An den Rindern des Klangs
Zur Entwicklung des Long String Instrument
von Ellen Fullman

Im Jahr 1980 begann ich mit der Entwicklung des ,Long
String Instrument®. Dieses erzeugt einen einzigartigen,
fast orchestralen Klang, der auf den Eigenschaften longi-
tudinal schwingender Drahtsaiten beruht. Je nach Anord-
nung und Gruppierung der Saiten kann das Instrument
zwischen dreizehn und dreifig Metern lang sein. Die Sai-
ten enden in Resonanzkisten aus Holz. Eine Schraub-
zwinge an jeder Saite dient zum Stimmen; dabei wird ihre
Linge dhnlich wie beim Kapodaster einer Gitarre verin-
dert. Das Instument wird rein gestimmt, und sein Ambi-
tus reicht iiber drei Oktaven von A, (55 Hertz) der zwei-
unddreiflig Meter langen Saite — das A unterhalb des tie-
fen C auf dem Violoncello — bis zum a' (440 Hertz) der
vier Meter langen Saite, das dem der leeren a-Saite auf
der Violine entspricht. Der Spieler des Long String In-
strument bewegt sich zwischen den parallel aufgespann-
ten Saitengruppen hin und her und streicht sie mit sei-
nen Fingerkuppen, die mit Kolophonium eingerieben
sind. Dabei sind an den Schwingungsknoten der Saite
die entsprechenden Teilténe besonders deutlich horbar.
Diese Teilténe bilden tiber dem Grundton jeder Saite ein
festgelegtes Muster harmonischer Beziehungen. Durch
unterschiedliche Betonung der Teilténe entsteht der Ein-
druck, daR ein einzelner Akkord in mehrere unterschied-
liche Akkorde verwandelt wird. Diese Verwandlung kann
in meiner Musik als Bewegung gehért werden, dhnlich
einem voriiberflieRenden Strom, der sich stindig andert
und doch immer derselbe bleibt. Durch die Ausmafe des
Instruments und aufgrund der Wechselwirkung der Teil-
tone mit dem Raum verwandelt sich der gesamte Raum
in ein gigantisches Musikinstrument.

Mein Interesse an der Musik ldft sich aus meinem
Werdegang als bildende Kiinstlerin und meiner Beschaf-
tigung mit der Performancekunst erkliren. Nach vier
Jahren am Kansas City Art Institute begann ich 19738, tie-
fer in die Klinge einzudringen. Ich entwarf Soundtracks
zu meinen Performances. Zu jener Zeit baute ich die
»Metal Skirt Sound Sculpture®, einen Faltenrock aus Me-
tallstiicken und Gitarrensaiten, die vorn und hinten an
meinen Plateau-Schuhen befestigt waren. Beim Gehen
spannten und l6sten sich die Saiten und produzierten ein
rhythmisches Auf und Ab von Ténen, das von allerlei me-
tallischem Klappern und Quietschen begleitet war. Weil
der steife ,Metallrock meine Bewegungsfreiheit ein-
schriinkte, sah ich beim Gehen wie die mechanische Ka-
rikatur einer Frau aus. Ich war lediglich an der Mechanik
des Kérpers interessiert, wollte aber zugleich eine femini-
stische Aussage machen. Ich verstirkte den Klang des
Rocks mit Hilfe von Kontaktmikrophonen und trug ei-
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" nen kleinen Kofferverstir-
ker wie eine Handtasche
mit mir herum.

Nach  AbschluR  der
Kunsthochschule zog ich
nach St. Paul, Minnesota.
Es gibt ein Video, das zeigt,
wie ich in Minneapolis im
JMetallrock® durch die
StraRRen gehe, in denen die
Prostituierten arbeiten. Ich
nannte das Stiick ,Street-
walker”. 1980 fand im Wal-
ker Art Center in Minnea-
polis das zweite New Music
America Festival statt. Im
Rahmen des Festivals fiihrte ich ,Streetwalker” auf und
fand in der Szene der neuen Musik ein geeignetes Um-
feld fiir meine Arbeit.

Nachdem ich Alvin Luciers Stiick ,Music on a Long
Thin Wire“ kennengelernt hatte, begann ich, mit extrem
langen Saiten zu arbeiten. In St. Paul spannte ich 1981
Stahldrihte und Elektrolitzen und befestigte diese an
elektroakustisch verstirkten, mit Wasser gefiillten Me-
tallgefiflen. Ich strich die Saiten mit einem Bogen und
verinderte den Winkel zu den Gefiffen, um durch die
Bewegung des Wassers den Klang zu veridndern. Das
Wasser verursachte einen Wah-Wah-Effekt. Eines Tages
strich ich zufillig an einer Stelle des Drahts entlang, an

Bild: Ann Marsden

der etwas Kolophonium hingengeblieben war. Es ent-
stand ein lauter, klarer Klang. Ich strich die Saite mit
meinen Hinden an und fragte mich, wie sich ein Klang,
der auf diese Weise erzeugt wird, stimmen lift: Die
Spannung zu erhohen oder die Saitenstirke zu verdn-
dern, hatte offensichtlich keinen Einflufl auf die Ton-
hohe. Meine erste Auffithrung der Installation in diesem
rudimentiren Stadium fand im Walker Arts Center im
November 1981 statt. Zwei Wochen spiter sollte ich im
New Yorker Kitchen auftreten, und ich entschied mich,
nach New York zu ziehen mit nur einem Koffer und der
Aussicht, ein wenig Geld als Gage zu bekommen.

Fiir Konzertreisen hatten mir meine Freunde Jennifer
Hall und Terry Maxedon eine flinfzehn Meter lange,
selbsttragende Konstruktion aus Aluminiumrohren ge-
baut. Ich stellte sie auf dem Dach iiber meiner Wohnung
in Brooklyn auf und befestigte jede Saite an einer grofien,
elektroakustisch verstirkten Metallschiissel, die als Reso-
nator diente und mittels einer starken Feder an der Me-
tallkonstruktion angebracht war. Die Schiisseln wurden
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Auf dem Dach in Brooklyn, 1982

mit Wasser gefiillt, das sich bewegte, wenn ich die Saiten
bertihrte, um sie zu spielen. Das Wasser in den Schiis-
seln verinderte den Klang.

Im Herbst 1982 lernte ich Arnold Dreyblatt bei einem
Konzert in Phill Niblocks Downtown-Loft kennen. Ar-
nold lud mich in sein Studio ein. Ich war von seiner Mu-
sik und seinen selbstgebauten Instrumenten fasziniert.
Seine Arbeit lieR in mir den Wunsch nach einem wirme-
ren Klang meines eigenen Saiteninstruments entstehen.
Arnold spielte mir damals die Schallplatte , Linkage“ von
Terry Fox vor. Natiirlich war ich enttiuscht, daf} ich nicht
die erste war, die in dieser Weise mit langen Saiten gear-
beitet hat. Dennoch entschied ich mich, diesen Weg wei-
ter zu verfolgen, weil mir klar war, daf} er und ich unter-
schiedliche Ziele verfolgten. Wihrend ich mich fiir ein
richtiges Instrument und seine spezifische Stimmung
interessierte, das zur Wiedergabe von Kompositionen ge-
eignet war, ging es Terry Fox und anderen Kiinstlern
eher um einmalige, an Raum und Zeit eines bestimmten
Orts gebundene Installationen.

Im Sommer 1983 arrangierte Arnold fiir mich ein Tref-
fen mit dem Toningenieur Steve Cellum. Steve erklirte
mir, daff die Saite longitudinal schwingt, wenn man an
ihr entlangstreicht. Um diese Schwingungen durch ei-
nen Resonanzkérper horbar zu machen, muf die Saite
im rechten Winkel mit dem Resonanzboden verbunden
sein. (Die Saiten aller anderen Saiteninstrumente schwin-
gen transversal und verlaufen parallel zum Resonanzbo-
den.) Urspriinglich war meine Installation mit einer Art
holzernem Segel versehen, ein wenig wirkungsvoller
Versuch, die Schwingungen hérbar zu machen. Steve
schlug vor, ein Loch in das Holz zu bohren, die Saite hin-
durchzuftihren und mit einer Unterlegscheibe auf der
Riickseite zu befestigen. Auch ohne elektroakustische
Verstarkung ergab sich ein lauter und voller Klang.

Im August 1983 konnte ich wihrend der Abwesenheit
von Phill Niblock in dessen Loft arbeiten. Arnold arran-
gierte dort ein weiteres Treffen mit Bob Bielecki und Steve
Cellum. In einem Handbuch der Physik hatten sie eine
Formel gefunden, wonach die Frequenz abhingig ist von
der Geschwindigkeit, mit der sich die Welle durch das
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Material bewegt, dividiert durch die Linge der Saite. Es
gab eine Tabelle, in der die unterschiedlichen Geschwin-
digkeiten fiir die verschiedenen Metalle aufgefiihrt wa-
ren. Bob hatte Kupferdraht zum Ausprobieren mitge-
bracht. Der Draht produzierte einen tieferen und dump-
feren Klang als Stahldraht, wie er fiir Klaviersaiten ver-
wendet wird. Bob befestigte eine Schraubzwinge an ver-
schiedenen Stellen der Saite und verinderte auf diese
Weise die Tonhéhe.

Einen Monat spiter verlegte ich mein Studio in die Ter-
minal New York Show, eine Ausstellung von sechshun-
dert Kiinstlern im Militirbahnhof von Brooklyn. Ich kon-
struierte einen Resonanzkasten aus Sperrholz, von dem
aus ich die Saiten in Vierergruppen spannte und als Ak-
korde in gleichschwebender Temperatur stimmte. Zu
diesem Zeitpunkt stellte ich mir vor, komponierte Stiicke
von mehreren Spielern auffithren zu lassen. Ich war von
Pauline Oliveros” Akkordeonmusik, Philip Glass’ Orgel-
musik und Phill Niblocks mehrfachen Uberlagerungen
eines Soloinstruments fasziniert. Arnold Dreyblatt und
ein anderer Komponistenfreund, David Weinstein, reg-
ten an, daf ich aufgrund des besonders obertonreichen
Klangs meines Instruments mit reiner Stimmung arbei-
ten sollte. David machte mich mit den theoretischen
Grundlagen der reinen Stimmung und der Arbeit mit
ganzzahligen Intervallverhiltnissen vertraut. Zusammen
fithrten wir beim fiinften New Music America Festival in
Hartford 1984 eine Improvisation auf dem Long String
Instrument auf.

The Terminal New York Show, 1983

Bild: Sarah Drury

Wihrend der Terminal New York Show hatte ich den
hollindischen Kiinstler Paul Panhuysen kennengelernt,
der mich zu seinem Echo Festival im November 1984 ins
Apollohuis nach Eindhoven einlud. Fiir das Festival kom-
ponierte ich mein erstes Stiick, ,Brushing out the
Tracks“. In diesem Stiick fiir zwei Interpreten spielten
Arnold Dreyblatt und ich einen ausgehaltenen Akkord,
wobei wir uns auf einen bestimmten Punkt zubewegten.
Nachdem wir ihn erreicht hatten, drehten wir um und
kehrten zu der Stelle zuriick, an der die Saiten in den Re-
sonanzkasten fithren. Wihrend einer vorwirts ging, be-
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Auffithrung mit Arnold Dreyblatt in Eindhoven, 1983
Bild: Pieter Boersma

wegte der andere sich zuriick: Die Akkorde taumelten hin
und her. Fast das ganze Jahr 1985 war ich im Apollohuis
zu Gast und gab wihrend dieser Zeit Konzerte in Europa.
Zwischen den Auftritten baute ich meine Installation im
Apollohuis auf, um zu komponieren oder Aufnahmen zu
machen. In dieser Phase benutzte ich in meinen Auf-
fithrungen Wasser, das in eine Metallpfanne tropfte, als
rhythmisches Element. Paul Panhuysen brachte 1986 auf
dem Label Apollo Records meine erste Schallplatte mit
dem Titel ,The Long String Instrument* heraus.

Im Dezember 1985 ging ich nach Austin, Texas, um
mit der Choreographin Deborah Hay an einem gemein-
samen Projekt zu arbeiten. Deborah war wihrend der
sechziger Jahre in New York Mitglied der Judson Church
Group gewesen, die den postmodernen Tanz kreiert hat-
te. Uber die Jahre habe ich mit Deborah, die fiir mich wie
eine Mentorin war, an insgesamt sechs Projekten zusam-
mengearbeitet. 1986 fand Deborahs Assistentin Sherry
Goodman einen Probenraum fiir mich im Republic Pla-
za, einem nicht fertig gewordenen Biiroturm in Austin.
Das war zu einer Zeit, als in Texas Rezession herrschte
und es viele leerstehende, halbfertige Biirogebiude gab,
sogenannte ,see-throughs“. Ich blieb in Austin, weil ich
in New York City keinen bezahlbaren Probenraum fin-
den konnte, der groR genug war. In Austin konnte ich
von 1986 bis 1989 arbeiten, ohne Miete zu zahlen. Ich
lebte und arbeitete elf Jahre lang mehr oder weniger ab-
geschieden in Austin, denn es gab dort keine Neue-Mu-
sik-Szene. Anregung und Unterstiitzung fand ich in der
Tanz- und Performancegruppe, die sich um Deborah
Hay gebildet hatte. In dieser Phase trieb ich die techni-
sche Entwicklung des Instruments voran, ergriindete die
reine Stimmung und entwickelte mich als Komponistin
und Interpretin weiter.

Mitte der achtziger Jahre arbeitete ich an einem neuen
Entwurf fiir die Resonanzkisten, um einen volleren
Klang zu erzielen. Fiir einige Auffiihrungen 1985 in Fu-
ropa hatte ich einen Resonanzboden aus Fichtenholz ge-
baut. Er klang sehr viel besser als die ilteren aus Sperr-
holz. In Austin begann ich 1986, mit Stephen Wise, ei-
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nem Instrumentenbauer und Techniker, einen neuen
Resonanzboden zu entwickeln. Stephen packte die Sache
experimentell an. Ich machte ihm genaue Angaben, und
er probierte aufgrund seiner Erfahrungen im Instrumen-
tenbau verschiedene Méglichkeiten aus. Der Entwurf be-
ruht auf der Konstruktion einer Harfe, wobei der Reso-
nanzboden allerdings nicht festgeleimt ist. Er ist beweg-
lich und wird allein durch den Zug der Saiten auf den
Rahmen aus Hartholz geprefRt. Dadurch kann sich das
empfindliche Fichtenholz ausdehnen und zusammenzie-
hen. Bei all den verschiedenen riumlichen Gegebenhei-
ten, unter denen ich arbeite, hat das die Resonanzbéden
bis heute vor dem Reiflen bewahrt. Immer dann, wenn es
die finanziellen Mittel erlaubten, haben Stephen und ich
neue Entwiirfe meinen musikalischen Vorstellungen ent-
sprechend ausprobiert. Bis heute haben wir vier verschie-
dene Resonanzkisten entwickelt, wobei jeder eine Ver-
besserung der Klangqualitit mit sich brachte. Die ko-
nisch exakt zulaufenden Resonanzbéden sind mit einem
Steg aus Hartholz versehen, an der die Saiten mit einer
Ose und einem kleinen Holzdiibel befestigt werden. Die
besten Klangeigenschaften lassen sich erreichen, wenn
alle Elemente kurz unter der Maximalbelastung justiert
sind. Die ersten Resonanzbdden, die Stephen baute, wa-
ren zu diinn und explodierten im wahrsten Sinn des
Worts.

Mein Kompositionsansatz — so wie ich ihn verstehe —
hat einiges mit dem Film gemeinsam: Ein Ereignis auf
einer Zeitachse wird an ein niichstes Ereignis geschnitten
oder geblendet. Auch betrachte ich es als eine Skulptur:
Klangwellen bewegen sich durch die Tiefe eines Raums.
In den spiten achtziger Jahren entwickelte ich ein Sy-
stem, das ich heute noch zur Notation meiner Stiicke be-
nutze. Die Partituren geben den Grundrif eines Stiicks
an, seine allgemeine Struktur, die den Interpreten als Ge-
dichtnisstiit-
ze dient,
wihrend die *
Details  in ||
den Proben
erarbeitet
und auswen-
dig gelernt
werden. Die

urspriingli-

che Anregung fiir diese Notationsform erhielt ich beim
Anblick von handgefirbten Stoffen aus Guatemala mit ei-
nem sich wiederholenden Muster aus geometrischen
Streifen. Ich stellte mir diese horizontalen Linien als
Zeitachsen vor. Weil ein Interpret sich bewegt, wenn er
mein Instrument spielt, kann die Zeit — bis zu einem ge-
wissen Grad — als zuriickgelegte Wegstrecke definiert
werden. Mit Hilfe von Zahlenmarkierungen auf dem Bo-
den kann ich die Zeitintervalle messen. Indem ich in der
Partitur ein Gittermuster verwende, das mit den Abmes-
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Notation fiir Change of Direction, 1996

sungen auf dem Boden korrespondiert, ist es mir mog-
lich, die auf den synchronen Bewegungen der Spieler be-
ruhenden Harmoniewechsel zu koordinieren. Das erste
Stiick, in dem dieses System zur Anwendung kam, war
Work for Four Players and Ninety Strings“, dessen Ur-
auffithrung am 6. Dezember 1987 an der Ohio State Uni-
versity stattfand. In diesem Stiick habe ich mich auf die
ganz hohen Teiltone konzentriert, die am Ende der Sai-
ten entstehen. Bewufdt begann ich, mit Pauline Oliveros’
Konzept vom Interpreten als Horer zu arbeiten und stellte
mir den Interpreten als ein Medium akustischer Phi-
nomene vor, die von der longitudinal schwingenden Saite
auf ganz natiirliche Weise erzeugt werden.

Vom Frithjahr 1988 an war ich bis 1990 mit Daniéle
Massie und einer Duo-Version der ,Music for Four Play-
ers and Ninety Strings“ auf Tournee. Wir entwickelten
unsere Auffiihrungstechnik weiter, um den Zusammen-
klang weicher zu gestalten. In dem Stiick ,Departure®
auf meiner CD ,Body Music“ hért man einen Zug pfei-
fen. Die Aufnahme fand 1989 spit nachts in einem Indu-
striegebiet in Seattle statt. Als sich der komplexe Pfeifton
des Zugs mit unserer Musik mischte, entstand eine At-
mosphire, die ich seitdem immer wieder hervorzurufen
versuche.

Mir wurde die Notwendigkeit bewufit, komplexere In-
tervalle zu erforschen. Anfang 1990 begann ich, mit dem
elften und dreizehnten Teilton zu experimentieren. Kom-
positorisch war ich mit dem Ergebnis sehr unzufrieden
und fihrte deshalb nur wenig davon o6ffentlich auf. In
meinen frithen Stiicken hatte ich mit sogenannten ,five-
limit-intervals“ gearbeitet: harmonischen Beziehungen,

. die nicht wesentlich iiber die traditionelle westliche Mu-
sik hinausreichen. Trotz der relativ simplen Harmonik
der frithen Stiicke, fugte das Long String Instrument zu
den Grundténen so viele Teilténe hinzu, daf} der Ge-
samtklang wieder komplex wurde. Riickblickend denke
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ich, daf das Instrument in den ersten Jahren noch nicht
recht dazu geeignet war, mit einer erweiterten Harmonik
zu arbeiten. Die Klangfarbe des Long String Instrument
mufite erst weicher werden, bevor die komplexeren Inter-
valle, die ich heute verwende, wirklich gut klingen konn-
ten. Im Gegensatz dazu bleibt beispielsweise der harmo-
nische Gehalt von stark verzerrten elektrischen Gitarren
sehr einfach.

Mit einem Stipendium des National Endowment for
the Arts war es mir 1990 maglich, eine alte SiiBwarenfa-
brik als Studio zu mieten. Ich strich die Winde schwarz
an und beleuchtete nur die aufgespannten Drahtsaiten.
Der Effekt war erstaunlich: Die Saiten schienen wie im
Nichts zu schweben. Rein visuell habe ich diese Installa-
tion am meisten gemocht. Sie nahm fast den gesamten
Raum ein, und wenn man sich darin aufhielt, hatte man
das Gefiihl, im Inneren des Instruments zu sein. Die
Candy Factory war nicht nur mein Studio, sondern auch
ein Veranstaltungsort. Zu dieser Zeit konstruierte ich ei-
nen Bafresonanzkasten, und bat Scott Lehman, die Baf2-
saiten zu spielen. Die erste wichtige Auffithrung in der
Candy Factory fand im November 1990 mit , Twenty-two
Songs“ statt. In diesem Stiick lotete ich den Lautstirke-
umfang aus und fiigte dem Long String Instrument eini-
ge das Klangfarbenvokabular erweiternde Techniken hin-
zu. Meine CD ,Body Music®, die auf Phill Niblocks Label
X1 erschienen ist, enthilt Ausschnitte aus ,Twenty-two
Songs* und den Stiicken ,Work for two“ und ,Work for
four*, die wir im Friihjahr 1992 aufgenommen und abge-
mischt haben.

Von Herbst 1993 bis August 1997 studierte ich in Aus-
tin bei Anita Slawek nordindische Vokalmusik in der
Kyall-Tradition. Durch die Arbeit mit Anita entwickelte
ich eine neue Sensibilitit fiir Stimmungen. Sie sagte mir:
~Wenn du richtig gestimmt bist, erklingt die Musik wie
von selbst.“ Wenn sie mir einen Raga beibrachte, sang
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sie mir Phrasen vor, die ich zu wiederholen hatte, wobei
sie zunichst in tiefer Lage anfing und allmihlich hshere
Tone hinzufiigte. In seiner intensiven Konzentration und
Genauigkeit und durch das bloffe Héren einer neu einge-
filhrten Note konnte mich Anitas Gesang zu Trinen
rithren. Die Arbeit bestitigte mich darin, daf die Kunst,
die mich am meisten interessiert, eine gewisse spirituelle
Tiefe besitzt. (Ein Beispiel dafiir war fiir mich zuletzt
Frances-Marie Uittis Auffithrung von Giacinto Scelsis
~Iriologia“, insbesondere der letzten beiden Sitzel) Das
Studium der indischen Musik hat mein Bewuftsein fiir
die Konturen eines Klangs, seine Riander geschirft. Eben-
so begann ich, zunehmend iiber die Klangfarbe nachzu-
denken und iiberlegte mir, mein Instrument mit Bronze-
draht zu bespannen. Saiten aus Bronze ergeben einen
warmeren, gedimpfteren Klang. Ich entschied mich fur
eine Stimmung in A, die Tonart der weiblichen Stimme
in der indischen Musik. Ich passe die Stimmung gern
meinem eigenen Stimmumfang an, weil ich in de Probe
singe, wenn ich auf dem Long String Instrument spiele.

Von Anfang an habe ich daran gearbeitet, den Klang
des Long String Instrument durch Verinderungen unter-
schiedlicher Parameter zu verbessern. Die Konstruktion
des Resonanzkastens erwies sich als ein Schliisselfaktor
fitr einen wiarmeren Klang. Nachdem ich mit verschiede-
nen Materialien und Saitenlingen experimentiert hatte,
entschied ich mich fiir einen fiinfundvierzig Millimeter
starken Bronzedraht. Ich habe auch verschiedene Harze
ausprobiert und eine Methode entwickelt, das Harz auf
die Saiten aufzutragen. Zudem habe ich intensiv an Auf-
fithrungstechniken gearbeitet. Ich nahm an, daf eine
longitudinal schwingende Saite dann am deutlichsten an-
sprechen muf}, wenn man mit einem bestimmten Vielfa-
chen der Geschwindigkeit an ihr entlang streicht, mit der
die Schwingung sich durch die Saite bewegt. Zudem ha-
be ich gemerkt, daf es an sich unméglich ist, iiber lingere
Zeit mit einer konstanten Wellengeschwindigkeit syn-
chron zu gehen. Als ich vor einigen Jahren in Seattle ar-
beitete, begann ich, eine Technik zu entwickeln, bei der
auf die Saite mal mehr, mal weniger Druck ausgeiibt
wird, um die Teiltone moglichst klar zu artikulieren. Ich
merkte, dafl es mir nur fiir kurze Zeit moglich war, mit
der Geschwindigkeit der longitudinalen Welle synchron
zu gehen. Regelmiflig gab ich es auf und lief es zu, daf?
die Resonanzen verebbten. Ich merkte, wie sich das
Gehor ebenfalls fiir einen Moment entspannte. Diese
Technik korrespondiert mit einem Konzept, das ich
wihrend meines Studivms der nordindischen Vokalmu-
sik gelernt habe, in der man Klinge gleichsam als Perlen-
ketten erzeugt, wobei leicht zugespitzte Hiillkurven so-
wohl beim Einschwingen wie auch beim Ausklingen ei-
nes Tons geformt werden.

Der Impuls zu meiner Musik geht vom Klang selbst
aus. Er entsteht aus der Wechselwirkung mit dem in mei-
ner Arbeit entwickelten Material. In diesem Prozefl bin
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ich insofern um einen Ausgleich zwischen Gegensitzen
bemiiht, als ich einerseits durch Zufall unerwartete Ent-
deckungen machen und diese andererseits unter Kon-
trolle bringen méchte. Oder ich versuche, einen reinen,
auf rationalen Mustern beruhenden Gefiihlsausdruck zu
erreichen.

In den spiten achtziger Jahren habe ich erkannt, daf3
es moglich ist, auf der Saite ein Staccato zu erzeugen,
wenn man sie nur ein ganz kleines Stiick lang — weniger
als einen Zentimeter — vor- und zuriickstreicht. Auch die
Hoketustechnik faszinierte mich, und ich begann, An-
fang der neunziger Jahre afro-kubanische Trommelmu-
sik zu studieren. Uber die Jahre probierte ich immer wie-
der verschiedene Moglichkeiten aus, die Saite anzustrei-
chen, aber ich fand keine, die meinen Vorstellungen von
klanglicher Reinheit und Qualitit entsprach. Ein Staccato
ist am besten zu erreichen, wenn man mit der Hand-
fliche auf die durch die gekriimmten Finger straff ge-
spannte Saite schldgt. So war ich mit der Klangfarbe sehr
zufrieden, aber der Klang selbst war noch nicht einheit-
lich. Wihrend meines Aufenthalts im Rahmen eines
DAAD-Stipendiums 2001 in Berlin ahmte ich den Be-
wegungsablauf der Hand mit einem Stiick Holz nach.
Ich baute ein Geriit mit einem ausgehohlten Klotz als
Griff, der auf einer Ski-dhnlichen Latte befestigt war. Ich
zeigte es Stephan
Beck, einem Instru-
mentenbauer aus
Berlin. Als ich ihn
das nichste Mal
traf, prisentierte er
mir eine ausgefeil-

tere Variante dieses
Gerits. Er erklirte
mir, daR es auf dem Prinzip einer Drehorgelwalze beruht
und schlug vor, wie man es perfektionieren kénne. Ich
nannte es ,box bow*, Stephan nannte es das ,Saitenbii-
geleisen“. Schlieflich und endlich ist es mir méglich, da-
mit den Klang einer Harmonika getreu nachzuahmen.
Im Frithjahr 1993 erhielt ich von der Pauline Oliveros
Foundation den Auftrag zu einer Komposition, deren Be-
setzung sich aus dem Long String Instrument Ensemble
mit Elise Gould, Nigel Jacob und mir und der Deep Lis-
tening Band mit Pauline Oliveros, Stuart Dempster und
David Gamper zusammensetzen sollte. Ich erweiterte
das Vokabular des Long String Instrument und erfand
neue Symbole fiir die verschiedenen Techniken: twine
pluck, zoom, plucking, walk-pulse, ring-pulse. In mei-
nem Stiick ,TexasTravelTexture® sind die Abschnitte mit
dem Long String Instrument so komponiert, dafé sie den
strukturierten Improvisationen der Deep Listening Band
als ein Webmuster zugrunde liegen. Paulines Stiick , Epi-
taph in the Times of AIDS“ war ebenfalls eine strukturierte
Improvisation. Wir haben die Stiicke im November 1994
in der Candy Factory in Austin und im September 1998
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Probe mit der Deep Listening Band in der Candy Factory, 1994
Bild: Todd V. Wolfson

in der Low Library Rotunda an der Columbia University
in New York aufgefiihrt. Die Stiicke sind auf der CD
,Suspended Music“ erschienen, die Herb Levy auf sei-
nem Label Periplum 1997 herausgebracht hat.

Der bislang letzte Resonanzkasten, der doppelsaitige
Resonator, ist 1993 entstanden. Ich habe ihn fiir die Zu-
sammenarbeit mit
der Deep Li-
stening Band ent-
wickelt. Bei einem
Ambitus von drei
Oktaven und in
der Stimmung auf
A reicht die Sai-
tenlinge von vier
bis zweiund-
dreiRig Metern. Die BaR-Oktave hat einen eigenen Reso-
nanzkasten und beansprucht die volle Linge des Raums.
Das tiefe A der mittleren Oktave benétigt sechzehn Me-
ter, und die hohe Oktave acht Meter. Wenn die Saiten al-
ler Oktaven von einem Punkt aus gespannt werden, wird
bei den héher gestimmten Saiten ein Grofiteil der Saiten-
linge gar nicht benstigt. Um das Material und den Raum
6konomischer zu nutzen, entschied ich mich, in der Mitte

einen Resonanzkasten mit Resonanzbéden auf beiden
Seiten zu plazieren, von denen die Saiten in beide Rich-
tung gespannt werden.

Ich hatte vor, mit dem gleichen harmonischen Inhalt
und den Ideen von , TexasTravel Texture ein eigenstindi-
ges Stiick fiir das Long String Instrument Ensemble zu
schreiben. Daraus entwickelte sich das Stiick ,Change of
Direction®, das im Sommer 1995 im Walker Arts Center
in Minneapolis und im Sommer 1996 im Rahmen des
Movement Meditation Project des Choreographen Pat
Graney in Seattle aufgefithrt wurde. Im Walker Art Cen-
ter bauten wir die Installation im Treibhaus des Skulptu-
ren-Wintergartens auf. Wir waren in einem langen Glas-
korridor eingeschlossen, wihrend sich die Lautsprecher-
anlage draufen beim Publikum befand. In Seattle war
die Installation iiberhaupt zum ersten Mal im Freien auf-
gebaut. Jeff Gersen konzipierte die Installation und ver-
wendete Pfihle von einem Meter Linge, die in die Erde
gerammt wurden, um die Stinder zu halten. Das Move-
ment Meditation Project war fiir hundertzwanzig in
Kampfkunst geschulte Frauen choreographiert. Es war
sehr spannend fiir mich, meine Musik als Teil eines
Theater-Events aufzufithren. Ich war besorgt, daft das In-
strument im Freien nicht gut klingen wiirde, aber der
Toningenieur Dan Mortensen brachte es fertig, mein In-
strument so klingen zu lassen wie in einem geschlosse-
nen Raum. Vom Frithjahr 1994 bis zum August 1996
trafen sich Nigel Jacobs und Elise Gould wéchentlich mit
mir, um an dem Projekt zu arbeiten und dem Material eine
neue Form zu geben. ,Change of Direction® erschien
1999 auf dem Label New Albion.

Im August 1997 zog ich nach Seattle um. Ich hatte
nach einem Grund gesucht, Austin zu verlassen: Ich
wollte in niherem Kontakt zur Musikszene sein und die
Vorziige einer GroRstadt genieflen. Es dauerte ein Jahr,
bis ich ein passendes Studio in Seattle gefunden hatte —
gerade rechtzeitig, denn ich wurde eingeladen, ,Sus-
pended Music“ mit der Deep Listening Band im Septem-
ber 1998 in New York aufzufithren und anschlieffend ein

Installation im Magnusson Park, Seattle, 1996. Von links: Elise Gold, Nigel Jacobs und Ellen Fullman
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neues Stiick fiir die Donaueschinger Musiktage und das
Kélner Festival Frau Musica (nova) zu komponieren. Ich
baute eine vierundzwanzig Meter lange Wand, installierte
das Instrument, griindete ein Ensemble und probte mit
ihm, iiberarbeitete ein altes Stiick, komponierte ein voll-
stindig neues Stiick und fithrte simtliche Verhandlun-
gen iiber die bevorstehenden Auffithrungen — und das al-
les innerhalb von drei Monaten.

In Seattle lernte ich den Komponisten Philip Arnautoff
kennen, und wir wurden Freunde. Phil konnte mich fiir
die subharmonische Reihe begeistern. Harry Partch
prigte den Begriff ,utonality“ fiir die subharmonischen
Intervalle oder Intervalle, die durch Division entstehen,
und ,otonality* fiir Intervalle, die durch Multiplikation
entstehen. Man kann sich die subharmonische Reihe —
oder auch Untertonreihe — als eine Spiegelung der Ober-
tonreihe nach unten vorstellen. In Akkorden aus Obert-
nen kann man die Ubereinanderschichtung eines Tons
iiber den anderen héren. Die ,Utonality” scheint nach
unten zu versickern. Obertonreihen klingen abgeschlos-
sen und stabil. In Akkorden, die aus Obertonreihen zu-
sammengesetzt sind, tiberlagern sich die Oberténe des
tieferen Grundtons mit denen des héheren. In Akkorden,
die auf der subharmonischen Reihe beruhen, weisen die
Intervalle zwar dieselbe mathematische Relation auf,
aber die Teilténe werden nicht hérbar iibereinanderge-
schichtet. Weil bei dem Long String Instrument die Teil-
tone besonders deutlich hervortreten, entsteht aus der
Uberlagerung der Teiltonreihen ein Effekt, bei dem die
Obertone gewissermafien ,mehrere Melodien spielen”.

Von Dezember 1999 bis August 2000 arbeitet ich mit
einem Improvisationsensemble, dessen Mitglieder sich
jeden Sonntagabend trafen. Wir nannten das Projekt
Sunday Sessions. Immer wenn ich mit traditionellen In-
strumenten zusammenspiele, muf ich wegen der bor-
dunartigen Natur des Long String Instrument darauf
achten, nicht in eine Falle zu tappen: Ich hatte nie ein In-
teresse daran, das Long String Instrument als eine Art
grofle Tambura zu betrachten. Ich beabsichtige eher,

.

meinen Klang in den Gesamtklang einzuweben und ei-
nen rdumlichen Effekt zu erzielen. Beim Ensemblespiel
ist es ndtig, Raum zu lassen fiir die anderen Instrumente.
Das hat mich dazu gebracht, an den Rindern des Klangs
zu arbeiten, dem Einschwingvorgang und dem Verklin-
gen und die Dynamik stirker zu kontrollieren.

Im Sommer 2000 nahm ich eine Improvisation mit
John Butcher, Gino Robair und Matthew Sperry auf. Der
Toningenieur war Al Swanson. Al verwendete ein digita-
les Vierspur-Aufnahmegerit mit Vierundzwanzig-Bit-
Auflésung und vier Mikrophonen mit Kugelcharakteri-
stik. In dieser Aufnahme kann man tatsichlich horen,
wie sich die Schallwellen durch den Raum bewegen. Dies
war die erste Aufnahme des Long String Instrument, bei
der mir der Sound wirklich gefiel. Wenn ich zuvor eine
Aufnahme von meinem Instrument gehért hatte, war ich
jedesmal enttiuscht gewesen. Es hatte jedesmal ver-
schwommen geklungen. Durch die Zusammenarbeit mit
Al wurde mir klar, da das Long String Instrument bes-
ser klingt, als ich dachte. Auch wenn man die Vierund-
zwanzig-Bit-Aufnahme fiir die CD-Produktion auf sech-
zehn Bit komprimiert, bleibt etwas von der Vierundzwan-
zig-Bit-Aufldsung als eine Art Geschmeidigkeit spiirbar.
Auch bevorzuge ich jetzt Mikrophone mit Kugelcharakte-
ristik, um das Long String Instrument aufzunehmen.

Fiir das Other Minds Festival im Mairz 2002 in San
Francisco erhielt ich den Auftrag zu einer abendfiillen-
den Komposition fiir das Kronos Quartet und mein In-
strument. David Harrington hatte ich bereits 1996 ken-
nengelernt und in mein Studio nach Austin eingeladen.
David sagte mir, daf3 das Instrument fiir ihn nach Blues
klinge, und empfahl mir, den alten Delta Blues Song , Last
Kind Words“ in einer Aufnahme aus dem Jahr 1930 von
Geeshie Wiley anzuhéren. Dieser Song verfolgt mich,
seitdem ich ihn zum ersten Mal gehért habe. Ich bin in
Memphis, Tennessee aufgewachsen und konnte als Tee-
nager noch einige der alten Bluesmusiker auf der Biithne
erleben. Irgendwie hat der Delta Blues einen unter-
schwelligen Einfluf auf meine Arbeit genommen.
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