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Seeing Sound
Synasthetiken, Synchronien und Synchromien

D

Peter Weibel

Nach und neben dem Simultankontrast der Farbe und
dem davon abgeleiteten Kult der Simultaneitit bildeten
auch Synasthesien der Sinnesorgane Auge und Ohr und
die davon abgeleiteten Synchronien und Synchromien um
die Jahrhundertwende und zu Anfang des 20. Jahrhun-
derts einen entscheidenden Motor flir die kiinstlerische
Entwicklung, die zu einer eigenstindigen Lichtkunst
fihrte. Konkordanzen, Korrespondenzen, Parallelismen

zwischen Auge und Ohr, zwischen Malerei und Musik

gehdren seit Jahrhunderten zu den Konstanten einer
experimentellen Physiologie wie auch Kunst. Die Syn-
chronisation der von verschiedenen Sinnesorganen
gelieferten Sinnesdaten im Gehirn, die zu extatischen
Bewusstseinszustinden und kosmischen bzw. religisen
Erfahrungen flihrten, wie sie Jahrhunderte lang unter dem
Einfluss spezifischer Pflanzen und Rauschmittel oder me-
ditativer, asketischer, religitser Rituale erlebt worden
waren, aber als internale subjektive Ereignisse nicht voll-
kommen kontrolliert und gesteuert werden konnten, sollte
durch das Zusammenspiel aller Kiinste, die auf alle Sin-
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/uc:s et ombrae (1671) verdanken oder an dle beruhmte'
Musik zum Sehen (musique oculaire) bzw. Augen-Cem-
balo (clavecin oculaire) von Louis-Bertrand Castel in sei-
nem Essay «Nouvelles expériences d'optique et dfacbu-
stique» (1785) beschrieben. 1893 publizierte Bainbridge
Bishop A Souvenir of the Color Organ, with some Sug-
gestions in Regard to the Soul of the Rainbow and the
Harmony of Light. Alexander Wallace Rimington sah .
1895 mit den Farborgeln, -klavieren, -cembalos eine neue -
Kunst begriindet: A New Art. Color Music. Louis Favre
etablierte 1900 mit La Musique des couleurs das neue
Genre: die Farbmusik.

Diese kiinstlerische Suche nach Farb: und Klangharmo-rjjv
nien im 19. Jahrhundert beruhte in der’ Hauptsache auf”

wissenschaftlichen Experimenten des 18. Ja,h_rhunderts.
Castels Erfahrungen und Experimente von 1735 sind
schon erwéhnt worden. Beispielhaft sei auch auf die :
deutschen Physiker J.W. Ritter und E.F.F. Chladniverwis-
sen. Beide waren als Romantiker ve_rschrieh,’ wodurch '
zumindest auf eine weitere dsthetische Quelle der Farb-
musik verwiesen werden kann, namlich auf das romanti-
sche Ideal der Fusion der Kiinste. S e

Um die Jahrhundertwende und zu Anfang des 20. Jahr-
hunderts entwickelten eine Reihe von Musikern und




Inventionen (von Cézanne bis Picasso) fiihrten nicht nur
zu Kubismus und Futurismus, sondern parallel auch zur
Kunst der Farbmusik, die sich wiederum parallel zur Ma-
terialkultur und zum Avantgardefiim weiterentwickelte.
Die Kunst der Farbmusik wurde daher sowohl durch
Gemalde wie durch Instrumente in der Hauptsache von
Malern vorangetrieben, gelegentlich aber auch von Musi-
kern oder in Kooperation mit Musikern. Die Beschiftigung
mit der absoluten Farbe als Medium des Lichts im 19.
Jahrhundert fithrte zur Farbmusik, so der Titel eines 1912
- erschienenen  Buches des englischen Malers
A. Wallace Rimington, dessen Farborgel, die verschie-
denste Farben auf gazeartige Vorh&nge projizierte, 1915
Skrjabins Symphonie Prometheus begleitete. Der futuri-
stische Maler Prampolini publizierte 1912 das Manifest
Die Farbe der Téne, La chromofonia. Die amerikanischen
Synchromisten (Marsden Hartley, Morgan Russell,
Joseph Stella, Stanton Macdonald-Wright) haben ver-

sucht, Musik zu malen bzw. das Aquivalent von Klang in

Farbe zu finden. Morgan Russell schrieb 1913: «Um das
Problem einer neuen malerischen Struktur zu l6sen,
haben wir das Licht als eng verbundene chromatische
Welle betrachtet und die harmonischen Verbindungen
unter den Farben einem n#heren Studium unterworfen.
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eines Projektionsapparates fiir farblges LICht (Clav1|ux

ca. 1921) und an Color Music. Um 1930 entwirft Wilfred
ein Art Institute of Light und Lumia, The Art of Light, als
achte Kunst (nach der siebten Kunst des Films). Louis
Favre publiziert 1927 La musique des couleurs et le
cinéma. Der russische Maler Baranoff-Rossiné verwen-
dete bemalte Glasscheiben fiir Projektionen im Piano
optophonique (1923). 1925 zeigte Paul Poiret eine
Lichtorgel, der Ungar Alexander Laszlo konstruierte zur
gleichen Zeit einen Apparat, der auf der Musikpaﬁitur
synchronisierte farbige Lichteffekte projizﬁerte,'"das Son-
chromatoscope. Adrian B. Klein unterstiitzte mit seiner

Publikation Colour Music. The' Art . of: Light. (London e
1926) ebenfalls die Hypothese ‘dass eine wesentllchef '

Quelle fiir das Entstehen der Lichtkunst die synistheti-
schen Tréume der Farbmusik und der Optophonie gewe-

sen sind. In Graz experimentierte Ende der 1920er Jahre

der baltische Musiker Anatol Graf Vietinghoff-Scheel mit

dem Gleichklang von Farbe und Musik. Sein Chr‘ofﬁétd— 5
phon projizierte auf gazeartige Vorhange das Licht von

Scheinwerfern und zusétzlich Farbfilme zur: MUSIk von De-
bussy bis Skrjabin. Charles Blanc- Gattl der sich den Mu-

sicalistes angeschlossen hatte, jenen Kiinstlern, die“sich

einer Musikalisierung verschrleben hatten pubIIZIerte




sichtssinn geradeso wie der Ton unseren Gehérsinn er-
schiittert. Was das farbige Licht angeht, so ist es als
projiziertes keine Materie mehr, sondern Energie.» In sei-
nem Diapanorama Cyclorama zeigte er 1937 in Paris
seine Vorstellungen eines chromophonischen Orche-
sters. Chromophonie bedeutete fur ihn die Vereinigung
der Klang- und Lichtschwingungen durch ein Prinzip, das
zwischen beiden eine mathematische Ubereinstimmung
herstellte. In dem friihen Text von Blanc-Gatti lesen wir
bereits die Termini, «Materie» und «Energie» und «Licht-
form», welche 1960 noch einmal den Diskurs der Kunst im
Umfeld von ZERO bestimmen werden. 1936 veroffent-
lichte er auch das Manifeste Dimensioniste das von
Picabia, Duchamp, Kandinsky, Kobro, Huidobro, Doméla,
Delaunay, Moholy-Nagy, Arp, Calder und anderen unter-
schrieben wurde. Charles Dockum (1904-1977) ent-
wickelte jahrzehntelang eine Apparatur zur Projektion von
farbigem Licht, den Mobilcolor-Projektor, den er 1952 im
Guggenheim Museum in New York vorfiihrte.

Die Traume der Chromophonie und Optophonie, der
Farbklaviere und Musikmalerei setzen sich auch in den
kiinstlerischen Bewegungen von Dada und des Bauhau-
ses fort. Besonders Raoul Hausmann ist durch seine
1926 patentierte Erfindung des Optophons, die elektro-

232

de aial

tude», schrieb Hausmann in seinem Manifest Présentis-
mus (1921). Er berief sich “dabei bereits auf die
Erfahrungen von Thomas Wilfred. In dem Manifest Die
berziichteten Kiinste schrieb Hausmann vor 1933:
«Meine Herren Musiker und Maler, Sie werden durch die
Ohren sehen und durch die Augen héren! Das elektrische
Spektrophon zerstért alle Vorstellungen von Ton, Farbe
und Form.» Das Optophon bzw. Spektrophon, eine Art
Farbklavier, arbeitet mit einer Tastatur .ghnlich einer Re-
chenmaschine mit etwa 100 Tasten und entsprechend
100 Feldern von verschiedenen Oberflichenreliefs aus
Chromgelatine, deren spektrale leenverschlebungen
durch die Strahlen einer Neonlampe einer Fotozelle und
Sammeloptlk zugefithrt werden. Die dadurch erzislten
Farbformspiele werden auf einen Projektionsschirm ge-
worfen, wihrend die Fotozelle die LiohtWefte-in elektroni-
sche Stromstdsse umwandelt, die in Lattsprechern als
akustische Wirkung auftreten. Auf dem thopﬁbn wer-
den optisch-phonetische Kompositionen gespielt. Ge-
meinsam mit Viking Eggeling publizierte er 1922 die
Zweite présentistische Deklaration: «Die Sprache, der
Tanz und die Musik waren Hoohstlelstungen der intuitiven
Zeit-Raum-Funktionalitat, und die Optlk Hapt:k etc. mis-
sen auf einem neuen Wege naohfolgen » :




bzw. einem Objekt zu grossformatigen Bildern und Biih-

nenrdumen weiterentwickelt. lhre Lichtmusik war nicht
nur Farbmusik im Sinne der Synchromisten, war nicht nur
Farblichtkomposition, sondern nahm bereits die kineti-
schen Skulpturen und Environments von Nicolas Schof-

fer bis ZERO vorweg. Hirschfeld-Macks Farbensonatine

(Ultramarin-Griin) aus dem Jahre 1925, die zu seinen
Lebzeiten nie aufgefiihrt wurde, kann als Modellpartitur
fiir seine Farbenlicht-Spiele gelesen werden. Was die
Farben betraf, bezog sich Hischfeld-Mack auf die He-
ring’schen Primérfarben Rot, Gelb, Blau und Griin. Die
einzelnen Lichtquellen werden gleichzeitig oder nachein-
ander nach.Takten ein- und ausgeschaltet. Die Form und
die Helligkeit der Lichtquellen wird durch Schablonen
und eine Auf- und Abblendtechnik variiert. Indem die
Lichtquellen getaktet sich ein- und ausschalten werden
Lichtflachen tiber- und nebeneinander geblendet. Die so
entstehende zeitliche Struktur ist das Musikalische der
Farbenlicht-Spiele. Das Kreuzspiel (1923/24), auch
Lichtfuge genannt, ist eine Variante, die sich bereits stark
am Film orientiert und an der Farblichtmusik (1925) von
Alexander Lészlé, dessen Erfolg entscheidend zur Be-
liebtheit des Begriffs «Synésthesie» um 1920 beitrug. Die
Bewegung von Schablonen und die Beweglichkeit der
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phonetischen Maschinen entwickelten. sich zu optopho-

netischen Spektakeln, zur Synthese von Optik und Kine-
tik, zu einer Synésthesie auf der Buhne wie es-auch die
Beispiele von Kurt Schmidt (Mechanisches' Ballett,
1923), Andreas Weininger (Mechanische BL‘ihn'e;“_1926),
Lothar Schreyer (Kreuzigung, 1920) und das Buch Die
Biihne im Bauhaus (1925) von‘Sohlemmef,'M‘ohdly-Nagy
und Molnar zeigen. Aber auch die Ballette und Ténze von
Oskar Schlemmer aus den frithen 1920er Jahren‘verdan-
ken einige Anregungen der Tradition der Farbmusik.
Ebenso waren Maler wie Johannes Itten synésthetischen
Bestrebungen verpflichtet. In seiner Kunst der Farbe
(1961) schreibt er: «Das urtimliche Wesen der Farbe ist
ein traumhaftes Klingen, ist Musik gewordenes Licht.» Die
Verkniipfung von Szene und synésthetischen Bestrebun-
gen, von Bewegungen des K&rpers, von Farbe und Licht,
{iberhaupt Lichtregie als Primat und Dirigat vén Ballett,
Bild, Bewegung, Musik und Sprache, all diese Tendenzen
der Korrespondenzen der Kiinste unter der Einheit des
Lichts, wie sie vom Konstrﬁk’tivismhs,‘ vom Bauhaus und
anderen Avantgarde-Programmen entworfen 'und'»‘eréfeh‘nt
wurden, kulminieren in der Gegenwart im Licht-Theater
von Robert Wilson und verwandter Seelen. .=




Licht, das dir das Leben gibt?» Ihm verdanken wir das
klare Statement: «statt farbe: licht» (1924).

Der Psychologe Hugo Miinsterberg hat bereits 1916 ver-
sucht, den Film im Verhéltnis zu den anderen Kiinsten zu
positionieren. Er hielt das Licht fiir das Wesen des Films:
«Sein Material ist [...] Licht. Aber das Lichtspiel ist in dem-
selben Sinn nicht Musik, in dem es nicht Drama und.nicht
Malerei ist. Es teilt etwas mit allen Kiinsten. Es steht ir-
gendwie dazwischen und gleichzeitig ausserhalb, und ge-
rade aus diesem Grunde ist es eine Kunst besonderer
Art...». Der spétere Sozialpsychologe Hans Lorenz Stol-
tenberg befasste sich friih mit Farb- und Ton-Analogien
und hat bereits seit 1911 mit Projektionen eingefarbter
Filmstreifen experimentiert. Stolt'enberg war- ebenfalls
von Ostwald und dessen Forschungen zu Farbwirkungen
beeinflusst. In seinem Buch Reine Farbkunst in Raum
und Zeit und ihr Verhélinis zur Tonkunst (Leipzig, 1920)
erkennen wir noch den Einfluss der historischen Farb-
malerei und den Beginn der neuen Lichtkunst des so
genannten «Absoluten Film».

Die Rythmes colorés pour le cinéma (1912-1914) von
Léopold Survage, einem Finnen, der in Moskau bei Lario-
now Malerei studiert hatte und 1908 nach Paris ging,
waren erste Versuche einer «bewegten Malerei» (Apolli-

236

waren die Filme von Henri Chomette, des Bruders von
Reneé Clair, der urspriinglich René Chomette hiess und
der gemeinsam mit Francis Picabia den beriihmten Avant-
gardefilm Entr'acte (1924) gefertigt hatte. Henri. Cho-
mette drehte zwischen 1923 und 1925 Jeux des reflets et
de la vitesse und 1925 Cinc minutes de cinéma pgr, wel-
ches dem Genre seine Bezeichnung gab. Jéux des reflets
et de la vitesse beginnt mit abstrakien Licht_effékten, al-lA
lerdings verwendet er auch Realaufnahmen und ist damit ﬁ
von dem Ideal eines «reinen, von allen dramatjschen und.
dokumentarischen Elementen befreiten Films7 einer. sym-
phonischen Optik» (Chomette) etwas entfernt. Richtig:
abstrakte Filme, die von der Realitét so befreit waren wie, .
die absolute Farbe von der Gegenstandswelt und sich
daher als «Absoluter Film» bezeichnen konnten ‘machten
damals nur die-Deutschen. ,
Eggeling und Richter begannen mit Blldrollen welche zu
einer «bewegten Malerei» fiihren sollten. Die Dynamik der
visuellen Formen konnte aber besser im Film als in den
Bildrollen verwirklicht werden und daher wandten sie sich
um 1920 dem Film zu. 1919 schuf Eggeling sein.erstes
Rollenbild Horizontal-Vertikal-Messe. Er.suchte eine:Me-
thode der Malerei, die der des Kontrapunktes in der Musik:
vergleichbar ist. Schon Goethe hatte fiir die Malerei e"i:nen
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von Papier. Ab 1920 entstanden daraus erste Entwurfe

angeblich 5000 Zeichnungen, fiir einen Film mit dem Titel
Horizontal-Vertikal-Orchester.

In den Filmen von Walter Ruttmann, der als Maler von
Robert Delaunay beeinflusst war, werden keine geometri-
schen, sondern organische Formen bevorzugt, &hnlich
dem visuellen Vokabular von Hans Arp. Ruttmann war, wie
er selbst schreibt, fasziniert von den «unendlich vielen Ver-
wendungsmdglichkeiten von Licht und Finsternis, Ruhe
und Bewegtheit, Geradheit und Rundung, Masse und
Feingliedrichkeit und deren unzihligen Zwischenstufen
und Kumulationen», vom «tobenden Durcheinander von
hellen und dunklen Elementen, bis irgendwie durch sieg-
hafte Steigerung Ausgleich und Ausklang gebracht wird».
Ruttmann.forderte eine «Malerei mit Zeit» (1912/1920),
eine Kunst fir das Auge, die sich von der Malerei dadurch
unterscheidet, dass sie sich zeitlich abspielt — wie Musik.
Auf Glas gemalte Pinselstriche und ausgeschnittene For-
men, die handkoloriert waren, wurden einzelbildweise ab-
gefilmt. Fiir die Animation seines Filmmaterials entwickelte
Ruttmann selbst die notwendigen Apparaturen. Mit seinen
Lichtspielen Opus | (1921) bis Opus [V (1925) hat Rutt-
mann wahrscheinlich als Erster absolute Filme &ffentlich
gezeigt. Lichtspiel Opus Il wurde im Januar 1922 urauf-

Fischinger und Ruttmann kennen. Nach diesen Erlebnis
wollte der Musiker und technische Zeichner Fischinger
ebenfalls abstrakte Filme machen, a‘llerdings keine: ge-
zeichneten oder gemalten. Fischinger ekperimehtie’rt-e'mit
farbigen Fliissigkeiten, mit Wachs und Ton. Er entwickélte
eine «Wachsmaschine» zur Herstellung von ‘abstrakten
Filmen und bot sie 1922 Ruttmann zum Kauf an. Nach sei-
nen filmischen Wachsexperimenten von 1923-1927 ‘ex-
perimentierte er auch mit Schablonen, Moiré-Mustern,
Uberblendungen etc. Um 1925/1926 hat sogar Alexander
Laszl¢ Fischinger gebeten, Filmmaterial vorzubereiten, um
seine Farblichtmusik-Konzerte visuell zu unterstiitzen.

Bald entwickelte Fischinger seine eigene Fl]mvorfuhrung_;‘

mit mehreren Projektoren, u. a. R-7 Ein Formsplef(1927) E
Enorm populdr wurden auch seine Werbefilme, fiir z.B. die
Zigarettenmarke Muratti (1934). Im gleichen Jahr drehte er
mit Quadrate und mit den Lichtkonzerten Nr. 1" (Kompo*
sition in Blau) und Nr. 2 (1934/35) Meisterwerke der Ab-
straktion mit farbigen geometris'chen,Fdrm‘éh. 1936 mus- -
ste Fischinger Deutschland verlassen. In Hollywood"
arbeitete er flir Walt Disneys Fantasia (1938-1940). 1937
lernte Fischinger John Cage kennen und lud'ihn zur musi-
kalischen Mitarbeit ein. Diese Begegnung hat Cage
sicherlich beeinflusst.




statt synésthetischen werden synthetische Verfahren ge-
sucht. Bild und Ton werden synthetisch hergestelit. Neue
Musikinstrumente tauchen auf, die synthetischen Ton er-
zeugten. lhnen folgten Bildmaschinen, die synthetische
Bilder generierten.

Das Auftauchen neuer Musikinstrumente wie das Trauto-
nium (1928) und des Ondes Martenot (1928), seine
Kenntnisse der Quantenmechanik und der Relativitits-
theorie, seine Besuche der Farbe-Ton-Kongresse in den
1920er Jahren, bestdrkten Oskar Fischinger in seinen
Uberlegungen, die Wechselbeziehungen zwischen Ton
und Bild wissenschaftlich technisch zu prazisieren. 1932
erkannte er, dass die abstrakten visuellen Ornamente, die
er in seinen Filmen verwendete, nicht grundlegend von
den Mustern unterschieden sind, die Téne auf der opti-
schen Tonspur erzeugten. Man muss sich erinnern, da-
mals wurde nicht magnetischer Ton verwendet, sondern
Lichtton. Er konnte also fragen, welche geometrischen
Formen schufen einerseits Téne und andererseits Bilder,
welche Musik konnte durch die visuellen Muster der opti-
schen Tonspur geschaffen werden? Durch das Studium
vorhandener optischer Tonspuren erkannte er, welche
Muster welchen Ton erzeugten. So zeichnete er direkt auf
die Tonspur bzw. nahm Zeichnungen direkt auf der Ton-
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Dieses Ornament ist gezeichnete Musik, ist Tbn.» Musik
wurde nicht mehr der Malerei nachempfunden und Male-

rei nicht mehr der Musik, sondern die Musik wurde dlrekt _

gezeichnet und die Zeichnung wurde unmlttelbar zur
Musik und zum Bild des Films, indem der gezelohnete
Tonstreifen wieder Kader fiir Kader abgefllm’[ wiirde. Spa-
ter konnte er aufgrund dieser Erfahrungen seine Theonen
mit John Cage und Edgard Varese dlskutleren ,

Vor ihm war allerdings ein anderer, in Miinchen “t'fciti"_ger
Filmkiinstler auf diese ldee gekommen. Dér Trii:kﬁ]mer
Rudolf Pfenninger entwickelte schon 1929 die von ihm 50
genannte Ténende Handschrift, die er 1932 der Offent-

lichkeit vorstelite. Er nahm auf emen Pap;erstrelfen ge-_’j
zeichnete Téne einzeln und direkt mit der Filmkamera auf,

brachte sie auf die Lichttonspur und erzeugte damit als
erster «synthetischen Ton». Wie spater der kanédische
Trickfilmer Norman McLaren oder auch Fisl_olh:’i‘hger,'z'e_'ich‘:
nete Pfenninger den Ton direkt auf den Filmks'treivfep_;)&ﬁn-

lich Experimente mit synthetischem Ton WUrdéh"éu'bh in

Russland gemacht von Arsenii Avraamov, Mikhail Téékha—l
novskii, Yevgenii Chlopo, Nikolai Vomov Nlcolal JI|InSkl
oder Boris Yankovskii. S




Ton, sondern auch Bilder synthetisch erzeugen konnten,
fihrte zu einer vollkommen neuen Méglichkeit, nicht nur
Farbe und Licht kontrolliert in den Raum zu verbreiten,
sondern auch jegliche Generation und Modulation von
Klang und Bild. Mit der Ankunft des Computers explo-
dierte die audio-visuelle Szene. Die beweglichen Farb-
bzw. Lichtbilder, die Thomas Wilfred in den 1930er Jah-
ren in mithseliger Kleinarbeit und mit ausgefeiltem hand-
werklichen Koénnen erzeugte, sind heute Bestandteil
eines Personal Computers als Bildschirmschoner auf
Knopfdruck.

Ein Meilenstein auf dem Weg zu dieser Entwicklung war

der berlihmte Philips-Pavillon an der Weltausstellung in

Briissel 1958 von Le Corbusier und lannis Xenakis und
dem Poéme électronique von Edgard Varése. Varése, der
mit seiner Definition von Musik als «organized sound» und
seiner Emanzipation des Geréusches bzw. der Befreiung
des Klangs das Zeitalter der elektronischen Musik einge-
ldutet hat, war schon lange auf der Suche nach einer
«spatial music», einer Musik, die den Hérer umgibt.
Corbusier und Xenakis wollten ihrerseits schon lange Ar-
chitektur mit Musik und Licht kombinieren. Gemeinsam
realisierten sie einen Pavillon mit ca. 350-400 Lautspre-
chern, der wihrend seiner fiinf Monate Laufzeit 1,5 Mil-
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spéter nach ihm benannte Theremln ein elektromsches

Instrument, aufgebaut auf Radlofrequ_enz Osz.li.latoren,’
das durch Handbewegungen iiber.zwei Antennen ge-

steuert werden konnte. 1932 arbeitete er mit der Pionierin
des elektronischen Bildes, Mary Ellen Bute zusammen,
um mathematische Formeln auf einem CRT (cathode ray
tube) synchron zur Musik zu zeigen. ‘

M.E. Bute nannte ihr &sthetisches Credo «Seeing
Sound», was zum Slogan der MTV-Industrie wurde. Sie
hat also im Medium des Films, wie spater im Medium des
Oszilloskops, das Licht als Zsicheninstrument eingesetzt.
Sie wollte mit dem Lichtstrahl wie mit einem Pinsel zeich-

nen. Film war fur sie rhythmisiertes Licht: M.E, Bute hatte: " - .

Thomas Wilfred bei seiner Clavilux-Lichtorgel assistiert
und mit dem elektronischen Klangpionier Léon Theremin
an dessen Schrift The Perimeters of Light and Sound and
Their Possible Synchronisation gearbeitet. 1934 hatte
sie zusammen mit Lewis Jacobs und Joseph Schillinger

(Autor von The Schillinger System. of Musical Composi- - .
tion, 1946; The Mathematical Basis of Arts, 1948) den -

unvollendeten abstrakten Film Synchronization herge-
stellt, vielleicht der erste abstrakte Film in den USA tiber-

haupt. Ab 1936 arbeitete sie an ihrem ersten eigenén ab- -

strakten Film in Schwarzweiss: Rhythm is Light. 1954
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damit zwei Filme zur Musxk von Aaron Coplands Hoe
Down und Don Gillis Ranch House Party, die sie unter
dem Titel Abstronic zusammenfasste.

Fir spétere Videopioniere wie Nam June Paik und die
Vasulkas wurde dieses Verfahren bedeutsam. Colour
Rhapsody (1954) und Mood Constrast (1957) entstanden
ebenfalls unter Verwendung dieser elektronischen Tech-
niken. Mary E. Bute und ihr Partner Theodore J. Nemeth
nannten ihre Filme «visuelle Symphonien» und «Seeing-
Sound Synchronies». 1936 publizierten sie den Essay «Vi-
sual Music, synchronized in Abstract Films by Expanding
Cinema» und schufen so zwei bleibende Begriffe: «Visual
Music» und «Expanded Cinema». Im Film Synchromy Nr.
2 sind «die Musik und das visuelle Material rhythmisch
aufeinander nach einem ldeenkonzept bezogen», heisst
es in dem Artikel. Diese Definition gilt aber im strengen
Sinn nicht nur fur die visuellen Musikfilme, sondern in
einem weiteren Sinn auch fiir die populdren Musikvideos.
«Seeing Sound» (Ton zum Sehen), Musik zum Sehen bzw.
Musik fiir die Augen ist die géngige Formel geworden, in
der die Synésthesie von Klang und Farbe industriell wei-
terlebt. Bute und Nemeth haben iibrigens bei dieser Ver-
bindung von akustischem und visuellem Material mathe-
matische Systeme benutzt.
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minierten. Optophone’nsohe Farbenhoht Splele Farb-
lichtmusik, Lichtspiele kommen in. der elektronlschen
Ara zu lhrem eigentlichen Durchbruch bzw. erreichen-
den Mainstream der Kultur, von der Disko bis zum Laser-
spektakel. : -l
Optisch erzeugter synthetischer Ton ist der Vorlaufer des
synthetischen elektronischen Tons, genauso wie der
handgemachte abstrakte Film der Vorlaufer.des maschi- -
nell erzeugten elekironischen Computerfilms ist. Bei
einem Pionier des abstrakten visuellen Films ist das be-
sonders deutlich zu sehen, namlich bei John Whitney, der
zusammen mit seinem Bruder James Whitney 1943/44

Five Abstract Film Exercises herstellte. Hlerbel wurde_};' P
eine optische Tonspur mit den Bewegungen von Pendéln,

die mit einem Lichtschlitz verbunden waren, behchtgt.
John und James Whitney haben dariiber in Audio-visual
Music (1947) geschrieben. John kam von dér. Musik,

James von der Malerei. John kannie Schénberg, -so
dass in dem ersten stummen Abstraktfilm Variations
(19839-1941) von John und James Whitney grafische
Paralielen zu den Techniken der Zwo!ftonmusik bestan-
den.In Die Reihe, Informationen tiber serielle Mus/k,'Heft
1-7 (Wien, 1955-60), schrieb John Wh'i’m-'ey‘1395'9’7unter- ,
dem Titel «Bewegungsbilder und elektronische Musik»
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vom Kolner Studio fiir Elektromsohe Musik inspiriert. Er

trat 1961 neben dem Dichter Hans G. Helms und ande-
ren in der Auffihrung Originale von Karlheinz Stockhau-
sen auf. Paik hat die von.der Avantgardemusik demon-
strierte Freiheit des musikalischen Materials auf die
Medien tbertragen und sich den musikalischen Aktionen
der Fluxus-Bewegung in Deutschland und Amerika ange-
schlossen. An seinem Beispiel sehen wir wiederum, wie
die (elektronische) Musik die bildende Kunst (Video) be-
einflusst. Mit seiner beriihmten Ausstellung Exposition of
Music — Electronic Television wird der Wechsel der
Synésthesie von Musik und Malerei zur Synésthetik bzw.
Synchronie von Musik und (elektronischen) Medien klar
erkennbar. Spatestens ab diesem Datum dominieren die
elektronischen Medien als Lichtmedien in denen sich die
Tréume der Maler des frithen 20. Jahrhunderts erfiillen.
Mit wiinschenswerter Deutlichkeit zeigt schon der Titel
dieser Ausstellung den klassischen Zusammenhang zwi-
schen Bild und Musik, aber nicht mehr im Medium der Ma-
lerei, sondern im elektronischen Medium. Im Faltblatt zur
Ausstellung beruft sich Paik fiir das Grundkonzept seiner
Fernsehexperimente auf den Maler K.O. Gtz «der schon
1959 zu dem Ergebnis gekommen ist, dass ein elektroni-
schen Bild, welches produktiv (nicht reproduktiv) erzeugt
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und Computer. Er schreibt: «Wenn es hier um die Uber-
windung des Tafelbildes ging, zugunsten einer Art kineti-
scher Malerei, so erkennt man die Impulse, die .b'eide
Maler, Hans Richter und Viking Eggeling, von der Musik
und vom Kinematographen empfingen. Die Entwicklung

des abstrakten Films flihrte tiber Len Lye, John.und James -

Whitney zu Norman Mclaren, Umberto Veronesi und
Lewis Jacobs, wobei die optischen Strukturen wohl an

Vielfalt gewonnen, der filmische Rhythmus jedech - wie

bei den Gebriidern Fischinger — mehr oder weniger von
der Begleitmusik diktiert wurde. Wére Richter anstatt mit
Busoni mit Webern zusammengetroffen, so hatten wir

heute vielleicht einen abstrakten Tonfilm, bei: dem op’u-j_ e
sche und phonetische Abldufe glelchbereohtlgt ineinan-

dergreifen wiirden, das heisst, bei dem weder das Bild
noch der Ton fithrend wire und der Ballett-Synchronis-
mus nur eines unter vielen anderen Synchronverhaltnis-
sen darstellen wiirde.* Nach seiner Ubersiedelung nach
New York 1984 widmete sich Paik weniger der elektroni-
schen Musik, sondern ganz der Erforschung der Video-
technik. Um 1970 entwickelt er beispielsweise Zusammé-h
mit Shua Abe den beriihmten Paik/Abe Video Synthésizer
(Keyer & Colorizer). Die Fusion von Musikund_Malere‘i be-
ruhte auf Synchronien und Synisthesien, die Fusion der
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tory), der ein elektronisches Instrument zur Bilderzeu-

gung, das Vidium (1969), erfand. Er hat auch einen
«colorizer» fur Video Free America in Berkeley (Skip
Sweeney etc.) entwickelt. 1971 publizierte er Visual Dis-
play of Complex Color Television Soundwave Signals,
wo Farbe und Ton sich im Medium Fernsehen treffen. Ton
erzeugt Farbformen, die auf Lissajous-Mustern und
Sinuswellen beruhen. Der Electronic Video Synthesizer
(1970) und der Dual Colorizer (1971) von Eric Siegel
waren Instrumente, mit denen abstrakte geometrische
Formen in Farbe auf einem TV-Schirm ohne den Ge-
brauch einer Kamera produziert werden konnten. Zuvor
hat Siegel 1968 eines der beriihmtesten psychedelischen
Videobander mit «video feedback» hergestellt, das Ein-
stine tape (1969), zur Musik von Rimsky-Korsakov er-
scheint das flammende Gesicht von Albert Einstein. Sie-
gel proklamierte, er hitte mit E.V.S. (Electronic Video
Synthesizer) «the first all electronic video synthesizer in
the world» zur «creation of color visual information in the
medium of video with the possiblities of at least one thou-
sand different pattern variations» hergestellt und zwar fiir
Live-Performances. Sein Video Chrominance Synthesizer
konnte ein monochromes, graues Videosignal in ein Farb-
signal umwandeln. Als Philosophie hinter seinen Instru-
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~Halgrandertywelche das Fernsehrastererzetugen:MitHilte:

dieses Gerits konnten viele VideokUnstI_er'd‘en traditio-
nellen Filmkader iiberwinden und einen undefiniérten
Raum erzeugen, besonders Steina und Woody Vasulka
benutzen diesen, insbesondere in den Videob&ndern
Reminisscence (1974), Vocabulary (1973), C-Trend
(1974), Violin Power (1970-1978), Art of Memory (1987)
und Voice Windows (1986),_ebe'ns“o\verw‘endete"nssie
Geréte von George Brown, z. B. einen Multikeye'r‘(1973)
oder Horizontal Drift Variable Clock (1 979), Diese Gerite
ermdglichten insbesondere Experimente mit Licht und
Ton, Bilder die durch Ton erzeugt wurden, z. B. So/o for3
(1974), Soundgated Images (1974), Noisefields (1974).
Ein Verzeichnis dieser Tendenzen, -der radikalen Mu3|kak :
tionen und visuellen Partituren, der Experlmente mit Licht
und Ton, mit Audio- und Video- -Synthesizern, die insge-
samt der Lichtkunst eine ganz neue Basis g,e:geb,evn
haben, finden wir in einigen Ausstellungen. Die Ausstel-
lung von René Block Fir Augen 'und Ohren. Von der
Spieluhr zum akustischen Environment (Berlin; 1980),
ebenso die Ausstellungen Vom Klang der Bilder.” Die
Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts von Karir{ von
Maur (Stuttgart, 1985), Sons & Lumiéres von Sophie
Duplaix und Marcella Lista (Paris, 2004),P_hono,rjama von
Brigitte Felderer (Karlsruhe, 2005) und deren’ beg‘lei-
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sierten Avantgarde ausbeutet und in den Hauptstrom der
Populérkultur kanalisiert.

Wir sehen, die Erforschung der Relation von Bild und Ton,
wie sie das Ziel der visuellen Musik ist, hat sich von dem
Bewegungs/Bildmedium Film zum Bewegungsmedium
elektronisches Bild (video, digital) verlagert. Hier findet
im Augenblick eine avancierte Praxis und Theorie statt.
Nach Maler, Musiker, Szeniker hat nun der Elektroniker
das Wort. Die kommerziellen Musikvideos hingegen glei-
chen in ihrer sandwichartigen Verpackung von Bild und
Musik den illustrativen Anfingen des t3nenden Spiel-
films.

Dabei hat es im kommerziellen Film selbst Ansétze einer
avancierten Gerduschmusik und eines synthetischen
Tons gegeben, jedoch nicht im gehatschelten Kulturfilm,
sondern im verworfenen kommerziellen Trickfilm. Die
Musik von Scott Bradley zu Tom-und-Jerry-Cartoons in
den 30er Jahren, die in der Tat den Bildern (zusétzliche)
Bedeutung verleiht, ist besonders innovativ und hat auf
unser Tonvokabular und unsere Sprache bis in den (ju-
gendlichen) Alltag hinein Einfluss ausgeiibt.

Bradley verwendete zwar bei seinen Vertonungen von
Cartoons wie jedermann mechanische Toneffekte, aber
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Chuck Jones, ebenfalls ein grosser Meister d?? Cartoons
(Bugs Bunny, Mimi the Road Runner) verklindete 1946-in
Hollywood Quaterly, dass abstrakte Zeichnungen die

beste Interpretation /Notation abstrakter Musik wéren.
und gab Beispiele fiir <andante», «crescendo», «decres-

cendo» und abstrakte Tone und Wérter: «pPO000000>,
«tackety», «goloomb». Mit dieser abstrakien grafischen
Notation hat Jones &hnliche Verfahren der musikalischen
Avantgarde der 50er und 60er Jahre antizipiert.

«Avantgardefilm, Videokunst, Videomusik kulminieren in
der Visual Music, einer Kunstform, die in den 60ern Psy-
chedelia genannt wurde», meinte Videoveteran Ron.Hgv,s,

. der als einer der ersten Computergrafik mit Video und "~
Musik kombiniert hatte. Eine Antwort ist natiirlich auch

das Musikvideo, der Clip, denn «ideo> heisst auf latei-
nisch: ich sehe. dch sehe Musik: lautet also die (iiber-
setzte) Bedeutung von Musikvideo: Téne sehen und Far-
ben héren — das synadsthetische Ideal wird im Musikvideo

erfillt, wenn auch nicht vollkommen. Denn das Musik-

video ist mehr als visuelle Musik. Es umfasst auch Taﬁz,
Choreographie, Mode, Styling, Set Design, Fashion, Sex,

Warenfetischismus etc. Ansonsten wire die offizielle De-

finition der Visual Music Alliance (des Verbundes: fiir
visuelle Musik) auch fiir Popvideos giiltig: Visuelle Musik
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Ammarkung

1 Aus: movens — Dokumente und Analysen zu Dichtung, bildender

Kunst, Musik, Architektur, Franz Mon (Hg.), Limes, Wiesbaden,
1960, S. 151.
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