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DIE SPRACHE
DER GERAUSCHE

ESSAY VON JANKO HANUSHEVSKY

DAS ERSTE GERAUSCH DES MORGENS: mein Wecker. Ein Di-
gitalwecker der ersten Stunde, feinstes 8oer-Jahre Design,
kubisch, mit einem, in das Gerat eingelassenen Mono-
Lautsprecher, der nach oben strahlt.

Schon lang bekomme ich keinen Sender mehr storungsfrei
rein. Krachend drangt der Tag in meinen Traum. Der Radio-
empfanger scheint von selbst die Frequenz zu wechseln: an
einem Morgen weckt mich der Nachrichtensprecher des
Deutschlandfunks, am nachsten wache ich zu Schlagermu-
sik auf oder zu Dub-Reggae-Beats.

Drauflen in der Welt lautet mein Wecker. Ein Klangereignis,
das physikalisch, real, aulerhalb von mir stattfindet. Auch
die Taube drauflen auf dem Dach hort es durchs gekippte

Janko Hanushevsky, 1978 in Linz (Osterreich) geboren. Von 1997
bis 2002 Jazzbassstudium am Konservatorium der Stadt Wien.
Zahlreiche Konzerte in ganz Europa vorwiegend im Bereich zeitge-
nossischer Jazzmusik, neuer und frei improvisierter Musik. Klang-
recherchereisen nach Indien, Stidostasien, Nordafrika, Brasilien
und Gronland. Seit 2002 produziert er im Duo Merzouga mit der
Computermusikerin Eva Popplein elektro-akustische Musik, Ra-
diokunst, Features und Horspiele sowie Film- und Theatermusik.
€ Urauffilhrungen 2019 im Kammermusiksaal des Deutschland-
funks und in der Elbphilharmonie. € Arbeiten entstanden u.a. fir
Deutschlandfunk Kultur, Deutschlandfunk, wpRr, HR, RBB, ZDF/
ARTE, den finnischen Rundfunk Yle, Hebbel am Ufer (Theater
Berlin), schauspielfrankfurt, Miinchner Volkstheater, Schauspiel-
haus Graz. € Das Duo veroffentlichte bei Gruenrekorder mehrere
cDs, die international rezensiert wurden. Stlicke erschienen auf
internationalen Compilations, u.a. auf dem renommierten ,,WIRE
Tapper®. Seine Radioarbeiten und Manuskripte wurden mehrfach
national und international ausgezeichnet und nominiert (u.a. Prix
Europa, Prix Maruli¢, n-ost Reportagepreis, Deutsche Akademie
der Darstellenden Kiinste/Horspiel des Monats) und von allen
ARD-Anstalten, dem 6sterreichischen, schweizerischen, finnischen,
irischen und kroatischen Rundfunk gesendet. Er lebt in Koln.

merzougamusic.com

Fenster. Die Schwalben und die Mauersegler, die langst im
Luftraum tber mir die Miicken des Morgens jagen.

Die Welt da draufden dringt mir als erstes durch den Ge-
horsinn in mein Bewusstsein. In meinem Inneren nehme
ich Gerausch-Fetzen wahr, die in meinen Traum hineinwe-

hen, mich langsam aus den Tiefen des Schlafs holen, einge-

bettet in das saftig bunte Rauschen des kaputten Radios.

Langsam wache ich auf. Das Unterbewusstsein sinkt in sei-
ne dunklen Tiefen zurlick, Bewusstsein beginnt. Ich hore
auf, der Protagonist meines Traums zu sein, und bekomme
wieder ein Geflihl dafiir, wer ich bin, und wo ich bin in Zeit
und Raum.

Es ist Donnerstag ... noch keine Ferien ... die Kinder miissen
heute in die Schule ... Eva ist auf Reisen ... Gleich muss ich
Friihstiick machen.

AEL ENGLERT

FOT‘E MICH

+
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Auf der Suche nach der Snooze-Taste fallt mein Blick - der
erste des Tages — auf das Display.

06:30 — die gestrichelten Leuchtziffern zeigen, dass noch
keine Minute vergangen ist, seit dem ersten Krachgesang
des Weckers.

Ich schalte aus, setze mich im Bett auf. Angekommen in
der Welt.

Immer noch schlaftrunken steige ich die Treppe ins Wohn-
zimmer hinunter. Am Fufl der Treppe hangt ein Klangspiel
vom Balken der Galerie, auf der wir schlafen. Eva und ich
haben es zur Hochzeit geschenkt bekommen. Schon da-
mals waren wir ein klingendes Duo. Seit elf Jahren beriihre
ich dieses Klangspiel jeden Morgen im Vorbeigehen. Der
erste, von mir bewusst erzeugte Sound des Tages.

Dann das Gerausch des Wasserhahns im Bad. Das Rau-
schen und Blubbern des Wasserkochers in der Kliche. Der
Kaffee, der verheiflungsvoll durch den Filter tropft.

Bestimmt hort die Amsel, die morgens immer vor meinem
Kiichenfenster auf der Fernsehantenne sitzt, diese Gerau-
sche auch. Aber in ihrer Welt haben sie keine Bedeutung.

Ich bin es, der den Wecker, das Klangspiel, den Wasser-
kocher und den tropfenden Kaffee mit Bedeutung aufladt.
Weil diese Gerausche an Vorgange geknlipft sind, die ich
kenne, die in meinem Leben, in meinem Alltag relevant
sind. Ich liebe die Gerausche meines Morgens und wiirde

sie vermissen, ware ich in Cages berihmtem echolosen
Raum eingesperrt.

Den Ruf der Amsel kann ich in meiner Kiiche horen, aber
ich verstehe nicht, was sie ihren Artgenossen in ihrer Am-
selsprache jeden Morgen sagt. Wir sprechen nicht dieselbe
Sprache und horen nicht dieselben Dinge, selbst wenn wir
dasselbe horen.

Gerausche existieren als messbare physikalische Phanome-
ne bedeutungslos in der Welt. Erst im Kontext meines Le-
bens, meiner Wahrnehmung werden sie bedeutsam.

Wir konnen unsere Ohren nicht verschliefRen. Sie sind un-
sere Alarmorgane ersten Ranges. Unsere Ohren nehmen
standig einen Strom von akustischen Signalen wahr. Sobald
etwas abweicht von dem, was wir kennen und erwarten,
werden wir wachsam, horchen wir auf. So warnen unsere
Ohren uns vor Gefahren und reifden uns notfalls auch aus
dem tiefsten Schlaf.

Der Schweizer Klangkunstler Andres Bosshard hat mir

vor vielen Jahren eine Geschichte erzahlt. In dem nord-
indischen Dorf Hampi achten die Menschen seit jeher
besonders auf den guten Klang ihres Zusammenlebens.
lhre Hauser haben sie so gebaut, dass der Schall sich op-
timal ausbreiten kann und gleichzeitig angenehm reflek-
tiert wird. Alle Fenster sind offen, damit alle Klange gut
hinein und hinaus konnen. Wenn das Zusammenleben

gut schwingt und damit gut klingt, fliet der sogenannte
»honeywind*. Jeder achtet darauf, durch die Gerausche sei-

nes Alltags die fein austarierte Gerauschsphare des Dorfes
nicht zu storen. Und weil es Indien ist, hat das naturlich im
Leben der Menschen auch eine spirituelle Dimension: auf
dem nahen Hausberg gibt es einen Klangtempel, dessen
Saulen - in heiligen indischen Tonleitern gestimmt - friher
zu festgelegten Zeiten von den Tempelwachtern mit Klop-
peln gespielt wurden. Dann hat sich ein spharischer Klang
vom Tempelberg herab liber das Dorf gesenkt. Dieser ,,Kult
des guten Klangs® hat allerdings einen konkreten und sehr
pragmatischen Hintergrund: Die grof3te Bedrohung fiir die
Bewohner*innen von Hampi war bis vor hundert Jahren
der Tiger. Immer wieder kamen hungrige Tiger aus dem
nahen Urwald ins Dorf, um zu jagen, schnappten sich ein
Baby oder ein Kleinkind.

Wenn du den Tiger siehst, ist es zu spdt - so lautete die Lo-
sung der Dorfbewohner. Wenn du ihn kommen horst,
kannst du die Kinder und dich noch in Sicherheit bringen.

Aber wie soll man einen Tiger, der durchs Reisfeld
schleicht, von weitem horen konnen?

Wenn der Tiger kommt, verstummen die Zikaden.

lhr z-z-z-z-z-z-z, das den ganzen Tag, die ganze Nacht im
Reisfeld schwingt, hort auf, wenn der Tiger den Urwald
verlasst.

Die plotzliche Stille ist das Alarmsignal. Und um diese Stil-
le nicht zu GUberhoren, wurde der Gesamtklang des Dorfes
liber Generationen sorgfaltig gepflegt und kultiviert.



Als ich kirzlich mit den Kindern tibers Wochenende auf
einem Campingplatz am Rande des Nationalparks Eifel
gezeltet habe, bin ich die ganze Nacht wach gelegen.
Standig haben meine Ohren ungewohnte Gerausche in
meinen Halbschlaf gefunkt. Ich konnte mich stundenlang
dabei beobachten, wie an der Schwelle zum Einschlafen
ein Teil meines Gehirns standig die fremde Gerauschspha-
re analysiert und bewertet hat: Jemand, der auf dem Weg
zu den Toiletten an unserem Zelt vorbeigeht. Ein Fuchs,
der im dichten Wald am anderen Flussufer jagt. Die Kirch-
turmglocke, die zwei Uhr schlagt. Das Aufflattern eines
Rebhuhns im Feld. In der Ferne ein einsames Auto, ewig
zu horen. Der Ruf einer Eule. Nichts hat mich bedroht in
dieser friedlichen Sommernacht. Ich wusste, ich bin nicht
in Gefahr. Kein Tiger weit und breit. Und doch habe ich
nicht geschlafen und alles gehort. Ich konnte mich nicht
dagegen wehren.

Gerausche sind eine Spur, die die Welt in unser Inneres
legt. Wir verbinden uns mit den Gerauschen da draufien,
indem wir ihnen Bedeutung verleihen. Unbewusst orien-
tieren wir uns in der Welt Uber das, was wir horen. Unsere
Ohren sind unser Kompass. Deshalb sind Gerausche fur
uns Menschen latent narrativ.

Sie sind abstrakt und konkret. Beides gleichzeitig.

Wenn ich mit meiner zweiten Tasse Kaffee liber den Haus-
flur in mein Studio gehe, interessiert mich genau diese Am-
biguitat: in den Klangkompositionen, die ich mit meiner
Frau Eva Popplein als Duo Merzouga kreiere, interessieren

mich die Gerausche als Klangphanomene sowohl in ihrer
Abstraktheit, als auch in ihrer narrativen Aufladung.

Wie kann ich mit Gerauschen Geschichten erzahlen? Wel-
che musikalischen Qualitaten verbergen sich in unserer dy-

namischen Gerauschsphare?

Fragen, die uns in unserer Arbeit als Klangkunstler, Musiker

und Radioautoren in all unseren Produktionen beschaftigen.

In diesem Moment sitze ich im Merzouga-Studio am Com-
puter. Die Balkontiire steht offen. Das weiche, arhythmi-
sche Gerausch der Computertastatur vermischt sich mit
dem hochfrequenten, facettenreichen Zirpen, Zischen und
Zwitschern einer gemischten Schwalben-/Mauersegler-
Kolonie, die unter dem Dachvorsprung des Nachbarhauses
nistet. Dutzende Vogel fliegen pfeilschnell durch den Luft-
raum vor meiner Balkontiir. Dazu die fernen, punktuellen
Gerausche einer Baustelle (Gerustbau — Hammern, Knallen
von Metallstangen gegen Bretter). Der tiefe Drone eines
Guterzugs, der Uber die nahe Rheinbricke fahrt. Ein Mo-
ped in meiner Strafe. Ein Lkw im Leerlauf zwei Strafien
weiter. Ein Papa mit Kind, eilig, auf dem Weg zum Kinder-
garten, vier Stockwerke unter mir.

Ich nehme meinen E-Bass und spiele ein tiefes E. Ein Ton,
der mit 41 Hz so langsam schwingt, dass das Schwingen
einen wahrnehmbaren Puls erzeugt. Mein Fender-Jazzbass,
drei Jahre alter als ich und schon ziemlich verkratzt, hat ein
ewig langes Sustain. Wahrend die Saite schwingt, beginnt
das Soundscape um mich herum musikalisch zu sprechen.

Die Mauersegler zirpen plotzlich in Intervallen. Kleine
Intervalle, unreine Primen, Sekunden und Terzen. Ich er-
kenne: der Zug fahrt als G# Uber die Briicke, das in seiner
Bewegung mikrotonal sinkt. Der Lkw-Motor im Leerlauf
erzeugt einen pulsierenden Rhythmus. Die Gerausche der
Vogel gehen polyrhythmisch dazu. Ich hore die melodische
Linie, in der das Kind seinem Papa hinterher ruft. Die bei-
den Silben von Paaaa-pa! steigen eine kleine Terz abwarts.
Die Kinderstimme zeichnet einen klaren Rhythmus in das
Soundscape dieses Morgens:

Paaaa---paaa,--wart’-- auf------ mich-------- !
Lang - lang - kurz - kurz - lang.

Indem ich dem Soundscape einen einzelnen, lange schwin-
genden Ton hinzuflige (in diesem Fall den tiefsten meines
Jazzbasses), entsteht ein musikalischer Kontext. Und der
verandert meine Wahrnehmung der Phoneme um mich
herum.

Wieder bin ich es, der die real in der Welt existierenden
Klangereignisse mit Bedeutung aufladt. Aber dieses Mal
geht es liber das Erkennen, um welche Gerausche es sich
handelt, und was sie flir mich bedeuten, hinaus: Die Ge-
rauschsphare um mich herum bekommt eine musikalische,
eine asthetische Dimension.

Auf dieser Basis entwickeln wir in unserem Merzouga-Stu-
dio unsere ganze Klangarbeit. Und versuchen dabei immer
ein Gesplr flir die Ambiguitat der Gerausche zu bewahren.



Das Gerausch, das wir als Field-Recording aufnehmen, wird
nicht einfach in einen Beat gepresst. Auch wenn konkret
musikalische Momente entstehen, behalt das Gerausch im-
mer gleichzeitig auch seine abstrakte Qualitat.

In der kiinstlerischen Arbeit muss fiir uns ein Gerausch im-
mer beides sein: ein abstraktes Phanomen in der Welt der
akustischen Erscheinungen und ein bedeutungsvolles Klang-
ereignis in meiner Welt, im Kontext meiner Wahrnehmung.

Die akustischen Geschichten, die man so erzahlen kann,
lassen dem Zuhorer und der Zuhorerin Platz fur ihre eige-
nen Bilder und Assoziationen.

Schliedlich klingt Dein Wecker anders als meiner. Und so-

gar wenn wir (annahernd) dasselbe horen - was genau be-
trachtet physikalisch unmoglich ist — klingt meine Welt an-
ders, als Deine.

Die Bedeutung, die wir Gerauschen verleihen — mag dieser
Prozess auch noch so subtil sein - ist intim und in hochs-
tem Mafle individuell. Sie entsteht in Resonanz zu unserer
bisherigen, in unserem Korper gespeicherten Erfahrung.

Die Welt erzahlt sich uns durch ihre Gerausche. Und wenn
wir die Stopsel aus den Ohren nehmen und genau hinho-
ren, wenn wir der Welt der Gerausche Be-Deutung geben,
erzahlt sie uns manchmal erstaunliche Geschichten.

Koln, im Juli 2019.



HOREN IN DIE FERNE

AUSGEWAHLTE ERINNERUNGSFRAGMENTE IN WORTGESTALT

WIR HABEN DIE AUDITIVE FERNE VERGESSEN. Das Horen in den Raum, in das Nichts. Das Horen in die Ferne. Das September 2016, Ostslawonien, Kroatien. Der akustische
Nichts steckt in der Ferne. Das Nichts ist das Etwas, das die Ferne in der Soundscape mit sich tragt. Das Sound- Horizont” legt den rauschenden Teppich auf meine Ohren.

scape als Ganzes ist eine Hillle, die mich umgibt. Nichts bin ich allein. Ich horte, also schrieb ich es nieder. . , ) .
Auf einem Felde, Maschinen zer ssssssss agen den Himmel

Weibliche Stimme ruft ajo kci-Kind?

Slawonien, du La... Land der einst brennenden Dorfer.
Aleksandar Vejnovic (*1991 in Asche... Asche... Staub... Staub... zu fruchtbarem Boden.
Kroatien) ist Kiinstler, Mana- Innen gekehrtes Feuerkni s t nist r r n...

ger und Theoretiker - wohn- Felder rschschschn

haft in Berlin. € Er studierte Das Bellen der Hunde...Hu n d e ?..
Sound- und Medienkultur in

Darmstadt und Korfu. € Als sss:ssk
ehemaliger Dozent der Hoch- rch(I')]sch
schule Darmstadt lehrte er knistrn
interkulturelles Audience De- Hun
velopment und Medienphilo-

sophie. € Seine Arbeiten be-

schaftigen sich mit der rsch

Vermittlung von Medienkunst knist

an Schulen und im offentli- H u

chen Raum. Als Referent und

Autor tragt er zudem zum S
Diskurs uber Medienkultur, a
New Media Communication, rs
und Akustische Okologie bei. kn

SSS
ajo

H

aleksandar-vejnovi.wixsite.com/
vejna Oh Ferne sei mir nah! Gerausche, bleibt mir fern!

a  Der akustische Horizont ist ein Terminus von R. Murray Schafer,
welcher die Fahigkeit in den Raum zu horen beschreibt.

FOTO: CHIARA DOLLAK
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Dezember 2014, Passau, Deutschland. Du schwimmende
Stadt drangst mich in die Einode des triiben Inns... ich off-
ne meine Ohren in die Nacht hinaus: es ist Silvester.

PPPp
Pschschhhhhh P

pfffffff P P
schschhhhhhh

Also 6ffnete ich meine Augen und sah ... den Dom nicht. Etwas
Triibes. Nun mochte ich gleichzeitig sehen, horen, riechen, den
metallischen Feinstaub schmecken.

Ich erfahre mein In-der-Welt-sein.

Sie heifen das neue Jahr willkommen ... Ich die Ferne.

Februar 2017, Serbisch-orthodoxer Friedhof, Topolje,

Slawonien, Kroatien.

Ein Betonweg,
Grabgestalten,
mir ans Herz legt:
Leben  zurlick.

gehe und verweile mit den
bis das Nichts
Der Betonweg endet hier, kehre in das

Februar 2015, Alte Festung, Korfu, Griechenland. Liebe
Leserin, lieber Leser, an dieser Stelle enthalte ich mich der
Lautmalerei und erzahle Giber meinen Horspaziergang auf
der Festung. Die Soundscape erschloss sich mir wie ein La-
byrinth. Jeder noch so kurze Weg ist eine Schwelle, hinter
der sich ein neuer Klang verbirgt.

Die Festung bot besondere Horerlebnisse, wenn man vom
hochsten Punkt das Panorama erblickt. Die Seite mit der

b  Siehe Terminologie Heideggers.

Richtung zur Stadt lasst das Seelenleben als eine ferne
Horgestalt erscheinen. Auf der anderen Seite - zum Meer
und zum Festland - entsteht ein imaginativer und kon-
templativer Horprozess. Die Laute, die ich mir denke, sind
ferne Laute. Als ich an der Kirche Agios Georgios und am
verlassenen Gebaude des alten Krankenhauses auf der Fes-
tung vorbei spazierte, warfen mich die Bauwerke in eine
illusionierte Klangwelt zurlick. Kurz, die Welt erschien mir
als eine innerliche Klangminiatur.

Einen besonderen Moment empfand ich neben der Mu-
sikfakultat der lonischen Universitat, die sich seitlich der
steinigen Wand zum Meer befindet. Der Februar war ein
windiger Monat. Die Boen trieben die Wellen zum kleinen
Kieselstrand hin, an welchem das Wasser auf der Stein-
oberflachen verfloss.

Erganzt wurde dieses Klangszenario mit den fernen Gei-
genspielen hinter den Turen der Fakultat. Auch meine
Schritte auf den Kieselsteinen gaben der Soundscape eine
Form. Diese besondere Wechselbeziehung zwischen mir
und der akustischen Umwelt, erinnert mich an die Gedenk-
tafel des britischen Schriftstellers Lawrence Durrell, unweit
der alten Festung, geschmiickt mit den Worten:

H EAA&da oov mpoogéper THY duvatdTnTa vor
avaKaAOWEI§ TOV EXVTO 0OU. ..

(Griechenland ist das Land, das lhnen die Entdeckung
von sich selbst anbietet ...)

Nehmen wir das Angebot wabhr.

Mai 2019, St. Ludwigskirche, Darmstadt, Deutschland
oder Das Reflektieren iiber die Klangschatten. Jeder von
uns muss sich seinen eigenen Tempel der Stille suchen. Die
Stille ist das horbare Nichts. Indem es aber horbar ist, ist
es Etwas. Das Nichts wird somit durch das Etwas erfahr-
bar. Ich greife die Worte von John Cage auf, als er sich an
die Aussage von Morton Feldman tber Klange als Schat-
ten erinnerte: ,Er sagte dafs die Kldnge nicht Kldnge sondern
Schatten seien.”

Aber Feldman sprach nicht von Klangschatten als solche,
denn sie sind offensichtlich Kldnge; deshalb sind sie Schat-
ten."" Der Klangschatten ware demnach ein Pleonasmus.
Doch ich mochte den Begriff nicht voreilig verwerfen. Die
Kuppel der St. Ludwigskirche in Darmstadt wirft die viel-
stimmigen Laute des inneren Raumes als Echos an die
Horer zuriick. Jede noch so kleine Bewegung resoniert
mit den Wanden. Ich versuche mich nicht zu bewegen,
atme ruhig und lausche den Klangen der Auflenwelt. Die-
se durchdringen die Kuppel und werden zum Etwas, eine
Komposition ad absurdum. Scheinbare Stimmen, scheinba-
re Motoren, scheinbare Flugzeuge, scheinbares Leben der
Innenstadt, offensichtliches etwas.

Klangschatten sind das Echo und das Echo ist etwas von
Nichts. Aber in diesem Text geht es nicht um das Echo
oder die Klangschatten oder das Nichts. Sie sind Gedan-
kenketten zur Ferne. Sie bringen uns reine Gerausche ohne

c  John Cage, Silence, libersetzt von Ernst Jandl, Frankfurt am Main:
Suhrkamp Verlag 1995, S. 42.

d John Cage, Silence. S. 42.



ihre Schallkorper. Ja, der Tempel der Stille ist auch ein
Lernort der reinen fernen Gerausche. Martin Heidegger
schrieb: Es bedarf schon einer sehr ktinstlichen und kompli-
zierten Einstellung, um ein ,reines Gerdusch® zu ,héren”. (...)

Die Gerausche werden erst mannigfaltig, wenn sie sich von
der von uns sprachlich konstruierten Wahrheit, losen.

e  Michael Inwood, Heidegger. Wiesbaden: Panorama-Verlag 2004, S. 57.

Gedanken an das Horen mit und ohne Mikrofon. Wenn
wir mit unseren Aufnahmegeraten nach draufien gehen und
die Soundscape aufnehmen, so erfahren wir sie intensiver.
Das liegt zum einen an dem eingestellten Pegel, zum an-
deren an unserem Gehor, das wie ein Knopf auf dem Gerat
scharf gestellt wird. Wahrend wir aufnehmen, horen die Oh-
ren aktiv zu. Angenommen die Absicht sei, aus dem gesam-
melten Material eine Soundscape-Komposition zu formen,
so nahme diese bereits im aktiven Horprozess Gestalt an.

Lassen wir nicht den Lerneffekt dieser Technologie aufier
Acht. Damit meine ich, dass die Aufnahmegerate uns die
Soundscape ndher bringen, viel wichtiger jedoch gleicht
unser Horen nicht mehr der alltaglichen Gewohnheit. Das
Mikrofon intensiviert das Alltagliche, das wir zu selektieren
gelernt haben. Da jedoch die Soundscape ein Konzept ist,
erscheint sie in ihrer Gesamtheit. Die Gesamtheit entsteht
durch unser bewusstes Sein.

Und vielleicht gelangen wir eines Tages ohne das Mikrofon
zu diesem Bewusstseinszustand.

Roland Barthes hat zurecht geschrieben: ,Alle Gerdusche
gehoren zu mir, gehen mich an, gehen an mich: ich bin der
Adressat des unbekannten Gerduschs.”

f  Roland Barthes, Wie zusammen leben, herausgegeben von Eric Mar-
ty und libersetzt von Horst Briihmann, Frankfurt am Main: Suhrkamp
Verlag 2007, S. 141.



Beschreibende Gerausche

» The sound of a car door slamming was not a sound.

It was the sound of a car door slamming, and once you
accepted this, you had to ask: Whose car? What kind
of car? Where is this car? What color is the car?“

macht uns diese Auffassung deutlich. Au-

diotechnologie legt Wert auf Eigenschaften

wie hohe Auflosung, Immersion und Wie-

— Jim O'Rourke iiber Luc Ferrari dergabetreue, welche unsere Horgewohn-

heiten entscheidend bestimmen. Es ist be-

,KLANGLANDSCHAFTEN“ UND MIKROFONE quem, sich auf die Ubersichtlichkeit eines
OFT GENUG MYSTIFIZIEREN WIR AUFGENOMMENEN KLANG und Dokuments zu verlassen, als ob seine starre
schreiben ihm eine Ahnlichkeit mit Klangschwingungen in Form die Struktur bestatigt, die es abbildet.

der Welt zu; schon der Begriff ,reproduzierbarer Klang”

o~
e

Eli Neuman-Hammond ist Komponist aus Massa- d
chusetts, usa. Mithilfe von Field-Recordings theoretisiert
er Konzepte wie Ort, Klang und das Horen. Eli hat einen

Bachelor-Abschluss in Modern Culture and Media von der . o . ] . .
Brown-Universitit in Providence (Rhode Island), wo er seine messbar wird. Tatsachlich ist die Aufzeichnungssituation

Abschlussarbeit Giber die Klange der zeitgenosischen Ver- aber nicht auf eine einzige Messung reduzierbar, und eine
kehrsinfrastruktur machte. Ende 2019 wurde sein Album

16 Recordings of Ephemeral Percussion Ensembles von dem
Musiklabel and/oAR aus Seattle veroffentlicht.

Seine Logik besteht darin, dass eine Aufzeichnung messbar

ist und somit die Situation, welche sie aufzeichnet, auch

Aufzeichnung stellt eine teilweise sehr subjektive Beschrei-
bung eines Ereignisses dar, die, erst nachdem sie durch den
Aufzeichnungsprozesses fixiert wurde, auch messbar wird.

elineumanhammond.com

So wie dreifdig Menschen mit einer Kamera mit sehr unter-

schiedlichen Fotos von derselben Situation zuruckkom-

men, so werden dreifdig Menschen mit einem Mikrofon sehr unterschiedliche Aufnahmen
festhalten.

Was verstehen Wissenschaftler unter dem Begriff ,Klanglandschaft® (Soundscape)? Als
R. Murray Schafer den Begriff 1969 einfiihrte, diente dieser der rhetorischen Funktion,
,die Aufmerksamkeit auf ein sensorisches Register zu lenken, das gegeniiber dem Seh-
sinn vernachlassigt worden war® In jlingster Zeit gerat das Konzept jedoch vermehrt in
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https://elineumanhammond.com/

die Kritik, da es die Trennung zwischen Umgebung, Klang
und Klangwahrnehmung uberbetont. Tim Ingold erklart
hierzu: ,Klang ist nicht das, was wir horen, ebenso wenig
wie Licht das ist, was wir sehen® (Ingold 2007: 1). Mit an-
deren Worten, Klang ist ein Wahrnehmungsmedium, kein
abstraktes Objekt unserer Aufmerksamkeit. Die Klangland-
schaft, wenn sie Uberhaupt niitzlich sein soll, sollte ,,so-
wohl als eine Welt als auch eine Kultur verstanden werden,
die so konstruiert ist, dass sie einen Sinn flr diese Welt
ergibt”® Es gibt keine Klanglandschaft als solche, nur hor-
bare Landschaften und Hoérkulturen.

Einer der nutzlichsten Begriffe fir diesen Wandel im Den-
ken um den Klang ist die Akustemologie, die ,Akustik” und
,Epistemologie” verbindet. Der Anthropologe Steven Feld
pragte den Begriff, um Klang als Wissensgrundlage besser
fassen zu konnen. Mit seinen Worten beschaftigt sich die

a ,both a world and a culture constructed to make sense of that
world“ (Thompson 2012: 117; Hervorhebung erganzt).

b  Stefan Helmreich ordnet die ,Soundscape® historisch dienlich ein,
indem er sie als eine Riickbildung (back-formation) von modernen Klang-
technologien bezeichnet: ,While acoustemologies may range from the
Cartesian to the Cagean the soundscape concept has been enabled by
technologies of regarding sound at an aesthetic and conceptual remove.
Telephony, phonography, architectural acoustics — what Emily Thompson
calls ‘the soundscape of modernity’ - permit sound to be apprehended as an
abstraction.” (Helmreich 2010). Mit anderen Worten, die Tendenz ,eine
Landschaft entlang sensorischer Pfade einzuteilen® ist ein merklich tech-
nologischer Impuls (Ingold 2007). € Ich wiirde argumentieren, dass zu
den paradigmatischen Klanglandschaften in hohem Mafle komponierte
Werke von Kiinstler*Innen wie Hildegard Westerkamp gehoren, welche
oftmals Voiceover, Overdubbing, und Filtertechniken verwenden um eine
Klanglandschaft zu erzeugen. Diese Arbeiten versuchen ausdriicklich den
Horer in einen bestimmten Raum zu versetzen - den virtuellen Raum der
Klanglandschaft (siehe als Beispiel ,,Kit’s Beach®).

»2Akustemologie mit der Akustik auf der Ebene des Horba-
ren — akoustos -, um das Klingende gleichzeitig sozial und
materiell zu erforschen, als einen erfahrbaren Knotenpunkt
der Schallwahrnehmung® (Feld 2015: 12).

Mikrofone reproduzieren aus

dieser akustemologischen

Perspektive nicht die akusti-

sche Dimension der Welt und heben

Gerausche von ihrem sozial-materiellen

Substrat ab. Vielmehr sind sie kreative Werkzeuge, deren
Produkte akustische Ereignisse indexieren und lediglich
einen Zwischenstand einer ansonsten fliichtigen Situation
einfangen. Der Mikrofon-Rekorder widerspricht der un-
bestimmten, launischen Natur des Klangs, indem er eine
materielle Transkription kristallisierter Moglichkeiten fest-
halt. Er besitzt eine Perspektive, die je nach seinem Stand-
ort, seinen Bewegungen, seinen Aufnahmecharakteristiken
und seinem Benutzer stark variiert. Und dennoch erschafft
er eine reproduzierbare Aufzeichnung der Ereignisse, die
sich vom Gedachtnis eines Tieres unterscheidet. Der Auf-
zeichnende denkt und fuhlt vielleicht, dass er etwas auf-
nimmt, was genau dem entspricht, das er hort, nur um et-
was ganz anderes zu entdecken, wenn er es spater wieder
anhort. Der Mikrofon-Rekorder hat eine mechanische Auf-
merksamkeit, so dass er flr ,die Beliebigkeiten, Unvorher-
sehbarkeiten und Unachtsamkeiten dessen was passiert”
(Hejinian 2000:138) vollig unvoreingenommen bleibt.

Dieses grundlegende Paradoxon der Aufnahmetechnik hat
mich dazu veranlasst, den Mikrofon-Rekorder als einen be-
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schreibenden, und nicht als einen extraktiven, Apparat zu
betrachten. Lyn Hejinians phanomenale Erklarung von Be-
schreibung ist hier hilfreich:

Mit Beschreibung meine ich nicht den
nachtrdglichen Realismus mit seiner
Betonung der beschriebenen Welt
(die Objekte der Beschreibung), noch
mochte ich mich auf eine organisierende
Subjektivitdt (die des Wahrnehmers und
Beschreibers) konzentrieren; noch binde ich den Begriff
an eine Sprachtheorie. 9 Ich schlage die Beschreibung
als Methode der Erfindung und Komposition vor.
Beschreibung ist in meinem Sinne des Begriffs eher
phdnomenal als epiphdnomenal, origindr, mit
einer ausgeprdgten Tendenz zur Entkopplung und
Verriickung, d.h. zur Objektivierung des Beschriebenen
und zur Verfremdung. 9 Beschreibung sollte hier nicht
mit Definition verwechselt werden; sie ist nicht definitiv,
sondern transformativ. Hejinian 2000: 138

Ein Mikrofon bringt uns die Materie naher, wahrend es
gleichzeitig Gerausche in kiinstliche Beziehungen mit
unseren Sinnen setzt. Es beschreibt und argumentiert. Si-
gnale werden beim Ubergang zwischen kinetischen und
elektrischen Medien erheblich verstarkt, und doch verbin-
det eine indexikalische Beziehung die Aufnahme mit ihrem
urspriinglichen Moment. Wellenformen werden durch Er-
eignisse ausgeformt, die ,,da draufien® in der Welt stattfin-
den, auch wenn sie von ihnen wegfliegen. Mikrofone sind
wahllos kreativ.



SCHALLETHNOGRAPHIE

Traditionell sind Feldaufnahmen eine fast wissenschaftliche
Angelegenheit, da sie dem triigerischen Ideal einer objek-
tiven Reprasentation nacheifern. Das begehrenswertes-

te Aufnahme-Setup besteht aus einer Menge sehr teurer,
hochentwickelter Technologien, die alle so konzipiert sind,
dass sie den Aufnahmeprozess unsichtbar machen. Ein
geringes Grundrauschen und ein hoher Signal-Rausch-Ab-
stand sind wichtige Merkmale professioneller Vorverstarker
und Mikrofone. Die meisten Gerauschesammler sind sehr
interessiert an einem sauberen HiFi-Sound. In vielen Fallen
geht dies mit dem Wunsch einher, das Objekt der Aufmerk-
samkeit akustisch zu isolieren. So wird versucht verschie-
denste Storgerausche zu vermeiden. Eine Aufnahme eines
Vogels ist ruiniert, wenn ein vorbeikommender Wanderer
die Szene betritt; ein Nebelhorn zerstort eine ansonsten
,perfekte“ Aufnahme von Wellen, die am Ufer platschern.
Dies sind natlirlich grobe Verallgemeinerungen, aber wo-
rauf es mir ankommt ist, dass die Praxis der akustischen
Feldaufnahme oft von ganz eindeutigen Werten von Natur,
Transparenz, Schonheit und Klarheit ausgeht, welche zu
hochgradig kiinstlichen Darstellungen ihrer Objekte fuih-
ren. Ich mochte hier weder komplexe Aufnahmetechniken
oder HiFi-Technologie herabsetzen, noch den scharfen Fo-
kus und die klare Absicht kritisieren, die Gerauschesamm-
ler in ihre Praxis einbringen. Vielmehr mochte ich betonen,
dass eine auf anderen Werten basierende Aufzeichnungs-
methode moglich und giiltig ist, die die flieflenden, an-
spruchsvollen Verbindungen zwischen Aufnahme und Le-
ben respektiert.

Ernst Karel hat den Begriff der Schall-Ethnographie als vor-
laufige Kategorie fiir einige Werke gepragt, die mit minimal
bearbeiteten und ungeschnittenen Aufnahmen komponiert
wurden.

Einem Werk der Schallethnographie zuzuhdéren, der
Erfahrung nachzugeben, Klinge sich in ihrer eigenen
Zeit entfalten zu lassen, Zeit als von Kldngen
konstituiert zu erleben, ermdéglicht eine Art Meditation
liber das jeweilige Ereignis; es wird nicht visuell
erlebbar, sondern auditiv. Karel 2013

In einer Schallethnographie werden Tonaufnahmen als Ge-
legenheit zum Zuhoren arrangiert, wobei Horgewohnhei-
ten in Bezug auf das Ereignis hinterfragt und transformiert
werden konnen. Das ,,ethno®in der Schallethnographie
weist darauf hin, dass das Ereignis immer als ein kulturel-
les Feld zu verstehen ist, genauer gesagt, eine Reihe von
menschlichen kulturellen Praktiken und auch oft die infra-
strukturellen und/oder nichtmenschlichen Bedingungen
dieser Praktiken. Die Schallethnographie beschaftigt sich
mehr mit phanomenologischer Transfor-
mation als mit blofRer Information oder
logischer Argumentation. Nicht-textuelle
Medien kompensieren den historischen Fo-

graphien, bei denen die in der Recherche ge-
sammelten Medien nur exklusiv zum Zweck
eines schriftlichen Diskurses eingesetzt wer-
den. In der Medienanthropologie werden Diskurse durch
asthetischen Kontakt und oft auch durch Wertschatzung
bereichert und nicht etwa beeintrachtigt.

. Space 1, I-g95 Median in Attleboro (14:51)
. Space 2, Parking Garage in Salem, Activated by a Horn (7:27)

. . Car Parts Cooling at Different Rates in Jamestown (15:44)
kus hochargumentativer textueller Ethno- 4. Space 3, Platform, Providence (8:40)

Minimal bearbeitete Feldaufnahmen sind gute Beispiele
fur die Schallethnographie, da sie uns die Klange nicht als
Objekte, sondern als andauernde Zeitraume prasentieren.
Betrachten wir im Gegensatz die Musique concreéte, bei der
Aufnahmen zerstlickelt und im abstrakten, leeren Raum
des Magnetbandes angeordnet werden. Sie konstituiert
eine negative Zeit, angeflllt mit Gerauschen. Ein Mikrofon
hingegen ist Zeuge einer positiv uberquellenden Raum-
Zeit, die seine empfindliche Kapsel umspiilt. Eine Audioauf-
zeichnung dokumentiert einen kontinuierlichen Fluss.™

a lIch denke nicht, dass die Kontrolle des Aufnehmenden tber unver-
arbeitete Aufnahmen notwendigerweise abgeschwacht wird. Ich denke,
dass das Toolset und der Steuerungsbereich unterschiedlich sind und
dass dort, wo die Steuerung in einem Bereich schrumpft (Bearbeitung
und Komposition nach der Produktion plus Signalverarbeitungswerkzeu-
ge), sie in einem anderen Bereich proportional erweitert wird (Echtzeit-
komposition plus Aufnahmewerkzeuge).

Eli Neuman-Hammond: Road Sounds EP

Kostenloser Download: gruenrekorder.bandcamp.com/album/road-sounds

Aufgenommen 2019 in Rhode
Island und Massachusetts.
Mastering: Taku Unami.


https://gruenrekorder.bandcamp.com/album/road-sounds

Durch diesen kontinuierlichen Zeitraum ermoglicht die
Aufzeichnung eine Horerfahrung, bei der Verbindungen
offenbar werden kdnnen, ohne dass sie auf Hilfsmittel an-
gewiesen ware, die der Komponist zu irgendeinem Zeit-
punkt nach der eigentlichen Aufnahme eingebracht hatte
(d.h. Overdubben von Aufnahmen verschiedener Zeitenrau-
me, umfangreiche Schnitte und Uberblendungen, schizo-
phone Klange, die aus anderen Segmenten der Aufnahme
eingefligt wurden). Der Zuhorer ist stattdessen ganz nah
bei einer Aufnahme, insofern sie eine Information entspre-
chend dem Zeitpunkt und den Umstanden der eigentlichen
Aufnahmesituation mit sich tragt. Es geht nicht unbedingt
darum, den Zuhorer in einen anderen Raum zu transpor-
tieren (Immersion), sondern vielmehr darum, die eigene
asthetische Reaktion mit einer Situation, die sich anderswo
ereignet oder ereignet hat, neu zu verknupfen.

STRASSENGERAUSCHE

Die Aufnahmen, die ich mit diesem Essay prasentiere,
stammen aus einer grofderen Werkgruppe, die die Ver-
kehrsinfrastruktur in New England dokumentiert, den Road
Sounds. Diese Verkehrsinfrastruktur erzeugt das Grund-
rauschen einer urbanen Erfahrung. Road Sounds geht von
diesem Grund aus und hebt ihn soweit an, dass sich das
eigentlich Gedampfte und Matte im Mittelpunkt unserer
Aufmerksamkeit entfalten kann. Die standigen astheti-
schen Beeintrachtigungen durch die Verkehrsinfrastruktur
werden in aller Regel als Storgerausch ausgeblendet. Das
ist einer der Griuinde, warum ich meine Aufmerksamkeit
dauerhaft auf sie gerichtet habe. Eine der mafdgeblichen
modernen Antworten auf den Larm der Stadt ist es, die Ka-

tegorie der Musik zu erweitern. Diese hat sich als unend-
lich flexibel erwiesen. Vor der Verherrlichung von Kriegs-
maschinerie und Industriegerauschen durch die Futuristen
Anfang des 20. Jahrhunderts horte Henry David Thoreau
den summenden Telegrafenkabeln zu, die wie ,,aolische
Harfen® im Wind sangen. Schon 1851 brachte er die heute
gelaufige ldee zum Ausdruck, dass ,jeder Klang jetzt Mu-
sik ist“ (Bock 2006). Seitdem hat die Avantgarde-Musik ein
liberwaltigendes Vokabular hervorgebracht und tragt diese
Idee in viele verschiedene Richtungen weiter. Dahingehend
ist es nicht meine Absicht, diese Wege weiter zu beschrei-
ten, obwohl ich verschiedene Gerausche von Brticken und
Motoren musikalisch durchaus ansprechend finde. Mich
stort eher die Annahme, dass die Gerausche der Strafien
keine interessanten Geschichten zu erzahlen hatten.

Auto- und Verkehrsgerausche spielen eine grofde Rolle in
R. Murray Schafers moralisch aufgeladener Konzeption der
Klanglandschaft, die oft in Stellung gebracht wurde, um
,HiFi“-Klange aus dem Krach der ,LoFi“-Klange, welche
sich nach der industriellen Revolution auszubreiten began-
nen, zuriickzugewinnen. Schon in seinem Frithwerk The
New Soundscape hatte Schafer sehr endgliltige Ansichten
zu den Gerauschen von Kraftfahrzeugen:

Motoren sind die dominanten Gerdusche unserer
Weltkulisse. Allen Motoren ist ein wichtiges Merkmal
gemein: ihr informationsarmer, hochredundanter
Klang. Das heifst, trotz der Intensitdt ihrer Stimmen
sind Ihre Botschaften repetitiv und letztlich langweilig.
Motoren besitzen eine hypnotische Eingebungskratft,
die einen wundern ldsst, ob sie, da sie immer weiter in
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unser Leben eindringen, nicht alle anderen Gerdusche
ausblenden und uns dabei zu fligsamen, ddmlichen
Zweibeinern reduzieren, die trdge in einer geddmpften,
hypnotischen Trance herumtappen. Schafer 1969: 58

Schafer schloss aus seiner Forschung, dass Larmbelastung
heute und erst seit kurzem zu einem ,Weltproblem® ge-
worden ist. Dem kann ich naturlich nur zustimmen. Aber
ich stof}e mich an der Behauptung, dass Gerausche, die
fur die meisten unangenehm und in einigen Fallen sogar
schadlich sind, letztendlich auch langweilig sein sollen. Die
Frage, die meine Aufmerksamkeit auf die Verkehrsinfra-
struktur gelenkt hat, lautet: Welche Horpositionen und
materiellen Geschichten beschreiben diese Klange? Um ein
einfaches Beispiel zu nennen: Das sausende Gerausch ei-
ner belebten Autobahn illustriert den ultraglatten Asphalt
darunter und gleichsam eine dreihundertjahrige Geschich-
te von Terraforming und Materialentwicklung im Dienste
eines zugigen Handelsverkehrs. Wir konnen diesen Klang
ausblenden (und das kann durchaus wiinschenswert sein!),
und wir konnen ihn als Musik horen, aber wir konnen auch
darauf achten, welche seltsamen Bedingungen der Mog-
lichkeit ihm vorangehen.

Meine Aufnahme ,Space 1, I-95 Median‘, wurde zum Bei-
spiel an einem feuchten Tag im Februar auf einem Ab-
schnitt des Mittelstreifens des Interstate Highway 95 im
Siiden von Massachusetts aufgezeichnet. Die Mikrofone
waren stationar auf dem Mittelstreifen aufgestellt, und so
verlief die Aufnahme langs des Streifens und fing den Ton
ein, der durch diesen Raum gebrochen wurde. Die Gerau-



sche vorbeifahrender Autos sind nichts Besonderes, aber
die Position der Mikrofone ist unerwartet: Ihre Perspektive
versetzt uns in einen industriellen Science-Fiction-Aufien-
posten, der nur sparlich von Bau- und Wartungsarbeitern,
der Polizei und kaputten oder verungliickten Autos besie-
delt ist (alles Ausnahmen zur kommerziellen, pendelnden
und freizeitorientierten Hochgeschwindigkeitsmobilitat,
die Ublicherweise die Autobahn bevolkert). Auf diese Wei-
se werden vertraute Klange entfremdet und die klischee-
haften Autoklange erbliihen zu einer unerwarteten Welt.
Alle Materialien des Lebens rasen vorbei, durch Geschwin-
digkeit verwandelt in nahezu sanfte Tonstrome; Pendler,
mit Waren beladene Lastwagen, anonyme Reisende. Die-
ser Effekt hangt eher von einer anhaltenden akustischen
Auseinandersetzung mit dem Ort ab als von einem ,re-
duzierten Horen® bei dem nach Bedeutung gesucht wird,
wahrend die Zeit in Klangobjekte zerfallt.

Ubersetzung: LMR (Haupttext), bk (Fufinoten).
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ZUM VERTIEFENDEN HOREN

Arseny Abraamov, Symphony of [Factory] Sirens (1922)
George Brecht, Motor Vehicle Sundown (Event) (1960)
Ernst Karel, Swiss Mountain Transport Systems (2011)
Luc Ferrari, Presque Rien (1970/2012)

Luke Moldof, kiki & KikI (2017)
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Toshiya Tsunoda, Extract from Field Recording Archive (2019)
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Ludwig Berger ist Klangkulnstler und Kompo-
nist und lebt in Zurich und Mailand. In seinen
Kompositionen, Installationen, Performances
und Soundwalks beschaftigte er sich zuletzt

mit Bienenstocken, Wasserkraftwerken, Glet-
schern, Gesangssynthesizern und Baumen. Er

hat mehrere Alben mit Feldaufnahmen, elek-

troakustischer Musik und mikroskopischen

Improvisationen veroffentlicht (Impulsive Ha-

bitat, Canti Magnetici, Dinzu Artefacts) und

komponiert Ton und Musik fiir Dokumentar-

filme. Berger ist Kurator des Labels Vertical

Music und Radiohost der monatliche Radio-

sendung ,wabi-sabi“ bei Radio Raheem. Er hat
elektroakustische Musik an der Hochschule

fur Musik FRANZ LiszT Weimar studiert und lehrt seit funf
Jahren als wissenschaftlicher Mitarbeiter an der Professur fiir
Landschaftsarchitektur von Christophe Girot an der ETH Zu-
rich. Dort unterrichtet er Klang fiir Architekten und beschaf-
tigt sich mit der akustischen Dimension von alpinen Glet-
schern, Wasserinfrastrukturen und japanischen Garten.

ludwigberger.com | vertical-music.bandcamp.com

DIREKT UNTER DEN GLEISEN DES ZURCHER HAUPTBAHNHOFS
liegt ein weiller Elefant in der Erde. 170 Meter lang, 24 Me-
ter breit, 5 Meter hoch. Als Teil des Autobahnprojekts ,,Zlr-
cher Expressstrassen-Ypsilon“ wurde dort in den 1970er
Jahren mit dem Bau eines Autobahntunnels begonnen.

Das Projekt wurde kontrovers diskutiert, da mitten in der
Stadt ein Autobahnkreuz entstehen sollte. Aufgrund einer
Volksinitiative wurde das Vorhaben schliefilich gestoppt.
Zuruck blieb unter anderem diese Betonhiille zwischen
den oberirdischen Fernverkehrsgleisen und unterirdischen
S-Bahn-Gleisen. Ein riesiges, nutzloses Bauwerk mitten in

PohTe e g Al iSRG

A Langsschnitt des Autobahntunnels, Gleisfeld mit Perrondachern;
sBB Hauptbahnhof Ziirich, Schweiz. © scanvisiON 2019.

der Stadt. Eine Planungsleiche - auch ,Weifler Elefant” ge-
nannt - seit 30 Jahren ohne Funktion. Derzeit gibt es Plane,
aus dem Tunnelfragment eine Fahrradunterfuhrung zu ma-
chen, noch ist die Hulle still einbetoniert.

Ich bekam Zutritt zu diesem Ort, um Aufnahmen fir die
Dauerausstellung ,Einfach Zirich® im Landesmuseum
Zirich zu machen. Zu einer Animation der Punktwolken-
Kiinstler von scaNvisiON, welche die Raume Zirichs in 3D-
Laserscans visualisierten, komponierte ich ein 12-kanaliges
Soundscape mit Feldaufnahmen der Stadt und des Kantons.
Ein zentraler Teil des audiovisuellen Werkes ist der Zlircher
Hauptbahnhof und seine komplexe Verastelung von Glei-
sen, FuRgangerpassagen, Einkaufszentren, Restaurants, Lo-
gistikzentren und Grofikiichen. Als ich von einer unschein-
baren Tur aus der Fufigangerpassage das Tunnelfragment
betrat, beeindruckte mich die imposante Wirkung aus Be-
ton, Dunkelheit, Raum und Klang. Ich fuhlte mich wie in
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einem geheimen Zentrum der Stadt, imposant und leer.
Alle Tone an diesem Ort vernahm ich als dunkel, tief und
lang. Meine klanglichen Metaphern deckten sich mit mei-
ner visuellen Wahrnehmung. Horbar waren das langgezo-
gene tiefe Drohnen der entfernten Ziige und regelmaflige
dumpfe Schlage, die lange im Raum nachhallten. Den Ur-
sprung dieser Klange konnte ich bis heute nicht erklaren.
Bei der Pressestelle der Schweizer Bundesbahn erhielt ich
folgende Antwort:

Unser Ldirmspezialist konnte sich die Gerdusche nicht
erkldren. Meine Vermutung (Schienenstdsse) hat sich
nicht bewahrheitet - dann wdren mehrere Schldge
kurz hintereinander zu héoren. Die Gerdusche, die
sich offensichtlich tiber die Wiinde des Stadttunnels
ausbreiten, kénnten von fast iiberall kommen, zum
Beispiel auch von Trams auf der Museumstrasse."

Fasziniert von Rhythmus und Gestalt dieser unbekannten
Klange stellte ich mein Aufnahmegerat in einem Seiten-
tunnel auf und startete eine einstiindige Aufnahme, um
den Raum in seiner zeitlichen Tiefe zu erfahren.

Seit einigen Jahren experimentiere ich mit Langzeitauf-
nahmen und Zeitkompressionen. Nach 24-Stunden-Auf-
nahmen in einem Bienenstock sowie in einem buddhisti-
schen Tempel in Kyoto,™ installierte ich ein Mikrofon in
meinem Heimatdorf im Elsass und nahm ein ganzes Jahr
lang in stlindlichen Intervallen auf. Die Klange montierte

a  E-Mail von Rafael Hirt, Mediensprecher sBB, 9. September 2019.

b  Zusammen mit Nadine Schitz, Lehrstuhl Girot, Institut fur Land-
schaftsarchitektur, ETH Zirich in Kooperation mit dem Design Lab des
Kyoto Institute of Technology. Noch nicht veroffentlicht.
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Querschnitt Autobahntunnelréhren und paralleler Fluss: Uber- und Unter-
irdische Gleise; seB Hauptbahnhof Ziirich, Schweiz. © scanvisioN 2019.

ich zu einer flielenden Montage, in welcher vier Uhrzei-
ten das gesamte Jahr durchlaufen.” In diesen Langzeit-
aufnahmen uberlappen, kreuzen und vereinen sich die
Rhythmen des Wetters, der Pflanzen, mit den Tatigkeiten
von Menschen und anderen Tieren — im Kleinen wie im
Groflen. Manche dieser Klange kehren in kurzen oder lan-
gen Zyklen wieder, aber alles unterliegt einem standigen
Wandel. Von Minute zu Minute, Stunde zu Stunde, Tag zu
Tag, Jahr zu Jahr. Bereits jetzt, 5 Jahre nach der Aufnahme,
haben Klimawandel und Insektensterben das Soundscape

bereits verandert. Die Stimmen und Gerausche verandern

c  ,A Year’s Hours Behind my Father’s House’, Impulsive Habitat, 2014
(kostenloser Download).
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sich, erklingen in anderen Zeitraumen oder verschwinden.
Je langer man an einem Ort aufnimmt, umso scharfer wird
er einerseits, da immer mehr mogliche Klange horbar wer-
den; und umso unscharfer wird er andererseits, da sich die
Moglichkeiten und Unmoglichkeiten bestimmter Klange
standig verandern. Im Laufe der Zeit entfaltet sich der Ort,
ohne jedoch zu einer festen Form zu gelangen. Eine einjah-
rige Aufhahme ist in dieser Hinsicht nicht ,kompletter® als
eine einminlitige Aufnahme eines Ortes. Sie weist nur star-
ker auf seine flissige Qualitat hin.

In meinen letzten Arbeiten versuche ich die Veranderun-
gen eines Ortes auch im kleineren zeitlichen Mafistab zu
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erforschen. Zuletzt veroffentlichte ich eine einstindige,
ungeschnittene Feldaufhnahme eines ,singenden” Baumes
auf einer japanischen Insel.""" Mit einem Kontaktmikrofon
aufgenommen, fokussiert die Aufnahme ganz und gar auf
die tonalen Artikulationen des Baumes, die durch die Be-
wegung des Holzes im Wind entstehen. Die Klange weisen
starke Ahnlichkeiten mit einem Blasinstrument auf, das in
einer bestimmten Skala spielt. Manche horen eine Geige,
oder den Gesang eines Vogels. Jenseits dieser anekdoti-
schen Assoziationen werden in der reduzierten Grundsitua-
tion subtile Veranderungen von Melodie, Rhythmus, Klang-
farbe und Dynamik horbar. Die lange Zeit der Aufnahme
erfordert Geduld beim Horen, bietet aber in ihrer Enge die
Moglichkeit einer Erweiterung der eigenen Wahrnehmung.
Eine moglicherweise aufkommende Langeweile kann nur
uberwunden werden, indem man genauer hinhort. In den

Worten des Zen-Buddhismus artikuliert durch John Cage:

If something is boring after two minutes, try it for four.
If still boring, then eight. Then sixteen. Then thirty-two.
Eventually one discovers that it is not boring at all.

Auch in der einstiindigen Aufnahme des Tunnels, sind die
Klangquellen aufs AufRerste reduziert: entfernte Ziige und
regelmaflige Schlage. Die Frequenz und Intensitat der Tone
und die Lautstarke der Schlage bleibt jedoch nie dieselbe,
das reduzierte Material wird standig variiert und uberlagert
sich im fast endlosen Hall des Raumes. Der Klangraum ent-
faltet sich im Lauf der Stunde, entwickelt sich aber nicht
linear weiter. Die Aufnahme verlauft nicht entlang einer

d ,Inumaki, Esuzaki‘, Vertical Music, 2019.

e John Cage: Silence. Lectures and Writings, Middletown 1973, S. 93.


https://vertical-music.bandcamp.com/album/inumaki-esuzaki
http://impulsivehabitat.com/releases/ihab098.htm

horizontalen Achse, sondern entspricht eher der von Jona-
than Kramer beschriebenen ,Vertical Music®:

Compositions cast in “vertical time” [...] lack
progression, goal direction, movement, and contrast.
The result is a single present stretched out into an
enormous duration, a potentially infinite “now” that
nonetheless feels like an elongated instant. Vertical
music [...] tries not to impose itself on or manipulate
the listener. The context of vertical music allows

a listener to make contact with his or her own
subjective temporality. It is music of subjectivity and
individuality.

Hort man sich nur flinf Minuten der Aufnahme an, hat man
bereits alle Elemente der akustischen Szene wahrgenom-
men. Das fragwiirdige Ziel, einen Ort ,reprasentieren” zu
wollen, ware erfillt. Hort man die ganze Stunde mit voller
Aufmerksamkeit, entwickelt sich nicht in erster Linie das
Horobjekt weiter, sondern das eigene Horen. Im Laufe der
Zeit konnen subtilere Veranderungen und die Bedingtheit
der eigenen Wahrnehmung bewusst werden. Das Horen
kann sich selbst dabei zuhoren, wie es Sinn und Struktur
schafft, musikalische Intentionalitat in Klange aus nicht-
musikalischen Zusammenhangen hineinhort und aus den
sich nach vorne und hinten bewegenden Lautsprecher-
Membranen verschiedene ,,Objekte” herausschalt. Immer
wieder bin ich fasziniert von der Tatsache, dass unsere Oh-
ren eigentlich nur jeweils eine Schallwelle wahrnehmen,
und wir erst in der Reizverarbeitung einzelne Klangquel-

f  Jonathan Kramer: Postmodern Music, Postmodern Listening, New
York/London 2016, S. 158.

len voneinander isolieren. Diese Klangquellen sind jedoch
keinen real voneinander isolierten Objekten zuzuordnen,
sondern gehen auf eine bestimmte akustische Perspektive
zuruck. Einmal stand ich mit japanischen Studenten etwas
entfernt vor einem steinigen Bach in Kyoto und fragte sie,
wie viele Klange der Bach habe. Sie sagten: ,einen® Ich lief}
sie einige Meter naher an den Bach gehen, wo mehrere
Steine im Wasser standen. Ich fragte sie, wie viele sie jetzt
horten, und sie antworteten: ,drei“. Dann gingen sie ganz
nah an den Bach, horten noch langer, wie die grofden und
kleine Steine den Wasserfluss brechen, wie sich kleine Wir-
bel bilden, wie kleine Wellen tbereinander schwappen und
untereinander gurgeln. Ich fragte sie, wie viele Klange sie
jetzt horten - sie zuckten mit den Schultern. Nur aus einer
ganz bestimmten Perspektive ist es moglich, den Klang
eines Baches zu horen.

In der Aufnahme des Tunnels ist es die Raumakustik, wel-
che alle Klange zu einem charaktervollen, homogenen
Soundscape werden lasst. Die Tone der Ziige und der
Rhythmus der Schlage dringen diffus aus der Decke, dem
Boden und den Wanden in den Rohbau und reflektieren
wieder an den glatten, flachen Betonwande, wodurch im-
mer stehende Schallwellen entstehen. Was man aus einer
taktilen oder visuell Erfahrung heraus als ,leeren” Raum
beschreiben wiirde, schafft akustisch eine drohnende Fiille.

Raum ist mehr als nur ein Container, in dem Klangereig-
nisse stattfinden. Er ist untrennbarer Teil jeglichen Klangs.
Kein Klang existiert ohne Raum. Und keine Raumakustik
kann ,neutral® sein, so wie es keine losgeloste Beobach-

18

terposition gibt. Wiirde man die Klange der Ziige und der
Schlage auf der Oberflache tatsachlich ,unmittelbarer®
horen konnen? Aus welcher Perspektive genau? Aus einem
Meter Entfernung, aus einem Zentimeter Entfernung?

Wir sind immer inmitten des Klangs. Mit unseren Ohren
konnen wir nicht in die Welt , hineinhoren®, da wir selbst ein
Teil der Welt sind. Wir konnen gegenuber dem Klang keine
bestimmte ,,Perspektive” einnehmen, da wir selbst Teil des
Klanges sind. Die Physikerin und feministische Philosophin
Karen Barad schliefdt aus Erkenntnissen der Quantenphysik:

Bodies are not situated in the world; they are part of
the world. Objectivity can’t be a matter of seeing from
somewhere, as opposed to the view from nowhere
(objectivism) or everywhere (relativism), if being situated
in the world means occupying particular coordinates in
space and time, in culture and history.

Auch mein Audiorekorder mit seinen zwei Kugel- und Nie-
renmikrofonen ,nimmt" die Welt nicht ,,auf®, sondern er
ist als handelnder Korper Teil der Welt, er konfiguriert sie
mit und schafft neue (Un-)Moglichkeiten. Der Rekorder ist
ebenso untrennbarer Bestandteil des Soundscapes, wie die
Materialitat des Betons, die Bauweise der Gleise und Zlige,
der Fahrplan der Schweizer Bundesbahn, die Zuircher Ver-
kehrspolitik der 1950er bis 1970er Jahre, das politische Sys-
tem der Volksinitiativen in der Schweiz, die Lautsprecher,
auf denen die Aufnahme abgespielt wird, und dieser Text,
mit dem ich liber und durch die Aufnahme spreche.

g  Karen Barad: Meeting the Universe Halfway: Quantum Physics and the
Entanglement of Matter and Meaning, Durkham & London 2007, S. 376.



Am Anfang dieses Textes beschreibe ich
meine eigene Horerfahrung. Ich nehme
den dunklen verlassenen Ort von Anfang
an rein asthetisch war, anstatt potentiell
bedrohlich. Eine Person mit einem ande-
ren Hintergrund hatte womaoglich eine

andere Wahrnehmung dieses lichtlosen

Betonraums als ich. Sie wiirde den Raum
vielleicht nicht als ,erhaben® wahrneh-
men, die Klange nicht nur als faszinieren-
de, variierende musikalische Elemente.

if p > W v
s R it e Ui e S s b i e o
5 } T T P [ LT T D SR

S

Innenperspektive Autobahntunnel, Uber- und Unterirdische Gleise;
sBB Hauptbahnhof Zirich, Schweiz. © scaNVISION 2019.




Sich selbst aus einer Situation zurlickziehen zu konnen,
das Aufnahmegerat zu betatigen und ein scheinbar ,,0b-
jektiver” Beobachter zu werden, ist ein Privileg. Ich kann
die gegebene Situation in erster Linie musikalisch anstatt
potentiell bedrohlich wahrnehmen, da bestimmte negative
Erlebnisse erspart geblieben sind. Ich kann ein ,Soundsca-
pe“ horen, weil ich mich in einer privilegierten Position be-
finde, die aber keineswegs mit einer unabhangigen Position
zu verwechseln ist. Sara Cattin - eine befreundete Kiinst-
lerin — interviewte fur ihr Projekt ,Maintenance of What?“
wandernde Schafer in den Italienischen Alpen. Als sie mit
einem Schafer den Sommeruntergang uber den gefluteten
Reisfeldern beobachtete, entspann sich eine Diskussion
liber die Schonheit der Landschaft:

Sara Cattin: Ciao Andrea, what a landscape here! It’s wonderful!
Andrea Maffeo: No... It is not so beautiful.

Sara Cattin: Yeah! | mean, this landscape: the mountains on a
distance... the paddy fields have been flooded!

Andrea Maffeo: There is not a tree anywhere... it is like being in

a desert.

Wer in einer Landschaft lebt, anstatt auf sie zu schauen,
hat vollig andere Vorstellungen davon, was eine ,,scho-

ne Landschaft” ausmacht. Murray Schaefer stellte in den
1970er Jahren seine breit rezipierte Theorie des ,,Sound-
scapes”" vor, die mit ihrem universalistischen Gestus sei-
ne eigene kulturelle Pragung, und damit seine spezifische
Position als Horer oftmals maskiert. Aus seiner romantisch

h  Sara Cattin: Maintenance of What?, 2019.

[ Murray Schafer: The Soundscape: Our Sonic Environment and the
Tuning of the World, Vermont 1977. [PDF]

gepragten ldealisierung von Stille und Damonisierung von
Larm sowie aus einer dualistischen Trennung von Natur
und Kultur artikuliert er einen asthetischen Moralismus,
mit dem Soundscapes in ,Lo-Fi“ und ,Hi-Fi“
Ludwig Berger: White Elephant
1. White Elephant (1:01:16)

unterteilt werden.

Aufgenommen am Hauptbahnhof der Schweizerischen
Bundesbahnen Ag, Ziirich, Schweiz im Jahre 2019.

Soundscape, Ort, Aufnahme und Hoérerin, sind
nicht von vorneherein gegebene, voneinander
getrennte Einheiten. Sie bedingen sich gegen- Kostenloser Download: gruenrekorder.bandcamp.com/album/white-elephant
seitig. Die Aufnahme erschafft den Ort, so wie
der Ort die Aufnahme erschafft, so wie der

Raum den Klang und der Klang den Raum erschafft, so wie
die Horerin das Horobjekt und das Horobjekt den Horer
schafft. Vielleicht bietet die Langzeitaufnahme die Mog-
lichkeit eines Raums zum Denken, in dem auch die Be-
dingtheit des eigenen Horens mitgehort werden kann. Ein
Raum, in dem sich nicht nur der Ort so lange entfaltet, bis
er sich selbst dekonstruiert, sondern auch das Horen, das

Teil des Klangs ist.

j Fur eine Kritik an dieser Position siehe Marie Thompson: Whiteness
and the Ontological Turn in Sound Studies, Parallax, 23:3, 266-282, und
Marie Thompson: Unwanted Sound. Noise, Affect and Aesthetic Moralism,
London 2017.

FOTO: MATTHIAS VOLLMER
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https://quote.ucsd.edu/sed/files/2014/01/schafer_1.pdf
https://gruenrekorder.bandcamp.com/album/white-elephant
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