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M u l t i m e d i a  
Zwei Einzelgänger als Vorgänger und zwei Desperados als Erben 
Claude Bragdon, Wassily Wereschtschagin und „Station Rose“ 

CHRISTIAN SCHEIB 

Rudolf-Dieter Kraemer (Hg.): Musik und Bildende Kunst. - Essen: Die Blaue Eule 1990. 
(Musikpädagogische Forschung. Band 10) 

 
Zeit spielt in Konzepten zu multimedialen Arrangements eine vorrangige Rol-

le. In den aktionsreichen 60er und 70er Jahren entstandene, oder - in manchen 
Fällen richtiger - durchgeführte Kunstwerke sind zwischen zwei Polen des Zeit-
verständnisses angesiedelt. Das Verlegen des Augenmerks vom Werk auf die 
Ausführung ergibt eine, sich am Musikhören orientierende Aufwertung der Er-
lebniszeit. Zeit wird intensiviert durch das Zurückgehen auf die Gleichung: Le-
benszeit ist gleich die zur Ausführung und zum Erleben eines Kunstwerks not-
wendige Zeit. „Draw a straight line and follow it“ schreibt La Monte Young 1960 
für Bob Morris. Der andere Pol ist die Verschachtelung mehrerer Zeit-Räume; 
Gleichzeitigkeit und Ungleichzeitigkeit, Zeitdehnung und -raffung als Konstitu-
enten multimedialer Räumlichkeit. 1974 entstehen zwei legendäre Arbeiten: 
Nam June Paik läßt einen steinernen Buddha auf sein live-übertragenes Video-
portrait schauen und legt dabei die durch die Art der Betrachtung einer Statue - 
direkt oder via Bildschirm - evozierte Erwartungshaltung gegenüber der Ge-
schwindigkeit der vergehenden Zeit bloß. In „Video Buddha“ wird Geschwindig-
keit zu einer Komponente in einem Werk mit minimalster Handlung. Ebenfalls 
1974 installiert Dan Graham „Present Continuos Past(s)“. Der mit einer durch 
Spiegel und Videotechnik erzeugten, acht Sekunden verzögerten Aufnahme sei-
ner selbst überraschte Besucher erlebt Vergangenheit als Gegenwart. Die wäh-
rend des gegenwärtigen Betrachtens der Vergangenheit ausgeführten Bewegun-
gen sind die in nahester Zukunft am Bildschirm zu erwartenden. Der Raum die-
ses Jahrhunderts scheint ohne die Komponente Zeit nicht definierbar. 

Edgar Varése ist nicht zuletzt durch die Installation im Philips Pavillon einer 
der Pioniere jenes klingenden Raums, der durch die Komponente Zeit mitge-
prägt ist. 1959, also ein Jahr nach der Realisierung des „Poème électronique“, 
erwähnt Var6se den Musikkritiker Massimo Zanotti-Dianco als einen, der schon 
1925 begriffen hätte, worum es in seiner Musik ginge. Varése bezieht sich auf 
einen Artikel aus 1925, in dem der Kritiker unter anderem die Komposition 
„Hyperprism“ bespricht. 



„If we project an imaginary sound-mass into space, we find that it appears 
as constantly changing volumes and combinations of planes, that these are 
animated by the rhythm, and that the substance of which they are com-
posed is the sonority. Might it then be possible to consider a musical 
composition as a succession of geometric sound-figures; as a resultant of 
volumes and planes whose successive projections would give birth to 
architectures of sound whose logic would be given by the equilibrum of 
their sound vibrations and their forms?”1 

Zusammenfassend konstatiert Zanotti-Dianco, Varéses „Hyperprism“ sei, 
„...what I should call, sound-geometry, the objectivation of music“. Diese Formu-
lierungen des New Yorker Kritikers lassen sich wiederum zurückführen auf Pu-
blikationen Claude Bragdons, die hauptsächlich zwischen 1912 und 1917 erschie-
nen. „... Musical sounds create invisible geometrical figures in the air“,2 schreibt 
Bragdon und fordert in Büchern und Zeitschriftenartikeln mit Titeln wie „A 
Primer of Higher Space“ oder „Learning to Think in Terms of Space“ vehement 
ein vierdimensionales Konzept der Wirklichkeitserfassung. Der hohe Stellenwert, 
den die Vorstellung von ineinander verschachtelter oder gekrümmter Zeit für 
Varése hatte, wird bei Beachtung des Kompositionstitels „Hyperprism“ noch 
deutlicher. Der Begriff „Hyperprism“ ist in den Publikationen der Verfechter 
eines mehr als dreidimensionalen Wirklicheitsverständnisses die Bezeichnung für 
einen vierdimensionalen Festkörper, der häufig als in der Zeit bewegter dreidi-
mensionaler Körper gedacht wird. 

Der eben erwähnte Claude Bragdon spielte im kulturellen Leben New Yorks 
in den Jahren vor 1920 eine schillernde Rolle. Im Spätsommer 1916 in New York 
erlebte „the largest crowd ever gathered for a single event in Central Park” das 
„New York Community Chorus Song and Light Festival”3. Durchgeführt als 
Abschlußveranstaltung einer Serie sonntagnachmittäglicher Veranstaltungen, de-
ren Ziel es war, „as many as ten thousand happy and enthousiastic people“4 
Folk-Songs singend mit professionellem Chor und Orchester zu verbinden, war 
die musikalische Ausrichtung mehr oder weniger vorherbestimmt. Der Architekt 
Claude Bragdon beteiligte sich als Gestalter des optischen Teils an diesen „Song 
 
 
1 Zanotti-Dianco, Massimo: „Edgar Varese and the Geometry of Sound”, in: The Arts, VII/1, 

Jänner 1925, S. 35. 

2 Bragdon, Claude: „Song and Light”, in: Architecturam Review, IV, September, New York 
1916, S. 170. 

3 Bragdon, Claude: „Song and Light”, in: House Beautiful, XLII, New York 1917, S. 31. 

4 ebenda, S. 33. 
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and Light Festivals”. Bragdon lebte zu diesem Zeitpunkt noch einige hundert 
Kilometer von New York entfernt in Rochester N.Y. - er übersiedelte 1923 nach 
New York - und hatte auch noch keinen nennenswerten Kontakt zur New Yorker 
Kunstszene. Mit „Man The Square“ von 1912 und „A Primer of Higher Space“ 
von 1913 hatte er aber schon seine beiden wichtigsten Publikationen die Existenz 
der vierten Dimension betreffend veröffentlicht. Die Beteiligung an den „Song 
and Light“ Festen in Rochester 1915 und in New York 1916 und 1917 gab ihm 
die Möglichkeit, seine theoretischen Überlegungen ansatzweise zu verwirklichen. 
Die Muster der vielfarbigen Lampions entsprechen den Illustrationen der vierten 
Dimension in seinen theoretischen Büchern5. 

Schon 1915 in Rochester hatte Bragdon eine „cathedral without walls“ errich-
tet und sein Konzept bis zu den New Yorker Aufführungen weiter verfeinert. So 
wurden die bis dahin fixierten Beleuchtungskörper und Lampions 1917 rund um 
den See im Central Park getragen und auch mit Lampions geschmückte Boote 
waren einbezogen.6 Bragdon erwähnt in dem Artikel über die „Song and Light“ 
Aktivitäten in der Zeitschrift „House Beautiful“ die vierte Dimension nicht ex-
plizit. Dennoch merkt man seiner Beschreibung deutlich an, daß diese Auffüh-
rungen eine Andeutung seiner Utopien darstellen. 

„... The lights, the music, the audience, the environment, were fused into a 
higher unity, into something »new and strange«„.7 

Als einen der Höhepunkte des Abends beschreibt Bragdon den Auftritt der 
Sängerin Alma Simpson, die, in Gold und Rot gekleidet, die Hallenarie der Eli-
sabeth aus Tannhäuser sang. Für Bragdon schien sie aus einer anderen Sphäre 
zu kommen. 

„... she seemed, in that setting, like some bright creature from another 
sphere.“8 

Nicht nur die aufgeführte und zum Teil von zehntausenden Menschen mitge-
sungene Musik hatte nichts mit der Avantgarde zu tun, auch für den optischen 
Teil waren mit „Colour-music, Watteau, the Arabian Nights, Japan, Venice“ In-
spirationsquellen ohne Bezug zur Avantgarde entscheidend. Es ist nicht auszu-
schließen, daß - trotz des Konservativismus dieser Aufführungen - New Yorker 

 
 
5 Bragdon, Claude, Man the Square: A Higher Space Parable, Rochester, N.Y. 1912. 

Bragdon, Claude, A Primer of Higher Space, Rochester, N.Y. 1913. 

6 a.a.O. (Anm.3), S. 31 f. 

7 ebenda, S. 56 f. 

8 ebenda, S. 58. 
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Künstler, denen Bragdons Theorien bekannt waren, diese Theorien in den „Song 
and Light“-Festen erkennen konnten. Als Theoretiker scheint Bragdon nämlich 
bekannt und auch anerkannt gewesen zu sein. Im Juli 1914 erschien in der New 
York Times eine enthusiastische Kritik von Bragdons „Primer of Higher Space“. 
Das Buch wurde als „a splendid contribution to an important problem“9 bezeich-
net. 

Zeit ist für Wassily Wereschtschagin kein auszuformulierendes Problem. Den-
noch ist die gleichzeitige Vor- und Rückschau neben raffinierten Verfremdungs-
effekten Grundlage der anklagend-dokumentarischen Ausstellung, die er in den 
70er Jahren des 19. Jahrhunderts zusammenstellte. Das Wesen dieser Ausstellung 
war stark durch Wereschtschagins bewegtes Leben, das daher skizziert wird, ge-
prägt. 1842 in Rußland geboren, nahm er nach einem Studium in Paris zwischen 
1867 und 1871 an zwei Turkistan-Expeditionen teil, während derer er sich auch 
als Soldat und Friedensunterhändler verdient machte. Er lebte anschließend in 
München und bekam anläßlich einer Ausstellung in Sankt Petersburg 1874 we-
gen seiner offen antimilitaristischen Haltung Schwierigkeiten. Nach einem 
Indienaufenthalt und der Teilnahme am Russisch-Türkischen Krieg stellte er 
dann die erwähnte Ausstellung zusammen. Reisen nach Palästina und Syrien 
gingen einer Übersiedlung nach Moskau voraus. 1904 ertrank Wereschtschagin 
vor Port Arthur während seiner Teilnahme am Russisch-Japanischen Krieg. 

Die Eindrücke vom Russisch-Türkischen Krieg verarbeitete Wereschtschagin 
in vielen Skizzen und Bildern. Eine Auswahl daraus verwendete er für eine Aus-
stellung, die in Berlin, Wien, Budapest, Paris und anderen europäischen Haupt-
städten gezeigt wurde. Die Bilder, die der „nihilistisch angehauchte Friedensapo-
stel“ 10 ausstellte, schildern mit großer Grausamkeit und äußerstem Zynismus die 
Schrecken des Krieges. Das Bild „Straße nach Plewna“ zeigt eine öde, mit 
Leichen der auf dem Transport gestorbenen Soldaten übersäte Landschaft. 

„Die Geschütze späterer Kolonnen sind gleichgiltig über die Todten ge- 
fahren, haben sie zermalmt, und die Raben und Krähen danken dem 
Herrn für die reichgedeckte Tafel, die seine gütige Vorsehung ihnen be- 
reitet.“11 

 
 
9 „The Fourth Dimension: A Primer of Higher Space by Claude Bragdon“, in: New York 

Times, 26. Juli 1914, Teil 7, S. 325. 

10 Muther, Richard: Geschichte der Malerei im XIX. Jahrhundert, 3.Band, München 1894, 
S. 348. 

11 ebenda, S. 350. 
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Das letzte Bild der Ausstellung zeigt jenen General Skoweleff, dessen Sekretär 
Wereschtschagin gewesen war, 

„wie er fett, mit geröthetem, feistem Gesicht über die von Schnee und 
Leichen bedeckte Ebene sprengt und, gutgelaunt nach dem Champagner-
frühstück, den Erfrierenden zuruft: Im Namen des Kaisers, Brüder, ich 
danke Euch.“12 

Wereschtschagin verfremdet durch sein Arrangement die übliche Ausstel-
lungssituation. Er eliminiert - in den 70er Jahren des 19. Jahrhunderts - das Ta-
geslicht zugunsten elektrischer Lampen. Tibetanische und indische Teppiche, 
Stickereien und Satteldecken schmücken die Wände. Waffen aller Art verweisen 
auf die Kämpfe selbst, während die meisten Bilder Vorgeschichte oder Nachwir-
kungen dieser Kämpfe darstellen. Nicht ohne Ironie montiert Wereschtschagin 
Götzen, Heiligenbilder und Gebetsmaschinen als Kommentar zu einem Bild, das 
einen Priester, „der eine ganze Steppe voll verstümmelter Russen einsegnet“13, 
zeigt. Ausgestopfte indische Geier scheinen, wie auf einigen seiner Bilder, auf 
ihre Mahlzeit zu warten. Durch die Konfrontation mit realen Objekten der 
Kriegswelt werden die auf seinen Bildern angedeuteten Erzählungen über Grau-
samkeit und Sinnlosigkeit Kommentare zu eben diesen Objekten. Die Wirklich-
keit in seine Ausstellung hereinzuholen und gleichzeitig zu verfremden ist auch 
musikalisch das Ziel Wereschtschagins. Richard Muther beschreibt, auf welche 
Weise Kriegslieder dargeboten wurden: 

„Hinter Vorhängen war ein Harmonium aufgestellt, auf dem Kriegslieder 
gespielt und von gedämpften Chorsängern begleitet wurden.“14 

Wereschtschagins „Installation“ vermittelt eine latent vorhandene Bedrohung, 
die nicht greifbar ist. Optisch wird diese Wirkung durch die abstruse Mischung 
der ausgestellten Objekte, unter denen sich auch noch Musikinstrumente, 
Hirschgeweihe und Bärenfelle befanden, verstärkt. Obwohl manche der Ideen 
und Effekte dieser Wanderausstellung erst Jahrzehnte später wieder von Künst-
lern aufgegriffen werden sollten, blieb die Tour durch europäische Hauptstädte 
ohne erkennbaren Einfluß auf zeitgenössische Künstler. 

Nach Rückblicken auf zwei Einzelgänger als Vorläufer sollen nun noch zwei 
junge Wiener Multimedia-Künstler vorgestellt werden, die sich und die heuer er-
öffnete „multimediale Kunststation“ mit dem Namen „Station Rose“ bezeich- 

 
 
12 ebenda, S. 350. 

13 ebenda, S. 369. 
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14 ebenda, S. 348. 
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nen. „Die Nervösen Vögel“ und Gary Danner bereicherten jahrelang die musika-
lische Subkultur Wiens. Im Rahmen der alljährlich veranstalteten Ausstellung 
„Junge Szene Wien“, die 1987 der multimedialen Kunst gewidmet war, präsen-
tierte diese Gruppe in einer „rituellen Aufführung“ ihre neue Maxi-Single. Die 
Exponate der Ausstellung in der Wiener Secession waren derart aufgestellt, daß 
in der Mitte des Saales Platz für eine quadratische Bühne blieb. Die vom Grup-
penmitglied Elisa Rose entwickelte Installation bestand aus Diaprojektionen und 
Videos, wobei vier Monitore jeweils auf einer „Ährensäule“ auf den vier Seiten 
der Bühne aufgestellt waren. Videos, die die zerstörende Kraft eines Hurricans 
oder brennendes Stroh zeigten, bezogen viel von ihrer Kraft aus der Tatsache, 
daß der Monitor eben auf einem Büschel Ähren thronte. Elisa Rose schreibt im 
Programmheft, daß diese Installation und Gary Danners Musik als Einheit zu 
verstehen sind. Die Musik von Danner und den „Nervösen Vögeln“ lebt von 
schroffen, geräuschhaften Gitarrensoli und ätzenden, hochfrequenten Computer-
klängen, die der unnachgiebige Rhythmus des Drumcomputers in traditionelle 
Songschemata zurückholt. Über die energiegeladene Basis legt Danner simple 
Gesangslinien in Songs mit Titeln wie „Sex Magie“ oder „I Want You“. Musik 
und Installation standen sich während der Aufführung als autonome Systeme ge-
genüber, denen nur die Beschäftigung mit der Wechselwirkung zwischen Leben-
dem und Traditionellem einerseits, der Energie des Zerfalls, der Zerstörung an-
dererseits gemein ist. 

Traditionelle Polaritäten der Naturbetrachtung wie Schönheit und Grausam-
keit, Wachstum und Destruktion, aber auch Privates versus Politik, liegen sowohl 
den Videoinstallationen als auch dem „naturgeschichtlichen Museum“ Elisa Ro-
ses zu Grunde. Mit der Eröffnung eines kleinen, weiß ausgemalten Geschäftslo-
kals in Wien Anfang 1988, in dem sich auch die wenigen Museumsvitrinen befin-
den, schufen Rose und Danner, mittlerweile „Station Rose“, eine Technologie-
zentrale, die zum Ausbau begonnener Konzepte dient. In Fortführung von 
„concept art“ und „art in progress“ und als Reaktion auf den postmodernen 
Rückzug aufs Bildermalen dient „Station Rose“ als Ausgangspunkt und Platt-
form zur Begegnung von Kunst und Wissenschaft. In diesem Sinne fand im No-
vember 1988 ein hauptsächlich von Musikern, Musikpublizisten, Kommunika-
tionswissenschaftlern und Technikern bestrittenes Symposion zum Problemkreis 
„Sampling“ statt. 

In Zusammenarbeit mit Gleichgesinnten wie Bob Adrian und Gerwald Rocken-
schaub, Der Plan und F.M. Einheit wird dem Entwickeln der Konzepte der glei-
che künstlerische Stellenwert wie den dabei entstehenden Produkten beigemes- 
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sen. Schnelligkeit und Präzision, Kommunikationswert und Entindividualisierung 
sind für „Station Rose“ die entscheidenden Charakteristika der ihnen zur Verfü-
gung stehenden neuen Technologien, wie Computer, Laserdrucker oder Video-
ausrüstung, und gleichzeitig gedanklicher Ausgangspunkt aller Konzepte. „Fah-
nen und Hymnen“ hieß ein thematisches Ausstellungsprojekt im Sommer 1988. 
Auf Danners Anregung hin entstanden kurze Musikstücke, die mit der Bedeu-
tung von Hymnen als Mittel zur Abgrenzung, zur Identitätsfindung spielen, in-
dem sie die Funktionsfähigkeit traditioneller musikalischer Muster durch Kon-
frontation mit neuer Technologie, z.B. sound sampling, ausloten. Der optische 
Teil der Ausstellung bestand schlicht aus sieben gleichgroßen, von sieben Künst-
lern und Künstlerinnen beigesteuerten Fahnen, die über dem Eingang in die 
„Station Rose“ hingen. Neben dem Spiel mit territorialer Abgrenzung in Analo-
gie zu den Hymnen betonten die Fahnen noch zwei Aspekte der Arbeit in der 
„Station Rose“: Das sonst nur an Feiertagen übliche Aushängen von Fahnen ver-
weist auf den zwar vorläufigen doch feierlichen Charakter der Stationsprodukte 
und führt die Werke in den Informationsfluß des Straßenraumes ein. Fahnen wie 
Hymnen fungieren aber auch als Signale einer Station, die sich durch diese Viel-
falt als nicht-geschlossener Raum, als ein durch unterschiedliche Modelle ständig 
neu definierbarer Raum erweist. 

„Station Rose“ werden heuer im Museum Ludwig in Köln eine Installation zei-
gen, die eine Videoinstallation „Orientalisches Licht“, eine naturgeschichtliche 
Museumsvitrine und minimalisierten, psychodelischen Rock umfassen wird. „Sta-
tion Rose“ suchen Wege zur Weiterentwicklung konzeptueller Kunst, wobei sie 
auf kollektive Arbeitsformen zum Entwerfen und Produzieren reduktionistischer 
Kunst zurückgreifen. 
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