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Christoph Korn DAS GERAUSCH



Christoph Korn, Audiokiinstler, geboren 1965; studierte
Philosophie und Politologie; in den 80er Jahren politische
Arbeit; seit Anfang der 90er Jahre freischaffender Audio-
kiinstler; in den letzten Jahren vor allem Auseinander-
setzung mit analogen und/oder maschinell erzeugten

Loschprozessen. Seine kiinstlerischen Produktionen
wurden bei zahlreichen internationalen Festivals fiir
zeitgendssische Musik und Medienkunst aufgefiihrt.
Gastdozenturen und Lehrtatigkeit an verschiedenen
Hochschulen; Preise und Stipendien in den Bereichen
Komposition und Medienkunst.

Der Sprachwissenschaftler Georges-Arthur Goldschmidt
weist darauf hin, die deutsche Sprache verhalte sich
gegeniiber den Dingen, die sie benennt, duflerst konkret.
Die halophile Pflanze ist im deutschen eine salzliebende
Pflanze, die Psychographie die Seelenbeschreibung, der
Bollerwagen bollert und der Otorhinolaryngologe ist der
Hals-Nasen-Ohren-Arzt.

Der Begriff des Gerduschs nun scheint sich vom Wort-
klang her dhnlich konkret zu verhalten. Horen wir
deshalb seinem Klang einmal zu: Ge-rdusch.

Da haben wir es: ein Gerdusch, das rauscht. Und legt
man den, den gesamten Wortklang charakterisierenden
letzten ,sch“Laut in eine Schleife: sch sch sch sch sch
usf ..., so erinnert dies beinahe ein wenig an die ersten
Stimmgerduschexperimente zeitgendssischer Kompo-
nisten aus den 50er Jahren des letzten Jahrhunderts.

Und noch etwas fallt auf: Wir sehen das Gerdusch nicht,
wir hdren es nur. Allenfalls die Klangquelle konnen wir
sehen, das Gerausch selbst nicht. Es ist unsichtbar. Die
Welt des Gerduschs ist offenbar nicht die gegenstand-
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liche Welt. Das Gerdausch bewohnt die unsichtbaren
Schallwellen. Der Schalldruck driickt. Er driickt den
Schall [unsichtbar] durch den Raum geradewegs in das
Ohr hinein. Das Gerdusch wird verschoben: von auf3en
(Klangquelle, Luft) nach innen (Ohr).

Es bleibt zunachst die banale, aber bemerkenswerte
Feststellung: Das Gerdusch ist unsichtbar und hat etwas
mit dem Horen zu tun (und nicht mit dem Sehen).

Aus der Kulturgeschichte des Horens wissen wir, dass
das Horen einst als Informations- und Orientierungs-
sinn dem Sehen vorangestellt war. Die Gotter horte
man zuallererst (wenn man sie Giberhaupt jemals zu
Gesicht bekam). Aus den Gerduschen des Donners und
des Blitzes, dessen Quelle man nicht sieht, lieft man den
Zorn der Gotter. Das Unsichtbare befliigelt die Phanta-
sie. Odysseus erliegt dem Gesang der Sirenen nicht, da
er sich am Mast seines Schiffes hat festbinden lassen. Er
sieht sie nicht, er hért sie nur. Das Unsichtbare ist gleich-
sam das Gefahrliche des Gesangs. Seine Potenzialitdt, die
ihm das Unsichtbare zuschreibt, das Unausgeschopfte,
das namenlos Anwesende. Das ist es, was Odysseus zur
Raserei bringt.

Wollten wir einen Aggregatzustand der iiber Schalldruck
sich bewegenden Schallwellen beschreiben, ware es
am nachsten der des Fliissigen. Das Gerdausch und seine
Wellen flieRen. Es befindet sich im Zustand der Bewe-
gung. Es scheint mehr da oder dort zu sein, als dass es
wirklich da oder dort ist. Es ist fliichtig. Nicht nur seine
Position im Raum, auch sein ,;so oder so bin ich“ schei-
nen im hochsten Mafle vage. Immer nur Teile dieses
fliichtig Flieflenden gehen Verbindungen miteinander
ein, |6sen sich wieder auf, konstellieren sich neu usw.
Wie eine Landschaft aus Eis, nur sehr viel rascher. Es
sind immer nur Teile dieses Fliehenden, die der Wahr-
nehmende schlieflich aufnimmt/integriert/abspaltet.
Anderes bleibt verborgen, ist jedoch anwesend. Wie der
unterm Wasser verborgene Teil des Eisberges: verhiillt,
raumlich, Geschichtlichkeit anzeigend.

Nicht nur die Schallwellen fliefen, sondern auch die Zeit.
Horchen wir einem Gerdusch, vergeht Zeit und zwar
immer. Das Gerdusch ist ebenso unausweichlich an die
Zeit gebunden, wie das gegenstandliche Objekt ,Tisch“
etwa an seinen spezifischen und festen Ort im Raum. Bin
ich im Gerdusch, dann bin ich in der Zeit. Es gilt aber auch
- und das ist sehr viel spezifischer fiir das Gerdusch - der
Umkehrsatz: ,Bin ich in der Zeit, so bin ich im Gerdusch*.
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Gerdusch ist immer und Uberall, selbst im schalltoten
Raum. Dort namlich hért man immer noch das Gerausch
der eigenen Blutzirkulation. Am Anfang war das
Gerdusch und es blieb und es ging nicht mehr fort.

Das Unsichtbare des Gerduschs erfdhrt eine jahe Umkeh-
rung durch den Parameter der Lautstdrke oder der
Dynamik, wie man in der Sprache der Musik sagt. An
einer viel befahrenen Kreuzung, innerhalb eines Werbe-
blocks, unterhalb der Einflugschneise, neben dem Press-
lufthammer verschwinden Vorder- und Hintergrund,
verschwindet die Raumlichkeit des Gerduschs. Der Schall-
druck driickt, die Zeit heiflt JETZT. Jede Minute, jede
Sekunde, jedes Frame ist dicht gedrdangt mit Schalldruck-
partikeln ausgeleuchtet. Die Tiefenstruktur, die Raum-
lichkeit verschwindet zugunsten einer reinen, je nach
Klangcharakteristik des Gerduschs glatten bis kdrnigen
Oberflache. Wir nennen dieses Phanomen auch: Larm.

Die Zeitachse von Vergangenheit, Gegenwart, Zukunft
schiefden im Moment des Larms als ein reines ,Jetzt“
zusammen. Die Geschichtlichkeit des Gerduschs kommt
abhanden. Ich bin im Ldrm und der Ldrm bin ich. Im Zu-
stand des Larms ist alles sichtbar. Alles Sein zieht sich im
Larm auf ein punktgenaues ,Jetzt“ zusammen. Dieses

»jetzt ist sichtbar; ganz und gar und ganz fiihlbar. Denn
dort ist nichts anderes, als dieser Ldarm, jenes ,Jetzt“.
Allein im Zustand des Tot-Seins kdme auch dieser letzte
punktgenaue Rest noch abhanden.

Alles liegt offen und kahl und isoliert, ohne Geschichte
und ohne Geheimnis im jetztgebundenen Moment.

Es ist eine Sichtbarkeit des Sehens, nicht des Schauens,
eine des Horens und nicht des Horchens. Im Larm wird
gesehen, nicht geschaut. Im Larm wird gehort und nicht
gelauscht. Der Larm erzeugt eine Klangwand. Diese
Wand ist fest, sie hat keine Membrane, nichts scheint
hindurch, was ein Horchen, ein Ahnen noch notwendig
bzw. moglich machte. Fragen wie: , Are you listening
to what you are hearing?“ (Lauschen sie dem, was sie
gerade horen?), wie sie die Klangkiinstlerin Pauline
Oliveros in einer ihrer Kompositionen stellt, ergeben im
Zustand des Larms keinen Sinn.

Die Zeiten, als die Beatles Konzerte abbrachen, da ihre
leistungsschwachen Verstarkeranlagen von den Freu-
derufen jlingerer Damen und Herren libertdont wurden,
sind vorbei. Aktuelle PA-Systeme sind potenzielle Waffen.
Sie liefern Dezibel bis zum finalen Ende und dariiber
hinaus. Selbstverstandlich wird in der Pop-, Rock-, in der
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zeitgenodssischen und explizit in der sogenannten Noise-
Musik, wie sie in den 80er Jahren entstand, mit extre-
men Lautstarken gearbeitet. Man weifd um und will die
berauschende Jetztfahigkeit solcher Lautstarken.

Auf die Frage, warum seine Konzerte so extrem laut
seien, antwortet der Komponist Dror Feiler prosaisch: Er
wolle nicht, dass die Leute abschweifen. Extreme Laut-
starke bedeute, dass das Auditorium zuhoren miisse. Eine
Begriindung, die einen postmaoistischen Ziichtigungs-
willen nicht leugnen will.

Auflerst subtil hingegen wird der Parameter Lautstirke
in den Konzerten des Kiinstlers Phill Niblock verwendet.
Niblock pegelt seine droneartigen Gerausch- und Tonho-
henkonglomerate wahrend seiner Konzerte auf nahezu
konstanten 120dB (zum Vergleich: Ein startender Diisen-
jager entwickelt ca. 130dB) und collagiert sie mit grof3-
flachig projizierten dokumentarischen Filmaufnahmen,
die Menschen bei zumeist archaischen Arbeitsprozessen
zeigen. Das Werk spielt mit der Zeitlosigkeit erzeugenden
Struktur des Klangs und pflanzt ihm das Bild ein: der
immer und immer sich wiederholende Vorgang eines
Arbeitsablaufs. Das Bild gerat ins Horchen, der Klang
wird zu einem Schauen. Zwischen diesen Polen tobt es.

Einem Gerdusch horchen heifft immer auch ahnen. Anders
als die Sprache etwa, die nur unter grofiter Anstrengung
ihr semantisches Gebundensein aufzulockern vermag,
ist das Gerdusch sui generis undeutlich und zeichenhaft.
Immer nur Teile des Gerduschs lassen sich im Wahrneh-
mungsvorgang verfestigend aneignen. Die Teile seiner
spezifischen Materialitdt etwa. Sie konnen beschrieben
werden: laut, leise, kornig, glatt, aufsteigend, abfallend
etc. Ein Rest jedoch bleibt ,,unaussprechbar. Wir ahnen
etwas. Und dies sehr viele eher, als dass wir es benennen
kdnnten. Eine Ahnung steigt auf. Es rauscht.

Mir scheint es nicht ganz abwegig, hier den Freud’schen
Begriff des Unbewussten anzudeuten. Das Gerdusch
steigt sehr viel mehr auf. Im Gegensatz zur Sprache etwa,
die gesetzt wird. Die FlieRrichtung des Gerduschs ist von
unten nach oben, von einem unbenannt Anwesenden

ins Bewusstsein, so wie die Sprache sich aus entgegen-
gesetzter Richtung ins Unbewusste einpfliigt. Das
Gerdusch bleibt immer mehr dem Fliissigen, Form- und
Ortlosen verhaftet. Es ist immer mehr namenlos anwe-
send, als dass man ,,Du“ zu ihm sagen kdnnte. Vielmehr
ist das Gerdusch ein Es und auch von seinem Geschlecht
her ein Neutrum: das Gerdusch. Man sollte das nicht
uberinterpretieren. Neutren jedoch scheinen ,fremd-
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artiger, verhaltener, allgemeiner, unentschiedener als die
anderen“! Und in der Tat ist es etwas anderes, ob man
sagt: das Gerdusch oder: der Klang. Der Satz: ,,Der Klang
der Zitterpappel im Wind“, klingt anders, als der Satz: ,Das
Gerdusch der Zitterpappel im Wind*“. Der Klangsatz wirkt
vollstdandig. Dem Gerduschsatz hingegen scheint etwas
zu fehlen. Er ist nicht fertig. Etwas ist unbenannt. Eine
innere Unruhe entsteht. Was ist damit gemeint?: ,Das
Gerausch der Pappel im Wind*“. Signalisiert es ein heran-
nahendes Ungliick? Ist es die Erinnerungsspur zweier
Liebender? Bildet es einen Kontrapunkt zu dem kurze
Zeit spater vom Tal her aufsteigenden Klang der Kirchen-
glocken .7 Es ist die Potenzialitdt, die dieser Satz erzeugt;
ein Ahnen, das diese Unruhe stiftet. Es ist die Potenzia-
litat des Gerduschs selbst, die hier aufscheint: Das noch
unbenannt und unbefragt Stoffliche, das Formlose, das
Frivole, das Ungezdahmte, verborgen noch, wartend.

DAS GERAUSCH - ein Begriff, der in seiner Ungewissheit,
sich selbst nur schwer auszuhalten vermag. Der ,Klang“
hingegen scheint den kultivierten, vom ,Schmutz“ be-
freiten Teil des Tonenden zu bilden.? Der Klang ist - so

1 Georges-Arthur Goldschmidt: Als Freud das Meer sah, Frankfurt
2005, S.35.
2 Hierzu zahlt selbstverstiandlich auch der von seiner Materi-

konnte man sagen - der durchgearbeitete, domestizierte
und dsthetisierte Teil des Gerduschs.?> Das Gerdusch hin-
gegen ist potentieller Rausch.* Es enthalt das Tote ebenso
wie das Lebende, die Potenzialitdt zur Destruktion
ebenso wie die zur Konstruktion. Das ist das Fliissige am
Gerdusch: seine Potenzialitat. In ihm gibt es alles: den
Himmel und die Holle.

Wir sahen, wie das Phanomen der Lautstarke das
Unsichtbare des Gerauschs in eine Sichtbarkeit verkehrt.
Ahnlich jah wird das Fliissige zum Festen, die Potenziali-

alitat her rein gerduschhaft organisierte Klang einer zeitgends-
sischen Komposition.

3 Das ist das groflartige an John Cages Konzeption: Indem der
Klang durch den Zufall erzeugt wird (und nicht von der formschdp-
fenden Kraft des Komponisten), wird er in ein potentiell Alles, d. h.
wie im beschriebenen Sinne, in ein Gerdusch zuriickversetzt, was
in Cages Konzeption gleichsam einem Nichts-Wollen entspricht. q|
Das Nicht-Wollen, d. h. das Nicht-gestaltet-anwesend-Sein - so
kdnnte man sagen - ist die Ursubstanz des Gerduschs. Insofern
erzeugen die Zugriffstechniken der sogenannten , Field-Recording-
Szene“ wirkliche ,Gerduschmusik*: das pure Horen, Aufnehmen
und Abbilden des in der Klanglandschaft Vorfindbaren ohne irgend-
welche, das Klangmaterial bearbeitende Zwischenschritte.

4 Deshalb miissen wir uns den Gesang der Sirenen im Odysseus-
Mythos auch eher als ein Gerdusch vorstellen und weniger als
einen Klang.
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tdt zu einer einzelnen prézisen Funktion angesichts eines
Tonenden, das in seiner Zweckhaftigkeit liickenlos, in
seiner Absicht total ist. Nehmen wir ein ganz in seinem
Zweck aufgehendes Gerduschphdnomen als Beispiel, um
den Unterschied eines solch Tonenden zum Gerausch
und zum Klang zu skizzieren: die Detonation.

Die Detonation ist konkret. Sie besitzt keine Potenzia-
litat. Sie ist sich ihrer selbst ganz und gar gewiss. Sie
meint und ist und will nur das Eine und einzig und allein
nur dies: Zerstdrung. Dieser Zweck ist in der Detona-
tion ganz und gar und jegliches ausfiillend enthalten.

Fiir nichts und gar nichts anderes gabe es hier Nischen.
Die Detonation ist ausschliefSlich. Man kann sich das
Gerdusch nur schwer vorstellen, die Sprengung, dann
das Zerbersten von Mensch und Material. Die Detona-
tion benotigt keine Interpretation, keine Mehrdeutigkeit,
kein Ahnen. Es ist das Unentrinnbare, das Liickenlose, die
Konkretheit, die ganz und gar definierte Funktion dieses
Tonenden, das sich durchs Ohr in die Synapsen eingrabt.

Als Folge von Detonationen springen Menschen am
11.September aus den brennenden Wolkenkratzern.

Im TV berichtete unlangst ein Augenzeuge: ,Es ist das
Gerdusch der am Boden aufschlagenden Kérper, das ich

seitdem nicht mehr losbekomme.“ Den Aggregatzustand
eines solchen Gerdauschs konnen wir uns als fest vorstel-
len, ohne Potenzialitat, ohne Ahnen, es ist das, was es ist,
und moglicherweise deshalb unentrinnbar in die Erinne-
rung jenes Mannes eingegraben.

Im 1. Weltkrieg mit seinem bis dahin alle Vorstellungs-
kraft sprengenden Detonationsoutput wird das Ohr zu
einer Art futuristischem Trichter, das tonnenschwer
Tonendes aufnimmt. Zunachst, unterm (Schall-)Druck
des Gefechts, funktioniert noch alles. Dann, etwas
spater, in der Stille kommt das grofle Zittern: die soge-
nannten Kriegszitterer des 1. Weltkriegs, eine post-
traumatische Belastungsstorung, bei der Korperteile

- mitunter der komplette Mann - unabldssig und unkon-
trolliert erzittern. So, als ob die prazise und totale Funk-
tion des Dréhnens und Bebens und Vibrierens der auf
die Synapsen einschlagenden Schalldrucktonnen eine
Entsprechung im Korper fande und in der Muskulatur
(endlich!) eine gegenstandliche Form.

Solcherlei nischenfrei Toénendes scheint aus sich selbst
heraus merkwiirdig namenlos. Das Gerdusch und der
Klang haben immer Liicken, in denen die Phantasie sich,
vor allzu Bedrangendem Schutz suchend, einzunisten



CHRISTOPH KORN ¢ DAS GERAUSCH

vermag. Neben dem Klang und dem Gerausch scheint es
offenbar ein Drittes zu geben, eine Form des Tonenden,
das jegliches Entrinnen ausschlie3t. Hilflos wie ein Kind
und namenlos steht dies Tonende sich selbst gegeniiber.
Da kommt die Sprache helfend zugeeilt und raunt ihm
ein Wort zu: Vernichtung.

Dies Tonende ist nicht Gerdusch und es ist nicht Klang.
Das Liickenlose, Nischenlose, das Totale erzeugt das total
Ténende, die gnadenlos und namenlos unmenschlichste
Form des Schalls.

Das Gerdusch tragt allemal die Potenz zu jener Un-
menschlichkeit in sich. Das Gerdusch ist eine Art Ur-
suppe, aus der heraus geschopft werden kann. Im

Klang wird es zum minoritaren Horchen und zum ,lhr
Volker Gottes alle, klatscht in die Hande, jubelt Gott zu
im Jubelrufe.“ (Die Schriften des HI. Franz von Assisi,

Ps 46,2). Oder aber es wird zu jenem Dritten, Totalen. Im
Gerdusch gibt es Himmel und Hélle. Das Gerdusch ist
nicht unschuldig.

CK - Oktober 2006
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Costa Grohn, geboren 1976 in Bad Segeberg (Schleswig-
Holstein); Studium der Evangelischen Theologie in Kiel,
Athen und Hamburg (1996-2003); Promotion {iber , Dieter
Schnebel und Arvo Pért: Komponisten als ,Theologen‘“
(2003-2006); Vikar der Nordelbischen Ev.-Lutherischen
Kirche seit 2006.

Soundscape-Kompositionen, Performances und Klang-
installationen seit 2000.

| Feldaufnahmen machen setzt voraus, sich die Zeit zu
nehmen, an einem Ort ldnger zu verweilen, als man

es flir notig gehalten hatte. Il Feldaufnahmen héren
ist, einem Ort und einer Zeit nachspiiren, dabei etwas
zu entdecken, das manchmal auch nur den eigenen
Vorstellungen entspringt. Il Feldaufnahmen entfalten
die Schonheit von scheinbar Alltdglichem. IV Feldauf-
nahmen veranlassen, {iber die Welt nachzudenken und
ihren Zustand in Frage zu stellen. V Feldaufnahmen
sind keine Grenzen gesetzt, ihre Auswabhl ist ein kiinst-
lerischer Prozess. VI Feldaufnahmen sind Erinnerungen
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an das, was war. VII Feldaufnahmen fangen Welt ein:
Umwelt (mehrere Klangereignisse aus raumlicher Ferne)
und Innenwelt (Tiere, Menschen, Maschinen aus grofier
Nahe). VIII ,Es gibt immer genug Ausreden, warum ich
keine Feldaufnahme machen sollte!“ (Lasse-Marc Riek)

CG - August 14, 2005



Marcus Obst UNTERBECKEN MARKERSBACH
THE MAGIC OF NATURE & ELECTRICITY
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Marcus Obst, geboren im Marz 1978 in Halle/Neustadt
(DDR); seit 1997 Veroffentlichungen von experimenteller
Musik unter dem Namen Dronament und Griindung des
Tapelabels Nauze Muzick.

Mit der Griindung von Field Muzick 2001, wurde der
Labelarbeit eine neue Richtung gegeben, mit dem Fokus
auf Feldaufnahmen in ,musikalischem“ Kontext.

Autoditakt in allen Bereichen.

Das Unterbecken in Markersbach/Erzgebirge besuche
ich nun schon seit ca. 10 Jahren. Es gehdrt zum
Vattenfall-Energiekonzern, welcher noch einige andere
Wasserkraftwerke betreibt. Das Pumpspeicherwerk
Markersbach wurde zwischen 1970 und 1981 gebaut und
ist bis heute in Betrieb.

Das Prinzip ist einfach. In ca. 850 Metern Hohe wurde
ein kiinstliches Becken errichtet (Oberbecken), aus
welchem das Wasser durch ein Rohrleitungssystem, die
stromerzeugenden Turbinen antreibt. Das Wasser flief3t
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in das Unterbecken, ehemals Nitzschhammertal und
wird liber Nacht mit giinstigerem Nachtstrom wieder in
das Oberbecken gepumpt.

Das ist keine Magie. Magisch ist vielleicht die Tatsache,
dass im heutigen Unterbecken und damaligen
Nitzschhammertal eine kleine Siedlung war. Gut,
Siedlungen sind in Deutschland einige verschwunden,
weil die Industrie den Platz raubte, aber was ist die
wirkliche Magie?


http://www.nauzemuzick.net/index.php
http://www.fieldmuzick.net/
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Es ist fiir mich die Verbindung von Natur, Technik und
Klang. Es ist eine (subjektiv) perfekte Symbiose. So in-
dustriell dieses stromerzeugende Monster anmutet, so

S . B & opmm

Stromwerk

angenehm finde ich den Aufenthalt dort, weil es mitten
in der Natur liegt. Es erscheint wie eine riesige Klangs-
kulptur. Die Transformatoren des Pumpspeicherwerk
liefern einen einzigartigen Drone Tone, der nicht unange-
nehm ist. Es ist ein stetiges Brummen (welches ich tiber

15

ein paar Kilometer weiter an meinem Wohnort wahrneh-
men kann, je nach Windrichtung).

-Unt.erbecken-
Ganz in der Nadhe der Transformatoren und Leitungs-
masten hort man das Knistern der Hochspannung und
am gegeniiberliegenden Ufer den Klang gemischt mit
Wasser, Wind und Vogelgesang. Eine ideale endlose Field-
Muzick-Komposition. Moduliert wird der Ton durch den
Wind und die Windrichtung. Ein wandernder Sound, der

vom Wasserplatschern am Ufer und dem ,White Noise*
der raschelnden Birken im Wind ergédnzt wird.

Leider wandelt sich ein Teil der Gegend in ein Gewer-
begebiet mit Blechhallen und LKW-Ldarm. Aber je nach
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Tageszeit tragen diese Produktionsstatten mit ihrer
eigenen Gerduschkulisse zum Klanggeschehen bei. Zeit-
weise war ein metallisches Kreischen zu vernehmen,
welches wohl vom ansdssigen Containerdienst stammt.
Im Sommer mischt sich das Lachen von badenden
Kindern und ihren nacktbadenden Eltern hinein. Nur die
Angler sitzen still im Gerdll der Felsen und lassen ihre
Haken oder Bierdosen liegen.

Im Winter, wenn der Frost das Unterbecken tiberfriert,
entstehen die seltsamsten Eisobjekte, welche ihre Span-
nung durch Knacken und Quietschen duflern. Diese
grofdflachigen Eisschollen entstehen durch das Anstei-
gen und Absenken des Wasserspiegels und bildet tiber
die Zeit immer seltsamere Formen, welche auch in den
tberfluteten Baumen und Strauchern zuriickbleiben.

Einlass, Uberlauftrompete, Stromwerk

Ich mache seit {iber 10 Jahren in unregelmafiigen Zeitrau-
men Tonaufnahmen. Es ist immer wieder neu und span-

nend, dort zu sein. Ich wiinsche mir, dass die Natur dort
weiter Raum findet.

MO - Februar 2007
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Uberlauftrompete & Einlass im Winter

Eisformationen

17
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Weiterfulhrende Links
Fieldmuzick: The Unterbecken Project
Wikipedia: Pumpspeicherwerk Markersbach

Friiheres Nitzschhammertal (Fotograf unbekannt)
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http://www.fieldmuzick.net/18.108.0.0.1.0.phtml
http://de.wikipedia.org/wiki/Pumpspeicherwerk_Markersbach

Stefan Militzer TONE, LAUTE & GERAUSCHE
TEIL 1: EINE KLEINE TYPOLOGIE DES KLANGS



J3Z31|IN URJ31S 10104

Stefan Militzer, Studium der Philosophie, Politikwissen-
schaft und Geschichte in Dresden, Tiibingen, Essex und
Frankfurt am Main; promoviert zur Legitimitat der libe-
ralen Demokratie aus rechtsphilosophischer Perspektive.

Arbeitsschwerpunkte: Genealogie kultureller Selbstver-
standnisse, zeitgendssische Kunst und Zeitkritik.

Netzprojekt: http://phober.de/

Feldaufnahmen sind ein relativ junges Kunstgenre. Die
Sammler unter den Ethnologen begannen zwar schon
vor 100 Jahren damit, Gesdnge und Rhythmen fremder
Kulturen zu dokumentieren. Sie begriffen das, was sie
taten, allerdings nicht als Kunst oder kreative Auseinan-
dersetzung mit ihrer Umwelt. Bestenfalls mdgen die
kolonialen Tone fiir sie kunstvoll geklungen haben. Diese
aufzunehmen war in ihren Augen aber ausschliefilich
ein Schritt auf dem Weg, die Welt in ihrer Gesamtheit
wissenschaftlich zu katalogisieren. Ganz anders in der
Gegenwart: Die zeitgendssischen Kiinstlerinnen und

20

Kiinstler, die sich mit Feldaufnahmen beschaftigen,
werden nicht mehr davon angetrieben, die Welt der
Gerdusche zu inventarisieren (obwohl auch ihnen eine
Sammelleidenschaft nicht abgesprochen werden muss).
Gelost von ihrem archivarischen Zweck scheint die Feld-
aufnahme heute somit einer anderen Logik als noch zur
vorletzten Jahrhundertwende zu folgen: Sie prasentiert
sich als eine ganz eigene Art von Musik. Doch halt: Sind
Feldaufnahmen wirklich Musik? Verwandelt sich jeder
Klang, der nicht wissenschaftlich aufgezeichnet wird,
gleich in Musik? Wodurch unterscheiden sich Gerdusche
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und Musik? Und welche Stellung nimmt die Sprache zu
ihnen ein, die doch nicht nur gleichermafien aufgezeich-
net werden, sondern ebenso wieder erkannt und kiinst-
lerisch bearbeitet werden kann?

I. Nach den haufigsten Klangen gefragt, fallt den meisten
sicherlich zuerst Musik ein. Musik versieht nicht selten
viele Stunden unserer Tage mit ihren ganz eigenen Sound
Tracks. Wie haufig lauft das Radio wahrend der Auto-
fahrt, in der Kiiche oder im Biiro? Die Popkultur dringt
musikalisch durch die gedffneten Fenster auf die Strafle.
Und nicht immer ganz freiwillig lassen sich bei einer
langeren Straflenbahnfahrt leicht die aktuellen Hits aus
den USA oder der Tiirkei vergleichen, mit denen mancher
Handybesitzer seine Mitfahrer erfreut. Man muss gar
nicht auf das etwas abgegriffene, von Schumann’scher
Klaviermusik unterlegte Candel-Light-Dinner zuriickgrei-
fen, um die Alltaglichkeit und Allverfiigbarkeit von Musik
zu verdeutlichen. Auch die (weltweiten) Verkaufszahlen
von MP3-Playern sprechen fiir sich. Von Internetplatt-
formen wird so viel Musik heruntergeladen wie niemals
zuvor. Und die Preise fiir Konzertkarten sind zumindest
in Westeuropa in den letzten Jahren deutlich starker
gestiegen als die durchschnittliche Teuerungsrate.
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Und warum hdéren wir Musik? Genauer: Warum horen
wir die Musik, die wir horen? Wodurch erklingt uns
etwas als Musik - und nicht als Krach, als Larm oder
Qual? Kurz gesagt, weil es uns geféllt. Wer allerdings die
riesigen Summen kennt, mit denen die grofien Labels
ihre Veroffentlichungen in den Markt pressen, der weif3,
dass (auch) der Musikgeschmack nicht einfach vom
Himmel fallt. Musik ist Konsumgut und damit der Logik
des Marktes unterworfen. Das gilt fiir die Kiinstlerinnen,
die ihre Werke nur verbreiten konnen, wenn es ihnen
gelingt, sie bekannt zu machen. Und es gilt erst recht fiir
die, die von ihrer Kunst leben wollen. Ohne Offentlich-
keitsarbeit, ohne Auftritte, ohne Empfehlungen, Aus-
zeichnungen und Presseberichte bleibt jede AuBerung
ungehort. Zumindest fiir die Populdrkultur gilt, dass der
kiinstlerische Anspruch haufig hinter den finanziellen
zuriicktreten muss. Dennoch ldsst sich selbst mit der
besten PR-Agentur nicht alles verkaufen, was klingt. Viele
Menschen pflegen ihre musikalischen Vorlieben tiber
Jahre hinweg. Freunde und Bekannte erweitern sie zwar.
Das eigene Horverhalten werden Fremde aber nicht
vollig umstiilpen kénnen. Die personlichen Préaferenzen
lassen sich jedoch nicht nur durch den eigenen Charak-
ter und die individuelle Herkunft erklaren. In diesem
Zusammenhang mindestens ebenso wichtig sind die
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regionalen, durch Medien aller Art verbreiteten Musiken.
Sicherlich: Im Prozess der Globalisierung werden auch
die gemeinhin als ,Weltmusik“ bezeichneten regionalen
Klange international immer starker marktfahig. Roma-
tdnze und irische Volksweisen, japanische Taiko und
persische Bandari-Musik: Horerinteresse und die globale
Migration tragen vormals fremde Musik in die west-
liche Welt. Die mehrheitlich vom Westen unterhaltenen
globalen Medien leisten dasselbe in umgekehrter Rich-
tung. Zudem entstehen neue Stilrichtungen wie der Raj,
die Bekanntes miteinander vermischen und dadurch zu
einem ganz eigenen Klang finden. Aber stets wird Musik
fiir ein bestimmtes Publikum komponiert und nicht
selten auch nur von diesem Publikum gehort. Die regio-
nalen, kulturellen und sozialen Grenzen spiegeln sich im
Musikgeschmack wider. Besonders eindrucksvoll ist das
in der populdren Musik zu erkennen. Weil die Pop-Charts
mittlerweile eine grofde musikalische Homogenitéat
besitzen, wurde jlingst sogar eine Software vorgestellt,
die verspricht, vorab die Hohe der Verkaufszahlen fiir
neue Titel abschdtzen zu kdnnen. Waren die musika-
lischen Interessen der Konsumenten und die Sensibilitat
der Musiklabels nicht Teil eines sich selbst verstarkenden
Geschmacks- und Verwertungskreislaufs, dann lieRe sich
ein solches Programm {iberhaupt nicht entwickeln.
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Fragt man also danach, was einen Klang zu einem musi-
kalischen Klang macht, dann st6f3t man auf ein kom-
plexes Netz wirtschaftlicher und sozialer Dynamiken.
Die Wahrnehmung von Musik hangt massiv davon ab,
ob sie die Schwelle 6ffentlicher Aufmerksamkeit tiber-
schreitet. Darin begibt sie sich nicht nur in eine 6kono-
mische Abhédngigkeit. Zugleich wurzelt Musik in einer
Kultur, einem sozialen Raum asthetischer Erwartungen
und Traditionen. Darin findet sie ihre Konsumenten. Das
bedeutet aber auch, dass sie ihre Musikalitdt in dem
Mafle verliert, in dem sie allen gefallen will. Wiirden alle
Stilrichtungen der musikalischen Welt in einem Stiick
zusammen verschmolzen, dann entstiinde kein postmo-
dernes Meisterwerk, keine Musik, die allen Menschen
gefiele. Es entstiinde eine l[armende und konzeptlose
Sammlung disparater Tone. Denn vor allem anderen ist
Musik freilich Kunst und eine grenzenlose Kunst hort
auf, Kunst zu sein, weil sie an der Aufgabe scheitern
muss, die gesamte Welt in einem Punkt abzubilden, der
kleiner ist als die Welt selbst. Anders formuliert: Wenn
Kunst eine Technik ist, dann eine der Vergroflerung,
keine des Verkleinerns.

Gut moglich, dass Musik viel mehr ist als meine Cha-
rakteristika deutlich machen kénnen (Eine Wesens-



STEFAN MILITZER ¢ TONE, LAUTE & GERAUSCHE (TEIL 1)

bestimmung wollen sie ohnehin nicht geben). Aber
unbestreitbar ist Musik erstens das Produkt einer Kultur.
Dort findet sie ihren Platz. Einen Platz, den sie sich
heute, in der Epoche des globalen Kapitalismus, zwei-
tens durch wirtschaftliche Attraktivitat sichern muss. So
bedauerlich diese Tatsache sein mag, man kommt an ihr
nicht vorbei. Musik ist drittens von den regionalen Tra-
ditionen abhangig, in denen sie entsteht und fiir die sie
gemacht wird. Spiegelt viertens aber stets auch die indi-
viduelle Biografie des Horers. Fiinftens schlieflich stellen
sowohl die Komposition wie auch die Interpretation von
Musik hohe Anspriiche an die kiinstlerisch-asthetischen
Fahigkeiten der Ausfiihrenden. Diese Komplexitat spie-
gelt sich beispielhaft in den nicht selten schon tiberkom-
menen musiktheoretischen Regeln, in den Intuitionen
und Ideen von Komponistin und Interpret, dem Klang
der verwendeten Instrumente, dem Ort ihrer Auffithrung
und so weiter.

[l. Natiirlich sind beileibe nicht alle Klange das Produkt
kiinstlerischen Schaffens. Eine weitere, vielleicht noch
haufigere Art des Klangs ist die Sprache. lhre Logik folgt
freilich vollig anderen Gesetzen als die der Musik. Denn
Sprache wird nicht geschaffen. Sprache existiert einfach
(was fiir eine seltsame Behauptung!). Wenn man das von
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den antiken Griechen geprdgte Wort ernst nimmt, nach
dem der Mensch das mit Sprache begabte Tier ist, dann
ist die Sprache so alt wie die Menschheit selbst. Zugleich
ist die Sprache eines Menschen so alt wie dieser selbst.
Krasse Ausnahmen wie der Fall von Kaspar Hauser ver-
deutlichen, wie sehr unsere Sprache zu unserer Identitét,
unserem Denken und unserer Welt gehort. Weder die
Gattung Mensch noch das Individuum Mensch lassen
sich ohne seine/ihre Sprache denken. Was aber bedeutet
das fiir die klangliche Qualitat der Sprache? Sprechend
und verstehend sind wir sicherlich nicht vorrangig an
den phonetischen Eigenschaften interessiert, die zum
Beispiel die hart klingende deutsche Sprache von der
weichen Melodie des Franzdsischen unterscheiden.
Zuallererst dient der Klang der Sprache dazu, ihren Sinn
zu vermitteln. Aus Phonemen - der Definition nach die
kleinsten bedeutungsunterscheidenden, aber noch nicht
bedeutungstragenden Bausteine einer Sprache - bilden
sich Silben, Worte und Sétze. Denn was fiir die Sprech-
enden zahlt, ist das Verstdandnis. Und der Klang einer
Sprache ist fiir den Sinn des Gesprochenen nur insofern
,von Bedeutung*, als sie Worte und Satze formt. Wenn
Satze nicht als solche verstandlich sind, dann scheitert
das Sprechen. Wir beginnen dann nicht einfach, die uns
fremde Sprache als Musik zu deuten und fiir gelungen,
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unterhaltsam oder sogar virtuos zu halten. So gelingt
es guten Schauspielerinnen zwar, ihrer Sprache einen
ganz hervorragenden, fein nuancierten Ton abzugewin-
nen. Dennoch sprechen wir von sprachlicher Genialitat,
wenn jemand die richtigen Worte findet, nicht, wenn
er sie richtig artikuliert. Der sprachliche Klang gehorcht
schlicht anderen Regeln als der Klang der Musik.

In ihrer Geschichte hat sich die Musik stets eigene
Regeln gegeben. In der abendlandischen Geschichte
angefangen bei der pythagoreischen Zahlenmystik tiber
die Entwicklung von Polyphonie und Kontrapunkt in der
spatgotischen Musik, der Sonatenhauptsatzform und der
Zwolftonmusik bis zur seriellen Musik, der 12-Taktfolge
im Blues und den vielfaltigen Rhythmen in der zeitge-
nossischen Tanzmusik. Trotzdem wiirde wohl niemand
der Tatsache widersprechen, dass das Regelwerk einer
Sprache um ein Vielfaches umfangreicher ist als das der
Musik. Der Grund dafiir liegt gar nicht so sehr in der
Dicke etwaiger Grammatikbiicher (Mag gut sein, dass
die musikwissenschaftlichen Grammatiken sogar mehr
Bande umfassen als die linguistischen). Die wichtigsten
Regeln einer Sprache finden sich vielmehr in ihren
Wortern und dem Wissen um ihren Gebrauch. Wahrend
in der Musik die Kombinationsmdglichkeit der zwolf
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Tone einer (abendlandischen) Tonleiter nur durch die
akustische Toleranz ihrer Zuhérer eine ganz reale Grenze
gesetzt bekommt, fiihrt der allzu regellose Gebrauch
einer Sprache sehr schnell zu Nonsens. Was wir dann
noch horen, sind die Erinnerungen, die wir mit einzelnen
Worten oder Silben verbinden, es sind die Dynamiken der
Sprechenden und vielleicht auch der Ausdruck in ihren
Gesichtern. Aber es ist keine Sprache mehr.

Eine zentrale Rolle scheint in diesem Zusammenhang
die Erinnerung zu besitzen. Denn wenn es stimmt, dass
die Sprache einfach existiert, einfach gesprochen und
angewandt wird, dann nur unter der Bedingung des
Wissens um den Gebrauch ihrer Worter. Genau besehen
»ist“ Sprache natiirlich auch gar nichts anderes als die
Logik der Verwendung und Kombination ihrer Worte zu
grofleren Satzgefiigen. Von den frithesten Kindheitsta-
gen an erlernen Menschen die Sprache, die von ihren
Bezugspersonen gesprochen wird. Die {iber die Familie
hinausgehende Umwelt und deren Sprache treten einem
Kind zumeist erst spat ins Bewusstsein. Deswegen er-
schiittern sie das Vertrauen auch kaum, mit dem sich
ein Mensch in seiner Muttersprache bewegt. Familidre
Inseln in einer anderssprachigen Umwelt verdeutlichen
diese Dynamik sehr anschaulich. Allerdings geniigt es
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freilich nicht, die Sprache nur liber die Jahre der frithen
Kindheit hinweg zu sprechen. Erst die jahrelange Praxis
macht uns mit unserer Muttersprache so sehr vertraut,
dass wir in und mit ihr auf eine komplexe Weise denken
und fiihlen konnen. Ein Training, das nie zu einem wirk-
lichen Abschluss gelangt. Wer sich langere Zeit in einer
fremdsprachigen Umgebung aufhilt, weif}, wie schnell
bestimmte Eigenheiten der Muttersprache von anderen
Sprachen Uberlagert werden kdnnen. Starker noch als
die Musik besitzt der Klang der Sprache also eine lokale,
eine ganz besondere und auch durch Ubersetzungen
kaum vermittelbare Farbung. So heifdt es zum Beispiel
vom Altgriechischen und vom Deutschen, sie seien phi-
losophische Sprachen, weil in ihnen etymologische und
semantische Briicken zwischen Worten bestehen, die auf
den ersten Blick - und vor allem auch in anderen Spra-
chen - gar nicht auffallen (man denke im Deutschen nur
an die zwei schonen Worte ,Gegenwart“ und ,Habse-
ligkeiten“). Banater Schwaben berichten von der Sinn-
lichkeit des Rumanischen, die durch die eher abstrakte
deutsche Sprache nicht zu erreichen sei. Dariiber hinaus
gibt es zum Beispiel im Chinesischen nicht nur unzéhlig
viele Dialekte, weil die Worte in verschiedenen Interval-
len ,,gesungen“ werden, die Sprache besitzt auch keine
Mdoglichkeit einer temporalen Beugung ihrer Verben.
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Tatsdchlich brauchen wir unsere Beispiele fiir die
semantisch-syntaktischen Hiirden der Ubersetzungen
zwischen Sprachen aber gar nicht so weit herzuholen.
Verschiedene Stromungen der philosophischen Sprach-
theorie haben bereits hinreichend auf die Différance in
Bedeutungsgeflecht selbst innerhalb unserer Sprachen
aufmerksam gemacht. Demnach verschiebt bereits der
zweifache Gebrauch desselben Wortes dessen Sinn nicht
nur in zeitlicher, sondern auch inhaltlicher Hinsicht. Eine
systematische Unschérfe, gegen die die Sprecherinnen
einer Sprache machtlos sind.

Wenigen Menschen ist es gegeben, viele Sprachen
zugleich zu sprechen. Die meisten beherrschen nur eine,
zwei oder drei Sprachen und nur eine unter ihnen hebt
sich stets als die Muttersprache ab, die im wortlichen
Sinne im Schlaf gesprochen wird (mit der Ausnahme
zweisprachig erzogener Kinder und einer verschwindend
geringen Zahl extrem sprachbegabter Menschen). Die
Komplexitadt der Zeichen und Bedeutungen, die Hartna-
ckigkeit im Erlernen der Vokabeln und Laute: Die meisten
Menschen erbringen diese Leistung nur einmal in ihrem
Leben widhrend ihrer Kindheit und mithilfe der ihnen
nur in dieser Zeit zur Verfiigung stehenden neuronalen
Mechanismen. Entsprechend viele sprachliche Klange
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sind ihnen in ihrem Sinn verschlossen. Was dann bleibt,
ist das Gerdusch des Klangs, sind die Tonh6hen und die
Dynamik der Laute; es sind die Mimiken und Gesten
beim Sprechen. Ohne die Erinnerungen an die Worte, das
Wissen um die Grammatik und den Klang der Phoneme
schmilzt die fremde Sprache zum Hintergrundgerausch
zusammen. lhr Gebrauch und ihre Verwendung sind so
gesehen deutlich beschréankter als die der Musik, die
nationale und sogar kulturelle Grenzen viel leichter tiber-
winden kann, ohne ihren Sinn vollstéandig zu verlieren.

1. Stiick fiir Stiick sind wir von den besonderen Kldangen
zu den alltaglicheren gekommen: vom barocken Konzert-
saal zum Stimmengewirr auf dem Rummelplatz. Und je
alltaglicher die Klange werden, umso vertrauter werden
sie uns auch. Tatsadchlich sind die musikalischen Klange
weit davon entfernt, am haufigsten an unsere Ohren zu
dringen. Auch die Sprache halt in dieser Frage nicht den
Spitzenplatz. Viel haufiger héren wir die Gerdusche in
unserer Umwelt, héren wir die Autos unter dem Fenster,
das Klingeln des Telefons, unseren Atem und den schlei-
fenden Schritt auf den Dielen. Gelegentlich knacken die
Sehnen Ulber den Gelenken, raschelt das Papier, wenn
man die Seiten umschlagt, und knarren Tiiren, wenn
andere Menschen durch die Wohnung laufen. Und selbst
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in der grofiten Stille héren wir schlieflich noch das pul-
sierende Blut, das unsere Ohren durchstromt.

Mit dem Field Recording ist vor nicht allzu langer Zeit eine
Tontragergattung entstanden, die sich ausschliefilich
diesen alltdglichsten aller Klange widmet, die uns nicht
selten genau aufgrund dieser Nahe die Unbekanntesten
sind. Was der Ton fiir die Musik ist und der Laut fiir die
Sprache, das ist das Gerausch fiir die Feldaufnahme:

Es ihre kleinste Klangeinheit. Aber wie grof sind die
Unterschiede zwischen ihnen! Die Tonfrequenzen einer
chromatischen Tonleiter sind in ihrer Entfernung von
den 440Hz des Kammertons ,A“ exakt definiert. lhr
Zusammenspiel formt Intervalle, schlieflich Tonarten
und ganze Tonsysteme. Eine Sprache wie das Deutsche
kennt Phone, Phoneme sowie Buchstaben und Gra-
pheme. Aus ihnen formt die Sprache ihre Silben, daraus
wiederum Worte, Wendungen, Satze und schliellich
ganze Texte. Und das Gerdusch der Feldaufnahme? Es ist
eben ein Gerdusch, méchte man sagen. Ein Rauschen,
manchmal ein leisen Klicken oder Kratzen, ein Summen
oder Brummen, ein Schaben, Schleifen, Schlagen, ein
Schwingen, Vibrieren, Beben, ein Klingen, ein Platschern
oder ein Zischen. Betrachten wir unbearbeitete Feldauf-
nahmen. An ihnen lasst sich am einfachsten ablesen,
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was Field Recordings so besonders macht. Je grofier kom-
ponierend und gestaltend in die Aufnahme eingegriffen
wurde, desto starker ndhern sie sich dem an, was wir
oben als den musikalischen Klang charakterisiert haben
- selbst wenn der kompositorische Weg zwischen einem
gefilterten Hundegebell und einem traditionellen Streich-
quartett auf den ersten Blick endlos zu sein scheint.

Unbearbeitete Feldaufnahmen dokumentieren die
Gerdusche eines Ortes im Moment der Aufnahme. Dies
konnen vertraute Orte sein aber auch unbekannte.

Der Wiedererkennungswert ist je nach Gerdusch aber
zuweilen sehr hoch. Einen Bahnhof oder den Gesang von
Vogeln wahrend eines Waldspaziergangs werden viele
Menschen auch dann wieder erkennen, wenn sie Bahn-
hofe und Walder eines Erdteiles zu héren bekommen,
den sie noch nie betreten haben. Darin dhneln Feld-
aufnahmen den Lauten einer uns vertrauten Sprache,
an die wir uns selbstverstandlich erinnern, auch wenn
wir genau dieses Wort oder diesen Dialekt zuvor noch
nicht gehort haben. Es scheint mir sinnvoll, in diesem
Zusammenhang von einer semantischen Qualitat der
Feldaufnahme zu sprechen. Darin dhnelt es den Lauten
einer Sprache. Anders als bei der gesprochenen Sprache
wird der Sinn des Gerduschs aber nicht so stark durch
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die eigene Herkunft und die Sprache der eigenen Eltern
bestimmt. Die Feldaufnahme durchbricht diese regio-
nalen Begrenzungen vielmehr und nahert sich darin der
Musik an. Lasst sich also hinsichtlich ihrer Intention von
einer Semantik sprechen, so wiirde ich im Hinblick auf
ihre Extension (auf die Vielfalt und Art ihrer Kldnge) gern
von einer dsthetischen Qualitdt sprechen. Auf ihr beruht
die Musikalitat der Feldaufnahme.

Bereits in einer unbearbeiteten Form teilt die Feldauf-
nahme also bestimmte Eigenschaften mit der Musik wie
auch mit der Sprache. Dennoch nimmt sie keine Zwitter-
stellung zwischen beiden Klanggattungen ein, sondern
tritt als eine ganz eigene Klangform auf. Sowohl in ihrer
Semantik wie auch in ihrer Asthetik unterscheidet sie
sich namlich grundlegend von sprachlichen und musi-
kalischen Klangen. Blicken wir zuerst auf die Semantik.
Mit welchen Sinnstrukturen operiert Feldmusik? Indem
sie Gerausche aus der Umwelt aufzeichnet, sie also nicht
erzeugt, sondern nur selektiert, kombiniert oder neu
ordnet bzw. verfremdet besitzt ihr Klang stets einen
empirischen Referenten. Viele Horer verleitet diese Tat-
sache zum seltsam verfehlten Wunsch, beim Horen von
Feldaufnahmen den originalen Herkunftsort des Klangs
erraten zu wollen. Eine Strategie die dhnlich schief ist,
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wie der Versuch, den Gemalden des Konstruktivismus
als Muster von Tischdecken oder von Gardinenstors
habhaft werden zu wollen. Wichtiger als die Erinner-
barkeit von Feldaufnahmen ist jedoch ihre Herkunft.
Indem sie einem realen Kontext entstammen, sind sie
partiell der Zufélligkeit entzogen, nach dem Gutdiinken
der Komponistin erstellt worden zu sein. Ihre Kontin-
genz, so ldsst sich mit einem anderen Vokabular sagen,
ist reduziert. Das heifdt natiirlich nicht, dass der Zufall
oder der Wille des Kiinstlers ausgeschaltet waren. Aber
die kiinstlerischen Einflussmoglichkeiten sind begrenzt
auf die Auswahl des Mikrofonstandortes, der Lange,
Lautstdrke und Ausrichtung der Aufnahme - eine spatere
Nachbearbeitung freilich vorbehalten. Auch die Quelle
des Gerdusches ist nicht der Zufalligkeit entzogen. Aber
man konnte sagen, dass es sich bei ihr um eine Kontin-
genz zweiter Ordnung handelt, weil der Klang im tat-
sachlichen Moment der Aufnahme kein Ergebnis eines
willentlichen Arrangements ist (die Aufnahmen von Per-

formances bilden hier freilich wiederum eine Ausnahme).

Welche Asthetik ldsst sich nun mit den Gerduschen einer
weitgehend nicht manipulierten, der Willkiir der Musike-
rin entzogenen Aufnahme erzeugen? Asthetik bedeutet
hier: Arrangement, Konstruktion, (regelgeleitete) Anord-
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nung des Klangmaterials. Im strengen Wortsinn bedeu-
tet es: Komposition, Zusammenstellen. Der Komponist
gruppiert Tone zu Intervallen, Takten und Motiven. Eine
Sprecherin verfahrt dhnlich, wenn sie Silben zu Worten
und diese zu Sdtzen und Texten (bzw. Reden) zusammen-
fugt. Field Recordings erdffnen prinzipiell zwei, aller-
dings wiederum nur graduell voneinander verschiedene
Alternativen: Die Aufnahme kann entweder ohne jeden
Schnitt, ohne Filter und Effekte einfach in der Form ihrer
Aufzeichnung reproduziert werden. Die andere, von der
Idee der Feldaufnahmen extrem weit entfernte Alterna-
tive kdnnte die aufgenommenen Gerdusche auf kurze
Samples kiirzen und diese ihrerseits als Ausgangsmaterial
verwenden, um aus diesen Tonteilen Musik zu formen.
Blicken wir wiederum auf die puristische Variante, dann
scheint die Asthetik im ersten Moment reiner Willkiir zu
entspringen. Schon beim zweiten Horen erdffnen sich
aber die vielschichtigen Rhythmen und Melodien (oder
Melodiefragmente) aus der akustischen Welt, in der wir
leben. Die Feldaufnahme blendet alle visuellen Momente
dieser Erlebnisse aus und erlaubt so, die gesamte Auf-
merksamkeit auf das Gerdusch zu richten. Dadurch kann
sich die akustische Sinndimension unserer Umwelt als
erstaunlich vielschichtig und komplex prasentieren. Die
Asthetik, die ihr zugrunde liegt, entstammt dann zum
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einen aus den Erfahrungen, die wir bereits mit Musik
gemacht haben: In einem Akt mimetischer Aneignung
lesen wir Rhythmen und Melodien in die (alltdglichen)
Klange hinein, die der feldakustische Tontrager wie unter
einem Vergrofierungsglas ausbreitet. Zum anderen eroff-
nen die Field Recordings neue Hor-Erfahrungen, die das
bekannte Spektrum klanglicher Qualitaten durch bislang
unbekannte Muster erweitern. Damit ist wiederum die
Mdoglichkeit erdffnet, die reine Komposition der Musik
um die ihr bislang fremden Ideen zu erweitern.

Genau in dem Mafe, in dem Field Recordings eine Schnitt-
stelle bilden zwischen unvertrauter klanglicher Asthetik
und wieder-erinnertem Sinn dieser Kldnge, existieren sie
als eine ganz eigene Gattung des Klangs und der Musik
gleichermaflen, die weder auf ihre sprachlichen noch
auf ihre musikalischen Eigenschaften reduziert werden
kann. Denn im Gegensatz zur Musik besteht die Attrak-
tivitat von Feldaufnahmen weitgehend unabhangig von
o6konomischen und gattungsspezifischen Erwadgungen
und anders als die Sprache ist der Sinn von Feldaufnah-
men nicht an den Raum einer eng umgrenzten Sprach-
gemeinschaft gebunden. Mit anderen Worten: Wahrend
Feldaufnahmen in dem Mafie an Sprache erinnern, wie
sie Erinnerungen hervorrufen und dadurch Sinnstruk-
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turen ausbilden, so sehr liberschreiten ihr Klang und ihr
Wiedererkennungswert doch die engen Grenzen lokaler
Sprachgemeinschaften und wenden sich wie die Musik
stattdessen an alle Menschen. Wenn diese Beschreibung
stimmt und die Feldaufnahme eine Dimension besitzt,
die sich als semantischer Universalismus beschreiben
lasst, dann haftet ihr unweigerlich auch ein politischer
Sinn an. Dieser Intuition werde ich im zweiten Teil des
Textes nachgehen.

SM - September 2006
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Tanja Hemm ORT, GERAUSCH, HORER, HOREN
GEDANKEN ZUR ORTSBEZOGENEN KLANGINSTALLATION



Tanja Hemm (* 1965 in Bayreuth), musikalische Ausbil-
dung, mehrere Instrumente; M.A. Amerik. Literatur/The-
aterwissenschaften (orale Traditionen/Radiodramaturgie)
Universitat Erlangen-Niirnberg 1994; arbeitete als Autorin
(1989-1999) mit dem geschriebenen/gesprochenen Wort

und Klang (Radiofeature, Literatur und Horspiel); lebte
und arbeitete in den USA, Neuseeland und Australien,
heute in Niirnberg verwurzelt; seit 2002 ortsbezogene
Klanginstallation im 6ffentlichen und privaten Raum; Mit-
glied im Verband der Schriftsteller, dem Europdischen Forum
Klanglandschaft und der GEDOK Miinchen.

Jede Ortlichkeit ist durch ihre architektonischen, akus-
tischen und alltaglichen Parameter einmalig. Diese
Parameter beeinflussen sich unmittelbar, pragen sich
gegenseitig und produzieren oder beherbergen Alltags-
gerdusche, die einen Ort als feste Grofie mitbestimmen.
Eine ortsbezogene Klanginstallation arbeitet mit den vor-
handenen Gerduschen und der Einmaligkeit, die sich aus
den vorhandenen Parametern des Ortes ergibt. Durch
welche am Ort installierten Gerdusche, durch welchen
Rhythmus und welche Frequenzbereiche der Ort sich am
besten entfalten kann, welche Gerduschkombinationen
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oder Abfolgen am besten dazu beitragen die Dynamik
des Ortes in der Komposition zu transportieren, zeigt
sich durch die Vorarbeit: die wiederholte Beobachtung
und akustische Vermessung des Ortes mit dem gear-
beitet wird. Natiirlich kann jedes Gerdusch an jedem
Ort technisch einwandfrei installiert werden, aber nicht
jedes Gerdusch funktioniert im Wechselspiel mit jedem
Ort. Ein Ort hat eine Biografie und seine Geheimnisse.

Eine ortsbezogene Komposition kann atmospharisch
oder reduziert, einkanalig oder mehrkanalig ange-
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legt sein, der Klang kann statisch den Raum ausfiillen
oder sich im Raum bewegen. Der Schwerpunkt bei der
Gerauschauswahl (Naturgerdusche, Alltagsgerdusche,
instrumentale Klange und/oder Stimmen) fiir die Kom-
position liegt in der Intensitat, die das Gerdusch im
Wechselspiel mit dem Ort entfaltet, nicht seinem aus-
schliefllich perfekten akustischen Erscheinungsbild.
Alle Gerdusche werden in Monoqualitat produziert und
verarbeitet. Monogerdusche sind klar und unmittelbar
und damit sehr direkt und dicht. Sie entsprechen der
Urspriinglichkeit eines Gerdusches. Jedes Gerdusch ent-
steht in Monoqualitat. Erst die Tatsache, dass wir dieses
Gerdusch mit zwei Ohren wahrnehmen, macht es zu
einem raumlichen Gerdusch. Die Erfahrung zeigt, dass
selbst bei hervorragenden Stereoaufnahmen meist eine
der beiden Spuren klarer und reiner ist als die andere.

Die Klanginstallation entsteht im Wechselspiel zwischen
den Eckpfeilern Komposition, Ortlichkeit und Horer. Vor-
zugsweise werden die Abspielvorrichtungen so angeord-
net, dass ein diffuses Klangbild entsteht, das heifit, die
Komposition ist nicht oder nur schwer ortbar. Dadurch
wird der gesamte Ort zum Installationsraum und nicht
nur ein punktuelles Segment, in dem der Lautsprecher
zu vermuten ist. Kabel etc. werden in die Ortlichkeit
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eingebunden oder nicht sichtbar installiert. Der Horer
kann in der Begegnung mit einer ortsbezogenen Klangins-
tallation seine Wahrnehmung fiir die Ortlichkeit und fiir
die eigenen Horgewohnheiten sensibilisieren und neu
definieren. Das Prinzip Zufall, das wir von Gerduschauf-
nahmen in der Natur kennen, begegnet uns hier wieder
in der individuellen Hor-/Ortbiografie des Horers. Wie
ein Horer an einem bestimmten Ort auf ein bestimmtes
Gerdusch reagiert, hangt von der Biografie seiner
Begegnungen mit dem Ort oder vergleichbaren Orten
und mit seiner unmittelbaren Resonanz auf bestimmte
Gerdusche ab. Eine ortsbezogene Klanginstallation ist ein
Spiegel fiir die Beziehung eines Horers zu seiner eigenen
auditiven Wahrnehmung und Horbiografie sowie seiner
Affinitdt zu bestimmten Orten und Gerduschen und
deren Bedeutung fiir seinen Alltag.

Ich denke an die Verwunderung, Begeisterung, Irrita-
tion der Besucher einer 6ffentlichen Toilette, wenn dort
Stimme, Naturgerdusche oder Instrumentalkompositi-
onen aus dem ,Klangnetz offentliche Toilette“ zu horen
sind, ich denke an die Installation ,,Stillstand“ mit ihren
hohen verspielten Frequenzen im Garten und den tiefen
bassigen Instrumentalabfolgen im Hof des Museums
Tucherschloss und den Horergriippchen, die sich in dem



TANJA HEMM e ORT, GERAUSCH, HORER, HOREN

einen oder anderen Bereich festwachsen, ich denke an
das Flistern aus verschiedenen Biischen in der Installa-
tion ,,Geschwindigkeit“ und die Anstrengung der Horer,
den geheimnisvollen Inhalt zu verstehen. Ich denke an
den Hund aus dem Laden nebenan, der immer wieder
die Installation ,,inbetween“ in den Maximilianshofen

in Miinchen aufsuchte, um den Stimmen, die durch den
Raum zogen, hinterherzutrotten und sich dann exakt im
Klangscheitel niederzulassen, an die Enten, die jedes Mal,
wenn auf ihrer kleinen Insel in der Pegnitz bei der Spital-
briicke der Sound startete, herbeischwammen und sich
darauf niederlieffen, an die Vogel, die bei Soundchecks
so gerne mit-improvisieren und mich beobachten. Ich
denke an die Heiterkeit und an die Panik, die sich bei

den Besuchern des Hotelbunkers und der gleichnamigen
Installation in Niirnberg auf deren Gesichtern zeigte, und
an die Besucher der art.fair in KéIn, die das Messeareal
unter einer diisteren Eisenbahnbriicke schmunzelnd zu
menschlichen ,Mouthsounds“ durchschritten. Und ich
denke an all die Gerdusche, die der Zufall in die Komposi-
tionen einflieRen lief?. Jede Komposition ist auf den alltag-
lichen durchschnittlichen Normalzustand des jeweiligen
Ortes hin ausgepegelt. Wird der Ort lauter oder leiser, so
dient dies als Lautstadrkeregler fiir die Installation.
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Ich integriere Gerdusche in einen Ort. Der Horer hort
den Ort oder erlebt ihn als Klangraum: neu, vielschich-
tig, verschieden und individuell. Hort der Horer die
Komposition wiederholt, kann sich ein ortsbezogenes
Klangerlebnis reaktivieren oder verstarken. Auffallend ist
die assoziativ-emotionale Ubertragungsarbeit, die vom
Horer geleistet wird: haufig hort dieser die Komposition
an zwei Orten gleichzeitig. Am realen Ort, an dem er
sich befindet, und an einem Ort aus seiner Lebensbiogra-
fie. Sollte es sich der Horer ermoglichen, die Komposi-
tion an ,seinem“ Ort abzuspielen, wird sie dabei immer
mit dem Ursprungsort verbunden bleiben, an dem sie
der Horer das erste Mal erlebt hat. Eine ortsbezogene
Klanginstallation bringt unseren Fokus zuriick zum Ort-
lichen und zur Ortung.

TH - 2007



Aaron Ximm KLANG, KUNST, MUSIK?
DIE SUCHE NACH EINER PERSONLICHEN ASTHETIK
Ubersetzung von Daniel M. Schiller



Aaron Ximm lebt als Feld-Rekordist und Klangkiinstler in
San Francisco. Er ist vor allem fiir seine Kompositionen,
Installationen und performativen Arbeiten als ,Quiet
American“ (,,Der stille Amerikaner) bekannt, von denen
viele unter quietamerican.org zu finden sind. Aaron kura-

tierte zwischen 2001 und 2005 die ,Field Effects“-Konzer-
treihe, die - wie viele seiner eigenen Arbeiten - bestrebt
war, die leise, zerbrechliche und schone Seite der Klang-
kunst aufzuzeigen. Zusammen mit seiner Frau Bronwyn
produziert Aaron den ,One Minute Vacation“-Podcast.

Conundrums - Ratsel

Je genauer ich weif3, was ich tue, desto unsicherer bin
ich mir, was ich bin.

Je genauer ich weif}, wo ich bin, desto unsicherer bin ich
mir, wohin ich gehe.

Was bin ich?

Ich weif’ nicht, was ich bin oder was ich sein will.
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Ich weifd, was ich mache. Ich mache Feldaufnahmen,
und ich arbeite damit in unterschiedlicher Weise.

Praziser: Ich hore auf Klange in meiner Welt und zeichne
einige davon auf. Ich prasentiere meine Aufnahmen une-
ditiert, ich flige sie zusammen, ich manipuliere sie, und
ich arrangiere sie kompositorisch. Ich benutze sie fiir
Installationen und Klangskulpturen. Manchmal performe
ich sie in einer neuen Art.

Ich finde mich dabei in verschieden Rollen wieder.


http://quietamerican.org/
http://oneminutevacation.org/
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In einer Rolle gebe ich mich einer sentimentalen Vor-
liebe fiir pingelige Detailverliebtheit hin. In einer anderen
fiihre ich streng Ubungen aus, ohne mich um die Arte-
fakte zu kiimmern, die aus dem rigiden Festhalten an
der Form resultieren. In wieder einer anderen Rolle
bediene ich mich lediglich einer fliichtigen Geste, die nur
in einer genaueren Betrachtung Bestand hat.

Obwohl ich all diese Dinge als ,Klangkunst“ zusammen-
fasse, glaube ich, dass sie unterschiedlicher Herkunft
sind. Meinen ganz eigenen Definitionen folgend, schliipfe
ich in einige meiner Rollen, um Musik zu schaffen,
»herkdmmliche“ Kunst oder , Klangkunst“ - wobei diese
Begriffe nicht unbedingt das bezeichnen, was ich unter
ihnen verstehe. Ich glaube, dass diese Dinge einfach
deshalb so schliissig und zueinander gehdrend erschei-
nen, weil ich deren gemeinsamer Ursprung bin.

Wenn ich vom Spielen verschiedener Rollen spreche,

so bedeutet das - abgesehen von den offensichtlichen
Unterschieden in Prozess und Produkt -, dass ich mich
verschiedener Sprachen bediene, um auszudriicken, was
ich tue, und dass ich in Begriffen denke, die der jewei-
ligen Vortragsweise angemessen sind. In einer Rolle
wiirde ich mich als Komponisten von Klangereignissen
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bezeichnen, in einer anderen als Phonographisten. In
wieder einer anderen als Komponisten, der mit Feld-
aufnahmen arbeitet. Und in noch einer anderen als
Kiinstler, dessen Material Klange sind, die raumlich klar
abgegrenzt sind.

Vielleicht sollte ich beginnen, den Plural zu verwenden:
Ich arbeite in den Klangkiinsten.

Werde ich um eine kurze Selbstbeschreibung gebeten,
sage ich der Einfachheit halber, ich sei ,Klangkiinstler*.
Dieser Begriff deckt die meisten der naheliegenden
Mdglichkeiten ab, aber ich habe mich vor allem wegen
seiner inhdrenten Mehrdeutigkeit auf ihn festgelegt.
Nach meiner Erfahrung wird ,Klangkunst“ eher als
allumfassender Bequemlichkeitsbegriff verwendet
anstatt zur Beschreibung spezifischer Herangehens-
und Arbeitsweisen. Ahnlich wie ,elektronische Musik“
kann Klangkunst alles sein, von leichter, ,experimen-
teller* Popmusik bis zur hochkomplexen und konzep-
tuellen Klang-Installation oder einem performativen
Kunstwerk. Fiir gewohnlich verschleiern selbst die
Ausfiihrenden die zahlreichen verschiedenen Aspekte
ihrer kiinstlerischen Arbeit hinter dieser Kategorie
(moglicherweise deshalb, weil die Community selbst



AARON XIMM ¢ KLANG, KUNST, MUSIK?

unter ihrem groflten Hut immer noch klein genug ist,
um Unterkategorisierungen wenig hilfreich erscheinen
zu lassen).

Die Ambiguitét hat ihre Vorteile: Einerseits kann ich
unter ihrem schiitzenden Dach in vielen verschiedenen
Bereichen arbeiten, ohne mir wie ein volliger Dilettant
vorzukommen. Doch wenn ich den Begriff ,Klangkunst“
benutze, verspiire ich stets das schleichende Unbehagen,
dahinter verberge sich weder ein klares theoretisches
Geriist, noch eine in ihrer Praxis deutlich abgegrenzte
Gemeinschaft, die mein Wachstum als Kiinstler

fordern konnte.

Ich wiirde den Terminus lieber als eine Erlosung verste-
hen anstatt als Beschreibung einer Arbeit innerhalb einer
einzelnen, praxisbezogenen Gemeinschaft oder eines
einzelnen Diskurses. Die Entscheidung, ein ,,Musiker” zu
sein, gibt eine Arbeitsweise vor und schréankt gleichzeitig
die Formen ein, die meine Arbeit annehmen koénnte. Sie
wiirde klar vorgeben, wer meine Gleichgesinnten waren
und von wem ich eine ehrliche Einschatzung meiner
Bemiihungen zu erwarten hétte. Als akzeptierter Ange-
horiger einer bestimmten Tradition wére es hoffentlich
einfacher, ein Publikum und eine kritische Offentlichkeit
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zu finden - die Last, vielfaltige Optionen zu haben, wire
mir genommen; eingeschrankt zu sein heiflt eben auch,
fokussiert zu sein.

Hatte ich eine professionelle Musiker- oder Kiinstler-
Ausbildung, miisste ich diese Entscheidung nicht treffen.
Ich wiisste, was ich bin. Ohne eine solche Ausbildung ist
dieses Bekenntnis eines, von dem ich noch nicht tiber-
zeugt bin, es abzulegen.

Die hervorstechenden Griinde fiir mein Zégern sind
leicht auszumachen:

Ich arbeite innerhalb einer unklar definierten Form von
Hybrid-Kunst, also Klangkunst, weil ich zu grof3ziigig
mit meinen Interessen bin, um meine Arbeit mit Klangen
- Einschrdankung genug - als Teil nur einer der zahl-
reichen Disziplinen der Klangkunst zu sehen.

Ich bin ein moderner Multitasker: Ich habe eine kurze
Aufmerksamkeitsspanne, aber ich gewinne Einsichten
aus unerwarteten Analogien und Triangulationen, die
sich aus dem Austausch innerhalb unterschiedlicher
Projekte ergeben.
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Ich bin empfanglich fiir die Anziehungskraft von anderen
Menschen. Vor allem wenn mich die Arbeit eines
anderen inspiriert, sauge ich dessen Ideen, Interessen
und Thesen auf. Ich kann mich einfiihlen in die Men-
schen, die mich umgeben und die Rollen annehmen, die
der jeweiligen Situation angemessen sind: Mal identifi-
ziere ich mich mit einer Person, mal mit ihrem Gegen-
entwurf. In diesen Momenten hat jede Personlichkeit
ihren Reiz, doch obschon jede von ihnen Wahrheiten
meiner eigenen Arbeiten beriihrt, bedient keine mein
gesamtes Interessenspektrum (was andererseits so
mafdvoll daherkommt).

Doch ich kann natiirlich nicht die Formbarkeit der
Gesellschaft fiir die fluktuierende Natur meiner Arbeit
verantwortlich machen, zumal diese ja meist in Isolation
entsteht. Selbst wenn ich mit Begleitern unterwegs bin,
nehme ich allein auf. Ich komponiere allein. Ich trete
allein auf. Wenn ich arbeite, bin ich allein mit meinen
widerspriichlichen Instinkten und Neigungen, und
genau das ist es, was meine Ambivalenz aufrechterhalt.
(Nattrlich bin ich dabei umgeben von Figuren, die als
Karikaturen von Leuten existieren, von denen ich gerade
gelesen oder denen ich zugehort habe ...
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Und wie ich spater genauer ausfiihren werde, wohnt
eine gewisse Ambiguitdt dem Field Recording - und damit
der phonographischen Arbeit - inne, die mich wie selbst-
verstandlich zu verschiedenen Schliissen fiihrt, wenn ich
mich mit verschiedenen Feldaufnahmen beschiftige.

Mein Problem ist nicht, dass ich nicht weif}, in welche
Richtung ich mit meinen Feldaufnahmen gehen will.
Eher ist das Gegenteil der Fall: Es bleibt immer ein
Sehnen zuriick nach den (zu?) vielen anderen Mdoglich-
keiten, die ich fiir diese Aufnahmen noch sehe.

Der Ursprung dieses Essays liegt in meinem Wunsch,
herauszufinden, was ich mit mir selbst anfangen soll.
Er ist die Erzahlung meiner einer Nabelschau gleichen
Suche nach einem Selbstentwurf. Er ist weniger eine
Ubung zur Zufriedenstellung meines Egos. Ich werde
spater ausfiihren, wo ich die Konsequenzen dafiir
vermute, nicht zu wissen, wohin ich steuere.

Was ich bisher tat

Offenbar und kaum uberraschend bedeutet mein Dahin-
treiben zwischen Identitdten, Arbeitsweisen oder Denk-
ansatzen Uber das Arbeiten, dass meine Arbeit sich



AARON XIMM ¢ KLANG, KUNST, MUSIK?

standig im Fluss befindet. Sie entzieht sich einer sta-
tischen Aussprechbarkeit.

Um konkreter zu werden, mochte ich einige meiner
jlingeren Projekte vorstellen. Genauer gesagt mochte ich
beschreiben, warum ich denke, dass jedes einzelne in
einem anderen kiinstlerischen Licht steht, obwohl alle
Projekte auf Feldaufnahmen basieren.

Die Arbeiten unterscheiden sich nicht nur durch den
Klang voneinander, sondern auch in Bezug auf Konzep-
tion, Methodik und in den Ergebnissen. In einer Arbeit
benutze ich Aufnahmen, um Musik zu machen, in einer
anderen, um Klangkunst, in einer dritten, um Kunst

zu schaffen. Wenn ich diese Begriffe abgegrenzt habe,
werde ich sie im Folgenden verwenden.

Durch die benannten Unterschiede kommentieren die
einzelnen Projekte die Verdnderungen in meiner Haltung
gegeniiber Klang in dem Sinne, dass ich lernen konnte,
inwiefern meine Arbeiten sich in ein stringentes kiinst-
lerisches Gertist einfligten - oder eben nicht. Dadurch
wird der Blick freigegeben auf Verdanderungen innerhalb
meiner kiinstlerischen Arbeit mit einem ganz eigenen,
mehrdimensionalen Medium. Sie dokumentieren, wie
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sowohl meine Gewandtheit als auch meine Unsicherheit
mit den Jahren gewachsen sind.

Es liegt mir nicht daran, zu bestimmen, welche der

von mir eingenommen Rollen - Musiker, Klangkiinstler,
Kiinstler - die ehren- oder lohnenswertere sei. Aber ich
bin der Uberzeugung, dass es verniinftig ist, von einer
Art philosophischer Entwicklung, einer Evolution auszu-
gehen, die stattfindet, wenn ich mein Denken (iber Klang
vom Standpunkt des Musikers tiber den des Klangkiinst-
lers zu dem des Kiinstlers wandeln lasse. Zweifelsohne
fuhrt jeder Standpunkt zu einer klaren Definition der
Belange, die die jeweilige Disziplin bedingen und fiigt
seine eigenen Belange hinzu. Diese Evolution durch-
lebe ich selbst nun seit etwa zehn Jahren, und iiber sie
mochte ich hier berichten. Ob eine solche Evolution
wiinschenswert oder nicht zu vermeiden ist, ist aller-
dings ein anderes Thema. (Mir ist klar, dass der Begriff
selbst ziemlich stark aufgeladen ist ...)

Mein Ziel in diesem Text ist es, diese erwahnten Veran-
derungen in Worte zu fassen.

Ich muss zugeben, dass ich meine Gedanken (iber diese
Dinge weder fiir besonders profund noch fiir sehr scharf-
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sinnig oder originell halte. Aber es sind meine eigenen
Gedanken. Ich benutze sie im Sinne einer Art geistiger
Stenographie; so vereinfachend wie ndtig, aber auch so
nah an meinen Erfahrungen wie maoglich.

Obschon ich sehr prazise mit meinen Erfahrungen
umgehe, ignoriere und tbergehe ich ganz natiir-
liche Wege, mit Klang (oder Klangkunst) zu arbei-
ten, die auflerhalb meines Erfahrungsraumes liegen
- beispielsweise im Kontext der Performance Art
oder Body Art (ich denke da an Daniel Menche), der
Bildhauerei oder Architektur. Ich blende Uberlegungen
zu verwandten Arbeitsfeldern aus wie Sound Design,
Radiokunst, Wissenschaft oder dokumentarisches
Aufnehmen (z. B. der Natur) oder aber einer akade-
mischen Zusammensetzung von Klanglandschaften
(im traditionellen akustisch-6kologischen oder
akusmatischen Sinne).

Gleichermafien vermeide ich Zwickmdiihlen, die sich in
Verbindung mit anderen Bereichen ergeben; so habe
ich beispielsweise gemischte Gefiihle beim Thema
»akustische Okologie*. Ich lasse orthogonale Belange
aus, z. B. die Technologie und die Technik (und deren
Konsequenzen), welche ich beim Aufnehmen anwende,
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betreffend, die verschiedenen Formen, die meine Arbeit
annimmt, oder die verschiedenen Beziehungen zur
Umwelt, die damit verhandelt werden.

Was das angeht, spare ich jede wirkliche Auseinander-
setzung mit dem aus, was ich als Kiinstler erreichen will
oder warum mir (jede Form von) Kunst als Ausdrucks-
mittel angemessen scheint. Mir geht es dabei nicht um
vergleichsweise zeitgendssische Fragen, wie angreifbar
mein Wirken als Kiinstler ist und inwieweit es von dieser
Diskussion beeinflusst wird oder um das Herausstrei-
chen meines felsenhaften Egos.

Stattdessen schreibe ich hier als ein Autodidakt, indem
ich versuche, mit meinen eigenen veranderlichen Gedan-
ken tber die Natur und den Wert dessen, was ich als
Kiinstler - genauer: als jemand, der mit Feldaufnahmen
arbeitet - tue, zu einer Terminologie zu finden.

Musik produzieren

Das erste Stiick, mit dem ich mich auseinandersetzen
mochte, ist ,Guantdnamo Express®, eine groflere Kom-
position, zu der mich Matt Smith im Rahmen einer
»Kunstradio“-Reihe namens ,,Radio Roadmovie“ beauf-
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tragte und die ich vor kurzem auf meiner Website
veroffentlicht habe.

Das Stiick fiihrt durch eine 40-miniitige Klanglandschaft,
die aus zahlreichen Aufnahmen geflochten wurde,
welche ich in Kuba machte. Samtliche Kldange dieser
Komposition sind entweder reine Feldaufnahmen oder
Manipulationen ebensolcher. Die Aufnahmen entstanden
auf dem Weg nach Guantanamo und in der Stadt selbst.
Der Anlass fiir diese Arbeit war eine Reise, die meine
Frau und ich in Begleitung zweier kubanischer Musiker
unternahmen, Jesis Avila Gainza und dessen Bruder
Julio, um deren Familien zu besuchen.

Das Stiick gestaltet sich als eine Aufreihung von Vignet-
ten, wechselnd zwischen eher naturalistischen Klangfla-
chen, nahezu unbearbeiteten Aufnahmen der Musiker
(oder deren Familienmitglieder) beim Singen oder dem
Spielen von Instrumenten und Momenten offentlicher
»Kompositionen“, in denen sich etliche offenkundig
manipulierte Aufnahmen zu einem Wohlklang verdich-
ten. Einen bestimmten narrativen Spannungsbogen in
dem Sinne gibt es nicht, auch keine erzadhlerische Form
wie in meiner vorangegangenen Arbeit ,Annapurna:
Memories in Sound“. Dennoch kann sich eine Geschichte

4

erschlieffen, sowie auch meine Frau und ich und ebenso
die beiden kubanischen Musiker, Giber und fiir die das
Stuick ist, als ,Charaktere“ prasent sind.

Ich finde ,,Guantanamo Express“ interessant, weil diese
Arbeit fiir mich eine Ubung in Selbsterfahrung darstellte
im Sinne der impressionistischen ,Sound-Collagen®,

die mich schon fesselten, als ich vor fast zehn Jahren
begann, mit Feldaufnahmen zu arbeiten. Es gab gewis-
sermafien eine vorbestimmte Neigung zu solchen Arbei-
ten, eine Art Nostalgie.

Ich sage Nostalgie, denn obwohl ich niemals miide
werde, solche Arbeiten abzuliefern, mutet mir die Emp-
findsamkeit dahinter heute naiv an, ja sogar ohne kiinst-
lerischen (wenn nicht gar technischen) Anspruch. Mit
Arbeiten wie dieser gestatte ich mir eine offene Liebe zu
meinen musikalischen Prédferenzen, was wenn nicht mit
Argwohn betrachtet, sicherlich mit einer Art gesellschaft-
lichem und kiinstlerischem Konservatismus und einem
Streben nach schnoéder Uppigkeit iibersetzt werden kann.
In solchen Arbeiten lebt eine unbegriindete Zurschaustel-
lung des Handwerklichen und eine Liebe zur reinen Sin-
nesfreude, die meines Erachtens bei heutigen ,seridsen“
Kunstwerken génzlich aus der Mode gekommen ist.
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Wenn ich Arbeiten mit Klang als ,,musikalisch“ bezeich-
ne, wird dies durch Aspekte begiinstigt, die am ehesten
als musikalische definiert sind - mitunter auf Kosten
anderer (Aspekte), welche auf anderen Grofien beruhen.
(Was unzeitgemaf} ist, sollte ebenso behandelt werden,
ganz frei von Ironie.) In der Sprache meiner - tatsach-
lichen und imaginierten - Kritiker offerieren diese
Arbeiten gerade die Vorlieben, die sie anfdllig machen,
um, wenn auch meist unbeabsichtigt, als bourgeois,
orientalisch, kolonialistisch oder sentimental behaftet zu
werden. (Einige dieser Aufladungen gehen darauf zuriick,
dass ich oft Feldaufnahmen auf Reisen in andere Kul-
turen gemacht habe, aber das ist ein anderes Thema.)

Zwar hoffe ich, dass all meine Arbeiten Fragen aufwer-
fen, doch ich glaube, dass eine Arbeit wie ,,Guantdnamo
Express“ diese Fragen eher leisen Tones stellt. Ihre Gefél-
ligkeit allerdings ist von grofier Lautstadrke. Auch wenn
man die Arbeit oberflachlich als esoterisch oder avant-
gardistisch einstufen mag; im Kern ist sie wohl Pop.

An dieser Stelle erlaube ich mir, ein wenig in die sach-

bezogenen Gefilde meiner persdnlichen Geschichte
abzuschweifen.
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Von Anfang an habe ich Musik gemacht und diese als
»Klangkunst“ bezeichnet.

Als ich in den spaten 90ern begann, mich mit Feldauf-
nahmen zu befassen, hatte ich einen groben Plan davon,
was ich damit machen wollte, aber keine Vorstellung
davon, wie das wohl klingen konnte. Ich erinnere mich
deutlich, wie ich Leonard Lombardo (dessen Mikrophone
ich benutze) erklarte, dass ich vorhatte, mittels Feld-
aufnahmen zu ,komponieren®. Was das fiir den Arbeits-
prozess bedeute und zu welchen Ergebnissen es fiihren
wiirde, konnte ich nicht beschreiben. (Ich arbeite oft

so, dass ich mich einem ,Winning Concept“ verpflich-
tet fihle, im Vertrauen darauf, dass sich im Verlauf der
Arbeit etwas Lohnenswertes finden lasst.)

Ich wusste wenig liber Zusammenhange und hatte
keine Ubung in dem, was ich tat, als ich begann, meine
Aufnahmen digital zu verarbeiten. Aber zum Gliick
habe ich ein paar Dinge richtig gemacht. Nachdem

ich erkannte, dass ich innerhalb abgesteckter Grenzen
ganz gut arbeiten kann, fand ich eine wirklich
niitzliche: Ich verwende meine Aufnahmen als das
einzige Quellmaterial.
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(Einen Ort zu beschreiben unter Verwendung nur

dort aufgezeichneter Klange hat immer wieder einen
groflen philosophischen Anreiz: Wie mein alter Held
Walter Benjamin wohl hatte zugeben miissen, arbeitet
man auf diese Weise eher mit einem Symbol denn mit
einem Gleichnis.)

Innerhalb dieser Grenzen fand ich meinen Weg durch
standiges systematisches Ausprobieren. Ich horte mir
einzelne Kldange an, geloopte Klange, geschichtete
Klange, Kldnge, die in irgendeiner Form verarbeitet
wurden. Es 6ffneten sich umso mehr Tiiren, je besser ich
herausfand, wozu meine Werkzeuge imstande waren,
und sie verschlossen wieder durch das Urteil meines
natirlichen Gerichts: meiner Ohren. Was ihnen gefiel,
blieb. Was ihnen missfiel, verwarf ich.

Somit Gibernahm ich unbeabsichtigt eine zweite Grenze,
der ich mir nicht sofort bewusst war.

Was glauben Sie, was meinen Ohren schmeichelte?
Damals war ich der Verwendung von Feldaufnahmen in
srichtiger Musik (im schulischen, ,klassischen“ Sinne)
gegeniiber verschlossen. Ich war wirklich ignorant
gegeniiber Musique concréte und ihren Niederungen,
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einschliellich der ,Klangflachen-Komposition®, die man
aus der akustischen Okologie und dergleichen kennt.

Kaum weniger ignorant war ich gegeniiber der Verwen-
dung von Feldaufnahmen in ,richtiger Musik im Sinne
dessen, was ich und meine Freunde so horten, vor allem
im Pop-Kanon. Mir fielen die Klangschnipsel bei Atom
Heart Mother oder Depeche Mode auf, und besonders in
Erinnerung geblieben ist mir Slavek Kwis Beitrag zu Laila
Amezians Initial.

Dank des wohlwollenden Einflusses meines dlteren
Bruders 6ffnete sich mein Horizont. Ich besuchte Under-
ground-Industrial-Noise-Konzerte, horte Zoviet*France
und Nurse With Wound. Ich zog mir alles rein, worin
Field Recordings verwendet wurden, toy.bizarre und
schliellich Francisco Lopez.

Womit ich bei einer bezeichnenden Begegnung ware, die
ich mit Letzterem hatte. Ich glaube nicht, dass er sich
daran erinnert, aber ich gab ihm einmal ein Exemplar
meines ersten Albums, worauf er mir gnadigerweise eine
Riickmeldung zukommen lie. Schon fast beim Gehen
meinte er, meine Musik sei wirklich Popmusik.
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Ich war verdrgert. Wie kdnnen meine Klangcollagen Pop-
musik sein? Ich hielt sie immer fiir Klangkunst.

Aber Lopez hatte Recht. Die Asthetik, die hinter dem stand,
was ich tat, war die gleiche, die all die Musik definierte,
die ich mein Leben lang horte. Wenn ich mir ,Three Trains“
anhore, ein Stiick aus ebendieser Zeit, welches nach wie
vor mein ,,popularstes” ist, hore ich deutlich die Architek-
tur (ganz zu schweigen vom Timbre, den Harmonien oder
dem Rhythmus) der Musik, mit der ich aufwuchs.

Es ist nicht liberraschend, dass ich zunachst darauf aus
war, meine Ohren zufrieden zu stellen. Was in der Musik
am haufigsten Bestand hat, sind Variationen um einen
Kern aus Wohlklang. Die meisten Menschen horen sich
an, was ihren Ohren und Korpern und ihrem vorbegriff-
lichen Geist geféllt. Wofiir ich von Menschen aufer-
halb meines eingeweihten Bekanntenkreises - sprich:
von normalen Menschen - am haufigsten Lob ernte,
sind meine unbestreitbar musikalischen Arbeiten. (Ich
nehme an, dass das den Meisten so geht, die das Feld der
»schwer verdaulichen“ Musik beackern.)

Ich habe nichts gegen diesen ,Euphonietropismus*, aber
da es andere Wege gibt, mit Klang umzugehen, halte ich
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es fur hilfreich, ihn zu benennen. Als ,Musik“ bezeichne
ich Klang, der auch ohne theoretisches Fundament
funktioniert. Klang, der seine Wurzeln in Eigenschaften
hat, die in unserer Kultur verankert sind. (Three-on-Two,
Pentatonik - das wiirde ich ohne zu zégern als solche
Eigenschaften bezeichnen; ich denke, diese Dinge sind
durch in unsere Entwicklung eingeschriebene Umstédnde
definiert. Obwohl ich der Meinung bin, dass etwas
durch seine Beachtung zu Kunst wird, denke ich nicht,
dass irgendetwas durch seine Beachtung zu Musik wird.
Sollten wir jemals Kontakt zu Aufierirdischen finden,
wadre ich neugierig zu erfahren, womit - wenn tiber-
haupt mit etwas - sie Musik machen und was sie von
der unseren halten.)

Es ist angenehm (liberraschend, dass trotz des immens
groflen Gebietes, das der konventionellen Musik bereits
bekannt ist, den Innovationen und Entdeckungen im
Bereich ,musikalischer” Klangkunst kaum Grenzen
gesetzt sind - nicht mehr zumindest, als z. B. die Kiiche
eines Landes die eines anderen nicht zulief3e.

In ,,Guantanamo Express* ist vieles, was ich darstelle,
ganz klar ,musikalisch“. Zum Teil natiirlich deshalb, weil
die Arbeit auch das Portrat von Musikern ist. Ganz deut-
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lich habe ich unveranderte Aufnahmen von Musik im
klassischen Sinne darin eingefiigt. Fast genauso deutlich
habe ich wohlklingende Passagen konstruiert, indem ich
musikalische Kldange direkt zitiert habe. Ich habe Alltags-
gerdausche mit musikalischen Elementen vereint, wie z.B.
Ziige und das Klappern vorbeilaufender Pferde. Ich habe
rhythmische Figuren aus Schnipseln unterschiedlicher
Aufnahmen gebildet und so weiter. Was herauskommt,
ergibt ungeachtet des Field-Recording-Ursprungs fiir fast
jeden Zuhorer einen musikalischen Sinn.

Doch ich glaube, dass das Stiick auch in Richtungen
musikalisch ist, die sich allein aus dem Gebrauch des
Mediums Feldaufnahme ableiten. Ich glaube genau
genommen, dass es Aspekte eigenmachtiger Klange

und Klangflachen - bis vor kurzem noch abschatzig als
~Larm“ bezeichnet - gibt, die einen Effekt auf uns haben,
der dem viszeralen der traditionellen Musik sehr dhnlich
ist - wenngleich andere Mechanismen dazu fiihren.

Es ist nicht Giberraschend, dass wir noch immer kom-
positorische Materialien (und sich daraus ergebende
Formen etc.) entdecken, die ohne Theorie funktionieren.
Unser Vokabular hat sich schliellich in eine Dimension
erweitert, die bis vor kurzem noch unverfiigbar schien.

45

Tautologischerweise ist Komposition beschrankt durch
die Menge und Eigenschaften der Klange, die wir pro-
duzieren, kontrollieren oder beeinflussen kénnen,

und durch die Grenzen unserer Fahigkeit, diese Dinge
umzusetzen, zu chiffrieren (beschriften). Befreit von
der Notwendigkeit des Auffiihrens oder Codierens (wie
in einer Partitur), vergroflert die Aufnahmetechnik die
Zahl der Moglichkeiten kompositorischer Elemente

- nach meiner Erfahrung sogar in einer Weise, die die
Moglichkeiten, die uns die synthetische elektronische
Musik, deren Herstellung letztlich auf die menschliche
Genialitat und Geduld reduziert ist, aufgezeigt hat, bei
weitem Ubertrifft. Lyrisch gesprochen: Die Welt wird
zum Instrument.

Zwar erweitern Feldaufnahmen die Auswahl an Klangfar-
ben und -strukturen, die den Komponisten vermittels der
klanglichen Komplexitdt der Welt, die sie abbilden, zur Ver-
fiigung steht. Doch ist es aufgrund ihrer inharenten Fahig-
keit, abzubilden, so, dass Feldaufnahmen grundlegend
zum musikalischen Vokabular hinzukommen. Wer mit
Feldaufnahmen arbeitet, fiir den werden sich emotionale
(und weniger auffallend auch strukturale) Vektoren nicht
nur von akustischen Merkmalen, sondern auch von Asso-
ziationen zu erkennbaren Gegenstanden herleiten lassen.
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Wenn die Fahigkeit zur Abbildung ein Beitrag zum musi-
kalischen Sprachschatz ist, hinterlassen Feldaufnahmen
lediglich musikalische Eigenschaften, insofern sie pra-
konzeptuell und pra-narrativ sind, d. h. sie funktionieren
auf einer rein assoziativen Gefiihlsebene. (Abbildung
erlaubt kulturell gesehen natiirlich spezifische Assoziati-
onen, die eine Universalitat eingrenzen.) Obwohl sie auf
neue Weise auf uns einwirken, ist das Ergebnis dieser
Einwirkung vertraut: vertraut genug, um sogar einen
kommerziellen Markt erobert zu haben fiir Aufnahmen,
die eben so assoziativ auf uns wirken - ich denke z.B.
an 2-€-Ramsch-CDs, die die (oft kiinstlichen) Gerdusche
Feuer, Regen, Wald usw. enthalten. Ein Markt, der

- leider! - viel grofier ist als der fiir die kiinstlerischen
Anwendungen von Field Recordings.

Wie ich weiter unten besprechen werde, wiirde ich die
Auswirkungen, die Feldaufnahmen auf einer konzeptu-
ellen oder narrativen Ebene haben, als aufer-musikalisch
bezeichnen.

(Wie ich tibrigens ebenfalls weiter unten erwédhnen
werde, kommen Feldaufnehmer - mich eingeschlossen

- gewohnlich sehr schnell zu der sich aufzwingenden Dis-
sonanz, die sich ergibt, wenn Klang und Bedeutung einer
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Aufnahme miteinander in Konflikt stehen, z. B. wenn ein
musikalisch lieblicher Klang von einem eigentlich furcht-
baren Ding erzeugt wird. Weil diese Dissonanz jenseits
des Assoziativen und innerhalb des Begrifflichen lokali-
siert ist, halte ich auch das fiir einen aufler-musikalischen
Effekt, ndmlich einen kiinstlerischen. Um Francisco L6pez
noch einmal ins Spiel zu bringen, interpretiere ich seinen
Begriff vom ,absolut Konkreten“ unter anderem als pro-
vozierendere und abstraktere Variation dieses Themas: Er
konfrontiert uns mit einer unbestimmten Freude an pho-
nographierten Kldangen, die rituell von ihrer Eigenschaft,
zu bezeichnen, und also von fast jedweder assoziativer
Wirkung entbl6f3t wurden; er provoziert uns absichtlich
mit einer Beinahe-Vertrautheit. Ich glaube, dass Lépez in
dieser Art von Arbeiten akustisches Material vor allem
dazu benutzt, um den Prozess der Verlagerung zu unter-
streichen - und nicht um, wie viele meinen, das dena-
turierte Material selbst unter die Lupe zu nehmen. Er
kreuzt somit also das, was ich Klangkunst nennen wiirde
oder dartiber hinaus gehend schlichtweg: Kunst.)

Ist der wiederholte Gebrauch des Wortchens ,lediglich“
aufgefallen? (Falls nicht, so kénnte das an der Uberset-
zung liegen. Anm.d. U.) Was ist denn verkehrt am Musik-
machen mit Feldaufnahmen?
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Es ist natirlich nichts verkehrt daran, Musik zu machen
- Klangkunst, deren Ursprung im Musikalischen und
dessen Gewohnheiten liegt und die in erster Linie,
hauptsachlich oder nur auf musikalischer Ebene funkti-
oniert. Genau genommen befriedigt es mich ungemein,
immer wieder neue Modelle der ,,Gerdusch-Arbeit“ zu
entdecken. Und um mich nochmals zu wiederholen: Es
ist eine Tatsache, dass die experimentellen Formen, auf
die die allgemeine Horerschaft anspricht, genau die sind,
die ihre Horgewohnheiten am wenigsten stark bean-
spruchen - wie altbacken die Phrasen von Bruch und
Wiederherstellung auch sein mogen.

Was ich aber vermeiden mochte, ist, Musik zu machen
ohne das Bewusstsein dafiir, dass es eben Musik ist, oder
mit dem vermeintlichen Anspruch, es sei Klangkunst,
nur weil ich neue Materialien verwende. Genauso wenig
mochte ich Klangkunst machen (schlechte zumal) und
behaupten, es sei Musik.

So viele der offenkundigen Verlockungen der Klang-
kiinste (auf Feldaufnahmen basierend oder worauf sonst
immer) rithren aus der Welt der Musik, dass es schwierig
fir mich ist, sie alle aufzudroseln.
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Aber ich bin liberzeugt, dass viele der Bedenken, die
Klangkiinstler haben, sich deutlich unterscheiden von
denen der Musiker, vor allem die, die musikalische Klang-
kunst produzieren. (Sicherlich liegen die Interessen der
grofien Kunst-Welt heutzutage woanders ...) Beim Arbei-
ten mit Gerdauschen, um Musik zu machen, stief ich
selbst auf solche Bedenken.

Klangkunst produzieren

Das zweite Stiick, auf das ich ndher eingehen mochte, ist
,Kagbeni Variations“, ein zweiteiliges Projekt, dass ich
im Jahr 2004 fertigstellte. Es besteht aus einer unbearbei-
teten zwanzigminitigen Aufnahme und 32 ,Variationen®,
die ich mit Hilfe dieser Aufnahme als einzigem Quellma-
terial komponierte. Diese Quellaufnahme dokumentiert
eine Feier anldsslich der Geburt Buddhas, der meine Frau
und ich wahrend unserer Flitterwochen in Kagbeni bei-
wohnten, hoch im Johnson Valley im Annapurna-Gebiet
im nepalesischen Himalaya. Es wird vorgeschrieben, die
Aufnahme wenigstens einmal anzuhdéren, bevor man
sich den Variationen zuwendet.

Diese nominellen ,Variationen“ sind als Kompositionen
Verlaufsiibungen von wenigen Minuten Lange. Jede ein-



AARON XIMM ¢ KLANG, KUNST, MUSIK?

zelne erforscht einen kurzen Auszug - in der Regel ein
paar Sekunden kurz - aus der Quellaufnahme, der in einer
oder mehreren Editier-Prozeduren manuell auseinander
genommen wird. Die meisten Bearbeitungsabldufe, die ich
durchfiihrte, basierten auf Permutationen, die Loops vor-
tauschen, obwohl sie keine einfachen Loops sind. Loopen
ist etwas, wozu ich eine problematische Beziehung habe,
da es einerseits eine verfiihrerische Rekontextualisierung
der Aufnahmen darstellt, mich aber andererseits schreck-
lich langweilt; sowohl in meiner eigenen als auch in der
Arbeit anderer. Dieses Projekt ist in gewisser Weise also
auch die Aufzeichnung eines Versuchs, mit dem Loopen
tibereinzukommen, wenigstens zeitweilig.

Ich habe mir einige hundert verschiedene Strategien
(Rezepte) fiir die Variationen (berlegt und ausgefiihrt.
Die Variationen, die am besten die Auswahl an Ideen
illustrierten, habe ich zu einem Set von 32 Stlicken zu-
sammengefasst, geteilt in zwei Gruppen: einfache Varia-
tionen, fiir die ich nur eine einzige manipulative Strategie
angewendet habe, und komplexe Variationen, fiir die ich
zwei oder mehrere Strategien kombiniert habe.

Aus Griinden, auf die ich gleich eingehe, war ein Schliis-
selkriterium flir die Auswahl der Variationen, dass ihre
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Gesamtheit das wiederholte Anhdren unterstiitzen, idea-
lerweise fordern soll. Mit dieser Anforderung im Hinter-
kopf bevorzugte ich Variationen, die (im oben erklarten
Sinne) musikalisch genug sind, um die Aufmerksamkeit
der Durchschnittshorer aufrecht zu halten.

Musikalitat selbst war nicht das Ziel dieses Projektes, aber
sie war eine Vorbedingung. Sie war ein ,,Trampelpfad“ mit
der Absicht, dem Zuhorer zu gefallen und ihn gleichsam
abzulenken, wéhrend ich mein weniger offenkundiges
Ziel erreichen konnte. (Meine Wahl des Quellmaterials
war dhnlich motiviert: Ich wahlte etwas, das genug Inte-
resse hervorrufen wiirde - ein ,faszinierendes Dokument
einer exotischen Begebenheit an einem exotischen Ort“ -,
um das Interesse am Projekt als Ganzem zu stimulieren.)

Fiir sich genommen, sollte jede Variation auf drei Ebenen
arbeiten. Sie sollte den Blick freigeben auf die latente
Schonheit und die Komplexitat willkiirlicher Momente

in Klanglandschaften. Sie sollte die Starken und Schwa-
chen loopahnlicher Techniken fiir das ,Ausgraben“ von
Gerauschaufnahmen dokumentieren. Und sie sollte,
beinahe wie nebenbei, das Ohr des Zuhorers fiir die
besonderen Momente der Quellaufnahme durch wieder-
holtes Blof3stellen erwdrmen.
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Letzteres ist, obwohl unvermeidlich, eigentlich das wich-
tigste Kriterium fiir meine Zwecke. Meine Absicht war,
dass die Gesamtheit der Variationen die Beziehung des
Zuhorers zur Quellaufnahme verandert.

Da die Variationen zwanghaft spezifische Momente
innerhalb der Quellaufnahme wiederholen, diirfte den
Zuhorern schnell klar werden, dass diese nicht als
monolithische Aufnahmen gehort werden kann. Statt-
dessen sollte sie interpunktiert werden durch geordnete
Momente Aufmerksamkeit erheischender Vertrautheit,
sobald der Horer die Variationen ,begriffen hat, und
ebenso durch die repetitive Natur des dokumentierten
Rituals und diverser wiederkehrender Elemente im
klanglichen Hintergrund der Aufnahme, gewiirzt mit
verlockenden fast-familiaren Momenten.

»Kagbeni Variations“ sollte aufzeigen, dass willkdir-

liche Klangereignisse genauso vertraut werden kénnen
wie konventionelle Melodien, und zwar durch simple
Wiederholung. Dadurch kdnnen sie immer und immer
wieder zuverldssig die gleiche Aufmerksamkeit auf sich
ziehen, wie Melodien es kdnnen. (Mit anderen Worten,
Ohrwiirmer kdnnen durch rohe Gewalt erzeugt werden,
oder: ,Die ganze Welt ein Jingle.“)
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(Die urspriingliche Inspiration zu diesem Projekt kam
durch meine eigenen frithen Erfahrungen, die ich mit
dem Bearbeiten von Feldaufnahmen gemacht hatte. Ich
stellte fest, dass die Arbeit mit ihnen im Studio immer
wieder mein Verhaltnis zu den vormals alltaglichen
Gerduschen verdanderte. Begegnet mir Klang, der dem
ahnelt, womit ich ,draufien“ arbeite, so werden meine
Ohren hellhorig und schalten um in einen Zustand der
Aufmerksamkeit. Auch wahrend ich diesen Essay schrieb,
arbeitete ich an einem kurzen Stiick, dessen Basisauf-
nahme ein nebensachliches Klangereignis enthilt, das
einem in einer der Kagbeni-Variationen sehr dhnelt. Und
tatsdchlich werde ich bei jedem Horen an eben dieses
Ereignis in der entsprechenden Variation erinnert. Ich
bin mir sicher, dass jeder diese Erfahrung schon einmal
gemacht hat, der versucht hat, Vogel anhand von Auf-
nahmen zu bestimmen.)

Meine Hoffnung ist es, dass Zuhorer erkennen, dass
(und warum) dies auftritt. Dass der Horer Aufmerksam-
keit erfahrt, die sich festmacht an mehr oder weniger
speziellen Klangereignissen, dass er entspannt und bis
zum nachsten Fixpunkt dahin treibt, liegt im Kern dieser
Arbeit, ebenso seine Erfahrung, sich iiber eben dieses
Muster klar zu werden.
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In dieser Erfahrung moéchte ich die Arbeit veran-
kert wissen: Klang als blofies Vehikel. Der Moment
ist die Kunst, Klang, wenn {iberhaupt notig, das
ermoglichende Medium.

Flr mich ist ,,Kagbeni Variations“ eine meiner voll-
kommensten Klangkunstarbeiten bislang.

Klangkunst wird sie fiir mich durch die Rolle, die der
Klang in der Arbeit spielt. Es ist das Verhaltnis jedes ein-
zelnen Klangbestandteils zu dem ,,Ort“, an dem meines
Erachtens die entscheidende kiinstlerische Erfahrung

in Erscheinung tritt (falls sie das tut). Klang ist in dieser
Arbeit Vehikel und Quelle, aber es geht in erster Linie
darum, etwas Uber Klang zu erfahren, und nicht (nur)
darum, (lediglich) Klang zu erfahren.

Wie gesagt, ich halte das Stiick fiir ein musikalisches:
Ich wollte das so, und es musste meinen eigenen Bedin-
gungen folgen. Aber es ist musikalisch, obwohl es etwas
tut, was ich nicht mehr als denken kann: Es handelt von
etwas. Es strebt danach, etwas liber seinen Klang und
dessen Effekte hinaus zu artikulieren. Wenn Klang nicht
mehr nur klingt, sondern etwas iiber sich erzdhlt, dann
bewegt er sich liber das ,,nur“ Musikalische hinaus - er
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wird zu (oder erhalt wenigstens die qualitativen Merk-
male von) , Klang-Kunst“.

Dieses ,liber sich Erzdhlen“ mdchte ich, wie ich zeigen
werde, im Sinne fast jeder moglichen Bedeutung von Sig-
nifikanz verstanden wissen. Wenn ,,Kagbeni Variations*“
den Horer zu einer bewusst(er)en Auseinandersetzung
mit seinem eigenen Horprozess anregt, so tut das Stiick
nicht nur etwas, sondern es zeigt etwas. Es geht nicht
darum, in den Variationen seine musikalische Vorliebe
wieder zu finden - sie letztlich auf eben diesen beruhen;
es geht um das Erfahren dieser Vorlieben und darum,
was dieses Erfahren mit dem Zuhérer macht.

Natdirlich ist die psychologische Komponente des Wahr-
nehmens von Klang nur ein wiederkehrender Gegenstand -
wenn man so will das zentrale ,Thema“ - der Klangkunst.
Ein anderer ist die Art, wie Dinge klingen (sowohl aktiv als
auch passiv) - Gegenstande (auch herkdmmliche Instru-
mente), Menschen (Wie wird Klang im und durch den
Korper erzeugt?), Tiere, Pflanzen, Orte, Raume, Ereignisse.

Ein weiterer Gegenstand ist, inwieweit Klang benennen
und handeln kann - im Kleinen (Soundmarks - ,,akus-
tische Wahrzeichen“) wie im Grofien (wie Sprache oder
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Begriffe, die unsere 6ko-sozio-polito-psycho-logische
Landschaft formen). Zum Beispiel ,erzahlt“ eine Menge
von dem Ldrm, der als Klangkunst aufgefiihrt wird, von
Macht, genauer von Kontrolle und Dominanz - obwohl
es in diesen Fallen, soweit ich das beurteilen kann, fir
gewohnlich weniger um Nachdenken denn um Reak-
tion geht. Ich kann es nicht mehr héren, wenn Kiinstler
so ungeliebte Strukturen, die sie angeblich kritisieren,
immer wieder- und wiederkauen.

Und so weiter.

Sobald sich diese Dinge jenseits von lediglich musika-
lischen Gegenstdanden und Effekten bewegen, machen
sie Phonographie zur Obsession. Die erzdhlerischen
Moglichkeiten von Feldaufnahmen, ihre figiirlichen
Seiten, die lber vorbegriffliche Assoziationen hinaus
reichen, machen sie zu einem nattrlichen Instrument
fur die Klangkunst. Phonographie ist so etwas wie die
Prachtstrafie fiir die Erforschung der Klange von Ereig-
nissen. Meine Arbeiten, die sich diesen Mdglichkeiten
offnen, werden oft als ,filmisch“ beschrieben. (Fiir
»Kagbeni Variations“ gilt dies insofern, da die Quellauf-
nahme abbildet, wie die Welt an einem bestimmten Ort
zu einer bestimmten Zeit aus meiner Sicht klang.)

Natiirlich operieren die meisten Klangarbeiten (ob mit
oder ohne Field Recordings) auf mehr als nur einer Ebene.
Es gibt eine undeutliche diinne Linie zwischen dem Inte-
resse an (und der Arbeit mit) den musikalischen Qualitaten
von Gerduschen und dem einfachen Benutzen dieser, um
Musik zu machen. Doch ich wiirde so weit gehen und
sagen, dass Klangkunst dann entsteht, wenn die Arbeit mit
Gerduschen in diesem Sinne vom Klang ,erzahlt“ und die
genannten Gegenstande in den Vordergrund riickt.

Mir ist klar, dass unter diese Definition auch Arbeiten
fallen, die von ihrem Urheber als Musik bezeichnet
werden wiirden, aber dennoch halte ich diese Unter-
scheidung fiir nitzlich. Gewiefterweise kénnte ich ja
vorschlagen, alles, was nach herkémmlichen musika-
lischen Kriterien nicht als Musik durchgeht, stattdessen
als Klangkunst zu bezeichnen ...

Von diesem Punkt ausgehend denke ich, dass unsere Ter-
minologie sich in genau diese Richtung entwickeln kann
und soll. Klangkunst sollte klar definiert sein als etwas,
das sich vom Musik unterscheidet. Zum Teil kommen
viele Klangkiinstler aus einem anderen Background als
Musiker, beispielsweise aus einem skulpturalen, wissen-
schaftlichen oder architektonischen.



AARON XIMM ¢ KLANG, KUNST, MUSIK?

Aber schlufiendlich wichtig ist, dass solche Unterschei-
dungen, die einfach auszumachenden zumal, dazu
dienen konnen, die Art und Weise, in der wir uns kiinst-
lerisch mit Klangen auseinandersetzen und wie wir sie
benutzen, klar abzugrenzen von élteren Kunstformen.
Im Grunde geht es in diesem Essay darum, wie mir das
Definieren und Verfeinern meiner Terminologie dabei
geholfen hat, die wirklichen Unterschiede darin, wie
meine Mitkiinstler und ich mit Klangen arbeiten, zu ver-
stehen. Eine weiter gefasstes Anwenden solcher Unter-
scheidungen kdnnte uns dazu anregen, gemeinsam neue,
angemessene Techniken zu entwickeln, wie Klangkunst
prasentiert, verbreitet, bewertet und besprochen, ja
sogar ge- und verkauft werden kann.

Wie man vermuten wird, interessiert mich die (nach
meiner Erfahrung) gemeinschaftlich verordnete kontrare
Einschatzung, dass Phonographie, Klangkunst, dass jeder
»organisierte Klang“ Musik sei, nicht. Soweit es mich
betrifft, halte ich eine derart erweiterte Terminologie
fur entweder tautologisch oder falsch. Solche Auffas-
sungen untergraben unsere gemeinsamen Bemiihungen
als Klangkiinstler, neue Beziehungen zu Klangen jenseits
des musikalischen Kontextes zu entfalten. Klangkunst
Musik zu nennen ist genauso wenig hilfreich, wie Musik
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Kunst zu nennen. (Eine instrumentbezogene Definition
von Musik als ,etwas, das Musiker herstellen und tiber-
einstimmend als Musik gemaf ihres eigenen Kanons
bezeichnen® ist fiir mich zwar kaum von Nutzen, ist
aber allemal besser als eine, die das mit einschlief3t, was
ich Klangkunst - Klang, der funktioniert - nenne.)

Phonographie - und da wir gerade bei Terminologie sind,
sollte ich vielleicht klarstellen, dass ich damit das Auf-
nehmen und Prasentieren auf jeden Fall unbearbeiteter
Field Recordings und nicht etwa Kompositionen oder
Manipulationen ebensolcher meine - besetzt eine fas-
zinierend ambige Position. Abhdngig von ihrem Gegen-
stand, ihrer Natur oder dem Zusammenhang, in dem sie
prasentiert wird, kann eine Feldaufnahme Musik sein,
sie kann Klangkunst sein, sie kann beides sein, sie kann
zu beidem, vielleicht aber auch zu keinem von beidem
verarbeitet werden.

Wie erwdhnt, wiirde ich viele meiner Aufnahmen, zu
denen sich Leute gedufiert haben, als ziemlich musi-
kalisch beschreiben - z. B. meine Aufnahme von Esels-
ziigen, die Marpha (Nepal) verlassen. Einige meiner
personlichen Favoriten enthalten Aufnahmen, die wie-
derum recht unmusikalisch klingen und deren Bedeu-
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tung im Vordergrund steht und nicht deren Klang. Ein
Beispiel hierfiir sei meine Aufnahme des ,brennenden”
Harichandra-Ghat (rituelle Hindu-Badestelle) in Varanasi.
Der Unterschied, wie ich diese Aufnahmen bewerte, ist
der zwischen musikalischer Phonographie und Phono-
graphie als Klangkunst.

Ich habe liberlegt, ob es nicht das Potenzial ist, mit
Phonographie selbst sowohl Musik als auch Klangkunst
zu schaffen, das mich angetrieben hat, verschiedene
Projekte in verschiedenen Richtungen zu realisieren. Ich
bin mir sicher, dass mich diese Offenheit angeregt hat,
meine Arbeit mit Feldaufnahmen weiterhin so eigensin-
nig zu betreiben wie bisher.

Moglicherweise hat mich die der Phonographie inne-
wohnende Mehrschichtigkeit in meine derzeitige exis-
tenzielle Verwirrung gefiihrt. Ich denke, dass das auch
teilweise die widerspriichlichen Ideen erklart, die die
Menschen innerhalb der phonographischen Gemeinde in
Bezug auf ihre Tatigkeit gedufiert haben.

Obgleich die Ambiguitdt meine Verwirrung bestarkt
haben mag, so kann sie sie nicht vollstandig erklaren.
In den letzten paar Jahren habe ich oft liber eine dritte

Mdoglichkeit nachgedacht, die die Phonographie eroff-
nen konnte. Ich glaube, diese Mdglichkeit ist bislang
grofitenteils unbeachtet geblieben: Mit Feldaufnahmen
kann man nicht nur Musik machen, nicht nur Klang-
kunst, sondern genauso Kunst - uneingeschrankt des
Préfixes ,,Klang“.

Kunst produzieren

Die letzte Arbeit, die ich besprechen mochte, ist ein
kleines Projekt von allerdings grofier personlicher Be-
deutung. Ich habe es vor wenigen Monaten wahrend
eines Urlaubs in der mayanischen Riviera in Siidmexiko
fertiggestellt.

Das Projekt mit Namen ,Flotsam Resonance #1“ ist Toshiya
Tsunoda gewidmet und von ihm inspiriert - besonders von
seinen Aufnahmen, die er im Inneren von Rohren und Fla-
schen gemacht hat, wie sie etwa in seinem Stiick ,Extract*
aus dem ,Field Recording Archive #2“ vorkommen. Es geht
um die Vibrationen der Luft im Inneren eines Hohlraumes.
Dadurch wird erforscht, wie Objekte sowohl aktiv als auch
passiv ,klingen*, in sich selbst und in ihrer Umgebung.
(Und in diesem Sinne sind die Aufnahmen das perfekte Bei-
spiel fiir das, was ich als eigentliche Klangkunst bezeichne.)



AARON XIMM ¢ KLANG, KUNST, MUSIK?

Wahrend unseres Aufenthalts in Yucatan residierten
meine Frau und ich in einem ,Ecotel“ im Sian-Ka’an-
Biosphdren-Reservat siidlich von Tulum, das vom Centro
Ecolégico Sian Ka’an (CESiaK) verwaltet wird. Dieses ist eine
Non-Profit-Organisation, die fiir die Erhaltung und Expan-
sion der dortigen Biosphare verantwortlich und beriihmt
fiir ihre Arbeit zum Schutz der Meeresschildkréten ist. Der
Grofdteil der Arbeit wird an den weiten Stranden der Kiiste
geleistet, die regelmafSig mit Miill iberschwemmt werden,
der mit der Meeresstromung angespiilt wird. So viel Miill,
dass unsere instinktiven Bemiihungen, die Arbeit durch
Einsammeln von Plastiksdcken voller Schutt zu unterstiit-
zen, zwar gern gesehen, aber mehr als sinnlos waren.

Auf unseren Vorschlag hin, Hotelgédste zum Einsammeln
von Abfall zu bewegen, erkldrte uns der Hoteldirektor,
dass dieser Vorschlag zwar haufig gemacht wiirde, aber
stets nicht nur an der unverminderten Flut von ange-
schwemmten Miill scheitere, sondern vor allem daran,
dass es kein brauchbares System gebe, den Miill ver-
schwinden zu lassen. Alles, was eingesammelt werde,
tirme sich lediglich auf.

Die Tatsache, dass das CESiaK tiber eine enorme ,,Biblio-
thek“ voll von interessantem Miill verfiigt, der héchst-
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wahrscheinlich nicht nur von den uiblichen verdachtigen
Quellen, also von iiber Bord geworfenen Abféllen von
Containerschiffen oder dem nicht zu bandigenden
Wachstum entlang der Kiiste in Cancun, Playa del
Carmen oder Tulum stammt, sondern von der ganzen
Welt, aus den USA natiirlich, aus Stidamerika, sogar Aus-
tralien, Asien oder dem Golf von Arabien - diese Tatsache
hat mich fasziniert. Das erinnerte mich an Berichte tiber
»Mill-Inseln“, die so grof} sind wie US-Bundesstaaten
und auf dem offenen Meer treiben.

Nachdem eines Morgens die Kiiste mit neuem Strand-
gut vermdillt war, machte ich ein Paar von simultanen
Aufnahmen. Fiir die erste versenkte ich die sehr kleinen
Kapseln meiner Core Sound HEB-Mikrophone in zwei
angesplilte Glasflaschen (Anmerkung: eine von ihnen
platzierte ich zur anderen Flasche in etwa dem mensch-
lichen Ohrabstand entsprechend). Die zweite war eine
herkdmmliche fast-binaurale Aufnahme, die ich mit
meinen Sonic Studios DSM-Mikrophonen machte (die ich
wie immer am Kopf trug).

Wie erhofft, war die Aufnahme aus dem Inneren der
Flaschen sehr interessant fiir einen Phonographisten.
Zwar deutlich hor- und identifizierbar, wurden jedoch
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Wind und Brandung stark durch Form und Volumen der
Flaschen gefiltert, wobei die beiden unterschiedlichen
Flaschen einen interessanten Kontrast erzeugten. Im
Gegensatz dazu war die konventionelle Aufnahme vor
allem deshalb spannend, weil sie in krasser Weise dar-
stellte, wie der Strand zum Zeitpunkt der Aufnahme
tatsachlich klang.

Ich habe vor, an der Aufnahme so wenig wie moglich
herumzubasteln, bevor ich sie als ,,Kunstwerk“ verof-
fentliche. Es diirfte ausreichen, die beiden Stiicke so zu
prasentieren, wie sie sind, begleitet von Photos dieser
eindrucksvollen Kollektion aus angespiiltem Plunder
einerseits und des paradiesischen Strandes andererseits.

Obwohl das recht simple, regelrecht schmucklose Mate-
rialien sind, halte ich ,,Flotsam Resonance #1“ nicht fur
eine anspruchslose Arbeit. Tatsachlich soll die ober-
flachliche Einfachheit den Zuhorer (iberlisten, die Arbeit
genauer zu betrachten. Es mag sich anhdren, als wollte
ich mir selbst auf die Schulter klopfen, doch fiir mich ist
das Stiick eine Art Aquivalent zu Kalligraphie: ein triige-
risch minimalistisches Ergebnis, das erst durch jahre-
lange Ubung méglich wurde.
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Formal gesehen glaube ich, dass ,,Flotsam Resonance #1“
drei Aspekte abwiegt, die ich (in meiner altmodischen
Art) gewohnlich zur Beurteilung eines Kunstwerks her-
anziehe: seine Schonheit und Fertigkeit, seine Gegen-
standlichkeit und Konzeptionalitdt und seine Bedeutung
innerhalb seines diskursiven Kontextes.

Bisher habe ich mich bei der Diskussion meiner Defini-
tionen von Musik und Klangkunst und dem Erscheinen
von Feldaufnahmen darin auf die ersten beiden Aspekte
konzentriert. Was dieses Stiick fiir mich im Sinne eines
Kunstwerks fiir mich erfolgreich macht, ist nicht, dass
es auf diesen beiden Ebenen funktioniert, sondern dass
es eine Reihe von Beziehungen zwischen ihnen in den
Vordergrund riickt. Ich wiirde sogar soweit gehen zu
sagen, dass die Kunst in dieser Arbeit schlichtweg in
diesen Beziehungen steckt. Was mir besonders gefallt
ist die Art, nach der sich diese Beziehungen bei ausfiihr-
licher Beschaftigung als etwas anderes herausstellen, als
sich zundchst vermuten liefie.

,Flotsam Resonance #1“ basiert auf einer Pramisse: Dass
der Zuhorer, wenn er mit den ungliicklichen Umstédnden,
durch die diese Aufnahmen entstanden konfrontiert

wird, sowohl ihre Schonheit als Phonographien, als auch
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die Bedeutung der konzeptuell spannenden Herange-
hensweise (welche allerdings diskutabel ist) an ihre
Entstehung lberdenkt. Es ist der beinahe alchemistische
Umgang des Kontextes des Stiicks mit seinen eher mate-
riellen Aspekten, der mich denken ldsst, dass es sich
hierbei um ein erfolgreiches Kunstwerk handeln diirfte.

Man wisse: Ich hoffe, dass im Lichte des Kontextes von
»Flotsam Resonance #1“ die Schonheit der Aufnahmen
nicht unbedingt durch (moralisches?) Infragestellen auf-
gehoben wird - vergleichbar mit den Regenbogenfarben
des Olfilms auf einer Pfiitze: schén anzuschauen, doch in
der Auswirkung verstorend.

Stattdessen hoffe ich, dass grofReres Augenmerk auf das
Konzept des Aufnehmens in einer Flasche gelegt wird.
Genau genommen hoffe ich, dass die Tatsache, dass

ja jede der Flaschen Meeresmiill ist, die leise Erinne-
rung an eine Flaschenpost wachruft (und deformiert).
Eine solche Nachricht ist es schliefilich, als was sich

die Aufnahme unerwartet entpuppt - eine Nachricht
dariiber, dass das Gehorte eben nicht nur das Gerdusch
der Brandung ist, sondern ebenfalls der Klang eines
vermiillten Strandes.
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Ich hoffe, dass die herkdmmliche binaurale Aufnahme
nicht nur als Grundlinie verstanden wird, von der aus
sich Vergleiche dazu ziehen lassen, inwiefern Flaschen
Geradusche filtern, sondern auch als Mahnung, wie der
Strand von irgendeiner beliebigen Stelle aus klingen
wiirde (bzw. kénnte), wenn solche Orte - wie der doku-
mentierte - eben nicht durch Miill verunstaltet waren.

Ich habe meine Definition von Klangkunst geliefert als
Klang, der von etwas erzdhlt - vor allem von seinen
eigenen Fahigkeiten, seiner eigenen Natur. In diesem
Stiick geht es am Ende nicht um Klang. Im Zentrum
stehen nicht die Aufnahmen, die ich um ihrer selbst
willen gemacht habe. Das Wichtigste an dieser Arbeit ist
nicht - wie bei Musik oder Klangkunst - der Klang selbst.

Stattdessen glaube ich, dass das kiinstlerische Moment
in ,Flotsam Resonance #1“ in der Dynamik des Wech-
selspiels zwischen den Klangen des Stiickes und

ihrem Kontext liegt. Im Grunde also in dem, was ich
weiter oben als eine Form von Dissonanz beschrie-
ben habe. Das Stiick behandelt akustische Dokumente
eines Gegenstandes (die Flasche) und eines Ortes (der
Strand). Aber eine zusatzliche kiinstlerische Kompo-
nente kommt hinzu, wenn das Stiick (um einen dra-
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stischen Begriff zu gebrauchen) pervertiert wird durch
seinen Kontext (die Tatsache, dass es sich um Strand-
mull handelt).

Um nun mein krudes Klassifizierungssystem zu ver-
vollstandigen, wiirde ich sagen, dass Kunst in einem
unqualifizierten Sinne in diesem Stiick ans Licht kommt
durch die Erweiterung seines referenziellen Horizontes
uber das, was im Stiick prasent ist, hinaus (erst recht, da
diese Erweiterung ganz klar riickbeziiglich ist). ,,Flotsam
Resonance #1“ erzdhlt von etwas, das jenseits des Imma-
nenten liegt. Es kann vollstandig verstanden werden,
solange es nur im Sinne seiner unmittelbaren (z.B. aku-
stischen) Charakteristik analysiert wird. Damit wird es
fiir mich zu einem transzendentalen Kunstwerk, selbst
da es nur aus Klang besteht. Das ist keine unumstofiliche
Behauptung, aber eine Beobachtung.

Sprengt ihre inhaltliche Bedeutung die Grenzen ihres
eigenen Mediums, so erhdlt eine Arbeit natiirlicherweise
einen anderen Charakter. Gegensatzliche Inhalte jenseits
ihrer Funktion nehmen ihr die Wucht: Die Arbeit zeigt
oder demonstriert seltener, sondern macht nachdenk-
lich. Sie stellt mehr Fragen, als dass sie sich positioniert.
Sie schlagt haufiger vor, anstatt zu behaupten. Sie lber-
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rascht vielleicht ofter. Sie spricht vielleicht ein breiteres
Publikum an. Das ist meine Erfahrung als Produzent wie
auch als Publikum mit dieser Form der Klangkunst.

(Ich finde den Gedanken provokativ, dass die kiinstle-
risch fortschrittlichste Arbeit gleichzeitig die formell
einfachste und die am leichtesten auszufiihrende ist. So
betrachtet wird Schonheit zu einer Ubung im Umgang
mit dem Medium.)

Kunst produzieren?

Zu sagen, dass manche Klangkunstarbeiten uber ihr
Medium hinausreichen, ist kein besonders wertvolles
Urteil. Aber ich fiihle mich genoétigt, ein dhnliches zu
fallen Gber das Verhéltnis von Klangkunst zu den grofie-
ren Kunstwelten. Namlich dieses, dass die Klangkunst
dadurch, dass sie auf die Moglichkeiten, die ihrem
Medium immanent sind, fokussiert bleibt, auch eine
,berechtigte“ Kunstform bleibt. Sie beschrankt sich
darauf, philosophisch gesprochen, hinter den Zeiten zu
verbleiben und limitiert sich praktisch auf das, was ich
als ,Genre-Ghetto“ bezeichnen wiirde. Das ist eine Beo-
bachtung, die ich gemacht habe, keine Verordnung.
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Meine Definitionen von Klangkunst beruhen darauf,
dass ich verinnerlicht habe, wie sie sich - oft auch sehr
subtil - von dem abhebt, was ich ,Kunstwelt-Kunst*
nennen mochte. Nach meiner Erfahrung haben Arbei-
ten, die unter dem Label ,Klangkunst“ firmieren, aufier-
halb der Klangkunstgemeinde oft (wenn nicht immer)
auch gleichzeitig das Label ,Nicht-Kunst“ anheften.

Das impliziert: Ware sie auf der Hohe der Zeit, so ware
es ganz einfach Kunst, wenn man Gebrauch macht

von Klangen.

(Das scheint ein verbreitetes Risiko zu sein, dass alle
Medien eingehen, die sich als Medien zu ernst nehmen
- ich denke an Malerei, Photographie, beinahe an alles,
was ich gewodhnlich in Museen und Galerien vorfinden
muss -, und nicht selten auch eines von anderen Kunst-
formen, denen ein Qualitatssiegel wie ,,Performance-“
oder ,Landschafts-“ vorangestellt ist. Nichtsdestowe-
niger gibt es Anwendungen, die lediglich beschreiben,
anstatt zu reduzieren - und alles muss doch schlieRlich
kategorisiert werden!)

Ein historischer Grund fiir das Einordnen wollen von
Klangkunst, auf den ich bereits anspielte, ist der, dass
sie in groflem Mafle nicht nur aufgefiihrt, sondern auch
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produziert, vertrieben, bewertet und diskutiert wird wie
Musik. Von den Kiinsten aus betrachtet, ist Musik als
Musik nur irgendeine weitere von ihnen. Es liberrascht
daher nicht, dass Klangarbeiten mitunter tibereifrig
andere Modi des Prdsentierens (Skulptur und Installa-
tion vor allem) einzuschliefen scheinen, um zu verhin-
dern, als Musik charakterisiert zu werden, vor allem
dann, wenn solche Prédsentationsformen das Wesen der
Arbeit nur am Rande bertihren. (Ich zdhle meine eigenen
»Zufalls-Maschinen“ hierzu, die um der Vorzeigbarkeit
willen ein Konzept verdinglichen, welches wahrschein-
lich auch auf weniger skulpturale Art demonstriert
werden konnte.)

Viel bezeichnender ist es aber, dass in dem freilich
begrenzten Umfang, in dem ich das verstehe, die
Kunstwelt-Kunst dieser Tage meistens die kiinstlerische
Erfahrung absichtlich abseits des Mediums lokalisiert,
ungeachtet dessen, was das Medium eigentlich ist. Mir
begegnen Arbeiten, die das Handwerkliche auf ironische
oder zweifelhafte Weise fetischisieren oder aber dessen
Missachtung zelebrieren. Das entdecke ich mindestens
genauso oft, wie die einfache Anwendung einer Fertig-
keit (oder die Leidenschaft fiir sie?).
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Was fiir mich als Aufienstehenden in der Kunstwelt
besonders ernst genommen wird, sind Arbeiten, die sich
auf den kulturellen Kontext ihrer Entstehung - und auf
gegenseitig aufmerksame Kiinstler wie Betrachter (ein-
schlieBlich Kritiker und Theoretiker) - verlassen. Dies
geschieht nicht nur um der Interpretation, sondern auch
um der inhaltlichen Bedeutung und sogar um des Mate-
rials willen. Das sind Arbeiten, die im Grunde definiert
sind durch ihr Verhaltnis zu dem Dialog, mit dem sie
beladen sind: Der Tonfall gegeniiber ihrem kultur-histo-
rischem Kontext kdnnte womdglich das Wesen ihres Stils
sein - und ist es oft genug auch, Punkt.

Wenn ich unaufmerksam fiir das Besondere oder gar die
Natur dieses Dialoges bin - und das bin ich oft -, werden
mir solche Arbeiten schnell unverstandlich, und wenn
sie unverstandlich sind, so sind sie nicht selten auch
ungeniefibar. (Ich erwarte nicht, dass Kunst immer ein
Genuss ist, aber die einfachen Freuden sind mitunter
alles, was ubrig bleibt, wenn die sich komplexen - mitun-
ter beabsichtigt - mir entziehen oder verschlieflen.) Das
kann in mir abwechselnd Gefiihle von Willkiir oder Uber-
Entschlossenheit auslésen oder auch von Verschamtheit.
Und wenn nicht das, so fiirchte ich vorsichtig, konnte
wiederum das Gegenteil der Fall sein. Wenn es an Ironie
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mangelt, so kdnnte ja dieser Mangel selbst das Iro-
nische sein. Beim Versuch, das kiinstlerische Moment
in solchen Arbeiten auszumachen, scheint die Botschaft
selbst zum Medium zu werden - und das Medium zur
reinen Notwendigkeit.

Obschon es in der Kunstwelt-Kunst-Welt auch Klang-
arbeiten gibt, findet die Mehrheit an Klangkunst nicht
in diesem Bereich statt. Das ist nicht die Denkweise der
meisten Klangkiinstler.

Das ist nicht das kiinstlerische Umfeld, das ich mir aus-
suchen wirde.

Nach wie vor mache ich (musikalische) Klangkunst,

weil ich in meinem Herzen das bin, was ich gerne einen
»Griesgram des Lieblichen“ nenne, wobei ,lieblich“
lediglich zusammenfassen soll, was wir traditionsgemaf
durch Kunst zu verbreiten versuchen: das Unterschwel-
lige, das Schone, das Pathetische usw. Ich bin immer
noch fasziniert davon, wie Klang arbeitet und wie ich
manchmal all dies damit auslésen kann. So gesehen habe
ich das, was ich fiir ein modernes (oder auch klassisches)
Sortiment von Belangen habe, malerisch antiquiert in
feinen Kreisen, stets allgegenwartig in meiner (im wei-
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teren Sinne) Kultur. Mich interessieren intellektuelles
Vorankommen und Geschicklichkeit, aber ich habe keine
geschmacklichen Beschrankungen dahingehend, wie sich
dieses Vorankommen entfaltet.

Ware ich jiinger, wiirde ich beanspruchen, mein eigenes
Milieu zu gestalten und mich dahin zu bewegen, wohin
mich meine Instinkte fiihren. Dient nicht das Klischee
von (moglicherweise krankhafter) kiinstlerischer Voll-
kommenheit dazu, seine eigenen Visionen im Dialog mit
anderen, auf ahnlichen Feldern arbeitenden Kiinstlern
festzulegen - nur in dem Maf3e, in dem deren Arbeit
nach einer Gegenposition verlangt oder zum Kommen-
tar einldadt? Sollte Interpretation und Analyse nicht (am
besten posthum) den Kritikern, Sammlern und Zuhorern
tiberlassen werden?

Aber aus heutiger Sicht ist mir bewusst, dass ich mich
einem Dialog und seinem Nutzen verschliefen wiirde,
gabe ich nur meinen eigenen Instinkten nach. Ich
wiirde (Weiter-)Entwicklung, Wachstum, Inspiration,
sogar mafdvolle Aufgeklartheit verhindern. Pragmatisch
gesehen wiirde ich somit das Gebiet begrenzen, auf
welchem meine Arbeit wahrgenommen wiirde.

60

Und in gleichem Mafie, wie ich am ,Lieblichen“ inte-
ressiert bin, interessiert mich auch das intellektuelle
und soziale Teilhaben an meiner Kultur. Etwas treibt
mich, kulturelles Kapital zu konzentrieren. Ich mochte
dazugehdren und mitreden, wenn es um die kapitalen
Belange dieses Kapitals geht. (Leider bin ich mir nur zu
bewusst, dass dieser Wunsch auf beschamende und alt-
modische Art romantisch ist ...)

Will ich nicht auf den privilegierten Status des Auflensei-
ters warten oder aber in den subkulturellen Kreisen vor
mich hin blithen, muss ich mich mitteilen in der Lingua
franca meines Hier und Heute - auch, wenn diese nicht
gerade meine Muttersprache ist. Dazu muss ich Arbeiten
produzieren, die diese Sprache sprechen.

Eine Freundin erzdhlte mir kiirzlich, dass der grofite
Nutzen, den sie aus ihrem MFA-Programm ziehen
konnte, der war, die Gesprache um sie herum besser
deuten zu konnen und damit, was ihre Kunst anderen
Leuten vermittelt.

Ich bin alt genug um zu wissen, dass ich auf das achten
muss, was ich sage.
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Was wird aus mir werden?

Eingangs schrieb ich, dass ich denke, dass es Folgen hat,
nicht zu wissen, was aus einem werden wird.

Kategorien sind niitzlich, wenn wir - wie ich es jetzt tue
- dartiiber sprechen, was wir mit anderen machen. Das
Vokabular, das ich benutze, um mich selbst zu beschrei-
ben - Musiker, Klangkiinstler, Kiinstler - benennt den
Kontext, in dem meine Arbeit entstand und gibt Hin-
weise, wie ich sie interpretiert wissen will.

Kategorien beeinflussen, wer sich die Zeit nimmt, meiner
Arbeit zuzuhoren oder tiber sie nachzudenken. Mein
ganzes Leben lang bestimmt die Sprache, in der ich mich
selbst definiere, wie meine Arbeit zustande kommt und
wie andere sie aufnehmen. Sie determiniert, was aus mir
wird und was mir angeboten werden wird. Die Kate-
gorien, die ich auswahle, definieren die Arbeit, die ich
abliefere.

Kategorien sind auflerdem wichtig, insofern sie mir

- dadurch, dass ich sie annehme oder zuriickweise -
dabei helfen, meinem Verstehen der Diskussion {iber
meine Arbeit einen Rahmen zu geben. Das Vokabular,
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das sich um eine Kategorie sammelt, schafft die Bedin-
gungen, zu denen meine Arbeit vermarktet, verkauft und
- ich wage es zu sagen - konsumiert wird. Das falsche
Label kann meine Arbeit zur Bedeutungslosigkeit ver-
dammen, vielleicht sogar zur Missinterpretation. Ich
mochte fast sagen, es kdnnte sie verurteilen, bei Kriti-
kern und kommerziell zu versagen.

Also welche Rolle nun? Welche Kategorie? Ich verbleibe
verwirrt.

Es ist keine Schande, als Musiker oder Klangkiinstler im
Sinne eines Gegenentwurfes zum (Kunstwelt-)Kiinstler
zu arbeiten, aber ich muss doch niemanden daran erin-
nern, wie sehr unsere Kultur diesen ,Modi des kultu-
rellen Schaffens“ unterschiedliche Werte zuschreibt.

Ich glaube, das junge Ich hat Recht: Ich sollte meinen
Instinkten vertrauen. Aber das dltere Ich hat Instinkte,
die Zusammenstofe provozieren. Die Hierarchie meiner
Bediirfnisse fordert Konflikte geradezu heraus. Mein
Hirn mochte Kunst produzieren, die dem Zeitgeist
schmeichelt, aber mein Arsch will einfach nur Musik
machen, die rockt.
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Wahrscheinlich werde ich weiterhin in allen drei be-
schriebenen Richtungen arbeiten. Ich verbegriffliche
jeden Aspekt als einen, der den vorangegangenen
beinhaltet, nicht aber ersetzt, um nur eine Sache zu
nennen. Keiner ist vom anderen unabhangig oder steht
in strenger hierarchischer Beziehung zu ihm. Jeder

bewegt sich lediglich voran innerhalb der im Werk vorge-

gebenen Moglichkeiten und in den Kontext, in welchem
diese Mdglichkeiten gezeigt und gedeutet werden.

Und ungeachtet der Kategorien, die ich zusammenfiihre,
hoffe ich - naturlich -, dass meine Arbeit all meine
Belange beriihrt (und balanciert), in unterschiedlicher
Zeit in unterschiedlichem Maf3. Ich bin mehr als eins
mit mir, was dieses Schicksal angeht; ich begriifRe es.
Ich war immer der Meinung, Kunst solle sich auf ver-
schiedenen Ebenen verdient machen. (Dies gilt fiir die
Arbeiten, die ich hier besprochen habe. Zum Beispiel
beinhaltet ,Guantanamo Express“ Aspekte, die ich als
kiinstlerisch bezeichnen wiirde, so zum Beispiel die
Tatsache, dass das Thema zu einem groflen Teil wegen
der Assoziation gewahlt wurde, die der Begriff ,Guan-
tanamo* fiir Amerikaner hat. Meine Absicht war es,
ein Bewusstsein dafiir zu wecken, in welch ungliick-
licher Weise die Realitdt in Guantanamo als einem Ort
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mit einer eigenen Kultur nahezu véllig verschleiert
worden ist.)

Wie auch immer, am Ende werde ich gar keine Wahl
haben. Ich werde - und werde es weiterhin - von
anderen Leuten kategorisiert.

Wohin gehe ich?

Wiahrend ich weiterhin versuche, zu Begriffen zu
kommen (und mir Begriffe einfallen zu lassen) fiir das,
was ich tue, werde ich weiter wandern. Ich werde nicht
aufhoren zu arbeiten.

Ich arbeite mit dokumentarischen Klangen, wenigstens
werde ich weiterhin Aufnahmen machen. Auf meiner
geistigen Landkarte gibt es Spuren, die Arbeiten markie-
ren, die ich fiir besonders hielt, Fragezeichen, die darauf
hinweisen, wo ich tiber das Einnehmen einer speziellen
Rolle nachgedacht habe, Nadelstiche, die anzeigen, wo
ich altere Projekte tiberdacht habe. Ich habe ein Chaos
der Unstetigkeit angerichtet. Ich sehe den stirnrunzeln-
den Mentor, den ich nie hatte, vor mir, meckernd, den
Messzirkel in der Hand, wenn sich zeigt, dass meine
sprunghaften Bemiihungen keinen akzeptablen Radius
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beschreiben. Wenn klar wird, dass ich keinen eigenen
Stil habe und keine Ahnung, was ich bin. Wenn offenbar
wird, dass ich verloren bin.

Ich kann damit leben. Ich werde mich bemiihen, es zu
verinnerlichen. Ich schitze die Symmetrie zwischen der
Tatsache, dass ich meine Zeit damit verbracht habe, mit
Hilfe von Gerauschen mein Verlorensein zu dokumen-
tieren - und der Tatsache, dass ich als Kiinstler, der mit
diesen Gerduschen arbeitet, aufs Neue verloren bin.

Die Hauptsache ist, dass ich nie vergesse, ehrlich zu mir
zu sein, wie verloren ich bin.

AX - 2007
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