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C H R I S T I A N
M A R C  L A Y ’S

P H I L I P  S H E R B U R N E

Taking the musical world as his prim ary m aterial, C hristian Marclay fuses the docum entary  
with the imaginary, m erging the public and  private worlds o f listening. Many sound artists 
have traversed the limits of silence—beyond Jo h n  Cage, o f course, see Francisco Lopez, or 
Reynols, or R ichard C hartier—bu t Marclay’s work is d ifferent. It e ither emits sound or it does 
not. His inaudible works may be said, m etaphorically, to hum  with cultural resonances, but 
this is ultim ately only a m etaphor. A great deal of M arclay’s ou tpu t, possibly the m ajority of 
it, is visual o r plastic in nature . And yet even this is as m uch abou t sound—about the c u l ­
t u r a l  universe of sound—as any recording; perhaps m ore so, because it concerns the ubiq­
uity o f sound in culture. M arclay’s work is about the socially inscribed “flip side” of sound; it 
is about the very fact tha t I could use the phrase “flip side” as unthinkingly as I ju s t did, real­
izing only as I typed it tha t the term  derives from  records, and  is thus infinitely apropos for 
use here.

Before we consider Christian Marclay in m ore detail, two recen t incidents serve as coinci­
dental in troductions to his work. Widely rep o rted  in the N orth  A m erican m edia, they hone 
in on Marclay’s practice as surely as the turntable stylus winds concentrically toward the center 
o f the disc.

Several weeks ago, I received an em ail—a forw ard of a forw ard o f a forw ard, in the curi­
ously passive m anner of In te rn e t activism—alerting  me tha t unscrupulous businessm en were 
p lanning  an act of w anton destruction , and enlisting my assistance in opposing them . A com ­
pany called M aster Tape Collection had  come in to  possession of the original studio m aster of 
Elvis Presley’s “T h a t’s All R ight,” reco rd ed  during  the 1954/55 Sun Sessions, and  was p lan­
ning to cut the tape into two-inch segm ents, m oun t the strips on com m em orative plaques, 
and  sell them  to collectors for $ 495 a pop.

The uproar, rep o rted  the following week in The New York Times, was no t surprising, and  the 
Times article quo ted  bo th  ho rrified  archivists and  defensive M aster Tape representatives, who 
alleged that the tap e’s deterioration  had  rendered  it unplayable.1' (The archivists, though,
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seem ed to have the stronger argum ent: as fragile as the tape m ight be, tha t was no excuse for 
sh redd ing  and  selling it, denying fu tu re  attem pts at preservation  or reconstruction .)

Less than  a week later, an un re la ted  story in The New York Times rep o rted  an o th e r curious 
inc iden t in the annals of sound recording. Digging for rare funk LPs in a th rift store, two 
record  collectors had  stum bled upon  a trove o f handm ade records credited  to an unknow n 
artist nam ed M ingering Mike. The sleeves were painstakingly faked, com plete with hand-let­
tered  liner notes, spine titles, nonex isten t catalogue num bers, and  occasionally even shrink 
wrap and  price stickers; the records themselves were bu t cardboard  discs with hand-draw n 
grooves and  labels. M ingering Mike, it tu rn ed  out, was a real person, if no t the accom plished 
record ing  artist his im aginary records m ade him  ou t to be; a d ream er with fantasies o f fame, 
he had produced  his archive of covers, he said, so tha t “if it all came together one day, I ’d be 
ready.”2!

Anyone fam iliar with M arclay’s work will im m ediately be rem inded  of certain  exam ples 
from  his “Im aginary Records” series as well as the poster p ro ject FALSE ADVERTISING (1994). 
In “Im aginary R ecords” like CHRISTIAN MARCLAY AT THE ST. REGIS (1981), the artist doc­
to red  m ass-produced record  sleeves by b lo tting  ou t the p erfo rm ers’ nam es with his own; for 
FALSE ADVERTISING, he designed fake concert posters billing him self in any num ber o f con­
texts—-jazz saxophonist, heavy m etal guitarist—and w heat-pasted the handbills all over town. 
Both projects offered a pastiche of the graphic styles associated with various musical genres, 
and perhaps played with com m on teenage dream s of fame. (As an adolescent, I fashioned 
in tricate  logos for m any an im aginary band  that I was sure would one day propel me into 
the spotlight.) M ingering Mike had  taken the Art B rut approach  to the same idea, using his 
creations to insert him self in the pop-culture spectrum —even if his only audience, until 
two crate-diggers came along, was in his own im agination.

The Elvis incident, while hardly such a feel-good tale, resonates ju s t as surely with 
Marclay’s approach  to the recorded  object. T he story struck me for the way it h igh ligh ted  a 
n um ber of issues— the fragility o f the recorded  object, the status of the original within a sys­
tem of m echanical rep roduction , the desire to o w n  the aura by m eans o f a relic—which
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have rem ained  unresolved since W alter B enjam in articu­
lated them  in his critical touchstone, The Work of Art in 
the Age of Mechanical Reproduction. For the du ra tion  of his 
career, Marclay has worked deep  w ithin this nexus of 
issues, exploring the space where music, m echanical re­
p roduction , popu lar culture, com m odified desire, and 
the im aginary collide.

Marclay’s projects may never have aroused quite the 
anxiety tha t the M aster Tape inc iden t d id—quite to his 
credit, I m ight add—bu t he has often alluded to this
kind o f ob ject-orien ted  anxiety in his work. FOOTSTEPS ;
(1989), for exam ple, covered a gallery floor with 9,500 
records, requ iring  m useum goers to walk upon them . For Afe t
anyone who came o f age in a pre-digital era, such an action is tan tam oun t to asking a pa trio t 
to tread  upon the flag. RECORD WITHOUT A COVER (1985) was simply a vinyl record  con­
tain ing one of M arclay’s recordings, d istribu ted  and  sold as indicated. D esigned to be dam ­
aged in its com m ercial jo u rn ey  from  the pressing p lan t to the consum er’s hom e, it thum bed 
its nose at the fetishization of the vinyl object even as it reveled in its very m aterial being, 
soaking up traces o f its experience on the m arket in the form  o f scuffs and clicks, and  be­
com ing perhaps the m ost literal exam ple o f “pop m usic” ever. Perhaps even m ore p e rtin en t 
to the M aster Tape inc iden t is M arclay’s SECRET (1988)— an u p d a te  o f D ucham p’s A BRUIT 
SECRET (W ith H idden  Noise, 1916)— , a 7-inch m etal m aster disc with an affixed padlock, 
short-circuiting the system o f m echanical rep roduction  and  forever sealing the sounds 
w ithin, which nonetheless rem ain  tantalizingly visible in the grooves on the record.

While both  “real life” stories’ correspondence  to certain  of M arclay’s works may be acci­
dental, the way they harm onize with his practice underscores an im portan t point. Marclay, 
who has often referenced  D ucham p, is frequently  no ted  for his sculptural use o f readym ade 
objects, from  collaged record  covers to cut and  glued vinyl discs to actual musical instru ­
m ents like the conjoined tuba and pocket tru m p e t in LIP LOCK (2000). But read ing  outward 
from  his work to M ingering Mike and then  to the M aster Tape Collection—or perhaps it 
would be b e tte r to say, cross-cutting between the th ree— it becom es ap p aren t that Marclay’s 
en tire  career consists of readym ade i n t e r v e n t i o n s  tha t p u t the subtlest spin on every­
day activities. By fram ing them , pu tting  them  on a pedestal, as it were, Marclay highlights our 
own participation  in a never-ending system of cultural circulation. This is profoundly  fitting, 
o f course, for an artist tu to red  as m uch in the DIY trenches o f late seventies punk  rock as in 
the traditions of D ucham p and Fluxus. Despite the theoretical com plexity and  a rt historical 
allusions of m uch of Marclay’s work— even his first band, The Bachelors, Even, was nam ed 
after a D ucham p sculpture—it resonates as powerfully as it does because it retraces the aes­
thetic choices and  em otional investm ents of its audience.

Marclay is routinely described as a “sound a rtis t.” This is due in p art to the fact tha t his 
work, which spans sculpture, DJing, perfo rm ance, pain ting , installation, video, and  m ore, 
takes as its prim ary subject m atter the world o f recorded  music and  its accom panying im ­
agery—even though he often works silently, th rough  allusion alone. M arclay’s repu ta tion  as 
a sound artist is also no doub t due to the fact that sound art is enjoying u n p reced en ted  in­
stitutional acceptance. But Marclay is no t a traditional sound artist. Instead of constructing  
sonic installations or record ing  CDs o f abstract tone investigations, he typically divides his 22
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work betw een live DJ perform ances and  visual and plastic artworks with no audible con ten t 
a t all. T here  are exceptions: am ong his video and  installa tion  pieces, VIDEO QUARTET
(2002), UP AND OUT (1998), TAPE FALL (1989), and  GUITAR DRAG (2002) all contain  audio 
elem ents. But, crucially, even his sound-inclusive works are n o t abou t sound p er se. If m ost 
“sound a r t” is abou t so und’s re la tionsh ip  to space, Marclay’s work is always abou t music as a 
locus of m ediated  inform ation , cultural capital, and overdeterm ined  signs.

Seldom —alm ost never— does Marclay work with sound that does no t signify musically. 
T he only piece that comes to m ind is TAPE FALL, in which a reel-to-reel reco rder perched  on 
a ladder and  missing its take-up reel slowly spills its tape in a growing pile below; as it runs, it 
plays back the sound o f ru n n in g  water, an unusually m im etic sound within Marclay’s oeuvre. 
But even here, this naïve soundtrack is overdeterm ined , and  what flows is no t a flow {pace, 
G ertrude  Stein) bu t ra th e r a pool of allusions in term ingling  references to the water music of 
Cage, Satie, Takem itsu, and  others.

T here  is a substrain w ithin Marclay’s work th a t concerns itself with te lephones— either in 
sculptural configurations like BONEYARD (1990) or in video work like TELEPHONES (1995), 
in which Marclay has spliced together num erous cinem atic fragm ents of people speaking on 
telephones. Even here, though, sound fills a com m unicative (or m iscom m unicative) role. 
Likewise, UP AND OUT, which m arries the soundtrack from  Brian De Palm a’s Blow Out (1981) 
to the visuals of M ichelangelo A nton ion i’s Blow-Up (1966), plays ou t like a triple detective 
flick in which the aud ience’s role is to fill in the gaps betw een sound and  vision.

Even when considering Marclay as a DJ—and Marclay, a form idable perform er, is the god­
fa ther o f an en tire  m ovem ent o f experim ental turntablists w orking today—few com m enta­
tors actually discuss the s o u n d  o f his work, p referring  to concen tra te  on his technique 
(m ultiple turntables, frenetic  jum p-cuts) and m aterial (such as the thousands o f Christm as 
records utilized since 1999 in his ongoing perfo rm ance pro ject THE SOUNDS OF CHRIST­
MAS) . In p a rt this is because M arclay’s recordings, by in ten tion , are incom plete— their real- 24
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ization happens only in a live context. While he rehearses certain  transi­
tions and  prepares his records by affixing tape and  stickers to create an­
ticipated  loops, m ost o f his perfo rm ance is unp lanned . Notably, his 
discography features few studio recordings; m ost o f his reco rded  ou tpu t 
is in the form  of collaborative im provisations with o th e r instrum entalists.

W hile sound artists like S tephen Vitiello, R ichard Chartier, o r Fran­
cisco Lopez concen tra te  on so u n d ’s spatial, textural, and  immersive 
properties, M arclay’s work as a DJ has tended  to be prim arily allusive in 
natu re , w hether rem ixing artists from  Jim i H endrix  to Louis A rm strong 
on his More Encores (1988) record  or zigzagging from  genre to genre 
w ithin the ensem bles like Jo h n  Z o rn ’s. M arclay’s allusive effects outstrip  
even his in tentions. As he once explained to me, discussing his perfo rm ­
ances, “People recognize things tha t I ’d never played. Because they were 
expecting  recognition , I would create this dense mix and  they would rec­
ognize a record ing , and  they would com e up after the gig and  say, ‘Oh, 
you played th is ...’ Well, n o .”3) Even the ghosts in Marclay’s 
music com e singing o f the known world. In his silences resonate the 
strains of a version o f an Elvis song neverm ore to be rep roduced ; in his 
dizzying collisions o f fam iliar songs, even M ingering Mike m ight hear his 
own voice rum bling  deep in the mix.

1) R obin  P o g re b in , “All S hook  U p O ver C u ttin g  an d  Selling  o f  Elvis T a p e ,” The New York 
Times, Ja n u a ry  28, 2004.
2) N eil S trauss, “A W ell-Im agined S tar,” The New York Times, F eb ru a ry  2, 2004.
3) C onversa tion  w ith th e  au th o r, N ovem ber 5, 2003.
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Christian Marclay, dessen grund legendes A rbeitsm aterial aus d er Welt 
d e r Musik stam m t, verb indet das D okum entarische m it dem  Fiktiven und  
verschm ilzt die öffentliche m it d er privaten Welt des H örens. Zahlreiche 
K langkünstler haben die G renzen d er Stille überschritten  -  Jo h n  Cage 
natürlich , aber auch Leute wie Francisco Lopez, die argentin ische Band 
Reynols oder R ichard C hartier - ,  Marclays Werk aber ist anders. Es kann 
G eräusche aussenden oder auch nicht. Im üb ertrag en en  Sinn könnte  
m an sagen, dass seine n ich t hö rbaren  A rbeiten von ku lturellen  Resonanzen w iderklingen, 
doch ist dies letztlich eben n u r eine M etapher. Ein grosser, vielleicht sogar der überw iegende 
Teil von Marclays Werk ist dem  Wesen nach visuell oder plastisch. D ennoch geh t es auch in 
diesen A rbeiten ebenso sehr um  Klänge -  um  das k u l t u r e l l e  Universum  d er Klänge -  wie 
bei je d e r  P lattenaufnahm e, ja  vielleicht sogar noch stärker, weil sie die kulturelle  A llgegen­
wart von Klängen ansprechen . Marclays Werk h ande lt von der gesellschaftlich gepräg ten  
«Kehrseite» d er Klangwelt -  in passender A nspielung auf die Schallplatte könnte  m an auch 
sagen: von d er «B-Seite».

Bevor wir näher au f C hristian Marclay eingehen , sollen uns zwei B egebenheiten  aus jü n g s­
ter Zeit als uns vom Zufall bescherte E in führung  in sein Werk d ienen. Sie w urden von der 
nordam erikanischen  Presse w eitherum  zur K enntnis genom m en und  kreisen Marclays künst­
lerische Praxis genauso zielsicher ein, wie die Nadel am Tonarm  in konzentrischer Bewe­
gung aufs Z entrum  der Scheibe zugleitet.

Vor m eh reren  W ochen e rh ie lt ich eine E-Mail -  eine, in der seltsam passiven A rt der 
Internet-A ktivität x-fach w eitergeleitete N achrich t - ,  die mich d arau f aufm erksam  m achte, 
dass skrupellose G eschäftsleute e inen  Akt m utwilliger Z erstörung  p lan ten , und  um  m eine 
M ithilfe bei d er V ereitelung dieses Vorhabens bat. Eine Firm a nam ens M aster Tape Collec­
tion war in den Besitz d er O rig inalstudioaufnahm e von Elvis Presleys «That’s All Right» ge­
langt, e iner A ufnahm e aus d er Zeit der Sun Sessions 1954-55, und  plante, das T onband in
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fü n f Z entim eter lange Schnipsel zu zerschneiden , diese dann  auf E rinnerungsp laketten  zu 
kleben und  fü r 495 D ollar das Stück an Sam m ler zu verkaufen.

Der Aufschrei d er E m pörung, über den in  der W oche d arau f die New York Times 
berich tete , war n ich t verw underlich; d er Artikel zitierte sowohl entsetzte Archivare als auch 
apologetische V ertreter d er Firm a M aster Tape Collection, wobei Letztere behaup te ten , das 
Band sei au f G rund  seines schlechten Zustandes o h neh in  n ich t m ehr abspielbar.1' (Das Ar­
gum ent der Archivare wirkte jed o ch  stichhaltiger: Auch wenn das T onband in noch so mise­
rablem  Zustand sei, sei dies kein G rund, es zu zerschnippeln  und  zu verkaufen, denn  dies 
vereitle definitiv je d e  allenfalls später m ögliche K onservierung oder R ekonstruktion.)

Eine knappe W oche später erschien  in der New York Times ein  an d ere r Artikel, d er über 
eine w eitere kuriose B egebenheit in den  A nnalen d er T onaufzeichnung berich tete , die m it 
d er ersten weiter nichts zu tun  hatte. Zwei P lattensam m ler waren beim  D urchstöbern  eines 
Secondhandladens nach alten Funk-LPs m it Sam m lerw ert au f eine echte Rarität gestossen: 
eine Reihe handgefertig ter Schallplatten m it A ufnahm en eines u n bekann ten  Musikers 
nam ens M ingering Mike. Die P la ttenhüllen  waren m inutiös nachgebildet, bis hin zu h and­
geschriebenen  E rläu terungstex ten , Rückenbeschriftung, n ich t ex istierenden Katalognum ­
m ern  und  in einigen Fällen sogar Plastikfolie und  Preisaufklebern. Die Schallplatten selbst 
w aren blosse Pappscheiben m it von H and aufgem alten Rillen u n d  Labels. M ingering Mike 
war, wie sich herausstellte, eine real existierende Person, wenn auch n ich t d er begnadete 
Musiker, als den seine fiktiven P latten ihn  darstellten , sondern  ein Phantast, d er vom Ruhm 
träum te und  seine eigene Plattenserie geschaffen hatte, um, wie er sagte, «bereit zu sein für 
den Fall, dass eines Tages alles zusam m enpasst».2'

Wer Marclays Werk kennt, wird sich sogleich an bestim m te Beispiele aus der Serie Imagi­
nary Records (Fiktive Schallplatten) sowie an sein Plakatprojekt FALSE ADVERTISING (Falsche 
W erbung, 1994) e rin n e rt fühlen. Bei den  Imaginary Records, etwa CHRISTIAN MARCLAY AT 
THE ST. REGIS (1981), verfrem dete er kom m erziell hergestellte P lattenhüllen , indem  er die 
N am en d er M usiker durch  seinen eigenen N am en ersetzte. Für FALSE ADVERTISING entw arf 
er fiktive K onzertplakate, au f denen  er seinen eigenen A uftritt in völlig verschiedenen
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K ontexten ankündigte -  als Jazzsaxophonist ebenso wie als Heavym etal-Gitarrist - ,  und  ver­
teilte diese in d er ganzen Stadt. Beide Projekte im itierten  die graphischen G estaltungsstile, 
die m an m it den verschiedenen M usikrichtungen in V erbindung bringt, u n d  spielten viel­
leicht auch m it den  üblichen S tarphantasien  von T eenagern . (Als H eranw achsender entw arf 
ich aufwendige Logos für m anch eine fiktive Band, die m ich eines Tages, da war ich m ir 
sicher, ins Scheinw erferlicht des Ruhms katapultieren  würde.) M ingering Mike hatte  m it den 
M itteln d er A rt B rut dieselbe Idee verfolgt und  sich mit Hilfe seiner K reationen u n te r die 
Popstars eingereih t, auch w enn sein Publikum  lediglich in seiner eigenen  Phantasie exis­
tierte, zum indest bevor die beiden  Spürnasen auf den  Plan traten.

Die etwas weniger heitere  G eschichte m it den Elvis-Bändern e rin n ert n ich t m inder 
unverkennbar an Marclays Um gang m it Tonaufzeichnungen. Was mich an dieser Geschichte
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beeindruck te , war, dass sie eine Reihe von Problem en ins Blickfeld rückte -  die Z erbrech­
lichkeit des A ufgezeichneten; den Stellenw ert des Originals innerhalb  eines Systems m echa­
nischer R eproduktion; das Bedürfnis, über ein Relikt (eine Reliquie) in den  Besitz d er dam it 
verbundenen  Aura zu gelangen - ,  welche, seit W alter B enjam in sie in seinem  Essay Das 
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit erstm als au f den  Punkt brachte, u n ­
gelöst geblieben sind. Marclay h a t sich im Lauf seiner künstlerischen Laufbahn eingehend 
m it diesem  T hem enkom plex auseinander gesetzt und  den Bereich untersucht, wo Musik, 
m echanische R eproduktion, M assenkultur, verdinglichtes B egehren und  das Im aginäre auf­
e inander prallen.

Marclays Projekte m ögen nie so viel A ufregung ausgelöst haben  wie d er Vorfall um das 
O rig inalband von Elvis -  und  das spricht w ohlgem erkt durchaus für ihn - ,  er hat in seiner

A rbeit jed o ch  oft au f solche objektbezogenen Ängste 
Bezug genom m en. So bedeckte er etwa für die A rbeit 
FOOTSTEPS (Fussstapfen, 1989) den Fussboden eines 
Ausstellungsraum s m it 3500 Schallplatten, so dass die 
M useum sbesucher au f die Platten tre ten  m u s s t e n .  
Jedem , der in vordigitaler Zeit aufgewachsen ist, muss 
solch ein Akt genauso ungeheuerlich  erscheinen  wie 
einem  Patrio ten  die A ufforderung, die N ationalfahne 
m it Füssen zu tre ten . RECORD WITHOUT A COVER 
(1985) war einfach eine Vinylplatte m it e iner Auf­
nahm e von Marclay, die wie der Titel sagt, ohne Hülle 
vertrieben und  verkauft wurde. Die Platte, deren  
Beschädigung auf dem  Handelsweg von der P latten­
presse zum  P la ttensp ie ler des K onsum enten vor-
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program m iert war, m okierte sich über die Fetischisierung des Vinylobjektes, obwohl sie 
gleichzeitig ih re eigene M aterialität zelebrierte , indem  sie die Spuren dessen, was ih r im 
H andel w iderfuhr, in Form  von Kratzern u n d  Klickgeräuschen in sich aufnahm  und  so viel­
leicht zum besten Beispiel von «Popmusik» im w ahrsten Sinn des W ortes wurde. Eine Arbeit, 
die einen  vielleicht noch  deu tlicheren  Bezug zur Affäre um  das Elvis-Tape aufweist, ist 
SECRET (G eheim nis, 1988) -  Marclay nahm  dam it D ucham ps A BRUIT SECRET (Mit verbor­
genem  G eräusch) aus dem  Ja h r  1916 au f u n d  ü b ertru g  es in seine zeitgemässe Form: die 
m etallene O rig inalpressung e iner Singleplatte, an d er ein Vorhängeschloss angebrach t war, 
so dass das System der m echanischen R eproduktion  kurzgeschlossen wurde und  die Klänge, 
die als P lattenrillen  nach wie vor sichtbar lockten, fü r alle Zeiten u n erre ich b ar eingeschlos­
sen waren.

Die Analogie d ieser beiden  «wahren» G eschichten zu einzelnen  A rbeiten Marclays mag 
zufällig sein, aber dass sie so gu t zu seiner künstlerischen Praxis passen, m acht etwas 
W ichtiges deutlich . Marclay, d er oft D ucham p zitiert, ist bekann t für seine Skulpturen  aus 
Readym ade-O bjekten, von seinen Collagen aus P lattenhü llen  oder zerschn ittenen  und  
zusam m engeleim ten Vinylplatten, bis hin zu eigentlichen M usikinstrum enten wie in LIP 
LOCK (2000), e iner m it e in er T aschentrom pete verschweissten Tuba. W enn wir aber von 
Marclays Werk ausgehend auf M ingering Mike und  die M aster Tape Collection schauen -  
oder vielleicht treffender ausgedrückt: alle d rei m ite inander kurzschliessen - ,  so wird klar, 
dass Marclays gesam te K ünstlerlaufbahn aus solchen R eadym ade-Interventionen besteht, die 
alltägliche Aktivitäten m it einem  subtilen D reh «verfrem den». Indem  er ih n en  e inen  n euen  
R ahm en gibt, sie gleichsam  auf e inen  Sockel hebt, rück t Marclay unsere eigene Beteiligung 
am unend lichen  System des ku lturellen  Kreislaufs ins Blickfeld. Das passt natürlich  
ausgezeichnet zu einem  Künstler, der seine Sporen auf dem  Do-it-yourself-Schlachtïelà des 
Punkrock d er 70er Jah re  abverdient hat, aber auch m it D ucham p u n d  Fluxus grossgeworden 
ist. U nd obwohl theoretische K om plexität und  kunsthistorische A nspielungen fü r weite Teile 
von Marclays Werk kennzeichnend  sind -  selbst seine erste Band ( The Bachelors, even) ist nach 
e iner Skulptur D ucham ps b en an n t - ,  verdankt es seine starke A usstrahlung der Tatsache, 
dass es den  ästhetischen V orlieben und  dem  em otionalen  Engagem ent seines Publikum s 
nachspürt.

Marclay wird gew öhnlich als «Klangkünstler» bezeichnet. Das ist zum  Teil d arau f zurück­
zuführen, dass das zentrale T hem a seines Werkes, welches plastische A rbeiten, DJ-Auftritte, 
P erform ance, M alerei, Installationen und  Video 
umfasst, die Welt d er aufgezeichneten  Musik und  
d er dam it v e rb u n d en en  B ildsprache ist -  auch 
wenn er oft ganz auf den Ton verzichtet u n d  n u r 
m it Hilfe von A nspielungen arbeitet. Sein Ruf als 
K langkünstler ist zweifellos auch d arau f zurück­
zuführen , dass diese Sparte sich gegenw ärtig e iner 
nie dagew esenen institu tionellen  A nerkennung 
erfreu t. Marclay ist jed o ch  kein K langkünstler im 
herköm m lichen  Sinn. Statt K langinstallationen 
aufzubauen oder abstrakte K langexperim ente auf 
CD aufzunehm en, w echselt e r in seiner A rbeit hin 
und  h er zwischen Liveauftritten als DJ und  Bildern 
oder plastischen A rbeiten, welche keine hö rbaren
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Elem ente en thalten . Es gibt A usnahm en: Video­
arbeiten  und  Installationen wie VIDEO QUARTET 
(V ideoquartett, 2002), UP AND OUT (Auf und 
aus, 1998), TAPE FALL (Tonbandfall, 1989) und  
GUITAR DRAG (G itarrentravestie, 2002) weisen 
alle A udioelem ente auf. E ntscheidend ist aber, 
dass es selbst bei den A rbeiten m it Ton n ich t u n ­
bed ing t um  den Ton als solchen geht. W ährend 
«Klangkunst» m eist das Verhältnis von Klang 
u n d  Raum them atisiert, d reh t sich Marclays 
W erk im m er um  die Musik als O rt d e r ver­
m ittelten  Inform ation , des ku lturellen  Kapitals 
und  d er ü b erd e te rm in ierten  Zeichen.

Marclay arbeite t selten oder nie m it Klängen 
aus dem  nicht-m usikalischen Bereich. Die 
einzige Arbeit, die m ir dazu einfällt, ist TAPE 
FALL, bei der ein T onbandgerät m it Ab- aber 
ohne Aufwickelspule am oberen  Ende einer 
Leiter angebrach t ist. Das Tonband läuft, gleitet 
zu Boden u n d  tü rm t sich allm ählich zu einem  
H aufen. Dabei gibt es das G eräusch fliessenden 
Wassers wieder, ein für Marclays Werk unge­
w öhnliches, m im etisches Geräusch. Doch selbst 
h ier ist die naive Tonaufzeichnung ü b erd e te r­
m iniert, und  was fliesst, ist h ier -  G ertrude Stein 
zum Trotz -  kein Fluss, sondern  vielm ehr ein 
Wust von Zitaten und  A nspielungen auf die 
W assermusik von Cage, Satie, Takem itsu and 
anderen .

Es gibt eine Seitenlinie in Marclays Werk, die 
sich m it dem  Telefon befasst, sei es in skulptu- 
ralen  A rrangem ents wie BONEYARD (Friedhof, 

1990) oder e in er V ideoarbeit wie TELEPHONES (1995), in w elcher der Künstler Szenen aus 
bekann ten  Film en zusam m enm ontiert hat, die klingelnde Telefonapparate und  M enschen 
beim  Telefonieren  zeigen. Doch selbst da spielt d er Ton vor allem eine kom m unikative (oder 
die K om m unikation störende) Rolle. U nd auch die A rbeit UP AND OUT, die den  Soundtrack 
von Brian De Palmas Blow Out (1981) m it den Bildern aus M ichelangelo A ntonionis Blow-Up 
(1966) verknüpft, funk tion iert wie ein Krimi m it drei Ebenen, wobei das Publikum  
aufgefo rdert ist, die Kluft zwischen Ton und  Bild zu schliessen.

Selbst u n te r den  Kritikern, die sich m it Marclay als DJ befassen -  und  Marclay ist dank sei­
nen  bee ind ruckenden  A uftritten d er geistige Vater e iner ganzen Bewegung heu te  aktiver 
experim en te ller DJ-Virtuosen - ,  gehen n u r wenige wirklich au f die K langkom ponente seines 
Werks ein, m eist steht stattdessen sein technisches V orgehen (m ehrere  P lattenspieler und  
jähe  jump-cuts) im M ittelpunkt, oder aber sein M aterial (etwa die Tausenden von W eihnachts­
platten , die seit 1999 in seinem  laufenden  P erform ancepro jek t THE SOUNDS OF CHRISTMAS 
V erw endung fanden ). Das häng t auch dam it zusam m en, dass Marclays T onaufnahm en he­
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CHRISTIAN MARCLAY, VIDEO QUARTET, 2002, 

4-channel DVD projection with sound, 96 x 480” /  

VIDEO QUARTETT, 4-Kanal-DVD-Projektion mit Ton, 

243,8 x 1219,2 cm. (PHOTO: STEPHEN WHITE)

erkennen , m achte ich einen  besonders kom plexen Mix, u n d  sie glaubten  p rom pt, eine 
bestim m te A ufnahm e w iederzuerkennen , kam en nach dem  Gig zu m ir und  sagten: <Ah, du 
hast das und  das gespielt.» -  T ut m ir Leid, nein .»3) Selbst die Geister in Marclays Musik 
singen von d er Welt, wie wir sie kennen . In seinen stillen M om enten hallen die Klänge eines 
Elvis-Songs nach, der sich nie m ehr rep roduzieren  lässt, und  im Schwindel erregenden  
A ufeinanderprallen  v ertrau ter Songs h ö rt vielleicht sogar M ingering Mike seine eigene 
Stimme im D ickicht des Mixes rauschen.

( Ü b e r s e t z u n g :  B r a m  O p s te l t e n )

1) R obin  P o g re b in , «All S hook  U p O ver C u ttin g  an d  Selling  o f  Elvis Tape», The New York Times, 28. J a n u a r  2004.
2) N eil S trauss, «A W ell-Im agined Star», The New York Times, 2. F e b ru a r  2004.
3) C hristian  M arclay im  G espräch  m it dem  A utor, 5. N ovem ber 2003.

wusst unvollständig sind: Erst im K ontext des Live- 
Auftritts gelangen sie zur vollen Realisation. Marclay 
p ro b t zwar bestim m te Ü bergänge und  b ere ite t seine 
P latten vor, indem  er sie m it Klebstreifen u n d  Auf­
klebern  versieht, um  bestim m te Loops herbeizufüh­
ren , d er grösste Teil seiner D arbietung ist jed o ch  n ich t 
geplant. In seiner D iskographie finden  sich denn  auch 
n u r wenige S tudioaufzeichnungen; die m eisten seiner 
A ufnahm en, sind gem einsam e Im provisationen mit 
anderen  Instrum entalisten .

W ährend  K langkünstler wie S tephen  Vitiello,
R ichard C hartier oder Francisco Lopez sich auf die 
räum lichen E igenschaften, die S truk tu ren  und  die 
T iefendim ension von Klängen konzentrieren , a rbeite t 
Marclay als DJ vor allem  m it Zitaten, etwa beim  Remix 
versch iedener M usiker von Jim i H endrix  bis Louis A rm strong auf seiner Platte More Encores
(1988) oder beim  W echsel zwischen den  M usikrichtungen m it Ensem bles wie dem  von Jo h n  
Zorn. Dabei en tstehen  zum Teil unw illkürliche Bezüge, die so gar n ich t beabsichtigt waren. 
«Die Leute erkennen  Sachen wieder, die ich nie gespielt habe», erk lärte  er m ir gegenüber 
einm al, als wir über seine A uftritte sprachen. «Weil sie dam it rechne ten , etwas wiederzu- ä \
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