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Audio Art ...

von der Kanadischen Westkuste

1 Siehe in diesem Heft
auch den Artikel von
Kirk MacKenzie tber
R. Murray Schafer - d.
Red. 4

Am 2. Mai 1986 erflillte der Klang von 150 Schiffshérnern den Hafen von Vancouver
an der Kanadischen WestkUste. Ihr Tuten, Naseln und Jaulen erflillte die Bucht,
drang hinaus in die wilden Walder und hinein in die breiten offenen Avenues der
Stadt, wurde reflektiert von den glasernen Hochhausern Downtown und
zurtickgeworfen von den schneebedeckten Bergen. Der Klang von 150
Schiffshérnern, mit dem die Weltausstellung Expo Vancouver damals eréffnet wurde,
ging um die Welt, per Radio Ubertragen in alle Kontinente, und mit ihm der Name
Hildegard Westerkamp, der Deutsch-Kanadierin, die diese machtige und polyphone
Harbour Symponie - so der Titel — komponiert hatte. Sie ist eine Reminiszenz
an die Zeit der groBen Oceanliner, die das Ende ihrer wochenlangen Fahrt, ihre
Ankunft im Zielhafen mit dem gewaltigen Klang ihrer Schiffshorner gefeiert hatten.
Dieser wurde damit auch zum Signal, das den Bewohnern Vancouvers einst die
beruhigende Gewillheit vermittelte: Wir hier, im Nordwesten Kanadas, von den
Metropolen der Ostkuste durch Prarien, Gebirge und Urwalder tausende von Meilen
getrennt, wir sind an den Rest der Welt angebunden.

Die Schiffe sind seit Mitte der siebziger Jahre verstummt, der Klang der Stadt hat
sich durch Architektur, Bevolkerung und neue Lebensrhythmen deutlich verandert.
Von fernen Welten, von Handel und Wandel kiindet allenfalls das Brummen der
Flugzeuge im Landeanflug. Die Schiffshorner sind ein Stlick von Vancouvers
verlorener akustischer Identitat, an welche Hildegard Westerkamp mit ihrer
Harbour Symphonie erinnern wollte.

»Also generell gesehen heil3t Komponieren fiir mich, die Welt akustisch, klanglich
und musikalisch besser kennenzulernen. Das heil’t auch, ganz bewul’t und detailliert
zuzuhoren und keinen Klang unbeachtet zu lassen.«

Komponieren heifdt auch »Zusammenstellen«, und in diesem wortwortlichen Sinne
begreift die Komponistin ihren Umgang mit Sprache, Gerausch, Klang, ihr Interesse
fur Schallereignisse der Gegenwart und der Vergangenheit. Mit Hilfe von Mikrophon
und Tonband oder digitalem Aufnahmegerat sammelt sie Schallereignisse des
Alltags, auffallige oder unauffallige.

»l am a composer. | recycle sound. Es ist ... in dem Sinne Recycling, dal} man nicht
einfach alle Klange ignoriert oder wegschmeift, sondern dafl man wirklich seine
Aufmerksamkeit auf alle Klange lenkt und sie durch die Komposition



wiederverwertet. Die Komposition erlaubt uns dann, richtig zu horen. Wichtig sind
mir das unhorbare und das akustische Detail, so daft man wirklich auch in das
Einzelne hineinhoren kann.«

Hildegard Westerkamp wurde Ende der vierziger Jahre in Norddeutschland geboren.
1968 lockte sie das »Easy Living« der nordamerikanischen Westkiste und sie
wanderte aus, nach Vancouver. Ende der siebziger Jahre beginnt sie mit der
Komposition eigener Tonbandstlicke, die im Grenzbereich zwischen Horspiel und
New Music angesiedelt sind, der sogenannten Audio Art. Die Harbour-
Symphony bedeutete fir sie zwar einen einmaligen Ausflug in die akustische
Landschaftsinszenierung. Ebenso wie bei ihren Tonbandkompositionen hatte sie
auch hier das Bed(irfnis, akustische Erfahrung und Umwelterfahrung ineins zu
setzen. Das intensive Hineinhoren in die Klange ist dabei die Grundlage ihres
Komponierens: Hineinhoren in Gerauschfarbe, Bewegung, semantisches Potential
und Affektgehalt. Im Studio schneidet, filtert, mischt sie die Klange, experimentiert
unter anderem mit Moglichkeiten des Soundprocessing und der Beschleunigung
oder Verlangsamung von Klangen.

»Das technische Experimentieren ist eigentlich weniger wichtig, obwohl ich es gern
tue und auch wirklich manchmal die Klange unkenntlich mache. Aber der Grund
dieser Veranderung ist eigentlich immer, den Klang auf eine tiefere Weise
kennenzulernen. Wenn ich im Studio langer mit einem Klang arbeite, ihn viel
verandere und dann wieder zurick zum Original gehe, dann habe ich auch dafur
groReres Verstandnis. Es ist so, als ob man sein Land verla®t und eine neue Kultur
kennenlernt. Wenn man dann zum Urspringlichen zuriickkommt, erkennt man es
auf neuere und tiefere Weise. So sehe ich auch die Veranderung des Klanges.«

Sound Recycling bedeutet fiir Hildegard Westerkamp nicht nur, das Gegebene zu
erlauschen, sondern auch das, was verborgen ist oder verloren schien. Tief
hineinzuhdren in die larmende Gegenwart legt das frei, was unsere Wahrnehmung
nicht erreicht und ist in der Lage, das, was wir Realitat nennen, neu zu bestimmen.
Fur ihr Horstiick A walk through the City hat sie vor allem denjenigen Tonen
und Gerauschen ihr Ohr und ihr Mikrophon gedffnet, die von den meisten Menschen
automatisch ausgeblendet oder bewul3t ignoriert werden: dem permanenten
Rauschen des Autoverkehrs und dem betrunkenen Stammeln von Obdachlosen.
Das Stuck basiert auf einem Gedicht des Lyrikers Norbert Ruebsaat und beschreibt
den Glanz und den Miill Vancouvers, urbanes Lebensgefiihl zwischen Geborgenheit
und AusgestoRensein, den schmalen Grat zwischen Normalitat und Mill.

»lch sehe den Klang auch als eine Art Sprache. ... Und die Frage ist fir mich immer,
wie sprechen wir ber uns, Uber unsere Gesellschaft, Gber unser Leben durch
unsere Klange.«

Die Klange unseres Alltags stellen ein Bedeutungssystem dar. Eine arabische
Altstadt klingt anders als der Einkaufsboulevard einer westlichen GroRstadt und
unterscheidet sich wiederum vom Wochenmarkt eines Schweizer Bergdorfes. Die
Beschaffenheit der akustischen Landschaft lalt Rickschllsse auf die
Beschaffenheit der jeweiligen Gesellschaft zu. Der Komponist und Vater der
kanadischen Klangforschung R. Murray Schafer war es, der diesen Gedanken



Anfang der siebziger Jahre erstmals ausdriicklich formulierte und zur Grundlage
seiner Lehre von der akustischen Okologie machte: »Die Schallereignisse unserer
Umwelt stehen fur deren natlrliche und soziale Beschaffenheit und sind Ausdruck
gesellschaftlicher Prioritaten, Defekte und Machtstrukturen.«

Schafer untersuchte den Zusammenhang zwischen dem dkologischen Desaster der
Moderne, dem Verlust an »Horenswurdigkeiten« in Natur und Zivilisation und der
fortschreitenden Verkiimmerung des menschlichen Gehdrs. Als Professor flr
akustische Kommunikation an der Universitat Burnaby bei Vancouver rief er das
World Soundscape Project ins Leben, das sich bis heute zur Aufgabe gemacht hat,
weltweit das akustische Erscheinungsbild von Orten und Landschaften zu erfassen
und zu beschreiben(1). Gleichzeitig entwickelte er eine Reihe von Ubungen, das
sogenannte »Earcleaning« — Ohrenputzen, mit welchem er den Besuchern seiner
Kurse ihre Mechanismen des Nicht-Horens und Uberhérens vor Ohren fiihrte. Heute
lebt Schafer abgeschieden auf einer Farm in Ost-Kanada, komponiert, gibt
Horseminare und Kompositionskurse und ist die Gallionsfigur der internationalen
Soundscape-Bewegung.

Westerkamp: »Ich muf sagen, als ich 1973 mit Schafer und in dem World
Soundproject anfing zu arbeiten, hatte das einen sehr befreienden Einflu auf mich.
Ich horte ihn das erste Mal wahrend meines Musikstudiums. Als ich aus seiner
Vorlesung herauskam hatte ich den Eindruck, als wenn ich meine Ohren vorher
Uberhaupt noch nie gesprt hatte. Zum ersten Mal in meinem Leben flihlte ich, da
ich pl6tzlich wirklich alles horte. Die Korken waren sozusagen aus meinen Ohren
herausgeflogen. ... Spater, als ich mit ihm zusammenarbeitete, war er sehr
inspirierend. Ich wiirde sagen, er war fir mich so etwas wie die Umgebung hier, ein
GroRraum, der es ermoglichte, die eigene Kreativitat zu entdecken und zu entfalten.
... Es ist ein bilchen so, wie die Landschaft hier, wie die Natur. Man geht da hinein
und ist akzeptiert. Man kann seine eigene Kreativitat entdecken.«

Nachfolger Schafers an der Universitat Burnaby ist Barry Truax. Zuhdren heif3t fur
ihn, eine Beziehung zur Umwelt herzustellen, die von psychologischen,
gesellschaftlichen und technischen Faktoren beeinfluflt ist. Diese unterschiedlichen
Beziehungen zur Welt, die sich durch Horen oder Sehen ergeben, gehdren zum
Kernstlck seiner Arbeit. Wahrend der Schauende die Distanz zu seinem
Gegenstand suchen muf3, um ihn erkennen zu kénnen, kommt der Horende nicht
umhin, sich in den Klangraum selbst hineinzubegeben, mit seiner Anwesenheit Teil
dieses Raumes zu werden und im akustischen Geschehen mitzuspielen. Die
Grenzen zwischen dem Ich und der Umwelt Idsen sich auf, zwischen Objekt und
Subjekt, ahnlich wie im Prozel} des erotischen Begehrens zwischen dem Ich und der
begehrten Person.

Als Gleichnis flr diesen Gedanken hat Truax Salomons Hohelied verarbeitet. Das
Stlick basiert auf dem originalen Bibeltext: »Mein Geliebter ist mein und ich bin sein.
— Meinem Geliebten gehdre ich, der unter den Lilien weidet, und nach mir steht sein
Verlangen. Wende dich hin, Sulamith, wende dich her, damit wir dich betrachten
konnen. — Return, return, oh Sulamith, return ...

Hort man sich dieses Stiick an, so ist kaum vorstellbar, dal seine Grundlage die



Originalaufnahme eines betenden italienischen Ménches ist, der zu den
Glockenklangen seiner Klosterkirche singt.

Hineinhdren in die Umweltklange bedeutet fur Barry Truax deren
naturwissenschaftlich orientierte, elektroakustische Analyse. An der Simon Fraser-
Universitat hat er daftir ein modernes Audio-Studio eingerichtet. Dort werden die
einzelnen Originaltone mit Hilfe eines digitalen Soundprocessors, der von ihm und
seinen Studiomitarbeitern entwickelt wurde, gemaR ihrer einzelnen Parameter
zerlegt. Einzelne Frequenzbestandteile, Obertdne, rhythmische Strukturen, zeitliche
Ablaufe, Echos und Raumklange werden gefiltert, transponiert, gedehnt oder
beschleunigt. Die daraus gewonnenen Klange weisen Oberflachen und
Klangstrukturen auf, die wie mikroskopiert erscheinen. Der urspringlich konkrete
Klang enthullt ein atomar-oszillierendes Innenleben.

Im Gegensatz zu dieser technisch gepragten Herangehensweise die gleichwohl zu
komplexer Sinnlichkeit fiihrt, ist Hildegard Westerkamps Zugang unmittelbarer und
konkreter. Sie ist an der Erkennbarkeit ihrer Kldnge interessiert, an ihrem
erzahlerischen Potential und an den Anklangen an die Wirklichkeit, die bei ihr selbst
noch abstrakte Klange aufweisen. Beide Positionen, sowohl die von Truax als auch
die von Westerkamp sind Eckpfeiler, markieren den Raum in welchem sich die
akustischen Kunstformen Vancouvers bewegen.

Westerkamp: »Die Soundscape-Arbeit hier wird sehr mit Vancouver identitfiziert.
Dabei sind die Menschen in Vancouver demgegentber generell offen. Sie
akzeptieren meine Arbeit und die der anderen Kinstler. Man hat die Freiheit, dazu
beizutragen und ein Teil der Szene zu sein. Diese Offenheit hat mich an Vancouver
immer sehr fasziniert. Die Umgebung ist dabei hilfreich. Wir sind von Bergen
umgeben, vom Meer. Die Stadt selbst ist durch ihre Umgebung offen. Man kann an
den Strand gehen und weit hinaussehen oder auf die Berge schauen — das bringt
einem die Natur im taglichen Leben etwas naher.

Aus europaischer Sicht war Vancouver, als ich 1968 hertiber kam, wirklich ein leerer
Kulturraum. Man kann auch sagen, es war eine Art Ende Europas, an dem man
Europa kaum noch wahrnahm. Man spirte vielmehr die Wildnis, die Offenheit, die
Natur und alles, was damit zusammenhangt. In den letzten zehn, finfzehn Jahren
hat sich Vancouver nach Asien hin gedffnet und ist zu einer Art Tor in die asiatische
Welt geworden. Das heil’t also, dal® wir hier in der Mitte zwischen der europaischen
und der asiatischen Kulturwelt sitzen und beide erleben wir sehr intensiv. Vancouver
ist inzwischen sehr viel groler geworden und ich wirde heute nicht mehr sagen, daB
es ein leerer Kulturraum ist. Vielmehr ist es ein Raum, der von allen Seiten mehr und
mehr mit unterschiedlichen Kulturen gefilllt wird. Die Indianerkultur, die es hier gab,
ist irgendwo in die Stille hinein verschwunden. Es hat eigentlich mehrere Jahre
gedauert, bis ich als Emigrantin diese Kultur Uberhaupt gespurt und gehort habe.
Jetzt wird sie allerdings immer deutlicher horbar, man kann jetzt mehr und mehr
Spuren der Indianer-Kultur auch in dieser Stadt flihlen. Das ist mir sehr wichtig.«

Von der Indianer-Kultur ist Hildegard Westerkamp vor vier Jahren zu ihrer
Komposition Beneath the Forest Floor inspiriert worden.



»lch habe einige Tage an der WestkUste von Vancouver Island in einem Wald
verbracht. Das ist wirklich einer der alten Urwalder, der Ur-Regenwalder und ich
habe diesen Wald erlebt. Ich habe die Stille in diesem Wald und die Riesenbaume
erlebt. Ich erinnere mich jetzt kaum daran, was es dort fur Klange gibt, weil es immer
so still war. AuBer diejenigen vom Wasser gibt es dort wirklich sehr wenig Klange.
Und es war die Erfahrung der grolRen Stille, die ich mit Klangen, die ich dort
aufgenommen hatte, komponieren wollte. Zum Beispiel werden hier die Totempfahle
aus Zedern gemacht und die Tiere darin einbezogen, sie sind eigentlich die Essenz
der Totempfahle. Und ich wollte diese Klange der Tiere und des Wassers
verwenden. Ich habe mir also Uberlegt: Wie kann ich einen akustischen Totempol
komponieren. Der Rabe, der Rabenklang wurde dafir ein bikchen symbolisch, denn
als ich eine bestimmte Aufnahme eines Rabenklanges verlangsamte, horte er sich
wirklich wie eine indianische Trommel an — das ist der Anfangsklang dieser
Komposition. «

Klang ist fur Westerkamp Rohstoff, den sie dem Alltag und der Umwelt entnimmt, um
ihn Wandlungs- und Bearbeitungsprozessen zu unterziehen. Ihr Ziel ist es, das
Auditive zum integralen Bestandteil unserer Weltwahrnehmung zu machen, damit es
nicht im Mulleimer des allgemeinen Nicht-Horen-Wollens verschwindet.
Komponieren ist fur sie daher kein in erster Linie artifizieller Akt, sondern bleibt
immer auf greifbare sinnliche Erlebnismaéglichkeiten bezogen.

»FUr mich ist der Rhythmus, der akustische Rhythmus des taglichen Lebens sehr
wichtig, und ich bin auch daran interessiert, mein tagliches Leben akustisch zu
komponieren. Dal man also einen Rhythmus findet zwischen Ruhe und Aktvitat,
zwischen Stille und Larm, zwischen taglichem Leben und Festlichkeit. Urspriinglich
war ja Larm eigentlich immer mit Festlichkeit verbunden, und die Stille war in einer
Naturgesellschaft das tagliche Leben. Heutzutage ist der Larm das tagliche Leben
und die Stille eine Art Pause, eine Art Festlichkeit. Fir mich war dieser Unterschied
immer sehr interessant. Oft wiinsche ich mir, daR wir den Larm als Festlichkeit und
die Stille im taglichen Leben genielen konnen. Wenn man hort, wenn man zuhort,
wenn man lauscht, muR man still sein. Und es ist das Potential der Stille beim
Zuhoren, an dem ich interessiert bin.«

(Alle Zitate, wenn nicht anders angegeben, stammen aus einem
Gesprach mit Hildegard Westerkamp vom Januar diesen Jahres.)

© positionen, 33/1997, S. 8-11



