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1. Einleitung 

 

Der Komponist Patrick Frank hat im Jahr 2006 ein Projekt „Limina“ initiert, 

welches in vier Teile, d.h. ein Symposium, eine Performance, eine 

Buchveröffentlichung und eine Konzertinstallation, gegliedert ist. Die Konzert-

Installation, welche auch den Namen „Limina“ trägt, wird dabei, hinsichtlich ihrer 

Komposition und, damit eng verknüpft, ihrer philosophischen Konzeption, der 

Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit sein. Dabei wird zunächst einmal zu klären 

sein, was für eine Problemstellung den Komponisten zu dieser Arbeit bewegt hat. 

Die anderen drei Teile des Projektes bestehen aus einem Symposium, einer 

Performance1 und einer Buch-Veröffentlichung,2 letztere werde ich des Öfteren zu 

meinen Erörterungen hinzuziehen.  

Patrick Frank führt in dem Pressetext „Selbstreflexion von Kunst heute“ auf seiner 

Website in die grundlegende Konzeption des Projektes Limina ein:  

„Das Projekt Limina beinhaltet je zwei voneinander getrennte ästhetische 

(die Konzert-Installation Limina und ACT [leitende Performancekünstlerin 

ist Alexandra Bachzetsis] und theoretische (das Symposium und das im 

Pfau-Verlag erscheinende Buch) Auseinandersetzungen mit dem Thema 

Indifferenz. Es besteht jedoch kein strukturierter Sinnablauf der 

verschiedenen Bestandteile des Projektes die in einem einheitlichen 

Ergebnis münden. Vielmehr wohnen die Zuschauer über eine gewisse 

Dauer einem Ort bei, der das Thema Indifferenz heterogen ins Zentrum 

rückt. Sowohl das Projekt Limina als Gesamtkonzept als auch die Konzert-

Installation Limina als ein Bestandteil des Projektes widerspiegeln und 

inszenieren Liminalität auf unterschiedlichste Art und Weise. Während der 

Projektzeit finden Vorträge und Diskussionen von verschiedenen 

Vertretern aus der Soziologie, Philosophie und der Kunst statt, zu denen 

                                                 
1 Das Symposium ist zu Teilen auf der Dokumentations-DVD „Limina“ enthalten. Ich werde diese 
aber nur wenig zu Rate ziehen. Die Performance ist leider kaum dokumentiert und kann dadurch in 
dieser Hausarbeit nicht berücksichtigt werden. 
2 Patrick Frank (Hrsg.), Limina. Zur Indifferenz in der zeitgenössischen Kunst und Musik, 
Saarbrücken 2007. 
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parallel Aufführungen (Konzert-Installation Limina und ACT) 

stattfinden.“3 

Die Themen der Indifferenz und der Selbstreflexion scheinen somit die zentralen 

Begriffe für die Erörterung der Problemstellung der Konzert-Installation Limina zu 

sein, weshalb nun zunächst einmal die Klärung dieser Begriffe vonnöten sein wird. 

Ich werde dabei immer wieder auf die im Anhang beigefügten Skizzen und meine 

persönliche Email-Korrespondenz mit Patrick Frank verweisen. Die Skizzen sind 

mit entsprechenden Nummern gekennzeichnet. 

 

 

1.1. Problemstellung 

 

Der Begriff Indifferenz findet sich im philosophischen Wörterbuch erläutert mit 

Worten wie Unterschiedslosigkeit, Ununterschiedenheit und moralische 

Unbestimmtheit.4 Letzteres scheint für den Akt des Komponierens nicht ganz so 

relevant, aber in den Momenten der Unterschiedslosigkeit und Ununterschiedenheit 

zeigt sich das, was Patrick Frank in seinem Text „Die Figur der ästhetischen 

Indifferenz und der musikalische Liminal-Raum: Das Projekt Limina“5 in Bezug auf 

seine dem Projekt vorangegangene Schaffenskrise sagt. Die Vielfalt an 

kompositorischen Möglichkeiten sei nur möglich, „[…] weil Indifferenz jegliches 

Qualitätsurteil ad absurdum führt“6, weswegen „das Wissen um diese unendliche 

Vielfalt [seine, Patrick Frank`s; B.Z.] Produktivität blockierte.“7 Die Vielfalt ergibt 

sich demnach aus dem Fehlen von Werturteilen, d.h. einem Einordnen in 

Kategorien.8 Indifferenz, als ein allgemeines kulturelles Phänomen, übersetzt Frank 

mit Worten wie Beliebigkeit und Austauschbarkeit, welche er als in kulturelle und 

soziale Zusammenhänge eingebundene Person, nicht einfach ignorieren kann. Er 

muss, um angemessen komponieren zu können, sich gerade diesem Phänomen 

stellen. Eine Möglichkeit die Komplexität zu reduzieren, könnte nach Patrick Frank 

                                                 
3 Siehe http://www.traute.ch (Stand: 23.02.2009) 
4 Vgl. Mittelstraß, Jürgen (Hrsg.), Enzyklopädie Philosophie und Wissenschaftstheorie Band 2, 
Stuttgart 1995, S. 223. 
5 Frank, Patrick, Die Figur der ästhetischen Indifferenz und der musikalische Liminal-Raum: Das 
Projekt Limina, in: Patrick Frank (Hrsg.), Limina. Zur Indifferenz in der zeitgenössischen Kunst und 
Musik, Saarbrücken 2007. 
6 Siehe ebd., S. 71. 
7 Siehe ebd., S. 71. 
8 Diese Vorstellung entspricht dem klassisch gewordenen postmodernen Ausspruch des „anything 
goes“. Ob dies die prinzipielle Verfasstheit unserer Zeit ist, kann hier nicht beantwortet werden. 
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die Einordnung in Schulen und damit die Kategorisierung der Werke sein. Dies 

würde jedoch bedeuten, dass es übergreifende Strukturen geben müsste, welche sich 

diesbezüglich ordnen lassen. Franks Beobachtung zufolge gibt es aber solch 

subjektübergreifende Wertdifferenzen nicht mehr.9 Der daraus resultierende 

„Verlust der Bestimmbarkeit, Orientierung, Positionierung“10 führt zu liminalen 

Räumen, welche von ihm als eine „zeitliche[…], räumliche[…] oder allgemein 

kulturelle[…] Schwellensituation, ein[…] Dazwischen’“11 begriffen werden. 

Frank´s Anspruch ist nun in der Konzert-Installation Limina die Bedingung von 

Indifferenz selbst zu inszenieren. Ihm geht es dabei nicht um die Erkenntnis oder 

Deutung von Indifferenz. Die Erkenntnis von Indifferenz funktioniert nach Patrick 

Frank mittels einem durch semiotische Strukturen ausgebildetem System in der 

Musik: Indem die Dramaturgie der Musik üblicherweise nicht nur ist, sondern auch 

etwas soll12, d.h. dass man mit ihr so etwas wie die Intention des Komponisten im 

Werk verfolgen kann. Alles würde damit in ihr zum Zeichen und dadurch Deutbar.  

Frank versteht aber seine Arbeit als einen Versuch die Ursachen für Indifferenz 

selbst unmittelbar zum Inhalt zu machen, d.h. der Zuschauer soll dadurch die 

Freiheit erlangen, unabhängig von einem vorgegebenen semiotischen Gehalt, seine 

eigene Dramaturgie des Ereignisses erstellen zu können. Er soll, so führt Patrick 

Frank aus, allein in seiner physischen Präsenz in die basalen Voraussetzungen von 

Indifferenz versetzt werden. Frank´s Hoffnung dabei ist, dass die physische Basis 

kein Wissen voraussetzt.13 Damit verbunden ist der Anspruch, eine Unmittelbarkeit 

der ästhetischen Erfahrung zu inszenieren. 

 

1.2. Aspekt der Grenzüberschreitung und Selbstreflektion 

 

Die Konzert-Installation Limina ist in ihrer Konzeption grenzüberschreitend. Sie 

verbindet die Kunstgattungen Architektur und Musik14 und gliedert sich damit in die 

allgemeine Bewegung der Künste im 20. Jhd. hin zu einer Hybridisierung15 der 

                                                 
9 Vgl. ebd., S. 73. 
10 Ebd., S. 75. 
11 Ebd., S. 75. 
12 Vgl. ebd., S. 85. 
13 Vgl. ebd., S. 87. 
14 In einem gewissen Sinn könnte man die Theorie selbst als Element des ästhetischen 
Erfahrungsraums Limina noch hinzufügen, da Patrick Frank schon durch das Symposium und die 
Buchveröffentlichung auf die theoretischen Dimensionen des Projekts aufmerksam macht. 
15 Vgl. de la Motte-Haber, Helga, Zwischen Performance und Installation, in : de la Motte-Haber, 
Helga (Hrsg.), Klangkunst – Tönende Objekte und klingende Räume, Laaber 1999, S. 231. 
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einzelnen Gattungen ein. Dies wird der veränderten Rolle des Künstlers, als auch 

des Rezipienten und dem Verhältnis beider zu einander, sowie deren Verhältnis zum 

Material und Verfahren, zugeschrieben, welches als selbstreflexiv beschrieben 

werden kann. In diesem Sinn notiert Helga de la Motte-Haber: 

„Je stärker die Grenzen der Kunstgattungen aufgelöst wurden, um so mehr 

trat die Auffassung zurück, durch ihre Verfahren prägten sich die Ideen eines 

singulären Subjekts in einem widerständigem Material aus. Das Material 

selbst wurde in den Prozeß der ideellen Gestaltung hineingezogen; es war 

nicht mehr automatisch vorgeordnet. Intentionen prägen nach wie vor den 

Herstellungsprozeß; aber sie realisieren sich nicht als subjektive Sprach- und 

Ausdrucksgeste. Eher werden Bedingungen für eine unmittelbare ästhetische 

Wahrnehmung geschaffen. Gleichzeitig wurde der Rezipient aus der Rolle 

des kontemplativ eine Botschaft dechiffrierenden Betrachters und Hörers 

entlassen, stattdessen wurden Denkakte provoziert, mit denen nicht mehr 

hinter dem Schein der Kunst die Ideen aufgefunden werden sollten, die sich 

nur repräsentieren, aber nicht unmittelbar präsentieren lassen. Dem 

Rezipienten wurde eine neue Autonomie und Kompetenz zugebilligt. Er 

vervollständigte erst durch seine Präsenz den schöpferischen Vorgang, auch 

wenn er einbezogen war, ohne das Werk verändern zu können.“16 

 

Diese Parameter lassen sich an der Konzert-Installation belegen. Mit dem Beispiel 

dieser kurzen Zusammenfassung der Bewegung der Künste im 20. Jhd. kann nun die 

Möglichkeit der Einordnung der Konzert-Installation Limina in die neue Form der 

Künste verifiziert werden. So lässt sich meiner vorangegangen Erörterung 

entnehmen, dass Patrick Frank die Intention hatte das Phänomen der Indifferenz 

nicht auszukomponieren, sondern seine Bedingungen unmittelbar ästhetisch 

erfahrbar zu machen. Weiterhin findet sich in der Konzert-Installation Limina auch 

die verstärkte Autonomie des Zuschauers, der, in Momente der Indifferenz und 

Differenzierung versetzt, eigene Denkprozesse tätigt. Damit ordnet sich die 

Konzert-Installation Limina recht klar in die zeitgenössische, selbstreflexive 

Strömung der Künste ein. 

Inwiefern sich die genannte Konzeption realisiert und ob sie sich einlöst, sowohl 

erfahrungspraktisch als auch theoretisch, wird zum Schluss dieser Arbeit diskutiert 

                                                 
16 Siehe ebd., S. 231. 
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werden. Zunächst werde ich aber die Konzert-Installation Limina eingehend 

beschreiben und sie dann auf ihre Korrespondenzen zur Theorie hin untersuchen. 

 

 

 

2. Die Konzert-Installation Limina 

 

Die der Installation zugrundeliegende Komposition existiert in zwei Fassungen. Die 

erste wurde in Basel am 19./20. Mai 2006 uraufgeführt, die zweite revidierte in 

Dresden. Mir liegt die Partitur der zweiten Fassung vor, sowie Skizzen und eine 

Aufnahme zur ersten Fassung. Der Unterschied beider Fassungen liegt 

hauptsächlich in der Musik: Lediglich Minute 36 bis 42 sind neu komponiert 

worden und von Minute 42 bis 68 bestehen nur leichte Abänderung. Im Folgenden 

werde ich mich stets auf die zweite revidierte Fassung beziehen. 

Die Partitur ist 68 Min. lang und wird viermal wiederholt. Zeitangaben werden über 

synchronisierte Stoppuhren gegeben. Dass der Komponist die Spielzeit überhaupt in 

Minuten angibt, liegt schon in der Konzeption begründet. Es gibt drei 

Notationsarten für die zeitlichen Abläufe: 

1. 5/4 Takt, Tempo 60, Zeitangaben alle 5 Sekunden (Taktstrich) 

2. 10-Sekunden Takteinheiten 

3. Ohne Taktangabe (mit Zeitangabe) 

Für die Aufführung der Komposition wurde innerhalb eines Gebäudes ein eigens 

konzipierter Raum aus Holzgerüsten und schwarzen Stoffwänden errichtet, welcher 

in drei Räume (R2, R3, R4) und eine Black-Box (B-B, bzw. R1) in der Mitte 

eingeteilt ist. Innerhalb der Konstruktion sind verschiedene Lichtstreben installiert, 

welche von 0-100 Luminanz gesteuert werden können und in Zusammenhang mit 

der Musik auch grafisch komponiert sind. Folgende Zeichnung aus dem Booklet der 

DVD zu dem Projekt „Limina“ zeigt sowohl die groben Raumstrukturen, als auch 

die in den Räumen installierten Lichtstreben: 
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Die Besetzung ist Violine, Cello, Percussion, Klarinette, Flöte, Posaune, Gamma-

Synthesizer17 und eine Klangregie, wobei die Klarinetten- und Flötenstimme jeweils 

auch ihre Bassvariante beinhalten. Percussion, Synthesizer und Klangregie bleiben 

immer an einer Position, alle anderen Instrumente wechseln während des Stückes 

über die drei Räume verteilt ihre Position. Jeder Musiker hat ungefähr 20 Min. 

Pause pro Zyklus, bei der er seine Position verlassen kann.  

Die Zuschauer können zu jedem Zeitpunkt die Installation betreten und verlassen. 

Allein der Zutritt zu der Black Box erfolgt nach bestimmten Zeiten und es ist nur im 

Notfall erlaubt diese wieder vor der zeitlich bestimmten Öffnung zu verlassen.18 

 

 

                                                 
17 Der Gamma-Synthesizer ist nach einer von Patrick Frank entwickelten Gamma-Stimmung 
gestimmt. Das heißt, er hat den Gamma-Faktor der Relativitätstheorie logarithmisch auf eine Oktave 
von 440 bis 880 Hertz übertragen und Töne erhalten, die sich exponentiell zueinander verhalten. Da 
ab dem Tritonus durch die Exponentialität schon ein großes Loch bis zur Oktave gewesen wäre, hat 
er zudem von den 880 Hertz abwärts die Kurve eingesetzt, so dass sie insgesamt 19 Töne innerhalb 
der Oktave hat. Klanglich umkreisen die Töne die temperierten Fixpunkte der Tonika (a), 
Subdominante (d) und Quinte (e), treffen sie aber nie. Die Stimmung lautet wie folgt (rechts 
Tastenbelegung, links die Stimmung): a'=440Hz, b'=442, h'=446, c''=454, cis''=466, d''=484, 
dis''=505, e''=537, f''=580, fis''=593, g''=653, gis''=667, a''=722, b''=766, h''=799, c'''=831, cis'''=852, 
d'''=867, dis'''=876, e'''=880. 
18 Weitere Hinweise an den Zuschauer und –hörer können auf der ersten Seite der Partitur 
nachgelesen werden. 



 8 

 

2.1. Die Komposition 

 

Um die Komposition, d.h. die Partitur selbst zu beschreiben, ist es notwendig sie in 

einem ständigen Rekurs zu der Gesamtinszenierung zu analysieren. Deswegen ist es 

meiner Meinung nach auch nicht möglich, zudem für diese Arbeit auch nicht 

unbedingt erforderlich, eine eingehende Analyse nach harmonischen und 

rhythmischen Strukturen durchzuführen. Vielmehr geht es mir bei dieser Analyse 

darum Strukturen aufzuzeigen, die meine theoretischen Ausführungen zu der 

Konzert-Installation Limina stützen. 

Der Status des Komponierten ist dadurch, dass das Musikalische nur ein Element 

einer Installation ist, gegenüber üblicheren klassischen Kompositionen, ein Anderer, 

Die für ein übliches Konzert sehr lange Dauer von über vier Stunden, sowie die 

viermalige Wiederholung der Partitur, wäre ohne die Inszenierung des Raumes nicht 

sinnvoll gewesen. So gibt die Musik, wie in der Einleitung genannt, auch nicht 

selbst (semiotisch) Anlass zum Zuhören, sondern sie dient einer umfassenderen 

Konzeption, die Bedingungen für Indifferenz ästhetisch zu inszenieren, d.h. 

erfahrbar zu machen.19  

Im Kontext des Raumes macht es Sinn, sich zunächst einmal die groben 

Verlaufsstrukturen der Komposition anzuschauen. Nachfolgend ist ein Diagramm, 

welches aus einer digitalen Frequenzanalyse einer Live-Aufnahme der Komposition, 

entstanden ist, zu sehen, was einen einmaligen Durchlauf der Partitur von 68 

Minuten nach den Größen x für Zeit und y für die Lautstärke darstellt:20 

 

                                                 
19 Das bewusste Fehlen einer musikalischen Semiotik in Limina, welche üblicherweise einen großen 
Teil einer musikalischen Analyse ausmacht, ist ein weiterer Grund dafür, dass ich eine genaue 
Analyse nicht durchführen werde. Der Möglichkeit, dennoch semiotische Strukturen finden zu 
können (häufig liegt diese Interpretation ja gerade beim Rezipienten), ist mir bewusst, doch verstehe 
ich diese Arbeit nicht als eine Aufdeckung versteckter Strukturen, sondern vielmehr als ein 
Weiterentwickeln der philosophischen Konzeption. 
20 Es muss hierbei beachtet werden, dass dies eine Live-Aufnahme ist, welche alle Instrumente 
zusammenfassend wiedergibt.  Real in der Installation wird dies je nach Position anders empfunden 
werden. Zudem ist die Aufnahme von der ersten Fassung der Partitur. Mir liegt die zweite revidierte 
Fassung der Partitur vor. 
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Auffällig sind die vier intensiven visuellen Zentren, wobei bedacht werden muss, 

dass der Anfang nach dem ersten Durchlauf stets an das Ende anschließt, weshalb 

man eigentlich von drei Zentren sprechen muss. Die Minute 36 ist in Bezug auf die 

Lautstärke der Klimax sowohl im dritten Zentrum als auch in dem Gesamtverlauf 

der Partitur. Des Weiteren findet sich in Minute 18, d.h. nach dem ersten Viertel der 

Partitur, der Beginn des zweiten Zentrums. Diese Punkte bilden in der Struktur des 

Lichtverlaufs der installierten Lichtstreben auch besondere Zentren. So ist bei 

Minute 18 der gleichzeitige Hoch- (R4) und Tiefpunkt (R3) zweier Lichtverläufe, in 

Minute 36 der gleichzeitige Hoch- (R2) und Tiefpunkt (R3+Black-Box) dreier 

Lichtverläufe und um Minute 68, bzw. Minute 0, der gleichzeitige Hochpunkt (R1 + 

R2 + R3 + Black-Box) aller vier Lichtverläufe. Zudem stellt die Minute 36 in der 

Black-Box den Moment dar, wo nach zwölfminütiger Dunkelheit das Licht wieder 

langsam anfängt zu erleuchten.21 

Man merkt demnach, dass die Komposition auf bestimmte Eckpunkte, bzw. Zentren 

hin komponiert ist, welche die Komposition einerseits grob strukturieren, aber 

andererseits, aufgrund der Länge, für den Rezipienten kaum erfassbar sind. 

Jedes Instrument hat sowohl in der Komposition als auch in der Konzert-Installation 

eine starke Eigenständigkeit. Dies beruht zum Einen in der Art der Inszenierung  der 

                                                 
21 Patrick Frank gab mir zusätzlich in der Email vom 01.05.09 den Hinweis, dass dies nur für den 
Lichtverlauf im ersten und vierten Durchlauf gilt: „[…] Im BB-Zyklus gibt es 3 Phasen: Hell-Dunkel, 
Dunkel, Dunkel-Hell. Es gibt aber in einem Zyklus 4 Sequenzen, dh. es kommt stets zu einer 
Verschiebung der Phasen und Sequenzen. Der erste und der vierte Zyklus sind dann wieder identisch 
[…].“ 
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Instrumentalisten (1.), zum Anderen auf der spezifischen Integration der 

Instrumente in den Gesamtklang (2.). Der Wechsel der Instrumentation ergibt sich 

zumeist aus den mathematisch eruierten Strukturen, die auch den Lichtverlauf 

bestimmen. 

 

 

1. Die Instrumente und ihre Spieler sind über die drei Räume verteilt, so dass die 

Instrumentalisten teilweise gar keinen Blickkontakt miteinander haben. Die 

räumliche Verteilung und das Reagieren der Instrumente aufeinander, verstärkt den 

Eindruck beim Zuschauer, dass sie irgendwie miteinander kommunizieren, so z.B. 

Flöte und Klarinette, erstere in R3, letztere in R4. 

Neben der Möglichkeit durch räumliche Verteilung der Instrumente das Klangbild 

dem Zuschauer und seiner Positionierung zu überlassen, ist zugleich die 

Möglichkeit gegeben, durch die ‚offene’ Kommunikation, d.h. nicht-sprachliche 

Kommunikation, auf keine Semiotik zurückgreifen zu müssen. Der Versuch, 

Passagen aus Limina auf sprachliche Kommunikationsgebärden, wie Emotionen, 

zurückzuführen, würde, aufgrund seines geringen Aufschlusspotentials, 

fehlschlagen. Die Kommunikation findet vielmehr auf der musikalischen Ebene, 

d.h. den verschiedenen Elementen des klanglichen Materials, z.B. unterschiedliche 

Stimmungen, wie bei dem Gamma-Synthesizer und den natürlichen Instrumenten, 

unterschiedliche Instrumente und deren Klangcharakteristika, statt. 

 

2. Die Instrumente, insbesondere diejenigen, die ihre Position ändern (können), d.h. 

Violine, Cello, Klarinette, Posaune und Flöte, verhalten sich innerhalb der 

Komposition wie in einer Art von Kommunikation zueinander. Das 

Wahrnehmungsgefühl der hohen Autonomie jeder Stimme, selbst in den Tutti-

Passagen, liegt diesem zugrunde. Aus der Kommunikation, d.h. dem interagieren, 

sich z.B. auf eine andere Stimme einlassen oder gar nicht auf sie einzugehen, 

entsteht eine Art von Eigenständigkeit und auch klanglicher Abgeschlossenheit, die 

man bei Kommunikation mittels Sprache Personen zuschreibt.22 Folgende Beispiele 

sind so gewählt, dass sie ein gewisses Spektrum an Varianten aufzeigen. 

                                                 
22 Wenn ich jetzt im Folgenden kommunikative Gesten in der Komposition aufzeige, möchte ich 
damit nicht behaupten, dass ich diese im Sinne einer Semiotik nun aufdecke. Es ist vielmehr der 
Versuch sich phänomenologisch der Struktur der Komposition über Analogien und Metaphern 
anzunähern 
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- Tutti aller Instrumente außer dem Gamma-Synthesizer23 ab Minute 0 bis 12: Der 

intensive Anfang reduziert sich bis zum Ende in Stille. Dabei changieren die 

Instrumente zwischen Passagen, in denen sie solistisch agieren und in denen sie 

aufeinander eingehen. 

- Duopassage zwischen Flöte (R3) und Klarinette (R4) ab Minute 12 bis 18: 

Versuch einer harmonischen Verhalten beider Instrumente zueinander. Klänge 

werden ausprobiert und länger gehalten, ab Minute 15 spielen die Instrumente mehr 

für sich, reagieren nicht mehr so differenziert aufeinander. 

- Tutti aller Instrumente24 ab Minute 39 bis 44: Spezifische Auseinandersetzung mit 

der Stimmung des Gamma-Synthesizers und der temperierten Stimmung der 

Instrumente. 

-Solopassage des Gamma-Synthesizers (R2), anfangs noch mit Posaune (Empore) 

ab Minute 48 bis 62: Die Posaune spielt noch einige hoch-individuelle Sololinien, 

hört aber auf und es beginnt eine lange Passage, in der der Gamma-Synthesizer 

meditativ lange Toncluster liegen lässt. 

 

 

2.2. Die Kompositionsweise 

 

Patrick Frank stellt sich in dieser Arbeit mittels logischer und mathematischer 

Parameter ein grobes Raster von Strukturen zur Verfügung, nach und in denen er 

schließlich intuitiv komponieren kann. Er setzt dabei die Eruierung der Struktur auf 

zwei Ebenen an: Zum Einen durch Aufteilung der Ebene der zeitlichen 

Verlaufstruktur in verschiedene in Relation zueinander gesetzte Segmente (1.), zum 

Anderen durch Eruierung von Tonmaterial nach logisch-mathematischen Prinzipien 

(2.). 

1. Die Partitur ist eingeteilt in vier aufeinanderfolgende Sequenzen (S1, S2, S3, S4) 

welche nach den mathematischen Regeln des magischen Quadrats strukturiert sind. 

Das magische Quadrat funktioniert nach dem Prinzip, dass z.B. ein neunteiliges 

Quadrat mit 9 Zahlen ausgefüllt ist und diese Zahlen in jeder ihrer im Quadrat 

vorhandenen Dreier-Reihe in der Summe das gleiche Ergebnis haben. Frank eruiert 

                                                 
23 Violine und Percussion in R2, Flöte in R3, Klarinette und Cello in R4 und die Posaune auf einer 
Empore. 
24 Cello, Flöte, Gamma-Synthesizer und Percussion in R2, Violine in R3 und Klarinette in R4 und die 
Posaune auf einer Empore. 
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aus diesem Zahlenspiel die Verhältnisse von 1:2, 1:3 und 1:6, welche als Summe ein 

Ganzes bilden. Diese Struktur wird dann auf den zeitlichen Verlauf der Komposition 

von 68 Minuten angewendet. Dies geschieht auf 3 Ebenen. Jedes der drei 

Teilverhältnisse der groben Aufteilung (1. Ebene) wird  wieder als Ganzes begriffen 

und in die Verhältnisse von 1:2, 1:3 und 1:6 unterteilt (2. Ebene). Dieser Prozess 

wird für die Erschließung der 3. Ebene wiederholt.25 Patrick Frank erläuterte dieses 

Verfahren damit, dass eine konsequente Weiterführung dieses Prinzips zu keinen 

befriedigenden Ergebnissen geführt hat. Die Einteilung der 3. Ebene bleibt somit 

noch so grob,26  dass diese Strukturen nicht auf das Ton-Material direkt eingreifen. 

Der Lichtverlauf in den drei Räumen und der Black-Box ist mit den 

Strukturverläufen der 1. Ebene der musikalischen Komposition gleich. So werden 

die verschiedenen zeitlichen Fixpunkte zwischen den Teilverhältnissen auf die 

beiden Extrempunkte von 0 und 100 Luminanz übertragen, welche dann für jeden 

Raum einzeln mit Geraden graphisch vervollständigt werden. Daraus ergeben sich 

dann lineare Lichtkurven, welche stets gleichmäßig zwischen den beiden 

Extrempunkten 0 und 100 Luminanz entweder heller oder dunkler werden.27  

2. Ein ähnlicher Prozess findet bei der Eruierung des Tonmaterials statt. Die zuvor 

aufgestellten Prinzipien werden von Patrick Frank zunächst konsequent zu Ende 

gedacht. Aufgrund der bereits erwähnten Feststellung, dass diese Art von 

„Serialismus“ kein ästhetisch zufriedenstellendes Ergebnis liefert, komponiert 

Patrick Frank dann intuitiv in Anlehnung an das Tonmaterial weiter.  

Dabei formuliert er zunächst aussagenlogische Figuren, um z.B. ausgehend von dem 

Ton c zusätzliche Töne zu erschließen. Dabei gilt die Grundregel: Das erste 

Instrument mit fixierten Intervallen, das zweite Instrument generiert die Töne aus 

Instrument 1. Die fixierten Intervalle des ersten Instruments sind z.B. ausgehend von 

dem Ton c:28 Eine kleine Sekunde + große Sekunde + kleine Terz. Daraus ergibt die 

Tonreihe c, des, es, ges. Das zweite Instrument reagiert auf diese fixe Tonreihe nach 

folgender Aussagenlogik: 

 

                                                 
25 Vgl. Quellenblatt Nr. 4 
26 Der Beginn der Komposition teilt sich auf der 3. Ebene in 1,5, 3 und 4,5 Minuten-Abschnitte ein. 
27 Patrick Frank fügt in der Email vom 01.05.09 zum linearen Lichtverlauf ergänzend hinzu: „Da 
jedoch die Wahrnehmung von Licht logarithmisch ist, mussten wir die tatsächlichen Lichtkurven 
ganz und gar nicht linear programmieren, sondern logarithmisch. Von 100 bis 70% Licht sieht man 
kaum einen Unterschied, jedoch ob es 3 oder 4% sind, kann man sehr klar erkennen. Wir wollten 
aber, dass ein regelmäßiges Auf- und Abnehmen des Lichts sichtbar war.“ 
28 Vgl. mit Skizzenblatt 5 rechte Seite. 



 13 

1) Kleinstes Intervall unter untersten Ton  

2) Größtes Intervall über obersten Ton 

3) Mittleres Intervall unter oder über den zweit untersten Ton 

4) Ambitus-Intervall unter oder über den dritt untersten Ton 

Daraus ergibt sich an der beispielhaften Tonreihe ausgehend von c folgendes neues 

Ton-Aggregat:  

1) c - kleine Sekunde : h 

2) ges + kleine Terz : a 

3) des + große Sekunde : es 

4) es + Tritonus : a 

Instrument 1 hat nun nach diesem Beispiel das Tonmaterial c, des, es, ges und 

Instrument 2 h, es, a, a zur Verfügung. Frank führt dies in den vorliegenden Skizzen 

nach weiteren Regeln durch, indem er die Intervalle ändert oder ihre Auf- und 

Abwärtsbewegung vertauscht.29 

Patrick Frank´s Kompositionsweise kann im Rückblick den Charakter der 

Komposition deutlicher erscheinen lassen. Seine Vorgabe, sich grobe Strukturen zu 

setzen, und mit diesen dann zu komponieren, bricht er selbst, weil ihm das Ergebnis 

„im musikalischen Fluss zu statisch zu sein [schien], weshalb [er; B.Z.] diese 

mathematische Konsequenz […] durchbrach zugunsten grösserer Musikalität.“30 

Seine Absicht die Bedingungen von Indifferenz zu inszenieren, konnte mit seriellen 

Techniken nicht erfüllt werden. Während Patrick Frank ein besonderes Gewicht auf 

die Verflochtenheit von Komposition, Licht und Raum legt, zeigt sein intuitives 

Komponieren im Kontext der eruierten Strukturen auf, dass in der Installation das 

Gewicht jedoch weiterhin auf der Musik liegt. Raum und Licht bieten eher klar 

strukturierte Rahmenbedingungen. Dadurch dass aber Raum und Licht dennoch 

komponiert und inszeniert werden, bekommen sie einen ebenso eigenständigen, aber 

auf der Wahrnehmungsebene nicht gleichberechtigten Charakter wie die Musik. 

Raum und Licht dienen dazu einen intensiven Fokus auf die musikalischen 

Ereignisse zu werfen. 

 

 

 

 
                                                 
29 Siehe Skizzenblätter 5-8. 
30 Siehe die Email vom 29.01.2009. 
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2.3. Die Rezipienten 

 

Patrick Frank führt in den allgemeinen Hinweisen zu der Konzert-Installation in der 

Partitur aus: „Die Zuschauer können ab Beginn und während der gesamten 

Aufführung die Installation nach der Einweisung betreten und sich frei bewegen. 

Jeder Zuschauer entscheidet selber, wie lange er in der Installation verweilen 

möchte.“31 Die Einweisungen sind ebenso erläutert und umfassen sonst rein 

praktische Verhaltensregeln, wie das Verbot sich nicht gegen die Installationswände 

zu lehnen, dass man ein Sitzkissen bekommt oder wie der Zeitplan mit den Black-

Box Türöffnungszeiten funktioniert.  

Die Freiheit des Rezipienten zu wählen, wo er sich nun hinstellt, und welchen Raum 

er sich aussucht, wird in den weiteren Ausführungen von Belang sein, da, durch das 

Fehlen einer optimalen Zuschauer und -hörerposition, der Zuschauer gezwungen ist 

zu wählen, sich zu positionieren. 

 

 

2.4. Zum Verhältnis von Musik und Architektur 

 

Patrick Frank realisiert in seiner Konzert-Installation Limina eine enge Verbindung 

von Raum, Licht, und Musik. Während bei einem üblichen Konzert die Musik zwar 

in besonders hergerichteten, aber austauschbaren Räumen aufgeführt wird, ist die 

Musik in der Konzert-Installation Limina in Bezug auf das Thema der Indifferenz 

nicht nur zeitlich, sondern raum-zeitlich komponiert., d.h. sowohl der Kontext des 

Raumes als auch die musikalische Raumwahrnehmung wird mitbedacht, d.h. 

mitkomponiert. Der Installation wird im Gesamten ein Ereignischarakter 

zugesprochen, der von der Musik alleine nicht vollzogen werden kann. Diese 

veränderte Stellung hat, wie bereits ausgeführt, sowohl besondere kompositorische 

Herangehensweisen zur Folge als auch eine eigene Phänomenologie des Klangs.  

Die Legitimation der Verbindung von Musik und Architektur, die zum Beispiel bei 

Iannis Xenakis und dem Philips-Pavillon aus der Mathematik kommt, findet die 

Konzert-Installation Limina in der gesellschaftlichen Kritik und damit einhergehend 

der soziologisch- philosophischen Theorie. So führt Patrick Frank in seinem 

neuesten Aufsatz „Widerstand: Kritik“ zur neuen Musik aus: „Die zeitgenössische 

                                                 
31 Siehe Seite 1 in der Partitur unter ‚Allgemeine Hinweise’. 
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Musik droht ihre gesellschaftliche Funktion zu verlieren, da sie das, was sie zu 

leisten imstande ist, nicht in aktualisierter Form nach aussen trägt.“32 Dadurch 

generiert sich das Phänomen der Indifferenz, was er hier als „schwierig gewordene 

Beobachtbarkeit der zeitgenössischen Musik durch ihre Umwelt“33 beklagt. Kunst 

soll nach ihm als ein reflexiv-kritisches Medium funktionieren. Die ‚aktualisierte 

Form’ ist somit hier die von Patrick Frank realisierte selbstreflexive Form mit all 

ihren genannten Elementen, wie das Fehlen von semiotischen Gehalten und die 

besondere Stellung des Rezipienten, d.h. es ist die Form einer gesellschaftlichen 

Kontextualisierung des Stückes, als die eines kritischen Verhältnisses zur 

Gesellschaft und ihren Phänomenen , hier das der sozialen Indifferenz. 

 

3. Die Black-Box 

 

Eines der theoretisch aufschlussreichsten Elemente der Konzert-Installation Limina 

ist die philosophische Konzeption der Black-Box.34 Die Darstellung ihrer Funktion 

soll im Folgenden einen weiteren Blick auf das Thema der Indifferenz ermöglichen. 

Es wird sich herausstellen, dass es sich bei der Black-Box um das konzeptionelle 

Fundament für die Konzert-Installation Limina handelt.  

Patrick Frank setzt in die eigens entworfenen Räume seiner Konzert-Installation 

einen vierten Raum, den er Black-Box nennt. Zunächst ist der Name schnell 

plausibel, da es Phasen in dieser Arbeit gibt, in denen es in der Black-Box komplett 

dunkel ist.35 Diese Phasen, welche aufgrund der vierfachen Wiederholung der 

Partitur, insgesamt viermal während der Konzert-Installation auftreten, werden mit 

jeweils zweiminütigen Ein- und Austrittszeiten eingerahmt. Zunächst werde ich kurz 

den musikalischen Verlauf während der Dunkelphase darstellen. 

 

 

                                                 
32 Siehe, Frank, Patrick, Widerstand: Kritik, in: Dissonanz, Ausgabe 105, Basel März 2009, S. 18. 
33 Siehe ebd., S. 18. 
34 Meiner Recherche zufolge werden Black-Boxes in der Literatur wenig berücksichtigt. 
Nennenswert ist zum Einen Lev Manovich mit dem Buch „Black Box – White Cube“ (Berlin 2005), 
in dem er aber die Black-Box (des Kinos) dem White Cube (des Galerieraumes) gegenüberstellt und 
dabei verbleibt. Interessant sind aber seine Ausführungen zum neuen Verhältnis der Autorschaft zu 
einer Arbeit bzw. einem Projekt. Zum Anderen gibt es einen Ausstellungskatalog zum Phänomen der 
Black Box in der Kunst (Beil, Ralf (Hrsg.), Black Box – Der Schwarzraum in der Kunst, Osternfild-
Ruit 2001). Die Ausstellung fand vom 15. Juni – 9. September 2001 im Kunstmuseum Bern statt. Die 
verschiedenen Beiträge werde ich für die folgende Erörterung nutzen.  
35 Siehe Skizzenblatt 3. Dort ist die Black-Box von der 24. Minute bis zur 36. Minute zwölf Minuten 
lang dunkel. 
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3.1. Die Musik während der Dunkelphase 

 

Musikalisch beginnt die zwölfminütige Dunkelphase in Minute 24 mit dem Ende 

einer längeren Duopassage mit Gamma-Synthesizer und Posaune. Nachfolgend ist 

eine Tabelle mit dem Besetzungsverlaufsplan während der Dunkelphase aufgeführt: 

 

Minute 24 -28 Cello solo 

Minute 28- 32 Cello + Bassklarinette 

Minute 32- 36 Cello + Bassklarinette + 

Violine + Bassflöte + 

Percussion + Posaune 

 

Die allgemeine Entwicklung innerhalb der zwölf Minuten Dunkelphase in der 

Black-Box lässt sich als eine stetige Intensivierung der musikalischen 

Kontrastierung, sowie einer Steigerung, bzw. Verdichtung, der musikalischen 

Mittel, beschreiben. Zunächst lässt sich anhand der Tabelle feststellen, dass alle vier 

Minuten die Besetzung sich erweitert. Dies hat zum Einen  zur Folge, dass damit der 

Lautstärkeumfang immer mehr zunimmt, zum Anderen erweitert sich mit jedem 

hinzukommenden Instrument die Aufmerksamkeit für das räumliche Empfinden der 

Rezipienten, da die Instrumente um die gesamte Black-Box herum positioniert sind. 

Die zunächst starke Konzentration auf den Klang und die Melodieführung des 

Cellos wird durch die hinzukommende Bassklarinette auf den ‚Dialog’, das 

Verhältnis der beiden Instrumenten zueinander, verschoben. Mit dem Hinzukommen 

der restlichen Instrumente, der Gamma-Synthesizer ausgenommen, fängt die 

konzentrierte Wahrnehmung an, zu diffundieren, d.h. sich zu zerstreuen. Es ist nicht 

unwahrscheinlich, dass dabei auch Aspekte der Überforderung der Aufmerksamkeit 

bezüglich der Wahrnehmung und Erfassung aller interessanten Phänomene 

stattfinden können.  

In der Komposition lässt sich diese Entwicklung auch anhand der zunehmend 

stärkeren Kontrastierung von Ton- und Rhythmusverhältnissen beobachten. So fällt 

die Bassklarinette ab Minute 28 mit Beginn ihres Einsatzes je nach position des 

Zuschauers zunächst weniger stark auf, da sie u.a. synchron mit dem Cello dieselben 
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Töne intoniert und dadurch, aufgrund ähnlicher Klangcharakteristika, schwer gegen 

das Cello abzugrenzen ist. Im späteren Verlauf stellt sie sich dann in einen stärkeren 

Kontrast zum Cello und spielt eigenständige Phrasen, die nicht unbedingt als 

Reaktion auf das Cello gedeutet werden müssen. Auch am Ende der Dunkelphase ab 

Minute 36, die mit der stärksten Verdichtung musikalischer Mittel endet, lässt sich  

beobachten, dass die über die Dunkelphase entwickelte Intensivierung sich dann 

mittels Aufhebung der verdichteten Elemente, z.B. über lange Notenwerte, löst.  

Die Beschreibung der musikalischen Inhalte während der Dunkelphase können aber, 

wie auch von Patrick Frank intendiert, nicht als eine besondere Explikation der 

Konzeption der Black-Box gedeutet werden, weshalb sich die Beschreibung der 

Musik und die Darstellung von der Konzeption der Black-Box, welche nun im 

nächsten Kapitel behandelt werden wird, sich gegenseitig nicht unterstützen können. 

 

 

 

3.2. Die Konzeption der Black-Box 

 

Das Phänomen der Black-Box lässt sich nicht auf den so betitelten Raum in der 

Mitte der Installation beschränken. Meiner Meinung nach kann das Phänomen der 

Black-Box auf die gesamte Installation ausgeweitet werden. Die grundsätzlich 

schwarze Ausgestaltung der Räume und ihre Beleuchtung exponieren durch das 

Dunkel- und Hellwerden den Aspekt der Bewegung hin zu kompletter Dunkelheit in 

besonderer Weise. Dies wird auch in der phänomenologischen Beschreibung von 

Black-Boxes aufgegriffen, welche Ralf Beil in seinem Aufsatz „Der Schwarzraum – 

Phänomen, Geschichte, Gegenwart“ beschreibt: „Die Black Box bietet ihnen [den 

Künstlern; B.Z.] bei präziser Ausführung ein Maximum an Kontrolle über Kontext, 

Präsentationsbedingungen und damit auch Wahrnehmung des eigenen Werkes.“36 

Wichtig ist, dass in der Konzert-Installation Limina der Raum keineswegs nur als 

Kontext, als Raum für die Aufführung des Werkes, gelten kann, sondern vielmehr 

ein konstitutiver, theoretischer Teil des Werkes ist.  

Es fällt weiterhin die begriffliche Analogie zu den bekannten Black-Boxes in 

Maschinen z.B. Flugzeugen auf, welche jeden Vorgang im Cockpit und am 

Flugzeug registrieren und aufzeichnen, damit man nach einem etwaigem Absturz 
                                                 
36 Beil, Ralf, Der Schwarzraum – Phänomen, Geschichte, Gegenwart, in: Beil, Ralf (Hrsg.), Black 
Box – Der Schwarzraum in der Kunst, Osternfild-Ruit 2001, S. 9. 
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nachvollziehen kann, was in dem Flugzeug passiert ist. Doch scheint es für mich 

nicht sehr hilfreich eine Analogie zwischen den beiden Phänomenen der Konzert-

Installation und einem Flugzeugabsturz herzustellen, denn das Moment des im 

Dunkeln registrierenden Zuhörers und der Registrierung der Vorgänge im Flugzeug 

funktionieren einerseits zwar ähnlich, der Zweck aber, d.h. der Registrierung der 

Vorgänge, dieser beiden Black-Boxes scheint andererseits jedoch stark zu 

divergieren.  

Mit der Feststellung, dass Patrick Frank sich intensiv mit Theorie, insbesondere 

auch mit der Systemtheorie Niklas Luhmanns, beschäftigt,37 bietet sich die 

Möglichkeit an, das Phänomen der Black-Box in seiner Konzert-Installation mit 

dem Begriff der Black-Box in der Theorie und insbesondere der Systemtheorie zu 

vergleichen.  

Im Wörterbuch der Soziologie wird die Black-Box als eine wissenschaftliche 

Methode beschrieben:  

 

„[…] Experimentierverfahren, bei dem ein noch nicht analysiertes, 

unbekanntes System von Variablen, von dem nur das Gesamtverhalten bzw. 

die Gesamtwirkung bekannt ist, zunächst als ‚Schwarzer Kasten’ behandelt 

wird. Durch bestimmte experimentelle Einwirkungen auf das System werden 

Änderungen (Reaktionen) des Gesamtverhaltens erreicht. Aus der Beobachtung 

regelmäßiger (gesetzmäßiger) Beziehungen zwischen den Einwirkungen und 

den Reaktionen sollen Aufschlüsse über die innere Struktur und über die 

Wirkungszusammenhänge der Teile des Systems gewonnen und dadurch der 

‚Schwarze Kasten wissenschaftl. ‚abgebaut’ werden.“38  

 

Wenn man nun die wissenschaftliche Methode als eine ästhetische Methode bzw. 

Verfahren in der Konzert-Installation begreifen möchte, kann man die 

verschiedenen soziologische Begriffe des Textes in die entsprechenden Parameter 

der Konzert-Installation Limina übersetzen. Ich werde dabei die Entsprechungen 

jeweils hinter den soziologischen Begriff setzen:  

 

                                                 
37 Vergleiche seine drei Aufsätze: 1. Frank, Patrick, Widerstand: Kritik, S. 18-21.  2. Frank, Patrick, 
Der Steigerungsprozess in der Komposition, in: Der Sophist, Ausgabe 01/08, S. 20-31.  3. Frank, 
Patrick, Statement zur von der Pro-Helvetia initiierten Diskussion  - 'Braucht Neue Musik 
Vermittlung?', in: Dissonanz, Ausgabe Nr. 93, Basel 2006. 
38 Artikel „Black-Box-Methode, in: Hillmann, Karl-Heinz, Wörterbuch der Soziologie, Stuttgart 
2007, S. 106. 
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„[…] Experimentierverfahren [die Konzert-Installation Limina], bei dem ein 

noch nicht analysiertes, unbekanntes System von Variablen [die Zuschauer], 

von dem nur das Gesamtverhalten bzw. die Gesamtwirkung [das Phänomen der 

Indifferenz] bekannt ist, zunächst als ‚Schwarzer Kasten’ behandelt wird. 

Durch bestimmte experimentelle Einwirkungen [Raum, Licht, Musiker und 

Musik, d.h. die gesamte Installation]auf das System werden Änderungen 

(Reaktionen) des Gesamtverhaltens [indifferentes Verhalten, Reflektion] 

erreicht. Aus der Beobachtung regelmäßiger (gesetzmäßiger) Beziehungen 

zwischen den Einwirkungen und den Reaktionen [die jeweils eigene Version, 

bzw. die durch das Gespräch entstandene, des Zuschauers] sollen Aufschlüsse 

über die innere Struktur und über die Wirkungszusammenhänge der Teile des 

Systems gewonnen [mögliche Ursachen für Indifferenz] und dadurch der 

‚Schwarze Kasten wissenschaftl. ‚abgebaut’ werden.“ 

 

Dass Patrick Frank gewissermaßen methodisch vorgeht, spiegelt sich in seiner 

Intention wieder, etwas dem Zuschauer nahezubringen. Er entwickelt ein Verfahren, 

dem sich der Zuschauer aussetzen muss, wenn er in der Konzert-Installation bleibt. 

Man könnte dies mit dem vielleicht zu starken Begriff des Oktroyierens 

wiedergeben. Hier ist es aber gerade, und das macht es interessant, das Nicht-

Oktroyieren, was geschieht. Der Zuschauer verbleibt in seiner Situation stets 

ambivalent, er muss entscheiden, wie er mit der Situation umgeht. 

Jene oben beschriebene soziologische Methode findet man in der Konzert-

Installation Limina bestätigt, wenn man das Gedankenexperiment unternimmt, jeden 

Zuschauer als eine Black-Box zu begreifen. Denn schließlich geht es ja in der 

Konzert-Installation Limina darum, das Phänomen der Indifferenz zu beleuchten, 

worüber letztendlich jeder einzelne Zuschauer, der als Untersuchungsobjekt als eine 

Black-Box begriffen wird, nur Aufschluss geben kann. In einem sozialen System ist 

er die Bedingung für Indifferenz. 

Konzeptionell weitet sich damit das Phänomen von der Black-Box, als eine der vier 

Räume der Konzert-Installation, auf die gesamte Installation mit allen vier Räumen, 

hin zu einer wissenschaftlich bzw. ästhetischen Methode, die letztendlich den 

Zuschauer als Black-Box begreift, aus. Letzteres kann in der Konzert-Installation 

selbst erfahren werden. Diese Feststellung werde ich nun mit Niklas Luhmann 

weiter ausführen. 

Niklas Luhmann schreibt in seinem Grundlagenwerk zu der Theorie sozialer 

Systeme über das Verhalten zweier Black-Boxes, also hier zweier Menschen, zu 
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einander: „Zwei black boxes bekommen es, auf Grund welcher Zufälle immer, 

miteinander zu tun. Jede bestimmt ihr eigenes Verhalten durch komplexe 

selbstreferentielle Operationen innerhalb ihrer Grenzen. Das, was von ihr sichtbar 

wird, ist deshalb notwendig Reduktion. Jede unterstellt das gleiche der anderen. 

Deshalb bleiben die black boxes bei aller Bemühung und bei allem Zeitaufwand 

[…] füreinander undurchsichtig. […] Der Versuch den anderen zu berechnen, würde 

zwangsläufig scheitern.“39 Umgangssprachlicher formuliert bedeutet das, dass 

Black-Boxes/ Personen im Verhältnis zueinander wenig Einsicht voneinander geben 

bzw. geben können, da sie hauptsächlich nur innerhalb ihrer selbst, d.h. mental, den 

Input von außen verarbeiten, ohne dabei das Verarbeitete nach außen 

kommunizieren zu können. Man kann dieses Phänomen, mit dem einer 

grundlegenden sozialen Indifferenz gegenüber Anderen beschreiben. Black-Boxes 

verhalten sich zunächst einmal indifferent zueinander. Damit ist nicht das soziale 

Moment der Gleichgültigkeit oder ähnliches gemeint.  Vielmehr geht es hierbei um 

eine basale Uneinsehbarkeit des Psychischen.  

Übertragen auf die Konzert-Installation ist dieses Phänomen wiederzuerkennen. Die 

Black-Box, als jeder einzelne Zuschauer, verhält sich gegenüber jeder anderen 

Black-Box (jedem anderen Zuhörer) indifferent. Man kann die je eigene Version 

jedes Zuhörers nicht einsehen und nach dem Austritt aus der Konzert-Installation 

wahrscheinlich auch kaum kommunizieren. Dies liegt besonders an der Konzeption 

der Konzert-Installation als Erfahrungsraum, welcher den Zuschauer mehr physisch 

und psychisch involviert als ein konventionelles Konzert. Der Zuhörer wird, durch 

den Zwang sowohl die Länge seines Aufenthaltes, d.h. auch die des Stückes, als 

auch die eigene ‚Dramaturgie’ seines Aufenthalts, durch die Wahl von Raum und 

Hörperspektive zu bestimmen, auf sich selbst zurückgeworfen, wodurch die 

Möglichkeit einer allgemeinen Bewertung der Arbeit, für die ein Vergleich mit 

anderen nötig ist, versagt bleibt. Dadurch ist er in seiner Verfassung durch die 

Rezeption der Arbeit, insbesondere in der Black-Box selbst als Raum, in ein 

Moment der Liminalität, sowohl in Bezug auf sich als auch in Bezug auf die soziale 

Indifferenz der Bewertung, versetzt worden. Luhmann beschreibt allgemeiner dieses 

Phänomen folgendermaßen: „Auf diese Weise kann eine emergente Ordnung 

zustande kommen, die bedingt ist durch die Komplexität der sie ermöglichenden 

Systeme [die Wahrnehmung der Konzert-Installation Limina], die aber nicht davon 

                                                 
39 Luhmann, Niklas, Soziale Systeme – Grundriß einer allgemeinen Theorie, S. 156. 
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abhängt, dass diese Komplexität auch berechnet, auch kontrolliert werden kann. 

Wir nennen diese emergente Ordnung soziales System.“40 Luhmann beschreibt hier 

das allgemeine Entstehen eines sozialen Systems, nicht in Bezug auf ein mögliches 

System der sozialen Indifferenz. Wobei der Transfer zum Vergleich beider sicher 

getätigt werden kann. So formuliert er, dass die emergente Ordnung nicht von der 

Berechen- und Kontrollierbarkeit, d.h. allgemeiner Kommunizierbarkeit, abhängt. 

Das bedeutet aber, dass Luhmann dies nicht ausschließt.  

Patrick Frank inszeniert nun, um diese Nicht-Berechenbarkeit und Nicht-

Kontrollierbarkeit der Vorgänge der Black-Box-Zuhörer zu erlangen,  in der 

Konzert-Installation den Moment, in dem die Berechenbarkeit, d.h. die 

Differenzierung, für den Zuhörer nicht mehr möglich, bzw. nur sehr reduziert 

möglich, ist. Die Nicht-Wahrnehmbarkeit von Struktur und Zusammenhang der 

einzelnen Elemente, d.h. die bei Luhmann sogenannte „Komplexität der sie 

ermöglichenden Systeme“41, und das dadurch erschwerte Erinnern der 

audiovisuellen Phänomene in der Konzert-Installation ist ein Moment, der dies 

bestätigt.  

Was bei Patrick Frank als Indifferenz sehr kritisch bzw. negativ betrachtet wird42, 

wird in der Systemtheorie Niklas Luhmanns neutraler aufgefasst. Er schreibt in 

Bezug auf das Verhältnis zweier Black-Boxes, d.h. zweier Menschen: „Die 

Kenntnis und Berechnung des Partners wird, weil unerreichbar, durch 

Freiheitskonzession ersetzt, und dann kann man sich auf Kenntnisse beschränken, 

die zur Handhabung der Kontingenzen [zur Handhabung der nicht-einsehbaren 

Vorgänge] beitragen. Diese Reduktion wird, und das ist eine theoretisch zentral 

liegende These von hoher integrativer Kraft, am Erleben von Handlung festgemacht 

und dadurch gerade über das Zugeständnis von Freiheit gesteuert.“43 Die kaum 

mögliche Einsehbarkeit von Gedankenvorgängen anderer Personen, generiert das 

Wahrnehmen bzw. Erleben von Handlungsvorgängen bei Anderen, wodurch diese 

eine (theoretische) Freiheit erlangen überhaupt zu handeln und nicht einsehbar zu 

                                                 
40 Siehe ebd., S. 157. 
41 Siehe ebd., S. 157. 
42 Er schreibt in seinem Text zu der Konzert-Installation Limina: „Diese äußerst inspirierenden und 
wichtigen neuen Denkweisen [z.B. der Verlust der Bestimmbarkeit, Orientierung, Positionierung;  
B.Z.] tragen Indifferenz wie eine dunkle Gewitterwolke mit sich.“ ( Frank, Patrick, Die Figur der 
ästhetischen Indifferenz und der musikalische Liminal-Raum: Das Projekt Limina, in: Patrick Frank 
(Hrsg.), Limina. Zur Indifferenz in der zeitgenössischen Kunst und Musik, S. 75) 
43 Luhmann, Niklas, Soziale Systeme – Grundriß einer allgemeinen Theorie, S. 159-160. 



 22 

sein.44 Entsprechend von Luhmanns Analyse lässt sich auch in den Black-Boxes 

Ähnliches vorfinden.  Die von Luhmann beschriebene prinzipielle Unsichtbarkeit 

des Psychischen der Anderen wird in Limina in zugespitzter Form inszeniert. 

Dadurch, dass jeder einzelne Zuhörer zunächst einmal selbst in das Moment einer 

indifferenten Wahrnehmung versetzt wird und dadurch zum Handeln gezwungen 

wird, sich irgendwie in der Konzert-Installation zu verhalten, d.h. sich zu 

positionieren o.ä., findet sich dieses Verhältnis in Bezug zu den anderen Zuhörern in 

noch stärkerem Maße wieder. Die Zuhörer können nur sehr reduziert über das 

ästhetisch in der Musik Erlebte kommunizieren und werden dadurch auf ihren und 

den Akt der Handlung, der Positionierung, des Verhaltens der Anderen innerhalb 

der Konzert-Installation aufmerksam gemacht. Dieses Moment aber kann mit den 

Anderen kommuniziert werden. Dabei wird der erlebte Moment der freien 

Wahlmöglichkeit ihres Verhaltens ein dominantes Gesprächsthema sein, wodurch 

die Zuhörer in die Situation kommen, über das Moment der Indifferenz bei sich 

selbst und als soziales Phänomen zu reflektieren. Luhmann beschreibt dieses 

Moment der Generierung eines sozialen Netzes abschließend: „In der 

Verschiedenartigkeit des Erlebens liegen Handlungsaufforderungen.“45 In dem 

Moment des Gesprächs kann es dann so etwas wie eine intersubjektive Wertung, 

d.h. ein differentes Verhalten, in Bezug auf die Erfahrung von Indifferenz geben. 

Der Konzert-Installation sind demnach schon mögliche, positive Perspektiven 

inhärent, die die Möglichkeiten von Bestimmbarkeit, Orientierung und 

Positionierung,46 d.h. der Differenzsetzung, aufzeigen. 

Es findet also den Ausführungen zufolge eine Umorientierung in Bezug auf das 

ästhetische Produkt der Konzert-Installation statt. Franks Anmerkung zur 

problematischen Rezeption von künstlerischen Produkten in der Neuen Musik, 

welche er in Bezug auf seine Arbeit ebenso sehen muss, dass „Indifferenz jegliches 

Qualitätsurteil ad absurdum führt“47, wird in der Konzert-Installation Limina, wie in 

der Einführung in die Arbeit festgestellt, selbst inszeniert, wodurch sowohl eine 

Hinwendung auf das eigene Handeln, als auch auf das der Anderen geschieht, was 

eine Sozialität unter den Zuhörern generiert. Diese Sozialität wird zum Anlass über 

                                                 
44 Freiheit ist hier sicher nicht emphatisch begriffen, sondern sie beschreibt einfach die Wahl an 
Handlungs- bzw. auch Wahrnehmungsmöglichkeiten. 
45 Luhmann, Niklas, Soziale Systeme – Grundriß einer allgemeinen Theorie, S. 162. 
46 Vgl. Frank, Patrick, Die Figur der ästhetischen Indifferenz und der musikalische Liminal-Raum: 
Das Projekt Limina, in: Patrick Frank (Hrsg.), Limina. Zur Indifferenz in der zeitgenössischen Kunst 
und Musik, S. 75. 
47 Siehe ebd., S. 71. 
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diese selbst und die Indifferenz im Speziellen nachzudenken und sich demgegenüber 

zu positionieren, d.h. Urteile zu geben. Erst über diesen ‚Umweg’ kann sich so 

etwas wie ein Qualitätsurteil bezüglich der Konzert-Installation Limina vollziehen.  

 

 

 

4. Fazit 

 

Die Aufgabe, die sich Patrick Frank zu der Projektreihe Limina gestellt hat, das 

soziale Phänomen der Indifferenz in seinen Bedingungen ästhetisch zu inszenieren, 

hat sich bei genauerer Betrachtung und in Auseinandersetzung mit verschiedenen 

theoretischen Schriften als komplex erwiesen. Insbesondere das Phänomen der 

Black Box, welche zunächst ein benanntes Element der Inszenierung war, hat viele 

Perspektiven auf das Thema der Indifferenz und insbesondere diesbezüglich die 

Thematisierung des Zuschauers, die, wie erwähnt, für die zeitgenössische 

Klangkunst zur Regel geworden ist, eröffnen können. So hat zum Einen eine 

Ausweitung des Begriffs der Black-Box auf die gesamte Installation und zum 

Anderen eine Ausweitung hin zu einer aus der Wissenschaft kommenden 

ästhetischen Methode, die den Zuschauer als die eigentliche Black-Box begreift, 

Einsicht in das komplexe Verhältnis von Zuschauer und Konzert-Installation geben 

können. Das von Patrick Frank kritisierte soziale Phänomen der Indifferenz 

bezüglich der zeitgenössischen Musik auf Seiten der Zuschauer und das bezüglich 

des Positionierungs- und Rahmenverlustes in der Gesellschaft, wurde hier demnach 

in interessanter Weise selbst reflektiert. Die Zuschauer werden ästhetisch in das 

Moment der Indifferenz versetzt, was sie schließlich indirekt auffordert Differenzen 

für sich, d.h. ihr eigenes Verhalten, aber auch in der Wertung für und mit Anderen, 

zu setzen.  

Durch die ebenfalls zunächst für sich schwer zu bewertende Musik, weil sie u.a. 

nicht autonom, sondern nur im Kontext der Installation funktioniert, und zudem 

keinerlei offensichtliche Semiotik beinhaltet, wird die für die zeitgenössische Musik 

relevante Perspektive auf den Kontext der Musik verschoben. Die zusätzliche 

Inszenierung von Raum und Licht sind die Parameter, die die Musik frei von 

Semiotik klingen lassen können.  
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Damit gelingt es meiner Meinung nach dieser Arbeit dem Zuschauer eine 

Differenzsetzung, d.h. ein Qualitätsurteil zu ermöglichen und zugleich eine kritische 

Perspektive sowohl auf Musik, ihren Kontext und ihre Inszenierung, als auch auf 

sich selbst, als Person in einer Gesellschaft, zu werfen.  

So erlangt das Phänomen der sozialen Indifferenz, was Frank zum Einen in der 

Nicht-Beobachtbarkeit von Neuer Musik festmacht, zum Anderen aber als 

allgemein-gesellschaftliches Problem in einem Verlust der Rahmenbedingungen 

erkennt, in der Konzert-Installation Limina ähnliche Momente. In ihrer kritisch-

reflexiven Form, d.h. in ihrer gesellschaftlichen Kontextualisierung des Stückes, 

führt sie diese Kritik, ausgehend von der Konzert-Installation selbst, über die Nicht-

Beobachtbarkeit von Neuer Musik, hin zu der kritisierten Gesellschaft mit ihrem 

Phänomen der sozialen Indifferenz, in konsequenter Weise fort. 
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