David Wallraf
Grenzen des Horens — Harsh Noise Wall

Musik ist nicht mehr das, was sie einmal war — diese banale Feststellung wirft komplexe Probleme
auf, sobald man ihren aktuellen und praktischen Konsequenzen nachspiirt. Die Musik des 21ten
Jahrhunderts lasst sich kaum noch auf einen gemeinsamen Nenner bringen, will man all ihren
globalen und kulturellen Differenzen gerecht werden — es gibt uniiberschaubar viele Formen einer
asthetischen Praxis des Auditiven und nicht alle gehen in dem auf, was lexikalisch als ,,Musik”
definiert wird.

Der avantgardistische Impetus des Foranschreitens hat im Laufe des 20ten Jahrhunderts die
Grenzen der Musik bestandig erweitert, auch die Trennung zwischen sogenannter ,Ernster” und
Unterhaltungsmusik ist langst nicht mehr haltbar. Ein Genre, das auf dieser langst briichig
gewordenen Trennlinie persistiert, ist jene audioasthetische Praxis, die seit gut 30 Jahren unter der
Bezeichnung Noise Organisationsformen akustischen Materials erkundet, die kaum noch mit dem
Instrumentarium traditioneller Musikanalyse zu fassen sind. Diese Entgrenzung ist an sich jedoch
auch begrenzt, sei es durch die anthropologischen Grenzen des Hoérens, sei es durch das
asthetische Paradigma der Klangfarbe oder des Timbres.

Die Grenze verweist auf ein gewisses topographisches Verstandnis, das wu.a. in der
Ausdifferenzierung und Diffusion der verschiedenen menschlichen Sinne eine Rolle spielt. lhre
genaue Verortung zwischen den Bereichen, die sie voneinander scheidet ist haufig mit
Schwierigkeiten verbunden. Grenzen haben ein dynamisches Element, d.h. sie kénnen sich
verschieben, auflésen, neu gezogen oder Uberschritten werden. Zudem verweist sie auf das Ende
eines Bereiches, auf eine Zone, nach der ,nichts mehr” oder etwas ,ganz anderes” kommt.

So kann eine Analyse des Phdanomens Klang ihren Fokus von den dufRersten Grenzen des (iberhaupt
Horbaren her, die von physikalischen und biologischen Konstanten gebildet werden, allmahlich
eingrenzen; sie kann Abgrenzungen zwischen Phanomenen wie Gerausch, Klang und Ton
vornehmen, oder sich schliel8lich einer ,Mikrophysik” der kaum noch unterscheidbaren auditiven
Einzelereignisse zuwenden, die einen Klang bilden. Es wird sich zeigen, dass der Begriff der Grenze
selbst schon eine Unscharfe impliziert; Verschiebungen ausgesetzt ist, welche die Hierarchien einer
kodifizierten Asthetik in Frage stellen und dass die duBersten Grenzbereiche des Horens trotz ihrer

Antipodizitat ein intimes Verhaltnis zueinander aufweisen.



Ubergénge und Metaphern

Vor dem Klang kommen das Gerausch, der Larm und das Rauschen (vielleicht kommen sie auch
danach, moglicherweise auch zugleich). Jenseits des Klangs liegt der Bereich der ,reinen” Tone,
eine Sphare des mathematisch Abstrakten, die an das akustisch Unmogliche riihrt, d.h. an
Strukturen, die nicht gehort werden kdnnen.

Die Unterscheidung von unmusikalischem Gerdausch und musikalischem Klang ist vielleicht so alt
wie die Idee der Musik selbst, ihre wissenschaftliche Eingrenzung und Definition hat sie aber erst
im 19ten Jahrhundert erfahren. Ein mogliches Datum fiir diese Festsetzung ist die Veroffentlichung
von Hermann von Helmholtz Lehre von den Tonempfindungen von 1863, hier werden Gerdusche
als aperiodische und Klange als periodische Schwingungsmuster festgelegt. Diese Definition
beansprucht bis heute Giltigkeit, lasst sich aber nur halten, wenn gewisse Ausschliefungen
vorgenommen werden. Denn auf verschiedene Weisen sind die Klange von Instrumenten oder
Stimmen immer schon von Gerauschen durchsetzt. Zwischen Gerdausch und Klang besteht weniger
eine eindeutige Grenze als eine Zone flieBender Uberginge, in denen sich die Koordinaten von
»schon nicht mehr Gerdusch” oder , kaum noch Klang” nur schlecht verorten lassen. In dieser Zone
entfaltet sich das, was Timbre oder Klangfarbe genannt wird, ein Bereich der sich nur durch
Ubertragungen und Metaphern beschreiben lisst. Der franzésische Philosoph Jean-Luc Nancy
schreibt (iber die Klangfarbe:

Das Timbre ist schlechthin die Einheit einer Vielfalt, die in ihrer Einheit nicht aufgeht. [...] Das
Timbre, die Klangfarbe 6ffnet [...] unmittelbar auf die Metapher der anderen Sinnesregister: Farbe,
Tastsinn (Kérnung, Rundung, Rauheit), Geschmack (sii, sauer), ja sogar die Evokation von
Gerilchen. Mit anderen Worten, die Klangfarbe hallt mit und in der Gesamtheit der Sinnesregister
wider.!

Das Timbre ware, Nancy zufolge, jenes Element des Musikalischen, welches einen Modus des
»singuldr plural Seins” eroffnet, ein Register, in dem sich die verschiedenen Sinne beriihren. Diese
Entgrenzung oder Unschirfe korrespondiert mit dem Modus des Ubergangs, wie er im Verhéltnis

von Klang und Gerausch angelegt ist.

1 Nancy 2010, S. 55



Grenzen des Horens — Biologie, Abstraktion und Empirie

Bevor man sich liberhaupt den Grenzen und Uberschneidungszonen von reinen Toénen, Klang und
Larm zuwendet, ist von Interesse, sich die physiologischen Begrenzungen ins Gedachtnis zu rufen,
denen jedes menschliche Gehor unterliegt, also die durch eine Art anthropologische Konstante
aufgeworfenen Grenzen des Hérens’: diese lassen sich mit den folgenden Gegensatzpaaren
zusammenfassen: Zu laut/zu leise, zu tief/zu hoch, zu viel/zu wenig.

Zu laut ware demnach ein Schallereignis, das intensiv genug ist, um die Horfahigkeit temporar oder
nachhaltig zu zerstoren, ein Schall der wohlmoglich das letzte ware, was jemand gehort hat. Da es
Stille im Sinne einer absoluten Abwesenheit von Schall fiir ein hérendes Wesen nicht geben kann,
ware ,zu leise” als die Schwelle zu definieren, an der Horeindriicke in dem Grundrauschen der
brownschen Molekularbewegung und in den Bewegungsgerdauschen des eigenen Blutkreislaufs
untergehen. Als ,zu hoch” und ,zu tief” werden Frequenzen unterhalb von 20 Hz bzw. oberhalb
von 20 kHz angegeben. ,Zu viel” und ,zu wenig” schlieBlich lassen sich auf die Ereignisdichte
auditiven Materials beziehen — etwa die Schwelle, an der aus einer Serie einzelner Impulse ein
kontinuierlicher Klang wird oder jene, an der durch Addition einzelner, in traditioneller Weise
durchaus musikalischer Schallereignisse eine gerduschhafte Dissonanz oder ein Rauschen entsteht.
Diese quantitativen Grenzen finden ihre Entsprechungen in den mathematischen Abstraktionen
der Sinuswelle und des weillen Rauschens. Beide kdnnen als Schallereignisse zwar anndherend mit
elektronischen Mitteln realisiert, von einem menschlichen Hérapparat aber kaum vernommen
werden. Die Sinuswelle ist ein radikal entfarbter Einzelton, der sich in seinem obertonlosen und
gerduschfreien Charakter von allen anderen Klangen unterscheidet. WeiRes Rauschen verhalt sich
analog zu weilRem Licht, da es alle horbaren Frequenzen beinhaltet, hat es keine eigene ,Farbe”.
Zwischen diesen beiden Polen akustischer ,Farblosigkeit” entfalten sich alle Moglichkeiten des
Horens, auch der Musik, die als solche zwangslaufig durch spezifische ,Klangfarben”
gekennzeichnet ist. Aus der Metaphorik der Klangfarbe kdnnte sich auch die Mdoglichkeit ergeben,
eine Analyse der Gberhaupt vorhandenen sprachlichen Mittel vorzunehmen, mit denen wir Klange
beschreiben und die linguistischen Ubertragungen aus anderen Sinnesbereichen als eine
spezifische sensuelle Hierarchie der abendldndischen Asthetik zu lesen. In dieser Hierarchie wiirde
etwa das Visuelle — und damit die Licht- und Raummetaphorik in den Beschreibungen des
Musikalischen — iber dem Taktilen und Viszeralen stehen, jenen Anteilen der Musik, die auf die

»hiederen” Koérperregionen zielen.

2 Was die Musikpsychologie als die Universalien der Musikwahrnehmung bezeichnet



Noise

Eine Moglichkeit, das groRBe Projekt der musikalischen Avantgarden des 20ten Jahrhunderts auf
einen Begriff zu bringen, ist die Ausweitung oder Aufhebung &sthetischer Grenzen. Von der
Emanzipation der Dissonanz Uber die Organisation von Gerduschen in der musique concreéte bis zur
stochastischen Computermusik spannt sich ein Narrativ, in dem einstmals unverriickbare
Limitationen von Material und Form durchbrochen oder aufgehoben wurden. Spatestens seit den
1980er Jahren wurde dieses Projekt auf einem anderen Schauplatz an den Randern der
Popularmusik weitergefiihrt. Einen Grenzfall fir gangige Musikdefinitionen, eine Aufhebung
traditioneller Parameter des Musikalischen (wie Metrum, Rhythmus, Harmonie und Melodie),
stellt eine audioasthetische Praxis dar, die vor etwa 30 Jahren unter der Genrebezeichnung Noise
in Japan ihren Anfang nahm. In radikaler Form wird im Noise mit einer dsthetisch motivierten
Organisation von Schall operiert, die sich an den Grenzen des Uiberhaupt Horbaren bewegt, indem
Larm, Rauschen, Verzerrungen und Storgerausche einander bedingend, ineinander verwoben und
aufeinander verweisend in Szene gesetzt werden. Heute existieren diverse Subgenres, die sich auf
unterschiedliche Weise mit Noise auseinandersetzen, seine Historie aufgreifen oder umschreiben,
zudem eine Unzahl von Uberschneidungszonen oder Bindestrichgenres, die sich in irgendeiner
Form auf dsthetische Mittel beziehen, die mit Noise in einem Zusammenhang stehen.

Wendet man die Terminologie der Grenze auf musikalische Genres an, bleibt man zunachst im
Allgemeinen. Offnungen und AbschlieBungen finden sich in jeder Genese einzelner Genres,
entscheidend sind hierbei die Linien, die eine bestimmte Gattung von einer anderen abgrenzen.
Linien lassen sich in diesem Kontext aber nicht nur als verschlieRende Abgrenzungen auffassen,
sondern auch als Verbindungslinien, die Gberhistorisch und global unvorhergesehene Mischungen,
Neuheiten und Bastardformen musikalischer Genres ermoglichen — und damit deren rhizomatische
Wuchern in den letzten Jahrzehnten. In dieser Hinsicht kann japanische Noise-Musik als ein
Komplex angesehen werden, in dem Bestandteile von westlicher Avantgardemusik, radikale
Spielarten des Rock und Methoden elektronischer Klangerzeugung zu einer neuen Form
akustischer Praxis amalgamiert wurden, welche die Grenze des musikalisch Moglichen erweitert
hat. Noise (sei es nun in der Definition eines ,erweiterten Musikbegriffs“, sei es in der einer
»audiodsthetischen Praxis“) hat sich aus einer Geschichte der Musik selbst ergeben, es folgt einer

historischen Tendenz des musikalischen Materials, die an sich unabschlieRbar ist.?

3 Vgl. Adornos Philosophie der neuen Musik (1975, S. 38 ff) oder dazu: ,,[...] die Tendenz des Materials vollzieht sich
als Verengung und Erweiterung zugleich. Sie vollzieht sich als Verengung, indem verbrauchte Klidnge, Techniken
und Formen ausgeschlossen werden, und sie vollzieht sich als erweiterung, indem neue Klange, Techniken und
Formen erarbeitet werden® Hindrichs 2014, S. 54



Ebenso kénnen sich aber auch AbschlieBungen oder dsthetische Sackgassen auftun, die keinen
L»Ausweg” mehr offen lassen. Als Beispiel fiir ein solches Dead End kann das Subgenre Harsh Noise
Wall dienen. Harsh Noise Wall, seit Anfang der 2000er Jahre als Genre etabliert, stellt eine
Weiterfiihrung der Asthetik japanischer Noise-Kiinstler der 90er Jahre dar, eine Radikalisierung, die
sich in einer gleichzeitigen Intensivierung und Verarmung der dsthetischen Mittel dussert. Aus der
ziel- und zentrumslosen Unruhe, die sich in vielen japanischen Noiseproduktionen zeigt, ist ein
akustisches Gebilde geworden, das in seiner Mikrostruktur zwar eine grolRe Beweglichkeit
aufweist, sich als Ganzes aber analog zu einer Wand verhalt: die paradoxe Form eines auditiven
Stillstands. Man kénnte behaupten, dass die Funktion des Genrebegriffs allgemein — abgrenzbar
sein, auch zu einem datierbaren ,,Abschluss” zu kommen — im HNW affirmativ radikalisiert wird:
Musikalischer Stillstand und Abgeschlossenheit des Genres verhalten sich spiegelbildlich
zueinander.

Einer der wenigen international bekannten Protagonisten des Genres ist Vomir, ein Projekt des
franzosischen Noisekiinstlers Romain Perrot. Sein 2007 veroffentlichtes Album Claustration,
bestehend aus finf CDrs mit jeweils einer Stunde Spiellange, kann als reprasentativ fiir das Genre
angesehen werden.

In der Praxis des Harsh Noise Wall wird das Gerdusch radikal emanzipiert, hin zu einer spezifischen
Autonomie. Auch wenn Gerdusche als Bestandteile eines Noisestiicks ihr nomos abstreifen, nicht
mehr Gerdusch von irgendetwas und als solches benennbar sind, agieren sie unter einem neuen
Gesetz, das den Namen Noise tragt. Harsh Noise Wall verhalt sich nicht mimetisch zu larmhaften
Umgebungsgerduschen, das Klangmaterial, das hier zur Entfaltung gebracht wird, verweist auf
nichts. In diesem Sinne verhalt es sich analog zu dem, was Nancy Uber die Musik schreibt: ,[Musik
lasst die] Gerdusche klingen und Sinn machen, aber nicht mehr als Gerdusche von etwas, sondern

“4 Allerdings vollzieht sich dieses ,klingen lassen”, bzw. das In-Szene-

in ihrem eigenen Klingen.
Setzen von Noise nicht in dem gleichen Register wie Musik — es bringt weniger ,,den Larm zum
schweigen” (Nancy), als dass es das Gerdusch Uber sich hinauswachsen, in Larm und Rauschen
Ubergehen ldsst. Harsh Noise Wall bewegt sich an der Grenze dazu, in weilles Rauschen
Uberzugehen, das Gerdusch seine Klangfarbe abstreifen zu lassen, Gberschreitet sie aber nicht.
Vomir etwa verwendet Rauschen, aber er gibt ihm eine spezifische, aggressive , Kérnung”. Seine
Stiicke stellen vielleicht eine duBerste Grenze des musikalisch Mdglichen dar, von der aus es nicht

in eine Richtung weitergehen kann, die aber zur Bildung von Fluchtlinien zwingt. Es wird eine

asthetische Grenze errichtet, eine ,,Schallmauer” oder Sackgasse, aus der zwar Wege hinausfiihren,

4 Nancy 2010, S. 42



aber keine lber sie hinaus — keine Strecke, die sich auf diesem Weg noch zuriicklegen lieRe. Eine
Bewegung findet nur noch in der Mikrostruktur des Klangmaterials statt, wahrend die ,,Stiicke” zu
monolithischen Blocken werden, deren zeitliche Dauer lediglich durch die Spiellange des jeweiligen
Tragermediums festgelegt wird — analog zum Betrachten einer Wand, die in ihrer Ganzheit als
fester Block erscheint, in deren Strukturen sich aber Muster erkennen lassen. Diese
mikrophysikalischen Qualitaiten machen es unmdglich, demselben Stiick zweimal die gleiche
Horerfahrung abzugewinnen, begrenzt aber zugleich die Moglichkeit, einen Zustand des Lauschens
oder Zuhorens zu erreichen, da die Makrostruktur keine musikalischen Proportionen, sondern nur
Quantitat kennt. Diese Struktur verunmoglicht zugleich eine bestimmte Metaphorik der
Musikalitdt, namlich jene, die sich visueller oder rdumlicher Ubertragungen bedient. HNW ist in
keiner Weise raumlich, da der Raum immer schon maximal ausgefiillt wird und keinen Platz fir
Bewegungen, Interaktionen oder Gberhaupt Entwicklungen eines ,, musikalischen Materials” lasst.
Wenn es sich Uberhaupt in Lichtverhaltnissen beschreiben lasst, ist es eher auf der Seite des
Dunklen anzusiedeln, wobei es eigentlich eher einem entropischen Rauschen, einer
Gleichverteilung von Licht und Finsternis gleichkommt, wie in dem Bildrauschen alter
Réhrenfernseher. Zugleich zielt die Betonung tiefer Frequenzen, die dieses Rauschen alles andere
als ,weill” machen, auf das Viszerale, auf die niederen Korperregionen und Eingeweide. Nicht
umsonst ist das Erbrechen bei Vomir als Uberschrift gesetzt.

Dennoch, trotz der Antimusikalitit von HNW, die von Tonalitat, Metrik, Tempo oder Bewegung
nichts mehr wissen will, bleibt ein Parameter der Musikalitat zentral, namlich die Klangfarbe als
Textur, als Mikrostruktur, als uniiberschreitbare Grenze einer Asthetik des Auditiven — die aber zu

einer anderen Metaphorik zwingt, will man sie adaquat beschreiben.
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