Anmerkungen zur Sonifikationsmetapher in der
Instrumentalmusik’

Volker Straebel

1. Einleitung

Als in den 1980er Jahren nach friiheren Versuchen, die bis in die 1870er Jahre zuriickrei-
chen, das Modell der Datensonifikation entwickelt wurde,? ging man von zwei Voraus-
setzungen aus, die seither als selbstverstandlich erscheinen: erstens wird Sonifikation
als eine Mensch-Maschine Schnittstelle verstanden und die Verfahren der Klangerzeu-
gung sind daher elektroakustisch, und zweitens enthiillt die Sonifikation Informationen
iber den Gegenstand, der mit den sonifizierten Daten reprasentiert wird. Weinberg
und Thatcher haben 2006 den zweiten Aspekt der data exploration sogar als »immer-
siv« bezeichnet und behauptet, er erlaube »a direct and intimate connection to the
information«.?

Aus musikwissenschaftlicher Perspektive ist das Modell der Sonifikation in zweierlei
Hinsicht interessant: erstens kann die Sonifikation, befreit von ihrer Verbindung zu Com-
puteranwendungen, als Metapher dienen fiir nicht-elektroakustische Kompositionen,
die strikt dem Modell der Reprasentation auBermusikalischer Inhalte folgen. Ich denke
hier nicht so sehr an Beispiele der Programmmusik, in denen eine Narration vermittelt
wird, sondern an Kompositionen in der Tradition der experimentellen Musik, in denen
auBermusikalische Daten auf musikalische Parameter abgebildet werden. Zweitens
ist das Modell der Sonifikation fiir die Musikwissenschaft und andere geisteswissen-

1 Dieser Text ist eine leicht berarbeitete Fassung meines Beitrags The Sonification Metaphor in In-
strumental Music and Sonification’s Romantic Implications, ICAD 2010 (Straebel 2010).

2 Vgl. Dombois 2008, Bly 1982, Kramer 1994.

3 Weinberg, Thatcher 2006, 9.
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schaftliche Disziplinen interessant, weil die grundlegende Annahme von Sonifikations-
forschern, dass ihr Verfahren die Moglichkeit bietet, ein unmittelbares Verstandnis von
den Gegenstanden zu erhalten, die klanglich reprasentiert werden, gewissen Annahmen
der Friihromantik dhnelt. Die Idee einer Natursprache, in der man die Natur als direkte
Verkorperung eines metaphysischen Wesens oder Geistes erfahren konne, ist in den
Schriften von Novalis prominent dargelegt.* Die folgenden Ausfiihrungen sollen dazu
angetan sein, den in der Regel unausgesprochenen kulturgeschichtlichen Hintergrund
der Sonifikationsforschung aufzudecken und die naturwissenschaftliche Methode mit
ihren metaphysischen Implikationen zu konfrontieren.

2. Programmmusik und Sonifikations-Metapher

Dass absolute Musik, also Instrumentalmusik, die keine Anleihen bei auBermusikali-
schen Gegenstanden macht, das Paradigma von Musik iiberhaupt sei, ist eine musikas-
thetische Setzung des friihen 19. Jahrhunderts. Vokalmusik verweist offensichtlich auf
die Inhalte, die in den vertonten Texten mitgeteilt werden, und Instrumentalmusik hat
immer sozialen oder rituellen Zwecken gedient. Durch Tonmalerei kann instrumentale
Musik die Kldnge, die uns umgeben, imitieren und Vogelzwitschern, Wasserrauschen
und Donnergrollen in den Konzertsaal bringen. Beethovens Aussage, seine VI. Sympho-
nie, die Pastorale, sei »mehr Ausdruck als Malerey«, markiert den Beginn einer Konzep-
tion von Programmmusik, in der die Musik nicht mehr durch die musikalische Imitation
charakteristischer akustischer Objekte einer Narration folgt (man denke etwa an Sme-
tanas Die Moldau), sondern ein abstraktes Drama oder eine poetische Idee vermittelt.
Dass das auBermusikalische Programm dabei dem Horer nicht unbedingt bekannt sein
muss, zeigt Tschaikowskys VI. Symphonie Pathétique, bei der der Komponist es vorzog,
das Programm fiir sich zu behalten. Dies erzeugt einen interessanten Konflikt, denn der
Horer weiB, dass er das Werk nicht als absolute Musik verstehen kann, wahrend das
tatsachliche literarische Programm verborgen bleibt. Der Horer ist also gehalten, eine
Bedeutung jenseits der Musik anzunehmen, ganz so wie der Horer von Sonifikationsi-
gnalen diese als durch Klang kommunizierte Information deuten soll.

In den 1950er Jahren begannen Komponisten sich auf auBermusikalische Inhalte,
insbesondere wissenschaftliche Daten, auf einem neuen Niveau zu beziehen. Sie imi-
tierten nicht langer Klange oder driickten Gefiihle oder poetische Ideen aus, sondern

4 Vgl. Stone 2008, 147, Anm. 30; Goodbody 1983.
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integrierten vielmehr algorithmische oder konzeptionelle Verfahren in ihren Komposi-
tionsprozess. Eine der Sonifikation dhnliche Metapher wurde von diesen Komponisten
gebraucht, noch ehe das Paradigma der Sonifikationsforschung entwickelt worden war,
um die Formen von Flusskieseln oder den Verlauf des Alpenpanoramas auf melodische
Entwicklungen oder Klangspektren zu Gbertragen. Auf diese Weise wurde der Aspekt
von Reprasentation in das Komponieren selbst einbezogen.

lannis Xenakis: Pithoprakta

1955/56 verwendete lannis Xenakis stochastische Berechnungen bei der Komposition
seines Orchesterstiickes Pithoprakta. Die Geschwindigkeiten von 46 einzeln notierten
Streichern wurden mithilfe einer Formel festgelegt, die die Brown'sche Molekularbewe-
gung beschreibt. Fir einen Abschnitt von 18 Sekunden Dauer (Takte 52-60) berechne-
te Xenakis 1148 Geschwindigkeiten, die gemaB der GauB'schen Normalverteilung 58
Werten zugeordnet wurden. In einer graphischen Darstellung illustrierte Xenakis die
Bewegungen der Tonhdhen (Abb. 1).

Abb. 1: lannis Xenakis, Kompositionsskizze fiir
Pithoprakta, Takte 52-60 (Xenakis 1992, 18). Links ist
die Tonhohenorganisation, rechts die Zuordnung der
Instrumente (V — Violine, A — Viola, Vc — Cello, Cb —
Kontrabass) zu erkennen.

In jeder Stimme bleibt die Dauer des Glissandos konstant, wobei hin und wieder eine
Zahlzeit tibersprungen wird. Die Dauern sind drei, vier oder fiinf Schldge pro Takt bei
einem Tempo von 26 Takten in der Minute. Die Uberlagerung der drei Metren ergibt
einen verhaltnismaBig komplexen Summenrhythmus.®

5 Xenakis 1992, 15.
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Da die Dauern der Glissandi einer jeden Stimme konstant bleiben, wird die Veranderung
der Geschwindigkeit durch die Veranderung des Intervalls abgebildet, das in der gleich-
bleibenden Dauer durchschritten wird (Abb. 2). Die Geschwindigkeit der Gaspartikel
wird musikalisch reprasentiert als das Differenzial des Glissandos (allerdings macht es
das Pizzicato an dieser Stelle recht schwer, die Glissandi tatsachlich zu horen, da die
Eingangsfrequenz im Verhaltnis zum dbrigen Verlauf dynamisch stark betont wird).

Abb. 2: lannis Xenakis, Partiturausschnitt von Pithoprakta (Violinen I, Takt 51-54). (Xenakis [1956]).

In Pithoprakta hat Xenakis eigentlich nicht gemessene oder anders durch Beobachtung
gewonnene Daten sonifiziert, sondern vielmehr die mathematische Beschreibung eines
physikalischen Phanomens illustriert. Er nannte diesen Ansatz »eines jener slogischen
Gedichtey, die die menschliche Intelligenz entwirft, um die oberflachlich unzusammen-
héngend erscheinenden physikalischen Phanomene wieder einzufangen, und die um-
gekehrt als Ausgangspunkt dienen kdnnen, um abstrakte Entitdten aufzubauen, und
dann Inkarnationen von diesen in Klang oder Licht.«® Hier beschrénkt der Komponist
die Funktion der Sonifikation auf den Ausgangspunkt der Inspiration. Er ist nicht so sehr
daran interessiert, wissenschaftliche Daten in musikalische Parameter zu lbersetzen,
sondern eher an der Verbindung der Kiinste Musik und Mathematik, ganz in der Traditi-
on der antiken Musiktheorie.

6 »[O]ne of those »logical poems« which the human intelligence creates in order to trap the superficial
incoherencies of physical phenomena, and which can serve, on the rebound, as a point of departure
for building abstract entities, and then incarnations of these entities in sound or light.« Xenakis 1992,
13.
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Karlheinz Stockhausen: Gruppen

Auf dhnlich abstraktem Niveau bezog sich Karlheinz Stockhausen in seiner Komposition
Gruppen fir drei Orchester auf das Bergpanorama bei Paspels. Im Sommer 1955 in die-
sem Schweizer Stadtchen begonnen und zwei Jahre spater abgeschlossen, 6st Stock-
hausen in Gruppen das serielle Konzept der gegenseitigen Ubersetzung von Rhythmus
und Klangfarbe ein — eine Idee, die zweifellos aus seinen Experimenten mit Tonbandma-
nipulationen im Elektronischen Studio des Westdeutschen Rundfunks erwachsen war.
In dem Essay ...wie die Zeit vergeht... diskutierte Stockhausen 1956 sein Konzept, as-
thetische Einheit zu schaffen, indem Mikro- und Makro-Zeit, also Klangfarbe und Rhyth-
mus, den gleichen kompositorischen Verfahren unterworfen werden.” Eine Graphik zeigt
ein sogenanntes Gruppenspektrum, das heiBt die Relation liberlagerter Tempi, in einer
charakteristischen Form (Abb. 3). In einem Interview erklarte Stockhausen fast zwanzig
Jahre spater, dass viele Hiillkurven von strukturellen Abschnitten von Gruppen genaue
Abbildungen des Bergpanoramas seien, das er von seinem Fenster in Paspels aus ge-
sehen habe.?
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Abb. 3: Karlheinz Stockhausen, Gruppenspektrum aus Gruppen fiir drei Orchester (Stockhausen 1963,
123).

Offensichtlich kdnnen diese Formen nicht horend nachvollzogen werden. Der Graph
kontrolliert die Musik auf einem abstrakten Niveau und sollte sicher auch nicht direkt
wahrgenommen werden. Wie dem auch sei, vor dem Hintergrund von Stockhausens
metaphysischer Sehnsucht nach Einheit und dem Humor des 27-jahrigen, der alle se-

7 Stockhausen 1963.
8 Cott 1973, 141.
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riellen Prinzipien (iber Bord warf, um in seiner Studie / fiir Tonband von 1953 einen
metaphorischen »Donnerschlag« anldsslich der Geburt seiner Tochter einzufiigen,® ist
die bekannte Situation zu beobachten, dass ein Komponist einen versteckten Subtext
in sein Werk integriert.

Ich habe den Begriff der Sonifikationsmetapher sicherlich sehr weit gefasst, wenn ich
ihn auf ein parameter mapping beziehe, das sich der Decodierung entzieht. Aber die
Absicht des Komponisten mag mitunter nicht so sehr darin liegen, zu kommunizieren,
was ihm bereits bekannt ist, sondern eher darin, eine dsthetische Situation zu erzeugen,
die offen ist fiir das Unbekannte.

3. Sonifikation und Experimentelle Musik

John Cage beschrieb sein asthetisches Verstandnis von Komposition, Auffiihrung und
Rezeption als grundlegend experimentell, also offen fiir unvorhersehbare Ereignisse
oder Erfahrungen: »New music: new listening. Not an attempt to understand something
that is being said, for, if something were being said, the sounds would be given the
shape of words.«' Hier ist kein Platz fiir einen Autor, der Gefiihle oder Haltungen in
der Musik ausdriickt mit der Absicht, diese dem Horer zu kommunizieren. Stattdessen
erklart Cage, »the composer may give up the desire to control sound, clear his mind
of music, and set about discovering means to let sounds be themselves rather than
vehicles for man-made theories or expressions of human sentiments.«'’

Dass die Mittel, mit denen Klénge sie selbst bleiben kdnnen, erst entdeckt werden
miissen, ist charakteristisch fiir Cages Verstandnis des kreativen Aktes. Erkenntnis und
Experiment sind wissenschaftliche Verfahren, die Cage ohne zu zdgern in den Bereich
der Komposition Ubertragt. Um sich von personlichen Vorlieben zu befreien, benutzte er
verschiedene Zufallsverfahren, insbesondere das chinesische Orakelbuch I Ching, aber
auch die Untersuchung von Unreinheiten im Notenpapier (in Music for Piano, 1952-56)
oder das Platzieren von transparenten Notensystemen auf Sternenkarten. In Atlas Eclip-
ticalis (86 Instrumentalstimmen, die alle zusammen oder in beliebiger Auswahl gespielt
werden, 1961/62) nutzt Cage dieses Verfahren, um so die Positionen von Sternen als
Tone zu transkribieren.? Die Ubersetzung von bedeutungstragenden Daten in Musik,

9 Kurtz 1988, 94.
10 Cage 1961, 10.
11 Ebd.

12 Cage 19934, 62.
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und damit die Erzeugung eines programmatischen Subtextes, fiihrte Cage in seinem of-
fenen Musiktheater Song Books (1970) weiter. Hier werden die Performer aufgefordert,
ein Portrait von Henry David Thoreau (Solo for Voice 5), das Profil von Marcel Duchamp
(Solo for Voice 65, Abb. 4) oder eine bestimmte Route auf der Karte von Concord, Mass.
(Solo for Voice 3) als melodische Linie zu interpretieren.

Abb. 4: John Cage, Solo for Voice 65 aus Song
\ Books. »Follow the Duchamp profile given,

turning it so that it suggests a melodic line
j (reads up and down from left to right). The
= relation of this line to voice range is free and

may be varied.« Cage 1970).

Cage verwendete auch elektronische Verfahren, um mittels Lichtsensoren oder Kapa-
zitatsantennen physikalische Daten in musikalische Parameter zu libersetzen, die dann
einen komplexen live-elektronischen Setup beeinflussten, wie in Variations V (1965).
Hier hatte Cage endlich die technischen Voraussetzungen zur Verfligung, »unser gegen-
wartiges Bewusstsein von der Funktionsweise der Natur in Kunst zu transformieren.«'
Im selben Jahr fand die Urauffiihrung von Alvin Luciers Music for Solo Performer statt,
in der extrem verstarkte Hirnstrdme Perkussionsinstrumente zum Schwingen anregen.
Zehn Jahre spater war die Idee des Biofeedback in der Kunst genug verbreitet, dass ein
entsprechendes Forschungsprojekt am Aesthetic Research Center of Canada eingerich-
tet wurde." Der Aufstieg live-elektronischer Musik und die bessere Verfiigbarkeit von
Sensortechnologien fiihrten zusammen mit der Verbesserung der Rechenleistung fir
algorithmische Kompositionen und Klangsynthese zu einer deutlichen Zunahme von
Kompositionen, die von der Sonifikationsmetapher beeinflusst waren.' In Ergédnzung zu
Forschungen, die sich in diesem Zusammenhang auf elektroakustische Musik beziehen,
mochte ich hier zwei Werke betrachten, die die Idee der Sonifikation in den Bereich der
Instrumentalmusik Gibertragen.

13 Cage 1961, 9.
14 Vgl. Rosenboom 1976.
15 Vgl. Schoon, Dombois 2009; Minciacchi 2003.
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John Cage: Ryoanji

1983-85 komponierte John Cage Ryoanji in fiinf Stimmen fiir FIote, Oboe, Posaune,
Stimme und Kontrabass, die als solo oder in beliebiger Kombination aufgefiihrt werden
kénnen, aber immer zusammen mit einer Stimme fiir Perkussion (oder Orchester in uni-
sono). Es handelt sich um graphische Partituren, in denen gekriimmte Linien Glissandi
reprasentieren, wobei die Tonhohe in der Vertikalen und der Zeitverlauf in der Horizon-
talen abgebildet wird (Abb. 5). Der Titel Ryoanji bezieht sich auf den japanischen Zen
Garten gleichen Namens in Kyoto, in dem 15 groBe Steine in fiinf Gruppen auf einem
schmalen Rechteck aus geharktem Kies angeordnet sind. Cage erzeugte die Linien der
Partitur, indem er zufallsbestimmt Steine aus einem Reservoir von 15 auf einem Blatt
Papier platzierte und Teile ihrer Umrandung nachzeichnete. Pro Doppelseite wurden 15
oder 30 Steine verwendet, und manchmal (iberlappen sich bis zu vier Linien in einem
Instrument, so dass einzelne Teile vor der Auffiihrung aufgezeichnet und dann wieder-
gegeben werden miissen.'®

e | Abb. 5: John Cage, Ryoanyji (FIétenstimme)
(Cage 1984).

(Um genau zu sein: Bei der Herstellung der Partitur verwendete Cage nicht Steine, son-
dern er benutzte Papierschablonen, die die Umrandungen von 15 Steinen abbildeten.
Dabei ging es nicht so sehr darum, den Kompositionsprozess zu vereinfachen, sondern
darum, Wiederholungen zu ermdglichen: »| obviously couldn’t write music with stones,
because when you draw around a stone you don’t necessarily draw the same way each
time.«"7)

Ein wichtiger Aspekt beim data mapping ist die Skalierung. Die horizontale Achse der
Partitur von Ryoanji entspricht der Zeit, aber nur die Partitur fiir Stimme enthalt ei-
ne Tempo-Angabe, namlich zwei Minuten pro Doppelseite, die einen Abschnitt (oder
»Garten«) bildet. Von dem, was wir von Cages Praxis der Notation, Einstudierung und

16 Vgl. Cage 1993b, 134-136; mit Abbildungen: Cage 2009; Thierolf 1997.
17 Cage 1996, 280.
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Urauffiihrung wissen, kénnen wir davon ausgehen, dass das gleiche Tempo fiir alle finf
Stimmen gilt. Im Gegensatz zur Tempo-Achse ist bei der Tonhéhenachse die Skalierung
in der Partitur angegeben und wechselt zufallsbestimmt von Abschnitt zu Abschnitt (von
einem Halbton bis zu einer Quarte (iber einer Oktave). Natiirlich hat die Skalierung
der Tonhéhenachse einen bedeutenden Einfluss auf das klingende Resultat. Sie be-
stimmt, ob die Tonhohenverdnderungen fein und mikrotonal sind oder groBe Intervalle
in schnellem Tempo durchschritten werden. Es wundert nicht, dass Cage diesen Faktor
als Gegenstand der Komposition gewahlt hat. Ubrigens ist diese Situation musikalisch
sehr ahnlich zu der in Xenakis' Pithoprakta, wo die Geschwindigkeit der Glissandi durch
die Gr6Be der durchmessenen Intervalle bestimmt wird.

In den Spielanweisungen von Ryoanji erkldrt Cage: »The glissandi are to be played
smoothly and as much as is possible like sound events in nature rather than sounds in
music.«'® In anderen Worten, die Sonifikation von Naturgegensténden soll wie Natur
klingen, nicht wie Musik. Cages Komposition ist jedoch weniger eine Reprasentation
von Steinen, deren Umriss er zeichnete, als von dem Ryoanji-Garten insgesamt. In sei-
nen Kommentaren erlauterte Cage, dass die Partitur-Systeme der Flache des Gartens
entsprechen und dass er bei der Perkussionsbegleitung sein Augenmerk auf den ge-
harkten Sand richtete.'”” Zusammenfassend mag man also sagen, dass Ryoanji eine
konzeptionelle kiinstlerische Reprasentation des Gartens unter Anwendung einzelner
Aspekte von Sonifikation darstellt.

Ausgehend von seiner Beschaftigung mit Tonband hatte Cage in den friihen 1950er
Jahren begonnen, in der Notation Raum und Zeit proportional zu fassen, so dass die
raumliche (horizontale) Entfernung von Noten in der Partitur dem zeitlichen Abstand
der Tone bei der Auffiihrung entsprach: »With proportional notation, you automatically
produce a picture of what you hear.«? Diese Verbindung von Musik und visueller Re-
prasentation kann leicht umgekehrt werden, so dass man hort, was man sieht (wie etwa
Musik, die von Sternenkarten oder Zeichnungen abgeleitet ist). Dies bedeutet nichts
anderes als die Austauschbarkeit von visueller und auditiver Reprasentation, die zu den
Grundannahmen der Sonifikationsforschung zahlt.

Alvin Lucier: Panorama
In seiner Komposition Panomara fiir Posaune und Klavier (1993) tibertrug Alvin Lucier
das Panorama der Schweizer Alpen auf die Tonhdhen einer Zugposaune. Lucier ver-

18 Cage 1984.

19 »[T]he staves are actually the area of the garden.« Cage 1996, 242. »[F]or the accompaniment [i.e.
the percussion part] | turned my attention to the raked sand.« Cage 1993b, 135.

20 Cage 1996, 243.
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wandte die Reproduktion einer Panorama-Zeichnung von Fritz Morach, die nach einem
Landschaftsfoto von Hermann Vogeli angefertigt worden war2' Der rund einen Meter
lange und zwolf Zentimeter hohe Druck, der als Werbegabe von der Zuger Kantonal-
bank verdffentlicht wurde, zeigt die Berggipfel mit Namen und Hohenangaben (Abb. 6).

Abb. 6: Alvin Lucier, Panorama fiir Posaune und
Klavier. Auszug aus Zeichnung und Partitur. Die
Posaunenstimme zeichnet das Alpenpanorama

nach.

In seiner Komposition hielt Lucier die Skalierung beider Dimensionen konstant: Die Gip-
felhohe in Metern geteilt durch acht ergibt die Frequenz in Hertz, und der Abstand
zwischen zwei Gipfeln in Millimetern wird als Zeitabstand in Sekunden interpretiert,
womit das Stiick insgesamt 16 Minuten dauert. Da Lucier keinen Langsschnitt der Alpen
verwendete, sondern von einer Panorama-Ansicht ausging, entsprechen die sonifizier-
ten raumlichen Abstande nicht den geographischen — eine Tatsache, die sich im Titel der
Komposition widerspiegelt. Der Klavierpart markiert die Stellen, an denen die Posaune
einen Gipfel erreicht, mit einem einzelnen Ton oder mit einem Zweiklang von angren-
zenden Tonnamen. Da die Posaune frei durch das Kontinuum der Frequenzen gleitet,
wahrend das Klavier an die Skala der temperierten Stimmung gebunden ist, entstehen
Schwebungen und Differenzténe. Hierbei handelt es sich um eine seit den 1980er Jahren
fir Lucier typische Kompositionstechnik.

Alvin Lucier verfiigt iiber eine ausgepragte Affinitat zu Ubersetzungsprozessen in Mu-
sik und Klangkunst und ist oft von wissenschaftlichen Experimenten inspiriert. Seine
Hinwendung zu Verfahren der Sonifikation ist insofern zweifach motiviert. AuBerdem
entspricht sie der Uberzeugung des Komponisten, dass seine &sthetische Forschung die
Schonheit und den Zauber der Welt um uns zu entdecken und freizulegen vermag: »In
imitating the natural, the way the natural world works, you find out about it, and you
also connect to it in a beautiful way.«** An anderer Stelle erklarte er: »My work is

21 Vogeli, Morach o.J.
22 Lucier, Zimmermann 1981, 348.
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perhaps closer in spirit to alchemy, whose purpose was to transform base metals into
pure gold.«?

4, Sonifikation und Frithromantik

John Cage und viele andere Komponisten experimenteller Musik waren beeinflusst von
den Schriften des amerikanischen Transzendentalisten Henry David Thoreau. In Walden,
einem Essay, das aus der Erfahrung des Riickzugs in die Waldeinsamkeit 1845-47 ent-
stand, interpretiert Thoreau Klange, die aus weiter Entfernung gehért werden und in den
Télern widerhallen, als »Schwingen der universellen Lyra.«** 1851 wurde Thoreau Zeuge
der Errichtung einer Telegraphenleitung.” Von seinen Zweifeln an Sinn und Zweck dieser
Einrichtung abgesehen (»We are in great haste to construct a magnetic telegraph from
Maine to Texas; but Maine and Texas, it may be, have nothing to communicate«?), ge-
noss Thoreau den Klang »des Telegraphen-Kabels, das schwingt wie eine Aeolsharfe«.?”
In seinen Tagebiichern erklarte er: »[T]he spirit sweeps the string of the telegraph harp
— and strains of music are drawn out endlessly like the wire itself. We have no need
to refer to music and poetry to Greece for an origin now. [...] The world is young and
music is its infant voice.«? SchlieBlich schrieb Thoreau: »[T]he wire [...] always brings a
special & general message to me from the highest«?® — »the wind which was conveying
a message to me from heaven dropt it on the telegraph which it vibrated as it past
[sic].«*Diese Formulierung erinnert in der Tat stark an die bekannte Definition von Soni-
fikation als »the use of non-speech audio to convey information.«3' Thoreau favorisiert
jedoch die Sprachmetapher, wie einem Tagebuchentrag zu entnehmen ist, in dem der
Autor sich selbst charakterisiert: »A writer, a man writing is the scribe of all nature — he
is the corn & the grass & the atmosphere writing.«3 Er warnte auBerdem, »we are in
danger of forgetting the language which all things speak without metaphor. «*

23 Lucier 2005, 11.

24 Thoreau 1971, 123 (Kapitel Sounds).
25 Vgl. Thoreau 1992, 16 (28. Aug. 1851).
26 Thoreau 1971, 52 (Kapitel Economy).
27 Thoreau 1992, 75 (12. Sept. 1851).

28 Ebd., 238 (3. Jan. 1852).

29 Thoreau 1997, 437 (9. Jan. 1853).

30 Thoreau 1992, 76 (12. Sept. 1851).

31 Kramer et al. 1997, 0.S. (Kapitel 1, Executive Summary).
32 Thoreau 1992, 28 (2. Sept. 1851).

33 Thoreau 1971, 110 (Kapitel Sounds).
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Die Vorstellung, dass die Natur eine Sprache sei, die, wiirde man sie nur verstehen,
metaphysische Entitaten zuganglich machte, die sonst verborgen bleiben, ist in der
deutschen Frihromantik verbreitet. Novalis vergleicht in den Lehrlingen zu Sais die
Wege, die Menschen nehmen, mit seltsamen Figuren, die zu der Chiffrenschrift zu ge-
horen scheinen, die man iiberall finden kann — »auf Fliigeln, Eierschalen, in Wolken, im
Schnee, in Krystallen und in Steinbildungen, auf gefrierenden Wassern, [...] auf beriihr-
ten und gestrichenen Scheiben von Pech und Glas.«3* Letztere verweisen offensichtlich
auf die Experimente von Ernst F. F. Chladni, der Bleche mit einer diinnen Schicht Sand
bedeckte, ehe er sie mit einem Geigenbogen zum Schwingen anregte.?> Abhéngig von
den Schwingungen bewegt sich der Sand und bildet geometrische Figuren aus (Abb. 7).
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Abb. 7: Chladni-Figuren, die entstehen, wenn man mit Sand
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I l [ Q i) bestreute Metallplatten zum Schwingen bringt. (Chaldini

o 1787, Anhang Tab. VIII).

Wie Thoreau ein halbes Jahrhundert nach ihm, deutete Novalis die Natur als eine »Aols-
harfe — sie [die Natur] ist ein musikalisches Instrument — dessen Téne wieder Tasten
hoherer Sayten in uns sind.«3® In seinen Materialien zur Encyclopadistik fiihrte Novalis
weiter aus: »Sollte alle plastische Bildung, vom Krystall bis auf den Menschen, nicht
acustisch, durch gehemmte Bewegung zu erklaren sein. Chemische Akustik. «3’

In der Sonifikationsforschung folgen Wissenschaftler wie Kiinstler der Sehnsucht der
Romantiker, den Bann zu brechen und die Welt verstandlich zu machen, indem Phano-
mene der Natur unseren Sinnen gemal zu iibersetzen waren und unmittelbarer Erfah-

34 Novalis 1977, 79 (am Beginn).
35 Chladni 1787, 18.

36 Novalis 1993, 212 (966).

37 Ebd., 68 (376).
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rung zuganglich zu machen. Gregory Kramer stellte seiner grundlegenden Introduction
to Auditory Display®® ein Zitat des Sufi-Lehrers Hazrat Inayat Kahn (1882-1927) aus
Mysticism of Sound and Music voran: »In the realm of music the wise can interpret
the secret and nature of the working of the whole universe.«* In seinem Zitat anderte
Kramer jedoch music in sound und erweiterte damit die Ausgangsbasis von einer von
Menschen gemachten Kunst hin zu einer physikalischen Qualitat an sich. Die Sonifika-
tionsforscherin und Kiinstlerin Andrea Polli zitiert Walt Whitmans Naturgedicht Proud
music of the storm im Zusammenhang mit ihrer Sonifikation von meteorologischen
Daten®, und Chris Hayward betitelte einen Beitrag iiber seismologische Sonifikation
poetisch — und etwas euphemistisch — Listening to the Earth sing.*' Dies sind nur weni-
ge Beispiele fiir die unausgesprochenen metaphysischen Annahmen und romantischen
Motive der Sonifikation. Diese der Sonifikationsforschung bewusst zu machen, mag
helfen, sie kiinstlerischen Werken und Verfahren zu 6ffnen und die asthetische Qualitat
ihrer Anwendungen zu erhdhen.

Im Bereich der Kunst sind Verfahren der Sonifikation umgekehrt in Schutz zu nehmen
gegen den Anspruch wissenschaftlichen Erkenntnisgewinns und empirischer Validitat.
Die Idee der kiinstlerischen Transformation auBermusikalischer Zusammenhange flieBt
selbst als uneingeldste Behauptung als Subtext in das Werk ein und bestimmt dessen
Rezeption. Und mitunter ist diese Idee stiBer als ihre sinnliche Erfahrung, um mit Keats
zu sprechen: »Heard melodies are sweet, but those unheard / Are sweeter[.] «*
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Wie klingt der menschliche Kérper? Wie ein rundlaufender Motor — oder wie ein untersee-
isches Objekt? Akustische Medien erlauben es nicht nur, Klinge zu speichern und zu tiber-
tragen. Sie ermdglichen es auch, bislang vermeintlich stille Phinomene hérbar zu machen.
Der vierte Band der »Sound Studies« widmet sich der Frage: Wie entstehen neue wissen-
schaftliche Erkenntnisse und idsthetische Formen durch geschulte Ohren und akustische
Darstellung? Die Herausgeber legen damit eine erste umfassende Kulturgeschichte der
Sonifikation in deutscher Sprache vor.

Andi Schoon (Dr. phil.) ist Dozent fiir Geschichte und Theorie der Transdisziplinaritit an
der Hochschule der Kiinste Bern, wo er zudem das Forschungsfeld »Sonifikation« leitet.
Axel Volmar (M.A.) ist wissenschaftlicher Mitarbeiter am Medienwissenschaftlichen Semi-
nar der Universitit Siegen.
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