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Vorwort und Anstiftung
Zur Online-Publikation von «Die Gerauschkunsi»

Hier liegt die integrale deutsche Ubersetzung des Werkes des Futuristen
Luigi Russolo «L’Arte dei Rumori» von 1916 vor. Sie wurde realisiert von
Justin Winkler (Colombier) und Albert Mayr (Firenze), sowie lektoriert von
Heike Ackermann (Liineburg). Den Anstoss gab das Projekt einer zweispra-
chigen Publikation des heute schwer greifbaren italienischen Originaltextes'
und einer — damals noch ausstehenden — adiquaten deutschen Ubersetzung.
Der Text liegt in franzésischer® bzw. englischer’ Ubersetzung bereits seit
langerer Zeit vor. In Verlagsgespriachen in den letzten sechs Jahren wurde
deutlich, dass unser Publikationsziel im Printmedium vorldufig nicht zu er-

reichen ist.

Dennoch schien es uns wiinschbar, die Ubersetzung potenziellen Benutzern
zur Verfiigung zu stellen. Der Verlag AKROAMA handelt daher, wie zum
Zeitpunkt seiner Entstehung mit der Dissertation von Hans Ulrich Werner®,
wieder als «Notverlag», das Forum Klanglandschaft seinerseits stellt die

wertvolle 6ffentliche Plattform zur Verfiigung.

Russolos Text — das Manifest von 1913, als erstes Kapitel im Buch von
1916, gefolgt von zehn weiteren — ist inhaltlich und stilistisch nicht vom
Grossten, was der italienische Futurismus hervorgebracht hat. Vielleicht
aber hat Russolo vor allem dank der Verbissenheit, mit der er das Thema der
Umweltgerdusche angegangen ist, in der Erinnerung Nachgeborener weiter-
gelebt. Vertreter der musique concréte haben ihn vor einer Weile zu ihrem
geistigen Vorvater stilisiert’, und nicht zuféllig hat eine Fotografie, die ihn
mit Ugo Piatti in der Intonarumori-Werkstatt zeigt, den Umschlag der ersten

Ausgabe von Murray Schafers «The Tuning of the World»® geschmiickt.

1. Zuletzt ein (nicht datiertes) Reprint in einer Auflage von 500 Exemplaren, das bei den
Reprints Carucci vom Futurismushistoriker Enrico Crispolti besorgt wurde.

2. L’Art des Bruits. Traduction par Nina Sparta, textes établis et présentés par Giovanni
Lista. Editions I’Age d’Homme, Lausanne 1975

3. The Art of Noises, translated and introduced by Barclay Brown. Pendragon Press, New
York: 1986.

4. Hans Ulrich Werner, Soundscapes — Akustische Landschaften. Eine klangdkologische
Spurensuche. Zweite, verbesserte Auflage Akroama, Basel 1994.

5. Fir die «Demontage» Russolos als Vaterfigur dessen, was er «Neo-Russolismus»
nennt, siche Michel Chion in L’art des sons fixés, ou: La Musique Concrétement.
Metamkine/Nota-Bene/Sono-Concept, Fontaine 1991; Seite 76ff.

6. Raymond Murray Schafer, The tuning of the world. McClelland & Steward, Toronto
1977



/A PIONEERING EXPLORATION INTO THE PAST
HISTORY AND PRESENT STATE OF THE MOST
NEGLECTED ASPECT OF OUR ENVIRONMENT:

THE SOUNDSCAPE
R.MURRAY SCHAFER

Eine besondere Bemerkung soll uns Kapitel fiinf tiber die Kriegskldnge wert
sein. Es hat seinen Hintergrund in dem von Kampfgedanken durchdrunge-
nen futuristischen Handeln”. Obwohl es uns auf bereits «historisches»
Kriegsgeschehen zuriickverweist, hat der Gegenstand dieses Kapitels uns
besonders getroffen, da die Ubersetzungsarbeit in der Zeit des Bosnien-
krieges geleistet wurde. Zum einen es die nationalistische Ideologie, in die
die Vertreter des italienischne Futurismus eingebunden waren; die darin auf-
scheinende Nihe von Asthetik und Ideologie erhielt bekanntlich im Dritten
Reich ihre konsequenteste und moderischste Ausgestaltung. Zum andern
aktualisiert es den Klang des Krieges als ein selbst von den «allgegenwirti-
gen» Medien der heutigen Zeit Verdrangtes: Wie sehr wird Krieg immer als
fernes, stummes Ereignis und nicht als einen buchstéblich ins Leben ein-

schlagenden Klang dargestellt.

Wir mochten mit dieser Online-Publikation nicht Griindermythen verfolgen,
sondern Material liefern, das fiir die noch zu schreibende Geschichte des
musikalisch-gerduschhaft orientierten Futurismus niitzlich sein konnte. Wir
mochten mit dem Originaltext zur Entstehung eines substanziellen Nach-
wortes® anstiften. Wir bitten alle Beniitzer der «Gerduschkunsty, die Quelle
bei Zitaten korrekt nachzuweisen, und wir laden Sie ein, diesem Dokument

Querverweise und Amplifikationen aus lhrer Arbeit als «Links» zukommen

7.  Dazu siche Michael Soto, The noise of rupture: futurist music in retrospect.
http://www.vicon.net/~lords/futurist.html 1996

8. Fir ein substanzielles Vorwort (von Giovanni Lista) und eine erste
Dokumentensammlung verweisen wir auf die franzosische Ubersetzung (Anm. 2).
Ferner auf den von Gian-Franco Maffina, Russolos Nachlasskurator und Prasident der
Fondazione «Russolo-Pratella», beim Centro documentazione arte Varese 1977 zur
Biennale von Venedig herausgegebenen Katalog Russolo / L’arte dei rumori, 1913-
1931. Ca Corner della Regina, 15.10. — 20.11. 1977. Archivio storico delle arti
contemporanee.




zu lassen: Der eMail-Weg kann iiber www.klanglandschaft.org gefunden

werden.

Colombier und Firenze, im Dezember 1999
Justin Winkler und Albert Mayr
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Den lieben und grossartigen futuristischen Bridern Marineti
Boccioni Piatti Sant'Elia Sironi, die wdhrend der Einnahme von
Dosso Casina, an den Flanken des Altissimo, zusammen mit mir
die erhebende Gerdusch-Enharmonik unserer 149er genossen.

LUIGI RUSSOLO

1. DIE GERAUSCHKUNST

Futuristisches Manifest

Lieber Balilla Pratella, grossartiger futuristischer Musiker,

In Rom, im tbervollen Teatro Costanzi, wahrend ich mit meinen futuristi-
schen Freunden Marinetti, Boccioni, Balla die Orchesterauffithrung Deiner
umwailzenden FUTURISTISCHEN MUSIK horte, kam mir die Idee zu einer
neuen Kunst: die Gerduschkunst, logische Weiterfithrung Deiner wunder-
baren Neuerungen.

Das Leben von frither war nichts als Stille. Im neunzehnten Jahrhundert,
mit der Erfindung der Maschinen, entstand das Gerdusch. Heute triumphiert
das Gerdusch und beherrscht uneingeschrinkt die Empfindung der Men-
schen. Durch viele Jahrhunderte hat sich das Leben in der Stille abgespielt
oder war zumeist leise. Die lautesten Gerdusche, die diese Stille brachen,
waren weder stark, noch von Dauer, noch verschiedenartig. Denn, wenn wir
von den aussergewohnlichen tellurischen Bewegungen der Erdkruste, den
Orkanen, den Stiirmen, den Lawinen und den Wasserfillen absehen, ist die
Natur still.

In dieser Spérlichkeit der Gerdusche riefen die ersten Tone, die der
Mensch aus einem hohlen Rohr oder einer gespannten Saite hervorbringen
konnte, als neue und wunderbare Dinge Erstaunen hervor. Der Ton wurde
von den primitiven Volkern den Gottern zugeschrieben, als heilig betrachtet
und den Priestern vorbehalten, die sich seiner bedienten, um ihre Rituale mit
Geheimnis anzureichern. Auf diese Weise entstand die Auffassung vom Ton
als von etwas Selbstdndigem, vom Leben Unterschiedenem und Unabhéngi-
gem, und daraus ergab sich die Musik, eine fantastische Welt, die der realen
aufgesetzt ist, eine unantastbare und heilige Welt. Man begreift leicht, wie
eine solche Auffassung von Musik notwendigerweise deren Fortschritt im



Vergleich mit den anderen Kiinsten hemmen musste. Die Griechen selbst,
mit ihrer von Pythagoras mathematisch geordneten Musiktheorie,
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auf Grund derer nur der Gebrauch weniger konsonanter Intervalle gestattet
war, haben das Feld der Musik eng begrenzt und damit die ihnen ja un-
bekannte Harmonie verunmdglicht.

Das Mittelalter, mit den Entwicklungen und Abénderungen des griechi-
schen Systems des Tetrachords, mit dem gregorianischen Gesang und den
Volksliedern, hat die Kunst der Musik bereichert, fuhr aber fort, den Ton in
seiner zeitlichen Entfaltung zu betrachten, eine beschrinkte Auffassung, die
einige Jahrhunderte {iberdauerte, und die wir noch in den kompliziertesten
Polyphonien des flimischen Kontrapunkts finden. Den Akkord gab es nicht;
die Entwicklung der verschiedenen Stimmen war nicht dem Akkord unter-
geordnet, den diese Teile in ihrer Gesamtheit hervorbringen konnten; letzt-
lich war die Auffassung dieser Stimmen horizontal, nicht vertikal. Der
Wunsch, das Streben nach der gleichzeitigen Verbindung der verschiedenen
Tone, das heisst nach dem Akkord (dem komplexen Ton), und der
Geschmack dafiir, traten schrittweise auf, vom assonanten Dreiklang mit
wenigen Durchgangsdissonanzen bis zu den komplizierten und anhaltenden
Dissonanzen, die die zeitgendssische Musik charakterisieren.

Die Kunst der Musik hat in erster Linie die Reinheit und Weichheit des
Tones gesucht und erreicht, dann hat sie verschiedenartige Tone verschmol-
zen, aber im Bestreben, das Ohr mit lieblichen Harmonien zu liebkosen.
Heute wird die Kunst der Musik immer komplizierter, sucht die Verbindun-
gen von dissonanteren, fiir das Ohr seltsameren und rauheren Toénen. Wir
ndhern uns so immer mehr dem Gerdusch-Ton.

Diese Evolution der Musik lauft parallel zur Zunahme der Maschi-
nen, die uberall mit dem Menschen zusammenarbeiten. Nicht nur in der
tosenden Atmosphire der grossen Stidte, sondern auch auf dem Land, wo es
bis gestern normalerweise still war, hat die Maschine heute eine solche Viel-
falt und einen solchen Wettstreit von Gerduschen geschaffen, dass der reine
Ton in seiner Kargheit und Monotonie keine Gefiihlsregungen mehr hervor-
ruft.

Um unsere Empfindungsfahigkeit anzuregen und zu steigern, hat sich die
Musik in Richtung einer komplexeren Polyphonie und hin zur grdsseren
Vielfalt der Klangfarben oder Instrumentalfarben entwickelt, sucht nach den
kompliziertesten Abfolgen von dissonanten Akkorden und bereitet tastend
die Schaffung des MUSIKALISCHEN GERAUSCHES vor. Diese Evolution
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zum «Gerdusch-Ton» war bis heute nicht moglich. Das Ohr eines Menschen
des 18. Jahrhunderts hétte die disharmonische Intensitdt gewisser Akkorde,



die in unseren Orchestern (mit dreimal so vielen Ausfiihrenden gegeniiber
damals) hervorgebracht werden, nicht ertragen konnen. Unser Ohr dagegen
verlangt danach, da es schon vom modernen, mit vielfaltigen Gerduschen so
verschwenderischen Leben erzogen worden ist. Doch unser Ohr begniigt
sich nicht damit und verlangt nach immer stdrkeren akustischen Emotionen.

Auch ist der musikalische Ton in der qualitativen Vielfalt der Klang-
farben zu beschriankt. Die kompliziertesten Orchester lassen sich auf vier
oder fiinf Instrumentenklassen zuriickfiihren, die sich in der Klangfarbe des
Tones unterscheiden: Streichinstrumente, Zupfinstrumente, Blechblas-
instrumente, Holzblasinstrumente, Schlaginstrumente. So dass sich die
moderne Musik mit der vergeblichen Anstrengung, neue klangfarbliche
Spielarten zu schaffen, in diesem engen Kreis dreht.

Es ist notig, aus diesem beschrankten Kreis von reinen Tonen auszubre-
chen und die unendliche Vielfalt der Gerdusch-Tone zu erobern.

Jedermann wird {ibrigens zugeben, dass jeder Ton eine Hiille von bereits
bekannten und abgenutzten Empfindungen mit sich trégt, die den Horer fiir
Langeweile anfillig machen, ungeachtet der Anstrengungen aller Innovato-
ren unter den Musikern. Wir Futuristen haben die Harmonien der grossen
Meister alle tief geliebt und genossen. Beethoven und Wagner haben wih-
rend vieler Jahre unsere Nerven erschiittert und Herzen bewegt. Heute sind
wir ihrer iiberdriissig und geniessen es viel mehr, die Gerausche der
Tram, der Explosionsmotoren, Wagen und schreienden Menschen-
mengen in unserer Vorstellung zu kombinieren, als beispielsweise die
«Eroican oder die «Pastoralen wiederzuhoren.

Wir konnen diesen riesigen Kraftapparat, den ein modernes Orchester
darstellt, nicht anschauen, ohne angesichts seiner armseligen akustischen
Ergebnisse die tiefste Enttduschung zu empfinden. Kennt Ihr ein licherliche-
res Schauspiel als das von zwanzig Ménnern, die sich hartnidckig bemiihen,
das Miauen einer Violine zu verdoppeln? All dies wird natiirlich die Melo-
manen zum Schreien bringen und vielleicht die einschldfernde Atmosphére
der Konzertsile aufriitteln. Treten wir gemeinsam, als Futuristen, in eines
dieser Spitéler der blutleeren Tone. Hier: der erste
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Takt tragt euch sofort die Langeweile des schon Gehorten ans Ohr und 14sst
euch den Uberdruss des Taktes, der folgen wird, im voraus kosten. Wir nip-
pen so, Takt fiir Takt, an zwei bis drei Arten echter Langeweile und warten
immer auf die ausserordentliche Empfindung, die nie kommt. Inzwischen
ergibt sich ein widerliches Gemisch, das aus der Monotonie der Empfindun-
gen und der diimmlichen religiosen Bewegtheit der Horer besteht, die budd-
histisch trunken zum tausendsten Mal ihre mehr oder weniger snobistische
und angelernte Ekstase wiederholen. Fort! Gehen wir hinaus, denn wir
konnen unser Begehren nicht ldnger bremsen, endlich eine neue musikali-
sche Wirklichkeit zu schaffen, grossziigig klangliche Ohrfeigen auzuteilen,



indem wir liber die Geigen, Klaviere, Kontrabdsse und wimmernden Orgeln
mit einem Satz hinwegspringen. Gehen wir hinaus!

Man kann nicht einwenden, dass das Gerdusch dem Ohr nur laut und
unangenehm sei. Es scheint mir nutzlos, alle feinen und zarten Gerdusche
aufzuzihlen, die angenehme akustische Empfindungen hervorrufen.

Um sich von der erstaunlichen Vielfalt der Gerdusche zu iiberzeugen,
genligt es, an das Drohnen des Donners zu denken, an das Pfeifen des Win-
des, an das Prasseln eines Wasserfalls, an das Gurgeln eines Baches, ans
Rascheln der Blitter, an den Trab eines Pferdes, das sich entfernt, an das
wackelnde Holpern eines Karrens auf dem Strassenpflaster und an den wei-
ten, feierlichen und weissen Atem einer ndchtlichen Stadt, an alle Geriu-
sche, die die wilden Tiere und die Haustiere von sich geben und alle jene,
die der Mund des Menschen ohne zu sprechen oder zu singen hervorbringen
kann.

Durchqueren wir eine grosse moderne Hauptstadt, die Ohren aufmerk-
samer als die Augen, und wir werden daran Vergniigen finden, die Wirbel
von Wasser, Luft und Gas in den Metallrohren zu unterscheiden, das
Gemurmel der Motoren, die unbestreitbar tierisch schnaufen und pulsieren,
das Klopfen der Ventile, das Hin-und-her-laufen der Kolben, das Kreischen
der mechanischen Sagen, das Holpern der Tramwagen auf ihren Schienen,
die Schnalzer der Peitschen, das Knistern der Vorhénge und Fahnen. Wir
werden uns damit unterhalten, das Getose der Rolldden der Hindler in unse-
rer Vorstellung zu einem Ganzen zu orchestrieren, die auf- und zuschlagen-
den Tiiren, das Stimmengewirr und das Scharren der Menschenmengen, die
verschiedenen Getdse der Bahnhofe, der Eisenhiitten, der Webereien, der
Druckereien, der Elektrozentralen und der Untergrundbahnen.
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Auch darf man die ganz neuen Gerdusche des modernen Krieges nicht ver-
gessen. Neulich hat der Dichter Marinetti in einem seiner Briefe aus den
Schiitzengrdben von Adrianopel mir in wunderbaren parole in liberta das
Orchester einer grossen Schlacht geschildert:

«alle 5 Sekunden Belagerungsgeschiitze aufschlitzen den Raum mit einem
Akkord ZANG-TUMB-TUUMB Aufstand von 500 Echos um ihn unendlich zu
zerbeissen zu zerbréseln zu zerstreuen In der Mitte dieser zerquetschen
ZANG-TUMB-TUUMB Umkreis von 50 Quadratkilometer springen Explosio-
nen Hiebe Fausthiebe Schnellfeuerbatterien Gewalt Grausamkeit Regel-
mdssigkeit dieses tiefe ernste Skandieren die eigenartigen verriickten hekti-
schen hohen Tone des Kampfes Wut Beklemmung offene! aufmerksame!
Ohren Augen Nasenlocher Hopp! welche Freude zu sehen zu horen zu wit-
tern alles alles taratatatata der Maschinengewehre briillen atemlos unter
Bissen Ohrfeigen traak-traak Peitschenhiebe pic-pac-pum-tumb Launen-
haftes Spriinge 200 Meter Hohe der Gewehre Fort fort zuhinterst im
Orchester Teiche planschen Ochsen Biiffel Stachel Wagen pluff plaff’ Auf-



Gescharre Gebimmel 3 bulgarische Battallione im Marsch croooc-craaac
(langsam)  Sciumi Maritza oder Karvavena ZANG-TUMB-TUUUMB
toctoctoctoc (sehr schnell) croooc-craaac (langsam) Schreie der Olffiziere
Auf- und Zuschlagen wie Teller Messing pan hier paak dort BUUUM cing
ciak (schnell) ciaciacia-cia-ciaak auf ab dort dort drum herum in der Hohe
Achtung auf den Kopf ciaak schon! Flamm flamm flamm flamm flamm
flamm Rampe der Starken da unten hinter diesem Rauch Sciukrvi Pascia
vermittelt telephonisch mit 27 Starken auf Tiirkisch auf Deutsch hallo!
Ibrahim! Rudolf! hallo! hallo, Schauspieler Rollen Echos Souffleure
Biihnenbilder von Qualm Wilder Applause Geruch von Heu Schlamm Mist
ich spiire meine gefroreren Fiisse nicht mehr Salpetergeruch Faulgeruch
Pauken Floten Klarinetten iiberall tief hoch Vogel zwitschern Gliickseligkeit
Schatten cip-cip-cip Brise Griin Herden don-dan-don-din-beee Orchester

die Narren verpriigeln die Orchestermusiker diese priigeligsten
tonen tonen Grosse Getdse nicht beenden prizisieren ausschneiden immer
kleinere winzigste Gerdusche Triimmer von Echos im Theater mit einer
Weite von 300 Quadratkilometern
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Fliisse Maritza Tungia die hingestreckten Monti Rodopi aufrecht Anhéhen
Geriiste Galerie 2000 Schrapnelle fuchteln explodieren leuchtend weisse
Taschentiicher voll Gold srrrrrrrrrr-TUMB-TUMB 2000 ausgestreckte
Granaten abreissen mit Krachern tiefschwarze Frisuren ZANG-srrrrrr-
TUMB-ZANG-TUMB-TUUMB das Orchester der Kriegsgerdusche anschwellen
unter einer ausgehaltenen Note der Stille im hohen Himmel runder vergol-
deter Luftballon der die Schiisse iiberwacht...»

Wir wollen harmonisch und rhythmisch diese ausserst vielfaltigen
Gerdusche stimmen und regulieren. Die Gerdusche intonieren will nicht
heissen, ihnen alle unregelméssigen Bewegungen und Schwingungen in
Geschwindigkeit und Intensitdt wegzunehmen, vielmehr der stirksten und
vorherrschenden dieser Schwingungen eine Abstufung oder Tonung zu
geben. Das Gerdusch unterscheidet sich vom Ton in der Tat darin, dass die
Schwingungen, die es erzeugen, durcheinander gehen und unregelméssig
sind, sowohl in bezug auf die Zeit wie auf die Intensitit. Jedes Gerausch
hat einen Ton, zuweilen auch einen Akkord, der in der Gesamtheit
seiner unregelmdssigen Schwingungen vorherrscht. Nun leitet sich von
diesem charakteristischen vorherrschenden Ton die praktische Mdglichkeit
ab, es zu stimmen, genauer, einem vorgegebenen Gerdusch nicht nur einen
einzelnen Ton zu geben, sondern eine gewisse Vielfalt an Tonen, ohne seine
Charakteristik zu verlieren, damit meine ich die Klangfarbe, die ihn aus-
zeichnet. Auf diese Weise konnen einige Gerdusche, die durch Drehbewe-
gung erhalten werden, eine ganze, aufsteigende und absteigende chromati-



sche Leiter anbieten, wenn man die Geschwindigkeit der Bewegung erhoht
oder vermindert.

Jede Ausserung unseres Lebens wird von Geriuschen begleitet. Das
Gerdusch ist also unserem Ohr vertraut, und es hat das Vermdgen, uns das
Leben selbst zuriickzurufen. Wéhrend der stets musikalische Ton, der dem
Leben dusserlich gegeniibersteht, als Ding fiir sich, als zufalliger und nicht
unerldsslicher Bestandteil, nunmehr fiir unser Ohr geworden ist, was dem
Auge ein allzu bekannter Anblick ist, erschliesst sich uns das Gerdusch, das
uns, von der Verwirrung und Unregelmissigkeit des Lebens ausgehend,
verwirrt und unregelmaissig erreicht, nie ginzlich und hilt uns zahllose
Uberraschungen bereit. Wir sind daher sicher, dass wir durch Auswihlen,
Koordinieren und Beherrschen aller Gerdusche die Menschen mit einem
neuen, unerwarteten Genuss bereichern werden. Obgleich es das Kenn-
zeichen
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des Gerdusches ist, uns brutal ans Leben zu erinnern, darf sich die
Gerduschkunst nicht auf eine nachahmende Wiedergabe
beschranken. Sie wird ihre grosste emotionale Kraft im akustischen
Genuss an und fiir sich erreichen, den die Inspiration des Kiinstlers aus den
zusammengesetzten Gerduschen zu ziehen wissen wird.

Hier nun die 6 Familien der Gerdusche des futuristischen Orchesters, das
wir rasch auf mechanischem Weg verwirklichen werden:

1 2 3 4 5 6
Brummen Pfeifen Flostern Kreischen Gerdusche, die Stimmen von
Donnern Zischen Murmeln leichtes durch Tieren und
Krachen Schnauben Brotteln Knarren Anschlagen Menschen:
Prasseln Surren Knacken von Metallen,  Schreien,Schrill
Plumpsen Gurgeln Rascheln Holzern, en, Seufzen,
Grollen Summen Hauten, Brillen, Heulen,
Knistern Steinen, Lachen,
Knattern Keramik etc. Rocheln,
Scharren erhalten Schluchzen.
werden.

In dieser Liste haben wir die charakteristischsten der Grundgerdusche wiedergegeben;
die anderen sind nichts als Assoziationen und Zusammensetzungen derselben.

Die rhythmischen Bewegungen eines Gerdusches sind unbegrenzt. Es gibt stets,
wie fur den Ton, einen vorherrschenden Rhythmus, aber um diesen herum konnen
ausserdem zahlreiche Sekundarrhythmen wahrgenommen werden.

SCHLUSSFOLGERUNGEN:



1. — Die futuristischen Musiker miissen das Feld der Tone in einem fort ausweiten und
bereichern. Dies entspricht einem Bediirfnis unseres Empfindens. Wir stellen in der Tat in
den genialen zeitgenossischen Kompositionen einen Hang zu komplizierteren Dissonanzen
fest. Diese entfernen sich immer mehr vom reinen Ton und erreichen fast den Gerdusch-
Ton. Dieses Bediirfnis und dieser Hang kdnnen nur befriedigt werden, indem Gerdusche
hinzugegeben und mit ihnen Tone ersetzt werden.

2. — Die futuristischen Musiker miissen die beschriankte Vielfalt der Klangfarben der
Instrumente, die das heutige Orchester besitzt,
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durch die unendliche Vielfalt der Klangfarben der Gerdusche ersetzen, die mit dafiir geeig-
neten Mechanismen wiedergegeben werden.

3. — Es ist erforderlich, dass die vom leichten und herkdmmlichen Rhythmus befreite
Empfindungsfihigkeit des Musikers in den Gerduschen die Methode der Erweiterung und
Erneuerung finde, da jedes Gerdusch die Vereinigung der verschiedenartigsten, {iber den
vorherrschenden Rhythmus hinausgehende Rhythmen bietet.

4. — Da jedes Gerdusch in seinen unregelmdssigen Schwingungen einen vorherr-
schenden Generalton hat, wird man beim Bau der Instrumente, die es imitieren, leicht
eine geniigend umfangreiche Vielfalt von Tonen, Halbtonen und Vierteltonen erhalten.
Diese Vielfalt von Tonen wird jedem einzelnen Gerdusch nicht den Charakter seiner
Klangfarbe wegnehmen, sondern erweitert nur die Textur und Ausdehnung.

5. — Die praktischen Schwierigkeiten beim Bau dieser Instrumente sind nicht bedeu-
tend. Ist einmal das mechanische Prinzip gefunden, das ein Gerdusch ergibt, kann man den
Ton nach den allgemeinen akustischen Gesetzen verdndern. Man wird beispielsweise mit
der Abnahme oder der Zunahme der Geschwindigkeit verfahren, wenn das Instrument eine
Drehbewegung hat, und mit einer Vielfalt von Grdsse oder Spannung der klingenden Teile,
wenn das Instrument keine Drehbewegung hat.

6. — Nicht mittels einer Abfolge von Gerduschen, die das Leben nachahmen, sondern
mittels einer phantasievollen Assoziation dieser verschiedenartigen Klangfarben und dieser
verschiedenartigen Rhythmen wird das neue Orchester die komplexesten und neusten
Klangempfindungen erreichen. Deswegen wird jedes Instrument die Mdoglichkeit bieten
miissen, den Ton zu verdndern und wird einen mehr oder weniger grossen Umfang aufwei-
sen mussen.

7. — Die Vielfalt der Gerédusche ist unbegrenzt. Wenn wir heute, wo wir vielleicht tau-
send verschiedene Maschinen besitzen, tausend verschiedene Gerdusche unterscheiden
konnen, werden wir morgen, mit einem Vielfachen an neuen Maschinen, zehn-, zwanzig-
oder dreissigtausend verschiedene Gerausche unterscheiden konnen, die wir
nicht einfach nachahmen, sondern gemadss unserer Phantasie zusammenstellen
konnen.

8. — Wir laden daher die jungen, genialen und kithnen Musiker ein, alle Gerdusche
aufmerksam zu beachten, um die verschiedenartigen Rhythmen zu verstehen, aus denen sie
sich zusammensetzen, ihren Grundton und ihre
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Sekundértone. Wenn sie dann die verschiedenen Klangfarben der Gerdusche mit den
Klangfarben der Tone vergleichen, werden sie sich liberzeugen, um wieviel die ersteren
zahlreicher sind als die letzteren. Dies wird uns nicht nur das Verstidndnis, sondern auch
den Geschmack und die Leidenschaft fiir die Gerdusche geben. Unsere Empfindungsfahig-
keit wird vervielfacht werden, und nachdem sie sich futuristische Augen erworben hat,
wird sie endlich futuristische Ohren haben. Auf diese Weise konnen die Motoren und
Maschinen unserer Industriestiddte eines Tages in der rechten Weise gestimmt werden, um
jede Fabrik zu einem berauschenden Gerduschorchester zu machen.

Lieber Pratella, ich unterbreite diese meine Uberlegungen deinem futuristischen Genie,
und lade dich zur Diskussion ein. Ich bin kein Berufsmusiker: Ich habe daher weder akusti-
sche Vorlieben noch Werke zu verteidigen. Ich bin ein futuristischer Maler, der seine
Absicht, alles zu erneuern, in eine viel geliebte und geiibte Kunst projiziert. Darum, viel
verwegener als es ein Berufsmusiker sein konnte, ohne mich um meine anscheinende
Sachunkenntnis zu sorgen, und in der Uberzeugung, dass dem Wagemut alle Rechte und
Moglichkeiten zustehen, habe ich die grosse Erneuerung der Musik durch die Gerdusch-
kunst erahnen kdnnen.

Luigi Russolo
MAILAND, 11, Marz 1913.
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2. Polemiken, Kampfe und erste Intonarumori-AuffUhrungen

Das futuristische Manifest Die Gerduschkunst, herausgegeben am 11.Mérz 1913, hat, wie
leicht vorauszusehen war, nicht abreissende Diskussionen hervorgerufen, unterschiedliche
Kommentare, zahlreichen und verschiedenartigen Widerspruch.

Fiir die Weisen war die Gerduschkunst ein dummer Streich; fiir die Angstlichen ein
frommer Wunsch, fiir die Fachleute eine nicht realisierbare Sache. Fiir die Dummkdopfe
sodann (wenn man einriumt, dass sie von den Weisen, Angstlichen und Beschlagenen zu
unterscheiden sind) war das Manifest Gegenstand von albernen Geistreicheleien und end-
losen Geldchters. Es wurde aber abgedruckt und kommentiert von einer wirklich betrécht-
lichen Zahl von Zeitungen, hauptsidchlich im Ausland.

Nachdem ich die verschiedensten Kommentare gelesen hatte, die iiber «Die Gerdusch-
kunst» verdffentlicht worden sind, in Le Temps, Le Matin, Le Figaro, The Times, Daily
Telegraph, Daily Chronicle und Evening Standard, The Sun, Berliner Tagblatt und im
Neuen Wiener Journal (und ich nenne nur einige der wichtigeren Zeitungen, die sich thm
widmeten), war ich restlos liberzeugt, dass keiner meiner Kritiker weder das intuitive Prin-
zip des Manifestes in seinem Wesen begriffen hatte — obwohl dieses so klar zum Ausdruck
gebracht wurde —, noch verstanden hatte, welches die praktische und logische Verwirkli-
chung dieses Prinzips wire.

Einige, ja die meisten, haben sich als einzig praktisch mogliches Ergebnis eine Kako-
phonie vorgestellt, ein betdubendes und verwirrendes Durcheinander von Gerduschen ohne
Sinn und irgendwelche Logik; andere die einfache Absicht, die Gerdusche des tdglichen
Lebens zu imitieren oder impressionistisch wiederzugeben. Andere wiederum haben in
meinem Manifest nichts anderes gesehen als die Gier, Phrasen und snobistische Theorien
zu verbreiten, zum Zwecke des épater der guten Biirgersleute.
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All das hat mich natiirlich nicht entmutigt, und obwohl ich die vielen und schwer-
wiegenden Schwierigkeiten sehr wohl sah, habe ich die Arbeit weitergefiihrt und intensi-
viert, an die ich mich gemacht hatte, durchaus mit dem Ziel einer praktischen Ausfiihrung
der im Manifest angefiihrten Grundsitze.

In meinen langen und ausdauernden Forschungen im Labor hatte ich als treuen Kolle-
gen, genialen und unermiidlichen Mitarbeiter meinen Maler-Freund Ugo Piatti. Innerhalb
weniger als drei Monaten nach dem Erscheinen des Manifests, am Abend des 2. Juni 1913
[1903 sic!], habe ich vor den 2000 Zuschauern, die das Teatro Storchi in Modena fiillten,
das erste von mir erfundene und zusammen mit Ugo Piatti erbaute Intonarumore aufge-
stellt, erklért und in Betrieb gesetzt.

Dieses erste Instrument (ein Knatterer) gab das charakteristische Gerdusch eines Explo-
sionsmotors wieder und konnte den Ton dieses Gerdusches im Bereich zweier Oktaven
variieren. Sein Funktionieren hat nicht endende Diskussionen angefacht, satirische Kom-
mentare und Geldchter. Es haben indessen die Enthusiasten nicht gefehlt, denn alle konnten



die Verdnderungen des Tones feststellen, die sich in der Klangfarbe eines Gerdusches
ergaben, die so charakteristisch war wie jene eines Explosionsmotors.

Als ich dem Publikum jenen ersten /ntonarumore vorstellte, waren drei andere Instru-
mente beinahe fertiggestellt: ein Knisterer, ein Summer und ein Scharrer. Fiir noch andere
(Instrumente) waren die Studien und Forschungen gut vorangeschritten. Wir kehrten daher
an die Arbeit zuriick, Piatti und ich, um das grosse Ideal eines vollstindigen Orchesters von
Intonarumori zu erreichen.

Wieviele lange Néachte haben wir einsam und umtriebig, mit ungeduldigem Forschen
und fieberhaftem Fleiss oben in unserem Labor verbracht! Die Freude iiber jedes gelungene
Werk wechselte ab mit der Spannung von immer neuen Experimenten und Enttduschun-
gen, die uns misslungene Versuche und nicht gemeisterte Schwierigkeiten verursachten;
aber in uns war ein fester, absoluter, unerschiitterlicher Glaube, der, jedes Mal wenn diese
auftraten, uns geduldig weitermachen, mutig die Studien und Arbeiten neu in Angriff neh-
men liess.

So verflossen lange Monate, und so hat nach und nach die Zahl der Intonarumori zuge-
nommen; so nach und nach
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haben wir die Liicken aufgefiillt, die im Orchester verblieben, von dem wir wollten, dass es
fiir eine 6ffentlichen Auffiihrung reicht. Und als das Orchester fast fertig war, habe ich in
den Arbeitspausen mit der Komposition einiger Musikstiicke fiir die neuen Instrumente,
mit den Forschungen {iber die verschiedenen Klangfarben der Intonarumori begonnen und
ging daran, die Schwierigkeiten zu meistern, die sich mir bei der musikalischen Notation
angesichts der nun erreichten enharmonischen Mdglichkeiten stellten.

Mir gelang schliesslich die Verwirklichung unseres vollstindig aus Intonarumori beste-
henden Orchesters und der offentlichen Auffiihrung meiner drei Kompositionen oder
Gerduschsspiralen: «Das Erwachen einer Stadt», «Man friihstiickt auf der Hotelterrassey,
«Zusammenkunft der Automobile und Flugzeuge».

Die Proben waren lang und ermiidend. Erst wihrend der vierten begannen die Ausfiih-
renden sich auszukennen. Ich muss allerdings zugeben, dass sie viel guten Willen zeigten,
und dass uns in den letzten Proben eine wirklich optimale Ausfiihrung gelang. An der
Generalprobe nahmen nur wenige enge Freunde teil.

Alles war schliesslich bereit, als am Vorabend der Auffiihrung im Theater das Polizei-
prasidium kurzfristig diese Auffiihrung aus Griinden der 6ffentlichen Ordnung verbot! Es
brauchte das Eingreifen zweier Abgeordneter, damit das Polizeiprdsidium entschied, das
Verbot zu widerrufen!

Die erste offentliche Auffithrung des Intonarumori-Orchesters fand am Abend des 21.

April 1914 im Teatro Dal Verme in Mailand statt.
Das Publikum lief zusammen und dréngte sich im grossen Theatersaal, aber es wollte nicht
zuhoren. — Diese riesige Menge hat bereits unter grosstem Ldrm eine halbe Stunde vor
Beginn der Auffilhrung mit einem Tumult begonnen, und die ersten Wurfgeschosse
regneten von den Galerien auf den noch geschlossenen Biihnenvorhang... So hat das Publi-
kum an diesem Abend nichts gehort, weil es vorzog, selbst nicht intonierte Gerdusche zu
machen!



Also: man pfeife, heule und werfe Geschosse (obwohl das Werfen keine heroische Tat ist),

nachdem

Dal « Risveglio di una ¢itta »
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man etwas gehort hat, das einem nicht gefiel, das wiirde man verstehen... Schwierig ist es
indessen zu begreifen, dass man ins Theater geht, fiir die Plitze bezahlt, um nicht héren zu
wollen!

Aber es war wirklich nicht das Publikum, dass grosse Publikum, das dies getan hat.

Am Abend im Dal Verme waren es vor allem Lehrer des Konigl. Konservatoriums von
Mailand und Musiker, die von ihren Sitzen aus den Heidenldarm ausldsten, und sie waren
jene, die am heftigsten wetterten und beschimpften!

Sie haben aber die schrecklichen und unfehlbaren Fauste meiner futuristischen Freunde
Marinetti, Biccione, Armando Mazza und Piatti zu spiiren bekommen, die, wihrend ich
fortfuhr, das letzte Stiick Zusammenkunft der Automobile und Flugzeuge zu dirigieren, sich
ins Parkett stiirzten und ein schreckliches Handgemenge entfesselten, das danach ausser-
halb des Theaters weiterging. Elf Personen kamen in drztliche Behandlung, wéihrend die
Futuristen, alle wohlbehalten und triumphierend, sich ins Caffé¢ Savini begaben, um in
Ruhe etwas zu trinken.

Der Abend war wirklich denkwiirdig und wurde brillant beschrieben. Ich glaube, es
konnte interessant sein, hier die Beschreibung durch einen Korrespondenten von Pariser
Zeitungen wiederzugeben:

«Auf der Biihne: 23 Intonarumori, das heisst, 23 sehr fremdartige Kisten in lebhaften
und verschiedenartigen Farben, strotzend von Rohren, Drehgriffen und Hebeln. Hinter
einem jeden ein Orchestermusiker, totenbleich vor der drohenden Schlacht. In der Mitte
der Biihne Luigi Russolo, schmal, wendig, im Smoking, mit scharfgeschnittenem Gesicht,
rotlichem Spitzbart, der alles mit hocherhobenem Stab beherrscht, bereit, das Startzeichen
zu geben.»

«Zur Rechten sehen wir plotzlich seine futuristischen Genossen, aufrecht und bereit zur
Verteidigung, in einer gedringten Gruppe aus der sich Marinetti heraushebt, zur Rampe
vorriicken. Im Saal eine enorme Menschenmenge. Logen, Parkett und Galerie zum Bersten
voll. In vollstdndiger Stille fordert Marinetti mit bebender Stimme vom Publikum das Ver-
trauen, das notwendig sei, um die grosse kiinstlerische Entdeckung von Russolo zu wiirdi-
gen. Seine entschlossenen und von verdeckten Drohungen vollen Worte werden mit
grossem Applaus bedacht. Aber nach wenigen Takten der ersten
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Gerduschspirale Erwachen einer Stadt wollen die Traditionalisten, die sich bisher zurtick-
gehalten hatten, die Auffilhrung um jeden Preis unterbrechen. Das Getdse wird ohren-
betdubend; die Futuristen leisten wihrend einer Stunde unerschiitterlich Widerstand... Die
Auffiihrung der Spiralen geht weiter.»

« Am Anfang der dritten (Spirale) ereignet sich etwas Ausserordentliches: Marinetti,
Boccioni, Armando Mazza und Piatti verschwinden von der Biihne, treten aus einem Tiir-
chen in den leeren Orchestergraben, den sie rennend durchqueren, stiirzen sich auf die ers-
ten Parkettreihen und iiberfallen die zahllosen, von Dummbheit und Vergangenheitswut
berauschten Traditionalisten mit Fausten, Ohrfeigen und Priigeln.»



« Die Schlacht im Parkett dauert ungefahr eine halbe Stunde, wéhrend Luigi Russolo auf
der Biihne unbeirrt fortfuhr, sein Intonarumori-Orchester zu dirigieren.»

« Fine bemerkenswertes Zusammentreffen von blutiggeschlagenen Gesichtern und
Gerduschharmonien in einem hollischen Getdse. Die Schlacht von Ernani wird im Ver-
gleich mit diesem Handgemenge etwas vergleichsweise Nichtiges.»

« Alle futuristischen Schlachten sind bis zu diesem Tag auf den Strassen, in den Géngen
der Theater und nach den Auffiihrungen entbrannt. Zum ersten Mal sind Kiinstler, nach-
dem sie eine Stunde auf der Biihne gestanden haben, in zwei Gruppen geteilt, von denen
eine mit der Kunstausiibung auf der Rampe fortfuhr, wahrend die andere in das Parkett
hinabstieg, um das feindliche und pfeifende Publikum zu iiberfallen und zu verpriigeln.
Wie die Eskorte einer Karawane sich gegen die Tuareg der Wiiste wehrt; wie die Infanterie
in breiter Aufstellung manchmal den Bau einer Militdrbriicke schiitzt.»

« Die Futuristen gingen als gelibte boxeurs bis auf wenige Kratzwunden heil hervor. Die
Traditionalisten hatten elf Verletzte, die in die Notfallstation iiberfiihrt wurden.»

Nachspiel und Epilog ist eine schallende Ohrfeige, die ich einem klerikalen und Oster-
reichfreundlichen Abgeordneten gab, weil er sich erlaubt hat, in einer Priesterzeitschrift
Beleidigungen und alberne Verleumdungen gegen mich und meine futuristischen Freunde
zu schreiben. Ehrwiirden, der nicht ein Ausbund an Mut ist, hat Klage erhoben, und nach
einer kurzen Verhandlung vor Gericht, wo er
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sich vor einem sehr zahlreich erschienenen Publikum der Lacherlichkeit preisgab, wurde
ich zu einer Busse verurteilt, und ging sonst straffrei aus. Fazit: Fiinfzig Lire Gerichts-
kosten sind ein Luxus, den man sich immer noch leisten kann, fiir die Genugtuung, einem
feigen Verleumder die Schnauze einzuschlagen.

Im Politeama in Genua fand am Abend des 20. Mai 1914 die zweite Auffiihrung mit
dem Intonarumori-Orchester statt. Das Betragen des Publikums war nicht so absurd und
ungebiihrlich wie in Mailand. Die Genueser hatten, was selten ist, genug Verstand, zuhoren
zu wollen. Es fehlten die iiblichen Storenfriede nicht, aber die Mehrheit brachte sie zum
Schweigen. Auf diese Weise konnte das Genueser Publikum eine ungefdhre Vorstellung
davon gewinnen, was mein Orchester ist. Leider war die Auffiihrung in Genua wegen einer
Reihe von eigenartigen und unvorhersehbaren Umsténden sehr schlecht, denn mir fehlten
im letzten Augenblick die Ausfiihrenden, die ich schon in Mailand hatte und die die
Instrumente schon gut kannten. Ich war gezwungen, die Liicke mit kurzfristig eingestellten
Ausfiihrenden und nur vier Proben zu fiillen, und musste mich damit abfinden, dass es (so)
unmdglich war, die besten Effekte des Orchesters herauszubringen.

Ungefihr einen Monat spiter wurden die Intonarumori nach London transportiert, wo
ich einen Vertrag mit der Direktion des Coliseum abgeschlossen hatte.

In London musste ich mich sofort mit enormen und komplexen Problemen herum-
schlagen. Da ich meine Maildnder Ausfiihrenden nicht hatte engagieren kdnnen, musste ich
mich mit den Ausfiihrenden des Hausorchesters des Coliseum abfinden und begniigen, die
mir von der Direktion des Theaters zur Verfligung gestellt wurden.

Da fast alle echte Englander waren, waren praktisch alle weit davon entfernt, in musika-
lischer Hinsicht die Auffassungsgabe zu besitzen, die fiir das gute Verstdndnis der Intona-



rumori und das Hervorbringen der gewiinschten Effekte notig sind. Die Beweglichkeit, die
Schnelligkeit, die Fahigkeit zur raschen Anpassung, die in diesem Fall unerlédsslich gewe-
sen wéren, haben ihnen fast vollig gefehlt. Es gentigt tatsdchlich zu sagen, dass nach zehn
oder elf Proben die Ausfiihrung viel schlechter als jene war, die ich in Genua mit vier
Proben erreicht hatte!
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Das Interesse und die Erwartungen des Publikums waren enorm. Ich wurde dauernd von
Interviewern belagert, die gierig nach Details und Erlduterungen waren. Die Londoner
Presse befasste sich wihrend der Probenzeit téglich und ausgiebig mit der Gerduschkunst,
so dass sie alles dazu beitrug, der ersten Auffiihrung ein betrdchtliches Publikum zu
bescheren, das aufmerksam und bereit zum Zuhoren und Verstehen war.

Es gab zwolf aufeinanderfolgende Auffiithrungen, und der Erfolg nahm von Mal zu Mal
zu, auch weil die Ausfilhrenden bemerkenswerte Fortschritte machten. In den beiden letz-
ten Auffithrungen hatte ich sogar gute, um nicht zu sagen bestmdglich Ergebnisse, und das
Publikum merkte es, denn die Applause waren intensiver und lidnger, so sehr, dass ich mich
mehrere Male an der Rampe zeigen musste.

Es war eine wirklich unverhoffte Sache, einen durchschlagenden Erfolg zu haben, und
die Intonarumori im Coliseum in London beklatschen zu lassen, das heisst in einem
Theater, das keinen anderen Zweck hat als den, das Publikum zu unterhalten, und das kei-
nen Anspruch erhebt, Austragungsort kiinstlerischer Schlachten zu sein, und das kein
Schauspiel gibt, das nicht schon in allen Theatern des Kontinents aufgenommen und
beklatscht worden ist.

Man weiss, dass die Intonarumori nicht gerade den bewundernswert schonen Beinen
von Ballerinen gleichen! Die Anstrengung, sich auf so fortschrittliche Eindriicke einzu-
lassen, eine so vollstindige und radikale Erfindung, musste den guten Englédndern des Coli-
seum ein tiefes Erstaunen und eine unerhdrte Verwunderung bescheren!

Ein riesengrosser Vorteil der gelungenen zwolf Auffiihrungen der Intonarumori im
Coliseum war gewiss dieser: In keinem anderen Theater, weder in London noch anderswo,
hitte man ein so zahlreiches Publikum haben kénnen — von allen Arten — von der hochsten
Aristokratie zum einfachen Arbeiter — und zudem ein Publikum, das sich jeden Abend
erneuerte.

Angesichts der Tatsache, dass das Theater jeden Abend bis auf den letzten Platz gefiillt
war, (man weiss, wie gross dieses ist) konnte eine ausserordentliche Menge von Personen
die seltsame, eigenartige und unverstindliche Sache horen, die das Intonarumori-Orchester
darstellt.
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Ich hatte in jenen Tagen die Gelegenheit, den Musiker Strawinski kennenzulernen, der

sich sehr fiir die Intonarumori interessierte und spéter nach Mailand kam, um die mogli-
chen und in einem normalen Orchester anwendbaren Effekte etwas ndher zu studieren.



Von London hitten wir nach Liverpool weitergehen sollen, nach Dublin, Glasgow,
Edinburgh, von da nach Wien, um dann eine lange Rundreise iiber Moskau, Petersburg,
Berlin und Paris zu beginnen.

Der Krieg hat alles aufgehalten.

In der Zwischenzeit begann in Italien die lange Periode der Neutralitdt, und sofort
begannen wir unsere Kampfe fiir den Kriegseintritt, die bis zum glorreichen Mai dauerten,
als der Krieg erklért wurde.

Dann haben wir alles aufgegeben, um uns als Freiwillige ausheben zu lassen, ich brach
zur Front auf, zusammen mit meinen futuristischen Freunden Marinetti, Boccioni, Piatti,
Sant'Elia und Sironi. Und ich hatte das Gliick inmitten der wunderbaren, hehren und tragi-
schen Symphonien des modernen Krieges zu kdmpfen.
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3. Physikalische Grundlagen und praktische Anwendungen

Die Wissenschaft der Akustik, die unter den Naturwissenschaften zweifellos die am
wenigsten fortgeschrittene ist, hat sich besonders auf das Studium der reinen T6ne verlegt
und hat bis zur Stunde das Studium der Gerdusche vollstindig vernachlissigt.

Sie hat vielleicht geglaubt, die Tone von den Gerduschen zu scharf trennen zu miissen:
eine absurde Trennung, die, wie wir im Folgenden sehen werden, keine Rechtfertigung fin-
det.

Betrachten wir vor allem einmal, wie die Tone und die Gerdusche tiblicherweise defi-
niert werden.

Ton wird genannt, was aus einer regelmédssigen und periodischen Abfolge von Schwin-
gungen entsteht; Gerdusch demgegeniiber, was aus unregelméssigen Bewegungen sowohl
in der Zeit als auch hinsichtlich der Intensitét entsteht.

« Eine musikalische Empfindung, sagt Helmholtz, erscheint dem Ohr wie ein vollkom-
men ruhiger, einformiger, unverdnderlicher Ton.»

Diese Eigenschaft der Kontinuitit, die der Ton dem Gerdusch voraus hat, welches ihm
gegeniiber fragmentarisch und unregelmadssig erscheint, ist indessen nicht ein geniigender
Grund, um eine klare Unterscheidung zwischen Ton und Gerdusch zu machen.

Wir wissen, dass zum Hervorrufen eines Tones nicht nur ein Korper regelmissig
schwingen muss, sondern dass diese Schwingungen so rasch sind, dass sie im Hornerv die
Empfindung der ersten Schwingung bis zur Ankunft der nachfolgenden Schwingung
andauern lassen: Dann verschmelzen die periodischen Impulse ineinander, um einen
andauernden musikalischen Ton hervorzurufen.

Dazu ist erforderlich, dass der Schwingungen nicht weniger als 16 pro Sekunde sind.
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Wenn es nun gelingt, ein Gerdusch mit dieser Geschwindigkeit wiederzugeben, erhalte
ich einen Ton, der sich aus der Gesamtheit so vieler Gerdusche ergibt, oder, besser gesagt,



ein Gerdusch, dessen Wiederholung geniigend schnell wire, um eine Empfindung des
Andauerns wie jenes des Tones zu geben.

Das nun wire der Unterschied zwischen Ton und Gerédusch, beziiglich der Zeit, das
heisst beziiglich der Dauer der Schwingungen. Betrachten wir nun den Unterschied der
Klangfarbe (Timbre), das heisst der Qualitdit der Schwingungen.

Zuerst miissen wir die Unterschiede in der Klangfarbe zwischen Ton und Ton betrach-
ten.

Wir wissen, dass die Tone drei Eigenschaften haben: die Intensitit, die Hohe und die
Klangfarbe.

Alle wissen auch, dass die Intensitit des Tones von der Amplitude der Schwingungen
abhingt, die Tonhohe von deren Anzahl.

Die Klangfarbe unterscheidet eine gleiche Note, die von verschiedenen Instrumenten
hervorgebracht wird. Dies beweist also, dass die Klangfarbe unabhidngig von den physikali-
schen Ursachen ist, die Intensitdt und Hohe des Tones verdndern, das heisst unabhéngig
von der Amplitude und von der Dauer der Schwingungen.

Die Klangfarbe hdangt demgegeniiber von der Form derselben ab.

Wir wissen, dass ein Kdorper, der einfache Oszillationen ausfiihrt, die Linie einer einfa-
chen periodischen Kurve ergibt, das heisst eine sinusoidale Kurve.

So gibt eine schwingende Stimmgabel diese Kurve.

Wenn wir aber stattdessen die Linie derselben Note, die von einer Geige hervorgebracht
wird, beobachten, finden wir, dass bei exakt gleicher Wellenldnge die Gestalt der Kurve
keineswegs regelmaéssig ist. Wenn also die Schwingungen der Stimmgabel einfach waren,
sind hingegen jene, die eine andauernd veridnderte sinusoidale Kurve ergeben, zusammen-
gesetzte Schwingungen. Und wenn wir die Kurvenzeichnungen (immer derselben Note)
von anderen Instrumenten beobachten, finden wir, dass die periodische Kurve wieder ver-
andert ist, aber nicht in derselben Weise wie die der Note, die die Geige hervorbringt.

Das beweist, dass nur die Stimmgabel einfache Schwingungen hervorbringt; bekanntlich
ist aber ihr Ton sehr leicht. Alle anderen Tone geben dagegen eine abgeédnderte periodische
Kurve, die verrit, dass ihre Schwingungen zusammengesetzt sind.
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Jeder Ton ist daher in Wirklichkeit aus mehreren Tonen zusammengesetzt, die unter-
einander in einer gegebenen Beziehung stehen.

Die Folge dieser Tone (der sogenannten Obertdne) steht mit dem Grundton in einer
genauen Beziehung, weil die Anzahl ihrer Schwingungen sich zu jenen des Grundtones,
der als Einheit angenommen wird, wie die Reihe der ganzen Zahlen 1, 2, 3,4, 5,6, 7 8, 9,
10, 11 etc. verhalt.

[Folgt ein typischer Russolo-Satz, syntaktisch etc. nicht korrekt. Wie weit soll solches
durch die Ubersetzung verbessert werden?!] Jeder schwingende Korper verursacht nicht
nur eine ldngste Schwingung, die dem Grundton entspricht, sondern unterteilt sich in
andere Teilschwingungen, die indessen unabhéngig, aber entsprechend den Schwingungen
des Ganzen schwingen, mit kiirzeren Wellen als die Grundtonwelle. Es kommt auf diese
Weise zur Bildung verschiedener Knoten und Bduche, und die Verschiedenheit und ver-



schiedene Verteilung derselben, die jeweils Sekundirschwingungen ergeben (verschiedene
Obertone), verdndern die Klangfarbe des Grundtones.

Nun: Bei der Erzeugung des Gerdusches bestimmen Kraft und Unregelmissigkeit, mit
der ein Korper in Schwingung versetzt wird, eine Hervorbringung verschiedenartigster
Obertone. Dies ist der Grund fiir die iibergrosse Vielfalt der Gerdusch-Klangfarben im
Vergleich zur beschriankten der Tone, in der die verschiedenen Klangfarben sich auf die
geringe Vielfalt der harmonischen Komponenten reduzieren, die ein schwingender Kdrper
unter den fiir die Erzeugung des Tones notwendigen Bedingungen von sich geben kann.

Wenn ich eine Metallplatte beklopfe oder anschlage, erzeuge ich ein Gerdusch. Wenn
ich hingegen diese Platte in der Mitte festhalte und mit einem Bogen reibe, erzeuge ich
einen Ton. Im ersten Fall wie im zweiten habe ich die Metallplatte in Schwingung versetzt.
Aber im ersten Fall war die Schwingung, in die die Platte versetzt wurde, unregelmaissig;
im zweiten Fall dagegen habe ich die Platte in die geeigneteren Bedingungen gebracht, um
eine regelmassige und periodische Schwingung hervorzubringen.

Im ersten Fall, wo die Erregung heftig war, hat die Platte in verschiedene Richtungen zu
schwingen begonnen, das heisst, sie hat eine grossere Zahl von Knoten und Béuchen
erzeugt und sich auf diese Weise in mehrere, unabhidngig schwingende Teile unterteilt. Im
zweiten Fall hingegen sind die Knoten und Béuchen
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viel weniger zahlreich und beziehen sich auf die verschiedenen Punkte, an denen die
Platte eins aufs andere Mal mit dem Bogen angestrichen und mit der Hand angehalten wird
(Chladnische Figuren).

Was lésst sich daraus ableiten? Dass die heftig angeschlagene Platte in mehrere schwin-
gende Teile unterteilt wird, und eine grossere Zahl von Obertdnen abgeben wird als bei der
Erregung mit dem Bogen.

Man kann das mit einem Beispiel noch besser darlegen.

Wenn ich einen Stock in ruhiges Wasser eintauche, werde ich eine Wellenbewegung
erhalten, die vom Stock selbst ausgeht und sich gleichmissig ausbreitet. Wenn ich aber
dagegen, anstatt ihn sacht einzutauchen, den Stock ziemlich bewege, erhalte ich wohl die
Wellenbewegung, die sich ausbreitet, aber diese wird nicht mehr allein sein: Andere Wel-
len bilden sich, die die erste teilweise iiberlagern, sind verschieden von dieser und alle zu-
sammen breiten sich dann gleichmassig um den Punkt der Aufwiihlung aus.

All das beweist, dass das Gerdusch entsteht, wenn die Zahl der Sekundérschwingungen
iiber jener liegt, die iiblicherweise einen Ton erzeugen.

So reduziert sich also der wesentliche und grundlegende Unterschied zwischen dem Ton
und dem Gerdusch einzig auf dies: Das Gerdusch ist viel reicher an Obertonen als im
allgemeinen der Ton.

Und diese Obertone des Gerdusches sind auch allgemein stirker als jene, die den Ton
begleiten.

Aber da diese Obertone stets einen vorherrschenden Grundton begleiten, hat ein jedes
Gerdusch seinen Ton.



Und nachdem die Moglichkeit, so viele Male die Klangfarbe eines bestimmten Gerdu-
sches zu erzeugen (um zu einer einheitlichen Empfindung fiir das Ohr zu gelangen), allein
eine Frage der Mechanik war, konnte ich mich an den Bau der Intonarumori machen.

Die Mechanik ermoglichte es offensichtlich, die so beschriankten Klangfarben der Tone
durch die Wiedergabe und Intonierung der sehr zahlreichen Klangfarben der Gerdusche zu
vervielféltigen.

Es handelte sich darum, verschiedene und vielfdltige Mittel zu erforschen und zu
gewinnen,
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um Korper schwingen zu lassen; und es mussten Mittel sein, die sich unterschieden von
jenen, mit denen man die bekannten Tone erhélt, da es sich darum handelte, neue, vielfil-
tige und komplexe Kombinationen von Obertonen zu erzeugen.

Die unendlichen Arten, mit denen in der Natur, dem Alltagsleben und vor allem in den
Maschinen das Gerdusch entsteht, boten ein weites Feld flir die Untersuchung der ver-
schiedenen Erregungsweisen, um gerduschhafte Schwingungen zu erzeugen.

Aber es geniigte nicht, diese Erregungsarten mechanisch zu iibersetzen; man musste sie
so libersetzen, dass die Verdnderungen des Tones und Halbtones und alle enharmonischen
Durchgdnge ermoglicht werden, die die anderen Musikinstrumente nicht haben, und die
wir doch so reichhaltig in den Gerduschen der Natur und des Lebens vorfinden.

Jedermann sieht, welch ein unermessliches Feld sich so auftut. Das Leben bietet eine
enorme (und stdndig zunehmende) Zahl an Gerduschen, und die Zahl der Intonarumori, die
sich erfinden lassen, ist daher unbegrenzt.

Bestimmt wird an nachzuahmenden und wiederzugebenden Klangfarben kein Mangel
sein! Die Schwierigkeiten, denen man bei der Verwirklichung der Wiedergabe von Klang-
farben und der Mdglichkeit, den Ton nach Belieben zu veréndern, begegnet, sind zuweilen
gross, jedoch nicht uniiberwindlich. So, wie es moglich gewesen ist, in relativ kurzer Zeit
und mit beschrinkten Mitteln rund zwanzig Intonarumori zu bauen, wird es sicher auch
moglich sein, die Zahl unbegrenzt zu vermehren.

Und in der Tat sind die bereits studierten und ausfiihrbaren Intonarumori schon viel
zahlreicher als die bis jetzt gebauten.
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4. Die Gerausche der Natur und des Lebens
(Klangfarben und Rhythmen)

Ich mdchte dich, o traditionalistischer Leser, der du gelacht haben wirst beim Lesen meines
Manifestes, dass «wir uns viel mehr freuen, die Gerdusche der Tram, der Explosions-
motoren, der Wagen und der schreienden Mengen in der Vorstellung zu kombinieren, als
beispielsweise die Eroica oder die Pastorale wieder anzuhdren», ich mochte Dich wie



gesagt dazu bringen, die Gerdusche, so wie sie die Natur und die Zivilisation anbieten, zu
verstehen und zu bewundern.

In dieser meiner kurzen Ubersicht muss ich mich natiirlich darauf beschrinken, Dich
eine kleine Zahl von Gerduschen analysieren zu lassen, da diese zahllos sind. Aber ich
werde zufrieden sein, wenn es mir gelingt, Dich zu iiberzeugen, dass das Gerdusch nicht
immer unangenehm und lastig ist, wie Du glaubst und behauptest, und dass im Gegenteil,
fiir den, der es zu verstehen weiss, das Gerdusch ein unerschopflicher Quell von Empfin-
dungen darstellt, die jeweils kostlich und tief, grandios und erhebend sein kénnen.

Beginnen wir mit den Gerduschen der Natur.

Der Donner. Geheimnisvolles, von weither kommendes Grollen, wie eine Drohung oder
Getose der sonderbaren und méchtigen Rhythmen, das im Zenith kracht. Sein Widerhall ist
verstreut, kaum verebbt, wenn ein neues Krachen ihn wiederaufnimmt und von Neuem
loslasst mit unendlichen Echos, denen manchmal das hohe Klirren der Fensterscheiben
antwortet...

Haufig ergibt das tiefe, menschliche, drohende oder flehende, im hohen und anhaltenden
Pfeifen traurige oder hohnische Heulen des Windes die Begleitung zum Donner, mit einer
enharmonischen Folge von auf- und absteigenden Tonleitern, und mit den Pausen, die, wie
beim menschlichen Atem, eine Notwendigkeit zum Ausruhen haben.
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Der Wind, der zuweilen mit aufsteigenden und absteigenden Passagen in einem Umfang
von nicht mehr als einer Quinte heult, und der in dieser Variation wie mit einem Arpeggio
im Bass fortfahrt, der andere Male wiederum sich aufschwingt Wellen

in die hohen Tone, in denen er sich mit einem langen und dauerhaften Pfeifen hilt.
Pause, plotzliche, vollige Stille.

Mit einem Male setzt das hohe Pfeifen wieder ein, das dann rasch nach unten fahrt und
wieder ein tiefes Heulen wird, das sich entfernt.

Und welche wunderbare Vielfalt von Rhythmen und Klangfarben, wenn dieser Wind
vom Regen begleitet wird!

Manchmal lenkt, beherrscht der Wind und gibt dem Prasseln des Wassers seinen
Rhythmus, und schleudert es gegen die Mauern, die Fenster, die Scheiben, und das Wasser
nimmt die Klangfarbe der Mauern, Fenster, Scheiben an. Manchmal hingegen scheint es,
dass der Regen, um ruhig und senkrecht zu fallen, die Pausen des Windes abwartet. Dann
herrschen die metallenen Klangfarben der Dacher vor, der Traufen, und jene monotone der
Erde, mit einem Rhythmus, der nichts als der Rhythmus des Regens ist, aber der durch das
Zu- und Abnehmen der herunterfallenden Wassermenge alle Crescendi und Diminuendi
der Intensitit aufweist.

Wenn der Regen in losen Tropfchen fillt, ist der vorherrschende Ton tief, wenn er
dagegen sehr reichlich fillt, ist das Gerdusch des Regens viel hoher im vorherrschenden
Ton. Dies erklirt, weshalb der Regen sich so gut mit dem Wind abstimmt. Tatséchlich,
wenn der Wind hoch und anhaltend pfeift, und das Wasser mit grosserer Heftigkeit schleu-
dert, steigt auch dieses im Ton, wie um sich mit dem Wind abzustimmen, der es beherrscht
und lenkt, und hebt wieder mit seinem normalen tieferen Ton an, wenn der Wind fiir einen
Augenblick nachgelassen hat.



Das Wasser stellt in der Natur wirklich die hdufigste, verschiedenartigste und reichste
Ursache der Gerdusche dar. Es geniigt, an die grossartigen Symphonien zu denken, die das
Meer in seinem ganzen Aufruhr wiedergeben, von der Brandung bis zu den heftigsten und
schrecklichsten Stiirmen. Es brauchte einen ganzen Band, um alle zu beschreiben und zu
analysieren.

Auf den allbekannten Effekt mochte ich nur hinweisen, den die
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in der Fingal-Grotte machen, bei der ein Grundton mit seiner Quinte, der Dezime und der
kleinen Sept der zweiten Oktav festgestellt wurden.

Es ist bekannt, dass viele Wasserfille ein tiefes Gerdusch erzeugen, in dem deutlich die
Noten eines Dreiklangs horbar sind. In einigen ist der Akkord f-c-e-g angetroffen worden.

Und welche kleinen und vielfdltigen Gerdusche sind im Gurgeln einer Quelle oder eines
Béchleins verflochten?

Ihr merkt beim Analysieren, dass dort neben diesem grossen Kieselstein das Wasser ein
tieferes Gerdusch macht, das an diesem Punkt wie der Grundton eines Akkordes ist, von
dem andere, kleinere und entferntere Kieselsteine oft die Terz, die Quinte und die Oktav
geben. Und die Spritzer des zuriickfallenden Wassers bilden eine Art von musikalischem
Geflecht mit hoheren Noten und den eigenartigsten rhythmischen Verldufen. Wenn Thr
dann den Bach an einer anderen Stelle studiert, bemerkt Ihr, dass die Tone verschieden sind
und die Rhythmen gewechselt haben.

Und in einem Wald, welch ein grossartiges Orchester bilden die Blitter, ob sie von einer
leichten Brise bewegt oder von einem starken Wind geschiittelt werden!

Hier kommt man beim Gerdusch zu auserlesenen Feinheiten der verschiedenen Klang-
farben, zu kleinsten Nuancen, die in den verschiedenen Passagen des Tones enharmonisch
auftreten, zu den merkwiirdigsten und eigenartigsten Rhythmen!

Es gelingt einem, die Vielfalt in der Weise wahrzunehmen, in der sich ein Baum im
Unterschied zu einem anderen bewegt, der kleinere oder grossere Blatter hat, dickere oder
diinnere. Die Pappel macht ihren ewigen motus perpetuus; die Trauerweide hat Schauder,
die lange und fein sind wie ihre Blétter; die Zypresse schwingt und singt ganz in einem
Akkord; die Eiche und die Platane haben schroffe und heftige Bewegungen, gefolgt von
plotzlicher Stille...

Aber nicht nur die verschiedenen Baume geben verschiedene Klangfarben; diese Klang-
farben sind ausserdem je nach Jahreszeit unterschiedlich. So haben wir zartes, feinstes
Murmeln im Friihling; stirkeres, verflochteneres und komplexeres Rascheln im Sommer;
und schliesslich trockene, knackende, metallische Gerdusche im Herbst.

Und hier ldsst sich zeigen, wie die so vielbesungene Stille, mit der das Land die vom
Stadtleben allzu sehr geschiittelten Nerven erquickt,
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sich aus einer Unendlichkeit von Gerduschen zusammensetzt, und wie diese Gerdusche

thre Klangfarben haben, ihre Rhythmen und eine &dusserst differenzierte enharmonisch
Leiter in ihren Tonen.



Es ist noch nicht gesagt und es ist nicht bewiesen, dass diese Gerdusche nicht ein sehr
wichtiger Bestandteil (in vielen Féllen sogar der wichtigste) der Eindriicke sind, die die
Schonheit bestimmter Panoramen begleiten, das Lacheln gewisser Landschaften!

Aber lassen wir die Natur und das Land beiseite (die ohne diese Gerdusche ein Grab
wiren), und betreten wir eine larmige moderne Stadt.

Hier hat das heutige Leben mit den Maschinen die ungeheuerste, die vielfiltigste Quelle
an Gerduschen geschaffen.

Man wird einwenden, dass die Gerdusche des Landes nur wenige sind, dass sie klein
und dass sie auch angenehm sein kdnnen, wihrend jene einer Stadt... Vom Morgen bis zum
Abend muss man Gerdusche horen, immer Gerdusche!..

Es stimmt, es stimmt vollig: Das Ohr braucht Erholung; seine physiologische Leistungs-
fahigkeit ist nicht unbegrenzt; es braucht Erholung und Ruhepausen!

Es ist sehr wahr, gewiss, aber weder trifft dies nur auf die Gerdusche zu, noch beweist
es, dass die Gerdusche nicht musikalisch sind und Musik werden kénnen!

In der Tat, wer mdchte im Haus ein Orchester haben, auch ein ausgezeichnetes, das
tage-, wochen-, und monatelang unabléssig Beethoven-Symphonien spielte?

Der Einwand gilte denn auch fiir die Musik und fiir das gewdhnliche Orchester...

Beschiftigen wir uns daher mit den Gerduschen der Stadt und analysieren wir sie.

Ich wiirde gerne noch die wunderbare, frische und feine Empfindungsfihigkeit eines
Kindes haben, das von jedem Gerdusch das Wesentliche und den typischsten Charakter
wiederzugeben in der Lage ist. Es gibt in der Tat kein Kind, das nicht durch perfekte Imi-
tation das gerduschhafte Wesen einer Lokomotive mit dem charakteristischen Pulsieren
seiner Kolben wiedergeben konnte...

Und ich kenne ein niedliches Kind, das die Gerdusche der elektrischen Trams vom
Anfahren zum Anhalten nachahmen kann.
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Ich gebe diese Nachahmung so gut als moglich wieder. Nichts ist hinzuzufiigen, so perfekt
ist sie:
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Nach dem zweiten fen (Klingel) dehnt das Kind das en und ldsst es graduell in der Tonh6he
ansteigen; es unterbricht die enharmonische Tonleiter mit weiteren zwei ten ten und nimmt
die unterbrochene Tonleiter bis zu einem Hochton wieder auf, von dem aus es absteigt,
rasch, aber enharmonisch, um mit zwei oder drei weiteren sciiiu sciiiu (den Ventilen der
Druckluftbremsen!) zu schliessen.

Nun: In dieser Nachahmung ist alles genau beobachtet, denn die graduelle Beschleuni-
gung des Motors und gleichzeitig der Geschwindigkeit des Trams kommt in einem gradu-
ellen Anwachsen des Tones des Gerdusches zum Ausdruck, der auf einer enharmonischen
Tonleiter emporsteigt, bis die Hochstgeschwindigkeit erreicht ist, um dann schnell (viel



schneller als der Aufstieg) niederzusteigen in einer absteigenden enharmonischen Tonlei-
ter, die der raschen Abnahme der Geschwindigkeit entspricht.

Dieses typische und charakteristische Aufsteigen des Tones eines Gerdusches, ldsst sich
bei allen Geschwindigkeitszunahmen von Motoren finden: der Abstieg des Tones findet
sich in allen Geschwindigkeitsverminderungen. So in den Elektromotoren, in den Explo-
sionsmotoren und in allen Maschinen, seien sie krafterzeugend oder -libertragend, die diese
Geschwindigkeitszunahmen und -abnahmen aufweisen.

Und wie die Geschwindigkeit stets graduell entwickelt wird, so ist die Zunahme
(Hoherwerden) des Tones im hervorgerufenen Gerdusch graduell, daher enharmonisch.

Eine allgemeine Beobachtung, die dem Studium der Gerdusche in der Stadt dient: Im
allgemeinen gibt es an den Orten, wo Dauergerdusche entstehen (stark befahrene Strassen,
Fabriken, etc.), stets einen tiefes Dauergerdusch, das bis zu einem gewissen Punkt von den
auftretenden verschiedenen rhythmischen Gerduschen unabhéngig ist. Dieses Gerdusch
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ist wie ein ausgehaltener tiefer Bass, der den Orgelpunkt zu allen anderen Gerduschen
abgibt.

Es ist nicht einfach, die tonalen Charakteristiken dieses Gerdusches zu bestimmen; es ist
mir indessen einige Male gelungen, es als sehr klaren Dreiklang herauszuhdren, einige
andere Mal dagegen nur als eine Quinte. Dieses tiefe Dauergerdusch gibt es stets in einer
sehr bewegten Strasse und wird wahrscheinlich von den weiten und widerhallenden
Schwingungen des Pflasters gegeben. Dieses Gerdusch, nicht zu verwechseln mit den ein-
zelnen Gerduschen der verschiedenenen Fahrzeuge (Reiben und Hiipfen der Tram auf den
Schienen, der Rdder von Kutschen und Automobilen, des Trabs der Pferde, etc.) wird hin-
gegen verursacht vom Zittern und von den Erschiitterungen, die die verschiedenen Fahr-
zeuge im Pflaster erzeugen.

Uber diesem Dauergeriusch, das als Ton von Strasse zu Strasse ein anderes ist (und das
unzweifelhafter Weise den Ton einer jeden Strasse darstellt), lassen sich sodann die ver-
schiedenen Gerdusche analysieren, die wie harmonische und rhythmische Modulationen
iiber dem ausgehaltenen und andauernden Bass sind.

Die Strasse ist eine unerschopfliche Fundgrube von Gerduschen: die rhythmischen
Gangarten der verschiedenen Trabe und Schritte der Pferde, die enharmonischen Tonleitern
der Tram und jene der Automobile, die heftigen Beschleunigungen der Motoren der letzte-
ren, wenn andere Motoren statt dessen einen hohen Ton der Geschwindigkeit erreicht
haben; das rhythmische Wackeln eines Wagens oder eines Karrens mit eisenbereiften
Rédern, gegeniibergestellt dem fast fliissigen Gleiten der Reifen der Automobile...

Und iiber all diesen Gerduschen das anhaltende, eigentiimliche und wunderbare
Stimmengewirr der Menge, von dem sich nur wenige Stimmen festlegen lassen, die klar
und deutlich durch die anderen, anonymen und vermischten dringen.

Die Strasse bietet librigens auch andere interessante Gerdusche an, wenn wir sie, anstatt
vom Trottoir, von der Menge aus, von einem Fenster im zweiten oder dritten Stock aus
studieren.

Die erste Uberraschung beschert uns in diesem Fall die Tatsache, dass durch alle Geriu-
sche hindurch uns klar und deutlich das Beben der
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von den Stindern angestossenen und zum Schwingen gebrachten Oberleitungs-Drihte der
Tram erreicht. Es ist ein Beben, das ebenfalls viele enharmonische Variationen des Tones
hat und das sich weithin und langanhaltend dem ganzen in der Luft gespannten Netz {iber-
mittelt, das die Drihte versorgt und trigt, mit einer fantastischen Zahl von Resonanzen!

Und wenn in der Nacht die Strassen sich entvdlkern, konnen wir dabei verweilen, die
verschiedenen Rhythmen der wenigen vorbeifahrenden Wagen in ihrer ganzen Vielfalt
wahrzunehmen, die Schritte der Pferde auf dem unterschiedlichen Pflaster, und man kann
auch herausfinden, welches der verschiedenen Gerdusche (Pferdeschritt, Wackeln der
Wagen, Reiben des Geschirrs, etc.) sich als erstes in der Ferne verliert, bis es zu einem
leisen Rauschen mit dem noch deutlichen Rhythmus des Pferdeschrittes wird.

Und eigenartig, wunderbar und bezaubernd ist der weite und feierliche Atem einer
schlafenden Stadt, wie er von ferne durch das hohe Fenster eines Vorstadthauses wahr-
genommen werden kann; ein Atem, der nur hie und da von einem Zugpfiff unterbrochen
wird, ein Atem, der vielleicht in seiner Gesamtheit von den verschiedenen Industrien
(Elektrizititszentralen, Gasfabriken, Bahnhofe, Druckereien) verursacht wird, die in der
nichtlichen Stille tétig bleiben.

Es ist nicht moglich, eine Analyse von den Gerduschen der verschiedenen Fabriken zu
machen, denn diese sind zu zahlreich und zu verschieden.

Ich werde mich damit begniigen, das zu untersuchen, was alle Maschinen gemeinsam
haben.

Die Elektromotoren gehdren zu den leisesten Motoren, und ihr rhythmisches Laufen ist
das einfachste und regelmaissigste. Man kann im ersten Augenblick sogar glauben, dass sie
keinen Rhythmus haben. Der Elektromotor erzeugt, wie alle wissen, ein typisches und sehr
schones Summen, das (musikalisch gesprochen) einer auf einem Harmonium ausgehalte-
nen Quint sehr dhnlich ist. Dieses Summen ist anhaltend; wenn wir es aber aufmerksam
studieren, bemerkt man, dass es alle zwei oder drei Sekunden eine kleine Verdnderung im
Ton hat, eine kleine Verdnderung der Intensitét, nach welcher die Intensitdt oder der Ton
von vorher zuriickkehrt.

Diese kleinen Verdnderungen, die wie Wiederaufnahmen sind, bezeichnen in einer
gewissen Weise den Takt dieser lang ausgehaltenen Note und bestimmen auf diese Weise
einen Rhythmus, der von Motor zu Motor verschieden ist, der aber fiir jeden gegebenen
Motor konstant, das heisst synchron ist.
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Ein Geréusch, das als Klangfarbe ein wenig an diejenige der Elektromotoren erinnert,
aber viel intensiver und vielfdltiger ist, ist jenes der mechanischen Holzsdgereien.

Hier gibt das gezéhnte Stahlband der Sdgen ein Gerdusch von sich, dessen Tonhohe sehr
leicht zu bestimmen ist, die je nach Dicke und Linge des Bandes selbst variiert, und das
enharmonische Ubergiinge der Tonhdhe aufweist, die davon abhiingen, ob das gesigte Holz
dick oder diinn, trocken oder feucht ist.



In den Maschinen mit komplexen Bewegungen ist vor allem der Rhythmus interessant.
Tatséchlich gibt es in ein und derselben Maschine vollstindige Zyklen von Rhythmen.

Wir haben die gewohnliche oder vierteilige Bewegung, das 2/4, 3/4, 6/8 etc., bis wir zu
den komplexeren Rhythmen des 5/4, 7/4 etc. gelangen, von den Bewegungen und den
Geréduschen der verschiedenen Hebel getaktet und markiert, aus denen sich die Maschine
zusammensetzt.

In gewissen wunderbaren Druckmaschinen ist es iiberaus spannend, das Gerdusch einer
sehr schnell wiederholten Bewegung im Verhiltnis zu anderen Gerduschen mit verschiede-
nen Klangfarben und weniger schnellem Rhythmus, und zu anderen, ernsten, langsamen
und feierlichen zu betrachten.

Kein Musiker hat die unbegrenzte rhythmische Reichhaltigkeit der Maschinen.

Und sind wir nicht in unserem eigenen Haus von seltsamen und eigenartigen Gerdu-
schen umgeben, deren Klangfarben kaum definierbar und deren tonale Verinderungen
recht seltsam sind, und die von den verschiedenen Leitungsrohren herkommen, denen des
Trinkwassers, des Gas, der Heizung?

Wer konnte leugnen, dass diese Gerdusche weniger langweilig sind als jene, die von
frith bis spit das Klavier des Nachbars macht?

Und ich habe noch nichts iiber die komplexen Gerdusche eines fahrenden Zuges gesagt,
die mit ihren Verdnderungen in Rhythmus und Klangfarbe einem aufmerksamen Ohr nicht
nur die Geschwindigkeit des Zuges anzeigen (die sich fiir das Ohr aus den mehr oder weni-
ger raschen Schldgen der Réder bei jeder Schienenfuge ergibt), sondern auch mitteilen, ob
man iiber eine Eisen- oder Steinbriicke féhrt, {iber einen Viadukt oder auf einer ansteigen-
den oder abschiissigen Strecke.

Und wenn wir uns schliesslich darauf einlassen, die kleineren und
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anscheinend weniger interessanten Gerdusche zu analysieren, kdnnen wir Beobachtungen
machen, die dazu dienen, andere, grossere und bedeutendere Gerdusche besser zu verste-
hen.

Auf diese Weise findet man, dass in einem einzigen Gerdusch eine Vielfalt von Klang-
farben vorhanden ist.

In einigen Gerduschen mit rhythmischen Schlidgen wie dem tick-tack einer Uhr oder
dem Trab eines Pferdes auf einer gleichmaéssig gepflasterten Strasse bemerken wir oft einen
Unterschied von Schlag zu Schlag.

Doch wenn wir den Grad dieses Unterschiedes im Ton ergriinden wollen, finden wir oft,
dass dieser dusserst klein ist, so dass der sogleich am Klavier nachgepriifte Unterschied
eines Halbtones uns bei der Gegeniiberstellung riesig erscheint.

Es geht also um einen Unterschied von einem kleinen Bruchteil eines Tones.

Bisweilen aber, vor allem beim Versuch mit Hilfe einer Uhr, gelingt es einem nicht,
zwischen dem 1. und dem 2. Schlag irgendeinen Unterschied im Ton festzustellen. Trotz-
dem horen wir die beiden Schldge ungleich. Es handelt sich nicht um einen Unterschied im
Rhythmus (das Experiment muss mit Uhren ausgefiihrt werden, die die gleichmissigste
Taktung haben). Es gelingt nicht, einen Unterschied im Ton wahrzunehmen, aber es bleibt
die Empfindung, dass die Schldge ungleich sind. Wenn wir sehr aufmerksam horchen,



werden wir gewahr, dass der Unterschied einfach in der Klangfarbe liegt. Nun ist die Viel-
falt der Klangfarbe nichts anderes als eine Vielfalt der Obertone, und es ist klar, dass die
zwei Schldge, obwohl sie einen identischen Grundton haben, sich in der Zusammensetzung
der jeweiligen Obertone unterscheiden.

Dieses Phidnomen ist nicht so klein, wie es auf den ersten Blick erscheinen mag, denn es
findet sich in einer Menge anderer Gerdusche. So habe ich es angetroffen: in den Stossen
der verschiedenen Kolben einer Dampfmaschine, im Zischen, das der Dampf bei Austreten
aus den Kolben verursacht, wie auch in den Explosionen der verschiedenen Zylinder eines
Auto- oder Flugzeugmotors, in denen viele Male jeder Zylinder von einer ihm eigenen
Klangfarbe charakterisiert ist.

Dies beweist, welche Vielfalt an feinen klangfarblichen Ténungen man auch in einem
gleichen Ton und mit einem gleichen Gerdusch haben kann.
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Die anhaltende und aufmerksame Untersuchung der Gerdusche kann also neue Geniisse
und tiefe Gefiihle aufdecken.

Ich erinnere mich, dass dies die Ausfiihrenden, die ich fiir das erste in Mailand gegebene
Konzert mit den Intonarumori hatte, mit grosser Verbliiffung gestehen mussten. Nach der
vierten oder fiinften Probe sagten sie mir, dass sie, sobald das Ohr geschdrft war, der
Umgang mit dem intonierten und variablen Gerdusch der Intonarumori zur Gewohnheit
geworden war, draussen auf der Strasse grosses Vergniigen daran hitten, den Gerduschen
von Trams, Automobilen etc. zu folgen, und erstaunt die Vielfalt des Tones festestellten,
der sie in diesen Gerduschen begegneten.

Es waren also die Intonarumori, denen das Verdienst zukam, ihnen diese Phinomene
aufzuzeigen.

Ich hoffe aber, dass auch mein Leser, wenn er mit den Angaben, die ich in diesem
Kapitel gegeben habe, die Gerdusche der Natur und des Lebens analysieren mochte,
gleiches Vergniigen und eine unerwartete Menge an neuen Eindriicken finden wird.
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5. Die Gerdusche des Krieges

Als ich mit meinen futuristischen Freunden an den Kdmpfen an den Flanken des Altissimo
teilnahm, die von der Einnahme von Dosso Casina und Dosso Remit gekront wurden, hatte
ich Gelegenheit, in Ruhe die grenzenlose Vielfalt der Kriegsgerdusche zu studieren, von
den nichsten, die uns bedrohten, bis zu den fernen, die Tag und Nacht die Val di Ledro,
Val d'Adige und Valle del Cameras erfiillten.

Eines Nachts, in Dosso Casina, war einer unserer Alpini, kréftig, ruhig, guter Kenner
des Gebirges, Wache eines kleinen vorgeschobenen Postens mit einem Infanterist, der sich
zum ersten Mal am Geschiitz befand.



Der Infanterist, seiner Verantwortung bewusst und ein wenig nervos, glaubte dauernd
Schatten feindlicher Patrouillen hinter dem Geholz zu sehen, inmitten des Glitzerns, das
nasse Blatter in der hellen Mondnacht annahmen. Und er stiess den Alpino mit dem Ell-
bogen an und fliisterte: «Dort bewegt sich jemand!» Der Alpino blickte hin und sah natiir-
lich nichts; bis er, miide von den wiederholten Hinweisen, nachdem er das Ohr auf den
Fels gelegt und lange gehorcht hatte, sagte: «Da ist gar niemand!» Und es lagen eine solche
Ruhe und Sicherheit in seiner Stimme, dass der Infanterist sich vollig beruhigte. Das Ohr
hat mit grosserer Zuverldssigkeit als das Auge gefiihrt!

Im modernen, mechanischen und metallischen Krieg ist das visuelle Element fast
inexistent; unbegrenzt aber sind dort der Sinn, die Bedeutung und der Ausdruck der Gerau-
sche. Und wie der herkdmmlichen Dichtung die geeigneten Mittel fehlen, um die Wirk-
lichkeit und den Wert der Gerdusche wiederzugeben, kann der moderne Krieg ohne die
rumoristische Instrumentation der futuristischen parole in liberta nicht lyrisch ausgedriickt
werden.
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Wihrend die beriihmtesten Dichter fortfahren, den modernen Krieg in ihren mittelalter-
lichen und griechisch-romischen Aufsdtzen verstummen zu lassen, waren und sind die
futuristischen Dichter vom Beginn des Krieges in Libyen an die einzigen, die mit den
parole in liberta den rumoristischen Gehalt der heutigen Schlachten wiedergeben.

Am Gerdusch erkennt man die verschiedenen Kaliber der Granaten und der Schrapnelle,
noch bevor diese explodieren.

Das Gerdusch erlaubt es, in der tiefsten Finsternis eine marschierende Patrouille auszu-
machen, bis zum Abschétzen der Zahl der Méanner, aus der sie besteht.

Aus der Intensitit eines Geschiitzfeuers ldsst sich beurteilen, wieviele Verteidiger einer
bestimmen Position da sind.

Es gibt keine Bewegung oder Arbeit, die nicht vom Gerdusch verraten wiirde.

Aber das Gerdusch, das die schwirzeste Dunkelheit und den dichtesten Nebel tiberwin-
det, kann verraten, ebenso wie es retten kann!

Wieviele Male mussten unsere bewundernswerten Soldaten die gerduschvollen eisen-
beschlagenen Schuhe ausziehen oder sie mit den Sidcken des Schiitzengrabens umwickeln,
damit das Gerdusch ihre Anndherung an einen feindlichen Schiitzengraben nicht verrate!

Wunderbare und tragische Symphonie der Gerdusche des Krieges! Die eigenartigsten
und die michtigsten Gerdusche finden sich dort!

Ein Mensch, der aus einer larmigen modernen Stadt kommt, der alle Gerdusche der
Strasse kennt, der jene der Bahnhdfe kennt und jene der verschiedensten Fabriken, dort
oben an der Front wird er noch in Erstaunen versetzt, wird er noch mehr Gerdusche antref-
fen, durch die er ein neues, unvorstellbares Gefiihl erfahren wird!

Wenn man noch nicht in der Reichweite der Artillerie ist, kiindet sich diese mit einem
fernen Grollen an, im Ganzen wie jenes des Donners.

Aber wenn man sich nach und nach nahert, wird das Grollen deutlich in den Detonatio-
nen, die noch die Rundheit der Klangfarbe des Donners behalten, und man kann die
Schiisse unserer Artillerie von jenen der feindlichen Artillerie unterscheiden. Aber nur,
wenn man sich in ihre Reichweite hineinbegibt, breitet die Artillerie die ganze
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epische, beeindruckende Symphonie der Gerduschtone aus. Dann nehmen die losgehenden
Schiisse eine harte metallische Klangfarbe an, die sich im durchdringenden Geheul der
Geschosse in der Luft fortsetzt, das sich in der fernen Tiefe verliert. Die ankommenden
dagegen werden von einem fernen dumpfen Schuss mit einem fortschreitend starker wer-
denden, ndher kommenden Geheul des Geschosses angekiindigt, das immer stirker dro-
hendes Unheil verheisst, bis zum Krachen des Geschosses selbst.

Das Pfeifen eines Geschosses in der Luft hat, je nach Kaliber, diese Kennzeichen. Je
kleiner das Kaliber ist, desto hoher und regelmaéssiger ist das Pfeifen; mit zunehmendem
Kaliber wird dieses Pfeifen tiefer und unregelmissiger, und zum charakteristischen
Gerdusch von heftig zerrissenem Leinen treten andere kleinere mit an- und abschwellender
Intensitit hinzu, bis zu den grossten Kalibern mit einem Gerdusch, das sich nur wenig von
jenem eines unweit vorbeifahrenden Zuges unterscheidet.

Wie gross auch das Kaliber ist, hat das Pfeifen des Geschosses in der Luft diese gleich-
bleibende Charakteristik: dass von Anfang an, und zwar vom Augenblick, in dem das
Geschoss aus der Kanone herausfliegt bis zu seiner Ankunft, sein Ton bis zur Explosion
graduell absteigt. Dieser Unterschied im Ton kann bis zu zwei Oktaven betragen, bei einer
langen Flugbahn auch mehr.

Dieser Durchgang von der hoheren zur tieferen Note durch alle Stufen der Tonleiter
geschieht enharmonisch: sie ist daher eine eigentliche Abtonung, die vom héheren zum tie-
feren Ton fiihrt.

Diese enharmonischen Durchginge von einem Ton zum anderen, die man auch im Pfei-
fen des Windes und im Heulen der Sirene findet, und die von einem Intonarumore bestens
wiedergegeben werden konnen, sind den heutigen Orchestern vollig unbekannt, die nur die
diatonisch-chromatischen Durchginge erzeugen konnen.

Wie es sich mit dem vom fliegenden Geschoss verursachten Pfeifen verhélt, ldsst sich
am besten erkldren, wenn man an die Geschwindigkeit des Geschosses denkt, die zu
Beginn am grossten ist, sich nach und nach verringert. Deshalb folgen die Schwingungen
der Luft — verursacht von den aufeinanderfolgenden
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Impulsen von Luftverdichtungen vor dem Geschoss, und nachfolgendem Unterdruck hinter
demselben — mit immer tieferer Frequenz aufeinander, und indem sie so immer langsa-
mere Schwingungen an die Luft iibertragen, ergibt sich das gleitende Tieferwerden des
Tones.
Das Pfeifen — wenn das Geschoss vom Typ der Granate ist und diese auf irgendeinen festen
Korper trifft — endet in der unbeschreiblichen Heftigkeit der Explosion.

Aber die akustischen Effekte der Schrapnelle im Augenblick der Explosion sind recht
eigenartig und wunderlich.

Wie bekannt ist, explodieren die Schrapnelle nicht beim Aufschlagen, sondern sind
zeitlich gesteuert mit einer Ziindschnur, die sich im Augenblick des Abschusses automa-



tisch entziindet und wéhrend des Flugs des Geschosses gliiht, um den Sprengstoff zu ziin-
den, wenn das Schrapnell einige Meter vor dem Ziel ist.

Bei diesen Geschossen wird das Pfeifen briisk von einem rabiaten niau unterbrochen,
gleichzeitig mit der Explosion selbst, und obwohl sehr kurz, macht auch dieses niau einen
raschen enharmonischen Durchgang, der mehr als eine Oktave absteigt.

Ich erinnere mich, dass die Soldaten bei den ersten Schrapnellen bemerkten, dass darin
eine Katze sein miisse!

Vermutlich wird diese Wirkung von der Ziindspule hervorgerufen, die, von der Explo-
sion herausgeschleudert, eine rasche Bahn durch die Luft zieht und daher den Gesetzen
folgt, die die Flugbahn eines Geschosses und dessen akustischen Effekt bestimmen.

Es bleibt anfangs unerklérlich, wie bei Schiissen auf grosse Distanz zuerst das Krachen
der Kanone, dann das Pfeifen des fliegenden Geschosses und schliesslich die Explosion der
Granate oder des Schrapnells gehort werden miissen, wohl wissend, dass der Schall in der
Luft eine kleinere Fortpflanzungs-Geschwindigkeit hat als die Anfangsgeschwindigkeit des
Geschosses.

Mit anderen Worten, es miisste stets das Geschoss vor dem Gerdusch des Kanonen-
schusses eintreffen, mit dem es abgefeuert wurde. Aber bei weiten Schiissen, wéihrend die
Geschwindigkeit des Schalles (ungefdahr 340 Meter pro
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Sekunde) gleichbleibt, nimmt jene, urspriinglich grossere, des Geschosses gleichmdssig ab,
dann breitet sich der Schall in alle Richtungen aus, stets mit senkrechter Abstrahlung vom
Ausgangspunkt; wenn aber das Geschoss auf seinem Flug eine Parabel beschreibt, hat es
eine viel langere Bahn zurlickzulegen.

Auf diese Weise geschieht es, dass bei einem weiten Schuss das Gerdusch des Schusses
vor dem Geschoss selbst ankommt.

Bei Schiissen auf kurze Distanz indessen kommt das Geschoss, da es noch eine hdhere
Geschwindigkeit als der Schall hat und auf einer viel weniger gekriimmten Bahn fliegt, vor
dem Geréusch des Schusses an.

In diesem Fall streift das Geschoss, sehr tief, und gibt nicht mehr das charakteristische
musikalische Pfeifen von sich, wohl aber ein sehr heftiges und stark vibrierendes wr, das
bei der Explosion sofort authort.

Die Explosionen der Granaten fiir sich genommen (das heisst ohne Berlicksichtigung
der Gerdusche, die sie hervorrufen: Krachen von Fels, Schleudern von Geschossen, die von
allen Seiten zuriickfallen) haben immer einen tieferen Ton im Verhéltnis zur Zunahme an
Volumen der Granate und des Sprengstoffes.

Und sicherlich kann man aus dem Ton der Explosionen eine Art von Tonleiter erhalten;
diese steigt an von den tiefsten Tonen (der Explosion der grossten Granaten) iiber alle
mittelgrossen Explosionen von immer kleineren Granaten oder Bomben, bis zu den
hochsten Noten, den teck-tick gewisser Streichholzer oder der Kartonkapseln, die die Kin-
der in ihren harmlosen Pistolen verwenden.

Um diese verschiedenen Tone zu erkldren, muss man die Luftmasse, die von der vom
Geschoss abgegebenen Gaswelle verdriangt wird, als vibrierenden Korper betrachten. Und



es ist klar, dass, je grosser diese Masse ist, um so langer und langsamer ist die Schwingung,
so dass der Ton der Explosion tiefer wird.

Mit seinen rasch aufeinanderfolgenden tock-tock-tock-tock..., gefolgt von einem
schiaaa... hat das Maschinengewehr mit seinen wie Wasser zwischen den Steinen in die
Luft hinausfliegenden Geschossen eine charakteristische holzerne Stimme.

Das osterreichische Gewehr hat — so wie man es aus unseren Schiitzengrdben hort (ich
weiss nicht, wie es der Schiitze hort) — einen eigenartigen, zweigeteilten Klang:
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teck-bum, wihrend das unsere einen einzigen, trockenen Knall hat, der in einer gewissen
Distanz dumpf wird.

Die Gewehrkugeln machen in der Luft ein #siiiuuu (wie Vogel, die mit zsi statt tschi sin-
gen) und haben auch eine kurze, rasche enharmonische Tonleiter, die mit einem Hochton
mit einer Klangfarbe wie 1 beginnt, rasch absteigt, um im u zu verldschen.

Und wenn eine Granate an einem hochgelegenen Ort in den Bergen explodiert und ihre
Bruchstiicke in einen Abhang schleudert, irren diese lange in schridg abfallenden Bahnen
herum, mit einem langen und geheimnisvollen wu..., wie von einer grossen aufsdssigen und
unsichtbaren Fliege...

Die Explosionen der Granaten mit dem Zerreissen, mit dem Krachen und Prasseln des
wie Geschosse von allen Seiten herabhagelnden, in hundert Stiicke gesprengten Gesteins,
das Auftreffen der heranstiirmenden Gewehrkugeln auf den Fels und ihr Abprallen, als ob
sie wiitend wiren, nicht getroffen zu haben, das anhaltende feck-tack-track der gedftneten
und geschlossenen, in unablédssiger Bewegung gedffneten und geschlossenen Gewehr-
schlosser, die Gewehrschiisse, die auf die Achsel zuriickschlagen... auch aus dem allem
lasst sich noch das tsiiiuuu der Kugeln heraushoren, das, wie auch das unheilvolle Pfeifen
der Granaten und der Schrapnelle, stets direkt auf einen personlich gerichtet scheint! Man
erwartet sie genau dort, wo man sich befindet! Und jeder Soldat hat genau diese gleiche
Empfindung!...

Inzwischen dort oben, iiber den Kopfen, fliegen hoch die weiten Schiisse der schweren
Artillerie, die, so scheint es, ihren eigenen Geschiften nachgehen, fern von der Holle hier
unten...

Wenn aber beim wachsamen Warten, das Gewehr bereit, aber voriibergehend untitig,
nur die schweren Artillerien in langen Duellen sich unterhalten, kann man wohl sagen,
dass die Secle unseres Soldaten, allein am charakteristischen Gerdusch eures Grusses auf-
merksam schwebe, o schwere italienische Geschosse!

Mit solchen Wiinschen fiir eine gute Ankunft seid ihr versehen! Wie sehr sich euch
wiinsche, dass ihr in einen Gsterreichischen Schiitzengraben hineinplatzt, eine Kasematte
trefft, eine Bettung und vor allem die feindliche Artillerie zum Schweigen bringt, jene
Batterie, die antwortet, jene verfluchte
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Batterie, die auf ihn ihre Granaten herabschickt, ihre tollwiitigen Schrapnelle!



Er unterscheidet und erkennt eure typischen Gerdusche; er weiss, dass ein bestimmtes
eurer Gerdusche dort ein gewisses Zerstorungswerk vollfiihrt; er weiss, dass ein anderes
Gerdusch von euch blitzartig die Strasse fiir ihn freimacht, der mit dem Bajonett das sieg-
reiche Werk vollenden wird.
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6. Die Sprachgerausche (Die Konsonanten)

Die Erforschung der Einfliisse, die die Musik auf die Sprache, auf die Intonation der spre-
chenden Stimme hat, auf die Tone, die die Vokale bilden, auf das Variieren dieser Tone je
nach Tonfall und Ausdruck (hier sind die interessanten Arbeiten von Prof. Aristide Fioren-
tino zu erwihnen) haben in der jiingsten Zeit eine grosse Entwicklung vor allem dank ita-
lienischer Wissenschaftler erlebt.

So ist beim ersten internationalen Kongress der experimentellen Phonetik auch der
Beweis gefiihrt worden, dass nicht nur die Musik, sondern auch das Gerdusch einen Ein-
fluss auf die Stimme hat. Prof. Baglioni von der Universitét Sassari hat nachgewiesen, dass
derjenige, der spricht, seine Stimme auf die Tone oder Gerdusche mit denen abstimmt, die
in der Umgebung vorherrschen. Daher kommt der Einfluss, den die Naturgerdusche wie die
Wassertille, die Meereswellen, der Wind, etc. auf die Klangfarbe und die Intonation der
Stimme desjenigen haben, der diesem Einfluss ausgesetzt ist.

Diejenigen, die auf dem Land wohnen, oder in den Bergen, oder an der See, haben eine
viel hohere Stimme als die Stidter, weil sie beim Sprechen hdufig das Gerdusch des Win-
des oder der Wellen iibertonen miissen. Ebenfalls trifft dies aus &dhnlichen Griinden auf
Arbeiter gewisser Industrien zu, weil sie gezwungen sind, den ganzen Tag {liber mitten im
Gerdusch der laufenden Maschinen zu stehen.

Die experimentelle Phonetik hat festgestellt, dass viele Eigenheiten der Sprache von
Gesellschaftsschichten oder ganzer Bevilkerungen von den Wirkungen bestimmt sind, die
diese tdgliche phonatorische Anstrengung auf das Aussprechen von Buchstaben und Wor-
ten ausiibt.
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Aber ausser diesen Arten von mehr beildufigen natiirlichen Einfliissen haben die akusti-
schen Bedingungen der Umwelt auf die Qualitdt der Stimme sehr viel feinere Einfliisse.
Der Sprechende stimmt seine Stimme auf die vorherrschenden Téne oder Gerdusche der
Umgebung ab, auch wenn er diese nicht notwendigerweise iiberwinden muss, um sich hor-
bar zu machen.

Hier handelt es sich um eine unwillkiirliche und unbewusste Tendenz, die ein physiolo-
gisches Phinomen allgemeiner Natur darstellt'.

Siehe den Bericht iiber den 1. Internationalen Kongress der experimentellen Phonetik,
im Corriere della Sera, 6. Mai 1914.



(Nota:) Siehe den Bericht liber den 1. Internationalen Kongress der experimentellen
Phonetik, im Corriere della Sera, 6. Mai 1914.

Daher ist unbestreitbar, dass das Gerdusch auf die Stimme und daher auf die Sprache
einen Einfluss ausiibt.

Aber ich mochte vom Gerdusch als Bestandteil der Sprache selber sprechen, als Teil,
der bis heute in seiner Bedeutung nicht erkannt worden ist.

Die Vokale stellen in der Sprache den Ton dar, wihrend die Konsonanten unzweifelhaft
das Gerdusch darstellen.

So stellt das Gerdusch — das auf soviel Feindseligkeiten stdsst, als wir ihm den Einzug
in das Reich der Musik verschaffen wollten — einen sehr wichtigen Teil der Sprache dar
und ist auch Bestandteil des Gesanges.

Die Sprache hat einen Reichtum an Klangfarben, die dem Orchester unbekannt sind,
und das konnte beweisen, dass die Natur selbst, als sie die Klangfarben des grossartigen
Instrumentes, das die menschliche Stimme ist, vermehren und bereichern wollte, sich der
Klangfarben der Gerdusche bedient hat.

Dabei muss unbedingt hervorgehoben werden, dass weder in der Natur noch im All-
tagsleben ein Gerdusch existiert (so fremd und sonderbar es in seiner Klangfarbe sein mag),
von dem die Konsonanten nicht in der Lage wéren, eine hinreichend genaue, manchmal
sogar eine ganz genaue Nachahmung hervorzubringen.

Die einzige Schwierigkeit dieser Nachahmung besteht in der Kiirze des Konsonanten
selbst; und in der Tatsache, dass man den Konsonanten deshalb soviele Male sehr schnell
wiederholen konnen miisste — 16 Mal pro Sekunde —, um die gegebene Klangfarbe fiir eine
gewisse Zeit zu erhalten.
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Einige Konsonanten aber lassen sich geniigend lange aushalten, und brauchen sonst
nichts, um ein vollkommenes intonierbares Gerdausch zu sein. Natiirlich versteht sich von
selbst, dass der Konsonant nicht an irgendeinen Vokal angelehnt wird, weil sonst die Ver-
langerung auf dem Vokal und nicht mehr auf dem Konsonanten erfolgt.

Der Konsonant ist also zu sprechen und nicht zu benennen.

Die folgenden Konsonanten lassen sich sehr gut aussprechen: R, S, F, Z, V und C; viel
weniger gut B, D, G, M, N, P, Q, T etc.

Jene, die sich besser zum Aussprechen eignen, lassen sich auch mit Leichtigkeit intonie-
ren, und mit ihnen lassen sich enharmonische Durchgidnge erzeugen.

Versucht, ein beliebiges Gerdusch nachzuahmen, und ihr werdet sehen, dass man mit
einem einzigen Konsonanten oder mit der Verbindung mehrerer Konsonanten in geringerer
Intensitit, aber perfekter Ahnlichkeit der Klangfarbe, alle beliebigen Gerdusche wiederge-
ben kann.

Die enorme Bedeutung dieser Tatsache muss nicht weiter unterstrichen werden.

Es waren aber nur die futuristischen Dichter mit den «parole in liberta», die den ganzen
Wert des Gerduschhaften in der Sprache erkannt haben. Sie waren es, die mit Hilfe der
gerduschhaften Onomatopdie [Lautmalerei] all die enorme Bedeutung dieses Sprach-
elements aufgedeckt haben, das vordem stets und vollstindig der Sklave der Vokale



geblieben war — Jahrhundertelang haben die Dichter dieses dusserst wirksame, der Sprache
innewohnende Ausdrucksmittel nicht geniigend zu nutzen gewusst.

In den futuristischen «parole in liberta» wird der Konsonant, der das Gerdusch darstellt,
endlich um seiner selbst willen benutzt und dient dazu, wie eine Musik die Elemente des
Ausdrucks und des Gefiihls zu vervielfachen.

Hier gebe ich das Wort wieder Marinetti, dem Schopfer der «parole in libertay.

« Als ich sagte, dass <es notig ist jeden Tag auf den Altar der Kunst zu spuckeny, habe
ich die Futuristen angespornt, die Lyrik von jener feierlichen, von Zerknirschtheit und
Weihrauch gesittigten Atmosphére zu befreien, die sich Kunst mit grossem K [sc. grosses
A von Arte] nennt. Die Kunst
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mit dem grossen K bildet den Klerikalismus des kreativen Geistes. Ich habe darum die
Futuristen angespornt, die Girlanden zu zerstéren und zu verspotten, die Siegespalmen und
die Heiligenscheine, die kostbaren Rahmen, die Stolen und Uberwiirfe, den ganzen histori-
schen Kleiderkram und den romantischen bric-a-brac, die einen grossen Teil der ganzen
Dichtung vor uns ausgemacht haben. Ich habe stattdessen eine schnelle, brutale und
unmittelbare Lyrik verfochten, eine Lyrik, die allen unseren Vorgingern antipoetisch
erscheinen muss, eine telegraphische Lyrik, die absolut nichts Papierenes und, soweit als
moglich, Lebensndhe haben sollte. Daher die mutige Einfiihrung von onomatopoetischen
Akkorden, um alle Tone und Gerdusche, auch die kakophonischsten des modernen Alltags,
wiederzugeben.»

« Die Onomatopdie, die dazu dient, die Lyrik mit rohen und brutalen Realititselementen
lebendig zu machen, wurde in der Dichtung (von Aristophanes bis Pascoli) mehr oder
weniger zogernd verwendet. Wir Futuristen beginnen mit dem kiihnen und dauernden
Gebrauch der Onomatopdie. Beispielsweise fordern mein Adrianopoli — Assedio —
Orchestra und mein Battaglia Peso + Odore viele onomatopoetische Akkorde.»

« Unsere zunehmende Liebe zur Materie, der Wille, sie zu durchdringen und ihre
Schwingungen zu kennen, die physische Sympathie, die uns mit den Motoren verbindet,
driangt uns zum Gebrauch der Onomatopdie.»

« Da das Gerdusch das Ergebnis des Reibens oder des Aufeinanderschlagens von
beschleunigten festen Korpern, Fliissigkeiten oder Gasen ist, ist die Onomatopdie, die das
Gerdusch wiedergibt, notwendigerweise eines der dynamischsten Bestandteile der Dich-
tung. Als solches kann die Onomatopoie das Verb im Infinitiv ersetzten, besonders wenn
es einer oder mehreren Onomatopdieen gegeniibergestellt wird. (Beispiel: Die Onomato-
poie tatatata der Maschinengewehre, dem urrrrraaaah der Tiirken im Finale des Kapitels
«PONTE» meines ZANG TUMB TUMB gegeniibergestellt.)»

« Die Kiirze der Onomatopdieen erlaubt in diesem Fall die wendigsten Veflechtungen
verschiedener Rhythmen. Diese verloren einen Teil ihrer Geschwindigkeit, wenn sie
abstrakter ausgedriickt und weiter entwickelt wiirden, das heisst, ohne die Vermittlung der
Onomatopodieen. Es gibt verschiedene Typen von Onomatopdieen:

a) Direkte, realistisch elementare nachahmende Onomatopdie, die dazu dient, die Lyrik
mit roher Wirklichkeit anzureichern und verhindert, dass sie zu abstrakt oder zu kiinstle-



risch wird (Bsp.: pik pak pum, Geschiitze). In meinem CONTRABBANDO DI GUERRA, in ZANG

der Maas wieder, auf das die gedimpfte Onomatopdie
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erspart, die Breite des Flusses zu beschreiben, der auf diese Weise durch den Kontrast der
beiden Konsonanten s und f definiert wird.

b) Indirekte complexe und analoge Onomatopdie. Bsp.: In meinem Gedicht DUNE driickt
die Onomatopoé dum-dum-dum-dum das Dreh-Gerdusch der afrikanischen Sonne und das
orangefarbene Gewicht des Himmels aus, womit es eine Beziehung schafft zwischen den
Empfindungen des Gewichts, der Warme, der Farbe, des Geruchs und des Gerdusches. Ein
anderes Beispiel: Die Onomatopdie stridionla stridionla stridionlaire, die im ersten
Gesang meines Gedichts LA CONQUETE DES ETOILES wiederholt wird, steht in Entsprechung
zum Geklirr grosser Schwerter und dem wilden Aufruhr der Wellen, vor einer grossen
Schlacht der Wasser in einem Gewitter.

c¢) Abstrakte Onomatopdie, gerduschhafter und unbewusster Ausdruck der komplexesten
und geheimnisvollsten Bewegungen unserer Empfindung. (Beispiel: In meinem Gedicht
DUNE entspricht die Onomatopdie ran ran ran keinem Gerdusch der Natur oder einer
Mechanik, sondern driickt einen Seelenzustand aus.)

d) Psychischer onomatopoetischer Akkord, also Verschmelzung von 2 oder 3 abstrakten
Onomatopodieen.»

« Ich werde hier einige Beispiele von onomatopoetischen Akkorden geben, die ich
meinem Gedicht Zang tumb tumb entnehme, in dem das durch die Konsonanten vermittelte
Gerduschhafte vorherrscht:

(1. Beispiel)
(KORPERLICHER RUCKSTOSS DER LYRISCHEN ONOMATOPOIEEN DES ZUGES)
Hactlac ii ii guiiii
trreeeertrerer
tatatatéo-tatatatéoo
(RADER)
cuhrrrrr
cuhrrrrr
guhrrrrr
(LOKOMOTIVE)
fufufufufufu
fafafafafafa
zazazazaza
tzatzatzatza
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(2. Beispiel)
BLEU) doppeltes Schnarrrchen eines Reservisten + Doppeldecker
(oben) HHRAAAAAaaaa
hrrrrrrrr (unten)

(3. Beispiel)
80 Km. Schnellste  Sesshaftigkeit des  halbausgestreckten
Chauffeurs am Steuerrad Saturn im Ring drehen machen

pro Stunde vom Fuss zum entferrrrtesten blauen Fiisschen der

TRrrrrerreerer, verriicktesten Geschwindigkeiten glou glou glou von
Luftin Flaschen-Ohren Wind bauchredend

95 Km. Musikalisches Sich gehen lassen des halbhingestreckten
Chauffeurs unter Steuerrad das Orgelpedal halten

pro Stunde . .
schnarchend von den geatmeten Kilometern in einem

TRRRRRRR Hauch zuriickgehaucht von ferne

100 Km. zuriickstossen mit dem rechten Fuss Gaspedal Fernen +

pro Stunde 1000 Tiefe + 300000 Widerstinde der Erde gegen die

TRRRRRRR hauchchchenden Geschwindigkeit sich gewédhren pan-

pna-traaak tatatraak
(4. Beispiel)
rrrrrrr pfapfa pfapfafpafpafpafpa Wanken von 445 Schornstein-Schwirze-Arme jeder mit
weisser Armlehne mit einem schwarzen Buchstaben bezeichnet NVBMC Scheinwerfer rote
griine Eingeweide von Kohlenglut cian-ciac ciac-ciac-ciac gott-gott
glugluglu durch die Pfosten Geruch von Teer 6l-warmer Mist Weizen Salzigkeit Laderaum
Jjaaa-ja ich geehe geeehe du geeehs geeeehe
flac pataflac

-57 -

« Beim Entwickeln der Forschung zum psychischen onomatopoetischen Akkord gelangten sie zu

abstrakten Verbalisierungen von Krdften in Bewegung.

(Beispiel)
mocastrinar fralingaren doni doni doni X X + X
« Verbalisation vroncap vronkap X X X X X angold angoli
dyna mlqu en angola angolin vronkap + diraor diranku falaso
falasohh falaso picpac viaAAAR
viamelokranu bimbim nuranu = == = + =

des Weges

raruma viar viar viar



Diese Beispiele geniigen, um die grosse Ausdruckskraft und -Intensitdt aufzuzeigen, die
aus dem Gebrauch der Konsonanten kommt.

Eine interessante und neue Forschung konnte jene des Studiums des Ursprungs der
Sprache und der Worte unter dem Gesichtspunkt der Nachahmung der Konsonanten sein,
auf die die ersten Menschen vermutlich zurlickgreifen mussten, um sich zu verstindigen.
Indem diese jedem Tier die Konsonanten zuteilten, die seinen Schrei am besten wieder-
gaben, und den Dingen die Konsonanten, die am besten die im Alltagsgebrauch damit
erzeugten Gerdusche nachbildeten, konnten sie vielleicht auf diese Weise die Ursprache
schaffen.

Aber iiberlassen wir diese Forschungen den Gelehrten und den Ausgrabern der préhisto-
rischen Dinge. Wir beschiftigen uns nur mit dem Gerduschhaften in der Kunst.
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7. Die Eroberung des Enharmonismus

Nach der Einfithrung der Musik des temperierten Tonsystems dient das Wort Enharmonis-
mus nur noch dazu, solche Werte zu bezeichnen, die in der musikalischen Wirklichkeit
keine Entsprechungen mehr finden.

Tatséchlich wird die Differenz zwischen einem eis und einem f sowie zwischen einem
his und einem ¢ Enharmonie genannt, seit das temperierte Tonsystem, das die Halbtone
gleichschaltet, diese Differenzen authebt und in der Folge die beiden Noten gleichlautend
macht.

Leider aber beruht die Unzuldnglichkeit des temperierten Systems nicht nur auf den
Bezeichnungen. Durch die Teilung des Oktavintervalls in nur 12 gleiche Teile und
dadurch, dass natiirlich auf diese so temperierte Tonleiter alle Instrumente angelegt wur-
den, hat es eine betrachtliche Beschrinkung der verwendbaren Tone bewirkt und lédsst die
hervorgebrachten Tone eigenartig kiinstlich wirken.

Man weiss, wieviel die Tonleiter des temperierten Systems von der natiirlichen ver-
schieden ist.

Und es ist auch bekannt, wie auf den Instrumenten mit freier Intonation (Streichinstru-
mente) die Gewohnheit und die Notwendigkeit die Spieler dazu fiihren, die natiirliche Ten-
denz zu iiberwinden, gemadss der natiirlichen Tonleiter zu intonieren und sich dahingegen
an die Intonation der temperierten Leiter zu beziehen.

So auch auf den Blasinstrumenten, die die Obertonreihe des Grundtons hervorbringen,
inder der 7., 11., 13. und 14. Oberton vorkommen, deren Intonation korrigiert wird, um die
sogenannten geschlossenen Tone zu ergeben.

Auf diese Weise ist im temperierten Tonsystem die Differenz zwischen grossem und
kleinem Ganzton (9/8 : 10/9 = 81/80) zum Verschwinden gebracht.

Es sind auch die Differenzen zwischen den diatonischen (16/15) und den chromatischen
(28/22, 25/24) Halbtonen verschwunden.
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Wihrend dieselbe Note in den verschiedenen Tonleitern des natiirlichen Systems bis zu
vier verschiedene Intonationen haben kann, also als vier verschiedene Schwingungszahlen
dargestellt werden kann, ist sie im temperierten System dagegen stets mit sich selbst iden-
tisch.

So also wird die natiirliche Intonation verschoben, um zu falschen und fiir das Ohr will-
kiirlichen Tonen zu gelangen und dies, was noch schlimmer ist, bringt so eine betrdchtliche
Beschriankung der Zahl der anwendbaren Tone sowie ein volliges Fehlen von Abtonungen
zwischen Tonen.

Das temperierte harmonische System kann auf gewisse Weise mit einer Malweise ver-
glichen werden, das all die unendlichen Abstufungen abschafft, die die sieben Farben (Rot,
Orange, Gelb, Griin, Blau, Indigo, Violett) geben konnen und davon nur den Farben-
Grundtyp zulésst, also nur ein Gelb, ein Griin, ein Rot etc. Eine Malweise, die die ver-
schiedenen Tonalitdten einer einzelnen Farbe ignoriert; also kein Rosa und kein Lackrot,
kein Hellgelb und kein Dunkelgelb etc. Diese Malweise wire vergleichbar den Tonen der
temperierten diatonischen Leiter. Unter Zugabe sodann von lediglich fiinf Abstufungen
ergibe sich das, was unserer chromatischen Tonleiter entspricht.

Jedermann sieht, wie sehr eine vergleichbare Malweise in ihren Mitteln beschrankt wére
und wie sehr die Farbempfindungen verringert wéaren. Dennoch befindet sich das tempe-
rierte musikalische System genau in der Verfassung, in der sich die Malerei befdnde, auf
die ich hingewiesen habe.

Das Temperieren mit seiner Homophonie hat in gewisser Weise die Noten voneinander
getrennt, es hat ihnen die feinsten Bindungen weggenommen, die sie zusammenhalten
konnen, und die in Unterteilungen des Tones bestehen, die kleiner sind als der gegenwiér-
tige Halbton.

Man glaubt, dass die Griechen den Enharmonismus gekannt und angewendet haben. Es
ist jedenfalls eine unsichere Sache, iiber die musikalischen Systeme zu reden, die von
komplizierten und unsicheren Theorien abgeleitet werden, ohne zu wissen, ob und wie weit
diese Theorien in der Praxis zur Anwendung gekommen sind.

Wie dem auch immer sei, heute steht fest, dass nach der Einflihrung der temperierten
Tonleiter der Enharmonismus, sei es auch nur in Form der Unterschiede der Kommas, als
musikalische Wirklichkeit nicht mehr existiert.
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Ich sage ausdriicklich musikalische Wirklichkeit, weil statt dessen, wie wir weiter unten
sehen werden, in der Natur und im Leben die Tone und die Gerdusche alle enharmonisch
sind.

Die Untersuchungen und Forschungen anlésslich des Baus der Intonarumori haben mich
beziiglich Enharmonismus zum Schluss gebracht, [Satzfehler: unvollstindige Zeile] in
dieser Praxis tiber die materiellen Moglichkeiten, und es auch in der [Satzfehler: unvoll-
standige Zeile] gesamten musikalischen.

Diese Schlussfolgerungen finden ihre Bestétigung in der Erwdgung, die ich physikalisch
nennen wiirde, dass der Enharmonismus in der Natur existiert: in praktischer Hinsicht auf
die materielle Moglichkeit, ihn anzuwenden, und in kiinstlerischer Hinsicht auf die Not-



wendigkeit, endlich aus dem stupiden Gemaéuer des kiinstlichen und eintdnigen Halbtones
auszubrechen.

Es ist wirklich an der Zeit, dass das Reich des Klanges sich um alle die unendlichen
Moglichkeiten der Abtonungen zwischen Tonen bereichere, um so zu bisher unbekannten
musikalischen Empfindungen zu gelangen.

Es gibt schliesslich diese Tatsache: Alle Tone und Gerdusche, die in der Natur entste-
hen, die der Anderung der Tonhdhe fihig sind (das heisst, wenn es Téne oder Geriusche
von einer gewissen Dauer sind), verdndern die Tonhdhe durch enharmonische Abstufung
und nie durch Tonspriinge.

So vollzieht beispielsweise das Heulen des Windes vollstindig aufsteigende und abstei-
gende Leitern. Diese Leitern sind weder diatonisch noch chromatisch, sondern enharmo-
nisch.

Gleichermassen finden wir, wenn wir von den natiirlichen Gerduschen zur unvergleich-
lich reicheren Welt der Maschinengerdusche wechseln, auch hier, dass alle von Drehbewe-
gungen verursachten Gerdusche in ihrem tonalen Zunehmen und Abnehmen enharmonisch
sind.

Dieses Zunehmen oder Abnehmen des Tones steht natiirlich in direktem Zusammen-
hang mit dem Zunehmen oder Abnehmen der Geschwindigkeit.

Beispiel: Der Dynamo und die elektrischen Motoren.

Dieses Auf- und Absteigen des Gerdusch-Tones, obwohl feinst abgestuft, wird doch in
seiner Abfolge auch von Leuten mit einem mittelméssig musikalischen Ohr wahrgenom-
men.

Dass fiir das menschliche Ohr die Unterschiede wahrnehmbar sind, die kleiner als ein
Halbton sind, ldsst sich sehr gut mit dem Sonometer beweisen, oder auch beim Stimmen
oder Intonieren der Saiten einer Geige mit den Fingern.
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Diese Experimente beweisen vielmehr, dass nicht nur Unterschiede von einem Viertel-
ton, sondern auch von einem Achtelton fiir das Ohr wahrnehmbar sind.

Sogleich kommt die folgerichtige Frage: Wenn es in der Natur diese enharmonischen
Tone gibt, ja, wenn in der Natur, wie wir gesehen haben, der Gerdusch-Ton allein aus
diesen Tonen besteht, und wenn diese Tone von unserem Ohr leicht wahrgenommen
werden, warum dann werden sie in der Kunst der Musik nicht angewendet?

Sicher ist es eigenartig, dass man bislang nicht die Notwendigkeit empfunden hat, das
musikalische System zu verjiingen und auszuweiten, das im Grunde genommen noch das-
selbe ist, das vom Mittelalter tiberliefert wurde.

Und das ganze grossartige harmonische System, das auf so beschrinkten Grundlagen
gebaut worden ist, ist heute vollig erschopft und abgenutzt, gefesselt wie es ist von der
gewollten Armlichkeit des Rohstoffs: des Tones.

In der Tat, wie ich schon in meinem futuristischen Manifest Die Gerduschkunst ange-
merkt habe, ist der gegenwiértig in der Musikkunst angewendete Ton &dusserst beschrénkt,
was seine QUALITAT oder Klangfarbe angeht, und, als ob das noch nicht geniigte, ist er
durch den Gebrauch des diatonischen Systems auch in seiner Entwicklung und daher seiner
Quantitdt beschriankt geblieben.



Der Futurismus erweitert auch dieses Feld, so wie er die Malerei mit dem Dynamismus
erweitert hat, die Dichtung mit der Immaginazione senza fili und den Parole in Liberta.

Daher gilt nun:

Mit der Einfithrung der Zahl und Vielfalt der Gerdusche in die Musik hat die
Beschrdnktheit des Tones in Qualitdt oder Klangfarbe ein Ende genommen.

Das Gerdusch ist tatsdchlich nichts anderes als ein Ton, der an Obertonen sehr reich ist,
die viel lauter und wahrnehmbarer sind als die im engeren Sinn so bezeicheten und {ibli-
cherweise verwendeten Tone.

Mit der Einfiihrung der Gerdusche auch auf die kleinsten Teiltone des Halbtones, also
mit dem enharmonischen System, ist auch die Beschrdnkung des Tones in seiner Quantitdt
aufgehoben.

In der Tat haben wir mit dem Bau der Intonarumori nicht nur die Moglichkeit gesucht,
den Gerdausch-Ton in Ganzton- und Halbton-Schritten zu verdndern, sondern auch die
Moglichkeit zu jeder beliebigen Abstufung zwischen zwei Tonen.
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Und wir haben einen vollen Erfolg gehabt und beliebig kleine Teiltone erhalten.

Der Enharmonismus ist daher heute, dank den Intonarumori, eine musikalische Reali-
tat.

Welche Empfindungen kann der Enharmonismus jenen Ohren geben, die so lange Zeit
das diatonische und chromatische System gewohnt waren?

Einige Beobachtungen werden sofort iiberzeugen, wie das Ohr sich zwar an das diatoni-
sche und chromatische temperierte Tonsystem gewdhnt hat, aber die natiirliche Tonleiter
und die enharmonischen Durchgidnge vorzieht.

Es ist durch zahlreiche Experimente bewiesen, dass wer frei singt, der natiirlichen Ton-
leiter mit ihren Kommadifferenzen folgt und dass die Durchgénge mit getragener Stimme
eine enharmonische Stufung ausfiihren.

Wer beispielsweise singt, intoniert, indem er von der Tonart ¢ zu jener in d libergeht, die
gleichen Stufen nicht mehr wie beim ersten Mal, sondern mit den Beziigen der natiirlichen
Tonleiter auf die neue Tonika d, indem er auf diese Weise um ein Komma die grossen und
kleinen Ganztone und die Noten mit dem Kreuz verdndert, deren Verhéltnisse 23/22 oder
25/24 sein werden, je nach dem grossen oder kleinen Ganzton, den es zu erh6hen gilt.

Schon Freund Pratella hat in seinem Technischen Manifest der futuristischen Musik
gesagt:

« Vor allem ermoglicht uns die Enharmonie die natiirliche und instinktive Intonation
und Modulation der enharmonischen Intervalle, die gegenwaértig nicht ausfiihrbar sind auf-
grund der Kiinstlichkeit unserer Tonleiter mit temperiertem System, die wir iiberwinden
wollen. Wir Futuristen lieben seit langem jene enharmonischen Intervalle, die wir nur in
den falschen Noten des Orchesters finden, wenn die Instrumente verschieden disponiert
sind und im spontanen Gesang des Volkes, wenn er ohne Kunstabsicht angestimmt wird.»

Daher ist das Ohr auch fiir diese kleinsten Unterschiede aufnahmefahig, da es sie ja
instinktiv anwendet.



Schliesslich ergibt sich allgemein ein grosseres Gefallen beim Anhoren eines Instru-
mentes mit freier Stimmung. So beispielsweise geben alle zu, dass die Geige mehr Faszi-
nation ausiibt, schoner singt als das Klavier und weniger ermiidet als jenes.
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Diese von allen wahrgenommene Tatsache, iiber die sich nur wenige klar sind, geht auf
Folgendes zuriick: die Geige hat die Moglichkeit zum Enharmonismus, wéhrend das Kla-
vier (das das temperierteste der Instrumente ist) sie ja nicht hat.

Die Geige kann die Tonleitern der natiirlichen Stimmung und beliebige enharmonische
Stufen in den getragenen Noten erzeugen.

Das Ubel ist, dass man sie im allgemeinen recht schlecht spielt, weil alle sich zwingen,
wie ich schon bemerkt habe, den instinktiven Hang zu besiegen, um statt dessen nach der
temperierten Tonleiter zu intonieren. Und wenn einmal ein Solist, besonders wenn er ohne
Begleitung spielt, der natiirlichen Stimmung folgt, wird er (von den ach so klgen Kennern
und Feinschmeckern) unvermeidlich einer unkorrekten Intonation angeklagt!

Jedenfalls ldsst die Geige stets diese ihre Fahigkeiten zur Verdnderung der Intonation
stets horbar bleiben und es ist darum gerade die Geige, die etwas Fliessendes hat, eine
Vielfalt des Ausdrucks, die das Klavier nicht besitzt. Dieses verleiht hingegen der Musik
eine Trockenheit; eine eigentiimliche Ariditét, die genau dem volligen Fehlen enharmoni-
scher Moglichkeiten entspringt.

Dies alles beweist, wie der Enharmonismus viel logischer, viel natiirlicher und dem Ohr
viel gefilliger ist als jedes andere Tonsystem, und wie daher alle Zweifel, die die Anwen-
dung des Enharmonismus in der Praxis aufwerfen kann, hinfillig werden.

Es ist nicht einzig hinsichtlich der Beziehungen der diatonischen natiirlichen Tonleiter
und hinsichtlich der Anwendung dieser enharmonischen Kommadifferenzen, dass unsere
Intonarumori den Enharmonismus verwirklichen. Sie verwirklichen vielmehr ein vollstin-
diges enharmonisches System, in dem jeder Ton alle moglichen Verwandlungen hat, indem
er in eine unbgrenzte Zahl von Teiltonen unterteilt wird.

Das fiihrt natiirlich zu Abanderungen des gegenwartigen musikalischen Schriftsystems,
von denen ich im folgenden Kapitel sprechen werde.

Es scheint mir unnétig anzufiigen, dass, nachdem mit dem enharmonischen System der
Gerédusch-Ton jede beliebige Stimmung erhalten kann, es auch, wenn man will, die diato-
nische und chromatische Tonleiter ausfiihren kann.

-65 -

Das enharmonische System, das auch das aktuelle diatonische System und dessen Mog-
lichkeiten einschliesst, fligt diesem all die ihm eigenen unendlichen Mdoglichkeiten bei.

Es ist ein musikalisches System, wie es sich vollstindiger beim gegenwairtigen Stand
unserer akustischen Kenntnisse vielleicht nicht vorstellen 1dsst.

Man denke nun, welchen Reichtum und Weite der Empfindungen die Gerduschkunst
birgt, mit den verschiedenen Gerduschen, mit den unbegrenzten Mdoglichkeiten enharmoni-
scher Durchgédnge und mit den verschiedenen Klangfarben eines einzigen Gerdusches.



Wir haben endlich alle Moglichkeiten erobert. Jede Gestalt einer Tonleiter, natiirlich
diatonisch, pythagordisch, temperiert, chromatisch und enharmonisch, die unermesslichste
Vielfalt der Klangfarben, alle Formen von Akkorden und Verbindungen perfekter, disso-
nanter, enharmonischer Akkorde.

Keine Begrenzung, also, keine Einschrinkung: Melodie und Harmonie sind nicht mehr
zwischen zwei uniiberwindlichen Ddmmen eingeengt (Klangfarbenarmut und Tonstufen-
armut), sondern endlich frei, mit der Mdglichkeit aller Ausbreitungen und aller Formen.

Wir haben endlich das Gerdusch-Ton-Material, das in der Lage ist, ausnahmslos alle
Formen anzunehmen, die der futuristische Kiinstler ihm geben will und kann.
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8. Enharmonische Notation

Die voéllige Eroberung des enharmonischen Tonsystem, die mit den futuristischen Intona-
rumori erreicht wurde, hat notwendigerweise einige Abédnderungen am gegenwértigen
musikalischen Schriftsystem mit sich gebracht.

Dieses System, so wie es heute ist, beriicksichtigt in der Tat nur die Unterteilung in
Halbtone, wihrend die Intonarumori beliebige Teilungen verwirklichen.

Man musste also eine leichte und einfache Art finden, um diese Unterteilungen aufzu-
zeichnen: das heisst also eine Schreibweise flir die enharmonische Musik.

Vom gegenwirtigen System der musikalischen Schrift abweichende Schreibweisen
wurden wiederholte Male vorgeschlagen, fielen aber sofort wegen ihrer geringen Niitzlich-
keit oder Unpraktikabilitdt ausser Betracht.

Ein sicherlich logisches und rationales System ist jenes der musikalischen Schreibweise
mit Zahlen, das mit 1 die erste Stufe der Tonleiter und mit 2, 3, 4, 5, 6, und 7 die folgenden
Stufen bezeichnet.

Aber dieses System, so logisch es erscheint, wird doch enorm kompliziert und ist vor
allem langsam und schwierig zu lesen, weil das Auge, das sich vor einer mit Ziffern vollig
angefillten Seite befindet, diese Ziffern eine nach der anderen lesen und mit den Stufen der
Tonleiter identifizieren muss, ohne dass die Gliederung dieser Ziffern der Ausfiihrung
hiilfe oder sie beschleunigte.

So kommt es, dass, wihrend ein fliichtiger Blick auf eine mit dem gewohnten fiinflini-
gen System beschriebene Musikseite geniigt, um eine vollstindige Vorstellung des Grades
der harmonischen und rhythmischen Kompliziertheit des Musikstiickes zu gewinnen, eine
Musikseite mit dem Zahlensystem uns nichts lehrt bevor wir nicht alles gelesen und Zahl
fiir Zahl identifiziert haben.
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Und dies geschieht, weil die gewohnte Notenschrift mit den in verschiedenen Hohen auf

den Notenlinien angeordneten Linien und Punkten eine verdnderliche und charakteristische
Gestalt bildet.



Diese Gestalt in ihrer Gesamtheit hilft uns sehr, die gelesene Musik unmittelbar zu
identifizieren und sie im Geist in hérbare Musik umzusetzen.

Niemand kann die entscheidende Bedeutung iibersehen, die in einer Notenschrift die
Moglichkeit einer raschen und unmittelbaren Lesbarkeit hat.

Mir war in meiner Suche nach einer Notenschrift fiir die enharmonische Musik stets
dieses Bediirfnis einer raschen und leichten Lesbarkeit gegenwértig, und ich verwarf die
Ziffernschrift sofort.

Ich konnte das nicht einfache Problem der enharmonischen Schreibart 16sen, indem ich
das gegenwirtige flinflinige System beibehielt und lediglich die Gestalt und die Art, auf
ihm die Noten darzustellen, verdnderte.

Es war deshalb nicht nétig, die Zahl der Linien zu verdndern, wie andere vorgeschlagen
haben, weil das Ergebnis, auch wenn es einige Male logisch war (beispielsweise der
Ganzton auf der Linie gezeichnet, der Halbton im Zwischenraum), den Nachteil hatte, dass
eine einzige Oktave mehr Raum einnahm und vermehrt Transpositionen in die Ober- oder
Unteroktave notwendig machte.

Ich habe all die verschiedenen Notenschriften durchgesehen und fand keine, die speziell
fiir eine eine Notation der enharmonischen Musik geeignet schien.

Und das war logisch. Zu welchem Zweck eine enharmonische Notenschrift schaffen,
wenn die Instrumente zu ihrer Auffiihrung nicht existierten?

Und das ist die Verwirklichung des Enharmonismus durch die futuristischen Intona-
rumori, die eine diesbeziigliche Notenschrift unerldsslich gemacht hat.

Man muss sich vergegenwirtigen, dass der Enharmonismus als Gesamtsystem und in
seiner Hervorbringung durch die Intonarumori, als Charakteristik die Mdglichkeit hat,
nicht nur das Intervall eines Tones in eine gegebene Zahl von Tonen zu unterteilen, son-
dern das Ubergehen eines Tones in einen anderen prizis wiederzugeben, das Abtdnen
(wenn ich es so ausdriicken darf), das
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der Ton durchmacht, um zum unmittelbar oberhalb oder unterhalb gelegenen Ton zu
gelangen.

Dieser dynamische Durchgang ist nicht in logischer Weise unterteilbar, so wie die Abto-
nung einer Farbe vom Hellen zum Dunkeln nicht unterteilbar ist. Man kann Etappen, Stu-
fen festlegen, also Viertel- oder Achteltone, aber auf diese Weise wird doch die dynami-
sche Kontinuitdt des Tones zerrissen.

Dynamische Kontinuitdt: Das ist die Essenz des Enharmonismus; das ist es, was von der
Musik des diatonisch-chromatischen Systems unterscheidet, die man auch Intermittieren-
den Dynamismus, oder noch genauer Fragmentarischen Dynamismus nennen konnte.

Wenn nun eine Folge von Punkten bestens dazu gedient hat, die Etappen und Stufen des
Tones im diatonischen System zu bezeichnen, was kann die Kontinuitdt dieses Tones wie-
dergeben wenn nicht die Linie?

Wir bringen auf diese Weise den Wert des Punktes (festes oder statisches Prinzip) und
den der Linie (dynamische Entwicklung) dazu, exakt die Werte des diatonischen gegeniiber
dem enharmonischen System auszudriicken, und sie in logischer und perfekter Weise dar-
zustellen.



Die Entwicklung einer Linie also, ihr Ansteigen oder Abfallen auf den Linien des
Notensystems zeigt uns auf logische, einfache und unmittelbare Weise die Entfaltung, das
Ansteigen oder Abfallen der Tonhohe des Gerdusch-Tones an.

Die Léinge dieser von senkrechten Linien eingeschlossenen Linie wird uns die Linge
oder Dauer des Tones angeben, ihr Fehlen gibt uns die entsprechend ihrer Dauer gleicher-
massen von senkrechten Linien begrenzten Pausen an.

Diese Linien, die so die Entwicklung eines oder mehrerer Tone bezeichnen, bilden eine
Gestalt, die unmittelbar die typische Physiognomie einer bestimmten Komposition wieder-
gibt und das Lesen leicht und schnell macht.

Viel leichter noch und schneller als die gegenwirtige Notenschrift, denn wéhrend ganze
und halbe Noten fiir das Auge nicht viel ldnger sind als Viertel- und Achtelnoten, in dieser
neuen Schreibweise statt dessen eine ganze Note (das heisst ein Zeitwert,
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der einer ganzen Note entspricht) viel besser dargestellt wird, da die Linie in Wirklichkeit
viel langer ist als die einer halben oder Achtelnote.
In der neuen Schreibweise werden wir also haben:

anstelle der leeren oder ausgefiillten Punkte, die die Noten bezeichnen, eine Linie, die
wir Tonlinie nennen wollen, die {iber die fiinf Notenlinien lduft und die Tonhdhe entspre-
chend der Linie oder dem Zwischenraum, iber die oder den sie lduft, bezeichnet.

Das Lesen wird immer auf die beiden Schliissel, den Violin-Schliissel, und den Bass-
Schliissel, bezogen, die am Anfang des Liniensystems angebracht werden. Diese Linie wird
gekreuzt von feinen senkrechten Linien (wie die gegenwértigen Taktstriche), die jedoch die
Viertelschldge angeben, und von ebenfalls senkrechten, aber fetter ausgezogenen Linien
(andernfalls von zwei zusammenstehenden diinnen Linien), die den Takt angeben.

Fiir die Zeitteilungen, die kleiner sind als ein Viertel, werden ebenfalls senkrechte
Linien angewendet, die aber kiirzer als jene sind, die den Vierteltakt angeben.

Die Tonlinie kann natiirlich iiber die Notenlinien hinauslaufen, um auf diese Weise die
Tone unter oder {iber diesen anzuzeigen. Wie bei den gegenwirtigen Hilfslinien werden
diese Tone mit den gewohnten waagrechten Strichlein bestimmt.

Zur grosseren Klarheit sind die {iber oder unter den Linien liegenden Noten, bei denen
Hilfslinien durch den Notenkopf gehen wiirden, mit einem kleinen Strich gekennzeichnet,
der die Tonlinie kreuzt.

Man stelle sich nun eine Tonlinie vor, die vom e der untersten Notenlinie (im Violin-
schliissel) ausgeht und bis zum e im vierten Zwischenraum steigt. Diese Tonlinie bezeich-
net auf diese Weise nicht nur alle Tone und Halbtone, sondern alle Teiltone und gibt
grafisch auf prizise Weise die vollstindige dynamische Abtonung der ganzen Oktave
wieder.

Es ist jedoch auch nétig, ein Zeichen fiir die Unterteilungen zu haben, die sich zwischen
Tonen ergeben konnen.

Wir kénnen den Ton in vier Teile zerlegen. Die Art, diese Vierteltdne anzuzeigen,
werden Punkte sein, die wir dariiber zeichnen, wenn der Ton erhoht werden soll, oder
darunter, wenn er erniedrigt werden soll.

Ein Punkt wird auf diese Weise einen Viertelton anzeigen, zwei Punkte
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zeigen zwei Viertel an, das heisst einen Halbton, und entsprechen dem Kreuz oder Bemol.
Drei Punkte zeigen drei Viertel eines Tones an.

Wenn man aber den Ton in Achtel teilen will, kann man eine kleine Zahl {iber oder
unter die Tonlinie setzen, die stets als Zahler eines Bruches verstanden wird, der als Nen-
ner 8 hat, so dass eine 3 3/8 bedeutet, eine 5 5/8 etc.

Mit diesem System konnen wir also beliebige Teiltone bezeichnen und auch grafisch
prazis die dynamische Kontinuitdt eines sich verdandernden Tones wiedergeben.

Diese dynamische Kontinuitdt und die Moglichkeit einer grosseren Anzahl Klangfarben
sind die beiden wichtigsten Errungenschaften, die die Intonarumori im Bereich der Aus-
drucksmittel verwirklicht haben. Die zwei Seiten enharmonischer Musik, die hier wieder-
gegeben sind und die ich dem Erwachen einer Stadt entnehme, geben eine klare Vorstel-
lung der von mir ausgedachten neuen Schreibart.
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9. Die Intonarumori

Bis heute gibt es 21 von mir und Piatti erfundene und gebaute Intonarumori. Fiir viele
andere sind aber schon Studien und Tests gemacht worden, so dass sich das Intonarumori-
Orchester rasch um neue Klangfarben und neue Familien bereichern wird.

9.2 Hier eine Liste der bereits gebauten:

3 Heule d.h. 1. tief, 2. mittel, 3. hoch

3 Drohner  d.h. 1. tief, 2. mittel, 3. hoch

4 Knisterer d.h. 1. tief, 2. mittel, 3. hoch, 4. sehr hoch

3 Scharrer  d.h. 1. tief, 2. mittel, 3. hoch

2 Knaller (Gerdusch von der Art eines Explosionsmotors) 1. tief, 2. mittel
2 Knaller verschieden untereinander und vom vorstehenden

2 Gurgler . tief, 2. mittel

1 tiefer Summer

1 tiefer Zischer

Die Intonarumori haben dusserlich die Gestalt einer mittelgrossen Kiste mit im allgemeinen
rechteckigem Grundriss.

Auf der Vorderseite tritt ein Trichter heraus, der dazu dient, den Gerdusch-Ton zu biin-
deln und zu verstiarken. Auf der Riickseite hat es eine Kurbel, um die Bewegung zu erzeu-
gen, die das Hervorbringen der gerduschhaften Erregung bestimmt.

Oben drauf befindet sich ein Hebel mit einem Zeiger, der iiber eine in Tone, Halbtone
und kleinere Unterteilungen eingeteilte Skala bewegt wird. Dieser Hebel dient dazu, durch



seine Verstellung die Hohe, das heisst die Tonhdhe des Gerdusches festzulegen, die auf der
Skala abgelesen wird.

In einigen Intonarumori wird die Bewegung hingegen mittels eines schwachen Stroms
von 4-5 Volt elektrisch erzeugt
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(der aus einer Batterie oder einem Akkumulator kommt), die Kurbel wird von einem
Unterbrecher in Gestalt eines Knopfes ersetzt. Mit der Kurbel oder dem Knopf ldsst sich
das Gerdusch nach Belieben unterbrechen, so dass man jede Art von Rhythmus erzielen
kann.

Die Intonarumori werden gespielt, indem man mit der linken Hand den Hebel fiihrt und mit
der rechten die Kurbel dreht, oder den Knopf driickt.

Beim Regulieren des Hebels verdandert sich die Tonhohe nach Belieben, mit beliebigen
Moglichkeiten von Tonspriingen, nicht nur eines Ganz- und Halbtons, sondern man kann
auch einen stufenlosen enharmonischen Durchgang zwischen zwei Tonen erhalten. Dazu
geniigt es, den Hebel kontinuierlich ab- oder aufwirts zu bewegen. Die Geschwindigkeit
dieser Bewegung bestimmt die Dauer des enharmonischen Durchgangs.

Die mehr oder weniger schnelle Bewegung der Kurbel gibt dem Gerdusch eine grossere
oder kleinere Intensitdt: Auf diese Weise erhdlt man Piano und Forte.

In einigen Instrumenten gibt es weitere Hebel, oder genauer Register, die die Klangfarbe
des Gerdusches verdndern und dadurch interessante und eigenartige Variationen zulassen.

In den Gurglern verwandelt sich beim Absenken eines Registers das typische Gerdusch
des Gurgelns wie von Wasser in Dachtraufen in ein anderes Gerdusch von der Art des
Prasselns von Regen.

In den Knallern gibt es ein Register, das das Gerdusch von der Art des Motors eines fah-
renden Autos in dasjenige eines stehenden Autos mit laufendem Motor iiberfiihrt.

Im Zischer gibt es zwei Register, die das Gerdusch von der Art des Heulens des Windes
(geschlossene, tiefe und ferne Klangfarbe) verdndern. Das erste Register fiigt ihm das hohe
und nahe Pfeifen zu, das der Wind in den Tir- und Fensterspalten macht. Das zweite
Register fiigt das Prasseln des Wassers hinzu, das oft den Wind begleitet und sich ihm
klanglich angleicht, wie wir in den Analysen der Naturgerdusche gesehen haben.

Der Tonumfang dieser Instrumente ist verschieden. Die tiefen Tone waren leichter zu
erzeugen, und es gibt so Instrumente, die sehr schone und intensive Bésse haben. So
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auch die mittlere Lage. Grossere Schwierigkeiten mussten zum Erreichen hoher Tone

tiberwunden werden, sehr schwierig aber war es, die ganz hohen hinzukriegen.
Ich gebe hier eine Tabelle der Tonumfinge der verschiedenen Intonarumori:



\

. i
4 Y : 1 1
Ululatori e R — = e —
. # -~ be. dikd ! -
Rombatori = U -7

- 1° . 2° ‘ 3°

Crepitatori e Stropicciatori

\
414t
N
Hi®
Ik

3
I

\b NP

¥ X N il
28 W) /q__'qf
Zdd [

4 = — 1

1 - 1

! ! =
o~ N z /
1° 2° 3¢ 4°

Scoppiatori

Scrosciatori

/D

Ronzatore .

= Sibilatore E ———
* | -

Dies war die Spannweite der Intonarumori bei den in Mailand, Genua und London gegebe-
nen Konzerte. Spétere Studien haben es jedoch erlaubt, in den folgenden Instrumenten-
familien eine weitere Oberoktave hinzuzugewinnen: Heuler, Drohner, Knisterer, Knaller,

Scharrer.
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So besitzen diese Instrumente eine Oktave mehr, sei es in der tiefen, mittleren oder
hohen Lage.

Es ist nicht unwahrscheinlich, dass man diesen Tonumfang noch ausweiten kann, den-
noch reicht er aus, um eine grosse Vielfalt an Tonhohen zu erhalten.

Und jetzt, weil ich nicht in die Beschreibung der Intonarumori und der verschiedenen,
hochst einfachen aber vielfiltigen Mechanismen einreten will, mit denen die verschiedenen
Gerdusche und die Tonabstufungen erhalten werden, gebe ich stattdessen eine summari-
sche Ubersicht der verschiedenen Gerduschtypen, die sie erzeugen.

Die Heuler sind sozusagen die musikalischsten unter den Intonarumori.

Das Heulen, das sie von sich geben, ist fast menschlich, es erinnert an eine Sirene,
dhnelt auch ein wenig den Tonen von Kontrabass, Violoncello und Violine, und es konnen,
in einem gewissen Sinn, jeweils der Kontrabass durch den Bass-Heuler, das Violoncello
durch den mittleren Heuler, und die Geige durch den hohen Heuler ersetzt werden.

Zudem haben sie gegeniiber ihren Geschwister-Instrumenten im gewodhnlichen Orches-
ter den Vorteil, eine lange Note aushalten zu kénnen: So lange man will, ohne dass jedes



Neuansetzen des Bogens eine Unterbrechung oder Klangfarbenverdnderung und iiberdies
ein rhythmisches Wiederansetzen der ausgehaltenen Note erzeugt.

Der Heuler ist ein geheimnisvolles, bezauberndes Instrument, mit grosser Ausdrucks-
kraft in den verschiedenen enharmonischen Durchgédngen, dessen Verwendung viele
Moglichkeiten bietet, da es zur perfektesten Intonation in der Lage ist.

Die Dréhner geben ein rundes, volles und gleichzeitig sehr musikalisches Gerdusch von
sich, das im Bass dem fernen Grollen des Donners dhnlich ist; sie haben eine sehr oberton-
reiche Klangfarbe, mit angenehmen und assonanten Obertonen, von denen vor allem bei
den Drohnern der hohen Lage ein Ton besonders hervorsticht, der die Sexte zum Grundton
darstellt. Dieser Ton gibt den enharmonischen Durchgéngen eine dusserst eigenartige Wir-
kung, wie von Tonen, die einander stidndig verfolgen, eine Wirkung, die bei den tiefen
Tonen Faszination und Geheimnis hervorruft, in den hohen Tonen dagegen frohlich, lustig
und burlesk wirkt.
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Die Knisterer geben ein metallisches Knistern, zu dem es schwer fillt, einen Vergleich
zu finden.

Sie sind sehr laut, mit perfekter und leichter Intonation, einer Klangfarbe reich an hohen
Obertonen, und bieten zahlreiche Moglichkeiten zu Intensitdtsdnderungen, insbesondere
bei den hohen Tonen, die eine Art von hohem Grunzen eines gehduteten Schweines geben
konnen, sonst ein sehr zartes, beeinflussbares Klingeln, klar, staccato, silbern.

Der hohe Knisterer bietet sich grossartig fiir effektvolle Solopartien an und ist vielleicht
das Instrument, mit dem am ehesten Virtuositdt moglich ist.

Die tiefen Tone indessen geben Effekte wie von Eisenschrott, der gegeneinander schlagt
und in schnellem Durcheinander bewegt wird, oder mit einer Klarheit und Trockenheit von
wirklichem Knistern.

Die Scharrer haben eine Klangfarbe wie von angeriebenem Metall, sind sehr reich an
nicht nur assonanten Obertonen, sind weniger laut als die Knisterer, haben weniger virtu-
ose Moglichkeiten, aber haben eine eigenartige metallische Klangfarbe, die sehr niitzlich
ist, wenn sie zu der anderer Instrumente hinzutritt, mit denen sie ausgezeichnete Klang-
verschmelzungen bildet. Diese bilden im Orchester eine Verbindung zwischen den Kniste-
rern und den Drohnern.

Es gibt verschiedene Knaller. Zwei geben einen Klang wie vom Knallen von Objekten,
die zerbrechen oder in Triimmer gehen, die anderen beiden aber geben ein Gerdusch von
der Art eines Explosionsmotors. Ich habe die (mit einem Hebel beeinflussbare) sehr grosse
Vielfalt der Intensitét des Tones bei diesen beiden Typen schon erwéhnt, die ihre Klang-
farbe derjenigen eines fahrenden Automobils mit oder ohne Auspuff, oder auch dem eines
stehenden Wagens mit laufendem Motor dhnlich sein ldsst.

In diesen Instrumenten geben die Wirkungen der auf- oder absteigenden enharmoni-
schen Durchginge iiber die mehr oder weniger rasche (mit der Kurbel regelbare) Folge von
Schldgen die perfekte Illusion der Beschleunigung oder des Abbremsens eines dieser
Motoren, deren Gerdusch unseren Ohren so sympathisch bekannt ist, und die die Auto-
mobile, die Motorboote und die Flugzeuge zu so berauschenden Geschwindigkeiten trei-
ben.
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Der Summer hat einen sehr weichen und harmonischen, faszinierenden Gerdusch-Ton,
der an das Summen der Dynamos und der Elektromotoren erinnert, deren eigenartiger Ton
die grossen Elektrozentralen erfiillt und der in unserer Vorstellung stets mit der Vision
dieser grossen, leuchtenden, modernen und wunderbaren Fabriken verbunden ist.

Der Summer hat eine Klangfarbe, in der die dusserst zarten Oberténe wahrgenommen
werden konnen, eine Oberquinte, die Oktave und ihre Terz {iber dem Grundton.

Und hier, beziiglich der Obertone, die die Intonarumori erzeugen, muss ich eine Bemer-
kung machen.

Unter Obertonen versteht man in der Regel die Tone, die iiber dem Grundton liegen, die
gleichzeitig von schnellen und kiirzeren Schwingungen erzeugt werden, die zusammen mit
der Hauptschwingung entstehen.

In Instrumenten jedoch, deren Gerdusch-Ton im Bereich der Obertdne so kompliziert ist
wie bei den Intonarumori, muss man unter dem Grundton den lautesten der vom Ohr
wahrgenommenen 76ne verstehen.

Sicherlich kann man daher tiefere Tone erhalten, aber schwdcher als der, der die Ton-
hohe gibt; es kann also sein, dass der, der den Ton charakterisiert, kein anderer ist (hin-
sichtlich der Schwingungen) als ein Oberton eines tieferen und schwécheren Grundtons.

Der Zischer gibt einen Ton von sich, der das Blasen des Windes mit allen Variationen
perfekt imitiert. Er hat eine sehr obertonreiche Klangfarbe, die mittels des ersten Registers
verstirkt werden kann, so dass eine ganz neue Gruppe von hohen Obertdnen entsteht. Zu
dieser Klangfarbe fiigt ein zweites Register auch das charakteristische Gerdusch des Pras-
selns von Regen hinzu. Es ist ein Instrument, das also eine &dusserst grosse Vielfalt an
Klangfarben hat, grosse Moglichkeiten, sehr schone, geheimnisvolle enharmonische
Durchgiinge voll fremdartiger Faszination, tiefe, volle, runde, harmonische Tone, zarte
hohe Obertone; es ist sicher einer der wohlgelungensten und vollstdndigsten Intonarumori.

Die Gurgler geben eine komplexe Klangfarbe wie von Wasser,
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das in einer Dachtraufe herunterfillt, dessen metallischen Ton und eigenartigen Rhythmus
man hort, und sie konnen mittels eines Registers auch das Gerdusch des Prasselns von
Regen ergeben. Er ist unter den Intonarumori vielleicht derjenige mit den kompliziertesten
Obertonen und den eigenartigsten Wirkungen.

Dadurch ist er trotz einer offensichtlich wenig intensiven Klangfarbe gerade einer der
auch im fortissimo deutlichsten Intonarumori. Man kann sogar sagen, dass man ihn aus der
Distanz viel besser hort als aus der Nédhe, und am wenigsten von allen hort ihn der Spieler,
der unmittelbar hinter dem Trichter steht. Das letztere Phdnomen, das allen Intonarumori
eigen ist, ist indessen bei diesen beiden am ausgeprégtesten.

Der Gurgler hat eine Gruppe von Tonen, die in einer gewissen Weise der Moll-Tonalitdt
entsprechen, und es gibt einen interessanten Kontrast zwischen dieser wahrgenommenen
Moll-Tonalitét und seinen eigenartigen Rhythmen, die zur Komplexitit seines Gerdusches
fiihren.



Viele andere Instrumente werden, wie ich schon bemerkt habe, die Familie dieser schon
vielfdltigen Intonarumori vergréssern.

Dieses Orchester ist bestdndig in Entwicklung und kann unendlich erweitert werden, da
die Natur und das Leben uns in den Gerduschen eine Vielfalt an Klangfarben anbieten, die
nicht so leicht erschopft sein wird.

Es ist eine Frage der Zeit und der Arbeit, die Probleme zu lsen, die sich beim Bau
neuer Intonarumori stellen. Die grosste dieser Schwierigkeiten ist jene der enharmonischen
Moglichkeiten, da ich mochte, dass alle Intonarumori, wie die schon gebauten, alle enhar-
monischen Moglichkeiten haben.

Ich bin ndmlich der Meinung, dass die Eroberung des Enharmonismus durch die Intona-
rumori einer ihrer grossten Verdienste ist.

Nicht nur weiten die Intonarumori das Feld der Koloristik der Tone mit den neuen
Gerédusch-Klangfarben aus, sie erweitern auch, ohne es zu zerstoren, das diatonisch-chro-
matische Tonsystem, weil sie zu dessen Moglichkeiten all jene lebendigen, neuen und
aktuellen des enharmonischen Tonsystems hinzufiigen.
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10. Das Intonarumori-Orchester

Der Leser, der der Analyse der verschiedenen Klangfarben der Intonarumori gefolgt ist, ist
vielleicht skeptisch hinsichtlich der Qualitit dieser Klangfarben, und tliber die Vorziige
jedes einzelnen Intonarumori; er wird kurz und gut noch Sklave des alten Vorurteils sein,
dass das Gerdusch nicht musikalisch sein konne.

Nun gut: Die Priifung, der ich die Intonarumori unterzogen habe, ist indessen eine
ziemlich STRENGE Priifung.

Die Qualititen dieser Instrumente sind dem, was ich gesagt habe, noch iiberlegen.

All jene, die sie horen konnten, nicht nur in den mehr oder weniger stiirmischen Kon-
zerten, sondern in der Stille und Ruhe eines privaten Saales, all jene, die sie einen nach
dem anderen gehort haben und sich von den verschiedenen Moglichkeiten und Klangfarben
genaue Rechenschaft geben konnten, haben einhellig die Faszination festgehalten, die
Schonheit, die Neuigkeit der Gefiihle, die sie hervorrufen.

Und wohlgemerkt, das Ensemble aller dieser Instrumente ist weit davon entfernt, ein
unangenehmes oder kakophonisches Mischmasch von betdubenden Gerduschen zu erzeu-
gen, sondern kann stattdessen zarteste Verschmelzungen geben, voll Zauber und Geheim-
nis, und behélt auch im Fortissimo eine verbliiffende Musikalitét.

Ich muss aber sagen, dass, um dieses Ergebnis zu erhalten, es notwendig ist, dass die
Musiker auf den Instrumenten schon gut geilibt und erfahren sind und auf die Intonation
dusserste Sorgfalt verwenden. (Was im iibrigen in jedem Orchester erforderlich ist.)

Diese perfekte Ausfiithrung habe ich nur
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in Mailand erreicht, wo anderseits die Bestialitdt des Publikums verhindert hat, dass man
einen einzigen Takt horen konnte!

Ich betone die Feinheit gewisser Klangverschmelzungen, die man mit den Intonarumori
zustandebringt, weil es das am wenigsten Vorstellbare bei diesen Instrumenten ist, und um
fiir deren Wertschétzung eine vollstindige Stille im Saal notwendig ist.

Niemand kann sich ausmalen, welche Feinheit, welchen Reiz man mit harmonischen
Modulationen und gehaltenen Akkorden erhilt, beispielsweise durch das Zusammenspiel
der tiefen und mittleren Heuler, des tiefen Zischers und des Summers, und welcher wun-
derbare Gegensatz sich ergibt, wenn iiber dieser Verschmelzung unvermittelt ein hoher
Knisterer mit einem Thema einsetzt, oder die Gurgler Noten aushalten oder Rhythmen aus-
filhren. Es ist eine in den Orchestern vollkommen unbekannte Wirkung; wie auch kein
Orchester, das nicht jenes der Intonarumori ist, den Eindruck des Pulsierens von bewegtem
Leben, aufregend durch Intensitét und rhythmische Vielfalt vermitteln kann, wie man ihn
durch das Zusammenspiel der Drohner, Knaller, Knisterer und der Scharrer erreicht.

Ich habe meinem Orchester zwei Pauken beigesellt (was sich als sehr niitzlich heraus-
gestellt hat), ein Glockenspiel und ein Xylophon, die mit ihrem klaren und trockenen Klang
einen interessanten Kontrast zu den komplexen Klidngen der Intonarumori erzeugen.

Hier erscheint es am Platz, die Frage der Mdglichkeiten zu erortern, wie die Intona-
rumori mit dem gewdhnlichen Orchester verbunden werden konnen.

Da die Musikalitdt unbestreitbar und die Stimmung der Intonarumori perfekt ist, ist es
logisch und natiirlich, dass man sie mit dem gewo6hnlichen Orchester vereinigen kann.

Als erster unter den avantgardistischen Musikern hat mein verehrter Freund und futuris-
tischer Bruder Pratella diese Kombination in seiner Oper I'Eroe realisiert. Und es ist
sicher, dass andere dem Beispiel Pratellas folgen wollen (mehrere Komponisten haben
mich bereits um meine Einwilligung gebeten).

Ich selbst aber ziele heute und in Zukunft darauf, das vollstdndig und ausschliesslich aus
Intonarumori bestehende Orchester zu vervollstindigen und zu erweitern. Um dies zu tun,
dienen mir als Ansporn iiberaus reichlichen
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Ergebnisse, die ich bisher erhalten habe, damit das Intonarumori-Orchester eine selbstdn-
dige, aber vollstidndige Sache ist und bleibt.

Denn einer der Griinde, die mich am meisten dazu gedringt haben, das Feld der
Orchester-Klangfarben zu erweitern und dabei auf die Gerdusche zuriickzugreifen, war
genau die Miidigkeit unseres Ohres beim Horen der nunmehr allzu gewoéhnlichen Klang-
farben des Orchesters und die fast vollige Unmdglichkeit, der man auch bei den fort-
geschrittensten modernen Orchestratoren begegnet, aus den wenigen und zu alten Klang-
farben, die die gewdhnlichen Orchester anbieten konnen, neue Verschmelzungen zu
schaffen.

Wer kennt nicht schon zu Geniige die Klangfarben der Streichinstrumente, der Trom-
peten und der Holzblaser?



Wer kann noch hoffen, aus diesen Instrumenten neue Empfindungen zu gewinnen? Die
Empfindung, die sie noch geben konnen, ist sicherlich jene, uns zu veranlassen, den Mund
zu einem unvermeidlichen Gihnen zu 6ffnen! Und das Géhnen ist nicht gerade die neuste
der Empfindungen...

Das Erstaunen, das die absolute Neuigkeit der Klangfarben hervorruft, und die Tatsache,
die Kldnge musikalisierter Gerdusche zu horen, ergeben einen Komplex von Empfindun-
gen, die neu fiir das Ohr sind, aus gerade dem sich das tiefe Gefiihl ableitet, das man beim
Horen des Intonarumori-Orchesters erféahrt.

Und da die komplizierte Klangfarbe des Gerdusches durch den Reichtum der Obertone,
aus denen es zusammengesetzt ist, eine Unbestimmtheit hat, deren Zusammensetzung das
Ohr ahnt, sich aber nicht erklért, ist es schwierig, dass das Ohr nicht ermiiden zu lassen.

Wenn ein Eindruck fiir unsere Sinne gewohnt geworden ist, wenn unsere Sinne ihn voll-
standig erfassen, wenn ihnen nichts Verborgenes mehr enthiillt werden kann, ruft dieser
Eindruck keine Gefiihlsregung mehr hervor.

Auch das oft wiederholte Anhoren des Intonarumori-Orchesters bringt indessen stets
neue Empfindungen, weil unsere Sinne nicht die Moglichkeit haben, ihre einzelnen
Bestandteile so leicht zu erkennen und daher auf der unfreiwilligen Suche nach solchen
charakteristischen Elementen immer neue zum Entdecken und Kléiren finden, so dass in
uns das Interesse stets lebendig bleibt und die Aufmerksamkeit stets wach.
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Es bleiben mir noch wenige Worte iiber die Mdglichkeiten zu sagen, die das Intona-
rumori-Orchester mit seinen Musikern hergibt.

Die Intonarumori haben, wie ich schon sagte, eine gestufte Tonleiter, die die verschie-
denen Punkte angibt, zu denen der Hebel zu fiihren ist, um die verschiedenen Téne und
Halbtone zu erhalten.

Aber es ist leicht zu verstehen, dass es trotzdem Instrumente mit freier Stimmung sind.
Es ist vor allem das Ohr, das horen muss, wann die Tonhdhe richtig ist, und es ist auch
notig, dass die Hand sich an gewisse Bewegungen einer vorgegebenen Weite im Verstellen
des Hebels gew6hnt, um den Ton sofort auf die erforderliche Tonhohe bringen zu kdnnen.

Nicht anders geschieht es auf der Geige, der Viola, dem Violoncello und dem Kontra-
bass.

Es ist daher niitzlich, bei der Auswahl der Musiker solche zu suchen, die mit dem Spiel
von Instrumenten mit freier Stimmung schon vertraut sind, denn ihr Ohr ist allgemein
wacher und empfindlicher fiir eine perfekte Intonation.

Im iibrigen gelingt es einem Musiker, der halbwegs offen und intelligent ist, nach weni-
gen Proben, eine geniigende Ubung mit dem Instrument zu erwerben, um es mit geniigen-
der Genauigkeit zu spielen.

Ich erinnere mich, dass beispielsweise in Mailand, als ich die Auffiihrung im Dal Verme
vorbereitete, ich in der fiinften Probe schon einen Ansatz von annehmbarer Ausfiihrung
horen konnte.

In der siebten oder achten Probe wurde die Ausfiihrung gut, in der elften ausgezeichnet.



Wenn dann, wie ich mir sicher bin, das Orchester eine Verbreitung erfihrt und jeder
Musiker sein Instrument, um damit zu iiben, zu Hause hat, wird man zweifellos mit weni-
gen Proben zu bestmoglichen Auffiihrungen gelangen.

Es wird vielleicht auch Musiker geben, die einer Virtuositét fahig sind, die abscheulich
ist, wenn sie kiinstlerische Anspriiche stellt, aber fiir einen Orchestermusiker sehr niitzlich
ist.

Die Leseprobleme der enharmonischen Durchgiinge wurden
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von mir so stark als mdglich beschrinkt, indem ich die schon erwéhnte Schreibart aus-
schliesslich fiir die Passagen anwandte, die es bendtigten.

Zum Beispiel schrieb ich all das, was nicht enharmonisch war, mit den gewohnten
Noten, und zeichnete die Notenlinie nur bei den enharmonischen Durchgingen, deren
Dauer durch die Viertel bestimmt wurde, die bliecben, um einen Takt voll zu machen oder,
wenn sie ldnger als ein Takt waren, wurde dieser mit senkrechten Linien angezeigt. Dies
erwies sich flir alle als sehr leicht lesbar.

Wie man also sieht, sind die Auffiihrungsschwierigkeiten fiir das Intonarumori-Orches-
ter nicht so gross wie es auf den ersten Blick scheinen konnte: Die einzige grosse Schwie-
rigkeit scheint noch die Rohheit des Publikums zu sein, das nicht zuhdren will... Aber wir
hoffen, ja glauben fest, auch dies zu meistern.
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11. Die Gerauschkunst: ein neuer akustischer Genuss

Die Entwicklung der Musik, die (wie ich schon in meinem Manifest der Gerduschkunst
bemerkt habe) in Richtung von immer grosserer Kompliziertheit im Rhythmus, zu immer
komplexeren und dissonanteren Akkorden, und immer ausgefalleneren orchestralem Kolo-
rit geht, ist ein liberzeugender Beweis dafiir, dass unsere Wahrnehmung unbedingt die
Empfindungen verdndern muss, die unserem Ohr dargereicht werden.

Diese anhaltende und ndtige Anstrengung einer Verdnderung ging konstant in die
Richtung des Komplexeren. Und bei jedem neuen Sprung vorwérts, den die innovativen
Musiker unternahmen, brachen die unvermeidlichen Proteste des Publikums los und die
ebenso unvermeidlichen Verrisse der obergescheitesten Kritiker.

Keiner Feindseligkeit jedoch gelang es, die schicksalshafte Entwicklung der Musik auf-
zuhalten und die neuen, heftigst bekdmpften Veranstaltungen wurden schliesslich schon
nach kurzer Zeit angenommen und beklatscht. Gewissen Formen, die anfanglich Erstaunen
und Emporung hervorriefen, wurden schon bald mit Gleichgiiltigkeit, als etwas Logisches
und Natiirliches, angehort. Wer stosst sich noch am beriihmten dissonanten Akkord in der
Neunten Symphonie von Beethoven? Wer beurteilt die Lautstirke der Fortissimi von Ber-
lioz noch als unertrdglich? Wer denkt und sagt noch, die Musik von Wagner ruiniere das
Ohr? Und die jiingsten Dissonanzen von Debussy und von Strauss, sind nunmehr nicht



auch diese von der Mehrheit angenommen, und sind nicht auch sie fiir unser Ohr folge-
richtig normal geworden?

Den Grund fiir diese Félle von rascher Anpassung muss man in der Tatsache suchen,
dass unsere akustische Wahrnehmung bestindig
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von noch viel dissonanteren Akkorden getroffen wird, von viel komplizierteren Klang-
farben, die den Gerduschen des Lebens und der Natur innewohnen. Und in der Musik,
vielleicht mehr als in irgend einer anderen Kunst, ist die Fahigkeit und die Gewohnheit,
bestimmte Eindriicke zu ertragen von entscheidender Wichtigkeit fiir den Horsinn (in
seiner physiologischen Substanz).

Das Gemiit kann keinen Genuss erleben, wenn der Eindruck, der ihn hervorrufen soll,
den vermittelnden Sinn wirklich leiden lésst.

So wire es nicht mdglich gewesen, dass die Musik sich so entschieden zur Dissonanz
hin entwickelte, wenn unser Ohr nicht an die gerduschhafte Komplexitit des hektischen
und intensiven modernen Lebens gew6hnt hitte.

Aber unsere Sinne, die beim Empfangen eines heftigen Gefiihls, an das sie nicht
gewohnt sind, leiden, nehmen anderseits das, was sie zu horen allzu gewohnt sind, fast
nicht wahr. Und dadurch geschieht es, dass in der modernen Musik, die Suche nach Klang-
farben und orchestralem Kolorit, die mit den eigenartigsten und kiinstlichsten Dissonanzen
erreicht werden, nunmehr zu einer vorherrschenden und anhaltenden Beschiftigung
geworden ist.

Alles in der modernen Musik wird dieser Suche geopfert, wiahrend die Bestrebungen
von einst: Stil, Linie und Form, vollig beiseite gelassen werden. Nichtsdestoweniger ergibt
sich, dass keiner der neuen Effekte, die man mit den gewohnlichen Orchestern erhalten
kann, so beschaffen ist, dass unser Ohr, das Dissonanzen gegeniiber gleichgiiltig geworden
ist, sich (noch) wirklich wundert.

Nun ist es fiir einen Musiker vollig unmoglich, das Gemiit zu bewegen, ohne zuerst das
Ohr bewegt zu haben. (Ich spiele wohlverstanden nicht auf das Gemiit einer Niherin an,
oder eines Friseurs, sondern auf dasjenige eines Kiinstlers, oder wenigstens eines entwi-
ckelten und wirklich modernen Menschen.) In dieser unausweichlichen Tatsache, von der
sich nur die Neuerer Rechenschaft geben, liegt das unerbittliche Urteil {iber alle, die Musik
zu machen glauben und doch nur die gefiihslduseligen Gitarrenakkorde wiederholen, die
gewohnten melodischen Phrischen, die gewohnten melodramatischen Situationen mit
Hilfe von Geigenjammer und Trompetenstdssen.

Versetzt erst einmal die Sinne in Schwingung, und ihr werdet auch das
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Gehirn in Schwingung versetzen! Lasst die Sinne durch das Unerwartete, das Geheimnis-
volle, das Unbekannte in Schwingung kommen, und ihr werdet die echte, intensive und
tiefe Gefiihlsbewegung erhalten!

Hier besteht die schicksalhafte und absolute Notwendigkeit, die Klangfarben der Tone
direkt aus den Klangfarben der Gerdusche des Lebens zu abzuleiten. Hier — einziges Heil



inmitten all des Elends der orchestralen Klangfarben — liegt der grenzenlose Reichtum der
Gerduschklangfarben.

Es ist aber nétig, dass diese Gerduschklangfarben abstraktes Material werden, damit
man mit ihnen das Kunstwerk formen kann. Tatsdchlich erinnert das Gerdusch, so wie es
uns aus dem Leben erreicht, direkt an das Leben selbst, indem es uns an die Dinge denken
lasst, die das gehorte Gerdusch hervorrufen. Diese Erinnerung an das Leben hat daher den
Charakter einer bruchstiickhaften impressionistischen Episode aus dem Leben selbst und
die Gerduschkunst, so wie ich sie erfunden habe, will sich sicher nicht auf eine bruch-
stiickhafte und impressionistische Wiedergabe der Gerdusche des Lebens beschrinken.

Das Ohr findet sich in den ungeordneten und bruchstiickhaften Gerduschen des Lebens
nicht zurecht. Es ist daher notwendig, dass das Ohr sie als vollig beherrschte und unterwor-
fene hort, besiegt und gendétigt, ein Kunstelement zu werden. (Dies ist der andauernde
Kampf des Kiinstlers mit dem Material.)

Das Gerdusch muss ein Ausgangselement in der Formung des Kunstwerkes werden. Es
muss seinen Charakter des Zufillige verlieren, um ein geniigend abstraktes Element zu
werden, damit es zur notwendigen Umgestaltung eines jeden natiirlichen Ausgangs-
elementes in ein abstraktes Kunstelement gelangen kann.

Nun: Obwohl die klangliche Ahnlichkeit mit den nachgeahmten natiirlichen Geriuschen
mit meinen Intonarumori bis zur Tduschung erreicht wird, hort man dennoch kaum, dass
das Gerdusch sich in der Tonh6he verdndert, nur dass dieses seinen nachahmenden Ereig-
nischarakter verliert. Das heisst, es verliert ganz den Charakter eines Resultates und einer
Wirkung, der es mit seinen Verursachern (Antriebskraft, Schlagen, Reibung durch
Geschwindigkeit, Stosse, etc.), die der Maschine oder dem Gerduschverursachers eigen
sind, verbindet.
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Und da auf diese Weise das Gerdusch aus der ursdchlichen Verbindung befreit wird,
beherrschen wir es, verwandeln nach unserem Willen seine Tonhohe, die Lautstarke und
den Rhythmus, und merken, wie es sofort selbstdndiges Material wird, geschmeidig, bereit,
vom Willen des Kiinstlers geformt zu werden, der es von einem Gefiihlselement in ein
Kunstwerk verwandelt.

Diese lyrische und kinstlerische Koordination des Gerdauschchaos) des Lebens
begrindet einen neuven akustischen Genuss, der einzig in der Lage ist, unsere
Nerven wirklich zu erregen, unser Gemut tief zu bewegen und den Rhythmus
unseres Lebens zu vervielfachen.
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