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Larm als asthetisches Phanomen
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Wenn man mit jemandem Uber Larm spricht, bedarf es nicht umstandlicher
Erklarungen, was das sei. Assoziationen betaubenden Stralenlarms, eines
donnernd startenden Flugzeugs, der Maschinenhalle einer Fabrik oder des
Stimmengeuwirrs, Gelachters und der lauten Musik, die von einem Fest in
Nachbars Wohnung hertbertonen, werden sich wohl bei jedem unschwer
einstellen. Technisch bedingte Gerdusche und Larm gehoren heute zu den
elementaren Erfahrungsgegenstanden unserer alltaglichen Lebenswelt.
Mittlerweile sind sie fast allgegenwartig geworden, ihre Intensitat nimmt immer
weiter zu. Wird von Larm gesprochen, so geht es in der Regel um diesen Aspekt,
um Schédigung von Ohr und Psyche, um Lautstarke und um Stérung der fiir
Mensch und Tier mindestens zeitweise notwendigen Ruhe. Und bek&dmpft wird
das Ubel mittels behdrdlicher Verordnungen mit Lautheitsgrenzwerten fiir
Gerauschemissionen.!

Der solchen Bemiihungen zugrundegelegte Larmbegriff unterschlagt allerdings
eine wesentliche Bedeutungskomponente, die aus der Geschichte des deutschen
Wortes »Larm« stammt: Entstanden schon im Frihneuhochdeutschen aus einem
italienischen Ruf zu den Waffen (all'arme), hat sich im Wort »Larm« neben der
Lautheit das Bedeutungsmoment des »Aufstorenden« oder »Verstorenden«
erhalten.

Viele Sprachen kennen zwar wie das Deutsche das Wort »alarm(e)«, das
sprachgeschichtlich aus derselben Wurzel stammt, nicht aber ein direktes
Pendant zu »Larm« mit entsprechender Bedeutung. Im Englischen wie in den
romanischen Sprachen gibt es keine Unterscheidung zwischen Larm und
Gerausch; fur beide Phanomene wird dasselbe Wort verwendet.

Larm ist kein absolutes Phanomen, sondern in doppelter Hinsicht ein relatives. Ob
Gerausche oder Klange als Larm aufgefalt werden oder nicht, hangt einerseits
vom akustischen Kontext ab, andererseits aber auch entscheidend von der
subjektiven Befindlichkeit des einzelnen Menschen. Was von einem Rockkonzert
oder einer feucht-frohlichen Geburtstagsfeier nach auBen an die unbeteiligten
Ohren zufallig betroffener Nachbarn dringt, wird meist als Larm empfunden und
nicht etwa als willkommene akustische Beteiligung. Fur die Konzertbesucher wie
fir die Geburtstagsgaste ist es aber wesentlicher Bestandteil des Ereignisses und
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wird vielleicht nicht einmal als besonders laut wahrgenommen. Offenbar wirkt sich
die emotionale und aktive Beteiligung entscheidend auf das Empfinden aus. Mit
Grenzwerten ist daher Larm schwer beizukommen. Allenfalls akute Gefahrdungen
des Gehdrs oder Schaden durch Dauerbelastung lassen sich damit begrenzen,
nicht aber die individuell verschiedene Belastigung, die oft auch bei geringeren
Lautstarken empfunden wird.

Larm ist aber durchaus nicht nur die verstorende und belastigende
Begleiterscheinung von Maschinen und menschlichem Tun, der sich das Ohr nicht
verschlieen kann. Larmen kann auch eine sehr lustvolle Sache sein. Das weil}
jeder, der einmal ein Kind mit groitem Vergnlgen auf einen Topf oder Eimer
schlagend Klange erzeugen hat sehen oder Erwachsene, die ihr Motorrad
aufheulen lassen oder Silvester viel Geld mit Knallerei verpulvern.

Schon friih regte die sinnliche Erfahrung des Phanomens auch zu kinstlerischer
Gestaltung und asthetischer Reflexion an. Am Vorabend des Ersten Weltkrieges,
in einer Zeit, als die schnell wachsenden Grof3stadte durch den Ausbau von
Verkehrsmitteln und Industrie langst auch zu Zentren des Larms geworden waren,
propagierten die italienischen Futuristen eine Kunst, die sich nicht mehr am
tradierten Kanon orientierte, sondern an den neuen Erfahrungen in einer technisch
und sozial stark veranderten Welt. Der Futurist Luigi Russolo, der Erfinder der
»Intonarumori«, schrieb 1913 in einem Manifest Gber Die Gerduschkunst:
»Wenn wir eine moderne GroRstadt mit aufmerksameren Ohren als Augen
durchqueren, dann werden wir das Gliick haben, den Sog des Wassers, der Luft
oder des Gases in den Metallrohren, das Brummen der Motoren, die zweifellos
wie Tiere atmen und beben, das Klopfen der Ventile, das Auf und Ab der Kolben,
das Kreischen der Sagewerke, die Sprlnge der Stralenbahn auf den Schienen,
das Knallen der Peitschen und das Rauschen von Vorhangen und Fahnen zu
unterscheiden. Wir haben Spal daran, den Krach der Jalousien, der Geschéfte,
der zugeworfenen Tlren, den Larm und das Scharren der Menge, die
verschiedene Gerausche der Bahnhofe, der Spinnereien, der Druckereien, der
Elektrizitatswerke und der Untergrundbahnen im Geiste zu orchestrieren.« Wie die
anderen Futuristen forderte Russolo eine radikale Erneuerung der Kunst aus dem
Geiste jener grundlegend neuen Erfahrungen, mit denen die technische Welt die
Menschen konfrontierte. Dal in einer futuristischen Musik an die Stelle von Tonen
Gerausche mit ihrer unendlichen Vielfalt treten sollten, &Rt sich als Reaktion auf
die neue Erfahrungswelt verstehen.

Mit der Entwicklung der Metropolen seit dem frilhen 19. Jahrhundert war ein
Erfahrungsraum mit ganz eigener Dynamik entstanden, dessen Diskontinuitat
kunstlerisch zu bewaltigen nicht nur die italienischen Futuristen herausforderte,
sondern viele Kinstler ganz unterschiedlicher Stromungen zu neuen
kinstlerischen Lésungen anregte, so etwa Alfred Doblin zur Verwendung von
Montagetechniken im Roman. Neben der ungeheuren Bilderflut, die auf die
Menschen in der GroRstadt einstlrzt, gehorte zu diesem Erfahrungsraum auch
eine neue, mehr und mehr technisch gepragte Gerauschwelt von wachsender
Intensitat und Vielfalt. Maschinen aller Art, sei es zur industriellen Produktion, zum
Bau, zum Transport von Menschen und Waren oder auch zu
Vergniigungszwecken, erzeugen als Abfallprodukt eine vielfaltige



Gerauschkulisse. Bis heute blieb ein Topos, was schon damals gelegentlich in
Versform gefalit worden ist2: den Larm der GroRstadt zu ihren Kennzeichen zu
zahlen und der beschaulichen Stille des Landlichen entgegenzusetzen.
Inzwischen haben sich die Verhaltnisse allerdings so einschneidend gewandelt,
daR dieser Topos allmahlich die Erfahrungsgrundlage zu verlieren droht. Denn
nicht nur in den Stadten ist der Larm inzwischen haufig bis an die Grenzen des
physisch und psychisch Ertraglichen angewachsen und Uberdeckt nahezu
vollstandig jedes Naturgerausch. Mit der wachsenden Mobilitat durch das Auto
und der zunehmenden Technisierung von Landwirtschaft und Handwerksberufen
ist der Gegensatz von Stadt und Land auf allen Ebenen im Schwinden begriffen.
Und durch die Angleichung der Lebensumsténde nahert sich auch die
Gerauschwelt des landlichen Raumes den stadtischen Verhaltnissen
unuberhorbar an.

Der Zeitraum, in dem sich entwickelte, was heute als ganz selbstverstandlich
hingenommen wird, ist relativ kurz. Noch vor 250 Jahren war die Gerauschwelt
weitgehend durch natrliche, lokal oder zeitlich begrenzte Schallphdnomene
gepragt — das Tosen der Brandung oder das Rauschen eines Wasserfalles, das
Heulen des Sturmes oder das Donnern eines Unwetters. Erst mit der
fortschreitenden technischen Zivilisation und Industrialisierung haben Gerausche
aller Art die Alltagsumgebung des Menschen formlich durchsetzt und, was die
Natur an Gerauschen hervorbringt, weitgehend verdrangt oder Gberdeckt. Vielfach
noch nicht als einzelne, wohl aber in der ungeheuren Massierung, die mit ihrer
zunehmenden Verbreitung Uber alle Lebensbereiche einherging, haben sie zu
jener Larmglocke gefiihrt, Uber die allenthalben geklagt wird. Der geradezu
dramatische Wandel der Gerauschwelt, in der Menschen lebten und heute leben,
und das Anwachsen des Larms sind die Kehrseite der beschleunigten technischen
Entwicklung und ihrer Errungenschaften. Und der Umfang, in dem man heute
bereit ist, Larm in Kauf zu nehmen, wirft ein Schlaglicht auf die Bedeutung, die die
Technik fiir alle Lebensbereiche erlangt hat.

In diesem Prozel} erscheint die Méglichkeit der Schallreproduktion mit
technischen Mitteln, die seit der Erfindung des Phonographen und seiner
Nachfolgesysteme seit gut hundert Jahren gegeben ist, und des weiteren die
Mdglichkeit drahtloser Ubermittiung an nahezu jeden beliebigen Ort seit den
zwanziger Jahren fast als Randphanomen, auch wenn sie im Blick auf die
Erfahrungswelt und das Wahrnehmungsvermdgen der Menschen ganz
Entscheidendes verandert haben, indem sie heute weite Bereiche unseres Alltags
mitpragen und zur Larmbelastung nicht unwesentlich beitragen.3

Davon, daf die neue Erfahrungswelt der Grofstadt, LArm und Gerausche
eingeschlossen, nicht nur bei den Futuristen schon friih zu asthetischer Reflexion
herausforderte, war schon die Rede. Unter besonderen Voraussetzungen kann
Larm wie jedes andere Wahrnehmungsphanomen zum Gegenstand ganz eigener
asthetischer Erfahrung werden. Eingel6st wurde die revolutiondre Forderung Luigi
Russolos nach einer »Gerauschkunst« allerdings weniger von den Futuristen
selbst, deren Stlick-Konzeptionen sich nicht entschieden von tradierten programm-
musikalischen Vorstellungen entfernten, sondern erst nach und nach von
Komponisten wie Edgard Varése, George Antheil und dem frilhen Cage, die in



ihren Werken der zwanziger, dreiliger und vierziger Jahre einen zunehmend
erweiterten Instrumentalapparat zur Gerauscherzeugung verwendeten, oder
spater, nach dem Kriege, von der »Musique concréte« und der elektronischen
Musik. Stiicke, in denen nicht allein die Klangqualitat von Gerauschen, sondern
die nackte physische Gewalt des Larms horend und dazu auch taktil erfahrbar ist
in Form von Korperschwingungen, die formlich in den Bauch gehen, wurden erst
viel spater vor allem im Bereich der sogenannten U-Musik in Rock, Pop und Punk
mit Hilfe der elektrischen Klangverstarkung realisiert, gelegentlich auch in Werken
der sog. E-Musik.

Gerausch- oder Larmsequenzen als asthetische Phanomene zu begreifen,
bedurfte es erst grundlegender Verschiebungen im Musik- bzw. Kunstbegriff. Am
radikalsten hat solche Verschiebungen wohl John Cage bewirkt. In der Zeit nach
dem Zweiten Weltkrieg entwickelte er einen rein subjektiven Musikbegriff, der
nicht mehr durch Bezug auf die Schonheitsidee oder auf die Instanz eines wie
auch immer bestimmten musikalischen Materials objektiv zu bestimmen sucht,
was als Musik gelten kann, sondern allein vom Subjekt aus. Konsequenz eines
solch erweiterten Musikbegriffes, dem letzten Endes alles, was der Mensch als
Klangkunst ansehen kann, als solche gilt, ist die Moglichkeit, auch
Alltagsgerausche und Larm oder Uberhaupt jedes Klanggebilde, und seien es die
Gerausche des Publikums im Konzert oder beliebige Laute und Gerausche
unserer Umwelt, zum Gegenstand asthetischer Erfahrung zu machen. Was
urspringlich vielleicht als storend oder belastigend empfunden wurde, bleibt
allerdings davon nicht unberhrt; Es bleibt Larm oder Gerausch, weil die
storenden und aggressiven Klangeigenschaften sich ja nicht verandern, und bleibt
es doch nicht, weil die Intention des Wahrnehmenden sich auf die klangliche
Erscheinung richtet.

In jungster Zeit sind zum Thema Larm eine Reihe von Blchern in deutscher
Sprache erschienen. Auf ganz unterschiedliche Weise beschaftigen sich drei
Autoren, deren Blcher hier besprochen werden sollen, mit den
kulturgeschichtlichen und asthetischen Aspekten des Larms.

R. Murray Schafer: Klang und Krach

In deutscher Ubersetzung erschien 1988 unter dem Titel Klang und Krach:
Eine Kulturgeschichte des Hdrens ein kulturkritisches Buch von R. Murray

Schafer4. Ausgehend vom Problem der Larmiiberflutung heute, skizziert der Autor
die Umrisse einer neuen Disziplin, die er in Anlehnung an das Industriedesign
»Akustikdesign« nennt: das ist bewul3te, letzten Endes umwelthygienisch
motivierte Gestaltung unserer akustischen Umgebung unter &sthetischen
Gesichtspunkten. Das Buch ist viergeteilt: Zwei detailreichen und sehr
interessanten historischen Teilen zur Entwicklung sogenannter

»Lautspharen« (Schafer) — das sind bestimmte, in der Regel geographisch
begrenzte, kulturell vermittelte und historisch veranderliche Klangwelten, in denen
Menschen leben — stehen zwei systematische Teile gegenuber, die von der
Analyse solcher Lautspharen handeln und einige Grundbegriffe des



»Akustikdesigns« exponieren. Im letzten Teil erlautert Schafer:

»Um zu verstehen, was ich mit Akustikdesign meine, betrachte man die globale
Lautsphare als eine riesige Musikkomposition, die sich rings um uns unaufhérlich
entfaltet. Wir sind gleichzeitig ihre Zuhérer, ihre Spieler und ihre Komponisten.
Welche Laute wollen wir erhalten, verstarken, vervielfachen? Wenn wir das
wissen, werden die langweiligen oder destruktiven Laute so auffallend, dal} wir
genau bestimmen konnen, warum wir sie ausschalten mussen. Nur ein volliges
Verstehen der akustischen Umwelt kann uns die Ressourcen an die Hand geben
fur eine Verbesserung der Orchestrierung der Lautsphare. Akustikdesign ist nicht
nur eine Sache fur Akustikingenieure. Es ist eine Aufgabe, welche die Energie
vieler Leute erfordert, von Fachleuten, Amateuren, jungen Menschen - von allen,
die gute Ohren besitzen; denn das weltumfassende Konzert ist immer zu héren
und die Platze im Auditorium sind eintrittsfrei.«2

Anzustreben sei eine »auditive Kultur«, die letzten Endes zwar Aufgabe jedes
einzelnen Menschen sein musse. Zu erreichen sei eine solche Kultur aber nur mit
Hilfe geschulter Akustikdesigner, deren Aufgabe es wére, die Menschen
anzuleiten zu einem bewuRteren Umgang mit der akustischen Umwelt, eine
Aufgabe, die Schafer den Komponisten als »Architekten des Klanges« zugedacht
hat.

Problematisch erscheint an Schafers Uberlegungen weniger die Grundidee, die
Umwelt klanglich zu gestalten, die im Kleinen in Klanginstallationen und
akustischen Environments inzwischen — das Buch ist in der Originalausgabe
bereits 1977 erschienen — vielfaltige Realisationen erfahren hat. Problematisch ist
vielmehr die Frage der Kriterien, nach denen »destruktiver« und
»erhaltenswerter« Schall unterschieden werden kénnten. Hinter Schafers Entwurf
steht, gepaart mit einer Portion naiven Fortschrittsglaubens, eine puristische
Asthetik, die sich letztlich am bloR Angenehmen orientiert und durchaus
ambivalent ist. Geboren aus der Einsicht, da® man gegen den Larm, der immer
mehr ins Kraut schief3t, weder mit totalen Verboten, noch mit selektiver
Larmbekampfung etwas ausrichten kann, wird aus der Not eine Tugend gemacht
und angestrebt, den vorhandenen Larm »besser zu orchestrieren«. Ob
»Akustikdesign« damit mehr Erfolg haben wird als selektive Larmbekampfung,
kann man bezweifeln. Genauso gut, wie zu einer wirklichen Reduktion der
Larmbelastung und zu einer angenehmeren Lautsphare beizutragen, konnte
»Akustikdesign« in manchem Fall ausgenutzt werden, um, pointiert gesagt, das
Schlechte besser zu verpacken, und so zum Handlanger einer nach anderen
Gesetzen sich vollziehenden Entwicklung zu werden. Dal es so womdglich helfen
konnte, mit dem Larm eines jener Momente zu unterdricken, die uns standig
daran erinnern, dal Technik nicht immer nur zum Segen Menschheit und Natur
wirkt, sondern ihren Preis hat, kommt Schafer gar nicht in den Sinn. In den
Dimensionen, in denen Schafer denkt, mite der Entwurf einer solchen Disziplin
eingebettet sein in umfassende und kritische Uberlegungen zum Verhéltnis
Mensch, Natur und Technik, aus denen erst die Kriterien zu gewinnen waren.

Fraglich ist auch, ob sich eine »Kunst« —wenn man Schafer folgt, der
»Akustikdesign« ausdrucklich so bezeichnet — utilitaristisch von aufen gesetzten



Zwecken unterordnen lielke oder ob sie nicht als Kunstform unweigerlich eine
Eigendynamik entwickeln wiirde und auch Schrilles und Larmiges zu erfinden sich
nicht scheute, wie es mit Klangskulpturen und akustischen Environments langst
geschehen ist.

Obwohl es sich in Schafers Entwurf letztlich um eine Asthetisierung der
Klangumwelt dreht, kann Larm als asthetisches Phanomen gar nicht in den Blick
kommen. Der Anerkennung des Larms mit seiner physischen Gewalt und
Aufdringlichkeit als besondere asthetische Qualitat steht das letzten Endes
okologische Ziel der Bemuhungen Schafers entgegen. Der Larm der Kunst wie
das Larmen als lustvolles Tun miRten wohl beide dem Purismus geopfert werden
oder waren allenfalls an entsprechend abgeschirmtem Orte zugelassen.

(Den Ubersetzern ist ihre zugegebenermaRen bei diesem Thema terminologisch
knifflige Arbeit nicht immer gelungen, ein Umstand, der das Lesevergniigen
erheblich beeintrachtigt. Gelegentliche wortliche Ubertragungen, wo Fachbegriffe
zur Verfligung gestanden hatten, wie » Triade« anstelle von »Dreiklang« oder
»Ethnomusikwissenschaftler« statt »Musikethnologe« stolRen auf, stéren aber weit
weniger, als immer wieder anzutreffende ernsthafte Migriffe, wo je nach Kontext
zu entscheiden war, ob »noise« mit »Gerausch« oder mit »Larm« oder einfach mit
»Rauschen« zu Ubersetzen ist oder »sound« mit » Ton«, »Klang« oder »Schall«.
So hat Helmholtz keineswegs bei Schall, der sich aus aperiodischen
Schwingungen zusammensetzt, von Larm gesprochen, sondern von Gerdusch,
und in der Informationstheorie spricht man nicht von Larm, der ein Signal
beeintréchtigt, sondern von Stérungen oder Rauschen.)

Klaus Hiibner: Larmreise

In weniger globalen Dimensionen beschéftigt sich das Buch L&drm-Reise: Uber
musikalische Gerdusche und gerduschvolle Musik von Klaus Hibner,
das in einem kleinen, auf Biicher tber Rockmusik spezialisierten Verlag 1992
erschienen ist6, mit verschiedenen Kunstformen, die sich mit Larm in irgendeiner
Weise assoziieren lassen. Das Spektrum reicht von Neuer Musik tber Pop, Punk
und Performance bis hin zu Klangskulptur und Horspiel. Weitgehend
unsystematisch sind, um nur einige zu nennen, Kapitel Uber Futurismus, Musique
concréte, Rock-Avantgarde, Pop, Computermusik und Neue Musik, tber Gruppen
wie The Plasmatics und Einstiirzende Neubauten sowie Uber einzelne Kiinstler
wie Gerhard Rihm, Laurie Anderson, John Cage und John Zorn
aneinandergereiht. Nicht in jedem Fall wird verstandlich, warum ein Kunstler
uberhaupt erscheint, so etwa im Falle Nonos, der unter der Uberschrift »Sechs
kleine Larmeleien« mit Steve Reich, Meredith Monk, Gyorgy Ligeti, Darius Milhaud
und Hans-Karsten Raecke zusammengefalt ist.

Mit dem Vorzug des Buches, asthetische Phanomene in grolRer Breite
vorzustellen, ist eine Schwache eng verbunden. Die im Titel benannte Form der
Darstellung — eine Reise, die zahlreiche Aspekte fllichtig berthrt, sich aber wenig
mit ausgreifenderen analytischen Uberlegungen aufhélt —, obwohl der
Heterogenitat des Dargestellten durchaus angemessen, 1t den Leser haufig
unzufrieden zurtick. An vielen Stellen, wo nur Deskription zu finden ist, hatte man



sich mehr gedankliche Durchdringung gewtinscht, ebenso mehr Reflexion lber
die leitenden Begriffe. Allzuoft verschwimmt namlich der Larmbegriff mit dem
Gerauschbegriff. Beides hatte dem Autor erlaubt, die Reise besser zu
strukturieren, und womaglich sprachliche und gedankliche Unebenheiten zu
vermeiden geholfen, die offenbar darin ihren Grund haben. Dennoch entsteht ein
durchaus interessantes Vexierbild, ohne aber tiefere Einsicht in Zusammenhange
zu geben.

So problematisch die Darstellung auch sein mag, eine Grundthese, die scharfer
herauszuarbeiten sich lohnen wurde, schimmert immer wieder durch: dafd namlich
Schallerscheinungen, die normalerweise als Larm aufgefalit werden, offenbar in
ganz unterschiedlichen kulturellen Bereichen reflektiert und in asthetischen
Zusammenhangen einer neuen Erfahrung zuganglich werden. Bereits das zu
Anfang des Buches gleichsam als Motto zitierte Gedicht »Larmschutz« von
Christian Morgenstern, in dem es um Larm als Schutz vor fremdem Larm und vor
dem eigenen Gehértwerden geht, gibt einen Fingerzeig in diese Richtung. Es gibt
die Perspektive vor flr die weitere Argumentation: Larm ist nicht nur Abfallprodukt,
das es zu bekampfen gilt, sondern ein Phanomen, das auch Funktionen zu
erflllen vermag, ganz verschiedene, wie man schon bei Morgenstern sieht,
darunter auch asthetische. Zu den von Hubner behandelten Phanomenen er6ffnet
das zweifellos einen wichtigen Zugang.

Ulrich Holbein: Der belauschte Larm

Auf vollig andere Weise setzt sich Ulrich Holbein in seinem Buch Der
belauschte Lédrm’ mit dem Thema auseinander. In Form eines literarisch-
philosophischen Spiels wird mit den verschiedensten Techniken, allen voran der
Montage, aus kulturgeschichtlichen Funden und Versatzstlcken zum Stichwort
»Larm« ein facettenreiches Bild gestaltet. In jedem der vier Hauptteile, die Larm,
Musik, Wort und Stille gewidmet sind, werden die verschiedenen Aspekte des
jeweiligen Themas in literarische Formen umgesetzt: von verschiedenen
Erzahlformen, Fabel und Hymnus iber eine Diskussion fiktiver Personen,
Gespréache Uber Epochen hinweg zwischen historischen Personen und Collage
bis hin zu musikalischen Formen und Typologien. Welche Gestaltungsform
gewahlt wird, bestimmte der Gegenstand. So wird das unterschiedliche Verhalten
der Menschen zum Larm in Form einer Typologie der Larmenden thematisiert. Die
sieben Typen, vom Larmfetischisten Gber den Unempfindlichen und den
Zwecklarmer bis hin zum Gerauschempfindlichen, diskutieren im anschlieRenden
Kapitel in einer fiktiven Diskussionsrunde Uber ihre Ansichten Gber Larm. Die
Zeitgestalt der morgendlichen Gerausche eines Mietshauses ist als musikalische
Form, als Larmfuge, beschrieben, die Uberlegungen zur Entwicklungsgeschichte
des Horens sind nach dem Modell der Schopfungsgeschichte gestaltet und die
Gedanken zum Verhaltnis von Larm, Stille, Musik und Wort in eine politische
Fabel gefalit, die von den Beziehungen dieser vier »Lander« untereinander
erzahlt.

Was den asthetischen Standpunkt angeht, so hat Holbein aus der spatestens mit
Cage sich durchsetzenden Einsicht, da® der Musik-oder Kunstbegriff relativ ist
und sich auch allein subjektiv bestimmen [aRt, die vollen Konsequenzen gezogen:



Larm wird in allen mdglichen Formen als asthetisch erfahrbarer Gegenstand
vorgefiihrt, nicht nur in jener erwahnten Larmfuge.

Bei aller Virtuositat, mit der der Autor fast den gesamten Kanon literarischer
Gestaltungsformen und -techniken aufruft und so amisant das Buch trotz
mancher Manierismen zu lesen ist, auf den ersten Blick scheint es doch Uber
weite Strecken bloRes Spiel zu sein. Das ungemein vielfaltige Bild, das vor dem
Geiste des Lesers entfaltet wird, ist aber wohl als Pladoyer fir den Reichtum des
Larms zu verstehen, der sich entfaltet, wenn man ihn belauscht — ganz in Cages
Sinne.
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