Mediale Korper — Korper des Medialen

Mi1cHAEL HARENBERG

Medium und Korperbilder
von der Renaissance bis heute

Spitestens mit der Postmoderne hat sich die Frage nach dem Ort des Kérper-
lichen sowie der Leiblichkeit, der Medien und der Kunst radikalisiert. Die
virtuelle Welt des Immateriellen (J.F. Lyotard) wird mit den digital vernetzten
Medien als Symptom der Krise bzw. des Wandels des 6ffentlichen Raumes,
des kulturellen Gedichtnisses und der dsthetischen Diskurse assoziiert. Zu-
gleich bilden sich zwischen Phinomenen der Simulation und solchen der Vir-
tualitit hybride Zwischenriume heraus, in denen das Verhiltnis von An- und
Abwesenheit, Macht und Phantasie, Kontrolle und Asthetik neu ausgelotet
wird.

Dabei ist es erstaunlich, welche Renaissance der Diskurs des Korpers in
den letzten Jahren erlebt hat, nachdem eine tiberwiegend verlust-rhetorische
Diskussion kérperloser Zeichenprozesse lange die theoretische Analyse do-
minierte.?

»Niemand kann sagen, dass wir nicht alles getan hdtten, um ihn aus der Welt zu
schaffen, in der Theorie wie in der Realitdt. In der Theorie haben wir den Korper
wegerklart. Wir haben gezeigt, dass er nicht bei sich ist, sondern durchdrungen
von Codes, die ihn konstituieren; mit Descartes haben wir ihn in einem scharfen
Dualismus vom Geist getrennt, um dann nur diesen als Basis des Selbsthewusst-
seins zu akzeptieren; mit Kant haben wir die korperliche Wahrnehmung von der
transzendentalen Synthesis abhdngig gemacht; mit Foucault den Kérper zu einer

1. Vgl. Stefan Miinker: »Was heisst eigentlich >Virtuelle Realitat<? Ein philoso-
phischer Kommentar zum neuesten Versuch der Verdopplung der Welt«, in: ders./
Alexander Roesler (Hg.), Mythos Internet, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1997.

2. Zum prognostizierten Verschwinden des Korpers vgl. die umfassende Lite-
raturliste von Hartmut Winkler: »Schmerz, Wahrnehmung, Erfahrung, Genuss. Uber
die Rolle des Kdrpers in einer mediatisierten Welt«, in: Stephan Porombka/Susan-
ne Scharnowski (Hg.), Phdnomene der Derealisierung, Wien: Passagen Verlag 1999,
S. 221f.

19



Michael Harenberg

Relais-Station der Disziplinen; mit Lacan die Identitdt als Fiktion und als abhin-
gig vom Imagindren erwiesen; wir haben gelernt, Gender und Sex zu trennen, und
dann mit Butler auch den Sex als eine Gender-Variante erkannt. Und die radikalen
Konstruktivisten schlieRlich haben uns gesagt, dass die Kognition unabhingig von
jeder AuRenwelt ausschlieRlich nach ihren eigenen Regeln verfihrt.

Wir haben Medientheorien entworfen, die im Begriff der Simulation den Unter-
schied zwischen dem Begriff und dem zu Begreifenden einziehen, und wir haben -
»Medien bestimmen unsere Lage« - die Medien zur Konstitutionsbedingung fiir das
Bewusstsein wie flirs Soziale erklart.

Und dennoch - fast ist es ein Wunder - ist der Kdrper immer noch da. Im Mig-
raneanfall kehrt er unabweisbar zuriick, und es féllt uns einigermaBen schwer zu
glauben, dass es sich auch hierbei um Zeichenprozesse handelt. Fine Art doppeltes
Bewusstsein stellt sich ein. Der Schmerz erscheint wie die Sprache eines Anderen,
das mit dem Anderen Lacans zweifellos nicht identisch ist; wie ein Einspruch des
zu Begreifenden gegen unser Begreifen.«?

Dieser Einspruch verweist zum einen auf die von Michel Serres aufgestellte
These der Unvereinbarkeit von alltagsorientierten lokalen und theoretisch-
formalen, globalen Perspektiven.* Zum anderen werden die Prognosen und
Hypothesen einer Zeit zitiert, in der etwa im Rahmen einer die grundlegen-
de Frage nach dem ontologischen und anthropologischen Status der Technik
stellenden »objektiven Asthetik« (Max Bense), auch in der Musik die Maschi-
nenphantasie menschenloser digitaler Automatisierung herrschte, die wir
heute mit DJ-Sets, zahllosen Steuer-Interfaces, Multitouch-Screens, Game-
Konsolen und Live-Performarices so eindrucksvoll widerlegt sehen.s

3. Ebd., S. 211f.

4. Vgl. Michel Serres: Hermes V: Die Nordwest-Passage, Berlin: Merve 1994,
S. 85f.

5. Zum wieder aktuellen Korperdiskurs vgl. Vilém Flusser: Gesten. Versuch ei-
ner Phidnomenologie, Diisseldorf: Bollmann 1991; Georg Christoph Tholen: »Platz-
verweis. Unmdgliche Zwischenspiele von Mensch und Maschine, in: Norbert Bolz/
Friedrich Kittler/ders. (Hg.), Computer als Medium, Minchen: Fink 1994, S. 125-127;
Yvonne Volkart: »Die Technofrau als Mythos der Maschineg, in: dies., Fluide Subjek-
te, Bielefeld: transcript 2006; Meike Jansen: Gendertronics. Der Kérper in der elek-
tronischen Musik, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2005; Brigitte Hipfl/Elisabeth Klaus/
Uta Scheer: Identitdtsridume. Nation, Korper und Geschlecht in den Medien, Bielefeld:
transcript 2004; Christa Briistle/Albrecht Riethmiiller (Hg.): Klang und Bewegung.
Beitrige zu einer Grundkonstellation, Aachen: Shaker 2004; Brigitte Felderer (Hg.):
Phonorama. Eine Kulturgeschichte der Stimme als Medium, Berlin: Matthes & Seitz
2004; Doris Kolesch/Sybille Krdmer (Hg.): Stimme. Anndherung an ein Phdnomen,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2006; Sabine Meine/Katharina Hottmann (Hg.): Puppen,
Huren, Roboter. Kbrper der Moderne in der Musik zwischen 1900 und 1930, Schlien-
gen: Edition Argus 2005; Wenzel Mracek: Simulierte Kérper. Vom kiinstlichen zum
virtuellen Menschen, Wien, Kéln, Weimar: Bhlau 2004; Friedrich A. Kittler/Thomas
Macho/Sigrid Weigel (Hg.): Zwischen Rauschen und Offenbarung. Zur Kultur- und
Mediengeschichte der Stimme, Berlin: Akademie Verlag 2002; Friedrich A. Kittler:
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Mit dem Einzug digitaler Verfahren und entsprechender medialer Strate-
gien beginnen sich musikalisch-dsthetische Manipulationsméglichkeiten in
ihrer Vielfalt qualitativ zu verindern. Die Medialitit des Klanges selbst wird
hybrid, indem Elemente transmedial-analoger oder intermedialer Performan-
zen isthetischer Virtualitdt zum Einsatz kommen, um damit auch die Frage
nach dem heutigen Ort des Korpers und damit verbundenen gesellschaftli-
chen und kulturellen Zwingen und Normen neu zu problematisieren. Hybri-
de Performanz bedeutet nach Georg Christoph Tholen »Reflexion, Verschie-
bung und Re-inszenierung der Vorbilder und Selbstbilder des Menschen«®,
insofern diese zunehmend medial erzeugt und verbreitet werden — von den
Popbands der endlosen musikalischen Klischee-Inszenierungen bis zu den
Wunschkoérpern im Cyberspace oder Simulationen von virtuellen Instrumen-
ten im Physical Modeling, die den Kérper eines Instrumentalisten als Be-
standteil des formalen Modells des virtuellen Instruments mitmodulieren, da
sonst der nuancenreiche klanggestaltende, das Fell, die Saite oder Luftsiule in
Schwingung versetzende energetische Input des Spielers auf das Instrument
fehlen wiirde. »Das Virtuelle ist zukiinftig Teil des Realen! Es wird zu seinem
Paradigma, zu einer der Art und Weisen, einen Zugang zur Realitit zu finden
und nachhaltig auf sie einzuwirken.«’

In der Auseinandersetzung mit diesen Phinomenen arbeiten postimo-
derne MusikerInnen und Komponistinnen an einer medial reduzierten, bis-
weilen minimalistischen Brechung der traditionellen musikalischen Mittel
und symbolischen Ausdrucksformen. Ankniipfend nicht nur an Fluxus und
elektroakustische Kunst, sondern auch an Entwicklungen des Theaters, von
Video- und Computer-Kunst werden in neuen Musikformen und -genres
Wahrnehmungsgewohnheiten in Frage gestellt, insbesondere die von den
Medien vermittelten und geprigten Formen der Raum- und Zeiterfahrung.
An diesem Punkt kann auch die Theorie einer musikalischen Medienkunst
ansetzen, die das raumzeitliche Geflecht der ins Unendliche beschleunigten
Medienimplosion, thre Schocks und Krisen in ihrem nachhaltigen Einfluss
auf kulturelle Sinnkonstruktionen wie musikalisches Gedichtnis und ihre
historische wie aktuelle Phinomenologie analysiert.

Gewohnlich bleiben dabei die Medien selbst der blinde Fleck im Medien-
gebrauch und der leibliche Kérper die Provokation: Wir horen Klinge, nicht
physikalische Luftdruckbewegungen; wir lesen eine Geschichte, nicht Buch-
staben oder Phoneme; wir bemerken Filme, keine Pixel, Bildschirmpunkte
oder -zeilen. Flir Medien gilt in Bezug auf ihre Funktionalitit einerseits die

»Synergie von Mensch und Maschine. Ein Gesprach mit Florian Rotzer«, in: Kunstfo-
rum Nr. 98, Asthetik des Immateriellen II, (Januar-Februar 1989), S. 108-117.

6. Vgl. Georg Christoph Tholen: »Hybride Performanz - Ein Ausblick, in: ders.,
Die Zdsur der Medien, Kulturphilosophische Konturen, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2002,
S. 197f.

7. Philip Quéau: »Die virtuelle Simulation: Illusion oder Allusion? Fir ei-
ne Phanomenologie des Virtuellen«, in: Stefan Iglhaut/Florian Rétzer/Elisabeth
Schweeger (Hg.), Illusion und Simulation. Begegnung mit der Realitdt, Ostfildern:
Cantz 1995, S. 61f.
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Metapher des Spiegels, fiir unsere Wahrnehmung jedoch die der Fenster-
scheiben: Je undurchsichtiger sie im Hintergrund unseres Bewusstseins blei-
ben, desto klarer scheint die (musikalische) Botschaft iibertragbar zu sein.?
Die Auswirkungen der gegenwirtigen Medienimplosion auf unsere Sprach-,
Denk- und Wahrnehmungsweisen sind noch kaum ausgelotet. In der virtu-
ellen Realitit des Cyberspace wird, wie in der Kunst, die gewohnte Ordnung
von Zeit und Raum aufler Kraft gesetzt und zur umfassenden imaginiren
Reorganisation freigegeben. Dabei geht es weniger um das ganz Andere, als
vielmehr um eine neue Perspektive auf mogliche Realititen, auch der mehr-
dimensionalen, immersiven Kérperlichkeit, die ja als Ubersetzungsvorgang
nie vollstindig gelingt und bisher der semiotischen, mimetisch-graphischen
Abstraktion von Kérper-Reprisentationen im Cyberspace bedarf. Die abs-
trakte Simulation des Kérpers als Avatar® ist also bloRes Nebenprodukt von
Ubersetzungsversuchen in die virtuelle Dimension. Entscheidender als die
Simulation realer Kérper aber ist die Mythologisierung temporirer Substitu-
tion leiblich konkreter Kérper durch eine materielose, geistig abstrakte Exis-
tenzweise (Miinker). Dabei fungiert heute frei nach McLuhan der Computer
als Medium, als Augen- und Hand-Extension des Benutzers im Virtuellen.”

Die mediale wie personliche Subjektperspektive auf Korper, Geschlecht
und Gender wird in der Regel als unverinderlich akzeptiert, da wir die ge-
gebenen Dispositive in ihrer gesellschaftlichen Wirkmichtigkeit fiir selbst-
verstdndlich halten und so gut wie nie in die Lage geraten, uns mit véllig an-
deren, selten auch nur alternativen Varianten auseinandersetzen zu miissen.,
Dabei ist der Korper mitnichten jener unverfiigbare Rest, der allen menschli-
chen Wesen gleich ist. Er ist nicht das unverinderlich Universale, auf das sich
die Menschen aller Epochen letztlich reduzieren lassen. Und doch scheint es
uns unvorstellbar, dass diese als >natiirlich< erlebten Gegebenheiten unserer
leiblichen Existenz >kiinstlichs, als Ergebnis des Prozesses einer umfassenden
Vergesellschaftung durch uns selbst, hergestellt worden sind und durch Ge-
sellschaft, Kultur und Lebensweise permanent bearbeitet werden.” Wie grof§
die Einflilsse und Wahrnehmungsdispositionen dabei sind, lisst sich zum
Beispiel an der weitgehend unreflektierten patriarchalen Struktur in der Ver-
sprachlichung wie Reflexion sowohl von Gegenstand als auch Theorie des Di-
gitalen und der isolationistischen Natur der neuen Medien und insbesondere
des Computers deutlich zeigen.?

8. Zur Spiegelmetapher vgl. Sybille Kramer: »Das Medium als Spur und als Ap-
parat, in: ders. (Hg.), Medien, Computer, Realitit: Wirklichkeitsvorstellungen und
neue Medien, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1998, S. 73.

9. Vgl. W. Mracek: Simulierte Korper (s. Anm. 5), S. 24f.

10. Vgl. S. Miinker: »Was heiRt eigentlich »Virtuelle Realitdt«?« (s. Anm. 1).

11. Zur Gesellschaftlichkeit als zweiter Natur des Menschen vgl. Klaus Holz-
kamp: Sinnliche Erkenntnis. Historischer Ursprung und gesellschaftliche Funktion der
Wahrnehmung, Bodenheim: Athenaeum 1986.

12, Vgl. Hartmut Winkler: »Medienmentalitaten. Analog und digital unter
Gender-Aspekte, in: Alexander Bohnke/Jens Schréter (Hg.), Analog/Digital - Oppo-
sition oder Kontinuum? Zur Theorie und Geschichte einer Unterscheidung, Bielefeld:
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Singende Maschinen-Korper

Jm Bereich der Musik finden wir Beispiele fiir dramatische Verinderungen
in den formalen Strukturen der Repriisentation von Kérperbildern im his-
torischen Mafstab, z.B. in der Entwicklung der Singstimme, stellt sie uns
doch ohne iduferliches Interface unser kérperlich natiirlichstes Instrument
zur Verfiigung, welches in einem medialen Kurzschluss als direkt durch den
singenden Korper geprigt und gleichzeitig ihn prigend interpretiert wurde.
Dass die menschliche Stimme gleichzeitig als geschichtslos gilt, bestitigt le-
diglich einmal mehr, wie vordergriindig selbstverstindlich der Umgang mit
diesem letztlich doch komplexen Instrumentarium ist, fiir das wir als ein-
ziges keine {iberlieferten Bau- und Stimmpline einer historischen Spiel- und
AufTithrungspraxis besitzen.

Auch in Derridas frithem Werk Die Stimme und das Phiinomen liegt das
besondere der Stimme in der medialen Unmittelbarkeit zum menschlichen
Kérper.” Dies ermdglicht iiber das Modell der Selbstaffektion, sich selbst spre-
chen zu héren, was einen spezifischen Kurzschluss im Modell der Selbst-
wahrnehmung bewirkt. Das horende Sprechen besetzt den dufleren wie den
inneren Raum des Koérpers, der mit dieser Selbstaffektion reduziert und
schliefslich eliminiert wird, was eine einzigartig selbstverstindliche Nihe zu
sich selbst etabliert. Die wahrgenommene Sprache ist als Zeichen kein abge-
spaltener, fremder dufierer Signifikant: sie ist volles Sprechen, um das man
nicht fiirchten muss. Das sprechende Horen ist so in der Lage, die eigene Pri-
sens als sprechendes Subjekt mit der Prisens der Verfiigung {iber die Sprache
miteinander zu koppeln. Die Besonderheit offenbart sich im Verhiltnis von
Stimme und medialer Vergegenstindlichung, als Frage nach dem ontologi-
schen Status von Stimme und Korper als ein a priori der Spur, wie sie uns in
ihrer formalisierten Variante als Alphabet oder Schrift gegentibertritt.

Bei Platon steht die phoné, die lebendige Stimme in ihrer Prisenz fiir Fil-
le, Seele oder Geist. Als stimmliche Sich-selbst-Gegenwiirtigkeit begriindete
sie eine Derivation von Seele zu Stimme zu Schrift (gramma) und verwies
damit die Schrift in eine exteriore Position, einen Ort der Nachtriglichkeit
oder Absenz. An diesem Punkt, an dem die Schrift zum Aufschub und Sup-
plement einer gegenwirtigen und urspriinglichen Rede erniedrigt wird, setzt
Derridas Dekonstruktion an. Denn erst die Schrift (oder genauer: das griechi-
sche Vokalalphabet) ermdoglicht es, dass das gesprochene Wort als Ursprung,
und sie selbst als sekundir erscheinen kann. So wie die Stimme die Nach-
tréglichkeit der Schrift denken lisst, so gibt die Schrift die Vorgingigkeit der
Stimme erst zu denken. Das gilt ebenso fiir alte Verkérperungstechniken von
Stimmen in Statuen und Texten, die als Schrifttafeln die fehlenden Kérper

transcript 2004, S. 117f.; Y. Volkart: »Die Technofrau als Mythos der Maschine, (s.
Anm. 5)

13. Vgl. Hartmut Winkler: »Reality Engines, Filmischer Realismus und Virtuel-
le Realitdt«, in: Schnitt-Special zum Dokumentarfilm, Duisburger Filmwoche 1998;
Claus Pias u.a. (Hg.): Kursbuch Medienkultur, Die maf3geblichen Theorien von Brecht
bis Baudrillard, Stuttgart: DVA 1999.
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vertraten. Diese Differenz von Stimme und Schrift ist folglich zwar anfing-
licher, aber sie beansprucht nicht das Privileg des Ursprungs und damit der
Uberlegenheit.

»[...] Wenn das Vergessen der Lautsubstanz im Sprechen und gleichzeitigen Sich-
Vernehmen der Stimme die phonozentristischen Hierarchien von Innen und AuBen,
Seele und Korper, Urbild und Abbild erméglicht, dann liegt ihre angemessene Kri-
tik in einer Wissenschaft der >Grammatologie« (Derrida 1974).«*

Derridas medienwissenschaftliche Dekonstruktion des Phonozentrismus
schafft eine autonome Sphire fiir einen erweiterten Schriftbegriff. Diesem
gehort die phonetische Schrift der gesprochenen Sprache ebenso an wie die
formalen Sprachen der Mathematik: Er beinhaltet all die graphéme, die Auf-
schreibesysteme technischer Medien (wie Phonographie oder Photographie)
ebenso wie die Programmiersprachen digitaler Computer, Notenschriften
ebenso wie Kymographen, und er macht keinen Unterschied zwischen Spra-
chen mit oder ohne vorgingige(r) Oralitit, mit oder ohne extrasymbolische(n)
Beziigen.” In den Graphien steckt bereits die Ablosung der Zeichen von ihren
Bedeutungen sowie ihre Wiederholbarkeit auf ihre mediale symbolische Lo-
gik hin — die dann auch neu lesbar wird, so wie die Notenschrift neu lesbar
wurde durch Formen ihrer symbolischen Vergegenstindlichung. Durch ein
platz-logisches Denken (Tholen), losgelsst von seiner Materialitit als kreative
Wendung der Mathematik, erscheint ein romantisches, doppelgingerisches
Mechanik-Phantasma des Medialen da, wo nicht, wie beim Grammophon, die
Musik selbst, sondern, wie bei den Selbstspielinstrumenten, lediglich Spiel-
bewegungen aufgezeichnet werden sollen. Anders als bei der Sprache, wo be-
reits sehr frith mit der Schrift ein Symbolsystem existiert, welches sich vom
Sprechenden l6st, ist das bei der Musik bis zum Phonographen unvorstellbar,
da noch die Notenschrift, dhnlich dem Lautalphabet, viel unmittelbarer mit
dem verhaftet ist, was es reprisentiert.

Entsprechend groff war der Schrecken, als die analoge Schrift der tech-
nisch aufgezeichneten Luftdruckschwankungen menschlicher Stimmen in
Schallplattenrillen, diese in subtraktiver Absenz des zu hérenden Kérpers in
den fremden, nichtkérperlichen medialen AuRenraum projizieren konnte.
Und wie in einem romantischen Reflex wurde als erstes der Versuch unter-
nommen, dem medialen Raum entkérperlichter Entfremdung einer sekundi-
ren Stimm-Kérper-Erfahrung wenigstens eine Seele einzuhauchen.

»Faktisch lag den gramophonvernarrten Biirgern und Kaisern der Jahrhundertwen-
de an Stimmen mehr als am Ritornell, das Stimmen und Identititen zum Tanzen
bringt. Wildenbruch (wilhelm. Staatsdichter) verewigt sich in einer Grammophon-

14. Derrida, Jacques: Die Stimme und das Phdnomen, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
2003, zitiert nach Claus Pias, »Poststrukturalismus«, www.uni-essen.de/~bj0063/
texte/poststrukturalismus.pdf vom 02.04.2006.

15. Vgl. ebd.
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Aufnahme nach Ausfiihrungen Uber Stimme als psychologisches Profil im Unter-
schied zu Gesichtern, mit den Worten:

Wernehmt denn aus dem Klang von diesem Spruch/Die Seele von Ernst von Wilden-
pruche.

yom Klang zum Spruch, vom Spruch zur Seele: so krampfhaft war Wildenbruch be-
miiht, Reelles (seine gespeicherte, aber sterbliche Stimme) auf Symbolisches (den
artikulierten Diskurs von Lyrik) und Symbolisches auf Imagindres (seine schépferi-
sche Dichterseele) zu reduzieren.

Aber Technik geht normalerweise den umgekehrten Weg, vom Imagindren zum Sym-
polischen zum Reellen, womit aller Seelenhauch in Sound und Phonstérke der mit
den Aufzeichnungsmedien und ihrem medialen Umfeld moglich gewordenen Rock-
musik untergeht.«

Fine andere, zeitgemifere Moglichkeit, der unmittelbaren Kopplung von
Kérper und Stimme zu entkommen, sind die Kopfhorer mobiler Audiogerite
wie einst beim Urmodell aller musikalischen Mobilitit, dem Walkman, bis
zu heutigen iPods etc. Sie hiillen den Kérper in einen akustischen Kokon, wo-
durch sowohl die eigenen inneren als auch fremden akustischen Aulenriu-
me durch die Uberlagerung kiinstlicher Innenrdume und fremder Stimmen
in kiinstlichen Klang-Riumen kompensierbar, ertriglich und gleichzeitig
durch ihre Intimitit scheinbar vertraut werden.

Im Ohr, welches schon in der christlichen Religion als Schnittstelle zum
Gottlichen fungiert,” wird durch die Unterdriickung der Wahrnehmung der
eigenen Stimme eine quasi magische Dimension mediatisierter Intimsphire
errichtet, deren Bipolaritit eine Weiterfithrung in der Produktion medialer
immaterieller Riume darstellt, indem alle Raumwahrnehmung ununter-
scheidbar miteinander verschmilzt. Sein Effekt ist damit ein sowohl dekonst-
ruktivistischer als auch konstruktivistischer, wie Winkler schreibt:

»Die Funktion des Walkman geht iiber die des reinen Musikhdrens, wie es im Kon-
zert oder vor der eigenen Stereoanlage stattfindet, weit hinaus. Sein Gebrauch
bringt unweigerlich - wie schon im Namen durch die Bezeichnung walk, gehen, im-
pliziert ist - das visuelle mit dem akustischen Erleben in Verbindung. Der Walkman
l4sst die akustische Umwelt verstummen und spaltet die Wahrnehmung dadurch in
visuelle und akustische auf. AuBenwelt wird erfahren mittels des visuellen Erle-
bens, die Klinge und Gerdusche des Aufen finden sich ersetzt durch die individuell
gewihlte Musik im Kopfhorer. Dieser Vorgang distanziert die AuBenwelt, als klang-
lose erscheint sie zudem ohne Perspektive, ohne Mittelpunkt, Rdnder und Tiefen,
die sich in der rdumlichen Wahrnehmung durch die Klange der AuRenwelt vermit-
telt hitten. Ahnlich wie in den Bildern der Malerin Gabriele Schnitzenbaumer pur-
zeln plétzlich Hiuser, Menschen und Objekte wild durcheinander - die AuBenwelt

16. Friedrich A. Kittler: »Der Gott der Ohren, in: Dietmar Kamper/Christoph
Wulf (Hg.), Das Schwinden der Sinne, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1984, S. 140-155.

17. Vgl. Christian Thomsen/Angela Krewani/Hartmut Winkler: »Der Walkmann-
Effekt. Neue Konzepte fiir mobile Rdume und Klangarchitekturens, in: DAIDALOS.
Architektur Kunst Kultur, Heft 36 (Juni 1990), S. 52-61, hier S. 56.
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hat ihren inneren Zusammenhang, die Hierarchie ihrer Elemente verloren, das Auge
transformiert sich in ein energetisches Chaos. In der reduzierten Wahrnehmung
des AuBen iibersetzt die Musik die Bilder zu Filmsequenzen, die sie in immer wie-
der neue narrative Zusammenhinge stellt. Damit gemahnt die erlebte AuRenwelt
an die Darstellungen der Videoclips, die ein dhnlich disparates Verhdltnis von Bild
und Musik prasentieren, wobei die Musik meistens zu Stadtbildern oder Industrie-
ruinen eingespielt wird.

Der Walkman verwandelt die AuRenwelt in ein Palimpsest iibereinander geschrie-
bener Bedeutungsschichten, Sinnzusammenhdnge werden durch den Text und die
Musik im Kopfhérer hergestellt, der Zusammenklang von Bild und Musik erdffnet
eine scheinbar unendliche, variable und niemals identische Form von Bild-Musik-
Riumen. Wie in einem Spiegelkabinett verliert der Horer/Betrachter/Begeher das
Gefiihl fiir echt oder fatsch, physisch oder imagindr; das AuBen besteht nur noch
aus optischem Effekt.«®

Die entkorperlichte mediale Aufzeichnung wie die mediale Uberlagerung
und damit Uberblendung der eigenen Stimme besitzt eine weitere, gender-
orientierte Konnotation, wie sich anhand der Geschichte der Funktion des
Stimmgeschlechts im Kunstgesang zeigen lisst. Vom iPod bis zu den me-
dialen Aufzeichnungsmedien der Partitur und ihrer gesellschaftlichen Ver-
wendung wird deutlich, wie Kérper und Stimme als mediales Phinomen ge-
sellschaftlich-kulturellem und dsthetischem Wandel unterworfen waren und
sind.'? Bereits die einfache Zuordnung von vermeintlich hohen Frauen- und
tiefen Mannerstimmen wirft aktuell, etwa in der Popmusik mit hohen Min-
ner- und tiefen Frauenstimmen, als auch historisch einige Fragen auf. In Be-
zug auf die bis heute gebriuchlichen relativen Ordnungen der auf den mehr-
stimmigen Satz bezogenen Stimmlagenregister Bass, Bariton, Tenor, Alt,
Mezzosopran und Sopran, wie sie seit dem 17. Jahrhundert {iberhaupt erst auf
Singstimmen angewendet werden, gelten — ebenso wie bei der geschlechtli-
chen Konstruktion kérperlicher Bedeutungszuschreibungen — weniger eindi-
mensional-qualitative binire Strukturen starrer Ordnungen, denn unscharfe
quantitative Kontinuititen zwischen etwas weniger oder etwas mehr. Um 1650
erscheinen solche Systeme noch als lediglich idealtypische Abbildung reli-
givser und weltanschaulicher Systeme, denn als empirische Darstellungen
tatsichlicher Singstimmen. Solche tertifiren, urspriinglich das géttliche Prin-
zip darstellenden Ordnungssysteme, werden allerdings genauso als arbitrire
Konstruktion erkennbar wie das binire, auf dem Dualismus minnlich/weib-
lich basierende des beginnenden 19. Jahrhunderts, das uns ebenfalls bis heute
so selbstverstindlich erscheinen will.>

18. Ebd., S. 55f.

19. Vgl. D. Kolesch/S. Kréamer: Stimme (s. Anm. 5); B. Felderer: Phonorama (s.
Anm. 5); Jin Hyun Kim: »Die Singstimme als Ausdruckszeichen. Zur medialen Funk-
tion der Stimme in der Musike, in: Cornelia Epping-Jdger/Erika Linz (Hg.), Medien/
Stimmen, Koln: DuMont 2003, S. 250-266.

20. Vgl. Rebecca Grotjahn: »Die Singstimmen scheiden sich ihrer Natur nach
in zwei groRe Kategorien. Die Konstruktion des Stimmgeschlechts als historischer
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Praktisch wurden ebenso frith Frauenrollen mit hohen Minnerstimmen
besetzt und dies keineswegs nur in Zeiten, in denen Frauen der Bithnenauf-
tritt untersagt war, wie es iiberwiegend in der Kirchenmusik der Fall war. Ne-
ben Kastraten und Falsettisten konnten dies schon an den rémischen Theatern
auch normale hohe Minnerstimmen sein. Das aber weist bereits darauf hin,
dass Stimmlagen nicht automatisch als Zeichen fiir das Geschlecht aufgefasst
wurden. Bis in die Barockoper stehen hohe Stimmen fiir das Géttliche, fiir
Status und Jugend. Soprani und Alti stellen sowohl minnliche Gétter, Hel-
den und Liebhaber als auch Frauenrollen dar, wobei weibliche und minn-
liche Singer austauschbar waren.” Die Stimmlage wurde nicht automatisch
mit den uiblichen Genderaspekten verbunden, die erst eine Erfindung des 20.
Jahrhunderts mit seiner Konstruktion von Geschlecht waren, was sich am
Beispiel des (Helden-!)Tenors der Barockoper zeigen lisst, der hiufig in der
Rolle der Amme eingesetzt wurde und in der Minnerrolle eher allgemein fiir
Alter und niedrigen Status steht. Erst vom Spitbarock an wird auch in der Ge-
sangspadagogik zwischen den Geschlechtern differenziert.

Bis ins 18. Jahrhundert herrscht also eher das one sex model, welches von
graduellen Unterschieden zwischen den Geschlechtern ausgeht, die allerdings
nicht identititsbildend wirken und deren Ursachen nicht biologisch, sondern
philosophisch, theologisch oder historisch definiert werden. Erst eine nicht
linger in flieRenden Ubergingen, sondern in starr binéiren Gegensiitzen defi-
nierte Zuordnung von Geschlechterrollen in Anatomie und Sexualverhalten,
Biologie und Psyche, lief eine solche Zuordnung zu, die schon wihrend ihrer
Entstehung als wirklichkeitsfremd erkannt wurde und bereits fiir alle exis-
tierenden Formen von Zwischendifferenzierungen, wie z.B. die Kastraten,
keinen Platz mehr fand. Nach einer als willkiirlich erkannten, aber als gottge-
wollt deklarierten Ordnung, die nicht linger akzeptiert wurde, entstanden auf
Basis der neuen Formation biirgerlicher Gesellschaften auch neue Ordnungs-
systeme auf Basis vermeintlicher geschlechtlicher Wesensunterschiede, die
diskriminierende gesellschaftliche Funktionen, Tatigkeits- und Handlungs-
wie Herrschaftsbereiche legitimieren sollten.>

Die Nachfolge der Kastraten iibernehmen zuerst tiefe weibliche Stimmen,
bis die Forderung nach Einheit von Geschlecht und Rolle den minnlichen Te-
nor hervorbrachte, was mit einer Revolution der Gesangstechnik einherging,
die sich an den selbstgestellten Idealen des Verbots des mannlichen Falsetts
orientieren musste. Im Gegenzug wird der Koloraturgesang fast ausschlief3-
lich von Frauen ausgeiibt, was dem Prozess der Zuweisung von Schénheit und
Zierde an die Frau entspricht, welche so die als typisch weiblich angesehenen
Zustinde der ungliicklichen Liebe, des weiblichen Wahnsinns, der Eitelkeit
und Koketterie sowie den damit wie selbstverstidndlich einhergehenden Man-

Prozess«, in: S. Meine/K. Hottmann (Hg.), Puppen, Huren, Roboter (s. Anm. 5),
S. 23f.

21. Vgl. ebd., S. 35f.

22, Wie sie z.B. Foucault beschrieben hat in: Michel Foucault, Die Ordnung der
Dinge, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1974.
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gel an Seele darstellen kann — die kompositorisch-musikalisch entsprechend
ausgeschlachtet und somit bestitigt werden.

SchliefRlich wird im Repertoirebetrieb des 19. Jahrhunderts weniger in-
dividuell fiir bestimmte Singerinnen und Singer komponiert, sondern von
einer allgemeinen Reproduzierbarkeit der Partituren und damit in idealty-
pischer Weise von einer standardisierten (SingerInnen-)Kérper-Konstitution
ausgegangen. Der so weitgehend stilistisch normierte Stimm-Kérper wird
zum idealen Pendant der allgemeinen Industrialisierung und zersplittert
zwischen dem Zwang zur Individualisierung bei gleichzeitig divergierenden
Anforderungen und Neudefinitionen in einer Gesellschaft im Umbruch.»

Umbruchsituationen haben sich immer im isthetischen Ideal entspre-
chender Kérpernormierungen niedergeschlagen. Vollig zerrissen ist bereits
das Christentum im Mittelalter, verglichen etwa mit der Antike, in der Be-
wertung der Korperlichkeit des Menschen, die gleichzeitig glorifiziert und
unterdriickt, gepriesen und gedemiitigt wird. Von einer generellen Abwer-
tung des Leibes, zum Beispiel durch das Christentum als ein grundlegendes
Element unserer kollektiven Identitiit, kann dennoch keine Rede sein. Es gibt
auch keinen Vorzug des Geistes oder der Seele gegeniiber dem Korper. Im
Gegenteil stehen sinnliche Leidenschaften noch in dem Ruf, die spirituellen
Krifte zu befliigeln.

So konnen sich Beziehungen von Klang, Bild und Kérper im Mittelalter
in bis dato ungekannter Weise ausdifferenzieren. Neben neuen Instrumenten
wie der weiterentwickelten und sich als liturgisches Instrument in Mitteleuro-
pa etablierenden Orgel, der Vollendung der modernen Notenschrift und der
endgiiltigen formalen Ausdifferenzierung der Mehrstimmigkeit entstehen
neue reprisentative Bildpraktiken und ein grundlegend gewandeltes Interes-
se am Korper, welche die zeitgendssischen Debatten bestimmen.>+ Korper-
und Bilddiskurse des Christentums sind eng mit der Idee der Inkarnation,
der Kérper- und Zeichenwerdung Gottes verkntipft. Sie stilisieren Korper als
Werkzeuge der Erlosung und legitimieren damit gleichzeitig spezifische bild-
gebende Verfahren. Thre zentrale Stellung in der mittelalterlichen Theologie
fithrt zu einem enorm gesteigerten Kérperbewusstsein und einer Fiille an
innovativen Bildformen und Bildfunktionen. Materielle Bilder und die Stili-
sierung des Korpers als Bild arbeiten sich am Zeichen-Paradigma des inkar-
nierten und des leidenden Christus ab. Mentale Bilder wie auch komposito-
rische Phantasien weltlicher Formen und Strukturen gewinnen zudem etwa
vor dem Hintergrund popularisierter Meditationspraktiken an Bedeutung.
All dies zahlt zu den grundlegenden Techniken der zeichenhaften Medialitit
der Medien, die sich bis heute technisch wie gesellschaftlich-politisch weiter
spezialisiert und ausdifferenziert haben.

23. Vgl. B. Felderer: Phonorama (s. Anm. 5).

24. Vgl. R. Grotjahn: »Die Singstimmen scheiden sich ihrer Natur nach in zwei
grofRe Kategorien«, in: S. Meine/K. Hottmann, Puppen, Huren, Roboter (s. Anm. 5),
S. 26f.
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Von Puppen, Huren und Robotern

Fin weiterer Ausgangspunkt und These zur Korperlichkeit im 20. Jahrhun-
dert betrifft eine unterstellte Parallelentwicklung von kiinstlerischer Avant-
garde und einer ganz neuen Art von Jugendkultur.® Bezugspunkt in der
Avantgarde sind revolutionire, signifikante kiinstlerische Bewegungen in der
ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts: die Futuristen, die Suprematisten und
Bruitisten, die Dadaisten, die Surrealisten sowie die spiteren Lettristen und
die zu ihrer Zeit weitgehend unbekannt gebliebenen Situationisten. Sie alle
modernisieren dsthetische Formen und Strukturen und verindern unseren
Blick auf Musik und ihre Beziige zu den radikalen Umwilzungen der indus-
triellen Revolutionen.

Puppen, Huren, Roboter — so der Titel einer Publikation von 20056 — treten
als verstorte wie verstérende Korper der Moderne speziell in der Musikge-
schichte der 1930er Jahre als Zeichen umfassender Modernisierungsprozesse
verstirkt auf. Musik mechanischer Instrumente wie die Automaten tanzen-
der, konzertierender oder schreibender Puppen und Tiere spiegeln die norm-
sprengenden Bewegungs- und Verhaltensmuster der Moderne wieder, fiir
die die Hure auf gesellschaftlicher Ebene steht. Angelpunkt sind die grund-
legenden Verdnderungen in allen Lebensbereichen, wie sie durch die erste
industrielle Revolution in Europa Fufl fassen. Die italienischen Futuristen
sind die ersten, die 4sthetisch und u.a. musikimmanent diese gigantische
Umwalzung reflektieren. Anders als in der Sowjetunion, wo sich nach der
Oktoberrevolution kurzzeitig mit Bruitismus und Suprematismus ebenfalls
existentialistische Kunstformen herausbilden, sind die italienischen Futuris-
ten dsthetisch in den maschinen- und gewaltverherrlichenden Destruktions-
verhiltnissen von Erstem und Zweitem Weltkrieg zu verorten.

Thr dsthetischer Ansatzpunkt im Musikalischen ist primir die Emanzipa-
tion des Gerduschs, mit der die des Rhythmus eng verbunden ist. Uber Stra-
winsky bis zu George Antheil reichen die Einfliisse in Form von kérperbeton-
ter Musik, welche sich iiber Adaptionen des aus den USA kommenden Jazz
zuallererst in der neu entstehenden medialen Unterhaltungsmusik nieder-
schlagen, die neue Rezeptions- und Produktionsweisen provoziert. Thre mu-
sikalische Identitit erhilt sie iiber mechanisch himmernde, als technische
Wiederholungen in Form von Loops erst gespielte und dann auch technisch
produzierte Formen, die auf rauschhafte und ekstatische Wirkung zielen und
erstmals die buirgerlichen Konzertkonventionen sprengen, um eine stirker
kérperbetonte Rezeption in Zusammenhang mit Tanz zu erweitern.

Diese als zweite Natur empfundene zwangsliufige Entwicklung der Ver-
stidterung, der zunehmenden Geschwindigkeiten, Lautstirken und einer

25. Vgl. etwa Hartmut Winkler/Ulrike Bergermann: »Singende Maschinen und
resonierende Korper. Zur Wechselbeziehung von Progression und Regression in der
Popmusik, in: Jiirgen Arndt/Wemer Keil (Hg.), »Altec Musik und >neuec Medien, Hil-
desheim: Olms 2003, S. 143-172; Friedrich Kittler: »Der Gott der Ohrenc, in: ders.,
Draculas Vermdchtnis. Technische Schriften, Leipzig: Reclam 1993, S. 130f.

26. S. Meine/K. Hottmann: Puppen, Huren, Roboter (s. Anm. 5).
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tendenziell hysterischen Grundhaltung, prigt nicht nur die biirgerliche
Korper tiefgreifend spaltenden Geschlechterdifferenzen grundlegend neu,
sondern rekonfigurieren auch die neuen Kérper der betroffenen Menschen.
Vor allem die biologistisch begriindete Geschlechterdifferenz machte auf die
prekire Situation alles Kérperlichen aufmerksam, erhob sie doch das Ménn-
liche zur Norm und dringte damit alles Weibliche an den Rand gesellschaftli-
cher Normen und Regeln biirgerlichen Selbstverstindnisses. Damit entstand
erstmalig eine Sensibilisierung fiir Genderfragen, wie sie sich in den frii-
hen Arbeiten des Ethnologen Marcel Mauss 1935 niedergeschlagen haben. In
der Erforschung von trivialen Alltagsbewegungsmustern wie Laufen, Sitzen,
Schwimmen, Gestikulieren etc. verschiedener Vélker wurden so grofie Unter-
schiede und Differenzen deutlich, dass es sich nicht um angeborene Verhal-
tensweisen, sondern nur um die Konsequenzen aus der Beherrschung unter-
schiedlicher kultureller Techniken handeln konnte. Es sollte allerdings noch
bis in die achtziger Jahre des 20. Jahrhunderts dauern, um iiber die Arbeiten
Michel Foucaults® und Judith Butlers®® Kérperlichkeit als primér soziales und
historisches Phinomen anzuerkennen.

fugendkultur und Avantgarde nach 1945 nutzen beide in ihrer beabsichtig-
ten gesellschaftlichen Provokation isthetische Mittel. Im Gegensatz zu einer
bewussten gegenkulturellen, kiinstlerisch provokativen Artikulation findet
die der Jugendkulturen mehrheitlich in auflerparlamentarischen politischen
Bewegungen, isthetisch aber unbewusst und symbolisch statt. Im Bereich
der Jugendkultur steht die Inszenierung der eigenen Individualitit im Mittel-
punkt, geht es um eine Inszenierung auf der Biihne des Alltdglichen, die eine
exhibitionistische Leiblichkeit zum Ausgangspunkt hat, wie es prototypisch
an den unterschiedlichen Erscheinungsweisen der gegen den gesellschaftli-
chen Mainstream opponierenden Jugendkulturen (z.B. Punk und Techno als
verschiedene Ausprigungen postmoderner Kérper-, Tanz- und Maschinen-
kultur) abgelesen werden kann.

Korper als Zeichen und Ergebnis zu interpretierender, vielschichtig in-
szenierter Bedeutungen spielen seitdem auch in der Frage musizierender und
horender Korper eine grofke Rolle. Auf die Frage nach ihrer grundsitzlichen
Bedeutung fiir die Musik, und vor allem die synthetische wie instrumentale
Klangerzeugung, gab es bisher allerdings kaum befriedigende Antworten.
Dabei entfillt mit der Entwicklung elektronischer Musikinstrumente histo-
risch erstmals die Zwangsliufigkeit der Beziehung zwischen einer notwen-
digen kérperlichen Spielbewegung und der Art und Qualitdt des daraus re-
sultierenden Klangs eines Instruments. Mit der Digitalisierung synthetischer
Klangerzeugungsverfahren ist jegliche spezifische korperliche Bewegung,
die ein entsprechendes physikalisches System in Schwingung versetzt und
damit Klang generiert, iiberfliissig geworden. Jeder noch so abstrakte daten-
generierende Prozess kann diese Funktion von nun an programmgesteuert

27. Vgl. Michel Foucault: Archdologie des Wissens, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
2002.

28. Vgl. etwa Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1991.
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iibernehmen, was zwangsliufig auch zu einem erweiterten Musikinstrumen-
tenbegriff fithrt, der sich zwischen dem Modell der Programmerzeugung und
spezifischen Spiel- und Steuerinterfaces bewegt.>® So ist vor allem der Kérper
der InterpretInnen serieller, formalistisch verstandener Kompositionstechni-
ken als »verzerrendes Prisma« (Edgar Varése) zwischen der musikalischen
Idee und der Realisierung durch interpretierende Instrumentalistinnen
wahrgenommen worden. Spielende MusikerInnen wurden als zunehmendes
Problem erkannt, je stirker Komponistinnen reihen- und proportionstech-
nisch abgeleitete, nicht langer traditionell standardisierte, sondern klangliche
wie strukturelle, einheitlichen Ordnungssystemen unterworfene musikali-
sche Ideen an der Grenze der Spielbarkeit umsetzen wollten.s® Die kérper- wie
bewegungslose Klangerzeugung studioproduzierter Lautsprechermusik der
frithen Kélner Schule schien die ideale Losung fiir das Problem. Uberhaupt
bestand das Versprechen der elektrischen, dann der elektronischen und
schlieflich der Computermusik seit dem Ende des 19. Jahrhunderts darin,
den aufwendigen und zeitlich extrem extensiven kompositorisch-kreativen
Prozess abzukiirzen und alle notigen Arbeitsschritte méglichst in Echtzeit
in die Hinde der seit Beethoven aus jeglichen standardisierten historischen
Ordnungssystemen katapultierten Komponistinnen zu legen: Die Umset-
zung beliebig komplexer und zeitlich wie rdumlich differenziertester Struktu-
ren, das Erzeugen beliebiger Klangfarben, Lautstirken und Dauern in jeweils
unendlich kleinen Abstufungen bis hin zum dirigentischen Auffithren der
Komposition, dem Drucken der Partitur oder der interaktiven Kopplung von
musikalischen Parametern an auflermusikalische Ereignisse.

Als Phantasma der Junggesellenmaschine und Leitmethapher ist dabei die
Maschine nach wie vor zentrale Instanz solcher negativ anthropologischer
Utopien, sowohl zur Bewertung automatischer Abliufe von oder im Innern
von symbolischen Maschinen als auch zur Beschreibung der sie bedienenden
oder an sie angehidngten Korper wie am Modell der Musikautomaten, Sprech-
und Musiziermaschinen zu zeigen wire. Der menschliche Kérper selbst als
Maschine, bei La Mettrie filschlicherweise noch als Provokation angesehen,
geritim 20. Jahrhundert zum zynischen Klischee und zu iiberholter, stump-
fer Kritik»

Schon in den 1920er Jahren wurde der Mythos der sich in der Natur frei
bewegenden Korper als Gegenkonzept zum eingeengten Kérper der GroR-
stadt und der Arbeitswelt entdeckt und gefeiert. Die Freikérperkultur ver-
dankt ihre Griindung dieser Imagination genauso wie z.B. der freie Aus-

29. Jin Hyun Kim: »Computer in Musik- und Medienperformances - vom ge-
schlossenen Musikinstrument zum Audio-Interaktanten«, in: Rolf GroRmann/Mi-
chael Harenberg (Hg.), Hérbilder und Soundkulturen, Bielefeld: 2009, (Vorankiindi-
gung); vgl. auch die librigen Beitrdge zu diesem Thema in diesem Band.

30. Michael Harenberg: »Von der Reihe zum Loop. Zur Aktualitdt des Serialis-
mus in der Musik, in: Christine Blaettler (Hg.), Kunst der Serie. Die Serie in den
Kiinsten, Miinchen: Fink 2010.

31. La Mettrie nach S. Meine/K. Hottmann: Puppen, Huren, Roboter
(s. Anm. 5).
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druckstanz, welcher zudem gegen die korperlichen Zumutungen sowohl des
klassischen Balletts als auch der zeitgemiRen »beinwerfenden Automaten«?
in Form amerikanischer Revuegirls rebellierte. Siegfried Kracauer vergleicht
denn auch den Tanz und die Posen der »Revuemidchen« mit Maschinen,
Lokomotiven, kurz, einem mechanischen Riderwerk, dem wir die utopische
Figur des Roboters verdanken. Kracauer analysiert verallgemeinernd mecha-
nisch einstudierte Korperbewegungen, die sich derjenigen einer Maschine
sehr stark angenihert haben und damit lediglich noch fiir die entfremdete
Arbeit einzelner Teile eines grofleren Ganzen stehen kénnen, als blofle Fas-
saden, hinter denen er dann folgerichtig ein noch michtigeres Destruktions-
prinzip vermutet.»

Dabei versprach man sich in der Musik durch die Selbstigkeit der Maschi-
ne eine Befreiung und Entlastung vom miithsamen Handwerk musizieren-
der Gleichférmigkeit. Asthetisch stand der Automat dagegen fiir eine kiihle
Konzentration auf die reine Form der Musik ohne die gestenreich inszenier-
ten Ubertreibungen von Virtuosen und seelenbewegten Instrumentalisten.
Schon Hindemith erhofft sich 1927 diesen Effekt vom massenhaften Einsatz
mechanischer Musikinstrumente.

»lhre Vorziige seien: Moglichkeit der absoluten Festlegung des Willens des Kom-
ponisten, Unabhingigkeit van der augenblicklichen Disposition des Wiedergeben-
den, Erweiterung der technischen und klanglichen Moglichkeiten, Einddmmung des
lsngst liberreifen Konzertbetriebs und Personenkults, wohlfeile Verbreitungsmdg-
lichkeit guter Musik. [...] Diese Art des Musizierens ist aber schlieBlich nicht die
Einzige, und wenn es der mechanischen Musik geldnge, mittels ihrer durch ihren
geringeren Abstand vom Hirn des Komponisten verursachte groBere Reinheit und
Unmittelbarkeit eine gewisse Reinigung von allerlei Wucherungen in der heute iib-
lichen Darstellungsmanier der >gefiihlsmiRigenc< Musik zu veranlassen, wire ihre
baldige allgemeine kiinstlerische Anerkennung ungemein zu begriiien. [...] Die
Vorziige des Apparates liegen lediglich in seiner absoluten Eindeutigkeit, seiner
Klarheit, Sauberkeit und in der Méglichkeit hichster Prdzision - Eigenschaften, die
das menschliche Spiel nicht besitzt, deren es auch nicht bedarf.«*

Diese Haltung wird problematisch, wo sie sich in Tradition des Melogra-
phen auf die musikalische Komposition bezieht und wie im Fall der »tonen-
den Handschrift« des gezeichneten Lichttonfilms »Klinge aus dem Nichts«
von 1932 entstehen wollten. Das ist die Kehrseite einer schon euphorischen
Begeisterung fiir den konzertierenden, sich bewegenden oder sprechenden

32. Josephine Baker zitiert nach ebd., S. 18.

33. Vgl. ebd., S. 19; Sebastian Baden/Devrim Bayar/Lukas Baden: Terminator-
Die Méglichkeit des Endes: Bewiltigung und Zerstérung als kreative Prozesse in Bilden-
der Kunst, Literatur und Musik, Karlsruhe: Engelhardt & Bauer 2008.

34. Paul Hindemith: »Zur mechanischen Musik«, in: Fritz Jéde/Fritz Reusch
(Hg.), Die Musikantengilde - Blétter der Wegbereitung fiir Jugend und Volk, 4. Jahr-
gang, Heft 6/7, Wolfenbiittel: Georg Kallmeyer 1927, S. 156f.

35. Vgl. die Beitrige von Peter Reidemeister »Korper, Seele, Musik, Maschi-
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Automaten und alles Mechanische, wie es sich gerade in der Musik als Kon-
sequenz der Aufklirung nach rationaler Durchdringung von Kérper, Welt
und Sein vielfiltig niedergeschlagen hat. Vorraussetzung waren u.a. neue
anatomische Kenntnisse des Kérpers und seiner sensiblen Wahrnehmungs-
moglichkeiten. Auf dieser Grundlage war es ein leichtes, La Mettries in der
Konsequenz emanzipatorische Uberlegungen misszuverstehen und in Rich-
tung eines einfachen Reiz-Reaktionsschemas in Bezug auf den menschlichen
Korper zu interpretieren, dessen mechanisches Pendant, ein die Spielbewe-
gungen eines Flotenspielers nachahmender komplexer Automat, bereits 1747
die formale Asthetik mechanischer Selbstspielinstrumente des 19. Jahrhun-
derts vorwegnimmt.

»Da nun aber einmal alle Funktionen der Seele dermaBen von der entsprechenden
Organisation des Gehirns und des gesamten Korpers abhdngen, dass sie offensicht-
lich nichts anders sind als diese Organisation selbst, haben wir es ganz klar mit
einer Maschine zu tun.«

Neben der philosophischen Provokation solcher Uberlegungen der Aufkli-
rung trugen sie in der Musik wesentlich zur Emanzipation der Instrumental-
musik im 18. Jahrhundert bei. Fiir die zweite Hilfte dieses Jahrhunderts kann
man analysieren, dass die Vorstellung eines individualisierten Subjektes und
in Konsequenz ein selbstdisziplinierbarer Kérper mit einer entsprechend dis-
ziplinierten Arbeitsmoral fiir die Genese einer musikalischen Gattung wie der
Klavieretiide unabdingbar war. Ideal des sich erstmals als unverwechselbares
Individuum inszenierenden Pianisten war die virtuose Perfektionierung kér-
perlicher Bewegungsautomatismen der Hinde und in letzter Konsequenz die
Geburt der Mensch-Maschine als ideale Verschmelzung des Kérpers mit der
Mechanik eines (Tasten-)Instruments selbst.

So ist der bei Sabine Meine zitierte Text zur Korperbeherrschung als das
Maf der eigenen Leistungsfihigkeit die Perspektive eines typischen Tasten-
virtuosen, wie ihn Diderot, einer der Enzyklopidisten der Aufklirung, in
seinem Roman Rameaus Neffe selbst zu Wort kommen lisst. Auf die gedufRer-
te Befiirchtung, seinem Kérper gerade durch seine strenge Disziplin selbst
Schaden zuzufiigen, lisst er ihn antworten:

»Firchtet nichts. Das sind sie gewohnt. Seit zehn Jahren hab ich ihnen schon
anderes aufzuraten gegeben. So wenig sie daran wollten, haben die Schufte sich
doch gewdhnen miissen, sie haben lernen miissen, die Tasten zu treffen und auf
den Saiten herumzuspringen.«*

nen« und Claudio Bacciagaluppi »Aus der Zeit vor Welte: Der Melograph« in vorlie-
gendem Band.

36. La Mettrie nach S. Meine/K. Hottmann: Puppen, Huren, Roboter (s. Anm.
5), S. 20.

37. Denis Diderot zitiert frei nach Johann Wolfgang von Goethe, in: ebd.,
S. 21.
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Mit dieser Haltung halt die Selbstdisziplin und der Drill Einzug in die Kla-
vierpadagogik des 19. Jahrhunderts, wie sie sich in mannigfaltigen Schulen,
Erfindungen und Apparaturen zur Ziichtigung wie der gewtinschten Ertiich-
tigung des mit der Klavier-Maschine zu verschmelzenden Kérpers manifes-
tiert. Dieses Streben nach perfekter mechanischer wie metaphysisch-idealer
Gleichférmigkeit des Kérpers endet — in Kontrast zur eher spielerischen
Maschinen-Seele-Konfrontation der Romantik in der spiten Aufklirung -
zwangsliufig in der transzendentalen Figur der kleistschen Marionette, die
zwar ohne Bewusstsein, aber gerade dadurch endgiiltig frei ist von den kor-
perlichen wie menschlichen Unzulinglichkeiten.

Diese Umdeutung des Automaten als zwar seelenloser, dafiir aber per-
fekter Korper und der daraus entstehende kiinstlerische wie philosophische
Zwiespalt bleibt themenbestimmend fiir das gesamte 19. Jahrhundert. Gera-
de angesichts des resultierenden Virtuosentums wie der Parallelentwicklung
medialer Musikmaschinen reagiert E.T.A. Hoffmann mit seinen Texten Olim-
pia und Die Automate auf die zweifache Zumutung intellektueller wie kérper-
licher Entmiindigung — durch die entseelte Praxis virtuoser Instrumenten-
beherrschung ebenso wie durch die Mechanisierung kérperlicher Spielbewe-
gungen. Der Prototyp fiir die entsprechende Art der Komposition und speziell
des weiblichen Gesanges findet sich in den Opern Rossinis. Von Schumann
{iber Offenbach bis Wagner wird seine Art der formalistischen, mechanisch
puppenhafien weiblichen Gesangsvirtuositiit als formelhaft und seelenlos
verurteilt. Wobei speziell Wagner darauf hinweist, welch narkotisch-berau-
schende Wirkung gerade diese Art der Stilisierung auf die Horerlnnen hat.
Als lediglich zugespitzte Kritik an der herrschenden Opernpraxis macht dies
deutlich, weshalb Wagner im Gegensatz zu Offenbach, der den Zynismus
mit der sich an ihren eigenen Trillern zu Tode singenden Operndiva ledig-
lich auf die Spitze treibt®®, eine grundsitzliche Reform der Darstellung des
Musikalisch-Imaginiren zu Gunsten eines Reell-Symbolischen forderte und
mit seiner eigenen Komponierpraxis, beginnend mit dem Rheingold Vorspiel,
einzuldsen versuchte.’

Auf der Suche nach alternativen musikalischen Vergegenstindlichungen
jenseits der etablierten Dur-Moll-Tonalitit zu Beginn des 20. Jahrhunderts
fallen speziell die mannigfaltigen Clowns, Pierrots und Harlekine von Schon-
berg bis Strawinsky auf, die als groteske Uberzeichnungen in der Lage sind,
den Gefiihlen von Absurditit, Bedrohung und Verunsicherung Ausdruck zu
verleihen. Sie alle stehen auch fiir das Ende der Maschine als anthropologisch-
nachahmende Simulation des Menschen zu einem Zeitpunkt, da dessen
bisherige Wahrnehmungs- und Empfindungsfihigkeiten mit der Moderne
zusehends an ihre Grenzen stoflen und an allgemeiner Giiltigkeit verlieren.
Entsprechend interpretiert Sabine Meine den tonal ambivalenten Schluss des
Pierrot lunaires zwischen dem Aufbruch in eine neue, nicht linger funktions-

38. In der dritten Szene des bis heute musikalisch wie dsthetisch unterschatz-
ten Fragments aus Hoffmanns Erzdhlungen.
39. Vgl. F. Kittler: »Der Gott der Ohren« {s. Anm. 25), S. 130f.
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harmonisch determinierte Musiksprache und der durchscheinenden tonalen
vVerhaftung als »alten Duft aus Mirchenzeit«.+°

Strawinsky tibersetzt 1914 in seinen drei Stiicken fiir Streichquartett die
Metapher des tragischen Clowns musiksprachlich direkt und dramatisch-ges-
tisch auskomponiert und findet so Ansitze einer neuen musikalischen Aus-
drucksqualitdt, ohne die Grenzen des tonalen Ordnungssystems grundsitz-
lich in Frage stellen zu miissen, wie Schonberg dies tat.

Die geschlechtsspezifische Zuordnung der Sinne, die bereits in der Re-
naissance beginnt, indem etwa dem als minnlich konnotierten Sehsinn
der Zentralperspektive der weibliche Hérsinn kompositorischer Verriumli-
chung gegeniibergestellt wird, erfihrt in der Moderne eine weitere Zuspit-
zung Uber die Diskurse des Unbewussten, der Sexualitit und der Hysterie,
wie man sie prototypisch an der Oper Salome von Richard Strauss studieren
kann. An den neu verhandelten Weiblichkeitsbildern der Moderne und ihren
Konnotationen zwischen Hure, Hysterikerin, Frauenbewegung und biirger-
licher Familie werden Rollen inszenierter Individualitit vom dufleren Rand
bis in die Mitte der neuen Massengesellschaft definiert. Anders als in der
Romantik, wo die Techné der Maschine mit weiblicher Verstellungskunst in
der Uberlistung der Natur direkt assoziiert wurde, ist alles Maschinelle und
Automatische jetzt unmittelbarer Ausdruck einer technisierten Natur, Thre
die KiinstlerInnen faszinierenden Grenzen des Psychisch-Pathologischen wie
des Ausgegrenzten werden in einer Gemengelage aus industrieller Revolu-
tion, Krieg, Psychoanalyse und rasantem technischen Fortschritt zum Roh-
stoft abstrakter Kunst.# Ein entsprechender somatischer Begriff der Gesell-
schaft, wie er sich im wagnerschen Gesamtkunstwerk bereits ebenso findet
wie etwa in der Philosophie Nietzsches, ist die Folie fiir die Entwicklung der
modernen Tanz-, Sport- und Kérperkulturen, die auch als Gegengewicht zur
abrupt steigenden Technisierung und Politisierung des Korpers dienen. Ent-
deckungen und Erfindungen wie die Elektrizitit, die moderne Chemie, das
vermeintliche mediale Universalmedium des Athers sowie der Magnetismus
betonen die mediale Magie des Kérpers und seiner technischen Extensionen,
die in allerlei Apparaturen und Verfahren ausbuchstabiert werden. Mit Photo-
graphie, Film, Radio, Telegraphie und Grammophon werden die Sinne betont,
gleichzeitig aber medial isoliert, was erstmals ihre unabhingige Betrachtung
und entspechende spezialisierte Forschungsansitze ermdglichte. Die tech-
nische Rekombination und Wiederverschaltung von Sinnen und Apparaten
ist die nun folgende Geschichte der technischen Aufschreibesysteme, ihrer
Standards und Technologien vom Tonfilm wiber das Fernsehen bis zur alles
vereinigenden turing’schen Universalmaschine als Medium transdisziplini-
rer korperlicher Vernetzung und Entgrenzung.+?

40. Vgl. Sabine Meine: »Einflihrende Bemerkungen«, in: S. Meine/K. Hott-
mann, Puppen, Huren, Roboter (s. Anm. 5}, S. 25.

41. Wie z.B. Hagen gezeigt hat. Vgl. Wolfgang Hagen: »Der Okkultismus der
Avantgarde um 1900, in: Sigrid Schade/Georg Christoph Tholen (Hg.), Konfigura-
tionen. Zwischen Kunst und Medien, Miinchen: Fink 1999.

42, Vgl. Friedrich Kittler: Grammophon, Film, Typewriter, Berlin: Brinkmann

35




Michael Harenberg

In der Musik finden sich die frithen Aspekte dieser medialen wie tech-
nologischen Aufspaltung und Wiederverschaltung zuerst am Symbolischen
musikimmanenter isthetischer Ausdifferenzierungen einer musiksprachli-
chen Emanzipation, wie etwa in Schénbergs Monodram Erwartung oderin Ri-
chard Strauss Electra, die abermals, wie schon Salome, erfahrbar werden ldsst,
wie sich die Diskurse technisch-medialen Fortschritts an der Rolle der Frau in
der schizophrenen als Rand und gleichzeitige Mitte der Gesellschaft nieder-
schlagen. Die isthetische Verallgemeinerung des Korpers als Gegenstand der
Industrialisierung einer Massengesellschaft problematisiert Prokofieff neben
den italienischen Futuristen und den russischen Suprematisten bereits 1927
in seiner Oper Der Feurige Engel nach einem Libretto des symbolistischen
Dichters Valerij Brjussow, in dem der hysterische Anfall des Engels Renata
eine ganze Gesellschaft destabilisiert. Dieses Ausloten des Verhiiltnisses von
Masse, Individuum und gesellschaftlichen Herrschaftsverhiltnissen wird
zum bestimmenden Sujet wie zur dsthetisch-musikalischen Vorgabe einer
neuen ausdifferenzierten Musiksprache von Eugen d’Alberts Oper Die toten
Augen iiber Alexander Zemlinskys Der Zwerg bis zu Alban Bergs Wozzek und
findet seinen Kulminationspunkt nach dem Zweiten Weltkrieg im Umschlag
zur sthetischen Manipulation am Realen von Schallplatten und Tonbiindern,
wie sie einerseits in der Neuen Musik und andererseits in der elektroakusti-
schen Musik kiinstlerisch Verwendung finden.

1929 formuliert Heinrich Scherchen in seinem Lehrbuch des Dirigierens
noch einmal die romantisierende Gegenposition zu einer technischen Ver-Na-
turwissenschaftlichung der Musik im Ubergang von symbolischen zu reellen
Medientechniken und isthetischen Manipulationsméglichkeiten. Allerdings
spiirt man bereits im abwiigenden Bewusstsein des Siegeszuges der medialen
Zurichtung der Musik die Ahnung neuer Spielinstrumente und neuer form-
orientierter medialer Zugiinge zu musikalischen Klingen und Strukturen,
die neben dem Kérper des Komponisten vor allem den der Interpreten in Fra-
ge stellt, der sich in der stilisierten und {ibertriebenen Ausdrucksisthetik der
Virtuosen als Star neu zu erfinden versuchte.

»Die Musik ist die geistigste Kunst. Am Anfang ihrer groften Epoche steht die
Uberwindung der Materie! Werckmeisters Tat, das temperierte Halbtonsystem,
setzte ein ordnendes menschliches, ein Geistes-Gesetz, iiber die unbegrenzte Viel-
falt des Stoffes. Was neun Jahrhunderte vergeblich gesucht, die Rangordnung der
Téne, das zentrale Formgesetz der Musik, folgte notwendig aus der neuen geis-
tigen Voraussetzung - die schwebende Materie ward vom Geist eingefangen! Das
Geheimnis der Kunst ist das Geheimnis der Personlichkeit, deren unendliche Bere-
chungsméglichkeiten sind nicht zu berechnen. Wohl aber ist die Kunstmaterie zu
fassen. Es gibt keine Geheimnisse in den Tonen als die des Menschen und seines

& Bose 1986; Stefan Andriopoulos/Bernhard J. Dotzler (Hg.): 1929. Beitrige zur
Archéologie der Medien, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2002; Manfred FaRler/Wulf Halb-
ach (Hg.): Geschichte der Medien, Miinchen: Fink 1998; Elena Ungeheuer: Wie die
elektronische Musik »erfunden« wurde: Quellenstudie zu Werner Meyer-Epplers musika-
lischem Entwurf zwischen 1949 und 1953, Mainz u.a.: Schott 1992.
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organismus; die Musik verlduft nach menschlichen Gesetzen, menschliche Ordnun-
gen stellen sich in ihr dar. Tone und ihre Verbindungen lassen sich berechnen,
haben messbaren, eindeutig darstellbaren Wert. Gute Musik und gute Musiker ver-
stehen sich ohne Hilfsmittel - ohne Zeichen fiir Stérkegrade und fiir Phrasierung,
fiir Tempo, Ausdruck und Agogik.

Der selbstherrlichste Kiinstler, der Herr der Téne, verzichtet aber gern auf seine
Kraft: statt aus sich allein seine Kunst zu schauen, lernt er Werke der Musik meist
mittelbar kennen, getriibt durch das Instrument, auf dem er spielt, entstellt durch
die Mangel seiner instrumentaltechnischen Fertigkeiten.«*

Allgemein kann man hier eine, in Bezug auf aktuelle Verinderungen im Ver-
hiltnis von Kérper und Maschinenmetapher, radikalisierte Haltung feststel-
len. Bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts war das Verhiltnis von Kérper, Auto-
matisierung und Maschine ein feindliches, geprigt durch die gesellschaft-
lichen Verhiltnisse der ersten und zweiten industriellen Revolution. Mit dem
Bild der grofen Krafi- und Kérpermaschine der Industrie konzentrierte sich
das Verhiltnis zur Technik auf die endlos repetierende Mechanik, der sich die
organischen Bewegungen des menschlichen Kérpers unterzuordnen hatten.
In diesem Zwiespalt wurde Technologie primir antizipiert, kinstlerisch ver-
arbeitet und dargestellt.+

Die frithen Formen des Jazz sowie die rohen Krifte ostinater Reihungen
mit aggressiven perkussiven und gerjuschhaften Elementen in der Orches-
ter- und Klaviermusik vor 1945 geben davon Zeugnis.4 Noch in Luigi Nonos
La fabbrica illuminata von 1964 fiir Vierkanal-Tonband und Gesangsstimme4¢
sind diese Beziige zur mechanischen Gewalt einer Automobilfabrik ein-
drucksvoll in den Verarbeitungen der Fabrikaufnahmen des elektronischen
Studios von RAI Uno in Mailand dominierend und im Kontrast zur oft zarten
und zerbrechlichen Gesangsstimme, die in der konzertanten Fassung als ein-
zige live gesungen wird, stilbildend.

43. Hermann Scherchen: Lehrbuch des Dirigierens, Leipzig: Weber 1929.

44. Vgl. Roger Behrens/Martin Bisser/Johannes Ullmaier (Hg.): Testcard 5.
Kulturindustrie — Kompaktes Wissen fiir den Dancefloor, Mainz: Ventil Verlag 1998.

45. Wie bei Edgar Varése oder im Klavierwerk von George Antheil, z.B. der ag-
gressiven Serie Mechanisms oder Ballet Mécanique gut horbar.

46. Urauffithrung Venedig 1964 mit Carla Henius.
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»Und wenn ich diese Taste driick’,
spielt er ein kleines Musikstiick ...«*

Diese Vorstellung der Maschine hat sich mit den Phantasien und Hoffnun-
gen, spiter mit der alltiglichen Wahrnehmung der Turing’schen Universal-
maschine Computer, radikal verindert.#® Im Ubergang von den industriellen
Kérpermaschinen der Moderne zu den medialen Geistmaschinen einer Post-
moderne verindert sich sowohl Gebrauch als auch Wahrnehmung von Tech-
nologie, die zum einen immer stirker als Bestandteil des Korpers in diesen
hinein wandert und zum anderen immer weiter miniaturisiertes, selbstver-
stindliches Alltagswerkzeug geworden ist.+? Somit erleben wir heute Technik
nicht linger als Gegenmodell zum Kérperlichen, sondern als unterstiitzen-
des, die Sinne und die Wahrnehmung konstituierendes Verhiltnis. Dieses
Idealbild konfrontiert uns allerdings nach wie vor mit den Schnittstellen und
Interfaces von Mensch-Kérper und anorganischer Maschine, die deshalb auch
in der kiinstlerischen Auseinandersetzung der Medienkunst nach 2000 zum
zentralen Thema avancieren konnten. In der Musik spielen diese Grenzver-
hiltnisse eine besondere Rolle, haben wir doch mit den Musikinstrumenten
immer schon mit Interfacephinomenen zu tun, die heute angesichts infor-
matorischer Meta-Instrumente in einem neuen Licht erscheinen.s® Mit der
verinderten Kérper-Maschine-Schnittstelle stehen nicht linger die mechani-
schen Metaphern der Automaten, Puppen und Roboter im Zentrum, sondern
die widerstandslose Korperorganik des Fliissigen, des Netzwerkes sowie der
medialen Simulation und des Virtuellen.

Zeitgendssische smarte unspezifische Interfaces werden in einer Zweck-
Mittel-Vertauschung sowohl in ihrer Funktionalitit als auch in ihrer Inter-
aktivitiit taktiler und empfindsamer in Bezug auf den menschlichen Kérper
und seine Funktionen, was das alte Verhiltnis von Technik und Koérperlich-
keit nicht nur vertauscht, sondern kérper-intelligente Interfaces erméglichen
wird. Die ehemals kiinstlerisch ins Zentrum gestellten Gefahren der Entle-
bendigung durch die Automaten-Puppe als Figur der Moderne haben sich da-
mit ebenso erledigt wie der Ersatzkérper des Roboters oder die den Kérper
kontrollierende industrielle Kérpermaschine. Es ist eine ganz andere Gefahr,
die dem Kérper droht.

47. Die Gruppe Kraftwerk im Song »Taschenrechner« auf ihrer LP Mensch-Ma-
schine 1978.

48. Vgl. Marshall McLuhan: Die magischen Kandle, Dresden, Basel: Verlag der
Kunst (1964) 1995.

49. Vgl. auch speziell zum industrialisierten Kdrper der Moderne im Tanz,
Claudia Rosiny: Videotanz. Panorama einer intermedialen Kunstform, Ziirich: Chronos
Verlag 1999; Gabriele Klein: »Die Aura des Ereignisses«, in: S. Meine/K. Hottmann,
Puppen, Huren, Roboter (s. Anm. 5), S. 137f.

50. Vgl. Uwe Seifert/Jin Hyun Kim/Anthony Moore (Hg.): Paradoxes of Interac-
tivity. Perspectives for Media Theory, Human-Computer Interaction, and Artistic Inves-
tigations, Bielefeld: transcript 2008 (Vorankiindigung).
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»Es ist der Ort des Korpers, der uns abhanden zu kommen droht. Seine vermeint-
liche Festigkeit und Dauerhaftigkeit verliert sich heute in immateriellen und virtu-
ellen Gestalten, die bisweilen so gespenstisch scheinen wie jene digital kombinier-
ten Bilder, die keine dingliche Unmittelbarkeit mehr bezeugen kénnen oder wollen.
Doch die Skepsis zeitgendssischer Diagnosen iiber das Verschwinden der Realitit
hat nicht nur einen melancholischen Aspekt: Die Einsicht namlich, dass die klas-
sischen Zeichen photographischer Treue zum Gegenstand triigen, setzt nunmehr
vielfdltige Perspektiven frei, Sichtbares als solches zu befragen und neu zu kon-
figurieren. Die unscharfen Rander des Objekts heute verdanken sich einer Kunst
der Aufldsung, die zwar nicht mit der Entwicklung digitaler Techniken gleichzuset-
zen ist, aber ohne deren experimentelle Offenheit kaum méglich wére. Diese neue
Kunst bedeutet den Verlust starrer Grenzen: von Aufen und Innen, von (gelebter)
Vergangenheit und (simulierter) Zukunft. [...] Im Schwebezustand dieser Flucht-
linien sind wir nicht verloren, sondern gewinnen ein um vorldufige Haltepunkte os-
zillierendes Gespiir fiir neue Horizonte. Dieser, wenn man so will, unentscheidbare
und unverfiighare Drehpunkt verzeichnet Momente des Schocks und des Traumas.
Von ihm ausgehend, erfinden wir Geschichten, Mirchen und Metaphern des Uber-
gangs: fliichtige Figuren einer stets ungesattigten Neugierde.«*

Angesichts von Gentechnologie, der nach wie vor zunehmenden anthropo-
logisch-technischen Vernetzung und der ebenfalls weiterhin intensivierten,
wenn auch smarten Automatisierung, bleiben Zukunftsingste in Bezug auf
die Funktion und Rolle des Kérperlichen virulent. Der ein Bild der Roman-
tik aufnehmende Diskurs ist der einer Verschmelzung von menschlichem
und technischem Korper im sogenannten Rhizom-Kérper des Cyborgs, von
dem Dirk Spreen in seinen Drei Phantasmen der Technisierung des Korpers
schreibt:

»Technoutopien entwerfen Bilder geflechtartig verwachsener Korperlichkeit. Der
Geist erscheint aus den Fesseln des Leibes befreit, verschaltet zum kosmischen
Hirn. Die Grenzen des Fleisches losen sich auf. Die Korper verschmelzen mitein-
ander zu Schleimklumpen, aus denen mittels der dem Leben ureigenen Formbilde-
kraft neue >Individuen< hervorgehen. Technik und Organismus verbinden sich zu
neuen Synthesen. Cyborgs - Bios und Techné vermischen sich. Vernetzung, Ver-
schmelzung, Vermischung - der Korper wird zum technischen Kgrper-Rhizom, zum
Transplantat. [...] Insofern verbindet sich die Idee des Cyborgs >organisch¢ mit der
Idee universeller Vernetzung menschlicher Restkdrper, d.h. kastrierter Gehirne,
und Kiinstlicher Intelligenzen zu einem telematischen System. Beide Heilsphanta-
sien implizieren den Zusammenschluss gesellschaftlicher Vermittlung und Kommu-
nikation zu absoluter Identitat. Schaut man genauer hin, zeigen sich auch die Ge-
meinsamkeiten zwischen dem »individuellen< Techno-Korper, dem Cyborg, und sei-
ner »sphdrischen< Version. [...] Der spdtmoderne Techno-Kérper dagegen schlieft
das Andere aus seinem Innern aus. Er spiegelt sich in jedem seiner Fragmente als

51. Georg Christoph Tholen, unverdffentlichte Thesen zu: Per-Formanz: Thea-
ter- und Medientheorie, ProDoc Texte HS 07/08, Institut fiir Medienwissenschaften
der Universitdt Basel.
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Ganzes wieder und bildet eine immanente Identitét. Er besitzt eine »fraktale Sub-
jektivitat« (Baudrillard). Die Gefahr einer >Entfremdung< kann dieses Subjekt nicht
wahrnehmen. [...] Die Diskurse, die um die Technisierung des Kérpers kreisen, bie-
ten einen doppelten Fluchtpunkt. Die Flucht in die Noosphdre und die Flucht in
den Korper. Entweder [6st der Korper sich in Information auf oder diese verkorpert
sich und bringt ihn mittels eines umfassenden Instrumentariums von Kérpertech-
niken (vom Yoga bis zum Implant) in Form. Am Schluss treffen sich beide Modelle,
denn auch die Kommunikation zwischen Cyborgs schlieBt Vermittlung kurz. In Rhi-
zom-Kdrpern losen sich die Konstrukte von »Subjektc und >Objektc auf.«*

Und doch erscheint der Cyborg als vereinzeltes Wesen, behauptet sich seine
weiterhin starke Subjektivitit wie in einem Konkurrenzkampf immer wieder
gegen die Zumutungen seiner Technoidentitit, was in der medialen Zuspit-
zung des Kinos zu so regressiven, bodybuilding-gestihlten minnlichen Kor-
permodellen wie denen von Robocop, Universal Soldier oder Terminator fithrt.
Letztlich wird also am Korperbild der Postmoderne immer auch die trans-
zendente Medialitit der Modelle von Identitit, Autorenschaft und Original
in immer neuen Facetten verhandelt. Dabei werden im Bild der Mensch-Ma-
schine-Cyborg nach McLuhan technische Medien als Amputationen und Aus-
weitungen des Menschen, als Extensionen einer imaginierten Gesamtperson
verstanden, zu deren Selbsterhaltung sie sich unterzuordnen haben. Dieser
Fetischismus des anthropologischen Diskurses (Tholen) unterstellt eine na-
tirliche Natur menschlicher Titigkeit, von der sich die kiinstliche, scheinhafte
Dinglichkeit des Technischen zu unterscheiden und in der sie letztlich auf-
zugehen habe.

»Diese anthropologische Konjektur iiber das Wesen der Technik als Leibprojektion
[...]. die die Technik als Organersatz metaphorisiert, die Logik der Ubertragbarkeit
selbst aber unbestimmt lisst, kehrt kaum verdndert in den Grundlagentexten heu-
tiger Medienanthropologie und -biologie wieder: [...] Ohne die von vorneherein
in Anspruch genommene Dimension des Symbolischen gébe es keinen Umgang mit
den Dingen als solchen und keine Distanz zu ihnen; eine Distanz ndmlich, die erst
jenen Umgang durch den Akt der Benennung freisetzt. Doch diese Kluft von Physis
und Kultur wird von McLuhan nur als bedrohliche verortet und ihre Uberwindung
gleichsam halluziniert. Elektromagnetische Wellen seien, so das unverbliimte Be-
kenntnis McLuhans in seinem Spitwerk, eine biologische und zugleich mystische
Entdeckung der religidsen und zugleich elektronischen Noosphdre einer teleprd-
senten und videoinstantanen Kultur: ein apokalyptisch vorgesehenes Reich in der
Endphase des Menschen, welcher endlich - so die Verkiindigung - seine alphabe-
tische, d.h. neurotisch-gespaltene Existenz zugunsten der durch die Schriftkultur
ungebiihrlich vergessenen oralen und auralen Unmittelbarkeit elektronischer Stro-
me zuriicknehmen kénne. Eine frohe Botschaft, die McLuhan schon 20 Jahre friher
kursieren lieR: sIm elektrischen Zeitalter, das unser Zentralnervensystem technisch
so sehr ausgeweitet hat, dass es uns mit der ganzen Menschheit verflicht und die

52. Dierk Spreen: »Rhizom-Korper. Drei Phantasmen der Technisierung des
Korperse, in: sinn-haft, Nr. 7 (Juni 2000), S. 12-18.
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ganze Menschheit in uns vereinigt, [...] ist es nicht mehr méglich, die erhabe-
ne und distanzierte Rolle des alphabetischen westlichen Menschen weiterzuspie-
lenc.«®

7u erwarten ist allerdings, dass sich mit der weiteren Exploration des Digi-
talen im Rahmen einer dsthetischen Virtualitit solche Phantasmen anhand
realistischer Interface- und Embodiment-Strategien widerlegen lassens+ Wir
stehen hier ganz am Anfang einer Entwicklung, die den Korper nicht linger
als Anhingsel oder Counterpart zum Technischen interpretiert, sondern eine
smarte Technologieutopie entwirft, die sich an den Kérper anschmiegt und
ihn so, entgegen aller Vorhersagen, wieder in den Mittelpunkt stellt.

Damit hat sich das Grundparadigma, angesichts der unsere Korper bereits
vielfach durchdringenden integrierten Digitaltechnik, gewendet. Das #stheti-
sche Wissen und unsere Erfahrungen mit kiinstlerischen Formalsystemen
bilden jetzt die Grundlage fiir die Modellbildungen in der virtuellen Mediali-
tit des Digitalen.

Strukturell bedeutet dieser Paradigmenwechsel den Ubergang vom Se-
quenziellen eindimensionaler, mechanischer Linearititen, wie wir sie uns im
Rahmen der Gutenberg-Galaxis antrainieren mussten, zu den Veristelungen
mehrdimensionaler Netzwerke, wie wir im Digitalen lernen, sie als dynami-
sche zu denken. Die strukturellen Operationen im Asthetischen von den ers-
ten Ordnungssystemen der Mehrstimmigkeit bis zu einem spielerischen und
kérperbetonten Umgang mit kollaborativen Strukturgeneratoren heutiger
mobile devices konnen zum Ausgangsmaterial zur Orientierung in den noch
weitgehend unbekannten, virtuellen Referenzriumen des Digitalen werden.

Wir erleben eine neue Qualitit in der Offnung dieser Prozesse aus elitiren
Expertenzirkeln hin zu kollaborativen Werkzeugen, mit denen die neuen mu-
sikalischen Bewegungsgesetze des Digitalen spielerisch und vor allem kollek-
tiv erprobt werden kénnen. Die dazu notwendigen Interfaces des Medialen
benutzen den Kérper als Sensorium und hochsensibles Steuerungssystem.
Sie existieren jenseits spezialisierter Hardware; mit Laptop und/oder iPhone
und einer schnellen Internetverbindung sind die technischen Voraussetzun-
gen bereits hinreichend beschrieben s

Da diese Modelle dsthetischer Kollaboration kérperlich gespielt statt kons-
truiert werden, entsteht eine gefihrliche, aber kiinstlerisch spannende kor-

53. Georg Christoph Tholen: »Die Zasur der Medien, in: Sybille Kramer, Uber
Medien. Geistes- und kulturwissenschaftliche Perspektiven, Berlin: 1998, [S. 144-159],
online Vorlesungsreihe unter http://userpage.fu-berlin.de/~sybkram/medium/in-
halt.html vom 15.02.2007.

54. Vgl. Jin Hyun Kim/Uwe Seifert: »Embodiment«, in: Ludwig Jdger u.a.
(Hg.), Signatur der Medien. Ein Handbuch zur kulturwissenschaftlichen Medientheorie,
Paderborn: Fink 2010 (im Druck); s.a. den Beitrag von Jin Hyun Kim: »Embodiment
musikalischer Praxis und Medialitdt des Musikinstrumentes« in vorliegendem Band.

55. Vgl. Helga M. Treichl: »Technik-Kérper. Brockelnde Bindrcodes und elek-
tronische Musik«, in: Roger Behrens u.a. (Hg.), Testcard 10. Zukunftsmusik, Mainz:
Ventil Verlag 2001, S. 56-62.
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perbetonte Echtzeit. Die musikalisch-spielerische Reflexion erhilt dadurch
einen medialen Aufschub und vor allem einen anderen Adressaten, der die
technisch generierten, digitalen symbolischen Reprisentationsmodelle se-
miotischer wie zwischenleiblicher Konvergenz zuriick an den biologischen
Kérper als mediale Instanz der Rezeption und Asthetischen Konnotation bin-
det. Wir beobachten dabei die {iber Formen und sinnliche Strukturen des Mu-
sikalischen synchronisierte Genese sozialer Riume virtueller Gemeinschaf-
ten. Dabei ignoriert die dsthetische Medialitit des Musikalischen zeitliche
Briiche und Verschiebungen im (technischen) Fluss der Kommunikation von
Servern und Protokollen, in der die Spur der Korper zu Gunsten von selbst-
gewahlten und inszenierten, von Programmstrukturen iiberlagerbaren, arbi-
triren Beschreibungen, anonymisiert wird. Persona beschreibt urspriinglich
die durchténende Maske des antiken Schauspielers, die ihn in zwei Personen
aufspaltet, so wie alles kollaborative Handeln im Netz lediglich leeres, von
Inhalten befreites Zeichenhandeln sein kann, wie es im unendlichen Verweis
aufeinander den Charakter von Spielziigen annimmt, die je nach dem genau
die adiquate Reaktion auf die medialen Optionen im Asthetischen der Musik
darstellen kénnten.

Der semantische Datenkérper im Netz verdankt seine Existenz der techni-
schen Implementierung von Zeitlichkeit und Dynamik. Analog zur Zentral-
perspektive als Imitation des Sehvorgangs in Form eines unendlichen, steti-
gen, homogenen und damit mathematischen Raums, der mit dem psychophy-
sischen Raum menschlicher Leiblichkeit — fiir den oben, unten, hinten, vorne
etc. eben nicht homogen sind - nicht identisch ist, schafft der virtuelle Raum
eine Syntax, in deren Medium das, was ein solcherart mathematisierter Kor-
per ist, auf neue Weise bestimmt und sichtbar gemacht wird. Seine Verdopp-
lung in einen physischen und semiotischen Korper transformiert das Primat
des Physischen iiberhaupt erst als Verkérperung von Bewegungskoordina-
ten, charakterisiert durch das Attribut des digitalisierten Bewegungsrasters
(Shannon), zum Ausgangspunkt von kollektivem, interaktivem 4dsthetischen
Handeln in dynamischen Netzen.s®

Damit ist eine neue Qualitit virtueller Referenzialitit geschaffen, die
einen mdglichen isthetisch-musikalischen Handlungsrahmen aufspannt, der
belastbare Referenzen ebenso im Imaginiren des Kiinstlerischen wie wieder
an reale Orte und Korper riickkoppelbare (kompositorische) Strategien im Re-
ellen der Membranen von Bildschirmen und Multitouchoberflichen liefert.
Kollaborative Settings im Virtuellen liefern als kollektive mediale Interfaces
raumbezogene Modellierungen der spielenden Korper als hybride Bestand-
teile gemeinsamer Kompositionsprozesse. Es entstehen isthetisch interessan-
te, konstitutiv hérbare Figurationen einer Zwischenleiblichkeit von je neuen
Horriumen, die durch ihre Simulationsleistungen neue vorwegnehmende
imaginire Einbildungskrifte erzeugen und den semiotischen wie den imagi-
niren Kérper des Horens (Tholen) erneut ins Zentrum stellen.

56. Vgl. Sybille Kramer: »Verschwindet der Kérper? Ein Kommentar zu com-
putererzeugten Riumene, in: Rudolf Maresch/Niels Werber (Hg.), Raum, Wissen,
Macht, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2002.
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Der qualitative Sprung von alten simulativ-analogen zu neuen virtuellen
rechnergestiitzten musikalischen Strategien und medialen Verfahren, wie
er vor allem in der zeitgendssischen akustischen Medienkunst erprobt wird,
provoziert die Frage nach einem Epochenumbruch im Umgang mit Modellen
medialer Virtualitit, wie sie z.B. an der Frage avancierter isthetischer Kor-
perinterfaces deutlich werden. Der eingesetzte Wandel hin zu einer Epoche
nachhaltiger Verkehrungen des Abhingigkeitsverhiltnisses zwischen Infor-
mation und Materialitit sowie die Auflésung der Macht durch Herrschaft
iiber Materie und Mechanik, den man als Metalithicum bezeichnen kénntes,
wird durch die alltdgliche Erfahrung der Fluidisierung ehemals starrer Qua-
lititen, den Umgang mit dynamischen Netzwerken und interaktiven Inter-
faces, vorangetrieben.

Bereits heute verdringen in den Kiinsten Verfahren nichtformaler Selek-
tion in priformierten Materialdatenbanken und globalen Archiven sowie die
spielerische Gestaltung von méglichst vielseitigen, endlos in der Schwebe ge-
haltenen Optionen diejenigen der eindeutigen, strukturierten kiinstlerischen
Setzung als Orientierung und Ergebnis kompositorischer Entscheidungspro-
zesse. Die Grundlagen fiir diese spielerischen Erprobungen der neuen Re-
ferenzsysteme wie fiir unsere isthetischen Erfahrungen mit dynamischen,
automatisierten Strukturen liegen in den strengen Ordnungssystemen der
elektroakustischen Musik. Verfahren des Seriellen erprobten den Umgang
mit formalen Systemen, wie sie heute automatisiert und unsichtbar in unse-
ren Computern medialisierte Realitit prozessieren.’® Sie tun das in quantitativ
wie qualitativ so unvorstellbaren Mengen, dass ein Surfen auf den Strémun-
gen permanenter Vorschlige und Optionen einer in Echtzeit sich unendlich
verzweigenden, fraktalen Entscheidungsformation formaler wie sinnlicher
Artefakte als adiquates antizpierendes Aneignungsmodell in virtuellen Re-
ferenzriumen erscheint.

Die Medialitit solcher virtueller Riume von kollektiver Interaktivitit im
Digitalen und das, was in und mit nichthierarchisch, aber dynamisch inein-
ander verschachtelten Kérpermodellen improvisierter struktureller Forman-
ten (Xenakis) geschieht, ist das Thema in Bezug auf den epochalen Bruch
aktueller Musikproduktion wie -rezeption beziiglich der neuen Qualitit einer
spezifischen Asthetik des Digitalen nach der explorierenden Phase strenger
asthetischer Figurationen und ihrer technischen wie unsinnlichen Struktu-
ren. Eine korperliche Virtualitit kompositorischer Asthetik wie eine dstheti-
sche Korperlichkeit kompositorischer Virtualitit lisst sich als eine der Optio-
nen denken und hilft, Klang und Kérper als aufeinander beziehbare Bestand-
teile variabler dynamischer Ordnungssysteme zu erproben, solange uns eine
vereinheitlichende Philosophie des Virtuellen fehlt.

57. Vera Biihlmann: »Metalithicum«, Salongesprache zu Virtualitit, Synthese
und Netzwerk. Eine Kooperation der Professur fiir CAAD, ETH Ziirich (Dr. Vera Biihl-
mann) und dem Studienbereich »Musik und Medienkunst« der Hochschule der Kiin-
ste Bern (Dr. Michael Harenberg).

58. Vgl. Michael Harenberg: Virtuelle Instrumente im akustischen Cyberspace.
Potetische Dimensionen musikalischer Medialitat (Vorankiindigung).
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Editorial

Medien sind nicht nur Mittel der Kommunikation und [nformation,
sondern auch und vor allem Vermittlungen kultureller Selbst- und
Fremdbilder. Sie prigen und verdndern Konfigurationen des Wahr-
nehmens und Wissens, des Vorstellens und Darstellens. Im Span-
nungsfeld von Kulturgeschichte und Mediengeschichte artikuliert
sich Medialitit als offener Zwischenraum, in dem sich die Formen
des Begehrens, Uberlieferns und Gestaltens verschieben und Spuren
in den jeweiligen Konstellationen von Macht und Medien, Sprache
und Sprechen, Diskursen und Dispositiven hinterlassen.

Das Konzept der Reihe ist es, diese Spuren lesbar zu machen. Sie
versammelt Fallanalysen und theoretische Studien - von den klassi-
schen Bild-, Ton- und Textmedien bis zu den Formen und Formaten
der zeitgensssischen Hybridkultur,

Die Reihe wird herausgegeben von Georg Christoph Tholen,

f———

MI1cHAEL HARENBERG, DANIEL WEISSBERG (HG.)
Klang (ohne) Kérper.
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Einleitung

Der Verlust der Korperlichkeit in
der Musik und die Entgrenzung klanglichen
Gestaltungspotenzials

DANIEL WEISSBERG, MICHAEL HARENBERG

Bis ins 20. Jahrhundert war jeder musikalische Klang Resultat und Ausdruck
einer Bewegung, meistens einer menschlichen, zuweilen, etwa bei Musikauto-
maten, einer mechanischen. Das dndert sich in grundsitzlicher und fiir vie-
le Zeitgenossen beiingstigender Weise mit der Erfindung der elektronischen
Klangerzeugung. Mit der Entwicklung elektronischer Musikinstrumente ent-
fallt historisch erstmals die Zwangsliufigkeit der Beziehung zwischen der
Spielbewegung und der Art und Qualitit des daraus resultierenden Klangs.
Mit der Entwicklung synthetischer Klangerzeugungsverfahren ist eine spezi-
fische korperliche Bewegung, die ein entsprechendes physikalisches System
in Schwingung versetzt und damit Klang generiert, iberfliissig geworden.
Ob es eine Beziehung zwischen Bewegung und Klang gibt und wenn ja, wie
diese gestaltet ist, wird mit der Digitalisierung endgiiltig zu einer Entschei-
dung, die frei von instrumentaler Bedingtheit getroffen werden kann und
muss. Dies lenkt die Aufmerksambkeit auf die Frage nach der historischen wie
aktuellen Bedeutung dieses Zusammenhangs. Untersucht werden daher die
isthetisch- wie formal-strukturellen Implikationen verschieden ausgepragter
Kérper-Instrument-Klang-Darstellungsqualititen und ihre Bedeutung und
Konsequenzen fiir die Musik verschiedener Epochen bis zur zeitgendssischen
digitalen Medienmusik und -kunst unserer Tage.

Die technologische und damit auch isthetische Entkoppelung von Be-
wegung und Klang reagiert historisch kontradiktorisch auf vorausgegangene
Entwicklungen, die geradezu eine Uberbetonung des Korperlichen im Akt
des Musizierens zelebrierten. Im Virtuosentum des 19. Jahrhunderts bei-
spielsweise war die dramatisch inszenjerte Beziehung zwischen Kérperener-
gie, durchschrittenem Tonraum und resultierender Lautstirke evident. In der
Rock- und Popmusik der spiten 196oer Jahre fithrte die Ubersteigerung einer
inszenierten Kérperlichkeit in Verbindung mit elektrifiziertem Equipment
mitunter gar zur Zerstorung von Instrumenten und Verstirkertechnik. Auch
in benachbarten Disziplinen, wie etwa dem Tanz, wird der Korper spétestens
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