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Rolf Grofimann
Spiegelbild, Spiegel, leerer Spiegel.
Zur Mediensituation der Clicks & Cuts

»Ein Gesang steigt auf, kommt niher oder entfernt sich.«

(Gilles Deleuze)

»This is not a genre but a movement« ist im Booklet der Clicks &
Cuts 2 des Mille Plateaux Labels zu lesen.! Tatsichlich haben sich
unter Bezeichnungen wie »glitch, microwave, DSP, sinecore, and
microscopic music<® oder eben unter Clicks & Cuts (im Folgenden
C&C genannt) Gestaltungsverfahren etabliert, die tiber stilisti-
sche Kategorien hinausgehen. Ryoji lkedas Sinus-Miniaturen,
Vladislav Delays MicroHouse und das C&C-Urgestein OVAL
scheinen stilistisch wenig verwandt zu sein.’ Thnen gemeinsam
sind eher abstrakte Prinzipien, die dennoch in den unterschied-
lichsten Ausprigungen horbar bleiben und so die Vorstellung ei-
ner neuen Sound-Bewcgung motivieren. Die Suche nach dem
kleinsten gemeinsamen Nenner ergibt zwei Faktoren: isthetische
Reduktion und die Verwendung medienreflexiver, direkt aus
Speicherung, Ubertragung oder elektronischer Produktion der
Medien abgelciteter Klinge. Im Folgenden soll dem Aspekt der
Medienklinge in der dsthetischen Strategie der C& C nachgegan-
gen werden.* In einem ersten Schritt wird die Entwicklung analo-
ger und digitaler Medicn in einem Phasenmodell skizziert. Der
zweite Schritt setzt die Phase des Medieniibergangs in Bezichung

Philip Sherburne, Clicks & Cuts 2 (CD-Booklet), Mille Plateaux 2001, S. 2.

2 Kim Cascone, »The Aesthetics of Failure: »Post-Digital Tendencies in
Contemporary Computer Musice, in: Computer Music Journal 24: 4, Win-
ter 2000, S. 12,

3 lkeda Ryoji, »Variations for modulated 440Hz sinewaves« CD 3 im Raster-
Noton Set »20 10 2000«; z.B. Vladistav Delay »notke« auf »entain«, Mille
Plateaux 2000; OVAL, Systemisch, Mille Platcaux 1994.

4 Zum erstgenannten Aspekr der dsthetischen Reduktion aus Platzgriinden

hier nur ein Verweis auf dic Beitrige von Johannes Ullmaier und Sabine Sa-

nio in Sabine Sanio/Nina Méntmann/Christoph Metzger (Hg.), Minimalis-
mus. Rezeptionsformen der goer Jahre. Festival der Berliner Gesellschaft fiir

Neue Musik, Ostfildern 1998; sowie Philip Sherburne, »The Rules of Re-

duction«, in: The Wire 209, Juli 2001, S. 18- 25.
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zu Deleuze und Guattari und einigen kompositorischen Konzep-
ten des 20. Jahrhunderts.

Futuristisch und postdigital?

C&C basieren auf einer medieninternen Soundwelt, etnem Umi-
versum falscher Klinge. »The Aesthetics of Failure<® ist ein
Grundbaustein der Phinomenologie ihrer Sounds. Es sind hyb-
ride bis rein technische Klanglandschaften, deren Asthetisierung
des Technischen ambivalent bleibt, aber immer die Technik selbst
klingen lisst. Die oft in diesem Kontext herangezogenen Futuris-
ten® sind hier — abgesehen von threr Rolle als noise-Urviter — feh]
am Platz. Sicher, der Gedanke einer »urban environmental mu-
sic<” ist nah dran an gerduschtonenden Stadtsound-Inszenierun-
gen wie Risveglio di una Citta von Luigi Rossolo. Aber Glitch
oder C&C haben mit einer Reinszenierung der oft strapazierten
Soundscapes von New York, San Francisco, Vancouver, Koln etc.
nichts zu tun, sie finden sich im Innern der Glaspaliste und der
Lofts in den Grofiraumbiiros der new economy, weltweit, unter-
schiedslos. Zum Summen der Rechner addiert sich nahtlos die
jeweils aktuelle OVAL-CD. Der wichtigste Unterschied zum
Futurismus ist jedoch noch cin anderer: Die Ideologie des Tech-
nischen und mit ihr der visionire Gestus technoider Affirmation
fehlt. Dort, wo Visionen technischer Klangsphiren skizziert wer-
den, ist — zumindest der italienische — Futurismus in seiner ideo-
logischen Geschlossenheit schlichtweg nicht plateaugeeignet.
C&Ciberlassen diese technoiden Ideologien im Positiven wie im
Negativen den entsprechenden Sparten des Techno und Indus-
trial. Eher der von Marcel Duchamp abgeleitete Gedanke John
Cages, dass jeder Klang durch Inszenierung zu Musik werden
kann,* wird hier als Reflex der technischen Realitit evident. Ar-
beitsgeriusche von Matrixdruckern oder Festplatten werden im

Kim Cascone, The Aesthetics of Failure,2.2. O, 8. 13,

Ebd.,S. 14."

Rob Young, »Worship the Glitch«, in: The Wire 190/191, Januar 2000, S. 5 2.
»If you celebrate it, it’s art: if you don’t, it isn’t.« John Cage 1966 im Ge-
sprich mit Heinz-Klaus Metzger, zit. nach Heinz-Klaus Metzger/Ramer
Riehn (Hg.), Jobn Cage, Musik-Konzepte. Sonderband, Miinchen 1978,
S. 97. Vgl. auch John Cage, Fiir dic Vigel, Berlin 1984, S. 81.

OC T NV
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Sinne akustischer ready mades ausgestellt, Zufallsclicks durch ge-
storte Prozesse ausgelost.

Eine medienisthetische Strategie der Gestaltung also, die,
wenn man sich umschaut, keineswegs auf Musik beschrankt ist.
Spitestens mit Jodis Web-Projekten (7061, asdf, 404, oss) ist die
Kombination von Reduktion und medieninternen Prozessen als
Inszenierung von Browserfunktionen und ASCII-Art auf jedem
Internctrechner sichtbar.” Visuelle C& C einer Bewegung, die mit
dem technischen wic kulturellen Zustand von Medien zu tun hat.
Auf die historische Situation der Medien bezieht sich auch der
Versuch, wieder einmal mit der Vorsilbe post, als »post-digitale
Komposition«,'* der auf den ersten Blick verwirrenden Vielfalt
der Artefakte ein Etikett zu geben. Dieses Etikett erklirt aller-
dings wenig und ist medienhistorisch problematisch. Zwar ist die
»digitale Revolution« fast beendet und die digitalen Medien ver-
schwinden, wie der IT-Visionir Nicholas Negroponte in aktuel-
len Vortrigen als schockicrende Wahrheit verkiindet.'' Doch das
Verschwinden der Rechner in digitalen Mediensets, in MP3-Play-
ern und im Mobile Computing deutet darauf hin, dass wir uns in
einer Ubergangsphase befinden: nicht nach, sondern vor der Do-
minanz des Digitalen. Wie zu zeigen sein wird, beginnt der Main-
stream der zweiten Entwicklungsphase digitaler Medien (des
sprechenden Spiegels) gerade erst.

Es geht im Folgenden um die These, C& C seien eine Musik des
Medieniibergangs. Sie kénnen als Ergebnis einer mediendstheti-
schen Strategie verstanden werden, die mit einem bestimmten his-
torischen Ort technikkultureller Entwicklung verbunden ist: mit
der Etablierung digitaler Medien nach einer Phase der Medien-
konkurrenz zwischen analog und digital. Historische Vergleiche
bieten sich an, etwa die Situation in den 1920ern, als das Grammo-
phon die analoge Klangaufzeichnung gegentiber den (digital ge-

9 Jodi (Joan Heemskerk und Dirk Paesmans) arbeiten seit 1995 an kiinstle-
rischen Web-Projekien, einem breiten Publikum wurden sie mit thren net-
art Arbeiten zur Dokumenta X 1997 bekannt.

10 Kim Cascone, The Aesthetics of Failure, a.a.Q., S. 12. (vgl. Kodwo Eshun,
»Weiterleiten an die Welt. Statement of the Digital Musics Jury«, in: Han-
nes Leopoldseder/Christine Schépf (Hg.), Cyberarts 2000. International
Compendium Ars Electronica, Wien 2000, S. 200f.

11 S. »Das Futur des Computings, in: Computer Zeitung Nr. 8, 24. 2. 2000,
S. 8.
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Abb. 1: Reduktion und Medienreflex:
asdf, Jodi, http://asdfg.jodi.org'

steuerten) Musikautomaten durchsetzte. Doch zunichst zum
Modell der drei Medienphasen und damit zur Titelmetapher des
Spiegels:

Medienentwicklung und Spiegelmetapher!?

Die kulturelle Natur technischer Medien ist thre Unsicht- bzw.
Unhorbarkeit. Sie verschwinden im Normalzustand der alltigli-
chen, selbstverstindlichen Nutzung, werden konstitutiver Teil
der Realitit. Sichtbar bzw. hérbar werden sie nur in den Phasen
des Ubergangs — zu Beginn und zum Ende ihrer Laufbahn als do-

12 Screenshot vom 27.7.2002.

13 Der Spiegel dient in den verschiedensten Theorien (z.B. als Sinnbild der
narzistischen Beziehung von Mensch und Medium) als Bild fir mediale
Prozesse. Es sei dem Leser iiberlassen, mit dem Metaphernbaukasten von
Walter Benjamin, Herbert Marshall McLuhan oder Jacques Lacan eigene
Plateaus zu entwerfen. In meiner Version geht es um die Verinderung der
Spiegelfunktion, Bezugspunkte sind hier: ein wenig McLuhan, Schnee-
wittchen und ZEN.
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minante Mediendispositive." Die Metapher des Spicgels soll hier
ihre Entwicklungsphasen veranschaulichen. In einer ersten Phase
erscheinen die dort gespeicherten Phinomene lediglich als Spie-
gelbild von Realitit. Edisons Fonograf etwa zeichnet nichts als
ein Bild der Schallwellen. Doch wihrend einer zweiten Phase be-
ginnt der Spiegel seine eigene Existenz zu fihren. Er etabliert sich
als eigener Teil von Wirklichkeit. »Wer ist die Schonste im ganzen
Land?«, fragt die eitle K nigin. Der Spicgel bildet nicht mehr ab,
er antwortet und wird selbst zur Instanz des Schonen. Er weifs,
wer schoner ist, seine Wahrheit ist allein mafigeblich.

Der sprechende Spiegel steht fiir die zirkulare Beziehung von
Subjekt und kulturell eingefiihrtem Medium. Das, was abgebildet
bzw. bei den digitalen Medien simuliert wird, folgt der wahrneh-
mungsorientierten Struktur der Medien, die Wahrnehmung wie-
derum folgt der Struktur von Medienrealitat. In dieser Phase des
lebenden Mediums beginnt — zuerst bei den Machern — das Be-
wusstwerden der Schleife von medialer Formung der Wahrneh-
mungsangebote und der Adaption der Wahrnehmung an das Me-
dium. Hier endet die Parallele zu Schneewittchen. Anders als im
Mirchen generiert der Medienspiegel selbst ein unerreichbares
Bild. Der scheinhafte Charakter dieses Vorgangs wird nur dann
klar, wenn sich der Blick auf den Spiegel in einer neuen medien-
historischen Situation verindert. Diese letzte Phase des leeren
Spiegels beschreibt die Situation des aus dem Zentrum der kultu-
rellen Praxis ausscheidenden Mediums, dessen eigene Realitit
wieder sichtbar und das selbst zum Gegenstand asthetischen
Handelns wird.

Die erste und letzte Phase haben eine Reihe von Gemeinsam-
keiten. Sie sind Phasen des Ubergangs und der Distanz zur All-
tagspraxis. In beiden Phasen ist das Medium als solches beobacht-
bar. Es tritt als Form wieder in den Medienzusammenhang ein.'®
Die isthetischen Formen unterscheiden sich jedoch: Dic erste
Phase ist die des Experiments, die letzte die der Erinnerung, des

14 Das Dispositivumfasst das technische und kulturelle Setring des jeweiligen
Mediums, d.h. Anordnung, Nutzungssituation, typische Produktions-
und Rezeptionsweisen.

15 Wie Spencer Brown (mit Niklas Luhmann) postuliert. Zu Spencer Browns
These des Re-Entry der Form in den Audiomediens. Thorsten Klages, Me-
dium und Form — Musik in den (Re-) Produktionsmedien, Osnabrick
2002, S. 99f.
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Archivs und des ausgearbeiteten Effekts. Fiir den Zugang zur
technikkulturellen Bezeichnungspraxis der Medien sind dies
Schliisselsituationen: »In den apparativen Anordnungen sind As-
thetik und Dramaturgie abgelegt und wiederauffindbar. In dieser
Interdependenz wirkt immer wieder auch ein historisches Nach-
einander: Neue Medicnmaschinen kiinden von neuen Bezeich-
nungspraxen. Diese gilt es rechtzeitig aus jenen zu decodieren. «'®
Fir die hier verhandelten Audiomedien ergibt sich daraus die zu-
nichst technisch konkrete Frage nach ithren Codierungsformen
und ihrem Klang.

Medienwandel analog -
Eigenklang und Verschwinden des Mediums

Wie funktionieren analoge Audiomedien wie Nadelton, Magnet-
ton oder Lichtton? Sie machen Materialstrukturen horbar. Mate-
rial wird bewegt, damit seine Struktur wiederum — iiber mehr
oder weniger komplexe technische Anordnungen — eine Mem-
bran bewegt und Schallwellen erzeugt. Vorgeformtes Robmate-
rial findet sich als Platte, Zylinder oder Band in der Entwick-
lungsgeschichte cines jeden dieser Medien. Seine Struktur bildet
den Eigenklang des Mediuins, der beim Abspielen leerer Tontra-
ger zu héren ist und grundsitzlich Bestandteil jedes Wiedergabe-
prozesses bleibt. Wihrend der analogen Aufnahme wird ein Teil
der Materialstruktur verindert, beim Abspielvorgang ertont das
Material nun mitsamt der Verinderungen. Die Geschichte der
technischen Entwicklung analoger Medien besteht — abstrakt ge-
sagt —im Bestreben, den Anteil der Veranderung gegeniiber dem
Robzustand des Materials zu verbessern. Bei Audiomedien soll
der Eigenklang des Materials mdglichst weit in den Hintergrund
treten.

In der ersten Entwicklungsphase der analogen Audiomedien
ist dieser Eigenklang so dominant, dass das Medium selbst nicht
zu iiberhéren bzw. -schen ist. Folge: Der Spiegel ist sichtbar und
spiegelt ein als Spiegelbild identifizierbares Abbild. Mit diesem
Bild ldsst sich spielen, die Zeit der kiinstlerischen Experimente ist

16 Siegfried Zielinski, Audiovisionen — Kino und Fernsehen als Zuwischenspiele
in der Geschichte, Reinbek 1989, S. 227.
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gekommen. Liszlo Moholy-Nagy erprobt den Plattenspieler als
Klangerzeuger,'” Ernst Toch und Paul Hindemith manipulieren
Abspielgeschwindigkeit und -richtung.'* Natiirlich haben techni-
sche Einzelmedien ihre eigenen differenzierten Entwicklungs-
phasen und mit ihnen variicren Zeitpunkte und Artefakte. Oskar
Fischingers Experimente mit gemaltem Lichtton,'® Ende der 20er
Jahre, sind in diesem Sinn vergleichbar mit Nam June Paiks Par-
ticipation TV-Installationen 1963. Beides sind Verschaltungsex-
perimente, beide finden gegen Ende der ersten Phase des jeweili-
gen Mediums Film bzw. Fernsehen statt.?% Der Schritt von der
ersten erprobenden Spielphase des Mediums zur zweiten Phase
seiner gesellschaftlichen Absorption als eingefiihrtes Mediendis-
positiv wird weniger kulturell als technisch ausgelost. Das Gram-
mophon setzt sich erst gegeniiber den Musikautomaten durch, als
das elektromagnetische Schneideverfahren 1925 verfiigbar ist;
das Magnetband wird zum Nachfolger der Folienschneidgerite
in den Rundfunkstudios erst nach der Anwendung der Hoch-
frequenzvormagnetisierung von Braunmiihl und Weber 1940,”'
einem Verfahren zur verbesserten Vorbereitung des roben Band-
materials. Medien konnen sich gegeniiber Vorginger- bzw. Paral-
lelmedien erst auf breiter Basis etablieren, wenn die technischen
Voraussetzungen fir ihr Verschwinden aus der Wahrnehmung

gegeben sind.

17 S. Liszlé Moholy-Nagy, »Produktion ~ Reproduktion«, in: De Stijl, 7/
1922, S.98-107.

18 Zuden Grammophon-Experimenten von Paul Hindemith und Ernst Toch
an der Rundfunk-Versuchsstelle der Berliner Musikhochschule 1930
s. Martin Elste, »Hindemiths’ Versuche >grammophonplatten-cigener
Stiicke« im Kontext einer Idcengeschichte der Mechanischen Musik im
20. Jahrhundert«, in: Hindemith-Jabrbuch, Band 25, Darmstadt 1996,
S.195-221.

19 S. Deutsches Filmmuseum (Hg.), »Optische Poeste. Oskar Fischinger. Le-
ben und Werk«, in: Kinematograph, Nr. g, Schriftenreihe des Deutschen
Filmmuseums, Frankfurt/M. 1993.

20 Vgl. Rolf Grofimann, »Farbklavier, Oszilloskop, Sequenzer — technische

Transformationen von Ton und Bild«, in: Jérg Helbig (Hg.), Intermediali-

tat. Theorie und Praxis eines interdisziplindren Forschungsgebiets, Berlin

1998,S. 108-119.

Vgl. Walter Bruch, Von der Tonwalze zur Bildplatte. Ein Jahrhundert Ton-

und Bildspeicherung. 2.Teil: Tonbandaufzeichnung. Funkschau Sonder-

heft Nr. 12, Miinchen 1983.
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Erst in der Konkurrenz zu anderen Medien, die diese Voraus-
setzungen erfiillen, wird das Funktionsprinzip und mit thm der
Eigenklang wieder wahrnehmbar. Das Geridusch der leeren Rille
wird von den Crash Test Dummies bis The Norwist chartstaug-
lich. Mit der Konkurrenz der digitalen Medien tritt die dritte und
letzte Phase der Entwicklung cin, das verschwundene Medium
wird wieder sichtbar. Und sei es nur als digitale Simulation: Soft-
ware-Plug-Ins wic Grungelizer, Vari-Fi und Magneto beschwo-
ren nicht nur den analogen Sound, sondern bringen visuelle
Oberflichen auf die Bildschirme, deren einzige Rechtfertigung
ihre Retro-Asthetik ist.*?

Medienwandel digital — der Klang des Codes

Was ist der Eigenklang digitaler Medien? Ein Klang des digitalen
Materials selbst cxistiert nicht, es gibt kein physisches Material,
das mit dem digitalen Code prinzipiell verbunden wire, so auch
keinen mit thm verbundenen Klang. Im Gegenteil, digitale Co-
dierung ist gerade cine Codicrung der wechselbaren Verabre-
dung. Welche physische Gestalt ein digitales Zeichen annimmt, 1st
lediglich eine Ubereinkunft der an Codierung und Decodierung
Beteiligten. Digitaler Code ist nicht durch irgendeine Matenalitat
charakterisiert, sondern cinzig durch Zahlbarkeit und Indexie-
rung seiner Elemente.

Was Siegfried Ziclinski im obigen Zitat postuliert, kann hier
technisch wortlich ggnommen werden. Die technische Bezeich-
nungspraxis, d. h. die Vorgabe des digitalen Codes ist fiir Audio-
medien rigoros: Sie erfordert die zweifache Rasterung (von Zeit
und Amplitude) der Schwingungen in diskrete Elemente bei der
Codicrung und die regelgeleitete Konstruktion von Schwingun-
gen bei der Decodierung. Die Natur digitaler Medicen ist das Ras-
ter (Folge gleichartiger adressierter Einzelelemente) und die Re-

22 Michael Harenberg spricht in diesem Kontext von einer »digitalen (Vor-)
Renaissances, eine in der Simulation fotorealistischer Oberflachen und
analoger Klinge ritckwirts gerichtete Softwarepraxis, die neue Optionen
cher verschleiert als nutzbar macht. (Vgl. Michael Harenberg, »Virtuelle
Instrumente im akustischen Cyberspace«, in: Verband Deutscher Ton-
meister (VD'T) (Hg.), 21.-Tonmeistertagung Hannover 2000. Kongrefibe-
richt, Hannover 2000, S. 988.
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gel (die Vereinbarung, wie sich ein Element definiert und was
damit im Codicrungs- bzw. Decodierungsprozess geschieht).

In der ersten Phase sind Raster und Regel z. B. als Einschrin-
kung von Frequenzbercich und Dynamik, als Quantisierungs-
rauschen, Jitter und Aliasing® etc. deutlich vernehmbar. Spei-
cherkapazitit und Bandbreite sind knappe Ressourcen. Das Ende
der ersten Spiegelphase bringt mit den digitalen Sony Mastersys-
temen ab 1979 und der Audio-CD (1982/83) erstmals ernst zu
nechmende Produkte in der Konkurrenz zur analogen Technik.
Allerdings als Simulation clementarer Funktionen der analogen
Medien: Mit wenigen Ausnahmen wie der Programmwahl- und
Repeatfunktion (digitale Adressierung!), die das Potential digita-
ler Medien kaum ahnen lieflen, blieben die Nutzungsoptionen des
Digitalen weiter im Hintergrund. Ein CD-Spieler war kulturell
wenig anderes als die Simulation des analogen Abbildmediums
Schallplatte, solange es keine Optionen gab, mit ihm anders um-
zugehen als mit den cingefiihrten analogen Medien: technisch di-
gital, kulturell nicht einmal analog. Gleichzeitig wird elektroni-
sche Musikproduktion auf breiter Basis mit dem MIDI-Standard
(1983) digital steuerbar. Experimente der Zweckentfremdung
und des Fehlers mit Samplern und modifizierten CD-Playern,
etwa durch Nicolas Collins (Vaya Con Dios, 1984) begleiten diese
Entwicklung.

Auch ein digitaler Eigenklang scheint in dieser Phase horbar zu
werden. Jeder Studiomusiker der 8cer Jahre kennt z. B. den Klang
des Timecodes auf einer Steuerspur des Mehrspurbands, wie er
zur Synchronisation von MIDI-Equipment und zur Maschinen-
steuerung verwendet wird. Oder die Wiedergabe des Datentracks
einer CD-ROM auf einem alten CD-Player als Musik. Ergebnis:
Rechteckschwingungen auf gleich bleibendem Pegel, in der Ton-
héhe direkt abhingig von der im Gerit implementierten Bandge-
schwindigkeit bzw. Abtastrate. Was aber zu héren ist, sind jedoch
weniger die bits & bytes als vielmehr die (De-)Codierungsregel.
Selbst dort, wo Datencodes auf analogen und digitalen Tontri-

23 Jitter entsteht durch ungenaue Taktung des zeitlichen Rasters, dadurch
werden die MeRwerte zum falschen Zeitpunkt wiedergegeben und die Ab-
bildung des Originals wird verzerrt. Aliasing entsteht bei der Digitalisie-
rung hoher Frequenzen mit ungeniigender Abtastrate (Shannon-Theo-
rem), es ergeben sich Artefakte (Alias-Frequenzen), die im Original nicht
vorhanden sind. ’
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gern — meist verschentlich — direkt horbar werden, ist die Regel
in den Hardware-Konfigurationen festgelegt. Ohne diese tech-
nische Interpretationsregel gibt es kein Klangereignis. Die
Ubertragungsraten aktueller Computerfestplatten, Systembusse,
Ethernetleitungen etc. bewegen sich véllig auflerhalb der Wahr-
nehmbarkeit. Um ihre Datenprozesse in den wahrnchmbaren Be-
reich zu bringen, misste die Datenrate passend gesenkt werden.
Das Wahrnehmungsangebot wird dann eher von der gewihlten
Rate abhingen als von den Strukturen der Erstcodierung. Daraus
folgt notwendigerweise diec Entmystifikation jeder scheinbar di-
rekten Sinnlichkeit der Datenklinge: zu héren sind wieder einmal
die Vorgaben, Raster plus Regel. :

Auch die von Komponistentheorien oft beschworene Reise ins
Innere der Klange mit Hilfe digitaler Werkzeuge, der Zoom in die
Schwingung, kann cher als Reisc ins Innere der Sampling-Tech-
nologie verstanden werden. Die letzte Zoomstufe fokussiert statt
des erschnten Klangmolekiils nichts als die Rasterfunktion selbst:
den Click eines einzelnen Messwerts, ein reines Artefakt des tech-
mschen Prinzips, Rastermusic im engen Wortsinn.

Uberall dort, wo digitale Signale gespeichert oder iibertragen
werden, konnen sie entsprechend neu codiert, d.h. mit einer
neuen Vereinbarung verschen werden. Neue, digitale Verschal-
tungsexperimente — Fischinger und Paik lassen grilen — entste-
hen, bis hin zu durch Fischbewegungen gesteuerten, Klingen
(Liz Phillips, Mer Sonic llluminations, 1991).

Mit CD-ROM Brennern, MP 3, Audio-Sequenzern, Software-
Synthesizern und Samplern, Enhancern, Plug-Ins und Looptools
dndert sich die Situation. Zusammen mit der quantitativen Ver-
fiigbarkeit von Rechenkapazitit, Speicher und Bandbreite nihert
sich die Entwicklung der digitalen Audiomedien einem Stadium,
das in eine neue Qualitit des musikalischen Handelns umschlagt.
Dieses Stadium steht am Beginn der Phase des sprechenden Spic-
gels, es ldsst erahnen, wohin eine etablierte digitale Medienpraxis
nach dem Verschwinden des Mediums fiihren kénnte. Thre Vor-
boten des Modellierens und Rechnens sind Sampler und Tools,
die Audiomaterial verflissigen, Tonhohe und Time vollstindig
entkoppeln.? Die digitale Revolution ist beendet, dic digitale Pra-

24 Roland VP gooo Sampler, Software-Sampler »Melodyne« (Celemony-Sofi-
ware) u. a.
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xis beginnt. Damit ist der aktuelle Medienstandort umrissen, es
bleibt die Frage nach seiner Relation zum Stand der (Medien-)
Komposition.

Soundplateaus: Mechanosphire, Serialismus,
Unbestimmtheit, Kontrolle

Bei Gilles Deleuze und Félix Guattari finden sich mit der »Me-
chanosphire«”® und dem Ritornell zwei Begriffe, die eine solche
asthetisch-technische Relation nahelegen. Der fiir Deleuze und
Guattar so zentrale Begriff des Ritornell, »die Ewige Wiederkehr
als »Leter Lieds, als Rundgesang, [...] das die stummen und un-
denkbaren Krifte des Kosmos einfingt«,?® scheint bereits die
Vorstufe zur Asthetik des tracks zu enthalten. Track und loop sind
jedoch —anders als bei der unendlichen Melodie des Wagner-Uni-
versums oder des repetitiven Baukastenprinzips Eric Saties” —
technisch angeregte und ausgefiihrte Gestaltungstechniken. Und
zwar - wie auch cut, copy & paste — Techniken analoger Medien.
Dass sic heute in digitalen oder sogar post-digitalen Kontexten er-
scheinen, liegt daran, dass sie als Nutzungsmetaphern in digitalen
Medien simuliert werden. Digitale Medien schneiden und kleben
nichts, sie rastern, klonen, modellieren und rechnen. Erst wenn
das Raster als rhythmisches Mikropartikel zur Gestaltungsvor-
lage wird, wenn der Joop Teil des durch Sequenzer- oder Sample-
Editing-Programme vorgegebenen Rasters wird, ist die Mecha-
nosphdre des Digitalen erreicht. Thr Funktionsprinzip ist der Al-
gorithmus, das Kalkiil, die Regel.

In der Komposition des 20. Jahrhunderts ist das Kalkiil nichts
Neues, im Gegenteil, es ist lange vor jeder digitalen Asthetik ein
zentrales Thema des kompositorischen Denkens. Die Aufgabe
des kalkulatorischen Komponierens nach der Romantik war, pla-
kativ gesagt, die Beherrschung eines zunehmenden Abstraktions-
niveaus des Materials. Dort, wo einc gestalthafte, mimetisch ab-
bildende Formensprache zugunsten struktureller und abstrakter

25 Gilles Deleuze/Félix Guattari, Tausend Plateaus. Kapitalismus und Schizo-
phrenie 11, Berlin 1992, S. 468.

26 Ebd.

27 Wie in den heute als Werbejingle eingesetzten Gymnopédies (1888); ex-
tremstes Beispiel sind dic 840 Wiederholungen der Vexations (1892/93).

62

Prinzipien tiberwunden werden sollte, waren Reihen, Serien, Kal-
kiile willkommene Konstruktionswerkzeuge. »Die postromanti-
sche Wende bestand darin, dafl das Wesentliche nicht mehr in den
Formen, Materien oder Themen enthalten war, sondern in den
Kraften, in der Dichte und in der Intensitit. 2

Was Deleuze und Guattari als postromantisches Komponieren
beschreiben, hort sich so an, als habe man den Serialismus Messi-
aens und Boulez’ wortlich genommen. Olivier Messiaens Mode
de valeurs et d’intensités (im zweiten Satz der Quatre études de
rythme fur Klavier, 1949/50) steht hier Pate. Ausdriicklich mit
Bezug auf die » Ausdehnung der Serie« bei Pierre Boulez bekraf-
tigt,”? wird der Serialismus als Offnung, als Entrabmung und
nicht als Korsett eines Kalkiils begriffen: Eine Methode also, die
durch ihre rigorosen Algorithmen dem Material dic iiberkomme-
nen expressiven Formen austreibt, es befreit von der Last der Tra-
dition der Ausdrucksasthetik. Eine Methode aber auch, welche
die »Krifte eines energetischen, formlosen und immateriellen
Kosmos«*, wie sie Deleuze und Guattari beschworen, komposi-
torisch auf die Kalkiile der rationalen Konstruktion verwetst.

Diese Offnung wird allerdings — aus ein wenig grofierer histo-
rischer Distanz geschen — erst bei Cage konsequent auf eine neue
qualitative Stufe gefithrt. Nicht beim frithen Cage des praparier-
ten Klaviers,?! wie Deleuze und Guattari zu Recht bemerken,
sondern beim spiten Cage der Unbestimmtheit. Nach einem
langen Weg der Experimente mit einer zwar zufallsgeleiteten
(= befreiten) Komposition, zunichst jedoch verbunden mit der
vollkommenen Determination (= Unfreiheit) des Ausfiihrenden,
versucht Cage schliefllich etne neue Balance zwischen der Inde-
terminacy eines aleatorischen Werks auf allen Ebenen und einer
Befreiung des Interpreten. Die Unbestimmtheit der Komposition
grindete auf der strengen Anwendung von Regeln und Zufallsri-

28 Gilles Deleuze/Félix Guattari, Tausend Plateaus,a.a.O., S. 467.

29 Gilles Deleuze/Félix Guattari, Was ist Philosophic?, Frankfurt/M. 1996,
S. 227, Fufinote 30.

30 Gilles Deleuze/Félix Guattari, Tausend Plateaus, a.a.Q.,S. 467. Der Kom-
ponist, der diesem dsthetischen Programm sowohl in Kompositionsme-
thode als auch im klingenden Ergebnis prazise entspricht, ist nicht Messi-
aen oder Boulez, sondern lannis Xenakis.

31 Z.B. Bacchanale (1940; frither 1938 datiert); Sonatas and Interludes for
prepared piano (1946/48).

32 Gilles Deleuze/Félix Guattari, Tansend Plateans, a.2.Q., S. 469.
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tualen und konnte so die konkrete Struktur des damit generierten
Werks fiir einen Wahrnehmungsraum 6ffnen, der jenseits vorge-
fertigter und zweckorientierter Sinnkontexte lag. Dieser Prozess
sollte nun auf die Auffithrung selbst iibertragen werden, die bis-
her dem konventionellen Muster von statischer Werkvorlage und
Ausfithrung folgte. Gleichzeitig war sicherzustellen, dass Befrei-
ung und Zufall keinesfalls in Beliebigkeit oder traditionelle Im-
provisation miindeten, die fiir Cage lediglich einen Riickfall in das
geschlossene System bestehender fest zugeordneter Erwartungen
und Bedeutungen darstellen. Das vermittelnde Konzept zur Lé-
sung dieses Problems ist, wie schon bei seinen ersten Versuchen
mit dem Zufall, die Erfahrung des Zen-Buddhismus. Cages Kom-
positionsmethode spitestens ab dem Concert for Piano and Or-
chester (1958) ist die radikalste Deterritorialisierung der Klinge:
Thre konkrete Produktion findet jenscits des vertrauten Grunds
nicht nur romantischer Musik, sondern der so genannten abend-
landischen Kunstmusik iberhaupt statt.* Thre Grundvorausset-
zung, die Intentionalitit der Klangproduktion, scheint aufgeho-
ben. Intentionalitat findet auf einer Metacbene statt, in der die
Planung und Planbarkeit der konkreten Ergebnisse der musikali-
schen Aktion unwichtig sind. Bedeutsam bleibt cinzig die Ak-
tion, der musikalische Prozess selbst. Ein radikales Konzept, das
der Zufallsmethodik anderer Komponisten, in die schlielich die
seriellen Verfahren als selbstverstindliche Konsequenz miinde-
ten, weit voraus war und ist. Vor der Radikalitit und Konsequenz
solcher Konzepte hatte und hat man seine Vorbehalte. Das Miss-
trauen der Boulez’schen Variante der Zufallsmusik in zu weit ge-
lockerte Ziigel zeigt sich schon in threm Namen: »gelenkter Zu-
fall«.*

Die Kontrolle aus der Hand geben auch die radikaleren Ver-
sionen der C&C. Das Musterbeispiel OVAL beruht gerade in
seiner experimentellen Phase auf dem Anstof§ von ~ hier techni-
schen - Prozessen in einem bestimmten Rahmen. Das, was auf
CD eingefroren wird, ist nicht beliebig, konnte aber auch véllig
anders sein. »Oval dagegen befindet sich im leeren Raum der

33 Natiirlichist der Pilzliebhaber Cage schon aufgrund seiner vielen Verglei-
“che von Komposition und Pilzsuche der ideale Vertreter rhizomatischen
Denkens.
34 Vgl. Pierre Boulez, »Alca«, in: Werkstatt-Texte, Frankfurt/M. 1972, S. 101-
113.
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Akustik, und dessen >Organisation« lasst Musik entstehen, Musik,
die man nach ihren eigenen Aussagen nicht wollen kann, weil man
sie sich nicht hatte vorstellen konnen.«*®

Das Erstaunliche dieses sehr Cage’schen Vorgehens ist, dass es
gleichzeitig fernab der ublichen Cage-Szene Rezeption und cin
Publikum findet, das bereit ist, diese Musik zu einem Bestandteil
seiner alltiglichen Hor-Umgebung zu machen. Eine Erklirung
wire, dass C&C, anders als Cage, auf eine technisierte Umgebung
treffen, die sie selbst — direke, schlicht, als Klangmaterie im Sinne
Deleuzes — zum Thema machen.

Ein verwandtes Verfahren also, das sich allerdings in seinem
Gegenstand unterscheidet. Die dltere Komponistengeneration in-
szeniert nach der Erprobung der totalen Systeme des Seriellen
nun — mehr (Cage) oder weniger (Stockhausen, Boulez) mutig —
den Systemfehler, das Out of Control, nicht mit technischem
Werkzeug, sondern im musikalischen Handeln selbst. Eine di-
rekte Einbindung der Fehlfunktion von Maschinen 1st nicht ithr
Thema und liegt auflerhalb ihrer asthetischen Strategien. Die
noch konkret mechanisch erfahrenen Maschinen haben ihren fes-
ten Ort in der Sphire von Zweckbindung und industrieller Pro-
duktion. Werke der klassischen Avantgarde bleiben meist inner-
halb dieses Rahmens, industrielle Sounds werden z.B. - wie in
Luigi Nonos La fabbrica illuminata (1964) — als Reprisentation
eines gesellschaftlichen Felds verwertet.

C&C und der leere Spiegel
Natiirlich ist Cage auch cin Medienmustker,’® aber mit anderen
Mitteln und Zielen sowie in einer anderen Phase der Medienent-
wicklung, der des sprechenden Spiegels. Nicht der Spiegel selbst ist
sein ‘Thema, sondern seine Funktton innerhalb des Medienhan-
delns. Kurzwellenradios, Tonbandgerite und Plattenspieler wer-
den als Element der klanglichen Alltagswirklichkeit behandelt
und wie alle anderen threr Elemente aus dem Korsett der etablier-

35 Achim Szepanski im Interview mit Katja Diefenbach. (Katja Dicfenbach,
»Den Klangstrom zum Beben bringen: Interview mit Achim Szepanskic,
in: Philip Anz/Patrick Walder, Techno, Ziirich 1995, S. 192.)

36 Vgl. Zeller, Hans Rudolf, »Medienkomposition nach Cagex, in: Heinz-
Klaus Metzger/Rainer Riehn (Hg.), 2.2.0O.
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ten Erwartungen an musikalisches Handeln befreit. Die Befreiung
der Medienklinge durch die C&C kann gewissermafien als Spezi-
alfall dieser Kompositionsstrategie aufgefasst werden, in einer
speziellen historischen Phase der Medien und mit einem Gegen-
stand auflerhalb der etablierten Klangkontexte. Wihrend Cage das
Medienhandeln selbst reflektiert, fiihren die C& C die Ubergangs-
klinge des Medienwandels als Klangmaterial zuriick ins alltigli-
che Medienhandeln und reflcktieren so den Prozess des Wandels.
Hier ist die eigentliche Korrespondenz von Deterritorialisie-
rung, postmoderner Komposition und den Aesthetics of Failure
der C&C zu vermuten: Die Auflosung des Prinzips Kontrolle
wird asthetisches Gestaltungsmittel. Hilfreich ist dabei, dass die
Akteure der C&C-, Sinustoner- und MicroHouse-Szene der aka-
demischen Selbstkontrolle nicht ausgesetzt sind. »Teil einer akade-
mischen Elite«, wie Martin Biisser iiber die »Mille plateaux«-
Kiinstler« schreibt,’” sind sie zumindest nur teilweise und dies
gerade nicht im Bereich des musikalischen Akademismus. Gerade
interessantere Arbeiten sind Ergebnis einer »Musik der Unbefug-
“ten«,® von Unbefugten, die statt Konzertprifung und Kompositi-
onsklasse andere Erfahrungen einzubringen haben. In dieses Bild
passtauch die scheinbare Verselbstindigung der Tools, die als zen-
trale Strategie der C& Cangesehen wird: »The medium is no longer
the message in glitch music: the tool has become the message.«*
Die totale Kontrolle, die Computerprogrammen zu Eigen sein
scheint, wird in cinem experimentellen Setting aufgelost, das von
der pseudonaiven Nutzung bis zur systematischen Zweckent-
fremdung reicht. Gleichzeitig werden im besten Deleuze’schen
Sinne die Strategien des Cut-Up, des Fragmentarischen und der
Reduktion zur Generierung neuer Kontexte genutzt. Etwa im
MicroHouse* als De- und Rekonstruktion etablierter Genres: So

37 Martin Biisser, »Listen and repeat! Vom groflen Elektro-Boom und der
Entpolitisierung des Pop«, in: Testcard ~ Beitrige zur Popgeschichte #3:
Sound, Mainz 1996, S. 142.

38 Martin Biisser, »The Art Of Noise — The Noise Of Art. Eine kleine Ge-
schichte der Sound Cultures, in: Testcard — Beitrige zur Popgeschichte #3:
Sound, Mainz 1996, S. 11.

39 Kim Cascone, The Aesthetics of Fatlure, 2.a.0., S. 17.

40 Beispiele fiir C&C orienticrten MicroHouse: farben, CD texistar, klang
elektronik 2002; Dimbiman (aka zip), The Early Bird Hype, auf Superlon-
gevity, Perlon 1999; lawrence, einige tracks der CD lawrence, ladomat/dial
2002; V. Delay, s. Anm. 3.
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wie House eine reduzierte und technisierte Rekonstruktion von
Disco vornimmt, so bietet MicroHouse cine reduzierte Rekon-
struktion von House mit den klanglichen Mitteln der C&C. Eine
Vision des » Aus dem Zusammenhang reiflen(s)« erfiillt sich. »Es
geht eben gerade darum, aus dem Medien- und Erzihlungszu-
sammenhang zu reiffen, der einem angeboten wird, und sich einen
cigenen zu machen. Diese Korrektur hitte dann sogar noch den
utopischen Horizont einer Rekonstruktion. «!

Es entsteht eine Musik, die an diesem besonderen historischen
Ort einen Blick in den leeren Spiegel der Analogmedien wirft,
wihrend sie selbst noch neben dem neuen digitalen Universal-
medium steht und dessen Funktionen und Phinomene aus der
Distanz des noch nicht assimilierten Beobachters asthetisch
nutzt. C&C haben mit der Simulation von Abbildung, wie sie die
digitalen Medien in der Weiterfiihrung analoger Produktionsstra-
tegien betreiben, abgeschlossen. Aber C& C sind noch keine Mu-
sik eines Mainstream oder gar ciner Postphase der digitalen Kon-
struktion im kulturellen Sinne. Die Phase des sprechenden
Spiegels, der selbstverstindlich und unbemerkt, aber hochwirk-
sam den medienassimilierten Rezipienten formt, steht fiir die di-
gitalen Medien noch am Anfang. Horbar wird stattdessen der
Klang des Ubergangs, die Phinomenologie der analogen Storung
verbindet sich mit dem neuen Eigenleben der Software-Tools und
Plug-1Ins. Digitale Medien erweisen sich wieder einmal als univer-
sale Maschinen, deren Mastercode die Stérung aufsaugt und als
Mosaiksteinchen im dsthetischen Spiel neben komplexe Waveta-
bles und virtuelle Synthesen stellt.

Mehr oder weniger vollziehen die C&C den ZEN-Schritt zum
leeren Spiegel des Mediums. Im Bewusstsein der dritten Phase der
analogen Abbildmedien verindert sich auch die Perspektive auf
das sich etablierende Konkurrenzmedium. Sowohl dic analogen
Medienartefakte werden in der digitalen Umgebung verfiigbar als
auch die technischen Basisprinzipien dieser neuen Welt dstheti-
siert. Ohne sich selbst zu sehen, mirt interessierter Gelassenheit
wird die Mechanosphéire der Medien sicht-/horbar, sie selbst
scheint die Zeit zu strukturieren, ithr Wechselspiel von molekula-

41 Dicdrich Diederichsen, » Aus dem Zusammenhang reiflen / in den Zusam-
menhang schmeiffen. Zur deutschen Verdffentlichung von >Mille Plateaux«
von Gilles Deleuze und Félix Guattari«, in: Fretheit macht arm — Das Le-

ben nach Rock’n’Roll, Koln 1993, S. 178,
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risiertem Material und Kraft erhilt sinnliche Gestalt. C& C kén-
nen etwas, das in dieser Form nur in dieser historischen Situation
moglich ist: Distanz und gleichzeitig Nihe zum Mediendispositiv
vermitteln, ein nicht rein affirmatives aber dennoch sinnliches Er-
fahren von Medienmechanismen. Sie sind eine Momentaufnahme
aus dem Prozess der Medienentwicklung vor der langen Phase
des Verschwindens der digitalen Medien.

Michael Harenberg
Virtuelle Instrumente zwischen Simulation und
(De)Konstruktion

Dic virtual studio technology ist vom Werbeslogan der goer Jahre
zum realen Produktionsalltag geworden. Das Versprechen des
Werbeslogans bestand darin, die mittels MIDI verbundene, also
bereits digitale musikalische Produktions-Hardware der goer
Jahre durch ein cinziges Gerit zu ersetzen: den Computer, der
dann Synthesizer, Effektgerit, Sampler, Mischpult und Aufnah-
memedium etc. in einem sein sollte. Schon hier wird ein Verstind-
nis des Computers etabliert, welches die Turing’sche Universal-
maschine' alleine unter dem Aspekt threr Simulationsleistungen
betrachtet. Das Digitale sowie den Computer selbst als qualitativ
neues Medium fiir Produktion, Konsumtion und letztlich auch
die Distribution’ von Musik zu begreifen, davon sind wir —genre-
unabhingig - bis heute weit entfernt. Gleichzeitig etablieren sich
mit der clektronischen Musik unserer Tage’ Stile und Genres, die
wieder mehr das Experiment in den Mittelpunkt stellen und vir-
tuos mit den technischen Medien zu spielen in der Lage sind. Zu
fragen ist, wie die Zukunft dieser an den Computer als zentrales
Medium gebundenen Entwicklungen jenseits reiner Simulations-
leistungen im Digitalen ausschen kénnten.

Durch die mediale Brille betrachtet und von heute aus zeitlich
rickwirts interpretiert, sitzt der klassische Komponist des 18.
und 19. Jahrhunderts an einem riesigen, unendlich fein abgestuf-

1 Vgl Martin Warnke, »Das Medium in Turings Maschine«, in: Martin
Warnke/Wolfgang Coy/Georg Christoph Tholen (Hg.), HyperKult — Ge-
schichte, Theorie und Kontext digitaler Medien, Basel/Frankfurt/M. 1997,
S. 69ff.

2 Wie z. B. in den Auseinandersetzungen um MP3-Tauschbérsen deutlich
wird.

(Vgl. Enno Dobberke, »Marktforscher lesen der Musikbranche die Levi-
ten«, in: http://www.heise.de/newsticker/dara/jk.)

3 Ich benutze den Ausdruck akiuelle elcktronische Musik als Synonym fir
alle Stile aktueller Tanzmusik und Club-Culture im Gegensatz zur Elektro-
nischen Musik mit groem E fiir die Musik des Kélner Studios um Karlheinz
Stockhausen in den 6oer Jahren sowie die amerikanische Computermusik
seit den soer Jahren des letzten Jahrhunderts.
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