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1. Einleitung

Diese Hausarbeit wird versuchen, einen Teilaspekt des Seminars ,Musik und
neue Medien®, ndmlich den der Elektroakustischen Musik, genauer zu be-
leuchten, ihn mit anderen behandelten Aspekten in Beziehung zu setzen und

schlief3lich Bezug auf den Medienbegriff Marshall McLuhans zu nehmen.

Im ersten Teil wird die Geschichte und Systematik der Elektroakustischen Mu-
sik beschrieben. Dabei werden zunéachst kurz die technik- und kulturgeschicht-
lichen Hintergrinde dargestellt. Dann wird relativ detailliert ein systematischer
Uberblick tiber den Begriff der Elektroakustischen Musik gegeben; insbeson
dere wird auf die Klassifikation elektrischer Klangerzeuger, auf die Verfahren
zur Beeinflussung von Klangeigenschaften, auf die Spielmechanik elektro-
akustischer Instrumente und auf die Begriffe ,Monophonie* und ,Polyphonie”
eingegangen. Weiterhin werden einige elektrische Musikinstrumente, die vor
1950 gebaut wurden, kurz vorgestellt. Ein Ausblick auf die Entwicklungen im
Bereich der Elektroakustischen Musik in der zweiten Halfte des 20. Jahrhun-
derts, insbesondere auf die Begriffe der musique concréete, der elektronischen
Musik, der tape music, der live electronic music und der Computermusik,

schlie3t diesen Teil der Hausarbeit ab.

Im zweiten Teil soll in knapper Form versucht werden, die Elektroakustische
Musik als Gegenstand des Mediendiskurses darzustellen. Hierbei spielt insbe-
sondere die Vernetzung mit den anderen im Seminar behandelten Aspekten
eine Rolle. AbschlieBend soll in der Schlussbemerkung der Bezug zu dem ,re-
volutionéren“ Medienbegriff Marshall McLuhans hergestellt werden. Die Frage
danach, ob das Medium wirklich die Botschaft ist, wird anhand des Themas
dieser Hausarbeit diskutiert und soll aus dieser Perspektive heraus beantwortet

werden.



2. Geschichte und Systematik der Elektroakustischen Musik

2.1 Technik- und kulturgeschichtliche Hintergriinde

Als im 18. Jahrhundert die Elektrizitdt entdeckt wurde und sich die Erfinder
daran machten, mit dieser neuen Kraft zu experimentieren, kam es auch bald
dazu, dass die ersten Musikinstrumente von elektrostatischen Mdglichkeiten
profitierten. Die ersten Versuche in dieser Richtung gehen auf den Jesuiten
pater Jean Baptiste Delabordes zurlick, welcher im Jahre 1759 die anziehende
und abstol3ende Kraft von elektrischen Feldern ausnutzte, um ein mit einer
Tastatur ausgerustetes elektrisches Musikinstrument zu konstruieren. Bei die-
ser noch recht primitiven Konstruktion wurde ein aufgeladenes Pendel durch
Elektrizitdt dazu gebracht, Glocken anzuschlagen, welche ihrerseits Téne her-
vorbrachten. Hierbei ist die Elektrizitdt selbstverstandlich nur indirekt an der
Klangerzeugung beteiligt und ersetzt lediglich die fir das Schwingen des Pen-

dels erforderliche Muskelkraft des Bedieners.

Im 19. Jahrhundert war die Ausnutzung von elektrischen Kraften in der westli-
chen Kultur bereits weit verbreitet. Es gab elektrische Stral3enbeleuchtung und
elektrischen Schienenverkehr; Telegraphie und die ersten Telephonverbindun-
gen standen ebenfalls zur Verfigung. Es war also nurmehr eine Frage der Zeit,
bis weitere elektrophysikalische Erfindungen die Nutzung der Elektrizitat fur
musikalische Zwecke moglich machten. Die Entdeckung des Kondensators
durch Alessandro Volta im Jahre 1800, Experimente mit elektromagnetischen
Tonradern, Batterien und Spulen Mitte des 19. Jahrhunderts und die Erfindung
des Selbstunterbrechers, dies alles trug im entscheidenden MalRRe dazu bei,
dass der Erfindergeist von Musikinstrumentkonstrukteuren immer aufs Neue zu

Hochstleistungen angeregt wurde.

Erwahnt werden muss aul3erdem noch die Entdeckung der elektromagneti-
schen Induktion (hieraus resultierte die Nutzung des Schwingkreises) im Jahre
1837 durch M. Faraday und die Erkenntnis von Smith und May im Jahre 1873,

dass sich der elektrische Widerstand des Selens unter dem Einfluss von Licht-



strahlen veréandert (dadurch wurde die lichtelektrische Klangerzeugung maéglich
gemacht).

Insgesamt lasst sich also sagen, dass nur durch den ,erfinderischen Auf-
schwung®, den die westliche Zivilisation im 18. und 19. Jahrhundert erlebte, die
Mdglichkeit entstand, schon recht frih mit elektrischen Musikinstrumenten zu
experimentieren. Sicherlich profitierte dieser Aspekt der Ausnutzung von
Elektrizitat eher beilaufig von den neu entdeckten elektrophysikalischen E-
kenntnissen, es ist jedoch erstaunlich, wie gut es die Konstrukteure in dieser
Zeit schon verstanden, die doch recht durftigen zur Verfigung stehenden Mittel
fur ihre Zwecke, also fur den Bau von elektrischen Musikinstrumenten, auszu-
nutzen.

2.2 Systematischer Uberblick iiber den Begriff der Elektroakustischen Musik

2.2.1 Abgrenzung und Definition des Begriffs

Man spricht von Elektroakustischer Musik, wenn ,Klange unter Beteiligung von
Elektrizitdt entstehen“!. Dabei ist zunéchst einmal offen, in welcher Weise
elektrische Hilfsmittel in den Klangerzeugungsprozess mit eingehen. Im Weite-
ren wird all das Erwéhnung finden, was zwischen elektrisch verstarkten akusti-

schen Klangen und rein elektronisch erzeugten Ténen liegt.

2.2.2 Kilassifikation elektrischer Klangerzeuger

Elektrische Klangerzeugung vor 1950 lasst sich in drei Verfahren unterteilen:
Elektroakustische, Elektromechanische und Elektronische Klangerzeugung.
Man spricht von Elektroakustischer Klangerzeugung, wenn die Klange zwar
noch durch akustische Methoden erzeugt, diese mechanischen Schwingungen
jedoch Uber Mikrophone oder Tonabnehmer in elektrische Schwingungen um-

gewandelt und schlie3lich verstarkt mittels Lautsprecher ausgegeben werden.

! Vgl. Ungeheuer, Elena; Supper, Martin: Elektroakustische Musik. In: Finscher, Ludwig
(Hrsg.): Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Kassel, 1995, S. 1717



Bei diesem Verfahren unterscheidet man zwischen direkter und indirekter
Tonabnahme. Indirekte Tonabnahme liegt genau dann vor, wenn auf
konventionelle Weise (z.B. durch Klaviersaiten) mechanische Schwingungen
erzeugt und diese dann mittels Mikrophon in elektrische Stréme umgewandelt
werden. Bei der direkten Tonabnahme hingegen wandelt ein sog.
Tonabnehmer die mechanischen Schwingungen unmittelbar am Ort der
Klangerzeugung um. Als typisches Beispiel fur direkte Tonabnahme lasst sich
die E-Gitarre anfihren. Der Tonabnehmer arbeitet hierbei nach
elektrodynamischen Prinzipien (weiterhin gibt es noch elektromagnetische,
elektrostatische und lichtelektrische Tonabnehmer).

Bei der Elektromechanischen Klangerzeugung wird kein akustisch wahrnehm-
barer Klang mehr erzeugt, sondern ein sich bewegender Mechanismus produ-
ziert auf eine bestimmte Art und Weise eine regelmalRlige Schwingung. Da die-
ser Vorgang innerhalb eines Stromkreises passiert, kann dies durch elektrische
Mittel in eine horbare Schwingung umgewandelt werden. Auch hierbei muss
wieder zwischen elektromagnetischen, elektrostatischen und lichtelektrischen
Generatoren unterschieden werden. Ein Beispiel fur Elektromechanische
Klangerzeugung mit einem elektromagnetischen Generator liefert das Mag-
nettonbandverfahren, bei dem ein mit magnetischer Oberflache beschichtetes
Zelluloseband mit konstanter Geschwindigkeit an einem Horkopf vorbeigezo-
gen wird, welcher die verschieden starke Magnetisierung langs des Bandes als
Spannungsschwankungen wahrnimmt. Das Tonfilmprinzip beruht hingegen auf
einem lichtelektrischen Generator, welcher photographisch aufgenommene
Klange durch Form- oder Transparenzspalten umformt.

Das dritte Verfahren nennt sich Elektronische Klangerzeugung. Stromerze u-
gende Generatoren produzieren hierbei gedampfte Schwingungen, die mittels
elektrischer Vorrichtungen konstant aufrechterhalten werden. Zu diesem
Zweck wurden hauptsachlich Elektronen- oder Gasentladungsrohren verwen-
det. Der Unterschied zu den beiden anderen Verfahren liegt im Prinzip darin,
dass bei der Elektronischen Klangerzeung nur noch Elektronen flie3en; andere
Bewegungen innerhalb der Konstruktion sind nicht mehr erforderlich. Die
meisten heutzutage verwendeten Mittel (z.B. Synthesizer, PC’s) zur elektri-

schen Klangerze ugung beruhen auf dem elektronischen Prinzip.



2.2.3 Verfahren zur Beeinflussung von Klangeigenschaften

Ein Klang kann grundsatzlich drei verschiedene Anderungen erfahren: Ande-
rung der Lautstarke, der Tonhthe oder der Klangfarbe. Hinter jeder dieser dreli
Anderungsformen verbirgt sich ein anderer physikalischer Vorgang. Um die
folgenden Ausfuhrungen zu diesem Teilaspekt vollstdndig erfassen zu kdnnen,
sind einige Grundkenntnisse uber die physikalische Lehre von Schwingungen
erforderlich.?

Eine Lautstarkeanderung erféhrt ein Klang durch die Modulation seiner Ampli-
tude. Diese kann sowohl im Generator selbst, als auch vor oder hinter dem
Verstarker erzeugt werden. Zwar ist die Hauptfunktion einer Amplitudenmodu-
lation, eine Veranderung in der Lautstéarke des Klanges vorzunehmen, sie kann
jedoch auch unter Ausnutzung von unterschiedlicher Variation von Ober- und
Grundschwingung dazu benutzt werden, Klangfarbenmodulationen (sog. Cho-
rische Effekte) vorzunehmen.

Die Tonhthe eines Klanges wird durch Frequenzmodulation verandert. Bei
nicht-elektrischen Musikinstrumenten entspricht das z.B. einer Anderung der
Saitenspannung (Gitarre, Klavier etc). In den hier betrachteten Instrumenten
wird eine Modulation der Frequenz allerdings durch Veranderung der Kapazi-
taten, Widerstande, Selbstinduktion und Spannungen erreicht.

Eine Variation der Klangfarbe kann durch Anderung in der spektralen Zusam-
mensetzung eines Klanges vorgenommen werden. Spezielle Filter heben Teil-
gruppen (Oberténe) hervor oder unterdriicken sie. Realisiert wird dies durch
das Ausnutzen von Resonanzerscheinungen, die grundsétzlich parallel mit
dem Entstehen eines Klanges auftreten.

AbschlieRend sollte noch erwdhnt werden, dass die Klangspeicherung sehr
bedeutsam fir die zur Verfigung stehenden Mdglichkeiten der Modulation ist.
So bewirkt zum Beispiel eine Variation der Abspielgeschwindigkeit (bei Ton-
band, Schallplatte usw.) eine Veranderung der Tonhdhe und der Klangfarbe.
Verlangsamung fuhrt hier im Allgemeinen zur Erniedrigung der Frequenz, wah-
rend Beschleunigung zu deren Erhdhung beitragt. Dadurch er6ffnen sich mit

relativ einfachen Mitteln neue Klangdimensionen.

2 Vgl. Abb.1, Anhang



2.2.4 Spielmechanik

Die Spielmechanik eines elektrischen Musikinstrumentes ermdglicht dem Be-
diener den Zugriff auf die elektrische Klangerzeugung, also auf die Anderung
der Lautstarke, Tonhdhe oder Klangfarbe. In welcher Art die Spielmechanik re-
alisiert wird, hangt von der Gesamtkonzeption des Instrumentes und von den
personlichen Vorlieben des Konstrukteurs ab. Neben den bekannten Tasten-
manualen finden sich auch Bandmanuale, Kurbeln oder Seilzlige in der man-
nigfaltigen Palette elektrischer Musikinstrumente.

Tastenmanuale treten bei weitem am haufigsten auf, sie sind oft dem her-
kommlichen Klaviermanual nachgebildet. Am Beispiel eines modernen Synthe-
sizers /| Keyboards, das mit sog. Anschlagsdynamik ausgestattet ist, lassen
sich die einzelnen Funktionen des Manuals besonders gut erklaren: Ein unter-
schiedlich starker Anschlag der Tasten bewirkt eine Lautstarkeanderung des
Klanges. Dadurch, dass unterschiedliche Tasten angeschlagen werden, kommt
es zu verschiedenen Tonhodhen der einzelnen Klange. Die Klangfarbe wird bei
einem solchen Instrument durch einfache Auswabhl (realisiert durch das Druk-
ken verschiedener, in der Nahe des Hauptmanuals angebrachten Tasten) \a-
riiert. Bei anderen mit Tasten ausgestatteten elektrischen Musikinstrumenten
kommt zusatzlich noch ein weiterer Aspekt hinzu: Dadurch, dass , [...] die
Tasten lediglich Kontakte zu bedienen haben und nicht der Ubertragung von
Muskelarbeit auf das Instrument dienen, kdnnen jeder einzelnen Taste mehr
Freiheitsgrade als bei mechanischen Instrumenten zugestanden werden, z.B.
Bewegungen von vorn nach hinten oder in seitlicher Richtung.“?

Im Gegensatz zu Tastenmanualen gelingt bei einem Bandmanual ein voll-
kommen kontinuierlicher Ubergang der jeweiligen Klangdimension. Dies wird
durch einen aufgespannten Draht realisiert, unter dem sich eine Metallplatte
befindet. Beriihrt man nun mit dem Finger eine beliebige Stelle des Bandes,
wird durch den Kontakt zwischen Draht und Metallplatte ein Stromkreis ge-
schlossen, was wiederum die Erzeugung des Klanges mdglich macht.

Weitere Formen der Spielmechanik finden sich in Instrumenten wie dem Sphé-
rophon (Kurbelmanual), Ondes Martenot (Seilzugbedienung) oder dem Athe-

rophon, welche weiter unten noch Erwdhnung finden werden. Beim letzteren ist

3 Vgl. Ungeheuer, Elena; Supper, Martin: Elektroakustische Musik, a.a.O., S. 1723



gar kein physischer Kontakt zwischen Bediener und Instrument mehr notig; es
genugt, lediglich die rdumliche Stellung der Spielhand zu verandern, um

Klangmodulationen vorzunehmen.

2.2.5 Monophonie und Polyphonie

Elektrische Musikinstrumente werden oftmals nach dem Kriterium der Viel-
stimmigkeit klassifiziert. So unterscheidet man zwischen monophonen und po-
lyphonen Instrumenten. Monophon bedeutet, dass zu einem bestimmten Zeit-
punkt immer nur eine einzige Tonhohe erzeugt werden kann. Polyphonie hin-
gegen ist gleichzusetzen mit Mehrstimmigkeit. Die polyphonen Instrumente
teilen sich auf in die teilweise und die volsténdig vielstimmigen Klangerzeuger.
Bei den ersteren ist die Vielstimmigkeit auf eine bestimmte Anzahl von Tdnen
beschrankt; hierzu bedarf es lediglich einer begrenzten Anzahl von Klanggene-
ratoren (bei monophonen hstrumenten nur eines einzigen). Vollstandig poly-
phone Instrumente hingegen bieten unbegrenzte Vielstimmigkeit, dafir ist je-
doch auch ein gewisser Aufwand erforderlich. Entweder muss jede einzelne
Taste bzw. sonstige Form des Manuals mit jeweils einem Ge nerator verbunden
werden, oder aber es bedarf 12 (soviele Halbtone umfasst eine Oktave) ver-
schiedener Generatoren, die ihrerseits mit entsprechenden Frequenzteilern
ausgestattet sind, so dass jeder der 12 Habtone auch in hohere oder tiefere
Oktaven transponiert werden kann. Bei elektronischen Orgeln beispielsweise
kbénnen beide Verfahren zur Anwendung kommen; klangliche Unterschiede
zwischen der ersten und der zweiten Form sollten sich bei einigermal3en

hochwertigen Fabrikaten nicht ergeben.

2.3 Elektrische Musikinstrumente bis 1950

Im Rahmen dieser Hausarbeit ist es selbstverstandlich nicht mdglich, alle a-
wahnenswerten elektrischen Musikinstrumente, die vor 1950 gebaut wurden,
hier aufzuflihren. Es bietet sich aber an, eine bestimmte Auswahl zu treffen, um

gewisse Charakteristika, die unter 2.2 erlautert wurden, deutlich zu machen. Zu-



nachst einmal wéare das schon genannte Atherophon zu erwahnen, welches im
Jahre 1921 von dem Physikprofessor Lev Termen erstmals der Offentlichkeit
vorgestellt wurde. Wie bereits oben erlautert wurde, kommt es beim Spielen die-
ses Instrumentes zu keinem direkten physischen Kontakt zwischen Bediener und
.Manual“, welches hierbei aus einer Art Spielantenne besteht. Diese stellt -
sammen mit der Hand des Benutzers einen Kondensator dar, welcher wiederum
Teil eines Schwingkreises ist. Durch Variation des Abstandes zwischen Hand
und Antenne verandert sich die Frequenz, d.h. die Tonhthe des Klanges.* Eine
zweite Antenne dient unter zu Hilfenahme der anderen Hand zur Veradnderung

der Lautstarke.

1926 prasentierte der bayerische Organist Jorg Mager ein Instrument namens
Sphéarophon, welches zum ersten Mal in der Geschichte elektronischer Musikin-
strumente eine Anderung der Klangfarbe zulieR. Mager realisierte dies mit Hilfe
eines Schwebungssummers, welcher durch eine Kurbel bzw. einen daran befes-
tigten Drehkondensator bedient wurde. Unter Verwendung einer zweiten Kurbel
konnten sogar feste Tonhthen vorgewahlt werden. Letztendlich glich das In-

strument auf3erlich allerdings eher einer normalen Orgel.

Ebenfalls in den 20er Jahren entwickelte der franzdsische Musiklehrer Maurice
Martenot ein elektrisches Instrument, welches er Ondes Martenot taufte. Das
Besondere hieran war, dass es mit einer Klaviatur-Attrappe ausgestattet war,
iiber die ein Metallband mit Ose gespannt war.® Zwar war hiermit nur mo-
nophone Klangerzeugung mdoglich, doch konnte aufgrund der einzigartigen
Bandmanualkonstruktion ein kontinuierlicher Ubergang der Tonhohe erzielt wer-
den.

Anfang der 30er Jahre wurde in Berlin der sogenannte Neo-Bechstein-Flugel
gebaut, welcher nach dem Prinzip der indirekten elektromagnetischen Tonab-
nahme arbeitete. Dadurch konnte auf die Verwendung von Resonanzbdden
ganz verzichtet werden. AuRerlich war er nicht von einem konventionellen Flugel
zu unterscheiden, innen jedoch befanden sich an den Saiten angebrachte Mi-

krophone, entsprechende Empfanger, Verstarker und nicht zuletzt ein Schall-

4 Vgl. Abb. 2, Anhang
° Vgl. Abb. 3, Anhang
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plattenanschluss.® Dieses Instrument kann wohl als Prototyp der heute gelaufi-

gen E-Klaviere bezeichnet werden.

2.4 Die Entwicklungen in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts

Bereits in den 20er Jahren entflammte unter dem hohen Rechtfertigungsdruck
elektrischer Spielinstrumente eine ausgepragte asthetische Diskussion. Neben
Fursprechern und Kritikern beteiligten sich auch die Ingenieure selbst an diesem
Diskurs, wobei sie eigene Vorstellungen tber die Verwendbarkeit ihrer Musikin-
strumente formulierten. Als Legitimation elektrischer Musikinstrumente wurden in
der Hauptsache vier Argumente vorgebracht: Erstens die leichtere Spielbarkeit,
zweitens die Vereinigung verschiedener Klangfarben in einem einzigen Instru-
ment, drittens das Reservoir an unbekannten Klangfarben und viertens wurde
eingeraumt, dass elektrische Instrumente ein praktikabler Ersatz fur herkdmmli-
che waren. Eine Bewegung von Komponisten Mitte des 20. Jahrhunderts for-
derte musikasthetische Innovationen, welche sich hauptséachlich auf das Experi-
mentieren mit neuen Klangdimensionen bezogen. Es gewannen Aspekte wie die
Bearbeitung am Mischpult, die Speicherung von Klangen auf Tontragern oder
die Montagetechniken mit auf Schallplatten gespeicherten Klangen an Bedew
tung. Im Zuge dieser Bewegung entwickelte auch der in Bonn lebende Akustiker
und Phonetiker Meyer-Eppler um 1950 das ,Bonner Modell einer authentischen
Musik”. Ziel dieses Modells war, den Komponisten eine von Interpreten unab-
hangige authentische Musik an die Hand zu geben, insbesondere sollten mittels

elektrotechnischer Verfahren Klangtransformationen durchgefuihrt werden.

Nach 1950 umfasste der Begriff Elektroakustische Musik verschiedene andere
Teilbereiche: die musique concréte, die elektronische Musik, die tape music, die
live electronic music und Teile der Computermusik. Hierbei spielt vor allem der
Lautsprecher eine Rolle, welcher zum eigentlichen Instrument wird. Im Gegen-
satz zur instrumentalen und vokalen Musik ist Elektroakustische Musik (hier: in

der Definition nach 1950) namlich auf Lautsprecherwiedergabe angewiesen.

6 Vgl. Abb. 4, Anhang
11



Die Live-Elektronik stellt den Versuch dar, ,[...] die Realisation elektronischer
Klange aus der Abgeschiedenheit der Studios in die Konzertséle zu verlegen®.’
Dabei zeichnet sich die Live-Elektronik vor allem durch zwei Charakteristika aus:
Die Musik entsteht live und in Echtzeit mit Hilfe von Interpreten auf einer Buhne
und instrumentale oder vokale Klange werden unmittelbar elektronisch transfor-
miert. J. Cage schrieb beispielsweise ein Werk flur 12 Radios, welche von 24
Menschen bedient wurden (zustandig fur Frequenz- und Lautstarkednderung).
Bei diesem Stlick namens ,Imaginary Landscape No. 4 handelt es sich um sog.
Zufallsmusik, da bei jeder Auffiihrung vollig verschiedene Klange hervorgebracht
wurden (bedingt durch die zeitlich verschiedenen Radioprogramme).

Bei der von Pierre Schaeffer geschaffenen musique concréte wurde mittels Mi-
krophonaufnahme gewonnenes, kontextentrissenes Material benutzt, um dieses
bei einer Reproduktion neu aufleben zu lassen. Da Bandgerate am Anfang der
50er Jahre noch nicht unbedingt ausgereift waren, wurden fir Aufnahme und
Wiedergabe hauptséchlich Schallplatten mit Endlosrillen benutzt.

Die amerikanische Variante dieser Musik nannte sich tape music und basierte
auf der Verwendung von Magnettonbandtechnik. Das Ausgangsmaterial bestand
meistens aus rein elektronischen Klangen, elektrisch manipulierten Klangen,
Stimmen oder Instrumentalklangen sowie Hintergrundgeréausche einer bestimm-
ten Region (Stadt, Landschaft etc). Hierbei wurden auch Mehrspurtonbander be-
nutzt.

Eine neue Definition von elektronischer Musik entstand Mitte der 50er Jahre und
beinhaltete, dass nur rein elektronische Musikinstrumente das Klangmaterial
liefern durften, auf keinen Fall jedoch elektroakustische oder elektromechanische
Instrumente (nach herkdmmlicher Definition). Auch konkretes Material (siehe
musique concrete) wurde strikt ausgeschlossen. Entsprechende Gestaltungs-
moglichkeiten einer solchen Komposition waren hingegen die Verwendung von
Generatoren, Filtern, Tonbandschleifen, Transposition durch variierte Abspielge-
schwindigkeit, Modulation, Bewegung des Klanges im Raum und die Verhallung.
Unter Computermusik wird Musik verstanden, ,[...] fir deren Genese die Ver-
wendung eines Computers notwendig oder wesentlich ist. Dies gilt sowohl fur die
Errechnung eines elektroakustischen Klanges, als auch zur Generierung einer

Partitur. Dient ein Computer zur Klangsynthese, so ist in diesem Fall die

! Vgl. Eimert, Herbert; Humpert, Hans Ulrich: Das Lexikon der elektronischen Musik.
Regensburg, 1973, S. 190
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Computermusik auch Teil der Elektroakustischen Musik“.®2 Eng verknuipft mit
dem Bereich Computermusik sind die Begriffe Sampler, Sequenzer und MIDI.
Unter Sampler versteht man ein elektronisches Musikinstrument bzw. einen
spezialisierten Computer, mit welchem man analoge Klange digital aufnehmen,
speichern, bearbeiten und wiedergeben kann. Ublicherweise erfolgt die
Wiedergabe Uber eine Klaviatur. Ein Sequenzer entspricht im Prinzip einem
Mehrspurtonbandgerat, da es sich jedoch um ein Computerprogramm handelt,
werden anstatt von Kladngen Daten gespeichert, die Uber klangerzeugende
Gerate wie Sampler gesteuert und wiedergegeben werden konnen. MIDI
(Musical Instrument Digital Interface) ist eine Schnittstelle, die die
Kommunikation der verschiedenen Gerate untereinander ermdglicht. Erst durch
Festlegung einer Spezifikation fur diese Schnittstelle im Jahre 1983 wurde es
moglich, einen Standard in puncto Datenaustausch zwischen Elektronischen
Musikinstrumenten zu definieren und zu etablieren. Noch heute basieren die
meisten Computerprogramme, Keyboards, Synthesizer usw. auf dem MIDI-

Interface, welches allerdings seit 1988 schon in der vierten Version existiert.

3. Elektroakustische Musik als Gegenstand des Mediendiskurses

3.1 Vernetzung mit anderen Bereichen

Ohne Frage spielt elektroakustische Musik heutzutage in nahezu allen medialen
Bereichen, die eine Verbindung zur Musik im Allgemeinen aufweisen, eine grol3e
Rolle. Das rihrt nicht nur daher, dass man die elektroakustische Musik als eine
Art Basis fur neuzeitliche Musik betrachten kann, sondern auch die historische
Nachzeichnung hat gezeigt, dass viele Verfahren, Richtungen, Stile und Mdg-
lichkeiten der heutigen Musiklandschaft ohne den Bezug zur ehemals elektrisch
erzeugten Musik nicht existieren wirden.

Die Musikindustrie ist heute im groBen Mal3e abhangig von vielen erwahnten
Aspekten des betrachteten Themas. Bei der Musikproduktion z&hlen elektroni-
sche Verfahren zur Beeinflussung von Klangeigenschaften zur Tagesordnung.

Ob beim Speichern, Regeln, Mischen, Schneiden oder Mastern, stets werden die

8 Vgl. Supper, Martin: Elektroakustische Musik und Computermusik. Darmstadt, 1997, S. 26
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verschiedensten elektronischen Hilfsmittel herangezogen. Auch die Tontrager
selbst basieren im Wesentlichen auf den Fortschritten, die im Bereich der
Elektroakustischen Musik gemacht wurden (das Tonband ist beispielsweise wie
schon erwéhnt ein elektromechanischer /-magnetischer Klangerzeuger). Im
Bereich der Filmmusik verwendet man heutzutage immer haufiger elektronische
Klange, wenn nicht gar einige der neuzeitlich aus der Elektroakustischen Musik
entstandenen Musikgenres Rave, Techno oder House. Aus Rundfunk und
Fernsehen sind Auslaufer der betrachteten Musik nicht mehr wegzudenken. Da
ein beachtlicher Anteil des musikalischen Gesamtvolumens inzwischen den
genannten Genres zuféllt, bieten Horfunk und Fernsehen (in der Form von
Musikvideos auf Musiksendern wie VIVA, MTV Europe usw.) entsprechend
haufig diese Musik programmatisch an. Nicht nur die technischen
Voraussetzungen der genannten Bereiche gehen also teilweise auf
Entwicklungen in der Elektroakustischen Musik zuriick, sondern der Inhalt neuer

Medien selbst besteht zu einem gewissen Teil aus ihr.

3.2 Schlussbemerkung / Bezug zum Medienbegriff Marshall McLuhan'’s

Immer wenn versucht wird, einen bestimmten Gegenstand im Zuge des gesam-
ten Mediendiskurses zu diskutieren, sollte dies im Zusammenhang mit McLu-
han’s revolutionarer Aussage geschehen, dass das Medium selbst die Botschaft
darstelle. Aber was bedeutet diese Aussage genau? Und vor allem: Wie lasst sie
sich anhand des in dieser Hausarbeit untersuchten Themas verifizieren oder fal-

sifizieren?

Es gibt zwei grundsatzliche Sichtweisen in der Medienwissenschaft, unter wel-
chen Entwicklungen im Bereich der Medien betrachtet werden kdnnen: Die eine
bevorzugt die Annahme, dass immer ,gesellschaftliche* Verdnderungen zuerst
auftreten und daraus technische Entwicklungen hervorgehen. Die zweite favori-
siert eher die gegensatzliche Aussage: Fortschritte im Bereich der Technik ge-
hen Entwicklungen in der Gesellschaft voran. Naturlich sind beide Positionen
nicht unbedingt getrennt voneinander zu betrachten; Verstrickungen zwischen

ihnen sind durchaus mdglich und sicherlich der Realitat am nachsten. McLuhan
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ist jedoch ein Vertreter der zweiten These, was fur ihn bedeutet, dass ein neues
Medium zuerst auftaucht und quasi erst als Reaktion darauf Anderungen in an-
deren betrachteten Bereichen erfolgen. Daraus leitet er ab, dass nicht der Inhalt
eines Mediums, sondern das Medium selbst Gegenstand etwaiger Untersu-
chungen sein sollte. ,Denn die >>Botschaft<< jedes Mediums oder jeder Technik
ist die Veranderung des Mal3stabs, Tempos oder Schemas, die es der Situation

des Menschen bringt“.®

Genau hier kann man in die Argumentation einsteigen und diese Aussage mit
dem in dieser Hausarbeit behandelten Gegenstand in Beziehung bringen. Schon
in der Frihphase der Entstehung Elektroakustischer Musik waren die Erfinder
zunachst einmal darauf angewiesen, dass ihnen die Technik fir die Realisation
elektrischer Musikinstrumente zur Verfugung stand. Die Ausgangssituation war
sicher nicht die, dass die Menschen nach einer neuen Form von Musik verlang-
ten und daflr dann die entsprechende Technik entwickelten, sondern dass
nachdem die Technik, welche aus einem anderen Kontext heraus entwickelt
wurde, zur Verflgung stand, sie den Erfindern neue Impulse gab und die Kon-
struktion der ersten elektrischen Instrumente ermoglichte. Dieses Schema zieht
sich augenscheinlich weitestgehend durch die gesamte Historie der Elektroakus-
tischen Musik. Erst aufgrund der technischen Neuerungen konnte die Entwick-
lung von der elektroakustischen Uber die elektromechanische hin zur elektroni-
schen Musik erfolgen. Ein konkretes Bespiel zur Untermauerung der McLu-
han’schen These liefern die beiden erwahnten Richtungen der musique concréte
und der tape music. Wurde beim ersteren noch mit Material von Schallplatte ge-
arbeitet, bot das Auftauchen des Magnettonbandes ein paar Jahre spater schon
die Mdoglichkeit, einen Schritt weiter zu gehen. Es entwickelte sich eine eigene
Unterart von Musik unter Miteinbeziehung der neuesten technischen Errungen-
schaften: das Tonband ermdglichte die tape music. Niemand wird hingegen
bestreiten, dass das Magnettonband primér fur andere Zwecke entwickelt wurde
als fur das Hervorbringen eines neuen Musikstils. Heutzutage freilich gibt es
auch gegenlaufige Entwicklungen. Durch die stark kommerziell ausgerichtete
Musiklandschaft werden sicherlich auch fir das Vorantreiben der boomenden

Stile Techno, Rave, House etc. spezifische Neuerungen im Bereich der Musik-

o Vgl. McLuhan, Marshall: Die magischen Kanéle. ,Understanding Media’. Basel 1995, S. 22f.
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elektronik hervorgebracht. Hier kommt es dann also zu einer Verzahnung der
oben vorgestellten Betrachtungsweisen.

Trotzdem lasst sich festhalten, dass die Frage danach, ob das Medium die Bot-
schaft sei, in diesem Zusammenhang mit ,Ja“ beantwortet werden kann. Nicht
nur die Entstehung, sondern die gesamte Historie Elektroakustischer Musik wére
undenkbar ohne die in anderen Kontexten entwickelten technischen Mdglichkei-
ten. Aus dieser Perspektive lasst das den Schluss zu, dass der betrachtete
Strang von elektrischen Medien eine Verifikation fir die Argumentation McLu-
han’s liefert. Auch wenn vielleicht an der einen oder anderen Stelle Verstrickun-
gen mit der Gegenthese auftreten, so ist doch eine eindeutige Tendenz in Rich-

tung des McLuhan’schen Medienbegriffs aufgezeigt worden.
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