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ABSTRACT

Dieses Ausarbeitung ist als eine schriftliche Erlduterung und
als dokumentarisches Zeugnis meiner Abschlussarbeit »Mu-
sique Grotesque« zu verstehen. Musique Grotesque befasst
sich im Wesentlichen mit der Thematik der ,Music Torture*
und dem Sound Design im Genre des zeitgendssischen Hor-
rorfilms. In dieser Arbeit gehe ich zum einen auf die Ge-
schichte, Methodik und Funktion von »Music Torture« ein
und analysiere diese anhand ausgewéhlter Beispiele, zum an-
deren vergleiche ich die zugrunde liegende Methodik auch
mit dem Einsatz von Musik in diversen Horrorfilmen. Die
Essenz von »Music Torture«, als auch die klangliche Un-
termalung von Horrorfilmen, zielt darauf ab, durch geziel-
te akustische Ereignisse Gefithle von Unbehagen, Hilflo-
sigkeit und/oder Angst beim Rezipienten zu verursachen
oder zu verstirken. Aus den gewonnen Erkenntnissen und
Schlussfolgerungen resultieren drei klingende Arbeiten, die
teilweise repetitiver, teilweise performativer Natur sind und
in ihren konzeptuellen Schwerpunkten zwischen den bei-
den Thematiken variieren. Bei der Umsetzung wurde neben
Techniken der Musique Concrete auch ein Funktionsaufbau
verwendet, der dem italienischen Futuristen und Nicht-Mu-
siker Luigi Russolo zuzuschreiben ist. Die Arbeiten sind in
Text und Bild ausfiihrlich dokumentiert. Intention dieser
Ausarbeitung ist es, Motivationen und Inspirationen offen-
zulegen und zu erldutern, um den Arbeiten damit nicht nur
einen geschichtlichen und konzeptuellen Hintergrund zu
verleihen, sondern sie auch fiir den Betrachter verstindlich
und begreifbar zu machen.

Im weiteren Verlauf dieser Arbeit wird anstelle des engli-
schen Begriffes »Music Torture« die vom Autor frei iibersetz-
te deutsche Bezeichnung »Musikfolter« verwendet.
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MUSIQUE
GROTESQUE

1.1 Musique Concrete

Musique Concrete, das aus dem franzdésischen iibersetzt in
etwa so viel bedeutet wie »konkrete Musik«, bezeichnet eine
kompositorische Technik, bei der im Vorhinein aufgenom-
mene Klinge und Gerdusche dem Komponisten als Aus-
gangsmaterial dienen. Jenes Ausgangsmaterial, bei dem es
sich nicht selten um alltigliche Gerdusche handelt, wird mit
Hilfe diverser analoger Techniken, wie Montage und dem
Tape Splicing, aber auch durch Manipulation technischer
Geriétschaften wie dem Tonbandgerit, préziser, dessen Ab-
spielgeschwindigkeit, verfremdet. Namentlich manifestiert
durch den franzdsischen Ingenieur Pierre Schaeffer, ver-
stand dieser die konkrete Musik als einen harten Gegenent-
wurf zur klassischen Musik. Wahrend sich diese nach Scha-
effer vom Abstrakten hin zum Konkreten, der Komposition,
bewegt, verhilt es sich bei der konkreten Musik gegenteilig.
Aus den alltéglichen Kléingen und Geriduschen, dem Konkre-
ten, wird durch Verwendung oben erwéhnter Techniken, et-
was Abstraktes geschaffen. Ein Musique Concrete Stiick zu
komponieren begann mit dem Klanglichen Material, nicht
mit einem vom Komponisten erdachten Schema. Das Mate-
rial geht der Struktur voraus. Erst danach wurden die Klén-
ge vom Komponisten verarbeitet und editiert bis sie in ihrer
finalen Form aufgenommen wurden. Der Ansatz war bei-
nahe das exakte Gegenteil zu dem der traditionellen Mu-
sik, das mit einer vordefinierten Struktur beginnt und dann
vom Komponisten beendet wird. Im Erheben von lirmen-
den Kléngen als Rohmaterial zum Komponieren von Musik
unterscheidet er sich nicht allzu sehr von Russolo und den
Futuristen. Dennoch fanden Schaeffers Ideen Einzug in den
Mainstream, wihrend Russolo, dessen Name zu seiner Zeit
durchaus bekannter war, gehorte er doch zu einer Gruppe
von priasenten Kiinstlern, mit seiner Idee nie den Erfolg beim
Mainstream fand.! Zwei der drei entstandenen Arbeiten ent-
nehmen der »Musique Concrete« nicht nur ihre technische



Grundlage, sondern beziehen sich auch direkt auf Schaeffers
Auffassung von konkreter Musik. Auch sie verwendeten all-
tagliche Klinge, um daraus etwas Abstraktes zu formen.

1.2 Grotesk, Adjektiv

Durch eine starke Ubersteigung oder Verzerrung absonderlich
tibertrieben, licherlich wirkend

Dieser Definition des Wortes gibt es hier eigentlich nichts
hinzuzufiigen. Jedoch soll im Laufe dieses Buches deutlich
werden, wie sehr sich das Groteske durch die entstandenen
Arbeiten zieht. Besonders wenn die Thematik der Musikfol-
ter behandelt wird. Viele der dort aufgefiihrten Beispiele —
so wird der Leser hoffentlich selber merken - entbehren auf
den ersten Blick nicht einer gewissen Lécherlichkeit. Diese
sollte jedoch durch den Kontext in Frage gestellt werden.

Im Vergleich dazu nutzen Horrorfilme das Groteske sehr be-
wusst, um bestimmte Reaktionen beim Zuschauer bzw. Zu-
hoérer hervorzurufen. Musik ist dabei oftmals ein wichtiger
Bestandteil. So kann zum Beispiel einem harmlosem Kin-
derlied, in den richtigen visuellen und thematischen Kon-
text eingebettet, eine neue, furchteinfloflende Bedeutung zu-
teilwerden. »Musique Grotesque« kann verstanden werden
als Versuch, groteske Konzepte mit analogen Techniken er-
lebbar zu machen. Einige dieser Techniken sind dabei frag-
los der »Musique Concrete« entnommen. Ich habe mich je-
doch nicht sklavisch an diese binden lassen. Konzeptuell war
es mir wichtig, die kulturelle Bedeutung bestimmter Kléinge
und ihrem Kontext zu hinterfragen.

MUSIKFOLTER
2.1 Definition von Folter

Artikel 1 der UN-Antifolterkonvention vom 10. Dezember
1984 beschreibt den Begriff der Folter als jede Handlung,
durch die einer Person vorsétzlich grofle korperliche oder
seelische Schmerzen oder Leiden zugefiigt werden. Die-



se Schmerzen- bzw. Leiden zufiihrende Handlung muss er-
folgen, um von der Person oder einem Dritten eine Aussage
oder ein Gestindnis zu erlangen, um sie fiir eine tatséich-
lich oder mutmafilich von ihr oder einem Dritten begangene
Tat zu bestrafen, um sie oder einen Dritten einzuschiichtern
oder zu nétigen oder aus einem anderen, auf irgendeiner Art
von Diskriminierungen beruhenden Grund.

2.2 Musik im Kontext von Folter

Die meisten Formen von Folter benétigen keiner expliziten
Erlduterung, warum sie als solche zu verstehen sind. Metho-
den wie beispielsweise das vorsitzliche Zufiigen von elek-
trischen Impulsen oder Faustschligen sind fiir die meisten
Menschen sofort begreifbar, oft auch aufgrund eigener Er-
fahrungen. Schlieflich hat so gut wie jeder bereits einmal in
seinem Leben mindestens einen leichten Strom-oder Faust-
schlag zu spiiren bekommen. Diese Erfahrungswerte ermog-
lichen es uns, diese Methoden als unangenehm, schmerzhaft
und nicht wiinschenswert zu verorten. Bei Musik verhilt es
sich jedoch etwas anders: Dass es sich bei Folter unter Zu-
hilfenahme von Musik um eine ernsthafte Form von Folter
handelt, die bei ihren Opfern gravierende Schiden hinterlas-
sen kann, ist fiir viele im ersten Moment schwer vorstellbar.
Ist Musik, ob passiv als Zuhorer oder aktiv als Musiker, doch
eine Aktivitit, die unter normalen Umstinden als etwas Po-
sitives angesehen wird. Man setzt sich ihr freiwillig, oft dan-
kend aus und kann sie, sofern gewiinscht, zu jeder Zeit aus-
schalten oder beenden. Musik geht uns nah, kann Menschen
zum Tanzen, Singen und Weinen bringen und hat auch Ein-
fluss auf unseren Korper. Jedem Menschen, ob musikbegeis-
tert oder nicht, standen zu groler Wahrscheinlichkeit schon
einmal die »Nackenhaare zu Berge«, verursacht durch ein
Stiick Musik. Dass sich Musik jedoch auch zum Zufiigen see-
lischer und korperlicher Schmerzen eignet, belegen die zahl-
reiche Aussagen derer, die diese Art der Folter schon einmal
iiber sich ergehen lassen mussten. Im Folgenden werde ich
die Definitionen von Musikfolter, ihre Einordnung in den
iibergeordneten Kontext von Folter, sowie ihren Ursprung
und ihre Funktionsweise anhand von verschiedenen Beispie-
len erortern, die letztendlich auf die von mir umgesetzten
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Arbeiten hinweisen. Eines sei jedoch gesagt: Obwohl ich im
Laufe dieser Arbeit immer wieder von »Folter« spreche, wird
das Zufiigen von korperlichen und seelischen Schmerzen
durch Musik nicht offiziell als Folter bezeichnet. Laut der
»United Nations Convention Against Torture and Other Cru-
el, Inhuman or Degrading Treatment or Punishment«, kurz
CAT, die 1994 von Prisident Bill Clinton unterzeichnet wur-
de, handelt es sich hierbei, wie auch beim Schlafentzug, dem
Entfernen von Kleidung und religiésen Gegenstinden, sowie
anderen Methoden um sogenannte »counter-resistance stra-
tegies«.!Und auch die in Artikel 1 Absatz 1 Satz 1 der UN-An-
tifolterkonvention gegebene Definition, grenzt Folter nicht
deutlich von anderen Misshandlungen ab. Schliefflich kann
die Einschétzung, wie »grofi« eine Leidenszufiigung ist, nach
eigenen Werten und Erfahrungswerten beurteilt werden. Ich
hoffe jedoch im Laufe dieser Arbeit auch verdeutlichen zu
konnen, dass eine Abgrenzung aufgrund von Semantik kei-
nesfalls etwas an der Methodik an sich dndert.

2.3 Was ist Musikfolter?

Als Musikfolter bezeichnet man den lauten, anhaltenden
Beschuss einer Person mit Schall.? Hierbei kann es sich um
Musik, aber auch um Gerdusche oder Rauschen handeln.
Der akustische Beschuss kann sich tiber einen Zeitraum von
mehreren Stunden bis {iber mehrere Tage erstrecken. Nicht
selten wird Musikfolter mit anderen Verhérmethoden kom-
biniert, um diese in ihrer Wirkung zu unterstiitzen oder zu
erginzen. Besonders hiufig wird Musik im Zusammenhang
mit Schlafentzug eingesetzt, sowie »Forced Standing«, dem
Ausharren in unbequemer Position iiber einen lingeren Zeit-
raum. Musikfolter nun jedoch als eine Art »Beiwerk« oder
»Zusatzfolter“ abzutun, wire an dieser Stelle absolut unan-
gemessen. Beispiele werden aufzeigen, wie gravierend die
Folgen von Musikfolter fiir den Korper, aber auch fiir die
Seele sind.

2.4 Musikfolter als »Torture-Lite«

Die Bezeichnung »Torture-Lite« (iibersetzt: reduzierte Fol-
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ter) bezeichnet eine Reihe von Verhérmethoden, die, entge-
gen der traditionellen Form von Folter, den Kérper des Opfer
nicht sichtbar »beschidigen«. Zu diesen Techniken werden
neben der Musikfolter auch die oben bereits erwihnten
»counter-resistance strategies« gezéhlt:

Schlafentzug - Der unwillentlich herbeigefithrte Entzug von
Schlaf.

Stress positions — Haltungen, bei denen ein grofler Anteil
des Korpergewichts auf ein oder zwei Muskeln verteilt wird.
Hierzu zahlt auch das »forced standing«.

Isolation - Die andauernde, rAumliche Trennung eines Indi-
viduums von anderen Individuen.

Extreme Temperaturverinderungen von heifl zu kalt und
vice versa.

Erniedrigungen bis hin zu inszenierten Exekutionen.!

Die Phrasierung »Lite« verweist auf die Annahme, dass Ver-
hoérmethoden- wie der Einsatz von Musik in ihrer bestrafen-
den Wirkung »leichter« sind als andere Methoden und des-
wegen auch nur zu einer Unterkategorie von Folter gez#hlt
werden.? Durch eine Abgrenzung zu »echter« Folter werden
diese Methoden gleichzeitig relativiert und abgeschwécht.
Und das zu unrecht. Torture-Lite Methoden sind Folter. Sie
sind wie jede andere Form von Folter darauf ausgelegt, die
mentale und physische Integritit eines Opfers zu zerstéren.
Die Unterschiede zwischen Torture und Torture-Lite liegen
nicht im resultierenden Ausmafl des zugefiigten Leids. Die
Unterschiede sind lediglich moralischer und vor allem se-
mantischer Natur. Durch die Verwendung schwécherer Wor-
ter mit groflerem Interpretationsspielraum, wie zum Beispiel
»enhanced interrogation« oder »counter-resistance«, wird
der Schaden lediglich kleingeredet, jedoch nicht tatséch-
lich abgeschwicht.® Torture-Lite Methoden erméglichen es
den Tétern auflerdem, sich eher von diesen Methoden zu di-
stanzieren und weniger Verantwortung fiir diese zu tiberneh-
men, da sie ihren Opfern die Schmerzen in den seltensten
Fillen personlich zufiigen. Eine Ausnahme bildet hierbei am
ehesten das so genannte »Water-Boarding«. Die Abwesen-
heit physischer Merkmale, die aus diesen Methoden resul-
tieren, ist problematisch, da sie dadurch schwer nachweis-
bar sind. Darius Rejali hilt jedoch gerade diesen Faktor fiir
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ausschlaggebend, wenn es um die Popularitit von Torture-
Lite Methoden geht. Besonders in Demokratien, in der die
Exekutive an Rechte und Gesetze gebunden ist und durch
Richter, aber auch die Presse und Menschenrechtsorganisa-
tionen kontrolliert und tiberwacht wird.! Rejali wirft zudem
die Frage auf, ob Gewalt, die keine sichtbaren Spuren hinter-
lésst, bei einer demokratischen Bevolkerung die gleiche Em-
porung hervorrufen wiirde wie sichtbare, und daher nach-
weisbare Gewalt. Opfer sichtbarer Gewalt wiirden von der
Offentlichkeit Mitleid, oder mindestens Aufmerksamkeit be-
kommen, wohingegen Opfer »unsichtbarer« Gewalt Proble-
me hétten die skeptische Bevilkerung iiberhaupt von ihrem
Leiden zu iiberzeugen.? Torture-Lite, das bedeutet korper-
liche Schiden, die nicht unmittelbar oder mit dem blof3en
Auge sichtbar sind, zu marginalisieren. Denn im Gegensatz
zu »traditionelleren« Methoden, liefern die meisten Torture-
Lite Methoden keine direkten Ergebnisse, sie hinterlassen
keine blauen Flecken oder Schiirfwunden. Das Leid entsteht
und entwickelt sich tiber denen lingeren Zeitraum. Dies er-
leichtert es den Téatern abermals, sich zu distanzieren und
ihr Handeln von den Schmerzen des Opfers zu separieren.?
Wer vor Wochen gefoltert hat, kann kaum fiir die Leiden von
heute verantwortlich sein.

2.5 No-Touch Torture

Musikfolter ist, so wie die meisten Torture-Lite Methoden,
eine sogenannte »No-Touch« Folter, da es hierbei keinen di-
rekten, physischen Kontakt zwischen Téter und Opfer gibt.
Eine direkte Konfrontation bleibt aus. Wer Torture-Lite Me-
thoden anwendet, fiigt seinem Opfer in der Regel persénlich
keinen Schmerz zu.* Im Falle von Musikfolter wird das Opfer
lediglich in einem Raum platziert, der dann {iber einen be-
stimmten Zeitraum mit akustischen Signalen beschallt wird.
Der Titer muss wihrend dieser Zeit nicht im Raum sein, er
kann sich vom Geschehen entfernen. Der bewusste Akt des
sich Entfernens ermdglicht es dem Téter, sich auch von sei-
ner Téterrolle freizusprechen.® Dieser Absolutionsgedanke
wird weiterhin bekréftigt durch die Tatsache, dass die Mu-
sikfolter keine Spuren am Korper des Opfers hinterldsst. No-
Touch, das bedeutet keine Merkmale und ldsst viel Raum
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fur Interpretationen. Was diese Methoden besonders perfi-
de macht: Der Korper des Gefangenen wird hierbei selbst zur
Waffe. Er verlangt nach Schlaf, er krampft und kriimmt sich
vor Schmerzen, er friert und schwitzt. Der eigene Korper
wird zum Feind, der das Opfer von innen heraus zerstort.
Wenn sich der eigene Korper gegen einen richtet, was bleibt
einem dann noch?

2.6 Wirkungsebenen
von Musikfolter

2.6.1 Physische Ebene

Kunst kann wehtun. Viele moégen an dieser Stelle sogar be-
haupten, dass Kunst wehtun muss. Dass Kunst kathartisch
ist. Das Kunst leben bedeutet. Und das Leben nun mal auch
wehtun kann. Das Helle erscheint nur hell im Kontrast zum
dunklen. Das Dunkle, der Hass, die Gewalt, kann in vielen
Formen portraitiert werden. Sie kann in vielen Formen er-
lebbar oder sichtbar gemacht werden, aber nur in wenigen
korperlich spiirbar. Ein Gemilde oder ein Foto kann Gewalt
darstellen, einen Eindruck von Gewalt vermitteln aber nie-
mals physisch Gewalt zufiigen. Mit Musik verhélt es sich et-
was anders. Musik kann, v6llig unabhéngig von seinem In-
halt, eine Quelle physischen Schmerzes sein, da sie sich aus
Schallwellen zusammensetzt.! Diese werden ab einer be-
stimmten Schwelle, zu einer unsichtbaren (fiir unser Auge),
aber gefihrlichen Waffe, die korperliche Schéden anrichten
kann.?Beschrinken wir uns auf den vom Menschen hérbaren
Bereich von ca. 20-20.000 Hertz (Hz), so manifestieren sich
diese Schiaden am hiufigsten in Form akustischer Traumata.
Das National Institute of Occupational Safety and Health
(NIOSH) definiert Schall, der 85 Dezibel (dB) iiber einen
Zeitraum von 8 Stunden {ibersteigt, als »bedrohlich«. Die-
se ,Belastung® kann eine metabolische Verinderung in den
Haarzellen verursachen, da die iiberméfiige Larmbelastung
die Scherkraft der Haarzellen verstérkt. Dies kann wieder-
um zu einer Uberbelastung des zelluliren Stoffwechsels fiih-
ren.? Je hoher der Schalldruck wird, desto kiirzer muss ihm
der Mensch ausgesetzt sein, bevor Schalltraumata eintreten
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konnen. Schall, der 140dB ubersteigt, verursacht bei kurzem
Aussetzten eine Vibration, die dazu fithren kann, dass sich
das Corti-Organ von der Basilarmembran 16st. Dies kann
in einer unmittelbaren und permanenten Schwerhorigkeit
miinden.! Der Gebrauch von lauter, lang anhaltender Musik
und Rauschen wird im »Committee Study of the Central In-
telligence Agency‘s Detention and Interrogation Programc
16 mal erwihnt; immer im Zusammenhang mit Schlafent-
zug von bis zu 72 Stunden. Das CIA Dokument »Counterter-
rorism Detention And Interrogation Activities« stellt dazu
folgende Leitfiden zur Verfiigung: White noise or loud mu-
sic: As a practical guide there is no permanent hearing risk
for continuous, 24-hours- a-day exposures to sound at 82
dB or lower; at 84 dB for up to 18hours a day; 90dB for up
to 8hours, 95dB for 4hours and 100dB for 2hours.? Aus die-
sen Dokumenten ist ersichtlich, dass die vom CIA empfoh-
lenen Richtwerte, die als bedrohlich eingestuften Werte der
NIOSH deutlich iibersteigen. Anstatt der kritischen 85dB
(iber einen Zeitraum von 8 Stunden) kénnen Gefangene
iiber denselben Zeitraum mit bis zu 90dB beschallt werden.
Mit bis zu 84dB, die nur einen Dezibel unter dem kritischen
Wert liegen, konnen Gefangene sogar bis zu 18 Stunden tig-
lich beschallt werden. Verschiedene Aussagen von Gefange-
nen bestitigen die Anwendung dieser Techniken:

»There was darkness and loud music for two months<®

»Where, as well as being kept in permanent darkness, with “sharp
metallic rock music” playing 24 hours a day«*

»they cuffed me and put earphones on my head. They played hip-
hop and rock music, very loud. I remember they played Meat Loaf
and Aerosmith over and over. A couple of days later they did the
same thing. Same music<®

»Mainly, what Vance heard was music, “goddamn blaring music
seems like twenty- four hours a day,” that he heard along with eve-
ryone else in his building. I actually can’t remember a single day
in which I wasn’t subjected to music...Large speakers [were] placed
within the entryways to passages to either side of the structure.
This is done so both sides of the building are hearing the same
songs...From my cell to the nearest speakers was approximately
20 yards...I do remember some songs, like Nine Inch Nails’ “Mr.
Self Destruct” and “March of the Pigs.” I can’t remember how
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many times I heard Queen’s “We Are the Champions.”...Songs
would “jump,” I would hear a hard rock song then I would have to
hear a Country song then a hard rock song, then maybe a Hip-Hop
song...The music was very loud.«!

2.6.2 Psychologische Ebene

Die grifiten Schmerzen sind die, die mit den eigenen Waffen zugefiigt
wurden. —Janine Weger (*1985), deutsche Aphoristikerin

Das Zufiigen von starken Schmerzen dient neben der Zersto-
rung des sich selbst bewussten Ichs und dessen Welt, auch
der Zerstorung der Sprache, mit der jenes Individuum sei-
ne Welt konstruiert.? Es 14sst das Opfer nicht nur angreifbar
fir die externe Welt zuriick, sondern auch taub fiir seine ei-
genen Gedanken. Die Gedanken, die die Identitét einer Per-
son definieren: Wer denkt, der ist; wer sich selbst nicht mehr
denken horen kann, wird seiner Selbst beraubt und hort
langsam auf zu existieren. Der psychologische Schmerz von
Musikfolter ist ein direktes Resultat des physischen Schmer-
zes und der Missachtung des physischen Ko6rpers. Jenem
Korper, der durch akustische Vibrationen mit dem physi-
schen Raum, der ihn umgibt, interagiert. Der von seiner Um-
gebung und dem Raum, in dem er existiert, beeinflusst wird.>
Der gezwungen wird mit dem Sound zu vibrieren. Der von
Schall penetriert wird und daraus Musik erzeugen muss.*
Dieses unfreiwillige Eindringen in den Korper des Opfers
gleicht mehr als alle anderen ,No-Touch“ Methoden einer
Vergewaltigung, sowie einem Betrug des eigenen Korpers an
sich selbst. Ein weiteres Beispiel fiir eine ungewollte Reakti-
on des Korpers auf Musik stellt der sogenannte »Ohrwurm«
dar, der jedem Leser hinldnglich bekannt sein sollte. Hiufig
fihlt man sich selber als ein »Opfer« dieses Phéanomens, da
die Lieder, die sich in unserem Kopf festsetzen, selten ange-
nehmer Natur sind. Dieser Effekt kann, und wird, héufig ge-
gen den Menschen verwendet, jedoch in Kontexten, die man
kaum als Folter bezeichnen kann. So nutzt die Werbeindus-
trie sogenannte »Jingles«; kurze Melodien, die untrennbar
mit einem Produkt verbunden werden sollen, fiir den Fall,
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dass eine visuelle Anpreisung nicht moglich ist.! Vom ame-
rikanischen Militdr wurde hingegen ein Lied der beliebten
Fernsehsendung »Barney the Purple Dinosaur« verwendet.
Dieses etwas eine Minute lange Stiick, ist vor allem bekannt
fiir seine penetrante Melodie, die jedem Jingle Konkurrenz
macht. Besonders der Anfang der Melodie, die sich wieder-
holende Tonfolge G-E-G, die mit den Textzeilen ,,I Love You*
und ,You Love Me“ korrespondiert, ist den meisten Leuten
geldufig. In den knapp 60 Sekunden Laufzeit wird diese Ton-
folge sechsmal wiederholt. Gefangene, die gezwungen waren,
dieses Lied tiber zwei Stunden zu horen, waren dieser Melo-
die tiber 720 mal ausgesetzt.

»Hung up almost permanently for the first three days, his legs
swelled up and his wrists and hands went numb, and he was then
forced to listen to Eminem’s “Slim Shady” and Dr Dre for twenty
days, followed by “horrible ghost laughter and Halloween sounds.”
Later, he was “chained to the rails for a fortnight,” and throug-
hout this period, “the CLA worked on people, including me, day
and night...Plenty lost their minds. I could hear people knocking
their heads against the walls and the doors, screaming their heads

off. 7«

»In addition, either loud rock music was played or noise gene-
rators were used to enhance Abu Zubaydah's ,,sense of hopeless-
ness.«®

»your train of thought slows down and your will is broken«*

Aussagen wie diese sollten daher Zeugnis genug sein, um
aufzuzeigen, was fiir Auswirkungen die Dauerbeschallung
von Gefangenen haben kann. Aussagen belegen auch, dass
bei Opfern noch Jahre spéter phonophobe Symptome auftre-
ten kénnen und diese mit starken korperlichen Reaktionen
auf Musik, die in Verhorsituationen abgespielt wurde, re-
agieren.’

2.6.3 Sozio-kulturelle Ebene

Musikfolter ist mehr als alle anderen hier genannten Me-
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thoden eine kulturell anstéffige Form von Folter, da hierbei
grofitenteils westliche Musik verwendet wird, um Gefangene
vorsétzlich zu provozieren und zu erniedrigen. Und das ob-
wohl anzunehmen ist, dass »jedes« beliebige Lied, Gerdusch
oder Rauschen bei entsprechender Dauer und Amplitude ei-
nen #hnlichen Effekt erziehen wiirde.!

Dennoch ist es aufschlussreich, die Lieder und Interpreten
zu betrachten, die in solchen Situationen verwendet werden.
Sie sagen mehr iiber die Téter als iiber die Opfer aus. Bei Be-
trachten der Lieder, die in verschiedenen Aussagen und Do-
kumenten erwidhnt werden, wird deutlich, dass diese sich in
verschiedene Kategorien einteilen lassen bzw. verschiede-
ne Trigger ausldsen sollen. Dem Ganzen sei allerdings noch
etwas vorangestellt: Im Kontext von Musik und Folter wird
deutlich, dass versucht wird, eine starke Differenzierung
von »Téter« und »Opfer«, »uns« und »denenc, auf kultureller
wie auf intellektueller Ebene, ausgehend vom »Téter«, vor-
zunehmen. Ein Beispiel, das diese Differenzierung deutlich
aufzeigt stammt von US PsyOp (Psychological Operations)
Company Sargeant Mark Hadsell, der zur regelméf8igen Ver-
wendung von Heavy Metal Musik in Verhdren und im Ge-
fecht folgendes sagte:

»These people haven‘t heard metal before. They can‘t take it. If you
play it for 24 hours, your brain and body functions start to slide,
your train of thought slows down and your will is broken. That‘s
when we come in and talk to them.<?

Hier wird deutlich, wie sehr das vermeintliche Feindbild,
in diesem Fall die nahdstliche Bevolkerung oder noch pri-
ziser ausgedriickt: Teile dieser Bevolkerung, stereotypisiert
werden. Es wird eine Fantasie kreiert, in der der »Feind« be-
rechenbar, leicht durchschaubar und dadurch besonders
angreifbar wird.’Komplexe kulturelle Sachverhalte und in-
dividuelle Personlichkeitsmerkmale zihlen in dieser Fanta-
sie nicht, die Menschen werden gezwungenermafien zu einer
Représentation eines rassistischen Stereotypen. Mit Aussa-
gen wie »they can’t take it« wird suggeriert, dass das »Nicht-
Ertragen-Konnen« von 24 Stunden ununterbrochener Heavy
Metal Musik eine Eigenschaft sei, die eben dieser speziellen
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Personengruppe zuweisbar ist. Im Umkehrschluss suggeriert
die Aussage natiirlich auch, dass es fiir Menschen auflerhalb
der stereotypisierten Personengruppe ertriglich wire, was
im Normalfall natiirlich nicht der Wahrheit entspricht. Es
wird aufgrund individueller Erfahrungswerte auflerdem pau-
schalisiert, dass »sie« Musiker wie Michael Jackson und die
Boyband N*Sync mogen wiirden und diese Kiinstler daher
im Verhor nutzlos wiren.! Dabei spielt, wie bereits erwéhnt,
der Inhalt der Musik nur eine untergeordnete Rolle und er-
fullt im Wesentlichen nur zwei Funktionen: Sie erleichtert
die Arbeit der Téter. Denn hiufig sind diese der gleichen Mu-
sik ausgesetzt wie ihre Opfer, sei es in den tatséchlichen phy-
sischen Verhorsituationen oder in den Gingen der Gefange-
nenlager. Aussagen von Soldaten besagen, dass Opfer zudem
nicht schlechter behandelt werden diirfen als der Téter sich
selbst. Metallica erscheint dabei auf Dauer ertréglicher als
der Klang von schreienden Babys {iber einen langen Zeit-
raum.? Ein weiterer Punkt, der nicht vernachlissigt werden
darf, ist die Sprache: Westlich geprigte Lieder sind zu einem
groflen Anteil in englischer Sprache verfasst. Eine Sprache,
die die Opfer oftmals schlecht bis gar nicht sprechen und/
oder verstehen. Ich sehe die inhaltliche Komponente der
Lieder daher eher als eine zusitzliche Bestétigung der Té-
ter, die ihr Opfer erniedrigen wollen. Man kann jedoch nicht
davon ausgehen, dass ein Gefangener diese Zusammenhén-
ge wirklich begreift. Wenn ein Gefangener iiber einen lin-
geren Zeitraum und mit einer bestimmten Lautstirke mit
»Born in the USA“ von Bruce Springteen beschallt wird, ent-
faltet der Song mit hoher Wahrscheinlichkeit seine Wirkung
auf akustischer Ebene (so wie es jedes andere Lied auch tun
wiirde bei entsprechender Dauer + Amplitude). Der Téter
sieht dabei zusitzlich jedoch auch die textlich herablassen-
de Komponente, die patriotische, pro-amerikanische Aussa-
ge des Liedes, die sich dem Opfer nicht zwingend erschliefit.
Es ist in diesem Fall eine Art Meta-Trigger, die nur dem T4-
ter zusitzliche Befriedigung liefert, dem Opfer jedoch nicht
im gleichen Mafle zusitzliche Erniedrigung. Anhand der Lie-
der ldsst sich allerdings unschwer erkennen, welche Trigger
beim Opfer angesprochen werden sollen:
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2.6.3.1 Religiose Trigger

Letztendlich lassen sich die meisten der Trigger auf diesen
reduzieren, da »religios-fanatisch« mit Sicherheit der Kern-
punkt eines nahostlichen Stereotypen darstellt. Jegliche
Handlung des Feindes ist religiés motiviert. Sie sind »Glau-
benskrieger«. Eben diese Religion anzugreifen erscheint da-
her plausibel. So wird beispielsweise Musik verwendet, in
der auf arabischer Sprache Jesus Christus, ein Symbol der
christlichen Religion, gepriesen wird.!

Ein weiteres Beispiel stellt das Lied ,Fuck Your God“ der
Metalband Deicide dar. Obgleich als Kommentar iiber die
christliche Religion verfasst, ldsst es sich leicht von seiner ur-
spriinglichen Bedeutung abkoppeln, und ebenso auf jede an-
dere Religion anwenden. In diesem Kontext richtet sie sich
eindeutig an den Gefangenen (»your«) und »seinen« Gott.

2.6.3.2 Sexuelle Trigger

Ein weiterer rassistischer Stereotyp, der besagt, dass »Sie«
keine sexuellen Provokationen ertragen, ebenso wenig wie
sexuell suggestive Musik.? Songs wie Christina Aquiler-
as »Dirrty« mit Textzeilen wie »Move your ass - I like that«
und »Sweat until your clothes come off« - gesungen und ge-
stohnt von einer Frau, die ihre sexuelle Selbstbestimmtheit
zum Ausdruck bringt und damit den Stereotypen des regres-
siven Moslem mit seinem anti-westlichen Frauenbild in sei-
nen Grundfesten erschiittert. Es entbehrt dabei nicht einer
gewissen Ironie, dass Sex als Provokationsmittel eingesetzt
wird von einem Land, das selber fiir seine priide Moral be-
kannt ist.

2.6.3.3 Erniedrigende und
humoristische Trigger

Neben der Desorientierung des Opfers ist die Erniedrigung
ein essentieller Punkt der Folter. Gefangene mit Kinderlie-



vgl. Hann 2003
vgl. Hann 2003
vgl. Lin 2012:32

vgl. Cusick &
Joseph 2011:17f)

AW N =

18

dern zu beschallen ist dabei eine ganz besonders perfide
Form der Herabsetzung, die entscheidend zur Marginali-
sierung dieser Methode beitragt. Wihrend Metal eine Form
extremer Musik darstellt, die wohl von vielen Menschen
scherzhaft als ,Folter bezeichnet wird und eventuell noch
Mitgefiihl beim Opfer erzeugt, haben Kinderlieder eine um-
gekehrte Wirkung. Sie stellen die bestrafende Wirkung der
Methode in Frage und lassen sie dabei geradezu albern wir-
ken. Besonders die Verwendung des »Barney« Liedes sorgte
in den Medien fiir Aufregung. Jedoch in einem unangebrach-
ten, humoristischen Kontext. So schrieb beispielsweise Mi-
chael Hann vom Guardian in seinem Artikel »No, Not The
Barney song!», eine Uberschrift, die bereits vor Ironie strotzt:
»US interrogators are using the purple dinosaur‘s theme to break
Iraqi prisoners. Michael Hann knows only too well what they are
in for.<! Er setzt hierbei die sichere, selbstbestimmte Horer-
fahrung des Liedes, mit der gezwungenen, sich stindig wie-
derholenden Horerfahrung eines Gefangenen gleich. Er be-
mitleidet die »armen Gefangenen« erwihnt aber kurze Zeit
spiter, dass »wir Eltern aus hirterem Material« gemacht
sind.?NBC Moderator Al Roker scherzte zum Thema: »And
if Barney doesn’t get ‘em, switch to the Teletubbies, and that
crushes ‘em like a bug«.® Berichterstattungen wie diese er-
moglichen es, diese Form der Misshandlung aufgrund ih-
res Inhaltes mit weniger Ernsthaftigkeit zu betrachten. Sie
schaffen einen Raum, in dem solche Formen der Misshand-
lung behandelt werden, ohne an den damit verbundenen
Horror denken zu miissen.* Die Methodik der Folter verliert
ihr Stigma.

2.6.3.4 Akustische Trigger

Bei ndherer Betrachtung der Lieder fillt auf, dass Musik, die
dem Genre des »Metal« zuzuweisen ist, iberméfiig hdufig in
Verhorsituationen verwendet wird. Und obwohl Metal-Mu-
sik hiufig mit Thematiken wie Satanismus, Okkultismus,
Horror und Gewalt im allgemeinen verbunden wird, und sich
damit gut eignet, um beispielsweise die Religion des Opfers
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»anzugreifen«, so soll es doch vor allem das Timbre sein,
das diese Musik besonders geeignet erscheinen lésst. Der fiir
Metal-Musik typische, stark verzerrte »High-Gain« Gitarren-
sound weist im Gegensatz zu natiirlich erzeugten Klingen
viele hochfrequente Harmonische auf. Diese entstehen vor
allem durch Clipping, das Ubersteuern der Wellenform.
Sheila Whiteley sieht in diesen Harmonischen den beson-
ders schmerzhaften Aspekt der Musik, der wichtiger als die
hohe Amplitude fiir das Unwohlsein der Opfer ist.! Die vie-
len Teilténe sind ausschlaggebend fiir den «kreischendenc
Sound, der Metal oft zugeschrieben wird. Unterstiitzend
wirkt dabei auch der Gesang, der je nach Metal-Genre, gut-
tural tief oder kreischend hoch ist und dabei ebenso zu ei-
nem »brutalen« Gesamtbild beitrigt. Ein bei Soldaten und
Verhoren gleichermaflen beliebter Song ist dabei ,,Bodies“
der Band Drowning Pool. Er erfreute sich 2004 bei den Sol-
daten in Bagdad grofler Beliebtheit und wird auch von Sgt.
Mark Hansell explizit im Kontext von Verh6rmethoden er-
wihnt.?® Neben der metal-typischen Instrumentalisierung
ist vor allem der Refrain (»Let the bodies hit the floor«) in-
haltlich bemerkenswert, da seine Bildsprache auch als Ana-
logie zum Kriegsgeschehen zu verstehen und dadurch als
eine Art »Soundtrack zum Krieg« fiir die Soldaten dient, die
sich mit solcher (und dhnlicher) Musik mental auf das Ge-
schehen vorbereiten und hochschaukeln.*®* Aber wie bei al-
len anderen Triggern auch, kann die Inhaltliche Ebene zum
vermeintlichen Herabsetzen des Opfers verwendet werden:
Ein recht gew6hnlicher Alternative-Rocksong wie , Fire Wa-
ter Burn® der amerikanischen Band Bloodhound Gang weif3t
keine akustischen Merkmale auf, die als besonders aggres-
siv oder extrem wahrgenommen werden. Warum es dennoch
verwendet wird liegt hochstwahrscheinlich an den populéren
Textzeilen »The Roof is on Fire - We don’t need no water let
the motherfucker burn. Burn motherfucker«, die im Kontext
von Krieg und Gefecht Skrupellosigkeit und Verachtung fiir
den Feind demonstrieren.

Lieder wie »We Are The Champions« der britischen Rock-
band Queen driicken hingegen eine Siegermentalitit und
Uberlegenheit aus. »Staying Alive“ von den Bee Gees kann
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einerseits als Motivation fiir das eigene Uberleben, ander-
seits aber auch Verspottung des Opfers und seiner Situati-
on verstanden werden. Lieder wie »March Of The Pigs« und
»Mr. Self-Destruct« der Industrial Rock Band Nine Inch
Nails (NIN) beziehen sich auf reale Ereignisse wie Spreng-
stoffattentate und beleidigen dabei auch die Identitit des
Opfers. Die Auswahl der Lieder sagt viel tiber die Téter,
ihre Mentalitit und ihre Verhaltensweisen aus. Man kénn-
te all das als Uberinterpretation abtun. Die Bilder, die aus
Gefangenenlagern wie Abu Ghraib an die Offentlichkeit ge-
langt sind, zeichnen jedoch leider ein ganz dhnliches Bild.

2.7 Musikfolter in der Geschichte

Musikfolter ist vor allem durch den sogenannten »War on
Terror«, der als Folge der Terrors rund um den 11.9.2001 ent-
stand, zu trauriger Berithmtheit gelangt. Besonders die Ge-
fangenenlager Guantanamo und Abu Ghraib wurden infolge
dessen immer wieder genannt; letzteres vor allem durch eine
Reihe »geleakter« Fotos, die unter anderem den menschen-
verachtenden Umgang mit lebenden und toten Gefangenen
sowie sexuelle und korperliche Gewalt dokumentieren. Die
meisten Zeugenaussagen, auf die ich in dieser Arbeit ver-
weise, stammen von Menschen, die im Zuge des »War On
Terror« verhort wurden und dabei Musikfolter auf die eine
oder andere Art, ausgesetzt waren. Das Einsetzen von Mu-
sik in einem schidigenden Kontext ist jedoch deutlich &lter
und erstreckt sich von Sagen und Bibelgeschichten iiber alle
Epochen. Eine der bekanntesten Methoden in diesem histo-
rischen Kontext ist dabei mit Sicherheit das Kriegslied. Die-
ses weist Dynamiken auf, die auch fiir die zeitgendssische
Musikfolter gelten: Fiir das Opfer, den Gegner sollen sie eine
einschiichternde, angsteinfléfende und demoralisierende
Wirkung haben. Fiir den Téter dienen sie der Stirkung der
eigenen Identitdt und Position. Kriegslieder haben eine rein
psychologische Wirkung und werden wegen dieser auch heu-
te noch im Sport (bei den Fangesingen) benutzt. Auch in der
Azteke wurden sogenannte »Aztekische-Todespfeifen« ein-
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gesetzt, um Angreifer vor den Stadtmauern zu vertreiben.!
Es gibt jedoch auch Beispiele, in denen Schall als eine tat-
sichliche, verletzende Waffe eingesetzt wird. Eines der il-
testen Beispiele ist die Odyssey, ein Epos des griechischen
Dichters Homer. In diesem locken Sirenen (weibliche Fabel-
wesen) Seeménner mit ihrem hypnotischen Gesang auf eine
Insel, um sie zu téten. Das Horen der Gesénge, die Wahrneh-
mung des Schalls, bedeutet in diesem Fall den sicheren Tod.
Auch die Bibel beschreibt in der Geschichte um die Schlacht
von Jericho eine Form von »Sonic Warfare«, der akustischen
Kriegsfithrung: In dieser Erzdhlung bringt Josua, der Nach-
folger des Mose, die Mauern der Stadt Jericho mit Hilfe von
sieben Schofaren und dem Kriegsschrei des israelitischen
Volkes, zum Einsturz.>

Vom Einsatz einer #hnlichen Technik wurde 2005 auch
im Gazastreifen berichtet. So fiihrten sogenannte »Sonic
Bombs« zu zersplitternden Fenstern, Nasenbluten, Ohren-
schmerzen und Panikattacken. Es handelte sich hierbei um
eine ,Waffe“ mit einem hochamplituden, tief-frequenten Ef-
fekt, verursacht durch tief fliegende Kampfjets, die mit Uber-
schallgeschwindigkeit einen Luftdruck erzeugen.® Das vom
amerikanischen Militir verwendete »Long Range Acoustic
Device« (LRAD) erfiillt einen vergleichbaren Zweck und wird
heutzutage verwendet, riumliche Desorientierung zu erzeu-
gen und Straflen zu rdumen.* Auch in Fallujah (Irak) wur-
den LRAD vom amerikanischen Militir eingesetzt, da sich
der Sound wie eine Rauchgranate verhilt, den Gegner ver-
wirrt und einen taktischen Vorteil kreiert.® Frithe Beispiele,
in denen Musik im Kontext tatsichlicher Folter verwendet
wurden gibt es auch. Bekannt ist vor allem der »sizilianische
Bulle«, eine Folterapparatur, die mutmafllich vom Konig
Phalaris in Auftrag gegeben wurde und von einem Schmied
namens Perillus erschaffen wurde. Hierbei handelte es sich
um einen bronzenen Bullen, den man tiber eine Tiir im Rii-
cken des Bullen betreten konnte. Nachdem ein Gefangener
innerhalb des Bullen eingesperrt worden war, wurde ein Feu-
er unter diesem entfacht, sodass der Gefangene langsam im
Inneren ,gebraten“ wurde. Eine Besonderheit war hierbei,
dass die Todesschreie des Opfers durch die Bauweise des
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Bullen verstiarkt und wie das Gebriill eines ,richtigen“ Bullen
anmuteten. Der Uberlieferung nach handelte es sich bei dem
ersten Opfer, das Konig Phalaris, durch den sizilianischen
Bullen hinrichtete, um dessen Erfinder, Perillus.! Obwohl
es keine Belege gibt, dass der sizilianische Bulle tatsichlich
existiert hat, ist er Gegenstand zahlreicher Uberlieferungen.
Eine weitere Folterapparatur, die im Mittelalter besonders
»untalentierten« Musiker widerfuhr, war die sogenannte
»Schandflote«, eine eiserne Vorrichtung, die an Hals und
Hinden des Opfers fixiert wurde. Obgleich sie keine direkten
korperlichen Schmerzen verursachte, diente sie der 6ffentli-
chen Erniedrigung der Opfer, die oftmals mit der Schandfl6-
te auf dem Marktplatz stehen mussten.

Auch die Nazis verwendeten Musik in den Konzentrations-
lagern. Besonders h#ufig wurde hierbei das »Forced Singing«
angewandt. Laut Juliana Brauer erfiillt dies drei primére
Funktionen:

1. Singen als Disziplinarmafinahme wdhrend Mdrschen und Ver-
sammlungen: Im KZ Sachsenhausen wurde jedem Arbeits-
tag ein Lied zugewiesen. Dieses Lied mussten die Gefan-
genen immer auf dem Weg zur und von der Arbeit singen.
Ahnlich wie beim Militir wurde diese Technik verwendet,
um einen disziplinierten Rhythmus beim Marschieren zu er-
moglichen, aber auch um die Wege durch Ablenkung kiirzer
wirken zu lassen sowie einen positiven Eindruck bei benach-
barten Dorfern, die beim Marschieren passiert wurden, zu
hinterlassen.

Singen als Begleitung von physischer Folter: Vor allem fiir nicht-
deutsche Hiftlinge, die mit dem deutschen Liedgut nicht
vertraut waren, war das Singen oftmals mit korperlicher Be-
strafung verbunden. Oberste Prioritdt hatte dabei das Aus-
wendiglernen der deutschen Lieder, zur Unterhaltung der
Wachen. Dies wurde oftmals mit dem Ausfithren von Sport-
iibungen kombiniert.?

Singen als gezielte Erniedrigung deutsch-jiidischer Hdftlinge: Die
Verwendung von Musik als Folter war auch mit der anti-se-
mitischen Annahme verbunden, dass jiidische Musiker das
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deutsche Musikertum, eines der angesehensten Kulturgiiter
des deutschen Volkes, unterwandern wiirden. Die Intention
dabei war der Diebstahl deutschen Liedgutes. Diese Annah-
me wurde auch von den Medien verbreitet und fiithrte zu ei-
ner Normalisierung der Erniedrigung jiidischer Musiker in
den Konzentrationslagern durch deutsche Wachménner.!

Einer der ersten dokumentierten Félle der Nachkriegs-
zeit, der in gewisser Weise als »Startschuss« fiir den Einsatz
von Musik als »counter-resistance method« des amerikani-
schen Militirs angesehen werden kann, ist als »Rock’n’Roll
Assault On Noriega« bekannt geworden. Dabei nutzten die
amerikanischen Truppen im Dezember 1989 laute Musik,
um den panamaischen Machthaber, General Noriega, aus
der Botschaft des Vatikans zu treiben, in der er nach dem
Einmarsch der amerikanischen Truppen Asyl gesucht hatte.
Obwohl nicht bewiesen ist, ob die laute Beschallung in die-
sem Falle wirklich als Folter gedacht war - andere Quellen
besagen, dass die Musik verwendet wurde, um die Verhand-
lungen des Militdrs mit dem panamaischen Machthaber fiir
Aussenstehende abzuddmpfen - so erfiillte sie dennoch ihren
Zweck und trieb den gestiirzten Machthaber letztendlich aus
der Botschaft. Betrachtet man jedoch die Auswahl der Lie-
der, mit der die Botschaft beschallt wurde, so ist auch hier
ein »humoristischer« und erniedrigender Aspekt erkennbar.
Mit Liedern wie Van Halens »Panama« und der dauerhafte
Verwendung von Rockmusik (General Noriega war bekann-
termaflen Opern-Liebhaber), wurde hier durchaus auf einen
provozierenden und krinkenden Effekt gesetzt. Selbst wenn
der initiale Gedanke moglicherweise ein anderer war, so of-
fenbarte die Verwendung von Musik dennoch einen Nutzen,
der auch spéter Verwendung finden sollte.

So ging auch der als »Waco Siege« bekanntgewordenen Er-
stirmung eines von Mitgliedern der Davidianer-Sekte be-
setzten Gelidndes u.a. die Beschallung von lauter Musik zum
Zwecke des Schlafentzugs und der Desorientierung, voraus.
Gespielt wurde dabei z.B. das Lied “These Boots Were Made
for Walking” von Nancy Sinatra.’



N Abb.1: Darstellung der Sirenen aus Homers Odyssey aus der
TV-Serie »The Simpsons« (vgl. Anderson 2002)

-> Abb.2: Phalaris lasst den Kiinstler Perilaos in den Bronzestier
einschlieBen (Kupferstich von Pierre Woeiriot, 16. Jahrhundert)
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2.8 Musikfolter in der Popkultur

Musikfolter hat einen starken Bezug zur westlichen Popkul-
tur. Allein aufgrund der Tatsache, dass hiufig popkulturelle
Artefakte, in diesem Fall Musik, verwendet werden.

Auch in Filmen wird das Thema »Musikfolter» aufgegriffen.
So wie in Alfred Hitchcocks »Der Auslandskorrespondent«
von 1940. In diesem Film wird der Charakter Van Meer (ge-
spielt von Albert Bassermann) von deutschen Spionen un-
ter Drogen gesetzt und in einem Bett platziert, das mit ei-
ner Lampe bestrahlt wird. Die Tonaufnahme einer Big Band
wird mehrfach abgespielt wihrend Van Meer daran gehin-
dert wird, seine Ohren zu verschlieffen. All dies geschieht,
um Informationen tiber ein Friedensabkommen vom Prota-
gonisten zu gewinnen. Hitchcock zeigt hier Musikfolter als
eine klassische Verhormethode und beweist damit auch,
dass solche Methoden schon vor dem »War On Terror« au-
ferhalb der USA Verwendung fanden. Ein weiteres bekann-
tes Beispiel stellt der Film »A Clockwork Orange« des Regis-
seurs Stanley Kubrick dar. In diesem wird der Protagonist
Alex, ein jugendlicher Straftiter und passionierter Beetho-
ven-Liebhaber, mittels negativer Konditionierung in einen
»Musterbiirger« verwandelt, der fortan auf Gewalt mit star-
ken korperlichen Beschwerden reagiert. Als unbeabsichtigter
Nebeneffekt dieser Aversionstherapie reagiert Alex fortan je-
doch auch auf die Musik von Beethoven mit Symptomen wie
Brechreiz und Schmerzen. Dies fiithrt letztendlich dazu, dass
Alex sich aus einem Fenster stiirzt, weil eines seiner frithe-
ren Opfer ihn als Racheakt lautstark mit Beethovens Musik
beschallt.

PROJEKT EINS
3.1 Projektbeschreibung

Musikfolter, wie sie von mir bisher beschrieben wurde, setzt
vor allem auf den Parameter der Persistenz: Ihr Effekt ent-
faltet sich iiber einen lingeren Zeitraum, relativ unabhéngig
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von der Art der abgespielten Musik. Dennoch spielt die Art
der Musik fiir mich eine besondere Rolle, da sie viel {iber un-
sere Kultur und unser Verhéltnis zu Musik aussagt.

Beide diese Punkte wollte ich mit der Klanginstallation
aufgreifen und verarbeiten. Es fillt auf, dass so gut wie aus-
schliefflich Musik ,westlicher“ Interpreten zum Foltern von
Gefangenen verwendet wird, besonders von Kiinstler/innen,
die einen hohen Stellenwert in unserer Popkultur geniefien.
Interpreten wie bspw. Christina Aguilera und Eminem ha-
ben die westliche Popkultur ihrer Zeit mitgeformt und trans-
formiert. Das Aufzwingen dieser Kiinstler ist somit auch als
das Aufzwingen der westlichen Kultur und den damit ver-
bundenen westlichen Werten zu verstehen. Anderseits wird
in der Verwendung von Musik als Folterinstrument auch
ihr (Waren)-Wert deutlich. Musik galt urspriinglich als eine
hohe kulturelle Ausdrucksform des Menschen und konn-
te von diesem nur mit grofler Fachkenntnis produziert wer-
den. Dies spiegelt sich auch daran wieder, dass Komponisten
wie Bach zu ihrer Zeit als »Handwerker« angesehen wurden,
da dieses das Erlernen eines Handwerks impliziert, welches
nicht von jedem Ungelernten ausgefiihrt werden konnte.! Es
galt die Beziehungen von Ténen zueinander zu verstehen, das
Lesen und Schreiben von Noten, das Beherrschen einer Viel-
zahl von Eigenschaften sowie das tatsédchliche Spielen des
Instruments, bei dem Theorie und Praxis zusammenkamen.
All dies wird miss-und verachtet durch die Verwendung von
Musik als Folter. Musik wird gleichgesetzt mit etwas Primiti-
ven wie das Schlagen eines Menschen mit der bloflen Faust.
Musik wird ihrer Ausdruckskraft beraubt und auf einen phy-
sischen Effekt reduziert, bei dem all diese Fertigkeiten keine
Rolle spielen. Sie wird zu einer Ware degradiert. Wir leben
in einer Gesellschaft, in der Waren fiir Profit hergestellt wer-
den und nicht aus Notwendigkeit. Das Befriedigen mensch-
licher Bedirfnisse ist lediglich als ein erfreulich wahrnehm-
bares Nebenprodukt zu verstehen. Gleiches gilt heutzutage
auch fiir Musik. Adorno kritisierte in seinem Artikel »A so-
cial critique of radio music« eben diese fortschreitende Wa-
renhaftigkeit der Musik und nimmt dabei auch das Radio in
die Verantwortung. Fiir ihn verkommt Musik zu einem Fe-
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tisch, der mehr Mittel als Zweck ist. Sie hat ihre menschli-
che Kraft verloren und ihr Konsum unterscheidet sich nicht
vom Genuss eines Fertigprodukts.! Radiosendungen, die sich
spezifisch Instrumenten wie einer Stradivari-Geige widmen
stellen fiir Adorno ein weiteres Beispiel dar, wie sehr sich der
Gedanke von Musik als begehrenswerte Ware manifestiert
hat.? Adornos Gedanken wirken geradezu liacherlich in An-
betracht des heutigen Musikmarktes. Musik ist heute mehr
Ware denn je zuvor, bei der wirtschaftliche Aspekte eine
immense Rolle spielen. Hubert Leveille Gauvin untersuch-
te die vom Billboard Magazin jahrlich ver6ffentlichten Top
10-Listen der Jahre 1986 bis 2015 und stellte dabei fest, dass
in den letzten dreifig Jahren die Songtitel kiirzer, die Tem-
pi schneller, die Zeit bis zur Nennung des Titels sowie die
Zeit bis zum Einsetzen des Gesangs signifikant kiirzer wur-
den.? Auch sind immer mehr Lieder vorzufinden, die »einzig-
artige« Worter im Namen enthalten.* Daraus resultiert, dass
die Lieder leichter von anderen Liedern zu unterscheiden
sind und dadurch leichter auf Streaming-Plattformen zu fin-
den sind. All diese Punkte lassen sich vor allem in der heu-
tigen Zeit aus wirtschaftlichen Aspekten begriinden. Die Do-
kumentation »Der Rap Hack: Kauf Dich in die Charts! Wie
Klickzahlen manipuliert werden« bestétigt zusétzlich einige
dieser Ergebnisse. In dieser Dokumentation wird ein »Social-
Media Experte« interviewt, der gegen Bezahlung die »Klick-
zahlen« bestimmter Interpreten auf Spotify kiinstlich in die
Hohe treibt. Er weist dabei auch darauf hin, dass Lieder im-
mer kiirzer werden, um mehr Geld zu generieren, da kurze
Lieder ofter »gestreamt« werden konnen.® Musik wird pro-
duziert, um verkauft zu werden. Basierend auf Adornos Ar-
tikel diirfte der Verkauf jedoch lediglich ein Nebenprodukt
sein, das dem Kiinstlerischen untergeordnet ist. Die resultie-
rende Klanginstallation versteht sich als eine semi-zuféllige
Soundcollage, die viele dieser Aspekte verarbeitet. Im Sinne
der Musique Concrete verwende ich »gefundene Klinge«, in
diesem Fall Musik, die ich der Videoplattform YouTube ent-
nommen habe. Bei diesem Ausgangsmaterial handelt es sich
um westliche Musik, die im Kontext von Folter verwendet
wurde, sowie Sprachaufnahmen, die sich mit der Wirkung
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und der Benutzung von Musikfolter beschiftigen. Das Ma-
terial wird mit einem modularen Synthesizer bearbeitet. Je-
des Ausgangsmaterial versteht sich als ein eigener »Radio-
sender«. So entsteht eine Vielzahl von »Sendern, die sowohl
einen Querschnitt der Musiklandschaft, als auch die musi-
kalische Vielfalt der im Kontext von Folter verwendeten Mu-
sik représentieren. Durch eine Steuerspannung wechseln die
Sender in rasender Geschwindigkeit, was ein konzentriertes
Ho6ren unmoglich macht. Mein Ziel war/ist es, die Musik mit
wenigen Mitteln »ungenieflbar« zu machen. Denn wihrend
die Musik fiir die Gefangenen ,ruiniert“ ist, ist es uns weiter-
hin méglich die Lieder zu geniefSen. Ich wollte mit der Instal-
lation primir eine Art emotionalen Ausgleich fiir die Opfer
dieser Methode von Folter schaffen. Sie ist jedoch gleich-
zeitig auch als ironischer Kommentar auf die immer kiirzer
werdenden Popsongs und die allgemeine Pervertierung der
Musik im Kontext der kapitalistischen Warengesellschaft zu
verstehen.
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3.2 Die Playlist:

2PAC - ALL EYEZ ON ME

ACDC - SHOOT TO THRILL

BARNEY -1 LOVE YOU

BEE GEE'S - STAYING ALIVE

BEN STILLER - MASTURBATION FASTER NATION
BLOODHOUND GANG - FIRE WATER BURN
BRUCE SPRINGSTEEN - BORN IN THE U.S.A.
CHRISTINA AGUILERA - DIRRTY

DAVID GRAY - BABYLON (EXCERPT)

DEICIDE - FUCK YOUR GOD

DROWING POOL - BODIES

EMINEM - THE REAL SLIM SHADY

MARILYN MANSON - THE BEAUTIFUL PEOPLE
THE MEOW COMMERCIAL

NANCY SINATRA - THESE BOOTS ARE MADE
FOR WALKING

NIN - MARCH OF THE PIGS

NIN - MR SELF DESTRUCT

QUEEN - WE ARE THE CHAMPIONS

SESAME STREET THEME

THE BLUES BROTHERS - RAWHIDE

VAN HALEN - HANG ‘EM HIGH

BEATS PER MINUTE @: 117,4
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3.3 Der Modulare Synthesizer
3.3.1 Geschichte:

Der Modulare Synthesizer entstand Mitte der 1960er beina-
he zeitgleich in zwei verschiedenen Regionen der USA: Der
West-und der Ostkiiste. Oft wird daher auch zwischen »West-
coast-Synthesis« und »Eastcoast-Synthesis« unterschieden,
da sich beide in Funktionsweise und Philosophie voneinan-
der unterscheiden. Die »Westcoast-Synthesis« wird dem New
Yorker Robert Moog zugeschrieben, der seinen ersten Syn-
thesizer 1964 vorstellte.! Im Vergleich zu fritheren, sehr kost-
spieligen Synthesizern von RCA (Radio Corporation of Ame-
rica), die mit Lochkarten »gespielt« wurden, waren Robert
Moogs Synthesizer erschwinglicher und lieflen sich durch
ihre Klaviatur auch von herkémmlichen Musikern spielen.?
Besonders das 1968 veroffentlichte, preisgekronte Album
»Switched-On Bach« der amerikanischen Komponistin Wen-
dy Carlos, auf dem diese Stiicke von Johann Sebastian Bach
mit Hilfe eines Moog Synthesizers neu interpretierte, erlang-
te grofle Bekanntheit und gilt als einer der Wegbereiter der
elektronischen Musik. Interessanterweise wurde jener Moog
Synthesizer von Carlos auch fiir den Soundtrack von Stanley
Kubricks Film »A Clockwork Orange« verwendet.

Wihrend Moogs Synthesizer vor allem mit den oben be-
schriebenen Modulen ausgestattet waren, entstand an der
Ostkiiste eine andere Art von Synthesizer. Im Auftrag der
am SFTMC (San Francisco Tape Music Center) arbeitenden
Morton Subotnick und Ramoén Sender kreierte der Ingeni-
eur und Musiker Donald Buchla 1965 einen Synthesizer, der
nicht wie Robert Moogs urspriinglicher Synthesizer als Ton-
studio Gerit, sondern als Live Performance Tool fiir Musi-
ker dienen sollte.® Er verzichtete hierbei ebenfalls auf eine
traditionelle Klaviatur und ersetzte diese stattdessen durch
Kapazitanz-sensitive Platten, die sowohl manuell program-
mierte Sounds triggern und auch als »klassische« Tastatur
verwendet werden konnten.*
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3.3.2 Funktionsweise

Analoge Synthesizer verwenden elektrische Spannung, um
die verschiedenen Parameter zur Klangsteuerung-und Bear-
beitung zu steuern. Man spricht daher auch von Steuerspan-
nung. Mit dieser lassen sich zum Beispiel die Tonhohe, die
Amplitude und die Giiter der Filterung verindern.Auf die-
sem Prinzip basiert auch der Modulare Synthesizer. Bei die-
sem handelt es sich, wie der Name bereits suggeriert, um
einen analogen Synthesizer, der einen modularen Funktions-
aufbau aufweist. Hierbei konnen verschiedene Komponen-
ten (Module) extern miteinander verbunden werden. Dies
geschieht durch sogenannte Patchkabel. Die grundlegenden
Module zum Erstellen eines simplen Patches sind meiner
Meinung nach folgende:

VCO (Voltage-controlled oscillator)

Ein elektronischer Schwingkreis, bei dem
die Tonfrequenz durch eine anliegende
Spannung, die Steuerspannung, verandert
werden kann. Das Verhéltnis von Spannung
und Tonfrequenz liegt bei modularen
Synthesizern der »Eurorack-Bauweise«

bei 1 Volt pro Oktave.

LFO (Low-frequency oscillator)

Ein niederfrequenter Oszillator, der
normalerweise in Frequenzen schwingt,
die fUr das Ohr nicht wahrnehmbar sind.
Er wird zum Steuern anderer Module
verwendet. So lassen sich beispielsweise
Tremolo (Amplitudenmodulation) und
Vibrato (Frequenzmodulation) Effekte,
sowie Pulsweitenmodulationen erzeugen.
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EG (Envelope Generator)

Hierbei handelt es sich um ein Modul,
welches die Hullkurve eines Klanges veran-
dern kann. Dabei wird die Hillkurve in den
meisten Féllen in vier Phasen dargestellt:
Anstieg-Abfall-Halten-Freigeben. Der
Anstieg stellt hierbei die Zeit dar, die
vergeht, bis der Ton nach Drlicken einer
Taste seine maximale Lautstarke erreicht
hat. Daraufhin gibt es einen leichten Ab-
fall, bei dem der Ton auf einen festgelegten
Spannungswert abféllt. Dieser Wert wird so
lange gehalten, bis die Taste losgelassen
wird. Nach dem Loslassen der Taste wird
der Ton freigegeben, er klingt ab. Mit Hilfe
dieser vier Parameter, die vom Komponisten
Vladimir Ussachevsky manifestiert wurden,
lassen sich verschiedenste Dynamiken
erzeugen. So lasst sich zum Beispiel das
Klangverhalten verschiedener Instrumenten-
gruppen imitieren.’

VCF (Voltage-controlled filter)

Ein Filter, bei dem sich die Eckfrequenz,
auch bekannt als Cutoff-Frequenz,

mittels Steuerspannung kontrollieren Iasst.
Bekannte Arten von Filtern sind der Hoch-
passfilter (Iasst hohe Frequenzen passieren),
der Tiefpassfilter (Iasst tiefe Frequenzen
passieren) sowie der Bandpassfilter (Iasst
nur Signale eines bestimmten Frequenzban-
des passieren).
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VCA (Voltage-controlled amplifier)

Ein elektronischer Verstarker, bei dem

der Verstarkungsfaktor (Amplitude) mittels
Steuerspannung gesteuert werden kann.
Er kontrolliert die Dynamik eines Klanges.

3.4 Technische Umsetzung

Das Modul »Pamela‘s Workout« fungiert als Master-Clock
und sendet Trigger Signale weiter. Bei Trigger Signale han-
delt es sich um kurze, nadelf6rmige Spannungsimpulse. In
diesem Fall sendet es die Trigger Signale an das »Ornament
& Crime»-Modul. Dieses lduft im »Quartermain Modus«, der
bei jedem eingehenden Trigger-Signal eine semi-zufillige
Spannung generiert, basierend auf einem Feedback Shift Re-
gister. Diese Spannungen werden an das »Radio Music«-Mo-
dul, einem Sampler, weitergegeben, auf dem die Songs der
Playlist hinterlegt sind. Da die Parameter des Moduls durch
Steuerspannung modulierbar sind werden die Lieder je nach
eingehender Spannung semi-zufillig abgespielt, in diesem
Fall durch Modulieren des »Station«-Paramters. Auch die
anderen Parameter des Moduls lassen sich via Steuerspan-
nug bearbeiten. So wird z.B. der »Reset«-Eingang, der be-
stimmt, wann ein Sample zuriickgesetzt und von vorne be-
ginnt, durch einen langsamen LFO gesteuert.

Der Parameter ,Start“ bestimmt den Startzeitpunkt des
Samples. Dieser Parameter wird durch das Doepfer A-118
Noise+Random Voltage Module angesteuert. Dabei gibt der
Random Output des A-118, wie der Name bereits suggeriert,
eine zufillige, nicht-quantisierte Spannung aus. Das A-118
wird zusitzlich genutzt um in unregelméfligen Abstinden
weifles Rauschen zu produzieren, dass das zufillige elektri-
sche Signal imitieren soll, welches beim Wechseln der Ra-
diofrequenzen auftritt. Das Rauschen wird zur Kontrolle
der Amplitude durch einen VCA gesteuert. Zum Kontrollie-
ren der Ein-und Ausschwingvorginge wird der VCA eben-
falls durch einen ADSR Hiillkurvengenerator moduliert, der
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einen statischeren, weniger perkussiv anmutenden Klang
durch eine lingere Abfall-Zeit produzieren soll. Der Hiill-
kurvengenerator empfingt ebenfalls ein Trigger Signal von
Pamela‘s Workouts, um zur gleichen Zeit wie das Radio Mu-
sic Modul ausgel6st zu werden. Die Frequenz der ausgehen-
den Trigger-Signale wurde hierbei jedoch im Vergleich zum
Sampler-Modul halbiert, um keinen perkussiven Rhythmus
entstehen zu lassen. Um dem ganzen einen radiohafteren,
»Lo-fi<-Klang zu verleihen, wird das Signal durch ein A-124
WASP Tiefpassfilter geschickt, der den Klang dumpfer und
weniger brilliant wirken 14sst.

3.5 Inspirierende Arbeiten und
Konzepte

Fiir diese Installation waren weniger konkrete Arbeiten als
Konzepte und Ideen, die in verschiedenen Kompositionen
verwendet wurden, von inspirierender Natur. Im Zentrum
stand vielmehr die Verwendung des Radios in einem kom-
positorischen Kontext. Spricht man vom Radio als eine Art
eigenstindiges Musikinstrument, so kommt einem unwei-
gerlich der Name John Cage in den Sinn. Dieser sah die Ver-
wendung des Radios bzw. einer alltiglichen Gerduschquelle
zwar nicht als etwas grundlegend Neues an, schrieb er doch
bereits den Futuristen zu, mit Rauschen und Geriuschen in
Form von Instrumenten gearbeitet zu haben.!

Sein 1951 komponiertes Stiick »Imaginary Landscapes No
4 (March No 2)« fiir 24 Performer an 12 Radios und einem Di-
rigenten gilt als das erste, in dem ein Radio als Instrument
verwendet wurde. Die Anzahl der Performer in Relation zu
den Radios, zwei zu eins, resultiert aus der Bedienung eben
jener. Ein Performer war hierbei fiir die Frequenz, ein Ande-
rer fiir den Tonregler und die Lautstirke zusténdig.?
Cages Intention war es, sich als Kiinstler von seiner eigenen
Arbeit zu entfernen und jegliche Kontrolle tiber die Kompo-
sition abzugeben. Dafiir musste sich jeder personlichen Ei-
genschaft entledigt werden, die den Kiinstler als Komponis-
ten identifiziert. Cage setzte hierbei auch Zufallsoperationen
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ein, die zur Bestimmung struktureller Faktoren wie Dauer,
Tuning des Radios und Dynamiken dienten.! Besonders das
Tuning des Radios war eine unvorhersehbare Komponente.
So konnte es passieren, dass eine Performance am spéten
Abend vom Publikum auditiv kaum wahrzunehmen war, da
wenige Radiosender spit am Abend tiberhaupt noch sende-
ten.? Weitere Radio-basierte Kompositionen von Cage stell-
ten »Speech 1955« fiir fiinf Radios und einen Nachrichten-
sprecher, sowie »Radio Music« fiir einen bis acht Performer
mit jeweils einem Radio, dar. Bei diesem wurden genau wie
auch bei »Imaginary Landscapes No 4 (March No 2)« Zufalls-
operationen verwendet: Das Stiick ist in vier Sektionen (I-IV)
gegliedert und die Partitur weist 56 verschiedene Frequen-
zen zwischen 55kHz und 156kHz aus, die mit Nummern be-
schrieben sind. »Radio Music« entstand als eine Art Gegen-
entwurf zum von vielen als zu leise empfundenen »Imaginary
Landscapes No 4 (March No 2)«, weshalb hier auch ausdriick-
lich auf die Ausfithrung in maximaler Amplitude hingewie-
sen wurde.? Auf Cages Arbeiten folgten weitere Kiinstler,
die das Radio fiir sich entdeckten und dadurch immer neue
Kinstler inspirierten: 1968 komponierte Karl-Heinz Stock-
hausen das Stiick »Kurzwellen« fiir vier Kurzwellenempfén-
ger, sowie die darauffolgenden Arbeiten »Spiral«,»Pole« und
»Expo« fiir ein, zwei und drei Kurzwellenempfinger.

Im Gegensatz zu Cage, der im Radio einen Gegenstand
der Gleichgiiltigkeit sah, der seinen Zweck schon mit dem
Fiillen bestimmter Zeiteinheiten mit wehrlosen Gerduschen
erfiillte, sah Stockhausen im Radio - besonders im Kurz-
wellenradio, welches aufgrund seiner weltweiten Wellenaus-
breitung auch »Weltempfinger« genannt wurde - eine Mog-
lichkeit, die grofle Vielfalt verschiedenster Klénge erfassen
zu koénnen. Diese sollten von den Performern nicht wahllos,
sondern mit grofler Sorgfalt und unter Beriicksichtigung ih-
rer Improvisationsqualitdten ausgewihlt werden.* Stockhau-
sens Arbeiten beeinflussten wiederum die britische Band
»,The Beatles“. Dies wird besonders in dem Stiick »Revolution
9« vom 1968er Album »The Beatles« deutlich. Die Musique
concrete-artige Klangcollage, die grofitenteils John Lennon -
mithilfe seiner Frau Yoko Ono und dem Gitarristen der Bea-
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tles Gitarrist George Harrison - komponierte, wurde stark
von den Werken Cages und Stockhausens beeinflusst und
verwendete unter anderem auch Radioaufnahmen.!
Stockhausen inspirierte zudem bereits bei fritheren Aufnah-
men die Beatles. Daher ist auch wohl sein Kopf auf dem iko-
nischen, von Jann Haworths and Peter Blakes entworfenen
Cover des Albums »Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band«
wiederzufinden. »Revolution 9« von den Beatles hatte im kre-
ativen Prozess der Installation einen nicht geringen Anteil,
da die im ersten Augenblick zufillig wirkende Anordnung
der einzelnen Komponenten einen Gegensatz zu den formell
festgehaltenen Kompositionen Cages und Stockhausens dar-
stellt und weniger methodisch als emotional daherkommt.
Eine zusétzliche Inspiration fiir meine Arbeit war der Aus-
zug eines Gesprichs zwischen Donald Buchla und John
Cage:

»Cage came by and for voltage control I had hooked up my key-
board to an FM module that I‘d built, a little module that was an
FM receiver and I could play stations on it because I had one of the
first varactor tuned FMs. Cage, as you can imagine was, just enor-
mously interested in the fact that I could tune each key to a station
and then proceeded to play the radio.«*

Buchla zweckentfremdete das Radio nicht als Instrument,
sondern transformierte es in ein tatsdchliches, klassisch
spielbares Instrument. Die Installation stellt schlussend-
lich einen Bezug zu all diesen Arbeiten her, sei es auf tech-
nischer, konzeptueller oder emotionaler Ebene. Sowohl die
spannungsgesteuerte Spielweise Buchlas, die Zufallsoperati-
onen Cages, das collagenhafte der Beatles und auch die sorg-
faltige Auswahl des Ausgangsmaterials im Sinne Stockhau-
sens.

Schlussendlich sehe ich die Installation auch als eine Form
von »process music«, eine Art von Musik, die aus dem Pro-
zess heraus entsteht. In der process music ist weniger der
Punk A oder Punkt B von Interesse sondern der Weg zwi-
schen Beiden. Im Fall dieser Installation besteht der Pro-
zess sprichwortlich aus dem Verkabeln sogenannter Patch-
kabel, die das Entstehen der Komposition erst erméglichen.
Der Komponist ist in diesem Fall weniger ein Arrangeur als
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ein »notwendiges Ubelq, der einen Prozess initiiert, indem er
Verbindungen herstellt und Spannung erlaubt zu flieen. An
diesem Punkt gibt man die Kontrolle an das System ab.

PROJEKT ZWEI —

DEUS EX MACHINA
4.1 Konzept:

Im Zentrum der Arbeit stand primér das Arbeiten mit der
Bandmaschine. Wihrend des Studiums, besonders wih-
rend der Werkanalyse frither elektronischer Stiicke von
Karl-Heinz Stockhausen und Helmut Eimert, war die Band-
maschine immer wieder essentieller Bestandteil der Kom-
positionen, sodass sie mein Interesse als kompositorisches
Werkzeug weckten. In Anlehnung an die Musique Concrete
arbeitete ich auch bei dieser Installation mit »gefundenem
Material«. Thematisch schligt sie eine Briicke zur ersten In-
stallation, da sie im Kern ebenfalls eine Auseinandersetzung
mit Musikfolter darstellt. Dabei geht es vor allem um die ge-
gensitzlichen Aussagen beziiglich Folter, bzw. das Umgehen
des Terminus. So présentiert sie eine kurze Botschaft inner-
halb einer lingeren Botschaft, die kontrér zur intendierten
Aussage steht. In diesem Fall wird eine Aussage des ameri-
kanischen Prisidenten Donald Trump verwendet, eines Po-
litikers, der vor allem durch seine polemischen Aussagen
auffillt. Dem ersten Prisidenten, der den Kurznachrichten-
dienst Twitter gewissermaflen als sein priméres Sprachrohr
zur Auflenwelt benutzt und dort immer wieder durch kon-
troverse Aussagen auffillt. Der in der Vergangenheit durch
das »retweeten« anti-muslimischer Videos und durch verba-
le Attacken auf muslimische Politikerinnen aufgefallen ist."?
Die in der Installation verwendete Aussage ist einer Wahlver-
anstaltung in Indiana aus dem Jahre 2016 entnommen. An-
gesprochen auf den Kampf gegen die Terrororganisation ISIS
titigte Donald Trump folgende Aussage: »What do you think
about waterboarding, Mr.Trump? I said ,I love it!’« Dieser
Aussage ist ein mikroskopisch kleiner Teil entnommen, der,
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stindig wiederholt, phonetisch an das Wort »Allah«, die ara-
bische Bezeichnung fiir Gott, erinnert. Man konnte in die-
sem Fall also von einer Mikro-Komposition sprechen. Ich
fand es interessant, seine Aussage, die gewissermaflen das
Foltern von muslimischen Verdéchtigen verspottet, auf den
Teil zu reduzieren, der im Widerspruch zu seinen Handlun-
gen und seinem Denken steht. Dabei ist die Aussage »etwas
aus dem Kontext reissen« wortlich zu verstehen, da die Aus-
sage tatsichlich aus einem Tonband geschnitten wurde. Der
Name der Installation »Deus Ex Machina« ist dabei eben-
so wortlich zu nehmen, da Gott aus der (Band)-Maschine
kommt. Der Name ist des weiteren eine Anspielung auf den
aus Theater und Film bekannten Tropus gleichen Namens,
der das Aufl6sen eines Konfliktes oder Problems mit Hilfe ei-
ner Uibernatiirlichen Kraft beschreibt.

4.2 Technischer Aufbau:

Der Technische Aufbau der Installation ist denkbar simpel,
da es sich »lediglich« um einen Tape Loop mit 1/4 Inch Band-
breite handelt. Dabei wird das Band nicht wie bei einem Ton-
bandgerit iiblich von einer Spule auf die andere tiberspielt,
sondern lduft kontinuierlich iiber beide. Dies entsteht durch
verbinden der beiden Bandenden. Bei der Tonbandmaschi-
ne handelt es sich um ein AKAI GX365D, als Tonband wird
Maxwell 35-180B verwendet. Der Tape Loop ist exakt so lang,
dass das Tonband auf den beiden herkémmlichen Spulen
aufliegt. Es werden keine externen Hilfsmittel zur Verlinge-
rung des Tape Loops verwendet.

4.3 Inspirierende Arbeiten und
Konzepte

4.3.1 Die Unendlichkeit des Loops

Unendlichkeit /| Ewigkeit ist ein Konzept, das fiir den Men-
schen nur schwer begreifbar ist. Im Wortgebrauch stehen
»unendlich« und »ewig« meistens fiir sehr lange Zeitspan-
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nen, die letztendlich aber doch enden. Man wartet sprich-
wortlich »eine halbe Ewigkeit« oder »unendlich lange«. Das
Konzept der Unendlichkeit spielt in vielen verschiedenen
Aspekten des Lebens eine Rolle, die oftmals das menschli-
che Vorstellungsvermoégen iibersteigen. Wie konnen sich
zwei parallele Linien in der Unendlichkeit kreuzen? Beson-
ders in der Religion spielt die Unendlichkeit eine tragende
Rolle. Die Holle, als Ort unendlichen Leids gilt als abschre-
ckendes Beispiel fiir Siinder, Gottes unendliche Grofle und
Liebe auf der anderen Seite markiert einen klaren Schnitt
zum endlichen Leben des Menschen, der sich nicht mit Gott
gleichstellen soll. Von Unendlichkeit zu sprechen heifit von
nicht endendem Sein zu sprechen. Von einem Loop zu spre-
chen, das heif$t von unendlicher Wiederholung zu sprechen,
bei der Anfang und Ende das Selbe sind. Das Element der
Wiederholung ist seit jeher ein existentieller Teil der Musik.
So werden Motive erst durch wiederholtes Spielen als solche
erkennbar. Wiederholungen sind so gebréuchlich, dass sie
eigene Zeichen in der Notation besitzen, die beispielsweise
die Hiufigkeit der Wiederholung und Start- bzw. Endpunk-
te markieren. Wiirde man einen Tape loop klassisch notie-
ren wollen, so wiirde es sich hierbei wohl um ein Da Capo
ohne Fine handeln, da das Stiick immer wieder von Vorne
beginnt. Technisch moglich wurde dieser jedoch erst mit der
Erfindung des Grammophons im Jahre 1887 und mit der Po-
pularisierung des Magnetbandes in den 1930er Jahren wur-
de dieser Technik dann noch weiter vereinfacht. Ich mdch-
te im folgenden auf einige Kompositionen und kiinstlerische
Arbeiten eingehen, die als Inspiration von »Deus Ex Machi-
na« gedient haben. Sowohl aus technischer als auch konzep-
tueller Sicht.

4.3.2 Repetitive Kompositionen

Die Bandmaschine ist ein Meilenstein der elektronischen
Musik und sein Einfluss auf die Musikwelt hiitte gravieren-
der nicht sein kénnen. Er ermoéglichte Komponisten das
Speichern und Manipulieren von Kldngen auf deutlich ein-
fachere Weise, als es die Acetat Platte vorher tat. Das Tape
bedeutete aber vor allem auch die Aquivalenz von Zeit und
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Raum. Wihrend das Band tatséchlich im Raum existiert
und greifbar ist, existiert der Klang zeitlich, und das Ton-
band ermdglichte es, diesen Klang an jeder beliebigen Stelle
auf der Zeitachse zu platzieren. Ein Klang der an einer Stel-
le auftaucht, ist nicht an diese gebunden, sondern kann an
eine andere Stelle verschoben werden. Es war Komponisten
plotzlich moglich dieses schwer greifbare Phinomen, Klang,
zu greifen und zu manipulieren und zu transformieren, wie
es vorher nicht méglich war.! Zudem war es erstmals mog-
lich, alle getrennt existierenden Komponenten wie Harmo-
nie, Melodie und Timbre zusammen zu transformieren.?
Und auch ein Ton war nicht mehr sklavisch an seine Tonho-
he gebunden. Eine aufgenommene Note konnte mittels vari-
abler Abspielgeschwindigkeit zu einem anderen Ton werden,
ohne das ein Musiker seinen Finger rithren muss. Akkorde
konnten vorgespult werden und wurden Beats, Beats konn-
ten verlangsamt werden und wurden Akkorde. Alle Kom-
ponenten des musikalischen Nenners wurden auf ihren ge-
meinsamen Nenner reduziert: Vibration.'

4.3.2.1 Steve Reich: »Let It Rain«
und »Come Out«

Die Arbeiten von Steve Reich besonders »It’s gonna rain« und
»Come Out« hatten mafigeblichen Einfluss auf die Installa-
tion. »It’s gonna rain« ist eines der ersten und bedeutends-
ten Werke der minimalistischen Musik und stellt zudem die
simpelste Dekonstruktion von Phasen dar: Zwei Tape Loops,
die unisono beginnen, iiber Zeit ihre Phasen verschieben und
spiter wieder zueinander finden. Diese Technik fithrt Reich
mit »Come Out« noch weiter. Hier beginnt er mit zwei Tape
loops, deren Phasen sich allméhlich verschieben sodass erst
ein Hall Effekt, und spéter eine Art »2-stimmiger Kanonc
entsteht.? Reich verdoppelt daraufthin die Anzahl der Tape
Loops auf vier, und spiter sogar auf acht, was die tatsidchlich
gesprochenen Worte immer unverstéindlicher erscheinen
lasst und dabei zu verschiedenen rhythmischen und tona-
len Pattern fiihrt. Im Covertext seines Albums »Early Works«
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sagte Reich dazu: »by not altering its pitch or timbre, one keeps
the original emotional power that speech has while intensifying
its melody and meaning through repetition and rhythm.«! Die In-
stallation versteht sich in gewisser Weise als ein Negativ von
Reichs Aussage: Es findet keine Veréinderung abseits des Pit-
ches statt, es wird nur ein einzelner Tape Loop verwendet
und dieser ist dazu noch zu kurz um komplexe rhythmische
Pattern kreieren zu kénnen.

4.3.2.2 Willam Basinski:
The Desintegration Loops

Bei ,,The Desintegration Loops“ handelt es sich um eine Rei-
he von Aufnahmen die vom Komponist William Basinski in
den Achtziger Jahren auf Magnetband aufgenommen wurden
und als eines der bekanntesten Stiicke der Ambient Musik
gilt. Dabei handelte es sich vor allem um Field Recordings
und Radioaufnahmen. Wihrend des Digitalisierungsprozes-
ses nahm Basinski wahr, dass sich Qualitit der Aufnahmen
durch das Abspielen signifikant verschlechtert hatte. Er lief$
die Aufnahmen daraufhin {iber einen langen Zeitraum wei-
terlaufen um den ,,Auflésungsprozess* des Bandmaterials,
und damit auch des darauf festgehaltenen Klanges, zu do-
kumentieren. Die Dichotomie von Verginglichkeit und Un-
endlichkeit, die dieser Arbeit innewohnt ist faszinierend.
Obgleich der Loop etwas nie endendes darstellt, zumindest
in der Theorie, so kann dieser Zustand doch nicht erreicht
werden. Sei es ob der Verginglichkeit des Speichermediums
oder der eigenen Existenz.

4.3.2.3 Erik Satie: »Vexations« und
»Tenture de cabinet préfectoral«

»Vexations« ist ein Stiick des franzdsischen Komponisten
Erik Satie, welches dieser mutmafilich 1893 geschrieben hat.
Dem Stiick vorangestellt ist eine kurze Einleitung, die be-
sagt: »Um dieses Motiv achthundertvierzigmal zu spielen,
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wird es gut sein, sich darauf vorzubereiten, und zwar in grofi-
ter Stille, mit ernster Regungslosigkeit.« Fiir mich war diese
Einleitung, die von vielen auch als Spielanleitung interpre-
tiert wird, interessanter als das Stiick selbst, da sie Basinskis
Komposition ,,The Desintegration Loops“ meiner Meinung
nach auf interessante Weise kontrapunktiert. Denn wihrend
Basinski einen in Theorie unendlichen Loop kreiert, der sich
jedoch tiber Zeit durch die Materialabnutzung zersetzt, de
facto nicht unendlich sein kann, verstehe ich Saties Arbeit
in gewisser Weise eine frithe Idee eines Loops, der eine un-
endliche Durchfiihrung jedoch aufgrund der menschlichen
»Abnutzungs«-Faktoren wie Altern, Ermiidung und Konzen-
tration von vornherein ausschliefit. Satie war auflerdem Be-
griinder des radikalen Konzepts der ,,Gebrauchsmusik®, die
nicht intellektuell, sondern einem Zweck untergeordnet ist
und sich damit gegen alles richtete wofiir Musik stand. »Ten-
ture de cabinet préfectoral« ist ein Teil der fiinf Titel umfas-
senden Arbeit »Musique d’ameublement« und mutet noch
stirker als »Vexations« wie ein Loop an.

4.3.3 Ruckwartsbotschaften

Bei Riickwirtsbotschaften, im englischen auch »backmas-
king« genannt, handelt es sich um eine Aufnahmetechnik,
bei der (besonders hiufig) Sprachbotschaften auf einem Ton-
trager gespeichert sind, und nur durch Abspielen in riick-
wirtiger Richtung »sichtbar« werden. Oftmals geschieht dies
mit Absicht, wie beispielsweise auf dem Song »Hell Awaits«
der Band Slayer, welches bei riickwértigem Abspielen die
Botschaft »Join Us« offenbart. Allgemein wird dieses Phéno-
men immer wieder im Zusammengang mit versteckten, sa-
tanistischen Botschaften erwidhnt. Meistens handelt es sich
jedoch schlicht um eine Pareidolie, ein Phinomen, bei dem
ein Stimulus in einer Menge von bedeutungslosen Daten als
etwas Vertrautes erkannt wird. Diese geben oftmals Anreiz
fiir eine Vielzahl von Spekulationen und Verschwo6rungsthe-
orien. Eine der Bekanntesten ist die vermeintliche Botschaft
»Turn me on dead man« auf dem in dieser Arbeit bereits er-
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wihnten Lied »Revolution 9« der Beatles, die als Startschuss
der beriihmten Verschwoérungstheorie gilt, die besagt, das
Paul McCartney verstorben und durch einen Doppelginger
ausgetauscht worden sei. Tatsdchlich fithrte die Auseinan-
dersetzung mit diesen Riickwirtsbotschaften dazu, dass ich
mir diverse Aufnahmen zuerst aus Spaf} genauer betrachte-
te, was letztendlich jedoch auch Anteil an der Umsetzung
der Installation hatte, da diese das Konzept in gewisser Wei-
se ad absurdum fiihrt. Die Botschaft ist im Offensichtlichen
versteckt, als Fragment eines grofleren Ganzen.

VON FOLTER

ZUM FILM
5.1 Einleitung

Wie bereits ausfiithrlich erldutert, wird Musik im Kontext
von Folter verwendet, um gezielt Gefiithle von Unwohlsein,
Hoffnungslosigkeit und Desorientierung zu verursachen.
Dies geschieht jedoch immer gegen den Willen des Rezipien-
ten. Im Kontext von Filmen, insbesondere bei Horrorfilmen,
verhilt es sich anders.

Auch hier wird Klang zur Erzeugung von Angstgefiih-
len und Furcht eingesetzt, jedoch in einer sicheren Umge-
bung und mit Zustimmung des Rezipienten. Doch wihrend
bei der Musikfolter die klanglichen Eigenschaften der Musik
so gut wie keine Rolle spielen, sich die Wirkung stattdessen
durch Persistenz und hohe Lautstirke entfaltet, spielen sie
im Sound Design eine besonders tragende Rolle. Hier kon-
nen sich auch kurze, leise Kliange als effektiv erweisen. Ge-
nau wie bei der Musikfolter ist jedoch auch die Umgebung
von grofler Bedeutung. Wihrend man in Guantanamo und
Abu Ghraib durch zusétzliche Komponenten wie »Forced
Standing« und starke Temperaturschwankungen eine noch
feindseligere Umgebung fiir die Gefangenen geschaffen hat,
spielt beim Horrorfilm die visuelle Komponente natiirlich
die grofite Rolle. Nur in Verbindung mit ihr kénnen die Klén-
ge ihre Wirkung entfalten und eine immersive, ganzheitliche
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Erfahrung erméglichen. Im Nachfolgenden werde ich daher
auf die besonderen klanglichen Merkmale von Horrorfil-
men eingehen, und wie diese sich von anderen Filmen un-
terscheiden.

5.2 Merkmale von Musik
in (Horror)-Filmen

Filmmusik wurde vor der Erfindung des Tonfilms primér
dazu verwendet, die Defizite der damaligen Technologie aus-
zugleichen.Zum einen waren Filmprojektoren sehr laut; die-
se Gerdusche sollten tiberdeckt werden.! Zum anderen sollte
die Filmmusik die unheimliche Stimmung in den vollkom-
men abgedunkelten Vorfiihrungsrdumen »auflockern«, da es
sich nicht um Horrorfilme handelte. Dariiber hinaus hatte
sie, wie auch heute, eine immersive Funktion, da eine visu-
elle Darstellung ohne jegliche akustische Signale damals wie
heute als irritierend und unrealistisch empfunden wurde/
wird. Es gilt zu verhindern, dass der Zuschauer wihrend der
Erfahrung an die Realitéit erinnert wird, in der er sich phy-
sisch aufhilt. Man spricht nicht umsonst vom Kino als einem
»Zufluchtsort«. Filme erméglichen es, alternative Realititen
zu erleben, sein eigenes Leben zu vergessen und fiir ein paar
Stunden in die Rolle von jemand anderem zu schliipfen. Die
Rolle der Musik ist dabei auch, wichtige dramatische Aspek-
te des Filmes hervorzuheben, ohne dabei bewusst als Mu-
sik wahrgenommen zu werden. Sie muss ihren eigenen Ef-
fekt aufgeben um im Kontext zu funktionieren. Sobald ein
Stiick bewusst wahrgenommen wird, reift es den Zuschau-
er aus der ganzheitlichen Erfahrung heraus.! Der Horrorfilm
ermoglicht dabei meiner Meinung nach eine ganz besonde-
re Erfahrung, da sie den Menschen mit einem der stirksten
Emotionen konfrontiert: Angst.

Der Horrorfilm ist eine der wenigen Filmgattungen, die
nach einer menschlichen Emotion und nicht nach einem
charakteristischen Merkmal des Films benannt ist. Der Hor-
rorfilm spielt immer wieder mit den menschlichen Uréings-
ten, der Angst vor der Dunkelheit, der Angst vor dem Al-
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leinsein und letztendlich allem tibergeordnet, der Angst vor
dem Tod. Der Tod spielt in Horrorfilmen eine tragende Rolle.
Sei es in Form von Geistern oder Zombies, also bereits To-
ten, oder durch eine nahende Bedrohung, ob menschlicher
oder tibermenschlicher Natur, die den Tod zur Folge hat. Der
Tod beschiéftigt und fasziniert den Menschen. In der heuti-
gen Zeit erlebt man die Realitéit des Grauens oftmals jedoch
nur noch aus sicherer Distanz, z.B. durch die Medien. Der
Mensch verlernt es, Angst zu haben. Horrorfilme bieten ihm
dennoch eine Moglichkeit, Angste in sicherer Umgebung
ohne Konsequenzen zu erleben. Die Emotion soll nicht nur
auf der Leinwand dargestellt werden, sondern auch im Zu-
schauer getriggert werden. Peter Hutchings identifiziert in
seinem Artikel »Music Of The Night: Horror‘s Soundtracks«
eine Reihe von Hauptcharakteristiken, die Sound im Horror-
film ausmachen und dieses Vorhaben damit unterstiitzen:!

5.2.1 »The Musical Stinger /
Musical Startle Effect«

Hiermit ist oftmals einen hochfrequenter Klang gemeint,
der einen abrupten Wechsel in der Narrative begleitet.’
Ein #duflerst passendes Beispiel diesbeziiglich ist Bernard
Hermanns Reihe von Streicher-Akkorden in Alfred Hitch-
cocks »Psycho«. Diese untermalen den wohl bekanntesten
Duschmord der Filmgeschichte. Weitere Beispiele wiren
John Carpenters »Halloween Theme« aus dessen gleichnami-
gen Proto-Slasher von 1978 sowie John Williams »Title The-
me« zu Steven Spielbergs Horrorklassiker »Jaws«.

All diese Motive haben eine Signalwirkung. Sie geben
an, wann man Angst haben muss. Der Schrecken, den die-
ser Effekt auslost ist nicht nur tiberraschend, sondern sym-
bolisiert auch die Angst und Gefahr, die vom Monster aus-
geht. Ist das Geschehen auf dem Bildschirm zum Fiirchten,
so ist auch die Musik zum Fiirchten.? Heimerdinger weitet
diesen Begriff sogar noch etwas aus und fasst ihn als Teil ei-
ner Gruppe von »Suspense techniques« zusammen.* Sie ver-
gleicht den Mechanismus dieser musikalischen Suspense
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Techniken mit denen der filmischen.Suspense ist eine Be-
zeichnung, die vor allem durch Alfred Hitchcock populari-
siert wurde. Hitchcock wird auch heute noch oft als ,,Master
Of Suspense« beschrieben. Er selber definierte Suspense als
eine Technik, in der man den Zuschauer mit einem gewissen
Maf an Informationen ausstattet und den Rest der Fantasie
des Zuschauers iiberlasst. Heimerdinger nennt hier das Bei-
spiel einer Bombe, die sich unter einem Tisch befindet, an
dem sich zahlreiche Menschen aufhalten. Nur der Zuschau-
er kennt diese Information. Sobald die Szenerie wechselt
entsteht Anspannung beim Zuschauer, da dieser exklusi-
ves Wissen tiber die Situation besitzt, unabhiingig von ihrer
letztendlichen Auflésung.! Suspense Musik funktioniert auf
nahezu identische Weise, nur wird hier die Anspannung auf
andere Weise erzeugt. Heimerdinger nennt in diesem Zu-
sammenhang anhaltende hochfrequente Noten und tieffre-
quente »Drones« sowie listige, sich wiederholende Motive
und bestimmte Ger#dusche.? Sie dienen dazu, ein anhalten-
des Gefiihl von Unwohlsein zu kreieren, eine wahrnehmba-
re Anspannung. Solche Phasen von Anspannungen kénnen
sich iiber lange Zeitrdume ziehen. Typische Situationen in
Horrorfilmen wiren beispielsweise das Erforschen eines lee-
ren, dunklen Hauses. Als Abschluss einer solchen Anspan-
nungsphase sind »musical stinger« am effektivsten, da sie
fir den Zuschauer unerwartet kommen und sie buchstéiblich
vor Schreck aufspringen ldsst. Daher ist ein solcher Moment
auch als »jump scare« bekannt. Gleichzeitig sind solche Mo-
mente jedoch auch befreiender Natur, da die Anspannung in
diesem Moment vom Zuschauer abféllt. Ein bekannter Tro-
pus, der diese Technik verwendet, ist der sogenannte »cat
scare«, bei dem die aufgebaute Anspannung ins Leere lduft,
indem statt dem tatséchlichen Grauen nur eine harmlose
Katze auftaucht.

5.2.2 Loud Volume — Silence/Noise

Akustische Kontraste sind im Horrorfilm besonders wich-
tig, da laute Momente nur wirksam sind, wenn sie auf leise
Momente folgen. Diese Technik ist letztendlich nur eine Er-
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weiterung des Musical Stingers, da dieser auf dem Spiel mit
der Dynamik von Laut und Leise aufbaut. Stille ist beson-
ders effektiv, wenn sie mit anderen Elementen kombiniert
wird wie z.B. Dunkelheit und Einsamkeit. Einsamkeit, Stille
und Dunkelheit stellen fiir Freud die Momente dar, die bei
den meisten Menschen mit der nie ganz erloschenen Kin-
desangst verbunden sind.!

5.2.3 Dissonante / Atonale Musik

Im Horrorfilm ist es oftmals schwer, Sound Effekte von kom-
ponierter Musik zu unterscheiden, da beide oftmals untrenn-
bar miteinander verwoben sind. Das Thema des bekannten
Slasher Films »Friday 13th« von Harry Manfredini ist ein be-
kanntes Beispiel hierfiir: Das markante »Ki ki ki, ma ma ma«
ist eine Dekonstruktion des Satzes: »Kill her, Mommy!«. Die-
ser, von der ,Morderin“ Mrs. Voorhees gesprochene Satz,
wird immer wieder in die instrumentale Untermalung einge-
baut. Es dient zusétzlich auch als Vorausdeutung des nahen-
den Unheils. Gerdusche kénnen dazu auch eine dissonante
Qualitét besitzen. Das resultiert aus ihrem unharmonischen
Klangspektrum und pridestiniert sie fiir das Erzeugen von
Unbehagen. So nutzt der Horrorfilm ,The Texas Chainsaw
Massacre“ von Tobe Hooper hiufig das Geridusch einer Ket-
tensédge (der Mordwaffe des Téters) und einer Kamera, deren
Blitzlicht an den Klang einer gespannten Saite errinert. In
David Lynchs Erstlingswerk »Eraserhead« besteht der Grof3-
teil des Sounddesign aus Fabrik-und Industriegerduschen
(der Protagonist ist ein Fabrikarbeiter). Akustische Beschrei-
bungen der Hélle aus frithen literarischen Werken wie Dan-
tes Inferno, erwéhnen u.a. unertrigliche Lautstérken, Don-
ner und-Sturmgrollen, Kettenrasseln, Z&hneknirschen und
Schreie.(vgl. Heimerdingen 2012:12) Manche Klinge sind
dazu kulturell und geschichtlich »aufgeladen«: So wird der
Tritonus, ein Intervall, das drei Ganztone umfasst, auch als
Teufelsintervall (Diabolus in musica) und das in unzihligen
Filmen, darunter »The Exorcist«,»The Shining« und »Jaws«
verwendete »Dias Irae« als »Totensequenz« bezeichnet.
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5.2.4 Innocent Forms Of Music

Diese Einsatz von Musik ist interessant, da sie — dhnlich
wie bei der Musikfolter — durch ihren Kontext transformiert
wird. So wird im Film »A Nightmare On Elm Street« der in
den Vereinigten Staaten bekannte Kinderreim »One, Two,
Buckle My Shoe« von einer Gruppe von Kindern gesungen.
Ohne zusitzlichen Kontext wire diese Szene auch in einem
Nicht-Horrorfilm denkbar. Erst durch das Wissen, dass es
sich bei dem Antagonisten um einen p#dophilen Kinder-
morder handelt und die Kinder seine Opfer symbolisieren,
transformiert sich die Bedeutung des Liedes im Kontext des
Films. Es wird zu einem gewissen Grad seiner Unschuld be-
raubt. Ein weiteres Beispiel ist die Verwendung des Liedes
»Mr. Sandman« im Film Halloween II. Bekannte Lieder, die
bei vielen Menschen mit positiven Erinnerungen verbunden
sind, in einen grausamen Kontext zu stellen, kann unter-
schiedliche Effekte erzielen: Sie kénnen sowohl als ein hu-
moristisches Element dienen, das den Zuschauer entlastet,
als auch den genau gegenteiligen Effekt erzielen und eine
weitere, ungeahnte Ebene hinzufiigen: Die The Chardenet-
tes besingen in »Mr. Sandman« eben jenen mit den Zeilen
»Mr. Sandman bring me a dream, make him the cutest that
Ive ever seen«. Diese Zeilen bekommen eine neue Bedeu-
tung, wenn sie im Kontext eines untoten Serienmdrders, der
Teenager ermordet, gesungen werden. »Putting someone to
sleep« ist zusétzlich im amerikanischen ein Slang fiir »um-
bringen«. Die Gegeniiberstellung vom Grauen auf der Lein-
wand und unschuldig anmutenden Musik erweist sich im
richtigen thematischen Kontext als sehr effektiv.

5.2.5 »The Sublime«

Ein weiterer Horror music code, der nach dhnlichen Mus-
tern abliuft, wird von Robert Spande als »sublime« bezeich-
net. Er nennt hierbei das »Arnie Love Theme« von John Car-
penter aus dessen Film »Christine«. Ein Thema, das weich
und anriihrend klingt und in keinster Weise den Horror des
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Films, der von einem mordenden Auto handelt, widerspie-
gelt. Spande sieht in diesem Thema eine Reprisentation von
etwas so Schrecklichem, dass es unmoéglich zu reprisentie-
ren ist. Es beschwort etwas Unreprisentierbares herauf: Den
Tod.! Vor allem im Kontext des Horrorfilm trifft dies zu:
Denn was wire eine »glaubhafte« Représentation eines mord-
listernen Cadillacs oder eines auflerirdischen Killerclowns?
Der Schrecken im Film ist oftmals so fantastisch und unvor-
stellbar, dass es umso erschreckender ist zu wissen, dass er
mit Kldngen nicht ausreichend zu beschreiben ist.

5.3 Nichtlinear Gerausche

Wie klingt Angst? Auf diese Frage mag es generell keine Ant-
wort geben, ist sie doch grundsétzlich subjektiver Natur.

Spricht man jedoch vom Horrorfilm, so lisst sich zumindest
eine Sonifikation finden, die seit Beginn des Tonfilms stin-
dig Verwendung findet: Der Schrei. Im Film zumeist weib-
lichen Ursprungs, untermalt er die Angst, die Konfrontati-
on mit dem Bésen, und repréisentiert oftmals auch den Tod.
Sowohl Menschen, als auch viele Wirbeltiere produzieren
nichtlineare Vokalaussprachen. Diese klingen von Natur aus
harsch und sind auch in Schreien zu finden. Beim Schreien
werden jene Systeme, die vom Menschen zum Erzeugen von
Schall verwendet werden, z.B. die Stimmbénder, {ibersteu-
ert. Ahnlich wie ein Rohrenverstirker, der beim Ubersteu-
ern eine nichtlineare Verzerrung erzeugt.? Menschen kénnen
diese Nichtlinearitdten in Musik durch technologische Mani-
pulationen reproduzieren. Ein bekanntes Beispiel fiir einen
solchen (semi-kontrollierbaren) nichtlinearen Effekt ist der
Feedback Loop zwischen Gitarre und Verstérker, der plotzli-
che Wechsel in Pitch, Amplitude, sowie der Obertdne gene-
riert. Soundtracks verschiedener Genres enthalten verschie-
dene Anteile solcher nichtlinearen Ger#usche.? Sie enthalten
Klénge die, wenn natiirlich produziert, als nichtlineare Voka-
lattribute bezeichnet werden wiirden. Das kann frequenz-ba-
sierte Effekte beinhalten, wie das Erzeugen hoher und tiefer
Seitenbiander durch harmonische Dissonanzen, Triller, und
Vibrato, als auch amplituden-basierte Effekte wie Tremolo,
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Flatterzunge und plotzliche Amplitudenéinderungen.! Die
Vermutung ist naheliegend, dass diese simulierten nichtline-
aren Gerdusche verwendet werden, um verschiedene Emo-
tionen beim Zuschauer zu erwecken bzw. zu verstirken.
Horrorfilme unterdriicken abrupte Frequenzwechsel und
musikalische Seitenbandfrequenzen, verwenden dafiir aber
viele gerduschvolle Schreie und unmusikalische Seitenband-
frequenzen.? Erregung wird durch den Einsatz von Rauschen
verstirkt, wihrend die Wertigkeit abnimmt. Kldnge werden
durch Verzerrung als negativer wahrgenommen.?

Natiirliche Klédnge werden oft als Ausgangsmaterial ver-
wendet, da die Komplexitit affektiver, nichtlinearer Klinge
schwer mit Hilfe eines Synthesizers nachzubilden ist. Eine
Ausnahme stellt hierbei der Film »The Birds« des Regisseurs
Alfred Hitchcock bzw. dessen akustische Untermalung durch
den Komponisten Oskar Sala dar: Dieser erzeugte alle Klin-
ge der namensgebenden (und wildgewordenen) Vogel mit
dem von ihm mitentwickelten »Trautoniume, einem elektro-
nischen Tasteninstrument, das als Vorginger des zeitgenos-
sischen Synthesizers angesehen werden kann.

5.4 Avantgarde Musik im Horrorfilm

Die haufige Gebrauch von avantgardistischer Musik in Hor-
rorfilmen ist vor allem damit zu erkldren, dass viele Merk-
male der avantgardistischen Musik, kombiniert mit der Bild-
sprache des Horrorfilms, bestimmte Assoziationen beim
Zuschauer auslésen und damit Reaktionen auslésen konnen.
So werden Tremolo und Vibrato Effekte mit dem Gefiihl von
Zittern und Schiitteln verkniipft. Glissandi, besonders Ab-
wirts-Glissandi werden mit dem Abwirtsbewegungen und
Fallen assoziiert. Dynamische Spielweisen mit unregelméfi-
gen Tempi und Rhythmen, sowie starke laut/leise Kontraste
wirken unvorhersehbar und kénnen zu verstérenden Reak-
tionen fithren. Hohe Frequenzen mit hoher Lautstirke kon-
nen eine korperlich schmerzhafte Wirkung haben, ein Effekt
der auch bei der Musikfolter genutzt wird. Auch tiefe Fre-
quenzen konnen korperliche Effekte erzielen. So benutzt
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beispielsweise der Arthouse Film »Irreversible« des franzosi-
schen Regisseurs Gaspar Noe 27Hz Frequenzen um beim Zu-
schauer Unwohlsein auszuldsen. Er beschreibt diesen Effekt
dabei als »physisch«.! Und auch die Nicht-Identifizierbarkeit
von Klidngen kann einen beunruhigenden Effekt erzielen, da
er, so paradox das klingen mag, Assoziationen zu etwas Un-
bekanntem weckt. Entfernt man beispielsweise die Ein-und
Ausschwingvorginge eines bestimmten Klanges mit Hilfe ei-
nes Hiillkurvengenerators, so ist er beinahe unméglich noch
einem Instrument zuzuordnen.>

PROJEKT DREI —
LARMTONER

6.1 Futurismus:

Der Futurismus ist eine avantgardistische Kunstbewegung,
die ihren Ursprung in Italien hat. Neben dem Expressionis-
mus in Deutschland und dem Kubismus in Frankreich ist
der Futurismus eine der drei avantgardistischen Bewegun-
gen, die vor dem ersten Weltkrieg entstanden. Er geht zu-
riick auf den Schriftsteller Filippo Tommaso Marinetti und
sein am 20. Februar 1909 in der franzosischen Zeitung Le Fi-
garo erschienenes Manifest »Manifest des Futurismus«. In
diesem stellte Marinetti eine Reihe von Forderungen, die
zur Griindung einer neuen Kultur beitragen sollten. Im Kern
ist das Manifest vor allem als ein Auflehnen gegen die biir-
gerlichen Strukturen Italiens zu verstehen, das er als einen
»Markt von Trodlern« bezeichnet.? Ebenso forderte er eine
Verherrlichung des Krieges sowie des Kampfes. Nur in die-
sem liefe sich laut Marinetti noch Schonheit finden. Wer-
ke ohne aggressiven Charakter stellten fiir ihn keine Meis-
terwerke dar. Die Schonheit und die Gewalt der Zeit sollten
durch die Kunst zelebriert werden. Der Futurismus war zu-
dem auch eine Abwendung von akademischen Strukturen.
Eine besondere Verachtung empfand Marinetti fiir Univer-
sitdten, Bibliotheken und Museen, die »absurden Schlacht-
hiuser der Maler und Bildhauer«, die fiir ihn »offentliche
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Schlafséle« darstellten.!

Er kritisierte dabei auch die »Bewunderung des Vergange-
neng, die er als Vergeudung der eigenen Krifte empfand. Der
Futurismus zeichnete sich durch eine Vielzahl von Manifes-
ten aus, die in Magazinen und Zeitungen ver6ffentlicht wur-
den, um moglichst grolen Anklang zu finden.

6.2 Luigi Russolo und
die Larmténer

Aufgrund des breitgeficherten Spektrums des Futurismus,
war auch die Musik von dieser neuen Bewegung betroffen.
Die futuristische Musik, auch bekannt als Bruitismus, ist
vor allem eng mit den Namen Francesco Balilla Pratella und
Luigi Russolo verbunden. Letzterer verfasste 1913 sein eige-
nes Manifest unter dem Namen »Die Kunst der Gerdusche«.
In diesem forderte er, den engen Kreis der reinen Toéne zu
durchbrechen und im Umkehrschluss den unerschopflichen
Fundus der Gerdusch-T6ne zu erforschen.” Fiir Russolo wa-
ren die Gerdusche eine Quelle unendlicher Faszination und
Inspiration. So duflerte er sein Missfallen gegeniiber Kom-
ponisten wie Beethoven und Wagner, die er als iiberdriis-
sig empfand, und zeigte sich stattdessen fasziniert von den
scheinbar unendlichen klanglichen Nuancen der moder-
nen Grofistadt. Diese reichten vom Brummen der Motoren,
dem Pochen der Ventile, dem Kreisen der Motorsige und
dem Rattern der Straflenbahnen bis hin zu den Gerduschen
verschiedener Orte wie Bahnhofe, Webereien, Druckereien
und Untergrundbahnen.? Wie auch Marinetti, war Russolo
vom Krieg, bzw. den Gerduschen des Krieges fasziniert und
zog zusammen mit seinen futuristischen Freunden in den
Krieg, um dort den Reichtum der Kriegsgerdusche studie-
ren zu konnen. Dabei beschrieb er verschiedenste Gerdusch-
kulissen in feinsten Details, wie die klanglichen Merkmale
von Geschossen und Kalibern: »Je kleiner das Kaliber, desto
schirfer und regelméfliger das Zischen; mit groflerem Kali-
ber wird der Zischten tiefer und unregelmaifigerf...].«*

Russolo nahm eine Kategorisierung der Gerdusche vor. Er
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unterschied dabei zwischen sechs sogenannten »Geriduschfa-
milienc, die alle charakteristischen Grundténe umfasst:!

1. Drohnen, Donnern, Knallen, Prasseln, Aufprallen, Tosen

2. Pfeifen, Zischen, Schnauben

3. Fliistern, Murmeln, Brummen, Rauschen, Brodeln

4. Knistern, Knarren, Rascheln, Summen, Klirren, Reiben

5. Schlaggerdusche auf Metal, Holz, Leder, Stein, Terrakotta etc.
6. Tier- und Menschenstimmen: Rufen, Schreien, Stéhnen, Briil-
len, Heulen, Lachen, Rocheln, Schluchzen

Auf Basis dieser Kategorisierungen schloss Russolo eine Rei-
he von Folgerungen, die er empirisch untersuchte und pa-
ragraphisch festhielt und die mittels verschiedenster Appa-
raturen realisiert werden sollten. So hatte der futuristische
Musiker die Klangfarben der zeitgen6ssischen Orchesterins-
trumente durch die von Gerduschen zu ersetzen. Auflerdem
sollte man sich eingéingiger Rhythmen entledigen und statt-
dessen in den Gerduschen nach neuen Rhythmen suchen.
Um eine moglichst grofie Vielfalt an komplizierten und inno-
vativen Klangempfindungen produzieren zu kénnen, sollten
die Maschinen den Ton in moglichst grolem Umfang ver-
dndern konnen. Russolo sah diese Vielfalt als nahezu uner-
schopflich an und er prognostizierte daher, dass durch die
fortschreitende Industrialisierung und Technologisierung
immer neue Gerdusche entstehen wiirden, die immer neue
Maschinen inspirieren wiirden.? Seine radikale Forderung
setzte Russolo in einer Reihe von 6ffentlichen Auffithrungen
um. Diese stieflen jedoch in der Bevilkerung, vor allem beim
yherkommlichen“ Publikum, auf wenig Gegenliebe.

So berichtete Russolo von Handgreiflichkeiten zwischen den
Futuristen und den »vor alteingesessener Blédheit und Wut
trunkenen Traditionalisten«, die mit Faustschldgen, Ohrfei-
gen und Stockschlégen attackiert wurden.® Im Zentrum die-
ser Auffihrungen standen die Gerduschintonatoren, die von
Russolo entwickelt wurden. Diese wurden benannt nach den
Gerduschen die sie produzierten: Heuler, Drohner, Klirrer,
Scharrer, Knaller, Gurgler, Summer und Zischer.* Der von
mir gebaute Intonator zéhlt zu der Gattung der Dréhner.
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6.3 Technischer Aufbau und
Umsetzung

Beim technischen Aufbau versuchte ich mich so genau wie
moglich an Russolos Vorgaben zu halten. Dieser beschreibt
die Gerduschintonatoren als mehr oder weniger grofie, recht-
eckige Boxen auf dessen Vorderseite ein Schalltrichter zur
Biindelung und Verstéirkung der Gerdusch-Téne hervortritt.
Auf der Riickseite ldsst sich mittels einer Kurbel die Ge-
schwindigkeit der hervorgerufenen gerduschhaften Erregung
bestimmen. Auf der Oberseite ist ein Hebel angebracht, mit
dem sich die Tonhohe verstellen lidsst. Gespielt werden die
Gerduschintonatoren, indem man simultan mit einer Hand
den Hebel auf der Oberseite und mit der anderen Hand die
Kurbel an der Riickseite betitigt. Der Hebel erméglicht da-
bei eine Verinderung der Tonhohe in jedem erdenklichen In-
tervall, nicht blof§ in Ganz-und Halbtonabstidnden.

Eine dhnliche Technik fand spéter auch in den Moog Synthe-
sizern von Robert Moog Verwendung, bei denen mittels »rib-
bon controller«, einem diinnen Teflon-beschichteten Metall-
Band, durch Hin-und Herrutschen des Fingers erméglicht
wurde, eine Art Glissando Effekt zu erzeugen.! Das »Innenle-
ben« des Gerduschintonators besteht aus folgenden Einzel-
teilen:

Eine Basssaite a, die durch einen Erreger in Schwingung ver-
setzt wird. In diesem Falle wurde eine G-Saite verwendet, da
eine stirkere Saite eine zu hohe Belastung auf das Fell ausge-
iibt hitte, und dieses moglicherweise gerissen wire.

Bei dem Fell b handelt es sich um eine Rahmentrommel mit
Naturfellbespannung und einem Durchmesser von 20cm.
Sie dient einerseits dazu, die Saite auf Spannung zu halten
und anderseits um dessen periodische Schwingung zu ver-
starken, da es durch die Erregung der Saite mitschwingt.
Die Saite lduft von der Rahmentrommel {iber eine Umlei-
tung ¢ und wird dann durch eine Gitarrenmechanik d befes-
tigt. Sowohl die Umleitung ¢ als auch die Gitarrenmechanik
d sind am Hebel ¢ befestigt, wodurch die Linge, und damit
die Spannung, der Saite reguliert werden kann. Je hoher die
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Spannung, desto h6her der wahrgenommene Pitch. Die Kur-
bel f, die sich an der #ufleren Riickseite der Kiste befindet,
ist an einer Gewindestange mit 10mm Durchmesser befes-
tigt, an deren gegeniiberliegendem Ende sich der »Erreger«
g befindet. Hierbei handelt es sich um eigenhindig entwor-
fene, lasergeschnittene Rundschablonen mit verschiedenen
Aufenstrukturen. Diese Auflenstrukturen besitzen unter-
schiedliche Beschaffenheiten. Sie konnen sowohl glatt als
auch zackenformig sein. Die zackenférmigen Schablonen un-
terscheiden sich voneinander sowohl in der Anzahl der Za-
cken, als auch in ihrer Steilheit. Dazu sind einige Schablonen
speziell préapariert, beispielsweise mit fremdartigen Texturen
wie Schleifpapier und diinnem, groben Seil. Die verschiede-
nen Auflenstrukturen sollen die Saite auf verschiedene Ar-
ten erregen und damit verschiedene Klénge produzieren. Als
elektronische Erweiterungen sind am Naturfell, sowieso an
einer Metallplatte an der Seite, Piezoscheiben angebracht,
mit denen die Vibrationen der Kiste, verursacht durch die
Schwingungen der Saite, eingefangen werden sollen und mit
dem »puren« Klang via eines externen Mixers vermischt wer-
den konnen. Desweiteren ist es moglich Effekte tiber den
Send/Return-Eingang des Mixers zu verwenden. Beispiele
werden auf einer CD beigelegt oder tiber einen Download zur
Verfiigung gestellt.
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FAZIT

Abschlieflend bleibt nur zu hoffen, dass meine Ideen, Kon-
zepte und die schlussendliche Umsetzung der Projekte in
dieser schriftlichen Ausfithrung zu Geniige erldutert und da-
durch fiir Sie verstdndlich geworden sind.
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