Der Klang der Maschine

Benjamin Sprick

»Eine Maschine ist ein Wesen, das funktioniert.«
»Eine Maschine funktioniert, indem sie sich auflost.«*

Wenn in einer Komposition zeitgenossischer Musik eine tech-
nische Maschine zum Einsatz kommt, ist das immer auch mit
dem Aspekt einer gewissen Unkalkulierbarkeit verbunden. In
John Cage’s Rozart Mix (1965) beispielsweise, ermoglicht die
Verschaltung mehrerer Tonbandmaschinen eine Collage von
Kindergeriuschen, Hundegebell und unverstindlichen Sprach-
fetzen, deren Zusammenklang sich je nach Aufbau des techni-
schen Ensembles immer wieder neu artikuliert. Iannis Xenakis’
algorithmische Komposition S. 709 (1979) generiert die musi-
kalische Struktur (bzw. das, was von dieser noch iibrig geblie-
ben ist) durch eine grafische Computerschnittstelle,deren akus-
tische Ubersetzungsleistungen jedoch mit stochastischen Un-
wigbarkeiten verbunden sind. Brigitta Muntendorf’s Kompo-
sition Play me back and forth (2016) schliefSlich, liuft nicht nur in
Bezug auf ihren formalen Aufbau mehr oder weniger >maschi-
nell<causdem Ruder. Sie lisstdurch einen konsequenten Einsatz
von Loop-Maschinen und pianistisch hervorgerufenen >kick-
drums<auch die Entscheidung zusehends schwieriger werden,
ob sich eben dieser Ablauf des Werkes in der Zeit vorwirts oder
riickwirts bewegt.3

Und auch, wenn in jedem dieser einzelnen >Fille« niher zu
bestimmen wire, was genau mit>Maschine«gemeintist,und auf
welche Weise die Krifte des Maschinischen im Werk wirksam
werden, lisstsich vorliufig konstatieren, dass eine Maschine ein
musikalisches Kunstwerk ebenso dsthetisch einschrinkt, wiesie
es formalen Erweiterungen zuginglich macht. Stets fiihrt die
Maschine in die Musik ein gewisses formales Ungleichgewicht
ein und setzt sie den virtuellen Kriften klanglicher Deterrito-
rialisierungen aus, die sich im Werk selbst in Form von Spriin-
gen und Briichen aktualisieren. Die kompositorisch-interpre-
tatorische Arbeit wird auf diese Weise seltsam unproduktiv,
um sich zugleich in und durch die Maschine zu vervielfiltigen.

Der Maschinenraum

Eine solche Doppelbewegung lisst sich auch in Kyle Egrets
(*1992) 2020 uraufgefiihrter Komposition A Workshop in Con-
cert ausmachen, die die historisch gewachsene Beziehung von

»Musik« und >Maschine« zugleich dsthetisch vertieft, wie sie
ihr eine politisch-ironische Wendung zu geben versucht. Das
Fortschrittsparadigma der historischen Avantgarden, das sich
in Theodor W. Adornos berithmt-beriichtigtem Konzept einer
»geschichtlichen Tendenz des musikalischen Materials«* fest-
geschrieben hat, wird hier einerseits kritisch zuriickgewiesen;
die Komposition folgt in Bezug auf strukturelle Komplexitit
eher einfach gehaltenen Fluchtlinien.> Auf der anderen Seite
wird der politische Impetus des Avantgardistischen beibehal-
ten,der sich immer auch in so etwas wie einer gewissen >Unzeit-
gemifSheit«zeigt; gegeniiber dem inzwischen stark kommerzia-
lisierten Neue Musik-Betrieb wirkt das Werk wie eine heilsame
Erholung auf dem Boden materialistischer Tatsachen.

A Workshop in Concert ist fiir das technische Maschineninven-
tar einer voll ausgestatteten Holzwerkstatt konzipiert, die als
Auffithrungsort allein deshalb als geeignet erscheint, weil die
dortigen Maschinen zu schwer sind, um abgebaut und anders-
wo wiederaufgebautzu werden. Eswird in A Workshop in Concert
nicht nur an Frise und Bohrer musiziert,sondern auch im sozia-
len Setting einer Werkstattsituation, was den >hybriden<Avant-
gardismus Egrets zusitzlich unterstreicht. Maschinenldrm und
musikalischer Klang, gezielte handwerkliche Aktion und mu-
sikalisch motivierte Interpretation reichen sich hier im Wort-
sinn die Hinde,zu deren Schutz Egretallerdings in der der Par-
titur des Werks beigelegten >Anleitung« auffordert: »Vorsicht
Finger nicht absigent«¢ Der ironisch-ernstzunehmende Hin-
weis machtauf den Umstand aufmerksam, dass es sich bei einem
Konzert in einer Werkstatt zugleich um eine neue, als auch um
eine risikobeladene und ungewohnte Spielstitte handelt, die
fiir die Auffithrenden mit gewissen Unwigbarkeiten verbun-
den ist. Entweder sind ihnen die Maschinen nicht vertraut, die
zur musikalischen Klangproduktion verwendet werden sollen.
Oder die musikalischen Zeichen in der Partitur erscheinen als
ritselhaft, die zu der kiinstlerisch eingefassten Bedienung der
Maschinen anleiten. Der Komponist entscheidet daher,die Auf-
fithrung selber zu dirigieren und die einzelnen Aktionen mit
energischen Gesten anzuleiten.” Der Titel A Workshop in Concert
lisst sich also auch auf die in der Werkstatt performativ umge-
setzte Auffithrungspraxis beziehen, bei der der Komponist tat-

[1] Gilbert Simondon, Die Existenzweise technischer Objekte, aus dem Fran-
zosischen von Michael Cuntz, Ziirich: diaphanes 2012, S.123.

[2] Anne Sauvagnargues, »Machines, comment ca marche?«, in: Chimeres
(Ausgabe Nr. 77,2012), S.35-46 [Ubersetzung B. S.].

[3] Die hier begonnene Auflistung lief3e sich beliebig fortsetzen und mit di-
versenhistorischen Beispielenin Resonanzversetzten.Von Arseny Avraamov’s
Sirenen-Symphonie iiber Luigi Russolo’s Intonarumoris bis hin zu aktuellen
Kompositionen von Johannes Kreidler und Alexander Schubert: es existiert
ein ganzes>Bestiarium«des Maschinischen in der Musik, dessen historisch fun-
dierte Geschichte allerdings erst noch geschrieben werden miisste.

[4] Theodor W. Adorno, Philosophie der neuen Musik [= Gesammelte Schrif-
ten], Band 12, herausgegeben von Rolf Tiedemann unter Mitwirkung von Gre-
tel Adorno, Susan Buck-Morss und Klaus Schulz] Frankfurt am Main: Suhr-
kamp 1974, S.9.

[5] Daswird besonders durch eine Fassung des Werkes fiir Gitarre deutlich,
die der Konzeption als konzeptionelle Skizze vorausging.

[6] Kyle Egret, A Workshop in Concert (Partitur).

[7] Gut nachzuvollziehen ist die musikalische Anleitung in einer Video-
dokumentation des Werkes, die in vielerlei Hinsicht sehr aufschlussreich ist.
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kriftig in die konkrete klangliche Entstehung seines Werkes in-
volviert ist. Egrets Werk zeigt sich dabei als nahezu vollstindig
auf seinen Auffithrungsort abgestimmt. Ein Rhythmus klang-
vollagierender Maschinen breitetsich in der Werkstatt aus bzw.
aktualisiert sich in dieser, um dadurch ihren Nutzungsort glei-
chermaf$en musikalisch zum Sprechen zu bringen.

Musik und Werkstatt

Laut Etymologie-Duden handelt es sich bei einer Werkstatt um
einen »Arbeitsraum, besonders eines Handwerksbetriebes, in
dem meist alle zur gewerblichen Herstellung oder Reparatur
einer Ware notwendigen Arbeitsginge durchgefithrt werden.«3
Eine feinmechanische Werkstatt ist dabei anders aufgebaut als
die Werkstatt eines Tischlers oder einer Schuhmacherin. Kon-
zerte finden in Werkstitten in der Regel nicht statt, es sei denn,
es handelt sich um die Ridumlichkeiten eines Geigenbaubetrie-
bes, wo inmitten des handwerklichen Instrumentariums beson-
dersstimmungsvoll musiziert werden kann. Als Werkstattkonzert
wird in der Regel ein Konzert bezeichnet, in dem sich die aus-
fithrenden Musiker/-innen mehrals gewohnlich in die musikali-
schen Karten schauen lassen. Fragen sind dann erlaubtund auch
bestimmte Zwischenrufe zugelassen,die Atmosphire erscheint
als insgesamt aufgelockert und frei. Bisweilen kann die Musik
in einem Werkstattkonzert in ihrem Entstehungsprozess nach-
vollzogen werden,zum Beispiel wenn eine 6ffentliche Probe ab-
gehalten oder ein Werk schlicht mehrfach gespielt wird, abge-
wechselt von gewissen >Moderationenx.

In Kyle Egrets akustischer Klangwerkstatt A Workshop in Con-
cert laufen die Dinge nun ganz offensichtlich etwas anders ab.
Der»Star<ist hier ganz eindeutig nicht ein wie auch immer ver-
fasstes Medium der Interpretation (Konzertpianistin, Singer,
Dirigent/-in), sondern ein Ensemble technischer Maschinen,
die von einem dreikopfigen Musiker/-innen-Team mehr oder
weniger prizise in Gang gesetzt und am Laufen gehalten wer-
den. Die Maschinen geben dabei insofern den Takt vor, als dass
sie die sie Bedienenden durch ihre diversen Knopfe und Schal-
tungen an ganz verbindlich festgelegte Schritt- und Aktionsfol-
gen binden. Der Wechsel der Musiker/-innen zu jeweils ande-
ren Maschinen wihrend der Auffiithrung ist akkurat in die Par-
titur des Werkes eingezeichnet. Auch andere Aktionen erfolgen
sehr prizise weshalb es, wie es in der »Anleitung« heif3t, »[g]e-
nau wie beim Musizieren in einer Gruppe mit herkommlichen
Instrumenten [...] entsprechend oft geprobt werden [muss],
damit alle Musiker/-innen mit dem Stiick vertraut sind.«® Das
Werk ist somit vorgegeben und es generiert den zu transportie-
renden Sinn aus sich selbst heraus. Gleichzeitig konzentriert es
die Werkstatt in gewisser Weise auf sich selbst, weil deren tech-
nisch-maschinelle Beziehungen zum Klingen gebracht werden.
Das Werkstattkonzert ist auf diese Weise keine Metapher mehr.
Hier findet im wahrsten Sinne das Konzert einer Werkstatt statt,
eines handwerklichen Raums, dessen virtuelle Klanglichkeit
bislang unhorbar geblieben ist. Welche Rolle spielen bei die-
ser Horbarmachung von Kriften, die fiir sich selbst unhorbar
sind die Maschinen? Welche dsthetische Dimension lief3e sich
inihnen finden>

MM

MM HIER KONNTE MAN NOCH DEN ABSATZ FULLEN

Maschinenbegriffe

Der Begriff der »Maschine« ist in philosophischer Hinsicht ein
Januskopf. Zum einen beschreibt er ein technisches und in ge-
wisser Weise logisch-sinnfilliges Gebilde, das gewissen ratio-
nalen Kriterien gehorcht und nur schwierig von Begriffen wie
Werkzeuginstrument Apparat oder Automat abgegrenzt wer-
den kann. Zum anderen eignet er sich wie kaum ein anderer Be-
griff zur Metaphorisierung: es gibt wenig Zusammenhinge, die
sich nicht in gewisser Hinsicht auch als »maschinisch«fassen lie-
Ben, wovon eine ganze Armada maschinischer Begriffe in der
deutschen Sprache zeugt.'© Seit ihrem Auftauchen in der phi-
losophischen Terminologie ist die Maschine immer auch mit
unfassbaren, wundersam magischen oder bedrohlichen Phino-
men verkniipft. Sie wird zum Sammelbecken undurchdringba-
rer,aber dennoch in ihrem Zusammenwirken als geplant vorge-
stellter Zusammenhinge gemacht. Dabei scheinen zwei Kons-
tituentien wesentlich zu sein: das Funktionieren der Maschine
und ein durch sie zu erreichender Effekt.'* Mit Maschinen auf
diese Weise terminologisch in Kontakt zu treten, heifSt in eine
Welt der Vielheiten einzutreten, in der sich verschiedene Be-
deutungen, historische Entwicklungen und kiinstlerische Adap-
tionen iiberlagern. Denn eine Maschine ist immer auch eine so-
ziale Angelegenheit.

Tritt eine Maschine nun in einem musikalischen Kunst-
werk wie Egrets A Workshop in Concert an zentraler Stelle in Er-
scheinung, um zu dessen wichtigster Protagonistin zu werden,
dann verstricken sich beide Seiten, das heif$t die manifest tech-
nisch-mechanische und die metaphorisch-symbolische Dimen-
sion des Begriffs, noch mehrineinander als sie es ohnehin schon
sind. Technische Funktion und akustische Metapher des Tech-
nischen ist wechseln hier in einem 4sthetischen Spiel perma-
nent die Rolle, um mit den anderen Elementen der Kompositi-
on in einen unablissigen Austausch zu treten. Im Klang der Ma-
schinen selbstartikuliert sich somit die Frage,ob die Musik hier
fiir die Maschinen oder die Maschinen fiir die Musik gemacht
wurden. Der wahrnehmbare Klang und die zur seiner Erzeu-
gung in Anschlag gebrachte Vorrichtung treten in eine ésthe-

[8] Friedrich Kluge, »Werkstatt«, in: Etymologisches Lexikon der deutschen
Sprache, New York: de Gryuter 1998, S.887.

[9] A Workshop in Concert, Partitur.

[10] So gibt es >Beatmungsmaschinen« ebenso, wie es eine >Geldvernich-
tungsmaschine« gibt, ein >Maschinenkode: lisst sich von einem >Maschinen-
menschen<abgrenzen. Eine Maschinerie« ist etwas, das quasi-automatisch ab-
liuft, wihrend als >maschinisch« bezeichnet wird, wer technokratisch ist. Der
Ubergang zu >Instrument, 'Werkzeug:, »Apparat« oder »Automat ist dabei -
mit allen entsprechenden Adjektiven und Verben - flief3end.

[11] Wolfgang Ritter etal. (Hg.), Historisches Worterbuch der Philosophie,
»Maschine«, Sp.1234-37. »Eine einfache Maschine«, so Simondon in seinem
Aufsatz »Die technologische Einstellunge, »ist ein Ubertragungssystem, das
die Identitit einer bewegenden Arbeit mit einer widerstindigen Arbeit fiir je-
nen Sonderfall festsetzt, dass die Verschiebung als umkehrbar angenommen
wird, also im Zustand des Gleichgewichts der Krifte. Wenn jedes Teil der
Maschine diese Ubertragung strikt ausfiihrt, ist es gleichgiiltig, wie grof die
Zahl der Teile ist: Es vollziehen sich lediglich Anderungen in der Richtung
der Krifte [...].« Gilbert Simondon, »Die technische Einstellung«, in: Erich
Horl (Hg.), Die technologische Bedingung. Beitrige zur Beschreibung der techni-
schen Welt, Frankfurt am Main: Suhrkamp 2011, S.74f.

tische Zone der Ununterscheidbarkeit ein, was eine sinnvolle
Abgrenzung von Handwerk und Kunst als unmoglich erschei-
nen lisst.

Akustische Phinomenologie
der Holzverarbeitung

In A Workshop in Concert wird gleich ein ganzes Arsenal von holz-
verarbeitenden Maschinen akustischen zum Einsatz gebracht,
das sowohl untereinander, als auch mit den Musiker/-innen
in vielfiltige Formen der Kommunikation tritt. Eine Kolle
Tischfrise ¥ 45 beispielsweise, Baujahr 1996, die sich durch eine
Modulation ihrer Umdrehungszahl auf die Téne eines C-Dur
Dreiklanges C, E und G einstimmen lisst interagiert mit der
Oberfrise Zimmermann FAz 1, die mit der Arbeitsgeschwindig-
keit von 7400 Umdrehungen ein As intonieren kann, wihrend
die Standbohrmaschine Genko ATB 20 ein lupenreines H prisen-
tiert. Daseinleitende Adagio von A Workshop in Concert wird dem-
entsprechend vom Walzenschleifer Zimmermann ozs mit einer
tiefchromatischen Tendenz auf As eroffnet, bevor die Oberfri-
se Zimmermann Fz 1 in Engfithrung unisono mit einsetzt. Der
erste echte rhythmische Impuls geht dann in Takt 14 von der
Langlochbohrmaschine Kolle L2 aus, die mit einem etwas zu tief
intonierten E (-4 Hz) energisch im Abstand einer iibermifligen
Quinte ins musikalische Klanggeschehen einsteigt. Ein taktmi-
Biges Metrum ist dabei deutlich zu erkennen, das am Ende des
Satzes jedoch durch ein rallentando verlangsamt werden soll.
Der zweite Satz des Werkes, mit der Vortragsbezeichnung »ad
libitum<iiberschrieben, trigt Ziige eines atmosphirischen Inter-
mezzos,das den virtuellen Raum der Holzwerkstatt durch eine
wandernde Klangbewegung in den Fokus der Aufmerksamkeit
riickt. die Bandsdge Kolle B 8o muss hier zunichst in quasi-freier
Improvisation hochgefahren« werden, was vom Abrichter Kolle
AH 50 durch schleifende Glissandi kommentiert wird. Im Fina-
le schliefdlich, gerit der Vorschub Haffner in den Fokus der Auf-
merksamkeit,daerdaszuvorrhythmisch gleichmifligagierende
Duo aus Standbohrer und Dickhobelmaschine durch ein schnell
gestofSenes, nervos-insistierendes Geriusch konterkariert.
Wihrend sich der horbare Klang der Komposition in expe-
rimentelle Regionen vorwagt, die sich an der Schnittstelle von
»Klang¢, >Geridusch« und >Lirm« bewegen, ist ihre Partitur ver-
hiltnismifSig konventionell gehalten. Ihre grafische Anordnung
gleicht einer Mischform aus Tabulatur und normaler Noten-
schrift, die blockartige notationelle Eintrige auf drei horizon-
talen Linien verteilt, welche sich als durch halbtaktige vertikale
Linien gleichmifig strukturierte zeigen. Der durch elektroni-
schen Strom ermoglichte Klangsstrom der Maschinen wird da-
bei zeitriumlich nachgeahmt, was dem grafischen Setting ins-
gesamt etwas Rudimentires und >Holzschnittartiges« verleiht.
Im Gegensatz zur gewohnlichen Notenschrift hat ein Noten-
system bei Egret nur drei Linien, was mit den jeweils drei betei-
ligten Maschinen korrespondiert, die von drei Musiker/-innen,
im Rahmen dreier, voneinander abgesetzter Sitze bedient wer-
den. Durch die Abbildungen des Maschinenraums und symbol-
gebundenen Zuweisung des maschinenmifSigen Instrumentari-
ums, trigt die Partitur insgesamt Ziige eines Arbeits- oder Pro-
duktionsplans. Sie wird zum >Klang-< oder -Montage-Bild<, das
musikalische Produktionsbedingungen durch die Erfindung ei-

nes grafischen Codes im Sinne einer musikalischen Experimen-
tation bzw. eines Diagramms verriumlicht, dabei eigene Mit-
tel der Verschriftlichung erfindet und diesen »graphonischen«
Versuch in die Gestalt eines offenen Auffithrungsprogramms
iiberfiihrt.

Mittel und Zweck

Im ersten Band von Das Kapital. Kritik der politischen Okonomie
konstatiert Karl Marx: »Eine Maschine, die nicht im Arbeits-
prozess dient, ist nutzlos«.'> Eine Maschine ist fiir Marx ein Ar-
beitsmittel, mitdem Arbeitsgegenstinde bearbeitet werden sol-
len.®? Bleibtsie ungenutzt,oderwird sie unproduktivzweckent-
fremdet, dann verfillt sie schnell »der zerstorenden Gewalt des
natiirlichen Stoffwechsels. Das Eisen verrostet, das Holz ver-
fault. Garn, das nicht verwebt oder verstrickt wird, ist verdorb-
ne Baumwolle.«'# Die »lebendige Arbeit«,so Marx weiter, muss
die Dinge der Welt ergreifen, »sie von den Toten erwecken, sie
aus nur moglichen in wirkliche und wirkende Gebrauchswerte
verwandeln. Vom Feuer der Arbeit beleckt, als Leiber derselben
angeeignet, zu ihren begriffs- und berufmifliigen Funktionen
im Prozess begeistet«, werden zwar auch sie >verzehrt¢, »aber
zweckvoll, als Bildungselemente neuer Gebrauchswerte, neu-
er Produkte, die fihig sind, als Lebensmittel in die individuel-
le Konsumption oder als Produktionsmittel in neuen Arbeits-
prozess einzugehn.«'5 In anderen Worten: Die industrielle Ma-
schine >konsumiert< den von ihr verarbeiteten Stoff, um ihm in
produktiver Weise eine weiterfithrende Form zu verleihen. Sie
verbraucht dabei ihre stofflichen Elemente, ihren Gegenstand
und ihr Mittel, »verspeist« dieselben und istalso immerauch ein
Konsumtionsprozess. Da vorhandene Produkte nicht nur Re-
sultate, sondern auch Existenzbedingungen des Arbeitsprozes-
ses sind, ist andererseits »ihr Hineinwerfen in ihn, also ihr Kon-
takt mitlebendiger Arbeit, das einzige Mittel,um diese Produk-
tevergangner Arbeitals Gebrauchswerte zu erhalten und zu ver-
wirklichen.«16

Alles sieht hier so aus, als wiirde sich Marx einer aristoteli-
schen Logik des Werks (érgon) fiigen, die tatsichlich etwas Un-
bezwingbares zu haben scheint und iibrigen in jeder >Werk«
Stitte ihr gespenstisches Unwesen treibt. »Unentwegt«, so
stellt Hans-Joachim Lenger in seinem Buch Marx zufolge. Die un-
maogliche Revolution fest,»mortifiziert sich die Unruhe der Arbeit

[12] Karl Marx, »Arbeitsprozess und Verwertungsprozess«, in: ders., Das
Kapital. Erster Band, Berlin: Dietz 1954, S.198f.

[13] Diese Auffassung unterstreicht Marx wenig romantisch, wenn er die
mit der industriellen Revolution verbundenen Konsequenzen am Beispiel
der sogenannten >Werkzeug-Maschine« konkretisiert: »Die Maschine, wo-
von die industrielle Revolution ausgeht, ersetzt den Arbeiter, der ein einzel-
nes Werkzeug handhabt, durch einen Mechanismus, der mit einer Masse der-
selben oder gleichartiger Werkzeuge auf einmal operiert und von einer einzi-
gen Triebkraft,welches immerihre Form,bewegt wird.« Erstdann bedingtdie
»Erweiterung des Umfangs der Arbeits-Maschine und der Zahl ihrer gleich-
zeitig operierenden Werkzeuge [...] einen massenhafteren Bewegungsme-
chanismus.« Marx, »Maschinerie und grofSe Industrie«, in: Das Kapital. Ers-
ter Band, S.396.

[14] Marx, Das Kapital. Erster Band, S.198f.

[15,16] Ebd.
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auch bei Marx im Arbeitsprodukt; tiberall wird, was die Ar-
beit vermag, vom wirklichen Resultat her gedacht, das sich ins
Werk setzt.«'” In Marx’ eigenen Worten heif$t das: »Der Pro-
zess erlischt im Produkt. Sein Produkt ist ein Gebrauchswert,
eindurch Formverinderung menschlicher Bediirfnisse angeeig-
neter Naturstoff.« Die Arbeit hat sich somit immer schon mit
dem Gegenstand verbunden. Sie istvergegenstindlicht,und der
Gegenstand ist verarbeitet. »Was aufseiten des Arbeiters in der
Form der Unruhe erschien, erscheint nun als ruhende Eigen-
schaft, in der Form des Seins, aufseiten des Produkts. Er hat ge-
sponnen und das Produkt ist ein Gespinst.«'8 Derart iibersetzt
sich jede Moglichkeit der Arbeit schlieSlich in die Wirklichkeit
eines Produkts. Die lebendige Titigkeit erlischt im toten Ge-
genstand und kommt hier zum Abschluss.*®

In Egrets Concert 1iuft das Ganze nun ganz offensichtlich et-
was anders ab. Die kiinstlerische Arbeit, zu der die Musiker/-
innen durch eine vom Komponisten hinterlegte Partitur ange-
stiftet werden, nutzt weder die zuhandenen Maschinen in ei-
ner im marxschen Sinn zweckgerichteten Weise, geschweige
denn, dass sie sich in einem wie auch immer >fertigen« Klang-
produktberuhigen wiirde. Im Gegenteil: der Prozess der Klang-
produktion ist stets dabei von Neuem einzusetzen, indem er
auf die dsthetischen Fluchtlinien des kiinstlerischen Gesamt-
prozesses zugeht und reagiert. Eine klangliche Unruhe macht
sich in der Holzwerkstatt breit, die keine vorzeitige »Mortifika-
tion«des dort statthabenden Werks produktiv beruhigen konn-
te. Die Maschinen entfernen sich vielmehr zusehends von ih-
rer urspriinglichen Bestimmung, Mittel eines wertschopfenden
Zwecks zu sein. Sie werden als Maschinen beredt, indem sie ihr
klangliches Potential in metrisch mehr oder weniger koordi-
nierten Weise ausschopfen.

Wenn technische Maschinen im Rahmen eines 4sthetischen
Geschehens wie in Kyle Egrets A Workshop in Concert an zent-
raler Stelle als Klangproduzentinnen eingesetzt werden, ist es
zunichst schwierig Werk« und >Werkstatt« auseinanderzuhal-
ten. Einerseits funktionieren die Maschinen der Holzwerkstatt
einwandfrei,wenn durch ihre Bedienung,wie in der Partitur no-
tiert, bestimmte Klangereignisse zielgerichtet und konsequent
hervorgerufen werden. Andererseits verfehlen die Maschinen
im Rahmen der Klangproduktion zunehmend ihre urspriing-
liche Bestimmung, Teil eines rationalisierten Prozesses der
Holzverarbeitung zu sein. Die im Rahmen der Klangproduk-
tion »abfallenden< Holzprodukte beispielsweise, sind nur noch
schwer weiterzuverarbeiten, da sie eher die Spuren einer klan-
glichen Recherche, als diejenigen einer funktional verwirklich-
ten Rohstoftbeherrschung tragen. Die Maschinen funktionieren
in Egrets Holzwerkstatt in eigentiimlicher Weise also ebenso,
wie sie ihre immanente Funktionalitit verfehlen. Eine rein
technische Koordination von >Mitteln« und >Zwecken« scheint
zeitweilig ausgesetzt zu sein, ohne dass der Werkstattzusam-
menhang dadurch in reiner Beliebigkeit versinken wiirde. Eine
Okonomie des Nutzens, die den maschinellen Ablauf leitet und
koordiniert, scheint hier aufgetrennt zu sein und gleichsam ei-
nem »Virus des Asthetischen« ausgesetzt. Die konzertierende
Werkstatt funktioniertzugleich, wie sie ihre Funktionsweise im
Rahmen eines Konzertes zeitweilig auszusetzen scheint. Wie
ist dieser Prozess einer isthetisch motivierten >Decodierung:
zu begreifen?

Die Wunsch-Maschine

In ihrem Buch Anti-Odipus. Kapitalismus und Schizophrenie I be-
ziehen sich Gilles Deleuze und Félix Guattari an einer Stelle auf
Marx’ Diskussion relativer Unterschiede zwischen Arbeitsge-
genstand und Arbeitsmittel, an der sie die jeweiligen Funkti-
onsweisen der von ihnen als »Wunsch-Maschinen« [machines dé-
siderantes] und »Technik-Maschinen« [machines techniques] von-
einander abgegrenzten Maschinentypen zu verdeutlichen ver-
suchen.?? Technik-Machinen funktionieren, so Deleuze und
Guattari, lediglich unter der Bedingung ihres storungsfreien
Verlaufs, weshalb ihre spezifische Grenze der Verschleif$ ist.
»Marx kann sich auf diese einfache Primisse stiitzen und zeigen
dass das System der technischen Maschinen auf einer eindeuti-
gen Unterscheidung zwischen Produktionsmittel und Produkt
beruht dank derer die Maschine dem Produkt Wert und nur sol-
chen zusetzt, den sie in dem Maf3e selbst verliert wie sie sich ab-
nutzt.«2* Die Wunsch-Maschinen demgegeniiber »storen fort-
wihrend ihren Funktionsablauf«sie laufen nurals gestorte: dem
herzustellenden Produkt »pfropft« sich hier in gewisse Weise
das Produzieren auf. »In der Kunst kommt diese Eigentiimlich-
keitoftdarin zur Anwendung,dass wirkliche Gruppenphantasi-
en geschaffen werden, die die gesellschaftliche Produktion mit
der Wunschmaschine gewissermaflen kurzschliefden und da-
mit in die Reproduktion der technischen Maschinen eine Stor-
funktion einfithren.«22 Der Wunsch des Musiker/-innentrios,
die Holzwerkstatt zur Klangmanufaktur umzumodeln, befillt
also in gewisser Weise den technisch vorstrukturierten Prozess,
um dadurch so etwas wie eine freie Improvisation sich durch-
querender dsthetischer Begehrensgefiige zu ermoglichen.

Nur dasjenige hat, wie sich sagen liefSe, in den Kiinsten ei-
nen>Sinne, das heif$t eine Richtung und auch ein Ziel, was nicht
so entsteht, wie es schlussendlich funktionieren wird. In An-
wendung der marxschen Terminologie kann zwar auch die
Waunsch-Maschine als Arbeitsmittel verstanden werden, jedoch
nur unter der Voraussetzung, dass man diesem Arbeitsmittel
die besondere Eigenschaft zugesteht, nicht auf einen von ihm
getrennten Gegenstand einzuwirken. Denn, wie der Wissen-
schaftshistoriker und Medientheoretiker Henning Schmidgen
deutlich macht: »Der Gegenstand, den die Wunsch-Maschine
als Mittel bearbeitet, ist die Wunschmaschine selbst.«23 Um ein
Beispiel auf dem musikalischen Bereich zu nennen: Bereits bei
Maurice Ravel findetsich eine Vorliebe fiir das Verwirrende und
Storende gegeniiber dem Verschleif: er ersetzt das Zeitlupen-

[17] Hans-Joachim Lenger, »Die Barbarei der Arbeit«, in: ders., Marx zu-
folge. Die unmogliche Revolution, Bielefeld : transcript 2004, S.148.

[18] Marx, Das Kapital. Band I, S.195.

[19] Lenger, Marx zufolge, S.148.

[20] Vgl. Gilles Deleuze / Félix Guattari, LAnti-Edipe. Capitalisme et schiz-
ophrénie 1, Paris: Les Editions de Minuit 1972, S. 38f. Ausfiihrliche analysiert
und mit Begriffen von Jacques Lacan kontextualisiert wird Deleuze und Gu-
attaris Terminologie in: Henning Schmidgen, Das Unbewusste der Maschinen.
Konzeptionen des Psychischen bei Guattari, Deleuze und Lacan, Miinchen: Fink
1997,S.75ff.

[21] Ebd.

[22] Deleuze/Guattari, LAnti-Edipe, S. 41.

[23] Schmidgen, Das Unbewusste der Maschinen, S.79.

tempo und dasallmihliche Verklingen durch schroffe Einschnit-
te, Verzogerungen, Erschiitterungen, lisst Tone zerspringen.?#
Auch in A Workshop in Concert werden die Technik-Maschinen in-
sofern in Wunsch-Maschinen verwandelt, als ihre urspriinglich
vorgesehene Funktionsweise dsthetisch transformiert wird. Sie
werden als Maschinen zur Erzeugung von musikalischem Klang
begriffen und behandeltund bringen in diesem Zusammenhang
merkwiirdige und unvorhersehbare Holzprodukte hervor. Sie
wirken nicht mehraufein von ihnen getrenntes Holzobjektein,
sondern verbinden sich mitdiesem in einer gemeinsamen Bewe-
gung der Klangproduktion.

Das dsthetisch-maschinische
Paradigma

Dass kiinstlerische Arbeit gelegentlich wenig produktiv sein
kann, ist keine Neuigkeit, insbesondere nicht fiir die Kiinstler/-
innen selbst. Zumindest entzieht sie sich einer Kalkulation von
»Kosten<und >Nutzen<und verschwendet gelegentlich ihr zuge-
sprochene Ressourcen. Im Falle von Egrets A Workshop in Con-
cert kommt es zu einer eigentiimlichen Misch- bzw. >Hybrid-
form«aus Kunstwerk und handwerklicher Operation, weil mit
der Werkstatt eine Konzertstitte gewihlt wird, die anschlie-
Bend auch wieder in ihren >»normalen« Betrieb genommen wer-
denkann. Die reproduktiven Ressourcen der Werkstatt werden
genutzt, um die Auffithrung zu ermdglichen - inklusive ihres
Werkstattleiters, dem wihrend der Auffithrung allerdings nur
eine>dienende« Funktion zukommt. Das Werk ist also in gewis-
ser Weise auf seinen Auffithrungsort zugeschnitten, was aller-
dings nichtausschliefSt, dass es - unter erheblichem organisato-
rischen Aufwand - auch an einem anderen Ort aufgefiihrt wer-
den konnte.

Auch die akustischen Wunsch-Maschinen in A Workshop in
Concert entstehen somit erst wihrend ihrer Konstruktion. Sie
formieren sich, wenn man so will, indem sie verwendet werden,
weil der durch sie erzeugte Klangraum auf ihre eigene Funk-
tionsweise zuriickwirkt und diese prigt. Durch die permanen-
te Selbstproduktion und Selbstreproduktion werden sie >reine
Maschinens, die nur noch ihren eigenen Betrieb zum Gegen-
stand haben.?5 Was bei ihrer technologischen Entwicklung aus
ihnen ausgeschlossen wurde, ist genau diese Form der Selbst-
beziiglichkeit, die fiir Egrets akustische Wunsch-Maschine cha-
rakteristisch ist. Eine Wunsch-Maschine, so lief§e sich zusam-
menfassen, scheitert im Funktionieren.?¢ Sie produziert kiinst-
lerischen Sinn, indem sie 6konomischen Mehrwert vorbeizie-
hen lisst, aus dieser besonderen Form der Zweckentfremdung
gewinnt sie ihren dsthetischen Reiz.

[24] In Ravel’s Sonate pour violon et violoncelle etwa, 1920-22 komponiert,
kommt es im zweiten Satz »Tres vif« zu einem regelrechten >Kurzschluss«
im kompositionstechnischen Maschinenraum. Die musikalische Form nimmt
hier die Gestalt einer sich zusehends intensivierenden Spirale an, die aller-
dings durch ihre eigenen Storungen ins Straucheln gerit: »Ravels Spiralen
sind keine auf das immer >schneller, hoher, lauter< begrenzte, abstrakt taxo-
nomische Vorginge, sondern neigen - qua Intensivierung und Verkiirzung -
von vornherein auch zu Verzerrung, Ubersteuerung und Zerstorung.« Volker
Helbing, »Kompositorische Replik. Ravels Duosonate (2. Satz) als Positions-
bestimmung zu Beginn der 1920er Jahre, in: Ulrich Tadday (Hg.), Maurice
Ravel (= Musik-Konzepte. Neue Folge 154), Miinchen: Edition Text + Kritik
2011, S. 38-62, hier: S. 49.

[25] Schmidgen, Das UnbewufSte der Maschinen, S.78.

[26] Vgl. zum Beispiel die Arbeiten von Jean Tinguely, der zwischen 1960
und 1970 vier Aktionen durchfiihrte, bei denen sich Skulpturen und Installa-
tionen selbst zerstorten, zum Beispiel die Homage to New York im Museum of
Modern Art, wo sich am 17. Mirz 1960 eine autodestruktive Maschine, aus
mannigfaltigem Material, (etwa 8o Fahrradridern, einem Klavier, Kinderwa-
gen und verschiedenen Maschinenteilen : insgesamt eine 16 m lange, weifSe In-
stallation) vor einem hochkaritigen Publikum in einem etwa 30 Minuten dau-
ernden Happening selbst zerlegt. Die Selbstzerstorung ging allerdings nicht
komplett planmifig iiber die Bithne. Ein Feuerwehrmann muss eingreifen,als
das Klavier in Flammen aufgeht.
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