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"Eigentlich sollte Kunst insgesamt ordentlich verpriigelt werden."
Richard Huelsenbeck

In letzter Zeit ist eine intensivierte kiinstlerische Auseinandersetzung mit Klang festzustellen.
Man kann dies auf eine Reihe von Faktoren zuriickfiihren, unter anderem darauf, dal3 jene
Kiinstler, die Neues entdecken wollen, erkannten, dal bei den hergebrachten Kunstformen die
Zeiten wesentlicher Neuentdeckungen erschopft sind, wihrend auf dem Gebiet der Kunst des
Klanges eine solche Periode vor uns liegt. Wéhrend die anderen wieder einmal von einem
Finale sprechen, geht hier die Saison erst los.

Dieses Phianomen, da3 man innerhalb der Tradition der Avantgarde ein Gebiet kiinstlerischer
Moglichkeiten wahrgenommen hat, scheint dem so oft durchgespielten historischen Szenario
zu widersprechen, welches behauptet, dal die Avantgarde des ersten Drittels unseres
Jahrhunderts die kiinstlerischen Schliisselideen und Strategien fiir alles spiter Folgende
prégte; alle Aktivitdten nach dem Zweiten Weltkrieg werden als Varianten historischer
Wiederholung eingestuft. In sehr vielen Fillen wirkt dieses Szenario liberzeugend und das gilt
nicht nur fiir die Kunst. Der Postmodernismus selbst ist unter anderem als ein Eindringen der
Avantgarde in die Massenkultur beschrieben worden; ja, die frithe Avantgarde kann sogar
Derridas Definition von Collage fiir sich beanspruchen.' Im Fall von Klang jedoch kann
dieses Szenario nicht liberzeugen, einfach deshalb, weil die Klangkunst in der friihen
Avantgarde im Grundsatzlichen keine Entwicklung aufweist: eine verkiimmerte
Vergangenheit verursacht durch eine Reihe von Behinderungen, sowohl institutioneller wie
diskursiver Natur, die teils von aullen, teils selbst auferlegt waren. Wenn wir uns nun fiir
Versuche, einen neuen Weg einzuschlagen oder zumindest iiberzeugende Einwénde
vorzubringen, interessieren, so miissen wir uns dem Problem stellen, da3 die Ursachen der
Behinderung noch immer wirksam sind, und daB sich ihnen sogar noch weitere hinzugesellt
haben. Annahmen, die tief in das AllgemeinbewuBtsein eingraviert sind, miissen hinterfragt
werden, und Schritte fiir ein fruchtbares Projekt auf neuem Boden miissen gesetzt werden.

Im Folgenden mochte ich vorlegen, was ich und andere Kiinstler, mit denen ich gesprochen
habe, fiir die Primérursache der Behinderung halten, ndmlich: die Gleichsetzung
kiinstlerischen Klangmachens mit Musik. Wir mochten das die MUSIKALISCHE
ANMASSUNG nennen. Das ist ein méchtiges, hartnickiges diskursives Hindernis, das lange
Zeit kiinstlerische Moglichkeiten geziigelt hat, ein Hemmnis, dessen einziges positives
Charakteristikum aus unserer Sicht vollig eigenniitzig ist: das Potential zur Entdeckung fiir
unsere Zeit aufgespart zu haben. Theoretisch kann es auf die reduzierenden Eigenschaften
jeder Horapperzeption zuriickgefiihrt werden und darauf, dal Musik die Disposition fiir das
gesamte Spektrum mdoglichen Klanges aufweist. Daniel Charles machte davon Erwdhnung
und stellte gleichzeitig verschiedene "Verschliisselungen" in den musikalischen Praktiken
theoretischer Komponisten der Nachkriegszeit fest. Er zitiert den zeitgenossischen
Philosophen Don Ihde, der davon spricht, da3 wir mangels Ohrenlidern in einem gegebenen
Augenblick nur eine psychische und keine physiologische Kontrolle iiber das gesamte horbare
Geschehen haben. Diese psychische Kontrolle "ist meine Aufmerksamkeit und deren
Selektivitdt, Eben diese Selektivitidt jedoch ERSCHLIESST mir einiges iiber Kldnge und
VERSCHLIESST gleichzeitig andere Klangaspekte."* Nach Charles wiederholen die
gingigen musikalischen Methoden, insbesondere die konventionellen Praktiken der Notation
und die herrschenden Systeme, musikalisches Material zu organisieren, notwendigerweise
diesen ProzeR des ErschlieBens und VerschlieBens. Die stindige Bevorzugung des Letzteren



widerspricht jedoch einem Projekt autoritérer, "kalkulierbarer" Kontrolle. Diese
Ausfithrungen von Charles beschrianken sich jedoch auf Musik und sind somit Ausdruck der
Abgrenzungsbestrebungen der Musik von dem weiten Bereich horbaren Geschehens.

Es gibt ein VerschlieBen oder Verschliisseln, das sich nicht auf die musikalische Praxis
beschrinkt und das dort auftritt, wo die musikalische Praxis an andere kiinstlerische
Klangpraktiken grenzt. Ganz im Sinne der musikalischen Anmafung ausgedriickt: die
Abgrenzung zwischen den mimetischen und nicht-mimetischen Aspekten von Klang. Diese
Trennung entspricht vielleicht allen Regeln des Common sense, sie ist aber willkiirlich, und je
mehr die gegenwartigen Pressionen steigen, desto willkiirlicher wird sie. Es gibt neben der
Musik noch viele Moglichkeiten, sich Klang vorzustellen und zu schaffen, und es sollte noch
weitere geben, die diese Grenze zwischen mimetischem und nicht-mimetischem Klang
ungestraft iiberschreiten. Einschrankungen dieser Mobilitét stellen nicht nur eine Verzerrung
des Bereiches moglicher kiinstlerischer Praktiken zwischen der Musik und einer Klangkunst
dar, sondern auch innerhalb der Kunst oder der Kiinste des Klangs, da musikalische
Imperative Kldngen auferlegt werden, die nicht eigentlich musikalisch sind. Auch in der
Kunst kommt es zu Anmalungen. Es ist durchaus iiblich, den Begriff Musik so zu erweitern,
dal} er als Trope fiir die Gesamtheit von Klang verwendet wird.

Russolo und die Gerauschmusik

Die Tradition der mimetisch/nicht-mimetischen Grenzziehung ist tief verwurzelt.
Selbstversténdlich spielten dabei die echten und auch selbst erstellten Grenzen der Kapazitit
musikalischer Technik (der Instrumente) fiir horbare Imitation eine Rolle, auch wenn es schon
immer annehmbare Techniken fiir eine Kunst des mimetischen Klanges gegeben hat.
Nachdem aber Ende des 19. Jahrhunderts mit der Entwicklung der Phonographie die
eigentliche Technik fiir aurale Imitation fiir den mimetischen Klang kam, 148t sich mit
derartigen Schwierigkeiten eine Untidtigkeit nicht mehr rechtfertigen, Etwa zur gleichen Zeit
wurden eben jene mimetischen und sozialen Aspekte des Klanges durch den zunehmenden
Krach der Mechanisierung (schlielich war der erste Phonograph eigentlich eine
hochempfindliche Drehscheibe aus Metall) und durch den "Zusammenbruch der
Bezugspunkte"’, wie es Henri Lefebvre formulierte, hervorgehoben. Die Verlaufskurve der
auralen "Mimetisierung" erreichte in den zwanziger Jahren ihren Hohepunkt, als zur
Phonographie auch noch Radio und Tonfilm kamen, die nun quer durch das ganze Spektrum
"natiirlicher Klange", Gerdusche, Sprache und Musik Klangmomente fiir immer chiffrierten.

So sehr verbreitet dieser hochst mimetische Klang auch wurde, es kam zu keiner
kiinstlerischen Anwendung der Schallaufzeichnung und Nachahmung. Jeder zaghafte Versuch
wurde "musikalisch zum Schweigen gebracht". Das geschieht im selben Moment als der
Schall in der Avantgarde verwendet wird, ich denke an Luigo Russolos "Larmkunst". Schon
bei seiner Behandlung des kiinstlerischen Ausgangsmaterials bis zur Rezeption seines Werkes
durch andere wird eine wirklich radikale Kunst des Schalls oder Klangs durch Begriffe der
Musik unterdriickt. Sein einfithrendes Manifest von 1913 zeigte wohl Anzeichen eines
Kampfes gegen die mikrotonalen musikalischen Verschliisselungen des herrschenden
italienischen futuristischen Komponisten Francesco Balilla Pratella, 148t aber auch einen
tiefsitzenden Zwiespalt beziiglich der Frage erkennen, ob nun die Larmkunst eine
unabhéngige Kunst oder von der Musik abhéngig sein soll. Da er die Frage fiir sich einfach
innerhalb des Projektes einer "groB3en Erneuerung der Musik" 16ste, blieb sie eine Quelle
standiger Schwierigkeiten.



Eine zeigte sich sofort. Russolo stellte die Lirmkunst an die Spitze der Entwicklungslinie der
Musik. Musik, so sagte er, entstand vorzeiten als eine Trennung von der Welt des Schalls und
blieb wihrend der Jahrtausende von der Triebhaftigkeit des Lebens getrennt und stagnierte,
wihrend sich Kultur weiterentwickelte. Die Musik versuche, diese Trennung und die daraus
entstandene Bedeutungslosigkeit wieder gutzumachen, indem sie eine unsinnige
transzendente Macht fiir sich beanspruche, mit deren Hilfe sie eine "der Wirklichkeit
iiberlagerte Phantasie" leite und kontrolliere. Aber der Larm einer "wachsenden Vielzahl von
Maschinen", die Klinge der Moderne, der Stadt und des Krieges lieBen eine derartige
Uberlagerung nicht mehr zu, sondern forderten nach Russolos Uberzeugung eben jene Art
von Verbindung mit dem Leben, die es seit den Anfangen der Musik nicht gegeben hatte.
Nachdem er sich aber diesen Klangen hingegeben hatte, verweigerte er sich eben jenen
mimetischen Aspekten, die sie in so vielem mit Situationen des tdglichen Lebens verbanden.
Obwohl er fiir eine Einstellung zum Klang eintrat, die seiner Meinung nach noch nie
bestanden hatte, kam es zu keinem Umschwung oder Neubeginn, man versuchte nicht Platz
zu schaffen fiir eine autonome kiinstlerische Betétigung, der Hohepunkt der Entwicklung der
Musik sollte musikalisch bleiben. Die Signatur des Larmes sollte im wesentlichen
ausschlieBlich in der Klangfarbe bestehen ...", sollte physisch, unverbindlich sein; die Art,
wie er im Larm eine Vertikalitdt der indeterminanten harmonischen Komplexitét sah, wurde
sofort als eine Darstellung der gegenseitigen Verwobenheit und Durchdringung des "Lebens"
und als dessen Surrogat verstanden. Ferner wurden seine Ansichten iiber eine "Larmkunst"
noch durch seine Ansichten {iber Kunst im allgemeinen unterstiitzt. Kunst hat mit Emotionen
zu tun, und Mimese hat in den Tiefen der Seele, wo diese Emotionen kreuzen, nichts zu tun,
tiberdies sollte einzig der Kiinstler Herr iiber das kiinstlerische Material sein. Hingegen
erinnert Imitation die Menschen an ihre personlichen Erfahrungen mit der Welt und diese
mnemonischen Darstellungen, diese mannigfaltigen und vergidnglichen Materialfetzen
entziehen sich der Kontrolle des Komponisten.

Die INTONARUMORI, die Instrumente, die Russolo baute, um seine Larmkunst zu spielen,
waren auch widerspriichlicher Natur. Wenn sie auch angeblich als kiinstlerische Antwort auf
den Ubergriff der Motoren und Metalle der Moderne erzeugt worden waren, so war ihr
Entwurf im wesentlichen nicht von der Technologie der Gegenwart beeinfluf3t, sondern von
der Technologie der traditionellen Musikinstrumente: der Trommel, der Drehleier, dem
Lowengebriill etc. Da keines der INTONARUMORI mehr existiert, kann man {iber ihren
Klang nur spekulieren. Doch auch die Berichte von Ohrenzeugen der Konzerte und
Demonstrationen spiegeln den gleichen Zwiespalt beziiglich der Frage nach Imitation und
Musik. Russolo gab zu, dal die INTONARUMORI durchaus "irrefiihrend" sein konnten, das
heif3t, daB sie Klange produzieren konnten, die identifizierbar waren. Er suchte daher nach
Methoden, um dies zu vermeiden und auch nach Griinden, um etwaige Beflirchtungen zu
beschwichtigen. Andere Kommentatoren zu den INTONARUMORI und zur Larmkunst
behaupteten mehrheitlich, daf sie sich der Imitation widersetzten. Sie verstanden also die
Larmkunst als nicht mit Musik vergleichbar oder, da ja Musik als einzige Kunst des Klanges
angesehen wurde, als den Voraussetzungen fiir Kunst iiberhaupt nicht entsprechend. Sie
wurde abgetan als ein vulgéres Ereignis von Klangeffekten oder in der minderwertigen
Aufgabe, Klangeffekte zu liefern, eingesetzt. Russolo hielt lange Zeit hindurch derartige
Angriffe aus. Darin aber machte er sich die Auffassung zu eigen, daf3 seine Kunst dem Wesen
nach tatséchlich imitativ sei. In den zwanziger Jahren entwarf er Instrumente, die
erklarterweise "irrefithrend" waren, das gipfelte dann im Russolophon, einem
Tasteninstrument, das so zur Imitation geeignet war, daf3 es zur Begleitung von Stummfilmen
eingesetzt wurde. Damit hatte er ein Instrument geschaffen, das dieselbe Funktion hatte wie
die Klangeffektorgeln. Und wie diese wurde es dann durch den Tonfilm tiberfliissig. Hatte
Russolos Larmkunst in ihrer Planung und Durchfiihrung alle Aspekte des irdischen Klanges



beriicksichtigt, anstatt die Kldnge in die einengende Form der Musik zu zwéngen, dann hétte
die Riickkehr der unterdriickten Mimese nicht in der trivialisierten Form der Klangeffekte
geendet, und diese Kunst wére nicht so leicht das Opfer der neuen Technologie des Tonfilms
geworden. Hétte er die Mimese in das Ausgangsmaterial seiner Kunst integriert, dann wire
die Larmkunst eine Kunst gewesen.

Die dazwischenliegenden Jahre

Einen weiteren bedeutsamen Abschnitt stellt der Kubismus dar, vor allem im Unterschied
vom analytischen zum synthetischen Kubismus. Die Auflosung der Darstellung des
analytischen Kubismus geschah unter dem Vorzeichen der Musik. Die Musik war ein Modell
des Strebens nach Bezugslosigkeit und eines Systems der Relationalitdt PER SE —
Gleichzeitigkeit war zum Beispiel in der Musik ein Kinderspiel. Anders ausgedriickt: Hétte es
eine Klangpraxis gegeben, die auf dem analytischen Kubismus basierte, dann wére sie von
Musik nicht zu unterscheiden gewesen. Ganz anders war das beim synthetischen Kubismus.
Seine Einbeziehung tatsidchlicher Objekte hitte eine Klangpraxis zur Folge gehabt, die
wesentlich anders als Musik gewesen wire, wie sie eigentlich mit dem Ballett PARADE
schon eingeleitet wurde, wire nicht die vorgeschlagene Verwendung von mimetischem Klang
ausgeschlossen und herabgesetzt worden. Eigentlich miissen wir uns bei jeder Begegnung mit
Collage in der Malerei, der Bildhauerei, der Fotografie und der Literatur in der frithen
Avantgarde die Frage stellen, wo die entsprechende Klangpraxis war. Dabei muf3 uns bewuf3t
sein, dafl das, was damals und auch noch jetzt als musikalische Collage geschétzt wird, im
Grunde eher ein Quodlibet ist, d.h. nur verschiedenes musikalisches Material in eine
bestimmte Anordnung bringt, wihrend doch Collage bedeutet, daB3 artfremde Artefakte auf
ein Substratum aufgebracht werden.

Die Verbreitung des Radios, der elektrotechnische Fortschritt in der Phonographie und das
Aufkommen des optischen Tonfilms in den zwanziger Jahren hatte einen Ausbruch hektischer
Bemiihungen in Richtung einer von musikalischer Theorie unbelasteten Klangkunst zur
Folge. SchlieBlich wurde damals das volle Spektrum von Klang — Sprache, Musik,
Klang/Larm und der alltdgliche Klang der alles erfassenden Medien — fiir alle horbar.
Wihrend der Weimarer Republik traten Weill, Brecht und Arnheim fiir die kiinstlerischen
Moglichkeiten des Radios ein, und 1933 verfafiten Pino Masnata und F. T. Marinetti ihr "La
Radia"-Manifest. Bei Versuchen avantgardistischen Filmsound zu machen, wurde die
musikalische AnmafBung beibehalten, die ein Erbe der "Visuellen Musik" der frithen Filme
und der Synisthesie der Lichtorgeln war. Doch wie Carlos Chavez 1937 feststellte, war nichts
geschehen, um die neuen Moglichkeiten voll zu nutzen, eine Feststellung von beachtlicher
Giiltigkeit.*

Das unaufhaltsame Eindringen des Sozialen, des Klanges um uns herum, vor allem der Klang
des Fernsehens und des munter sprieBenden kapitalistischen Spektakels, machten es nétig,
daB Musiktheoretiker und theoretische Musiker eindeutig definierten, was nun
Ausgangsmaterial fiir Musik sei und was nicht. In den aus dieser Zeit stammenden Schriften
von Leuten wie Milton Babbit und Pierre Boulez findet man, wie zu erwarten, hochst
disziplinarische Proklamationen, eine Wissenschaftlichkeit, die sich gegen steigende soziale
und kiinstlerische Pressionen stemmt. Sie behaupten allerdings nie, daf} sie sich um irgend
etwas anderes als um akzeptierte Begriffe von Musik kiimmern, sie beanspruchten nie, sich
mit Klang in weiterem Sinn befaf3t zu haben (die Klénge, mit denen sie sich befafliten, waren
die der "Zivilisation").



Anders verhielt sich das bei der MUSIQUE CONCRETE. Pierre Schaeffer hatte mit seiner
"acousmatics", das heif3t mit der Einflihrung phonographischen Klanges und der
gleichzeitigen Beseitigung seiner asozialen Eigenschaften, gepaart mit seiner allgemeinen
Ubereinstimmung mit akzeptierten musikalischen Ordnungsweisen, einen hindernden EinfluB.
Wie die anderen wollte auch er nichts anderes als Musik machen, aber die Einschrénkungen
in seinen urspriinglichen Formulierungen fiihrten dazu, dal bis zum heutigen Tag von
manchen Leuten kiinstlerischer Einsatz von phonographischem Material ohne viel Federlesen
unter MUSIQUE CONCRETE eingeordnet wird. Diese TAuschung entstammt dem gleichen
konservativen Antrieb, der ihn zum Beispiel dazu anregte, seine solfeggioartigen Strukturen
und andere von der Musik abgeleiteten Technizismen zu konzipieren. Hier handelt es sich um
musikalische Verschliisselung und Verheimlichung, noch lange bevor sich die Fragen des
Klanges und damit der musikalischen Anmafung stellen.

Klang als Musik a la Cage

Von grofitem EinfluB war in der Periode seit dem Zweiten Weltkrieg John Cages Festhalten
an der musikalischen Anmafung in seinem dsthetischen Programm. Obwohl sein Werk die
ernsthafteste und nachhaltigste Herausforderung fiir das musikalische Denken in neuerer Zeit
darstellt, ganz abgesehen von Bereichen auflerhalb der Grenzen musikalischen Schaffens, hat
das Gedankengut von Cage auf eine Klangkunst eine limitierende Wirkung ausgeiibt. Das
wire nicht so bedenklich, wenn er nicht, wie er es immer wieder getan hat, beteuert hétte, da3
er sich mit Klang PER SE beschiftige. Sein Bekenntnis zur musikalischen AnmafBung wirkt
sich nicht nur {iber sein eigenes Werk hinausgehend aus, es widerspricht auch einigen seiner
ganz zentralen sozio-dsthetischen Lehren.

Bei Cage, dessen Name in einem Atemzug mit Postmodernismus genannt wird, erscheint es
wie eine Ironie, da3 das unitarische Prinzip, das zur Erhaltung der Abgrenzung von
mimetischem und nicht-mimetischem Klang eingehalten wird, eher fiir den Modernismus
zutreffend ist. In dieser Hinsicht iiberbriickt Cage Modernismus und Postmodernismus, so wie
seine Karriere die Kriegsjahre iiberbriickt von den Anfdngen in der Mitte der dreiBiger Jahre
bis zu seinem erkennbaren Einflull zu Anfang der fiinfziger Jahre. In einer Vorwegnahme von
Schaeffer versuchte er 1942 in einer Erklarung den durch Phonographie und Tonfilm moglich
gemachten Charakter der Kldnge zu bestreiten, indem er "an ihre eher expressiven als
darstellenden Eigenschaften ..." erinnerte.’ Dies verwirklichte er 1952 mit IMAGINARY
LANDSCAPE NO. 5 und WILLIAMS MIX. Ersteres besteht aus dem Klang von
irgendwelchen 42 Grammophonplatten und war, nach Cage, "das erste Musikstiick, das in
diesem Land fiir Magnetband gemacht wurde."® WILLIAMS MIX wurde im Rahmen von
Louis und Bebe Barrons Projekt "Music for Magnetic Tape" in New York komponiert, ein
Projekt, fiir das auch Earle Brown, Morton Feldman, David Tudor und Christian Wolff
Beitrdge lieferten. WILLIAMS MIX war eine dichte Anhdufung von kleinsten
Klangfragmenten aus ganz verschiedenartigen Quellen.

Die Partitur ist fiir ein Band geschrieben, das mit einer Geschwindigkeit von 38 cm pro Sekunde l4uft. Jede Seite
dauert eineindrittel Sekunden, und die ganze Partitur (192 Seiten) dauert einen Bruchteil ldnger als viereinviertel
Minuten. Das verwendete Material fallt in sechs Kategorien: A (Stadtklange), B (Landklange), C (elektronische
Klinge), D (manuell erzeugte Klinge, einschlielich der Musikliteratur), E (durch Atmung erzeugte Klénge,
einschlieBlich Gesang) und F (kleine Klidnge, die, um neben den anderen gehdrt zu werden, verstirkt werden
miissen). Ungefahr 500 bis 600 Kliange wurden von Louis und Bebe Barron aufgenommen und in mehr als neun
Monaten von Earle Brown, David Tudor und mir die acht Tonbinder zusammengestellt.’

Fiir den eingeweihten Zuhorer wird sich der Zusammenbruch eines solchen Klanggewebes,
wie oft auch andere Musik, als austauschbar mit einer Selbstdarstellung erweisen. Es wird



vielleicht sogar "Musik" darstellen, so wie die hochgeschitzte Erhabenheit der Musik immer
zumindest Erhabenheit darstellt. In dieser Hinsicht ist WILLIAMS MIX fur die Darstellung
von gleicher Bedeutung wie 4'33" fiir die unmittelbare akustische Erfahrung. Jedoch wurden
alle Assoziationen der Klinge vielleicht mit ihrer Quelle abgeschoben, um allein die Rolle
eines Gerdusches zu spielen. Wie bei Russolo war auch fiir Cage das Gerdusch, der Larm
gleichzeitig der Schliissel zur Welt und seine Waffe gegen musikalische Konvention. Fiir
beide stellte der Larm die elastische Trennung dar, die ndtig war, um eine Erneuerung der
Musik zu verwirklichen. ("Larm" hat abgesehen von physischem Schmerz und Schaden ja
keinen tieferen Sinn, nicht wahr. Aber ist da noch etwas verwunderlich?) Einmal behauptete
Cage, dal3 jeder Klang, jedes Gerdusch "as is" — "wie es ist" zum Vergniigen oder als Anstof}
aufgenommen werden sollte, vor allem so wie es IN SITU sich ereignet, aullerhalb einer
Musikstitte, so wurde seine frithere iiberschreitende Funktion geschwiécht: der Larm war
dienstbar geworden. Seine frithere Funktion wurde einfach durch ein anderes Verbot ersetzt,
eines, das schon vorher bestanden hatte, das aber noch weniger vorstellbar war als Larm, die
mimetische Abgrenzung. Fiir Cage stellt Bezug den neuen Larm dar.

Fiir Cage ist Stille unlosbar mit der Welt des Klanges verbunden. 4'33" stellt, wenn es auch
als das "stille Stiick" bekannt ist, eine ausdriickliche Kehrtwendung in dieser Hinsicht dar,
allerdings nicht in der verallgemeinernden, alltdglichen Bedeutung von aller Stille und allem
Klang. Er jedoch lieB die Musik verstummen, um den Klang zu Musik zu machen.® Bei einem
Stiick wie WILLIAMS MIX werden alle Klange fiir den musikalischen Ausdruck verfiigbar
gemacht, wahrend 4'33" die musikalische Apperzeption auf jeden Klang erstreckt, ob er nun
musikalisch ausgedriickt wurde oder nicht. Solch eine Auffiihrung kann auerhalb eines
herkdmmlichen Auffiihrungsortes jederzeit und iiberall stattfinden. Es ist nur Sache der
Einstellung. "Wenn ihr die Wahrheit wissen wollt, so ist die Musik, die ich am liebsten habe,
lieber als meine eigene oder die eines anderen, das was wir horen, wenn wir einfach still
sind."’ Da diese Einstellung sich aber im Rahmen der Bedingungen der musikalischen
Rezeption vollzieht, wird es notig, dal3 den Kldngen zumindest ihr semantischer Inhalt
genommen wird. Obschon man sie wenigstens noch ungehindert als gelegentliche
Bekréftigung der Indeterminanz belédf3t, bedeutet das noch kein Anzeichen eines neuen
Weges. Die implizite Anweisung, eine Einstellung gegen den Einbruch des mimetischen
Klanges, der Bezughaftigkeit, des Sinnes, der Sozialitit etc. zu beziehen, engt die Beziehung
des einzelnen zum sonisch/semiotischen Objekt ein. Bei dem Versuch, das Objekt zu
neutralisieren, indem er es musikalisch macht, wird der einzelne vereinnahmt, was dazu fiihrt,
dall man an der Vorstellung menschlicher Subjektivitéit verzweifelt, ganz abgesehen von dem
Potential fiir radikale Subjektivitit.

Cage ist bereit, Musik als Trope fiir allen Klang zu erweitern. In dem Moment, in dem man
die Urheberschaft einer vorher nicht bestimmten Komposition von Cage in Frage stellen kann,
kann man blof hoffen, daB jeder iibriggebliebene, mit Cage assoziierte
Urheberschaftsanspruch iiber Bord geworfen wird, wenn jemand unter dem Einflul von Cage
"omniattentively" — mit vollster Aufmerksamkeit — mit "happy new ears"'® der hérbaren
Wirklichkeit und nicht einer einzelnen Komposition zuhort. Die Frage seiner Urheberschaft
ist aber eigentlich unwichtig. Jede Beeinflussung unter dem Vorzeichen der Musik wird
notwendigerweise gewisse Aspekte dsthetisieren, kulturell assimilieren und letztlich
verschachern und so zur Bildung der Subjektivitit, der auch Urheberschaft zuzuordnen ist,
beitragen. Dieser Grad von Anthropomorphismus widerspricht sehr den ausdriicklichen
Absichten von Cage. Zu behaupten, da3 damit nicht eine sozio-kulturelle Grof3e etabliert
werde, zu behaupten, da3 eine Darstellung der Natur nicht historisch sei, sich darauf zu
berufen, dal Musik sich allen Klanges beméchtigen konne, heifit das, was in Abrede gestellt
wird, noch zu verschlimmern, indem es kaschiert wird. Wie auf diese Weise normative und



imperialistische Haltungen legitimiert werden, ist gegen die Okologie und Soziodkologie,
obwohl oder vielleicht weil Cage Musik und Okologie gleichgesetzt hat: "Nach meiner
Vorstellung ist Musik 6kologisch. Man konnte weitergehen und sagen, SIE IST
OKOLOGIE."" (Originalbetonung) Er ist, wie auch VIELE andere, bereit, das Netz der
Musik sehr weit zu spannen. R. Murray Schafer hat zum Beispiel folgende kiithne Behauptung
aufgestellt: "Heute gehoren alle Klédnge zu einem zusammenhéngenden Feld von
Maoglichkeiten, die INNERHALB DES UMFASSENDEN HERRSCHAFTSBEREICHES
DER MUSIK liegen.""* (Originalbetonung) Es zeigt sich aber keine Bereitschaft, die
symbolische Gewaltanwendung zu erkennen. Wann hat man denn schlieBlich das letzte Mal
den Ausdruck Herrschaftsbereich, "dominion", gehdrt.

Ein Beispiel von Klangkunst, das beeinflullit von der musikalischen Anmafung von Cage
entstanden ist, ist die Arbeit von Bill Fontana, der in der Offentlichkeit viel Aufmerksamkeit
zuteil wurde. Im besonderen denke ich da an sein radiophonisches Projekt aus jiingster Zeit,
die SATELLITE SOUNDBRIDGE BETWEEN SAN FRANCISCO AND KOLN, eine
Satelliten-Ohrbriicke, mit der er die Klangskulpturen THROUGH THE GOLDEN GATE und
METROPOLIS KOLN verband." Ich méchte gleich feststellen, dafl die Bewunderung, die
diesen Werken zuteil wurde, einer falsch angebrachten Bewunderung fiir einen beachtlichen
technischen Apparat zugeschrieben scheint, der zur Verwirklichung kiinstlerischer Absichten
eingesetzt wurde, und weniger den kiinstlerischen Absichten an sich. Sie wiren weniger leicht
ins Profane abgeglitten und hitten sich besser gegeniiber der Technik behaupten konnen,
wenn Fontana nicht versucht hétte, den klanglichen Umfeldern musikalische Ideen
aufzuzwingen.

Fontana vertritt die typische musikalische Trope: "Wir sind von Musik umgeben." So sagte er
zu seinen Aktivititen in Koln: "Es war meine Absicht, voriibergehend die Stadtlandschaft von
K&ln in eine musikalische Skulptur zu verwandeln."'* In seinem Werk werden die
assoziativen Eigenschaften der Klinge beschworen und dann unter dem Vorzeichen einer
"Musik" (a la Cage) eingesetzt. Die Anwendung von Musik fiir ein "Portrait" einer Stadt hat
schon frither einmal stattgefunden und auch damals, wie bei Fontanas Koln, handelte es sich
um ecine deutsche Stadt: Walter Ruttmanns filmischer Querschnitt, BERLIN, THE
SYMPHONY OF A GREAT CITY aus dem Jahr 1927. Ruttmanns Film iiberging alles, was
nicht von dem oberfldchlichen Blick der Kamera aufgenommen worden war. Er entschied
sich hingegen fiir "optische Musik" und tibertonte das soziale Geschehen der Stadt,
insbesondere durch Anwendung der "rhythmischen Montage". Siegfried Kracauer schrieb
dazu 1928: "Dieser Symphonie gelingt es nicht, auf irgend etwas aufmerksam zu machen,
denn sie deckt keinen einzigen wesentlichen Kontext auf.""> Das K6ln von Fontana war im
Vergleich dazu noch menschenleerer als Ruttmanns Berlin. Alltagskldnge wurden asthetisiert,
und die bestehenden diskursiven Klidnge wurden abgeschwicht, z.B. wurden die Schritte der
FuBgénger in K&ln von einem unterhalb eines Kanaldeckels angebrachten Mikrofon
aufgenommen, so wie auch die liber die Golden Gate Bridge fahrenden Autos von unterhalb
der Briicke aufgenommen wurden. Hinzu kam noch, da3 auch bei den Aufnahmen in der
Umgebung von San Francisco die sozialen Faktoren, die in Darstellungen von "Natur"
enthalten sind, durchwegs auf3er acht gelassen wurden.

Weit entfernt von jeder Beeinflussung durch Cage oder irgendeinen theoretischen
Komponisten, ist die musikalische AnmaBung am stérksten im Bereich der neuesten
Entwicklungen der digitalen Samplerinstrumente. Es ist ja nicht verwunderlich, daf3 der
Diskurs in die Technologie eingebaut wird, doch hier ist das noch schlimmer, was
wahrscheinlich darauf zuriickzufiihren ist, da3 er mit den 6konomischen Imperativen der
Musik der Massenkultur Schritt halten muf3. Im Verlauf der vergangenen Jahre konnte man



auf einen Blick die technischen Friichte der Industrie in Wirtschaftsmagazinen und
[lustrierten sehen. In den Bildunterschriften und in begleitenden Texten und Beitrdgen wurde
immer behauptet, dal3 sich damit auch gleichzeitig neue kiinstlerische Mdglichkeiten er6ffnen.
Was aber geschah, kann man besser als implosiven ErguB, als eine Konzentration von schon
Bestehendem bezeichnen.

Besonders augenfillig wird dies, wenn es um das INSTRUMENT als solches geht. Sampling
Keyboards und andere interaktive Konfigurationen kdnnen eine Reihe von Instrumenten auf
einen Platz konzentrieren, konnen die Hervorbringung gewisser Kldnge beschleunigen,
konnen ganze Klangfamilien aufmarschieren lassen, die vorher nicht verfiigbar waren, usw.
Doch dies alles wurde bisher nur genutzt, um schon bestehende Musikinstrumente im Rahmen
akzeptierten musikalischen Vokabulars zu reproduzieren. und dabei legt doch die Grundlage
des Sampling in den Eigenschaften der Phonographie, vor allem die Mdglichkeit der
Verlagerung, ein neues, nicht-musikalisches Verstindnis des Instrumentes nahe.'® Kurz
gesagt: der Entstehungsort von Kldngen ist bei einem konventionellen Musikinstrument, z.B.
bei einer Violine, kongruent mit dem physikalischen Ort des Instrumentes (ganz dhnlich wie
bei der Sprache, im Sinne der Metaphysik der Prasenz). Wird eine Geige gespielt, so entsteht
der Ton am physikalischen Ort, dort wo Holz, Metall, Saiten sind. Der phonographische
Klang entsteht woanders und ihm fehlt eine wesentliche Kongruenz mit dem digitalen
Sampler. Man kann das "Instrument" statt dessen als eine Art Konfiguration auffassen, als
einen Ort, der mittels einer theoretisch unbegrenzten Mobilitét gewéhlt wurde, der aus dem
vollen Spektrum von Klang herausgelost wurde. Der Ort, der Locus eines Instruments
eigentlich das Instrument selbst — wére nicht mehr physikalisch, gegenwirtig, sondern
semiotisch.'” Das wiirde noch durch die Tatsache verstirkt, daB ja der eigentliche Status eines
Locus selbst Produkt einer verhandelten, immer verdnderbaren Mobilitét wiére.

Es wird Thema einer weiteren Abhandlung sein, Grundlagen fiir ein Samplerdesign
vorzulegen, die sich besser fiir Komposition mit diesem neudefinierten Instrument eignen,
aber man kann schon jetzt sagen, daf} ein wichtiges Element die Entwicklung von Kapazititen
fiir auditives Schreiben sein wird. Es gibt noch viele andere Gebiete, wo eine Entwicklung der
Technik und der Komposition stattfinden muf3, das ganze Projekt ist sehr aufwendig und
langwierig. Doch muf3 klar gesagt werden, daf3 es bereits eine addquate Technologie gibt, und
dal} das Schwergewicht nun auf den kompositionellen, kiinstlerischen und begrifflichen
Aspekt zu legen ist.'® Es ist zu hoffen, daB wir bald Zentren zur Verfiigung haben werden, die
sich mit den einzigartigen kompositorischen Moglichkeiten, die diese Instrumente bieten,
befassen, so wie vor zirka drei Jahrzehnten die Studios fiir elektronische und Computermusik
entstanden, so da3 die Arbeit vorangetrieben werden kann.

Die Ausnahme: Vertov

Es stimmt, da3 in der Avantgarde vor dem Zweiten Weltkrieg weder eine Kunst des
mimetischen Klanges noch eine auf der Phonographie aufbauende Klangkunst entwickelt
wurde, und daB diejenigen, die am ehesten dazu in der Lage gewesen wéren (wie auch das
diskursive Milieu im allgemeinen), an der musikalischen AnmafBung krankten. Das heif3t
nicht, daB3 nicht eine relativ klare Intention verfolgt wurde, oder daf keiner der Musik entging:
Soweit ich weiB3, finden wir dies AUSSCHLIESSLICH in den Aktivititen des Russen Dziga
Vertov, der vor allem als einer der revolutiondren Filmemacher, wie Eisenstein, Shub,
Pudovkin, Kuleshov etc., bekannt ist. Eigentlich wollte er nicht ein Filmemacher werden,
sondern hatte sich zuerst im Schreiben und in der Musik versucht, und dann um 1916 erste
Versuche mit etwas gemacht, was man jetzt wohl als Audiokunst bezeichnen wiirde. In
jungen Jahren schon betitigte sich Vertov als Schriftsteller verschiedenster Genres und mit 16



trat er ins Konservatorium ein, um Violine, Klavier und Musiktheorie zu lernen. Wahrend
eines weiteren Studiums am Institut fiir Psychoneurologie in Petrograd lernte er 1916 einige
der bedeutendsten Musiker der russischen Avantgarde, wie Brik, Rodchenko und Maykovsky,
kennen. Aus der Kombination von Schriftstellerei und Musik, gefordert von den
abenteuerlichen Imperativen der Avantgarde ... wurde eine Begeisterung fiir die Herausgabe
von Stenogrammen und Grammophonaufnahmen; ein spezielles Interesse fiir die Moglichkeit
dokumentarischer Klangaufnahmen; Experimente mit dem Aufnehmen der Gerdusche eines

. . . . . . 19
Wasserfalls, der Gerdusche einer Sédgemiihle usw., ein "Labor des Horens".

Gegen Ende des Jahres 1916 versuchte Vertov mit einem Pathéphone
Wachspiattenaufnahmegerit aus dem Jahr 1900 oder 1910 sein Labor zu verwirklichen.

Ich kam auf die Idee, daf3 es notig wire, unsere Féhigkeit Klang zu organisieren, zu erweitern, nicht nur Gesang
oder Geigen zuzuhoren, dem iiblichen Repertoire von Grammophonplatten, sondern die Grenzen gewdhnlicher
Musik zu iiberschreiten. Ich kam zur Uberzeugung, daB der Begriff Klang die ganze horbare Welt umfaBt. Im
Rahmen meiner Experimente machte ich mich daran, eine Sigemiihle aufzunehmen.*’

Man nimmt an, da3 ihn die schlechte Klangqualitit frustrierte. Er spricht auch iiber
inadidquate phonographische Technik, wenn er davon erzihlt, wie er sich dem Filmen
zuwandte. In seinen Erinnerungen heil3t es:

... bei meiner Riickkehr von einem Bahnhof, horte ich noch in meinen Ohren die Signale und das Rattern des
ausfahrenden Zuges ... jemanden fluchen ... einen Kuf ... einen Aufschrei ... Lachen, ein Pfeifen, Stimmen,
das Lauten der Bahnhofsglocke, das Keuchen der Lokomotive ... Gefliister, Rufe, Abschiedsgriifle ... Und im
Heimgehen die Gedanken: ich muf3 mir ein Gerit beschaffen, das diese Klédnge nicht beschreibt, sondern
aufnimmt, das DIESE KLANGE PHOTOGRAPHIERT. Sonst ist es nicht moglich, sie zu organisieren, sie zu
edieren. Sie vergehen wie die Zeit. Vielleicht mit der Filmkamera? Das Sichtbare festhalten ... Nicht die
hoérbare, sondern die sichtbare Welt organisieren. Vielleicht ist das der Ausweg??'

So scheint das berithmte Kino-Auge, dieser Fetisch des Avantgardefilms der Nachkriegszeit,
auf ein frustriertes Ohr zuriickzufiihren zu sein. Die Unfahigkeit "Kldnge zu
phonographieren", wie es Edison ausdriickte, und wie es auch spiter unter Klangphotographie
und Klangkamera beim optischen Klangfilm verstanden wurde, liel den Wunsch entstehen,
"diese Kldnge zu photographieren". Die Méngel der Technologie konnen nicht mit schlechter
Klangqualitit gleichgesetzt werden; seit es die Phonographie gibt, waren die Kriterien der
Klangqualitit eine Sache des Augenblicks. Die Mangelhaftigkeit entsteht im Zusammenhang
mit der Art, wie Vertov das aufgezeichnete Material zur Montage zusammenstellte. Ohne die
um 1920 entstandenen Moglichkeiten der elektrischen Aufzeichnung und Verstiarkung wire
es ihm nicht moglich gewesen, ohne ernsthafte Verluste zu tiberspielen.

Er wartete mit der Verwirklichung seiner Vorstellungen von Klang nicht auf die eigentliche
Tonfilmtechnik. Von seinen ersten filmischen Anfangen bis zu seinem ersten Klangfilm,
ENTHUSIASMUS (1931), versuchte er den Klang entwicklungsfahig zu halten und das
unvermeidliche Kommen des Klanges im russischen Film vorzubereiten, noch bevor es im
amerikanischen Film soweit war. Er fiihrte den "indirekten Klang" in seine Filme ein,
engagierte sich in theoretischen Auseinandersetzungen iiber Klang, trat fiir eine Ausweitung
des Begriffes Radio ein und argumentierte gegen das von Eisenstein ("A Statement") und
anderen vertretene Dogma, das Beziehungen zwischen Klang und Bild verbot. Er sprach sich
auch gegen die "Theorie der Katzenmusik" aus. 1929, als Vertov gerade mit
ENTHUSIASMUS begann, schrieb der Filmkritiker Ippolit Sokolov in einem Artikel "{iber
die M('zizglichkeiten des Klangkinos", daf3 sich die natiirliche Klangwelt nicht fiir Aufnahmen
eigne.



Die freie Natur und die Ferne, die Klédnge von Arbeit, Industrie, von Festen, 6ffentlichen
Ansammlungen etc., das heif3t also, ein Grofteil dessen, was unter Dokumentaraufthahmen
fallt, war nicht "audiogen".

Propagandistische und wissenschaftliche Filme werden nicht im Schof3 der Natur, nicht im Larm der Straf3en,
sondern innerhalb der schallsicheren Wénde des Filmstudios, in die kein Gerdusch von auf3en dringen kann,
produziert. Die Tonfilmkamera fangt keinesfalls "nichtsahnendes Leben" ein. Die unorganisierten
Zufallsgeriusche unserer StraBen und Gebzude wiirden eine wahre Kakophonie, ein echtes Katzenkonzert.”

Fiir Vertov war Sokolovs "Theorie der Katzenmusik" gegen die Berichterstattung, war "Anti-
Wochenschau", d.h. ganz im Sinne der formalistischen Kritiker, die nur Schauspieler auf der
Leinwand sehen wollten — also im Fachidiom: Spielfilme. Fiir Vertov war es auch
symptomatisch fiir eine von der Musik stammende AnmaBung der Exklusivitét.

... alles was nicht "Kreuz" oder "B" vorgezeichnet hat, also alles was nicht "solemisiert", wurde sofort als
Kakophonie abgestempelt.24

Vertov hielt ENTHUSIASMUS fiir die eindeutige Widerlegung von Sokolovs "Theorie der
Katzenmusik". Dort gab es absolut ein do-re-mi in dieser "Atmosphére des Larms und
Krachs, zwischen Feuer und Eisen, in Fabrikshallen, die von Schall vibrieren."* Vertov
"drang in Bergwerke im Inneren der Erde ein", dhnlich wie Nadar in die Katakomben, er fuhr
"auf den Dachern dahinbrausender Ziige" und schleppt iiber eine Tonne Aufnahmegerét, das
speziell fiir den Film entwickelt worden war, mit sich ...

... ZUM ERSTEN MAL IN DER GESCHICHTE wurden auf dokumentarische Weise die
beherrschenden Gerdusche eines Industriegebietes (das Gerdusch von Bergwerken, Fabriken,
Ziigen etc.) aufgenommen.”

Vertov lehnte wohl Sokolovs, der musikalischen AnmafBung &dhnliche Exklusivitit ab, er
lehnte aber nicht Musik ab, schlielich hatte er ja eine Konservatoriumausbildung. Er
bezeichnete seine Rolle beim Filmen oft nicht als die eines Regisseurs, sondern eines
KOMPONISTEN.? Er nannte ENTHUSIASMUS eine "Symphonie von Gerduschen", und
der zweite Titel des Films, unter dem er in Ruflland bekannt wurde, ist "Symphonie des
Donbas". "Symphonie" wird als Terminus in einem der vielen dem reflektierenden Horen
gewidmeten Momente des Films so verstanden, dal} es die "harmonische" Organisation der
Aktivititen des Fiinfjahresplanes in der Region des Donbeckens und die entsprechende
Parallele im Aufbau und Ablauf des Filmes signalisiert. In einem Brief aus London (Nov.
1931) schrieb Charlie Chaplin an Vertov:

Ich hatte nicht gewuBt, da3 diese mechanischen Gerdusche so angeordnet werden kénnen, daf3 sie so schon
klingen. Fiir mich ist dies eine der anregendsten Symphonien, die ich je gehort habe. Herr Dziga Vertov ist ein
Musiker ...**

Vertov bediente sich der musikalischen Metapher, ohne sie zu reduzieren, reglementieren
oder zu ésthetisieren, wie sich dies im allgemeinen kulturellen Diskurs durchgesetzt hatte, da
die Metapher in einen dokumentarischen Kontext, den Vertov einen "Enthusiasmus der
Fakten" nannte, und in einen literarischen Prozef3 gestellt wurde, in dem die Klidnge selbst
schon vorher feststanden (noch vor den visuellen Aufnahmen, so wie es sich bei
ENTHUSIASMUS verhielt).”

Man kann bloB zaghafte Spekulationen dariiber anstellen, wie eine Audiokunst nach Vertov,
eine autonome Gestaltung aufgezeichneter Klénge, geklungen hitte, da seine Klangkunst in
Zusammenhinge mit visuellen Bildern gebunden war. Seth Feldman meint, es sei mdglich,



durch klangliche Animation der Titel und indirekten Klange von KINOPRAVDA NO. 23
abzuleiten, wie eine Radiopravda-Produktion geklungen hitte. Wie wére es jedoch bei einer
vorrevolutioniren Arbeit des Zwanzigjahrigen in Petersburg, der noch in der kubistisch-
futuristischen Begeisterung steckte. Und wie hétte sich das nach der Oktoberrevolution
weiterentwickelt, im Verlauf der zwanziger Jahre oder {iber den Stalinistischen
Antiformalismus der dreiliger Jahre hinaus? Das Erbe, das er uns hinterlassen hat, ist die Art
und Weise, wie er die neuen kiinstlerischen Moglichkeiten des Klanges undogmatisch,
gesamtheitlich aufgriff, sich dem schweren Druck der musikalischen Anmafung entzog, die
"Linie des groBtmdglichen Widerstands", wie er es nannte, verfolgte. Er verlangte von seinem
Publikum, daf} es Schwierigkeiten im richtigen Kontext sehen mdge, nicht als "einen Mangel,
sondern als ein ERNSTHAFTES, WEITGESTECKTES EXPERIMENT".>° Wenn wir dieses
Experiment so auffassen, wie er es in seiner Jugend abgesteckt hat, oder im Sinne des "Blind-
horens", wie es Arnheim ausdriickte, darin erkennen wir, da3 dieses weitgesteckte Experiment
noch vor uns liegt.
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