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WAS WEISS MUSIK UBER MEDIEN?

VON MAREN HAFFKE

ABSTRACT

This essay raises questions about what a media archeology of musical knowledge
can be and which material and discursive constellations are accessible to it. It
approaches the potentials of the method for the field of auditory media cultures,
particularly when problematizing traditional musicology. At the same time | offer
a disciplinary historical contextualization of Friedrich Kittler’s media archeo-
logical inquiries of sound by focusing on specific impacts of Kittler’s work on the
field of musical and acoustic knowledge. By means of two musical positions that
hold special significance for Kittler, Richard Wagner and Pink Floyd, | will
illustrate his perspective on the mediality of musical aesthetical practices and
discuss to what extent Kittler’s late works on sound can still be understood in
the framework of an archeology.

|.  MUSIK UND MEDIENARCHAOLOGIE

Fir die derzeit vor allem im methodisch vielfiltigen Feld der ound Studies« statt-
findenden Bemiihungen um einen Zugriff auf auditive Kulturen und akustisches
Wissen, der eine kritische Revision der Paradigmen der klassischen Musikwissen-
schaft mit einschlieBt, erweist es sich als immens produktive Perspektive, nach
der medientechnischen Situierung und Konstituierung musikalischer Theorie und
Praxis zu fragen. Der Fokus auf je historisch spezifische Medien der Musik sowie
Bedingungen musikalischer Produktion, Aufzeichnung, Ubertragung und Verar-
beitung hat die ErschlieBung neuer Zugidnge zu scheinbar bekannten Phanomenen
ermoglicht und dariiber hinaus die Etablierung neuer Forschungsbereiche gefor-
dert, die zuvor institutionell marginalisiertes oder invisibilisiertes Wissen sichtbar
und ankniipfbar machen konnten. Der Medienwissenschaft gelingt es, Sound zum
epistemischen Objekt zu machen. Die Emanzipation von Konzepten des Klangli-
chen, die seit den 1990er Jahren weitreichende interdisziplinire Offnungspro-
zesse angestoBBen hat und weiterhin anstoBt, erfolgt in oft explizit technischer
Rickbindung.

So verweisen auch Axel Volmar und Jens Schroter in der Einleitung ihres
Bandes Auditive Medienkulturen auf »die seit rund 130 Jahren bestidndig anwach-
senden Archive der Schall-Schriften, die die Entfaltung auditiver Medienkulturen



iberhaupt erst erméglicht haben und bis heute entscheidend prigen.«! Diese
seien eine zentrale Voraussetzung zur Problematisierung von wahrnehmungson-
tologischen Zuschreibungen, die akustischem Wissen Qualititen wie Fliichtigkeit,
Unmittelbarkeit, Emotionalitat und Esoterik attribuieren, und dies im Rahmen ei-
ner »Hierarchie der Sinne« in einen Gegensatz zu einer angeblichen Rationalitat
und analytischen Differenziertheit des Blicks setzen. Innerhalb der Sound Studies
sehen Volmar und Schroter gerade in der Etablierung materialititsbewusster me-
dienarchdologischer Fragestellungen Potential, diese Tendenzen zur Naturalisie-
rung bestimmter diskursiver Konstellationen zu umstellen, die sie als »ontologi-
sche Falle«? bezeichnen und heben fiir den deutschsprachigen Diskurs der Sound
Studies die besondere Stellung der Arbeiten Friedrich Kittlers hervor, in dessen
»Fahrwasser« sich viele der in ihrem Band zusammengefassten Positionen implizit
bewegten.3

Kittlers Arbeiten, die es laut Geoffrey Winthrop-Young und Jussi Parikka in
der internationalen Rezeption zur Pragnanz einer eigenen Marke gebracht ha-
ben,* sind ebenso einflussreich wie umstritten. Nicht zuletzt Kittlers argumentativ
wie rhetorisch angriffslustige Strategie, Analysen, die programmatisch hochsten
Prazisionsanspruch explizit machen, mit apodiktischen Uberspitzungen, fachpoliti-
schen Provokationen und teils rasanten Ritten durch Philosophie- und Technikge-
schichte zu durchsetzen, ruft mitunter leidenschaftliche Abwehr hervor, darunter
Vorwiirfe des Technikdeterminismus und Antihumanismus.> Zugleich scheint
gerade die durchaus spielerische Freude Kittlers an der Wette mit groBem Einsatz
immer wieder die Platzierung produktiver Impulse zur Entfaltung und Dynamisie-
rung von Wissensfeldern zu ermdglichen. Die Profilierung eines Mediendenkens
akustischen und musikalischen Wissens ist ein solcher Fall. Nicht nur hat Kittler
sich auditiven Medien frilh mit besonderer Aufmerksamkeit zugewandt, Kom-
plexe des Klanglichen informieren seine Perspektive an vielen Schlisselstellen
seiner historisch wie systematisch libergreifend angelegten Analysen und werden
schlieBlich zum Leitthema seines letzten groBen Projektes, einer Kulturgeschichte
des Abendlandes, die Musik und Mathematik synchronisiert.6

I Volmar/Schréter: »Einleitung, S. 12.
2 Ebd,S. I0.

Ebd., S. 16. Zugleich betonen sie, in Abgrenzung zu Kittlers perspektivischem
Technikfokus einen Zugang zu auditiven Kulturen in der methodischen Mehrzahl unter-
nehmen zu wollen.

4 Vgl. Winthrop-Young/Maresch: »Deutschland ist ein Medienprodukt« und Parikka: What
is Media Archeology?, S. 17.

5  Vgl. dazu z.B. Winthrop-Young: Kittler and the Media, S. 5. Kittler selbst bezieht sich in
seiner Vorlesung Optische Medien auf einen Ruf »beriichtigte[r] Unmenschlichkeit«.
Kittler: Optische Medien, S. 34.

6  Vgl. ders.: Musik und Mathematik |. Hellas I: Aphrodite und Kittler: Musik und
Mathematik |. Hellas 2: Eros.



Kittlers Entwurf des Klanglichen steht dabei paradigmatisch fiir eine sehr spezifi-
sche Engfiihrung fachpolitischer, methodischer und thematischer Zusammen-
hidnge, die bis heute in vielen Diskursen aktiv zu sein scheint, die sich der Frage
widmen, wie musikalische Medien und musikalische Medialitit denkbar seien. Sich
dieser Paradigmen zu vergewissern, sie zu befragen, zu scharfen und an gegebe-
ner Stelle zu problematisieren, halte ich sowohl fiir die Bezugnahmen des Feldes
der Sound Studies auf die medienwissenschaftliche Methodik fiir wichtig, als auch
umgekehrt fir medienwissenschaftliche Beziige auf auditives Wissen und die Me-
dien der Musik. Denn in jene angesprochene Engfiihrung scheint eine zentrale
Ordnungsachse eingetragen, deren Grenzverlauf paradigmatische Voraussetzun-
gen der Sound Studies selbst betrifft: es geht um Kittlers grundlegende Pointe,
Sound konzeptuell als dasjenige zu bestimmen, was der Schrift entgeht, und damit
zugleich als das, was sie epistemologisch und ontologisch ablost. Kittler, der hier —
so meine These — ein analoges Paradigma musikalischer Medialitdt als Beleg eines
literarischen Mangels pramiert, weist damit zugleich solchen musikasthetischen
Strategien eine prekire mediale Stellung zu, die aus seiner Sicht nicht mit Klang
befasst sind, sondern mit Schrift. Dies positioniert die Frage nach Kittler Konzept
musikalischer Schriftlichkeit und dem Medienstatus diskret operierender musikali-
scher Verfahren an einer argumentativen Gelenkstelle. Wahrend seine Perspek-
tive, deren Programm Volmar und Schréter als ,,Historiographie der Verwissen-
schaftlichung und Technisierung des Akustischen“’ beschreiben, bestimmte
technisch-asthetische Verfahren von Popmusik der 1960er und 70er Jahre, sowie
die musikdramatischen Konzepte Richard Wagners als analoge Medien fokussiert,
erhalten musikalische Operationen, die laut Kittler symbolisch vorgehen, selbst
keine mediale Positivitat. Kittlers Entwurf eines diskret-kombinatorisch nichtspei-
cherbaren realen Rauschens als stimulierend offene Frage an Mathematik und
Technik fokussiert ganz spezifische Konzepte des Materiellen. Deren Einsatz lasst
sich bis in die literaturwissenschaftlichen Arbeiten der 1980er Jahre zuriickverfol-
gen.

Die Fragen, welche materiellen und diskursiven Konstellationen einer Archa-
ologie musikalischer Medialitat zuganglich sein kénnen und wie diese sich episte-
mologisch je zur Akustik verhalten, bilden den Hintergrund dieses Beitrages. Die-
ser stellt den Versuch einer Anndherung an die Potentiale der archdologischen
Methode fiir das Feld Auditiver Medienkulturen vor. Zugleich mochte er die
Skizze einer fachhistorischen Kontextualisierung von Friedrich Kittlers medienar-
chaologischen Erkundungen des Klanglichen anbieten. Dabei soll es darum gehen,
die spezifische Produktivitat von Kittlers Forschung fiir das Feld musikalischen und
akustischen Wissens zu thematisieren, bestimmte konzeptuelle und perspektivi-
sche Eigenheiten nachzuzeichnen und in der Riickbindung einiger Aspekte seines
Klangdenkens innerhalb seiner groBen Narrative mdgliche Ankniipfungspunkte
anzubieten.

7  Volmar/Schréter: »Einleitung, S. 16.



2. PHONOGRAPHISCHE SZENEN

Friedrich Kittlers emphatische Positionierung der Schallschrift als Manifestation
sowohl des Lacanschen Reellen wie auch des Rauschens der Informations-
theorie Claude Shannons® gegen die psychotechnischen Signifikat-Simulationen
des hermeneutischen Aufschreibesystems 18007 ist neben ihrer konsequenzen-
reichen Herausforderung der Germanistik auch zu einer viel zitierten Griindungs-
referenz fiir die kritische Auseinandersetzung mit den Materialien und Methoden
der klassischen Musikwissenschaft geworden. Mit der Phonographie, die histo-
risch erstmals die physische Speicherung von Klang als Schwingungsgemisch er-
laubt, werden Ende des 19. Jahrhunderts all jene Kontingenzen aufschreibbar,
materiell verfligbar, manipulierbar und nicht zuletzt akademisch verhandelbar, die
laut Kittler der Codierung innerhalb alphabetischer Buchstabentexte genauso wie
der musikalischen Notation von Tonhohen und Tondauer entgehen. Aus der Sicht
des technischen Dispositivs Klangaufzeichnung und den sich anschlieBenden
akustischen Eskalationen in den Effektgerdten der Studiozeit konnen daher bei
Kittler nicht nur die hermeneutischen Inszenierungen der Klassischen Literatur hin
zu Zeichenvergessenheit und Sinntransparenz dezidiert befragt und diskurshisto-
risch relativiert werden, sondern auch ein Legitimationszirkel aus philosophischer
Asthetik, musikalischer Werkanalyse und musikalischer Werkproduktion, der aus
seiner Perspektive wie auch der Wolfgang Scherers ein Charakteristikum der
klassischen Musikwissenschaft bildet: »Sound treibt das Wissen von der Musik,
dessen Medium die Schrift ist, an seine Grenze, und insistiert im Realen der Ma-
schinen und Kérper.«!0 Die Kategorie Sound selbst ermdglicht es hier, die durch
ihre Emergenz markierten disziplinaren Bruchstellen als prazise zu lokalisierende
Mediengrenzen zu thematisieren. Die enge Kopplung musikwissenschaftlicher
Autoritdt an die insinuierte Aura der Partitur wird aus der Perspektive ihres Aus-
geschlossenen, der akustischen Materialitat klanglicher Ereignisse, in einem Schritt
nachgewiesen und uberschritten.

Kittler, der die popmusikalische Sozialisation seiner Studentenzeit immer
wieder als sein Denken stark informierende Kraft ausweist und in der Beschrei-
bung einer Art privaten phonographischen Szene das Hoéren von Schallplatten als
Alternative zu einer Beteiligung an den studentischen Protesten der spaten
1960er Jahre vorstellt,!! adressiert seine Position mit viel Gespiir fiir fachpoliti-
sche Brisanz auch als direkte Provokation an die Kritische Theorie der Frankfurter
Schule, indem er in Adornos Missachtung von Popmusik eine folgenschwere me-

8  Zu Kittlers Zugriff auf Lacans Trias aus Imagindarem, Symbolischem und Reellem in ihrem
Verhiltnis zur Informationstheorie vgl. z.B. Kittler: Optische Medien, S. 40ff.

9 Vgl ders.: Aufschreibesysteme 1800 - 1900.
10 Scherer: »Zur Strategie der Diskurse tiber Musik — Delirien, S. 141.

Il Kittler/Maresch: »Wenn die Freiheit wirklich existiert, dann soll sie doch ausbrechenc,
S. I.



dienmaterielle Blindheit oder vielmehr Taubheit identifiziert.!2 Gerade Popmusik,
die im musikwissenschaftlichen Diskurs noch bis in die 1990er Jahre haufig vor al-
lem in den Bereich musiksoziologischer Untersuchungen fillt,!3 nicht zuletzt weil
ihre asthetischen Strategien den traditionell notenzentrierten Analysekriterien des
Faches kaum zuganglich sind und deshalb vielfach abgewertet werden, wird bei
Kittler zum privilegierten »Diskurs [...] iiber Diskurskanalbedingungen«!4, zum
Medium also, das die ihm zu Grunde liegenden Technologien als »Klartext«!>
offenlegen kann. Schon Ende der 1970er und wahrend der 1980er Jahre, zu einer
Zeit also, als Popmusik in der Musikwissenschaft oft eher im Hinblick auf Horer-
profile, Massenkultur und musikalisches Konsumverhalten untersucht wird und
auch poststrukturalistische Theorien noch keineswegs auf deutschen Lehrplanen
etabliert sind,!6 lisst Kittler in einem (noch in der Germanistik situierten) Aufsatz
Charlie Parker medientechnisch Goethe abl6sen,!? zitiert in einem Bettina von
Brentano gewidmeten Artikel neben Literaturhinweisen auf Nietzsche, Borges
und Lacan gleichberechtigt einen Songtext von Kate Bush!® und analysiert Schiller
mit Foucault, Derrida, Deleuze, Guattari und King Crimson!? in einem Text, der,
Jim Morrison gewidmet, mit dem vierseitigen Abdruck eines vollstindigen Kla-
vierauszuges des Stiicks The End von The Doors endet.20

Kittlers Zugriff auf die mediale Materialitit musikalischer Produktion setzt
dabei einen anderen analytischen Schwerpunkt als viele ungefihr zeitgleich unter-
nommene Versuche innerhalb der Popular Music Studies, die sich im Anschluss an
semiotische Traditionen um die Offnung der hermetischen musikwissenschaftli-
chen Autonomiedsthetik zu Gunsten einer groBeren Sensibilitdt fur kulturelle Si-
tuierungen und Kontextualisierungen asthetischer Praktiken bemiihen, wie auch

12 Vgl. Kittler: Musik und Mathematik, S. 7.

13 »The academic study of pop and rock music is rooted in sociology, not musicology (for
which, even now, popular music is at best of marginal interest), and the sociology of pop
and rock is, in turn, rooted in two nonmusical concerns: the meaning of >mass culture«
and the empirical study of youth (and delinquency).« Frith/Goodwin: »Groundworksc,
S. I.

14 Kittler: »England 1975, Pink Floyd, Brain Damagec, S. 473.
15 Ders.: »Weltatemg, S. 39.

16 Vgl. Winthrop-Young: Kittler and the Media, S. 16ff.

17 Vgl Kittler: »Lullaby of Birdland«, S. 118.

18 Vgl. ders.: »In den Wind schreibend, Bettinag, S. 220.

19 Der Aufsatz Archéologie der Psychologie des biirgerlichen Dramas enthilt ein Textfrag-
ment des Stiicks | talk to the Wind des King Crimson Albums In the Court of the Crim-
son King. In den alphabetischen Nachweisen am Ende des experimentellen Textes, in
den alle Zitate montageartig ohne Autorennamen und FuBnoten eingefiigt sind, wird
stellvertretend Songtexter Peter Sinfield aufgefiihrt, nach Saloniere Emma Simon und
vor Sophokles. Vgl. ders.: »Archiologie der Psychologie des Dramas«, S. 79 und S. 98.

20 Vgl Ebd., S. 99-102.



Jens Gerrit Papenburg in seinem Aufsatz Stop/Start Making Sense!2! pointiert her-
ausarbeitet. Papenburg stellt Nobert Bolz’ nach einer Textzeile der Talking
Heads?22 benanntes Buch Stop making Sense!23 von 1989 dem 1988 veréffentlich-
ten und wohl in gleicher namentlicher Anlehnung betitelten Text Start Making
Sense!?4 von Susan McClary und Robert Walser gegeniiber, um den Spielraum
moglicher Nuancierungen aufzuzeigen, der zwischen technischer Medienwissen-
schaft und kulturwissenschaftlich informierter New Musicology Zugangsweisen
fir die Aufarbeitung musikwissenschaftlicher Kategorien bereitstellt. Wahrend
McClary und Walser in ebenfalls expliziter Abgrenzung zum tonhéhenfixierten
Analyseparadigma der klassischen Musikwissenschaft2> untersuchen wollen, wie
die Materialien popularer Musik kulturell bedeutsam werden, stellt Bolz seine
Perspektive als das Programm einer »fréhliche[n] Wissenschaft«26 vor, der gerade
»der Verzicht auf hermeneutischen Sinn die Einsicht in die Materialitat der Medien
und Signifikanten«27 eréffnet. Bolz, dessen Schreiben der spiten 1980er und frii-
hen 1990er Jahre eng an Kittlers Arbeiten orientiert ist, positioniert Musik ein Jahr
spater in Theorie der neuen Medien in groBBer Nahe zu einem Konzept von Materi-
alitat, das in scheinbar direkter Anlehnung an Kittlers Narrative (wenn auch weit
weniger systematisch) sowohl das Reelle der Psychoanalyse als auch das Rauschen
der Informationstheorie aufruft und dieses einer allgemeinen Kategorie von Sinn
als dessen padagogisch-psychotechnische Entstellung unter hermeneutischen
Diskursbedingungen gegeniiberstellt. Mit Verweis auf Marshall McLuhan spitzt
Bolz so anhand von Richard Wagner und Friedrich Nietzsche eine epistemologi-
sche Grenze zu Beginn des 20. Jahrhunderts entlang folgender Opposition zu:
»Musik vs. Gutenberg-Galaxis«28.

Bolz’ Entscheidung gerade Richard Wagners Konzept des Musikdramas als
historisch-technische Zasur von Literatur zu Medien zu konturieren und die Ana-

21  Papenburg: »Stop/Start Making Sense!«.

22 Stop Making Sense, eine Zeile aus dem Song Girlfriend is Better des 1983er Albums
Speaking in Tongues, ist zugleich der Titel eines 1983 wihrend dreier Auftritte der Tal-
king Heads produzierten und 1984 verdffentlichten Konzertfilms von Jonathan Demme,
sowie des dazugehdrigen >Soundtrack«Albums des gleichen Jahres.

23 Bolz: Stop Making Sense!; Bolz fiihrt das >Soundtrack«Album im Vorwort in einer Reihe
mit Buchverdffentlichungen u.a. von Jochen Horisch, Georg Christoph Tholen und
Friedrich Kittler und Musikalben von Pink Floyd und Prince als Stimmen auf, »die der
Verf. in seiner >eigenen< Rede zu vernehmen glaubt« Ebd.: S. 7f.

24 McClary/Walser: »Start Making Sense!«.

25 »On the one hand, the traditional obsession with pitch organization as the essence of
music has to be understood both as ideologically saturated and as extraordinarily limiting
(even in classical music)«, McClary/Walser: »Start Making Sense!«, S. 281.

26 Bolz: Stop Making Sense!, S. 7.
27 Ebd.
28 Ders.: Theorie der neuen Medien, S. 26.



lyse seiner Effekte unter der Kapiteliiberschrift »Pink Floyd in Bayreuth«2? zu
unternehmen, verweist deutlich auf Kittlers Arbeit, in der die Vorbotenstellung
Wagners fiir den medialen Paradigmenwechsel um 1900 in einer Weise stark ge-
macht wird, die gerade die mutmaBliche Kontinuitét ihrer asthetischen Verfahren
zur psychedelischen Popmusik der spaten 1960er Jahre herausstellt. Auch Kittler
sieht in der asthetischen Produktivitdt der technischen Verfasstheit von Jazz und
Popmusik die epistemologische Abschaffung von hermeneutischen Bedeutungs-
praktiken als Medieneffekt selbst Wirksamkeit entfalten. Wahrend die in den oben
genannten Aufsdtzen aufgerufenen Sounds diese Absetzung der literarischen wie
musikalischen Hermeneutik durch das Reelle von Medientechnologien als kurze
Fingerzeige anspielen, macht Kittler exemplarische Teile der Musik von Richard
Wagner und Pink Floyd seinen groBen Narrativen in ausfiihrlicheren Analysen in
konkreter und differenzierter Weise anschlieBbar.

Pink Floyd Brain Damage von 1982 (1984 in leicht veranderter Fassung wie-
derverdffentlicht als Der Gott der Ohren39) und seine Freiburger Antrittsvorlesung
als Privatdozent Weltatem. Uber Wagners Medientechnologie aus dem Jahr 1984,
demonstrieren en detail, was Kittler damit meint, wenn er musikalische Diskurse
uber ihre Diskurskanalbedingungen befragen méchte. Diese Texte nehmen daher
eine besondere Rolle in seiner Beschaftigung mit dem Akustischen ein, die sich
von der Ambition musikalischer Analysen in der Regel distanziert. Neben vielen
Mathematikern und Ingenieuren fallen Richard Wagner und Syd Barrett als Musi-
ker auf, die laut Kittler selbst etwas erfunden haben. lhre Arbeiten sind zudem die
einzigen musikalischen Positionen, auf die Kittler sich innerhalb seiner Arbeit je in
ausfiihrlichen Analysen bezieht. Beide Aufsitze widmen sich musikalisch astheti-
schen Verfahren dabei, indem diese in ihrer Relation zu Texten befragt werden.
Auf ihre Sonderrolle fiir Kittler, die epistemologische Struktur ihrer Fokussierung
auf musikalisches Material und ihre Bearbeitung im Verlauf von Kittlers dreiBigjah-
rigem Schreiben liber Musik sei im Anschluss kurz eingegangen.

3. WAGNER

Wagners Konzept des Musikdramas ist bei Kittler das erste »Massenmedium im
modernen Wortsinn«.3! In der kompositorischen Emulation von Verstirkereffek-
ten und Klangsynthese avant la lettre beendet Wagner laut Kittler »sechshundert
Jahre Litteralitit oder Literatur«3?2 zu Gunsten einer akustischen Technologie,

29 Ebd., S. 49.

30 Kittler: »Der Gott der Ohren.
31 Ders.: »Weltatemx, S. 30.

32 Ebd,S. 39.



ohne dafiir »am Notenpapier, der materiellen Basis aller europaischen E-Musik«33
selbst je »geriittelt«34 zu haben.

Kiinste (um ein altes Wort fiir eine alte Institution zu libernehmen),
Kiinste unterhalten nur symbolische Beziehungen zu den Sinnenfel-
dern, die sie voraussetzen. Medien dagegen haben im Realen selber
einen Bezug zur Materialitdt, mit der sie arbeiten. Photoplatten ver-
zeichnen chemische Spuren von Licht, Schallplatten mechanische Spu-
ren von Gerausch. Dieser Unterschied zwischen Kiinsten und Medien
war Wagner klar. Im Kunstwerk der Zukunft, einem Titel ohne Zwei-
deutigkeit, machte er die ironische Bemerkung, dass Dichtung ihrer
Leserschaft bloB den Katalog einer Bildergalerie anbieten konnte,
nicht aber die Bilder selbst. Um diese technologische Liicke zu fiillen,
erfand Wagner den ersten Kunstapparat zur Reproduktion sinnlicher
Daten als solcher.3>

Wagners Musikdrama operiert laut Kittler wie die »PA-Anlagen der Rockmusik«36
im Realen, wo die Kiinste der Vergangenheit laut ihm symbolische Substitutionen
verwalten mussten. Es nimmt so musikasthetisch die Technologie der Popmusik
des 20. Jahrhunderts vorweg und bleibt anders »als alle Programme einer astheti-
schen Philosophie« in besonderer Weise »zeitgendssisch«.37 So erklirt Kittler
Wagners Elsa zur ersten Bewohnerin von Jimi Hendrix’ »Electric Ladyland«.38
Diese »Gleichzeitigkeit mit unseren Sinnen«3? erreicht Wagner, obwohl er weiter-
hin Partituren schreibt, weil er diese laut Kittler nur dafiir einsetzt, um »Diskurse
oder Soundeffekte prizise zu timen«,40 die selbst einer Akustik angehéren. Diese
werden innerhalb der Auffilhrung mit anderen Daten verschaltet:

Das Musikdrama ist eine Maschine, die auf drei Ebenen oder Daten-
feldern arbeitet: erstens die verbale Information, zweitens das un-
sichtbare Bayreuther Orchester, drittens die szenische Visualitit mit
ihren Kamerafahrten und Nebelscheinwerfern avant la lettre. Der
Text wird eingespeist in eine Siangerkehle, der Output dieser Kehle in
einen Verstirker namens Orchester, der Output dieses Orchesters in
eine Lightshow und das Ganze schlieBlich ins Nervensystem des Pub-

33 Kittler: »Bei Tanzmusik kommt es einem in die Beinex, S. 37.

34 Ebd.

35 Ders.: »Weltatemg, S. 30.
36 Ebd.,S. 37.

37 Ebd.,S. 30.

38 Vgl ebd, S. 37.

39 Ebd,S. 30.

40 Ebd, S. 45.



likums. Zu guter Letzt, wenn die Leute verriickt sind, ist jede Spur
von Buchstaben getilgt.4!

Wagners Musikdrama vernetzt laut Kittler also verschiedene Felder von Daten,
auch visuelle, architektonische und textliche, die sich gegenseitig ansteuern und
rickkoppeln, sich berlagern und ineinander libergehen, so dass nicht nur die
menschliche Stimmphysiologie als »Bruchteil der allgemeinen Akustik«#2 kenntlich
wird, sondern die der literarischen Schriftlichkeit zugeordneten Funktionen Sub-
jektivitdt und Bewusstsein auf der Biihne und vor der Biihne korrodieren. Dass
Gerausche von Sangerinnen zu Instrumenten und zuriick wechseln kdénnen, dass
sie sich als »akustische Halluzination«*3 durch einen Raum bewegen, dessen
Dimensionen selbst sich als formbar erweisen, verneint sowohl die individuelle
und transparente Adressierbarkeit »sinnvolle[r] artikulierte[r] Rede«*4, die laut
Kittler das traditionelle Drama kennzeichnet, wie auch die »Trennung zwischen
verbalen und akustischen Daten«*>, auf der laut ihm die traditionelle Oper vor
Wagner beruht. Dieser Auflosung im Realen korrespondiert ein lustvoller Selbst-
verlust des Publikums, das im Klang >ertrinkt<é, Es ist interessant, dass gerade an
Stellen wie dieser, die das Erscheinen des Realen thematisieren, Kittler in nicht
geringem MaBe auch auf Metaphern angewiesen zu sein scheint, die selbst so gut
zwischen den verschiedenen Ebenen hin- und herflieBen kdnnen, wie es laut ihm
die Daten in Wagners musikdramatischer Maschine tun.

Dass gerade durch medial induzierte Ekstasen und Delirien, durch ein jen-
seits bewusster Wahrnehmung sich vollziehendes Horen ohne Verstehen das
Rauschen selbst als Technik und damit in Harmut Winklers Worten als »Ebene
groBtmoglicher Expliziertheit«#” zuginglich wird, ist eine zentrale Pointe Kittlers,
die hier nicht nur einen weiten konnotativen Raum des dionysisch Ausschweifen-
den an einen Medienbegriff mit hochstem (mathematisch-technischen) Prézisions-
anspruch koppelt, sondern als argumentatives Gelenk das fiir seine Methode cha-
rakteristische Umschalten von >Rausch zu Regelanalyse® ermédglicht. Wer sich in
den Wellen verliert, vollzieht mit, was Wellen wirklich sind, und trifft jenseits von
Bedeutung auf die Materialitit von Medien. Diese Erfahrung eréffnet bei Kittler
das Potential zur analytischen Anndherung an die Produktionsbedingungen medi-
alen Funktionierens, wo die hermeneutische Asthetik Hérer laut ihm dazu einlidt,
sich selbst mit technischen Effekten zu verwechseln. Wagners Musikdrama weil3

41 Ebd.

42 Ebd, S. 4l.
43 Ebd, S. 39.
44 Ebd, S. 34.
45 Ebd, S. 32.
46 Ebd, S. 43.

47 Winkler: »Flogging a Dead Horse?«.
48 Vgl. Winthrop-Young: Friedrich Kittler zur Einfiihrung, Umschlagriickentext.



aber nicht nur (so wie Wagner es laut Kittler selbst wei3 und deshalb in seinen
Briefen und Schriften davon schreibt), dass es Ausschnitt einer Akustik ist, es legt
dieses Wissen zugleich akustisch offen und spricht es aus in Texten, die von We-
hen und Schallen, Atmen und Tonen berichten. Platziert an der historisch episte-
mologischen Wende von Kiinsten zu Medien, spricht Wagner laut Kittler ihren
»Klartext«.

Es sei an dieser Stelle darauf hingewiesen, dass Kittlers Beschreibung von
Wagners Technik dariiber hinweggeht, dass dieser selbst seinem Gesamtkunst-
werk explizit ein anderes a priori voraussetzt als >das Reale«. So lautet eine Kapi-
telliberschrift in Das Kunstwerk der Zukunft »Das Volk als die bedingende Kraft fiir
das Kunstwerk«4?, was Kittlers Behauptung, der Aufsatz trage einen »Titel ohne
Zweideutigkeit«, durchaus streitbar erscheinen lasst. Die Frage, wie sich Kittlers
Perspektive auf Wagners Musikdrama als »Massenmediumc, das direkt auf dem
Nervensystem seines Publikums spielt, zur Inszenierung von Kollektivsubjekt und
Volkskoérper verhilt, erscheint gerade angesichts von Kittlers oft problematisier-
ter Emphase von Medien als Kriegstechnik, die Winthrop-Young einmal leicht iro-
nisch als »faintly Teutonic military fetish«>0 bezeichnet, durchaus relevant, nicht
zuletzt auch im Bezug auf sein Diktum von Musiktechnik als »Missbrauch von
Heeresgerit«.>!

4. PINKFLOYD

Eine mediale Anleitung zum Verriicktwerden durch Sound, die sich zugleich selbst
als »Kurzgeschichte von Ohr und Wahnsinn im Zeitalter der Medien«>2 themati-
siert, sieht Kittler in Pink Floyds Song Brain Damage, dessen Analyse im gleichna-
migen Aufsatz erstmals 1982 in europalyrik |775-heute. Gedichte und Interpretati-
onen veroffentlicht wird. Kittler kommentiert dies spater: »Auf diese Weise kam
Roger Waters zu der Ehre, neben Dichtern wie Goethe oder Eluard zu stehen.«>3
Auch hier entwirft Kittler als ich- und sinnzersetzende Kraft ein akustisches und
technisches Rauschen, dessen groBe Nahe zum Unbewussten der Psychoanalyse
sich expliziter als in vielen spateren Texten durch Deleuze und Guattari informiert

49 Woagner: »Das Kunstwerk der Zukunft«, S. 15-22.

50 Winthrop-Young: Kittler and the Media, S. 5. Winthrop-Young fiihrt diesen Begriff als
eine der Standard-Anschuldigungen an, die Kittlers Forschung entgegen gebracht wer-
den, betont aber an gleicher Stelle, dieser sei keineswegs »an innocent target« (ebd.).
Spater fiihrt er aus: »there is no Hitler in Kittler’s war, no war of aggression, no final so-
lution, no complicity of military conquest and racial genocide, and subsequently no
question of guilt and responsibility«. Ebd., S. 142.

51 Kittler: Grammophon, Film, Typewriter, S. 149. Auf diese wichtige Seite von Kittlers
Musikfokus kann hier aufgrund der Kiirze des Beitrages nicht ausfiihrlich eingegangen
werden.

52 Ders.: »Brain Damagec, S. 470.
53 Ders.: Das Nahen der Gotter vorbereiten, S. 87.



zeigt.>4 Sounds, deren Produktion und Bearbeitung im Studio kiinstliche Riume
generieren kann, Sounds, die mit Hilfe des Azimuth Coordinators ihre desorien-
tierende Wirkung auch live entfalten kénnen, >deterritorialisierenc.>>

Nur kommerzielle und keine technischen Griinde sind heute im Spiel,
wenn der Standard von Radio und Platte auf Klangflichen beschrankt
bleibt und nicht reale oder gar absolute akustische Raume simuliert.
Denn wo Geld und Wahnsinn sind, fallen alle Einschrankungen. Den
Beweis hat kein anderer als Syd Barrett erbracht. Er war es, der mit
seinem Azimut Coordinator Pink Floyds einen technischen Vorsprung
liber alle anderen Gruppen verschaffte. Wie der Name schon sagt, ist
der Azimut Coordinator eine Beschallungsanlage, die es mdglich
macht, beliebige Ereignisse oder Schichten innerhalb der Klangmasse
in beliebige und um 360 Grad variable Positionen zum Hérerohr zu
bringen. Brain Damage singt seinen Ruhm.56

Uber »Ohren, die sich nicht wehren kénnen«37, weil sie immer offen stehen, fal-
len unter der Einwirkung des Akustischen neben klaren Koordinaten zur eigenen
Verortung vor allem die Grenzen zwischen Innen und AuB3en, zwischen Sinn und
Wahnsinn, also jenes »Gesetz, das Irren vorschreibt, auf gebahnten Pfaden und
vor allem drauBen zu bleiben.«>8 Roger Waters’ Songtext iiber einen Verriickten,
der aus zunachst sicherer Entfernung auf dem Rasen vor dem Haus sukzessive in
einen Flur, der sich in der Wiederholung der Phrase als der eigene Flur heraus-
stellt, und schlieBlich in den Kopf des Sangers vorriickt, spricht dabei ein funda-
mentales Besetzt-Sein durch fremde Reden und Klange aus, das in groBer Reso-
nanz zu Kittlers Konzeption medialer Vorgangigkeit als Absage an die vorgebliche
AuBerungsmacht individueller Subjekte steht. Die in den Lyrics verhandelte Dis-
soziation der Wahrnehmung erzahlt dabei laut Kittler zugleich die Produktion des
Stiickes unter hochtechnischen Bedingungen, wahrend die Horer sie in Kittlers
Lektiire am eigenen Leib erfahren.

The lunatic is in my head ... Zu deutsch: der Hirnschaden ist ange-
richtet und ein Azimut Coordinator am Werk. Wenn Klinge, schran-
kenlos steuerbare Klange von vorn und hinten, rechts und links, oben
und unten auftauchen kénnen, geht der Raum alltdglichen Zurechtfin-

54  Gleiches gilt fiir Wolfgang Scherers Arbeiten dieser Zeit, so etwa Babbelogik. Sound und
die Ausléschung der buchstdblichen Ordnung, dessen baldiges Erscheinen Kittler schon
in »Brain Damage« ankiindigt, vgl. S. 470.

55 Zu den Konzepten >Territorialisierungc und >Deterritorialisierung: vgl. Deleuze/Guattari:
Anti-Odipus sowie dies.: Tausend Plateaus.

56 Kittler: »Brain Damagex, S. 471.
57 Ebd, S. 470.
58 Ebd, S. 469.



dens in die Luft. Die Explosion der akustischen Medien schlagt um in
eine Implosion, die unmittelbar und abstandslos ins Wahrnehmungs-
zentrum selber stiirzt. Der Kopf, nicht bloB als metaphorischer Sitz
des sogenannten Denkens, sondern als faktische Nervenschaltstelle,
wird eins mit dem, was an Informationen ankommt und nicht bloB
eine sogenannte Obijektivitit, sondern Sound ist.5?

Brain Damage sagt in Waters’ Worten, was es zum Sprechen und Klingen bringt,
auch Brain Damage ist fiir Kittler deshalb Klartext. Wahrend Wagners Musik-
drama laut ihm das historische Denkbarwerden akustischer Effekte markiert und
diese kompositorisch anndhert, spielt Pink Floyd die Potentiale eines mit analogen
Effektgeraten ausgeristeten Studios aus. Der Mythos, Syd Barret habe, wie Kittler
annimmt, selbst den Azimuth Coordinator erfunden, bevor er spater »von allen
Blhnen, irgendwo im diagnostischen Niemandsland zwischen LSD-Psychose und
Schizophrenie«t0 verschwand, lokalisiert dabei die spezifische musikalische
Produktivitit des Bandsounds genau an jener Umschlagstelle zwischen Rausch
und Regel, Wahn und Technik, die Kittler besonders interessiert. Tatsachlich war
es wohl der Abbey-Road-Techniker Bernard Speight, der das Gerit entwi-
ckelte.b! Kittler, der seine eigene langjihrige Bastelarbeit am Bau eines Modular-
synthesizers als entscheidende informierende Kraft fiir sein »Grammophon-
Buch«62 Grammophon, Film, Typewriter ausweist, und damit in gewisser Weise in
diese Tradition einschreibt, schildert auch dieses personliche Projekt als Pendeln
von sinnlicher Uberwiltigung zu niichterner Konstruktionstitigkeit. Zugleich po-
sitioniert er es im Kontext jener engagierten Computer-Hacker, die mit ihren
Programmierfahigkeiten tiber eine Qualifikation verfiigen, der ein innerhalb seines
von ihm selbst einmal als »paranoisch«®3 bezeichneten Schreibens nahezu
einzigartiges emanzipatorisches Potential zukommt.

Das klingt jetzt alles sehr nach Bastelei oder Solipsismus. Manchmal
hoffte ich, es konnte etwas Kollektives sein. Bei den jugendlichen Ha-
ckern, mit denen ich in Bochum zu tun habe, merke ich das auch. Ab-
solute Sachlichkeit, Ernst, Harte, Seriositdt und SpaB sind die wenigen,
wirklichen Inhalte bei den implizierten Leuten. Im Falle meiner Gene-
ration, mit Hendrix-Stiirzen und Pink Floyd in den Ohren, die davon

59 Ebd, S. 472.
60 Ebd, S. 469.
61 Vgl. Winthrop-Young: Kittler and the Media, S. 55.

62 »Als ich das >Grammophon-Buch« schrieb, hatte ich — deshalb heiBt es auch >Grammo-
phon-Buch« — zehn Jahre Musikelektronik hinter mir. Weshalb auch die schlechten Par-
tien des Buches die filmischen Kapitel sind.« Kittler/Maresch: »Wenn die Freiheit wirk-
lich existiert«, S. 9.

63 Vgl Kittler/Weibel: »Meine Theorie ist gar nicht so lebensverbunden, um Uber alles zu
redenc, S. 76.



Uiberschwemmt und total beeindruckt wurden, habe ich versucht,
mich nach diesen gliicklichen Schocks wieder so zuriick zu bewegen,
daB ich wenigstens technische Apparate nach Plan bauen konnte, die
im Stande waren, so etwas selber zu machen. Das ist doch die einzige
Weise, wie man sich mit Kunst beschiftigen kann.é4

Obwohl Kittlers wortreiche Begeisterung fiir die strenge Konzentration der Pro-
grammierer an dieser Stelle durchaus in leichter Spannung zum Narrativ seiner ei-
genen psychedelischen Medienerfahrung zu stehen scheint, deren >Riickbewe-
gungc« in das Bauen nach Plan hier keineswegs nur reibungslos anmutet, formuliert
er sein Diktum zum singularen Zugang zur Kunst in auffalliger AusschlieBlichkeit.
Musik hat ihren Ort am Gelenk von Rauschen und Regel, ihre Leistung besteht
darin, vorbei an Einbildungskraft und menschlicher Subjektivierung technische Ef-
fekte im Realen zu zeitigen. Diskurs tiber Diskursbedingungen kann sie sein, wenn
sie — so wie Wagner und Pink Floyd es laut Kittler tun — Asthetik als Teilmenge
von Akustik thematisiert. Die beiden musikalischen Innovatoren, deren Arbeit
Kittler als eigenen Beitrag in den Reihen vieler Ingenieursleistungen hervorhebt,
haben also beide nicht im engeren Sinne neue Technologien erfunden. lhre Aus-
nahmestellung scheint vielmehr in ihrem Verhaltnis zur Emergenz der analogen
Medien des 20. Jahrhunderts begriindet zu sein, eine Schwelle, deren epistemolo-
gische Ablosung des hermeneutischen Diskurses innerhalb von Kittlers langjahri-
gem Schreiben tiber Musik ein zentrales Gravitationszentrum bleibt.

Die Kontinuitiat, die Kittler zwischen den beiden Positionen untereinander
und in Relation zu anderen groBen Narrativen der Mediengeschichte sieht, wird
dabei im Verlauf seiner Arbeit verstarkt herausgearbeitet und subtil moduliert. So
enthalt die zweite Veroffentlichung des »Brain-Damage«-Textes als »Der Gott der
Ohren« von 1984 nicht nur eine erweiterte Geschichte musikalischer Produkti-
onstechnik, die anders als die erste die Bedeutung militarischer Technik und der
Weltkriege als Innovationsmotor herausstellt,5> und eine explizite Nennung von
Lacans Trias aus Reellem, Symbolischem und Imagindarem in Kittlers medientech-
nischer Zuspitzung,%¢ sondern auch zwei Hinweise auf den britischen Produzen-
ten John Culshaw und dessen spektakularen Einsatz von Raum-Effekten in der
ersten Stereoaufnahme von Wagners Rheingold:

Als John Culshaw 1959 Soltis wunderbar (ibersteuertes Rheingold
produzierte, fanden jeder Gott und jede Gottin einen hérbaren Ort
auf der Stereoklangfliche. Die Stimme des groBen Technikers Al-
berich aber, wie er seinem Bruder unsichtbar und drastisch die Vor-
ziige von Tarnkappen vorfiihrt, kam aus allen moglichen Ecken zu-

64 Kittler/Maresch: »Wenn die Freiheit wirklich existiert«, S. 9.
65 Vgl. Kittler: »Brain Damagex, S. 471 bzw. »Der Gott der Ohrenc, S. 135f.
66 Vgl. ders.: »Brain Damagec, S. 470f. bzw. »Der Gott der Ohrenc, S. 134f.



gleich. [...] Und was bei Culshaw ein Spezialeffekt blieb, machte Syd
Barret zur Regel.67

Wagner als Erfinder von Soundeffekten avant la lettre wird Giber Culshaw als ein
direkter Vordenker des Azimuth Coordinators eingesetzt. Diese Linie erhilt zu-
dem die Andeutung einer Verlangerung bis in die innerdiegetische Ebene und
Mythologie des Rheingolds, wenn auch der Protagonist Alberich noch explizit als
Techniker bezeichnet wird.68 Kittler, dessen Schreiben iiber Klang und Wellen
gerade auch in seinem umfangreich ausgeloteten Vokabular des Flissigen und
FlieBenden eine Neigung zum kunstvollen metaphorischen Gleiten durch techni-
sche, physikalische und figurative Zusammenhiange zeigt, spielt schon hier mit
dem Verhiltnis von Medien und Mythos, Technik und Goétterwelt, das fiir seine
spate Arbeit charakteristisch wird. Noch bevor Der Gott der Ohren lberhaupt zu
Pink Floyds Brain Damage kommt, schickt Kittler eine Seite tiber Pan vorweg, den
griechischen Gott, »der im Akustischen hauste.«®? Die abschlieBenden Zeilen die-
ses griechischen Vorspiels scheinen programmatisch Kittlers letztes groB3es Pro-
jekt anzukiindigen: »Der groBe Pan heiBt es, sei tot. Aber Gotter der Ohren kon-
nen gar nicht vergehen. Sie kehren wieder unter der Maske unserer Kraftver-
starker und Beschallungsanlagen. Sie kehren wieder als Rocksong.«70

5. REKURSIONEN

In Kittlers Veroffentlichung Das Nahen der Gatter vorbereiten von 2012, die auch
den gleichnamigen Vortrag von 20087! enthilt, sind neben dem 2010 mit Frank
M. Raddatz gefiihrten Interview »Dionysios Revisited«’2 auch die frilhen Texte
»Weltatem« und »Der Gott der Ohren« abgedruckt. Diese editionspraktische
Strategie hilt die Moglichkeit einer direkten Kontinuitdtsbeziehung zwischen sehr
spaten und sehr friithen Texten Kittlers in einer Art von Kippfigur in der Schwebe.
Denn der kuratorische Eingriff, Texte, zwischen deren Erscheinen bis zu 28 Jahre
liegen, zu direkten Nachbarn zu machen, liegt véllig offen: Kittlers letzte Schriften
behandeln nichts anderes als die Figur der Rekursion selbst. Um vom Wieder-
kommen zu erzihlen, kommt Kittler wieder auf seine friilhen Texte zuriick. Das
kann mit dem Eindruck spielen, er habe seit Anfang der 1980er Jahre im Prinzip
am gleichen Projekt gearbeitet, ohne diesen einlosen zu miissen. Tatsdachlich geht

67 Ebd., S. 136. Vgl. auBerdem ebd., S. 141.

68 Eine im Wortlaut sehr dhnliche Stelle findet sich auch in Grammophon, Film, Typewri-
ter, vgl. ders.: Grammophon, Film, Typewriter, S.159f.

69 Ebd.,S. 130.
70 Ebd.
71 Ders.: »Das Nahen der Gétter vorbereiten«.

72 Kittler/Raddatz: »Dionysios Revisited«.



man in der Rezeption, wie im folgenden dargelegt, von einigen Briichen innerhalb
von Kittlers Arbeit aus.

Kittlers seit Mitte der 1990er Jahre in verschiedenen Aufsitzen entworfene
mediale Genealogie der Akustik, die die mathematische Berechnung und tech-
nisch implementierte Synthetisierung von Frequenzen als Alternativ- und Parallel-
geschichte geisteswissenschaftlicher Kunstphilosophien konturiert, weist auf sein
letztes groBes Forschungsvorhabens hin, das auf insgesamt acht Biande angelegte
Projekt einer mit Homer und den Pythagoreern einsetzenden Kulturgeschichte
des Abendlandes, Musik und Mathematik. Dieses markiert das methodologische
Ankommen in dem, was Geoffrey Winthrop-Young und Till A. Heilmann als letzte
von insgesamt drei lose mit den Universitdtsstationen Freiburg, Bochum und Ber-
lin assoziierten Phasen innerhalb von Kittlers Arbeit bezeichnen:

One could then distinguish between these three phases: |. a historical
one, comprising Kittler’s early work on the Age of Goethe, culmina-
ting in his analysis of the Discourse Networks 1800/1900 (1985); 2. a
systematical one, following the publication of Gramophone, Film, Ty-
pewriter (1986), dealing primarily with so-called technical media and
digital computers; 3. an ontological one, beginning around 2000 with
Kittler's project of a comprehensive occidental cultural history, laid
out in several articles and the first two volumes of his opus magnum
Musik und Mathematik (>Music and Mathematics¢, 2006 and 2009). It
is important to note, however, that these shifts do not imply a simple
replacement of the earlier perspective by the later. Instead, the new
perspective complements, incorporates, and subtly alters the old
one.”3

Kittler kontextualisiert seine spate Arbeit weniger als Archaologie in der Tradition
Foucaults, die ausgehend von historischen Zasuren Transformationen des je Sag-
und Denkbaren (bzw. Speicher-, Ubertrag- und Verarbeitbaren) untersucht, son-
dern im Heidegger’schen Sinne als Seinsgeschichte.” Seine Schriften zur Schall-
schrift gehen so auch zunehmend dariiber hinaus, die Dispositive der hermeneu-
tisch geisteswissenschaftlichen Asthetik und der partiturbasierten Musik vor 1900
als in spezifischer Weise medial und materiell bedingt darzustellen. Die mathema-
tische Verzeichnung von Frequenzen scheint die Diskurse europaischer Kunstmu-
sik fir Kittler bald nicht mehr nur epistemologisch zu relativieren, sondern onto-
logisch. Das betrifft auch den Status der Musik von Richard Wagner und Pink
Floyd. Das Cover von Das Nahen der Gotter vorbereiten zeigt eine Fotografie der
1979er Auffiihrung der Gotterdimmerung aus Wagners Ring des Nibelungen in Bay-
reuth unter der musikalischen Leitung von Pierre Boulez in der Inszenierung von
Patrice Chéreau, jener Inszenierung, der Kittler einst beiwohnt, als er Foucault im

73 Heilmann: »Innis and Kittler: The Case of the Greek Alphabet«.
74 Vgl. z. B. Kittler: Optische Medien, S. 89f.



Publikum entdeckt.”> In dem im Band enthaltenen Interview mit Frank M. Rad-
datz von 2010 demonstriert eine Erklarung Kittlers, die Wagners medientechni-
sche Bedeutung thematisiert, einige Differenzen zu einer primar archiologisch
informierten Perspektive:

Erst bei Wagner reflektiert die Musik, um autonom zu werden, auf
ihre Rahmenbedingungen und stellt sich die Frage: in welcher Welt le-
ben wir, dass es liberhaupt Musik geben kann. [...] Auch die Popmu-
sik, in ihrer groBen Zeit zumindest, stellt die Frage, was Musik eigent-
lich ist. Deshalb habe ich mich so intensiv mit Pink Floyd beschiftigt,
weil die das immer wissen wollten. Sie waren sicher nicht die best-
moglichen Musiker, aber sie haben sich gefragt, was Musik ist.”6

Wagner und Pink Floyd wissen oder wollen wissen, was Musik wirklich ist. lhre
Musik und ihre Auffiihrungsbedingungen sind fiir Kittler deshalb zuletzt nicht nur
zeitgendssisch, sondern identisch:

Es ist dieselbe Musik, von Wagner zu Hendrix, von Hendrix zu Pink
Floyd. Gleichzeitig ist es dieselbe Biihne, ob Musikdrama oder Light-
show. Syd Barretts Piper at the Gates of Dawn ldsst als Morgenrote
beginnen, was Wagner als Gotterdimmerung beendet. Briinnhildes
groBes Finale macht es nur zu klar, dass Musik ein Ausschnitt aus
weltweitem Rauschen ist.””

Kittlers Kategorie des Rauschens, anhand einer konkreten epistemologischen Ver-
schiebung gebildet, deren Emphase zugleich auf spezifische fachpolitische Dis-
kurse der 1980er Jahre verweist, wird so zuletzt explizit Teil einer Ontologie. In
den Rockbands der analogen Studio-Ara kehren die griechischen Gétter wieder.

6. SCHLUSS UND AUSBLICK

Durch diese Pramierung des analogen Paradigmas steht einiges auf dem Spiel,
denn Kittler erzahlt musikalische Diskursivitat und Medialitit Giberwiegend ausge-
hend von technischen Medien, die sie fiir ihn in so fundamentaler Weise bedin-
gen,’8 dass die historischen Transformationen musikalischer Praxis zu groBen Tei-

75 Ders.: »Ein Verwaiser«, S. 141. In dem Artikel beschreibt Kittler sein Verhaltnis zu
Foucaults Archdologie und illustriert das ihr dabei attribuierte Haltmachen vor der
Technik mit einem miindlichen Zitat Foucaults, das dessen Arbeiten »auf der Linie Hei-
deggers« verortet. Ebd., S. 145.

76  Kittler/Raddatz: »Dionysius Revisited, S. 82.
77 Kittler: »nDas Nahen der Gotter vorbereiten, S. 22f.

78  »Mit leichter Ubertreibung gesagt: die Musik war immer nur so komplex, dynamisch und
obertonhaltig, wie ihre technischen Medien das erlaubten.« Ders.: »Bei Tanzmusik
kommt es einem in die Beine«. S. 37f.



len als Oberflicheneffekte einer mathematisch fundierten Medientechnikge-
schichte oder durch die Vereinnahmung einer hermeneutischen Asthetik subsu-
mierbar scheinen. So kiindigt Kittler etwa in der ersten Sitzung seiner Vorlesung
Musik und Mathematik von 2000 beziiglich deren Methode und Themenplan an,
diese werde

ausfihrlich auf die Erfindung der gleichschwebenden Stimmung um
1590 eingehen; sie soll und kann aber gar nicht iiber die ungezihlten
Musikstiicke handeln, die seit etwa 1720 auf der Grundlage dieser re-
volutiondren Stimmung entstanden sind. Sicher, Sie werden erfahren,
weshalb erst eine mathematische Innovation es Johann Sebastian Bach
ermoglichte, seine »Kunst der Fuge« zu schreiben. Ich werde aber
weder Bach noch die Symphonien der Wiener Klassik interpretieren.
Das liegt nicht nur daran, da3 mir keinerlei Anspriiche auf musikhisto-
rische Kompetenz zukommen; es liegt auch daran, da im medien-
historischen Kontext der Sachverhalt viel dramatischer erscheint, daf3
eben diese temperierte Stimmung noch heute, namlich in der popula-
ren Computermusik, ihr Monopol behauptet.’?

Musik, die immer soviel kann, wie ihre Medien, fillt, solange sie laut Kittler vor-
wiegend eine Notenschreib- und -lesekunst ist, in den Bereich einer Literatur, de-
ren Potential sie praktisch kaum etwas hinzugefiigt zu haben scheint. Erst ab der
Spatromantik, als angewandte Akustik, erhdlt Musik in Kittlers Narrativ eigene
diskursive Positivitdt und mediale Produktivitdt und kann auf das Aufschreibesys-
tem, dem sie vorher unterstand, in folgenschwerer Art zuriickwirken. So
»sprengt«80 Wagner die Hermeneutik mit seinem »neue[n] Medium Sound«8! und
Barret lasst das Bewusstsein seiner Horer durch Studio-Klangeffekte und den
Azimuth Coordinator implodieren, wahrend Bach aus Kittlers Sicht die Moglich-
keiten eines Schriftraumes auskomponiert, dessen RegelmaBigkeit ihm die mathe-
matische Innovation eines anderen garantiert.

Damit wird jedoch die Chance preisgegeben, liber eine ontologisierte Oppo-
sition von Akustik und Hermeneutik hinausgehend die materiellen Epistemologien
musikalischer Medialitat in ihrer Eigenheit zu erforschen und damit den Freiraum
zu nutzen, den Kittler und andere gegen die Widerstande geisteswissenschaftli-
cher Fachtraditionen ja erst erkampft haben. Die Frage, wie sich eine Medienar-
chéologie musikalischer Diskursivitiat zu einer Geschichte der Akustik je verhilt,
betrifft besonders diejenigen historischen Ensembles, in denen musikalisches Me-
dialitat auch ein Wissen vom Digitalen ist. Gerade die laut Kittler dramatische
Frage nach dem Zusammenhang von temperierter Stimmung und populdrer
Computermusik erfordert eine medienarchédologische Perspektive, die nicht pri-

79 Ders.: Musik und Mathematik, S. 4.
80 Ders.: »Weltatem, S. 39.
81 Ebd.



vilegiert auf reelles Rauschen ausgerichtet ist. Warum das komplexe Funktionie-
ren musikalischer Praxis, das in epistemologisch unterschiedlichen Konstellationen
Apparate, Korper, Codes verschaltet, primar aus der Perspektive ertrinkender
Ohren zuganglich sein soll, ist selbst erklarungsbediirftig. Um Kittlers Wagner-Zi-
tat aufzugreifen: Warum, wenn nicht aus ontologischen Griinden, sollen musikali-
sche Diskurse Uber Diskurskanalbedingungen nur von den >Bildern selbst< erzah-
len? Warum ist es nicht genauso interessant, dass sie in bestimmten historischen
Settings etwas liber Kataloge wissen?
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