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Abstract

Diese Arbeit untersucht, wie Klang und Bild in abstrakten audiovisuellen Werken
zusammenwirken und wie sich aus ihrer Analyse Anregungen fiir die eigene kiinstlerische Praxis
gewinnen lassen. Ausgangspunkt sind meine Erfahrungen mit Animation, Musik und visueller
Performance. Im Zentrum steht die Frage, welche Beziehungen zwischen klanglichen und
visuellen Parametern erkennbar werden und wie sie sich in einem nachvollziehbaren
Bezugssystem beschreiben lassen.

Die Untersuchung verbindet eine analytische mit einer synthetischen Perspektive. Zunachst
betrachte ich einzelne Elemente und ihre Funktionen; anschliessend untersuche ich ihr
Zusammenspiel im Gesamtwerk. Ein historischer Uberblick fithrt vom absoluten Film des frithen
20. Jahrhunderts zur digitalen audiovisuellen Kunst. Darauf aufbauend diskutiere ich Klang- und
Farbparameter, riumliche Uberlagerungen, zeitliche Strukturen, Bedeutung und mediale
Gestaltung. Daraus entwickle ich einen Fragenkatalog, den ich auf Oskar Fischingers «An Optical
Poem» und Ryoji Ikedas «Datamatics» anwende.

Die Analysen miinden in zwei werkbezogene Bezugssysteme. Diese sind hypothetische Modelle,
mit denen sich beobachtete Beziehungen ordnen und fiir eigene Gestaltungsprozesse
weiterdenken lassen. Sie beanspruchen weder allgemeingiiltige Zuordnungen zwischen Klang
und Bild noch eine Rekonstruktion der tatsdchlichen Arbeitsweise der Kiinstler. Grundkenntnisse
der Musiktheorie erleichtern die Lektiire.
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1 Einleitung

1.1 Kunstlerischer Ausgangspunkt

Schon in meiner Kindheit faszinierten mich die Verbindungen von Musik, Soundeffekten und
Animation. Disney-Zeichentrickfilme und 16-Bit-Computerspiele zeigten mir, wie eng sich diese
Elemente zu einer gemeinsamen Erfahrung verbinden konnen. Daraus entstand der Wunsch,
selbst audiovisuelle Werke zu gestalten. Besonders in Erinnerung blieb mir das Spiel «Zero
Wing»: Seine kraftvollen Rhythmen und markanten Grafiken wirkten fiir mich unmittelbar
zusammen (Abbildung 1).

ROUNDE TOP(EASY) ROUND1

Abbildung 1. Bildschirmaufnahme des Computerspiels «Zero Wing», veroffentlicht fir Sega Mega Drive, in Nordamerika
Sega Genesis.
Quelle: Zero Wing 0. D..

Wihrend meines Sound-Art-Studiums begegnete ich Ryoji Ikedas audiovisueller Performance
«Datamatics». Die rhythmisch prazisen Bilder und synthetischen Klanglandschaften weckten
dhnliche Empfindungen wie die Spiele meiner Kindheit. Auch die digitale Asthetik erinnerte mich
an diese frithen Erfahrungen (Abbildung 2). Synthetische Klange verstehe ich hier als Klange, die
mit analogen oder digitalen Synthesizern erzeugt werden.
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Abbildung 2. Standbild aus Ryoji Ikedas «Datamatics». Die digitale Asthetik erinnert mich an friihe
Computerspielerfahrungen.
Quelle: Ars Electronica 2009 Datamatics ver 2 0 by Ryoji Ikeda Part 1, 2019.

Diese Begegnung prigte meine weitere kiinstlerische Arbeit. Ich ergdnzte meine Semester- und
Abschlussarbeiten im Musikstudium fortan um eine visuelle Komponente. Wahrend mir das
Studium Kenntnisse in Klanggestaltung und musikalischer Komposition vermittelte, eignete ich
mir die Gestaltung von Bildern autodidaktisch an. Spéater arbeitete ich als VJ bei elektronischen
Tanzveranstaltungen und Konzerten. Ein VJ, kurz fiir Visual Jockey, gestaltet und steuert visuelle
Elemente bei Musikveranstaltungen.

In meiner Praxis erkenne ich wiederkehrende Muster, die ich hiufig intuitiv einsetze. Daraus
ergeben sich die Fragen dieser Arbeit: Wie wirken Ton und Bild zusammen? Welche Beziehungen
lassen sich zwischen ihren Parametern beschreiben? Und weshalb empfinde ich bestimmte
Kombinationen als besonders ansprechend?

1.2 Fragestellung und Vorgehen

Mit dieser Untersuchung mochte ich die Muster meiner eigenen Arbeit besser verstehen und
Moglichkeiten fiir neue Gestaltungen erschliessen. Dazu betrachte ich abstrakte audiovisuelle
Werke zunichst in ihren einzelnen Bestandteilen und anschliessend als Zusammenspiel dieser
Elemente. Die analytische Perspektive richtet sich auf Strukturen und Funktionen; die
synthetische Perspektive fragt danach, wie daraus ein Gesamtwerk entsteht.

Kapitel 2 zeichnet ausgewihlte Verbindungen zwischen Musik und visueller Kunst nach. Kapitel
3 entwickelt daraus einen begrifflichen Rahmen fiir die Betrachtung von Klang, Farbe, Form, Zeit
und Bedeutung. Der in Kapitel 4 vorgestellte Fragenkatalog biindelt diese Uberlegungen zu einem
Werkzeug fiir die Werkanalyse. Kapitel 5 wendet ihn auf einen Ausschnitt aus «An Optical Poem»
sowie auf die Gesamtstruktur von «Datamatics» an. Kapitel 6 diskutiert, wie die daraus
abgeleiteten Bezugssysteme fiir die eigene Praxis nutzbar werden, bevor Kapitel 7 die Ergebnisse
zusammenfiihrt.
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2 Musik und Bild in der audiovisuellen
Kunst

2.1 Musikalische Prinzipien und abstrakte Malerei

«Die Schonheit der Natur besteht aus Motiven und Akkorden; ein Blick geniigt, um einen Akkord
wahrzunehmen, ein Spaziergang liefert eine Symphonie.» (Corradini 2012, S. 11)

In den 1920er Jahren entwickelte sich mit dem absoluten Film eine avantgardistische Bewegung,
die gegenstandslose und abstrakte Bildwelten untersuchte. Deshalb wird in diesem
Zusammenhang auch vom abstrakten Film gesprochen (vgl. Kiening und Adolf 2012, S. 5).
Musikalische Kompositionsprinzipien boten vielen Filmschaffenden eine Grundlage fiir die
Organisation ihrer Bilder. Haufig entstanden Filme zu bereits vorhandenen Musikstiicken, deren
Verlauf die visuelle Gestaltung strukturierte (vgl. Betancourt 2011a).

Eine wichtige Verbindung zur Malerei bildet Wassily Kandinsky. Auf der Suche nach
strukturellen Prinzipien abstrakter Kunst griff er auf die Musiktheorie zuriick. Wie die Musik
sollte auch die Malerei ihre Gestaltungsmittel systematisch untersuchen konnen:

«In Bezug auf analytische Untersuchungen nimmt die Malerei unter anderen Kiinsten
merkwiirdigerweise eine Sonderstellung ein. Die Architektur zum Beispiel, die naturgeméss mit
praktischen Zwecken verbunden ist, musste von vornherein gewisse wissenschaftliche Kenntnisse
haben. Die Musik, die keine praktischen Zwecke hat (abgesehen von Marsch und Tanz) und die bis
heute allein fiir abstrakte Werke geeignet war, hat ldngst ihre Theorie, eine bis jetzt vielleicht etwas
einseitige Wissenschaft, die sich aber in standiger Entwicklung befindet. So haben die beiden
zueinander antipodisch liegenden Kiinste eine wissenschaftliche Basis, und es wird kein Anstof3
daran genommen.» (Kandinsky 1926, S. 12)

Kandinsky verwendete musikalische Begriffe auch fiir seine Gemilde. Die Bezeichnungen
«Komposition» und «Improvisation» verweisen ausdriicklich auf diese Verbindung (vgl.
Dabrowski 1995, S. 19). Sein Interesse an der Beziehung zwischen Musik und Malerei wird unter
anderem mit Synasthesie in Zusammenhang gebracht (vgl. Breuer o. D.). Damit ist ein
Wahrnehmungsphidnomen gemeint, bei dem ein Sinnesreiz automatisch und unwillkiirlich eine
zusitzliche Sinneserfahrung auslost (vgl. Cytowic 2018, S. 11). So liess sich Kandinsky etwa von
Wagners Musik zu Bildern anregen (vgl. Quirin 2016).

In «Komposition 8» lésst sich sein Interesse an musikalischen Ordnungsprinzipien
nachvollziehen (Abbildung 3). Geometrische Formen, dynamische Linien und Farben treten in
Beziehungen zueinander. Ich lese ihr Zusammenspiel als visuelle Entsprechung von Noten,
Rhythmen und Klanggruppen: Die Wirkung entsteht aus den einzelnen Elementen und ihrer
Anordnung im Ganzen. Das Bild veranschaulicht damit Kandinskys Suche nach
Ausdrucksmoglichkeiten, die denen der Musik vergleichbar sind.
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Abbildung 3. Wassily Kandinsky, «Komposition 8».
Quelle: Wikipedia-Autoren 2019.

2.2 Der absolute Film als Gestaltung in der Zeit

Walter Ruttmann gehorte zu den Pionieren des absoluten Films. Kandinskys Arbeiten und die
Ubertragung musikalischer Strukturen auf das Bild beeinflussten ihn wesentlich (vgl. Mollaghan
2015, S. 21). Uberlagerungen, Wiederholungen und Entwicklungen wurden zu Mitteln einer
visuellen Komposition, die sich auch durch regelhafte und mathematisch beschreibbare Ablaufe
ordnen liess. Der urspriinglich als Maler tatige Ruttmann bezeichnete den Film als «Malerei mit
Zeit» (Ruttmann 2012 [ca. 1919/20], S. 51).

Auch Hans Richter und Viking Eggeling suchten nach strukturellen Gesetzmassigkeiten fiir
abstrakte Filme. Musikalische Formen sollten ihnen helfen, eine Theorie visueller Komposition
zu entwickeln. Thre Uberlegungen biindelten sie unter dem Begriff einer «Universellen Sprache»
(vgl. Foster 1998, S. 75). Das entsprechende Manifest ist nicht erhalten; iiberliefert sind eigene
Zusammenfassungen ihrer Ansitze. Als moglicher Hintergrund des Verlusts wird die Zerstorung
abstrakter Kunst und zugehoriger Dokumente durch die Nationalsozialisten angefiihrt (vgl.
Betancourt 2011b).

Richters Riickblick beschreibt besonders anschaulich, wie aus der Beschiftigung mit dem
musikalischen Kontrapunkt eine Untersuchung visueller Kontinuitat entstand:

«In musical counterpoint, we found a principle which fitted our philosophy: every action produces a
corresponding reaction. Thus, in the contrapuntal fugue, we found the appropriate system, a dynamic
and polar arrangement of opposing energies, and in this model we saw an image of life itself: one
thing growing, another declining, in a creative marriage of contrast and analogy. Month after month,
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we studied and compared our analytical drawings made on hundreds of little sheets of paper, until
eventually we came to look at them as living beings which grew, declined, changed, disappeared - and
then were reborn. [...] It was unavoidable that, sooner or later in our experiments, these drawings,
which were spread about on the floor of our studio, would begin to relate systematically to each other.
We seemed to have a new problem on our hands, that of continuity, and the more we looked, the
more we realized that this new problem had to be dealt with [...] until, by the end of 1919, we decided
to do something about it. On long scrolls of paper Eggeling developed a theme of elements into
Horizontal-Vertical Mass, and I developed another into Praeludium.» (Lawder 1975, S. 49-50)

Im April 1921 besuchte Oskar Fischinger eine Generalprobe von Ruttmanns «Lichtspiel Opus 1»,
das als erster offentlich aufgefiihrter abstrakter Film gilt. Ein Ensemble begleitete die
Auffiihrung; Ruttmann spielte selbst Cello. Noch am selben Tag stellte der Theaterkritiker
Bernhard Diebold Fischinger und Ruttmann einander vor (vgl. Moritz 2004, S. 4-5).

Die Begegnung regte Fischinger dazu an, eigene abstrakte Filme zu entwickeln. Meist arbeitete er
mit vorhandenen Musikkompositionen (vgl. Moritz 2004, S. 27). Spéter liess er aus
urheberrechtlichen Griinden auch neue Musik fiir seine Filme komponieren (vgl. Moritz 2004, S.
29-30). Musik war jedoch keine Voraussetzung fiir den absoluten Film. Eggelings «Diagonal
Symphonie» wurde beispielsweise bewusst ohne musikalische Begleitung konzipiert (vgl. Sexton
20009, S. 576).

Fischingers Einfluss reichte tiber den Film hinaus. John Cage verarbeitete eine Begegnung mit
ihm in einem Mesostichon, dessen typografische Anordnung Fischingers Namen aufgreift
(Abbildung 4; vgl. Moritz 2004, S. 165). Das Gedicht verweist auf Fischingers Vorstellung, dass in
Gegenstianden und ihren Schwingungen musikalische Moglichkeiten liegen.

forgive me

when yOu
Said
eaCh
inAnimate object
has a spiRit

that can take the Form of sound
by belng
Set into vibration
i beCame a musician
it was as tHough
you had set me on flre
i raN
without thinkinG
and thrEw myself
into the wateR

Abbildung 4. Mesostichon von John Cage uber seine Begegnung mit Oskar Fischinger.
Quelle: Moritz 2004, S. 165.

Fischinger arbeitete auch fiir Walt Disney. Die Zusammenarbeit war von unterschiedlichen
asthetischen Vorstellungen gepragt: Fischingers Abstraktion stand dem stirker gegenstandlichen
und erzdhlerischen Ansatz Disneys gegeniiber. In «Fantasia» sind Beitrige und Einfliisse seiner
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Arbeit erkennbar, obwohl er seinen Namen nicht mit dem Ergebnis verbunden wissen wollte (vgl.
Moritz 2004, S. 83-87).

2.3 Gezeichnete Klange und technische Experimente

Mary Ellen Bute war in den frithen 1930er Jahren von einer Animation Fischingers beeindruckt.
Sie arbeitete damals mit Joseph Schillinger zusammen, dessen Kompositionssystem sie in «Color
Rhapsodie» einsetzte (vgl. Moritz o. D. b). Fiir «Spook Sport» engagierte sie Norman McLaren.
Auch er beschrieb Fischinger, insbesondere dessen Studie Nr. 7, als prigende Anregung:

«Fischinger was one of the great formative influences in my life. Around 1935, when I was about 20,
in my student days at the Glasgow School of Art in Scotland, I saw for the first time an “abstract”
movie. It was Oskar Fischinger’s film done to Brahms’ “Hungarian Dance No. 5”. It is difficult to
describe adequately the impact it had on me: I was thrilled and euphoric by the film’s fluent
kinesthesia, which so potently portrayed the movement and spirit of the music. The experience made
an indelible impression on me, excited a yearning in me, and was to have a profound, long-lasting
influence on many of my films. Several years later, at the Guggenheim Museum of Art in New York, I
was further enriched by the experience of seeing many more of Fischinger’s works. Each impressed
me by his mastery of motion, and all intensified my desire to make this kind of abstract film. In the
early 1950s, I had the opportunity and great pleasure of visiting Fischinger and his wife at their home
in California. That was a most memorable day for me, when I became aware of the many-faceted
nature of his genius and artistry. I discovered that Oskar was interested not just in filmmaking, but
was into all kinds of other experiments, the most intriguing of which for me was his stereoscopic
paintings, for I myself had been dabbling in binocular drawings. On leaving their house, I felt I had
met someone with a truly inventive and exploratory spirit, and an artist who had pioneered a new
path in the history of cinema» (McLaren 2004 [1975/1980], S. 166)

McLaren und Fischinger experimentierten mit unterschiedlichen Medien und untersuchten, wie
sich Klange durch grafische Gestaltung erzeugen lassen. McLaren zeichnete direkt auf
Filmstreifen, auch auf den Bereich der optischen Tonspur. Die dort aufgetragenen Muster
wurden bei der Wiedergabe in Klang umgesetzt (Abbildung 5; vgl. «Norman McLaren: Pen Point
Percussion» 2008).

Abbildung 5. Norman McLaren zeichnet auf den Bereich der optischen Tonspur eines Filmstreifens.
Quelle: Norman McLaren: Pen Point Percussion, 2008.
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Fischinger beschéftigte sich in «Klingende Ornamente» ebenfalls mit gezeichnetem Klang
(Abbildung 6). Seine Uberlegungen gehen iiber eine bildliche Darstellung von Musik hinaus: Das
grafische Muster soll selbst zur Grundlage der Klangerzeugung werden (vgl. CVM o. D.).

—  AMAAGES
FAPTIIOVS

0000000004¢

Abbildung 6. Filmstreifen aus Oskar Fischingers «Klingende Ornamente».
Quelle: CVM 0. D..

«Between ornament and music persist direct connections, which means that Ornaments are Music. If
you look at a strip of film from my experiments with synthetic sound, you will see along one edge a
thin stripe of jagged ornamental patterns. These ornaments are drawn music -- they are sound: when
run through a projector, these graphic sounds broadcast tones or a hitherto unheard of purity, and
thus, quite obviously, fantastic possibilities open up for the composition of music in the future.
Undoubtedly, the composer of tomorrow will no longer write mere notes, which the composer himself
can never realize definitively, but which rather must languish, abandoned to various capricious
reproducers. Now control of every fine gradation and nuance is granted to the music-painting artist,
who bases everything exclusively on the primary fundamental of music, namely the wave -- vibration
or oscillation in and of itself. In the process, surface new perceptions that until now were overlooked
and remain neglected. Possibilities that are definitely significant for a scrupulous and profound
creator of music, for example, precise overtones or timbres characteristic of a certain voice or
instrument can be reproduced with accurate fidelity through these drawn patterns. Or, when
desirable, the profile of sound waves could be synchronized exactly, wave-trough with wave-trough,
so that their dead-centers would coincide, sounding in perfect accord. Or, furthermore, new musical
sounds are now possible, pure tones with a precision of definition in their musical vibrations that
could not be obtained formerly from the manipulation of traditional instruments.» (Fischinger 1932, zit.
nach CVMo.D.)

Diese Experimente zeigen, wie Kiinstler technische Medien fiir neue gestalterische Zwecke
erschlossen. Bute und McLaren verwendeten beispielsweise Oszilloskope zur Erzeugung
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animierter Muster (vgl. kxABSTRONIC» o. D.). Bild und Klang konnten dadurch iiber
gemeinsame technische Prozesse miteinander verbunden werden.

2.4 Von analogen Computern zu digitalen Daten

John Whitney gehorte zu den frithen Kiinstlern, die Computer fiir abstrakte bewegte Bilder
nutzten. Er modifizierte einen analogen Computer, der urspriinglich als Zielsystem fiir
Flugabwehrgeschiitze im Zweiten Weltkrieg entwickelt worden war (vgl. Moritz o. D. a). In
«Digital Harmony» untersuchte er harmonische Schwingungen und mathematische Beziehungen
als Grundlagen der Animation.

Whitneys «Permutations» veranschaulicht diesen Ansatz (Abbildung 7). Die Anordnung und
Bewegung farbiger Punkte machen mathematisch berechnete Ablaufe als visuelle Muster
erfahrbar. Seine Beschéftigung mit Harmonie verbindet die technische Organisation der Bilder
mit musikalischem Denken:

«Arnold Schoenberg told John Cage, “In order to write music, you must have a feeling for harmony.”»
(Whitney 1980, S. 16)

Abbildung 7. Standbild aus John Whitneys «Permutations».
Quelle: Permutations 1968.

Mit digitalen Systemen erweiterten sich die verfiigbaren Medien und Datenquellen. Ryoji Ikeda
verwendet unter anderem DNA-Sequenzen, Proteinstrukturen sowie Daten aus Quantenphysik
und Kosmologie als Material seiner Werke (vgl. «Ryoji Ikeda Presents: data-verse» 2021). Die
Daten werden in visuelle und klangliche Ordnungen iiberfiihrt.
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Ikedas bindre Darstellungen von Wellenformen lassen sich dabei mit Fischingers gezeichneten
Tonspuren in Beziehung setzen (Abbildung 8). In beiden Féllen wird eine Verbindung zwischen
grafischer Struktur und Klang untersucht, allerdings mit unterschiedlichen technischen Mitteln
und asthetischen Voraussetzungen.

Abbildung 8. Ryoji Ikedas binare Visualisierung von Wellenformen.
Quelle: Abe et al. 2012, S. 83.

Der historische Uberblick macht deutlich, dass Musik fiir viele abstrakte Filme ein wichtiges
Strukturmodell war. Dieses Interesse setzt sich in der digitalen audiovisuellen Kunst fort.
Gemeinsam ist den hier betrachteten Ansitzen die Suche nach Beziehungen und Regeln, mit
denen sich Klang und Bild organisieren lassen. Daraus ergibt sich die Frage, welche Parameter
fiir eine solche Untersuchung geeignet sind.
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3 Grundlagen der Untersuchung

3.1 Information und die Rolle der Beobachtung

Die Verbindung verschiedener Kiinste und Medien bringt unterschiedliche Fachsprachen
zusammen. Begriffe wie Information, Klang, Farbe oder System werden je nach Zusammenhang
anders verwendet. Fiir die folgende Untersuchung klare ich deshalb zunichst, wie ich diese
Begriffe einsetze.

In der Informationstheorie Claude Shannons wird Information als quantitative Grosse behandelt:
Ein unwahrscheinliches Ereignis besitzt einen hoheren Informationsgehalt als ein
wahrscheinliches Ereignis (vgl. Chow 2021). Ein Bit kann zwei Zustidnde annehmen,
iiblicherweise als 0 und 1 bezeichnet. Nimmt man fiir beide Zustiande die gleiche
Wabhrscheinlichkeit an, betrigt sie jeweils 50 Prozent. Zwei Bits erlauben die vier Kombinationen
00, 01, 10 und 11; bei gleicher Wahrscheinlichkeit entfillt auf jede Kombination ein Anteil von 25
Prozent (vgl. Luber 2020). Fiir meine Untersuchung ist vor allem die Unterscheidbarkeit von
Zustanden von Interesse.

Ein System verstehe ich als eine Menge zusammenhéngender Elemente, die sich nach
bestimmten Kriterien von ihrer Umgebung abgrenzen lasst. Innerhalb eines Systems konnen
weitere Teilsysteme unterschieden werden. Zugleich kann ein System Bestandteil eines grosseren
Zusammenhangs sein (vgl. Wikipedia-Autoren 2003).

Diese Perspektive fiihrt zur Kybernetik, die sich mit Steuerung und Regelung dynamischer
Systeme beschiftigt. Fiir meine Arbeit ist insbesondere die Kybernetik zweiter Ordnung wichtig.
Sie bezieht die Beobachtenden in die Untersuchung ein und fragt danach, wie ihre Perspektive die
Beschreibung eines Systems mitbestimmt:

«Auf einmal sprechen die Kybernetiker iiber sich selbst, auf einmal entsteht eine Kybernetik der
Kybernetik oder eine Kybernetik zweiter Ordnung: Die Kybernetik erster Ordnung trennt das Subjekt
vom Objekt, sie verweist auf eine vermeintlich unabhéngige Welt ,,da drauBen”. Die Kybernetik
zweiter Ordnung oder die Kybernetik der Kybernetik ist selbst zirkular: Man lernt sich als einen Teil
der Welt zu verstehen, die man beobachten will.» (Pérksen 1998)

Als Analogie beschiftigt mich der Welle-Teilchen-Dualismus. Elektronen lassen sich nicht
ausschliesslich mit der klassischen Vorstellung eines Teilchens oder einer Welle erfassen. Das
Doppelspaltexperiment verdeutlicht, dass die Versuchsanordnung und die Messung fiir das
beobachtete Ergebnis wesentlich sind (vgl. «Welle-Teilchen-Dualismus» o. D.;
«Doppelspaltexperiment Durchfiihrung» o. D.). Fiir meine kiinstlerische Untersuchung regt dies
die Frage an, wie das gewihlte Beobachtungsverfahren die Beschreibung eines Werkes prigt. Die
physikalische Analogie dient hier als Denkanstoss.

3.2 Klang und Farbe als statische Parameter

Zunachst betrachte ich Klang und Bild unabhingig von grosseren zeitlichen Entwicklungen.
Vollstindig zeitlos lédsst sich Klang allerdings nicht denken: Eine Schwingung benétigt Zeit.
Bereits Ruttmann beschreibt seine Kunst fiir das Auge iiber ihre zeitliche Dimension:

10
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«Eine Kunst fiir das Auge die sich von der Malerei dadurch unterscheidet dass sie sich zeitlich
abspielt (wie Musik)...» (Ruttmann 2012 [ca. 1919/20], S. 52)

Der menschliche Horbereich wird haufig mit etwa 20 Hz bis 20 kHz angegeben; die obere Grenze
nimmt mit dem Alter in der Regel ab (vgl. Katz 2022). Auch ein sehr kurzes Klicken ist ein
zeitliches Ereignis. Licht lasst sich ebenfalls iiber Schwingungen beschreiben, allerdings in einem
wesentlich hoheren Frequenzbereich (vgl. Helmich o. D.). «Statisch» bedeutet in meiner
Untersuchung daher, dass sich die betrachteten Eigenschaften innerhalb des gewahlten
Zeitabschnitts nicht erkennbar veriandern. Sobald eine solche Veranderung auftritt, spreche ich
von Bewegung.

Zur Beschreibung eines Klangs unterscheide ich Tonhdhe, Klangfarbe und Lautstirke. Bei einem
harmonischen Klang bildet die Grundfrequenz eine Grundlage der Tonh6henwahrnehmung. Die
Zusammensetzung der Teiltone tragt zur Klangfarbe bei. Die Amplitude steht mit der Intensitat
des Schalls und damit auch mit seiner wahrgenommenen Lautstéarke in Beziehung. Gerdusche
besitzen dagegen hiufig keine eindeutig bestimmbare Tonhohe (vgl. Meyer 2008, S. 123-146).

Fiir die Farbe verwende ich die Parameter Farbton, Helligkeit und Farbsattigung (vgl.
Contributor 2014). Daraus ergibt sich die Frage, ob zwischen diesen drei visuellen und den drei
klanglichen Parametern ein gestalterisch nutzbares Bezugssystem entwickelt werden kann.

Den Ausgangspunkt bildet die Vorstellung von Schwingung. Tonhohe und spektrale Farbe lassen
sich mit Frequenzen in Verbindung bringen. Frequenz und Wellenldnge hangen dabei iiber die
jeweilige Ausbreitungsgeschwindigkeit zusammen. Diese Gemeinsamkeit legt fiir mein Modell
eine Zuordnung von Tonhohe und Farbton nahe.

Als zweite Verbindung untersuche ich Lautstiarke und Farbsattigung. In der Akustik fiihrt eine
grossere Amplitude zu einer hoheren Schallintensitét; Lautstarke bezeichnet dagegen eine
Wahrnehmungsgrosse. Die Ubertragung auf Farbsittigung ist fiir mich eine gestalterische
Analogie von Intensitit. Ich verwende sie als mégliche Zuordnung innerhalb des
Gedankenexperiments, nicht als physikalische Gleichsetzung beider Grissen.

Fiir die dritte Verbindung betrachte ich Klangfarbe und Helligkeit. Ein auf dem Klavier gespieltes
a’ mit 440 Hz lasst sich von demselben Ton auf einer Gitarre unterscheiden. Obwohl die
Grundfrequenz iibereinstimmt, unterscheiden sich die Anteile der mitschwingenden Obertone.
Die Fourier-Analyse erméglicht es, komplexe Schwingungen als Uberlagerungen sinusférmiger
Komponenten zu beschreiben (vgl. Weinzierl 2008, S. 5-6). Die Vorstellung der Uberlagerung
regt mich dazu an, auch nach Beziehungen zur Helligkeit zu suchen (vgl. Volgger o. D.).

Aus diesen Uberlegungen entsteht das Modell in Abbildung 9: Farbton wird mit Tonhéhe,
Farbsattigung mit Lautstarke und Helligkeit mit Klangfarbe verbunden. Diese Zuordnungen sind
Hypothesen fiir eine kiinstlerische Untersuchung. Sie bilden keine allgemeingiiltige Ubersetzung
zwischen akustischen und visuellen Eigenschaften.
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Abbildung 9. Gedankenmodell fiir Beziehungen zwischen Farb- und Klangparametern.
Quelle: Eigene Darstellung.

3.3 Gedankenexperimente mit Darstellungsformen

Digitale Werkzeuge stellen Klang- und Farbparameter in unterschiedlichen Anordnungen dar.
Diese Oberflichen konnen als Ausgangspunkt dienen, um die zuvor vorgeschlagenen
Beziehungen zu untersuchen. Ich iibertrage dafiir zunachst Klangparameter in einen Farbkreis
und anschliessend Farbparameter in eine Frequenzdarstellung.

Der Farbkreis als Modell fiir Klang

Der in Abbildung 10 beschriftete Farbkreis aus Photoshop zeigt den Farbton auf einem dusseren
Ring. Das innere Dreieck stellt Farbsattigung und Helligkeit dar und passt sich dem gewéhlten
Farbton an. Entlang einer Seite verandert sich die Sattigung; zur dunklen Ecke hin nimmt die
Helligkeit ab. Die Anordnung macht sichtbar, wie die Parameter innerhalb dieser Darstellung
aufeinander bezogen sind.
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Abbildung 10. Beschrifteter Farbkreis aus Photoshop mit Farbton, Farbsattigung und Helligkeit.
Quelle: Eigene Darstellung.

Im néchsten Schritt ersetze ich die visuellen Bezeichnungen durch die zugeordneten
Klangparameter (Abbildung 11). An die Stelle des Farbtons tritt die Tonhohe; Farbsattigung wird
durch Lautstirke und Helligkeit durch Klangfarbe ersetzt.

Abbildung 11. Ubertragung der Klangparameter auf die Farbkreisdarstellung.
Quelle: Eigene Darstellung.
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Ubertrigt man das Verhalten der Farbdarstellung auf das Klangmodell, erscheint die Tonhdhe
zunichst unabhéangig von Lautstiarke und Klangfarbe. Das Beispiel von Klavier und Gitarre zeigt,
dass eine identische Tonhohe mit unterschiedlichen Klangfarben verbunden sein kann. Zwischen
Lautstarke und Klangfarbe konnen dagegen Abhingigkeiten auftreten: Wird eine Gitarrensaite
kraftiger angeschlagen, verandert sich neben der Lautstirke auch der Klangcharakter. Das
Beispiel macht die vorgeschlagene Verbindung anschaulich, begriindet jedoch keine universelle
Regel.

Schwieriger ist die Frage, wie sich das Spektrum moglicher Klangfarben auf einer einzigen Achse
anordnen lasst. Denkbar wire etwa, akustische Instrumente nach ihrem Dynamikbereich zu
betrachten. Die Vielfalt moglicher Klange iibersteigt jedoch eine solche einfache Darstellung. Fiir
ein konkretes Werk lasst sich der Rahmen enger fassen: Die dort vorkommenden visuellen und
klanglichen Informationen konnten die Skalierung des jeweiligen Modells bestimmen.

Das Frequenzspektrum als Modell fiir Farbe

Eine andere Perspektive bietet die Spektrumsansicht eines Equalizers (Abbildung 12). Sie zeigt
die Anteile verschiedener Frequenzen. Ausgehend vom Grundton wird die Obertonstruktur
sichtbar, die wesentlich zur Klangfarbe beitragt. Anders als im Farbkreis werden hier einzelne
spektrale Anteile und ihre relativen Pegel dargestellt. Die in der Grafik verwendete Bezeichnung
«Lautstirke» ist in diesem Sinn als vereinfachende Beschriftung zu lesen.

ILISINET]

Tonhdéhe

Klangfarbe

Abbildung 12. Spektrumsansicht eines FabFilter-Equalizers mit klanglichen Parameterbezeichnungen.
Quelle: Eigene Darstellung.

Erneut tausche ich die Bezeichnungen gemiss meinem Modell aus: Der Grundton wird zum
Farbton, die Obertonstruktur zur Helligkeit und der Pegel zur Farbsittigung (Abbildung 13).
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Abbildung 13. Gedankenexperiment mit Farbparametern in der Spektrumsansicht eines FabFilter-Equalizers.
Quelle: Eigene Darstellung.

Innerhalb dieses Gedankenexperiments konnte die Helligkeit als Struktur von Teilfrequenzen
oberhalb eines Grundfarbtons vorgestellt werden. Jede dieser Komponenten konnte eine eigene
Sattigung besitzen. Daraus entsteht die kompositorische Idee, mit einem Grundfarbton und
zugehorigen «Obertonfarben» zu arbeiten.

Die beiden Darstellungsformen fiihren zu unterschiedlichen Vorstellungen von Abhéngigkeit. Der
Farbkreis ordnet die Parameter anders als das Frequenzspektrum. Das ist fiir meine
Untersuchung entscheidend: Ein Bezugssystem hiangt auch davon ab, wie ich seine Elemente
darstelle. Die Modelle helfen deshalb beim Erproben moglicher Beziehungen; sie beweisen diese
Beziehungen nicht.

3.4 Uberlagerung und raumliche Anordnung

Akkorde in Musik und Malerei

«Man kann eine neue und einfachere Form der Malkunst schaffen, wenn man auf eine Fliache
Farbmassen auftragt, die in einem harmonischen gegenseitigen Verhaltnis stehen, das dem Auge
gefillt, ohne irgendetwas abzubilden. Dies entspricht dem Akkord in der Musik, wir kdnnen das
daher Farbakkord nennen.» (Corradini 2012 [1912], S. 12)

Corradinis Begriff des Farbakkords lenkt den Blick auf gleichzeitig wahrnehmbare Elemente und
ihre Beziehungen. Ein musikalischer Akkord entsteht durch das Zusammenklingen
unterschiedlicher Tonhohen. In dhnlicher Weise lasst sich ein Farbakkord als Anordnung
unterschiedlicher Farben auf einer Flache verstehen.

15
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In der Notenschrift entspricht diese Gleichzeitigkeit der vertikalen Achse. Die Harmonielehre
untersucht solche Klangbeziehungen. Welches harmonische System fiir eine Analyse geeignet ist,
héngt dabei vom jeweiligen Werk ab. Fiir meine Untersuchung ist vor allem wichtig, welche
klanglichen oder visuellen Elemente gleichzeitig auftreten und wie ihre Kombination die
Wahrnehmung beeinflusst.

Formen und Farbzuordnungen

Wenn Farben raumlich angeordnet werden, entstehen voneinander abgegrenzte Bereiche.
Werden ihre Grenzen als Konturen wahrgenommen, lassen sich Formen erkennen. In der
Bauhauslehre wurden Beziehungen zwischen Grundfarben und geometrischen Grundformen
untersucht. Die hier gezeigte Zuordnung verbindet das gelbe Dreieck, das rote Quadrat und den
blauen Kreis (Abbildung 14). Auch Zwischenformen und Zwischenfarben wurden in diese
Uberlegungen einbezogen (vgl. «Farbenlehre am Bauhaus» 2019).

P S

Erliuterung: Die 3 Grundfarben gelb, rot, blau vertellt auf die zugehdrigen 3 Grundformen gleichen
Flacheninhaltes, Dreleck, Quadrat, Krels.
Darunter die raumlichen Formen, Tefraeder, Kubus, Kugel.

s
Abbildung 14. Zuordnung von Farben und Formen bei Kandinsky.
Quelle: Kandinsky 1923, S. 69.

Farbakkorde im Farbkreis

Farbakkorde lassen sich mithilfe geometrischer Formen im Farbkreis bestimmen. Eine
Verbindung zwischen einem Farbton und seiner Gegenfarbe ergibt einen Zweiklang. Ein
gleichseitiges Dreieck markiert drei, ein Quadrat vier aufeinander bezogene Farbtone. Dabei
werden meist gleiche Helligkeit und Sattigung vorausgesetzt (Abbildung 15; vgl. «Farbakkorde»
o0.D.).
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Zweiklang Dreiklang

Abbildung 15. Bestimmung eines Zweiklangs (links) und eines Dreiklangs (rechts) im Farbkreis.
Quelle: Der Farbkreis und wie man ihn verwendet, 2020.

Auch in der musikalischen Harmonielehre steht haufig die Beziehung der Tonhohen im
Vordergrund. Zwei Tone bilden ein Intervall; ab drei Tonen wird tiblicherweise von einem
Akkord gesprochen. Abbildung 16 zeigt einen C-Dur-Dreiklang. Der Vergleich mit dem Farbkreis
macht ein gemeinsames Interesse an der Auswahl und Kombination von Elementen sichtbar,
ohne identische Harmoniesysteme vorauszusetzen.

0
©

e ©

Abbildung 16. Ein C-Dur-Dreiklang in traditioneller Notenschrift.
Quelle: Eigene Darstellung.

3.5 Zeitliche Struktur und Notation

Dauer Bewegung und musikalische Form

Mit der Zeitdimension lassen sich Verdnderungen beschreiben: in der Musik etwa Tondauer,
Rhythmus und Melodie, im Bild die Bewegung und Entwicklung visueller Elemente. Tondauern
werden in der Notenschrift durch Notenwerte und ihren Bezug zu Metrum und Tempo festgelegt.
Verbindungen von Tonhohen und Dauern konnen melodische Motive bilden. Wiederholung und
Variation solcher Motive tragen zur musikalischen Form bei. Vergleichbare Ordnungsprinzipien
finden sich im absoluten Film.

Kandinsky fasst Farbe, Klang und Bewegung als Elemente einer abstrakten Bithnensynthese

zasammen:
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«Wie die Plastik in der Architektur teilweise aufgeht, so geht die Dichtung in der Musik teilweise auf.
Also streng genommen ist die reine abstrakte Form des Theaters die Summe der abstrakten Klinge: 1.
der Malerei - Farbe, 2. der Musik - Klang, 3. des Tanzes - Bewegung» (Kandinsky 1923, S. 143)

Fiir meine Untersuchung erweitert diese Perspektive die Betrachtung einzelner Parameter um
ihre zeitliche Entwicklung. Entscheidend ist nun auch, wann etwas erscheint, wie lange es dauert
und wie es sich zu vorausgehenden oder folgenden Ereignissen verhalt.

Die traditionelle Notenschrift

Die Notenschrift halt musikalische Ablaufe grafisch fest. In ihr werden Tonhohe und Tondauer
ebenso angegeben wie Lautstiarke, Instrumentation und besondere Spielweisen (Abbildung 17).
Die vertikale Position einer Note bezeichnet ihre Tonhohe; ihre horizontale Anordnung markiert
die Abfolge und das zeitliche Verhiltnis zu anderen Ereignissen. Notenkopf, Hals, Fihnchen und
Balken tragen zur Kennzeichnung des Notenwerts bei.

Klangfarbe Laurtstirke Tonhéhe

[

—=lr7ll 1] :% .\
2 Flauti. = e = e ‘1
"' ] s =
L il -

Abbildung 17. Beispielpartitur mit Beschriftung von Klangfarbe, Lautstarke und Tonhéhe.
Quelle: Eigene Darstellung.

Die Instrumentation legt eine grundlegende Klangfarbe fest. Zusatzliche Spielanweisungen
konnen sie innerhalb eines Stiicks verandern. Dynamikangaben iiber oder unter dem
Notensystem geben die Lautstérke vor; Crescendo und Diminuendo bezeichnen deren
allmahliche Zu- oder Abnahme. Eine Angabe gilt in der Regel bis zur nachsten entsprechenden
Anweisung.

Die Note bezeichnet damit ein musikalisches Ereignis. Wo kein Ton erklingen soll, werden
Pausen mit entsprechender Dauer notiert. Die Partitur macht sowohl das Auftreten als auch das
Ausbleiben von Klang zu Bestandteilen der zeitlichen Organisation.

3.6 Wahrnehmbare Form und Bedeutung

Die Beschreibung dusserer Eigenschaften erfasst ein Kunstwerk noch nicht vollstandig.
Kandinsky unterscheidet zwischen der sichtbaren Form und einem inneren Ausdruck.
Abstraktion ist fiir ihn ein Weg, die eigene innere Welt kiinstlerisch zuganglich zu machen:

«Ein Kiinstler, welcher in der wenn auch kiinstlerischen Nachahmung der Naturerscheinungen kein
Ziel fiir sich sieht und ein Schopfer ist, welcher seine innere Welt zum Ausdruck bringen will und
mubB, sieht mit Neid, wie solche Ziele in der heute unmateriellsten Kunst - der Musik - natiirlich und
leicht zu erreichen sind. Es ist verstandlich, daB er sich ihr zuwendet und versucht, dieselben Mittel in
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seiner Kunst zu finden. Daher kommt das heutige Suchen in der Malerei nach Rhythmus, nach
mathematischer, abstrakter Konstruktion, das heutige Schitzen der Wiederholung des farbigen
Tones, der Art, in welcher die Farbe in Bewegung gebracht wird usw.» (Kandinsky 1912, S. 37)

Kandinsky sieht in der Musik eine Kunstform, die diesen Ausdruck ohne gegenstindliche
Nachahmung erméglichen kann. Seine Uberlegungen fithren deshalb von der dusseren
Organisation eines Werks zur Frage nach Bedeutung und Wirkung.

Auch kybernetische Modelle, die den Menschen als auf Reize reagierendes System betrachten,
stossen an diese Frage. Eine korperliche Reaktion wie das Schwitzen bei Hitze ldsst sich zunachst
als Regelvorgang beschreiben. Umberto Eco erweitert eine solche Betrachtung um eine Ebene des
Sinns: Menschliches Verhalten wird auch dadurch beeinflusst, welche Bedeutung einer
Information zugeschrieben wird (vgl. Eco 1999, S. 192-195).

Eine verwandte Unterscheidung findet sich bei Ferdinand de Saussure zwischen Signifikant, der
Zeichenform, und Signifikat, dem Zeicheninhalt (vgl. «Ferdinand de Saussure» 2015). Fiir die
Werkanalyse bedeutet dies, dass ich neben den wahrnehmbaren Beziehungen auch nach
moglichen Bedeutungen frage. Diese Deutungen bleiben an meine Perspektive gebunden und
werden deshalb von der Beschreibung formaler Eigenschaften unterschieden.

3.7 Grafische Partituren und visuelle Musik

Neben der traditionellen Notenschrift existieren zahlreiche grafische Notationsformen. Sie
besitzen kein einheitliches, fiir alle Werke giiltiges Zeichensystem. Ihre Entwicklung steht unter
anderem mit neuen Klangmaterialien, veranderten rhythmischen Vorstellungen und der Frage
nach den Grenzen von Musik in Verbindung.

Rainer Wehingers Horpartitur zu Gyorgy Ligetis «Artikulation» zeigt, wie sich fiir ein einzelnes
Werk ein eigenes Bezugssystem entwickeln lasst. Eine Legende ordnet Farben und Formen
bestimmten klanglichen Eigenschaften zu (Abbildung 18). Die Partitur macht den Verlauf der
bereits bestehenden Komposition nachtréglich sichtbar (Abbildung 19).
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Abbildung 18. Zeichensystem fir die Klange in Wehingers Horpartitur zu Ligetis «Artikulation».

Quelle: Wehinger 1970, S. 37.

Abbildung 19. Ausschnitt aus Wehingers grafischer Darstellung von Ligetis «Artikulation».

Quelle: Wehinger 1970, S. 51.
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Die grafische Darstellung kann damit selbst zum Ergebnis einer Analyse werden. Sie wihlt
Eigenschaften aus, stellt Beziehungen her und bietet eine bestimmte Sicht auf den zeitlichen
Verlauf des Klangs.

Gerhard Riihm geht in seinen «Noteniiberzeichnungen» von traditionellen Partituren aus und
bearbeitet ihr Erscheinungsbild zeichnerisch. Durch Uberlagerung und Hervorhebung treten
andere Eigenschaften des Notenbilds in den Vordergrund (Abbildung 20):

«durch das iiberzeichnen geeigneten notenmaterials, das details zugunsten der
rhythmisch-melodischen grundstrukturen zuriicktreten oder ganz verschwinden lésst, wird das
augenmerk des betrachters nachdriicklich auf die rein optischen qualitidten des notenbildes gelenkt.
Der zeichner, der dabei auf seine weise auch interpret wird, verstiarkt durch emotionale und
motorische impulse der nachvollziehenden hand die substanziellen verlaufsspuren der musikalischen
vorlage, setzt charakteristische akzente und bringt zugleich stimmungsgehalte zu bildhaftem
ausdruck.» (Rihm 2006, S. 656)

Abbildung 20. Ausschnitt aus Gerhard Riihms Serie «Notentberzeichnungen».
Quelle: Riihm 2006, S. 18.

Rithms Beschreibung macht die interpretierende Rolle des Zeichnens deutlich. Die Vorlage wird
nicht lediglich wiedergegeben; ihre wahrgenommenen Strukturen werden ausgewahlt, verstarkt
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und in einen bildlichen Ausdruck iiberfiihrt. Auch dies ist fiir mein Vorgehen relevant: Ein
visuelles Bezugssystem kann eine Lesart eines musikalischen Ablaufs sichtbar machen.

3.8 Medium und technische Gestaltung

Kiinstlerische Entscheidungen hiangen mit den Mdoglichkeiten eines Mediums und dem
historischen Umfeld zusammen. Kandinsky beschreibt diese Verbindung so:

«Jedes Kunstwerk ist Kind seiner Zeit, oft ist es Mutter unserer Gefiihle. So bringt jede Kulturperiode
eine eigene Kunst zustande, die nicht mehr wiederholt werden kann. Eine Bestrebung, vergangene
Kunstprinzipien zu beleben, kann héchstens Kunstwerke zur Folge haben, die einem totgeborenen
Kinde gleichen. Wir konnen z.B. unméglich wie alte Griechen fiihlen und innerlich leben. So kénnen
auch die Anstrengungen, z.B. in der Plastik die griechischen Prinzipien anzuwenden, nur den
griechischen dhnliche Formen schaffen, wobei das Werk seelenlos bleibt fiir alle Zeiten.» (Kandinsky
1912, S. 25)

Ligetis «Artikulation» verdeutlicht, wie neue technische Mittel die Komposition prigen kénnen.

Fiir das Werk wurden kiinstlich erzeugte Klange wie Rauschen und Sinustone auf Tonband
aufgezeichnet und bearbeitet. Zunachst stand die Organisation steuerbarer Parameter im
Vordergrund. Im Verlauf der Arbeit erkannte Ligeti Beziehungen zwischen diesen
Klangmaterialien und sprachlichen Lauten. Daraus entwickelte sich die Vorstellung eines
imagindren Gesprachs (vgl. Wehinger 1970, S. 7).

Laszl6 Moholy-Nagy fragt in «Produktion - Reproduktion» danach, wie technische Apparate iiber

ihre urspriingliche Funktion hinaus fiir neue Gestaltung eingesetzt werden konnen:

«Es liegt in der menschlichen Eigenart, dass die Funktionsapparate nie zu séttigen sind, [...]» und
«Da vor allem die Produktion (produktive Gestaltung) dem menschlichen Aufbau dient, miissen wir
versuchen, die bisher nur fiir Reproduktionszwecke angewandten Apparate (Mittel) auch zu
produktiven Zwecken zu erweitern.» (Moholy-Nagy 2012 [1922], S. 100)

Fiir die Untersuchung eines Mediums formuliert er drei Fragen (vgl. Moholy-Nagy 2012 [1922],
S. 101):

» Wozu dient dieser Apparat?

» Was ist das Wesen seiner Funktion?

« Sind wir fahig und hat es einen Wert, den Apparat so zu erweitern, dass er auch der Produktion
dienstbar wird?

Theo van Doesburg beschreibt die schopferische Arbeit ebenfalls als Entwicklung hin zu
eigenstandiger Gestaltung;:

«Die drei wichtigsten Etappen schopferischer Tatigkeit - Imitation - Darstellung - Gestaltung - lassen
sich fiir jede Kunstgattung feststellen. Gestaltung ist immer Ziel, ganz gleich, ob es sich um Malerei,
Plastik, Fotografie oder Film handelt.» (Van Doesburg 2012 [1929], S. 239)

Die technischen Mittel eines Werks sind daher ein Bestandteil meiner Untersuchung. Ich frage,
welche Moglichkeiten sie er6ffnen, welche Beziehungen sie zwischen Klang und Bild herstellen
und wie die Kiinstler diese Moglichkeiten gestalterisch nutzen.
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4 Fragenkatalog und Vorgehen

4.1 Von den Grundlagen zur Werkanalyse

Die bisherigen Uberlegungen lassen sich in einem Fragenkatalog zusammenfiihren. Er verbindet
die Beschreibung einzelner Parameter mit der Untersuchung von Uberlagerung, Zeit, Raum,
Bedeutung und Technik. Ziel ist es, das Zusammenspiel von Klang und Bild nachvollziehbar zu
erfassen und daraus Anregungen fiir die kiinstlerische Praxis zu gewinnen.

Der Katalog dient als offenes Untersuchungswerkzeug. Je nach Werk kann eine kurze Sequenz
oder ein langerer Verlauf im Mittelpunkt stehen. Bei «An Optical Poem» betrachte ich einen
Abschnitt detailliert; bei «Datamatics» untersuche ich die grossraumige Entwicklung der
Performance. Beide Zugénge sollen zeigen, wie sich aus Beobachtungen ein werkbezogenes
Bezugssystem ableiten lasst.

Den Ausdruck «synisthetisch» verwende ich in diesem Zusammenhang fiir die untersuchten
Verbindungen zwischen Sinnesbereichen. Eine bewusst gestaltete Zuordnung von Ton und Bild
ist dabei von der in Kapitel 2.1 beschriebenen unwillkiirlichen synésthetischen Wahrnehmung zu
unterscheiden.

4.2 Die neun Bereiche des Fragenkatalogs

1 Allgemeine Wahrnehmung
» Wie wirken die audiovisuellen Elemente beim ersten Betrachten und Horen?

» Welche Emotionen oder Stimmungen entstehen durch die Verbindung von Ton und Bild?

2 Klanganalyse
» Welche Tonhohen, Klangfarben und Lautstarken werden verwendet?
» Wie verandert sich der Klang im Verlauf des Werks?

» Gibt es wiederkehrende oder auffillige Klinge, die eine besondere Bedeutung haben konnten?

3 Analyse von Farbe und Form
» Welche Farben und Formen dominieren das Bild?
» Wie werden Farben und Formen eingesetzt, um Stimmung oder Atmosphére zu erzeugen?

« Deuten Verinderungen von Farbe oder Form auf bestimmte Handlungen, Uberginge oder
Stimmungen hin?
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4 Audiovisuelle Beziehungen und zeitliche Anordnung

« Inwiefern korrespondieren Tonhohe, Klangfarbe und Lautstirke mit Farbton, Helligkeit und

Farbsattigung?
« Lassen sich bestimmte Klinge mit bestimmten Farben oder visuellen Mustern verbinden?

« Entsprechen visuelle Muster oder Strukturen musikalischen Motiven oder Rhythmen?

» Wie interagieren Ton und Bild im zeitlichen Verlauf? Gibt es Synchronisationen oder erkennbare

Asynchronititen?

5 Uberlagerungen und Akkorde
« Bilden klangliche und visuelle Elemente Uberlagerungen oder Akkorde?

» Wie beeinflussen diese Beziehungen die Wahrnehmung des Gesamtwerks?

6 Raumliche Anordnung

» Wie wird der Raum durch visuelle und klangliche Elemente definiert?

7 Medium und Technologie
» Welche Techniken und Medien werden zur Erzeugung der audiovisuellen Elemente verwendet?

» Wie beeinflussen diese Techniken das Zusammenwirken von Ton und Bild?

8 Interpretation und Bedeutung
» Welche Bedeutung oder Botschaft konnte die Verbindung von Ton und Bild vermitteln?

» Wie tragt die Verbindung der Sinnesbereiche zum Verstidndnis des Gesamtwerks bei?

9 Personliche Reflexion und Kontext
» Wie beeinflusst das Werk meine Wahrnehmung von Ton und Farbe?

« In welchen kiinstlerischen oder kulturellen Zusammenhang lasst es sich einordnen?
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5 Anwendung auf zwei audiovisuelle
Werke

5.1 An Optical Poem von Oskar Fischinger

Werk und untersuchter Ausschnitt

Oskar Fischingers abstrakter Film «An Optical Poem» wurde 1938 von Metro-Goldwyn-Mayer
veroffentlicht. Seine Musik ist Franz Liszts « Hungarian Rhapsody No. 2» (vgl. Moritz 2004, S.
76-77). Fir die Untersuchung wihle ich den Abschnitt ab dem musikalischen Beginn, ohne die
Titelsequenz. Im Mittelpunkt stehen die Beziehungen zwischen der Instrumentation, der
Melodiefithrung und den animierten Formen.

Abbildung 21. Standbild aus Oskar Fischingers «An Optical Poem».
Quelle: An Optical Poem, 1938, Oskar Fischinger, 2020.

Wahrnehmung Klang und Bild

Die zur Musik bewegten abstrakten Formen wirken auf mich fesselnd und stellenweise
hypnotisch. Thre fliessenden Bewegungen rufen sowohl Verwunderung als auch eine meditative
Stimmung hervor. Ich empfinde das Zusammenspiel als beruhigend und zugleich anregend.
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Die Musik umfasst unterschiedliche Instrumentalfarben und einen weiten Dynamikbereich.
Sanfte Melodien wechseln mit starker ausgepragten Steigerungen. Tempo und Intensitat
verandern sich; wiederkehrende Motive geben dem Verlauf Zusammenhalt.

Auch die visuelle Gestaltung variiert Helligkeit und Sattigung. Lebhafte Farben verstirken fiir
mich die Energie bewegter Passagen, wahrend gedampfte Farbtone ruhigere Abschnitte
begleiten. Wechsel von Farbe und Form machen musikalische Ubergiinge wahrnehmbar. Die
Wirkung entsteht dabei aus der Beziehung der Farben zum jeweiligen Abschnitt und zu den
bereits sichtbaren Elementen.

Audiovisuelle Beziehungen und zeitliche Struktur

In dem untersuchten Ausschnitt lassen sich wiederkehrende Zuordnungen von Instrumenten und
Formen beobachten. Streicher erscheinen iiberwiegend als Kreise, Holzblaser als blauliche
Vierecke. Die Bewegung dieser Elemente folgt hdufig dem Rhythmus oder dem Verlauf der
Melodie. Abbildung 22 stellt acht Einzelbilder der gleichzeitig erklingenden Melodie des hohen
Streicherregisters gegeniiber.

Abbildung 22. Acht Einzelbilder aus «An Optical Poem» mit der gleichzeitig gespielten Melodie des hohen
Streicherregisters.
Quelle: Eigene Darstellung nach An Optical Poem, 1938, Oskar Fischinger, 2020.

Die Kreise bewegen sich in enger Beziehung zu den gespielten Noten. Eine identische Tonhohe
fiihrt jedoch nicht immer zur gleichen Position oder Farbe. Die Visualisierung folgt somit
erkennbaren Beziehungen, die innerhalb des Verlaufs variiert werden. Der Vergleich mit dem
tiefen Streicherregister verdeutlicht dies (Abbildung 23).
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Abbildung 23. EIf Einzelbilder aus «An Optical Poem» mit der gleichzeitig gespielten Melodie des tiefen
Streicherregisters.
Quelle: Eigene Darstellung nach An Optical Poem, 1938, Oskar Fischinger, 2020.

Bei den tiefen Streichern treten gegeniiber dem hohen Register dunklere und eher blauliche
Farben auf. Eine durchgehend feste Zuordnung von Tonhohe und Farbton lisst sich dennoch
nicht erkennen. Fiir mich deutet dies darauf hin, dass die Farbwahl auch auf die jeweils
vorhandene visuelle Umgebung reagiert. Die vertikale Bewegung der Kreise folgt dem
melodischen Verlauf, ohne jede Note unveranderlich an eine einzige Bildposition zu binden.

Nach etwa einer Minute geht die Streicherpassage in ein Harfenzwischenspiel iiber. Die Harfe
wird durch Gruppen iibereinanderliegender Kreise visualisiert. Deren Farbe bleibt wihrend des
Melodieverlaufs weitgehend konstant; Grosse und Anzahl verdndern sich (Abbildung 24).
Gegeniiber der Streicherpassage wirkt die Verbindung einzelner Noten und Formen weniger eng
synchronisiert. Schnelle Melodieverlaufe werden durch auf- und absteigende Bewegungen
aufgegriffen. Ein Triller am Ende des Zwischenspiels erscheint als wechselndes Aufblitzen von
Formengruppen.
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Einleitung der Harfe Schnelle Auf-Bewegung Schnelle Ab-Bewegung

Triller

Abbildung 24. Einzelbilder der Harfenpassage in «An Optical Poem».
Quelle: Eigene Darstellung nach An Optical Poem, 1938, Oskar Fischinger, 2020.

Das Abklingen von Streichern und Harfe leitet zu einer Variation {iber, in der Holzbldser das
Motiv mehrstimmig fortfiihren. Gleichzeitig erscheinen mehrere blauliche Vierecke (Abbildung
25). Die visuelle Uberlagerung entspricht damit der Mehrstimmigkeit. Auch hier wird ein Triller
durch aufblitzende Formengruppen dargestellt.

Abbildung 25. Einzelbilder der Holzblaserpassage in «An Optical Poem».
Quelle: Eigene Darstellung nach An Optical Poem, 1938, Oskar Fischinger, 2020.
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Uberlagerung Raum und Technik

Die gleichzeitig auftretenden Formen und Kldnge erzeugen fiir mich einen zusammenhéangenden
Gesamteindruck. Ihre Uberlagerung hebt musikalische Hohepunkte und Ubergiinge hervor.
Réaumliche Beziehungen entstehen vor allem durch die Position und Bewegung der Formen. Die
Tonhohenbewegung steht hdufig mit einer Verdnderung ihrer vertikalen Lage in Verbindung; die
Lautstirke scheint sich teilweise in ihrer Grosse widerzuspiegeln.

Die Stop-Motion-Technik erméglicht es, die Bewegungen der Formen schrittweise auf die Musik
abzustimmen. Thre prézise zeitliche Anordnung ist ein wesentliches Mittel der audiovisuellen
Gestaltung.

Interpretation und personliche Einordnung

Ich verstehe «An Optical Poem» als Untersuchung von Beziehungen zwischen unterschiedlichen
Sinneserfahrungen. Das Werk macht fiir mich erfahrbar, wie musikalische Bewegungen in
Formen und Farben weitergefiihrt werden konnen. Zugleich erweitert es meine Vorstellung
davon, wie flexibel solche Zuordnungen sein diirfen.

Kiinstlerisch ordne ich den Film der frithen experimentellen Filmkunst und der visuellen Musik
zu. Aus dieser Perspektive lasst er sich auch als Vorlaufer spaterer Musikvideos und
multimedialer Kunst betrachten. Die Analyse starkt meine Wertschatzung fiir eine abstrakte
Gestaltung, deren Ausdruck aus dem Zusammenspiel der Elemente entsteht.

5.2 Ein Bezugssystem fur An Optical Poem

Die Beobachtungen lassen sich zu einem Modell zusammenfiihren. Es beschreibt wiederkehrende
Verbindungen des untersuchten Ausschnitts und hélt zugleich fest, wo die Zuordnungen
variieren.

Musikalisches Element Beobachtete visuelle Beziehung

Kreise; Farben variieren zwischen Rot und Blau. Register und
Streicher Tonhdhenverlauf wirken auf die Zuordnung ein, ohne sie vollstéandig
festzulegen.

Uberlagerte Kreise; weitgehend konstante Farbe bei wechselnder Grésse und

Harfe Anzahl.

Holzblaser Blauliche Vierecke; mehrere Formen entsprechen der Mehrstimmigkeit.
Tonhdéhenbewegung Haufig eine entsprechende vertikale Bewegung der Formen.
Lautstarke Teilweise eine Veranderung der Formgrésse.

Triller Wechselndes Aufblitzen von Formengruppen.

Abbildung 26 zeigt die Beziehungen als grafisches Bezugssystem. Instrumentation, Tonhohe,
Lautstéarke und Tondauer werden darin mit Farbe, Form, Position und Bewegungsverhalten
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verbunden. Die Darstellung biindelt meine Beobachtungen; sie bildet keine vollstindige Regel fiir
jede Einstellung des Films.

Klang

—= )

/‘Klangrarbe-\ Tonhohe Lautstarke Tondauer

Instrumentation Spieltechnik

Triller

Holzblaser Streicher Harfe

Kinstler

Vertikale Horizontale

Fartiton Helligkait Sattigung Form Grosse Position Aufblitzen
Farbe Gestalt Einblendungsdauer

Abbildung 26. Eigenes Modell der Beziehungen zwischen Klang und Bild in «An Optical Poem».
Quelle: Eigene Darstellung.

5.3 Datamatics von Ryoji lkeda

Werk und Beobachtungsrahmen

«Datamatics» verbindet Datenvisualisierung, elektronische Komposition und digitale
Bildgestaltung. Das Werk kniipft an Ikedas Untersuchung der asthetischen und musikalischen
Eigenschaften von Daten an. Anders als bei «An Optical Poem» betrachte ich hier die
Gesamtstruktur der Performance: Ausgedehnte Wiederholungen und allmahliche Veranderungen
werden erst liber langere Zeitraume deutlich.

Wahrnehmung und Klanggestaltung

Die prazisen, reduzierten Elemente wirken auf mich faszinierend und mit zunehmender
Verdichtung teilweise iiberwiltigend. Thre Klarheit steht einer grossen Informationsmenge
gegeniiber. Die abstrakte Darstellung von Daten kann dadurch auch ein Gefiihl von Distanz oder
Entfremdung auslosen.

Das Klangspektrum reicht von tiefen Bassen bis zu hohen Frequenzen. Die Klangfarben wirken
klar und elektronisch; die Lautstarke verandert sich im Verlauf. Das verwendete Material bleibt
iiberwiegend konstant, wiahrend Rhythmus, Dichte und raumliche Wirkung wechseln.
Wiederholte rhythmische Figuren pragen langere Abschnitte und werden schrittweise zu
komplexeren Strukturen verdichtet.
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Die hier betrachtete Performance dauert rund vierzig Minuten. Die Beschreibung des
Klangmaterials nennt Sinuswellen, weisses Rauschen und kurze Impulse («Clips») (vgl. Arte
TRACKS 2021). Fiir mich erinnern viele dieser Klange an elektronische Signale.

Farben Formen und zeitliche Beziehungen

Visuell dominieren Zahlen, Buchstaben, Linien, Wellenformen und geometrische Muster. Sie
erscheinen meist weiss auf schwarzem Grund oder in der umgekehrten Anordnung. Rot und Blau
werden sparsam eingesetzt und heben bestimmte Informationen hervor. Veranderungen von
Form, Dichte oder Farbe markieren Entwicklungen innerhalb des Datenstroms und Uberginge
zwischen Abschnitten.

Klangereignisse und visuelle Ereignisse sind eng synchronisiert. Wiederkehrende Muster greifen
rhythmische Strukturen auf; bestimmte Klangtypen lassen sich mit bestimmten Formen oder
visuellen Ablaufen verbinden. So werden Daten und ihre Veranderungen gleichzeitig horbar und
sichtbar.

Die vielen einfachen Elemente verdichten sich zu komplexen Bildfeldern. In rascher Bewegung
lassen sich einzelne Details kaum noch verfolgen. Meine Wahrnehmung richtet sich dadurch
zunehmend auf den Gesamteindruck. Eine vergleichbare Verdichtung vollzieht sich im Klang;:
Einzelne akustische Ereignisse bilden zunehmend vielschichtige Rhythmen.

Uberlagerung und riaumliche Entwicklung

Die Uberlagerung von Informationen spielt in beiden Medien eine zentrale Rolle. Sie verstirkt
Hohepunkte und Veranderungen, kann aber auch eine Komplexitit erzeugen, die ich als
iiberwéltigend empfinde. Die Wirkung ergibt sich somit nicht allein aus einzelnen Elementen,
sondern aus ihrer Dichte und Gleichzeitigkeit.

Im Verlauf treten neben zweidimensionalen Mustern auch dreidimensionale Darstellungen auf
(Abbildung 27). Mit diesem Ubergang verindert sich die Klanggestaltung. In den von mir
beobachteten dreidimensionalen Abschnitten nimmt die rhythmische Komplexitét ab. An ihre
Stelle treten stirker flachige Kldnge, deren Hallanteile eine akustische Raumlichkeit erzeugen.
Der visuelle Raum und der Horeindruck werden dadurch aufeinander bezogen.
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Abbildung 27. Standbilder aus Ryoji Ikedas «Datamatics». Das letzte Bild zeigt eine dreidimensionale Darstellung.
Quelle: Ikeda o. D..

Technologie Interpretation und Kontext

Digitale Verfahren und Programmierung ermoglichen die genaue Organisation der Bild- und
Klangereignisse. Die verwendete Technik pragt damit sowohl die Synchronisation als auch die
asthetische Erscheinung des Werks.

Ich lese «Datamatics» als mogliche Reflexion tiber das Verhiltnis von Mensch und Technologie,
die asthetischen Eigenschaften von Daten und die Rolle der Kunst in einer digital gepragten
Umgebung. Die Verbindung von Ton und Bild stellt fiir mich einen Bezug zwischen
wissenschaftlichen Darstellungsweisen und kiinstlerischer Erfahrung her. Diese Deutung ergibt
sich aus meiner Betrachtung; sie ist keine Festlegung auf eine einzige Bedeutung.

Das Werk verandert meinen Blick auf Daten. Ich nehme sie durch die Performance auch als
Material fiir Rhythmus, raumliche Struktur und visuelle Komposition wahr. In diesem Sinn
ordne ich «Datamatics» in den Zusammenhang zeitgenossischer digitaler Kunst ein.
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5.4 Ein Bezugssystem fur Datamatics

Waihrend das Modell zu «An Optical Poem» einzelne Instrumente und Formen verbindet, erfasst

das Modell zu «Datamatics» vor allem Beziehungen zwischen Dichte, Rhythmus und raumlicher

Darstellung. Die unterschiedliche Genauigkeit der beiden Analysen folgt aus dem gewahlten

Beobachtungsrahmen.

Beobachtungsbereich Beziehungen in Datamatics

Reduzierte geometrische Elemente, Datenzeichen und elektronische
Klange bilden komplexe Muster.

Audiovisuelles Material

Zweidimensionale Abschnitte

Dreidimensionale Abschnitte

Farbgebung

Hohe Dichte visueller Ereignisse und komplexe rhythmische Strukturen in
Klang und Bild.

Weniger rhythmische Komplexitat; flachige Klange und Hall erzeugen
eine entsprechende rdumliche Wirkung.

Uberwiegend Schwarz und Weiss; Rot und Blau markieren einzelne
Informationen.

Das grafische Modell in Abbildung 28 ordnet diese Beziehungen in einen Zusammenhang von

Datengrundlage, klanglicher und visueller Interpretation sowie Beobachtung ein. Es zeigt, wie

sich aus der Betrachtung einer langeren Performance ein Bezugssystem gewinnen lasst, auch

wenn keine vollstandige Zuordnung aller Einzelereignisse vorgenommen wird.

| Thematik fur Datenanalyse |

Datenmengen / Big Data

Vi

/

Klang

Klangliche

Interpretation

\

Gestalt Farbe

Interpretation

Zweidimensionalitat Dreidimensionalitat

[T

I

Rhythmus Liegende Klange

——HKUnstler

waisAssBunupig

—Betrachter

Abbildung 28. Eigenes Modell der Beziehungen zwischen Daten, Klang und Bild in «Datamatics».

Quelle: Eigene Darstellung.
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6 Bezugssysteme als kunstlerisches
Werkzeug

Die beiden Analysen fiihren zu unterschiedlich detaillierten Modellen. Bei «An Optical Poem»
werden konkrete Instrumentalgruppen, Formen und Bewegungen miteinander verbunden. Bei
«Datamatics» stehen grossere Zusammenhange zwischen Informationsdichte, Rhythmus und
Réaumlichkeit im Vordergrund. Beide Bezugssysteme ordnen wahrgenommene Beziehungen und
machen sie fiir eine weitere Auseinandersetzung zuganglich.

Sie konnen eine mogliche Organisation der Werke veranschaulichen, ohne den tatsdchlichen
Entstehungsprozess der Kiinstler zu rekonstruieren. Welche Elemente in einem Modell
hervortreten, hingt von den Interessen, Kenntnissen und Erfahrungen der betrachtenden Person
ab. Andere Beobachtende konnten deshalb andere Schwerpunkte setzen und zu abweichenden
Bezugssystemen gelangen.

Der Fragenkatalog schafft einen gemeinsamen Ausgangspunkt, von dem aus sich diese
unterschiedlichen Perspektiven entwickeln lassen. Die anschliessende Modellierung hilft,
Beziehungen miteinander zu verkniipfen und zu erweitern. Dabei konnen sowohl genaue
Einzelbeobachtungen als auch eine Betrachtung des Gesamtverlaufs produktiv sein.

Fiir die eigene kiinstlerische Praxis lassen sich die Modelle als Gestaltungsrahmen nutzen. Je
genauer die Beziehungen beschrieben werden, desto gezielter konnen bestimmte Parameter
aufgegriffen und verandert werden. Eine beobachtete Zuordnung kann iibernommen, variiert
oder mit Beziehungen aus einem anderen Werk verbunden werden. So entsteht Raum fiir eine
eigene Interpretation, die an den untersuchten Elementen ansetzt und sie weiterfiihrt.
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7 Fazit

Die Untersuchung zeigt, wie musikalische Ordnungsprinzipien die Gestaltung abstrakter Bilder
und Filme angeregt haben. Kandinskys Auseinandersetzung mit Musik, die Experimente des
absoluten Films und die spéteren technischen Verfahren verbinden sich durch das Interesse an
Beziehungen zwischen visuellen und klanglichen Elementen. In der digitalen audiovisuellen
Kunst werden diese Beziehungen weiterhin auch durch mathematisch beschreibbare Prozesse
gestaltet.

Fiir die Werkanalyse habe ich zunichst Tonhohe, Klangfarbe und Lautstiarke sowie Farbton,
Helligkeit und Farbsattigung betrachtet. Thre moglichen Verkniipfungen dienten als
Gedankenexperimente. Mit Uberlagerung, riumlicher Anordnung und zeitlicher Entwicklung
kamen weitere Untersuchungsebenen hinzu. Die Unterscheidung zwischen wahrnehmbarer Form
und Bedeutung sowie die Betrachtung des Mediums erginzten diesen Rahmen.

Der daraus entwickelte Fragenkatalog ermdglichte zwei unterschiedliche Zugénge. Die
Untersuchung von «An Optical Poem» machte konkrete Beziehungen zwischen Instrumentation,
Formen und Bewegung sichtbar. Bei «Datamatics» standen die Verbindung von rhythmischer
Komplexitit und visueller Dichte sowie der Ubergang zu riumlichen Darstellungen im
Mittelpunkt. Beide Analysen fiihrten zu Bezugssystemen, die Beobachtungen in einer
nachvollziehbaren Form zusammenfiihren.

Diese Modelle bleiben hypothetisch. Sie sind weder allgemeingiiltige Ubersetzungssysteme noch
mathematisch vollstindige Beschreibungen der Werke. Wo mir fiir eine exakte Verbindung
spezialisiertes Wissen fehlt, bleiben sie bewusst auf der Ebene eines Denkanstosses. Thr Wert
liegt darin, die eigene Wahrnehmung zu strukturieren und Entscheidungen fiir neue
kiinstlerische Arbeiten anzuregen.

Die Verbindung von analytischer Betrachtung und synthetischer Modellbildung bietet mir damit
einen Weg, intuitive Muster bewusster zu erfassen. Die Bezugssysteme sind verianderbare
Werkzeuge, die sich an ein Werk, eine Fragestellung und die eigene gestalterische Praxis
anpassen lassen.
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