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Gerdusche, Rauschen,

Schall und Klang ... veewee (i

Ich wurde eine Art teuflischer Parsifal,

nicht auf der Suche nach dem heiligen Gral,
sondern nach der Bombe, die das

musikalische Universum sprengen konnte,

um alle Klange durch die Triimmer hereinzulassen,
die man — bis heute — Gerdusche genannt hat.
Edgard Varése (1883-1965)
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Der Li#rm der Produktion

Die kiinstlerische Emanzipation des Gerduschs erfolgte bekanntlich 1913
durch das Manifest Die Kunst der Gerdusche (L’ arte dei rumori) des italieni-
schen Futuristen Luigi Russolo. Er schreibt: »Das Leben der Vergangenheit
war Stille. Mit der Erfindung der Maschine im 19. Jahrhundert entstand das
Gerausch, Heute triumphiert und herrscht das Gerdusch souveran tiber die
Sensibilitat der Menschen. Wir nihern uns so immer mehr dem Ton-
Gerdusch. Diese Entwicklung in der Musik geht parallel mit dem Anwachsen
der Maschinen. Wir miissen die unendliche Vielfalt der Gerdusch-Téne hin-
nehmenl« Filr Russolo befand sich die moderne Musik in einer Sackgasse
aufgrund der Beschranktheit der herkémmlichen Musikinstrumente, Russolo
baute daher neue Instrumente, die Intonarumori, die Gerduschanstimmer.
Mit diesen neuen Geriuscherzeugern wollte er in die »unendliche Vielfalt der
Geriusch-Tone« eindringen. Das »Ton-Gerdusche ist in jenem Klang-Raum
angesiedelt, wo Gerdusche, Schall, Téne und Kliange einem gemeinsamen
Klangraum angehtren. Wie bei Busoni und Varése wird den Maschinen und
der Mechanisierung der Musik ein groBer Anteil an der Entwicklung des neu-
en Klangraumes und der neuen Musik zugeschrieben. Die technogenen
Gerdusche der modernen Welt werden legitimiert und dsthetisiert.

Die kiinstlerische Inthronisation des Gerdusches durch Russolo hat vielleicht
ihre geschichtsmichtigste Wirkung in der Popmusik gehabt, von den Heavy-
Metal-Gruppen bis zur avantgardistischen Noise Music eines John Zorn, Arto
Lindsay, Christian Marclay und den symphonischen Lautstdrke-Hymnen der
militanten Gitarren-Heere eines Rhys Chatham und Glenn Branca. Der Kampf
der Musik gegen den Lirm zeigt sich besonders im Kampf der Musik gegen
Rock, New Wave und Punk.

81




o

O

Wichtiger aber als die Inklusion des Geriusches in den Klang-Raum durch
Russolo war fiir avancierte Kompositions- und Auffiihrungspraktiken die
Emanzipation des Schalls durch Varése. Er selbst liefert uns anliBlich einer
Vorlesung an der Princeton University 1959 die Stichworte: sMein kdmpferi-
scher Einsatz fiir die Befreiung des Klangs und fiir mein Recht, mit jeder Art
von Schall, mit allem, was klingt, Musik zu machen, ist zuweilen als
Wunsch, die groRe Musik der Vergangenheit herabzusetzen, ja sogar sie zu
verwerfen ausgelegt worden ...« Die Emanzipation des Schalls sei jedoch
nicht als Herabsetzung der Musik zu verstehen, sondern als Sehnsucht,
»unser musikalisches Alphabet zu erweitern«, wie er schon 1916 im New

Yorker »Morning Telegraph« forderte. Varése will ja weiterhin Musik machen,

nur allerdings eine, die mit der sozialen Entwicklung »und mit dem Denken

Schritt halten« (1916) kann. Daher kann er sich nicht auf die alten Klangqua-

litdten und Instrumente beschrinken, sondern will Musik machen »mit
allem, was klingt«. Die stete Suche nach neuen Klangen und neuen Instru-
menten war der Ausdruck seines Einsatzes fiir die »Befreiung des Klangs«,
wie der Titel einer auszugsweisen Sammlung (2966) seiner Vorlesungen lau-
tet. Diese Suche nach neuen Kldngen und Instrumenten hat Varése auch
dazu befdhigt, enorm frithzeitig (1922) das Medium der Elektronik fiir die
Musik zu erschlieBen und die Zusammenarbeit mit Elektronikern zu suchen,

etwa mit René Bertrand, dem Erfinder eines der ersten elektronischen Instru-

mente, des Dynaphones, mit Leon Theremin, der 1920 sein erstes elektroni-
sches Instrument vorgestellt hat, viele Geréte baute, darunter das Thermi-
vox, das Hand-Gesten, die sich in einem Magnetfeld bewegen, in T6ne ver-
wandelt.

Niemand hat daher besser als Varése das Wesen der elektronischen Musik
verstanden, nd@mlich als ein von Umwegen befreiendes Komponieren: »Unser
neues befreiendes Medium — die Elektronik — ist nicht als Ersatz der alten
Musikinstrumente gedacht, deren Verwendung durch Komponisten, auch
durch mich, weitergehen wird. Elektronik ist ein zusitzlicher, kein zerstren-
der Faktor in der Kunst und Wissenschaft von Musik« (1959). Statt iiber eine
Partitur und einen Interpreten kann man in der Elektronik direkt mit dem
Klang arbeiten, daher miversteht Varése elektronische Musik nicht als Kon-
servenmusik toter Tone, sondern im Gegenteil: »Fiir mich bedeutet die
Arbeit mit elektronischer Musik Komponieren mit lebendigen Kldngen, so
paradox das scheinen mag« (1965). Schon sehr frith hatte Varése musikali-
sche Ideen, die mit den vorhandenen Mitteln nur schwer oder gar nicht aus-
zudriicken waren, und angeregt von den Schriften des polnischen Philoso-
phen und Mathematikers joseph M. Hoen&-Wronski (»Musik ist die Verkor-
perlichung der im Klang selbst angelegten Intelligenz«) und von Hermann
Helmholtz’ »Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage
fiir die Theorie der Musik« (1862) kreiste sein Denken »sogar damals schon
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um die Idee der Befreiung der Musik von temperiert?n Sys:cemen, von den
Beschrankungen der Musikinstrumente ...« (1959). Fur Varese.s Ideen .zur
Befreiung des Klanges war auch noch seine Bekanntschaft mit Feruc-cmh
Busoni wichtig (seit 1908), der 1906 seinen epochemachenden utopischen.
Entwurf einer Asthetik der Tonkunst verdffentlicht antte. De.nn auch Buso[;u
setzte sich flir neue Klénge und Klangwerkzeuge em,. da »die Entfaltung der
Tonkunst an unseren Musikinstrumenten schexter?, die Entfaltung des Korl:-
ponisten an dem Studium der Partituren«. Busoni s.trebte ebenfa}ll.s >>§E1rTxn-
dernislosen Technik, zur tonlichen Unabgegren.zthelt«, denn »frs:t ist le' non
kunst geboren und frei zu werden ist thre Bestnmmuryg«. B.usonlsM A\_/Ea‘:.sxztm—
gegen die Beschrankungen der Partitur und der he.rkommhcht_en usi C;n it
mente, die jeden »freien Flugversuch des Kom.ponlst§n<< }/ere(teln, L_m .se !
Fofderung nach der »Freiheit der Tonkunst« bilden wichtige Bausteine in
8 sBefreiung des Klanges«. )
g?fé::r;ii?\g denglanges von der Musik fithrte zur einschnexde:jstendtér:d
folgenreichsten musikalischen Umwélzung, zu‘m fundamer.\talen jom a_
Musik im 2o0. Jahrhundert, ndmlich zur Definition der Musik als. f>son org
nisé«, als organisierter Schall, als organisierter Ton, als orgam:c.lertesll
Gerdusch. Damit hat Varése auch das Gespenst gebannt,. das {iber a elr
Musik lauert, den Larm. Denn »was ist Musik denn letztlich andel;?s ias i
organisierter Larm2« (1962) Durch die Befreiung de-:s Klange.:s hat ares<_a ‘
Feind des Klanges, den Ldrm, in die Musik selbst inkorporiert. »Wenn J? e
Art von Schall« das Rohmaterial von Musik sein kann, dann auch der Larm,t
der ja ebenfalls Schall ist. Dann ist auch jedes sc?lall.erzeuge::\de Ins’frim:n
den Musikinstrumenten dquivalent. Bei dieser objel_mven 'Gleihchwertlgﬁeld
aller Klange und Schallfrequenzen wird Lirm ein rein §ubjekt|ves ErnI;:)ﬁj : e:,
namlich »jeder Klang, den man nicht mag« (1962). Bei der er§ten Aul rung
von Varéses »Arcana« 1932 in Europa wurde dies.e neue Musnf der K al?lg- ]
Emanzipation denn auch sténdig als »sinnloser.Lan.'n« oder »smnlo's% ang
ferkelei« bezeichnet. Diese Musik »hat mit Musik iuchts .zu tung, h1.e es.
Die hiufige Bezeichnung von Varéses Musi.k a!s Larm zelg-te r}ur, \;vxe neucl
seine Musik war, wie sehr seine neue musikalische Orgamsatnons orm L;l
seine neuen Instrumente die Fundamente der PUrgerl}chen Kultur é'n%\nt:];.f
Denn »in der Tat wurde alles Neue in der Musik, .YVO immer es zn\J/naF S
widerspenstig konditionierte Ohren stieB, sj(ets Lam} genannt« (T ar:aslelmS
1962). Der organisierte Ton war nicht nur eine EnNerferung des gnh nde;ts
sondern auch des Denkraums, in dem die neue Musuk. des 20. Ja rku " R
von der musique concréte bis zur elektronisch.en Mt}snlf, entstehe.‘rz c;J.nn u.n
Die Befreiung des Klanges allein garantierte die Freiheit der Musik, {e n "
auch Gerausche jeder Art, Schall jeder Frequenz als Klang, als Ton, als mu
i ement verwenden konnte. . )
l\(/E;}rlg;:&P?aflaber auch buchstablich die Musik in den Raum erweitert, Musik

83




A~
)
)

als Bewegung im Raum verstanden und dies »spatiale Musik« genannt. Die
Freiheit der Tonkunst endet also nicht bei neuen Kléngen und neuen Instru-
menten, sondern setzt sich fort in den Raum: »lch denke den musikalischen
Raum eher als einen offenen denn als einen unbegrenzten« (1965). Wenn
allein der Schall das Material der Musik bildet, dann werden auch die Schall-
wellen selbst und somit auch das Medium, in dem sie sich fortpflanzen,
né@mlich der Raum, fiir den »Arbeiter mit Rhythmus, Frequenzen und Inten-
sitdten« (Varése) zu kompositorischen Mitteln. Als Schall im Raum »ist Klang
nichts anderes als eine atmosph&rische Stérung« (Varése 1965). Die raumli-
che Entfaltung des organisierten Schalls, z. B. durch 425 Lautsprecher beim
Poéme Electronique von 1958, bildete Varéses wesentlichste Vorstellung von
Musik, némlich »als K6rper intelligenter Kiénge, die sich frei im Raum bewe-
gen«. ’

Um die wahre Bedeutung der Befreiung des Klanges und der Emanzipation
des Gerdusches zu verstehen, mu man der These Jacques Attalis folgen,
daB »die Welt nicht lesend, sondemn h&rend verstanden wird«, wie er sie in
seinem Buch Bruits (1977), einer politischen Gkonomie der Musik, vertritt.
Platons Diktum folgend, daB an den Staat riihrt, wer an die Musik riihrt,
hort Attali die Musik als Mimesis der sozialen Ordnung. Auch der Code der
Musik beschreibt die soziale Geschichte.

In der westlichen Evolution der Musik unterscheidet Attali drei groRe Peri-
oden im Gebrauch der Musik durch die Macht. Das Ritual ist die erste Pha-
se, in ihr ist die Musik ein Kampf gegen den Larm. Allmahlich kanalisiert,
sozialisiert die Musik den Larm und zeigt durch ihre Ordnung, da® eine
Gesellschaft moglich ist. In der zweiten Phase der Reprasentation wird die
Musik zum Spektakel, die Inszenierung der Gesellschaft durch sich selbst ein
Konzert. Die soziale Ordnung plakatiert sich durch die Harmonie der Noten
und deren Mathematisierung. Der domestizierte Ton soll an die Harmonie
der Welt glauben machen, an die Ordnung des Tausches, an die Legitimitat
des Geldes. Doch durch das Geld degradiert langsam das Gebsude. Stars
entstehen, Meisterwerke, ein Repertoire. Die biirgerliche Gesellschaft stellt
sich selbst zur Schau. Das Orchester mit Dirigent, Solist, Ensemble wird zur
politischen Metapher fiir die biirgerliche autoritdre Gesellschaft. Von William
Godwin, Autor von Political Justice, Caleb Williams (1794) etc., bis Federico
Fellini (Die Orchesterprobe) dient daher das Orchester als Metapher und
Spielfeld fiir die Erprobung des anarchistischen Aufstands, fiir die Utopie der
Herrschaftslosigkeit, fiir die Zertrimmerung der Bourgeoisie. Doch auch so
zerbricht die Harmonie selbst durch die Logik der politischen Gkonomie.
Pathos, Dissonanz, Aleatorik sind Schritte des Zerfalls der Harmonie, in
;jenen sich die Briiche der Gesellschaft, ihre Transformation, wahrnehmen
assen.

Die dritte Ara ist die Repetition. In der Techno-Gesellschaft des postindustri-
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ellen Zeitalters haben die technischen Erfindungen wie Radio, Television,
Magnetophon, Schallplatte die musikalischen Gewohnheiten umgestirzt, das
Haren von Musik aus dem Konzertsaal nach Hause verlagert. Um so mehr
wird natiirlich die Représentanz-Musik zum Ort der bloBen sozialen Repra-
sentanz, zum Spektakel ohne Musik, wo die Stars, der Maestro das eigentli-
che Ereignis sind. Durch die Verschiebung von konzertanter Live-Musik zur
technisch endlos wiederholbaren Konserven-Musik wandelt sich die Musik
vom Fest zum Alltag. Es gibt vom Aufzug bis zur Kiiche fast keinen Ort
mehr, wo die Musik nicht vorhanden ware. Musik wird untrennbar vom All-
tag.
Die technische Repetierbarkeit findet natiirlich Widerhall im musikalischen
Werk selbst: von der repetitiven Struktur der Schlager und der Minimalmusik
bis zur Alltagsmusik von Cage, welche den musikalischen Klangraum fir
banale Alltagsgeriusche offnete. Die endlose Wiederholbarkeit der Konser-
venmusik ist auch die Voraussetzung fir die Musik als Konsumware. In der
Muzak-Musik finden wir die Charakteristika der Konsummusik nur konzen-
trierter als sonst. David O’Neill, einer ihrer Erfinder, sagt selbst: »Wir verkau-
fen keine Musik, wir verkaufen Programmierungen.« Diese sind von Fall zu
Fall verschieden; fiir ein Restaurant (zu Mittag z. B. Musik mit Saiteninstru-
menten, am Nachmittag, wo der Kunde leicht ermiidet ist, flottere Rhyth-
men), fiit ein Biiro, fiir eine Fabrik. Die Muzak-Musik ist jene oberfldchliche
Musik, wo das Wesen der Reprisentationsmusik zur Oberflache auftaucht,
um den unangenehmen Larm der Arbeit zu tilgen. Die Aufzug- und Kauf-
haus- und Radio-Musik, jenes einlullende Geplétscher, ist das Gegenstiick
zum erschreckenden Getsse der Realitiit. Sie soll jene Agonie des Bewuft-
seins erzeugen, wo der Mensch die Herrschaft iiber sich selbst verliert und
dadurch um so leichter den Verfiihrungen des Konsums erliegt. Die klassi-
sche Reprisentanzmusik hat zum Teil eine &hnliche Funktion der Agonisie-
rung des BewuRtseins, um die Realitat zu Ubertonen. Klassische Musik, vom
Madchenorchester in Auschwitz fiir die NS-Bestien gespfelt, zeigt das
Schweigen der Musik zur Realitét. Sie Uibertdnt und unterdriickt die sinister-
ste Realitdt. Konsum- und Kulturmusik treffen einander im Verdecken der
Realitit und in der BewuBtlosigkeit. Die verschiedensten Formen des Bruitis-
mus (Einstiirzende Neubauten, Punk, Heavy Metal, Throbbing Gristle, indu-
strielle Musik, Grunge, Techno) sind daher Anstrengungen, der Realitdt eine
Stimme zu verleihen, das BewuBtsein aufzuriitteln. Der Larm der StraBe soll
auch im Konzertsaal zu héren sein. Der Larm als Aufstand gegen die Repré-
sentationsmusik ist auch ein Aufstand gegen die biirgertiche Kultur und '
soziale Ordnung bzw. eine Invasion des Realen in den luxuridsen, von den
Spuren der Arbeit, der Ausbeutung und des Realen gesduberten Klangraum
der biirgerlichen Gesellschaft (= Konzertsaal). Frithe Formen des Rock ‘n’
Roll, der New-Wave-, der Noise-Musik mit ihrer beschieunigtén Geschwindig-
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keit und ihrem Larm waren solche Invasionen, Schreie des Realen. Jugendli-
che Protestkultur findet in einer Musik, die das erschreckende Getise der
Realitdt, den Ldrm des Alltags steigert, stets ein Medium der Aufiehnung
gegen die zwangsharmonisierte Gesellschaft und die Agonie der Erwachse-
nen.
Musik, die wirklich Musik sein will, intelligible Musik, was mehr ist als hér-
bare Musik, mu8 sich also dem L&rm &ffnen, einen offenen Raum bilden,
durch den alle Schallformen und alle Instrumente, ob musikalisch, ob Larm,
Gerdusch oder Klang, ziehen kinnen. Klassische Musik schweigt zur Realitst.
Gebriill, Gergusch, Getose ist daher oft der legitime Klang des Realen. Der
befreite Klang (von Busoni wie von Russolo, von Varése wie.von Cage
ersehnt) gibt der Realitét die Freiheit und den Raum, wo sie eine Stimme
haben kann. Wenn Cage die Fenster und die Tiiren des Konzertsaals &ffnet,
um den StraBBenldrm hereinzulassen, vollendet er mit einer akustischen
Geste die von Russolo und Varése eingefiihrte Befreiung und Offnung der
Musik, die Beendigung der Représentationsmusik. Da die klassische Msik
zur Realitdt schweigt, mus er die Musik zum Schweigen bringen, um die
Gerdusche, die Klange, die Stimmen, den L&rm der Realitit setbst hérbar zu
machen. Wenn er 4’33 Minuten schweigend vor einem Piano sitzt, wird die
Musik zum Schweigen gebracht, wird das Schweigen der Musik (zur Realitst)
- angeklagt. Das Publikum wird gezwungen, statt Musik den Lirm des Realen
zu hdren. Was Cage {iber Varése geschrieben hat: »He established the pre-
sent nature of music. This nature ... arises from an acceptance of all audible
phenomena as material proper for music. While others were still discrimina-
ting >musical tones from noises, Varése moved into the field of sound its-
elf. That he fathered forth noise ... makes him even more relative to present
musical necessity than even the Viennese masters ...« (1958), gilt fiir ihn
selbst. Wenn Cage in Experimental Music (1975) fordert, »die Tore der Musik
den Gerduschen der Umgebung zu 6ffnen, was zum »total sound-space«
fuhrt, so ist dies ein Echo von Saties Stimme (musique d’ameublement), die
in Cages Schriften fast ebenso definitiv wie die Stimme Varéses weiterlebt.
Man denke etwa an Cages Credo: The Future of Music (1937/58), das den
Band Silence (1961) erdffnet: »! believe that the use of noise to make music
(... we can substitute a more meaningful term: organization of sound) will
continue and increase until we reach a music produced through the aid of
electrical instruments which will make available for music purposes any and
all sounds that can be heard. Photoelectric, film, and mechanical mediums
for the synthetic production of music will be explored. Whereas, in the past,
the point of disagreement has been between dissonance and consonance, it
will be, in the immediate future, between noise and so called musical
sounds.«

Indem die Grenze zwischen musikalischen und nichtmusikalischen Ténen

RA

fiel, also alle Téne, Gerdusche, Klinge im totalen Klangraum zu Musik orga-
nisiert werden konnten, 8ffnete sich die Musik den neuen Gerduschen einer
neuen mechanischen, industriellen Realitit. Musik versuchte nicht langer,
Larm zu dominieren, sondern der Lirm wurde zu einem Teil der Musik. Die
technischen Erfindungen der Industriegesellschaft wie Radio, Schallplatte,
Taperecorder, eigentlich als Mittel der Distribution und Rezeption gedacht,
wurden zu Mitteln der Produktion umgebaut. Nach der Epoche der Experi-
mente mit magnetischen Bandmaschinen (Varése selbst, Pierre Schaeffer,
Cage, Earle Brown etc.) zentriert sich das Interesse heute auf die elektroni-
schen Instrumente, um auf synthetische Weise Kldnge zu produzieren, das
heift, genau die Musik zu machen, die nur aufgrund der Existenz dieser
Gerate moglich ist. Mit der digitalen Sampling-Maschine ist das Ideal dieser
Schule, »alle vorhandenen Téne und alle hérbaren Tone fiir musikalische
Zwecke verflighar zu machen, erreicht. )

Das Rauschen der Interpretation

Seit Cage und der konkreten Musik, seit der experimentellen elektronischen
Musik und der Verwendung von Radiofrequenzen, Rauschsignalen etc. in
den 5oer und 6oer Jahren hat »das Rauschen« einen fast mythischen Status
in der avancierten Musik. Rauschen ersetzt als Zeichen der Modernitét das
frilhere Stigma desselben, die Dissonanz. Cage selbst hat zwar von »noise«
gesprochen, aber in der Tradititon von Russolo und Varése eigentlich
»Gerdusch« darunter verstanden und nicht »Rauschen«, wie heute der infor-
mationstheoretische Fachausdruck »noise« verstanden wird. Aber um so
mehr gilt sein fritheres Statement, daf »in the immediate future the point of
disagreement will be between noise and so called musical sounds«. In der
Tat, zwischen musikalischen Ténen und Klangwelten einerseits und Experi-
menten mit Rauschen andrerseits wird heute die Grenzlinie zwischen Traditi-
on und Avantgarde gezogen. Der Zerfall der Harmonie in der Dissonanz
begleitete die barbarischen Ereignisse der Umwiélzungen der modernen
Gesellschaft, so wie heute das Rauschen unsere postmoderne Gesellschaft
als eine noch viel tiefere Transformation der Musik-ldeologien des Westens,
als ein Zerfall des Klanggebdudes selbst. Denn was auf Rauschen und nicht
mehr auf Klang aufgebaut ist, ergibt kein Musikgebdude mehr. Das postmo-
derne Rauschen beginnt jenseits des Lirms und der Gerdusche, wie diese
jenseits der Musik. Das postmoderne Rauschen erlebt in der repetitiven
Struktur der Minimal Music, im Scratching, im Sampling und in den endlos
wiederholten Signalfrequenzen und Repetitionen minimaler Einzelteile des
Techno und des Ambiente Sounds seine ersten erkennbaren Proliferationen.
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Die ernsthafte Avantgarde inkludiert daher das Rauschen ZE(I*»_.-i)l in die Ana-

lyse musikalischer Phdnomene.

Die privilegierte Position des Rauschens verdankt sich, wie schon gezeigt, 1.
der Musiktheorie und den Kompositionspraktiken von Russolo, Varése, Cage
etc., 2. der Entwicklung der elektromechanischen bzw. digitaten Musikinstru-
mente, aber vor allem 3. auch dem Aufstieg der Informationstheorie und der
Kybernetik in den 5oer und 6oer Jahren, wo der Effekt des Rauschens im
Kommunikationssystem besonders betont wurde. Claude E. Shannons Schrift
Mathematical Theory of Communication (1948), wo das Rauschen eine zen-
trale Rolle einnimmt, wurde zu einem Quellenwerk der modernen elektroni-
schen Musik, fast ein Gegenstiick zu Cages Silence. Der Ursprung des
Begriffs des Rauschens ist im Feld der elektronischen Kommunikation zu fin-
den. Als die Komponisten begannen, mit elektronischen Kommunikations-
mitteln und -medien »Musik« zu produzieren, »Téne« synthetisch zu erzeu-
gen und zu organisieren, stieBen sie unmittelbar auf den zentralen Begriff
des Rauschens. So wie Ldrm als Gegenstiick zu Musik aufgefa3t wurde, wur-
de Rauschen als Gegenstiick zu Information definiert. Rauschen st&rte, tritb-
te und verunreinigte die Information, wie Ldarm die Musik. Lirm und Rau-
schen wurden daher gleichgesetzt. Da »fehlende Information« 1894 von L.
Botzmann als Entropie definiert worden war, wurde Rauschen auch mit
Entropie identifiziert. Ldrm, Rauschen, Entropie auf der einen Seite, Musik,
Organisation, Information auf der anderen Seite. Nach der Emanzipation der
Dissonanz durch Schénberg und der Pause durch Webern gilt das Bestreben
zeitgendssischer Avantgarde der Emanzipation von Ldrm, Rauschen, Entro-
pie. Sie kann sich dabei auf eine andere Tradition der naturwissenschaftli-
chen Begriindung von Information stiitzen als die bisher vertraute.

Nach der Erfindung der Telegraphie 1832 durch T. B. Morse, der Ubermitt-
lung von Botschaften durch die Ab- oder Abwesenheit eines elektrischen
Stromes, tauchten sogleich Fragen nach den Grenzen der Geschwindigkeit
und Deutlichkeit der Signaliibertragung auf. Externe Stréme sind immer vor-
handen, die mit dem gesendeten Signal interferieren und storen, d. h. die
Unterscheidung zwischen alternativen Signalen erschweren. Die Stdrungen
durch diese Strome, die »noise« (Rauschen) genannt wurden, galt es natiir-
lich soweit wie moglich zu reduzieren. Harry Nyquist publizierte erste wichti-
ge mathematische Beitrdge zur modernen Kommunikationstheorie: Certain
Factors Affecting Telegraph Speed (1924) und Certain Topics in Telegraph
Transmission Theory (1928), in denen er zeigte, wie die Geschwindigkeit der
Signaliibertragung erhoht werden kann, und in denen er auch die logarith-
mische Funktion als VergleichsmaR der Information einfiihrte. R. V. L. Hart-
ley gab in Transmission of Information (1928) eine erste formale Definition
der Information, die er als Sequenz von Symbolen betrachtete:

H=nlogs
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wobei H die Informatié-,.,a}er Botschaft, der Logarithmus der Anzahl der mog-

lichen Symbolsequenzen ist, n die Anzah! der gewdhlten Symbole und s die

Zahl der Symbole, die zur Verfiigung stehen.

Im Krieg wurden die Fragen des Rauschens dringlicher als zu Friedenszeiten,

denn es kam z. B. darauf an, »noisy« Radardaten richtig zu interpretieren.

Gesucht wurden Vorrichtungen, welche die Rausch-Signale ausfilterten. A. N.

Kolmogoroff und Norbert Wiener l5sten diese Probleme. Im selben Jahr

(1048), in dem Wiener sein Buch Cybernetics veriffentlichte, publizierte

Claude E. Shannon seinen beriihmten Artikel The Mathematical Theory of

Communication, die Ergebnisse §einer »Kryptografie- und Decodierungsfor-

schungx fiir die U.S. Armee, soweit sie nicht der Geheimhaltung unterlagen.

Shannon betonte besonders den Effekt des Rauschens im Kommunikations-

system bzw. im Informationskanal, wie man seinem beriihmten Schema des

Kommunikationssystems entnehmen kann. Denn semantische Aspekte der
Kommunikation sind fiir den Ingenieurs-Aspekt der Kommunikation irrele-
vant, das fundamentale Problem der Kommunikation besteht fiir ihn einfach
darin, wie man eine Botschaft an einem Punkt méglichst exakt reproduzie-
ren kann, die an einem anderen Punkt ausgewahlt wurde.

Es war der schon genannte Nyquist, der den von J. B. Johnson entdeckten
elektrischen Schwankungen, welche die Hitze verursachte, den Namen
»Johnson noise« oder »thermal noise« gab. Dieses Rauschen ist ein beson-
ders einfaches, universales, unvermeidbares Rauschen, das Signaliibertra-
gungssystemen natiirliche Grenzen setzt. Rauschen wird also zu jedem Sig-
nal addiert. Jede Botschaft wird durch Rauschen gestort, sei es wahrend der
Ubertragung, sei es beim Empfinger. Nach dem Empfang eines Signals
bleibt immer eine unerwiinschte »uncertainty« (UngewiRheit, noise), darii-

. ber, was die gesendete Botschaft wirklich war. Als zusatzliche Vorrichtung
hat Shannon einen Beobachter eingefiihrt, der die Abweichung zwischen
gesendeten und empfangenen Daten, auf die eine oder andere Art von »noi-
se« verursacht, korrigiert.

Shannon hat mehrere Methoden entwickelt, um die Kanalkapazitit eines
»noisy channel« zu definieren, dessen Grenzen eben die Entropie, die stati-
stische Ungewifheit, setzt. H = — Zp;log p; ist die Entropie der Menge der
Wahrscheinlichkeiten p, ... p. Der Shannonsche Beobachter, der beides
sieht, namlich was gesendet und was aufgrund der vom Rauschen verur-
sachten Fehler verzerrt empfangen worden ist, notiert die Fehler und {iber-
mittelt die Daten Gber. einen »korrigierenden Kanal« oder einen »fehierkorri-
gierenden Code« zum Empfénger, der die Fehler ausbessert. Wenn Hy(x) die
Menge der zusatzlichen Informationen ist, die pro Sekunde ben&tigt wird,
um die empfangene Botschaft zu korrigieren, dann k&nnen wir die Grenze
der Kanalkapazitat fir Kandle mit Rauschen definieren: Ein diskreter Kanal
habe die Kanalkapazitdt C und eine diskrete Quelle die Entropie H per

B i xS e
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Sekunde. Wenn H < C, dann gibt es einen Code,
Quelle tiber den Kanal mit einer beliebig kieinen
werden kann. Es wird alsg angenommen, es gib
der die Fehler, das Rauschen der Informationsqu
kanals korrigiert. Man zahlt offensichtlich einen
die Botschaft unsere UngewiRheit {iber den Zust
reduziert sie die (thermodynamische) Entropie d
der Entropie erhdht aber die freie Energie des S
zum Minimum an Energie ist, das notwendig ist.
tragen. Der Preis, den man fiir Information iiber
und der zur Reduktion der (thermodynamischen,

eines Systems fiihrt, ist proportional zur (informa
pie der Signalquelle,

hoch, weil sonst ein
Entropie und Inform
Preis entweder vom
ein Preis fiir Informa
Entropie ist ein MaR
Systeme, immer wenj
Entropie assoziiert. D
Grund der Entropie. |
rie wird Information
Wabhl, Entropie und !
Wahimdglichkeiten,
Wahl, desto gréRer
schen bedeutet abe
meinen kdnnte: erh
erhdhte Freiheit de
braucht also ein V.

so daf der Qutput der
Fehlerfrequenz tibertragen
e einen idealen Beobachter,
elle bzw. des Informations-
Preis fiir Information. Indem
and des Systems reduziert,
es Systems. Die Reduktion
ystems, die proportional

, um die Botschaft zu {iber-
das eigene System zahlt .
statistischen) Entropie

tionstheoretischen) Entro-
welche die Information produziert. Er ist immer so

Perpetuum mobile der zweiten Art entstiinde. Zwischen
ation gibt es also eine ausgleichende Balance, deren
System oder der Signalquelle gezahlt wird. Es ist also
tion zu bezahlen, der Entropie bzw. Rauschen heift.
des Zufalls und des Zerfalls. Dje Tendenz physikalischer
ger organisiert zu sein, immer mehr 2u zerfallen, ist mit
er Pfeil der Zeit, die Irreversibilitdt der Zeit entsteht auf
n der informationstheoretischen Kommunikationstheo-
als Anzahl der Wahlmoglichkeiten definiert. Freiheit der
nformation, definiert als Logarithmus der Anzah! von
konvergieren als Begriffe. Je groRer die Freiheit der

die Information, desto groBer die UngewiBheit. Ray-

r ebenfalls erhhte UngewiBheit, so daR man falschlich
Ghtes Rauschen bedeute erhshte UngewiBheit und damit
r Wahl, also Information. Das ist natiirtich paradox. Man

erfahren, das erwiinschte UngewiRheit (nformation) von
unerwinschter UngewiRheit (Rauschen) unterscheidet. Die Kanalkapazitit

soll diese Aufgabe erflillen, bzw. der ideale Beobachter. Musik ist als Zeit-
kunst eine entropische Kunst, die heute erstmals erkennt, da® der Preis fiir
die Produktion von Musik, niamlich Rauschen, auch zur Musik gehdrt, weil

die gleichsam thermodynamischen Kosten nicht langer zu unterdriicken sind.
Ludwig Boltzmann hat in seiner Arbeit tiber die statistische Physik von 1894
den Begriff der Information erstma

Is auf die Entropie bezogen und die
Entropie als »fehlende Information« definiert, die man als die Zahl der Alter-
nativen messen kénnte, die einem physikalischen System noch bleiben,
nachdem all die makroskopisch beobachtbare Information, die es betrifft,
aufgezeichnet ist. Dies verweist bereits auf das Modell von Claude Shannons
Definition der Information als Loga

rithmus der Anzah vorhandener Wahl-
mdglichkeiten. Eine Situation mit zwei Wahlméglichkeiten enthalt bekannt-
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lich ein »bit« (binary digit) an Information. 16 alt:rn?ltlve Botschaften cha
rakterisieren 4 bits an lnformatiop, denn 16 = 2. ocurﬁ.e arstmals 192
Die Beziehung zwischen Information L{nd Entrople.w e renraver
izit f liert in Leo Szillards berithmtem Papier Uber' e Entrop
EXPI‘Z‘t Omfu inem thermodynamischen System bei Eingr.rffen‘mte[{rgenter
m’"dem”gd’_” seer Arbeit definierte Szillard die Quantitét, dle' seit Clal{de .
o llelnformation bekannt ist, als die Menge der freien Energli,h ie
et ird, wenn ein Beobachter durch ein Experiment'lem_t, weld et.
Verbrauc‘ht l“{‘rh,erscheinen'den Alternativen realisiert wird. Ein bit lrlforma i-
e ZW‘FI g'EIlcent zu kin2 Einheiten von Entropie. Die thermod.ynamlschez
Poste aquWi}l\/\essung und Informationsgewinnung waren §chE|nbar klar'. m
f;;;e;a\{: 25 fiir John von Neumann und Brillouin als enrvl:szr:,git:agﬁ: e
i eitung ein Minimum an En
ol Akt' iiervigg);r];?;rnzy: l:;?riebstimperatur des Compute.rs steht:
braUChE er\; stellungen von Engergieverbrauch und Information erw;esen.
D'OCh dlese’ o d zum Teil auch als unrichtig. 1961 konnte R.olf Landa'uer zei-
i “Z‘V UPT:'ozefS der wirklich minimal, aber unvermeidlth Energie Vetr-
e derr Prozeﬁ, der Vernichtung von Information is:c. Die neue Avagl -
e '}f beschaftigt sich also mit den thermodynamnsc:.hen l?ostz.en, em
iildsec-mfibei der Erzeugung und Rezeption \_/or;1 Mu;icl;.tzrl]eiee is;:;io :rn;aﬁons_
ensatz zu den irreversiblen t.l.'lermodynamlsc en : [nformate
S:ritﬁrung reversibel. Auch diz Ub_f-.:[r‘tgt'tai?cr;]gt 1_(;Fnlzn{zc;r;;t;o?équggeme}L
inem Platz zum andern, benéti gie, .
\liggdeauer zeigte, da® Informationsﬁbert.ragung, wenn. \/_s/lgri;?pl:;i;a:rfaxgt
it willkiirlich kleiner, also vemachlﬁsag}aarer Energie e
U ite Gesetz der Thermodynamik zu retten, bedarf es el ‘
e Z‘é"e vermeidlichen) Energie-Dissipation bei der lnforma{tlonsgewclln-
i un’ L"fn nsfer der Information vom zu beobachtenden Objekt, sondem
“Uf‘gv be”'nd ri:hers’cellung des Beobachterzustandes nach dem Trar}sfer, .
belbd?rd\elz\ll'lTnfi)rmationszerstt‘)rung. Die Betonung der thermod.ynarrn(sjcel:ﬁre\r-
E‘os:eln vertagert sich durch Landauer von der Messgniau:eiledgiiﬁscmng
des Zustandes vor der Messung, also auf die o.s ! e
P ion. der Geschichte. Hier, bei der Interpretation, liegen a ‘
cli;\a&;gllriil?ﬂr(rsi?cz: n:jas Rauschen musikalisch zu exempliﬁ%ieren u:;;ua;odrig;n -
ren. Genau da setzt ein weiteres bahr}brechendes Papier von o
lich Logical Reversibility of Comput::zt/on von.Chal;\\es }r-‘li.nl:c:m; e fede
Bennett konstruierte eine »enzymatische Turing-Masc e Lonnte Jece
tation in ein reversibles Format verwandelt werde i r.naﬁon
Compud' Geschichte all der normalerweise weggeworfenen Infor o e
:El:iiull:ert um sich dieser Geschichte dann in einen:( Phroze: ;illxdzzz eD;g )
, i hatte, die genaue Umkehrun - DI
gz;Z;US;?;,ndSLféi lgne Seci:zﬁse:rie von Schritten verwandelt, von denen.jeder
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logisch reversibel war. Dies wiederum erlaubte physikalische Reversibilitat
Compu.tation war also mit willkiirlich kleiner Energie-Dissipation moglich -
P. Benioff gelang es um 1981-82, ein reversibles quantenmechanische .
Mod?ll der Berechenbarkeit und der Information zu erstellen, also das
Hamiltonsche Modell mit der Turing-Maschine zu verbinden. In seiner Arbeit
Maxwell’s Demon, Szillard’s Engine and Quantum Measurements fat W. H
.Zure_k die Ergebnisse zusammen. Er {ibertrug Szillards Gedankenexperim-en';
in die guantenmechanik. Der Mefiapparat ist dann der D&mon, der die
Entrop!e vermehrt. Diese Entropie kann der Ddmon an die Um\’Nelt weiterge-
ben. Die Umgebung bezahlt also die entropischen Kosten der Messung. Die
Information, welche durch die Beobachtung bzw. Messung gewonnen v[1ird
muf® durch die Vermehrung der Entropie des Mef3apparates ausgeglichen ,
werden. Der Ddmon, der das Rauschen vermehrt, ist entweder der Interpret
oder das Instrument. Ist das Instrument die Rauschquelle, mu® der Hérer
oder der Interpret die Information produzieren. Ist der Interpret die Rausch-
quelle, muB das Instrument in der Information exakt sein.
Auf den Zusammenhang zwischen den entropischen Kosten der Information
und der Umgebung bezieht sich auch die Arbeit Entropy Cost of Information
von Pa.ul N. Fahn. Der zweite Hauptsatz der Thermodynamik ist also ein
Entropie-Nichtvermehrungs-Theorem, zumindest ein Entropie-Balance-Theo-
r?m. Es besagt, da3, wenn in einem System die Entropie zunimmt, sie in
einem ?ngekoppelten System abnimmt. Seitdem gibt es eine Theo’rie der
Entr.ople-Kosten flir Information, eine Theorie der Korrelation zwischen infor-
ma‘uo!’n und Entropie, die Landauer und Bennett in jlingster Zeit um eine
Theorie der Berechenbarkeit (Computation) erweitert haben. Benioff, Feyn-
;aa.n,[ Zurek und Rb's'sler haben die Quantenphysik bzw. Chaostheori’e ins
us:je ,\ffzﬁcm' Es gibt also eine Theorie der Korrelation zwischen Rauschen
Die Dekorrelation des Systems von der Information vermehrt Entropie im
System-mit-Information. Dadurch steigt die Entropie im Universum, es sei
denn, die Information wird beniitzt, um woanders die Entropie zu ’vermin-
dern, beyor die Korrelation zerbricht. Die thermodynamischen Kosten der
lnfor.ma‘non steigen in dem AusmaR, in dem sie nicht verwendet wird, um
Art;ent vom beobachteten, gemessenen System zu erhalten. Dekorrela’tion'
zwischen Information und System ist daher das eigentlich entropie-produzie-
rt?nde Ereignis. Dekorrelation zwischen Musik und Rauschen ist daher das
eigentliche nicht-musikalische Ereignis, das Entropie produziert
Da§ Rauschen bedroht also die Information bzw. die Musik auf.mehrfache
Wels:e. Die klassische informationstheoretische Kommunikations- bzw
Musiktheorie hat das Problem des Rauschens erstens vereinfacht ind‘em sie
es ausgeklammert hat, zweitens naiv gesehen, indem sie z. B. de’n Beobach-
ter bzw. den Interpreten nicht als Fehlerquelle, sondern als Fehlerkorrektur,
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als Sklaven der Partitur interpretiert hat. Die aus der Thermodynamik abge-
leiteten quantenphysikalischen und chaostheoretischen Zugange zur infor-
mation und Entropie scheinen mir fiir die Musiktheorie die aussichtsreich-
sten, weil sie das Problem des Beobachters bzw. Interpreten in den Mittel-
punkt stellen. Das Rauschen der klassischen Musik- bzw. Kommunikations-
theorie ist mehr oder minder das Rauschen des Eigensignals. Das Rauschen
in der Quantenphysik ist das Rauschen des Beobachters, der Fehler unver-
meidlich und kreativ produziert.
UngewiBheit, Mangel an Vorhersagbarkeit und an Information, Zufall sind
allgegenwdrtige Prinzipien nicht nur in der reinen Mathematik (Gregory
Chaitin), sondern auch in der klassischen Physik und in der Quantenmecha-
nik. Kurz nachdem Kurt Gédel 1931 seinen berithmten Beweis der Unvoll-
standigkeit (von innen) der Arithmetik vorgestellt hatte, begann sein Freund
von Neumann der Frage nachzugehen, ob vielleicht die Quantenmechanik
eine shnliche Beschrankung darstellt — diesmal in einem physikalischen
Zusammenhang. Die Struktur der Quantenmechanik gewghrleistet namlich,
da® »die Informiertheit des Beobachters iiber den eigenen Zustand« aus
dem Formalismus herausfallt. Die Endophysik, eine mogliche Erkldrung der
Quantenmechanik, von Otto REssler seit ca. 1980 entwickelt, verschirft das
Beobachterproblem durch die Unterscheidung zwischen einem internen
Beobachter, dem nur bestimmte Bereiche der Welt zuganglich sind und fiir
den der Rest der Welt in einer filr ihn nicht korrigierbaren und erkennbaren
Weise verzerrt wird, und einem externen Beobachter, der als Superbeobach-
ter allerdings nur innerhalb von Modellwelten konstruiert werden kann. Die
Welt ist immer nur definiert an der Schnittstelle zwischen dem Beobachter
und dem Rest der Welt. Das Rauschen ist von der Information nicht zu tren-
nen. Die Interpretenposition ist ein Regler, der auf einer Frequenz zwischen
* paradies (Information) und Hélle (Fehler) bzw. Musik und Rauschen verscho-
ben werden kann. Information ist also unvermeidlich beobachter-relativ. Der
Beobachter erzeugt notwendigerweise Rauschen. Er kann diesem Rauschen
der Beobachtung nur entkommen, wenn es selbst ein Teil des Informations-
modells ist. Ahnlich dem von John Beil 1964 vorgeschlagenen Theorem iiber
Fernwirkungen iber beliebige Distanzen, iiber die Existenz der Nicht-Loka-
litat, wo uns durch (statistische) Korrelationen die Information zuganglich
wird, ist auch das Rauschen des Beobachters nur durch Korrelationen auf-
hebbar. Zur Erhhung der Informationen genligt also nicht Beobachtung
durch mehr Beobachter, sondemn es bedarf der erhdhten Korrelation und
Kovarianz der Beobachter und Beobachtungen. Interpret und Horer erzeugen
notwendigerweise Rauschen. Diesem Rauschen kann man nur entkommen,
wenn es Teil der Komposition wird und es kompositorische Korrelationen
swischen musikalischer Information und Rauschen gibt. Wir haben es also
mit einer neuen Quelle des Rauschens zu tun, die hinter dem Begriff der
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Entropie lauert, namlich mit dem Be
idealen Beobachter gibt es nicht. Je
geringfugig,
Jede Auffiihr

obachter, dem Interpreten. Denn den

! : de Auffithrung verzerrt, wenn auch

die Partitur. Das Rauschen des Interpreten als Wahlméglichkeit
fihrung verbraucht Energien und produziert Entropie. Der ProzeR .
der Vermchtung von Information kostet am wenigsten Energie. Die thermo-
dynamischen Kosten sind die Kosten der Interpretation. Das Rauschen der
Interpretation wird in der Postmoderne zum Zentrum der kompositorischen
Prodektion. John Cage hat dies bereits geahnt. Es gibt keine reine Musik wie
es keine reine Information gibt. Der Empfinger produziert die Information.

Sonische Kunst: Klang als Spezialfall des Rauschens

Die :.’-\t?bildung der industriellen, mechano-elektrischen Gesellschaft in den
Musikinstrumenten selbst, um eine Musik zu erzeugen, die dieser Gesell-
schaft édéquat ist, wozu auch die Inklusion des industriellen Lirms, die
Emanzipation der Geriusche notwendig ist, hat also zu einer Transf’o
der Mus.ikinstrumente von holzerem, blechernem Handwerkszeug z
magnetischen Bindern und zu elektronischen Synthesizern gefiihrt. Dabei ist
;::;E beidrflenF Band;':aschinen — und erst recht bei der elektronis.chen
— die Frage der Parti i in di
il postmodime gemts?ﬁr, des Interpreten und des Komponisten in die
derselben fraglich geworden s
beim digitalen Sampling erst
Komponist nicht alle selbst k
oder von anderen Tonproduz
der »Komposition« in Maschi
Einschlu® von Live
Radios bzw. Recor
tur, noch ein Inter

rmation
u

t, weil die kiassische Definition und Funktion
ind. Beim Zusammenkleben von Bandern und
recht (mit Ténen und Gerduschen, die der
omponiert, sondern in der Umwelt einsammelt
enten ibernimmt und die nach Fertigstellung
nen abgespielt werden, womdglich noch unter
-Sendungen — Frequenzverschiebungen — aus mehreren
dertn, Schallglatten etc.), ist weder eine traditionelle Parti-
i pret notwendig und auch der Kom onis i
kl.ass:schen Sinn: Schapfer seines gesamten Materialz, istt\’/etg?v:sa;gs
Direktes Schaffen mit allen Klangen, ohne Partitur und Interpreten bzw '
O.rchester, war es ja, was Varése an der elektronischen Musik als »Kom' o-
merer} mit lebendigen Kidngen« faszinierte. Man kann nun diese durch zie
techmsc.he Transformation der Musikinstrumente gewonnene Liberalitit, die
d.urch die technische und konzeptuelle Transformation der Musik im »o,r ani-
sierten Tpn« und im Rauschen freigewordenen Médglichkeiten nutzen ung
v_orar.ltrelben, sie im Werk, in der Kompositionstechnik selbst abbilden oder
5|.ch ihnen in der musikalischen Praxis und Theorie entgegenstemmen

Die 'Schule eines Boulez und Stockhausen versucht gleichsam mit den.elek-
tronischen Instrumenten selbst, die von der Techno-Gesellschaft hervorge-
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brachten Strukturen musikalisch zu thematisieren. Serielles Komponieren,
graduelles Verschieben, Monotonie, Repetition, Okonomie, Minimalisierung
(der Unterschiede) — wie sehr gleichen doch diese musikalischen Komposi-
tionstechniken den wirtschaftlichen Produktionstechniken in den Fabriken,
den Rhythmen der Arbeitswelt (assembly line, FlieBband, Serienproduktion,
flexible Spezialisation). Durch diese Kompositionstechniken, die ein Wider-
hall der Techno-Welt und der Techno-Instrumente sind, gewinnt der Musiker
wieder Kontrolle iber sein Material. Aber gerade diese »ground control« der
Flugversuche der befreiten Kldnge ist eine veraltete Position, ein Rest klassi-
schen Komponierens. Der Schépfer aller Klinge verwandelt sich zum Herrn
allen sonoren Materials. Diese Position des Komponisten trigt nicht dem
Rechnung, was die Techno-Transformation der Musik an Mdglichkeiten ersff-
net hat und was in einer historischen Perspektive logischerweise als Verlust
gesehen werden kann (Verlust der »Autonomie« des Autors). Auf die Tech-
no-Transformation der Musik reagiert allein das Zulassen des Prinzips Rau-
schen.
Dieses Verschwinden der klassischen musikalischen Parameter kommt auf
wunderbare Weise in einem Werk von Earle Brown zum Ausdruck. In Decem-
ber 1952 realisierte Brown eine Partitur, die nicht spezifizierte, welche
Instrumente und welche Noten zu spielen waren, auch nicht die Dauer der
Noten — und damit auch nicht die Lange des Stiicks. Solche nonspezifische
unbestimmte Kompositionen (»unbestimmt«, indeterminacy, als Freiheitsgra-
de) der Cageschen Viererbande Morton Feldman, Earle Brown, Christian
Wolff, David Tudor haben nicht nur die groRartigen Ausbriiche der Fluxus-
Musik (La Monte Young, Terry Riley bis Yoko Ono, Joe Jones) begriindet,
welche die Emanzipation des Performers, der Instrumente, des Horers mit
sich brachte, sondern auch die Fusion bildende Kunst und Musik eingeleitet,
welche fiir die neue Klangkunst der Schall-Skulpturen die Basis bildet.
Brown hat zum Beispiel ein Stiick fiir ein Percussion-Quartett geschrieben,
bei dem ein Mobile von Calder als Instrument und Dirigent dient.
Die rdumliche Entfaitung organisierten Schalls (»keine Musik«) wird zur
festen Organisation rdumlichen Schalls, zur Schall-Skulptur (»kein Musikin-
strument«). Wenn jede Art von Schall (das Material der) Musik sein kann
und daher jedes schallerzeugende Instrument ein Musikinstrument ist, ist es
nur konsequent, spezifische schallerzeugende Instrumente zu bauen, Schall-
Skulpturen und Ton-Plastiken, welche so wenig traditionellen Musikinstru-
menten gleichen wie Larm der klassischen Musik. Die Befreiung des Klangs,
die Suche nach neuen Kléngen, Klangraumen und neuen klangerzeugenden
Maschinen hat also nicht nur den Klang, sondern auch die Instrumente und
Maschinen befreit und den Raum musikalisch zuginglich gemacht (Musik als
Raumkunst statt wie in der Komposition als Zeitkunstform). So gibt es nun
als vorldufig letztes Glied in der Befreiung der Musik freie Skulpturen
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(Raumgebilde), welche »0rganisierten Ton« erzeugen, Klang-Skulpturen, was
freies Rauschen in offenen Riumen bedeutet. Diese Klang-Skulpturen sind
aber keine Instrumente, Klang-Maschinen mehr, die aus sich selbst Klange
erzeugen. Dann wéren sie ja der Form und dem Aussehen nach Musikinstru-
menten viel zu &hnlich. Diese Skulpturen sind von einer Partitur und einem
Interpreten und sogar von einem Komponisten unabhingig bzw. befreit. Sie
sind autonom, frei. Sie beziehen jhr klangliches Rohmaterial aus der Umwelt
(aus dem Wasser, vom Wind, von der StraRe, von der Atmosphire),
also umweltspezifisch. Die Umwelt-Téne werden maschinell verstarkt oder
maschinell verdndert wiedergegeben. Sie spielen unabhingig im Raum,
unabhéngig von Menschen (sei es als Produzent oder Zuhérer). Sie sind kei-
ne Tontrager, sondern hichstens Tonvermittler. Sie sind nicht isoliert, son-
dern leben von der Umwelt. Sie entfalten nicht nur Raum, sondern sie itber-
tragen sogar akustische Rdume. In dieser sonischen Kunst konvergieren
mehrere Ziele der Entwicklung der westlichen Musik des 20. Jahrhu

nderts:
D) Neue Instrumente, eigens gebaute Gerite, bei denen der Untersc

hied zwi-
schen musikalisch und nicht-musikalisch entfillt wie der zwischen musikali-
schen und nicht-

musikalischen Ténen, d. h. zwischen Musik und Rauschen
(statt frither zwischen Klang und Larm bzw. Harmonie und Dissonanz).

i) Inkorporierung der Gerdusche, der Tdne, des Larms, des Schweigens der
Umwelt, des Rauschens, aller Formen des Schalls.

) Verschwinden des Interpreten und des Komponisten.

IV) Erforschung neuer Kompositionstechniken. Verlagerung des Akzents von
Kontroll-Parametern auf Ungewi3heits-Parameter und nicht-
Phanomene.

V) Autonomie des Schalls, Freiheit des Rauschens.

Vi) Spatialisierung und Objektualisierung. Von der Tonband-Maschine zur
Ton-Skulptur, vom akustischen Objekt zum akustischen Raum erfolgte die
Bewegung der Befreiung des Klangs bzw. des Rauschens.

VI) Emanzipation des Hérers (nach der Emanzipation der Pause durch
Webern und der Emanzipation des Schweigens durch Cage). Der Rezipient
wird zum Partizipienten, zum Produzenten der Information.

sind

musikalische
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Rauscher
Zwischen
Informati

Als C. E. Shannon 1949 s
cation verdffentlichte, ah
theorie begriindete, die 1
als Grundlage fiir Berech
und als Modell flir semio
gen wird. Shannon ging
rung innerhalb der techn
Telegraphie, Telefon und
bens geworden. Obwohl
Kinderschuhen steckte u
Rechenanlagen nicht zu
der technischen Kommur
Deren Ausgangspunkt wi
Einzelglieder, die eine Ni
sie von einer Quelle aus:
richtenkanal, der aus me
ihren Empfanger, die »St
Weges, der z. B, in der f
richt ein. thre Art kann z
kung, denn sie kdnnen ¢
Somit erhalten die Stéru
In einer Ubertragungske!
wesentliche Ziel der info
da® sie trotz des Rausct
ankommt. Und so erscht
eine wesentliche Voraus
in ihrer expliziten Begrifl
Shannon selbst noch in
nierter Begriff oder gar ¢
lung im Bereich der Nac
beschéftigt. Geringe Sto
mente flr die Entwicklui
stungsfahigkeit und Effi;




