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Das Bedeutungsfeld des Geriuschs im Vorfeld des italienischen Futurismus
von

BEATE KUTSCHKE

Luigi Russolo’s reasons for formulating writing his manifest, The Art of Noises (1913), which defined
the nature of “truly futurist music,” are not music historiographical or theoretical ones as he himself
maintained. In light of the impetus of Italian futurism’s cultural criticism, it becomes apparent that the
primary motivation for emphasizing noise as fundamental musical material was, conversely, the futurists’
overriding intention to provoke scandal, violence, and a cultural revolution. Established concepts and
metaphors of noise manifesting themselves in such varied fields as law, charivari, manners, everyday
language, and music theoretical writings perfectly suited this aim by providing collateral reinforcements
for Russolo’s manifest and noise music’s provocative effects, as witnessed by contemporaries.

Die Musik ist ein ,,Spiitling jeder Kultur“!. Nietzsches Diktum von 1879 bewies sich
ein weiteres Mal im italienischen Futurismus. Nachdem die Futuristen seit 1909 in
verschiedenen Manifesten den einzelnen Kunst- und Kulturgattungen — der Malerei,
dem Film und der Literatur — jeweils eine eigene futuristisch-kiinstlerische Stilistik
zugewiesen hatten, erhielt auch endlich die Musik ~ offenbar nach miihevollem Suchen
— ihr Manifest und ihre futuristische Bestimmung. Luigi Russolo verfasste am 11. Méirz
1913 sein Manifest zur so genannten Geriuschkunst? und erklirte hierin letztere zum
wahren futuristischen Musikstil. Zeichnete sich die futuristische Kunst und Literatur dem
Willen ihrer Definitoren gem#B durch eine synisthetische und dynamistische Ausrich-

tung bzw. durch die Befreiung vom Worte aus3, so war das Zentrum der futuristischen
Musik das Gerdusch,

! Friedrich Nictzsche, Menschliches Allzumenschliches, 1879, Erste Abteilung, Nr. 171,

2 Bs ist abgedruckt u. a. in Giovanni Lista, Futurisme, Lausanne 1973, S. 312-320.

3 Vgl.u. a. die Manifeste Die futuristische Malerei. Technisches Manifest (11. April 1910), Die Male-
rei der Tone, Gerdusche und Geriiche (11. August 1913) und Der freie Vers (ohne Datum) von Umberto
Boccioni, Carlo. D. Carrd, Luigi Russolo, Giacomo Balla und Gino Severini, von Carlo Carra allein

bzw. von Gian Pietro Lucini, abgedruckt in: Christa Baumgarth, Geschichte des Futurismus, Reinbek
bei Hamburg 1966, S. 181-183, S. 184-187 und S. 161-165.
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Russolos Manifest zur Gerduschkunst war dabei keineswegs das erste, das sich der
Bestimmung der Musik widmete. Bereits Balilla Pratella hatte zwei Jahre vor Russolo,
1911, ein Manifesto dei Musicisti futuristi verfasst. Im Vergleich zu den Manifesten, die
die anderen Kunstgattungen zum Gegenstand hatten, blieb dasjenige Pratellas aber blass
und unscheinbar. Pratella kritisierte zwar harsch den gegenwiirtigen Stand der Musik in
Italien*; insbesondere die Hegemonie der Oper und des Operngesangs in der Tradition
Bellinis, Rossinis und Verdis verfiel seinem Verdikt. Etwas Originéres, ein iiberzeu-
gendes kompositorisches Programm wusste er jedoch nicht der so genannten Krise der
italienischen Musik, die er diagnostizierte, entgegenzusetzen. Pratellas Vorschlige, wie
z. B. die Abschaffung des chromatischen zugunsten des enharmonischen Tonsystems?,
waren so spezifisch, dass sie nur von Spezialisten mit fundierten musiktheoretischen
Kenntnissen nachvollzogen werden konnten; was ihnen demgegentiber ermangelte, war
Prignanz.

Ganz anders das Manifest von Russolo, der — offenbar zu seinem Vorteil — kein pro-
fessioneller Musiker, also kein Spezialist, sondern Maler von Profession war: Die Idee
der Gerduschmusik, wie er sie in seinem Manifest mit dem Titel L’Art des bruits darlegt,
ist in ihrer Simplizitit elegant und mitreiend — fiir den Spezialisten wie fiir den Laien.
Die Geriiuschtdner, die ,,intonarumori®, die er im Anschluss an sein Manifest produzierte,
erwiesen sich als effektvolle Umsetzung des im Manifest verkiindeten Programms. Sie
erzielten genau jene Wirkung, welche die italienischen Futuristen mit ihren Aktionen,
den so genannten ,,serate seit 1909 offenbar beabsichtigten: Skandal, Aufruhr, Krach®.

4 Die italienische Gegenwartsmusik befand sich Anfang des 20. Jahrhunderts in einer Krise, weil sie
von europilischen Avantgarden in Paris und Wien ausgebootet wurde (vgl. John G. G. Waterhouse, Italy
from the First World War to the Second, in: Modern Times, hg. von Robert P. Morgan, Englewood Cliffs,
Basingstoke u. a. 1993, S. 111-127).

5 Pratella meint damit offenbar die Verfiigbarkeit eines Tonhdhenkontinuums: ,,Nous considérons
comme un progres et une victoire personnelle la recherche et la réalisation de I’enharmonisme. Tandis que
le chromatisme met & notre disposition les sons contenus dans une gamme divisée par demi-tons mineurs
et majeurs, I’enharmonisme, en utilisant toutes les plus petites subdivisions de tons, préte & notre sensi-
bilité rénovée le maximum possible de sons déterminables et combinables, et nous permet des relations
bien plus neuves et plus variées d’accords et de timbres” (Manifeste des musiciens futuristes [1911], in:
Lista, Futurisme [wie Anm. 2], S. 307-311, hier S. 309). ~ Der nachfolgende Paragraph des Manifests
lisst sich demgegeniiber als Plidoyer fiir die reine Stimmung lesen, weil mit dem Tonhohenkontinuum
auch durchgehend reine Intervalle moglich werden wiirden. ,,L’enharmonisme en outre rend possible
Iintonation et la modulation instinctives des intervalles enharmoniques qui ont été jusqu’ici irréalisables,
étant donné ’imperfection de notre gamme 2 systéme réduit, que nous voulons surpasser” (ebd.).

6 Vgl. dazu Hermann Danuser, Wer hiren will, muf fiihlen. Anti-Kunst oder Die Kunst des Skandals,
in: Der musikalische Futurismus, hg. von Dietrich Kimper, Laaber 1999, S, 95-109. Gerade im Vergleich
zu Schonbergs Verhaltensmodi im Umgang mit Skandalen und Angriffen gegen seine Werke wird deutlich,
wie sehr die Futuristen den Skandal offenbar wiinschten. Anders als Schonberg, der 1918 den Verein fiir
musikalische Privatauffiihrungen griindete, um den Anfeindungen von Seiten des Publikums zu entgehen,
priisentierten die Futuristen immer wieder jene Manifeste (insbesondere das Griindungsmanifest sowie
allgemeinere Erliduterungen zu den grundsitzlichen Zielen des Futurismus) und Gedichte, die sich bereits
im Rahmen vorhergehender ,,serate* als provokativ erwiesen hatten. Vgl. Susanne de Ponte, Aktion im
Futurismus, Baden-Baden 1999, S. 30ff.
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Bereits die erste Veranstaltung mit den Gerduschténern am 2. Juni 1913 in Modena,
bei der Russolo den explosionsartige, bullernde, blubbernde Gerdusche erzeugenden
»scoppiatore vorstellte, eskalierte dementsprechend in ohrenbetiubendem Lirm der
Zuschauer”. Das erste Konzert mit einem Orchester aus 18 ,,intonarumori* neun Monate
spiter in Mailand wurde im Vorfeld von der Polizei ,,aus Griinden der 6ffentlichen Ord-
nung® verboten®; nur aufgrund der Authebung des Verbots in letzter Minute konnte das
Konzert dennoch stattfinden. Es endete mit einem Tumult im Zuschauerraum; die Polizei
schritt ein. Zwei Tage spiter schlug Russolo den Musikkritiker Cameroni auf offener
StraBle ins Gesicht, weil dieser das Konzert mit den ,,intonarumori® nicht gelobpreist
hatte. Ein Gerichtsverfahren am 10. Oktober 1914 folgte nach®. Die anschliefenden
Veranstaltungen mit Gerduschmusik im Mai und Juni desselben Jahres in Mailand,
Genua, London und Neapel verliefen dhnlich, wenn auch weniger heftig!®,

Dabei diirften es keineswegs die neuartigen Musikinstrumente als solche gewesen
sein, die diese Aktionen und Reaktionen des Publikums in den Geriduschtonerkonzerten
auslosten. Es deutet einiges darauf hin, dass das Publikum gezielt die futuristischen Ver-
anstaltungen besuchte, um auf diese Weise Lirm schlagen zu konnen. Dieses Bediirfnis
nach Skandal von Seiten des Publikums artikulierte sich dementsprechend auch bereits
in den vorhergehenden ,,serate* seit Februar 1910, bei denen weder Gerduschtoner
vorgefiihrt, noch das Manifest zur Gerdiuschkunst verlesen wurde. Die Veranstaltungen
endeten hiufig in Lirm und Handgreiflichkeiten!!,

Der musikisthetische Eigenwert der Gerduschkunst ist demgegeniiber fragwiirdig.
Sicherlich wire Russolos Erfindung der Geriiuschmusik nur eine marginale und kuriose
Episode der Musikgeschichte geblieben!?, lieSe sich sein Manifest nicht im Nachhinein
als antizipatorische, prediktorische Formulierung eines wichtigen Charakteristikums der
anschlieBenden Musikentwicklung im 20. Jahrhundert definieren: der Verwendung von
Geriuschen als vollgiiltigem musikalischen Material, das anders als perkussive Schal-
lereignisse nicht nur instrumentatorisches Akzidens zur dynamischen Verstirkung und
rhythmischen Profilierung oder als Lokalkolorit und Klangmalerei ist. Dass Russolos
Konzept der Geriuschkunst — Klinge mit einem vergleichsweise groien Gerduschanteil
werden hinsichtlich ihrer Tonhdhe skaliert - bis auf das generelle Stichwort ,,Geritusch®
freilich wenig mit der spiteren musikhistorischen Entwicklung zu tun hat, die von der

7 Ebd., S. 55.

8 Russolo, zitiert nach ebd., S. 75.

9 Ebd., S. 76.

10 Ebd., S. 80ff.

11 Vgl. ebd., S. 26fT.

12 Dje Werke selber, die fiir intonarumori komponiert wurden, wie Il risveglio di una citta (1913/14)
von Russolo und L’aviatore Dro (1914) von Pratella sind von bescheidenem ésthetischen Wert. Die ,in-
tonarumori® sind so konstruiert, dass deutlich eine Tonhdhe wahrnehmbar ist, dic vom Instrumentalisten
reguliert wird. Das eigentliche Grundanliegen der Gerduschkunst, nimlich Geriiusche ohne wahrnehmbare
Tonhohe — und nicht Ktinge mit wahrnehmbarer Tonhéhe — zu komponieren, ist damit ausgebebelt. Die
Kompositionen fiir ,,intonarumori“ bestehen in der — wenig differenzierten und reizvollen — zeitlichen
und diastematischen Strukturierung der Gerduschtone.
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prinzipiellen Umgewichtung der so genannten ersten und zweiten Parameter nicht zu
trennen ist'3, ist dabei selten in Betracht gezogen worden.

Angesichts der Fragwiirdigkeit der Geriiuschkunst sowohl hinsichtlich ihrer Bedeu-
tung im Rahmen der ,,serate” als auch in der Musikgeschichte — stellt sich aber die Frage,
wie Russolo auf das Gerdusch kam. Warum wihlte er ausgerechnet das Geréusch, um
einen ,,wahrhaft futuristischen Musikstil“ zu kreieren? — Die futuristischen Aktionen
zielten, wie erwiihnt, auf Skandal, Randale und Kulturrevolution; sie verfolgten dabei
einen grofspurigen, draufgéngerischen Habitus, der nicht zufillig von der Forschung
als préfaschistoid gedeutet worden ist'%. Die so genannten futuristischen Kunststile
funktionierten in diesem Rahmen als Katalysatoren von Skandal und Aufruhr. Das freie
Wort z. B., das Filippo Tommaso Marinetti proklamierte, hatte — nicht unihnlich Cages
asthetischem Programm vierzig Jahre spiiter — einen anarchistischen Impetus; freie Worte
nehmen, genauso wie die ,,freien Klidnge* Cages, die herrschaftsfreie Gesellschaft vor-
weg, fiir die das Konzept der Anarchie wirbt. Der emphatische Dynamismus, der den
futuristischen Manifesten gemif§ der futuristischen Malerei und Bildhauerei zu Eigen
sein sollte, ist homolog zu jenem politischen Dynamismus der italienischen Futuristen,
der die bestehenden Verhiltnisse umzustiirzen trachtete. Gleiches diirfte auch fiir die
Geriluschkunst gegolten haben. Sie sollte den Tumult und Skandal, der bis zu einem
gewissen Grad bereits vorprogrammiert war, unterstiitzen und anheizen. Warum also
funktionierte das Geridusch im Rahmen der , serate® in der Tat so hervorragend als Anlass
fiir Randale und Schligereien? Oder schwicher formuliert: Warum konnte Russolo von
seinem Gerduschmusikprogramm so iiberzeugt sein? Warum konnte er erwarten, dass
es den futuristischen Zielsetzungen so exzellent entsprechen wiirde — wie es das ja auch
tat?

II.

Russolos Argumentation im Gerduschkunst-Manifest gibt dazu keine Erkldrung. Seine
Darlegung der Griinde fiir die Gerduschmusik lisst keineswegs die Zielsetzung von
Skandal und Provokation erraten. Er leitet die Gerduschmusik aus der Emanzipation
der Dissonanz ab, also aus einem musiktheoretischen, nicht aus einem soziopolitischen
Sachverhalt. Die gezielte Verwendung von Geriuschen und Geriuschklingen, so Rus-
solo, sei die logische Konsequenz aus der zunehmenden Dominanz von Dissonanzen
in der zeitgenossischen Kompositionstechnik. In der franzosischen Erstfassung des
Manifestes heif3t es:

13 Im kompositorischen Zentrum der atonalen Musik steht oftmals nicht die Gestaltung der TonhShen-
und Dauernverhiltnisse, sondern die Gestaltung der Artikulation, des Timbres und der Lautstirke.

14 Hans Magnus Enzensberger und Hansgeorg Schmidt-Bergmann streichen die Bedeutung des Fu-
turismus als ,, Avantgarde* des Faschismus heraus (Enzensberger, Die Aporien der Avantgarde, in: ders.,
Einzelheiten, Bd. 1, Frankfurt a. M., 1962, S. 290-315, hier S. 312, und Schmidt-Bergmann, Futurismus,
Reinbek bei Hamburg 1993, S. 18).
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Aujourd’hui, I’art musical recherche les amalgames de sons les plus dissonants, les plus étranges et les
plus stridents. Nous nous approchons ainsi du son-bruit. {...] Il faut élargir et enrichir de plus en plus le
domaine des sons. Ceci répond 2 un besoin de notre sensibilité!’.

Russolo rechtfertigt die Einfiihrung des Geriuschs dabei, indem er — mit rhetorischen
Mitteln — eine Art Notwendigkeit dieser Entwicklung suggeriert. Er formuliert: ,,I1 faut
élargir* und ,,Ceci répond & un besoin“. Die Notwendigkeit zur Gerduschkunst wird
nicht nur aus der musikhistorischen, sondern auch der sozial- und technikgeschicht-
lichen Entwicklung hergeleitet. Technische und industrielle Umweltgeréusche hitten,
so Russolo, in den vergangenen Jahren oder Dekaden so sehr zugenommen, dass sie
zum gegenwiirtigen Zeitpunkt, das heiBt 1913, ohnehin alltiglich und normal seien und
insofern ihre Verwendung in der Musik nichts weniger als selbstverstindlich sei:

Cette évolution vers le son-bruit n’est possible qu’aujourd’hui. L’oreille d’un homme du dix-huiti¢me
sidcle n’aurait jamais supporté I'intensité discordante de certains accords produits par nos orchestres
[...]; notre oreille au contraire s’en réjouit, habituée qu’elle est par la vie moderne, riche en bruits de
toute sorte'®,

Die moglichen Griinde fiir die Skandaltrichtigkeit des Gerduschs bezichungsweise die
Griinde fiir Russolo, der Geriuschkunst eine Skandal provozierende Qualitéit zuzuschrei-
ben, die das Geriusch als Gegenstand der futuristischen ,,serate* nahe legt, bleiben dem-
gegeniiber im Manifest unerwihnt!?. Sie lassen sich jedoch anhand von Russolos Rhetorik
und den damit transportierten unterschwelligen Wertungen ablesen. Entscheidendes
Merkmal von Russolos Manifest ist, dass dieser das Geriiusch gegeniiber dem Klang
scharf abgrenzt, indem er dem Geriusch die Sphire des alltiglichen Lebens, dem Klang
diejenige der Musik, das heifit der Kunst und Asthetik, zaweist: ,,Le bruit a le pouvoir de
nous rappeler 2 la vie. Le son, au contraire, étranger  la vie, [est] toujours musical“!8,
Durch diese polare Kontextuierung von Klidngen und Geriuschen werden ihnen unter-
schiedliche, ebenfalls polare Konnotationen zugeschrieben. Klinge, die herkdmmliche
Orchesterinstrumente erzeugen, bezeichnet der Maler als ,,sons purs®. Geriuschklinge,
die ,,sons-bruits“, werden in einem konsequenzlogischen Schluss als unrein gekenn-
zeichnet. Zusitzlich erhalten Geriusche in Russolos Formulierung noch die Attribute des
Verworrenen und darin Undurchschaubaren und Geheimnisvollen: ,,Le bruit, jaillissant
confus et irrégulier hors de la confusion irréguliére de la vie, ne se révéle Jjamais entié-
rement A nous et nous réserve innombrables surprises*1?. Wie kommt Russolo zu diesen
Attributen? Handelt es sich dabei um metaphorische Beschreibungen, die Russolo von
akustischem Wissen ableitete? Der akustischen Definition gemif stehen bei Klingen

15 L’art des bruits (1913), in: Lista, Futurisme (wie Anm. 2), S. 312-317, hier S. 312 und 316.

16 Ebd., S. 313.

17 Die abmildernden, die Deklaration der Geriuschkunst als Konsequenz aus der bestehenden musikhis-
torischen Situation (Emanzipation der Dissonanz) rechtfertigenden Erklirungen fungieren demgegeniiber
offenbar als rhetorische Briicken, um die Zuhérer bei der Verlesung des Manifestes withrend der ,,serate®
fiir Russolos Argumentation zu 6ffnen und um auf dieser Basis um so mehr schockieren zu konnen.

18 Russolo, L’art des bruits (wie Anm. 15), S. 315.

19 Ebd., S. 315. — Hervorhebung von der Verfasserin,
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die Frequenzen der Sinusschwingungen in einem ganzzahligen Verhiltnis zueinander
und sie haben insofern also ein — im metaphorischen Sinn — reines Frequenzspektrum,
withrend Geréusche darauf beruhen, dass die Frequenzen der Teilschwingungen nicht
in einem ganzzahligen Verhiltnis zueinander stehen, das heiBt sich unperiodisch, quasi
kontingent verhalten, und sie — wieder metaphorisch umschrieben — chaotisch, konfus
und insofern undurchschaubar sind. Dariiber hinaus gestattet die Obertonstruktur von
Geriduschen, die sich nicht auf ganze Vielfache des Grundtons zuriickfiihren lisst, nicht,
eine Tonhthe prignant zu bestimmen. Damit sind Gerdusche in das abendlindische
Tonsystem, das schliellich die Prignanz der Tonhdhen voraussetzt, um letztere in der
diatonischen Tonskala zu organisieren, nicht integrierbar. Bis zu welchem Grad konnte
Russolo auch auf auBerhalb der Akustik etablierte Konnotationen und Denkfiguren
beziiglich der Differenzierung zwischen Klang und Gerdusch aufbauen?

HI.

Fiir die Beantwortung dieser Frage, das heifit zur Rekonstruktion des Bedeutungs- und
Konnotationsspektrums von Geréuschen, in Abgrenzung von Klingen, werden im Fol-
genden italienische und franzésische Enzyklopidien herangezogen. Dieses Vorgehen
trigt dem Umstand Rechnung, dass die Futuristen in Italien und Frankreich seit 189920,
also zu einem Zeitpunkt, als sie sich selber noch gar nicht als Futuristen begriffen, in
einem engen Austausch miteinander standen. Insofern ist davon auszugehen, dass die
italienischen Futuristen mit dem italienischen und dem franzésischen Sprachgebrauch
des Gerduschbegriffs gleichermalen vertraut waren. Wie eng die kulturellen Verbin-
dungen zwischen den Nationen waren, demonstriert unter anderem Russolos Manifest.
Es wurde zuerst auf Franzosisch, als ,,placard replié“, eine Art Anzeige im Paris-Jour-
nal am 1. April 1913 in Paris veroffentlicht. Russolo ging offenbar davon aus, dass die
skandalose, provozierende Wirkung, die er mit seiner Proklamation der Geriuschkunst
intendierte, fiir Angehorige des franzosischen Kultur- und Sprachraums genauso pro-
vozierend sein diirfte wie fiir das eigene italienische Umfeld.

Der Autor des Artikels ,,Bruit” im Grand dictionnaire universel, 1867 von Pierre
Larousse herausgegeben, beginnt seinen Artikel mit der akustischen Definition des
Begriffs; Gerdiusch meint ,,son confus, produit par des vibrations qui se confondent au
lieu de se suivre régulicrement“2!. AnschlieBend hebt er auf den weit reichenden me-
taphorischen Gebrauch ab. ,,Bruit“ ist demnach im franzosischen Sprachgebrauch eine
Metapher fiir Aufsehen und Eclat, z. B. in der idiomatischen Wendung: ,,Cette nouvelle
a fait du bruit“?2. , Bruit” im Sinne von Aufsehen hat dabei durchaus negative Konno-

20 Spitestens seit 1899 stand Marinetti im direkten Kontakt mit Pariser Dichtern und Zeitschriften (de
Ponte, Aktion [wie Anm. 6}, S. 17). Bereits von 1893, zu diesem Zeitpunkt siebzehn Jahre alt, bis 1899
lebte Marinetti in Paris (Baumgarth, Geschichte des Futurismus [wie Anm. 3], S. 10).

2 Paris 1867, S. 1336.

22 Ebd.
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tationen. Das Aufsehen, das die idiomatische Wendung bezeichnet, ist nicht eines, das
durch eine herausragende Leistung oder ein respektables Ereignis erregt wird, sondern
eines, das einem Eclat oder Skandal nahe kommt. Das die 6ffentliche Aufmerksamkeit
erregende Ereignis ist ein peinliches, dem Ruf und Ansehen der in den Skandal invol-
vierten Personen schadendes. ,,Bruit* in ,,le bruit en court*?3 z. B. bezeichnet jene Sorte
von Aufsehen, das heute Ereignisse erregen, die von der Skandalpresse aufgegriffen
und massenhaft verbreitet werden. Damit korrespondiert die Aufforderung: ,,Point de
bruit!“ Sie meint, so erkliirt der Autor des Artikels im Grand dictionnaire weiter: ,Ne
faisons point de bruit, point d’éclat; menons la chose avec douceur et sans scandale*?*,
Auch in dieser idiomatischen Wendung wird der Geriuschbegriff also als Metapher fiir
Eclat und Skandal verwendet. Ein dhnliches Konnotationsfeld manifestiert sich auch
im Dizionario dei sinonimi della lingua italiana von 18842°. . Rumore* oder ,,fama ru-
morosa® fungiert als Gegenbegriff zu ,,risonanza®, Wihrend letztere den Ruf (,,fama*)
im positiven Sinn, das heifit im Sinn von ,.Beriihmtheit“ und ,,Renommée* meint, taugt
ersterer als Bezeichnung fiir einen negativen Ruf (,,fama® im Sinn von Gerlicht) und
wird daher auch mit Geschrei (,,grido”) umschrieben?,

Die Analogisierung von #sthetischen und ethischen Eigenschaften hat in der abend-
lindischen Kultur eine lange Tradition. Baumgarten, Schiller und Holderlin nahmen
einen inneren, isthetischen Sinn an, der den duferen Sinnesorganen dquivalent sei und
moralisches Erkenntnisvermogen mit einschlosse. Gemifl Kant kann das Schone als
Symbol fiir das Gute dienen?’.

Das gleiche Schema der Analogisierung von ésthetischen und ethischen Eigenschaften
beherrscht auch das Bedeutungsfeld des Geriuschs, wie die Formulierung von Philippe
Quinault zeigt: ,,Les méchants bruits surtout ont cela de mauvais que les taches qu’ils
font ne s’effacent jamais“28, Mehr noch: Geréusche sind — hinsichtlich ihres Klangein-
drucks und hinsichtlich ihrer klangimmanenten, aus Partialtonen aufgebauten Struktur
~konfus??; sie lassen sich keiner akustischen Regel, wie derjenigen der Partialtonreihe,
subsumieren. Der Analogieschluss auf den sozioethischen Kontext von Geriiuschen lautet
dementsprechend: Geriusche weichen von der Regel ab; sie durchbrechen die Ordnung;
sie storen die 6ffentliche Ruhe und Ordnung. Das ésthetisch oder besser aisthetisch unre-
gelhafte Geriusch operiert sozioethisch gleichermaBen regelwidrig. Demgemiif} sind, so
legt das Grand dictionnaire von 1867 dar, der Anlass fiir ,,bruit®, das heiBt fiir Skandal
und Eclat jene Tatsachen, die den sozialen Frieden storen — eine auBereheliche Affaire
z. B. — und die daher besser im Verborgenen bleiben. Ahnlich, wenn auch schwiicher,
fokussiert auch die Bedeutung von Geriusch als negativem Geriicht Bedeutungstelder des

23 Ebd.

24 Ebd. ~ Hervorhebung von der Verfasserin,

25 Hg. von Niccold Tommaséo, Mailand 1884,

26 Ebd., S. 917.

27 Vgl. Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft (1790), Stuttgart 2001, § 42.

28 Grand dictionnaire universel (wie Anm. 21), S. 1336.

Geriiusch meint ,;son confus, produit par des vibrations qui se confondent au lieu de se suivre
régulierement” (ebd.).
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Ungewissen (,,incerta”) und Leisen (,,sommessa“), also kaum Wahrnehmbaren: ,,Rumore
¢ fama sommessa, incerta, per lo piu di cose infauste, o svantaggiose, 0 dappoco™?.
Die lebensweltlichen Konnotationen des Geriuschbegriffs (als Metapher fiir Eclat un.d
Skandal) mit dem Verborgenen und Verhiillten wirken wiederum auf das Verstindnis
des akustischen Phiinomens zuriick, wenn Russolo in der oben vorgestellten Passage
des Manifestes erklirt, dass das Geriusch etwas Verborgenes, Geheimnisvolles und
Seltsames in sich berge (das Geriiusch »ne se révele jamais entiérement a nous et nous
réserve innombrables surprises*31),

Bei dem im Grand dictionnaire niedergelegten Bedeutungsspektrum handelt es sich
keineswegs um eines, das sich erst im 19. Jahrhundert entwickelt. Es diirfte tief in d'er
franzésischen Sprache verwurzelt sein. Der Ausdruck ,,bruit en cour* z. B. wird bereits
im Dictionnaire des synonymes von Etienne Bonnot de Condillac aus den 1760er Jahren
genannt®2. Weiterhin stellen das Dizionario dei sinonimi und das Praktische Worterbuch
der italienischen und deutschen Sprache ~tumore“ in den Zusammenhang von Streit
und Intrige — ,,rumore di contesa o di lavorio“33 — und Aufstand — ,,levarsi a rumore*3*,
Dem Grand dictionnaire nach ist Geriiusch auch direkt Synonym fiir Streit (,,querelle
oder ,dispute), dessen vorrangige Eigenschaft es ist, gleichfalls, wie der Skandal, den
sozialen Frieden zu storen; hierfiir fiihrt der Autor des Artikels literarische Beispiele,
unter anderem von Moliére an3s,

Wie zentral das Bedeutungsspektrum »Eclat, Skandal, Aufruhr war, manifestiert
sich auch in der Grande encyclopédie, herausgegeben von André Berthelot und Hartwig
Derenbourg, deren einzelne Binde zwischen 1885 und 1902 erschienen. Unter dem
Lemma ,,Bruit* fithrt der Autor iiber zweieinhalb Spalten juristische Sachlagen und
Erdrterungen zur Lirmbeldstigung und / oder Ruhestorung aus, fiir die der juristische
Terminus im Franz§sischen — so erklirt der Autor — ,bruit® oder auch ,tapage*, also
»Lirm®, |, Spektakel“ und »Ruhestorung* ist. Mit diesem Begriffsgebrauch korrespon-
diert auch der Artikel zu ,,Rumori® in der Enciclopedia italiana aus dem Jahr 1937.
Der Artikel behandelt Geridusch grundsitzlich als Ruhestsrung (,disturbi acustici)®.
Der entsprechende Artikel in der Grande encyclopédie setzt demgegeniiber hinsichtlich
des Konnotationsspektrums des Geriuschs einen anderen, die Skandaltriichtigkeit des
Geriiuschs erklirenden Akzent.

30 Dizionario dei sinonimi (wie Anm. 25), S. 917.

3U L'art des bruits (wie Anm. 15), S. 315.

32 Mario Roques verortet die Entstehung von Condillacs Werk zwischen 1758 und 1766 (vgl. Mario
Roques, Vorwort, in: Dictionnaire des synonymes von Condillac, hg. von Georges Le Roy, Paris 1951
[Ocuvres Philosophiques de Condillac, Bd. 3], S. IX).

3 Lavorio* bedeutet sowohl Geschilftigkeit und Betriebsamkeit als auch Intrige.

3 Das heiBt ,einen Aufstand oder Aufruhr machen* (Praktisches Warterbuch der italienischen und
deutschen Sprache, hg. von Henriette Michaelis, Leipzig 1911, S. 680).

35, ,Mon Dieu! vous en parlez, mon frére, bien & I’aise, Et vous ne savez pas comme le bruit me pése®
(Grand dictionnaire universel [wie Anm. 21], S. 1336).

% Der Begriff ,rumori* ist hier also mit demjenigen #iquivalent, was wir im Deutschen mit Larm
(oder auch Krach) bezeichnen.
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Die franzésische Rechtsprechung im ausgehenden 19. Jahrhundert unterscheidet
— so entnehmen wir dem Artikel — zwischen der Ruhestorung als solcher, wie z. B.
der nichtlichen Ruhestorung, und der Lirmbelistigung, die die Beleidigung einer
Zielperson intendiert. Letzteres, die Larmbeldstigung zum Zwecke der Beleidigung,
meint insbesondere das Charivari, eine ritualisierte Form der Selbstjustiz innerhalb
lindlicher Gemeinschaften, die spitestens ab dem 14. Jahrhundert bis zum Beginn des
20. Jahrhunderts, ja sogar bis in dessen Sechzigerjahre hinein in ganz Europa und auch
in Nordamerika praktiziert wurde?”. Dorfbewohner organisierten ein solches Charivari
gegen ein Gemeinschaftsmitglied, dem ein sozial nicht akzeptables und sanktioniertes
Verhalten, wie Ehebruch, die Heirat zweier Brautleute stark differierenden Alters38 oder
Gewalt von Ehefrauen gegen ihren Gatten® zur Last gelegt wurde. Die mit Topfen,
Pfannen, Schusswaffen oder anderen Lirmgeriten eingeleiteten Geriduschkonzerte im
Rahmen des Charivari-Rituals nahmen auf den Anlass des Charivaris Bezug, indem sie
die Ordnungsiibertretung des Gemeinschaftsmitgliedes publik machten und die Rache
und Wiederherstellung der Ordnung ankiindigten. Der Delinquent sollte mittels des Cha-
rivaris gebrandmarkt und sanktioniert werden. Die Charivaristen verwiisteten deshalb
unter anderem Haus und Hof, priigelten das Opfer oder zwangen es, in einer Schandpa-
rade rittlings auf einem Esel durch das Dorf zu reiten??, Diese Verfahrensweisen waren
nicht harmlos — manchmal endete ein Charivari mit dem Tod des oder der Beklagten
— und wurden daher schon im 15. Jahrhundert von Kirche und Staat verboten®!.

Dass gemiis dem Artikel in der Grande encyclopédie des ausgehenden 19. Jahrhun-
derts das Charivari von der franzosischen Rechtsprechung zu jener Zeit zum Delikt
,Larmbelistigung® gerechnet wird und nicht zu demjenigen der Selbstjustiz etwa, zeigt,
dass der Lirm, der meist der eigentlichen Bestrafungsaktion der Dorfbewohner voraus-
geht, als der Kern des Charivari-Rituals verstanden wird. Das bedeutet aber wiederum,
dass der ,Bruit“-Begriff mit der zeitweilig durchaus gewalttitigen und grausamen
Charivari-Aktion als gleichbedeutend begriffen wird. ,.Bruit* meint damit also auch
BloBstellung, Demiitigung, Brandmarkung und Abstrafung. Zwischen ,.bruit“ als akus-
tischem Phiinomen als solchem, das heifit als Schallereignis, und als metaphorischem
Ausdruck, der das gemeinte akustische Ereignis mit pejorativen Wertungen (im Sinne
von Lirm und Krach) belegt, wird hier also nicht unterschieden.

37 Vgl. Helga Ettenhuber, Charivari in Bayern, in: Kultur der einfachen Leute, hg. von Richard van
Diilmen, Miinchen 1983, S. 180-207; und Roger Pinon, Qu’est-ce qu’un charivari?, in: Kontakte und
Grenzen. Festschrift fiir Gerhard Heilfurth zum 60. Geburtstag, hg. von seinen Mitarbeitern, Gottingen
1969, S. 393-405.

38 Vgl. Georg Philips, Uber den Ursprung der Katzenmusiken, Freiburg i. Br. 1849; und den Artikel
Charivari, in: Antoine Furetitre, Dictionnaire universel, Ala Haye 1690.

39 Martin Ingram, Ridings, Rough Music and Mocking Rhymes in Early Modern England, in: Po-
pular Culture in the Seventeenth-Century England, hg. von Barry Reay, London 1985, S. 166-197, hier
S. 172,

40 Karl Meuli, Charivari, in: Festschrift Franz Dornseiff zum 65. Geburtstag, Leipzig 1953, S.231-
243, hier S. 239.

41 Das zeigen z. B. die Statuten der Kirche von Avignon von 1337 (vgl. Philipps, Uber den Ursprung
[wie Anm. 38], S. 4).
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Es liegt auf der Hand, dass der Geriuschbegriff mit diesem Denotations- und Kon-
notationsspektrum fiir die Anliegen der italienischen Futuristen geradezu ideal war®2.
Indem Russolo als futuristischen Musikstil die Geriiuschkunst deklarierte, aktivierte er
ein — wohlgemerkt aufermusikalisches — Assoziationsfeld, dem gemiif} die futuristische
Geréduschkunst bei den ,,serate” in den Zusammenhan g mit Skandal, Streit und Aufruhr,
sowie auch mit Gewalt und Bedrohung (wie beim Charivari) gestellt werden musste.

Um im futuristischen Manifest zur Geriuschkunst dieses Aufruhr verkiindende Be-
deutungsspektrum des Geriuschs wirkungsvoll in Szene setzen zu kénnen, bedurfte es
jedoch zuvor, quasi als Bedingung der Méglichkeit, der Unterscheidung zwischen reinem,
musikalischem Klang auf der einen und Geriusch auf der anderen Seite. Nur, indem der
Musik eine eigene, ,reine®, vom Geriusch unberiihrte akustische Sphiire zugewiesen
wurde, liel sich das von Russolo proklamierte Vordringen des Skandal und Gewalt
implizierenden Gerduschs in die Sphére der Musik fiir die Rezipienten des Manifestes
als Provokation begreifen. Fiir diese Unterscheidung zwischen musikalischem Klang
und auflermusikalischem Gerdusch bot sich fiir Russolo die aktuelle Musiktheorie an.
Russolo betont daher in seinem Manifest den Unterschied zwischen Klang als Schall-
ereignistypus, der herkémmlich in der Musik vorherrscht, und Geriusch, das fortab in
der futuristischen Musik vorherrschen soll. Die provokative Potenz des lebensweltlich
als antisozial stigmatisierten Geriuschs ist dabei so groB, dass Russolo sein Manifest
mit scheinbar abschwichenden Rhetoriken anreichern konnte, indem er z. B. auf die
oben genannte zunehmende, das Geriusch in der Sphire der Musik situierenden Dis-
sonanzverwendung hinwies.

Iv.

Russolos Idee, die Geriuschkunst als futuristischen Musikstil zu deklarieren, das heiBit
das Geriusch in die Musik einzufiihren, diirfte dabei weniger durch die Emanzipation
der Dissonanz und der damit sich vollziehenden Anniherung an das Geriuschhafte
stimuliert worden sein, wie er selber erklirte?, als von der jiingsten Musiktheorie der
vergangenen Dekaden, in deren Kontext das Geriusch als akustische Kategorie einen
bisher unbekannten Stellenwert erhalten hatte.

Die akustische Unterscheidung zwischen Schallereignistypen, die Unterscheidung
zwischen dem Geriusch und dem Klang sowie ~ freilich nicht durchgiingig — dem Knall
als drittem Schallereignistypus existierte in dieser Form erst seit 1700. In diesem Jahr

42 Dabei besteht im italienischen und franzésischen Sprachraum sicherlich ein noch giinstigeres Klima
als im deutschen Sprachraum fiir die Deklaration der Geriiuschkunst als Skandalon, weil die deutsche
Sprache verschiedene Begriffe zur Verfligung stellt, die eine kognitiv-konzeptionelle Differenzierung
zwischen Schallereignissen als solchen (,,Geriiusch®) und sozial negativ bewerteten Schallereignissen
(,Ldrm* / ,Krach*) erleichtern. Das Denotations- und Konnotationsfeld des einen Begriffes (Skandal,
Aufruhr, Gewalt in Bezug auf Ldrm und Krach) Lisst sich dementsprechend weniger schnell auf den
anderen Begriff (Gerdusch als Schallereignis generell oder als Schallereignistypus) transferieren.

4 Vgl Anm. 15,
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war es Joseph Sauveur gelungen, das Phiinomen der Partialténe an einer schwingenden
Saite wissenschaftlich zu erklédren. Auf der Basis des Wissens um die Natur von Schall-
ereignissen, nimlich als Summe verschiedener Partialtone, liel sich auch die Differenz
zwischen Gerdusch und Klang fixieren, fiir die bis zu Sauveurs Entdeckung allein die
Wahrnehmung, nicht der zugrunde liegende physikalische Sachverhalt den moglichen
Mafstab darstellte. Seit Sauveur definieren sich Schallereignistypen durch ihre Fre-
quenzverhiltnisse. Klinge beruhen auf ganzzahligen, Geriduschen auf nicht-ganzzahligen
Frequenzverhiltnissen.

Dass Sauveurs naturwissenschaftliche Unterscheidung zwischen Gerdusch und Klang
auf der Basis der vorhandenen oder fehlenden Ganzzahligkeit der Schwingungsverhiilt-
nisse der Partialtone gerade ab der zweiten Hiilfte des 19. Jahrhunderts in Europa — in
Deutschland, Frankreich und Italien — zu einer Art musiktheoretischem Allgemeinwissen
gerierte, geht auf die intensive Rezeption von Hermann von Helmholtz’ Lehire von den
Tonempfindungen aus dem Jahre 1862 zuriick**. Helmholtz stilisierte hier den Unterschied
zwischen Klang und Geriusch zur Schliissel-Differenz der Gehtrswahrnehmung, indem
er seine Abhandlung folgendermaBen beginnt: ,,Der erste und Hauptunterschied ver-
schiedenen Schalles, den unser Ohr auffindet, ist der Unterschied zwischen Geriuschen
und musikalischen Klingen*“#5. Helmholtz trennte in diesem Kontext radikal zwischen
Musik und Nicht-Musik: ,,Die Klinge samtlicher musikalischer Instrumente [sind]
Beispiele der zweiten Art des Schalles [das heilit des Klanges]“4. Diese Bestimmung
Helmholtz’ ist zweifellos schief, selbst wenn man einen schwachen Klangbegriff zum
MaBstab nimmt, dem gemiB ein Schallereignis auch dann zu den Klingen gerechnet
werden kann, wenn es nicht ausschlielich auf ganzzahligen Frequenzverhiiltnissen be-
ruht, sondern lediglich einen Anteil an ganzzahligen Frequenzverhiltnissen besitzt, der
geniigend grof ist, um die eindeutige Feststellung der Tonhohe zu gewihrleisten. Doch
selbst mit dieser weichen Definition als Grundlage ist Helmholtz” Bestimmung nicht
schliissig, weil die meisten Perkussionsinstrumente keine bestimmbare Tonhohe haben
und die von ihnen produzierten Schallereignisse insofern — entgegen der Feststellung
Helmboltz’ — nicht zum Schallereignistypus ,,Klang* gerechnet werden konnen.

Nichtsdestotrotz: Die erhohte Aufmerksamkeit auf die Differenz zwischen Geridusch
und Klang, die Helmholtz mit seiner Schrift stimulierte, schlug sich in einer Reihe von
akustischen und musiktheoretischen, zum Teil als Einfithrung konzipierten Abhand-
lungen nieder, welche die Differenz zwischen Geriiusch und Klang weiter distribuierten,
indem sie sie meist als Ausgangspunkt fiir die Einfithrung in die Grundelemente und

44 Die Unterscheidung von Geriusch und Klang und die physikalische Begriindung dafiir anhand der
Obertonstruktur wird von den Autoren dabei nicht weiter als bis auf Helmholtz zuriickgefiihrt. Sauveurs
Entdeckung und ihre Diffusion durch Rameau sowie die Encyclopedisten Rousseau und d’ Alembert scheint
dabei unbekannt zu sein. So schreibt Karl L. Schaefer z. B. 1915: ,,Helmholtz gebiihrt das Verdienst,
nachgewiesen zu haben, dass das Wesen der Klangfarbe in der Art der Zusammensetzung eines Klanges
aus Partialtonen begriindet ist* (Einfilhrung in die Musikwissenschaft, Leipzig 1915, S. 135).

45 Hermann von Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir
die Theorie der Musik, Braunschweig 1913, S. 13.

46 Ebd., S. 14. — Hervorhebung von der Verfasserin.
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-kategorien der Musik wihlten. La teoria del suono nei suoi rapporti colla musica (dieci
conferenza) des Physikers und passionierten Musikers Pietro Blaserna z. B. erschien
sowohl auf Italienisch im Jahre 1875 als auch auf Deutsch und Franzésisch in den
Jahren 1876 bzw. 187747, Blaserna, von 1872 bis 1918, seinem Todesjahr, Professor in
Rom, hebt auf den Unterschied zwischen Klang und Geriusch ab — und betont dabei
jene akustischen Eigenschaften des Gerduschs, die auch Russolo in seinem Manifest
stark macht und die sowohl mit dem metaphorischen Bedeutungsfeld harmonieren als
auch es von naturwissenschaftlicher Seite stabilisieren. Geridusche sind ,,senza nessuna
regola oder — in der franzdsischen Ausgabe — ,,sans aucune regle48, Sie fiigen sich
nicht herrschenden Ordnungsvorstellungen und -normen ein; sie sind dementsprechend
— mit soziopolitischen Verhiltnissen analogisiert — Ordnungswidrigkeiten. Mit dieser
Definition rekurriert Blaserna, wie erwartet, auf Helmholtz4?, mit dem er sich wissen-
schaftlich regelmiiBig austauschte und dariiber hinaus auch befreundet war®. Auch
Helmbholtz schrieb in seiner Lehre von den Tonempfindungen: ,,In einem Gerdusche [sind]
viele verschiedenartige Klangempfindungen unregelmdpig gemischt und durcheinander
geworfens\,

Zwei andere, auf Helmholtz rekurrierende Werke sind die Einfithrung Der Grundriss
der musikalischen Akustik von Alfred Jonquigre aus dem Jahre 1898, die in der Rivista
musicale Italiana 1899 rezensiert wurdeS? und insofern auch in Italien breit rezipiert
worden sein diirfte, sowie Giovanni Albrandis Manuale di musica aus dem Jahre 189153,
Jonquiere referiert beziiglich der Klang-Geriusch-Differenz explizit auf Helmholtz; er
weicht allerdings darin von Helmholtz ab, das er die Dreiteilung der Schallereignisse in
Gerilusch, Klang und Knall bevorzugt4, die heute weiterhin in der Akustik giiltig ist>.
Entscheidend ist dabei jedoch, dass er eine dhnliche Ausgrenzung, eine Diskriminie-

*7 Die Theorie des Schalls in Beziehung zur Musik (10 Vorlesungen), Leipzig 1876; Le son et la
musique, Paris 1877,

48 Blaserna, Le son, S. 39.

0 Blaserna erwihnt Helmholtz explizit in seinem Vorwort (ebd,, S. 1)

% Vel. Leo Koenigsberger, Hermann von Helmholtz, Bd, 1, Braunschweig 1902, S. 364. —Im Sommer
1880 unternahmen Helmholtz und Blaserna zusammen Wanderungen durch den Engadin. Im Oktober
1883 war Helmholtz zu Gast bei Blaserna (vgl. Helmut Rechenberg, Hermann von Helmholtz. Bilder
seines Lebens, Weinheim u. a. 1994, S. 181 und 182).

51" Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen (wie Anm, 45), S. 14. — Hervorhebungen von
der Verfasserin.

52 L. Th., Rezension zu Alfred Jonquitre, Grundriss der musikalischen Akustik, Leipzig 1898, in:
Rivista musicale Itraliana 1899, S. 445-447.

53 Giovanni Albrandi, Manuale di musica all'uso degli insegnanti, Turin 1891,

>, Jeder Mensch, der mit normalem Gehdrorgan begabt und physisch und geistig normal entwickelt
ist, weiss im Allgemeinen scharf zu unterscheiden zwischen einem Geriusch, einem Knall, {iberhaupt
einer der unendlich verschiedenen Arten des Schalles, wie sie die Aussenwelt darbietet, — und einem
Klang, d. h. einem musikalischen Ton in dem Sinne, in welchem man diesen Begriff in der musikalischen
Welt allgemein aufzufassen pflegt* (Alfred Jonquisre, Grundriss der musikalischen Akustik, Leipzig
1898, S. 1).

5 Wolfgang Auhagen unterscheidet in seinem Artikel Akustische Grundbegriffe in der MGG2 von
1994 zwischen Ton, Klang, Rauschen und Knall (Sachteil, Bd. 1, S. 367-376, hier S. 371).
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rung des Geriuschs verficht, wie sie sich im lebensweltlichen Bereich im allgemeinen
Sprachgebrauch artikuliert; Obwohl, so wissen wir heute, die Identifizierbarkeit der
verschiedenen Musikinstrumente weniger durch ihr spezifisches Obertonspektrum als
durch ihre charakteristischen Nebengeridusche, insbesondere in der Einschwingphase,
gewiihrleistet wird, pladiert Jonquiere im ausgehenden 19. Jahrhundert dafiir, dass
diese Gerdusche beim Spiel moglichst zu unterdriicken seien. ,,Die begleitenden Ge-
riiusche wird man bei musikalischen Tonen im Allgemeinen moglichst zu beseitigen
suchen*0,

Ahnlich verfihrt Albrandi. Auch er grenzt das Gerdusch in didaktischer Dialogform

verpackt konsequent aus der Musik aus:

Quali sono gli elementi dei quali si compone la musica? — I suoni. — Possono tutti quanti i suoni indistin-
tamente essere adattati alla combinazione musicale? — No. La musica si fa coi soli suoni musicali, ossia
determinati. — In che consiste e da che dipende 1a differenza fra il suono determinato (ossia musicale) ¢
quello indeterminato (rumore)?

AnschlieBend fiihrt er das bekannte Differenzierungsmuster zwischen Klang und Ge-
ridusch an, indem er die UnregelmiBigkeit und Unregelhaftigkeit des Gerduschs betont.
Geriusche entstehen, wenn ,,le vibrazioni [der Luft oder eines elastischen Korpers] si
succedono senza ordine regolare*>’.

V.

Neben der Emanzipation der Dissonanz hatte Russolo, wie oben erwihnt, in seinem
Manifest von 1913 als weiteren Grund fiir die Einfithrung des Geriuschs in die Musik
die Zunahme des lebensweltlichen Gerduschspegels in den Stidten und Arbeitsstiitten
angefiibrt:

Traversons ensemble une grande capitale moderne, les oreilles plus attentives que les yeux, et nous va-
rierons les plaisirs de notre sensibilité en distinguant les glouglous d’eau, d’air et de gaz dans les tuyaux
métalliques, les borborygmes et les riles des moteurs qui respirent avec une animalité indiscutable, la
palpitation des soupapes, le va-et-vient des pistons, les cris stridents des scies mécaniques, les bonds
sonores des tramways sur les rails, le claquement des fouets, e clapotement des drapeaux. Nous nous amu-
serons 2 orchestrer idéalement les portes & coulisses des magasins, le brouhaha des foules, les tintamarres

56 Jonquiere, Grundriss (wie Anm. 54), S. 18.

57 Albrandi, Manuale di musica (wie Anm. 53), S. 3. — Hervorhebung von der Verfasserin. — Wie fest
diese Konnotationen in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts im allgemeinen Sprachgebrauch und
Begriffsverstindnis verankert sind, manifestiert sich deutlich in den Reflexionen Paul Valérys ~und zwar
in einem Kontext, in dem die Dichtkunst (und nicht die Musik) im Zentrum steht: ,Nous distinguons
nettement le son du bruit, et nous percevons d&s lors un contraste entre eux, impression de grande con-
séquence car ce contraste est celui du pur et de I'impur, qui se raméne & celui de Pordre et du désordre,
qui tient lui-méme, sans doute, aux effets de certaines lois énergétiques. {...] Il en résulte que la musique
posséde un domaine propre, absolument sien (Paul Valéry, Propos sur le poésie [1927], in: ders., Euvres,
Bd. 1, hg. von Jean Hytier, Paris 1957, S. 1361-1378, hier S. 1363).
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différents des gares, des forges, des filatures, des imprimeries, des usines €lectriques et des chemins de
fer souterrains. 11 ne faut pas oublier les bruits absolument nouveau de la guerre moderne’8,

Nach den vorhergehenden Ausfiihrungen liegt es auf der Hand, dass die Griinde fiir
Russolos Idee der Gerduschmusik als futuristische Musik weniger in der Zunahme des
lebensweltlichen Gerduschspegels in den Stidten und der Arbeitsumgebung gelegen ha-
ben diirften. Dagegen spricht bereits allein die historische Sachlage: Die entscheidenden
Erfindungen larmender Maschinen, wie die Dampfmaschine und der Webstuhl z. B.,
wurden bereits im 18. Jahrhundert gemacht’®; Maschinenlirm war fiir den Industriear-
beiter um 1913, also zur Zeit des Manifests zur Geriduschkunst keineswegs neu, sondern
gehorte seit Jahrzehnten zum Arbeitsalltag. Die Sensibilisierung fiir die psychische und
physische Belastung durch Arbeitslirm setzt dabei interessanterweise erst gegen 1970
ein®, also 55 Jahre nach dem Manifest. Dennoch war das Geriusch — insbesondere
maschinelle oder industrielle Schallereignisse — zu Beginn des 20. Jahrhunderts zwei-
fellos ein Faszinosum fiir diejenigen, die nicht alltéiglich damit umgehen mussten. Das
artikulierte nicht nur Russolo in seinem Manifest in dem oben wiedergegebenen Zitat,
sondern auch Maurice Ravel in einem acht Jahre vor dem Geriiusch-Manifest verfass-
ten Brief an Maurice Delage. Ravel beschreibt die Industriegeriusche, die er in einer
gigantischen Gieferei in Ahaus am Rhein vernahm als

merveilleuse symphonie des courroies, des sifflets, des formidables coups de marteau qui vous enveloppe.
Partout, un ciel rouge, sombre et ardent. La-dessus, un orage a éclaté. On est rentrés horriblement saucés,
en des dispositions diverses. Ida [Ida Godelska], terrifiée, avait envie de pleurer. Moi, aussi, mais de joie.
Ce que tout cela est musical! aussi j’ai bien intention de m’en servir6!,

Solche Zeugnisse, auch wenn sie das kompositorische Interesse am Geridusch zu Beginn
des 20. Jahrhunderts belegen mogen, diirfen nicht als Erkldrung dafiir missverstanden
werden, dass ausgerechnet die Gerduschmusik als wahrhaft futuristischer Musikstil, das
heilit als ein Schallereignisspektrum, das fiir die futuristischen Anliegen von Randale,
Aufruhr und Skandal besonders geeignet war, lanciert wurde. Dafiir miissen, wie oben
dargelegt, andere Griinde herangezogen werden: Dass Russolo die Idee der Geritusch-
kunst als Provokativum im Rahmen des italienischen Futurismus nutzbar machen konnte,
geht auf ein Beziehungsgefiige, im GroBen und Ganzen bestehend aus zwei Komponenten
hervor: erstens einem in der Lebenswelt verankerten Denotations- und Konnotationsfeld,
das fiir den Geriuschbegriff im musikalischen Bereich als Hintergrundmetaphorik (Hans

38 Russolo, L'art des bruits (wie Anm. 15), S. 314.

5% Im Unterschied zu anderen, aus unserer heutigen Sicht als Gesundheit schidigend beurteilten Ar-
beitsbedingungen, wie z. B. ein Mangel an ausreichenden Ruhezeiten und der unmittelbaren Schidigung
von Organen (Staublunge z. B.), wurde die Lirmbelastung bis zum Ende des 19. Jahrhundert nicht als
besonders stérend hervorgehoben, obwohl sie zu gravierenden Hérschidigungen fiihrte (vgl. Richard

Murray Schafers Ausfiihrungen zur Kesselschmiedkrankheit: Klang und Krach [1977)], Frankfurt a. M.
1988, S. 103).

% Ebd., S. 103.

6! Maurice Ravel, Brief an Maurice Delage vom 5. Juli 1905, in: Maurice Ravel, Lettres, écrits,
entretiens, hg. von Arbie Orenstein, Paris 1989, S. 74.
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Blumenberg6?) operiert; das Gerdusch ist demnach mit Skandal, Aufruhr, Gewalt und
Bedrohung konnotiert; zweitens dem musiktheoretischen, das heifit dsthetisch-szienti-
fischen Wissen, das mit dem lebensweltlichen Bedeutungsspektrum korrespondiert und
durch die intensive Helmholtz-Rezeption 1913 groBe Verbreitung findet; musikalische
Klinge gelten in der Folge als rein; Gerédusche als konfus, verborgen und undurchsich-
tig. Aus diesem Beziehungsgefiige aus lebensweltlichem und dsthetisch-szientifischem
Wissen erwichst dem Gerdusch das Image als ein Absonderliches, Abwegiges, Ausge-
grenztes, Ordnungswidriges und Obskures, ein Image also, das es fiir die Anliegen des
italienischen Futurismus — Skandal, Aufruhr, Revolte — als tauglich erscheinen lieB.

Anschrift der Autorin: Universitit der Kiinste, Postfach 120544, 10595 Berlin

62 Paradigmen zu einer Metaphorologie, Bonn 1960 (Sonderdruck des Archivs fiir Begriffsgeschichte,
Bd. 6), S. 69.



