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Vorwort

Als bildender Klnstler arbeite ich hauptsachlich mit Klang - aber ich lehnte es immer ab, mich
Klangkunstler zu nennen. Ich hatte mehr die Vorstellung ein Bildhauer, vielleicht ein Maler zu sein - oder
ein Musiker?

Erste Bemerkung

Sprache besteht aus Phonemen.

Phoneme sind Klange (oder Noten, wenn man es mit der Musik vergleicht).

Diese Klange haben eine Lautstarke. In der englischen Sprache kennzeichnet das Wort fiir Lautstarke,
“the volume’, dal’ Klange eine rdumliche Gestalt haben. Klange sind dreidimensional, aber formlos.
Formlos, weil sie weder aus einem festen Material bestehen, noch klar abgegrenzt sind. Sie bestehen nur
aus einer unterschiedlichen Intensitat, die von innen nach au3en abnimmt, aber sich theoretisch ins
Unendliche fortsetzt.

Zwischenspiel: das Erhabene

Kant unterteilt die asthetische Wahrnehmung in das Empfinden des Schonen und des Erhabenen. Wahrend sich das
Schoéne auf die dullere Form bezieht, ist das Erhabene oftmals formlos. Die Freude, die wir empfangen, kommt aus dem
BewuRtsein, dal} etwas in uns, die Uberwaltigende GroRe oder Unendlichkeit auerhalb von uns Ubersteigt.

Zweite Bemerkung

Jeder Klang hat auch einen zeitlichen Charakter - er kommt und geht - selbst das kleinste Stilick, wie ein
Phonem, hat eine Dauer. Zu den drei Dimensionen des Raumes kommt die Zeit als eine vierte Dimension.
Jedes Phonem (oder Klang) ist ein Raum-Zeit-Kontinuum.

Ein einzelnes Phonem hat keine Bedeutung; es ist reine akustische Form. Nur in Verbindung mit anderen
erhalt es eine weitere Dimension (oder Ebene): die Bedeutung.

Sprache ist eine Aneinanderreihung von Phonemen. Sprache ist deshalb linear, hat nur eine Dimension,
obwohl sie mit mehrdimensionalen Objekten arbeitet.

Sprache ist ein im akustischen Material organisiertes Denken. Ist Denken deshalb auch linear? Oder ist
ein mehrdimensionales Denken denkbar?

Hanslick - das Musikalisch-Schone

,Der Inhalt der Musik sind tonend bewegte Formen."’

In seinem Buch "Vom Musikalisch —Schénen” schieb der Musikwissenschaftler Eduard Hanslik 1882, dafy
die Musik einzigartig unter den Kunsten sei, weil in ihr die Form der Inhalt und, was das Gleiche bedeutet,
der Inhalt die Form ist. In den anderen Kiinsten sind Form und Inhalt unterschiedlich, aber eben nicht in
der Musik. AuRRerdem ist in der Musik die Form, die der Inhalt ist (oder der Inhalt, der die Form ist) genau
das Musikalisch-Schéne.

Die zweite Hauptthese von Hanslick ist, daf die Aufgabe von Musik nicht sei, Geflihle zu reprasentieren,
sie auszudriicken oder zu erzeugen. In der positiven Formulierung: ,Die Schoénheit eines Musikstiickes ist

ein spezifisch musikalisches, ohne Bezug auf einen auflermusikalischen Zusammenhang".
Hanslick fuhrt weiter aus: ,Das wichtigste Material von Musik ist gleichmaRiger und angenehmer Klang. Das belebende
Prinzip ist der Rhythmus, im weiteren Sinne als zusatzliches Verhaltnis in der symmetrischen Struktur, im engeren Sinne
als gleichmaRig wechselnde Bewegung von Einheiten innerhalb der metrischen Periode. Das Material, mit dem ein
Komponist arbeitet, dessen UberfluR niemals iibertrieben sein kann, ist das gesamte System der Téne, mit den ihnen



eigenen Moglichkeiten der melodischen, harmonischen und rhythmischen Variationen. Unverbraucht und unerschopflich
herrscht die Melodie uber allem, als die grundlegende Form des musikalisch Schénen.

Harmonie, mit ihren tausendfachen Transformationen und Umkehrungen, bietet eine immer neue Grundlage. Diese beiden
vereint werden belebt durch den Rhythmus, die Blutader, die Leben in die Musik bringt, und erhéht durch den Charme der
unterschiedlichen Klangfarben."

Hanslick halt hier an einer sehr romantischen Auffassung von Musik fest. Rhythmus ist das belebende (bewegende) Prinzip,
aber Melodie ist die Grundlage (Form).

Das Material der Musik ist das System der Téne. Hanslick definiert einen Ton als ,einen Klang von bestimmter, meRbarer
Hoéhe und Tiefe" und er sagt, Téne seien die grundlegende Bedingung fir alle Musik.

Hanslick fahrt fort: ,kein Komponist war je in der Lage naturliche Klange direkt fir ein grof3es
musikalisches Werk zu verwenden. Alle Klange aus der Natur dieser Erde zusammengenommen, kdnnen
kein musikalisches Thema erzeugen, denn sie sind keine Musik..." und ,Haben all diese murmelnden,
quietschenden und krachenden Gerausche irgendetwas zu tun mit dem Charakter von Musik?"

Larm wird Kunst

,Das Leben in vergangenen Zeiten war still. Im 19. Jahrhundert wurde mit der Entdeckung der Maschine
der Larm geboren. Heute triumphiert und herrscht er vollkommen (ber die Empfindungen des Menschen."

Luigi Russolo versuchte die futuristischen Theorien innerhalb von Musik und Kunst in die Praxis
umzusetzen. ?

In seinem 1913 veroffentlichten Manifest ,L"Arte die Rumori" (Die Kunst des Larms) beschreibt er den
Ubergang in der Geschichte von Stille zu Gerduschen und weiter zu Larm und musikalischen Larm. Er
stellte fest, dal® der beschrankte Umfang der klanglichen Mdéglichkeiten, die die Musikinstrumente aus
seiner Zeit boten, den modernen Menschen akustisch nicht mehr befriedigen konnten.

,LaBt uns eine moderne Grof3stadt mit wachsameren Ohren als Augen durchwandern und wir werden uns
erfreuen Uber den Unterschied des Strudels von Wasser, Luft und Gas in Metallréhren, das Grummeln,
welches atmet und pulsiert mit unbestreitbarer Lebendigkeit, das Pochen von Wellen, das Hdmmern von
Kolben, das Heulen von mechanischen Sagen, das Quietschen der Bahn auf ihren Gleisen, das Knallen
von Peitschen, das Flattern von Vorhdngen und Fahnen.

Wir erfreuen uns Uber die geistige Orchestrierung des Herunterkrachens eines Eisengitters, das
Zuschlagen von Turen, die Variationen des Larms von Bahnhéfen, Eisenbahnen, Gie3ereien, Mihlen,

Druckereien, Umspannwerken und Untergrundbahnen."
Die ,Intonorumori" oder Gerduschmaschinen waren eine Gruppe von akustischen Klangerzeugern, entworfen von Russolo,
die die Palette der Gerausche, die er in ,L"Arte dei Rumori" beschrieb, erzeugten. Jede Maschine hatte eine einfache Form:
massive Kasten von unterschiedlicher GroRRe, jeweils mit einem groRen Metalltrichter versehen.

Klang und Rhythmus

Bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts fristete das Gerausch ein Schattendasein als purer Effekt, als
illustratives Beiwerk, das mit seinem stark assoziativen Charakter nicht der absoluten Musik angehorte,
sondern als Konkretum im Abstrakten wie ein Fremdkorper wirkte.

Die Aufwertung des Gerausch brachte zwangslaufig eine zweite Entwicklung in Gang: die Entdeckung des
Rhythmus als wesentlichen Parameter. Da das Gerausch keine bestimmte Tonhdhe besitzt, verweigert es
sich der melodisch-harmonischen Verwendung und muf3, will man musikalische Strukturen erzeugen,
rhythmisch eingesetzt werden.

Mit Beginn des 20. Jahrhunderts war es auch zum ersten Mal mdglich, Gerdusche aufzunehmen und
diese Aufnahmen fur die Produktion von Musikstlicken zu verwenden.

Es ist eine Frage, ob die technische Mdglichkeit, Gerausche zu reproduzieren, die Verwendung des
Rhythmus neu bewertete oder das Interesse am Rhythmus die Verwendung von Gerauschen in der Musik
ermdglichte.

Im Gegensatz zur Melodie bendtigt der Rhythmus weniger Zeit. Eine rhythmische Struktur entwickelt sich
in einem Takt. Eine Melodie entwickelt sich GUber mehrere und eine harmonische Entwicklung erstreckt sich
Uber die volle Lange des Stiickes. Die klassischen Formen der Symphonie und der Sonate sind auf der
melodischen und harmonischen Entwicklung aufgebaut. Mit der Betonung des Rhythmus verlieren sie ihre
Bedeutung.



Die Arbeit mit Rhythmus lenkt aber auch den Blick auf die musikalische Zeit, die eine andere ist als die
Realzeit, denn mit rhythmischen Mittel ist sie dehn- und stauchbar geworden.

Eric Satie benutzte in seinen Kompositionen oft kurze Partikel, die wiederholt werden. Es sind
musikalische Schnappschiisse - stillstehende Ausschnitte aus einer vergehenden Zeit. Nicht die Stille ist
der Stillstand der Musik, sondern die Wiederholung. Satie fluhrt diese Idee weiter in seinem Klavierstick
,vexations", das nur wenige Takte lang ist, aber 840 Mal wiederholt werden soll und somit eine
Auffihrungsdauer von 20 Stunden hat. In dieser Zeit ist kein Vergehen mehr splrbar, ein totaler Stillstand
tritt ein.

Die traditionelle europaische Musik verlief in einem lberschaubaren zeitlichen Rahmen, der den linearen
Verlauf der Zeit bestatigte. Ohne Entwicklung verliert aber das Stiick Anfang und Ende, der Hoérer gerat
aus der Zeit.

Musik wird Raum

Wenn die Musik ihren Zeitrahmen verliert, wird sie rdumlich.

1920 komponierte Eric Satie einige kurze Stlicke, die er als ,musikalische Méblierung" bezeichnete. Jedes
dieser Stlicke war nur wenige Sekunden lang. Es war die Absicht von Satie, dal} durch die Wiederholung,
die Musik zu einer Art Tapete oder einer Art Einrichtung mit architektonischem oder skulpturalem
Charakter wird.

Musik - oder Klang im Allgemeinen - hat eine raumliche Ausdehnung.

Neben diesem physischen Raumcharakter, hat ein Gerausch - im Gegensatz zu Musik, die aus Ténen
besteht - immer einen Bezug zu dem Ort, von dem es stammt. Deshalb haben Gerausche - oder Musik,
die Gerausche verwendet - einen Inhalt, der nicht nur Form ist. Sie haben eine Beziehung zu etwas
anderem, auBerhalb des Gerausches - oder auerhalb der Musik - , das eine zweite physische Form
besitzt und das bildhaft vorstellbar ist.

Die Gegenwart der Zeit

Wir erleben, in bezug auf Zeit, nicht eine Folge von zusammenhangslosen Einzelereignissen. Wir nehmen
aus der Umwelt keine zeitlich zerstlickelten Wahrnehmungssplitter auf, sondern zeitlich
zusammenhangende Muster. Aufeinanderfolgende Ereignisse werden vom Gehirn automatisch
zusammengefalit. Auf einer weiteren zeitlichen Ebene laft sich der Mechanismus zur Integration diskreter,
in einer zeitlichen Ordnung analysierter Elemente zu Wahrnehmungsgestalten beschreiben. Was wir in
jenem Zeitintervall erleben, in dem die Sinnesinformationen integriert wird, hat fiir uns dann den Eindruck
der Gegenwartigkeit. Die subjektive Gegenwart ist dabei kein Zeitpunkt auf der Zeitachse zwischen
Vergangenheit und Zukunft. Sie umfalit einen gewissen Zeitraum. Dieses Jetzt-Zeit-Gegenwartsfenster
von ca. 3 Sekunden bestimmt auf der Verhaltensebene unser gesamtes Erleben und Handeln.

Am Musikerleben wird die Wirkung des Integrationsmechanismus am deutlichsten. Ohne eine
Ereignisbindung, die sich tUber eine bestimmte Dauer erstreckt, wirden wir nur sequentiell présentierte
Einzeltdéne horen. Tatsachlich aber werden wir von einem musikalischen Motiv, das eine zeitlich
zusammenhangend Gestalt bildet, bewegt. Obwohl ein Ton oder Klang schon verklungen ist und ein
anderer zu horen ist, wirkt das Vergangene noch nach und wir stellen uns den folgenden bereits vor. Erst
auf diese Weise entsteht in uns das Empfinden fiir die Melodie. 3

Wenn wir Uber ein musikalisches Motiv oder ein Klangbild sprechen, meinen wir eine Zeitspanne von
wenigen Sekunden. Ein photographisches Bild reprasentiert fur gewdhnlich nur eine Zeit von einem
Bruchteil einer Sekunde und man sieht es als einen Punkt auf der Zeitachse - zwischen Vergangenheit
und Zukunft.



Bilder der Erinnerung

»,Dieses mechanischen Gerdusche liebe ich auf eine fast wolllistige Art, als wéren sie an der Photographie
genau das eine - und nur dies eine -, was meine Sehnsucht zu wecken vermag: dies kurze Klicken,
welches das Leintuch der Pose zerreil3t."

Roland Barthes *

Der Name Photo-Graphie, das Malen mit Licht, bezieht sich auf die Tatigkeit des Machen - im Gegensatz
zu Video, das vom lateinischen Wort videre (sehen) abgeleitet ist.

Mit Photographie ist die Haltung des Zeigen verbunden: dort, da ist es! Aber das Photo ist im Augenblick
seiner Entstehung bereits Vergangenheit, es war dort gewesen.

Der Glaube, das Objekt, der Referent, von dem das Photo gemacht wurde, ware da gewesen, entpuppt
sich spéatestens mit der Einflhrung der digitalen Photographie als falsch. Der Referent kann eine Chimare
sein, die eine Realitat vortduscht. Und wenn es den Referenten nie gegeben hat, verliert die Photographie
ihren Bezug zur Vergangenheit.

Ein Photo ist, wie ein Filmstill, nur der Bruchteil einer Sekunde. Es bezieht sich auf eine Geschichte, die
ich kenne oder von der ich denke, ich kdnnte mich daran erinnern. Vorausgesetzt, ich bin der, der das
Photo sieht und gleichzeitig der Referent, also ein Teil des Bildes. Ich weil} auch, daf3, wenn ein Photo von
mir gemacht wird, mein ich nie mit dem Bild Gbereinstimmt. Ich versuche immer etwas darzustellen, zu
posieren.

Wenn ich den Referenten, also die Person auf dem Photo, nicht kenne, bleibt eine Unsicherheit. Ich kann
durch das Studium des Bildes Riickschliisse ziehen: aufgrund der Kleidung kann ich vielleicht abschatzen,
wie alt das Photo sein konnte.

Die Unsicherheit bleibt - und solange ich kein historisches Interesse an dem Bild als Zeitdokument habe,
ware das Studium uninteressant. Aber vielleicht finde ich durch das Studium des Bildes den Punkt, den
Punktum, die Antwort auf die Frage, was mich hinter dem Bild interessiert.

Wenn der Photograph und der Referent die gleiche Person ist, wenn ich also ein Photo von mir selbst
mache, wird der Zwang zu posieren zu einer Mdglichkeit bewuf3t damit zu spielen - ich kann eine andere
Identitdt annehmen und somit eine andere Geschichte erzahlen. Als Referent bin ich real, aber das Bild
und die Geschichte sind erfunden.

Anhang

'Hanslick Eduard (1825 - 1904)

Osterreichischer Musikschriftsteller und in Wien als Musikkritiker tatig.

1882 erschien sein Buch ,Vom Musikalich-Schénen: ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst"
bei Reclam, Leipzig.

2|_uigi Russolo (1885 - 1947)
italienischer futuristischer Maler und Musiker.
1913 verdffentlichte er des Manifest L Arte die Rumori" (Die Kunst des Larms).

% Ernst Poppel, Zeitliche Kognition®, 2001

“Roland Barthes (1915 - 1980)

franzdsischer Philosoph.

,La chambre claire. Note sur la photographie" (1979), deutsche Ubersetzung: ,Die helle Kammer.
Bemerkungen zur Photographie" (1985).



