
Experimentierfeld Universität - über die Bedeutung des 
akademischen Umfelds im Werk von Pauline Oliveros 

Die Universitäten spielen für die aktuelle Musikszene in 
den USA eine bedeutende Rolle. In einem Land, das prak­
tisch keine staatliche Kulturförderung kennt, sind sie nicht 
nur Zentren für Aufführungen, Einspielungen, Archivierun­
gen usw., sondern auch Arbeitgeber für Komponisten. 
Pauline Oliveros war von 1967 bis 1981 als Komponistin, 
Lehrerin und Forscherin an der University of Southern Ca­
lifornia in San Diego tät ig. Schon früh an Klangimagination, 
Improvisation sowie Interaktion zwischen Werk, Aufführen­
den und Publikum interessiert, konnte sie an der Universi­
tät diese Bereiche experimentell erforschen.1 

et le public. 

von Dörte Schmidt 

Inwiefern kann der Umstand, dass eine 
Komponistin bzw. ein Komponist an 
einer Universität lehrt, bedeutsam sein 
für ihre/seine kompositorische Arbeit? 
Und warum sollte man diesen Zusam­
menhang gerade für Pauline Oliveros 
bedenken, die doch so sehr unakade­
misch denkt, und die vor über zehn 
Jahren der institutionell eingebundenen 
Lehrtätigkeit an einer Universität be­
wusst den Rücken gekehrt hat? Erst 
jüngst hatte Timothy D. Taylor in 
Oliveros' Werk geradezu ein Gegenmo­
dell zu einer im traditionellen Sinne 
«akademischen» Musik erkannt, wie 
sie idealtypisch in den Universitäten 
gepflegt würde.2 Auf diese Zusammen­
hänge angesprochen, kam Oliveros zu 
der zunächst überraschenden Feststel­
lung, sie sei in die Universität geraten, 
weil die Dinge, die sie machte, vom 
establishment und dessen Institutionen 
nicht gefördert worden wären, eigent­
lich aber sei sie der Meinung, festgeleg­
te Lehrpläne, wie es sie in Universitä­
ten eben gebe, seien eher schädlich für 
die Ausbildung von Künstlern.3 Bemer­
kenswert an Oliveros' Position ist die 
spezifische Bedeutung, welche die Ar­
beit an der University of California in 
San Diego für die Konstitution der 
grundlegenden Aspekte ihres Kompo-
nierens und Musizierens hatte: Hier 
machte sie Entdeckungen, die nur in 
der besonderen Situation möglich wa­
ren, die diese Universität ihr bot und 
die in nicht zu unterschätzendem Masse 
an das besondere Projekt geknüpft wa­
ren, das dort mit dem Center of Music 

Experiment and Related Research eta­
bliert werden sollte. 

Komponisten an der Univer­
sität: Probleme und Chancen 
Zunächst soll etwas allgemeiner der 
Horizont abgesteckt werden, vor dem 
dieser spezifische Fall angesiedelt ist. 
Die Bedeutung des akademischen Be­
triebs (über das Umfeld der mit den 
hiesigen Musikhochschulen vergleich­
baren Hochschulen hinaus) für Kompo­
nisten ist in den USA immer wieder 
kontrovers diskutiert worden. 1970 
stellte man in einer Umfrage mit dem 
Thema The Composer in Accidentia -
Reflections on a Theme of Stravinsky 
eine Passage aus den Gesprächen zwi­
schen Igor Strawinsky und Robert Craft 
zur Diskussion, in der Strawinsky die 
Auffassung vertrat, komponieren sei 
nicht lern-, also auch nicht lehrbar 
und gehöre deshalb eigentlich nicht in 
akademische Zusammenhänge.4 Stra­
winsky ging sogar soweit, junge Kom­
ponisten vor der akademischen Lehrtä­
tigkeit zu warnen, weil es ihrer eigenen 
kompositorischen Arbeit nicht zuträg­
lich sei. 

Die Situation in den USA ist von der 
europäischen, vor allem der deutschen, 
sehr verschieden. Das Akademische hat 
dort viele Gesichter und viele Funktio­
nen - mehr und andere als in Deutsch­
land. Die Universitäten spielen aus ver­
schiedenen Gründen für die aktuelle 
Musikszene eine entscheidende Rolle. 
John Cage hat immer wieder auf diesen 
Aspekt hingewiesen: «Das europäische 
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Publikum besteht meist aus Erwachse­
nen. Das Publikum in den USA kommt 
gewöhnlich aus den Universitäten und 
besteht aus Leuten, die sich gesell­
schaftlich noch nicht etabliert haben [...] 
Ich habe den Eindruck, dass die Univer­
sitäten die Orte sind, an denen die Ge­
sellschaft als ganze Kunst rezipiert. 
Nachdem die Studenten ihr Studium 
abgeschlossen haben, sind nur noch 
wenige kunstinteressiert.»5 

Auch der amerikanische Komponist 
Elliott Schwartz betont die besondere 
Rolle der Universitäten: «Verglichen 
mit europäischen Verhältnissen könnte 
man die hiesige Musikszene unsyste­
matisch, ja unordentlich nennen, um 
nicht zu sagen vollkommen desorgani­
siert; das fast vollständig fehlende fi­
nanzielle oder anderweitige Engage­
ment von Regierungsseite - ob gut oder 
schlecht - ist ebenso offensichtlich [...] 
Einer der grössten Unterschiede liegt in 
der bedeutenden Rolle, die die amerika­
nischen Universitäten spielen, nicht nur 
als Schirmherren und Arbeitgeber für 
Komponisten (in dieser Beziehung viel­
leicht vergleichbar mit den europäi­
schen Rundfunkanstalten), sondern 
auch als Zentren für Aufführungen, 
Veröffentlichungen, Einspielungen, als 
Stipendienvergeber und bei der Archi­
vierung der Werke.»6 

Zwar sind an Universitäten lehrende 
Komponisten im öffentlichen Leben der 
Vereinigten Staaten sogar institutionell 
verankert: beispielsweise durch die 
American Society of University Compo­
sers, in der auch Pauline Oliveros Mit­
glied ist. Doch ganz ohne Widerstände 
und Vorurteile geht die Integration von 
Künstlern in den akademischen Betrieb 
auch in den USA nicht ab. Der Litera­
turwissenschaftler Ben Sigel machte 
dies in einer 1989 erschienenen Auf­
satzsammlung zum Thema. In einer 
Einleitung unter der Überschrift Poets, 
Novelists, and Professors - A bitter­
sweet mix resümiert er: «Viele Akade­
miker halten den kreativen Künstler 
schlichtweg für eine unnormale Er­
scheinung, quasi einen Fremdkörper, 
auf dem Campus. Sie bleiben bei dieser 
Meinung selbst dann, wenn der Schrift­
steller promoviert ist, ganz besonders 
aber dann, wenn er ein <Writer-in-Resi-
dence> ohne die üblichen akademischen 
Grade ist.»7 

Als Tendenz lässt sich feststellen: 
Wird über die Arbeit von Künstlern in 
Universitäten gesprochen, so wird sie 
entweder als Ausnahmeerscheinung 
ausserhalb des eigentlichen wissen­
schaftlichen Fächerkanons angesiedelt 
oder aber in den Umkreis eben jener 
Geisteswissenschaften gestellt, die 
Kunstwerke zu ihrem Gegenstand ha­
ben, also der Literatur-, Kunst- oder 
Musikwissenschaft. Diese Tendenz, die 
den Künstler in die geisteswissenschaft­
liche Reflektion seiner selbst einbe­
greift, unterscheidet den «University 
Composer» von den an Musikhoch­
schulen angesiedelten Komponisten.8 

Interessant ist nun, wie die Komponi­
sten selbst mit den Problemen und 
Chancen dieser Institutionen umgehen. 

Sie schätzen die Situation in bezug auf 
ihre eigene künstlerische Arbeit sehr 
unterschiedlich ein. Eine wegen ihrer 
Radikalität bekannt gewordene Haltung 
vertritt der in Princeton lehrende und 
arbeitende Komponist Milton Babbitt. 
Er propagierte schon 1958 in einem 
vieldiskutierten Aufsatz den «Kompo­
nisten als Spezialisten», der- von einer 
breiteren Öffentlichkeit unverstanden 
und für sie geradezu auch nicht versteh­
bar - als Spezialist unter Spezialisten 
innerhalb eines akademischen Zusam­
menhangs seinen Platz habe: «Und so 
wage ich denn auch die Behauptung, 
dass der Komponist sich und seiner 
Musik einen unmittelbaren und weitrei­
chenden Gefallen täte, wenn er sich 
freiwillig ganz aus dieser öffentlichen 
Welt in eine Welt der privaten Auffüh­
rungen und der elektronischen Medien 
zurückzöge - in eine Welt, in der eine 
sehr reale Chance besteht, die öffentli­
chen und gesellschaftlichen Aspekte des 
Komponierens völlig auszuschalten [...] 
Aber, so mag man sich fragen, wie soll 
ein solcher Komponist sich und seine 
Musik am Leben erhalten? Eine Ant­
wort wäre die, dass ja auch Gelehrten 
und Wissenschaftlern ein solch privates 
Leben ermöglicht wird, und zwar von 
der Universität.»9 

Nun waren aber die amerikanischen 
Universitäten, was die gesellschaftliche 
und öffentliche Relevanz ihrer Aufgabe 
anbetrifft - vor allem in den 60er Jahren 
-, durchaus nicht so abgeschirmt: Be­
sonders die Anti-Vietnam-Bewegung, 
die Frauen- und Schwulenbewegung 
hatten ihren Ort vor allem auch in aka­
demischen Zusammenhängen.10 Ein 
Komponist, der von der Anti-Vietnam-
Bewegung in Harvard besonders ge­
prägt wurde und die gesellschaftliche 
Relevanz der eigenen kompositorischen 
Arbeit reflektiert, ist Christian Wolff. 
Wolff erlebte jedoch das Umfeld der 
Universität gerade für seine musikali­
sche Arbeit nicht als besonders produk­
tiv. In einem Interview erläutert er dies 
im Zusammenhang mit seinem Interes­
se an der Arbeit mit Cornelius Cardew 
und dessen Scratch Orchestra in Lon­
don: «Die Idee, dass man mit einer grös­
seren Anzahl von Leuten ständig arbei­
tet, das war alles sehr attraktiv, aber für 
mich in den Staaten nicht möglich [...] 
In der Zeit war ich in Cambridge bei 
Harvard, wo es theoretisch möglich 
gewesen wäre. Irgendwie ist es nicht 
zustande gekommen. Es ist irgend et­
was an diesen Orten, die hauptsächlich 
von Universitäten dominiert werden. Da 
habe ich das immer als unfruchtbar 
empfunden. In der Zeit, in der ich da 
war (jetzt ist es ein bisschen besser), ist 
kaum etwas an neuer Musik gemacht 
worden. Höchstens von draussen [...] 
Ich habe einfach nicht die Leute gefun­
den. Es waren ein paar, vielleicht drei, 
vier, aber nie eine grössere Gruppe. 
Meistens musste ich Freunde aus New 
York heraufholen, um Konzerte zu 
machen.»" 

Dass dies nicht überall so war, und dass 
die kontinuierliche Arbeit mit einer fe­
sten Gruppe durchaus einer der interes­

santen Aspekte des akademischen Be­
triebs sein konnte - möglicherweise im 
Gegensatz, wenn nicht sogar als Alter­
native zu Babbitts Vorstellung von der 
Elfenbeinturmsituation der Universi­
tät - , zeigt sich in den vielen Neue 
Musik-Ensembles, die an anderen Uni­
versitäten arbeiteten: ONCE in Ann 
Arbor (mit Gordon Mumma, Robert 
Ashley und Alvin Lucier) oder Kenneth 
Gaburos New Music Choral Ensemble 
in San Diego, um nur zwei zu nennen. 
Die Situation ist - wie Elliott Schwartz 
schon angemerkt hat - «unsystema­
tisch». 

Pauline Oliveros' Arbeit an 
der Universität San Diego 
Pauline Oliveros wurde hierzulande vor 
allem durch ihre - aus mitteleuropäi­
scher Perspektive geradezu unakade­
misch anmutende - Arbeit mit von 
meditativen Prozessen bestimmten Im­
provisationen bekannt. Genau dieser 
Aspekt aber steht in engem Zusammen­
hang mit ihrer Arbeit als Komponistin, 
Lehrerin und Forscherin an der Uni­
versity of Southern California in San 
Diego zwischen 1967 und 1981. 
Vier Fragen stellen sich: 
- Was war das Besondere an der Situa­

tion in der Universität in San Diego 
für Pauline Oliveros? 

- Welches spezifische künstlerische 
bzw. Erkenntnis-Interesse verfolgte 
sie in und mit dieser Situation? 

- Wie ordnet sich diese Arbeit in den 
Gesamtzusammenhang des Werkes 
ein, das ja durchaus nicht nur aus im 
weitesten Sinne meditativen Stücken 
besteht? 

- Warum ging sie dort weg? 
An das in San Diego neu gegründete 
Music Department hatte man Pauline 
Oliveros, obwohl sie eigentlich nicht die 
für eine Universitätskarriere üblichen 
akademischen Abschlüsse vorweisen 
konnte12, vor allem wegen ihrer Erfah­
rungen mit elektronischer Musik, Im­
provisation und theatralischen Formen 
geholt, mit denen sie sich in Fachkrei­
sen bereits einen Namen hatte machen 
können. Es sollte ein neuer «unakade­
mischer» Lehrplan entwickelt werden, 
der die traditionellen disziplinaren 
Schranken über das eigene Fach Musik 
hinaus (also nicht nur zwischen aus­
übenden Musikern, Theoretikern und 
Komponisten) durchlässig machen soll­
te.13 Das dahinterstehende wissenschaft­
liche Konzept war sehr ambitioniert und 
rückte das künstlerisch-kreative Arbei­
ten an der Universität aus dem ideali­
stisch-geisteswissenschaftlichen Um­
feld heraus: Man wollte versuchen, ein 
über die Fachgrenzen hinausreichendes 
komplementäres Verhältnis zwischen 
theoretischem Wissen und praktischer 
Erfahrung herzustellen. Den Begriff der 
Komplementarität verstand man dezi-
diert in einer experimentellen, aus der 
Naturwissenschaft entlehnten Bedeu­
tung: im Sinne von und unter Berufung 
auf den Physiker Nils Bohr als Mög­
lichkeit, über unterschiedliche Formen 
der Betrachtung unterschiedliche Infor­
mationen über den selben Gegenstand 
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zu erhalten, ohne auf Kontradiktionen 
stossen zu müssen. Es wurde das Pro­
ject of Music Experiment and Related 
Research der UCSD (später Center of 
Music Experiment and Related Re­
search) gegründet, dessen Direktorin 
Oliveros ab 1978 war. Mit mehreren 
Projekten begann eine übergreifende 
Zusammenarbeit verschiedener Depart­
ments: vor allem mit der Medical 
School und dem Psychology Depart­
ment.

iA Im Zentrum des Interesses stand 
die Erforschung mentaler Grundbedin­
gungen von musikalischer Produktion 
im weitesten Sinne, von physiologi­
schen und psychologischen Aspekten 
des Musizierens bis hin zu den zugrun­
deliegenden Bewusstseinsstrukturen. 
Pauline Oliveros formulierte rückblik-
kend das Anliegen: «Die Idee zu einem 
Forschungsinstitut entwickelte sich in 
den ersten Jahren des Music Depart­
ment. Man verstand es als einen flexi­
blen Prozess, der durch eine [..] inter­
disziplinäre Struktur Komponisten und 
Interpreten ermöglichen würde, sich in 
Zusammenarbeit mit Spezialisten aus 
anderen Disziplinen mit Forschung zu 
beschäftigen, als Unterstützung ihrer 
jeweils eigenen künstlerischen Anlie­
gen.»15 

In einem Vortrag bei der ersten Konfe­
renz der New Music Alliance'

6 fasst sie 
die Möglichkeiten eines solchen «alter­
nativen Ortes» zusammen, wie es das 
Forschungszentrum ihrer Ansicht nach 
darstellte und ordnet es ausdrücklich ein 
in eine Reihe mit anderen alternativen -
d.h. von der «offiziellen» Kunstszene 
unabhängigen und unterschiedenen -
Orten wie etwa The Kitchen in New 
York oder auch der Radiostation KPFA 
in San Francisco, wo Oliveros in den 
60er Jahren mit anderen das Fundament 
für das spätere Mills Tape Music Center 
legte: «Es muss Orte geben, wo ein 
Hinzuziehen technischer Experten und 
das Experimentieren mit neuen Mate­
rialien möglich ist. Ausserdem entste­
hen viele neue Kunstformen nur inner­
halb von Aufführungen mit Publikum. 
Solche Aufführungen verlangen eine 
Atmosphäre von Interesse, bedingungs­
loser Unterstützung und konstruktiv 
kritischem Feedback. Die gleichen 
Voraussetzungen sind nötig für For­
schung.»17 

Damit sind wir scheinbar wieder nahe 
bei Babbitt, aber doch mit ganz anderen 
Erkenntnisinteressen. Zwei Schlüssel­
begriffe lassen sich aus diesen beiden 
beispielhaft herangezogenen Bemer­
kungen herausstellen: Forschung und 
Experiment. Deutlich ist, dass Oliveros 
die Möglichkeiten der Forschung und 
der wissenschaftlichen Reflektion als 
«Unterstützung der künstlerischen An­
liegen» ansieht, d.h. es geht darum, sie 
künstlerisch produktiv zu machen. (Das 
ist ein Umstand, den man sich ganz 
deutlich immer wieder vor Augen 
führen muss, wenn man den Umgang 
von Künstlern mit wissenschaftlichen 
Aspekten ihrer Arbeit betrachtet.) Ex­
periment wird vor diesem Hintergrund 
zugespitzt im weitesten Sinne als Ge­
genmodell zur idealistischen Vorstel­

lung von künstlerischer Inspiration for­
muliert und quasi an deren Stelle zur 
Quelle für die Lösung künstlerischer 
Probleme erhoben. Naturwissenschaft­
liche Methoden werden auf einem ih­
nen vermeintlich fremden Gebiet ange­
wandt - oder umgekehrt: Es wird der 
Effekt vermeintlich kunstfremder Me­
thoden für künstlerische Zusammen­
hänge erprobt, letzten Endes auch mit 
dem Ziel, die Aufgabe des Künstlers zu 
klären. Der Experimentbegriff liefert 
hierzu die Grundlage. Experiment ist 
dabei zunächst zu verstehen als sukzes­
sives, systematisches Ausprobieren der 
Veränderbarkeit der einzelnen Faktoren 
eines Gefüges. 

Die für unseren Zusammenhang vor 
allem wichtige Frage nach dem spezifi­
schen künstlerischen Interesse Pauline 
Oliveros' an den Möglichkeiten in San 
Diego impliziert zugleich den Blick auf 
das Woher und Wohin.18 Es wird sich 
zeigen, dass das ganze Werk Pauline 
Oliveros' als ein im skizzierten Sinne 
experimentelles, systematisches Aus­
schreiten von Möglichkeiten verstanden 
werden kann, ausgehend von dem 
grundlegenden kompositorischen Pro­
blem: Woher nehme ich die Kriterien 
für die Klangereignisse, die ich hervor­
bringe? Um dies verfolgen zu können, 
ist es zunächst nötig, einen Blick auf 
die kompositorischen Arbeiten der 50er 
und 60er Jahre zu werfen. 

Klangimagination, 
Improvisation und Theater 
In einem Interview mit Gisela Grone-
meyer formulierte Pauline Oliveros vor 
etwa 10 Jahren ihre Motivation: «Ich 
wollte Komponistin sein, weil ich Klän­
ge hörte; ich meine, im Kopf hörte ich 
Klänge, mit denen ich Musik machen 
wollte. Aber ich wusste nicht, wie diese 
Klänge aufgeschrieben werden konn­
ten.»19 Eine Ausdrucksform zu finden 
für das, was sie im Kopf bereits hören 
konnte, war das kompositorische Anlie­
gen Pauline Oliveros' von Beginn an. 
In ihren frühen Kompositionen bis etwa 
Ende der 50er Jahre beschäftigte sie sich 
mit den Möglichkeiten der Organisa­
tion musikalischer Ideen. Zunächst war 
der Aspekt der eigenen Klangphantasie 
zentral: Die Klänge, die innerlich ge­
hört werden konnten, galt es aufzu­
schreiben, so zu fixieren, dass sie quasi 
objektiviert werden, als Werke - zu­
nächst durchaus im emphatischen Sinn 
des Wortes - aufgeführt werden und 
gehört werden können.20 Gleichsam fol­
gerichtig begann Oliveros Komposition 
zu studieren und experimentierte mit 
den in diesem Rahmen lernbaren Me­
thoden. Es entstand zunächst Instru­
mentalmusik und elektronische Musik. 
In frühen Werken wie Variations for 
Sextet {i960) scheint Oliveros' Beschäf­
tigung mit der Musik Anton Weberns 
durch, jedoch weniger als Möglichkeit 
der Strukturbildung über spezifisch an­
gelegte Zwölftonreihen, sondern eher 
idiomatisch als Ausloten eines Klang­
ideals. Das Verhältnis von Komponistin 
und Werk stand ganz unter dem Aspekt 
der Klangvorstellung, und verschiede­

ne Methoden der Komposition waren 
vor allem daraufhin zu überprüfen, was 
sie zur kompositorischen Realisation 
dieser Klangvorstellungen beizutragen 
imstande waren. Diese Suche nach Rea­
lisationsformen für ihre Klangvorstel­
lungen führte Oliveros Anfang der 60er 
Jahre über die Möglichkeiten traditio­
nell notierter Instrumentalmusik hinaus. 
In einer Werkeinführung zu ihrem letz­
ten traditionell notierten Werk Trio for 
Flute, Piano and Pageturner (1961) 
schreibt sie: «Es war meine letzte Kom­
position, in der die Tonhöhen genau 
festgelegt notiert sind. Hauptsächlich 
war ich mit den Mixturen von Flöte und 
Klavier beschäftigt, mit dem Ziel, das 
Ohr zu täuschen über die Dominanz 
eines der Instrumente, und Klangfarben 
auszutauschen durch getarnte Einsätze 
und Figurationen. Der Umblätterer hat 
die zusätzliche Aufgabe, für den Piani­
sten stumm Tasten herunterzudrücken. 
Der Pianist spielt tiefere oder höhere 
Tasten, wodurch die Obertöne der stum­
men Tasten hörbar werden.»2' 
Die Übergänge von traditionell erzeug­
ter zu elektronischer Musik wurden 
unter dem Aspekt des Klangs erstaun­
lich fliessend: Das Chorstück Sound 
Patterns (1961) kann geradezu als aus­
komponierte Vorwegnahme elektroni­
scher Klangmöglichkeiten gehört wer­
den.22 Zusammen mit Morton Subotnik 
und Ramon Sender gründete Pauline 
Oliveros 1961 das San Francisco Tape 
Music Center, wo sie mit elektronischen 
Möglichkeiten experimentierte. Sie in­
teressierte sich dabei vor allem für die 
Möglichkeiten des unmittelbaren, pro­
zesshaften Umgangs mit Klängen. Dazu 
stellte sie etwa eine Auswahl von klang­
erzeugenden Geräten zusammen, mit 
denen sie dann improvisierte und das 
Ergebnis auf Band festhielt.23 Im Laufe 
der 60er Jahre rückten auch in der 
Instrumentalmusik improvisatorische 
Aspekte in den Blick, genau kalkulierte 
Aspekte der Kompositionen wurden aus 
der Verantwortung der Komponistin auf 
die der Ausführenden verlagert. So ist 
beispielsweise Outline for Flute, Per­
cussion and String Bass, entstanden 
1963 für das Musikerehepaar Nancy 
und Bertram Turetzky, eine Mischung 
aus exakt notierten und improvisatori­
schen Abschnitten, wobei der Stil der 
Improvisation durch das festgeschrie­
bene Material beeinflusst wird. Das 
Verhältnis von Werk und Ausführenden 
wurde zum Thema. Nicht zufällig ent­
stand nun eine Reihe von für bestimmte 
Musiker komponierten Werken.24 Er­
weitert man die Konstellation um die 
Instanz des Publikums - betrachtet also 
das Verhältnis von Werk, Ausführenden 
und Publikum -, so ist ein möglicher 
und folgerichtiger Schritt zunächst die 
Arbeit mit im weitesten Sinne theatra­
lischen Mitteln. Ein Beispiel dafür ist 
Duo for Accordion and Bandoneon with 
Possible Mynah Bird Obligato (1964), 
komponiert für ein Fest mit David 
Tudor: Auch diese Partitur ist eine 
Mischung aus improvisatorischen und 
exakt notierten Teilen. Dazu kommt ein 
sprechender Vogel in einem Käfig, was 
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zwei Effekte hat: eine kalkulierte Er­
weiterung des Hörens auf «aussermusi-
kalische» Geräusche, darüber hinaus 
aber auch auf visuelle Aspekte. Die 
Uraufführung wurde von der Choreo­
graphin Elisabeth Harris inszeniert. Sie 
setzte die Spieler auf eine Wippe, die 
auf und ab wippte, aber auch drehbare 
Sitze hatte, und erzeugte damit sowohl 
visuelle als auch akustische Effekte. 
Wenn die Sitze sich drehten, änderte die 
Klangquelle ihre Richtung und erzeug­
te so ein Raumgefühl. 
Bis zu diesem Punkt haben sich einige 
zentrale Aspekte in Pauline Oliveros' 
kompositorischer Arbeit herauskristal­
lisiert: Klangimagination, Improvisa­
tion und Theater sowie ein Bewusstsein 
für die Interaktionen zwischen Werk, 
Aufführenden und Publikum. Hier war 
Oliveros angelangt, als sie 1967 den Ruf 
nach San Diego erhielt. Dort konnte sie 
die bis dahin erarbeiteten Themen unter 
den neuen Bedingungen weiterverfol­
gen. 
Zwei der in San Diego entstandenen 
theatralischen Werke beziehen die uni­
versitäre Situation selbst mit in das 
environment ein. Das erste ist Aeolian 
Partitions (1969) für Flöte, Klarinette, 
Violine, Cello und Klavier, komponiert 
im Auftrag des Bowdoin College. Hier 
werden über die Instrumentalisten hin­
aus zwei zusätzliche Mitwirkende ge­
fordert, die im Rahmen der Aufführung 
eigene Aktionen ausführen. Beide sol­
len dem Publikum bekannt sein, und 
Oliveros schlägt institutionell wichtige 
Personen vor, etwa den Direktor des 
Colleges oder den Lehrstuhlinhaber des 
Departments. 1971 entstand Link (1976 
überarbeitet als Bonn Feier), das als 
«college» oder «university environ­
ment» konzipiert ist. Hier ging Oliveros 
einen entscheidenden Schritt weiter und 
entwickelte eine neue Qualität: In die­
sem Werk wird die Trennung zwischen 
Aufführenden und Publikum verunklart, 
wenn nicht sogar aufgelöst. «Jeder, der 
den Campus während der festgelegten 
Zeit der Aufführung betritt, wird, ob er 
es weiss oder nicht, Teilnehmer an Link. 
Spezielle Rituale, Aktivitäten und Se­
henswürdigkeiten, die weiter unter be­
schrieben werden, sollen vorsichtig in 
die normalen Campus-Aktivitäten ein­
geblendet werden, den ganzen Arbeits­
tag und den Abend hindurch. Die Inten­
tion von Link ist, die Wahrnehmung 
schrittweise und subtil so zu verändern, 
dass die normalen Aktivitäten genauso 
fremd und deplaziert erscheinen wie 
jede von den extra inszenierten Aktivi­
täten. So wird der ganze Campus ein 
Theater und alle dort sich Aufhaltenden 
werden zu Spielern.»25 

Konzentration 
und Meditation 
Die Bedingungen von Wahrnehmung 
werden in diesem Stück thematisiert. 
Anfang der 70er Jahre begann Pauline 
Oliveros mit einer Gruppe von zehn 
Frauen, ausgehend von ihren Erfahrun­
gen mit Improvisation, kontinuierlich 
mit der Stimme und mit Instrumenten 
zu arbeiten. Sie begann Aspekte, die in 

Link angelegt worden waren, systema­
tisch auszuloten. Durch die Geschlos­
senheit der Gruppe fiel eine der Instan­
zen der Interaktion, mit denen sie bis 
dahin gerechnet hatte, ganz weg: die 
des Publikums. Damit standen die an­
deren beiden - Ausführende und Er­
eignis - neu zur Disposition, zur expe­
rimentellen Bearbeitung. Parallel zu 
dieser Arbeit lief unter anderem ein 
neunmonatiges, gemeinsam mit der me­
dizinischen Fakultät durchgeführtes 
Forschungsprojekt, in dem es um men­
tale und physische Konzentrations- und 
Bewusstseinsübungen und deren Ver­
hältnis zu Probe- und Aufführungs­
situationen von Musik ging. Die ent­
scheidende Entdeckung während dieser 
Zeit war die des Unterschieds zwischen 
gerichteter, zielbewusster Konzentra­
tion, wie man sie in der Improvisation 
braucht, und dem unwillkürlichen Zu­
lassen von Ereignissen, wie es durch 
Meditation erreicht werden kann. Im 
nachhinein berichtet Oliveros über die 
Entwicklung der Arbeit mit dem ^-En­
semble, die vor allem in der Sammlung 
Sonic Meditations dokumentiert ist: 
«Nach einer langen Zeit gemeinsamen 
Arbeitens ereignete sich eine entschei­
dende Änderung: Hatten wir zunächst 
zielgerichtet unsere Stimmen oder In­
strumente manipuliert, um bestimmte 
Effekte zu erreichen, Hessen wir nun 
mehr und mehr die Veränderungen un­
willkürlich zu, oder ohne bewusste 
Bemühung, während wir einen Klang 
aushielten. Das ist ein bedeutender 
Unterschied. Es bedeutet die Eliminie­
rung von Meinungen, Wünschen und 
Spekulationen [...] Meine erste bewus­
ste Wahrnehmung dieser Veränderung 
schlug sich in der Formulierung von 
Teach Yourself to Fly, Sonic Medita­
tion I nieder. Ich sage absichtlich 
Formulierung statt Komposition, weil 
diese Instruktionen viele Male münd­
lich weitergegeben worden sind, bevor 
ich sie zu Papier brachte. Wir konnten 
unser Tun nicht länger Improvisation 
nennen.»26 

Die «Formulierung» von Teach Your­
self to Fly lautet: «Eine beliebige An­
zahl von Leuten sitzt in einem Kreis mit 
dem Gesicht zum Zentrum. Beleuchte 
den Raum mit schwachem blauem 
Licht. Beginne damit, einfach deinen 
Atem zu beobachten. Sei immer Beob­
achter. Erlaube deinem Atem nach und 
nach hörbar zu werden. Dann lass mit 
der Zeit die Stimme hinzukommen. Er­
laube den Stimmbändern in allen von 
alleine entstehenden Weisen zu vibrie­
ren. Lass die Intensität dieser Vibratio­
nen sehr langsam zunehmen. Fahre so 
lange wie möglich fort, natürlich und 
bis alle anderen still sind, während du 
die ganze Zeit deinen eigenen Atem­
zyklus beobachtest. Variation: vertau­
sche Stimme mit Instrument.»27 

Den Begriff Meditation fasst Oliveros 
auf als Alternative zu Konzentration «in 
einem weltlichen Sinn, um damit dau­
ernde Aufmerksamkeit (attention) und 
Bewusstheit (awareness) zu bezeich­
nen».28 Die dahinter stehende Frage ist: 
Welche Kriterien liefert Meditation (an­

ders als Improvisation oder darüber 
hinaus) für das Hervorbringen von 
Klangereignissen? 
«Sonic Meditations sind <sonic> in dem 
Sinne, dass Klang und Hören, beides 
Aktivität und Rezeptivität, die Brenn­
punkte der Aufmerksamkeit und die 
Stimuli der Bewusstheit sind.»29 Die 
Pole Aktivität und Rezeptivität haben 
Oliveros auch im Zusammenhang mit 
ihrem Interesse an den Bedingungen 
weiblicher Kreativität beschäftigt. 1975 
schrieb sie ein Exposé für ein For­
schungsstipendium der Ford Founda­
tion im Rahmen des Faculty Fellow­
ship for Research on Women in Society. 
Oliveros unterscheidet in ihrem Ansatz 
zwei Modi von Kreativität: zum einen 
den aktiven (an einigen Stellen spricht 
sie auch vom analytischen), zum ande­
ren den rezeptiven. Zwischen diesen 
beiden, von denen Komplementarität 
angenommen wird, gelte es eine Form 
der Synchronisation zu erreichen. Die 
Ausgangsfrage war hier: Was heisst es, 
wenn Frauen kreativ tätig werden? Gibt 
es etwas Spezifisches, was diese Krea­
tivität von männlicher unterscheiden 
könnte? Oliveros formuliert eine Hypo­
these: «Ich würde erwarten, dass sich 
zeigt, dass Männer genau wie Frauen 
sich beim Komponieren auf Intuition 
gründen, aber das Verhalten zu dieser 
Intuition könnte sich bedeutend unter­
scheiden.»30 Sie weist auf die Domi­
nanz der kognitiven bzw. analytischen 
Aspekte in westlichen Kulturen hin. 
Dagegen schlägt sie (ganz im Sinne des 
in San Diego konzipierten Versuchs) 
vor, beide Modi der Kreativität zu syn­
chronisieren, um ihre Komplementari­
tät kreativ nutzbar zu machen. Dazu 
entwickelt sie ein System von «attentio-
nal strategies», deren Funktionsweisen 
sie systematisch ausprobiert bis hin zum 
Einsatz von Symbolen, Mythen und 
Ritualen im Blick auf die Konstitution 
von musikalischem Zusammenhang.31 

Die Arbeit an der University of Califor­
nia in San Diego war geprägt durch die 
Interdisziplinarität wie auch durch die 
kontinuierliche Arbeit mit einer festen 
Gruppe, die die Beobachtung von Ent­
wicklungen erlaubte. Oliveros verstand 
diese Erfahrung als Unterstützung der 
künstlerischen Arbeit, als Fundus für die 
Lösung der sich stellenden künstleri­
schen Fragen. Diese durch die geschlos­
sene Gruppe erzeugte Aufhebung der 
Trennung von Aufführenden und Publi­
kum übertrug Oliveros auf offene Grup­
pen, indem sie Rituale bzw. Zeremo­
nien inszenierte, die alle Anwesenden 
entsprechend ihrer unterschiedlichen 
Qualifikation beteiligen. Link war ein 
erster Schritt in eine solche Richtung. 
Die in San Diego entstandenen Arbei­
ten ordnen sich so in einen übergreifen­
den experimentellen Zusammenhang 
ein. Es geht dabei um die Frage nach 
den kompositorischen Konsequenzen 
aus der angenommenen Komplemen­
tarität und Synchronisierbarkeit von 
aktiven und rezeptiven Aspekten der 
Kreativität, wie sie Oliveros aus ihrer 
Arbeit seit den 60er Jahren entwickelt 
hat. 
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Interaktion von Hören und 
Klangerzeugung 
Auf diesem Stand des Experiments 
kann sich Oliveros Anfang der 80er 
Jahre aus dem Zusammenhang der 
Universität lösen, nachdem sich ihr die 
für sie kompositorisch verbindliche In­
stanz erschlossen hat: Das Interagieren 
von Rezeption und Aktion, von Hören 
und Klangerzeugung wird zum Angel­
punkt für die Ordnung des Materials, 
d.h. in diesem Zusammenhang eines 
jeweils neu zu formulierenden Vorrats 
von Klängen, Tönen, Rhythmen etc. In 
den nun entstehenden Werken arbeitet 
Oliveros mit «attentional strategies», 
die im Ineinandergreifen von Vorgege­
benem, Improvisation und direkter 
Reaktion auf die entstehenden Situatio­
nen der Aufführung wirksam werden. 
War in den Werken der 70er Jahre die 
Idee vorherrschend gewesen, alle Be­
teiligten, ob professionell oder nicht 
professionell, produktiv werden zu 
lassen, geht es nun darum, die Ent­
deckung, dass der Vorgang des Hörens 
selbst die Kriterien für musikalischen 
Zusammenhang liefern kann, wieder 
ins Zentrum eines professionellen 
Musizierens zu rücken, das durchaus 
wieder die Qualität von Aufführungen 
vor Publikum hat - jedoch unter 
neuen Bedingungen. Damit verlieren 
die besonderen Bedingungen innerhalb 
des akademischen Zusammenhangs 
ihre herausragende Bedeutung: Das Ex­
perimentierfeld wird nicht mehr be­
nötigt, denn die künstlerischen Instan­
zen haben sich neu konsolidiert. Auch 
das Unterrichten im weitesten Sinne 
verliert seinen Ort innerhalb des unmit­
telbaren experimentellen Zusammen­
hangs und wird zur Vermittlung der von 
Oliveros entwickelten Wahrnehmungs­
strategien - es steht damit in einem 
neuen Verhältnis zur künstlerischen 
Arbeit und verlangt nicht mehr die feste 
institutionelle Einbindung in die Uni­
versität. 

Nachdem Pauline Oliveros ihre akade­
mische Lehrtätigkeit an der UCSD 
aufgegeben hat, lässt sie sich als frei­
schaffende Komponistin und Musikerin 
in der Nähe von New York nieder. 
1985 gründet sie die Pauline-Oliveros-
Foundation, wenig später zusammen 
mit dem Posaunisten Stuart Dempster 
und dem mit experimentellen Vokal­
techniken und Elektronik arbeitenden 
Panaiotis (Peter Ward) die Deep Liste­
ning Band. «Als Musikerin bin ich 
an der sensuellen Natur von Klängen 
interessiert, deren Kraft im Blick auf 
Befreiung und Veränderung. In meinen 
Performances überall auf der Welt 
versuche ich dem Publikum meine 
Weise, Klänge zu erleben, zu vermit­
teln: wie ich sie höre und spiele in 
einem Stil, den ich deep listening ge­
nannt habe.»32 «Deep Listening» aber 
ist nicht nur der Name einer Gruppe um 
Pauline Oliveros, es ist vielmehr der 
nächste Schritt auf dem Weg, die 
Klänge, die sie «im Kopf hört», erfahr­
bar zu machen. Es ist der Name für den 
Schritt nach dem Experiment. 
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