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»Die Klimakrise zu bewältigen, erfordert vor allem Antworten aus der Psychologie, 
Soziologie, Politik-Wissenschaft und Kommunikationsforschung«, schreibt Chris
topher Schrader, Autor des 2022 erschienen Handbuchs Über Klima sprechen.2 Der 
Wissenschaftsjournalist reagiert mit diesem Handbuch auf die beobachtete Diskre
panz zwischen dem Wissen über den Klimawandel einerseits und fehlendem poli
tisch-gesellschaftlichem und individuellem Handeln andererseits. Lange fokussiert 
auf die breitenwirksame Kommunikation der naturwissenschaftlichen Grundlagen 
des Klimawandels – die ihm als studiertem Physiker womöglich besonders nahe la
gen – verschiebt er mit diesem Handbuch den Schwerpunkt hin zur Reflexion dieser 
Kommunikation selbst. 

Schrader vertritt eine typische Stimme in der gegenwärtigen Debatte um den 
menschengemachten Klimawandel und das Anthropozän. Zwar scheint dieser 
Begriff als geologische Epochenbezeichnung, als die er zunächst vorgeschlagen 
worden war, derzeit nicht haltbar.3 Die Kulturwissenschaften aber haben den 
Begriff bereitwillig aufgenommen, da er mit der Anspielung auf geologische Epo
chen sinnfällig das Ausmaß gegenwärtiger Entwicklungen benennt: Die Folgen 
menschlicher Eingriffe in das Erdsystem werden anhand klimatischer und geo
logischer Daten messbar, und die Verschränkung gesellschaftlichen Handelns 
sogar mit geologischen Tiefenstrukturen und Langzeitentwicklungen wird ver
deutlicht.4 Denn diese Eingriffe wirken zurück, es verändert sich gleichsam der 
Untergrund, die Rahmung, die »Bühne«,5 auf der gesellschaftliches und kultu
relles – und letztlich auch musikalisches – Handeln stattfindet. Damit rückt die 
durch den Klimawandel bedingte gesellschaftliche Transformation in den Fokus, 
ebenso, wie Schrader bemerkt, das sozial- und geisteswissenschaftliche Fächer
spektrum. Dabei ist Transformation nicht etwas, das einfach nur passiert; sie ist 
»weder eine unabänderliche Entwicklungsdynamik […] noch ein technokratischer 
gesellschaftlicher Umbauplan für eine ökologiegerechte Gesellschaft«, schrieb Uwe 
Schneidewind als Direktor des Wuppertal Instituts für Klima, Umwelt, Energie.6 »Die 
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Große Transformation« gelte es vielmehr »als einen Prozess zu verstehen, der von 
vielen Akteuren gestaltet wird«,7 und es stellt sich die Frage, wie Akteur*innen aus 
unterschiedlichen Bereichen dabei interagieren. Darüber hinaus ist zu überlegen, 
wie diese Transformation aktiv gestaltet werden kann, wenn ein »gutes Leben für 
zehn Milliarden Menschen auf diesem Planeten […], ohne die globalen ökologischen 
Grenzen zu überschreiten«,8 als Ziel gesetzt wird. 

Wie positionieren sich nun Künstler*innen in dieser Situation? Welche Rollen 
werden Kunst und Kunstschaffenden von Außenstehenden zugewiesen? Schneide
wind zum Beispiel spricht von der »Zukunftskunst« und meint damit eine »trans
formative literacy«, also die »Fähigkeit, Transformationsprozesse adäquat zu ver
stehen und eigenes Handeln in Transformationsprozesse einzubringen«.9 Er rekur
riert dabei bewusst auf einen emphatischen Kunstbegriff, der »Kunst als Ausdruck 
eines kreativen Handelns und Sich-in-der-Welt-Orientierens« begreift und aus dem 
vor allem die Idee alternativer Wissensformen und eines »kreativen« Umgangs da
mit fruchtbar gemacht wird.10 Schrader erwähnt im obigen Zitat die Künste zwar 
nicht, in seinem Handbuch erhält »Die Funktion der Kunst« in der Klimakommuni
kation aber ein eigenes Kapitel.11 Neben Playlists für Protestveranstaltungen werden 
hier Popmusik-Beispiele genannt sowie Projekte aus der klassischen Musik, in de
nen Klimadaten genutzt werden – konkret die vom Elbphilharmonie-Orchester als 
For Seasons [sic!] adaptierte Version der Vier Jahreszeiten von Antonio Vivaldi. 

Zahlreiche zeitgenössische künstlerische Projekte beziehen sich explizit und auf 
unterschiedlichste Weisen auf den Klimawandel. Das zeigt ein wachsender Korpus 
an Performances, Konzeptalben, Kompositionen, Apps, Klanginstallationen, Play
lists usw., die in den letzten 20 Jahren ein Genre konstituieren, das an verschiede
nen Stellen bereits als »Climate Music«, »Environmental Sonic Art« oder »Ecologi
cally Inspired Music« bezeichnet wird, oder im engeren Sinne als »Ecological Sound 
Art«: Klangkunst, die sich durch ökologisches Engagement auszeichnet.12 Auf dieses 
Genre beziehen sich Außenstehende wie Schrader in der Regel, wenn über die Funk
tion von (klingender) Kunst in der Klimakrise nachgedacht wird. So nachvollziehbar 
eine solche Funktionalisierung von Kunst angesichts der dringlichen Handlungsnot 
ist, möchte der vorliegende Beitrag darüber hinausgehen. Weitaus seltener wird in 
Nachhaltigkeitsdebatten nämlich auf ein kritisches und bisweilen (individuell und 
gesellschaftlich) transformierendes Potenzial von Kunst rekurriert, auf das schon 
die politisierten Avantgarden der 1970er Jahre gehofft hatten. »Kritisches Kompo
nieren«, wie der Ansatz schon damals genannt wurde,13 hatte die Umweltbewegung 
zwar nicht im Blick, aber die mit diesem Schlagwort verbundenen Ansprüche äh
neln in bemerkenswerter Weise Forderungen im aktuellen Diskurs. Im Folgenden 
zeige ich zunächst einige Zuschreibungen und Erwartungen an die (klingenden) 
Künste aus verschiedenen Forschungsbereichen, verbunden mit Beispielen ökolo
gischer Klangkunst. Dabei wird deutlich, dass die produktive oder rezeptive Aus
einandersetzung mit Kunst vor allem dann vorgeschlagen wird, wenn es um grund
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legende menschliche Qualitäten und Haltungen geht, die für eine Transformation 
mit der genannten Zielsetzung, »ein gutes Leben für zehn Milliarden Menschen auf 
diesem Planeten« zu ermöglichen, nötig erscheinen. In dieser Argumentation, das 
zeige ich in einem zweiten Schritt am Beispiel Helmut Lachenmanns, finden sich 
Parallelen zum musikästhetischen Diskurs der Avantgarden seit den 1970er Jahren. 
Diese Parallelen legen nahe, die Bedeutung von Kunst für gesellschaftliche und in
dividuelle Transformation sowie für Klimahandeln nicht nur in den Musiken zu su
chen, die explizit Klimawandel thematisieren, sondern auch in all jenen, die bei Re
zipierenden ein Innehalten, Nachdenken und Hinterfragen von Gewohnheiten, Tra
ditionen und Mustern provozieren könnten. 

Zuschreibungen an Musik im Nachhaltigkeitsdiskurs 

Welche Qualitäten und Haltungen werden in verschiedenen Disziplinen gefordert, 
um an den Prozessen individueller und gesellschaftlicher Transformation mitzu
wirken? Wie werden diese der Kunstproduktion oder -rezeption zugewiesen? Aus
gangspunkt ist eine von dem Soziologen Manuel Rivera vorgeschlagene Typologie, 
die künstlerische Projekte als Beiträge zur Nachhaltigkeitstransformation katego
risiert.14 Aus seiner Perspektive ist Kunst in vielen auch interdisziplinären Konstel
lationen der Klima- und Nachhaltigkeitsforschung tendenziell nachgeordnet, etwa 
wenn sie die Nachhaltigkeits- und Wissenschaftskommunikation bereichert. Dabei 
verspricht der Medienwechsel eine höhere Breitenwirkung, auf die sowohl Schra
der als auch Rivera hinweisen,15 sowie eine sinnliche, auch emotionale Vermittlung 
abstrakter Inhalte. Ein verbreiteter Zugang sind dabei Sonifikationen, klangliche 
Darstellungen physikalischer Messdaten. In For Seasons etwa wird die Zersetzung 
der Lebensgrundlagen als Zersetzung der musikalischen Struktur hörbar gemacht; 
die Enttäuschung von Hörerwartungen kann damit womöglich verbundene (nega
tive) Gefühle evozieren, die mit einem Unbehagen gegenüber klimabedingten Zer
setzungsprozessen oder auch Verlusterfahrungen resonieren. 

Neben der Wissenschaftskommunikation nennt Rivera das Potenzial von Kunst, 
Verständigungs- und Veränderungsprozesse atmosphärisch anzureichern oder die 
Imagination von Alternativen zu ermöglichen. Gemeinschaftliche Performances 
oder Installationen könnten individuelle Überzeugungen durch das Gemein
schaftserlebnis bekräftigen oder über ökologische Zusammenhänge informieren 
und damit Verständigungsprozesse katalysieren. Die »Musikalisch-Szenische 
Erlebnis-Wanderung« Waldklang am Morgenbach, die Sarah Wendel mit dem thea
terwissenschaftlichen Seminar der Johannes Gutenberg-Universität Mainz und 
dem Orchester des Wandels 2022 realisiert hat, ist dafür ein Beispiel: Bei dieser 
Performance wurden aus verschiedenen Perspektiven sowohl kultur- und musik
historische als auch ökologische Zusammenhänge zum Thema »Wald« mit Worten, 
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Klängen, Szenen und Aktionen kommuniziert, und sie lud mit Meditationsanlei
tungen zur Kontaktaufnahme mit der Natur ein.16 Über das Hören und Fühlen 
wird hier ganz konkret eine andere als die visuelle und intellektuelle Verbindung 
zu Natur und Umwelt erzeugt und mit auditiven und haptischen Verbindungen 
ergänzt. Der zweite genannte Punkt, die Imagination von Alternativen, ermöglicht 
etwa ein Projekt der Neuseeländerin Sally McIntyre, das verschwundene Klang
landschaften mit rekonstruierten Stimmen ausgestorbener Vögel wieder aufleben 
lässt.17 Die Künstlerin bewegt sich damit im Grenzbereich zwischen Vermittlung 
und Spekulation. Diese künstlerische Strategie ist auch in der musikalischen In
teraktion mit Tieren und Tierlauten zu beobachten: Musiker*innen nutzen für die 
Deutung von Tierlauten z.B. in improvisatorischen Interaktionen (»Interspecies 
Music«) Lücken und Unschärfen im naturwissenschaftlichen Wissen (in diesem Fall 
der Bioakustik und Verhaltensbiologie), um künstlerische Handlungsfähigkeiten 
von Tieren spekulativ zu postulieren.18 

In der dritten von Rivera genannten Weise, wie Künstler*innen zur Nachhal
tigkeitstransformation beitragen könnten, steht der Eigenwert künstlerischen Erle
bens im Vordergrund, die Ermöglichung »ästhetischer Erkenntnis«: Menschen, die 
sich auf die Betrachtung von Kunst einließen, könnten damit »die Art und Weise ver
ändern, mit der sie das eigene Wahrnehmen, Fühlen und Sinnen reflektieren.«19 Da
mit sind jene individuellen Transformationen angesprochen, auf deren Notwendig
keit auch Psychotherapeut*innen hinweisen. Barbara Meerwein etwa, Psychothe
rapeutin und Aktivistin für Psychologists for Future, benennt zunächst persönlich
keitsstrukturelle Defizite: Im Umgang mit individuellen Konflikten, die Menschen 
angesichts der Klimakrise erlebten (etwa Schuld- oder Identitätskonflikte), würden 
diese Defizite im Bereich der Wahrnehmung eigener Gefühle, der Selbststeuerung 
(Impulssteuerung und Ambivalenztoleranz angesichts widersprüchlicher und kom
plexer Situationen), sowie als mangelnde Resilienz gegenüber unangenehmen Ge
fühlen deutlich. Vielen Menschen fehlten daher die Voraussetzungen dafür, auch 
andere Wesen empathisch als Fühlende wahrzunehmen: die eigenen Bedürfnisse 
wie auch die Bedürfnisse anderer Menschen in anderen sozialen oder geographi
schen Lebenssituationen anzuerkennen.20 Diese Defizite lassen sich auch auf kol
lektiver Ebene beobachten, die Menschheit zeige »extremen Empathiemangel ge
genüber anderen Menschen, aber auch gegenüber zukünftigen Generationen und 
gegenüber Prozessen der nichtmenschlichen Natur.«21 Schon 1987 hatte der Psycho
analytiker Thomas Auchter zu einer »Psychologie der Katastrophe« bemerkt, dass es 
überlebenswichtig sei, »auf welchem seelischen Entwicklungsniveau unsere Gesell
schaft, unsere Kultur und unsere Machtstrukturen organisiert sind«.22 

Meerwein und der Psychotherapeut Norbert Winkler setzen diesen Beobach
tungen Entwicklungsperspektiven entgegen, die sich einerseits durch Praktiken 
der »Annäherung und Wiederverbindung – mit der Natur, mit anderen Men
schen, mit uns selbst« eröffnen;23 Praktiken, wie sie Waldklang am Morgenbach 
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durch »Aktivierung des Publikums« initiieren will.24 Perspektiven eröffnen sich 
andererseits – hier stimmen die Psychotherapeut*innen mit dem Nachhaltigkeits
forscher überein – über (künstlerisch vermittelte) Narrative, in denen zukünftige 
Verhaltensmöglichkeiten ausgehandelt, Alternativen imaginiert und notwendige 
Transformationen positiv konnotiert werden. Gerade positive Narrative könnten 
die Vorteile der nötigen Transformationsprozesse für das individuelle körperliche 
und seelische Wohlbefinden gegenüber Verlustängsten hervorheben.25 

Angesichts der Vielfalt möglicher Erzählungen des Klimawandels weist auch die 
Medienwissenschaftlerin Birgit Schneider auf die Notwendigkeit für Ambiguitäts
toleranz hin: Vielfalt in der Klimakommunikation werde nur dann möglich, wenn 
man wertfrei künstlerische Erzählungen und Wissensformen neben wissenschaft
lichen gelten lasse.26 In der Klangkunst bieten Field Recordings eine solche Erzähl
form. In Analogie zur Augenzeugenschaft27 können sie als Ohrenzeugen bezeichnet 
werden, die von räumlich oder zeitlich weit entfernten (Klang-)Ereignissen berich
ten und die Naturklänge dabei gleichsam archivarisch sichern. Gleichzeitig könnten 
künstlerische Projekte die »elementare Evidenz des Klimawandels als ästhetische 
[also sinnliche, SH] Erfahrung greifbar« machen.28 »Fragmente« der massiv vom 
Aussterben bedrohten nicht-menschlichen Klangwelten führt zum Beispiel der ita
lienische Klangkünstler David Monacchi im eigens dafür konstruierten »eco-acou
stic theatre« vor. Immersive Klangumgebungen aus Field Recordings von Habitaten 
entlegener und möglichst (von Menschen) unberührter Regenwaldregionen machen 
diese Räume der ästhetischen Wahrnehmung, der ökoakustischen Forschung und 
der künstlerischen Produktion zugänglich.29 Derartige künstlerische Praktiken re
agieren auf Verlusterfahrungen, die auch der Klimawandel mit sich bringt.30 

Gemeinsam ist diesen Beispielen, dass sie mit den Ausgangsmaterialien, den 
Verfahren oder mit den Titeln und Programmtexten explizit auf die Klimakrise 
verweisen. Wenn nun Schneidewind aber von einer »Zukunftskunst« spricht und 
»Kunst als Ausdruck eines kreativen Handelns und Sich-in-der-Welt-Orientierens« 
bezeichnet, spricht er Haltungen an, die uns auch in autonomer Kunstmusik be
gegnen, einer Musik, die Klima oder Klimawandel nicht thematisiert und die nicht 
explizit politisch auftritt. Doch auch sie, das möchte ich im Folgenden zeigen, 
ermöglicht die von Rivera als »Nachhaltigkeit in Kunst« bezeichnete »ästhetische Er
kenntnis«, die über unmittelbares Klimawissen und -handeln hinausgeht.31 Für ihn 
als Nachhaltigkeitsforscher sei diese Dimension künstlerischer Beiträge zur Nach
haltigkeitstransformation angesichts der »Dringlichkeiten des Tages« zwar weniger 
relevant, weil sie das Kriterium der kurzfristigen Wirksamkeit nicht erfülle.32 Aller
dings ist gerade sie mit der Vorstellung verbunden, persönliche Entwicklung in den 
von Meerwein und Winkler genannten Bereichen individueller Strukturdefizite zu 
ermöglichen. 
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Avantgardemusik und Klimawandel: Parallelen im Diskurs 

In Westdeutschland entstand nach der 1968er-Bewegung mit »Kritischem Kompo
nieren« ein Ansatz, dessen Kerngedanke eine Veränderung der Hörenden durch die 
bewusste Brechung von Hörerwartungen ist. Diese Brechung soll eine Reflexion 
der eigenen Vorannahmen über Musik und die gesellschaftlichen Bedingungen 
ihrer Erzeugung provozieren.33 Der transformierende Anspruch, der darin steckt 
und sich auch auf aktuelle Krisensituationen übertragen lässt, wird bislang weder 
in der »ecomusicology« noch in der fachübergreifenden Transformationsforschung 
wahrgenommen. Als Mittel zur gesellschaftlichen Veränderung erhält dabei das 
Hören von Musik eine entscheidende Funktion. Exemplarisch lässt sich die Position 
von Helmut Lachenmann heranziehen. Ende der 1960er Jahre begann er, in einer 
Weise zu komponieren, die den (gemäß der Normen des klassisch-romantischen 
Repertoires) »schönen Klang« akustischer Instrumente sabotiert und unterläuft. 
Mit seiner »musique concrète instrumentale« untersucht er die Klangerzeugung 
auf traditionellen Instrumenten, indem er nicht primär mit Klängen, sondern mit 
Klangerzeugungsmodi komponiert. In der 1969 entstandenen Studie Pression für 
einen Cellisten höre man so beispielsweise, 

»unter welchen Bedingungen, mit welchen Materialien, mit welchen Energien 
und gegen welche Widerstände eine Klang- oder Geräusch-Aktion ausgeführt 
wird. […] Der reine, ›schöne volle‹ Celloton ist darin also nur ein Sonderfall 
unter verschiedenen Möglichkeiten des Bogendrucks, der Bogenhaltung, der 
Bogenführung an einer bestimmten Strichstelle«.34 

Lachenmanns Ausgangpunkt ist ein Unbehagen an den Konventionen des Konzert
betriebs: Mit den »schönen« Klängen, mit den Auftrittsorten und mit dem konven
tionalisierten und gewohnheitsgeprägten Verhalten, das damit verbunden ist. Die 
Summe all dessen nennt er den »ästhetischen Apparat«, der sich mit jedem »schö
nen« Ton, z.B. eines Cellos, ja schon alleine mit dem Instrument Cello mitkommu
niziert. Gegen dieses Unbehagen gehen andere Komponisten35 seiner Generation 
an, indem sie etwa neue Instrumente entwickeln, elektronische Klänge produzie
ren, Tonhöhen und Tondauern seriell und damit nach anderen Prinzipien als den 
tonalen Funktionszusammenhängen organisieren, mit Tonbandaufnahmen arbei
ten, sich auf außereuropäische oder nicht-menschliche Klangphänomene beziehen 
oder neue Aufführungsorte suchen. Lachenmann entscheidet sich dafür, weiterhin 
mit Instrumenten der europäischen Musiktradition zu komponieren und in den in
stitutionellen Strukturen dieser Tradition zu agieren. Die Implikationen dieser Tra
dition holt er jedoch ins Bewusstsein, indem er etwa akustische Randerscheinungen 
und die mit der Klangerzeugung verbundene Anstrengung hörbar macht und zum 
eigentlichen kompositorischen Material erhebt. Er reflektiert so seine kompositi
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onsgeschichtliche Verortung und den Konzertbetrieb von innen heraus und deckt 
Hintergründe und verborgene, unbewusste Konnotationen auf, um ihnen eine äs
thetische Qualität abzugewinnen. 

In einem spezifischen Diskurs der 1970er und 80er Jahre positionierte sich La
chenmann damit – unter anderem bei den Darmstädter Ferienkursen für Neue Musik – 
sowohl gegen die zunehmende mediale Verbreitung und Kommerzialisierung von 
populären Musikformen als auch gegen (damals so genannte) »neo-tonale« Kompo
sitionen, die auch für nicht Avantgarde-erprobte Hörer*innen vermeintlich leich
ter rezipierbar waren. Lachenmann nannte das z.B. ein »Verlag-Schott-Appassio
nato« und meinte damit eine »Erschütterung oder Erregung als […] reproduzierte 
Dienstleistung in der Kunst.«36 Dieser unreflektierten Rezeption begegnet er, in
dem er angenehme oder bekannte Klänge mit strukturellen Kompositionsverfahren 
konterkariert. Er bezeichnet diese Verfahren als »Brech-Mittel«, wörtlich als Mittel, 
um vorhandene Muster aufzubrechen, bewusst zu machen und damit Haltungen zu 
verändern.37 Eine entscheidende Funktion komme dabei der Wahrnehmung, dem 
Hören von Musik als eigentlichem Mittel zur gesellschaftlichen Veränderung zu.38 
Hören heiße, die 

»in der Gesellschaft vorgegebenen dominierenden Hörgewohnheiten, Hörkate
gorien außer Kraft setzen, […] in sich neue Antennen, neue Sensorien, neue Sen
sibilitäten entdecken, heißt also auch, seine eigene Veränderbarkeit entdecken 
und sie der so erst bewußtgemachten Unfreiheit als Widerstand entgegensetzen; 
Hören heißt: sich selbst neu entdecken, heißt: sich selbst verändern.«39 

Lachenmanns Ansprüche an das Hören und an die Hörenden lassen sich unmittel
bar auf die diagnostizierten Defizite beziehen. Im Hören von (nicht nur seiner) Mu
sik fordert er genau das, was insbesondere Psychotherapeut*innen als Grundlagen 
für die Bewältigung der Klimakrise benennen: sich berühren lassen und diese Be
rührung in ihren Bedingungen zu reflektieren, sodass eine Wahrnehmung eigener 
Gefühle und eine (Wieder-)Verbindung mit sich selbst und der Umgebung möglich 
wird; unangenehme Gefühle auszuhalten, nicht sofort abzulehnen, was befremdet, 
unverständlich ist oder überfordert. 

Im Diskurs um Kritisches Komponieren war die Umweltbewegung – trotz 
zeitgleicher Entwicklungen in den 1970er Jahren – nicht im Blick, und eine gesamt
gesellschaftliche Wirkmacht kann dieser Musik – trotz unbestreitbarer Erfolge 
innerhalb der Nische der Avantgardemusik – aus heutiger Perspektive nicht attes
tiert werden. Die Klanggestalt dieser Kompositionen aber, die ähnlich auch bei der 
Sonifikation von Klimadaten entstehen kann und ähnlich wie For Seasons die Ent
täuschung von Hörerwartungen provoziert, konfrontiert die Hörer*innen wie die 
derzeitige Kumulation von Krisen zuweilen mit Überkomplexität, unangenehmen 
Wahrnehmungen, Vielschichtigkeit und Mehrdeutigkeit, die womöglich Gefühle 
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der Überforderung, der Langeweile, des Schmerzes auslösen und eine Auseinan
dersetzung mit und eine Akzeptanz von Ambivalenzen erfordert. Den »Antworten 
aus der Psychologie, Soziologie, Politik-Wissenschaft und Kommunikationsfor
schung«, die Schrader zur Bewältigung der Klimakrise zu Recht einfordert, sind 
angesichts des Ausmaßes der Krise, welches das Anthropozän benennt, unbedingt 
auch Antworten aus der Musikwissenschaft hinzuzufügen: Das bewusste, reflektie
rende Hören, zu dem die hier diskutierte Musik einlädt, ermöglicht ein Innehalten, 
ein Aufbrechen von Gewohnheiten, ein Abrücken von Impuls- und Kompensations
handlungen hin zu umsichtig-empathischen Handlungen und jenes Denken »out 
of the box«, das wir im Umgang mit den Transformationsprozessen benötigen, die 
durch die Klimakrise so dringlich werden. Gerade deswegen könnte (und sollte) 
im Rahmen akuter Nachhaltigkeitskommunikation auch die Begegnung mit jener 
Musik eine Rolle spielen, die nicht explizit auf Klimathemen verweist. 

Anmerkungen 
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