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POETIK DER SIGNALVERARBEITUNG

Ein Elektromusiker sitzt auf der Bithne inmitten eines Labyrinths aus kleinen
Boxen und Kabeln und dreht an Knépfen, wihrend sich die Klinge aus den
Lautsprechern langsam verwandeln. Eine Klangkiinstlerin arbeitet tiber ihrem
Laptop gebeugt, versunken in Sound-Objekte auf speziell entwickelter Soft-
ware. Beim Anklicken eines Reglers auf dem Interface verindert sich der Klang.
Woanders verbindet ein automatisches Schaltgerit zwei Mobilfunkgespriche.
Ein Horbehinderter hilt sein Handy an sein Ohr und vernimmt nur Storge-
ridusche, da Interferenzen mit seinem Horgerit auftreten. Auf einer Party wird
eine Karaoke-Maschine an die Stereoanlage angeschlossen. Die Gesangsspur
wird herausgefiltert, die Feiernden koénnen zur Instrumentalspur singen. Das-
selbe System decodiert eine DVD im §.1-Format zur Wiedergabe durch Ste-
reo-Lautsprecher. Ein Forensiker bereitet eine Tonaufnahme fiir ein Gerichts-
verfahren auf, indem er Hintergrundgeriusche 16scht und andere Gerdusche
verstirkt. Ein Radiosender komprimiert einen Song so, dass Autofahrer diesen
lauter als die Sounds der Konkurrenz horen. Einige der Autos wiederum sind
mit Systemen ausgeriistet, die das Dréhnen des Strafienlirms unterdriicken und
dhnlich funkdonieren wie Kopthorer fiir Langstreckenfliigen.

In allen Szenarien ist Signalverarbeitung im Spiel, jene wichtige, aber kaum
erforschte Dimension von neueren Klangkulturen und elektronischen und digi-
talen Medien im Allgemeinen. In der Elektrotechnik heifit Signalverarbeitung,
Signale mathematisch auf der Zeitachse und durch Schaltkreise zu modellieren
und zu modifizieren. Manchmal wird das von Menschen gemacht, manchmal
ist das Verfahren automatisiert. Wie Georgina Born und Mara Mills haben
auch wir in unseren Forschungen gezeigt, wie zentral die Rolle der Soundtech-
nologien in der Geschichte der Signalverarbeitung des 20. Jahrhunderts ist,
und anders herum wie zentral die der Signalverarbeitung in der Geschichte des
Sounds." Forscher der Science and Technology Studies haben die Signalverar-
beitung ebenfalls — nicht immer explizit — als zentral fiir die Geschichte der
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Kybernetik und allgemeiner der Epistemologie im 20. Jahrhundert untersucht.?
Das Ziel dieser Arbeit ist jedoch kein historisches, sondern interpretatives.

Signalverarbeitung ist selbst bereits ein Begriff mit komplexer und politisch
aufgeladener Geschichte. Mara Mills’ Forschungen fassen die Beziehung zwi-
schen Zeichen und Signalen im technischen Diskurs gut zusammen. Norma-
lerweise setzt der Begrift Signalverarbeitung die Unterscheidung von elekt-
rischen, elektronischen und digitalen Signalen, die bearbeitet werden sollen,
voraus sowie die von Bedeutung und Inhalt eines Signals. Damit ist das Signal
auf gewisse Weise materiell — es nimmt Raum in einem Kanal oder auf einem
Speichermedium ein — und es ist ein Objekt, das sich auf vielerlei Weise modi-
fizieren lisst. Wihrend kybernetisch-orientierte Forscher versuchen, alle kom-
munikativen und sozialen Handlungen unter Information und Signal zu fassen,
folgen wir hier Autoren wie Tiziana Terranova, die sich dem widersetzen. Fiir
uns heifit Signalverarbeitung, Sound im Prozess seiner Umwandlung zu ver-
indern — im elektrischen oder digitalen Zustand, kurz vor dem Héren oder als
dessen Teilprozess. Signalverarbeitung findet in jeder technischen Ubertragung
von Klingen statt. Obwohl Signalverarbeitung mit Sinngebung (inzerpretation)
verbunden sein kann, ist sie weder identisch damit, noch ist Interpretation auf
Verarbeitung von Signalen zu reduzieren.

Im Folgenden untersuchen wir zwei metaphorische Rahmungen, die um-
gangssprachlich im Kontext der Signalverarbeitung auftauchen — das Kochen
und das Reisen. Das Motiv liefie sich auf Spiele und das Spielen ausweiten — wie
in der Werbung fiir das Moog-App fiir iPhone und iPad: «Filtatron ist kein Spiel-
zeug, aber spielen Sie ruhig trotzdem damit.» Jede Metapher erhellt, figuriert
oder eben <verarbeitet> einen anderen Aspekt dessen, was die Prozessierung
von Audiosignalen bedeutet. Jede kann unseren Uberlegungen zur Beziehung
von Klang und Medien eine produktive oder problematische Wendung geben
oder andere neue Fragestellungen aufwerfen. Obwohl wir uns hier nur mit
dem Akustischen und dessen elektrischen und digitalen Ubertragungsformen
auseinandersetzen, ist Signalverarbeitung genauso wichtig in visuellen, olfakto-
rischen, taktilen und kulinarischen Technologien, selbst wenn Signalverarbei-
tung in solchen Forschungen nicht explizit erwihnt ist.3 Kapitel zu kulturellen
Dimensionen der Signalverarbeitung wiirden die Geschichte fast jeder moder-
nen Medientechnologie erginzen, auch die von Autos und Thermostaten, die
medial funktionieren, selbst aber nicht als «Medien» bezeichnet werden. Diese
fehlenden Geschichten werden hoffentlich demnichst auch geschrieben.

Signalverarbeitung betrifft fast alle Klinge und Bilder, die die Sinne der
Subjekte iiber ein elektronisches Medium, ob analog oder digital, erreichen.
Akustische Signalverarbeitung findet statt beim Aufnehmen, Bearbeiten und
Mixen von Toénen ebenso wie in kreativen Prozessen, in verkabelter oder ka-
belloser Ubertragung, bei Musikauftritten, Radiosendungen, in alltiglichen
Gesprichen, beim Playback und beim Hoéren von Musik. Sie steckt in Compu-
tern, Telefonen, Radios, CD-Playern, Stereoanlagen und Autoradios, tragbaren
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telohr und vergleicht so das Ohr mit

einem elektrischen Schaltkreis.* Moore
wiederum zitiert Arbeiten wie Human Information Processing von Peter Lind-
say und Donald Norman, die kybernetische Theorie, Datenverarbeitung und
menschliches Bewusstsein kurzschliefien.? [...]

Signalverarbeitung findet zwischen Medien statt. Sie gehort weder genau ins
Gebiet des Musikers, noch in das der Veranstaltungs-Technologie, noch in das
der Hérer, sondern existiert innerhalb und in den Schnittmengen dieser drei.
Fiir eine Singerin, die wihrend der Aufnahmen im Studio vom Tontechniker
mehr Halleffekte auf ihren Kopthorer verlangt, ist der Hall ihrer Stimme im
kiinstlichen akustischen Raum integraler Bestandteil ihrer Performance. Wenn
Klinge oder Musik durch Signalverarbeitung moduliert werden — durch Equa-
lizertechnik, die bestimmte Bassfrequenzen in der Mischung verstirke, oder
durch Algorithmen zur Verriumlichung des Sounds aus der Stereoanlage, die
die ganze Playlist des iPod wie im Konzertsaal klingen ldsst — nehmen wir die
Effekte als untrennbar vom Sound oder Klang der Musik wahr. Ununterscheid-
bar implementiert in alle Phasen neuerer Sound-Produktion sind signalverar-
beitende Prozesse als eigener Forschungsgegenstand schwer fassbar geblieben.

Mit dem Begriff einer Poetik der Signalverarbeitung verweisen wir auf drei
Aspekte: 1) auf Signalverarbeitung selbst als Form der Gestaltung; 2) auf die
Verwendung von Metaphern zur Darstellung von Signalverarbeitung (Schwer-
punkt dieser Arbeit); und 3) auf Bereiche, in denen die Schnittmengen der
ersten beiden bestimmte politische Effekte erzeugen. Obwohl wir mit Albin
Zak Poetik im weitesten aristotelischen Sinne als «Erzeugen» begreifen, be-
ginnen wir jedoch nicht bei Mimesis oder Imitation.® Signalverarbeitung ver-
fahrt mit Leben als mit einem Zustand der Transformation (transducedstate), einer
Verwandlung von Klang in ein Etwas — Elektrizitit, Digits, Stadien auf einer
Festplatte —, das im Sinne eines Ausdrucks, einer Gestaltung oder Darstellung
modifiziert wird. Wihrend andere vor uns bereits Elemente und Sinn-Dimen-
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sionen der Signalverarbeitung benannt haben, untersuchen wir nun diese Ele-
mente ihrerseits als Triger von metaphorischen und rhetorischen Bedeutungen,
um zu begreifen, welche Geschichten und Bedeutungen in unsere Technolo-
gien projiziert sind. Wie das Kochen von Gerichten ist auch das Prozessieren
von Signalen von grundlegenden kulturellen Strukturen getragen.’

«Poetik» der Signalverarbeitung verweist also zugleich auf die gestaltenden
Elemente der Prozessierung und darauf, wie der Prozess im <tontechnischen
Diskurs> reprisentiert wird. Der Begriff <Diskurs> bezeichnet hier «eine Art des
Wissens, eine Folie von Annahmen und Vereinbarungen dariiber, wie Realitit
durch paradigmatische Metaphern, Techniken und Technologien interpretiert
und ausgedriickt werde».® Der Modifikator <tontechnisch> umfasst die Menge
der sozialen Akteure und Institutionen, die in der technologisch vermittelten
Wissensproduktion iiber Klang und Sound quer durch die Bereiche Musikpro-
duktion, Musikkonsumtion, Klangforschung und Tontechnik sowie auf dem
Gebiet der Elektronikbastler engagiert sind. Im letzten Teil der Arbeit betrach-
ten wir zwei metaphorische Konstrukte von Signalverarbeitung, um uns dem
Phinomen auf zwei Ebenen zu nihern. Wenn wir die verbreitete Metapher der
Rohheit in diesem Kontext untersuchen, wollen wir zeigen, wie der Vorgang der
Signalverarbeitung in alltidglichen Reden unter Technikern dargestellt und in-
genieurstechnische Signalverarbeitung damit zur Kulturtechnik erhoben wird,
die Klang erst zum Genuss fiir andere «zubereitet>. Danach untersuchen wir,
wie Elemente der Signalverarbeitung als Landkarten und Reiserouten fir die
Klinge abgebildet werden. Diese rdumliche Reprisentation entspricht genau
den Interpretationsrastern, mit denen Landschaften, Landkarten oder Reiseer-
zihlungen kritisch analysiert werden. Auf diese Weise sollen unsere Uberlegun-
gen dazu ermutigen, den Status der Signalverarbeitung in Kontexten der Me-
dienkultur und Kommunikation zu untersuchen und ganz konkrete Techniken
der Signalverarbeitung unter dem Aspekt der Reprisentation zu betrachten.

Klangkiiche: das Rohe und das Verarbeitete

Die Sprache des Kochens ist im audiotechnischen Diskurs allgegenwirtig. Im
Ton ist das Rohe keine Form von Reinheit, sondern ein relativer Zustand, ein
Zuhandensein und Zur-Verfiigung-Stehen fiir die Weiterverarbeitung. Musiker
und Techniker werden bei diesem Ausdruck sofort an «rohe» Tracks fiir ein
Album denken, Ausschnitte oder Perspektiven auf einzelne Instrumente, etwa
das Einrichten von zehn Mikrofonen auf ein Schlagzeug oder von zweien auf
einer Akustikgitarre, die alle ihre individuelle Spur auf dem Bandgerit oder
separate Klangdatei auf der Festplatte aufnehmen. Rohe Tracks werden zum
Mixen, Verarbeiten und Ubertragen verwendet. Musiker und Tontechniker
sprechen von kreativem «Schneiden» und «Wiirfeln», «slicing» und «dicing>
von Sound-Samples.® Musiker stellen «Rohe Tracks» ins Internet, sodass Fans
sie auf neue Weise remixen konnen: «Seit Jahren schon veréffentlicht Reznor
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Musik tiber das Internet — zuerst als in Bonusformaten (sodass Fans die rohen
Tracks selbst mixen konnten), dann in immer weiteren Formen ...»"® «Radio-
head kiindigt die Veroffentlichung ihrer neuen Single <Nude> an — inklusive der
neu zu mixenden «rawtracks»! ... <Nude> wird mit separaten Tracks fiir Bass,
Singstimme, Schlagzeug, Gitarren und Streicher/Effekte geliefert, zu IThrem
Selbstmix-Vergniigen»." Der Titel «Nude» spricht Binde, denn wie die kiinst-
lerische Wiedergabe einer nackten Figur werden die Teile des Song-«Korpers»
offengelegt und im Studio als Objekte des Horlust isoliert. Genderspezifisch
interpretiert hief§ das, dass im Diskurs der Musiktechnologie Komponieren als
mainnliche Performance von technologischer Herrschaft normiert wird. Paul
Théberge hat gezeigt, wie Magazine und Werbestrategien fiir Soundtechnik,
die sich an junge und minnliche Kunden richtet, Frauenkorper als verding-
lichte darstellen und elektronische Klangmaschinen mit verfiihrerischer, weib-
licher Sexualitit assoziieren.” In diesem kulturellen Kontext steht das «Rohe»
zerlegter Tracks fiir eine sexualisierte Verfiigbarkeit und Formbarkeit — «rohe»
"Tracks sind passives Material, das mittels technisierter Kompositionsverfahren
«fertig gemacht> wird.

Die Sprache des Rohen und Gekochten durchzieht auch die Diskurse der
Klangsynthese, in denen Verarbeitung erneut als Ausdruck kreativer Kontrolle
figuriert. Ein Oszillator erzeugt einen Klang, der «roh» genannt wird, solange er
nicht Filter, Verstirker und andere Klangformer passiert hat. In seiner Geschich-
te der elektronischen und experimentellen Musik schreibt Thom Holmes, dass
alle analogen und digitalen Synthesizer dieselben grundlegenden Komponenten
besitzen, angefangen bei «zwei oder mehr Oszillatoren zur Erzeugung des Roh-
Klang-Materials», welches dann durch Filter- und Verstirkungsverfahren pro-
zessiert wird.® Ahnliches zu «rohen» Klingen von Oszillatoren kann man in
vielen Fachbiichern zur elektronischen Musik und in Synthesizer-Handbiichern
finden. Der RCA-Electronic Music Synthesizers, ein Vorldufer heutiger Syn-
thesizer, der ab den spiten 1950er Jahren in den Columbia-Princeton-Studios
eingesetzt wurde, wurde so beschrieben: «Oszillatoren und Rauschgeneratoren
liefern Rohmaterialien, die der Komponist ... nach Belieben mit einem hohen
Maf an Kontrolle iiber Tonhohe, Klangfarbe und Lautstirke erzeuge>."

Wie bei den Einzeltracks ist Rohheit auch hier ein relativer Zustand, ein
Zur-Verfiigung-Stehen fiir die Bearbeitung und nicht einfach das Vorhanden-
sein von Klang in der Natur oder der Welt. Das ist ein wichtiger Unterschied.
Gerade als Sterne diesen Satz umstindlich in der dritten Person eingegeben
hat, lauscht er Gerduschen vor den Fenstern seines Biiros. Der pfeifende Wind,
die zwitschernden Vogel und das Rauschen der Autobahn, die er in der Ferne
vom Fenster seines Biiros aus wahrnimmt, sind eindeutig nicht roher Natur.
Diese Geriusche konnten alle moglichen Klinge umfassen und méglicherweise
Bedeutung annehmen in verschiedensten Bedeutungshorizonten. Aber sie sind
nicht von sich aus roh. Wenn Sterne jedoch ein Klangaufzeichnungsprogramm
in seinem Computer startete, diese Gerdusche mit dem eingebauten Mikrofon
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einfinge und sie spiter zu einer Ambient-Musikkomposition zusammenfiigte,
wie unter http://sounds.sterneworks.org/rawandcooked/ zu horen, dann konnten

diese Klinge zukiinftig oder im Nachhinein rohe werden. Autolirm, zwit-
schernde Vogel und Mausklicken sind simtlich potenziell bedeutungsvolle
Klinge, die je nach dem, wer hort, eine polysemische Fiille an potenziellen
Interpretationen anbieten konnen. Natiirlich kommen Klingen verschiede-
ne Bedeutungen zu, je nachdem, ob sie von Passanten, Verkehrsingenieuren,
Hirschen oder Végeln wahrgenommen werden — so wie die Bedeutung von
Klingen fir die verschiedenen Subjekte innerhalb dieser Gruppen wiederum
unterschiedlich ausfallen wird. Aber in diesem Beispiel griindet die Rohheit
der Klinge darauf, dass sie fiir Signalverarbeitung zur Verfiigung stehen, so wie
rohe Nahrung oder Rohmaterialien nur deshalb roh genannt werden, weil sie
zur Verfigung stehen fiir den Koch- oder Herstellungsprozess. Ein im Boden
eingepflanzter Kopfsalat, ein im Wald versteckter Pilz und der mir gegeniiber-
liegende Baum koénnen nicht auf diese Weise <roh> genannt werden.

Heidegger dufiert sich dazu in allgemeinerer Hinsicht in Sein und Zeit iber
Betrachtung und Verfiigbarkeit, auch wenn er dies freilich in der Sprache der
Visualisten tut. «Das schirfste Nur-noch-hinseben auf das so und so beschaffene
<Aussehen> von Dingen vermag Zuhandenes nicht zu entdecken. Der nur <the-
oretisch> hinsehende Blick auf Dinge entbehrt des Verstehens von Zuhanden-
heit. Der gebrauchend-hantierende Umgang ist aber nicht blind, er hat seine
eigene Sichtart, die das Hantieren fithrt und ihm seine spezifische Sicherheit
verleiht.»® Roher Klang ist Klang, der zuhanden ist, der zur Verfiigung steht,
um verarbeitet zu werden. Er findet nicht durch die Wahrnehmung Eingang in
die Welt des Schalls, sondern Rohheit geht aus einer Beziehung mit der Welt
des Schalls hervor, in der Klinge verwendet und manipuliert werden (letzte-
res Wort enthilt bereits von seiner Etymologie her einen Bezug zu Hinden
und zur Biindelung). Heideggers Beispiele aus diesem Teil von Sein und Zeit
gehoren entschieden nicht in den Bereich des high-tech und es mag etwas weit
hergeholt erscheinen, dass wir hier auf seine Ausfithrungen eingehen, wihrend
bisher nur Fachleute zu Wort kamen. Aber auch wenn Signalverarbeitung ein
Fachbegriff ist, wire es falsch zu meinen, dass sie nur Freaks in Musikakade-
mien und in den Ingenieurswissenschaften angeht. Medienkritik wird mittler-
weile iiberall in den Geisteswissenschaften studiert und angewandt. Wir wollen
nachweisen, dass auch Signalverarbeitung ins kritische Lexikon dieser Studien
aufgenommen wird, da sie in vielen Fillen genauso bedeutend fiir mediatisierte
Klinge ist wie die Noten in einer Partitur, die Auswahl der Violinen in einer
Filmmusik oder die ausgesprochenen wie unausgesprochenen Worte in einem
Telefongesprich. Signalverarbeitung ist in zunehmendem Mafie etwas, mit
dem sich auch Nichtspezialisten beschiftigen, von Jugendlichen, die mit dem
Programm Garage-Band Musik machen, von klangerzeugendem Spielzeug
bis zu Fahrern und Flugzeugpassagieren, die ihre Rauschunterdriickungsgeri-
te einschalten. Heidegger hitte vielleicht Einwinde gegen die Primisse der

127

15 Martin Heidegger, Sein und Zeit,
Tibingen (Max Niemeyer) 1967, 69.



16 Harald Bode, History of Elect-
ronic Sound Modification, in: Journal
of the Audio Engineering Society, 32/10,
1984, 730-739.

17 ProTone Pedals. Protone Pedals
Body Rot 2 Heavy Metal Distortion
Pedal (26.10.2010), http:||protonepe-
dals.blogspot.com|2010/10/pro-tone-
pedals- body-rot-2-heavy-metal.html,
gesehen am 18. 11.10; Dwarfcraft
Devices, Dwarfcraft Devices Rot Yr
Brain Pedal, http://www.themadape.
com|Dwarfcraft_Devices_Rot_Yr_Brain
Pedal_p|dd-rotyrbrain.htm, gesehen
am 18.11.10.

18 Jonathan Sterne The Audible
Past: cultural origins of sound repro-
duction, Durham (Duke Univ. Press)
2005, 292-93; siehe auch Nancy
F. Koehn, Henry Heinz and Brand
Creation in the Late Nineteenth

Century: Making Markets for
Processed Food, in: The Business
History Review. 73/3, 1999, 349-93;
Paul R. Josephson, The Ocean’s Hot
Dog: The Development of the Fish
Stick, in: Technology and Culture, 49/1,
2008, 41-61.

19 John Durham Peters, Helmholtz,
Edison, and Sound History, in:
Lauren Rabinovitz und Abraham Geil
(Hg.), Memory Bytes: History, Techno-
logy, and Digital Culture, Durham, NC
(Duke Univ. Press) 2004, 177.

JONATHAN STERNE / TARA RODGERS

Signalverarbeitung insgesamt vorgebracht, doch war sie Bedingung auch seiner
Alltagserfahrung, wenn er das Telefon abnahm, wenn er einen Film anschaute
oder das Radio oder den Fernseher anschaltete.

Genau wie bei anderen rohen Dingen kann man auch hinsichdich des
Sounds eine Sprache des Verfalls und der Verwesung feststellen. Im Verlauf des
20. Jahrhunderts wurde «Decay» (Verfall) als Verlauf eines Klangs von der
grofiten Lautstirke zur Stille zu einem gingigen und elektronisch steuerbarer
Parameter in der Signalverarbeitung.® Sogar Klang-«Verwesung», eine extreme
Form der Verzerrung, kann mittlerweile in Form von mindestens zwei Peda-
len fiir Gitarreneffekte und auf speziellen Synthesizern erzeugt werden.” Die
Behandlung von Klingen als Material, das man bearbeiten und fiir zukiinftige
Zwecke speichern kann, kam im 19. Jahrhundert gleichzeitig mit Techniken
zur Eindosung und Haltbarmachung von Lebensmitteln auf.® Diese Techniken
schiitzten vor vorzeitigem Verfaulen und Verderben und sorgten dafiir, dass Obst
und Gemiise das ganze Jahr iiber verfiigbar waren, nicht nur zu einer begrenz-
ten Jahreszeit. Das Vergehen der menschlichen Stimme wiederum stand fiir die
Verginglichkeit des organischen Lebens und wurde als «Merkmal der mensch-
lichen Zeitlichkeit und Endlichkeit begriffen»."® Elektronische Verarbeitungs-
technologien machten es ebenfalls moglich, dass ephemere akustische Klinge
dank elektronisch-vermittelter Wiederholbarkeit und isthetischer Umwand-
lungsprozesse konserviert, «eingedost», und ins Regal gestellt werden konnten.
Diese Beispiele zeigen, dass sowohl verarbeitete Lebensmittel als auch verar-
beitete Klinge vom Wunsch getragen waren, organisches Leben mithilfe der
"Technik zu verlingern und zu kontrollieren — wobei «rohe» oder nicht-verarbei-
tete Klinge (wie ihre Entsprechungen in der Welt der Lebensmittel) typischer-
weise mit dem Organischen und dem Natiirlichen identifiziert und ihren tech-
nologisch-vermittelten oder «kiinstlichen» Formen gegeniibergestellt werden.

Die vielen Beziige auf Rohheit, Faulnis und das Kochen lassen an Claude
Lévi-Strauss’ Klassiker Das Robe und das Gekochte denken, der auf die Beziehun-
gen zwischen diesen Begriffen (und ihren semiotischen Verwandten) ausfiihr-
lich und detailliert eingeht. Bei diesem oft zitierten und oft kritisierten Werk
liefert die Trias roh — gekocht — verfault die Grundlage fiir den Versuch, die
Leistungsfihigkeit des Strukturalismus zur Erklirung der Verfahrensweisen
verschiedener Kulturen unter Beweis zu stellen. Selten hingegen erinnert man
sich, dass Das Robe und das Gekochte voller musikalischer und klanglicher Me-
taphern steckt. Das ganze Buch ist um Begriffe aufgebaut, die der westlichen
Konzerttradition entnommen sind — «Thema und Variationen», «Sonate»,
«Fuge», «Symphonie» —, und Lévi-Strauss bezieht sich hiufig auf Begriffe des
Klangs, der Stille und des Gerdusches. Unser Interesse an semantischen Ver-
bindungen zwischen den Reden iiber Klang und den Reden iiber Nahrung ist
also weder neu noch zufillig.

Lévi-Strauss geht davon aus, dass das «indianische Denken> sich «kulinari-
sche Verrichtungen [als] vermittelnde Titigkeiten zwischen Himmel und Erde,
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Leben und Tod, Natur und Gesellschaft> vorstellt.?? In Lévi-Strauss’ Analyse
indigener Mythen gibt es einen «doppelten Gegensatz[] [...]: [einen] Gegen-
satz[] zwischen roh und gekocht einerseits, zwischen frisch und verfault ande-
rerseits. Die Achse, welche das Rohe und Gekochte vereint, ist ein Charakteris-
tikum der Kultur, diejenige, welche das Rohe und das Verfaulte verbindet, ein
Charakteristikum der Natur, da das Kochen die kulturelle Transformation des
Rohen vollendet, so wie die Fiulnis seine natiirliche Transformation ist». Wie
auch schon bei Heidegger mochten wir auch hier nur eine Kostprobe dieses
Textes zusammensetzen, anstatt dessen gesamte These in einer Sitzung zu ver-
dauen. Lévi-Strauss’ Ausfiihrungen zu transkulturellen Funktionsweisen von
Mythen, zur strukturierenden Kraft der Sprache aufgrund ihrer biniren Opera-
tionen und zur Beziehung zwischen indigenen und industriellen Gesellschaften
wiren an dieser Stelle zu reichhaltig. Wir stellen mit Stephen Mennel fest, dass
trotz ihrer Anstrengungen, Tiefenstrukturen am Grunde aller Gesellschaften
offenzulegen, die Strukturalisten keine Instrumente dafiir liefern, das Aufkom-
men bisher unbekannter sozialer Strukturen vorherzusagen, und also «eher ein
Klassifikationsmodell und kein Erklirungsmodell liefern».22 Mit Norbert Elias
spricht sich Mennell fiir einen stirkeren «soziogenetisch»-soziologischen An-
satz aus, der nicht «nach Fluss und Prozess in etwas sucht, das statisch und
konstant ist>2 Uns geht es jedoch genau um die Analyse von Klassifikations-
modellen, aber nicht als generative Erklirung oder als Grundlage stabiler All-
gemeinheiten. Wir suchen lediglich Bezugspunkte, um der Frage nachzuge-
hen, was mit Klingen in Prozessen der Signalverarbeitung geschieht und wie
Menschen tiber die Bedeutung solcher Prozesse sprechen. Gewohnlich arbei-
ten Musikblogger und Autoren von Fachbiichern nicht mit derselben Tiefen-
struktur wie Lévi-Strauss’ Bororos in Brasilien. Wir méchten daher die weniger
anspruchsvolle Primisse aufstellen, dass Lévi-Strauss’ Sprache morphologische
Ahnlichkeiten mit der von Bloggern und von Lehrbuchautoren aufweist.

Ohne also Lévi-Strauss zu nahe treten zu wollen, mochten wir Rohheit
nicht als einen, oder genauer: als einen seriellen, situationsbezogenen und
nur voriibergehend festen Pol in einem Bedeutungssystem ansehen, der auf-
gezeichneten oder hergestellten Klingen zugesprochen wird, die der Signal-
verarbeitung zur Verfiigung stehen und manchmal dann Objekte einer solchen
werden. In gewisser Weise haben wir Lévi-Strauss’ Einlassungen tiber musika-
lische Klinge einfach auf Klang oder Sound als solchen ausgeweitet. Bei seiner
Darstellung der arbitriren Natur von Partituren zeigt Lévi-Strauss auf, dass,
obwohl Klinge in der Natur existieren, es nur «retroaktiv> geschieht, dass
«die Musik den T6nen physikalische Eigenschaften zu[erkennt]» und «einige
heraus[hebt], um ihre hierarchischen Strukturen zu begriinden».* Klar ist, dass
Lévi-Strauss nicht «so weit> gehen wiirde. Sein Modell von Musik wurzelt ein-
deutig in der westlichen Konzerttradition. Den ésthetischen oder theoretischen
Denkmustern der Avantgarden seiner Epoche konnte er nicht viel abgewin-
nen. Er verwarf das Arrangement von Aufnahmen nicht-musikalischer Klinge
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der musique concrére als «am Sinn vorbei[stolpernd]», auch wenn sie «zu ei-
nem Zwiegesprich mit natiirlichen Gegebenheiten [zwingt]».® Auf dhnliche
Weise griff er Komponisten der Seriellen Musik an, die das westliche Tonsys-
tem sprengten, um ginzlich neue Tonsysteme zu schaffen, wie «ein Schiff ohne
Segel, das sein Kapitin, tiberdriissig, dafi es nur als Briicke dient, aufs offene Meer
hinausgesteuert hat, in der geheimen Uberzeugung, daf} er, wenn er das Leben an
Bord den Regeln eines minutiésen Protokolls unterwirft, die Besatzung von der
Sehnsucht nach einem Heimathafen und seiner Bestimmung ablenken wird [...]:
einzig die Fahrt ist real [fir die Serialisten] und nicht die Erde, und die Strafien
sind durch Regeln der Navigation ersetzt>.2 Das Robe und das Gekochte lohnt eine
genaue Lektiire durch Klangtheoretiker, macht es sich doch zur Aufgabe, Kultur
klanglich zu denken, aber wir miissen Lévi-Strauss’ theoretischen Bekenntnissen zu
Systemen oder seinem Universum der Klangisthetiken nicht folgen, um dies zu
tun.” Wihrend Lévi-Strauss Bedeutungslosigkeit in den Tonbandkompositionen
der musique concréte und den abstrakten Kompositionen von Boulez heraushort,
fithlen wir uns dagegen sozial verbunden durch Gesprichsnavigationsgerite in
Autos, durch Mobiltelefone, die nur einen Teil der menschlichen Stimme wie-
dergeben, durch Hip-Hop-Singles, die die Charts mit einer Mischung aus Ge-
sang und gesampelten Geriuschen stiirmen, durch Fernsehshows und Kinofilme,
die synthetische Klangstrukturen anstatt melodischer Figuren als Leitznotive fiir
Charaktere, Situationen und sogar Produkte verwenden, usw. Wir leben in einer
Welt des verarbeiteten Klangs, der sowohl Bedeutung transportiert als auch eine
Art der semiotischen Bodenhaftung reprisentiert, die Lévi-Strauss in den seria-
listischen Kompositionen so vermisste.

Nachdem wir die Unterschiede klargestellt haben, kehren wir nun zuriick zu
Levi-Strauss’ grundlegendem Dualismus. Wenn Klinge also durch menschliches
Handeln in «rohe» Klinge umgewandelt werden konnen — und nicht einfach in
rohem Zustand in der Welt existieren —, was bedeutet es dann fiir den Ton, «ge-
kocht> zu werden? Und was machen wir mit dem Kochvorgang selbst? Dazu fin-
den wir einige Anleitungen in Lévi-Strauss’ Abhandlungen zum Feuer. Er fithrt ein
binires System von Oppositionen zwischen zwei Arten von Feuer in den Mythen,
die er interpretiert, ein: «ein himmlisches und zerstorerisches, und ein irdisches
und schopferisches: das Kiichenfeuer».” Diesem Feuer kommt eine «vermittelnde
Dimension» zu, die notwendig ist, um Beziehungen zwischen Sonne oder Him-
mel und Erde aufrechtzuerhalten. Die totale Vereinigung ist der Exzess, «eine
verbrannte Welt»>. Vollkommene Trennung dagegen ist Armut, eine «verfaulte
Welt».”® Das Kochfeuer vermittelt zwischen diesen beiden Zustinden, indem es
die Bedingungen fiir Vereinigung und Trennung erleichtert. Das vermittelnde
Feuer ist die Grundlage sozialer und kultureller Ordnung und Stabilitit.

In der Medientheorie sind wir mit Diskursen des Rohen und des Gekochten
sowohl in akademischen wie in umgangssprachlichen Zusammenhingen ver-
traut. Miirrische Kritiker bemingeln die unverhiltismifig prozessierte Natur
unserer mediatisierten Realitit, wihrend Gelehrte des New Age die Moglich-
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keiten ihrer sinnlichen Formbarkeit feiern.® Die

moglichen Positionen kénnen leicht antizipiert VCO 11— VCF [~ VCA [—
werden: Entweder leben wir in einer Welt, in =5
der zu viel gekocht wird, oder das Kochen hat VCO 2

das, was einst die rohe Welt war, auflerordent-  control

lich verbessert. Eine Arbeit wie die unsere konn- e ADSE ADSE

te gut mit einer Paraphrase Walter Benjamins keyboard/ | &€ I I
eingeleitet werden, in der es heifit, dass die interface

«unmittelbare Wirklichkeit zu einer blauen

Blume im Land der Technik» geworden ist.®

Damit aber wiirden wir die ganz besondere und faszinierende Dimension heu-
tiger Klangkultur zu schnell preisgeben. Im alltiglichen Leben nimlich koexis-
tiert elektronisch und digital bearbeiteter Klang mit ginzlich unbearbeitetem. Die
Horenden unter uns sind daran gewohnt, jeden Tag menschliche Stimmen von
real existierenden Menschen zu héren. Wenn wir jedoch einen aufgenommenen
Song abspielen oder eine Rede iibertragen, die nicht die normale Komprimie-
rung oder Entzerrung der Stimme aufweist, sodass sie sich stark von einer Stim-
me im Raum abhebt, dann wiirde sich das fiir die meisten Horer merkwiirdig
und unnatiirlich anhéren. Dasselbe gilt fiir Fernsprechverfahren, bei denen der
dynamische Bereich des Sprechens so reduziert wird, dass leise Stimmen sich laut
anhoren und umgekehrt. Zu diesem Phinomen schreibt die Klang- und Multi-
media-Kiinstlerin Christina Kubisch, die sich in ihrer Arbeit mit der Unterschei-
dung zwischen dem, was wir als «natiirlich» und «kiinstlich» héren, beschiftigt:
«Bitte fragen Sie sich selbst, wie viele Dinge Sie aus realer Erfahrung kennen
und wie viele tiber den Weg digitaler Information. Wann haben Sie zuletzt einen
feuchten Waldboden gerochen, wann einen Sonnenuntergang oder einen ech-
ten Vogel lange am Himmel kreisend beobachtet? Ich verwende diese sehr allge-
meinen Beispiele, weil sie uns urspriinglich nicht so sehr als Erfahrung, sondern
durch ihr tibertragenes Bild oder Klang geldufig sind».*? James Carey hat die me-
diatisierte Erfahrung auf dhnliche Weise in allgemeinerer Hinsicht beschrieben:
Der iiberwiegende Teil unserer allgemeinen Kultur erreicht uns iiber die Medien,
die wir nutzen, und nicht tber direkte individuelle oder kollektive Erfahrung.®
Wenn also vieles in unserer Kultur durch Medien «verarbeitet> wird, wie konnen
bestimmte Metaphern diesen Erfahrungen Konturen verleihen? Wir wenden uns
nun der Metapher des Reisens zu und wie sie Modelle und Verwendungen be-
stimmter Klangtechnologien und -techniken informiert hat.

Signalverarbeitung als Reise

Die obige Abbildung ist ein ziemlich gewdhnliches Signalfluss-Diagramm fiir ei-
nen Analogsynthesizer. Die Linien stehen fir Wege, die Formen fiir elektrische
Elemente, die verschiedene Dinge am Signal bewirken. Elektrizitit flieffit von
links nach rechts in der Zeit. In diesem Schaltkreis erzeugt ein Oszillator eine
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einfache oder komplexe gepitchte Wellenform, der mehr oder weniger eine
horbare Wellenform entspricht. Dieser Klang wird dann durch einen Filter
modifiziert, der die oberen Oberténe oder Teilténe des Signals entfernt, und
durchliuft dann einen Verstirker, der die Lautstirke anpasst. Das elektrische
Signal verlisst den Synthesizer durch den «Audioausgang» und wird iiber einen
Wandler, einen Lautsprecher oder Kopfhorer, in Klang umgewandelt. Dies ist
ein Standardmodell, das in nahezu allen handelsiiblichen Analogsynthesizern
zur Anwendung kommt und im Softwarebereich gerne imitiert wird. Wenn
man einen Synthetiker fragte, was die essenziellen Bestandteile eines Synthesi-
zers sind, wiirde er vermutlich sagen: «Oszillator, Filter, Verstirker.»

In diesem Bild wird der Synthesizer-Schaltkreis als Raum konfiguriert und
die Metapher ist nicht einfach visuell. Fir Circuitdesigner haben Schaltkrei-
se ihre ganz eigenen Topologien. In der Elektronik wird eine solche Topologie
als «die Art, wie Bestandteile aufeinander bezogen oder angeordnet sind» be-
zeichnet, der Ausdruck hat jedoch eine weit lingere Geschichte und bezieht
sich auch auf mathematische Operationen, auf die Kunst der Erinnerungshilfe
durch die Assoziation von Ideen mit bestimmten Orten oder Dingen, sowie
auf die topografische Anatomie. Aber fiir uns ist eine andere Bedeutung aus
dieser Liste ausschlaggebend, nimlich der Eintrag «Die wissenschaftliche Un-
tersuchung eines bestimmten Ortes», der unter seinen Beispielen die Primisse
anfiihrt, dass man iber die Geschichte eines Ortes anhand von geografischen
Fakten «Schlussfolgerungen anstellen» kann.® Welche Klanggeschichte kén-
nen wir von der grundlegenden Topologie eines Analogsynthesizers ableiten?

Die grundlegenden Bauelemente des Synthesizers entsprechen Hermann
Helmholtz’ Ideen zu den grundlegenden Bauelementen des Klangs. In den
1860er Jahren stellte Helmholtz die Theorie auf, dass Lautstirke, Tonhohe und
Klangfarbe mit den primiren Merkmalen von optischer Farbe iibereinstim-
men: Helligkeit, Farbton und Sittigung.® Seine Auflésung des Klangs in diese
grundlegenden Elemente in Verbindung mit der Logik, komplexe Wellenfor-
men in einfachere Sinuswellen aufzulosen, bildete die erkenntnistheoretische
Begriindung der Synthesetechniken. Jeder Klang konnte in seine grundlegen-
den Parameter zerlegt werden und, jedenfalls in der Theorie, aus diesen In-
formationen synthetisiert werden.¥ Unsere grundlegendste Charakterisierung
von Klang und eine der grundlegendsten Techniken zur Bearbeitung von Klang
heutzutage erwachsen aus spezifischen historischen Vorstellungen iiber Wahr-
nehmung und die Beziehungen der Sinne.

Jessica Rylan, die Synthesizer fiir sich selbst und ihre kleine Firma Flower
Electronics herstellt, beschrieb 2006 in einem Interview, wie die sogenannten
«grundlegenden Klangparameter> eine bestimmende Rolle bei Synthesizermodel-
len und -techniken gespielthaben. Konventionelle Synthese, so Rylan, wird charak-
terisiert vom «sehr wissenschaftlichen Zugang zum Klang, der Frage, welches sind
die grundlegenden Parameter von Klang? Lautstirke, Tonh6éhe und Timbre.»
Rylan weiter: «Das ist ein Witz! Es hat nichts mit irgendetwas zu tun. [Lacht]
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Wie man aber Lautstirke, Tonh6he und Timbre manipulieren kann, das konnten
[Synthesizer-Designer] sich nicht wirklich erkliren».®® Rylans Auffassung, dass
die grundlegenden Klangparameter moglicherweise «nichts mit irgendetwas
zu tun haben», bringt uns dazu, technische Konzepte, die als selbstverstindlich
und universell gelten, neu zu betrachten. Rylan analysiert Klang nicht immer
gemif} den konventionellen Parametern von Lautstirke, Tonhohe und Timbre,
sondern vergleicht Klang hiufig mit anderen Dingen, die sie bewundert und die
sie beeinflussen, wie die Grofie und zeitliche Regelmifiigkeit von Regentrop-
fen: «grofie, dicke Regentropfen, die nicht allzu hiufig auftreten ... sehr feiner
Dunst, sehr gleichmiflig und gleichbleibend ... eine Mischung zwischen dem
gleichbleibenden ¢hhhh mit leiseren, kleinen Tropfen, die regelmifiig und gro-
en Tropfen, die nur hin und wieder fallen».® Sie gestaltet ihre Instrumente so,
dass sie eine ganze Spektrum an Méglichkeiten eréffnen, aus denen Musiker stets
wechselnde Klangmuster wie die von Wind und Regen synthetisieren konnen.

Rylans Kritik an Helmholtz enthilt die strittige Frage, was Klang iberhaupt
ist. Fur Helmholtz ist er ein Ding in der Welt, ein Material mit bestimmten
Eigenschaften. Der Schaltkreis des Analogsynthesizers ist Ausdruck dieser Auf-
fassung und nimmt sie wortlich. Wenn wir Klang analysieren und ihn in seine
grundlegenden Bestandteile zerlegen kénnen, dann kénnen wir ihn auch erzeu-
gen. Rylan dagegen bietet eine eher empirische Grundlage fiir das Verstindnis
von Klang. In ihrem Modell existiert Natur zwar duflerlich, Klang jedoch nur
im Erlebnis des Horers. Bei Rylan geht es vorrangig um Wahrnehmung und
Zeitlichkeit: Thre Beschreibung des Regens beschwort die Erinnerung an die-
sen und soll eher evozieren als etwas messen. Sowohl ihre Synthesizer-Schalt-
kreise als auch die allgemeine Analogschaltung sind in ihrem Verstindnis von
Klangerzeugung zwar noch mimetisch, aber auf zwei vollig unterschiedlichen
Ebenen. Im Helmholtzschen Ansatz wird Klang erzeugt, indem er in seine Be-
standteile zerlegt wird und diese imitiert und manipuliert werden. Der Ansatz
von Rylan geht von der Klangempfindung aus, um sich dieser in der Klangsyn-
these anzunihern und sie zu modulieren. Rylan dufiert sich kritisch zu der
Tatsache, wie der Ansatz der «Abwirtsstrukturierung>» in der Helmholtzschen
Tradition Eingang in Synthesizer-Modelle und -techniken gefunden hat und
so einer normativen Logik und einem teleologischen Fortschrittsmodell des
Signals das Wort geredet hat («Diese Ausgabe wird mit dieser Eingabe ver-
bunden»), was zu einer Beschrinkung der Auswahl moglicher Klinge fithre.*
Einige ihrer Designtechniken sind durchdrungen von Circuit Bending-Techni-
ken und anderen Abwandlungen solch einer «verriickten Art schwarzmagischer
Strategie, die sich gegen jede Intuition richtet» — mit anderen Worten, es gibt
Moéglichkeiten, das Signal auf nicht-standardisiertem Wege durch den Schalt-
kreis zu leiten, um chaotischere und unvorhergesehene Klinge und Muster zu
produzieren.*

Aber uns interessiert nicht nur die Form der Topologie, sondern auch die
Vorstellung, dass Klang durch einen Schaltkreis reist (oder eher die Elektrizitit,
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bevor sie zu Klang wird). Dieses grundlegendste aller Modelle, das im Zen-
trum nahezu aller Darstellungen von Signalverarbeitung steht, wurzelt selbst
in Vorstellungen tiber Reise und Reisen, die die westlichen Erkenntnismodelle
zum Klang beeinflusst haben. In grundlegenden Texten zur Akustik und Elekt-
roakustik des spiten 19. und frithen 20. Jahrhunderts, die wichtig fiir Ideen und
Maschinen zur Klangsynthese werden, wurde Klang als «fliissige Stérungens»
definiert, die sinnliches Vergniigen und Affekte zu initiieren imstande waren.
Man stellte sich Klang auch als Reise vibrierender Partikel vor, die hin und her,
nach drauflen und wieder heimwirts fléssen.® Vorstellungen zur Erzeugung
und Steuerung elektronischer Klangwellen durch Synthesetechniken entstan-
den um 1900 in einem euro-amerikanischen kulturellen Kontext, in dem Wel-
lenmetaphern und die Faszination des Meeres weit verbreitet waren.® Klang
und Elektrizitit wurden beide als fliissige Medien aufgefasst und begrifflich
mithilfe des Wassers aufeinander bezogen — was Anlass zu Wellenmetaphern
und assoziierten Begriffen wie Stréomung, Kanal und Fluss gab. In Heinrich
Hertzs Forschungen zu elektromagnetischen Wellen in den 188oer Jahren fin-
den sich diese metaphorischen Assoziationen ebenfalls. Sein Werk formte die
Analogien, die nachfolgende Generationen von Klangforschern zwischen Klin-
gen und elektrischen Signalen zogen.* In den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts
herrschte landldufig die Auffassung, dass simtliche Erscheinungen im Univer-
sum aus Wellen und Partikeln in Wellenbewegungen bestiinden.*
Klangmotive als fliissige Storungen und Reisen iibers Meer wurden auch in
der dufleren Welt verortet und hiufig als «Ozean von Luft> dargestellt.® Sie
wurden auch auf den Aufbau des Innenohrs iibertragen, selbst schon eine Art
Meereslandschaft von Kanilen, Sinuskurven und anderen schiffbaren Passagen,
die von wissenschaftlichen Entdeckungsreisen durchquert werden wiirde. Das
Ohr war ein Bestimmungsort von Klangwellen, einer, der «simtliche Zwistig-
keiten, Kimpfe und Verwirrung ... auf sich nimmo», die Vibrationsbewegungen
in der Umgebung erzeugen.*” Strukturen im Ohr (Feststoffe, Fliissigkeiten und
Membrane) wurden als Gelinde untereinander verbundener Teile vorgestellt,
durch welche Vibrationen «reisen».® Der Begriff Ohrkanal selbst evozierte
einen Wasserkanal fiir die Schifffahrt, einen Meeresarm. Francis Bacons Sy/-
va Sylvarum (1626) ist eines der ersten Werke, in dem der Ausdruck <canal>
(abgeleitet von <channel>, einem Wasserweg fiir Boote) in der Bedeutung ei-
ner Pfeife zur Klangverstirkung sowie als rohrenférmige Strukturen innerhalb
des Korpers auftaucht, wie etwa dem Ohrkanal.® Wie Diskurse der Biotech-
nologie des 20. Jahrhunderts Tropen von Weltraumreisen zur Darstellungen des
«Innenraums» von Immunsystemen tibertrugen, so imaginierten Bacon und sei-
ne Nachfolger die formalen Strukturen des Ohrs in Symbolen der Seereise aus
zeitgendssischen Wissenschaftsprojekten und kolonialistischen Entdeckungs-
fahrten.® Motive der Seereise symbolisierten das Versprechen wissenschaftlicher
Forschung, zu erobern, was jenseits jeder menschlichen Erkenntnis liege,
flissige Landschaften des Klangs in den abgelegensten Enden der Welt und in
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den innersten Sphiren des Ohrs. Diese Metaphern haben im tontechnischen
Diskurs tiiberlebt.

Auch die technische Moglichkeit, elektronischen Klang zu synthetisieren
und zu verarbeiten, wurzelt in den wissenschaftlichen Beobachtungen von
Wasserwellen und im Desiderat, durch die Vorhersage von Wellenformen und
-mustern den Schiffsverkehr sicherer zu machen. Eine der ersten nachgewie-
senen Erfindungen, die sich Synthesizer nannten, war Lord Kelvins (William
Thomsons) mechanische Apparatur zur Vorausberechnung der Gezeiten, die in
den 1870er Jahren entwickelt wurde. Kelvins harmonischer Synthesizer stellte
Berechnungen an, einfachere Kurven in eine komplexere Wellenform zu inte-
grieren.® Diese Maschine stellte eine wichtige technologische Briicke zwischen
Joseph Fouriers in den 1820er Jahren entwickelten mathematischen Konzep-
ten zur Wellenformsynthese und der Umsetzung dieser Konzepte in Musikin-
strumenten dar, die Klang elektronisch erzeugten, wie etwa Thaddeus Cahills
Telharmonium in den 18goer Jahren. Wellenmetaphern und maritime Moti-
ve beeinflussten auch die Vorstellung und den Entwurf analoger Schaltkreise.
Ein Pressebericht zum Modell des Random Probability System, ein Gerit zur
Kompositionshilfe und eine Art Prototyp eines Musikeditors, der in den spi-
ten goer Jahren bei RCA entwickelt wurde, beschrieb den Signalweg durch das
System «wie schwimmende Holzer verschiedenen Kanilen folgen kénnen, in-
dem sie durch ein Flussdelta mit vielen abzweigenden Strémen treiben».® Die
Synthesizer-Historiker Pinch und Trocco sprechen analogen Filtern dhnliche
Funkdonen zu wie Techniken zur Steuerung von fliefenden Gewissern, wie
«QGatter in einem Strom».®

Aus einem dhnlichen Geist heraus wie Rylans Kritik, dass die grundlegenden
Parameter von Klang historisch bedingt sind und die Entwicklung von Syn-
thesizermodellen beschrinkt haben, wiirden wir sagen, dass diese Wellenme-
taphern und Motive der Seereise typischerweise eine besondere Subjektposi-
tion privilegieren, die sich universell gibt. In den Tropen des tontechnischen
Diskurses waren es weifie, westliche und minnliche Subjekte, die zuerst als die
geeigneten Navigatoren synthetischer Klangwellen vorgestellt wurden, fiir die
die Erzeugung und Kontrolle elektronischen Klinge mit dem Vergniigen und
der Gefahr verbunden war, wiiste Wellen zu bindigen. Das zeigt sich in zahl-
reichen Beschreibungen physikalischer Klang-Eigenschaften und emotionaler
Klang-Erlebnisse von Klang, die von der Reise vertriebener Partikel ins Offene
und zuriick handeln, sowie von der entsprechenden f]berﬁihrung dieses arche-
typischen minnlichen Subjekts in eine lustvolle Sinneserfahrung und zuriick in
einen Zustand der Entspannung.® Wir konnen die narrative Logik der Wellen-
bewegung und des Signalflusses genauso interpretieren, wie wir es von einem
Musikstiick oder anderen kulturellen Texten gewohnt sind. Wie Susan McClary
gezeigt hat, reprisentieren die tonale Organisation und die kompositorischen
Strukturen westlicher Musik Erzihlungen von heterosexuellem Verlangen
und sexueller Erfilllung. Diese Erzihlungen werden hiufig durch eine tonale
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Durchquerung und eine symbolische Eroberung von «anderen» musikalischen
Gebieten aufgelost; kolonialistische Paradigmen werden so in vertrauten mu-
sikalischen Strukturen codiert.® Ahnliche Merkmale findet man in der Weise,
wie Motive von Seereisen im tontechnischen Diskurs mobilisiert werden. Es
liegt uns jedoch fern, einer simplizistischen oder essenzialistischen Beziehung
dieser im Diskurs generierten normativen Subjektpositionen mit ihren vielfil-
tigen Ubertragungen in die tontechnische Praxis das Wort zu reden. In unse-
ren Gesprichen mit Tontechnikern und Musikern haben wir eine Vielfalt an
Perspektiven und Erfahrungen kennengelernt. Wir verstehen Technologien als
Ausformungen und permanente Produktionen sozialer Welten, daher verdie-
nen die Sprache und die Metaphern, die zur Darstellung technischer Prozesse
verwendet werden, Aufmerksamkeit und Kritik. insbesondere als Hinweise auf
ihre historische Entwicklung und ihre standardisierten Annahmen.

Schlussfolgerung: fiir eine politische Topologie

In dieser Arbeit haben wir die Metaphern betrachtet, die auf die Signalverarbei-
tung angewendet werden, die Sprache, die zur Beschreibung und Vorstellung
von Verfahren von Signalverarbeitung benutzt wird, sowie die Menschen, die
sie verwenden oder sie verwenden sollten. Kochen und Reisen als Metaphern
fiir Signalverarbeitung markieren kulturelle Orientierungen, genauso wie in an-
deren sozialen Kontexten. «Kochen» mit Klang kann als kreativer, expressiver
Vorgang oder als Arbeit oder Dienstleistung wahrgenommen werden. Der To-
pos vom Signalfluss als Reiseerzihlung entsteht eher aus der Vorstellung einer
unbeschrinkten Bewegungsfreiheit als aus Erfahrungen der Behinderung oder
des Uberwacht- und Aufgehalten-Werdens.® Daher generieren die Metaphern
im tontechnischen Diskurs, so neutral und instrumentell sie sich auch geben
mogen («so reden wir halt dariiber»), bestimmte Subjektpositionen, die gen-
derbezogen, rassenspezifisch, klassenbezogen und prinzipiell kulturell zu veror-
ten sind. Unsere Konzentration auf die Metaphern des Kochens und der Reise
in der Signalverarbeitung zeigt auch, dass, so sehr technische Kulturen auch
auf «Fach»-Sprache® beruhen mogen, deren Sprache doch auch metaphorisch
geformt und voller stillschweigender Ubereinkiinfte ist.® Der tontechnische
Diskurs ist durchdrungen von allgemeinen Signifikanten von Dingen, die Men-
schen tun, und ist daher ganz und gar nicht rein «technischer» Natur.

Eine der klassischen Grundfragen der Kommunikationstheorie kann daher
als Grundfrage der Signaltitigkeit umgeformt werden: Wer behandelt was fiir
wen, mit welchem Verfahren und zu welchem Zweck? In ihrer Studie zu behin-
derten Mobilfunknutzern erldutern Gerard Goggin und Christopher Newell,
wie man in den 1g9goer Jahren herausfand, dass die damalige neue zweite Ge-
neration von Mobiltelefonen sich schlecht mit Horgeriten vertrug. Die Tele-
fone erzeugten starke elektromagnetische Interferenzen, die fiir einen lauten
Summton in Horgeriten sorgten. «Das Interessante hierbei ist», schreiben die
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Autoren, «dass Mobilfunkanbieter fiir geraume Zeit die Horgerite und nicht die
Mobiltelefone als Hauptproblem des Ganzen sahen. Horgerite wurden darauf-
hin technisch so umgeriistet, dass sie mit hoheren Mengen elektromagnetischer
Strahlung fertig werden konnten, was damals angesichts der grofien Palette an
"Technologien, die solche Signale aussendeten (nicht nur Mobiltelefone), unver-
meidlich schien. 1990 wurde ein europiischer Standard eingefiihrt, der forder-
te, dass Horgerite unempfindlich gegeniiber der Strahlung von Mobiltelefonen
sein miissen.»%® Die Geschichte scheint grundsitzlich die Politik der Standards
und der Nutzung des elektromagnetischen Spektrums zu verhandeln. Aber wie
Goggin und Newell so schon herausarbeiten, ging es hierbei vor allem um die
politische Entscheidung, welcher Hilfstechnologie hohere Bedeutung zukom-
men sollte. Der Normalismus, der in der Annahme steckt, dass das Problem bei
den Horgeriten zu verorten sei, spricht Binde. Trotz der Tatsache, dass das Te-
lefon an sich eine Hortechnik fiir Menschen ist, wurden Telefone zuerst fiir die
normal Hérenden und erst in zweiter Linie fiir die Schwerhérigen konzipiert.

Dieselben Fragen sollten wir auch an die Sprache der Signalverarbeitungs-
techniken richten. Wenn wir meinen, dass der tontechnische Diskurs die Sig-
nalverarbeitung in Begriffen maskuliner Sprachen der Beherrschung und Do-
minanz der Natur iibersetzt, miissen wir uns dann iiber seine weiteren sozialen
Implikationen wundern? Legt dies nicht auch ein genderbezogenes Set von
Beziehungen zu diesen Technologien nahe?® Ist es verwunderlich, dass Ent-
wicklung, Umsetzung, Vermarktung und Verwendung von Tonsignalverarbei-
tungstechniken noch immer von Minnern dominierte Felder sind? Das ldsst
sich nicht andern, indem man die Zahl der Frauen in den bestimmten Vereinen
erhoht — obwohl einige Einladungen ergangen sind und mehr folgen miissen.
Wir werden grundlegend zu iiberdenken haben, wie wir Signalverarbeitungs-
technologien vorstellen, beschreiben, mit ihnen umgehen und sie zum Klingen
bringen.

Erscheint im englischen Original als: Jonathan Sterne, Tara Rodgers, The
Poetics of Signal Processing, in: differences, Vol. 22, No. 2-3, 2011. Copyright:
Brown University und differences: a Journal of Feminist Cultural Studies. Alle Rechte
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