Eine Verbindung zwischen Land Art und
Klangkunst

THOMAS MAYR

BACHELORARBEIT
Nr. 0871285

eingereicht am

Bachelorstudiengang
ELEKTROTECHNIK-TONINGENIEUR

Kunstuniversitat Graz

im Februar 2014



Diese Arbeit entstand im Rahmen des Seminars

Computermusik und Multimedia
im

Wintersemester 2013

Betreuer:

Dr. Marko Ciciliani

ii



Erklarung

Hiermit erklére ich an Eides statt, dass ich die vorliegende Arbeit selbststéan-
dig und ohne fremde Hilfe verfasst, andere als die angegebenen Quellen und
Hilfsmittel nicht benutzt und die aus anderen Quellen entnommenen Stellen
als solche gekennzeichnet habe.

Kunstuniversitdt Graz, am 17. Februar 2014

Thomas Mayr

iii



Inhaltsverzeichnis

Kurzfassung

Abbildungsverzeichnis

1 Land Art und Klangkunst
1.1  Der musikalische Ursprung in der Natur . . . . .. ... ...
1.2 Die Land Art Bewegung . . . . . ... ... ... .......
1.3 Musique Concréte und Bildende Kunst . . . . . . .. ... ..
1.4  Verwendung von Naturelementen . . . . ... ... ... ...

1.5 Ortsspezifische Kunst

2 Das Verschwinden ist Laut

2.1 Hintergriinde . . . .

2.2 Ideen zur Arbeit und Einfiihrung in die Pfeifsprache . . . . .

2.3 Material . . ... ..
2.4  Klangmanipulationen

Literatur

v

18
18
18
20
23

35



Kurzfassung

Die vorliegende Arbeit beschéaftigt sich mit der Verbindung von Land Art und
Klangkunst. Im Vordergrund steht dabei die Frage, auf welche Art und Weise
sich Klangkunst in natiirlichen sowie urbanen Umgebungen und Raumlich-
keiten verwirklichen ldsst. Im ersten Teil der Arbeit sollen dabei theoretische
Konzepte solcher Verbindungen diskutiert und anhand bereits realisierter
Projekte verschiedener KiinstlerInnen veranschaulicht werden. Im Zuge des-
sen wird auf die Idee des musikalischen Ursprungs in der Natur sowie auf die
konkrete Verwendung von Naturelementen in unterschiedlichen Kompositio-
nen eingegangen, da diese als Grundkonzept fiir die Verbindung von Land
Art und Klangkunst gelten und damit die Basis fir die im zweiten Teil der
Arbeit vorgestellte Komposition bilden.

Der Grundgedanke des zweiten Teils beschéftigt sich mit dem Verschwin-
den der Pfeifsprache und der daraus entstandenen Komposition. Dabei sollen
die gesellschaftlichen Missstédnde durch das kiinstlerische Schaffen aufgezeigt
werden. Im Zuge des Projekts wurde eine aussterbende Pfeifsprache in einem
tiirkischen Dorf aufgezeichnet, deren Laute als Rohmaterial fiir die realisier-
te Komposition dienten. Zusétzlich zur kompositorischen Umsetzung wur-
de das erzeugte Klangbild in bewegten Bildern realisiert. Dabei wurde auf
die im ersten Teil beschriebenen Konzepte einer Verbindung von Land Art
und Klangkunst zuriickgegriffen. Die Komposition versucht dabei, das Ver-
schwinden der Pfeifsprache zu thematisieren und klanglich umzusetzen sowie
gleichzeitig auf die bewegten Bilder im Video einzugehen. Somit entsteht ein
Moment der Interaktion von Klang und visueller Wahrnehmung und spannt
einen Bogen zwischen Land Art und Klangkunst.
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Damals sind von Menschenohren Klédnge
gehort worden, die keine Wissenschaft
und kein Zauber in ihrer engelhaft
strahlenden Reinheit zuriickbeschworen
kénnen.

H. HessE, DAS GLASPERLENSPIEL!

Kapitel 1

Land Art und Klangkunst

1.1 Der musikalische Ursprung in der Natur

Die Idee, die Natur musikalisch zu interpretieren oder biophone® Ereignisse
als Grundlage fiir Musikstiicke zu verwenden, datiert zuriick bis in die Antike.
Schon dort wurden Naturereignisse wie Wind oder Wasser zur Klangerzeu-
gung verwendet. Instrumente wie die Aolische Harfe, benannt nach dem Gott
des Windes, Aiolos, bilden den Ursprung der Transformation eines Naturer-
eignisses in Musik. Doch schon bevor die Erde durch den Menschen besiedelt
wurde, erklang die Natur wie sie sich zum Teil heute in der Musik wider-
spiegelt. Klangokologisch beschrieben handelte es sich damals um eine reine
Hi-Fi® Soundscape®. » Bine Hi-Fi-Soundscape lisst sich eher mit einer Stadt
als mit einer lindlichen Umgebung vergleichen. Ahnlich stellt sie eher Nacht
als Tag und frihere eher als moderne Zeiten dar. In einer solchen Umgebung
ereignen sich seltener akustische Uberlappungen und man kann zwischen der
akustischen Perspektive des Vordergrunds und des Hintergrunds unterschei-
den. «* Murray Schafer beschreibt hierbei den Zusammenhang zwischen der
klingenden Landschaft und deren Abbild an eben jener Horposition bzw.
jenem Blickpunkt. Die Umgebung einer Hi-Fi-Soundscape ist vergleichbar
mit der Moglichkeit, auf dem Land weiter in die Ferne zu blicken als in der

L vgl. 10, S. 132.

2 Biophonie bedeutet in diesem Zusammenhang jene Klange, die von allen nicht-
menschlichen Lebewesen erzeugt werden. Vgl. 13, S. 25.

Ein Hi-Fi-System weist ein gilinstiges Verhéltnis zwischen Signal und Rauschen auf.
In einer Hi-Fi-Soundscape werden die einzelnen Laute deutlich, weil der Pegel der
Umgebungsgerdusche niedrig ist. Vgl. 24, S. 91.

Zusammengesetzt aus den Worten Sound und Landscape. Die Soundscape beschreibt
die akustische Hiille, die eine Person an einem bestimmten Ort umgibt. Vgl. 24, S. 15.
5 Vgl 24, 8. 91.



Stadt. % Dies hat Auswirkung auf die Wahrnehmung dieser Umgebung, da die
Ohren ein solches Soundscape mit seismographischer Empfindlichkeit wahr-
nehmen.” Im nérdlichen Oberdsterreich, genauer dem Miihlviertel, befindet
sich eine Ziegenweide. Im Hintergrund die Weite des Landes mit Blick bis in
die Alpen. Verdnderungen in der Herde sind sofort wahrzunehmen. Entwe-
der die Herde befindet sich in Gefahr, eine Ziege hat sich verletzt oder eine
kleine Ziege wurde aus bestimmten Griinden aus der Herde genommen. Die-
sen Sachverhalt beschreibt Murray Schafer auch detailliert in seinem Buch
» The Tuning of the World« [24]. Solche Klanglandschaften bildeten vor we-
nigen hundert Jahren noch den klangliche Alltag, welche fiir Musiker von
zentralem Interesse waren. Vertonungen wie Vivaldis » Vier Jahreszeiten«
oder Georg Friedrich Héndels » Water Music« sind nur ein Ausschnitt von
ersten Abbildungen der Natur in die Musik. Vivaldi beabsichtigte hier Natur-
erscheinungen zu imitieren wie beispielsweise » sanfte Winde, heftige Stiirme
oder Gewitter sind Elemente, die in allen vier Konzerten zu héren sind.
Hinzu kommen verschiedene Vogelstimmen und sogar ein Hund.«® Mit einer
exakteren Transformation ging Olivier Messiaen noch einen Schritt weiter.
Dieser, ausgestattet mit Notenpapier und Bleistift, begeistert von den Me-
lodien und polyrhythmischen Klangen der Vogel, begab sich in den Wald,
um diese Laute zu transkribieren.” Alan Licht beschreibt in seinem Buch
»Sound Art« [16] den Bezug zeitgendssische Musik zur Natur. John Cage
bevorzugte beispielsweise einen Spaziergang durch den Wald, bevor er ein
Konzert besuchte, wiahrend sich Brian Eno gerne auf dem Weg durch einen
Park auf ein Konzert einstimmte. In diesem Zusammenhang beschreibt Licht
eine mogliche Anndherungsweise ans Morton Feldmanns Musik:

»as if you’re not listening, but looking at something in nature;
the loud and repeated sounds [in his music| are akin to any unex-
pected natural features that might suddenly appear out of nowhere
on a country walk. <"’

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts fanden erste Konzerte statt, in denen es
keine wirkliche Trennung von Musik im urspriinglichen Sinn'' und den Klin-
gen der Natur gab. Aufbauend auf den Forschungen von Murray Schafer,
fithrte Bernie Krause in seinem Buch » Das grofie Orchester der Tiere« [13]
eine erweiterte Definition ein, indem er unterscheidet, ob die Kldnge von

Ebenda, S.91

Ebenda 24, S. 92.

Vgl. 18, S. 58.

Vgl. 3, S. 35.

10 Zitiert aus 19, S. 54.

1 Gemeint ist hier Musik, die durch eine determinierte Organisation von Schallereig-
nissen durch den Menschen mit Hilfe der menschlichen Stimme oder von Menschen
gebauten Musikinstrumenten zum klingen gebracht wird.
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Menschen (Anthrophonie), Tieren (Biophonie) oder von der Natur (Geopho-
nie) erzeugt werden.'? Ein Beispiel fiir die Fusion einer Anthrophonie und
einer Geophonie konnte ein Konzert von Karlheinz Stockhausen von 1969
sein. Dort spielten Musiker im Museum Fundation Maeght im Hof auf den
Déchern und Aufgédngen gemeinsam mit den Klangen von Froschen, Zika-
den und anderen Tieren. Nach drei Stunden begannen die Musiker sich, vom
Museum zu entfernen und in den Wald hinaus zu gehen, wahrend sie wei-
ter spielten. Dieses Ereignis datiert ein moglichen Beginn von Konzerten,
die sich nicht mehr ausschlieflich auf den Konzertsaal beschranken. Debussy
hatte schon im 19. Jahrhundert Ideen solcher Konzerte im Freien:

» it would allow the composer to get away from abitrary fixed tone
values and forms. He talked about a harmonic dream in the soul
of the crowd ... breezes, scents, flowers, leaves,... all united in
music«

1.2 Die Land Art Bewegung

Ahnlich Ansitze zeigten sich wihrend der 1960er Jahre in den USA. Dort

waren Kiinstler wie Michael Heizer, Robert Smithson, Robert Morris, Dennis

Oppenheim oder Walter di Maria stark von den sozio6konomischen Stromun-

gen'? dieser Zeit beeinflusst, ohne jedoch Teil der Bewegung sein zu wollen.'®

Dies fiihrte dazu, dass Kiinstler nach Alternativen zu Galerien suchten, in

denen sie ihre Arbeiten zum Ausdruck bringen konnten. Als ein Vorlaufer

der Land Art Bewegung - auch wenn er sich dieser nicht zugehérig fiithlte und
die Kategorisierung als solches ablehnte - gilt Herbert Bayer. 1955 schuf er
den sogenannten Farth Mound, auch genannt Grass Mound direkt vor dem

Aspen Institute in Colorado. Jan van der Mark beschrieb die Arbeit Bayers

als ein erstes Beispiel, in dem Landschaft als eine Art Skulptur dargestellt

wird !0,

2 Vgl 13, 47H.

13 Jonathan Cott in Gespriichen mit Karlheinz Stockhausen in 5, S. 211.

14 Die 1960er Jahre waren geprigt vom Vietnamkrieg, der Demonstrationen der Biirger-
rechtsbewegung und der Studentenrevolten in Europa und den Vereinigten Staaten,
der Ermordung von Martin Luther King Jr. und Robert Kennedy. Die Kritikerin
Barbara Rose schrieb 1969 in einem Artikel der Zeitschrift Artforum: » Eine Unzu-
friedenheit mit den gegenwdrtigen sozialen und politischen Systemen miindete in dem
Unwillen, Waren zu produzieren, die das System befriedigen und aufrechterhalten.«
Vgl. [11], S. 13

15 Vgl 11, S. 14.

16 Aus der Biographie iiber Herbert Bayer von der Cultural Landscape Foun-

dation in Aspen, Colorado - http://tclf.org/pioneer/herbert-bayer/
biography-herbert-bayer - abgerufen am 20.02.2014



http://tclf.org/pioneer/herbert-bayer/biography-herbert-bayer
http://tclf.org/pioneer/herbert-bayer/biography-herbert-bayer

Abb. 1.1: Herbert Bayer: Earth Mond - Eines der ersten Beispiele fiir die Transformation
eines Landschaftsausschnittes in eine Skulptur, 1955.

Walter di Maria ging dabei noch einen Schritt weiter und machte 1961
den Vorschlag, freie und brachliegende Flichen als Orte fiir Kunstwerke zu
verwenden. Robert Morris und Robert Smithson realisierten Mitte 1960 erste
Werke in der Wiiste

von Nevada, die mit Earthworks zu tun hatten.
Michael Heizer schuf dann mit seinem monumen-
talen Double Negative in Mormon Mesa, Overton,
Nevada eine Skulptur, die anstatt durch eine fes-
te Form vielmehr durch einen Hohlraum geschaf-
fen wurde!”. An dem Tal wurden an zwei Seiten
Ausschachtungen vorgenommen, an denen die Er-
de eher entfernt als angehduft wurde. Es macht
den Anschein als wire nichts mehr vorhanden,
dennoch handelte es sich dabei um eine Skulp-
tur'®. Heizer wollte durch dieses Projekt die direk-
te physische Erfahrung des menschlichen Korpers
im Verhéltnis zur Landschaft herausstreichen. Ei-
Abb. 1.2: Michael Heizer- 1€ Verbindung zwischen Skulptur und Architektur
Double Negative, 1969-70. wird auch dadurch hergestellt, dass der Betrachter

durch die Skulptur hindurchwandern kann.

Eine erste Verbindunglinie zwischen Land Art und einer Art Klangkunst
kann mit der Arbeit von Dennis Oppenheim Accumulation Cut gezogen wer-
den. 1969 schnitt Oppenheim senkrecht zu einem gefrorenen Wasserfall mit
einer Kettensége einen 122 x 300 cm grofen Kanal ins Eis. Binnen 24 Stunden
war der Schnitt wieder zugefroren, wodurch sich in dieser Zeit die Soundsca-
pe und die Landschaft verdnderten. Das Flieken des Wasser wurde in einem
24 stiindigen decrescendo langsam wieder in die urspriingliche Soundscape
der Umgebung verwandelt. » Die Kraft der Natur hatte den menschlichen
Eingriff in das natiirliche Umfeld getilgt. <

17 ygl. 11, S. 54.
18 Michael Heizer. » Interview mit Julia Brown«, 1984
19 Zitiert aus 11, S. 49.



1.3 Musique Concréte und Bildende Kunst

Eine weitere Briicke zwischen der visuellen und der auditiven Kunst stellte
Robin Minard in seinem Artikel Musique concréte und ihre Bedeutung fir
die bildenden Kiinste im Rahmen des Buches Resonanzen her.

Als Grundlage dafiir
verwies er auf die Tonauf-
nahmetechnologie, die bis
zu Beginn der 40er Jah-
re einen rein deskriptiven
Charakter hatte. Dabei
l6ste sie sich weder von ih-
ren ureigenen Zusammen-
hidngen noch von ihren
metaphorischen Rollen?’.
In dieser Umgebung griin-

. Abb. 1.3: Pierre Schaeffer und Pierre Henry im Studio
dete der franzosische IP‘ d’Essai de la Radiodiffusion Nationale
genieur Pierre Schaeffer?!

das Studio d’Essai de la Radiodiffusion Nationale, in welchem er die musique
concréete definierte. Eine erste Definition und Niederschrift des Begriffs liest
sich wie folgt:

» Unsere Musik haben wir ,konkret‘ genannt, weil sie auf vorher-
bestehenden, entlehnten Elementen einerlei welchen Materials -
seien es Gerdusche oder musikalische Klinge - fuffit und dann ex-
perimentell zusammengesetzt wird aufgrund einer unmittelbaren,
nicht-theoretischen Konstruktion, die darauf abzielt, ein kompo-
sitorisches Vorhaben ohne Zuhilfenahme der gewohnten Notati-
on, die unmdglich geworden ist, zu realisieren«>*

Auf diese Weise bekamen Klidnge ganz neue Bedeutungen. Pierre Schaef-
fer beschrieb seine Vorgehensweise wie folgt: » Der Erfindungsakt besteht im
Herauslosen des Klangs aus dem Schlag. Dieser inhdrent kreative Akt mit
dem Klangmaterial beinhaltet embryonal die gesamte Musique concréte.«>3
Weiters beschreibt Pierre Schaeffer im Kapitel iiber Praktische Arbeiten, wel-
che Moglichkeiten er in der neuen Klangbeeinflussung sieht:

20 7Zitiert nach 25, S. 19.

21 Genau genommen waren es drei: Pierre Henry, Jacques Pousseur und Pierre Schaef-
fer. Diese hatten sich im Versuchsstudio auf ein » musikalisches Abenteuer von noch
nie gewesener Art eingelassen, dessen einziges Instrument damals der Plattenspieler
war.« [23]

22 Zitiert nach 23, S. 18.

28 Dack, John, und Schaeffer, Pierre, A la Recherche dune Musique Concréte, Paris,
1952, S. 15. Ubersetzung vom Franzdsischen ins Englische: J.Dack, vom Englischen
ins Deutsche: J. Rosenthal.



» Die Regulierung der elektrischen Spannung, die der Klanginten-
sitdat entspricht, ist ein hdufig gebrauchtes Mittel bei der Arbeit
des experimentellen Musikers und wirkt - wenn sie wdhrend des
Klangverlaufs selbst vorgenommen wird - direkt auf die dynami-
sche Form des Objekts ein. Es ist ohne weiteres einzusehen, wie
sich beispielsweise die Dynamik eines Gongschlags formen laft,
wenn man - schon bei der Aufnahme oder spdter anldsslich ei-
ner Kopie - in geschickter Synchronisation den Regler auf- und
zuzieht; oder wie man - was schon etwas schwieriger ist - durch
variable Mischung zweier Mikrophone die rhythmische Atemwir-
kung bestimmiter langgefirbten tiefen Komponenten und dann die
hohen Oberténe heraushebt «**.

Schaeffer benutzt hier wahrscheinlich ganz unbewusst Termini, die auch
in anderen Kunstsparten verwendet werden. Einen Klang » formen « beschreibt
hierbei die Verbindung der Arbeitm die ein Klangkiinstler im Tonstudio
ausilibt mit derjenigen eines bildenden Kiinstlers in seinem Atelier. Es wur-
de direkt im Tonstudio der gesamte Schaffensprozess des Stiickes vollzogen.
Klangbeeinflussungen durch Mikrofone, Elektronik?’, Formbeinflussung, Ent-
zerrer und Filter, kiinstlicher Nachhall, Mischungen von mehreren Aufnah-
men, etc. Laut Minard wird in Schaeffers Handen der Klang plétzlich zu
plastischem Material. Dabei wurde das Klangmaterial zuerst gesammelt, um
es in weiterer Folge manipulieren zu kénnen. Im iibertragenen Sinn kann
dieses Konzept auch auf die Land Art angewandt werden. Das Herauslosen
eines Klanges aus einem bereits bestehenden Klang kann in der Land Art
im umgekehrten Sinn verstanden werden. So wie Michael Heizer in double
negative Material aus einer Landschaft herauslost und somit eine begehbar
Skulptur kreiert, kann das herausgeschnittene Material in der musique con-
crete als eine eigenstandige Klangskulptur verstanden werden, die sich durch
die zahlreichen Moglichkeiten jenes Tonstudios der 1950er Jahre bearbeiten
l&sst.

1.4 Verwendung von Naturelementen

Schon die alten Griechen wussten Instrumente zu bauen, mit denen man die
Natur zum Klingen bringen konnte. Sie positionierten einen Steg mit ver-
schieden dicken, aber gleich langen Saiten vor einem Fenster. Die Dicke der
Saiten bestimmte daher die Tonhohe. Je nach Windstérke wurden die Saiten

24 Zitiert nach 23, S. 45.

25 Unter Einschluss derer, die auf dem Tonband selbst vorgenommen werden konnten
noch dazu: Montage, Regulierung der Lautstirke und Frequenzbeeinflussung, Mi-
schung, Umwandlung, Transposition und schlieilich als Endstadium die Mischung
der Verliufe und die Ubertragung in den Saal



angeregt und zum Klingen gebracht. Die Intensitat der Oberténe wurde also
von den Umwelteinfliissen gesteuert. Ein erster Hinweis auf den Einfluss der
Natur auf die Musik, ohne jeden Einfluss des Menschen.

Leif Brush beschéftigte sich in diesem Zusammenhang sehr intensiv mit
der Verwendung des Windes. 1972 baute er das sogenannte Meadow Piano,
welches mit Sensoren bestiickt war, um den Wind und die Insektenaktivité-
ten zu messen. Mit Mikrofonen wurde die aurale Umgebung aufgezeichnet
und auf diese reagiert. Es stellt also eine Art erweiterte Version der Aoli-
schen Harfe dar. In einem separaten Kontroll-Raum wurden all diese tiber
die Landschaft gewonnenen Daten zusammengefiihrt und konnten dort belie-
big kombiniert und gemischt werden?®. 1994 baute Garbo 54 akustische und
elektrische Gitarren in Mitten der Pyla Wiiste an der franzosischen Kiis-
te auf und stimmte sie nach einem genauen System. Von all diesen Gitarren
fiihrten mehrer Kabel, welche iiber die Tonabnehmer die Saitenaktivitdten in
elektrische Spannung umwandelten und in ein akustisch abgeschlossenes Zelt
transferierten. Dort wurden an einem Mischpult alle Signale zusammenge-
flihrt und in verschiedenen Verhéltnissen zueinander gemischt. Die Aktivitét
des Windes wurde auf diese Weise nicht lediglich an einem Ort gemessen,
sondern auf ein ganzes Feld ausgedehnt. Die Gitarren fungierten hiermit als
mehrdimensionales Abtastsystem der Landschaft. Dieses zweidimensionale
Wind-Feld wurde im Anschlufs an die Abmischung auf einer Stereo-Spur ab-
gebildet.

Abb. 1.4: Garlo: Vent de Guitares, Pyla Wiiste, 1994.

Bisher beschéftigten sich viele Menschen mit Elementen, die von der Na-
tur erzeugt in Musik transformiert wurden. Doch wie hort es sich an, wenn
Tiere Instrumente benutzen, die von Menschen gebaut wurden? Dieser Fra-
ge ging Céleste Boursier-Mougenot nach und schuf eine erweiterte Sichtweise

26 Text aus Yong, School of the Art Institute, Sonia Landy Sheridan and Keith Smith,
1975-76



der Biophonie nach Bernie Krause. Er baute einen grofen durchwanderba-
ren Kifig, in dem allerlei Instrumente aufgebaut waren. Vogel?’, die sich in
dem Kiéfig befanden, wurden dann zu Musikern indem sie ihrer alltdglichen
Routine nachgingen, oder einfach nur auf den Instrumenten Nahrung zu sich
nahmen. Dabei ist bspw. ein Vogel zu sehen, der einen kleinen Ast inmit-
ten der Saiten auf und ab bewegt und so Klédnge erzeugt, die ohne weiteres
von Menschen stammen konnten. Vielleicht eine zukiinftige Musikrichtung:

Tier-Improvisation.

Abb. 1.5: Céleste Boursier-Mougenot: Vigel spielen Gitarre

Weiter Umgebungseinfliisse

Anfang der 1950er Jahre entwickelte sich eine weitere Kunstrichtung,

die aus den Erben der asthetischen
Wasserspiele der Barockzeit hervor-
trat. Thre Idee bestand darin, die
Bewegung als integralen Bestandteil
des Kunstobjekts zu sehen. Einerseits
konnte sich die Skulptur dabei bewe-
gen, andererseits durch die Bewegung
des Betrachters ein sich scheinbar ver-
anderndes Objekt beobachtet werden.
Vorlaufer und frithe Vertreter dieser
Kunst, wie etwa Lazlo Moholy-Nagy
oder Kurz Schwitters entlockten be-
weglichen Skulpturen Klénge, » um die
Zeit in die Rezeption der Plastik zu in-
tegrieren«®®. Diesen Gedanken fiihrte
der ungarische Bildhauer und Plasti-
ker Nicolas Schoffer weiter, indem er
den Sprung vom Kunstraum ins All-
tagsleben wagte. Ab 1954 entwickelte

27 Es handelte sich um Zebrafinken.
28 Zitiert nach 15, S. 213.

Abb. 1.6: Nicolas Schéffer: Spatiodyna-
mische Tiirme, 1954



er gemeinsam mit Pierre Henry und Henry Pousseur sogenannten spatio-
dynamischen Tiirme in St.Cloud und Liittich, die durch ihre multimedia-
len Funktionen Einfluss auf die Wahrnehmung der Stadtbewohner nehmen
sollten, um einen Klanghorizont fiir eine Stadt zu evozieren®’. Ausgestattet
mit einem sogenannten Elektronenhirn, welches {iber Sensoren Informationen
iiber die Umgebungseinfliissse wie Licht, Gerdusche, Temperatur, Luftfeuch-
tigkeit und Windaktivitaten lieferte, konnten die Kompositionen von Pierre
Henry {iber spezielle kybernetische Schaltungen ein- und ausgeschaltet wer-
den und reagierten somit auf die Umgebung der Tiirme, indem sie Collagen
iiber der Stadt raumlich verteilten.03!

Eine weitere Skulptur, die auch auf Umgebungseinfliisse reagiert, wurde
1981 in der San Francisco Bucht fiir das New Music '81 Festival errichtet. Es
handelt sich dabei um eine sogenannte Wellen Orgel. Geplant und entwickelt
von Peter Richards gemeinsam mit dem Steinmetz George Gonzales, errich-
teten die Beiden aus dem Material eines zerstorten Friedhofs eine Skulptur,
die auf den Einfall der Wellen in der Bucht reagierte. Insgesamt wurden 25
Pfeifen aus PVC und Beton in der Skulptur integriert. Die Inspiration fiir
dieses Stiick kam von Bill Fontana und seinen Aufnahmen einer Schlitzpfeife,
die Téne eines schwimmenden Hafendocks aus Beton emmitierte.

Urbane Klangmanipulationen

Sam Auinger und Bruce Odland beschéftigten sich ebenfalls mit den Trans-
formationsméglichkeiten von Rohren und verwendeten eine sogenannte Stimm-
bare Riohre - Tuning Tube. Damit wollten sie die klingende Soundscape der
Stadt in Musik verwandeln. Es wurde eine 16 Fuls lange Rohre nahe ei-
ner Autobahnbriicke positioniert. Der Schall der vorbeifahrenden Autos und
Lastwégen generierte in der Rohre spezielle Harmonien und Melodien, welche
durch die Filterung der Rohre entstanden. Diese entstandenen Tongeschmi-
sche wurden iiber Mikrofone eingefangen und zu zwei Zement-Lautsprechern
gesendet, die die Tone in Echtzeit direkt unter der Briicke wieder abspielten.
Das Ergebnis war eine akustische Zone direkt unter der Briicke, welche in
Stereo mit den extrahierten Tongemischen der vorbeifahrenden Autos der
Briicke iiberhalb, resonierten.??

29 M.Joray (Hg.), Nicolas Schopfer, Neuchatel 1963, S. 125
30 vgl. 15, S. 214.

31 Vgl. 21, Zugriff Februar 2014.

32 Vgl. Tuning the World 1.



harmonic resonance

Abb. 1.7: Permanente Klanginstallation, die den Verkehrslarm der Highway-2-Briicke
in Echtzeit in eine harmonische Kathedrale [in c| verwandelt - als Tor zum Campus des
Museums.

1.5 Ortsspezifische Kunst

Im Zuge der Entdeckung neuer Auffithrungsmoglichkeiten und neuer Arten
der Wiedergabe ihrer Stiicke wurden auch Orte jenseits der Galerien und Mu-
seen in Betracht gezogen. Die Kunst kann dabei als losgelost von definierten
R&aumen verstanden werden, genauso wie Klang auch Umgebungen ausfiillen
kann, die jenseits einer statischen Raumakustik liegen. Durch diese Gedan-
ken entwickelten sich sogenannte Wandelkonzerte, durch die ganze Héauser
bespielt wurden. Karlheinz Stockhausen brachte 1968 Musik fiir ein Haus
und 1969 Musik fiir die Beethovenhalle zur Auffithrung, in welchen Musiker
verteilt in verschiedenen RAumen Stiicke vortrugen. Bei der Documenta 6
wurde ein Stiick présentiert, bei welchem acht Lautsprecher in einem Baum
versteckt waren. Aus diesen wurden Klénge mit zeitlichen Unterbrechungen,
aber ohne rhythmische Struktur so gerichtet abgespielt, damit es wirkte, als
wiirden die Kldnge vom Boden kommen. » Der Baum wuchs quasi aus einem
klingenden Sockel heraus.«>

Aufbauend auf den Ideen Murray Schafers beschéftigte sich Bill Fontane-
nea mit den Moglichkeiten, akustische Kunstwerke aus Klangen zu kreieren,
die sich aus urbanen als auch aus Kléngen der Natur zusammensetzen. Fonta-
na sah in der kiinstlerischen Handhabung von sogenannten Ambient Sounds
eine Moglichkeit, das Klangmaterial, das mit der alltdglichen Lebenswelt
verkniipfte Informationen transportiert, in das Bewusstsein der Menschen
zu rufen. Dadurch wird eine neue Moglichkeit des Kunsterlebens evoziert,
deren Wahrnehmung er grundsitzlich als defizitar bewertet.*

» Wenn ich beobachte, wie Menschen die Klinge threr Umwelt
wahrnehmen, dann komme ich zu dem Schluf$, dafi die meisten

33 vgl. 26, S. 21.
31 Vgl. 6, 460f.
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Menschen die Klinge ihrer Umwelt tiberhaupt nicht wahrneh-
men. Ich hatte immer das Gefiihl, dafl dieser Teil ihres BewufSt-
seins schlift. Und ich mdchte sie aufwecken. Ich mochte etwas
schaffen, das die Menschen erkennen ldft: Das Hier und Jetzt
ist einzigartig. <3

Er geht davon aus, dass akustische Informationen von geringerer Bedeu-
tung sind und diese sogar ausgeblendet werden, falls ihnen keine semantische
Bedeutung zugeordnet werden kann.

» Die Welt alltaglicher Klange ist voller semantischer Vieldeu-
tigkeiten. Die meisten Menschen sind dieser Erfahrung ausge-
setzt, ohne daff sie in alltdglichen Kldingen Muster erkennen.
Die semantische Vieldeutigkeit von Klingen wird sich verdn-
dern, wenn die Gesellschaft die Fihigkeit entwickelt, Muster oder
Eigenschaften wahrzunehmen, die Teil eines Bedeutungszusam-
menhangs sind, so wie die Klangvokabulare von zeitgendssischer
Musik und Klangkunst.«>°

Fontana setzte sich zum Ziel, die Wahrnehmung von Klédngen einer se-
mantischen Aufladung zu unterziehen. Dabei ging er mit besonderer Vorsicht
ans Werk. An o6ffentlichen Plédtzen kdnnen visuelle Installationen durch blo-
e Ignoranz in Form des nicht Hinsehens einfach ausgeblendet werden. Der
auditive Sinn kann aber, wie Cage schon beschrieben hat, niemals einfach
ausgeblendet werden, auch, wenn es vollig still ist®”. Die Arbeit an 6ffentli-
chen Plétzen iibt also in gewisser Hinsicht einen Zwang aus. Anders als an
Plétzen, an denen Land Art / Klangkunst-Stiicken zu finden sind. Genau
auf diesen Sachverhalt geht Fontana ein, indem er seine Klangskulpturen
an grofsen Pldtzen positioniert, um ein Ausweichen moglich zu machen. Der
Spannung zwischen visueller und auditiver Wahrnehmung tritt Fontana dann
ganz bewusst entgegen und instrumentalisiert sie sogar, in dem er die visu-
ellen Eigenschaften der Architektur und Landschaft annimmt, in die sie in-

35 Vgl. Fontana, Zitiert nach Morchen, » Ein anderer Sinn fir Zeit und Raum«, S.

65, Vgl. auch Schafer: » Klang und Krach«, S. 216-228, 216: » Ein Lautereignis ist
symbolisch, wenn es tiber seine mechanischen Effekte oder Signalfunktionen hinaus
in uns Emotionen oder Gedanken weckt, wenn es einen Widerhall besitzt, der durch
die tieferen Grinde der Psyche tont.«

36 Zitiert nach 8, S. 71.

37 » It was after I got to Boston that I went into the anechoic chamber at Harvard
University. Anybody who knows this story. I am constantly telling it. Anyway, in that
silent room, I heard two sounds, one high and one low. Afterward i asked the engineer
in charge why, if the room was so silent, I had heard two sounds. He said, ‘Describe
them‘. I did. He said, ‘The high one was your nervds system in operation. The low
one was your blood in circulation‘«, Cage, 1967: 134, aus einem Artikel von Dan
Holdsworth in »Sound and the Environment in the Artistic Practice«.
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stalliert werden. Dabei erzeugen diese ein Wahrnehmungsspannung zwischen
Gesehenem und Gehortem?®. Fontana wendet hier die Idee des readymades
von Marcel Duchamp an und denkt bzw. interpretiert diese auf seine eigene
Art und Weise weiter.

Jeffrey Kastner beschreibt die Vorgehensweise von Robert Smithson,
die groke Ahnlichkeiten zu den Gedanken Fontanas aufweist, folgenderma-
Ben: » Wie beim ,Readymade” liegt der Schliissel zum Verstindnis der Nicht-
Orte’® im Konzept der Verschiebung, also in der Frage, wie sich die Be-
deutung eines Objektes verdndert, wenn es an einen anderen Ort gebracht
wird.«*°. Der Aspekt der #sthetischen Bedeutung von Klingen hat Fontana
zu einer Reihe von Projekten gefiihrt, in denen er die stddtische und natiir-
liche Umwelt als lebendige Quelle musikalischer Informationen und damit
als Medium im Sinne eines Informationstrigers und -iibermittlers behan-
delt hat*'. Zum Beispiel realisierte er 1984 das Projekt Entfernte Ziige am
Gelédnde des Anhalterbahnhofs in Berlin, von dem nur mehr die Eingangs-
halle vorhanden war. Seine Idee war es, den stillgelegten Bahnhof akustisch
wiederzubeleben. Da es aufgrund der damaligen politischen Situation nicht
moglich war, eine Live-Schaltung vorzunehmen, tatigte Fontana Klangauf-
nahmen, indem er acht Mikrofone®® am Gelinde des damals am stirksten
frequentierten Bahnhof Deutschlands aufbaute. Die Wiedergabe am Geldnde
des Anhalterbahnhofs erfolgte mit im Boden eingebauten Lautsprechern. Fr
transferierte damit die akustische Atmosphére eines Ortes an einen anderen
und evozierte damit visuelle Erinnerungen, die um die » geschichtliche Di-
mension des innerstidtischen Triimmerfeldes«* erweitert wurde. Bei einem
weiteren Projekt, in Anlehnung an derartige Hyperorte®*, handelte es sich um
eine Zusammenfithrung akustischer Klanglandschaften dreier verschiedener
Ortlichkeiten. In Sound Sculptures through the Golden Gate, welches in San
Francisco 1987 stattfand, fing er Kldnge durch mehrere Mikrofone ein und
transferierte sie an einen zentralen Ort, dem Museum of Modern Art in San
Francisco. Speziell handelte es sich einerseits um die Kldnge der Nebelhor-
ner, die liber weite Strecken noch zu horen waren, und den charakteristischen
Kliangen der stiahlernen Gitter, die beim Uberfahren der Golden Gate Briicke

38 vgl. 8, 8. 72.

39 Nicht-Orte sind monofunktional genutzte Flichen die im anthropologischen Sinne
keine Geschichte und keine Identitdt aufweisen.

40 Vgl 11, S. 31.

41 gl 6, S. 459-473.

42 (Genau genommen positionierte er die acht Mikrofone in einer Reihe um die raumli-
che Situation des Bahnhofs und damit verkniipfte Bewegungen optimal einfangen zu
kénnen [6], S. 467.

43 Zitiert nach 6, S. 467.

44 Martin Heidegger beschreibt es so, dass durch das Ineinanderspiel von Kunst und
Raum der Ort letztendlich erst geschaffen wird. Martin Heidegger, Die Kunst und
der Raum, St.Gallen 1969, S.11.
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zu horen waren. Andererseits wurden Aufnahmen auf den Fallon Islands®
mit sechs Mikrofonen und einem Hydrophon®® gemacht. Die dritte Ortlich-
keit war das Meer. Von diesem zeichnete er Unterwasserkldnge von Walen
und Delphinen aus der Region zwischen der Briicke und den Fallon Islands
auf'’. Bill Fontana beschéftigte sich schon linger mit der Moglichkeit, Klén-
ge von einem Ort an einen anderen zu transferieren und eine Translokation
vorzunehmen. Eine Realisierung fand in dem Projekt Soundbridge Kéln -
San Francisco statt, indem er Kldnge beider Orte im Studio des WDR, zu-
sammenfiihrte. Bei der Translokation Sound Sculptures through the Golden
Gate wurden erstmals Klidnge zusammengefiihrt, die sich in verschiedenen
Medien ausbreiten kénnen. Durch die Erfindung der Elektroakustik und wei-
ter eines Hydrophons, war es also moglich, Klange, die sich mit verschiede-
nen Ausbreitungsgeschwindigkeiten fortbewegen kénnen, aufzunehmen und
dann anschlieffend, da man sich durch die einheitliche Grofe der elektrischen
Spannung am Mischpult in der selben Doméne befand, zu addieren.

Die eigentliche Pionierin des Konzeptes der Translokation war jedoch
Maryanne Amacher zu Beginn der 1960er Jahre. Sie war begeistert von der
eben entwickelten Technologie der Telekommunikation. Sie transferierte Um-
weltatmosphéren live an andere Orte. Uber Jahre hinweg experimentierte sie
mit Gerduschen aus der Stadt, die sie Tag und Nacht iiber eine Standleitung
in ihr Atelier iibertragen liefs. Wie spéter Fontana, arbeitete sie an einer
Wahrnehmungsianderung dieser Kldnge. In ihrer Werkreihe City Links expe-
rimentierte sie mit diesen Kldngen und modifizierte diese, um die Aufmerk-
samkeit weg von der eigentlichen semantischen Bedeutung hin auf spezielle
klangliche und rdumliche Vorgénge zu lenken. Sie arbeitete zum Beispiel
mit psychoakustischen Effekten wie Residualténe®® und akustischen Nach-
bildern*’. Eine Verbindung zur Land Art kann hier durch Robert Smithson
gezogen werden, der sich dhnlich wie Bill Fontana mit der Translokation von
physischen Objekten beschéftigte. Smithsons non-sites Behélter wurden mit
Landkarten versehen, die Aufschluss iiber den Ursprungsort gaben. Dieser
relationale Aspekt, dieses Dazwischen-Sein, bewirkte nicht nur eine Verunsi-
cherung hinsichtlich des Ortes selbst, sondern unterstrich auch das Gesamt-
konzept von Prozessen oder Performances. Ahnlich wie beim Readymade
von Marcel Duchamps liegt die Briicke zum Verstédndnis der Nicht-Orte im
selben Konzept wie bei Fontana in der Verschiebung, also in der Frage, wie
sich die Bedeutung eines Objektes verdndert, wenn es an einen anderen Ort

4% Diese befinden sich 43km westlich der Golden Gate Bridge

46 Dabei handelt es sich um ein Mikrofon das Wasserschall in eine elektrische Spannung
umwandeln kann.

47 Zitiert nach 6, S. 470.

48 Hierbei handelt es sich um ein akustisches Phénomen, bei dem von einem Klang,
obwohl der Grundton sehr schwach ausgepragt ist, sich trotzdem eine korrekte Ton-
héhenwahrnehmung ergibt.

49 Darunter sind Nachahmungen akustischer Ereignisse gemeint.
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gebracht wird.

» Anders als das Readymade behdlt das Nicht-Ort Objekt die Ver-
bindung zu seinem Ursprungsort bei (und zwar sowohl durch den
negativen Abdruck, den es dort hinterldsst, als auch durch die
Dokumentation, die es begleitet). Dadurch wird ein Dialog tiber
Kontext, Verschiebung und Neukombination in Gang gesetzt, der
die Bedingungen des Sammelns und Archivierens, denen auch
das Museum unterliegt, spiegelt.«

Hier lassen sich Parallelen zu den Arbeiten von Pierre Schaeffer erken-
nen, der das Sammeln und Archivieren in seinen Arbeiten als fundamentalen
Bestandteil sah. Smithson beschrieb weiters den Unterschied zwischen einem
Ort und einem Nicht-Ort so: » Fin Ort ist etwas, das man besuchen kann,
und das Reisen ist ein Aspekt, der dazu gehdort«, wohingegen ein Nicht-Ort
die Information in Behdltern konzentriere. Smithson fiigt hier weiters hinzu:
» Ich habe mich entschieden, dass es, statt etwas in die Landschaft zu stellen,
interessanter sei, die Landschaft nach drinnen zu holen, an den Nicht-Ort,
in den abstrakten Behdlter. <"

Eine andere Mischform eines Earthwork /Klangkunst Stiickes ist ein wei-
ters Stiick von Bill Fontana, in dem er Lautsprecher in der Erde neben ei-
ner Ranch in Kalifornien eingegrub. Diese Lautsprecher wurden mit Klangen
aus dem nahegelegenen Pazifischen Ozean bespielt, die anschliefend die Erde
leicht zum beben brachten. Bruce Naumann hatte 1970 die Idee, ein Mikrofon
eine Meile tief in die Erde zu graben und die dadurch resultierenden Kliange
in einen leeren Raum zu iibertragen. Zu einer Realisation kam es jedoch nur
durch eine dhnliche Idee von ihm, indem er ein Mikrofon in ein Baumloch
steckte und diese Klinge aufnahm. 1972 brachte La Monte Young ein dhn-
liches Projekt wie Stockhausen in den 1960er Jahren auf der Documenta 5
in Kassel zur Auffithrung. Hierbei wurden in verschiedenen Rdumen eines
Hauses Klanginstallationen und Konzerte aufgefithrt. Das besondere daran
war, dass die Besucher je nach belieben durch das Haus schreiten konnten
und so die gesamte Klangskulptur eines Haus begehen konnten. Dies ent-
sprach der Idee Stockhausens, der den Klang begeh- und erlebbar machen
wollte.Parallelen hierzu etwa sind der New York Earth Room von Walter di
Maria, in welchem Erde auf einer Fliche von 3600m? in einer Galerie aufge-
schiittet wurde. Auch hier war es moglich, die gesamte Galerie zu begehen
und durch sie hindurchzuschreiten.

Ein weiterer wichtiger Punkt im Vergleich zwischen Land Art und Klang-
kunst, oder in deren Fusion, wie sie etwa in der Installation Score for a hole in

50 Robert Smithson, ,Erde. Ein Symposium am White Museum, Cornell University®, in:

Smithson 2000, S.218-219.
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the ground zum Tragen kommt, ist der Zeitaspekt. Die grundsétzliche Idee
basiert hier auf einem alten japanischen Konstrukt namens suikinkutsu’'.
Am Kopf eines Topfes befindet sich dabei ein kleines Loch, durch welches
Wasser hindurchsickern kann. Unter dem Topf befindet sich ein kleiner Was-
serteich, in welchem die Tropfen landen. Durch die akustische Gegebenheit
des Topfes entsteht beim Aufprall eines Tropfens auf der Wasseroberfliache
ein Ton, der sich &hnlich wie der Anschlag einer Saite des japanischen In-
struments Koto anhoért. Wie man hier erkennen kann, ist es sehr wichtig,
dass die einzelnen Elemente genau aufeinander abgestimmt werden. Einer-
seits spielen die Groke des Loches am Kopf des Topfes und andererseits das
Volumen des Inneren des Topfes und die Oberflaiche an der Innenseite eine
wichtige Rolle bei der Tonerzeugung.

Jem Finer wollte die Idee des suikinkutsu in eine {iberdimensionale Klangs-
kulptur verwandeln. Urspriinglich, dachte er an ein grofses Loch oder einen
Minen-Schacht, doch diese wiesen wenig brauchbare akustische Gegebenhei-
ten auf. Fiindig wurde er in Kings Wood, einem kleinen Waldstiick in der
Nihe von Kent®?. Das Licht, die Ruhe und die Landschaft fesselten ihn.
Fiir die Wiedergabe der verstarkten Tone verwendete er eine Art Horn, wel-
ches aussieht wie eine Trompete eines alten Grammophons oder eine grofse
Seerose, die langsam in ein herbstlich orange-braun rostete. Von einem ent-
fernteren Standpunkt aus betrachtet, konnte man das Horn deswegen nicht
mehr von den umgebenen Buchen unterscheiden. Es ist quasi Teil der Land-
schaft geworden. Anders als beim suikinkutsu fungierte ein kleiner Teich als
Klangquelle. Die Klangaufnahme und Verstdrkung stellte sich als dufserst
heikel dar. Da der Klang eines Tropfens auf Wasser von geringer akustischer
Leistung ist, musste ein dufierst ausgekliigeltes akustisches System entwor-
fen werden. Dafiir zustédndig war der Akustiker Paul Gillieron. Er baute ein
spezielles Rohrensystem, dass den Klang des auf den Teich auftreffenden
Wassers in akustisch optimalen Weise in das Horn leitete, um dort iiber die
spezielle elliptische Offnung, eine optimale Anpassung an die freie Luft zu
schaffen. Das besondere an dieser gesamten Idee ist, dass die Natur der aus-
flihrende Musiker der Skulptur ist. Bei Platzregen erklingt, je nachdem wie
schnell der Platzregen eintritt, ein crescendo, wahrend in einer Trockenperi-
ode die Skulptur im wortlichen Sinne ruht. Durch den speziellen Bau wollte
Jim Finer unter Beriicksichtigung der Natur, eine stochastische Partitur er-
stellen, deren Parameter zur Erstellung hauptséchlich von der Zeit und ihren
Verénderungen, abhéngt. [4]

51 Ein suikinkutsu ist eine Form japanischer Gartenornamentik und zugleich ein musi-

kalisches Element.
52 Kent befindet sich in Siid Ost England.
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»Score for a Hole in the Ground is thus a point where my ideas
for a post-Longplayer long durational compositon meet an incre-
asing involvement with the earth itself as a space in which to
work, amongst the elements, the wind and the rain.«

Abb. 1.8: Jem Finer: Score for a Hole in the Ground

Der Zeit Aspekt

Der Faktor Zeit spielt auch bei weiteren Klang/Land Art-Projekten eine
wichtige Rolle. Wie oben schon beschrieben, war eines der ersten Kunstwer-
ke, in dem dieser Aspekt besonders gut zur Geltung kommt, die Arbeit von
von Dennis Oppenheim Accumulation Cut. Hier wird durch das Fortschrei-
ten der Zeit die landschaftliche und akustische Umgebung durch das wieder
Zufrieren des Flusses erreicht. Bei Partial Buried Woodshed von Robert Smit-
hson wird klar, unter welchem Finfluss kiinstlerische Arbeiten stehen, wenn
sie im Zusammenhang mit der Natur produziert werden. 1970 wurde ein bau-
falliger Holzschuppen zur Lagerung von Dreck, Schotter und Brennholz auf
dem Campus der Kent State University ausfindig gemacht. Dabei sollte ein
Bauunternehmer 20 Ladungen Erde auf den Holzholzschuppen abladen, bis
der Hauptbalken zerbrach. Fiir Smithson war das Krachen des Balkens ent-
scheidend, denn es machte deutlich, wie wesentlich Aktion und Schwerkraft
fiir diese Skulptur waren. Fiir Smithson war dies ein Symbol fiir die Entro-
pie: Im Laufe der Zeit wiirde das Werk sich weiter verdndern und verwittern.
Entropie gilt dabei als Schliisselbegriff fiir den Kiistler™*.

53 Zitiert nach 4, S. 43.
5 gl 11, S. 99.
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Musikalische Form als Funktion des Raumes

Fiir Max Neuhaus war der Raum bei der Gestaltung seiner Klangobjekte
zentral. Als Mitte des letzten Jahrhunderts eine weitere non-site-specific Al-
ternative zur Konzerthalle auf den Plan trat, iiberlegte er sich eine spezielle
Installation, indem er auf das Autofahren einging, was einen Grofiteil des
Alltagslebens fiir viele Amerikaner ausmachte”. Hierfiir brachte er sieben
Radiosender entlang einer Strafe an. Jeder Sender sendete spezielle Frequen-
zen, die dann in bestimmten Bereichen mit verschiedener Intensitéat zu héren
waren. Horer konnten diese Frequenzen beim Durchschreiten dieser Flache
mit Threm Radio horen. Je nachdem, mit welcher Geschwindigkeit man sich
durch die Landschaft bewegte und welchen Weg man nahm, dnderte sich der
Klang aus dem Radio. Er selber beschrieb die Arbeit so, dass »die Flemen-
te einer Komposition nicht mehr in der Zeit zu lokalisieren sind, sondern
stattdessen im Raum und es dem Hérer dabei zu tiberlassen ist, sie in seine
eigene Zeit zu setzen.«”°

% Vgl. 26, S. 20.
56 Max Neuhaus, Sound Works, 3 Bde., Ostfildern 1994, Band 1, S.34
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Kapitel 2

Das Verschwinden i1st Laut

2.1 Hintergriinde

2013 trat der Video-Kiinstler Stephan Schwarz an mich heran und fragte
mich, ob ich im Rahmen seines Projekts Stadt der Vdigel gemeinsam mit
ihm ein Video inklusive Klangkomposition realisieren méchte. Diese Arbeit
soll Teil einer Buchveréffentlichung im Rahmen seiner Recherchen beziiglich
der Pfeifsprache, die vereinzelt noch an wenigen Orten dieser Welt gepfiffen
wird, werden.

In weiterer Folge versuchten wir uns gegenseitig im Rahmen unserer Ta-
tigkeiten zu beeinflussen und somit eine mediumsiibergreifende Arbeit zu
entwickeln, welche die Thematik der Pfeifsprache - namlich der, dass die
Pfeifsprache im Zuge der globalen Verbreitung von modernen Kommunikati-
onsmitteln in gewisser Weise 1m Begriff ist zu verschwinden - in Form einer
kiinstlerischen Arbeit aufzuarbeiten und eine Moglichkeit des Weiterezistie-
rens zu gewahrleisten.

2.2 Ideen zur Arbeit und Einfiihrung in die Pfeif-
sprache

Innerhalb der Prozesse der globalen Vereinheitlichung drohen Sprachen lang-
sam zu verschwinden. Diese mdchte Stephan Schwarz anhand einer, Vogel-
gesinge nachahmenden Sprache, der Pfeifsprache, zeigen. Die Pfeifsprache
ist eine Verstdndigungsform ausschliefslich bestehend aus Pfiffen, welche sich
durch intensivere Lautstérken im Vergleich zu Rufen auszeichnet. Verwendet
wurde/wird sie meist in kleinen Doérfern in gebirgigen unwegsamen Land-
schaften. An Orten, an denen kaum Sichtkontakt zwischen den einzelnen
weit verstreuten Wohnsiedlungen besteht und Isolation neue Strategien zur
Verstandigung auf grofte Distanzen erforderte. In der Tiirkei, in Mexiko, in
Nepal, in Brasilien, in Frankreich, auf La Gomera, in Alaska und in einigen
afrikanischen Staaten wird in gewissen Dorfern diese Sprache noch in den All-
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tag integriert, die ausschlieklich aus Pfiffen besteht. Wie beim Jodeln in den
Osterreichischen Alpen, gibt es auch dort in den gebirgigen oder unwegsamen
Regionen verschiedene Techniken, um mit Rufen weite Distanzen akustisch
zu iiberbriicken. Diese Geheimsprache entwickelte sich in tiirkischen Kus-
koy®” durch die bewusste Verschleierung von Botschaften fiir Aukenstehende.
In weiterer Folge entwickelten sich diese Pfiffe zu einer komplexen Sprache.
Pfeifsprachen sind nicht Ersatz fiir gesprochene Sprachen, sondern ergédnzen
diese. Sie basieren auf der jeweiligen Landessprache und ihren Dialekten, sind
aber trotzdem eine eigenstandige Form der Kommunikation, weil mit ihnen
Moglichkeiten offen stehen, die der gesprochenen Sprache verwehrt bleiben.
Mit dem Vormarsch moderner Telekommunikationstechniken und der infra-
strukturellen Erschlieffung immer abgelegenerer Gebiete, wird den Pfeifspra-
chen die Existenzgrundlage entzogen. Daher werden viele Pfeifsprachen nicht
mehr an die Nachfolgegenerationen weitergegeben. Bisher erlernten Kinder
schon in jungen Jahren, Pfiffe zu benutzen und zu verstehen. Doch jetzt ist
sie vom Aussterben bedroht oder bereits ausgestorben. Ein Naherriicken und
die gegenseitige Anpassung der Kulturen (meist unter dem Begriff Globali-
sierung zusammengefasst) machen dieses Kénnen scheinbar immer wertloser.
Doch es gibt noch vereinzelte Versuche, der Bedeutung dieser Sprache Tribut
zu zollen. Wie zum Beispiel das Kuskoy Koyu Kusdili Festivali, das einmal
im Jahr im Dorf Kuskdy, an der Schwarzmeerkiiste in der Tiirkei gelegen,
stattfindet.

Als weiteres Ziel gilt es in Form von fotografischen Portréts, Texten /In-
terviews und Tonaufnahmen den Reichtum der Vielfalt in einer Ausstellung
zusammenzufassen und zu dokumentieren. Dazu besuchte Stephan Schwarz
2010 Kuskdy, wo die Pfeifsprache noch Teil des Alltags ist und dieser jahrlich
ein Festival widmet.

Das Phénomen der Pfeifsprache beschéftigte Stephan Schatz aber schon
langer. Die Mimik beim Pfeifen, dieser vom Aussterben bedrohten Art der
Kommunikation, setzt bei seinen jahrelangen fotografischen Arbeiten an.
Uber diese Studien fithrt ihn sein Weg ins pfeifende Kuskdy. Jede Verdn-
derung von einem zum néchsten Buchstaben im Gesicht des Pfeifenden wird
festgehalten. Diese kleinsten Spriinge sind das Objekt seiner fotografischen
Begierde. Das tiirkische Alphabet umfasst 29 Buchstaben. Da jeder Pfiff fiir
einen Buchstaben steht, wird es 29 Portraits geben. Das Alphabet wird mit
verschiedenen Gesichtern fotografiert. Man sieht die minimalen, manchmal
fast unsichtbaren Verédnderungen von einem zum anderen Moment - genaues
Hinsehen und sich dabei Zeit nehmen wird gefordert. Nur so kann eine in
die Tiefe gehende Beschéftigung abseits der Oberflache beginnen. Neues und
Unentdecktes wird plotzlich sichtbar. Das Detail steht dabei im Vordergrund.
Ein zweiter Blick verlangt Aufmerksamkeit und Geduld. Zeit ist ein wichtiger
Faktor, um sich der Auseinandersetzung mit dem Gegeniiber zu stellen und

57 Ubersetzt aus dem tiirkischen: Stadt der Vogel
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so wenig als moglich zu iibersehen. Im folgenden wird zuerst iiber Kuskoy
berichtet, da vor allem die Tiirkei eine aktuelle Bedeutung fiir die EU, aber
auch fiir Osterreich hat (siehe Menschen mit tiirkischem Migrationshinter-
grund). Denn auch dabei spielen die Themen Verschiedenheit, Integration,
Grenzen und Ausgrenzung eine grofte Rolle. In Kuskdy wird die Pfeifspra-
che noch im Alltag gebraucht. Wie schon erwéhnt, findet dort jahrlich das
Kuskéoy Koyt Kusdili Festivali statt, bei dem sich alles um die Pfeifsprache
dreht. Genau zu diesem Anlass begab sich Stephan Schwarz nach Kuskdy.
Kuskoy soll aber nur die erste Station auf seiner Reise zum Versuch zur
Aufrechterhaltung und Begeisterung fiir die Verschiedenheit sein. In weite-
rer Folge sollen aber auch andere Pldatze der Erde naher betrachtet werden.
Momentan sind unter anderem folgende bekannt:

e Kl Silbo auf der kanarischen Insel La Gomera
e Occitan Language in Aas in den franzosischen Pyrenéden
e cine Pfeifsprache in Antia in Griechenland

e Mazateco, Amuzgo, Chinantec, Ch’ol, Kickapoo, Nahuatl, Otomi, Te-
pehua und Totonac, Zapotec in Mexiko

e Siriono in Bolivien
e Piraha in Brasilien
e Yupik auf Alaska
e Chepang in Nepal
e Chin in Burma

e Bafia, Bape, Birifor, Bobo, Burunsi, Daguri, Diola, Ewe, Fongbe, Mar-
ka, Ngwe, Twi und Ule in Westafrika Gasup, Binumarien in Neu Guinea

In weiterer Folge kann sich Stephan Schwarz vorstellen, sein Buch fiir
Unterrichtszwecke (vor allem fiir Kinder) einzusetzen. Die Ergédnzung und
Erweiterung der verschiedenen Kulturen soll damit im Ansatz geférdert wer-
den.”®

2.3 Material

Als Material dienten Tonaufnahmen der einzelnen Buchstaben des Pfeifal-
phabets, welche in Kuskdy im Juli 2010 vom Musiker Markus Steinkell-
ner aufgenommen wurden. Wie Quedenfeldt beschreibt, ist die Pfeifsprache

58 Aus Gespriachen mit Stephan Schwarz
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»nicht als etwas Melodisches, vielleicht als eine Art von musikalischer Leis-
tung aufzufassen, sondern es sind Aneinandergereihte, artikulierte Pfiffe, wie
sie Jemand von sich gibt, der die Sprache durch Pfeifen nachahmen will wo-
bei natiirlich jede einzelne Silbe ihren besondern Ton hat. Man verfdhrt dabei
etwa nach folgendem Prinzipien: Wenn den Schluss eines Wortes ein Konso-
nant bildet, wie z.B. in Juan, so wird der letzte Vokal, also das a in diesem
Fall, pfeifend in die Héhe gezogen. Die hellen Vokale: e i,y am Schluss des
Wortes, aber auch an anderer Stelle, sind gleichfalls hoch; a, o, u werden viel
dumpfer gepfiffen.«®. Die beiden spanischen Wérter hoy, heute und domin-
go, Sonntag kénnen zum Beispiel so notiert werden:

g Y T
: a b ——w—

' e ¢ S - ——
3 R p—,. _';____ . J__._ ..-__ — 3

R E— . e A — mmeictnansnee e
=— % =

his-p Do - min - go, s
Abb. 2.1: hoy, heute Abb. 2.2: domingo, Sonntag

Im Gegensatz zu dieser Notation werden zwei Frequenzdarstellungen von
den Pfeiftonen a und d veranschaulicht, an denen man sehr gut die enge Aus-
pragung an bestimmten Frequenzen zusammen mit deren Oberténen sehen
kann:

avav
T T

“..Ah .““‘lnml‘\ WL “|||Um

|
Tk % W 6

Abb. 2.3: Frequenzgang des Pfeiftons a

5 Zitiert nach H. M. Quedenfeldt: Pfeifsprache auf der Insel La Gomera, S. 949
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Abb. 2.4: Frequenzgang des Pfeiftons d

Im Zuge dessen, kam die Frage auf, wie diese Tone in Form einer Kom-
position eingesetzt werden konnten. Es war naheliegend, mit dem Alphabet
auf eine ton-kiinstlerische Art und Weise einen Text zu vermitteln, der sich
in dhnlicher Weise mit der Thematik des Verschwindens befasste. Auf dieser
Idee aufbauend, stellte sich eine Verbindung zum Gedicht »der Pfauen-
schrei« der Gsterreichischen Schriftstellerin und Kiinstlerin Christine Lavant
als dufserst geeignet heraus:

Rund ums Haus von meinen Freunden
stelzt der Pfau durch Grummetgriser;
trotzdem wissen meine Freunde
nicht, wie Pfauenschreie tun
oder wie das Gras sich fiirchtet
manchmal zwischen Schrei und Schrei © [...]

Da der Pfauenschrei ein &hnlich vom Aussterben bedrohtes Klangereig-
nis wie die Pfeifsprache ist, lag es nahe, dieses Gedicht als eine der Grund-
lagen fiir die Komposition zu verwenden. Zusétzlich zu den Pfeifaufnahmen
wurden noch selbstgetéatigte Tonaufnahmen eines Pfauenschreis wahrend der
Balz®! verwendet. Diese wurden letzten Friihling in einem Dorf im oberen
Miihlviertel aufgenommen. Gerade in ldndlichen Gefilden, wie man es im
nordlichen Miihlviertel in Oberdsterreich vorfinden kann, gehéren Tierge-
rdusche zum klanglichen Alltagf?. Der Pfauenschrei stellt sich als duRerst

60 Aus dem Gedicht » Der Pfauenschrei« von Christine Lavant. Mit freundlicher Unter-

stiitzung des Wallstein Verlags, Gottingen.

Als Balz bezeichnet man die Gesamtheit aller Verhaltensweisen von Tieren vor und
teilweise auch wahrend der Paarung.

Bezogen auf Murray Schafer handelt es sich dort um eine Hi-Fi-Klangumgebung.
Klénge, egal welcher Art, sind iiber weite Entfernungen zu héren und markieren so
ein klangliches Umfeld, zum Beispiel eines Bauernhofes.

61

62
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markant heraus, was an der Frequenzdarstellung der Aufnahme sehr gut zu
sehen ist:

Modulus in dB

Abb. 2.5: Frequenzgang des aufgenommenen Pfauenschreis

Besonders Frequenzen im Sprachbereich bei 1300, 2000 und 2500Hz sind
sehr gut ausgeprigt, was den Pfauenschrei fiir Menschen als besonders laut
erscheinen lasst.

Als dritte Klangquelle dienten Tonaufnahmen von Végeln und Zikaden
welche 2008 in Italien in der Ndhe von Bologna aufgenommen wurden. Hier
wird ein Bezug zu Verstandigungsmoglichkeiten zwischen Lebewesen darge-
stellt, da die Pfeifsprache dhnliche klangliche Eigenschaften wie die der Vogel
hat und es weiters im Grunde die selbe Moglichkeit darstellt, wie Lebewesen
miteinander kommunizieren.

2.4 Klangmanipulationen

Um den vorhandenen Kléngen eine andere Gestalt zu geben und durch sie auf
die Filmaufnahmen von Stephan Schwarz reagieren zu kénnen, wurden zwei
Programme von Giinther Rabl®® namens VASP%* und AMP%® verwendet. Die
beiden Programme sind Nicht-Echtzeit Programme, bei denen ein Code in
einem Textfile erstellt und anschliefiend berechnet wird. Als Ergebnis erhéalt
man eine WAV-Datei, in der sich die erstellten Kldnge befinden. Ein einfaches
Beispiel soll hier eine Einfiihrung geben:

63 Giinther Rabl ist Komponist und Entwickler der beiden Programme VASP und AMP.
Diese basieren zur Génze auf der Programmiersprache FORTRAN.

VASP - Vector Assembler for Signal Processing

AMP - Asynchronouss Music Prozessor

64
65
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size=20

sfload pfau.wav
HILB

spin 2

ovp

Ut W N =

Mit size = 20 definiert man die Buffergrofe von 25%*¢ Samples. Der Be-
fehl sfload 1idt eine vorhandene WAV-Datei. Mit HILB%® wird ein analyti-
sches®” Signal erzeugt. Giinther Rabl bezeichnet das vorhandene Material als
Complexr Audio, da in dieser komplexen Doméne eine Vielzahl an Klangma-
nipulationen méglich sind. Eine eben solche stellt der Befehl spin dar. Hier
wird vom analytischen Signal, welches sich wie ein komplexer Zeiger im Ge-
genuhrzeigersinn dreht, die Phasengeschwindigkeit berechnet und diese mit
dem Faktor der bei spin steht, multipliziert. Mit dem abschlieftenden Be-
fehl ovp, wird das erzeugte Klangmaterial auf den maximal moglichen Pegel
gebracht, dargestellt und wiedergegeben.

Verbindung von Klang und Video

Als weitere Grundlage fiir die Komposition dienten Filmaufnahmen von Ste-
phan Schwarz, die im Folgenden beschrieben werden sollen. Insgesamt er-
scheinen sechs Bildszenen, die eine Geschichte im Sinne des Filmers erzdhlen
sollen. Bei der ersten Szene handelt es sich um Aufnahmen mehrerer Him-
melsbilder, die Bezug zu Yoko Onos Arbeit Sky TV haben. Yoko Ono machte
mit ihrer Arbeit Sky TV 1966 eine der ersten Videoinstallationen, die einen
Bezug zur Land Art darstellen, indem sie die Landschaft durch die Mog-
lichkeit der Filmkamera an einen anderen Ort transferiert. In einer Galerie
installierte sie einen Bildschirm, der Liveprojektionen (closed-circuit televi-
sion) des Himmels vor Ort zeigte. Es ging dabei um die Utopie des Friedens,
da der Himmel fiir alle Menschen gleich aussieht. Fiir Stephan Schwarz ist
der lange Blick auf den Himmel auch etwas friedvolles, aber im Sinne ei-
ner Konzentration und Kontemplation (wider der Geschwindigkeit der 21.
Jahrhunderts).

66 vgl. 22.

57 Ein digitales Signal besteht bekanntlich aus positiven und negativen Frequenzen. Bei
der hier vorliegenden Operation wird das Signal in die Frequenz-Doméne transfor-
miert und dort die negativen Frequenzen geloscht. Anschlieffend wird das Signal iiber
die Fourier-Riickwirtstransformation wieder in den Zeitbereich transferiert. Das nun
vorhandene Signal besteht nur mehr aus sich positiv drehenden Frequenzen, welches
man als analytisches Signal bezeichnet.
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Abb. 2.6: Szene 1: Himmel

Als erste zeitliche Organisation wurden anhand des Gedichts Wortbil-
dungen erstellt, in denen die Tone zeitlich hintereinander in dem Programm
Reaper®® angeordnet wurden. Weiters wurden auch Stereo-Dateien erstellt, in
welchen die einzelnen T6ne im Panorama verteilt und teilweise auch vertikal
iibereinander angeordnet wurden. Diese Anordnung soll als Cluster fungie-
ren. Da die Aufnahmen der einzelnen Pfeifténe nicht von der exakt selben
Dauer sind, ergeben sich durch die Schichtungen interessante Lautstérke-
anderungen und zeitliche Verfransungen. Mit diesen erstellten Wort- und
Satzbildungen folgte ein Ubergang zu den Programmen VASP und AMP.
Erste Manipulationen entstanden, indem die Pfeiftone in eine fast zeitlose
Ebene durch die Méglichkeiten eines Stretches versetzt wurden. Hier wird
der Klang in seiner zeitlichen Organisation - wie der Name schon sagt -
auseinander gezogen. Dadurch entsteht eine Transposition nach unten (bei
einem Faktor grofer 1) und eine Transposition nach oben (bei einem Faktor
kleiner 1 und grofer 0). Hiermit soll auf die ruhige Atmosphére des sich nur
langsam fortschreitenden Himmels eingegangen werden.

In weiterer Folge wurden verschiedenste Effekte auf Kombinationen der
vorher erstellten Wortbildungen angewendet, um diese Ergebnisse an die
Bildbewegungen des Himmels anpassen zu kénnen. Bei diesen handelt es
sich um folgende:

e yowl: ist eine Automodulation, bei der die momentane Phasengeschwin-
digkeit je nach Amplitude und Phase verdndert wird. Laute und hohe
Abschnitte werden bei positivem Modulationsgrad (rate) hoher, bei
negativem tiefer. Das heifst, Passagen mit geringer Amplitude bleiben

58 Reaper ist eine Digitale Audio Workstation.
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weitgehend unveréndert; solche mit groker Amplitude oder hohen Fre-
quenzen werden entsprechend moduliert. Minute 01:13 - 01:28.

e cdist: Bei einer komplexen Verzerrung finden neben den Amplituden-
verdnderungen auch Phasendrehungen statt. Diese Operation arbeitet
wieder in der komplezen Ebene. Ubergang von Szene 1 auf Szene 2,
Klangflache bei Minute 05:11

e flee: Fine komplexe Verzerrung, die entsteht, indem der Radius in je-
dem Moment durch seinen entsprechenden hyperbolischen Radius er-
setzt wird. Wendet man sie auf eine Kreisschwingung (Sinuston) an,
dann zeichnet der Amplitudenverlauf eine Kurve, die an ein vierblatt-
riges Kleeblatt erinnert. Mit einem Multiplikator n kann die Anzahl
der Blatter entsprechend vervielfacht werden. Minute 03:00.

o fshift: der Frequency-shift funktioniert als Multiplikation zweier kom-
plexer Signale, von denen eines ein komplexer Sinuston (Tragerfre-
quenz) ist. Im Gegensatz zur reellen Multiplikation, die als Ringmodu-
lation bezeichnet wird und bei der sich der bekannte raue Klang ergibt,
kann man hier entweder die Summen- oder die Differenzfrequenz aus-
wihlen (positiv oder negativer Shift). Es entsteht keine Rauigkeit, die
nicht auch im Originalklang enthalten ist. Den besonders interessanten
Effekt, dass sich bei einer Verschiebung nach oben Frequenzgemische
verdichten, wurden zum Beispiel bei Minute 02:13 verwendet, damit
dieser glockendhnliche Klang entsteht.

e squeeze: ist ein Modulationsverfahren, bei dem ein kleiner Bereich links
und rechts vom jeweils aktuellen Sample in die Modulation miteinbezo-
gen wird ({ibelicherweise 100 bis 1000 Samples). Das Verfahren ist aber
dennoch nicht Granular, der Prozess wird Sample fiir Sample abgear-
beitet. Dies ist unter Umsténden rechenaufwendig, das Ergebnis aber
erstaunlich: Im Gegensatz zu anderen Typen von Automodulation oder
Verzerrung halten sich die Pegeleinbriiche in Grenzen und die entste-
henden Kombinationsfrequenzen betonen hauptséchlich die doppelten
Frequenzen des Originals. Man kann das Verfahren somit durchaus als
eine Variante von Pitchshift um eine Oktave nach oben einsetzen (Fal-
sett). Dieses Verfahren wurde am Beginn des vierten Teiles ab Minute
09:33 angewendet.

e conv: zwei Klange werden durch die Faltungsoperation fusioniert. So
wie wenn man einen Klang in einen Raum setzen will und ihn da-
durch mit der Impulsantwort des Raumes an der Stelle faltet, sollten
zwei nicht ganz undhnliche Klinge zusammengefiihrt und ihre beiden
Eigenschaften kombiniert werden. Dazu wurde eine Wort-Collage aus
Pfiffen ausgewédhlt und mit mit Vogelgezwitscher gefaltet. Diese Mi-
schung ist ab Minute 01:36 zu horen. Es entsteht eine Klangumgebung

26



die an einen Regenwald erinnert. Die Pfiffe verwandeln sich in Vogel-
gezwitscher und umgekehrt.

Folgender Code soll dies verdeutlichen:

sfload vogelgezwitscher.wav
FET

sfload pfeif—collage3.wav
FFT

vmul

FFT—

ovp

© 0 N O Uk W N =

Beide Audiodateien werden durch die FFT% in den Frequenzbereich
transformiert und dort gemeinsam multipliziert”” (vmul). AnschlieRend
erfolgt iiber FFT- wieder die Riicktransformation.

e greenspec: Grines Rauschen (green noise) entsteht, wenn die Frequen-
zen samtlicher Klange, die in einem langen Zeitraum erklingen, auf
ewig nachklingen. Das Langzeitspektrum der Welt - ein mehr philoso-
phischer als praktischer Ansatz. Greenspec greift diese Idee auf: alle
Frequenzen, die je am Input anliegen, bleiben von da an erhalten - ein
lokales griines Spektrum. Wie sich dieses Spektrum aufbaut und wie es
sich auch wieder abbauen léasst, kann man mit verschiedenen Modi und
Features regulieren. Ab Minute 02:40 ist eine Art Tropfsteinhéhle zu
hoéren, von deren Eingang man in den Himmel blickt.

il=wort—collageb6.wav

k2=hp.ceir (m,xil,g=4)
kl=greenspec.freeze (m, xk2,dim=4000)
out=test.wav (m,*xkl,opt)

seg=1

dur: 70
il.pos: 5.0
kl.decay: 5
kl.damp: 0.9
kl.pitch: 0.5
kl.mirr: 500
kl.feaze: 8
kl.feeddur: 80
kl.direct: 0.2
kl.slope: 1.4
kl.slopecenter: 600

© 00 9 O g s W N =

e e e e
N o ok W N = O
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Fast Fourier Transformation
Eine Faltung im Zeitbereich entspricht einer Multiplikation im Frequenzbereich.
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18 k2.cof: 150

Ein genaues Einstellen der Parameter im Code war vonndten, um genau
diesen Effekt der Hohle zu realisieren. Durch Verldngern der Decay Zeit und
der Verringerung des Dampfungsfaktors lasst sich zum Beispiel eine grofere
Hoéhle erschaffen, die im Begriff ist, in Rauschen zu ertrinken, da sich die
Art der Tropfen, die zu horen sind, vervielfachen und somit in Rauschen
iibergehen.

In Szene zwei will Stephan Schwarz das Gebirge von Kuskdy darstellen:

Abb. 2.7: Szene 2: Gebirge von Kuskoy

Auf die Nebelbewegungen wurde durch die Windgerdusche gleich zu Be-
ginn der Szene reagiert. Dies wurde erreicht, indem ich den Befehl yow! im
Spektrum angewendet habe. Was die Anwendung dieser Automodulation im
Spektrum mathematisch zur Folge hat, ldsst sich leider bis jetzt fiir mich
noch nicht erklaren.

Im néchsten Abschnitt ist eine Kamerabwegung durch eine Landschaft zu
sehen. Hier sollte der Klanginhalt einer Aufnahme in einen Drone” verwan-
delt werden. Dies geschah durch spezielle granulare Operationen. Es wur-
de ein temporirer Speicher mit dem $-Objekt angelegt. Danach wurde die
Datei in den Frequenzbereich transformiert und dhnlich wie bei der Matlab-
Funktion findpeaks Maxima gesucht. Dieser Prozess wurde nicht nur einmal
sondern insgesamt neunmal wiederholt. An den Stellen, wo Peaks iiberblei-
ben, wird das urspriingliche Klangmaterial im Spektrum zerlegt und an den
Stellen je nach Faktor grofer oder kleiner” wieder zusammengesetzt gesetzt.

71
72

Ein Drone bezeichnet eine Klangflache, die tiber langere Dauer angehalten wird.
Ein Faktor 0.1 im Spektrum bedeutet hier eine Frequenzstauchung was im Zeitbereich
eine Zeitdehnung zur Folge hat.
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Durch die oftmalige Wiederholung der Mazima-Suche bleiben nur noch we-
nige Punkte zum Wiederaufbau des Spektrums iibrig und so entsteht diese
Art von Klangflache. Der Befehl Ip.ceir2 8500 bewirkt einen Tiefpass zweiter
Ordnung, um den Klang ein wenig dumpfer wirken zu lassen.

1 size=21

2 size = 22s floadvoegelgezwitscher — pfif fewavF FTpeaks 9 (marg=z)
3 IGO.foc 0.1

4 FFT—

5 lp.ceir2 3500

6 OVp

Abb. 2.8: Szene 3: Wiesen Landschaft

In die letzten drei Szenen projiziert Stephan Schwarz die Idee des Hoh-
lengleichnisses von Platon: » Die Menschen in Platons Héhle sehen nie die
Quelle sondern immer nur ein Abbild der bewegten Objekte. Sie sehen ein
Abbild der Wirklichkeit. Deshalb fiihre ich den Blick zum Detail, damit es
die Chance gibt, die Angst vor den Schatten zu verlieren, indem sie ange-
nommen werden. Durch das Verstehen kann die sinnliche Wahrnehmung er-
kldrt werden und somit dberwunden werden. Auch die daraus resultierende
Notwendigkeit zur Bildung (siehe auch meinen Ansatz des Skizzenbuches)
verdeutlicht Platon mit seinem Gleichnis. <™

7 Aus Texten von Stephan Schwarz.

29




Abb. 2.9: Szene 4: Schattenwesen 1

Abb. 2.10: Szene 5: Schattenwesen 2
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Abb. 2.11: Schlufsszene: Schattenwesen 3

Beim abschlieffenden Teil wurde ausschliefslich der Klang des Pfaues ver-
wendet, da dieser mit seiner ausgebreiteten Federkrone wéihrend der Balz
an Schattenwesen erinnert. Durch die Vielfalt der Federn ergaben sich in-
teressante Muster am Boden, die zwar in ihrer Vielfalt jene der Szenen im
Video iibertreffen, doch in gewisser Hinsicht Ahnlichkeiten aufwiesen. Wie
weiter oben schon beschrieben, kam bei der Erzeugung der Kldnge haupt-
séchlich der squeeze-Effekt und der streich-Befehl zum Einsatz, welcher noch
mit spektralen Verzerrungen wie cdist ergdnzt wurde. Als weitere Inspirati-
onsquelle diente die granulare Fléche in der vorletzten Szene. Ein Bild von
Robert Rauschenberg namens dirt painting, welches sehr an Lavagestein am
Cotopaxi in Ecuador erinnert, diente als Vorlage fiir die Vertonung. Anfangs
wurde dadurch mit granularer Synthese experimentiert, die aber zu keinen
zufriedenstellendem Ergebniss fiihrte. Die diistere Stimmung, die dieses Sze-
ne dann aufwarf, wurde dazu benutzt, den Pfauenschrei in den Schrei des
Tieres zu verwandeln, welches an der Wand sichtbar war.

Da es durch die durchaus sehr komplexen Werkzeuge nicht moglich ist,
im Vorhinein eine Vorstellung vom klanglichen Ergebnis zu bekommen, war
ein ldngeres Experimentieren mit dem Klangmaterial vonnéten. Die Effekte
wurden teilweise in den unmoglichsten Konstellationen kombiniert, um einen
Klang zu generieren, der mit den Bildern in Einklang zu bringen war.
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Ausblick

Wie weiter oben schon erwahnt, wird das Video Teil von Stephan Schwarz’
Buch Die Stadt der Vigel sein. In weiterer Folge wird das Video an mehreren
Filmfestivals beworben. Eine Auffiihrung in Wien steht ebenfalls am Plan.
Die akustische Inszenierung hierfiir soll aber durch eine Aufteilung auf meh-
rere Lautsprecher erfolgen. Um die Pfeifsprache auf unsere Art und Weise
weiter erklingen zu lassen, wird das vorhandene Klangmaterial der Pfeifto-
ne auf Stephan Schwarz’ Homepage zur Verfiigung gestellt. Komponisten
werden aufgefordert, mit den Klédngen weitere Kompositionen anzufertigen.
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Zusammenfassung

In der vorliegend Arbeit wurde eine Verbindung zwischen der Land Art Be-
wegung, welche ab Beginn der 1950er Jahren aufkam und der Organisation
von Klang jenseits eines Konzertsaals oder einer Galerie hergestellt. Es wurde
darauf eingegangen, in wieweit sich kiinstlerische Ideen dieser beiden Sparten
anfénglich ndherten. Weiters wurde eine Arbeit vorgestellt, welche gemein-
sam mit dem Videokiinstler Stephan Schwarz entstand. Bei dieser wurde die
Thematik des Verschwindens der Pfeifsprache, welche noch in manchen Re-
gionen dieser Welt gepfiffen wird, diskutiert. Darauffolgend wurde eine video-
und tonkiinstlerische Arbeit angefertigt und in dieser Arbeit vorgestellt.
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