Volker Straebel

Musikalische Reprisentation geometrischer
Objekte in Alvin Luciers Kammermusik

Well, shall we

think or listen? Is there a sound addressed

not wholly to the ear?

William Carlos Williams (7he Orchestra, 1954)

Mit seiner Music for Solo Performer fiir extrem verstirkte Gehirnwellen und
Perkussion hatte sich Alvin Lucier 1965 vom Paradigma der Konzertmusik
verabschiedet. Das Stiick verzichtet, wie die (iberwiegende Zahl der Komposi-
tionen der folgenden Jahre, auf das traditionelle Modell von Partitur und ein-
deutig wiederholbarer Auffithrung. Stattdessen entwarf Lucier Klanginstalla-
tionen oder mediale Settings, in denen Performer und Rezipienten akustische
Phinomene erkunden. Diese radikal experimentelle Musik hat lange Zeit die
Wahrnehmung Luciers (Euvre bestimmt. So eréffnete 1988 James Tenney ein
Gesprich mit Alvin Lucier mit der Bemerkung, er habe nur Publikationen
tiber Luciers Kompositionen bis etwa 1981 finden kénnen — eine Feststellung,
die von wenigen Ausnahmen abgesehen bis heute zu gelten scheint. Darauf-
hin berichtete Alvin Lucier von seiner Hinwendung zur Instrumentalmusik.
Diese sei unter anderem durch den Besuch der Sammlung des Percy Grainger
Museums 1984 in Melbourne befordert worden, bei dem Lucier realisierte,
dass Graingers Kompositionen fiir individuell entwickelte, inzwischen obsolet
gewordene Musikinstrumente kaum noch aufgefithrt werden kénnten.! An
anderer Stelle betonte Lucier, dass er seine Musik im Gegensatz dazu eigent-
lich immer im Mainstream des musikalischen Lebens hatte sehen wollen.?
Seit den frithen 1980er Jahren? entstanden iiber 40 Instrumentalwerke, in
denen akustische Instrumente zueinander oder in Bezug zu Sinusschwingun-

1 Alvin Lucier/James Tenney, »I'm cutting things down to their simpliest form«. The instrumental
pieces after 1982« [1988], Interview, in: Reflections. Interviews, Scores, Writings 1965—1994/Re-
Slexionen. Interviews, Notationen, Texte 1965—1994, hrsg. von Gisela Gronemeyer und Reinhard
Ochlschligel, Kéln 22005 (Originalpublikation: »Crossings, in: Musicworks 41 [Summer 1988],
S.6-13), S. 210-239, hier S. 210-212.

2 »I had always wanted my music to be in the mainstream of musical life.« Alvin Lucier, Almost
New York for five flutes (one player) and slow sweep pure wave oscillators, Frankfurt/M. 2002, Pro-
grammnotiz in der Partitur.

3 Alvin Lucier benennt wiederholt diese zeitliche Eingrenzung (z. B. in der Programmnotiz zu A/-
most New York [s. Anm. 2]). Die Komposition Still and Moving Lines of Silence in Families of
Hyperbolas (1972-2013) versteht er jedoch als zu der Gruppe gehérend, bezicht er sie doch auf
die Datierung der Fassung von 1984. Vgl. Alvin Lucier, »Fruits and Vegetables«, in: Current
Musicology 67168 (Fall 1999), S. 253268, hier S. 253.
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gen in sich langsam dndernde mikrotonale Intervalle gebracht und so konti-
nuierlich sich verindernde Schwebungen ausgeprigt werden (Abb. 1). Sie
stehen im Kontext von Klanginstallationen, die mittels langsam glissandieren-
der Sinusschwingungen Schwebungen erzeugen (Seesaw, 1983; Spinner,
1984)4, und elektroakustischen Performances, in denen die rdumliche Dis-
tribution von Klang erforscht wird (OQutlines of Persons and Things, 1975;
Directions of Sounds from the Bridge, 1978; Reflections of Sound from the Wall,
1981)°.
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Still and Moving | 1972— | twelve pieces for instru- X (x)
Lines of Silence | 2013 ments or voice with pure
in Families of wave oscillators, inclu-
Hyperbolas ding pieces for clarinet,
female voice, flute,
horn, mallet instru-
ments, violin solo and
duet, viola, and cello
Crossings 1982- for small orchestra and X
84 slow-sweep pure wave
oscillator
In Memoriam 1984 for clarinet and slow- X
Jon Higgins sweep pure wave oscilla-
tor
A Tribute to 1986 for double bass and pure X
James Tenney wave oscillators
Fideliotrio 1987 for viola, cello and X
piano
Kettles 1987 for five timpani and two X (x)
slow-sweep, pure wave
oscillators
Music for Piano | 1992 with slow sweep pure X
wave oscillators

4 Vgl. Alvin Lucier, »Seesaw« [1983], in: Reflections (s. Anm. 1), S. 484—491.
5 Vgl. Alvin Lucier, »Directions of Sounds from the Bridge for stringed instrument, audio oscilla-
tor, and sound-sensitive lights« [1978], in: Reflections (s. Anm. 1), S. 378-379.
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Music for 1993 with slow sweep pure X (x)
Accordion wave oscillators
Music for 1993 with slow sweep pure X
Baritone wave oscillators
Music for 1993 with slow sweep pure X X
Soprano wave oscillators
Panorama 1993 for trombone and piano X X
Six Geometries 1993 for chorus with slow X X
sweep pure wave oscilla-
tor
In Memoriam 1994 for bass clarinet and X
Stuart Marshall pure wave oscillator
Serenade for 1995 oboe and string quartet X
Oboe and Strings
Still Lives 1995 for piano with slow X X
sweep pure wave oscilla-
tor
Small Waves 1997 for string quartet, X
trombone, piano and
two water pourers
Wave Songs 1998 for female voice with be
pure wave oscillators
Diamonds 1999 for 1, 2 or 3 Orchestras X X
Fruits and Veget- | 2000 for baritone voice, X X
ables piano and pure wave
oscillators
On the Carpet of | 2000/12 | for koto, cello[,] or X
Leaves Illumina- acoustic guitar and pure
ted by the Moon wave oscillator
947 2001 for flute with pure wave be X
oscillators
Ovals 2001 for chamber orchestra X X
with slow sweep pure
wave oscillators
Violynn 2001 for solo violin with pure X x
wave oscillators
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Titel

Jahr

Instrumentation

Almost New York

2002

for five flutes, one
player, with slow sweep
pure wave oscillators

Charles Curtis

2002

for cello with slow
sweep pure wave oscilla-
tors

FEver Present

2002

for flute, saxophone and
piano with slow sweep
pure wave oscillators

Broken Line

2006

for flute, vibraphone
and piano

Canon

2007

for clarinet, vibraphone,
piano, cello, double bass
and electric guitar

Copied Lines
(Panorama II)

2011

for trombone and
therteen strings

Braid

2012

for alto flute, clarinet,
english horn and string
quartet

Two Circles

2012

for flute, Bb clarinet,
violin, cello, and piano

Criss-Cross

2013

for two electric guitars

December 12

2013

for flute, violin, cello
and piano with slow
sweep pure wave
oscillators

Just Before Dark

2013

for small orchestra with
slow sweep pure wave
oscillators

Firewood

2014

for clarinet, vibraphone,
piano, electric guitar,
cello and double bass

Shadow Lines

2014

for electric guitar, cello,
double bass, clarinet and
trombone

Step, Slide and

Sustain

2014

for horn in f, cello and
piano

Sinus-Glissando,

statische Instrumente
Statische Sinustone,
glissandierende Instrumente
Statische Sinustone,
mikrotonale Instrumente
Statische Instrumente,
glissandierende Instrumente
Reprisentation aufler-
musikalischer Gegenstinde

o
o
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August Moon 2015 for violin or cello, horn
in f and piano

Gondola 2015 for alto flute, Bb clari- X X
net, marimba, piano,

"

violin, cello

Hanover 2015 for 2 saxophones, 3 ban- X
jos, piano and bowed
vibraphone

Double Rainbow | 2016 for female voice and X X
slow sweep pure wave
oscillators

Swing Bridge 2016 for pipe organ, 2 violins, X
cello, double bass, fe-
male voice, trumpet in ¢
and 3—6 pitch wavers
playing the organ pipes
directly

Semicircle 2017 for four violins, four X X
electric guitars, piano
and three alto saxo-

phones

Abb. 1: Alvin Luciers Instrumentalwerke mit Schwebungseffekten zwischen Sinusschwingungen
und/oder akustischen Instrumenten. Mit Dank an Bernhard Rietbrock und Daniel Wolf fiir
wertvolle Hinweise.

Die einfachste Form einer solchen Komposition mit kontinuierlich sich
indernden Schwebungen ist ein langsam aufsteigendes Glissando durch den
gesamten Tonraum. In der Komposition /n Memoriam Jon Higgins (1984)
beginnt eine Sinusschwingung bei ¢ und gleitet mit einem Halbton pro 30 Se-
kunden iiber einen Zeitraum von 20 Minuten bis zum 44s3. Die solistische
A-Klarinette setzt einen Halbton tiber der Sinustonfrequenz ein (d iiber cis)
und hilt diesen Ton, bis die aufsteigende Sinusschwingung ihn durchschritten
und bereits den folgenden Halbton erreicht hat (dis). Dann springt die Klari-
nette eine kleine Terz aufwirts, setzt beim nichsten Halbton der Sinusschwin-
gung (¢) erneut eine kleine Sekunde tiber diesem ein (f) und hilt diesen Ton
wieder, bis die Sinusschwingung eine kleine Sekunde tiber ihm liegt (fzs).
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Dieser Vorgang setzt sich fort, bis der gesamte Ambitus der Klarinette durch-
schritten ist — der von Lucier alternativ erwogene Titel Arrivals, Crossings and
Leavings beschreibt das Geschehen metaphorisch.® Zuvor hatte Lucier das
gleiche Formmodell in Crossings fiir Kammerensemble (1982—84) gesetzt.”
Wegen der wechselnden Instrumentation und der Uberlagerung von in der
Regel zwei Instrumentalténen unterschiedlicher Klangfarbe im Abstand einer
kleinen Sekunde ist das klangliche Geschehen weitaus komplexer und hat
nicht die Einfachheit und Klarheit von 7n Memoriam Jon Higgins.

Die Geschwindigkeit der von den beiden Frequenzen ausgeprigten Schwe-
bung ist ihre Differenz. Sie wird geringer, je niher die Tone einander sind,
und nimmt mit zunechmender Entfernung der Tone zu. Das akustische Laut-
stirken-Vibrato (»Tremolo«) hat aulerdem die Tendenz, elliptische Formen
im Raum auszuprigen. Diese sind abhingig von der Platzierung der Schall-
quellen, ihrem Lautstirkenverhiltnis und ihrer Obertonstruktur. (Das Phi-
nomen thematisierte Lucier unter anderem in dem frithen Schwebungsstiick
Still and Moving Lines of Silence in Families of Hyperbolas, 1972.)8

Fir das Verhiltnis von glissandierenden und statischen Klingen benennt
Lucier drei mégliche Bewegungsformen: 1. Man beginnt den Liegeton zu-
sammen mit dem glissandierenden Ton, gegen den eine Schwebung ausge-
prigt werden soll, sodass die Schwebung unmerklich beginnt und schneller
wird, wenn das Glissando sich fortbewegt. 2. Man antizipiert den Ton, der im
Glissando auftreten wird, und beendet den Liegeton im Unisono. So beginnt
die Schwebung schnell und verlangsamt sich bis zum Einklang. 3. Man tiber-
spannt den Ton, sodass die Schwebung schnell beginnt, sich bis zum Unisono
verlangsamt und sich dann wieder beschleunigt.” Alle drei Modelle lassen sich
mit akustischen Instrumenten oder Stimmen im Verhiltnis zu Sinus- oder
Instrumental-Glissandi realisieren, wobei Lucier mitunter statt des Unisonos
auch die Unteroktave oder Unterduodezime verwendet.!°

Bemerkenswert ist Luciers Bezeichnung der Sinusgeneratoren in diesen
Stiicken. Die Besetzungsangaben nennen »slow sweep pure wave oscillatorse,

6 Vgl. Luciers Kompositionsskizze in Anthony Burr, »Zwischen Komposition und Phinomenen.
Zur Interpretation des Stiicks »In Memoriam John Higgins« [»Between Composition and Phe-
nomena: Interpreting »In Memoriam John Higgins«, 2011; Originalpublikation in: Leonardo
Music Journal 22 [2012] online supplement], in: Musik Texte (Feb. 2018), S. 54—59, hier S. 57.

7 Die Partitur wurde bald nach der Komposition in nordamerikanischen Musikzeitschriften ab-
gedrucke (Alvin Lucier, »Crossings. For small orchestra with slow-sweep pure wave oscillator«
[1982—84], Partitur, in: Soundings 14-15 [1986], S. 31-37; ebenso in: Musicworks 41 [Sum-
mer 1988], S. 8—9). Zu den abweichenden Fassungen vgl. Lucier/Tenney, »I’'m cutting things
down to their simpliest form« (s. Anm. 1), hier S. 290 und Alvin Lucier/Daniel Wolf, »The
gods appear out of nowhere.« Crossings (1982), Nothing is Real (1990)«, Interview, in: Reflec-
tions (s. Anm. 1), S. 242257, hier S. 244—246.

8 Vgl. Alvin Lucier, »Still and Moving Lines of Silence in Families of Hyperbolas for singers,
players, dancers, and unattended percussion« [1973-74/1984], in: Reflections (s. Anm. 1),
S. 358-369. Das Stiick wurde bis 2013 wiederholt bearbeitet.

9 Vgl Lucier, »Fruits and Vegetables« (s. Anm. 3), S. 254.

10 Vgl. Alvin Lucier, Charles Curtis. for cello with slow sweep pure wave oscillators, Frankfurt/M.
2002, Partitur.
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obwohl in den Auffithrungen keine Oszillatoren live gespielt werden. Die vor-
produzierten Frequenzverliufe werden von digitalen Audio-Medien (als
Soundfile oder Live-Patch) zugespielt. Das »langsame Gleiten« ist eher eine
komponierte Anwendung des Ostzillators als Teil der Instrumentenbezeich-
nung. »Pure wave« schlieflich wirkt als dsthetische Uberhhung der Sinus-
schwingung als »reiner Schwingung«. Gesprichsweise erklirte Alvin Lucier
einmal, diese Differenz sei durchaus intendiert, die Bezeichnung »Sinus-
schwingung« erschiene ihm zu technisch.!!

Von Alvin Luciers Instrumentalkompositionen mit von langsam gleitenden
Glissandi evozierten Schwebungen soll im Folgenden eine Auswahl derer ni-
her betrachtet werden, in denen die Glissandi aufSermusikalische Formen ab-
bilden. In den Texten seiner Partituren verweist Lucier ausdriicklich auf diesen
Abbildcharakter: Die Sinustone »bilden geometrische Formen« (Music for So-
prano), sie »zeichnen geometrische Muster in die Luft« (Six Geometries) oder
die Form, die die gleitende Posaunenstimme nachzeichnet, sei von einem
Bergpanorama kopiert worden (Panorama, alle 1993). Zu untersuchen ist,
welchen Voraussetzungen diese Ubersetzungsprozesse folgen.

I Music for ... und Kettles

Die Werkgruppe Music for ... (1992/93) umfasst vier Kompositionen fiir
Solo mit jeweils zwei Sinusgeneratoren von 10 bis 16 Minuten Dauer. Music
Sfor Soprano stellt wegen seiner vier Sitze und ihren sprechenden Titeln eine
Ausnahme dar und soll weiter unten betrachtet werden. Die Partituren der
tibrigen, einsitzigen Kompositionen verweisen einzig im Vorwort von Music
for Accordion auf die Abbildung auflermusikalischer Gegenstinde: »Two pure
wave oscillators slowly sweep up and down, forming a geometric shape.«1? In
den beiden zuvor entstandenen Partituren von Music for Piano und Music for
Baritone fehlt dieser Hinweis; hier heiflt es nur: »Two pure wave oscillators
slowly sweep around a central tone.«!3 Es scheint, als habe Lucier in Music for
Accordion am Ende dieser Werkgruppe den Abbildcharakter der Sinuston-
glissandi betonen wollen, etabliert doch die verengende Gegenbewegung, ge-
folgt von Parallelfithrung (in der Quinte — eine Anspielung, die dem ehema-
ligen Chorleiter Alvin Lucier nicht zufillig unterlaufen sein diirfte), weitender
Gegenbewegung, erneuter Parallelfiihrung (diesmal in der um zwei Oktaven
erweiterten Quinte) und schliefflich wieder verengenden Gegenbewegung
keine sinnfillige geometrische Form. Ebenso lisst die Folge von Gegen- und

11 Alvin Lucier im Gesprich mit Volker Straebel, Berlin, Mai 1994.

12 Alvin Lucier, Music for Accordion with slow sweep pure wave oscillators [1993], Frankfurt/M.
1999, Partitur.

13 Alvin Lucier, Music for Piano with slow sweep pure wave oscillators, Frankfurt/M. 1992, Partitur;
Alvin Lucier, Music for Baritone with slow sweep pure wave oscillators, Frankfurt/M. 1993, Par-
titur.
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Seitenbewegungen der Sinustonglissandi in Music for Bariton keine Abbildung
auflermusikalischer Gegenstinde erkennen, sicht man von dem asymmetri-
schen Viereck am Beginn ab, dessen Endpunkt eine kleine Sekunde héher
liegt als der Beginn.

Stattdessen greift die Music for Piano in ihren Sinustonglissandi das bereits
1987 in Kettles fur fiinf Pauken und zwei Sinusgeneratoren etablierte Paralle-
logramm auf. Die beiden Oszillatoren beginnen im Unisono, und der erste
benétigt 7'12", um zwei Oktaven aufzusteigen. Danach kehrt er binnen 8'48”
zum Ausgangston zuriick. Der zweite Oszillator benétigt umgekehrt 848",
um zwei Oktaven abzusteigen. Danach kehrt er binnen 7'12" zum Ausgangs-
ton zuriick. In Keztles wird in jeder Richtung nur eine grofie Sekunde tiber-
schritten, und die Extrema liegen bei 522" (aufwirts) und 6'50” (abwirts). !4

Kettles war die wahrscheinlich erste Instrumentalkomposition, in der Alvin
Lucier den Abbildcharakter langsamer Glissandi explizit benannte. Im Vor-
wort der Partitur heif3t es von den Sinusténen: »Die Schwingungen bewegen
sich in entgegengesetzter Richtung in geringfiigig unterschiedlichen Ge-
schwindigkeiten, wobei sie asymmetrische Spiegelbilder ausformen.«!> Das
entstehende Parallelogramm wird in dem Partitur-Schema, das die Glissandi
der Ostzillatoren und die resultierenden Schwebungsfrequenzen zeigt, grafisch
offensichtlich.1¢

Die Partitur von Music for Soprano verweist wie die von Music for Accordion
im Vorwort auf »geometrische Formen«, die von den Sinustonglissandi ge-
bildet wiirden. Allerdings sind hier die vier Sitze nach denen in ihnen repri-
sentierten Formen benannt: Rectangle, Triangle, Parallel Lines und Arcs. Die
»parallelen Linien« des dritten Satzes bewegen sich im Quart-Abstand um
eine grofle Septime aufwirts. Die beiden »Bogen« des dritten Satzes sind je-
doch von einem symmetrischen, ungleichseitigen Viereck nicht zu unterschei-
den: Sie beginnen im Unisono und kehren beide zum gleichen Ton zuriick;
beide Extrema werden gleichzeitig in stetem Verlauf ohne Tempowechsel in
der Mitte des Satzes erreicht, in der oberen Stimme eine Oktave iiber, in der
unteren Stimme eine Quinte unter dem Ausgangston. Wiirden die Extrema
statt auf einer Geraden auf einem Bogen erreicht, miisste sich die Steigung der
Linie {iber die Zeit verindern. Dies ist aber der Partitur nicht zu entnehmen.
Erst seit Fruits and Vegetables fiir Bariton, Klavier und Oszillatoren (2000) hat
Lucier die Kriimmungen der abgebildeten Gegenstinde genauer beriicksich-
tigt und in Zwo Circles fur Flote, Klarinette, Violine, Cello, Piano und Oszil-

14 In Music for Piano gliedern die Umschwiinge der Bewegungsrichtung die 16 Minuten lange
Komposition im Verhiltnis 9:2:9, in Keztles ist die Proportion 161:44:161.

15 »The waves move in contrary motion in slightly different speeds, forming asymmetrical mirror
images.« Ubersetzung, wie alle folgcnden wenn nicht anders angegeben, von Volker Straebel.

16 In der Verdffentichung von Kertles in der kanadischen Zeitschrift Musicworks wurde der Text-
anteil der Partitur zweispaltig in einem Satzspiegel in der Form eines Parallelogramms gesetzt,
der in Form und Gréf8e genau dem dariiber abgebildeten Parallelogramm der Sinustonglissandi
in dem Partitur-Schema entspricht (Alvin Lucier, »Kettles. For five timpani and two slow-
sweep, pure wace oscillators« [1987], Partitur, in: Musicworks 41 [Summer 1988], S. 10).
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latoren (2012) und Double Rainbow fiir Frauenstimme und Oszillatoren
(2016) Kreisbogen und parabelférmige Linien mit kontinuierlich wechseln-
der Steigung realisiert.

Die ersten beiden Sitze der Music for Soprano schliefilich bilden ein-
fache geometrische Figuren ab, fiir deren Darstellung das Verhiltnis
der Skalierung von Ton- und Zeitachse von Bedeutung ist. Im »Drei-
eck« des zweiten Satzes gleitet die Unterstimme in stetigem Tempo
um eine Oktave abwirts (Anfangs- und Endpunkt seien mit A und B
bezeichnet, die von ihnen gebildete Seite mit ¢). Die Oberstimme
gleitet in einem Dirittel dieser Zeit vom gleichen Ausgangspunkt A
eine Oktave aufwirts (zu C), um dann um zwei Oktaven abzufallen
und in zwei Dritteln der Gesamtdauer des Satzes den Endpunkt B zu
erreichen (Abb. 2). Der Konvention musikalischer Notation ent-
sprechend deutet Lucier die Tonhéhe als Ordinate, die Zeit als Abs-

Intervall
[Halbton]

A C =
12 $

-12 i \ \ >
3 23 1B Dauer

Abb. 2: Alvin Lucier, Music for Soprano und Oszillatoren, I —
Triangle, grafische Analyse
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zisse. So ergeben sich fiir die drei Eckpunkte des Dreiecks folgende
Koordinaten:

A (0] 0); B (-12 Halbténe | 1 Dauer); C (12 Halbtone | 1/3 Dauer)

Wenn auch in Abhingigkeit vom Verhiltnis der Skalierung von Ton-
héhen- und Zeitachse das Dreieck als stumpf-, recht- oder spitzwink-
lig erscheinen kann (weil sich Winkel und Seitenverhiltnisse indern),
bleiben doch die Proportionen innerhalb jeder der beiden Dimensio-
nen gleich. Daher wird das Lot von C die Seite ¢ immer auf der Or-
dinate —1/3 Oktave schneiden, sodass das Intervall der beiden Sinus-
tone beim Erreichen des Scheitelpunkts der Oberstimme stets bei
einer grofSen Dezime liegt.

Im »Rechteck« des ersten Satzes konstruiert Lucier den Spezialfall einer Raute,
eines auf der Spitze stchenden Quadrats. Ober- und Unterstimme der Sinus-
tonglissandi beginnen im Unisono und bewegen sich mit 16 Sekunden pro
Halbton auseinander, bis sie nach je sechs Halbtonen das Intervall einer
Oktave erreichen. Hier kehren sich die Bewegungen symmetrisch um, um
nach 12 x 16" = 3'12" wieder im Unisono der Ausgangsfrequenz zu enden.
Wie beim Dreieck bestimmt das Verhiltnis der Skalierungen von Tonhdhen-
und Zeitachse Seitenlingen und Winkel. Ein Rechteck aber weist vier rechte
Winkel auf. Hier nun wird deutlich, dass die Abbildungsfunktion in den
Instrumentalwerken Alvin Luciers die Konventionen der westlichen Musik-
notation als Voraussetzung hat: Nicht Frequenzen werden hier grafisch abge-
bildet, sondern aus Intervallen abgeleitete Tonorte. Andernfalls hitten wir es
statt mit Geraden zwischen den Umkehrpunkten mit Ausschnitten aus den
Graphen von Logarithmus-Funktionen zu tun. So bleiben die rechten Winkel
eine Behauptung, die auf der Annahme der Aquivalenz von der das Intervall
einer Oktave und der die Dauer von 3'12" reprisentierenden Abschnitte auf
Ordinate und Abszisse beruht.

Wihrend die Sinustonglissandi in Rectangle streng spiegelsymme-
trisch verlaufen, etabliert die Singstimme einen nicht krebsldufigen,
wohl aber klar strukturierten Verlauf. Die 24 icti lassen sich in fiinf
Gruppen mit 5, 4, 6, 4, 5 Tonen gliedern (A1/B1/C/B2/A2). Einzig
die mittlere Gruppe C, deren Mitte mit der Mitte des Satzes und den
Scheitelpunkten der Glissandi zusammenfillt, ist symmetrisch mit
einer krebsférmig an der Mitte gespiegelten Tonfolge aufgebaut, de-
ren Sekundfortschreitungen im Kontrast zu den sonst vorherrschen-
den Septimen/Nonen- oder Terz/Sext-Spriingen stehen (Abb. 3).

Die Einsitze der Singstimme erfolgen alle acht Sekunden, im Wech-
sel im Unisono mit einer der beiden Sinustonfrequenzen und einen
Viertelton dariiber oder darunter, den chromatischen Halbton des
nichsten ictus antizipierend. Hiervon gibt es zwei Ausnahmen: Ge-
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Music for Soprano
with
Slow Sweep Pure Wave Oscillators

ALVIN LUCIER
I. Rectangle
O antizipierend; alle anderen unisono oder Oktave
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Abb. 3: Alvin Lucier, Music for Soprano und Oszillatoren, I — Rectangle, grafische Analyse
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nau in der Mitte wird das as’ fiir zwei icti gehalten, sodass der zweite
mit dem Erreichen des Scheitelpunkts in der Unterstimme der Glis-
sandi im Unisono zusammenfillt (der Scheitelpunkt der Oberstimme
liegt eine Oktave hoher). AufSerdem werden in den Gruppen B1 und
B2 in zwei unmittelbar aufeinander folgenden T6énen zukiinftige
Unisoni antizipiert, und zwar im jeweils ersten ictus um einen Vier-
telton, im jeweils zweiten, mit dem dritten ictus gebundenen um ei-
nen Halbton. Diese beiden gebundenen Téne markieren den unteren
Rand des Ambitus der Singstimme: In B1 4, durch eine absteigende
kleine None erreicht, in B2 4, durch eine absteigende grofle Septime
erreicht.

Al und B1 sowie B2 und A2 sind jeweils durch eine aufsteigende
Quinte verbunden. Wihrend Al im Unisono mit den Sinuston-
glissandi beginnt und auf einem ictus im Unisono endet, beginnt
umgekehrt A2 mit einem ein Unisono antizipierenden Ton und en-
det auch so. Wihrend zu Beginn des Satzes und bei seinen Scheitel-
punkten in der Mitte ein Unisono erreicht wird, bleibt dieses am
Ende aus: Die Singstimme bricht ab, gerade in dem Moment, in dem
die Sinusténe ihre Frequenz erreichen.

Six Geometries

In dem Chorstiick Six Geometries werden die Beziige zu Gedichten von Wil-
liam Carlos Williams durch die Reprisentation geometrischer Gebilde mit
Sinusgeneratoren »gezeichnet«.!” Urspriinglich hatte Lucier die korrespondie-
renden Texte zusitzlich von dem vierstimmigen Chor singen lassen wollen,
kam aber bald aus akustischen Griinden davon ab.!® Die sechs Sitze etablieren
folgende auflermusikalische Verweise:!?

L

IL.

17

18

19

Small Fish Logo — Das christliche Fisch-Symbol auf Autoaufklebern von
Kreationisten

The Letter X — Der Buchstabe X aus dem Wort »saxifrage« (das Kraut
Steinbrech) in A Sort of a Song (aus The Wedge, 1944)

»Two pure wave oscillators slowly sweep up and down, »drawing« geometric patterns in the air
with sound waves.« (Alvin Lucier, Six Geometries. For Chorus with Slow Sweep Pure Wave Oscil-
lators, 1993, Partitur im Manuskript).

»I soon learned that the words got in the way of the acoustic phaenomena, so I simply jettisoned
them — beautiful as they were — and kept the shapes they left behind.« (Alvin Lucier, »[Six Geo-
metries. Program notesl«, in: Alvin Lucier. A celebration, hrsg. von Andrea Miller-Keller,
Middletown, CT 2011, S. 38).

Vgl. E-Mail von Alvin Lucier an Volker Straebel vom 19.12.2005. Die Gedichte finden sich in
William Carlos Williams, Collected Poems, hrsg. von A. Walton Litz und Christopher MacGo-
wan, New York 1986, 11: 2/55, I1I: 1/405, 1V: 1/196, V: 1/174, VI: 1/372.
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I11. Right Angle — Der rechte Winkel, in den Dachdecker Kupfer schlagen in
Fine Work with Pitch and Copper (aus Adam & Eve & The City, 1936)

IV. Triangle—von VIII [»The sunlight in a/yellow plaque ...«] (aus Spring and
All, 1923)

V. The Figure 5 — Die goldene Ziffer 5, die der Beobachter in 7he Grear Fi-
gure auf einem roten Feuerwehrauto vorbeifahren sieht (aus Sour Grapes,
1921)20

VL. Plums — Die Pflaumen, die der Protagonist in 7his is just to say genoss, ob-
wohl sie wahrscheinlich zum Friihstiick aufgehoben werden sollten (aus

Poems, 1934)

Den »Buchstaben X« des zweiten Satzes, dessen Gestalt in Almost New York fiir
funf Fl6ten (ein Spieler) und Oszillatoren 2002 wieder aufgegriffen wurde?!,
zeichnete Lucier in einem grafischen Form-Schema der Komposition (Abb. 4)
mit zwei Oktaven Hohe und 224" Breite. Die beiden Sinustonglissandi glei-
ten im Tempo von sechs Sekunden pro Halbton aufeinander zu, kreuzen sich
in der Mitte des Satzes und bewegen sich mit der gleichen Geschwindigkeit
weiter fort.

fec Ebf_"__
O

- 1
Osc b__‘l__ Eb-—;
’(Lé,, \ .’) ((c"\

Abb. 4: Alvin Lucier, Six Geometries, 11 — The Letter X, Schema des Komponisten??

20 Das gleiche Gedicht inspirierte Charles Demuth zu seinem Gemilde 7 Saw the Figure 5 in Gold
(1928, Alfred Stieglitz Collection, The Metropolitan Museum of Art, New York).

21 Hier ist das X vier Oktaven hoch und 24’ breit. Dabei korrespondiert jeder von den Sinuston-
glissandi erreichte Halbton mit einem Liegeton der Fléten, wobei deren Einsitze variiert wer-
den kénnen, sodass die Schwebungen bei Beginn und Ende der Fltenténe abweichen. Das
Tempo der Glissandi ist das gleiche wie in In memoriam Jon Higgins, das Tempo der Instru-
mentaltdne entsprechend héher.

22 Lucier, Reflections (s. Anm. 1), S. 289.
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Im vierstimmigen Chor singen in jedem Takt von sechs Sekunden
Dauer zwei Stimmen einen Liegeton, wobei eine Stimme mit einem
Sinuston am Beginn des Taktes unisono klingt, die andere einen Si-
nuston vom Beginn des Folgetaktes antizipiert.?> Sopran und Tenor
wechseln sich von Takt zu Takt mit Alt und Bass ab. Ausnahmen
bilden T. 6, 12 und 18, bei denen die Liegetone noch den gesamten
Folgetakt einnehmen. Dabei wechselt jeder der Tone mit Beginn des
zweiten Taktes von unisono zu antizipierend respektive umgekehrt
von antizipierend zu unisono. In der Mitte jeder dieser Doppel-Takte
treffen sich die glissandierenden Sinustone in der Oktave (T. 7 und
19) oder im Unisono (T. 13). Die Intervalle zwischen den Singstim-
men sind in den letzten drei Takten (22, 23, 24) und den letzten drei
Takten des dritten Abschnitts (16, 17, 18) mit 4, 37, 1~ krebsldufig zu
denen der ersten drei Takte (1-, 37, 4).

Den »rechten Winkel« des dritten Satzes zeichnet Lucier als die linke Hilfte
einer Raute: Mit sieben Sekunden pro Halbton bewegen sich zwei Sinustone
von ¢’ aus um eine Oktave nach oben respektive nach unten. Das Intervall,
das sie am Ende bilden, ist doppelt so groff wie die Hohe der Raute im ersten
Satz der Music for Soprano. Fir den Winkel, den die beiden Seiten eines
gleichschenkligen Dreiecks aufspannen, ist die erreichte Hohe unbedeutend,
wiichst diese doch mit zunehmendem Abstand vom gegeniiberliegenden Eck-
punkt. Entscheidend ist jedoch die Steigung der beiden Seiten, die den Win-
kel unmittelbar bestimmt. Mit einem Halbton auf sieben Sekunden ist sie im
»Rechten Winkel« der Six Geometries mehr als doppelt so grof§ als im »Recht-
eck« der Music for Soprano (7,1 % im Gegensatz zu 3,1 %).

Der fragliche Winkel ldsst sich tiber die Hilfskonstruktion zweier
rechtwinkliger, einander symmetrischer Dreiecke berechnen:

_ Gegenkathete
Ankathete

Dabei bezeichnet die Gegenkathete das tiberschrittene Intervall, die
Ankathete die hierfiir benétigte Zeit. Da in beiden Figuren die zwei
Sinusschwingungen mit gleicher Steigung auf- und absteigen, ist der
zu bestimmende, vermeintlich rechte Winkel 2 a.. Er betrigt in den
Six Geometries 8,1°% in der Music for Soprano 3,6°.

tan o

Das »Dreieck« des vierten Satzes liegt, was die Sinustonglissandi angeht, eine
Oktave tiefer als das aus der Music for Soprano; die tibrigen Parameter sind

genau proportional. Dass das Stiick im 3/4-Takt mit drei Sekunden pro Takt

23 Einzige Ausnahme ist das Fis im Bass von T. 14. Es miisste das /" oder des’ der Sinusténe in
T. 15 antizipieren. Vielleicht liegt hier ein Schreibfehler im Manuskript vor.
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notiert ist, zeugt von Luciers Humor, werden doch die Takte nur zur Ginze
oder Hilfte artikuliert. Es erklingen ein, zwei oder drei Gesangsstimmen
gleichzeitig; mitunter treten Generalpausen von 1,5 Sekunden Dauer auf, in
denen allein die Sinusschwingungen zu horen sind. Im zweiten Satz der Music
for Soprano war die Singstimme nicht metrisch notiert, sondern im Verhiltnis
zu den von den Sinustonglissandi tiberschrittenen Tonhéhen. Thre Vokalise
korrespondierte mit den von den Sinusschwingungen artikulierten Halbto-
nen, wobei an den Stellen, an denen die beiden Glissandi diatonische Inter-
valle ausprigten (aufer der Oktave), Lucier fir die Sopranistin zwei in kiirze-
rer Folge zu intonierende Tonhdhen notierte. Im Chorsatz des »Dreiecks« der
Six Geometries etablierte Lucier hingegen einen aus dem »Buchstaben X« und
dem »Rechteck« der Sopranistin bekannten Wechsel von antizipierenden und
unisono angestimmten Gesangstonen, die jedoch die Sinustonfrequenzen im
Abstand von 1,5 oder 3 Sekunden vorwegnehmen. Man mag hierin einen
Reflex auf die zwei unterschiedlichen Tempi der Sinustonglissandi sehen,
wenn diese auch im Verhilenis 1:3 zueinander stehen.

Von der »Ziffer 5« sagte Lucier, sie lage faul auf der Seite, so wie manche
Buchstaben auf den Zeichen von Ranches im amerikanischen Westen.?* In
der Tat ist in dem Sinustonglissando die 5 um 90° nach rechts gedreht, sodass
wir zunichst den nun nach unten verlaufenden Halbkreis des Bogens héren
(wieder eher als Dreieck ohne angepasste Steigung), dann als as” die eigentlich
von unten nach oben aufsteigende Linie nun als Liegeton, und am Schluss die
abschliefenden Gerade etwas verkiirzt im stumpfen statt im rechten Winkel.

Das Stiick steht im 5/4-Takt mit allen Glissandi im Tempo 5 Se-
kunden pro Halbton. Abgesehen vom einstimmigen Beginn und
Ende klingen immer zwei Chorstimmen, wobei zu Tonen, die Glis-
sandotdne antizipieren oder unisono mit ihnen einsetzen, wie schon
im »Dreieck« auch solche treten, die vom Komponisten frei eingefiigt
wurden. An zwei Stellen wird der Fluss der wechselnden Uberlage-
rungen der Gesangsstimmen unterbrochen: In T. 5 und im vorletzten
T. 22 gibt es jeweils nach zwei Vierteln einen Sprung vom Bass in den
Sopran, wobei der Sopran jeweils ein Unisono antizipiert.

Fiir die »Pflaumen« des letzten Satzes schliefSlich zeichnete Lucier »zwei kleine
Formen, die nicht ganz rund sind. Es sind eher zwei kleine Dreiecke, die sich
tiberlagern. Ich hielt sie einfach fiir zwei Plaumen, Seite an Seite.«?> Die bei-
den Pflaumen sind 36" und 1'04" lang und eine grofle Sexte respektive eine
kleine None hoch. Auch hier gibt es Gliederungspunkte, an denen der Fluss

der wechselnden Uberlagerungen der Gesangsstimmen unterbrochen wird: zu

24 Alvin Lucier/Daniel Wolf, »My goal is to make soundwaves move.« Panorama (1993), Six Geo-
metries (1992)«, Interview, in: Reflections (s. Anm. 1), S. 276—297, hier S. 288.
25 Ebenda.
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Beginn von T. 5, 6, 11, 16, 20 und 21. Die entstehende zeitliche Struktur
zeugt von Luciers Vorliebe fiir symmetrische und krebsliufige Modelle.?¢

An dieser Stelle sei nur kurz auf anderes »Obst und Gemiise« verwiesen, auf
das sich Lucier in spiteren Kompositionen bezog. In Fruits and Vegetables fiir
Bariton, Piano und Oszillatoren (2000) werden in 13 kurzen Sitzen unter
anderem Paprika, Gurken, Friihlingszwiebeln, Feigen und Papaya abgebildet.
Lucier ging bei der Vermafung seiner Vorlagen hier sehr prizise vor und bil-
dete Oberflichenlinien zum Teil mit individuellen Sinustonverldufen ab, was
beim Staudensellerie zu nicht weniger als zw6lf Oszillatorenstimmen fithree.”
In December 12th fiir Flote, Violine, Cello, Piano und Oszillatoren (2013)
folgen schlieSlich vier Sinustonglissandi der Form einer Grapefruit.?

111 Still Lives

Die Suite von acht Sitzen fiir Piano und zwei oder drei Sinusgeneratoren Sti//
Lives entstand im Sommer 1995. Der Titel ist ein Kunstwort, ein Homophon
von still life, Stillleben. Fiir die Kompositionsweise gab Lucier zwei abwei-
chende Berichte:

»Fiir die Formen jedes Satzes sah ich mich einfach im Haus um und
wihlte Bilder und Gegenstinde, die mir in den Blick gerieten, darun-
ter eine Hingematte, die zwischen zwei Biumen hinter meinem
Haus aufgespannt war, ein Diamant aus Sonnenlicht auf dem Boden
im Wohnzimmer, ein Paar Essstibchen, die auf dem Kiichentresen
lagen. Ich zeichnete die Formen auf Papier mit genauen Zeitangaben
und Tonh6hen und schickte sie Bob Bielecki, der sie auf einem Com-
puter programmierte und die Wellen auf DAT aufzeichnete. Ich ko-
pierte die Formen auf Notenpapier und notierte dann Tonhohen fiir
das Piano, die hérbare Schwebungen erzeugen wiirden.«?

Zwei Jahre zuvor hatte er erklirt:

»Ich habe einfach Gegenstinde gezeichnet, die ich in meinem Haus
sah, darunter einen Lampenschirm, ein Brotmesser und eine Hinge-
matte hinterm Haus. Ich skizzierte diese Gegenstinde und iibertrug

26 [(4+1) + 5] + 5 + [(4+1) + 5]; zugleich: [4 + (1+5)] + 5 + [4 + (1+5)]; auflerdem: [(4+1) + 5] +
[5+ (4+41)] + 5.

27 Vgl. Programmnotiz in Alvin Lucier, Fruits and Vegetables. For baritone, piano and pure wave
oscillators, Frankfurt/M. 2000, Partitur und Lucier, »Fruits and Vegetables« (s. Anm. 3),
S. 260-266.

28  Alvin Lucier, December 12th. For flute, violin, cello and piano with slow sweep pure wave oscilla-
tors, Frankfurt/M. 2013, Partitur.

29  Alvin Lucier: »[liner notes]«, in: Alvin Lucier — Still Lives, New York: Lovely Music LCD 5012
2001, n. p., Ubersetzung, wie alle folgenden, Volker Straebel.
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sie frei auf Notenpapier. Ich versuchte nicht, sie maf§stabsgetreu zu
zeichnen. Die Formen und ihre musikalischen Manifestationen sind
cher impressionistisch als naturgetreu.«3°

Die Zeichnungen, die Alvin Lucier als Grundlage der Komposition von Szz//
Lives dienten, stellte er 1999 in der Berliner Galerie gelbe MUSIK aus.?!
Durch die Signatur jeder einzelnen Zeichnung und ihre Ausstellung kon-
textualisierte er die Zeichnungen im Bereich der Bildenden Kunst und etab-
lierte Still Lives als intermediales Projekt, das sich nun nicht mehr allein als
konzeptionelle Komposition mit Verweis auf visuelle Vorlagen lesen lisst. Die
Kenntnis der Zeichnungen verindert auflerdem die Rezeption der Klavier-
stiicke, bleibt doch die in der Partitur fixierte Form zusammen mit dem spre-
chenden Titel nicht mehr der Imagination vorbehalten, sondern lisst sich an-
hand der korrespondierenden Umrisszeichnungen sowohl auf die realen
Objekte selbst wie auf deren grafische Reprisentation beziehen.

Der Sonnenfleck auf dem Wohnzimmerboden (1 — Sunlight Diamond) hat
die Form einer Raute, wenn man die Aquivalenz von der Hohe von drei Ok-
taven mit der Entfernung der beiden seitlichen Ecken von 2'24"” annimmt.
Das Tempo der Sinustonglissandi liegt bei vier Sekunden pro Halbton. Die
Schneide des Brotmessers (7 — Bread Knife) hat in der Musik wie in der Zeich-
nung sechs Zacken, wobei die Entfernung zwischen Schnittkante und Riicken
des Messers zwischen einer kleinen Terz und einer Quinte hin und her pendelt
und jede Zacke etwa 26 Sekunden breit ist. Die drei Griser vor Luciers Fens-
ter (6 — Fens)?? bilden in beiden Medien wechselnde Kriimmungen und viel-
faltige (Jberschneidungen aus, nur ihre Abstinde auf der linken und rechten
Seite der Zeichnung wollen nicht ganz passen.?? Die Zeichnung der Essstib-
chen (8 — Chopsticks) scheint spiegelverkehrt ihren Weg in die Komposition
gefunden zu haben, jedenfalls liegt ihr Kreuzungspunkt in den Sinustonglis-
sandi deutlich in der ersten Hilfte des Satzes bei etwa 20:30 der Ganzen
Noten, in der Zeichnung hingegen auf der rechten Hilfte, etwa bei 5: 3. Dazu
passt, dass das Verhiltnis der Abstinde der Geraden von Beginn zu Ende bei
2:3 Halbtonen liegt, in der Zeichnung hingegen umgekehrt von links zu
rechts bei 3:2.

30 »[...] I'sketched those items and freely outlined them on staff paper. I didn’t try to draw them
to scale. The shapes and their musical manifestations are more impressionistic than accurate.«
(Lucier, »Fruits and Vegetables« [s. Anm. 3], S. 255). Ich bin geneigt, diese Feststellung als Re-
aktion auf meine im gleichen Jahr (1999) gesprichsweise vorgebrachte Frage nach der Maf3-
stiblichkeit der Objekte in Still Lives zueinander zu deuten. Im Folgejahr vermafl Lucier die
Friichte von Fruits and Vegetables sehr genau (s.0.).

31 Alvin Lucier, Still Lives, 12.5.-16.6.1999. Ich danke Ursula Block fiir die freundliche Bereit-
stellung von Kopien der Zeichnungen aus dem Archiv Broken Music.

32 Vgl. Lucier, »Fruits and Vegetables« (s. Anm. 3), S. 260.

33  Links stehen die Abstinde von unten nach oben zwischen dem ersten und zweiten und zwi-
schen dem zweiten und dritten Halm im Verhiltnis 3: 6, die Intervalle aber im Verhiltnis von
12:14 Halbtonen; rechts lauten die Verhiltnisse 5:3,5 und 6:16.
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Deutliche Verzerrungen entstanden bei der klanglichen Umsetzung der
Hingematte (2 — Hammock), deren Authingungen rechts und links der Liege-
fliche in der Zeichnung mit etwa 4:15:4 verhiltnismilig deutlich kiirzer
ausfallen als in der Komposition (12:11:12). Interessant sind hier die unter-
schiedlichen Tempi der Glissandi in Ober- und Unterstimme, die in dem
Quintabstand der zu erreichenden Liegetone motiviert sind. Der Lampen-
schirm (4 — Lamp Shade) ist im Vergleich zur grafischen Vorlage in extremer
Untersicht komponiert: Die Hohe der Mantelfliche scheint auf eine grofle
Terz geschrumpft, wohingegen der perspektivisch zum Oval verzerrte Kreis-
bogen der Grundfliche einen Durchmesser von einer kleinen Dezime in der
Hohe und 2'24" in der Breite hat. Von den drei Bodenfliesen (5 — 7hree Floor
Tiles) schliefflich finden sich in der Komposition nur zwei.?* Fiir die CD-Pu-
blikation 2001 wurde der Titel des fiinften Satzes zu 7Two Floor Tiles korri-
giert.35

Den Gartengrill schlieflich (3 — Barbegue Grill), mit geschlossenem Deckel
tur Kohle und Gargut ein Ellipsoid auf einem Stativ (meist ein Drei- oder
Vierbein, in der Zeichnung finden sich jedoch nur zwei Beine), legte Alvin
Lucier wie in den Six Geometries zuvor die »Ziffer 5« auf die Seite, um seine
Umrisslinie mit zwei Sinustonglissandi zeichnen zu kénnen. Die Fiifle liegen
drei Oktaven und ein Tritonus auseinander; sie laufen mit etwa 6,86 Sekun-
den pro Halbton zusammen und treffen sich direkt unter der runden Form
nach 36" im ¢”. Den Ubergang zum eigentlichen Grill markiert nicht nur die
Umbkehr der Bewegungsrichtung der Glissandi, sondern auch die Beschleuni-
gung der Klavierténe von einer triolischen Begleitung hin zu vier Anschligen
pro Halbton im Glissando. Der Grill, dessen runde Form Lucier wieder auf
ein Viereck mit konstanter Steigung vereinfacht, ist eine kleine Tredezime
breit und mit gut 34" fast so hoch wie das Stativ.

IV Ausflige in die Geografie: Panorama und Ever Present

Panorama fir Posaune und Piano entstand 1993, wie Music for ... und Six
Geometries. Hier ist jedoch der Abbildungsgegenstand der Geografie entnom-
men. Als Vorlage diente Alvin Lucier der langgestreckte Druck einer Zeich-
nung des Panoramas der Schweizer Alpen, die Fritz Morach nach einem Land-
schaftsfoto von Hermann Vigeli angefertigt hatte.3¢ Lucier erklirte zu der
Komposition:

34  Luciers Handzeichnung ist zu unregelmifig, als dass sich sinnvolle Aussagen zu den Proportio-
nen der Kantenlingen der Sechsecke machen lieSen. In der Komposition sind die Fliesen je-
weils 22 Halbténe hoch und an der weitesten Ausdehnung 1'44”, an der schmalen Kante 16”
breit.

35 Vgl. Alvin Lucier — Sill Lives (s. Anm. 29).

36 Die Werbegabe der Kantonalbank Zug hat das Format 98 x 11,5 cm (Hermann Végeli/Fritz
Morach, Waldspitzpanorama, Zug o.].).
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»Ich bekam die Idee, die Bergziige als musikalische Notation zu tran-
skribieren. Der Posaunist wiirde die Berge »zeichnens, indem er kon-
tinuierlich das Stiick hindurch glissandiert, wobei er wann immer
notig atmet. Der Pianist wiirde die Berggipfel mit einzelnen Noten
und Intervallen markieren. Da die transponierten Hohen der Berg-
gipfel nie mit den fixierten Tonhohen der temperierten Stimmung
des Pianos zusammenfallen, sind die Unterschiede der Tonhéhe von
Posaune und Piano als Schwebungen wahrnehmbar, Zusammen-
stoffe von Klingen, die auftreten, wenn Klangwellen aufeinander-
treffen.«37

Aus den Skizzen geht hervor, dass Lucier die in der Panorama-Zeichnung
angegebenen Berghohen durch acht dividierte, um die Frequenzen der loka-
len Extrema fiir die Posaunenstimme zu bestimmen. Die Entfernung zwi-
schen zwei Berggipfeln auf der Zeichnung in Millimeter interpretierte er als
Zeit in Sekunden.

Der erste in der Zeichnung angegebene Gipfel des Sintis (2502 m)
korrespondiert in Panorama mit dem dritten fixierten Ton der Po-
saune bei 0'25”: 2502 + 8 = 312,75; wobei das notierte dis’ in auf
a' = 440 Hz bezogener temperierter Stimmung bei 311,13 Hz liegt.
Lucier verzichtet an dieser Stelle auf die sonst von ihm verwendete
mikrotonal prizise Notation der Posaunenstimme und gleicht sie der
Temperatur des Pianos an. Die beiden vorhergehenden icti sind nicht
mit der Zeichnungsvorlage in Verbindung zu bringen. Hier fithrt
Lucier in die Komposition ein: Ausgehend vom Unisono mit dem
Piano auf ¢’ gleitet die Posaune binnen zehn Sekunden um einen
Viertelton abwirts. Dieser vom Piano nicht zu realisierende Ton wird
von diesem von den beiden nichstliegenden Ténen, 4 und ¢, ge-
rahmt, wobei die kleine Sekunde zur kleinen None geweitet wird:
H — ¢'. Danach steigt die Posaune binnen 15 Sekunden um eine um
einen Viertelton erweiterte kleine Terz zum beschriebenen dritten
Ton, dis', auf, der vom Piano eine Oktave tiefer begleitet wird.

Im Sinne einer das Modell der Konfrontation von temperier-
ter Stimmung des Pianos und kontinuierlichem Gleiten der Posaune
etablierenden Einleitung weicht also Alvin Lucier am Beginn von
Panorama von seinem kompositorischen Konzept der strengen
Ubersetzung einer Bildvorlage ab. Eingefiihrt wird in das musika-
lische Geschehen mittels einfacher Intervalle; es werden zwei
unterschiedliche Bewegungsrichtungen und Tempi des Posaunen-
Glissandos (etwa 5 Cent pro Sekunde und 43,3 Cent pro Sekunde)

37 Alvin Lucier, »Panorama« [1993], CD liner notes, in: Alvin Lucier — Panorama, New York:
Lovely Music LCD 1012 1997, Ubersetzung.
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und die Rahmung eines im Piano nicht darzustellenden Vierteltons
regelrecht vorgefiihrt. Andere Abweichungen in der Umsetzung der
Panorama-Zeichnung betreffen einen Gipfel ohne Hohenangabe
(Churfirsten, der dritte Gipfel), den Lucier unberticksichtigt lasst,
und eine Kiirzung: Der Abstand zwischen dem viertletzten und
drittletzten Ton hitte 1'36" betragen; diesen Wert verminderte
Lucier auf 28".

Bei der Deutung des Kompositionsverfahrens von Panorama gilt es zu bertick-
sichtigen, was genau hier eigentlich in der Partitur reprisentiert wurde. Eine
Panorama-Zeichnung ist keine topografisch prizise Abbildung des Erdreliefs.
Vielmehr handelt es sich um eine perspektivisch verzerrte Ansicht, bei der die
Groflenverhiltnisse abhingig sind von Entfernung und Hohendifferenz der
dargestellten Objekte zum Betrachter. Auflerdem zeigt die Panorama-Zeich-
nung die Berggipfel nicht wie eine Karte in Bezug zu einer Geraden, die von
West nach Ost abzuschreiten wire, sondern in Bezug zum Winkel eines sich
um die eigene Achse drehenden Betrachters. (Das abgebildete Panorama ent-
spricht etwa einer Drehung um 180° auf der Wildspitz [1580 m] von Ost
iiber Siid nach West.)

Die horizontalen Entfernungen der Gipfel, die Alvin Lucier als Grundlage
der zeitlichen Organisation von Panorama verwendete, basieren auf der ma-
thematischen Projektion des Winkelmafles in Bezug auf die Position des Be-
obachters auf eine Strecke mit etwa 2°/cm.3® Sie bilden nicht die tatsichlichen
Entfernungen ab.?> Den Tonhéhenverlauf der Posaune hingegen hat Lucier
aus den topografisch absoluten Hohen der Gipfel abgeleitet, nicht aus ihrer
visuellen Darstellung in der Panorama-Zeichnung.“’ Bemerkenswert ist auch,
dass Lucier einzig die Bewegungen von Gipfel zu Gipfel interpoliert, ohne
dabei Tiler oder niedrige Bergriicken zwischen oder vom Betrachter aus gese-
hen vor den Gipfeln zu berticksichtigen.

Das 18 Jahre spiter entstandene Schwesterstiick Copied Lines fiir Posaune
und 13 Streicher (8/3/2/0, 2011), urspriinglich Panorama II betitelt, bezieht
sich auf das Panorama der Williams Fork Bergkette vom Ute Peak, Colorado
aus gesehen. Lucier verwandte hier ein online navigierbares Quick Time VR
Panorama-Foto, das wahrscheinlich 2003 entstand und seit 2017 nicht mehr

38  Zwei Stichproben variieren nur unwesentlich: Sintis und Ortstock liegen in Bezug auf Wild-
spitz im Winkel von etwa -50°, wobei ihre Entfernung in der Panorama-Zeichnung 24,4 cm
betrigt. Jungfrau und Napf liegen in Bezug auf Wildspitz im Winkel von etwa -40°, und ihre
Entfernung in der Panorama-Zeichnung betriigt 21 cm.

39  Der Sintis liegt etwa 31 km und der Ortstock etwa 17 km von der Wildspitz entfernt, ihre
Entfernung untereinander betrigt etwa 23,5 km. Die Jungfrau liegt etwa 39 km und der Napf
etwa 25 km von der Wildspitz entfernt, ihre Entfernung untereinander betrigt etwa 26 km.

40 Topografische Héhe und die Héhe in der Zeichnung in Bezug auf die Unterkannte der Dar-
stellung sind nicht proportional (z. B. Jungfrau 4.167 m und 5,9 cm; Rigi Kulm 1.797,5 m und
5,8 cm; Regenfliieli 1.582,1 m und 4,9 cm).
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verfiigbar ist.#! In der Partitur ist die Posaunenstimme weniger prizise fixiert:
Die Scheitelpunkte der Glissando-Bewegungen sind chromatisch, gelegent-
lich in Vierteltonabweichungen, notiert, mikrotonale Bestimmungen fehlen
aber ganz. Der zeitliche Verlauf entspricht ungefihr proportional der grafi-
schen Anlage der Partitur, wobei volle Minuten als Orientierung eingetragen
sind. Oberhalb der zwischen fis und f" agierenden Posaune folgen acht Gei-
gen, unterhalb drei Bratschen und zwei Celli in jeweils kleinen Sekunden
parallel gefiihrt, sodass ein sich langsam auf- und abwirtsbewegender chroma-
tischer Cluster im Umfang einer kleinen None ausgeprigt wird. Durch die
unvermeidlichen mikrotonalen Abweichungen der Einzelstimmen ergeben
sich wechselnde dissonante Reibungen, die meist zu komplex sind, um als
Schwebungen wahrgenommen zu werden.

Mit der Umbenennung der Komposition wechselte Alvin Lucier ihren Be-
zugsrahmen: An die Stelle eines Bergpanoramas tritt nun die Wandzeichnung
Copied Lines von Sol LeWitt, die dieser fiir eine gemeinsame Ausstellung mit
Alvin Lucier in der Stadtgalerie Kiel 1995 konzipierte. Hier wird zunichst mit
einem schwarzen Marker quer iiber die Wand oben eine nicht gerade (ge-
zackte), horizontale Linie gezogen. Unmittelbar darunter zeichnet ein anderer
Zeichner mit einem roten Marker eine Linie, mit der er die erste Linie ko-
piert. Ein dritter Zeichner wiederholt diesen Vorgang mit einem gelben Mar-
ker, ein vierter mit einem blauen. Danach wechseln die Zeichner weiter ei-
nander ab, bis die Wand unterhalb der schwarzen Linie vollstindig ausgefiillt
ist.#> Wie in Luciers Instrumentalkomposition kommt es durch die unver-
meidlichen Abweichungen der Interpreten zu feinen Verschiebungen im Ge-
fige der parallelen Linien. Die beiden Kiinstler beeinflussten sich tibrigens
gegenseitig: In Sol LeWitts Wall Drawing #730 (1993) wird auf die gleiche

Weise eine Ausgangslinie immer wieder kopiert, die aus einem Ausschnitt aus

41 Vgl. die Angaben in Andrea Miller-Keller (Hrsg.), Alvin Lucier. A celebration (s. Anm. 18),
S. 44. Unter www.archive.org findet sich fiir http://rockymountainscenery.com/qtvr/ute/pa-
norama.html mit Stand 21.12.2010 folgende Beschreibung: »Ute Peak, in the Williams Fork
Mountains on the Summit/Grand County Line, is 12,303 feet above sea level. I reached it via
Ute Peak Trail starting at the top of Ute Pass north of Silverthorne, Colorado. When the pa-
norama first loads you're looking northwest toward Green Mountain and Williams Fork Re-
servoirs; then east toward the Continental Divide; south toward Dillon Reservoir and west to-
ward the Gore Range.« Der Autor der seit 2017 deaktivierten Website bleibt anonym. Auf
einem erhaltenen, nicht niher bezeichneten Vorschaubild eines VR-Panorama-Fotos unter:
http://rockymountainscenery.com sind keine Maf$stibe oder Markierungen und BemafSungen
der Gipfel zu erkennen [letzter Zugriff: 14.1.2018].

42 Sol LeWitt, »Copied Lines« [11. Sept. 1995], in: Alvin Lucier/Sol Lewitt— Chambers, Kiel: Stadt-
galerie im Sophienhof 1995, S. 54—61. Das im Folgemonat fiir eine Ausstellung im Mead Art
Museum (Amherst College, Massachusetts) entstandene Wall Drawing 797 entspricht Copied
Lines, ist aber in der Anweisung priziser, dass der erste Zeichner nicht in den Kopierprozess ein-
gebunden ist (vgl. Abbildungen ebenda; zu Wall Drawing 797 vgl. unter http://massmoca.org/
event/walldrawing797/[letzter Zugriff: 15.2.2018] und Abbildung in Christianna Bonin, »Bet-
ween Wall and Paper: Rethinking LeWitt’s wall drawings«, in: So/ LeWitt — The Well-Tempered
Grid, hrsg. von Charles W. Haxthausen, Williamstown, Mass. 2012, S. 27-43, hier S. 40).
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eben jener Zeichnung abgeleitet ist, die Lucier fiir Panorama als Vorlage ge-
dient hatte.®3

In Ever Present tur Flote, Alt-Saxofon, Piano und Oszillatoren (2002) bezog
sich Alvin Lucier wiederum auf einen sehr groflen Abbildungsgegenstand,
den von Robert Irwin entworfenen Central Garden (1997) im Getty Center,
Los Angeles, mit einer Fliche von etwa 12,5 km?. Von der zentralen Plaza des
auf einer Anhohe der Santa Monica Mountains in Brentwood gelegenen
Komplexes fiihrt ein kiinstlicher Wasserlauf in Siidrichtung einen Abhang
hinab zu einem kreisférmigen Garten. Dem Wasserlauf ist ein sich in mehr-
fachem Zick-Zack windender Spazierweg tiberlagert, der das Wasser auf dem
Weg von der Plaza zum Garten fiinfmal kreuzt. Dabei sind der erste und letzte
Abschnitt des Weges bogenformig gewdlbt, wihrend die mittleren drei Ab-
schnitte zwischen den spitzwinkligen Kehren gerade verlaufen. Blickt man
vom Garten aus zuriick auf den Fuflweg, erscheint der letzte Abschnitt nach
unten, der erste, obere nach oben gebogen. Dabei ist der Zick-Zack-Weg
asymmetrisch nach Siid-West orientiert (Abb. 5).44

Lucier beriicksichtigt nun bei seiner Ubersetzung der beiden Bogen in Si-
nustonglissandi seinen Standpunkt als Beobachter: Er hatte bei seinem Be-
such fiir die meiste Zeit auf der einen Seite des Gartens gesessen, sodass seine
Perspektive verzerrt war: »Der am weitest entfernte Teil des Grundrisses wirkte
verkiirzt im Verhilenis zum niheren.«4> Wenn er nun in der Komposition die
beiden Kreisbogen gleichzeitig und unisono auf ¢’ beginnen und enden lsst,
muss er sich westlich der Mittelachse aufgehalten haben. Die Scheitelpunkte
der Bogen liegen bei 824", womit die erste Hilfte der Bogen tatsichlich gro-
Ber wirke als der perspektivisch verkiirzte zweite Teil von 6'48"” Dauer.

Die Oberstimme steigt mit 21 Sekunden pro Halbton um zwei Ok-
taven auf und kehrt mit 17 Sekunden pro Halbton zum Ausgangs-
niveau zuriick. Die Unterstimme wird hingegen nur um eine kleine
None ausgelenkt, wobei sie zunichst mit 63 Sekunden pro Halbton
um eine grofle Terz absinkt (das Intervall lautet as — ¢’ bei 3'12"), um
dann mit 28 Sekunden pro Halbton den tiefsten Punkt der Kurve zu
erreichen. Sie steigt mit 28 Sekunden pro Halbton zum Intervall von
etwa gis — /' bei 7'48" auf, um dann mit 48 Sekunden pro Halbton
¢ bei 15"12" zu erreichen.

43 Vgl. Ulrich Binder, »Sol LeWitt — Wall Drawing #730: Zug Mountains, in: Alvin Lucier. Illu-
minated by the Moon, hrsg. von Bernhard Rietbrock, Ziirich 2017, S. 105-107. Das Modell der
wiederholt kopierten Linie hatte Sol LeWitt bereits 1972 im Wall Drawing #123 angewandt,
allerdings mit vertikalen Linien, vgl. Susanna Singer (Hrsg.), So/ LeWitt: Wall Drawings 1968—
1984, Amsterdam 1984, S. 62-63, S. 169.

44 Vgl. Lawrence Weschler, Robert Irwin — Getty Garden, Los Angeles 2002.

45 Programmnotiz in Alvin Lucier, Ever Present. For flute, saxophone and piano with slow sweep pure
wave oscillators, Frankfurt/M. 2002, Partitur, Ubersetzung.
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Abb. 5: Grundriss-Skizze von Robert Irwins Gezty Garden mit Wasser-
lauf (grau) und Spazierweg im Zick-Zack (V. Straebel)

In dem eingangs zitierten Interview mit James Tenney hatte Alvin Lucier be-
reits 1988 auf seine Nihe zu Robert Irwins rezeptionsisthetischer Haltung
hingewiesen:

»Er macht Arbeiten, bei denen der Inhalt nicht das ist, was du siehst,
sondern wie du dich selbst beim Sehen erfihrst. Er verschiebt den
Fokus, wo das Werk eigentlich ist. Die Arbeit ist nicht da draufien;
sie existiert dort, wo du dir bewusst wirst, dass du selbst sie erfihrst.
Ich wiirde gern etwas Ahnliches tun.«46

In Ever Present erscheint nun der Komponist explizit als Beobachter, dessen
Perspektive die dem musikalischen Ubersetzungsprozess vorausgehende Deu-
tung der zu reprisentierenden Objekte bestimmt. Der Titel des Stiicks ver-
weist auf Irwins im Gezty Garden angebrachte Inschrift: »Immer prisent,/nie
zweimal das Gleiche./Immer sich indernd/nie weniger als das Ganze.«*”

A\ Ubersetzungsmodelle

Die Verwendung langsamer Glissandi und ihre Konfrontation mit Liegeténen
erwuchs aus Alvin Luciers Interesse am Phinomen der akustischen Schwe-
bung. Dabei verwandte er zunichst in Crossings (1982—84) das einfache
Formmodell eines aus der akustischen Forschung bekannten aufsteigenden

46 »Do you know the artist Robert Irwin? Some people think my work is similar to his. He makes
pieces in which the content is not what you see, but how you perceive yourself seeing. So he’s
changing the focus of where the work is. The work is not there; it exists in the region where you
become aware of yourself perceiving it. I would like to do something similar.« (Lucier/Tenney,
»I’'m cutting things down to their simpliest form« [s. Anm. 1], S. 238).

47 »Ever present/never twice the same/Never changing,/never less than whole« (Robert Irwin,
»Getty Garden Inscription« [1997], in: Notes Toward A Conditional Art, hrsg. von Matthew
Simms, Los Angeles 22017, S. 323).
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sweep durch den gesamten Tonraum eines Kammerorchesters, ohne komposi-
torische Eingriffe vorzunehmen. Die wissenschaftlich beobachtende Haltung
des Autors schien das kiinstlerische Subjekt verabschiedet zu haben — eine
Situation, die mitunter auch fiir prominente Vertreter der musikalischen
Avantgarde schwer ertriglich war.4® Tatsichlich erklirte Lucier, dass er — in
Abgrenzung zur indeterminierten Musik John Cages — an der Beobachtung
von Ursache und Wirkung interessiert sei, allerdings nur »wenn etwas ge-
schieht zwischen Ursache und Wirkung, so dass die Wirkung nicht direkt mit
der Ursache im Zusammenhang steht«.4?

Vor dem Hintergrund dieser Haltung ldsst sich die Entwicklung der Re-
prisentation auflermusikalischer Objekte mittels Glissandi in der Kammer-
musik Alvin Luciers deuten. Waren die Schwebungseffekte mit ihrer schwer
kalkulierbaren Ausbreitung im Raum erst einmal als Material etabliert, stellte
sich die Frage nach der musikalischen Form mit neuer Dringlichkeit. Die
Abbildung geometrischer Figuren in den Sinustonglissandi bot die Méglich-
keit, ungewdhnliche Formverldufe auszuprigen, ohne im traditionellen Sinne
kompositorische Entscheidungen fillen zu miissen. Erst die Ausgestaltung
der Instrumentalstimmen mit ihren wechselnden Liegeténen verlangt nach
einem Autor, und es konnte gezeigt werden, wie Lucier sich dieser Aufgabe
mit Anspielungen auf die etablierten Regeln von Tonsatz und Formenlehre
stellte.

Bald galt Luciers eigentliche Forschung den Ubersetzungsmodellen, mit
denen er auflermusikalische Gegenstinde in seinen Kompositionen abbildete.
Von der Ausnahme von Panorama abgesehen, bezog er sich auf die Proportio-
nen musikalischer Intervalle statt auf Frequenzen. Das Problem des Verhilt-
nisses von Tonhohen- und Zeitachse, das sich insbesondere bei der Annahme
rechter Winkel zeigt, fithrt zur (unausgesprochenen) Voraussetzung der von
Lucier angewandten Verfahren: Die Objekte werden nicht mit Klang »ge-
zeichnet«, vielmehr werden zweidimensionale grafische Reprisentationen
(Umrisszeichnungen) von Objekten mit der in der Musiknotation kodifizier-
ten zweidimensionalen Reprisentation von klanglichen Verldufen in Deckung
gebracht. Dieses Abbildungssystem st8t jedoch beim Ubergang von Fre-
quenz und Dauer an seine Grenze, und genau diese Grenze ist es, an der die
»magische Qualitit« der Musik Alvin Luciers®® aufscheint.

Auf der Basis der von ihm selbst postulierten Abbildungskonvention kann
Lucier musikalische Form und die Reprisentation aufSermusikalischer Gegen-

48  So schlug Frederik Rzewski vor, das Tempo des aufsteigenden Sinustons in Crossings live zu va-
riieren (Lucier/ Tenney, »I’'m cutting things down to their simpliest form« [s. Anm. 1], S. 234).

49 »I'm interested in cause and effect but only when something happens between the cause and
effect, so that the effect is not directly related to the cause.« (Alvin Lucier, » There are all these
things happening.c Thoughts on installations« [1994], in: Reflections [s. Anm. 1], S. 520-533,
hier S. 526).

50 James Tenney: »How do you feel about that lack of mechanical precision? Is that actually posi-
tive for you?« — Lucier: »Yes. It gives the music a magical quality.« (Lucier/ Tenney, »I’'m cutting
things down to their simpliest form« [s. Anm. 1], S. 216).
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stinde in eins setzen, wenn er etwa in jiingeren Partituren von den Objekten
wie von musikalischen Gegebenheiten spricht.>! Dabei wird diese Konven-
tion zum Kern der 4sthetischen Arbeit: Es ist die kiinstlerische Setzung, die
Behauptung der Korrelation zwischen visueller und musikalischer Reprisen-
tation, die die dsthetische Erfahrung der Kompositionen dieses Werkkom-
plexes wesentlich bestimmt. Musiksemiotisch mag man dem berechtigten
Einwand folgen, es handele sich bei Luciers Arbeiten mit grafisch komponier-
tem Verweis auf auflermusikalische Gegenstinde eher um die Prisentation
denn die Reprisentation dieser Objekte in der Musik.>? Der Kiinstler Alvin
Lucier, der mittels der Imitation von Aspekten der Natur diese nicht nur er-
forschen, sondern auf »schone Art und Weise« mit ihr in Beziechung treten
will,> zielt jedoch nicht auf die theoretische Angemessenheit seiner Verfah-
ren, sondern auf die Realitdt der dsthetischen Erfahrung.

51  So heifSt es im Vorwort von Two Circles (2012): »During the course of the performance elec-
tronically generated pure waves draw two similar circles each spanning the range of 18 semin-
tones ascending and descending from a center tone. Each circle lasts 10'30". The second circle
overlaps the first at 7'31". The total length is 18'.« (Alvin Lucier, Two Circles. For flute, clarinet,
violin, cello, piano and pure wave oscillators, Frankfurt/M. 2012, Partitur).

52 Vgl. Morag Josephine Grant, »Experimental Music Semiotics«, in: International Review of the
Aesthetics and Sociology of Music 34:2 (Dec. 2003), S. 173—191, hier S. 189.

53 »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.« (Walter Zimmermann, Desert Plants. Concersations with 23
American Musicians, Vancouver 1976, S. 348).
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