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Zusammenfassung: Das Lehrforschungsprojekt Sound Design in digitalen Um-
welten. Ein exploratives Lehrforschungsprojekt zu digitaler Klanggestaltung und
-analyse zielt auf die Einbindung von Sound-Design-Bausteinen in den musikthe-
oretischen Unterricht an der Hochschule, in denen Klang in seiner historischen und
(medien-)technischen Dimension vermittelt und erkundet werden soll. Der Beitrag
stellt HOrlibungen vor, die dieses Ziel umzusetzen versuchen. Die dazugehdrigen
Sound-Dateien und Lehrmaterialien werden zur Nachnutzung bereitgestellt. Auch
sollen schulbezogene Anwendungskontexte sowie Bezlige zur Lehrer*innenbil-
dung diskutiert werden. Uber das analytische Horen von Musik hinaus argumen-
tiert der Beitrag fur ein Horen dkologischer Zusammenhénge, das mithilfe von
Soundwalks im Sinne der akustischen Okologie geiibt werden kann und so das
wissensvermittelnde Potenzial von Hérlibungen verdeutlicht.
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1 Einleitung

Man stelle sich vor: Eine Gruppe von Studierenden besucht eine musiktheoretische Lehr-
veranstaltung (LV) und betritt den Seminarraum. Sie setzen sich an ihre Arbeitsplatze,
vor ihnen jeweils ein Computer. Nachdem sie die Gerdte haben hochfahren lassen,
Offnen sie eine Digital Audio Workstation (DAW) bspw. Ableton Live sowie eine
Klangvisualisierungs-Software wie Sonic Visualiser oder Praat. Das musiktheoretische
Seminar beginnt mit kleinen Gehorbildungsiibungen. Der*die Dozierende spielt musi-
kalische, aber auch auBermusikalische Klénge ab, welche die Studierenden hérend er-
fassen und analysieren, in ihrer klanglichen Materialitat beschreiben und verstehen sol-
len. Es wird Uber Klangfarbe, (iber das Obertonspektrum, tiber Transienten, Raumklang
und Zeitverlaufe diskutiert. Zur Unterstlitzung projiziert der*die Dozierende das Spek-
togramm eines jeden Klangs an die Wand. Mit dieser Ubung sollen die Studierenden ihr
musiktheoretisches Wissen, das ausgewéhlte Musikformen tber ihren medientechnolo-
gisch produzierten Klang versteht, testen und unter Beweis stellen. Die Musiktheorie-
Studierenden sollen die Klange mit den ihnen zur Verfugung stehenden Instrumenten
(DAW, Software-Synthesizer, Visualisierungs-Software) sezieren, interpretieren und
ggf. nachbilden, Regeln und RegelméaRigkeiten ermitteln sowie auf eventuelle Anoma-
lien hinweisen.

Im Bachelor-Studiengang Musikwissenschaft/Sound Studies an der Rheinischen
Friedrich-Wilhelms-Universitat Bonn gehort diese Form der musiktheoretischen (Ge-
hor-)Bildung zum Lehrprogramm. Die praktische Ubung Sound Design? stellt neben den
traditionsreichen musiktheoretischen Ubungen wie der historischen Satzlehre einen fes-
ten Bestandteil des Lehrplans dar und ist obligatorisch fiir einen erfolgreichen Abschluss
des BA Musikwissenschaft/Sound Studies. Die Integration der Sound-Design-LV in das
musiktheoretische Modul kennzeichnet zudem das Lehrprofil der Abteilung mal3geblich.
Denn (ber das gangige Verstdndnis von Musiktheorie hinaus, das die Bereiche Kontra-
punkt, Harmonie- und Formenlehre sowie die musikalische Analyse umfasst, schlief3t
die Bonner Abteilung Musikwissenschaft/Sound Studies eine technikgeschichtliche,
kultur- und medienwissenschaftliche Klangforschung in den Begriff der Musiktheorie
mit ein (Alt, 2023). Die LV Sound Design dient den Studierenden damit zum Erwerb
fachspezifischer Grundlagen in den Bereichen Klangtheorie, -gestaltung und
-analyse. Zudem werden im Sinne der Sound Studies hierbei historische, medientechno-
logische und musik- wie kulturwissenschaftliche Perspektiven auf die Gestaltung des
Klangs der Musikgewonnen.?

Gehorbildung gehort hierbei auf Seiten der Lehrenden wie der Lernenden zum Stan-
dardrepertoire der musikalischen und musiktheoretischen Ausbildung. Das Gehér, ver-
standen als sensorisch-kognitiver Apparat, soll hierbei mithilfe von Ubungen darauf ge-
schult werden, Musik und musikalisch-klangliche Ereignisse nicht nur wahrzunehmen
und zu verarbeiten, sondern den Ausgangspunkt dafiir bilden, dass das auditiv Wahrge-
nommene in Sprache, Schrift oder durch das Nachspielen in eine andere, nachvollzieh-
bare, den Regeln des musikalischen Diskurses folgende Form Uberfihrt werden kann.
Gerade das Erlernen von u.a. Intervallen, Harmonien oder Phrasen qua Hdren, also das
Erhoéren von tonalen Fixpunkten, tonalen Strukturen und tonalen Beziehungen, steht im

1 Fiir diesen Beitrag soll unbeachtet bleiben, dass der Ursprung des Begriffs Sounddesign (hier zusammen-
geschrieben) im Zusammenhang mit der Filmtongestaltung steht (Lensing, 2018, S. 85-87). Dariiber hin-
aus vertritt dieser Beitrag eine Musiktheorie, wie sie an der Universitit Bonn unter dem Stichwort Sound
Design gelehrt wird. Schreibweise und thematische Ausrichtung des Begriffs sind damit institutionell be-
griindet.

2 Die Abteilung Musikwissenschaft und Sound Studies der Universitat Bonn steht mit dieser Ausrichtung
nicht allein, auch wenn die Einbindung technik- und kulturhistorischer Zusammenhénge in den mu-
siktheoretischen Bereich des Studiums doch eine Seltenheit bleibt. Hervorzuheben sind hier die Studien-
programme der Universitat Oldenburg, die den Bereich der Medienmusikpraxis in ihren BA Musik inte-
griert, und der Bachelorstudiengang Populare Musik und Medien an der Universitat Paderborn, der sich
aus einer Vielzahl praxisorientierter Module zusammensetzt. Die Liste lieRe sich problemlos fortfiihren.
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Mittelpunkt etablierter Gehérbildungsiibungen. Weniger verbreitet ist hingegen, mithilfe
von Ubungen der Gehérbildung auch ein Klangverstehen, generell eine Sensibilisierung
fiir die sonische Beschaffenheit akustischer Ereignisse sowie der akustischen Umwelt zu
erlernen. Dieses Horen findet an den Grenzen und/oder aulRerhalb tonaler Systeme statt.
Hierauf mochte der folgende Beitrag eingehen.

Denn im Rahmen des Lehrforschungsprojektes Sound Design in digitalen Umwelten.
Ein exploratives Lehrforschungsprojekt zu digitaler Klanggestaltung und -analyse, wel-
ches an der Rheinischen Friedrich-Wilhelms-Universitat Bonn beheimatet ist, werden
verschiedene digitale und hybride Lehrkonzepte sowie -methoden zur Verbesserung und
Weiterentwicklung der musikalischen und musiktheoretischen Ausbildung entwickelt
und erprobt. Ein Ergebnis des Projektes ist u.a. die Entwicklung und Implementierung
von klangbezogenen Gehdrbildungsiibungen in die LV Sound Design. Jene produktions-
bezogenen Gehorbildungstibungen bilden einen wichtigen Seminarbaustein, der im fol-
genden Beitrag nadher ausgefilhrt und so auch fur andere hochschulische Seminare und
auBeruniversitare Lehrkontexte aufbereitet werden soll. Nach einem kurzen didaktischen
Kommentar werden die entsprechenden Gehorbildungsibungen néher ausgefiihrt. Hier
wird eine Reihe an Materialien besprochen, die als Online-Supplements zur Nutzung
bereitgestellt werden. Im Anschluss wird mit kurzen Uberblicken tiber die Gehérbildung
als musikalisch-didaktische Praxis und das Soundwalking als zentrale Methode der akus-
tischen Okologie ein theoretischer Hintergrund gezeichnet. Ein knapper Erfahrungsbe-
richt aus dem Lehrforschungsprojekt bildet gemeinsam mit einem Ausblick den Ab-
schluss des Beitrags.

2 Didaktischer Kommentar

Die praktische Ubung Sound Design ist von einem technik-, medien- und kulturhisto-
risch fundierten Klang- und Musikbegriff geleitet und méchte so einen Beitrag zur Me-
dien- und Technikgeschichte von Musik und Klang leisten. Damit beruft sich die Veran-
staltung u.a. auf Diskurse der Musicology of Record Production (Zagorski-Thomas,
2014) sowie einer praxisnahen Erforschung der Produktionsprozesse (Collins, 2020;
Hodgson, 2019). Diese werden ergénzt durch eine an den Technologien des (Musik-)
Hdorens interessierten Forschung innerhalb der Sound Studies (Sterne, 2003, 2012) sowie
eine kritische Auseinandersetzung mit den Zusammenhdngen zwischen Technologien
der Musik- und Klangproduktion und Theorien des Postkolonialismus (Ismaiel-Wendt,
2011; Liechti, 2022).

Uber diesen vieldimensionalen medien- und technikhistorischen Ansatz wird den Stu-
dierenden in jeder Sitzung der Sound-Design-LV ein theoretischer Einstieg in die unter-
schiedlichen Themen der praktischen Ubung gegeben. Um die theoretischen Zusammen-
hénge praktisch zu erfahren, werden die behandelten Theorien, Technologien oder/und
Praktiken im Anschluss an die Einfihrung an und in der DAW erprobt. Durch den dualen
Ansatz, der Theorie und Praxis miteinander verkniipft und nicht als Antipoden begreift,
soll das analytische Denken im Zusammenhang mit Musik- und Soundpraxis gefordert
werden. Darliber hinaus soll den Studierenden vermittelt werden, dass sich sowohl The-
orie als auch historische Produktionstechnologien in den Praktiken wiederfinden lassen
und dass diese nicht nur bspw. in digitale Kontexte eingeschrieben sind, sondern sich
auch weiterentwickeln lassen.

Anhand ausgewahlter und einschldgiger Texte aus dem Feld erlernen die Studieren-
den einen theoretischen Zugang, wohingegen die Arbeit mit der DAW einen praktischen
Zugang zu Musik und Klang ermdglicht, der diese als medien- und technikhistorisch
bedingt begreift. Durch die praktische Ubung werden den Studierenden die theoretischen
und praktischen Grundlagen des Sound Design als Zugang zur Musik- und Klanganalyse
eroffnet. Dariiber hinaus sollen die produktiven Mdglichkeiten einer historisch fundier-
ten Analyse der medientechnologischen Bedingungen zur Gestaltung von Musik und
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Klang als eine Methode der Musikforschung stérker etabliert werden. Damit mochte die
LV einen Beitrag zur Musikgeschichte leisten, der diese von den Techniken und Prakti-
ken der Produktion (Papenburg, 2019) und Klanggestaltung her denkt.

Ein wichtiger Baustein in der Vermittlung dieses Ansatzes sind produktionsbezogene
Gehorbildungsiibungen. Zu Beginn oder zum Ende einer jeden Sitzung soll das Erlernte
und das zu Erlernende tber Klang und damit hérend vermittelt werden. Das Vorspielen
von musikalischen und auRermusikalischen Sounds, die beschrieben, seziert und analy-
siert werden sollen, zielt auf die Ausbildung horanalytischer Féhigkeiten. In einem zwei-
ten Schritt soll die Hoéranalyse Zugénge zu den klanggebenden Produktionspraktiken und
-techniken ermdglichen, um so weiterfiihrende Analysen oder Beobachtungen anzustel-
len.

Die in diesem Beitrag vorgestellten Gehdrbildungsiibungen sind zwar im Rahmen ei-
nes an der Universitat Bonn angesiedelten Lehrforschungsprojektes und einer dort cur-
ricular fest verankerten Lehrveranstaltung erdacht und erprobt worden; sie sind jedoch
auch daruber hinaus bspw. in der musikalischen Lehrkréftebildung anschlussféhig. Denn
auch angehende Lehrkrafte im musikalisch-klnstlerischen Bereich bendtigen entspre-
chende Grundlagen in einer musik- und medienwissenschaftlich fundierten Klangfor-
schung, um die fur das Unterrichtsfach Musik in den Kernlehrplanen festgehaltenen
Kompetenzerwartungen zu bewadltigen. Gehdrbildungsiibungen, die sich weniger auf
harmonisch-tonale und rhythmische Strukturen, sondern auf die technische sowie akus-
tische Spezifik des gehorten Klangs beziehen, entsprechen den in den Kernlehrplénen
ausformulierten Kompetenzbereichen der Rezeption und Reflexion. Denn auch hier steht
die Analyse und Interpretation von Horeindriicken, die dann auf Gbergeordnete themati-
sche Zusammenhange bezogen werden kdnnen, im Vordergrund.

Die in diesem Beitrag préasentierten Gehdrbildungsiibungen kénnen damit in drei
Kontexten zur Anwendung kommen. Zum einen eignen sie sich im Rahmen des musik-
wissenschaftlichen Bachelor- und Masterstudiums zur Vermittlung von klangspezifi-
schem (Musik-) Wissen (Adressat*innen des Beitrags: Dozierende der Musikwissen-
schaft — Ubungen zielen auf: Studierende der Musikwissenschaft). Zum anderen lassen
sich die Ubungen auf hochschulischer Ebene auch auf Seminare der musikalischen Lehr-
kraftebildung Ubertragen (Adressat*innen des Beitrags: Dozierende der Fachdidaktik
Musik — Ubungen zielen auf: Lehramtsstudierende Musik). Ferner sind die Gehorbil-
dungsiibungen auch fur den schulischen Musikunterricht anschlussfahig (Adressat*in-
nen des Beitrags: schulische Lehrkrafte — Ubungen zielen auf: Schiiler*innen).

3 Das Material

Das folgende Kapitel dient der Beschreibung ausgewahlter Seminarbausteine, die im
Rahmen des Lehrforschungsprojektes erarbeitet, getestet und evaluiert wurden. Hierbei
sollen, wie bereits ausgefiihrt, die klanganalytischen Fahigkeiten der Studierenden (ber
das Horen, Analysieren und Beschreiben von Kléngen geférdert werden.

3.1 Wellenformen-Hdoren (Prasenz — Indoor)

Die Gehdrbildungsaufgabe Wellenformen-Hdéren (s. Online-Supplement 1) bedarf gerin-
ger Vorkenntnisse auf dem Gebiet der (subtraktiven) Klangsynthese. Da es sich hier um
ein relativ abstraktes und technisches Hoéren handelt, sollten die klanglichen Besonder-
heiten einzelner Grundwellenformen (Sinus, Rechteck, Dreieck, Sdgezahn) in einer vo-
rigen Sitzung bereits besprochen (s. Abb. 1 auf der folgenden Seite)? und gehort worden
sein. So dient diese spezielle Gehérubung der Reaktivierung von Wissen aus vorigen
Sitzungen zum Thema Klangsynthese.

3 Eine Zusammenstellung aller Abbildungen zur weiteren Nutzung wird in Online-Supplement 13 zur Ver-
fugung gestellt.
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Abbildung 1: Graphische Darstellung des Obertonspektrums der vier Grundwellenfor-
men (eigene Darstellung)

In einem ersten Schritt werden der Ablauf und der Aufbau der Ubung erlautert: Der*die
Lehrende wird einen Klang, eine Wellenform abspielen (s. Online-Supplements 2-5), und
die Studierenden sollen Uber das bloRe Horen erkennen, um welche Grundwellenform es
sich handelt. Dabei gilt es auch, mit dem passenden VVokabular zu erklaren, wie es zu dieser
Entscheidung kommt. Nach dem ersten Abspielen werden die ersten Antworten eingeholt,
ohne dass es zu einer Auflésung kommt, und der Klang wird anschlieRend erneut abgespielt.
Hierbei kdnnen die Studierenden versuchen, das Besprochene hdrend nachzuvollziehen.
Daraufhin kommt es zu einer erneuten Diskussion und letztlich zu einer Auflésung. Ergén-
zend zu den Soundfiles kdnnen nun auch visuelle Materialien wie Spektrogramme zum Ein-
satz kommen. Diese dienen der Klangvisualisierung und veranschaulichen das Verhaltnis
von Zeit- und Frequenzverlauf der einzelnen Klange (s. Abb. 2, Abb. 3, Abb. 4 & Abb. 5
auf dieser und den folgenden Seiten). Die gesamte Ubung sollte ca. zehn Minuten dauern.

| 48000Hz

Abbildung 2: Soundfile einer Sinuswelle auf drei Arten gespielt: Legato, Melodie, Ak-
kord (eigene Darstellung)
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Abbildung 3: Soundfile einer Dreieckwelle auf drei Arten gespielt: Legato, Melodie,
Akkord (eigene Darstellung)

T TR

8.4 [ 48000Hz

Abbildung 4: Soundfile einer Rechteckwelle auf drei Arten gespielt: Legato, Melodie,
Akkord (eigene Darstellung)
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Abbildung 5: Soundfile einer Sdgezahnwelle auf drei Arten gespielt: Legato, Melodie,
Akkord (eigene Darstellung)

Konkrete Arbeitsauftrige und Fragen fiir diese Ubungen konnen sein: ,,Welche der vier
Grundwellenformen horen Sie?*, ,,Beschreiben Sie die Klangfarbe und das Oberton-
spektrum.” Nach der ersten Diskussion kann der Arbeitsauftrag abgewandelt werden:
»Haben Sie gehort was Thre Mitstudierenden beschrieben haben?*, ,,Haben Sie andere
Horeindriicke oder stimmen Sie zu?*

Was auf die Gehorbildungsiibung folgt, ist ganz davon abhédngig wie der weitere Se-
minarablauf geplant ist. Steht die Gehorbildungsiibung am Anfang einer Sitzung, so lie-
Ren sich von hier aus weitere theoretische Inhalte vermitteln, man kénnte in ein weiteres
Thema (berleiten oder ein Thema aus den letzten Sitzungen zum Abschluss bringen.
Selbstverstandlich kann die Gehdrbildungsiibung auch inmitten der theoretischen Ver-
mittlung stehen und zur Veranschaulichung genutzt werden.

3.2 Raum-Horen (Prasenz — Indoor)

Auf der Gehoériibung aus Kapitel 3.1 aufbauend lassen sich weitere akustische Phéno-
mene horend erschlielen und analysieren. Unter anderem kann Uber das Raum-Hdéren
(s. Online-Supplement 1) das Reflexionsverhalten von Schall in geschlossenen oder
auch offenen Rdumen thematisiert und theoretisiert werden (s. Abb. 6 und Abb. 7 auf
der folgenden Seite).

Der Aufbau der Ubung ist vergleichbar mit der in Kapitel 3.1. Anders als bei der
Ubung Wellenformen-Héren sind hier keine Vorkenntnisse notwendig, auch wenn sie
selbstverstandlich hilfreich sein kénnen. Die Ubung beginnt, wie gehabt, mit einer Er-
lauterung des Ubungsablaufs durch die lehrende Person: Ein Klang mit horbarem Raum-
klang (Hall oder Reverb) wird abgespielt. Die Studierenden sollen jedoch nicht den Di-
rektklang, sondern das bloRe Nachhallen beschreiben, Assoziationen zu Rdumen nennen
und bei Vorkenntnissen evtl. auf Hallzeit und Frequenzverhalten eingehen. Hierflr wer-
den Soundfiles bendétigt, die unterschiedlich verhallte Sounds enthalten (s. Online-Supp-
lements 6-11), sowie eine gute bis sehr gute Horsituation, d.h. ein ausreichend lautes
und hochwertiges Lautsprechersystem. Die einzelnen Sounds werden nun mehrmals ab-
gespielt, und die Studierenden kénnen sich Notizen machen. Im Anschluss an das Horen
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werden die ersten Horeindriicke gesammelt und diskutiert. Hierbei sollen sich die Ler-
nenden im Beschreiben und Verbalisieren Giben (auf korrekte Terminologie achten, soll-
ten Vorkenntnisse vorhanden sein).

Direktschall

Schalldruck

Nachhall

"”HHI |-

L‘_‘ I_, - Zeit

Pre-Delay

Abbildung 6: Graphische Darstellung des Nachhallvorgangs (eigene Darstellung)

indirekter Schall

Direktschall

: -@-
Klangquelie Horposition

Abbildung 7: Graphische Darstellung von Reflexionen im geschlossenen Raum (eigene
Darstellung)

Im Anschluss werden die Klange nochmals abgespielt, sodass das Besprochene hérend
nachvollzogen oder revidiert werden kann. Fir eine abschliefende Diskussionsrunde
kdnnen Spektrogramme hinzugezogen werden, um das Gehdrte zu visualisieren und den
gehorten Raumklang in seinem Frequenzspektrum und zeitlichen Verlauf besser be-
schreibbar zu machen (s. Abb. 8, Abb. 9, Abb. 10, Abb. 11, Abb. 12, Abb. 13 & Abb. 14
auf den folgenden Seiten).
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Abbildung 8: Spektrogramm: Rauschimpuls in einem kleinen Raum (erstellt mit Sonic
Visualiser; eigene Darstellung)

Abbildung 9: Spektrogramm: Rauschimpuls in Badezimmer (erstellt mit Sonic Visua-
liser; eigene Darstellung)
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Abbildung 10:  Spektrogramm: Rauschimpuls mit Plattenhall (erstellt mit Sonic Visu-
aliser; eigene Darstellung)

Abbildung 11: Spektrogramm: Rauschimpuls in Kathedrale (erstellt mit Sonic Visua-
liser; eigene Darstellung)
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03 / 48000Hz

Abbildung 12:  Spektrogramm: Rauschimpuls mit digitalem Hall (erstellt mit Sonic Vi-
sualiser; eigene Darstellung)

Abbildung 13:  Spektrogramm: Rauschimpuls mit digitalem, Artefakt-reichen Hall (er-
stellt mit Sonic Visualiser; eigene Darstellung)
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Abbildung 14: Spektrogramm: Rauschimpuls mit Reverse-Hall (erstellt mit Sonic Vi-
sualiser; eigene Darstellung)

Konkrete Aufgabenstellungen fir diese Hortibung kénnen sein: ,,Welche Art Raum vi-
sualisieren Sie beim Hdéren?*, ,,Welche Lénge in Sekunden hat die Hallfahne?«, , Be-
schreiben Sie den Raumklang!* Wichtig ist: Die Aufgabe ist es, den Klang zu beschrei-
ben, und nicht, die Klangquelle zu benennen. Es geht gerade nicht darum zu sagen, dass
es sich um einen Gitarrensound in einem grofRen Raum handelt, sondern zu beschreiben,
wie ein Gitarrensound in einem Raum erklingt und wahrgenommen wird bzw. welche
Klangeigenschaften der durch den Gitarrenklang angeregte Raum besitzt.

3.3 Soundwalk und Field Recordings (Préasenz — Outdoor)

Diese Gehoriibung ist fiir den Unterricht auerhalb des Unterrichtsraums gedacht. Sie
soll den Studierenden den Klang einer Stadt, eines Dorfes, einer Umwelt ndherbringen.
Die Ubung macht vom Konzept des Soundwalk Gebrauch und nutzt diesen fiir didakti-
sche Zwecke (vgl. Kap. 4.2). Die Sensibilisierung fir die auditive Umwelt soll dabei
helfen, ein Verstandnis von Stadtlarm, Bioakustik und ortsspezifischen Klangeigenhei-
ten zu entwickeln.

Die Ubung lauft wie folgt ab (s. Online-Supplement 1): Das Seminar beginnt nicht
wie gewohnt im Seminarraum, sondern draufRen, in einem Park, auf einer Wiese etc.
(Hor-Ort 1). In einem ersten Schritt sollten das Konzept des Soundwalk und der Begriff
der Soundscape erlautert und auf die Sinnhaftigkeit der Ubung im Zusammenhang mit
Okologischen Fragestellungen verwiesen werden (evtl. gab es bereits eine Sitzung zum
Thema Bioakustik/Stadtlarm/Larmverschmutzung 0.A.). Nun geht es darum, ein Ohren-
merk auf die auditive Umwelt, auf die die Studierenden umgebende Soundscape zu le-
gen. Sie sollen fir ein bis zwei Minuten aufmerksam und still, mit geschlossenen Augen
ihrer Umgebung zuhdren und daraufhin notieren, was sie gehdrt haben. Daraufhin sollen
die Lernenden benennen, was sie gehdrt haben. Hier gilt es, so detailliert wie mdglich
zu werden. Bspw.: ,,Woraus setzt sich der Verkehrslarm zusammen?* Der alltagliche
Zusammenklang soll entwirrt werden. Ferner: ,,Gibt es ortsspezifische Klange?*, ,,Eine
bestimmte Glocke?*, ,,Marktschreier*innen, die immer am selben Platz stehen?* Doch
soll nicht nur beschrieben werden, was gehort wurde, sondern auch wie diese Klange
klingen. Sind sie laut, bassig, drohnend? Wer oder was bespielt das Frequenzspektrum
in welchem Frequenzband?
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Nachdem die Ergebnisse zusammengetragen und besprochen wurden, kommt es zur
Aufnahme. Das Aufnahme- und Recording-Equipment wird den Lernenden gezeigt und
aufgebaut. (Es kann auch ein Smartphone fir die Aufnahme genutzt werden, sofern kein
anderes Equipment zur Verfligung steht.) Die malgeblichen Funktionen wie Aufneh-
men, Speichern und Ubertragen werden den Studierenden erklart. Im Anschluss wird die
Aufnahme bzw. das Field Recording gestartet, was zu einer weiteren Runde des auf-
merksamen Zuhdrens fuhrt.

Darauffolgend setzt sich die Gruppe fiir den Soundwalk in Bewegung. Konkrete Ar-
beitsauftrage kénnen sein: ,,Wahrend wir zum zweiten Hor-Ort spazieren, achten Sie auf
die klanglichen Veranderungen lhrer Umgebung und machen sich Notizen, die wir am
néchsten Hor-Ort besprechen werden. Gerne kdnnen Sie auch Wege oder Karten ein-
zeichnen.* Bei erfahreneren Gruppen kann wahrend des Soundwalks eine weitere Auf-
nahme mit dem Equipment getétigt werden.

Sobald die Gruppe an Hor-Ort 11 angekommen ist, kénnen der Soundwalk und die
Notizen besprochen werden. Mégliche Fragen: ,,Wie hat sich der Klang im Vergleich
zum ersten Hor-Ort verindert? Welche Ubergange gab es?*, ,,Wo wurde es lauter oder
leiser?“, ,,An welcher Stelle waren besondere Klédnge zu vernehmen?“ etc. Nach der Dis-
kussion beginnt die Ubung von vorn. Auf das aufmerksame Hin- und Zuhoren der
Soundscape von Hor-Ort 1l folgt eine Besprechung der Horeindriicke. Notizen sollen
gemacht und mit den Notizen von Hor-Ort | vergleichen werden. In einem letzten Schritt
soll ein weiteres Field Recording von den Studierenden selbst erstellt werden. Hierbei
gilt es, unterstiitzend beim Aufbau und Einstellen des Equipments zur Seite zu stehen.
Nach dem Aufnehmen ist die Ubung beendet.

Das aufgenommene Audiomaterial kann im Anschluss auf einen Computer Ubertra-
gen und in der n&chsten Sitzung préasentiert werden. Auch hier soll wieder aufmerksam
zugehort und sollen Notizen angefertigt werden, die dann mit den Notizen aus der Auf-
nahmesituation abgeglichen werden kénnen. Daraufhin lassen sich weitere Analysen an-
stellen; bspw. kann die Soundscape mithilfe von Spektrogrammen visualisiert werden.
Zudem lieRe sich das Audiomaterial nach Bernie Krause in biophone, geophone und
anthropophone Klange kategorisieren (vgl. Kap. 4.2).

4 Theoretischer Hintergrund

Im Folgenden werden zwei theoretische Diskurse skizziert, die recht heterogen erschei-
nen, sich in den hier vorgestellten Gehérbildungsiibungen jedoch verbinden lassen. Auf-
grund der Heterogenitét der Diskurse und des Formats dieses Beitrags kann nicht mehr
als ein punktueller Uberblick iiber die jeweiligen Themen gegeben werden.

4.1 Gehorbildung — ein sehr kurzer Uberblick und Kritik

Auch wenn die Gehdrbildung bereits im Mittelalter zu den festen Bestandteilen der mu-
sikalischen Ausbildung gehdrte, so hat sich kein einheitlicher und allgemeiner Ansatz
flir eine Schulung des Gehors durchsetzen kénnen. Fest steht jedoch, dass die Anspriiche
an eine umfassende Gehorbildung mit den Instrumentalschulen des 18. Jahrhunderts
wuchsen und sie sich ein Stiick weit verstetigte (Scherer, 1989). Eine am Tasteninstru-
ment ausgerichtete Gehérbildung, die ebenfalls im Zuge dieser Entwicklungen entstand,
ist bis heute Usus.

Mit den Ideen der Aufklarung erlangte auch die Gehdérbildung einen hohen Stellen-
wert fur die musikalische Erziehung. Neben den Arbeiten Robert Schumanns, der der
Ausbildung des Horens in seinen Musikalischen Haus- und Lebensregeln (1850) beson-
dere Bedeutung zukommen lieB, gehdrt vor allem die Gesangsbildungslehre nach
Pestalozzischen Grundsétzen (1810) von Michael Traugott Pfeiffer und Hans Georg Né&-
geli zu den Schlusseltexten der Gehorbildung. Die padagogische Schrift, die sowohl An-
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weisungen an Lehrende als auch Systematiken zu Rhythmik, Melodik und Dynamik ent-
hélt, legt einen bis heute geltenden Standard fur die Gehorbildung fest: das Notendiktat.
Auf den weiteren historischen Verlauf zur Entwicklung der Gehorbildung kann hier nur
verwiesen werden (Schliiter, 2007; Vogt, 1992). Zwar haben sich aus der Kritik an den
notenbasierten Hortibungen heraus, die durch die Praxis des Notendiktats stets Noten-
und Musikschreiblbungen bleiben, weitere Formen der Gehérbildung entwickelt (u.a.
ein korperbetontes Erleben des Gehérten, das tanzend-performative Darstellungen des
Gehorten), doch bleibt eine Orientierung an den traditionellen Methoden der Gehdrbil-
dung des 19. Jahrhunderts (u.a. Rhythmus- und Notendiktat) ein Standard der musikali-
schen Ausbildung.

An den Methoden der Gehérbildung wird deshalb kritisiert, dass sie zwar das Horen
von harmonisch-tonalem Material schule, die Komplexitat des musikalisch Ganzen und
die klangliche Vielfalt diverser Musikformen jedoch vernachlassige. So misse eine Ge-
horbildung stets auch mit musiktheoretischen und musikhistorischen Inhalten verknupft
sein, um keine insulare Fahigkeit zu schulen, die Uber komplexere Zusammenhéange we-
nig aussagen konne. ,,Erst wenn intellektuelles Wissen und das — zumindest im kiinstle-
rischen Bereich — selbstverstandliche sinnliche Wissen zu einer produktiven Einheit ver-
schmelzen, kann von einer (Ge)-Horbildung im eigentlichen Wortsinn gesprochen
werden.* (Kaiser, 2017, 0.S.) Von dieser Kritik geleitet, finden die Klanghtriilbungen
der hier vorgestellten LV Sound Design ihren Platz zwischen einer fundierten Klang-
und Technikgeschichte, die sich als genuin musiktheoretisch versteht (Alt, 2023), und
einer musikalischen Klanganalyse. Gerade erst die Verbindung aus Musik-, Medienkul-
tur- und Technikgeschichte, musikalischer Analyse qua Klang mit den hier vorgestellten
Horlbungen erweist sich als produktiv in der Vermittlung klangtheoretischer Komplexe.

4.2 Soundwalk als Lehrmethode

Der durch R. Murray Schafer in den 1960er-Jahren initiierte Forschungsbereich der
akustischen Okologie und dessen Begriffsinstrumentarium erfreuen sich in den letzten
Jahren durch die Forschung in den Sound Studies und der Musikwissenschaft wieder
groerer Aufmerksamkeit (u.a. Bijsterveld, 2013; Devine, 2019; Truax, 2001). Eine im
Rahmen der akustischen Okologie erprobte Methode zur Sensibilisierung fiir die auditi-
ven Dimensionen der Umwelt sind Soundwalks. Hierbei handelt es sich um achtsame
Spaziergange, bei denen die Umwelt primar hérend wahrgenommen wird (Schafer,
1994). Milena Droumeva beschreibt Soundwalks als ,,,theory‘ and a practice across ac-
ademia, art and activism* (Droumeva, 2023, S. 78). Durch das Soundwalking in akus-
tikbkologischen Zusammenhéngen soll ein Bewusstsein dafiir geschaffen werden, dass
Lebensraume flr Tier und Mensch stets auch Klangrdume sind. Denn sémtliche Rdume
des Zusammenlebens wie u.a. Landschaften, Einkaufszentren, Orte der Ruhe wie Parks
und Wald- und Griinflachen haben eine ihnen eigentiimliche Klanglichkeit, die wesent-
lich zu ihren sozialen und 6kologischen Funktionen beitrdgt. Anhand von Soundwalks
lassen sich jene Beziehungen und Mechanismen hérend beobachten.

Die Ziele von Soundwalks kénnen von Kontext zu Kontext stark variieren. Das
Spektrum reicht hier von meditativer Praxis iber Performancekunst und Kunstpraxis bis
zu einer (Kklang-)datengenerierenden Forschungsmethode. Dartiber hinaus koénnen
Soundwalks auch fur pddagogische Zwecke, wie z.B. zur Gehérbildung, eingesetzt wer-
den (Droumeva, 2023). Auch Barbara Barthelmes schreibt hierzu: ,,In diesem Sinne sind
sie [Soundwalks] vor allem ein Instrument der Gehdrschulung [...].“ (Barthelmes, 2012,
S. 30) In Soundwalks sei damit stets ein padagogischer Anspruch formuliert, der auf
Gesellschaftskritik und Umweltbewusstsein abzielt. Dieser Anspruch geht auf den akus-
tikdkologischen Entstehungskontext des Soundwalks zuriick, der sich bis heute in Kunst-
und Forschungspraxis hélt.

Soundwalks kénnen so gesehen als eine Methode zur Beobachtung, Dokumentierung
und Analyse von Soundscapes verstanden werden. Soundscape — ein weiterer Begriff
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aus der akustischen Okologie — ist ein Kompositum aus den englischen Wértern sound
und landscape. Der Begriff umfasst die Gesamtheit akustischer Ereignisse, die in kon-
kreten Orten, R&umen oder Landschaften auftreten kénnen. Soundscapes sind akustische
Fingerabdriicke einer gegebenen raumlichen und 6rtlichen Situation sowie des kulturel-
len, sozialen und technischen Kontextes, in dem sie erklingen (Breitsameter, 2018). Da
in einer Soundscape einzelne Laute zu einer orchestralen Gesamtheit verschmelzen, die
sich erst in und mit der Zeit entwickeln, wird eine methodische und epistemologische
Besonderheit deutlich: Geht es bei einer Soundscape darum, Landschaften mit den Oh-
ren wahrzunehmen, dann verandert sich der erkenntnisinteressierte Wahrnehmungsmo-
dus vom Objekthaften zum Prozesshaften.*

Beide Konzepte, doch vor allem das der Soundscape haben Uber die 6kologisch inte-
ressierte Musikpraxis und -forschung hinaus Einzug in diverse Wissenschaften gehalten.
So finden sich neben kulturhistorischen Arbeiten zur Soundscape der Moderne (Thomp-
son, 2002), zur historischen Soundscape urbaner Raume (Bijsterveld, 2013), zu den gen-
der-spezifischen Soundscapes des argentinischen und uruguayischen Radios (Ehrick,
2015) auch Untersuchungen zur Soundscape des anthropozénen Ozeans (Duarte et al.,
2021) oder auch zur Soundscape urbaner Waldgebiete (Hong et al., 2022). An den beiden
Konzepten und den hier nur grob skizzierten Anwendungsbereichen wird deutlich, dass
tiber das Horen nicht nur spezifisches Wissen herausgestellt werden kann, sondern das
Ohr als Erkenntnisorgan (Wulf et al., 1993) mit akustikdkologischen Methoden und Be-
griffen geschult werden kann. Gerade in der Annahme, dass sich tber das Ohr und das
Horen Erkenntnis gewinnen lasse, kommen sich Gehdrbildung als etablierte Methode
der musikalischen Ausbildung und Soundwalking als akustikokologisch-pédagogische
Praxis nahe. Auch die hier vorgestellten Gehorbildungsibungen, die sich auf die physi-
kalisch-akustische Dimension musikalischen oder auermusikalischen Klangs fokussie-
ren, schulen das Ohr zum Erkenntnisorgan.

5 Erfahrungen und Ausblick

Seit Beginn des Lehrforschungsprojektes im Oktober 2021 werden Seminarbausteine
wie die hier vorgestellten systematisch entwickelt und in die Sound-Design-LV an der
Universitat Bonn integriert. Die LV ist obligatorisch fur einen erfolgreichen Abschluss
des musiktheoretischen Moduls und damit auch des BA Musikwissenschaft/Sound Stu-
dies. Entsprechend durchléuft die LV den universitatsublichen Evaluationsprozess, be-
stehend sowohl aus Fragebdgen und Riickmeldungen der Lehrenden sowie der Studie-
renden als auch aus Follow-Up-Sitzungen mit dem Qualitdtsmanagement der Universitat
Bonn.

Aus der Evaluation geht hervor, dass die praxisnahen, aufs Horen ausgerichteten Se-
minaranteile stets positiv aufgenommen werden. VVor allem der Soundwalk wird als will-
kommene Abwechslung zum Seminar aufgefasst, da er zum einen die eigene Wahrneh-
mung und das subjektive Erleben in den Mittelpunkt stellt; zum anderen wird durch den
Soundwalk eine Perspektive angeboten, die von den Studierenden als das Entdecken ih-
rer klingenden Umwelt beschrieben wird. Hier berichten die Studierenden davon, dass
der sie allgegenwartig begleitende Rausch- und Larmpegel in der Stadt durch ein auf-
merksames Horen und Analysieren deutlich zutage tritt und ein verédndertes Bewusstsein
flr Larmverschmutzung einsetzt. Hinzu kommt, dass die Studierenden durch den Sound-
walk lernen, starker auf Details zu horen. Stadt- und Verkehrslarm wird von einigen

4 Fur eine kritische Auseinandersetzung mit der Methode und Praxis des Soundwalks ist im Rahmen dieses
Beitrags leider nicht ausreichend Platz. Dafur lohnt sich ein Blick in Droumeva (2023, S. 82-84). Dar(iber
hinaus soll betont werden, dass das Konzept des Soundwalks durchaus weitergedacht werden kann. So
wird im Rahmen des hier vorgestellten Lehrforschungsprojektes neben einem Bewusstsein flir Umwelt-,
Stadt- und Naturkldnge auch ein Bewusstsein fiir elektromagnetischen Smog gescharft. Daflir kommen
Breitbandempfanger zum Einsatz, die elektromagnetische Soundscapes hdrbar machen kénnen.

Die Materialwerkstatt (2024), 6 (1), 18-35 https://doi.org/10.11576/dimawe-7392


https://doi.org/10.11576/dimawe-7392

Alt 33

Studierenden nicht als monotoner Klangteppich gehort, sondern mithilfe des Sound-
walks als ein Ensemble von sehr diversen und eigentiimlichen Klangen und Gerduschen
verstanden, die erst im Gesamtklang das Phanomen Stadtlarm ergeben. Hier tritt deutlich
hervor, dass Soundwalks ein analytisches Horen und Klangverstehen schulen.

Auch sorgen die Gehdrbildungsiibungen mit physikalisch-technischem Schwerpunkt
(bspw. Wellenform- oder Raum-Hdoren) flr ein groRes Interesse. Denn durch das analy-
tische Horen alltaglicher akustischer Phanomene (bspw. Raumklang), die durch Tech-
nologien der Musikproduktion (bspw. Reverb) realisiert werden, verbessert sich das
Grundversténdnis der Lernenden fir das Verhaltnis zwischen dem Klang der Musik, dem
Klang der Produktion und dem Klang der Lebenswelt. So zeigen Aussagen wie ,,So habe
ich das noch nie gehort. “, dass uber das aufmerksame Haéren ein produktiver Perspek-
tivwechsel auf den Gegenstand einsetzt. Als verbesserungswiirdig erachtet, weil inhalt-
lich und kapazitar anspruchsvoll, wird in Bezug auf die klanggestaltenden Ubungen die
Verzahnung aus Technik- und (Pop-)Musikgeschichte. Die hier vorgestellten Seminar-
bausteine werden jedoch als geeignete Werkzeuge aufgenommen, um eben jene Zugange
zu erleichtern.

Gunther Anders schrieb in ,,Zur Phdnomenologie des Zuhdrens* einst, dass ,,jede Mu-
sik verschieden gehort zu werden verlangt® (Anders, 2017/1927, S. 211). Das Horen sei
,heute nicht nur einfach anerkanntes Allgemeingut des Musikhistorikers bzw. -theoreti-
kers, sondern ist seine Methodik* (Anders, 2017/1927, S. 211). Methoden miissen er-
lernt, geubt, hinterfragt, umgestaltet, verworfen, rejustiert, kurzum, stets auf den Prif-
stand gestellt werden. Gilt nach Anders, dass das Horen eine Methode zur Historisierung
und Theoretisierung von Musik und Klang sei, so muss auch das Héren von Musik und
Klang stets auf (wissenschaftliche) Aussagbarkeit trainiert und Uberpriift werden. Regel-
maRige Gehorbildungsiibungen, die die Vielheit musikalisch-klanglicher Phdnomene in
ihrer historischen und technischen Dimension zu erfassen versuchen, sind gerade vor
diesem Hintergrund wichtig. Darliber hinaus verdeutlicht das weite Feld der akustischen
Okologie, dass das Horen als Methodik nicht auf das musikwissenschaftliche Arbeiten
beschrankt sein muss. Soundwalks sind eine geeignete Methode, diesen Briickenschlag
zu vermitteln. Horen als eine Disziplin Ubergreifende Wissenstechnik zu verstehen, er-
mdoglicht nicht, nur tibersehene Perspektiven zu gewinnen, sondern ganz eigenstandige
Formen des Wissens qua Horen zu erschliel3en.
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Online-Supplements:

1) Gehorbildungsaufgaben: Wellenformen-Horen, Raum-Héren, Soundwalk & Field Recordings

2) Soundfile einer Sinuswelle auf drei Arten gespielt: Legato, Melodie, Akkord

3) Soundfile einer Dreieckwelle auf drei Arten gespielt: Legato, Melodie, Akkord

4) Soundfile einer Rechteckwelle auf drei Arten gespielt: Legato, Melodie, Akkord

5) Soundfile einer Sdgezahnwelle auf drei Arten gespielt: Legato, Melodie, Akkord

6) Soundfile: Rauschimpuls in einem kleinen Raum (erstellt mit Ableton Live 12; Plugin: Convolution
Reverb Pro)

7) Soundfile: Rauschimpuls in Badezimmer (erstellt mit Ableton Live 12; Plugln: Convolution Reverb
Pro)

8) Soundfile: Rauschimpuls mit Plattenhall (erstellt mit Ableton Live 12; Plugin: Convolution Reverb
Pro)

9) Soundfile: Rauschimpuls in Kathedrale (erstellt mit Ableton Live 12; Plugin: Convolution Reverb
Pro)

10) Soundfile: Rauschimpuls mit digitalem Hall (erstellt mit Ableton Live 12; Plugin: ValhallaSupermas-
sive)

11) Soundfile: Rauschimpuls mit digitalem, Artefakt-reichem Hall (erstellt mit Ableton Live 12; Plugin:
Convolution Reverb Pro)

12) Soundfile: Rauschimpuls mit Reverse-Hall (erstellt mit Ableton Live 12; Plugln: Convolution Reverb
Pro)

13) Abbildungen zum Text
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