischen ihm
und dem Gehirn aufzuspiiren, wiirden die Hohlriume schaffen, in denen wir kurz verweilen kénnten.«
(A.a.0., S.1)

39 In diesem Fall ist das Motiv a—g—e (2:22,663); aufgrund der Ahnlichkeit hinsichtlich Klangfarbe und Lage
ist die Parallele jedoch zu erkennen.
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(Machine I), gleichsam im Bestreben, »eine Abwesenheit in konstruierten,
imaginierten Erinnerungen in die Nihe zu zerren.« Machine I, das an Cru-
stacé IV anschliefdt, konnte jenen myopischen »Blick nach hinten an den
Rindern eines Kraters im >Gewesensein<«4° als Vorausahnung der Vergan-
genheit darstellen.

Crustacé V ist der lingste Crustacé-Abschnitt und der am stirksten vergro-
Rerte. Die Riume zwischen den lauten Knall- und Knacksgeriuschen sind
deutlich horbar, als wiirde die Brille eines Kurzsichtigen zum Fokussieren
auf ferne Klinge aufgesetzt; diese Art der Verdeutlichung fithrt zu Ungewif3-
heit hinsichtlich der Wahrnehmung von Tiefe. In der Tat ist es generell beim
Hoéren tiblich anzunehmen, nahe Klangobjekte seien klar und scharf, ent-
fernte dafiir verschwommen und weich (wobei diese Entfernung haufig
durch Nachhall erzeugt wird). Indem er dem Wahrnehmungsprozefl eine
weitere Dimension hinzufiigt, diejenige des Tragens einer »Kurzsicht-Brille«
(wodurch entfernte Objekte sofort fokussiert werden, ohne jedoch niher
gebracht zu werden), definiert Takasugi drei Zustinde innerhalb eines desta-
bilisierten Raumes, d.h. eines Raums, in dem herkommliche Arten der
Entfernung einer Kritik unterzogen werden: a) entfernt/verschwommen, b)
entfernt/scharf (durch Brille), c) nah/scharf (durch Vergroflerung). Eine Per-
spektive entfernt/verschwommen (die normative Perspektive) kann unter der
Voraussetzung des richtigen Kontexts — zum Beispiel eines, in dem die
normative Perspektive nicht erwartet wird — destabilisiert werden. Eine dhn-
lich destabilisierende Wirkung kénnte eine vierte Perspektive haben: d) nah/
verschwommen (durch Brille und Vergréflerung). Aus dieser Perspektive
erscheint — aufgrund der Spuren konsequenter Vergréferung — ein >pik-
keliger< Raum verzerrt durch die Verwendung der Brille; die Spalten dieses
Raumes werden jedoch nach innen, d.h. vom Hérer abgewandt fokussiert.
Einige dieser Wahrnehmungsdimensionen (z. B. eine Fluktuation zwischen
b) und c)) kommen in Crustacé V ins Spiel und deuten somit auf einen
destabilisierten Raum fokussierter Klinge, die sowohl nah als auch fern
erscheinen. Diese Oszillation erzeugt das Gefiihl eines stindigen Bombar-
diertwerdens (nah und fern) von scherbenihnlichen Klingen, auf die im
Untertitel dieses Abschnitts — barrage — verwiesen wird.

Das Wort »barrage« deutet eine kiinstliche Barriere an, in diesem Fall
vielleicht eine letzte Barriere auf der Suche nach der Leere. Insofern konnte
man Crustacé V vielleicht nicht als Barriere, sondern als Tur betrachten, als
Offnung, die von der Wahrnehmung von Raum als objektivem — also in der
Architektur erfaRbarem — Phinomen wegfiihrt zu einem »Fassungsvermo-
gen, ... einer Konkave ohne zentrale Abwesenbheit, ... zum Loch im Hoh-

40 Takasugi, Vers une myopie musicale (Anm. 2), S.300.
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len«4, zum Inneren einer Leere. Somit konnte der zweite Teil, L'interieur du
Vide, als Kritik von L’architecture betrachtet werden, als Auflgsung des kon-
struierten Raumes, in dem man »nicht von den Denkmalern oder der Logik
beeindruckt wird, die zur Stabilisierung der Erscheinungsform des Seins
beigetragen haben.«#4? Der Horer wird vielmehr mit der Méglichkeit konfron-
tiert, dafé »eine ideale Architektur ein organisches Wesen sein kénnte (ein im
Tasten nach Bewufstsein begriffenes), eine Inkongruenz von Geist und ent-
fremdetem Korper«4, eine Moglichkeit, die durch eine Involution der Per-
spektive vermittels eines Wendens von Teil I von innen nach aufien erreicht
wurde.

Crustacé V erklingt zwischen dem zweiten Zoo-Abschnitt und dem zweiten
Le Vide-Abschnitt, dem langsten Abschnitt von Teil I. Durch die Nachbar-
schaftzu Zoo II wird eine verschrigte Kontinuitit zwischen den Zoo-und Cru-
stacé-Abschnitten aufgezeigt; somit werden geneigte Verlaufsbahnen impli-
ziert, die sich zickzackférmig tiber die Architektur erstrecken. Durch die
Knacks-und Knalltextur von Zoo II, die der charakteristischen Crustacé-Klang-
welt entspricht, wird dies verstirkt. Zudem fingt Crustacé V mit einem Obo-
enklang an (ein wiederholtes hohes ¢), wodurch beim Hérer die Erwartung
einer Fortsetzung von Zoo II erweckt (und entsprechend ein Vergleich zwi-
schen diesen hergestellt) wird, da Oboen und andere Doppelrohrblattinstru-
mente in den Zoo-Abschnitten das dominante Klangmaterial liefern. In die-
sem letzten Crustacé-Abschnitt enthalten sind Oboenfetzen, winzige Melodie-
fragmente auf der gezupften Geige und gelegentliche Tone auf einem Schlag-
instrument aus Holz: vielleicht eine >gestutzte< Perspektive des Tonhshenma-
terials aus Zoo II. Ein Knarren, dhnlich dem Klang eines langsam gespannt
werdenden Trommelfells, verschmilzt Tonhéhenmaterial mit fritheren Knarr-
gesten, 133t somit eine Bewegung von a (6:16,163) und zu cis (6:16,906) zu e
(6:23,036) entstehen und erweitert dadurch die verborgene Tonbewegung um
a, die schon in fritheren Crustacé-Abschnitten zu horen war.

Sonnenlicht im Wald

Sonnenlicht im Wald ist der einzige Abschnitt seiner Art. Auf klanglicher
Ebene ist er insofern den Zoo-Abschnitten verwandt, als er Klinge von
Doppelrohrblattinstrumenten enthilt. Diese sind jedoch schwach und in
hoher Lage: man denkt an Fingerndgel, die sanft iiber eine Schultafel gezo-
gen werden. Zwischen den Doppelrohrblattklingen ist das Gerdusch fallen-
der und umbherrollender Murmeln zu héren. Der Eindruck des Fallens wird
zu einem des Schiittens, mit Einwiirfen zerschmetterten Nachhalls, die ein

41 Libeskind, The Space of Encounter (Anm.1), S. 69.
42 A.a.O.
43 Takasugi, Klang (Anm.5), S.1.
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Aufbrechen der linearen Kontinuitit jenes Klangs bewirken (2:03,350). Da
zwischen zwei Crustacé-Abschnitten situiert, zeigt Sonnenlicht im Wald ein
betrichtlicheres Zoégern hinsichtlich der zerbrechenden Schale als zuvor,
einen »Wunsch zu triumen«44, der »Lichtstrahlen« durchsickern 143t; es
glimmert, und kurz wird eine Leere erblickt. Verweise auf eine Leere deuten
sich im Knarren an (z. B. bei 2:05,945) sowie in den Klingen ausgeschiitteter
Metallkugeln, die in Le Vide I und II verhallt wiederholt und zeitlich erweitert
werden.

Zoo I, II — Trapped Animals

Beim ersten Horen koénnte man in den Zoo-Abschnitten vielleicht anneh-
men, die schrillen Doppelrohrblattklinge wiirden im Kifig eingesperrte
Tiere nachahmen. Diese Klinge kénnen jedoch eher als genetisch manipu-
lierter Zoo verstanden werden, als Sammlung von Klingen, die durch ihre
algorithmische Herstellung gefangene Tiere nachzubilden suchen. Dies wird
durch eine statische Repetition von Motiven gekennzeichnet, die zuerst in
den gezupften Saitenklingen von Crustacé I vorkamen, in Zoo II dann mit
dem Achzen, Quietschen und Krichzen der Doppelrohrblattinstrumente
gekoppelt; jene Klinge scheinen unfihig, ihren unmittelbaren Ikonenstatus
zu iberschreiten (hierin dem fragmentarischen Tonhshenmaterial in Cru-
stacé 11 nicht undhnlich).45 Indem unter den Stohngerduschen und Glissandi
in Zoo I das leise Knittern und Wischen von Klingen zu héren ist, die in Zoo
II vergrofRert werden und so das Knacksen und Knallen offenlegen, welches
die Crustacé-Abschnitte kennzeichnete, wird eine Affinitit zwischen ihnen
angedeutet — vielleicht eine, bei der die »Schnitte und Wunden« sich zu
»Rissen« ausweiten.

In der Tat spielt Zoo II, indem es direkt vor dem letzten Crustacé-Abschnitt
erklingt, auf die strukturelle Ahnlichkeit der beiden an (Zoo ITund Crustacé V
sind etwa gleich lang). Ahnlich wie ein >Schrigstellen< der Stille am Schlufl
von Le Vide II das Glimmern von Bewegung als Atem (in Deconstructive
Inventory II) widerspiegelt, offenbart das Anwinkeln von Crustacé V ebenfalls
Andeutungen von Tonhthen — als vergroflerte Bewegungsschimmer —, die
bereits in Zoo II zum Vorschein kamen. Es ist in der Tat zu beobachten, wie
sich die Knarrgesten in Crustacé I-IV in das Schreien und Stéhnen der

44 »Seines Zerbrechens gewahr, wird das Geschopf/Gebilde von der Vorstellung verfiihrt, sich in einen
Ruhezustand zu begeben. Der Wunsch zu triumen, in eine Art Fruchtblase zuriickzukehren, wiirde fast
immer von einer Qual zunichte gemacht, die ironischerweise mit jedem Versuch einer Linderung
einhergeht.« (Takasugi, Klang [Anm. 5], S.1)

45 Im Laufe der beiden Zoo-Abschnitte erscheint das Motiv einer steigenden Sexte (es—c: 3:40,868, cis—ais:
3:55,171, fis—d: 4:06,131, b—g: 5:20,003), einer steigenden Terz (h—es: 3:47,184, gis—h: 410,032, bei 4:13,190,
ais—cis — diesmal eine Oktave héher —: 5:23,779, d—f-a: 5:25,636), fallende groRe Sekunde mit Tonrepeti-
tion (3:54,057, h—a—a: 4:02,787), fallende Terz (c-as: 5:50,714, fis—dis: 5:54,615), oder eine Melodiefigur mit
Tonrepetition (d—h—h-ais—f), die am Schluf von Zoo I (4:32,695) sowie in Zoo II (a—f—f 5:28,237, g~b—b:
5:36,039)-

78

Musik & Asthetik 8 (31), 2004 - www.musikundaesthetik.de © Klett-Cotta Verlag, Rotebiihlstr. 77, 70178 Stuttgart



Zwischen den Zeilen von Steven Kazuo Takasugis Werk - MiNG Tsao

Zoo-Abschnitte verwandelt. Hier findet sozusagen ein »systematisches und
dynamisches Transmutieren von Bewegungen«4® statt. Weder die Crustacé-
noch die Zoo-Abschnitte haben Gegenstiicke innerhalb der Leere, da jeder
Abschnitt fiir sich eine Innen-/Auflenperspektive aufweist.47 Zudem wird in
den Zoo-Abschnitten deutlich, daf} die Innen-/Aufenperspektive sich weni-
ger auf eingesperrte Tiere bezieht als auf die Architektur eines Museums, das
Eindriicke dieser Tiere enthidlt. Mit anderen Worten: Die Zoo-Klinge, mit
ihren tierischen Anspielungen durch Achzen und Kreischen, werden an-
schliefend auf eine Weise dekonstruiert, die das Einfangen und Festhalten
von zentralen Elementen anstrebt, eine Klassifizierung im Sinne eines Mu-
seumsinventars. Die Abfolge dieser Abschnitte (u.a. Crustacé, Zoo und Son-
nenlicht im Wald) bildet eine gewundene Zickzacklinie durch L’architecture,
die sich mittels Vergroflerung immer weiter nach innen — und somit stetig
zum Horer hin — bewegt.

Machine I,11

Machine I besteht aus drei Ereignissen (bei 2:55,542, 2:58,143 und 3:03,159),
die durch kurze Pausen getrennt werden. Die repetitive Vibration der Ma-
schine — hier in Form des Klangs dreier Becher, mit denen Reis auf Papier
ausgeschiittet wird — verweist auf das Ende von Crustacé III (1:39,752), legt
aber auch die Mechanik von L’architecture offen, die bereits durch stetiges,
maschinenartiges Knarren sowie mechanisches Brummen (bei 1:32,694)
angedeutet wurde. Es entsteht der Eindruck, daf jedes Ereignis im Machine I
eine vergroflerte Vibration oder ein maschinelles »Brummenc ist. Insofern
bietet es eine Gegenbewegung zu derjenigen der Crustacé-Abschnitte, wo auf
eine zerbrechende Schale mit unregelmifiiger Bewegung angespielt wird.
Der Kontrast zwischen Regelmifigkeit und Unregelmifigkeit verschwimmt
in Machine II, zugleich bleibt der myopische Blick aber erhalten durch einen
Nachhall, der den Ausklang anregt. Unter diesem Blick findet ein »radikaler
Kategorienwechsel« statt, eine mythische Verwandlung. Machine II besteht
zwar ebenfalls aus drei Ereignissen (12:33,069, 13:04,648 und 13:43,100), hier
wird die Stille jedoch durch lange Atemziige ersetzt, die den Eindruck eines
Uberrests aus Deconstructive Inventory II erwecken. Vielleicht nimmt dieser
Ubergang von Stille zu Atem die groRere mythische Verwandlung von der
Maschine zum Mensch vorweg.4® Eine Ausnahme bildet allerdings die auffil-
lig lange Stille vor dem dritten Ereignis (13:28,797-13:43,100), eine Erinne-
rung an die Leere, innerhalb deren jede Verwandlung ohne Auswirkung sein
wird.

46 Libeskind, The Space of Encounter (Anm.1), S. 84.

47 Schale und Kifig dienen als Abgrenzungen von Innen- und AufRenperspektiven der Krusten- bzw. ein-
gesperrten Tiere.

48 D.h. die Verwandlung vom Leblosen zum Lebendigen. (Takasugi, Klang [Anm. 5], S.12)
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Regelmifigkeit in Machine I wird durch »das Fiillen kleiner Locher mit
kleinen Metallkugeln« in regelmifiigen Abstinden dargestellt. Was in Ma-
chine I noch als regelmiflig auftritt, wird in Machine II jedoch in Frage ge-
stellt. Das unnachgiebige Klicken der Schreibmaschine und ein Gerdusch ste-
tigen Blasens werden verzerrt, verdreht und infiziert, als finde »mitten drin
ein radikaler Kategorienwechsel« statt, »nach welchem der Klang seinen Ma-
schinencharakter verliert und zu einem anderen, vielleicht menschlichen vor-
dringt.«49 Jedes »Brummen« der Maschine in Machine I wird »aufgeblasen«
(durch Nachhall) und von innen nach auflen verdreht: eine zerschmetterte,
unregelmiflige, gar »schlaflose, unruhige und paranoide«5° Charakteristik
kommt zum Vorschein und lifst die Maschine »die Verzerrung und Deforma-
tion freilassen und darstellen, die ihre verdringte Essenz konstituieren.«5
Das abschliefende Ereignis von Machine I1, das in Le Vide des Nihilistes miin-
det, vollendet die mythische Transformation von der Maschine zum Mensch
durch etwas, das wie das Erscheinen einer erregten menschlichen Stimme
wirkt (bei 14:07,806). Uberraschenderweise klingt diese Stimme viel tierhaf-
ter als das manipulierte Stéhnen und Schreien, das zuvor in den Zoo-Ab-
schnitten erklang. Die Auswirkungen dieser Verwandlung werden mit dem
Erscheinen von Le Vide des Nihilistes jedoch zunichte gemacht, ausgeloscht;
somit wird eine Kritik jener mythischen Verwandlung angedeutet.

Deconstructive Inventory I, 11

Deconstructive Inventory I tritt als Gnadenfrist nach den bisherigen Abschnit-
ten auf. Kurze Einzelattacken — vor allem Scherenschnipsen, kurze Atem-
zlige und Klappenschlige — werden durch Stille und gelegentliches Knarren
getrennt. Die ruhige Weite dieses Abschnitts — im Stiick ein Novum — deutet
eine Bestandsaufnahme an, ein Sammeln oder gar ein Trennen der verschie-
denen Klinge, die bislang vorkamen: »das Auseinandergehen der Symbole,
was mit dem Auseinandergehen des Erlebnisses zu tun hat.« Der Horer stellt
sich einen »imaginidren Raum«5? vor, in dem die gleichen Klinge, die ihn
bisher mit dem Erleben von Vergréferungen und zerschmetterten/infizier-
ten Nachhallen in einen widerspriichlichen Raum versetzt hatten, jetzt tabel-
larisch geordnet und klassifiziert werden kénnen. Ein Gefiihl der Ungewif-
heit, das in den vorigen Abschnitten stets zu spiiren war, wird in Deconstruc-
tive Inventory I unterbrochen, um einen Beschluf, eine Strategie zum Vor-
angehen zu finden. Somit ist jedoch das strukturelle Gespiir des Hoérers
durch das Vorhandensein jener Ungewiftheit bereits grundlegend verdndert
worden, so dafl neue Abstraktionsmethoden fiir ein Verstindnis der materiel-

49 A.a.0., S.8.

so Vgl.a.a.0, S.7.

st Cobelo, Architecture and its double (Anm. 36), S. 35.
52 Libeskind, The Space of Encounter (Anm.1), S.70.

80

Musik & Asthetik 8 (31), 2004 - www.musikundaesthetik.de © Klett-Cotta Verlag, Rotebiihlstr. 77, 70178 Stuttgart



Zwischen den Zeilen von Steven Kazuo Takasugis Werk - MiNG Tsao

len Umgebung nétig sind. Es besteht ein »unsichtbarer Boden, auf dem ein
Gertist aus beweglichen Konstruktionsschichten errichtet werden kann; dies
ermdoglicht ein Wiederfinden von Bewufdtseinsmodi, die von den anfingli-
chen Rationalititshypothesen recht weit entfernt sind.«5 Gerade diese wie-
derentdeckten Bewufitseinsmodi erméglichen es dem Hoérer, Zoo IT aufder-
halb der Aura gefangener Tiere zu héren, jene Klidnge als schiefe Bewegungs-
bahnen der urspriinglichen zerbrechenden Schale.

Deconstructive Inventory 11, etwa siebenmal so lang wie Nummer I, beginnt
mitlangsamem Atmen. Esist, als seien die Pausen in Deconstructive Inventory I
dergestalt gedehnt und angewinkelt worden, dafl lange Atemziige — die
Innenseite der Pausen — zum Vorschein kommen. Sie spiegeln die gleiten-
den Bewegungen von Wasserschneidern (gerris remigis) wider, gelegentlich
von Scherenschnipsen, Klappenschligen und Schreibmaschinengerduschen
unterbrochen, Echos einer zerbrechenden Schale. Ein zentraler Aspekt von
Deconstructive Inventory II ist das Erscheinen einer Metallkugel (zum ersten
Mal bei 9:04,461), die in gebrochenen Mustern iiber eine harte Fliche bewegt
wird; dieser Klang geht spiter, in Le Vide des Nihilistes, in ein Gefiihl des
Rollens tiber. Erst in L’interieur du Vide tritt eine solche kontinuierliche
Bewegung auf. Der Ubergang von kurzen zu langen Atemziigen in Decon-
structive Inventory I und II tritt auch weiter in Erscheinung in der Leere, wo
die kontrollierte Bewegung einer Kugel auf einer Fliche als intendierte Linie
zu einem enthemmten Rollen, zu einer entsetzten Linie wird. Hier besteht
eine »Spannung zwischen den duflerst buchstiblichen und entsetzlichen
Eigenschaften der Linie, welche die Fiktion und die Rhetorik unterstiitzen,
die durch Erfahrung in Erscheinung treten.«54 Durch die Méglichkeit einer
Brechung jeder intendierten Linie durch plétzliche Vergréflerungen sowie
die Moglichkeit, sie zu wenigen Augenblicken zusammenzustauchen, ergibt
sich ein Weiterfithren der Bewegung, welches das Potential einer Entwick-
lung von erschreckenden Eigenschaften — und somit einer Verzerrung der
narrativen Erwartungen — in sich birgt.

Le Vide I, Le Vide II, Le Vide des Nihilistes und The Last Void

Die vier Le Vide-Abschnitte konnen als zwei Paare begriffen werden: Le Vide
I/Le Vide 1T und Le Vide des Nihilistes/ The Last Void. Sowohl Le Vide I als auch
Le Vide II implizieren eine Art »infizierten Nachhalls« dadurch, daf} sie
mittels Nachhall ein Klangobjekt so weit aufblasen, dafs seine Innenseite
nach aufsen gezerrt wird.’s Diese Verwandlung, die in Le Vide I beginnt und in
Le Vide II fortgesetzt wird, wird durch das kurze Erscheinen einer Scherbe

53 A.a.0.,S.87.

54 Bates, A conversation between the lines with Daniel Libeskind (Anm. 30), S.9.

55 D.h. ein Wenden eines Klangobjekts gegen sich selbst durch ein Wenden zu sich selbst hin. (Takasugi,
Klang [Anm. 5], S.7)

81

Musik & Asthetik 8 (31), 2004 - www.musikundaesthetik.de © Klett-Cotta Verlag, Rotebiihlstr. 77, 70178 Stuttgart



aus den Crustacé-Abschnitten unterstrichen; diese wird allerdings gegen
Ende von Le Vide II (bei 7:47,185) mit Nachhall behandelt, als wiirde sie auf
die letzten Uberreste einer zerbrechenden Schale anspielen. Gerade in die-
sen Le Vide-Abschnitten spiirt man ein »gesittigtes Nichts« (mit klanglicher
Andeutung eines schwelenden Gewitters), Fragmente einer unsichtbaren
Linie, um die herum die restlichen Abschnitte organisiert sind. Diese »un-
sichtbare Linie« zeigt sich, als aufgeblihter Punkt erweitert, durch ein Gefiihl
der Kontinuitit, der Weite und der Vergroflerung verhallten Klangs. Man
kann im gesamten Verlauf der ersten vier Crustacé-Abschnitte fliichtige An-
deutungen einer solchen Erweiterung vernehmen, die in der Stille beginnt
(am Schlufl von Crustacé I) und sich zu einer kontinuierlichen Klangtextur
entwickelt (am Schlufl von Crustacé III). Diese Textur wird dann durch
Vergroflerung und Nachhall so weit verdndert (am Schlufl von Crustacé 1V),
daf dieser Nachhall durch ein Aufblihen infiziert wird (Le Vide I). Es klingt
so, als wiirde das »maschinelle Brummen« aus Machine I (2:58,143-3:03,159),
das sofort an Crustacé I'V anschliefit, auf stetige Weise aufgebliht und erwei-
tert, um zu Le Vide I zu gelangen. Diese Erweiterung findet auf einer Achse
statt, die aufgrund der empfundenen »Nihe« des verhallten Klangs vor dem
Horer verschwindet.

In Le Vide ITwird dieser verhallte Klang erneut aufgebliht, als wiirde er von
innen nach auRen gewendet, um dadurch eine »komplette Schleife»s® zu
erzeugen und den Fluchtpunkt wieder zum Horizont hinaus zu verlagern
(dies wird durch die ca. 13 Sekunden Stille am Schluf von Le Vide I angedeu-
tet). Bis der Horer bei Le Vide II ankommt, wird seine Perspektive also
verknotet und in einen grundverschiedenen musikalischem Raum versetzt.
Obwohl bereits durch die Abschnitte Deconstructive Inventory II und Machine
II — die als Pfeiler von Briicken fungieren, die »in den entleerten Raum
hineinfithren (die Verkorperung von Leere)«57 — zum ersten Mal wahrge-
nommen, projiziert der resultierende musikalische Raum etwas, das wie eine
akustische Darstellung einer hyperbolischen Geometrie klingt (Le Vide des
Nihilistes). Geraden werden jetzt zu unendlich sich erweiternden Kurven, die
sich jedoch wieder zusammenklappen und so zu ihrer urspriinglichen Posi-
tion zuriickkehren. Das Gefiihl ist so, als befinde man sich im Zentrum eines
riesigen, langsam sich drehenden Rouletterads und warte darauf, daf} der Ball
sich legt, jedoch im Bewufstsein von dessen Aussichtslosigkeit. Die Kontinui-
tit dieses Klangs wird gelegentlich von einer Rauheit der Textur unterbro-
chen (vor allem am Schluf}, bei 17:04,650) die aus der Bewegung einer
einzigen Murmel resultiert, die entgegen der Maserung rollts®: ein Fragezei-

56 A.a.O.

57 Libeskind, The Space of Encounter (Anm. 1), S.28.

58 In einer personlichen Mitteilung vom 3. Juli 2003 schreibt Takasugi: »Fiir mich ist dieser Augenblick der
verschobene Kern des Stiicks. Zudem scheint es, als wiirde der Murmel (als kritischem Geist) die Flucht

82

Musik & Asthetik 8 (31), 2004 - www.musikundaesthetik.de © Klett-Cotta Verlag, Rotebiihlstr. 77, 70178 Stuttgart



Zwischen den Zeilen von Steven Kazuo Takasugis Werk - MiNG Tsao

chen, das die unendliche Anmut dieser Geste damit konfrontiert, daf} die
Stille die endgiiltige Erfilllung der Musik darstellt (The Last Void).

Man fiihlt sich an den Schnitt durch den zweiten Akt von Schoénbergs
Moses und Aron erinnert, der sich auf die »nicht-musikalische Erfiillung des
Worts«s9, auf die »Grenze des Ausdriickbaren, den Rand des Erscheinens«%°
bezieht. So wird mit den Worten Mose »Oh Wort, du Wort, das mir fehlt« am
Schlufl von Akt IT ein atemberaubender Augenblick der Klarheit erreicht,
durch den in der Abwesenheit des Gesangs die Worte Mose endlich als Text
verstanden werden und somit eine Kritik der erwarteten Hierarchie von Text
und Musik in der Oper zum Vorschein kommt.%* So erreicht auch The Last
Void als Stille eine dhnliche Fokussierung, die sich zur formalen Ordnung
von L’architecture, zu den »anfinglichen Hypothesen des Rationalen«® in
der Gestalt eines Netzwerks intendierter Linien kritisch verhilt. In der Tat
erscheint The Last Void, obwohl nur 17 Sekunden Stille, nicht nur als ein
solcher Schnitt, sondern auch als Fluchtpunkt des gesamten zweiten Teils:
eine Perspektive, die impliziert, daf} ihre anvisierte zeitliche Dauer diese 17
Sekunden weit tiberschreitet — dafs sie vielleicht gar in die Unendlichkeit
reicht — und dafl »das Jenseitige nur in der Stille einer leeren formalen
Ordnung umfaft werden kann«. %3

(Aus dem Amerikanischen von Wieland Hoban)

Summary

Between the Lines of Steven Kazuo Takasugi’s recent work »Jargon of Nothingness« — Steven
Kazuo Takasugi’'s recent work Jargon of Nothingness for sampled sounds critiques the
notion of »line« or »distance« as a means to explore contradictory perspectives while
searching for a »void«. A critique of »distance« occurs in his piece through the use of
magnified/focused sounds and shattered/infected reverberations. This critique provides
ways to thwart one’s assumptions regarding normative musical spaces. By turning sounds
and the spaces they inhabit »inside-out« (i.e., through a depth perspective interchange),
one is removed from the usual modes of assimilating sound objects and placed into a
perpetual state of uncertainty. This uncertainty — manifested through contradictory per-
spectives — supports the »belief that the physicality of experience could (and must) be
affirmed through the destabilization of logical faculties.« Takasugi’s search for a »void«
emerges from the interstices caused by this destabilization: a search that counters narrative
trance and awakens one to reclaim a subjective footing so that music can possess a more
critical humanist nature.

aus dem Stiick durch den rechten Kanal gelingen; das Stiick reifft aber ab, also schafft sie es nicht. Zur Zeit
beschiftigt mich sehr die Vorstellung, daf etwas einem Stiick entkommt oder daf der Dichter das Gedicht
verlilt im Eingestindnis, dafl das Poetische anderswo existieren muf}, aulerhalb des Gedichts. Jener
Augenblick ist so etwas wie die Vorstufe zu dieser Idee.«

59 Libeskind, The Space of Encounter (Anm.1), S.27.

60 Cobelo, Architecture and its double (Anm. 36), S.37.

61 Libeskind, The Space of Encounter (Anm. 1), S.26.

62 A.a.0.,S.8y.

63 Cobelo, Architecture and its double (Anm. 36), S.37.
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