Klangerzeugung als
Drama und Resonanzphdnomen

DANIEL WEISSBERG

1. Natiirliche und synthetische Klangerzeugung

Die Unterscheidung dieser zwei Kategorien der Klangerzeugung ist eine pau-
schale. Die Verwendung des Begriffs »natiirlich« ist dabei auf Grund seiner
moglichen Konnotationen problematisch. Gemeint ist damit hier diejenige
Form der Klangerzeugung, bei der kinetische Energie erzeugt und in Schall-
energie umgesetzt wird. Dies im Unterschied zur synthetischen Klanger-
zeugung, bei der elekirische Schwingungen erzeugt und in Schallenergie
umgesetzt werden. Unterschieden werden muss in diesem Zusammenhang
zwischen Klangsynthese und synthetischer Klangerzeugung. Klangsynthese
kann auch mit natiirlicher Klangerzeugung realisiert werden, wie etwa das
Beispiel der Orgel zeigt. Bei der synthetischen Klangerzeugung gibt es zu-
dem kategoriale Unterschiede zwischen derjenigen mit analogen und derje-
nigen mit digitalen Mitteln.!

Zu den Gegensitzen zwischen natiirlicher und synthetischer Klangerzeu-
gung gehort, dass synthetische Klinge tendenziell ein einfaches und natiir-
liche Klinge tendenziell ein komplexes Schwingungsverhalten haben. In der
Klangsynthese muss Komplexitit hergestellt werden, bei natiirlichen Klangen
ist sie a priori gegeben. Wihrend mit synthetischen Verfahren — vor allem
dem Physical Modeling — mit entsprechendem Aufwand Klinge von beliebi-
ger Komplexitit synthetisiert werden kénnen, braucht es einen erheblichen
Aufwand, um die Komplexitit natiirlicher Klinge zu reduzieren. Ohne Zuhil-
fenahme elektroakustischer Mittel ist dies auch nicht beliebig méoglich. Einen
Ton mit einer bei jeder Schwingungsperiode exakt gleich bleibenden Wel-
lenform herzustellen ist beispielsweise der synthetischen Klangerzeugung

1. Zu den Grundlagen und Verfahren vgl. Curtis Roads: The Computer Music Tu-
torial, Cambridge MA: The MIT Press 1996; Paul Théberge: Any Sound You Can Imag-
ine. Making Music/Consuming Technology, Hannover, NH: Wesleyan University Press
1997; Herbert Eimert/Hans Ulrich Humpert (Hg.): Das Lexikon der Elektronischen
Musik, Regensburg: Bosse 1973,
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vorbehalten. Der traditionelle Instrumentenbau beschiftigt sich an erster
Stelle mit der selektiven Reduktion von Komplexitit (beim Spracherwerb des
Menschen lisst sich ein vergleichbares Phinomen beobachten: bevor Kinder
zu sprechen beginnen, sind sie zur Bildung der Laute simtlicher Sprachen
der Welt fihig. Der Spracherwerb geht einher mit einer Reduktion auf die
in der Muttersprache verwendeten Lautbildungen.) Differenzierte Kontrolle
des klanglichen Resultats, wie sie beim Spiel von Musikinstrumenten ange-
strebt wird, setzt eine iiberschaubare und damit beschrinkte Komplexitit des
Klangmaterials voraus. Der periodisch schwingende Klang hat eine wesent-
lich geringere Komplexitit als das aperiodisch schwingende Gerdusch.'Im
Vergleich zu den Melodieinstrumenten ist die Verwendung von reinen Ge-
riuschinstrumenten weniger differenziert.

Selbst bei den in puncto Komplexitit »gebindigten< Musikinstrumenten
bleibt der Einschwingvorgang, der mafgeblich die Identitit und den Cha-
rakter des Klangs bestimmt, komplex. Elektronische Tongeneratoren als
Ausgangsmaterial der Klangsynthese haben dagegen ein einfaches Schwin-
gungsverhalten. Die unverinderlich periodischen Schwingungen erlauben
zwar die Wiedergabe definierter Teiltonzusammensetzungen in idealer Form
(Rechteck-, Dreieck-, Sigezahnwellen) mit definierten Amplituden- und Pha-
senbeziehungen, diese wirken dadurch aber auch starr und leblos. Synthese-
verfahren werden jeweils an ihrem Potenzial gemessen, sich der Komplexi-
tit natiirlicher Klange anzunihern. Wihrend sich der Instrumentenbau mit
natiirlicher Klangerzeugung um Reduktion eines tendenziell zu komplexen
Schwingungsverhaltens bemiiht, strebt die Klangsynthese danach (zu) ein-
faches Ausgangsmaterial mit entsprechenden Verfahren zu einem komplexe-
ren Schwingungsverhalten zu bringen.

Zwischen dem als Klang Denkbaren und dem klanglich Realisierbaren
stehen bei analoger Synthesetechnologie noch die Anforderungen an das
Instrument. Mit analoger Technik ist hohere klangliche Komplexitit tenden-
ziell mit hoheren Anforderungen an Qualitit und Quantitit der verwendeten
Gerite verbunden. Synthetische Klangerzeugung mit analoger Technologie
kennt noch den Instrumentenbau im traditionellen Sinn. Mit einem Instru-
ment wird eine endliche Bandbreite klanglichen Potenzials zur Verfiigung
gestellt. Durch den modularen Aufbau der analogen Synthesizer kann die-
ses Potenzial — im Unterschied zu herkémmlichen Instrumenten — beliebig
erweitert werden. Jeder Klang benétigt aber seine spezifische Entsprechung
im Instrument. Der Klang verweist zwar nicht mehr auf die Bewegung, aber
immer noch auf das Instrument, mit dem er erzeugt wurde. Wihrend bei
»natiirlicher« Klangerzeugung Bewegungsenergie in Schallenergie umgesetzt
wird, sind es in der synthetischen Klangerzeugung elektrische Schwingun-
gen, die erzeugt, bearbeitet und verstirkt werden. Das ist in Bezug auf die
Korperlichkeit der Klangerzeugung ein fundamentaler Gegensatz. Beiden ge-
meinsam ist aber das Instrument mit seiner Materialitit, das in dieser Form
in der digitalen Synthese und Klangbearbeitung weitestgehend abhanden
kommt2. Der programmgesteuerte Zugrift der digitalen Synthese kennt zwar

2. Eine horbare Materialitdt ergibt sich an der Schnittstelle der Wandlung von
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den Instrumentenbau, etwa in Form von Interfaces, noch als Option, braucht
ihn aber nicht mehr. Das wird bei der Beschreibung der Klangerzeugung als
Resonanzphinomen eine Rolle spielen.

In der Klangsynthese mit analogen Mitteln muss der denkbare Klang im
Instrument seine materielle Entsprechung finden. Das entfillt bei der digita-
len Synthese. Die Schallwellen resp. die entsprechenden elektrischen Schwin-
gungen werden als Zahlenfolge reprisentiert. Jedes analoge Syntheseverfah-
ren hat seine spezifischen technischen Voraussetzungen, jedes digitale seine
spezifischen mathematischen resp. arithmetischen. Die technischen Voraus-
setzungen sind fiir alle denkbaren digitalen Verfahren die gleichen. Seit es
technisch moglich ist, Zahlenfolgen in beliebiger Auflésung in Schallwellen
zu wandeln, kann ein Computer jeden denkbaren Klang generieren. Seine
Leistungsfihigkeit entscheidet allenfalls noch dariiber, ob und wie komplex
das in Echtzeit moglich ist. Fiir den Zusammenhang zwischen Koérperlich-
keit und Klang ist das eine wesentliche Frage, denn ob das Resultat einer Ak-
tion direkt oder durch einen langwierigen Rechenvorgang zeitversetzt horbar
wird, ist dafiir von erheblicher Bedeutung. Die Erkenntnis von 1956, dass mit
einem Computer jeder denkbare Klang synthetisierbar ist, hat das klangliche
Denken grundlegend verindert.s Die ganze Tragweite der Bedeutung der Di-
gitalisierung wird aber erst ersichtlich, seit die Echtzeit-Fihigkeit der Rechner
nicht nur die instrumentale Bedingtheit klanglichen Potenzials tiberwindet
und das Instrumentale virtuell werden lisst, sondern auch der Spielbarkeit
der Klinge virtuelle Raume eréfinet. Damit wird u.a. eine gedachte Korper-
lichkeit moglich, die — Klang geworden — sinnlich als Ausdruck von Kérper-
lichkeit wahrnehmbar wird, sei es in der Simulation von Instrumentalspiel,
sei es im Physical Modeling von Spielweisen und -positionen (z.B. das Spielen
eines Blasinstruments mittels eines ins Rohrinnere gestiilpten Mundstiicks),
die zwar vorstellbar, aber nur virtuell realisierbar sind.

2. Materialitat — Medialitat

In der digitalen Synthese verschwindet die Materialitit des Instruments zu
Gunsten einer virtuellen, d.h. einer Simulation von Materialitit. In der digi-
talen Reprisentation gibt es keinen grundsitzlichen Unterschied mehr zwi-
schen simulierten und aufgezeichneten akustischen Ereignissen. Den Zah-
lenfolgen sieht und hort man nicht an, wie sie zu Stande gekommen sind.
So kénnen mit den Verfahren des Physical Modeling Instrumentalklinge
synthetisiert werden, die von Aufnahmen dieser Instrumente nicht zu unter-
scheiden sind. Die Zahlenfolgen sind dieselben. Medial vermittelte und me-
dial erzeugte Klinge unterscheiden sich in diesem Fall nicht. Damit riicken
ihre Medialitit und die Tatsache, dass es sich in beiden Fillen um Zahlen-

digitalen in analoge Signale und bei deren Wiedergabe, jedoch nicht auf der Ebene
des Digitalen.

3. Vgl. Daniel Weissberg: »Cest la création du son qui fait la musique«, in:
Dissonanz Nr. 48 (1996).
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folgen handelt, in den Vordergrund.+ Der Gegensatz zwischen natiirlich und
synthetisch, wie er noch die musique concrete und die elektronische Musik
geprigt hat, verliert an Bedeutung zu Gunsten der Frage, ob der Klang medial
vermittelt oder unvermittelt gehort wird, ob ein Kérper den Klang erzeugt hat
und wenn ja, ob dieser in Horweite ist. Im Unterschied zu virtuellen Klang-
welten fithren uns virtuelle Bildwelten ihre mediale Vermitteltheit stindig
vor Augen. Unser Fokus wird gelenkt und die Grenzen der Bildwelten werden
durch die Grenzen des Bildmediums und nicht durch diejenigen unseres Ge-
sichtsfeldes bestimmt. Insofern sind virtuelle Bildwelten keine virtuelle Reali-
tét, sie sind virtuelle Abbilder von Realitit. Die Differenz zu realen Bildwelten
ist visueller Natur. Anders aber ist es bei virtuellen Klangwelten: sie haben
die gleichen Merkmale wie reale akustische Welten. Die Differenz zu diesen
ist keine akustische, sondern eine des Kontextes. Ein virtueller akustischer
Sturm kann gleich klingen wie einer, den wir in der Natur etleben, nur wer-
den wir bei ersterem nicht nass.

Ein weiterer Bereich, der zunehmend virtualisiert und damit entmateria-
lisiert wird, ist jener der Interfaces. Prominentes Beispiel dafiir ist das iPhone
von Apple. Bedienelemente wie Knépfe und Regler werden durch Sensoren
ersetzt. Das erlaubt zum einen eine deutliche Zunahme der Bedienoptionen
und zum anderen die Simulation unterschiedlichster Bedienelemente inklu-
sive ihrer physikalischen Eigenschaften. Neben Knopfen und Reglern kénnen
z.B. Schwungrider mit einstellbarem Widerstand programmiert werden, die
als mechanisch realisierte Steuerung tibermiRig groft und duRerst aufwindig
zu bauen wiren. Damit wird das Interface ebenso programmgesteuert wie der
Computer. Die gleiche Hardware erlaubt unterschiedlichste Anwendungen.
Programmsteuerung kann hier auch bedeuten, dass Sensordaten ausgewertet
werden, die durch nicht bewusste, oder nicht beabsichtigte Steuerung erzeugt
werden, etwa wenn der Beschleunigungssensor dariiber informiert, dass das
Gerit fallen gelassen wurde.

3. Vom Befehlsempfianger zum Sensibelchen

Die neue Generation von Interfaces markiert die dritte Generation von Be-
nutzerschnittstellen bei digitalen Computern. In der ersten Generation ist der
Computer ein Befehlsempfinger. Die Befehle folgen der Logik des Rechners
und seiner Programme.s Load, run, delete etc. sind die Befehle, die man ein-
tippt. Mit dem Wort ready und einem blinkenden Cursor meldet der Rechner,
dass er bereit ist, den nichsten Befehl zu empfangen. In der zweiten Gene-
ration wird der Computer virtuell oder real mobliert. Er passt sich der Umge-
bung an, die den Nutzerinnen und Nutzern vertraut ist. Auf dem Bildschirm
gibt es Schreibtisch, Papierkorb und Ordner, zusitzlich zur Tastatur gibt es

4. Vgl. Hartmut Winkler: Docuverse. Zur Medientheorie der Computer, Miinchen:
Boer Verlag 1997.

5. Vgl. Dieter Daniels: »Strategien der Interaktivitdt«, in: ders., Vom Ready-
Made zum Cyberspace. Kunst/Medien Interferenzen, Ostfildern: Hatje Cantz 2003.
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die Maus und im Bereich der Musik Klaviaturen, Blaswandler, verschiedenste
Formen von Reglern u.A. War die Simulation von Bekanntem zunichst eine
Méglichkeit, dem Menschen die Benutzung des Computers niher zu brin-
gen, so hat in manchen Bereichen die Simulation das Original weitgehend
verdringt. Wenn von Ordnern die Rede ist, denken wohl jiingere Leute nicht
mehr als erstes an Ordner im Biiroschrank, sondern an virtuelle Ordner in
der Datenverwaltung des Computers. Im Bereich der Musikinstrumente ha-
ben die Mehrzahl derer, die ein virtuelles Hohner Clavinet oder eine Ham-
mond C3 benutzen, diese Instrumente im Original nie gesehen, geschweige
denn gespielt.

Wire da nicht die fotorealistisch nachgebildete Bedienoberfliche, wire
das Bewusstsein, dass es sich um Simulationen handelt, kaum noch ver-
breitet. Jiingere Entwicklungen gehen deshalb konsequenterweise iiber die
Simulation von Bekanntem hinaus und entwickeln Dinge, die sich aus den
spezifischen Méglichkeiten des Computers ergeben. Dem obigen Beispiel mit
dem nach innen gestiilpten Mundstiick vergleichbar, entstehen Anwendun-
gen, die zwar denkbar, aber nur virtuell realisierbar sind, wie z.B. intelligente
Ordner im Apple Betriebssystem OS X. Im Bereich der Hardware-Interfaces
entspricht dies der Abkehr von Geriten mit einer definierten Funktionalitit.
Bei analogen Geriten kann jeder Regler nur eine bestimmte Funktion ha-
ben. Bei digitalen Geriten kann die Funktion eines Reglers beliebig definiert
und beliebig geindert werden. Bei den aktuellsten Entwicklungen gibt es den
Regler als solchen nicht mehr. Er wird simuliert und somit stehen auch seine
Form und die Art der Bedienung zur Disposition. In der dritten Generation
wird der Computer sensibilisiert. Er wird berithrungsempfindlich, kann auf
Nihe oder Distanz und Weiteres reagieren, wie oben am Beispiel des iPhone
beschrieben.

4. Resonanz

Im Folgenden soll versucht werden, die Prozesse des Musizierens und der Re-
zeption von Musik als Resonanzphinomene zu untersuchen: als Verkérper-
lichung des klanglichen Gestaltungswillens in der Spielbewegung, als Ver-
klanglichung der Spielbewegung im Instrument oder der Stimme und als
horender Nachvollzug dieser Vorginge in der Rezeption.® In jedem Schritt
dieses Prozesses resoniert der vorhergehende. Anhand dieser Untersuchun-
gen lassen sich wesentliche Unterschiede in den Auswirkungen verschiede-
ner Arten der Klangerzeugung darstellen.

Die Beschreibung des Vorgangs der Klangerzeugung unterscheidet einer-
seits zwischen dem Erreger, der (aktiven) Quelle der Schallenergie und den
(passiven) Resonatoren anderseits. Wird z.B. eine Saite gezupft, dann ist die
Zupfbewegung der Erreger, die Saite ein Resonator, der die aperiodische An-
regung durch das Zupfen aufnimmt und in periodische Schwingungen um-

6. Weiter zu untersuchen waren Verbindungen zu Resonanztheorien: etwa bei
Gilles Deleuze oder Michel Serres.
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setzt. Die Energie der Schwingungen wird auf einen Resonanzkérper {iber-
tragen, der diese als Schallwellen in den Raum abstrahlt, welcher mit seinen
Raumresonanzen bestimmte Frequenzbereiche bevorzugt und durch Refle-
xionen dem Klang einen Nachhall hinzufiigt. Die Energie des Erregers kann
durch einen Resonator an weitere Resonatoren weitergegeben werden. Reso-
nanz bezeichnet die Fihigkeit, mitzuschwingen. Resonanz leistet aber immer
auch Widerstand. Jeder Resonator dimpft die Energie, mit der er erregt wird.
Die Art des Widerstands bestimmt den Klangcharakter. Die gebriuchliche
Beschreibung des Resonanzkérpers von Musikinstrumenten als Verstirker
ist demnach falsch. Er wandelt lediglich kinetische Energie in Schallenergie.

5. Drama

Der Vorgang der natiirlichen Klangerzeugung ist als solcher ein dramatischer:
Jemand bemiiht sich darum, etwas zum Schwingen zu bringen, das von sich
aus zur Ruhe tendiert. Im Klang werden widerstrebende Bemithungen — die
Grundbedingung einer dramatischen Situation — hérbar. Im Gesang ist die-
ser Vorgang verinnerlicht. Der gleiche Kérper ist Quelle und Resonator, was
die Dramatik entsprechend steigert. Der natiirlich erzeugte Klang uibertrigt
grundsitzlich die Information iber die Bewegung, mit der er erzeugt wird;
die Information iiber das Instrument, mit der Bewegungsenergie in Schall-
energie umgesetzt wird und die Information iiber den Raum, in dem dies
geschieht.

Die Beschreibung der Verklanglichung von Bewegungsenergie gilt fiir alle
Formen der nicht elektroakustischen Klangerzeugung. Wenn in den frithen
mechanischen Instrumenten, wie der Orgel und den Musikautomaten, Vor-
laufer der Instrumente mit synthetischer Klangerzeugung gesehen werden,
so sind sie dies in Bezug auf die Idee, Klinge aus einzelnen Elementen zu-
sammenzusetzen, i.e. zu synthetisieren. Wie oben erwihnt ist deren Klang-
erzeugung als solche jedoch nicht synthetisch. Bewegungsenergie als Quelle
der Schallenergie ist etwas grundlegend anderes als elektrische Energie, die
in der synthetischen Klangerzeugung die Energiequelle des Schalls ist. Der
Zusammenhang zwischen innerer Bewegung (Emotion von movere = bewe-
gen), duferer (Spiel-)Bewegung und Klang ist ein direkter, unvermittelter.
Der Zusammenhang zwischen der Bedienung eines Gerits zur synthetischen
Klangerzeugung und dem Fluss der elektrischen Energie ist ein konzeptionell
und technisch vermittelter. Gemeinsam ist den mechanischen Instrumenten
und denen mit synthetischer Klangerzeugung, dass die Schallenergie nicht,
oder nur indirekt mit einer auf die Klanggestaltung gerichteten Emphase er-
zeugt wird. Sie unterscheiden sich darin, dass die Klangerzeugung in den
mechanischen Instrumenten eine natiirliche ist und der Zusammenhang von
Klang und Bewegung, auch wenn diese eine mechanische ist, erhalten bleibt,
wihrend die synthetische Klangerzeugung dazu iibergeht, direkt elektrische
Schwingungen zu erzeugen.

Zwischen der natiirlichen und der synthetischen Klangerzeugung steht
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die Moglichkeit der Verstirkung von Schallwellen, die sich mit der Erfindung
der Verstarkerréhre zu Beginn des 20. Jahrhunderts erstmals eréfinet.

Zwar bleibt auch dabei die oben beschriebene Gesetzmiifiigkeit erhal-
ten, aber durch die mediale Transformation von Schallwellen in elektrische
Schwingungen kann zur Bewegungsenergie eine weitere Energiequelle hin-
zutreten. Damit ist ein wesentlicher Parameter des Klangs, die Lautstirke,
nicht mehr von der Energie der Spielbewegung und deren Dimpfung durch
die Resonatoren alleine abhingig.

Der Verstirker ist u.a. eine Voraussetzung fiir die synthetische Klanger-
zeugung. Dort sind es elektrische Schwingungen, die verstirkt und von Laut-
sprechern in Schallwellen umgesetzt werden. Die Verstirkung von Schall-
wellen bzw. die Verstirkung von Klingen erfordert eine mediale Transforma-
tion. Schallwellen werden mittels Mikrofon oder Tonabnehmer in elektrische
Schwingungen gewandelt. Diese werden verstirkt und in Schallwellen zu-
riickgewandelt. Was dabei erhalten bleibt, ist die Information iiber die Be-
wegung, mit welcher der Klang erzeugt wurde. Eine kleine Bewegung bleibt,
auch wenn der resultierende Klang massiv verstirkt wird, als kleine Bewe-
gung horbar. Ein elektroakustisch verstirkter Klang enthilt zu den vorher
genannten Informationen iiber Bewegung, Instrument und Raum noch die-
jenige tiber den Grad und Charakter der Verstirkung. Die mediale Transfor-
mation, welche die Verstirkung von Schallwellen bedingt, bewirkt in jedem
Fall eine Verfremdung des Klangs: Neben die Bewegung als die fiir den Re-
zipienten nachvollziehbare Quelle der Schallenergie tritt elektrische Energie,
die physikalisch die Funktion eines weiteren Erregers itbernimmt (der Ver-
stirker als Ganzes ist zusammen mit dem Lautsprecher sowohl Resonator
als auch Erreger), ohne eine nachvollziehbare Quelle des Klangs zu sein. Der
Grad der Verfremdung reicht dabei von quasi unmerklich (es klingt, als ob je-
mand etwas lauter sprechen oder spielen wiirde, als er das in Wirklichkeit tut)
bis zur dramatischen Verinderung des Klangcharakters eines Instruments.

Der Klang einer elektrischen Gitarre kann z.B. so weit verstirkt werden,
dass die Schallenergie, die aus dem Lautsprecher kommt, grofier ist als die
Tragheit der Saiten der Gitarre. Das urspriingliche Ausschwingverhalten ver-
kehrt sich so in sein Gegenteil. Der Klang einer einmal gezupften Saite ver-
klingt nicht, sondern wird durch Riickkopplung immer lauter. Ein Umstand,
der u.a. fiir die Analyse der Bedeutung der E-Gitarre in der Populirmusik
der zweiten Hilfte des 20. Jahrhundert von grofiter Bedeutung ist. Drama-
tisch ist das deshalb, weil es den dramatischen Akt der natiirlichen Klanger-
zeugung in sein Gegenteil verkehrt: Der Spieler bringt nicht in Bewegung,
was zur Ruhe tendiert, sondern er bindigt eine Bewegung, die sonst bis an
die Grenze der Belastbarkeit des Materials zunehmen wiirde. Ahnlich einem
Raubtierbandiger reizt er den Verstirker mit seinem Spiel zur Riickkopplung,
wohl wissend, dass diese, ungebindigt, eine Lautstirke entwickelt, welche fur
die Ohren nicht mehr verkraftbar ist, um es dann nicht soweit kommen zu
lassen.”

7. Exemplarisch steht hierflir die Auffiihrung von »The Star-Spangled Banner«
durch Jimi Hendrix in Woodstock 1969.
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Bei der synthetischen Klangerzeugung ist der Prozess vom klanglichen
Gestaltungswillen zum Klang ein gedanklich und technisch vermittelter.
Bewegungsenergie braucht es dazu nicht. Der klangliche Gestaltungswille
findet seine Resonanz im Instrumentenbau und in der Konzeption und dem
Bau der Bedienungselemente. Die Moglichkeit, Bedienungselemente so zu
gestalten, dass die Lautstirke des Klangs von der Stirke einer Bewegung ab-
hingt, ist nur noch eine Variante von vielen.

Im Synthesizer sind die Schaltkreise fiir Tongeneratoren, Filter und wei-
tere Module des Instruments Resonatoren. Den Erreger im bisher beschrie-
benen Sinn, dessen Emphase auf das klangliche Resultat gerichtet ist und
in diesem horbar wird, gibt es dabei nicht. Die Energie, die zu Schallenergie
wird, kommt nicht von einer Bewegung, sondern aus der Steckdose. Sie ist
keine kinetische, sondern elektrische Energie. Der Widerstand, welcher der
Oszillator (Tongenerator) als Resonator dem Strom entgegen setzt, bestimmt
die Frequenz und die Wellenform der elektrischen Schwingungen. Die Am-
plitude ist dabei konstant. Die Trigheit des Resonators wird vom elektrischen
Strom dauerhaft tiberwunden.? Vorgeschaltete Module kénnen die Frequenz
des Oszillators modulieren, nachgeschaltete die Wellenform und die Ampli-
tude. Der Vorgang der synthetischen Klangerzeugung ist undramatisch. Die
Emphase kann, durch die Wahl und Bedienung der entsprechenden Inter-
faces, inszeniert werden. Damit wird aber nicht der Vorgang der Klangerzeu-
gung, sondern die Bedienung der Gerite dramatisiert. Diese Unterscheidung
ist ebenso bedeutsam wie jene zwischen Klangsynthese und synthetischer
Klangerzeugung, denn entscheidend ist bei unserer Art der Betrachtung
nicht nur der isolierte Vorgang, z.B. derjenige des Spielens mittels einer Kla-
viatur, sondern auch dessen Potenzial. Dieses ist aber bei einem Konzertflii-
gel und einem Digitalklavier ein je fundamental anderes. Es ist aber letztlich
das Potenzial einer Technologie, das die Entwicklung pragt. Dass mit digitaler
Klangerzeugung ein Klavier simuliert werden kann, ist nur ein marginaler
Teil des Potenzials, welches diese Art der Klangerzeugung bietet.

Die analoge Klangsynthese ermdglicht nicht nur die Synthese von Klin-
gen, sondern auch von Strukturen, wobei es einen flieRenden Ubergang
zwischen beidem gibt. Wird ein Oszillator mit einer horbaren Frequenz von
einem weiteren Oszillator mit einer langsamen Frequenz unterhalb des Hor-
bereichs gesteuert, so wird eine Verinderung der Tonhthe des ersten hor-
bar. Diese entspricht der Wellenform und der Frequenz des zweiten. Ana-
loge Steuerungsméoglichkeiten gibt es auch fiir Lautstirke und Klangfarbe.
Dabei werden automatisierte Bewegungen klanglicher Parameter horbar, die
vollstindig entkorperlicht sind. Positiv ausgedriickt wird eine von jeglicher
Emphase befreite Struktur horbar. Besonders deutlich wird das, wenn Verin-
derungen klanglicher Parameter soweit beschleunigt werden, dass die Verin-

8. Auch technisch wird beim Spielen eines Synthesizers der Tongenerator bei
Bedarf nicht ein- und ausgeschalten, sondern schwingt immer. Mittels eines nach-
geschalteten Verstdrkers (der eigentlich ein »Verschwécher ist) wird bestimmt, ob
und wie viel davon hérbar wird.
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derungen selbst als Tonhéhe und Klangfarbe wahrgenommen werden, etwas,
das menschlichen Korpern nicht méglich ist.

6. Virtualitat

Mit der Digitalisierung der Klangsynthese ist ein weiterer, vermutlich letzter
Schritt in die Virtualitit von Klingen als Resultat von Denkvorgingen vollzo-
gen und gleichzeitig das Potenzial geschaffen worden, Kérperlichkeit virtuell
in die synthetische Klangerzeugung zu integrieren. Natiirliche Klangerzeu-
gung und analoge Klangsynthese bedingen spezifische Resonatoren. Diese
werden in der digitalen Klangsynthese virtuell. Das Instrument als spezifi-
scher Resonator, wenn auch wie beim Analog-Synthesizer als ein weitgehend
form- und erweiterbarer, wird obsolet. Was es fiir jeden denkbaren Klang glei-
chermafen braucht, ist die Universalmaschine Computer und ein Gerit, das
Zahlenfolgen in elektrische Schwingungen wandelt (D/A Wandler). Wihrend
in der Analogtechnik ein Klang noch seine Entsprechung im Instrument hat-
te, so hat er ithn im digitalen Bereich ausschlielich in einer Zahlenfolge und
dem dazugehorigen Programm. Die Zahlenfolge kann als Resonanz eines
Denk-, Zeichen- und Rechenvorgangs verstanden werden. Allerdings fehlen
dabei wesentliche Merkmale der bisher beschriebenen Resonanzphinomene:
die Resonanz der Zahlenfolge ist kein physisches Phinomen und sie resoniert
nicht analog zum Erreger. Sie ist von diesem zeitlich und riumlich entkop-
pelt.

Bei der Umwandlung von Bewegungs- in Schallenergie verhalten sich die
Schallwellen analog der Bewegungsenergie. Das gleiche gilt fiir die Umwand-
lung von elektrischen Schwingungen in Schallwellen. Die Bedienung von
Geridten mit analoger Klangsynthese ist zwar von der Bewegungsenergie der
Spielbewegung entkoppelt, sie ist aber, wenn einmal ein Ubersetzungssche-
ma fiir eine Steuerung durch Bewegung gewihlt ist, analog. Beispielsweise
ist die Steuerung der Frequenz durch die Anschlagstirke einer Tastatur, wie
alle Zuordnungen dieser Art, eine von vielen méglichen. Ob sie durch stir-
keren Anschlag einer Taste hoher oder tiefer wird, ist wihlbar, nicht jedoch,
dass dies analog der Anschlagsstirke geschieht. Insofern existiert ein letzter
Rest von Verwandtschaft mit der »natiirlichen< Klangerzeugung, die im digi-
talen Bereich entfallt. Dort ist, um bei diesem Beispiel zu bleiben, jedem Grad
der Anschlagsstirke eine beliebige Frequenz zuordenbar. Zudem kénnen die
Bedingungen dafiir fur jeden einzelnen Anschlag in Echtzeit verindert und
z.B. vom zuvor gespielten Kontext abhingig gemacht werden.

Die Beziehung zwischen einer Klangvorstellung und deren Reprisenta-
tion als Zahlenfolge ist eine meta-, oder weniger pathetisch formuliert, eine
mikrophysische. Es ist gedankliche Energie, die als Erreger ihre Resonanz
in einer Zahlenfolge und diese die ihre in einem Klang findet. Erregung
wie Resonanz sind virtuell. Eine Besonderheit digitaler Medien ist, dass sie
Eigenschaften analoger medialer Transformation mit Eigenschaften einer co-
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Daniel Weissberg

dierten Transformation® (wie es z.B. die Verschriftlichung von Sprache ist)
verbindet. Jedes analoge Verfahren zur Aufzeichnung, Bearbeitung oder Syn-
these von Klang und Bild kann digital simuliert werden. Hinzu kommen die
unbegrenzten Moglichkeiten, welche die Berechenbarkeit als Folge der Repri-
sentation von Klang und Bild als Zahlenfolge bieten.

Die Absenz physischer Bedingtheit, sowohl was den Vorgang der Klang-
erzeugung als auch was das Instrument betrifft, eréffnet den Raum des Vir-
tuellen, in den u.a. auch eine virtuelle Kérperlichkeit, der gedachte Kérper,
Einzug halten kann.»

9. Die auf Watzlawick zuriick gehende Unterscheidung zwischen analoger und
digitaler Kommunikation meint das gleiche. Im Kontext der digitalen Medien be-
vorzugen wir den Begriff der codierten Kommunikation.

10. Vgl. Michael Harenberg: »Die Asthetik der Simulation. Musik aus virtuellen
Rdumeng, in: Sigrid Schade/Thomas Sieber/Georg Christoph Tholen (Hg.), Schnitt-
Stellen, Basel: Schwabe Verlag 2005, S. 389-400.
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Distanzierte Verhadltnisse?
Zur Musikinstrumentalisierung
der Reproduktionsmedien

RoLrF GROSSMANN

»An einer systematischen Ordnung der Musikinstru-
mente sind in erster Linie die Musikhistoriker, die
Ethnologen und die Verwalter volkerkundlicher und
kulturhistorischer Sammlungen interessiert.«!

In der Tat sind es die Professionals der Konservierung, fir deren berufliche
Titigkeit systematische Ordnungen elementar sind. Weniger an Ordnung in-
teressiert waren dagegen die Performer der jamaikanischen Soundsystems,
die DJs der New Yorker Discos, die Hiphopper der Bronx und mit ihnen die
Jugendkultur des Pop, welche die E-Gitarren beiseite legte und das DJ-Set
zum Symbol einer neuen musikalischen Praxis werden liefd. Dass es sich bei
diesem party- und cluborientierten Sounderzeuger gar nicht um ein ordentli-
ches Instrument handelte, sondern um ein Medium, das noch bis vor kurzem
seine groRe Treue (»High Fidelity) zu den von ihm abgebildeten Originalen
beteuerte, war nebensichlich. Dabei war die Entwicklung schon im Sprachge-
brauch vorhersehbar: Auf einer Party »die Musik zu machens, meinte schon in
den 198oern keineswegs den Griff zum Instrument oder die Mitwirkung in
einer Band, man war stattdessen mit >Auflegen< an der Reihe. Ein deutlicher
Hinweis darauf, dass auch die Reproduktionsmedien eine Auffuhrungspraxis
begriinden, also etwas, das dem instrumentalen Spiel vorbehalten schien.

1. Geordnete Verhaltnisse

Wihrend die Systematik der Instrumente mit den Elektrophonen, zu denen
die E-Gitarren und die Synthesizer gezihlt werden sollten, bereits ans Ende

1. Erich M. von Hornbostel/Curt Sachs: »Systematik der Musikinstrumente. Ein
Versuche, in: Zeitschrift fiir Ethnologie 46, 1914 (4-5), S. 553.
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Editorial

Medien sind nicht nur Mittel der Kommunikation und [nformation,
sondern auch und vor allem Vermittlungen kultureller Selbst- und
Fremdbilder. Sie prigen und verdndern Konfigurationen des Wahr-
nehmens und Wissens, des Vorstellens und Darstellens. Im Span-
nungsfeld von Kulturgeschichte und Mediengeschichte artikuliert
sich Medialitit als offener Zwischenraum, in dem sich die Formen
des Begehrens, Uberlieferns und Gestaltens verschieben und Spuren
in den jeweiligen Konstellationen von Macht und Medien, Sprache
und Sprechen, Diskursen und Dispositiven hinterlassen.

Das Konzept der Reihe ist es, diese Spuren lesbar zu machen. Sie
versammelt Fallanalysen und theoretische Studien - von den klassi-
schen Bild-, Ton- und Textmedien bis zu den Formen und Formaten
der zeitgensssischen Hybridkultur,

Die Reihe wird herausgegeben von Georg Christoph Tholen,

f———

MI1cHAEL HARENBERG, DANIEL WEISSBERG (HG.)
Klang (ohne) Kérper.
Spuren und Potenziale des Koérpers
in der elektronischen Musik

[transcript]
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Einleitung

Der Verlust der Korperlichkeit in
der Musik und die Entgrenzung klanglichen
Gestaltungspotenzials

DANIEL WEISSBERG, MICHAEL HARENBERG

Bis ins 20. Jahrhundert war jeder musikalische Klang Resultat und Ausdruck
einer Bewegung, meistens einer menschlichen, zuweilen, etwa bei Musikauto-
maten, einer mechanischen. Das dndert sich in grundsitzlicher und fiir vie-
le Zeitgenossen beiingstigender Weise mit der Erfindung der elektronischen
Klangerzeugung. Mit der Entwicklung elektronischer Musikinstrumente ent-
fallt historisch erstmals die Zwangsliufigkeit der Beziehung zwischen der
Spielbewegung und der Art und Qualitit des daraus resultierenden Klangs.
Mit der Entwicklung synthetischer Klangerzeugungsverfahren ist eine spezi-
fische korperliche Bewegung, die ein entsprechendes physikalisches System
in Schwingung versetzt und damit Klang generiert, iberfliissig geworden.
Ob es eine Beziehung zwischen Bewegung und Klang gibt und wenn ja, wie
diese gestaltet ist, wird mit der Digitalisierung endgiiltig zu einer Entschei-
dung, die frei von instrumentaler Bedingtheit getroffen werden kann und
muss. Dies lenkt die Aufmerksambkeit auf die Frage nach der historischen wie
aktuellen Bedeutung dieses Zusammenhangs. Untersucht werden daher die
isthetisch- wie formal-strukturellen Implikationen verschieden ausgepragter
Kérper-Instrument-Klang-Darstellungsqualititen und ihre Bedeutung und
Konsequenzen fiir die Musik verschiedener Epochen bis zur zeitgendssischen
digitalen Medienmusik und -kunst unserer Tage.

Die technologische und damit auch isthetische Entkoppelung von Be-
wegung und Klang reagiert historisch kontradiktorisch auf vorausgegangene
Entwicklungen, die geradezu eine Uberbetonung des Korperlichen im Akt
des Musizierens zelebrierten. Im Virtuosentum des 19. Jahrhunderts bei-
spielsweise war die dramatisch inszenjerte Beziehung zwischen Kérperener-
gie, durchschrittenem Tonraum und resultierender Lautstirke evident. In der
Rock- und Popmusik der spiten 196oer Jahre fithrte die Ubersteigerung einer
inszenierten Kérperlichkeit in Verbindung mit elektrifiziertem Equipment
mitunter gar zur Zerstorung von Instrumenten und Verstirkertechnik. Auch
in benachbarten Disziplinen, wie etwa dem Tanz, wird der Korper spétestens
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