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BEATE KUTSCHKE

,Diesseits* musikalischer Sprache — Inszenierung
von Authentizigidt in der Avantgardemusik

Der Grundbegriff der seriellen Musik ist der der ,Strukeur® als eines Biindels von
melodischen, rhythmischen und dynamischen Reihen. Eine Struktur ist nichts ande-
res als ein System von Zahl- und Maflbestimmungen, und die wahrgenommenen
Téne werden zu bloBen Zeichen und Signalen der Strukuur. Sie sind in der sericllen
Musik gleichsam nicht mehr Substanzen, sondern Knotenpunkte in einem Netz von
Bezogenheiten. Die Téne ,sind nicht hoch, laut und lang, sondern , repréisentieren”
biofRe Stellenwerte in den Reihen der Tonhéhen, Lautstirken und Tondauern. Die
Reihen bilden ein Geflige von Bezichungen, das durch die konkreten melodischen,
rhythmischen und dynamischen Gestalten nur ausgedriicke wird.!

Was der renommierte Musikwissenschaftler Carl Dahlhaus 1959 im Rahmen sei-
ner Reflexionen ,,Zur Problematik der seriellen Musik“ moniert, ist, dass musika-
lische Konfigurationen im Serialismus nicht mehr, wie Dahlhaus schreib, als
»Substanzen®, sondern als ,Zeichen und Signale“ sowie ,,Gefiige von Bezichungen®
wahrgenommen werden. Dieses ,Lamento® ist uns in dhnlicher Weise aus der Phi-
losophie und Literaturwissenschaft vertraut: Die Hypertrophie der Sinnproduk-
tion, die omniprisente Beziiglichkeit der Zeichensysteme, die — im Anschluss an
Jacques Lacan, Ernst Cassirer, Aldous Huxley und jiingst Dieter Mersch® — Hans
Ulrich Gumbrecht in seiner Monographie Diesseits der Hermeneutik® beklagt, be-
trifft insofern keineswegs nur das Verhilenis zwischen Verbalsprache auf der einen
und Ding- und Phinomenwelt auf der anderen Seite. Ahnlich wie, der Beobach-
tung der genannten Geisteswissenschaftler gemif, die Dominanz von Referentiali-
tit und Begrifflichkeit in der Verbalsprache die Wahrnehmung des hinter dem Zei-
chen stehenden Dinges oder Sachverhaltes sowie dessen Materialitit oder Substanz
verstellt, leidet Dahlhaus zufolge im 20. Jahrhundert auch die Musik — das macht

1 Carl Dahlhaus, ,,Zur Problematik der seriellen Musik®, in: Frankfurter Hefte 14 (1959), S. 200-205,
hier: S. 200-201 [Hervorh. B.K.].

2 Ernst Cassirer, Wis ist der Mensch [1944), Stuttgart 1960; Jacques Lacan, ,Funktion und Feld des
Sprechens und der Sprache in der Psychoanalyse® [1953), in: ders., Schrifien I, hesg. von Nor-
bert Haas, Olten 1975, S. 71-169; Aldous Huxley, , The Doors of Perception® [1954], in: ders.,
The Doors of Perception and Heaven and Hell, Harmondsworth, Middlesex 1960, S. 11-65; Dieter
Mersch, Was sich zeigt, Miinchen 2002.

3 Hans Ulrich Gumbrecht, Diesseits der Hermenentik. Die Produktion von Prisenz, Frankfurt a. M.
2004, S. 17 1.



136 BEATE KUTSCHKE

dic oben zitierte Passage deutlich — an einem Ubermaf an Referentialitit. Beziig-
lich der sogenannten Ernsten Musik? lisst sich seit ca. 300 Jahren eine sich stei-
gernde Referentialisierung des Symbolsystems ,Musik‘ beobachten, eine Refcr?nn—
alisierung, die ihren Kulminationspunkt in den 1950er Jahren erreicht. D1c_:ser
Sachverhalt erschlieft sich besonders klar aus symboltheoretischer Perspektive.
Musik ist — diese Einsicht wurde von Eduard Hanslick im 19. Jahrhundert vorbc?.-
reitet,’ jedoch erst von Nelson Goodman in den 1970er Jahren im Detail entwi-
ckelt® — ein Zeichensystem, bei dem die Zeichen niche wie in der Verbalsprache
denotieren, d. h. auf der Basis von Konvention auf auflerhalb ihrer selbst Liegcndes
verweisen.” Im Zeichensystem ,Musik’ exemplifizieren die musikalischen Zelcbe}l,
d. h. sie verweisen auf gestalthafte Noten- und/oder Klangkonfigurationen, die in
einer oder mehrerlei Hinsicht Ahnlichkeiten miteinander aufweisen.® Welche
Klangkonfigurationen als Symbol-Einheiten aufzufassen sind, ist dabei — anders als
in der Verbalsprache — wesentlich flexibler und diffuser. Zwar legt die musiktheo-
retische Terminologie nahe, zwischen einem Motiv, einem Thema, einer Phra.se
und einer Periode z. B. zu unterscheiden. Wie das Motiv (eine kiirzere charakter.ls—
tische Tongruppe) und ein Thema (eine Lingere charakteristische Tongruppe) im
Grenzfall zu unterscheiden sind, ist jedoch keineswegs fest definiert.

Diese semiotische Funktionsweise von Musik manifestiert sich in den Werken
der abendlindischen Musikgeschichte folgendermaflen: Spitestens seit dem baro-
cken Zeitalter erfolgte eine zunehmende Elaboration und Intensivierung gesta.lt—
haft-exemplifikatorischer Beziiglichkeit und der darauf basierenden Sinngen'erle-
rung.” Im Barockzeitalter erreicht die polyphone Musik in der Fuge, d. h. einem
Kompositionsstil, der durch die Imitation der Stimmen ein dichtes Netz an gestalt-
haft-exemplifizierender Beziiglichkeit schafft, ihren Hohepunke. Die motivisch-th?
matische Arbeit in den nachfolgenden Perioden Klassik und Romantik, in der die
Sinfonie und Sonate ihre profilierteste Ausprigung erhalten, intensiviert die Beziig-

4 Ernste Musik umfasst die traditionelle Dur-moll-tonale sowie die zeitgendssische Mus.ik des:
20. Jahrhunderes, die Avantgardemusik oder Neue Musik. Ich verwende im Folgenden die drei
Termini — Avantgardemusik, zeitgendssische Musik und Neue Musik - gleichbcdeutend.

Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schonen [1854), Darmstadt 1977. Hanslicle postuliert.e, dass

Musik in erster Linie ein Formgefiige sei. Er lenkte damit die Aufmerksamkeit weg von ,1.nhalt—

lichen' Aspekten auf die formalen Zusammenhiinge innerhalb einer Komposition und zwischen

verschiedenen Kompositionen,

6 Nelson Goodman, Languages of Art, Indianapolis, Cambridge 1976; Nelson Goodman, Ways of
Worldmaking, Indianapolis 1978,

7 Das Wort ,Haus®, d. h. die Laut- und Buchstabenfolge ,Haus*, verweist auf ein bestimmtes Haus
oder das Konzept ,Haus'.

8 Goodmans Unterscheidung, dass Exemplifikation dabei im Unterschied zur Denotation eine an-
dere Bezugnahmerichtung hat, nimlich nicht vom Signifikat auf den Signifikanten, so_pdcrn um-
gekehrr, ist m. E. zu vernachlissigen, weil bei der Exemplifikation auf der Basis von Ahnlichkeit
eine Bezugnahmerichtung gar niche existiert. Zwei Dinge sind einander gleichermafen dhnlich.
Die Vorstellung, dass cine Rose auf eine andere, jedoch dhnliche Rose mehr Bezug nimme als um-
gekehre, macht logisch keinen Sinn.

9 Sinn wird im vorliegenden Kontext vornehmlich als Resultat von Bezugnahme und Ordnungs-
systemen begriffen.

N
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lichkeit, indem neben lingeren thematischen Passagen auch kleinere motivische
Einheiten und Eigenschaften einer Passage — rhythmische Signale, Tonarten- und
Modusverhilenisse, Satzweisen (Homophonie vs. Polyphonie) — als referentielle
Objekte und damic Sinnbildungselemente fungieren.'® Wirkten diese Kategorien
zuvor nur in zweiter Linie formbildend, so werden diese Techniken der Zusammen-
hangsbildung bei Beethoven und Brahms zum Standard. Die klassisch-romantische
Sinfonie und Sonate schaffen, um einen Terminus aus dem Kontext von Richard
Wagners Musikdrama zu borgen, ein ,Beziehungsgewebe'. Fiir die Beziiglichkeit in
klassisch-romantischen Werken, wie denjenigen Beethovens z. B., ist dabei sympto-
matisch, dass Beethovens Motive und Themen als solche oftmals eher uncharakee-
ristisch sind, wie z. B. das zentrale Motiv im ersten Satz von Beethovens 5. Sinfonie.
Gerade weil die auftaktige Drei-Achtel-Primen-Gruppe mit nachfolgendem grofien
Terzsprung abwirts auf schwerer Zihlzeit relativ unspezifisch ist, kann sie auf eine
Vielzahl anderer Passagen des Werkes, wie z. B. das Thema des dritten Satzes, eine
Drei-Viertel-Primen-Gruppe mit nachfolgender punktierter Halber, ebenfalls Pri-
me, auf schwerer Zihlzeit, deutlich referieren.

Der sich steigernde Fokus auf die Referentialitdt des musikalischen Gebildes
kulminiert in der seriellen Technik ab den ausgehenden 1940er Jahren'" (als kon-
sequente Weiterentwicklung der Zwolfrontechnik ab 1924). Aus der numerischen
Kodierung der einzelnen Parameter eines Klanges — Tonhéhe, Dauer, Artikulation,
Dynamik —, deren Anordnung in Reihen (Serien) sowie der Permutation dieser
Reihen emergiert im Serialismus ein Beziehungsgefiige, das beziiglich Dichte und
Komplexitit alle bisherigen Satztechniken tibertrumpft. Die durch die serielle
Technik konstituierten Sinnbeziige beruhen dabei allerdings nicht mehr auf sym-
bolischer Exemplifikation (als Resultat miteinander #hnlicher gestalthafter moti-
visch-thematischer Einheiten oder Eigenschaften musikalischer Konfigurationen),
sondern gehen daraus hervor, dass, wie Dahlhaus in der oben zitierten Passage er-
klirt, die einzelnen Parameter als fixe Systemstellen eines komplexen Netzes an
Beziehungen fungieren.

Mit diesem seriell-referentiellen Fokus (als Fortfithrung und Steigerung des
Ideals formaler Zusammenhangsbildung der westlich-abendlindischen Musik),
mit dem der referentialistische Imperativ konzeptionell'? seinen Hohepunkt er-
reicht, vollzieht sich in der Musikentwicklung in der Mitte des 20. Jahrhunderts
Ahnliches, wie es in etwa dem gleichen Zeitraum Cassirer, Huxley und Lacan be-
ziiglich der Verbalsprache beobachten: ,,Die unberiihrte Witklichkeit“, so iiberlegte
Cassirer 1944, ,scheint in dem Mafe, in dem das Symbol-Denken und -Handeln

10 Als idealtypisch gelten hier die Beethoven’schen Sinfonien und Klaviersonaten.

11 Olivier Messiaens Mode de valeurs et d'intensités von 1949 gilt als erstes serielles Werk.

12 Wie weit diese theoretische Konzeption mit der perzeptiven Situation des Horers korrespondiert,
bleibt hier unberiicksichtige. Die zablreich dokumentierte Beobachtung, dass die iibermiiflige
Komplexitit und Abstraktheit der Beziehungsverhiltnisse in der seriellen Musik keineswegs ein
dichtes Beziehungsgefiige wahrnehmen lisst und stattdessen den Eindruck zufilliger Tonverhile-
nisse hervorruft, legt den Schluss nahe, dass die referentielle Hypertrophie akustisch nicht einge-
18st wird.
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des Menschen reifer wird, sich zu entziehen. [Der Mensch] lebt so sehr in sprach-
lichen Formen, in Kunstwerken, in mythischen Symbolen oder religivsen Riten,
dass er nichts erfahren oder erblicken kann, aufer durch Zwischenschaltung dieser
kiinstlichen Medien®.!* Das Resultat dieser symbolischen Praxis ist, wie Huxley
bereits 1954 feststellte, ,[a] universe of reduced awareness, expressed and, as it
were, petrified by [verbal] language“!. So wie die Verbalsprache den direkten Zu-
gang zu den Dingen verstellt, so hindert der Fokus auf den systemischen ZLlSZlI].’l—
menhang der isolierten, abgespaltenen und abstrakten musikalischen Parameter in
der seriellen Musik die Wahrnehmung der Klinge und spezifischen Klangeigen-
schaften selber, ihres Timbres und ihrer individuellen Artikulation; er hindert die
Wahrnehmung der ,Materialitit des Zeichens“!%, wie Mersch 2002 formulierte.

Anders als bei der denotierenden Verbalsprache, wo die materielle, lautliche
Phinomenalitit verschwinden muss, damit, so Lacan, ,das von seinem Gebrauch
befreite symbolische Objekt zu einem vom hic et nunc befreiten Wort [d. h. verbal-
sprachlich funktionierenden Zeichen] wird“!6, d. h. damit das Wort auf ein aufler-
halb seiner selbst befindliches Ding oder Phinomen, also von sich weg verweisen
kann, bleibt in der klassisch-romantischen Musik dic Gestalt einer musikalisghen
Konfigurarion als Basis fiir die Bezugnahme per Exemplifikation, d. h. per Ahn-
lichkeit, auf eine andere klangliche Konfiguration notwendigerweise prisent. Den-
noch etfiille sich das Verstellen der Materialitit des musikalischen Zeichens gerade
in dieser Funktionsweise traditioneller musikalischer Zeichensysteme. Gestalten
konstituieren sich bekanntlich aus der spezifischen Beziehung der Elemente der je-
weiligen Gestalt zueinander. Was in klassisch-romantischer Musik im Zentrum der
Aufmerksamkeit und exemplifikatorischen Funktionsweise steh, sind also, wie be-
reits dargelege, abstrakee Bezugsverhiltnisse, nicht die ,Dinge selbst'.

Freilich folgen nicht alle musikalischen Stilrichtungen dem referentialistischen
Dikrat. Die referentialistische Intensivierung, die von der linear orientierten Musik-
historiographie als Hauptstrang der Musikentwicklung bis zur Mitte der 1950er
Jahre identifiziert wurde, wird scit Beginn des 20. Jahrhunderts durch andere Strs-
mungen konterkariert, in denen klangliche Konfigurationen, meist in Gestalt von
»Realititsfragmenten® (Peter Biirger'?), so exponiert werden, dass sie dazu ecignen,
Referentialitic — ein stiickweit — zu unterlaufen. Bevor eine Auswahl solcher Werke

13 Cassirer (wie Anm. 2), S. 40.

14 Huxley (wie Anm. 2), S. 22.

15 Zeichen bezeichnen etwas, ,,das abwesend ist*, sie bediirfen dabei ,aber dennoch notwendig ihrer
eigenen Prisenz [...], um das A-prisente, die Absenz zu re-priisentieren. Thre eigene Gegenwart
behaupten sie vorzugsweise durch ihre Materialicit, durch den Laut der Sprache, die Spur, die als
Abdruck eines Voriibergegangenen dessen Gewesenheit aufbewahrt, oder die Stofflichkeit des Ma-
terials, derer sich der Kiinstler bedient, um sein Bild, seine Skulptur oder sein Objeke zu schaffen®.
Mersch (wie Anm. 2), S, 11.

16 Das vollstindige Zitat lautet: ,Damit das von seinem Gebrauch befreite symbolische Objekt zu ei-
nem vom hic et nunc befreiten Wort [d. h. verbalsprachlichen Zeichen] wird, kommt es nicht auf
den materiellen, lautlichen Unterschied an, sondern auf sein Verschwinden®. Lacan (wie Anm. 2),
S. 116.

17 Peter Biirger, Theorie der Avantgarde, Frankfure a. M., 1974, S. 99.
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und Stilrichtungen in Hinsicht auf ihren subversiven Charakrer untersucht werden
wird, gilt es jedoch, folgende bisher noch nicht betrachtete Aspekete hinsichdlich des
Lamentos von Gumbrecht et al. zu kliren: Wie ist die philosophische Rede vom
Verlust der Realitit und der Materialitit aufgrund der referentiellen Hypertrophic',
wie ich sie auf die Beschreibung der Musikentwicklung der vergangenen 300 Jahre
iibertragen habe, genau zu verstehen? In welchem Sinn verschwindet Realitit und
was bedeutet dies im Zusammenhang mit Musik?

Der Verlust der Realitit durch die Hypertrophie der Zeichen, wie ihn Huxley,
Lacan, Mersch und Gumbrecht beschreiben, ist der Effekt kognitiver Mechanis-
men (Effeke’ hier im Sinne von Schein oder Vortiuschung eines so nicht bestehen-
den Sachverhalts).'8 Er geht aus der Fihigkeit von Individuen hervor, verschiedene
Dimensionen eines Dinges oder Phiinomens, wie z. B. seine Zeichenqualitit, die ja
bekanntlich einem Ding oder Phinomen nicht inhirent ist, sondern aus seiner
Verwendung als Zeichen durch einen Zeichenbenutzer ,emergiert’, kognitiv zu fo-
leussieren — und zwar so ausschlieflich zu fokussieren, dass andere Dimensionen
aus dem kognitiven ,Blickfeld* entschwinden. Mit dieser ausschlieBenden Fokus-
sierung hat sich der ontologische Status der realen Welt jenseits — oder aus der
Perspektive Gumbrechts formuliert: ,diesseits”’” — unserer Wahrnehmung damit
nicht gedindert; was sich geindert hat, ist lediglich die Art und Weise, wie wir die
Welt wahrnehmen und mit und in ihr operieren. Es ist also ein kognitiver Sachver-
halt, der die Rede vom Verlust der Realitit durch die Hypertrophie der Zeichen
motiviert.

In der Hand des Zeichenverwenders liegt es somit, die Aufmerksamkeit je nach
Bedarf zu verlagern: vom Zeichen auf dessen Materialitit und Substanz und zu-
riick. Die Verlagerung der Aufmerksamkeit auf die Materialitit und Substanz eines
Dinges oder Phinomens stellt jedoch fiir Individuen in der westlich-abendlin-
dischen, auf Verbalsprache fixierten Kultur offenbar cine besondere Schwierigkeit
dar, wie Marcus Willaschek beobachtet: ,, Tatsiichlich erfordert es einen besonderen
Akt der Aufmerksamkeit, sich die lautliche Gestalt [einer] Auflerung iiberhaupt
bewusst zu machen und nicht gleich ,auf den Sinn zu achten‘.“?°

Die Musik des 20. Jahrhunderts operiert, ihnlich wie die gestaltende Kunst —
das werde ich im Folgenden zeigen — als Motor oder Katalysator fiir den Perzipi-
enten, diec Dominanz der Sinnperspektive zu tiberwinden; statt der Sinnperspekti-
ve stimuliert sie eine multiple Perspektive, ein Oszillieren und Changieren zwischen
den verschiedenen Wahrnehmungsdimensionen eines Dinges oder Phinomens —

18 Der Begriff ,Effekt* ist mehrdeutig. Er bezeichnet sowohl den Schein oder die Vortiuschung eines
Absenten als auch das Aufscheinen, d. h. Sichtbarwerden eines bisher iibersehenen’ oder ausge-
blendeten Prisenten sowie auch das Sichtbarwerden eines Prisenten als Resultat seiner Ursache.

19 Gumbrecht meint mit diesseits' die ,Produkrion von Priisenz”, das LHier*, ,gegeniiber dem sich
Interpretation und Sinnzuweisung schon immer auf der anderen Seite’ befinden“, Gumbrecht
(wie Anm. 3), S. 10.

20 Marcus Willaschek, ,Realismus — die vermittelte Unmittelbarkeit unseres Zugangs zur Welt®, in:

Merkur 9110 (2005), S. 762-772, hier: S. 768.
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als Materialitit und Substanz, als reales Ding oder Phiinomen, als Symbol, als che-
mische Verbindung oder als Werkstoff etc.

II.

Eine der frithesten Musikrichtungen im 20. Jahrhundert, die im Vergleich mit her-
kémmlichen Kompositionstechniken auRermusikalische akustische Realitit im
musikalischen Werlk exponieren, ist die sogenannte arte dei rumori, die Geriusch-
kunst, die der italienische Futurist Luigi Russolo 1913 konzipierte. Das Charakte-
ristikum der Geriuschkunst sind dem Namen gemifl Geriusche, die mit eigens
hierfiir entwickelten Musikinstrumenten, den intonarumori (Geriuschténern) — im
Zusammenspiel mit traditionellem musikalischem Instrumentarium oder allein —
hergestellt werden.

Die Geriiuschkunst zeichnert sich durch fiir unseren Zusammenhang wichtige
Merkmale aus: Anders als das traditionelle musikalische Material (Klinge mit einer
definierten Tonhahe, die in einer chromatischen Skala geordnet sind und die, wie
oben dargestellt, per gestalthafter Exemplifikation auf dhnliche klangliche Konfi-
gurationen im selben Werk oder anderen musikalischen Werken referieren) besit-
zen Gerdusche per se einen Klangcharakter, der auf einen Bereich auflerhalb der
Musik verweist. Gerdusche werden, anders als Verbalsprache und Musik, vorrangig
mit ihrer Schallquelle gleichgesetzt (das Heulen einer Feuerwehrsirene mit dem
Feuerwehrfahrzeug und Trommelgeriusche mit der Trommel); Schallerzeuger und
Schallereignis verschmelzen kognitiv miteinander.?! Geriusche operieren insofern
weniger als Elemente eines denotierenden oder exemplifizierenden Zeichensys-
tems, d. h. als Symbole, denn als natiirliche Stellvertreter ihrer Schallquelle: au-
Berakustischer, materialer Dinge und Ereignisse.

Diese Funktionsweise von Geriiuschen stellt auch die Basis fiir Russolos Kon-
zeption der intonarumori dar. Die Geriusche, die sie erzeugen, sind hinsichtlich
ihres Timbres genau definiert und verweisen — anders als in der diatonischen Skala
geordnete Tonhshen — auf akustische Ereignisse, die dem Hérer aus der Lebens-
welt vertraut sind. Der rombatore drohnt, der crepitatore knistert wie Feuer oder
Papier, der ululatore heult auf wie eine Propellermaschine, der scoppiatore macht
berstende, detonierende Geriusche, der stropicciatori reibende, der gorgogliatore
gurgelnde und der sibilatore zischende Geriusche.?

Trotz dieses spezifischen Klangcharakters der Geriuschtoner, ihrer Produktion
von Schallereignissen aus der alluiglichen, vertrauten soundscape, vermogen sie
letztlich jedoch nichr, als Realititsfacetten zu operieren. Die Geriusche der in-

21 Mersch und Sybille Kriimer haben dies in Bezug auf das Verhiltnis ,Kérper und Stimme (als Pro-
duzent von nichtsprachlichen Lauten)* gezeigt. Mersch (wie Anm. 2); Sybille Krimer, ,Negative
Semiologie der Stimme. Reflexionen iiber die Stimme als Medium der Sprache", in: Cornelia Ep-
ping-Jiger, Erika Linz (Hrsg.), Medien/Stimmen, Koln 2003, S. 65-85.

22 Vgl. Abdruck des Ankiindigungsplakates in: Susanne de Ponte, Aktion im Futurismus, Baden-Ba-
den 1999, Abb. 76 im Anhang,
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tonarumori sind rein kiinstlich, instrumentell erzeugte und damit abbildenden
Techniken der gegenstindlichen Malerei vergleichbare Schallereignisse, die nicht
die Realitit selber, sondern nur die Fiktion von Realitit im Bild bzw. einer Auffith-
rung bannen. Dariiber hinaus unterstiitzt die Art der Verarbeitung der intonarumo-
ri, wie sie in den wenigen erhaltenen Kompositionen fiir diese Instrumente doku-
mentiert ist,?? eine referentielle Funktionsweise. Denn die intonarumori sind so
konstruiert, dass bei ihrer Reproduktion cine Tonhohe deutlich wahrnehmbar
bleibt.?* Gerade die Signifikanz der Tonhéhe erlaubt, mit den intonarumori in her-
kémmlicher Weise, d. h. an der chromatischen Skala orientiert, zu komponieren
und, damit einhergehend, gestalthafte, wenn auch duflerst simpel gestaltete Konfi-
gurationen zu exponieren und miteinander zu verarbeiten. Weder das Material sel-
ber (artifizielle Geriusche als Produkte der infonarumori), noch dessen Verarbei-
tung (Skalierung und kompositorisch-formales Gestalten) sind insofern also
wirklich fiir die Produktion von Realititseffekten (,Effekt’ hier nicht im Sinne von
blofRer Effekt’, also Schein oder Vortiuschung [vgl. Anm. 18], sondern als Wir-
kung in einem ganz direkten Sinn, d. h. Sichtbarwerden eines Priisenten) geeignet.
Dennoch iiberschreitet die arte dei rumori zweifellos die Grenze des Musikalischen
in Richtung auf auffermusikalische akustische Realitit.

Die Exposition von akustischen Objekten, die zur alltiglichen, der kiinstleri-
schen Fiktionalitit vorgingigen Sphire gehoren, findet sich in weitaus deutlicherer
Ausprigung in der musique concréte, wie z. B. der Etude aux chemins de fer (1948)
oder den ,,Objets multipliés“ (1959)* von Pierre Schaeffer oder Luc Ferraris Pres-
gue rien (1970). Threr Konzeption nach soll die musigue concréte, deren Geburts-
stunde offiziell mit 1948, der Fertigstellung von Schaeffers Etudes de bruis, ange-
geben wird, dem objer trouvé vergleichbar, ein objet sonore®® sein. Ahnlich wie das
objet trouvé (z. B. das Pissoir Duchamps’) urspriinglich ein Stiick aus der aufler-
kiinstlerischen Lebenswelt ist, das durch die kiinstlerische Umgebung und Insticu-
tion, ein Museum z. B., zum Kunstwerk wird (ohne Artefazks im eigentlichen Sinn,
also gemacht zu sein), beruhen die objets sonores der musique concrete auf aus der
Lebenswelt direkt entnommenem und aufgezeichnetem akustischem Material, wie
St1andgerauschen“7 (in Presque rien), Eisenbahngeriuschen (in der Etude aux che-
mins de fer) oder Geriuschen, die aus dem Anschlagen von und dem Hantieren mit

23 Vgl. Il risveglio di una cittir (1913/14) von Russolo und Luviatore dro (1914) von Russolos Kolle-
gen Francesco Balilla Pratella.

24 Geriiusche unterscheiden sich der gingigen akustischen Definition gemif von Klingen dadurch,
dass bei ihnen keine Tonhéhe klar erkennbar ist (weil die Frequenzen der Slnusschwlngunﬂcn,
aus denen der Klang zusammengesetat ist, in keinem ganzzahligen Verhilnis zueinander stehen).
D. h. dass die intonarumori gar keine Gerdusche im eigentlichen Sinn produzieren, sondern Klin-
ge, deren Timbres einen vergleichsweise starken Geriiuschanteil aufweisen. In dieser Hinsiche ist
der Name ,intonarumori‘ also irrefithrend. Bei ihnen handelt es sich nicht um Geriuschinstrumen-
te.

25 Das Stiick gehore zur Sammlung Evude aux objets.

26 Pierre Schaeffer, La musique concréte [1967], 2. Aufl,, Paris 1973, S. 35.

27 Presque rien fasst die soundscape cines Tages am Str: md des kroatischen Fischerdorfes Vela Luka in
21 Minuten zusammen.
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Glasscherben, Papier sowie Metallblechen- und miinzen (in den ,Objets multipli-
¢s) entstehen.?8

Sucht man, anhand eines Vergleichs sich die Funktionsweise der musique con-
créte niher vor Augen zu fiihren, so bietet sich entgegen der terminologischen Ver-
wandeschaft nicht die konkrete Kunst®’, sondern der Abstract Expressionism an.
Beide teilen den Fokus auf das Material — in der Malerei die Farbe, in der Musik
das Schallereignis als Stoff der Gestaltung. Der Abstract Expressionism zielt unter
Verzicht auf das illusionire Abbild auf die Sichtbarmachung der Materialitit der
verwendeten Materialien, wie z. B. der Farben, (Man denke an die geradezu hap-
tischen Farbmassen auf Leinwinden von Jackson Pollock und Clyfford Still.) Die
konkrete Musik verwendet ein Klangmaterial, das sich fiir die Verarbeitung im
herkémmlichen, an Tonhéhen- und Rhythmusstrukturen orientierten, musika-
lischen Referenzsystem wenig eignet, und riicke auf diese Weise, indem quasi iib-
liche Attraktoren nicht vorhanden sind, das Klangobjekt — Scheppern, Klirren so-
wie vorbeigleitende Klangblécke und andere filigrane akustische Flugobjekte in
Schaeffers ,,Objets multipliés“ und ,Objects étendus® — in das Zentrum der Auf-
merksamkeit. Dass Schaeffer in der Tat eine anti-referentialistische und anti-semi-
otische Prisenz seiner Klangobjekte anstrebre, artikuliert er in seinen theoretischen
Schriften. Hier grenze er explizit die Klangobjekte, die er auch ,étres sonores”
nennt, vom ,,son comme signe, also von der Klangkonfiguration als Teil eines
Symbolsystems ab.3°

Fiir Schaeffers Verarbeitung des aufgezeichneten akustischen Materials ist dabei
typisch, dass die urspriinglichen T imbrequalititen — Eisenbahngeriusche z. B. -
tiberformt und, shnlich wie die Textilfetzen in den kubistischen und abstrake-ex-
pressionistischen Collagen Braques und Picassos bzw. Rauschenbergs, in einen
hochartifiziellen Kontext eingeschmolzen werden. Realititshaltig sind Schaeffers
aus kiinstlerischer Verfremdung hervorgehende objets sonores damit nur bedingt.
Was Peter Biirger fiir die Wirkung der Realititsfragmente in der avantgardistischen
Kunst feststellt, niimlich dass ,die Einheit des Bilds als eines in allen Teilen von der
Subjekrivitit des Kiinstlers gepriigten Ganzen zerstére witrde®?', gile fiir Schacffers
Werk gerade nichr.

Geradezu vorbildlich erscheint demgegeniiber Ferraris Presgue rien: State klang-
licher Strukturen vernimmt der Horer Objekee und Ereignisse aus der nicht-musi-
kalischen AuRenwelt: gackernde Hihne, tuckernde Traktoren, Gespriche der
Dorfbewohner, Schritte im Sand. Bis zu welchem Grad gelingt es Presque rien also,
Realitit und Substanz, wie sie Gumbreche und scine Kollegen aus der Geisteswis-
senschaft herbeisehnen, im Werk unmittelbar zu vergegenwirtigen? Die Strandge-
riusche sind zweifellos ,pure’ Realitit; von einer kiinstlerisch-fiktionalen Uberfor-

_
28 Nichralle Kompositionen der musigue concréte basieren auf Tonaufnahmen. Eine Reihe der Stiicke
gehdren zur elekeronischen Musik, d. h. sie verwenden synthetisch hergestelltes Klangmaterial.

29 Die konkrete Malerei hat nicht Materialitit und Substanz, sondern abstrakee geometrisch-mathe-

matisch orientierte Formen zum Thema,
30 Schaeffer (wie Anm. 26), S. 35 £,
31 Biirger (wic Anm. 17), S. 104.
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mung kann, bis auf die Selektion, die die Begrenzung der Kompositionsdauer auf
21 Minuten mit sich bringt, nicht die Rede sein. Doch inwieweit treffen wir in
Presque rien eine Manifestation von Realitit an, die als ein Realiitsefféks (im mehr-
fachen Sinn: d. h. als Sichtbarwerden eines Ab- oder Prisenten) zu bezeichnen
wire? Erfiille sich Realitit, die durch eine Realititsfacette als Ausgleich fiir ein
Ubermaf$ an Zeichenhaftigkeit im Kunstwerk erlebbar gemacht werden soll, in der
simplen Prisentation schlichter Wirklichkeit? — Beim Realititsbegriff, auf den mit
Dichotomien wie ,Realitiit vs. Fiktion, ,Materialitit vs. Referendalitiit’, ,Ding vs.
Zeichen', ,Phinomen vs. Sinn abgezielt wird, handelt es sich um eine Realitit (im
emphatischen Sinn), in der sich das ,Eigentliche’ und die ,wahre Natur® manifestie-
ren. Eine solche Realitit (im emphatischen Sinn) tibersteigt die alltigliche Realicit.
Die Exposition der blofen realen Auf8enseite und Oberfliche aber erzeugt keines-
wegs einen solche Alltagserfahrung iibersteigenden Realititseffeke. Die Realitit und
Phinomenalitit, die Presque rien zu Gehor bringt, bleibt schal und unbedeutsam.
Die radikalste Form der Integration von akustischer Realitit ins Kunstwerk
diirfte 4’33” (1952) von John Cage sein: Zeichen existieren, wie unter 1. bereits
dargelegt, deshalb, weil der Mensch — und nicht nur er”” — ein Sinn und Zeichen
produzierendes Wesen, animal symbolicum (Cassirer)®, ist, das sich der Sinnpro-
duktion und des Zeichenerzeugens und -lesens nicht enthalten kann und fiir den
die Welt daher ein ,web of significance® (Geertz)*, ein ,, Textuniversum® (Bshme/
Scherpe)® darstellt. Mit diesem Sachverhalt spielte Roland Barthes 1968 in seinem
Aufsatz ,Der Wirklichkeitseffeke”, in dem er den Zeichenprozess als unendliche
Iteration von Referenzverhiltnissen, d. h. als unendliche Verkettung von Signifi-
kanten darstellte, die jeweils selber als Signifikate fiir weitere Signifikanten dienen
und die keinen Ausweg, keinen Ausblick auf die Dinge oder Phiinomene selber
zulassen: ,,Das Fehlen des Signifikats zugunsten des Referenten®, d. h. der Materi-
alicit des Dinges oder Phinomens diesseits des Sinns, erzeuge lediglich ein einziges
Signifikat, das ,Signifikat des Realismus**. So iiberpointiert radikal Barthes’ apo-
retische Feststellung beziiglich einer Zuginglichkeir der unmittelbaren Wirklich-
keit, der Materialitiit, Substanz ete. auch sein mag, macht sie doch auf einen Sach-
verhalt, die allseitige, flottierende Sinnproduktion und Zusammenhangsstiftung

-

32 Neuesten Forschungen gemif operieren auch einige Tierarten, Primaten in erster Linie, mit Zei-
chen,

33 ,Anstatt den Menschen als cin animal rationale 2u verstehen, sollten wir ihn daher als ein animal
symbolicum definieren®, Cassirer (wie Anm. 2), S. 40,

34 ,/The concept of culture I espouse [...] is essentially a semiotic one. Believing, with Max Weber,
that man is an animal suspended in webs of significance he himself has spun, I take culture to be
those webs, and the analysis of it to be therefore not an experimental science in search of law but
an interpretive one in search of meaning®. Clifford Geertz, . Thick Description®, in: ders., The
Interpretation of Cultures, New York 1973, S. 5.

35 Harumute Bshme, Klaus R. Scherpe, ,Zur Einfithrung", in: dics., Literatur und Kulturwissenschaf-

ten, Reinbek b, H. 1996, S. 7-24, hier: S. 15.

Roland Barthes, ,Der Wirklichkeitseffeke* (1968), in: ders., Das Rauschen der Sprache. Kritische

Essays IV, aus dem Frz. v. Dieter Hornig, Frankfurt a. M. 2006, S. 164-172, hier: S. 171.

<

36



144 BEATE KUTSCHKE

aufmerksam, die natiirlich auch fiir die Musik gilt — und an der sich John Cage in
vielen seiner Werke abarbeitete.

Cages Anliegen ,to let sounds be themselves“¥, also in phinomenologisch-se-
miotischer Terminologie das Anliegen, die Eigenqualitic der Klinge, ihr Timbre,
ihre Lautstirke, ihre Artikulation, jenseits — oder: diesseits — aller Sinnzusammen-
hiinge und Referentialitit sichtbar zu machen, lisst sich zwar aus seinen theore-
tischen Kommentaren und der Anlage seiner Werke herauslesen, letztlich stellen
die jeweiligen Werkkonzeptionen jedoch keine Garantie fiir die Einlésung seiner
Intentionen dar. Zwar fiillen den Werkrahmen von 4733, der durch das Offnen
und Schlieflen des Klavierdeckels angezeigt wird, von aufen zufillig in den Kon-
zertsaal hineinstromende Umweltgeriusche, die insofern als wahrhafte, ginzlich
unbearbeitete Realititsfragmente zu bewerten sind; dass diese vom Hérer jedoch
auch wirklich als zusammenhanglos wahrgenommen werden und er in der Folge
die Aufmerksamkeit auf die Klangqualitit als solche und jeden einzelnen Klang
richtet, liegt allein in der Entscheidung des Perzipienten. Die Isoliertheit der Klin-
ge kann von ihm als Hindernis zur Sinn- und Zusammenhangsgenerierung emp-
funden werden, in dessen Folge er Zuflucht zum Klang als solchem, seinem Timb-
re, seiner Artikulation, seiner Lautstirke nimmr; die Isoliertheir der Klinge kann
aber genauso gut als eine Herausforderung wirken, das akustisch Isolierte zueinan-
der in Bezug zu setzen. Dass letztere Option vom routinierten Neue-Musik-Perzi-
pienten gerne wahrgenommen wird und dass das Gelingen von Cages Konzept von
433”insofern also in Frage gestellt ist, darauf hat bereits Wolfgang Rihm aufmerk-
sam gemacht.3

Ob ein aus der auermusikalischen Realitit sammendes Schallereignis, das im
Rahmen eines musikalischen Kunstwerks prisentiert wird, als ein solches wahrge-
nommen wird oder ob es gemif kulturell eradierten Hérmustern als Element eines
komplexen Referenz- und Symbolsystems zur Kenntnis genommen wird, hiingt
also entscheidend von der Einstellung des Perzipienten ab. Es ist diese horperspek-
tivische Offenheit, auf der z. B. der Erfolg von Luigi Nonos La Fabbrica illumina-
ta, einem Stiick fiir Stimme und Tonband von 1964, beruht. Das Material fiir
die Komposition besteht zu einem wesentlichen Anteil aus Fabrikgeriuschen, die
Nono vor Ort, in einem Walzwerk in Genua, mitgeschnitten hat und mirtels
herkémmlicher Verfahren der elektronischen Komposition mit synthetisch herge-
stellten Schallereignissen zu einem stilistisch homogenen Werk verarbeitet hat. Be-
merkenswerterweise fand es bei zwei sehr unterschiedlichen Horergruppen Aner-
kennung: sowohl bei den Liebhabern der Avantgardemusik als auch bei einem eher
ungewdhnlichen Rezipientenkreis der Neuen Musik, den Arbeitern verschiedener
italienischer Fabriken in Genua-Cornigliano, Sesto San Giovanni bei Mailand,

37 John Cage, ,Experimental Music” [1957/58}, in: Silence, Middletown, Connecticut 1960, S. 7-12,
hier S. 10.

38 Die Verfasserin kann leider nicht rekonstruieren, in welchem Zusammenhang — schriftlich oder
miindlich, in einem &ffentlichen Vortrag oder in einem privaten Gesprich — Rihm diese Uberle-
gung geduflert hat.
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Triest, Mestre, Turin und Reggio Emilia, denen Nono sein Werk vorfiihrte. Die
Avantgardeverfechter goutierten — und goutieren noch heute — die Komposition,
ohne dass die Segmente aus der auflermusikalischen akustischen Umwelt, um des-
sen Herkunft der Nono-Kenner selbstverstindlich weif8, als solche eine besondere
Rolle spielen — etwa als Reminiszenzen an den alltiglichen Lirmpegel bei der Fa-
brikarbeit, mit der der iibliche Horerkreis von Avantgardemusik in der Regel nicht
in Beriihrung” kommt. Diese beschrinkte Rezeptionsweise ist deshalb maglich, weil
der fiir die Asthetik der elektronischen Musik charakeeristische Geriusch- und
Klangpool, das Spektrum an ,typischen® Timbres und Schallereignisverliufen —
knallartig beginnende und abrupt endende, blockartige Klinge z. B. — mit maschi-
nen- und fabrikhaften Geriuschspektren identisch ist. Das bedeutet letztlich aber,
dass die Klinge von La Fabbrica illuminata — je nach Horerfahrung — wahlweise als
abbildende Fabrikgeriusche oder als elektronische Musik gehdrt werden kénnen.
Diese ,Doppeldeutigkeit’ der Komposition erklirt, warum den Arbeitern, so No-
nos stolzer Bericht, nach dem Héren von La Fabbrica ,plotzlich bewusst [wurde],
unter welchen akustischen Bedingungen sie arbeiteten® und sie sich iibetlegten ,ob
das denn so sein miisse, und ob es nicht eine Méglichkeit g[d]be, das zu in-
dern.“¥

II1.

Als letztes Beispiel fiir die Verarbeitung von herkémmlich nicht-musikalischem
Material, von Geriuschen als Realititsfragmenten in Werken der Avantgardemusik
méchte ich die Komposition driiber...(1972/73) von Gerhard Stibler vorstellen.
Sie weicht den erwihnten Aporien (der traditionellen kompositorischen Verarbei-
tung von Geriuschen; der Verwendung von Schallereignissen, die ,blof3e’ Realitit
nicht iibersteigen; dem kognitiven Automatismus zur Referenzbildung) aus — und
produziert Realititseffekte durch eine doppelte Volte.

Die Bedeutungsdimensionen des Werkes — gerade in Bezug zum vorliegenden
Untersuchungsthema ,Realititseffekte’ in musikalischen Kunstwerken des 20. Jahr-
hunderts — werden dabei insbesondere vor dem Hintergrund des Entstehungskon-
textes sichtbar: Im Zuge der Studenten- und Protestbewegungen im Umfeld von
,1968° entwickelten sich zu Beginn der 1970er Jahre die alternativen und skolo-
gischen Bewegungen. Der typisch alternative Lebensstil, der sich in Bioernihrung,
Landkommunen und Naturholzmébeln sowie einer gesteigerten ,Sorge um sich
selbst’ (Foucault), in einem Korperkult und Gesundheitsimperativ manifestierte,
operierte dabei im Wesentlichen als eine Gegenbewegung gegen den Verlust an
Authentizitdt. Die erste Natur des Menschen, sein natiirliches Wesen — so in etwa
lautete die damalige Grundargumentation — werde durch die moderne Gesellschaft
und Kultur, insbesondere die Technisierung und Rationalisierung, die dem Men-

39 Luigi Nono in einem Interview mit Hansjérg Pauli. Hansjorg Pauli, Fiir wen komponieren Sie ei-
gentlich?, Frankfurt a. M. 1971, S. 120.
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schen bereits zur zweiten Natur geworden sei, im Groflen und Ganzen unter-
driicke.

Die konzeptionelle Differenzierung zwischen erster und zweiter Natur, wie sie
bis in die antike Philosophie zuriickverfolgt werden kann®®, evozierte dabei einen
emphatischen Naturbegriff, der tiber Natur im gegenstindlichen Sinn, d.h. im
Sinne eines , Bereichs der Wirklichkeit, der ohne menschliches Zutun entsteht bzw.
existiert*! und von dem die Kultur und Gesellschaft unterschieden sind, hinaus-
geht. Die Rede von der ersten Natur implizierte die Idee einer ,wahren Natur der
Dinge“*, ciner Natur, die Synonym fiir Essenz, Wesen oder Kern ist und die die
eigentlichen, eben die ,wahren®, authentischen Qualititen eines Lebewesens oder
Dinges bezeichnet. Als Paradigma von erster Narur innerhalb einer umgreifenden
und iibergriffigen Kultur galt dabei der menschliche Kérper, der sich, so die dama-
lige Argumentation, der Kultivierung weitgehend widersetzt. Fiir diese Einsichten
konnten die Alternativen und Okobewegten an die Frankfurter Schule® ankniip-
fen, die diese Zusammenhinge bereits in den 1940er Jahren dargelege hatten.

Dem von den neuen sozialen Bewegungen artikulierten Bediirfnis nach Authen-
tizitde (in Hinsicht auf Natiirlichkeit) korrespondiert bis zu einem gewissen Grade
das Bediirfnis nach Realitit, Materialicit, Substanz und Essenz, also anti-semio-
tischer und -hermeneutischer Authentizitit wie es Cassirer, Huxley, Mersch und
Gumbrecht artikulieren. Die Isomorphie zwischen philosophischem Gedankengut
und linksintellektueller soziopolitischer Ideologie ist dabei insofern kein Zufall, als
Kérperverlust und referentielle Hypertrophie der Verbalsprache miteinander ver-
wandt sind; mit dem Siegeszug der Verbalsprache gehe, so Sybille Krimer, die
»Entkdrperung der Sprache“ einher.4 Die Revitalisierung von Natur und von Kér-
petlichkeit in den 1970er Jahren und das philosophische Programm einer Rekons-
tituierung von Realitit, Substanz, Materialitit und Essenz sind also von der Sache
her eng miteinander verschrinke. So stelle Mersch sein Plidoyer fiir die Entbergung
der Materialicit der Zeichen®s in die Tradition des Korperdiskurses, der aus dem
Kérperkult im Umfeld der neuen sozialen Bewegungen zu Beginn der 1970er ]ahr(e
emergierte und in den Geisteswissenschaften seit den 1980ern intensiviert wurde.

40 Reinhard Mocek, Art. ,Natur®, in: Hans Jorg Sandkiihler (Hrsg.), Enropéische Enzgyklopéidie zu
Philosophie und Wissenschaft, Hamburg 1990, S. 508-515, hier: S. 508 u. 509.

41 Ebd., 1990, S. 508.

42 Ebd., S. 509 [Hervorh. B.K.].

43 Die Kritische Theorie der Frankfurter Schule, insbesondere die Dialektik der Aufklirung, hatte ein
Bezichungsgefiige aus der alles unter ihr Gesetz zwingenden Rationalisierung, der Vorherrschaft der
technisch-instrumentellen Vernunft und der ,Naturbeherrschung® (oder auch des ,Naturzwangs*
und der ,Naturverfallenheit) entworfen, das implizit Natur, Natiirlichkeit und Kreaviirlichkeit als
erstrebenswerte, von der Rationalisierung und Technisierung unterdriickte Gegenkategorien nahe
legte. Der Naturbeherrschung und der Inkorporierung soziotechnischer Zwiinge als zweiter Nartur
sollte die eigentliche, die authentische oder wahre Natur entgegengesetzt werden, Max Horkheimer,
Theodor W. Adorno, Dialektik der Auflliirung [1947), Frankfurta. M. 1969, S. 15 und 39.

44 Krimer (wie Anm. 21), S. 66.

45 Mersch (wie Anm, 2).

46 Vgl. Dietmar Kamper, Christoph Wulf (Frsg.), Die Wiederkehr des Korpers, Frankfurca. M. 1982.
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Abb. 2: Hassler-Noten aus: Gerhard Stibler, driiber...[1972173]
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Insofern als das Authentizitiesbediirfnis der Alternativ- und Okobewegungen und
~— von philosophischer Seite — der Ruf nach einer Wiederaufwertung der Realien
und des Substandellen zwei Ausprigungen der selben kulturkritisch motivierten
Unzufriedenheit darstellen diirfren, bietet es sich an, den jiingst aufs Neue be-
schworenen Verlust von Realiti, Substanz, Materialitit und Essenz unter dem kL}l—
turkritischen Leitgedanken des Verlustes an Authentizitiit zu subsumieren. Es ist
diese Perspektive, von der aus Stiblers Komposition driiber... sich als Beitrag zum
Gegenprogramm ;Riickgewinn von Authentizitit zu erkennen gibt. Der oben dar-
gestellte Bediirfniskomplex — die Wertschitzung von Natiirlichkeit und Korper-
lichkeit — inspirierte Gerhard Seibler zu seiner Komposition driiber. ... Die Schall-
ereignistypen, die in dem Werk erklingen, sind zu ca. 90% Schreie.

Sieben der Aktiven Schreier?” artikulieren, orientiert an den minuzidsen, sekun-
dengenauen Partiturangaben, verschiedene Sorten von Schreien — Frcudenschre.ic,
Angstschreie, selbstzerstorerische Schreie, verzweifelte Hilferufe, gewalttitige
Schreie. Sie schreien ,,sehr laut, kaum Unterbrechungen®, ,mit héchster Intensicit”
oder ,brutal, derb“. Neben den Schreien sollen die Aktiven Schreier zusitzlich an-
dere emotiv-expressive Laute ausstofen wie Grohlen, Lstindig Luft Einzichen® und
Lachen sowie bestimmte Gesten ausfithren wie ,wilde Bewegungen des Korpers®,
»stark gestische Artikulation® und ,, Toben, sich auf dem Boden wilzen®. Dem ach-
ten Aktiven Schreier weist Stibler eine Sonderrolle zu, indem dieser iiber zehn
Minuten die Anfangstakre, die immer wieder selben, wiederholten fiinf Takte aus
Hans Leo Hasslers fiinfstimmiger Motette auf dem Psalm 119, 1.2., als Wiederho-
lungsschleife vortrdgt. Der Psalm lautet bezeichnenderweise ,Ad dominum cum
tribularer, clamavi (,Ich rief zum Herrn in meiner Bedringnis). Die Aktion des
Schreiens, die gemif} den Partiturinstruktionen von den Aktiven Schreiern ausge-
fithre werden soll, wird durch den Hassler-Vortrag verdoppelt. Die Darstellungsi
mittel des Schreiens sind dabei freilich jeweils unterschiedliche: die Performanz auf
der Bithne (ausgefiihre durch sieben der Aktiven Schreier), die verbalsprachlich
zum Ausdruck gebrachte Reflektion auf das eigene Tun (artikuliert im Text der
Hassler-Motette) und die Transformation des ,kultivierten* Gesangsvortrages der
Hassler-Melodie in ein geschriecenes Heulen, indem Stibler den 8. Aktiven Schrei-
er auffordert, die Melodie, jeweils einen halben Ton hoher beginnend und damit
bald den Ambitus des Singers iiberschreitend, zigmal zu wiederholen.

47 driiber... [1972/73] ist fiir 8 Aktive Schreier, Violoncello, Syntheziser und Tonband. Gerhard
Stibler, dritber... [1972/1973] (Partitur), 0.0. 0.].
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Was driiber... mit dieser Wahl des klanglichen Marterials erzielt, ist die Inszenie-
rung von Authentizitit und zwar auf zwei verschiedenen Ebenen: 1. Von einer semi-
otischen Perspektive aus, die unter Zeichensystemen in erster Linie konventionali-
sierte, kulturell gewachsene Zeichensysteme, d. h. ,Zeichensysteme als Kulturformen*
begreift, fungieren Schreie als Paradigmen erster Narur und Authentizitir, also Rea-
liciit im emphatischen Sinn. Denn im Vergleich zu den Konstituenten von Verbal-
sprache und Musik (artikulierte Worte und prizise zu formende, elaborierte musika-
lische Klinge) sind Schreie quasi naturbelassen. Sie stellen bezogen auf die
Kulturleistung ,Sprache’ — sei es die Verbalsprache oder eine musikalische Sprache —
eine natiirlichere Form der Lautiduflerung dar. Die Urmenschen produzierten — so
stellen wir uns die Entwicklung der menschlichen Sprache jedenfalls heute vor — vor
der Entstehung der Verbalsprache blofe unartikulierte Laute; die Laute, die Neuge-
borene auf Anhieb, d. h. vor aller Kulturalisierung und als erstes nach der Geburt zu
erzeugen vermogen, sind Schreie. Der kulturell uniiberformre, kreatiirliche Schrei,
ist insofern sowohl phylo- als auch ontogenetisch der Verbalsprache vorgingig. Er ist
erste Natur, der die zweite Natur, die Verbalsprache, im Laufe des Kulcuralisierungs-
prozesses des Kindes aufgepfropft wird. Vor diesem Hintergrund diirfte es kein Zu-
fall sein, dass Stibler bei einer Auffithrung von driiber... in Erginzung zu den realen
Schreien der Aktiven Schreier ausgerechnet das Geschrei eines Siuglings als Inbegriff
von ontogenetischer Natiirlichkeit und Authentizitit vom Tonband einspielen
lisst. 4

2. Als individuelle spontane AufRerungen eignen sich Schreie denkbar schlecht
als Elemente des musikalischen symbolischen Ordnungssystems, das — in der Tra-
dition Hanslicks — auf zeichensystemimmanenter und konventionalisierter exem-
plifikatorischer Referentialitit sowie, als Basis dazu, auf priziser Artikulation der
Klinge beruht, die wiederum ein ordentliches Maf§ an Selbstkontrolle der Ausfiih-
renden voraussetzt. Naturbelassene, kulturell uniiberformte Schreie funktionieren
vor dem Hintergrund einer solchen musiksemiotischen Konzeption also niche-re-
ferentiell (im Sinne zeichensystemimmanenter, konventionalisierter Referentiali-
tit). Sie sind pri(musik)semiotisch. Sie verweisen nicht in Form gestalthafter Kon-
figurationen (musikalischer Motive, Themen u. 4.) per Exemplifikation gegenseitig
aufeinander. (Genauso wenig nehmen sie wie die Verbalsprache durch mittels Re-
petition konsolidierter Denotation Bezug.)

Insofern bedeutet die Ausstellung von Lauten, die im Unterschied zu herkomm-
lichen konventionalisierten Zeichensystemen in unserer Kultur weder eine musik-
symbolisch-exemplifizierende, noch eine verbalsprachlich-denotative Verweisungs-
funktion besitzen, ein Sichtbarmachen der Materialitit und Substanz der Laute
gegeniiber der Referentialitit und Sinnproduktion, die musikalische und verbal-
sprachliche Laute herkémmlich dominiert. driiber... lisst sich somi als ein Werk
beschreiben, das, das anti-hermeneutische Programm Merschs antizipierend®’, die
Zeichen- oder besser Lauttriiger der Schreie, nimlich Stimme und Korper, ens-stellt

48 3°02” bis 3°12” und 4°12” to 4’177, Seiibler (wie Anm. 47), S. 3 f.
49 Mersch (wie Anm. 2), S. 20.
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und ihre Materialitit und Substanz, ihre Klangqualitit, ihr Timbre, ihren Verlauf
sichtbar macht.

Neben der in Bezug auf konventionelle Musik- und Verbalsprache prisemio-
tischen Qualitit von Schreien besitzen Schreie aber selbstverstandlich eine semio-
tische Qualitic als natiirliche — nicht als konventionelle — Zeichen. Eben aufgrund
dieser natiirlichen semantischen Qualitit kann Stibler in driiber... verschiedene
Schreitypen — Freudenschreie, Angstschreie, selbstzerstorerische Schreie, Hilferufe,
gewalttitige Schreie etc. — vorschreiben. Dariiber hinaus besitzen Schreie jedoch
eine weitere Qualitic als natiirliche Zeichen, die jenseits eines benennbaren seman-
tischen Gehaltes (Ausdruck von Freude, Angst, Aggression u. 4.) liegt und die Krit-
mer in ihren Analysen der Stimme sprachlich einholt: Schreie verweisen, wie gene-
rell Geridusche im Unterschied zu traditionellem musikalischem Material, auf ihre
Geriuschquelle. Schreie besitzen daher, so Krimer, eine elementare Leiblichkeit.
wDer ,Ort* der Stimme [als akustisches Ereignis, nicht als physisches Organ] ist die
Abtivitiit des sie erzeugenden Leibes. Die Stimme ist die Spur des Korpers im Spre-
chen. Das aber heiflt: Der Korper zeigt sich in der Stimme.“*" Schreie verweisen,
wie Geriusche generell, nicht von sich weg, auf ein Signifikat oder einen Refe-
renten, sondern auf ihren Ursprungsort: Kérper und Stimme (sowie die psychische
Verfasstheit beider: Freude, Angst etc.). Schreie sind insofern neben der Botschaft
vor allem auch Manifestation von Existenz. Diesen Charakter der Manifestation
und des ,Auf-sich-selber-Verweisens’ mdchte ich als semiotische Authentizitit be-
zeichnen. Damit fallen aber im Schreien die natirliche Authentizitdt (in onto- und
phylogenetischer Hinsicht) und semiotische Authentizitit (des natiirlichen Zei-
chens) zusammen. Es ist diese doppelte Authentizitit des Materials in driiber. ..,
die Realitit im emphatischen Sinn ausstellt und Schreien als Realititsfacetten da-
mit eine besondere Rolle zukommen lisst. Hierin, in der betonten Ausstellung von
Authentizitit, besteht der spezifische Realititseffekt der Komposition. Es ist Reali-
tit im emphatischen, nicht im alltiglichen Sinn, die Stibler in driiber... vorstelle.

IV.

Allen genannten Stilrichtungen und Kompositionen (arte dei rumori, musique
concréte, Cages 4’33” und Stiblers driiber...) ist gemeinsam, dass sie das musika-
lische Material, das herkémmlich im musikalischen Kunstwerk zur kognitiven
Herstellung von exemplifikatorischen Verweisungszusammenhingen einlidt, so
prisentieren, dass semiotische Verweisungsprozesse weitgehend unstimuliert blei-
ben — ohne dass Verweisungsprozesse damit aber ginzlich still zu stellen wiren, wie
bereits in Bezug auf Cages 4’33 ”angesprochen. Die Prisentation von Material, das
den kognitiven Automatismus der Zusammenhangsbildung kontrafaziert, lidt auf
je spezifische Weise und mit mehr oder weniger groflem Gelingen dazu ein, zwi-
schen Realitit und Materialitit (in einem nicht-emphatischen Sinn) auf der einen

50 Krimer (wie Anm. 21), S. 67 [Hervorh. i. Orig.].
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und Referentialitit auf der anderen Seite, ,zwischen Prisenzeffekren und Sinnef-
fekten“?! kognitiv zu oszillieren.

Dass musikalische Kunstwerke das Oszillieren zwischen Prisenz und Sinn sti-
mulieren, bedeutet aber, dass Realitit und Materialitit nicht, wie Mersch im An-
schluss an Lacan argumentiert®?, ent-stellt werden, oder wie Gumbrecht, Heideg-
ger aufgreifend, nahe legt, sich ensbergen®, sondern dass Présenz — und das deutet
im Selbstwiderspruch auch Gumbrecht an — durch die Auswahl und spezifische
Verarbeitung des Materials (in der Wahrnehmung des Perzipienten) erst hergestellt
wird.”

Die Aufmerksambkeit fiir die Realien, die Schwichung der Fiktionalitit und die
Herausstellung der Materialitit und Substanz des Klangmaterials in den angefiihr-
ten Beispielen schlieft dabei, wie bereits oben erwahnt, keineswegs eine Anderung
des ontologischen Status von Realitit, ihrer (graduell variierenden) Prisenz oder
Absenz mit ein. Der Eindruck von Prisenz, Substanz, Materialitit etc., also von
Realitit, ist vielmehr ein Effeke, d. h. eine Wirkung, resultierend aus der Wahl des
klanglichen Materials (Geriusche aus der nicht-musikalischen Lebenswelt statt
musikalischer, skalierbarer Klinge) sowie dessen Verarbeitung im Werk (das Be-
lassen als Realititsfragmente und das Sichtbarmachen in einer musikalischen
Umwelt, gegen den sich die Realititsfacetten deutlich abheben®). Beide — die Ver-
wendung von Geriduschen aus der nicht-musikalischen Lebenswelt und die Her-
vorhebung solcher unbearbeiteter Realititsfragmente — stimulieren eine kognitive
Fokussierung der Materialitit und Substanz dieses Materials.

Das Gleiche gilt in gesteigertem Maf8e auch fiir den Realititseffeks (Realirit hier
verstanden im emphatischen Sinn); er stellt sich nur dann ein, wenn Realititsfrag-
mente gezielt als Authentisches inszeniert werden. Der Eindruck des Authen-
tischen, wie er besonders deutlich in dritber. .. zutage tritt, beruht dabei keineswegs
auf der bloen Verwendung von Realititsfacetten (den Schreien), sondern emer-
giert aus der Authentifizierung® der Klangproduktion mit gezielten kiinstlerischen

51 Gumbrecht (wie Anm. 3), S. 18.
52 Mersch (wie Anm. 2), S. 20.
53 Gumbrecht (wie Anm. 3), S. 65.
54 Lbd., S.9u.S. 11

Elekeronische Musik ist dementsprechend fiir die Exposition von Maschinengeriuschen wenig ge-
cignet.
JAuthentifizierung® meint nicht ,Authentisicrung®, also den Akt des Authendsierens, d. h. des
JEiir-echt-Erklirens®. Authentisierung erfolgt mittels des performativen, autoritativen Aktes, ei-
nes Sprechaktes z. B., wenn ein Experte ein Kunsewerk fiir echr erldire, oder einer nonverbalen
performativen Handlung, wenn z. B. die Echtheit eines Zeugnisses mittels cines Stempels beglau-
bige wird. Insofern als die Authentisierung einem Ding einen Status ,von auflen’ zuschreibt, kann
dieser Akt auch scheitern: dann nimlich, wenn dieses Ding in Wirklichkeit gar niche echt ist. Das
Ding mag durch den Akt der Authentisierung den Status von Echtheit erhalten; es wird dadurch
aber nicht ratsichlich echt. Authentifizierung meint demgegeniiber, dass die Echtheit eines Dinges
hervorgehoben wird oder in den Vordergrund gestellt werden. Echtheit wird hier also ~ darin dh-
neln sich Authendisierung und Authentifizierung — produziert. Dies geschicht jedoch mit anderen
Mitteln: nicht per Statuszuweisung, Autoritit und Sigel, also durch institutionelle Handlungen,
sondern indem mit dem Ding etwas konkret und physisch gemacht wird, indem es z. B. in ein
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Mitteln: der Auswahl akustischen Materials, das im musikalischen Kontexr als be-
tont anti- oder pri-semiotisch und auerkiinstlerisch-naturverhaftet begriffen wer-
den muss; die Abstinenz von einer Zusammenhinge konstituierenden Verarbei-
tung des Materials. Das der Lebenswelt entnommene Material muss also als ein
solches ,vor-gefiihrt“” werden, damit es als authentisches wahrgenommen wird.

Solch eine Vorfithrung oder Exposition geht iiber das blofe Belassen (wie in
4’33 hinaus. Ganz im Gegenteil: ein suggestiver Effeke, also Schein oder Eindruck
von Realitit, kann sich unter Umstinden iiberzeugender ohne Realititsfragmente
herstellen lassen, wie sich in driiber... deudich zeigt. Schreikaskaden und Schrei-
cluster mit iibergangslos wechselndem Ausdrucksgehalt (Freude, Trauer, Angst
etc.), wie sie driiber... prisentiert, zeichnen sich dadurch aus, dass sie weder zur
Alltagsrealitit, noch zum Bereich der Musik geharen. Sie sind ein inszenatorisches
Mittel. Fiir diesen Sachverhalt — das Authentische ist nicht als solches vorhanden,
sondern es muss produziert werden — spricht auch Stiblers Schilderung der Pro-
bensituation zu driiber...: Die Schreier, Kulturmenschen wie Du und ich, denen
die Produktion von priverbalen, natiirlichen Lauten keineswegs mehr natiirlich ist,
mussten, so Stibler®®, ein dreimonatiges Stimm- und Kérpertraining absolvieren,
um die Schreie sowohl hinsichtlich ihrer Expressivitit und auflermusikalischen Se-
mantik adiquat ausfithren zu kénnen als auch sich selber stimmphysiologisch da-
bei nicht zu schidigen. Der Eindruck des Natiirlichen und Authentischen ist somit
selber Ergebnis harter Arbeit und Kulturleistung.

Museum gestellt wird. Zum Authentisieren vgl. Helmut Lethen, ,,Versionen des Authentischen:
sechs Gemeinplitze*, in: Bshme / Scherpe (wie Anm. 35), S. 205-231.

57 Gumbrecht (wie Anm. 3), S. 11.

58 Telefonat der Autorin mit Gerhard Stibler, 4. Oktober 2005.



