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Die Materialitat des Klangs
und die Medienpraxis der Musikkultur

Ein verspateter Gegenstand der Musikwissenschaft?

RoOLF GROSSMANN

Die Unterscheidung zwischen echter Mu-
sik und Soundeffekten kollabiert in ei-
nem Strom sonischen Materials, der sich
vom fliissigen Aggregatzustand gehalte-
ner Klavierklange bis zum gasférmigen
Zustand der gedampften Trompetenne-
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Wenn sich eine vergleichsweise lange etablierte Disziplin wie die Musik-
wissenschaft und ein Wissenschaftsfeld mit einer eher kurzen Tradition
wie die Medienwissenschaft treffen, sind neben neuen Erkenntnissen
auch Probleme zu erwarten. Missverstindnisse entstehen schon allein aus
unterschiedlich definierten Gegenstinden, Methoden und Begrifflich-
keiten. Zudem gilt es, grundlegende Fragen zu stellen: Warum sollten
die Medien und ihre kulturelle Praxis iiberhaupt ein — vielleicht verspi-
teter — Gegenstand der Musikwissenschaft werden? Oder aus der Sicht
der Medienwissenschaft: Wofiir brauchen wir die Musikwissenschaft,
wenn die Medienpraxis lingst die musikalische Praxis dominiert? Zwei
Fragen, zwei mdogliche Antworten, die als Leitthesen des folgenden Texts
verstanden werden konnen: Weil die Musikwissenschaft sonst bereits vor
der Musikkultur des 20. Jahrhunderts kapitulieren muss und ihre Gegen-
stinde, die im Medienwandel verinderten musikalischen Prozesse und
Phinomene, nicht mehr versteht und verstehen kann. Und weil die Me-
dienwissenschaft andere Fragen stellt und andere Probleme l6sen will als
die Musikwissenschaft.


In: Schröter, Jens / Volmar, Axel (Hg.): Auditive Medienkulturen. Techniken des Hörens und Praktiken der Klanggestaltung. Bielefeld: transcript 2013, S. 61-78.
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Nebenbei gesagt, ist auch die Musikwissenschaft aus einer historisch
weiter gefassten Perspektive betrachtet eine relativ neue Wissenschaft,
die eine Hypothek aus der historischen Situation ihrer Griindung abzu-
tragen hat: Sie laboriert bis heute an der methodisch ungliicklichen wis-
senschaftshistorisch bedingten Teilung in historische und systematische
Musikwissenschaft. Von daher sollte sie in einer neuerlichen Situation
des Umbruchs Offenheit und Verstindnis fiir terminologische und me-
thodische Fragen und Missverstindnisse zeigen.

Der folgende Text thematisiert verstindlicherweise nur einige wenige
Gesichtspunkte dieser Diskussion, die allerdings von zentraler Bedeutung
sind. Er méchte Anregungen fiir den interdiszipliniren Umgang der an-
gesprochenen Disziplinen mit musikalisch-medialen Phinomenen geben
und einen Beitrag zur Prizisierung der Forschungsfragen und der jewei-
ligen Ziele leisten. Das tibergreifende Thema des Bandes Auditive Medi-
enkulturen bietet dabei eine aussichtsreiche Perspektive auf die Schnitt-
menge der bisher am meisten vernachlissigten Felder. Hier ist ebenso
der Platz fiir die Erweiterung der Musikwissenschaft in die Richtung einer
medienkulturellen Sicht musikalischer Gestaltung und Produktion einer-
seits wie fuir die medienwissenschaftliche Horizontverschiebung auf kul-
turelle Traditionslinien musikalischer Praxis andererseits.

In diesem Sinne werden hier folgende Bereiche angesprochen:

« die Materialitit des Klangs, hier als Zentrum einer spezifischen Medien
konstellation gesehen,

« die Medienpraxis in der Musikkultur, hauptsichlich bezogen auf die
musikalische Gestaltung und ihre Phinomene

- und die auditive Kultur als Gegenstand der Medien- und der Musik-
wissenschaft.

In einem ersten Schritt wird es zunichst darum gehen, die Begrifflich-
keiten um den »Klang« in seiner medialen Konstituierung im Kontext
der Musik deutlicher zu umreifien. Seine Materialitit in der technischen
Klangschrift des 20. Jahrhunderts verdndert die Bezugssysteme musikali-
schen Gestaltens, die nachfolgend im Kontrast zum klassischen Kompo-
nieren mit notierten Tonen in einigen Feldern phonographisch-musikali-
scher Praxis dargestellt werden. Abschliefend soll noch einmal die Frage
nach den verinderten diszipliniren Ordnungen bzw. den undisziplinier-
ten Uberschneidungen von Medien- und Musikwissenschaft diskutiert
werden.

DER KLANG DES SCHALLS

Die Materialitit des Klangs ist einer der zentralen Aspekte im Zusam-
menwirken von Musik und dem Wandel der Medien. Hier ist der Aus-
gangspunkt die neue Schriftlichkeit der Phonographie, die im Verhiltnis
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zur traditionellen Notenschrift eine grundsitzlich neue Form der Spei-
cherung, Ubertragung und Manipulation von musikalischer Gestaltung
darstellt. Priziser gesagt, speichert die Phonographie zunichst einmal
nichts als Schallereignisse. Bereits hier ergibt sich eine Reihe von termi-
nologischen Problemen, denn Schall ist als solcher kein Klang und schon
gar nicht Musik. Wie Friedrich Kittler feststellt, notiert das Grammophon
die Sphire des Realen, d.h. es zeichnet die akustischen Ereignisse vor je-
der Bedeutung und zeichenhafter Wirklichkeit der menschlichen Sphi-
re auf.' Klang dagegen, und hier herrscht in der vom Klang, Sound und
Sonischen begeisterten medienwissenschaftlichen Szene manchmal be-
griffliche Verwirrung, ist bereits eine auf die Wahrnehmung bezogene
Eigenschaft akustischer Schwingungen und kein ontologischer Urgrund
jenseits des menschlichen Horens. Man muss nicht Kittlers von Lacan
entlehnter Trias von Realem, Imaginirem und Symbolischem folgen, um
dieses Problem zu beriicksichtigen. Fiir unsere Zwecke reicht es, die ein-
gefiihrten Begriffe aus der physikalischen und musikalischen Akustik zu
verwenden. Die Unterscheidung zwischen akustisch und auditiv gibt es
dort ebenso wie die physikalische und die musikalische Ebene des Klangs.
Die entsprechenden Grundmuster wissenschaftlicher Theoriebildung fol-
gen — mit vielen Zwischenténen — physikalischen, psychophysischen und
kulturellen Konzepten. Dabei ist es wichtig zu betonen, dass keineswegs
die physikalische Konzeption einer ontologischen Realitit am nichsten
kommt, die wir — nach Immanuel Kant — ohnehin nicht kennen kénnen.
Thre Ausrichtung auf die Prozesse der unbelebten Natur schlieft lediglich
Fragen nach intendiertem Sinn und Bedeutung und damit nach der als
Realitit erfahrenen menschlichen Wirklichkeit aus.

Klang ist in all diesen Konzeptionen eine Eigenschaft, etwas Akziden-
tielles, das sich auf etwas bezieht, welches klingt (»welches tént«, wiirde
eine Schweizerin sagen und so einen Eindruck davon geben, wie kom-
plex Begriffsbildungen hier sind). Klang als physikalische Eigenschaft
des Schalls definiert sich durch ein jeweils charakteristisches Muster von
Obertonen, das mithilfe der Fourieranalyse untersucht werden kann.
Dieses korrespondiert wiederum mit der psychophysischen Wahrneh-
mung, welche die Basis fiir die kulturelle Formung von Klingen, fiir ihre
Identifikation und Sinnkontexte bildet. Erst auf dieser Ebene findet sich
schliellich Musik als, sagen wir, abgrenzbares System kommunikativen
Handelns oder kulturelles Dispositiv.

1 | Vgl. Kittler: Grammophon, Film, Typewriter.

2 | Esist nicht von essenzieller Bedeutung, dass genau diese hier verwendeten
Begriffe genutzt werden (im Beitrag von Marcus S. Kleiner in diesem Band ist in
diesem Sinne von einem sozial ausgezeichneten akustischen Produkt die Rede,
das von der sonst akustisch wahrnehmbaren Umwelt abgegrenzt wird und in ei-
nen konkreten Interaktionszusammenhang eingebettet ist). Die Unterscheidung
der Theorieebenen, auf denen argumentiert wird, ist jedoch zur Vermeidung von
Missverstdndnissen absolut geboten.
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Natiirlich strukturieren solche Konzepte — wie alle daraus abgeleite-
ten Begriffsbildungen — ihren Gegenstand und ihre Erkenntnisoptionen,
sie richten sich auf eine eingefiihrte Praxis auditiver Kultur. Die Unter-
scheidung zwischen Schall, Ton, Klang und Gerdusch, zwischen periodi-
scher und nicht periodischer Schwingung, zwischen physikalischer und
musikalischer Akustik, zwischen Mikro- und Makrogliederung gestalteter
Schallereignisse sind musikwissenschaftliche Grundbegriffe (die jede Mu-
sikwissenschaftlerin im ersten Semester lernt, meist mithilfe des Mono-
chords und anderer archaisch anmutender Hilfsmittel). Verstindlicher-
weise gehoren solche begrifflichen Gliederungen des Auditiven zunichst
nicht zu den medienwissenschaftlichen Grundlagen — weil sie dort auch
gar nicht benétigt werden. Dort meint Ton, etwa als Filmton im Tonfilm,
oft nicht mehr als die auditive Ebene an sich, also ein musikalisch vollig
untonales Tonen, das Gerdusche, O-Tone, Sprache und vieles mehr ent-
hilt. Die Ausdifferenzierung der Begriffe erfolgt in eine andere Richtung
und auf einer anderen Ebene, was allerdings den Austausch zwischen den
Disziplinen stark erschwert. Ein Ausweg, der zugleich auch das Problem
mangelnder wissenschaftlicher Internationalisierung der Begriffsbildung
beriihrt, scheint sich mit dem Begriff Sound anzubieten, mit dem das
Klingende in seiner allgemeinsten Form gemeint sein kénnte.3 Gewon-
nen ist damit jedoch noch wenig mehr als ein moglichst ausgedehntes
gemeinsames Dach, unter dem weitere Forschung stattfinden kann.

Eine neue Facette ist das Sonische, das — abgeleitet von englischspra-
chigen Diskursen um Sonic Fiction und Sonic Warfare* — den fiir sich
direkt kérperlich wirksamen Schall auch am Rande eines traditionellen
Musikbegriffs thematisiert und erkenntnistheoretisch jenseits begriffli-
cher Kategorisierung an neue Forschungsperspektiven erschliefen soll.
Der Fokus auf rational gestaltete und intellektuell durchhérbare Struktu-
ren, wie er sich in der westeuropiischen Kunstmusik als dominierendes
Prinzip herausgebildet hat, soll mit dem Sonischen in Richtung einer in-
terkulturellen Einbeziehung des Kérperlichen verlagert werden.

Sobald also ein musikalisch-dsthetischer Prozess in der Medienkultur
angesprochen ist, stellt sich die Frage nach den begrifflichen Traditionen
und ihrer Fortschreibung in diese Praxis. Auf die disziplinir bereits erar-
beiteten begrifflichen Differenzierungen voéllig zu verzichten, wire in der
westeuropdischen Musikkultur, in der wir uns trotz der Auflésungsten-
denzen der Globalisierung nach wie befinden, nicht sinnvoll. Wir brau-
chen sie, um den musikalischen Medienwandel zu verstehen und mit ihm
weiter zu denken. Das gestalterische Material, seine Materialitit und die
Medialitit musikalischer Phinomene hingen unmittelbar zusammen.

3 | Einen ausfiihrlichen Uberblick iiber die Facetten des Begriffs gibt Frank
Schétzlein in »Sound und Sounddesign in Medien und Forschungx.
4 | Eshun: Heller als die Sonne; Goodman: Sonic Warfare.
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ToN uND KLANG

Traditionelle Notation als Medium der Gestaltung verweist nicht auf den
Klang, sondern primir auf den Ton (und spiter auch auf Tondauern). Das
sich aus Guido von Arezzos Handzeichen iiber die Neumen (vgl. Abb. 1)
entwickelnde Notensystem bezieht sich auf eine wesentliche Eigenschaft
des gestalteten Schalls, auf seine Periodizitit, seine Frequenz oder musi-
kalisch gesagt, seine Tonhohe.
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Abb. 1: Friihe Notation, diskrete Tonhohen werden notiert und vermittelt
(Dijon ca. 1025, Codex Montpellier).

Der Ton wird damit vor allen anderen wahrnehmbaren Parametern des
Schalls zum ersten rationalisierbaren Material musikalischer Gestal-
tung. Diese Medienkonstellation der Speicherung und Verbreitung fiihr-
te, wie bei Max Weber und Kurt Blaukopf ausfiihrlich nachzulesen ist’,
zur Mehrstimmigkeit, zur temperierten Stimmung, zum Kontrapunkt,
zur entwickelnden motivisch-thematischen Variation und zur Funkti-
onsharmonik, kurz zur Tonkunst. Der Ausgangspunkt und umfassende
Gegenstand der Musikwissenschaft sind entsprechend mit Guido Adler
deren kanonisierte Phinomene, die Denkmiuiler der dsterreichischen Ton-
kunst, fortgefiihrt als Denkmaler deutscher Tonkunst, unter anderem von
Hugo Riemann (vgl. Abb. 2).

Im Tonsatz, dem Setzen der Tone, und im Kontrapunkt, seiner kunst-
vollsten Form, ist thre Medialitit bereits bildlich enthalten. Es werden
Tone nicht gespielt, sondern punctus contra punctum gesetzt — und die-
ses Setzen schliefslich, etwa bei Johann Josef Fux, durch ein Regelwerk
tradiert.® Auch Hugo Riemanns Konzept der Funktionstonalitit kann
als ein solches Regelwerk entwickelter Schriftlichkeit verstanden wer-
den, pointiert konnte hier vom musikalischen »Riemann-Universum«
gesprochen werden, das fiir die Logik musikalischen Gestaltens und Ho-
rens immensen Einfluss erlangte.

Natiirlich enthalten die Partituren dieses musikalischen Univer-
sums implizit auch den Parameter Klang, wenn auf ihnen Instrumen-

5| Vgl. Weber: Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik und
Blaukopf: Musik im Wandel der Gesellschaft.
6 | Vgl. Fux: Gradus ad Parnassum.
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tierung, Schichtungen, Arrangements und Ahnliches festgehalten sind
(vgl. Abb. 3).
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Abb. 2: Denkmiiler deutscher Tonkunst, Titelblitter Bd. 39.

Symphony No.40 in G minor, K.550
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Abb. 3: Partiturausschnitt 1. Satz, Sinfonie g-moll KV 550
(1788), Wolfgang Amadeus Mozart, Leipzig: Breitkopf & Hir-
tel, 1880. Aus der Verteilung und Schichtung der notierten Tone
in den Instrumentengruppen kann ein auch nur oberflichlich
musikalisch gebildeter Betrachter bereits einfache Schliisse tiber
den Klang ziehen.

Die Materialwerdung des Klangs eines bestimmten akustischen, »erklin-
genden« Ereignisses beginnt jedoch erst mit dem Medium der Phono-
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graphie. Periodizitit und Obertonstruktur sind dort beide gleichermafien
notiert, die tonalen Strukturen und der individuelle Sound sind damit
Gegenstand medialer Vermittlung. Mit der Materialisierung des komplet-
ten Schallereignisses in einem Speichermedium erhalten alle anderen
musikalischen Parameter, die zuvor dem Ton (und der auf ihm basier-
ten Schriftlichkeit) untergeordnet waren, eine neue Rolle. Die Phono-
graphie aber ist eine Notation nicht nur des Klangs, sondern all dessen,
was klingt. Damit werden auch andere, bisher an die Vermittlung durch
Auffithrungen gebundene und so nur schwer rationalisierbare Parameter
zum verschriftlichten Material musikalischer Gestaltung, darunter etwa
die rhythmische Mikrostruktur sowie Agogik und Intonation. Mit der
Flankenschrift der beiden Stereokanile kommt die Position der Schall-
quellen im Raum hinzu (Abb. 4). Auch der Ton ist noch da (darauf werde
ich zuriickkommen), aber eben nun als eine Eigenschaft unter anderen.

4

Abb. 4: Stereo Schall-
plattenrille in Flanken-
schrift, jede der beiden
Seiten des >Grabens<
enthdlt ein Signal der
beiden Stereokaniile.

Die Platte des Grammophons ist eine Platte des Schalls, nicht des Tons,
genau wie der arbitrire digitale Code einer MP3-Datei weder ein Werk
der Tonkunst beschreibt noch an einen spezifischen materiellen Triger
gebunden ist. Der Begriff Tontriger ist also kaum mehr als eine roman-
tische Erinnerung an die gesetzten Tone. Er steht symptomatisch fiir die
sich aus dem Beharren auf die Tradition der Tonkunst ergebende Fehl-
einschitzung der Phonographie von den ersten Tagen der Schallplatte
bis zur MP3-Distribution im Internet. Kein Wunder, dass die aus diesem
Missverstindnis abgeleiteten Anspriiche der Tontrigerverbinde, die auf
dem alten Werkbegriff einer Tonkunst aufsetzen und denen sowohl die
Tone als auch die Triger verloren zu gehen drohen, mit der kulturellen
Wirklichkeit nur noch schwer zu vereinbaren sind. Die neue Materialitit
hat nicht nur 6konomische Folgen, sondern verindert unmittelbar auch
die musikalische Praxis. Dies gilt besonders fiir aufereuropiische Regio-
nen, wo die Folgen des Medienwandels nicht durch kulturelle Traditionen
gebremst und abgeschwicht werden.

In Bass Culture, der Bibel des Reggae, sind die verinderten Verhilt-
nisse von Materialitit, Okonomie und musikalischem Material in der
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ehemaligen britischen Kronkolonie Jamaika (seit 1962 unabhingig) bes-
tens beschrieben. Uber den Produzenten Duke Reid ist zum Beispiel zu
lesen:

Er bezahlte Studiomiete und Musiker, falls welche dabei waren, lie Musiker und
Sanger die technischen Details unter sich ausarbeiten und behielt als Finanzier
der Session die Azetatplatte. [...] was das Copyright anbelangt, so hatte der Pro-
duzent alle Rechte an der fertigen Lackplatte und konnte damit tun und lassen,
was erwollte. Wichtig ist anzumerken, dass nur der Besitz dieser einen speziellen
Platte zahlte, nicht etwa der Besitz des Materials, das darauf zu horen war. [...]
dieses System (war) ein Albtraum fiir Musikverleger, da viele dieser Songs in im-
mer neuen Versionen - sprich Neuaufnahmen - auftauchten und die Tantiemen in
jedem Fall dem gehorten, derim Besitz der betreffende Mastertapes war.”

Diese Situation erinnert an die noch weitgehend urheberrechtsfreien letz-
ten Jahrhunderte, als der Besitz der Partitur bzw. Druckplatte oder -stein
die entscheidende Basis fiir die 6konomische Verwertung von mechanisch
vervielfiltigter Musik war. Nun entsteht in der Mitte des 20. Jahrhunderts
in Jamaika aus einer rohkapitalistischen Situation phonographischer
Distribution und Auffithrung eine neue Musik abseits westeuropdischer
Werte und Normen: mit Dubplate, Toasting und live-Remix bilden sich
die Elemente einer Musik der Reproduktionsmedien, die schlieRlich fuir
Dancehall, HipHop, Dub und die Produktionspraxis des 21. Jahrhunderts
ein grundlegendes medienisthetisches Konzept vorgibt.®

Damit sind wir schon mittendrin in der Diskussion um Musikwis-
senschaft/Medienwissenschaft/Kulturwissenschaft. Der Begriff >Musik<
steht in diesem Feld nicht nur wissenschaftshistorisch fiir die Kultur des
Tons, die erwihnte >Tonkunst«. Die kulturelle Aneignung der Phonogra-
phie und ihrer Nachfolger relativiert jedoch — wie beschrieben — die Ton-
kunst. Die entstandenen Kulturen des Hérbaren (die »auditive Kultur«)
und des Klingenden (Soundkultur) enthalten lingst als Teilbereich eine
neue Musik, die auf der neuen Materialwerdung und Rationalisierung
samtlicher Parameter musikalischer Gestaltung beruht. Hinzu kommt
die Gestaltung mit den Medienarchiven des Sound — einem Material zwei-
ter Ordnung —, das bisher auflerhalb der Perspektive westeuropdischer
Musikkategorien blieb. Zum musikalischen Material gehéren nun auch
die Medienproduktionen (die in der alten Terminologie irrtiimlich mit
den Auffithrungen gleichgesetzt wurden) und die Medienauffithrungen
mit ihren kulturellen Kontexten selbst, vom Madonnakonzert iiber den
MP3-Walkman bis zur 7.1-Umgebung eines Dolby-Digital-Soundtrack.?

7 | Bradley: Bass Culture, S. 54.

8 | Vgl. GroBmann: »Die Geburt des Pop aus dem Geist der phonographischen
Reproduktion«.

9 | Vgl. Ashby: Absolute Music, Mechanical Reproduction.
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MEDIENHYBRID JAZZ

So ist der Jazz aus dieser Sicht durchaus als ein Ergebnis dieser neuen
medialen Situation zu verstehen — als Medienhybrid zwischen traditionell
notierter und phonographischer Praxis. Die charakteristischen Parameter
— Improvisation, Sound, Phrasierung, Swing — kommen erst im Moment
des Spiels voll zum Tragen und konnen jederzeit geindert werden. Sie las-
sen sich nur schlecht oder gar nicht in Noten oder Anweisungen festhal-
ten.'® Der Berner Jazzpidagoge Peter Kraut schildert hier seine Probleme
in der Lehre. Die musikalische Bildung und Weiterentwicklung im Jazz
ist danach auf die horende Aneignung angewiesen, ein essenzieller Teil
ihrer Schriftlichkeit sind die Parameter des Spiels, wie sie auf Schallplat-
ten »notiert« sind.

Die Leadsheets des in den 1970er Jahren entstandenen Real Book (der
Bibel der Jazzmusiker, die den Kanon des traditionellen Jazz enthilt)
reprisentieren genau diese hybride Praxis: Sie beziehen sich auf Noten-
schrift und Phonographie. Sie sind als Spielhilfe traditionell notiert, jedoch
nur mit dem Verweis auf eine bestimmte phonographische Aufnahme
vollstindig verstindlich und sinnvoll. Das Real Book ist ein sogenanntes
»Fakebook< und basiert auf der illegalen Vervielfiltigung transkribierter
und auf ihre essenzielle Melodik und Harmonik reduzierter Standard-
stiicke innerhalb der Musikerszene." Ein Stiick passt dort in der Regel
auf eine Seite, notiert ist lediglich die Melodie und der Harmonieverlauf
in Akkordsymbolen — und die entsprechende Aufnahme, auf die sich die
Transkription bezieht. Es ist also zunichst kein kommerzielles Produkt,
sondern dient der einfacheren Kommunikation der Spieler untereinander
und wurde nicht zuletzt deshalb ein weltweiter Erfolg, weil es aus der
Spielpraxis des Jazz selbst entstanden ist (vgl. Abb. s5).

Wihrend die traditionellen Leadsheets von Popsongs eine ausnotier-
te Klavierstimme besaflen, die Aufschluss tiber Spielweise und Stilistik
des Stiicks bot, ist hier der Bezug zum Record grundlegend. Die entspre-
chende Aufnahme bietet Orientierung, gleichzeitig eréffnet die redu-
ziertere abstrakte Notation Spielriume fiir die eigene Interpretation und
Improvisation. Der Verzicht auf eine konventionell ausnotierte Beglei-
tung und ihr Ersatz durch einfache Buchstabensymbole ist allerdings
wesentlich dlter als das Real Book und steht ebenfalls in einer Tradition
des medialen Wandels. (Anders als in der Kurznotation des Generalbass,
der hier oft als Tradition genannt wird, sind diese Buchstabensymbole
keine relativen funktionstonalen Bezeichnungen, sondern geben direkt
Tonhohe und Alterationen der Akkorde an.)

Aus der engen Wechselbeziehung zwischen live gespielter Unterhal-
tungsmusik und den gerade erfolgreichsten Plattenversftfentlichungen

10 | Kraut: »Die Traditionsfalle«, S. 57.
11 | Erst als 6. Auflage (2005) wird es vom Verlag Hal Leonard legal verbreitet,
einige der Jazzstandards sind allerdings nicht mehr enthalten.
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entwickelte sich in den USA ab den 1930er Jahren die heute gebriuch-
liche Hinzufiigung von Tabulatur- und schlief}lich Akkordsymbolen.
Sichtbarer Ausdruck dieser engen Wechselbeziehung waren die seit
Anfang der 1940er Jahre verbreiteten Tune-Dex-Karten, die auf die Kla-
vierstimme vollig verzichteten und auf der Riickseite Angaben zum Ur-
heberrecht und zur Aufnahme trugen.”
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Abb. 5: Leadsheet aus dem Real Book mit Verweis auf die entsprechen-
de Aufnahme als Vorlage der Transkription, s. unten rechts.

Sie erméglichten vornehmlich Tanz- und Showbands, ihr Repertoire
schnell an aktuelle Plattenerfolge anzupassen, gleichzeitig dienten sie

12 | Vgl. Kernfeld: The Story of Fake Books.
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zum Geltendmachen von Urheberrechtsanspriichen. Fiir die Perspektive
des musikalischen Medienwandels entscheidend ist dabei, dass sich hier
eine neue Musikkultur der horenden Aneignung bildet, in der ein no-
tiertes Geriist musikalisch-tonaler Struktur in wesentlichen Teilen durch
phonographisch vermittelte Parameter einer klingenden Musik erginzt
werden muss, um eine sinnvolle Auffithrung zu erméglichen.

EFFEKTE UND SOUNDKUNST

Wird fiir ein phonographisches Medium der Speicherung und Ubertra-
gung bzw. in diesem produziert, so findet eine direkte Wechselwirkung
zwischen Medium, Struktur und Form der Musik statt. In den Anfingen
der medienmusikalischen Gestaltung ist es bereits die Macht des Medi-
endispositivs, die zu neuen &sthetischen Strategien fithrt. Mikrofon, elek-
tronische Verstirkung und die Mischung der Signale begriinden ab Ende
der 1920er Jahre neue Stile wie etwa die Als-ob-Intimitit des Crooning,?
das effektvolle Spiel mit sich selbst (Les Paul) oder das Hinzumischen von
Hallraumen. Die Wirkmacht dieser damals neuen, mit vertrauten auditi-
ven Wahrnehmungsmustern spielenden medienisthetischen Gestaltung
ist heute kaum noch vorstellbar. Crooner waren die ersten Popstars der
Radio-Ara. Die geradezu sakral transzendente Wirkung von Halleffek-
ten demonstriert die 1947 entstandene Aufnahme Peg o’ My Heart der
Harmonicats, eines Mundharmonikatrios.'# Solopassagen werden dort
so stark verhallt, dass sie scheinbar aus dem Nichts heraus kommen.
Erzielt wird ein Effekt, dessen Kiinstlichkeit jederzeit horbar ist, ohne
die Horer zu storen, im Gegenteil, er wird zum Markenzeichen der Auf-
nahme. Der grofse Erfolg und die breite Akzeptanz solcher scheinbar
nebensichlichen Effektspielereien ist mediendsthetisch gesehen ein
Zeichen fiir die offene Emanzipation einer eigenen Medienrealitit ge-
geniiber dem Paradigma medialer Abbildung. Peg o’ My Heart verkaufte
sich dank des in die Aufnahme gemischten Badezimmerhalls tiber eine
Million Mal — der Producer/Engineer Bill Putham wurde selbst zum Star
der Produzentenszene.”

Was zunichst als Effekt Aufmerksambkeit erregt, geht in die Palette
der alltiglichen Studioproduktion tiber und wird zum gestalterischen

13 | Das Crooning nutzt die elektronische Verstarkung der Singstimme zur Her-
stellung einer quasi privaten Horsituation, in der die Entfernung des Sangers zum
Ohr der Rezipientin minimal zu sein scheint. Statt des 6ffentlichen Gestus einer
Biihnenstimme entsteht mittels einem fliisterndem, sprechenden detailreichen
Klang der Eindruck einer individuellen Ansprache. Bekannte Crooner waren z.B.
Bing Crosby und Frank Sinatra.

14 | Aufgenommen wurde dieser Effekt im Universal Audio (spater UREI) Studio
Chicago.

15 | Vgl. Cogan/Clark: Temples of Sound, S. 127 f.
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Material im handwerklichen Sinne. Produzenten wie Teo Macero, Sam
Philips, Phil Spector, George Martin, Brian Wilson, Alan Parsons — um
nur einige zu nennen — stehen fiir jeweils spezifische Konzepte des
asthetischen Umgangs mit den Mitteln der Studioproduktion und be-
griinden den Anspruch der vormaligen Engineers auf Teilhabe an der
Urheberschaft der phonographischen >Werke<.'®

Uber kiinstliche Riume, Filter, Pegelkompression und viele andere
Verfahren der Signalverarbeitung, deren auch nur kursorische Behand-
lung diesen Beitrag sprengen wiirde und auf die in anderen Publikati-
onen ausfiihrlich eingegangen wird,” fiihrt der Weg in die spezifische
Praxis der digitalen Medien, von denen hier nur ein aktuelles Gestal-
tungskonzept exemplarisch erwidhnt werden soll. Digitale Schriften er-
lauben tiber die Arbitraritit und Adressierbarkeit ihres Codes hinaus das
Rechnen und Programmieren. Die Schrift selbst wird ausfiithrbar — dhn-
lich den Lochstreifen und -scheiben der Musikautomaten — jedoch nun
auch als Teil algorithmischer Verarbeitung sowohl von Daten zur Klan-
gerzeugung durch Synthesizer und Sampler wie auch der Audiodaten
digitalisierter Phonographie.

Abb. 6: Die Harmonicats erhalten ihre goldene Schallplatte.

16 | Vgl. dazu auch den Beitrag von Volkmar Kramarz iiber die Wechselwirkungen
zwischen den Abbey Road Studios und den Beatles in diesem Band.

17 | Vgl. z.B. Smudits: »A Journey into Sound«; Théberge: Any Sound You Can
Imagine.
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MEDIENAVANTGARDE

Die Verkopplung mit Wahrnehmungsmodellen fiithrt nicht nur zu MP3-
Komprimierungs-Algorithmen, sondern auch zu neuen Gestaltungsver-
fahren mittels granularer Zerlegung digitalisierter Schallschwingungen.
Dabei gibt es Zeichen dafiir, dass der Ton gegeniiber dem Klang wieder
Boden gewinnt. Die granulare Zerlegung und algorithmische Transfor-
mation erlaubt neben der Gestaltung des Klangs auch die Manipulation
der Tonhoheneigenschaften von digitalen Samples, wenn gewiinscht,
auch in Echtzeit. Eine Aufnahme der Mondscheinsonate von Moll nach
Dur zu transponieren: kein Problem.® Elastic Audio oder Auto-Tune ist
aktuell Standard bei der Intonationskorrektur fiir live-Vocals, dient je-
doch auch zur eigenstindigen medienisthetischen Gestaltung jenseits
der Simulation perfekter Stimmbeherrschung. So zeigt etwa Kanye West
mit 808s & Heartbreak (2008), dass die kreative Nutzung dieses Bereichs
bereits poptauglich ist, noch bevor experimentelle Kompositionen der
ernsten Musik diese Gestaltungsmittel tiberhaupt zur Kenntnis neh-
men. Mit weitreichenden Folgen: die Entwicklung des neuen Materials
musikalisch-phonographischer Gestaltung verlagert sich in den Bereich
der populdren Musik, ein Phinomen, das bei genauerem Hinsehen auch
fiir viele andere medienisthetische Strategien der Musik gilt. Der Avant-
garde-Anspruch der ernsten Musik verliert an Handlungsspielraum und
Glaubwiirdigkeit, wenn Hoérgewohnheiten innovativer Gestaltungskon-
zepte bereits durch Pop-Avantgarden experimentell erkundet und in der
musikalischen Alltagspraxis eingefiihrt sind.

Traditionelle Notation und Phonographie begriinden in diesem Sinne
die musikkulturellen Paradigmen des >Tons< und des >Klangs<. Ob und
welche neuen Paradigmen durch die digitale Phonographie hinzukom-
men werden, bleibt nach meiner Einschitzung bisher noch weit gehend
offen. Es wire sogar denkbar, dass der phonographisch beférderte Boom
des Sounds sich als geschichtliches Zwischenspiel entpuppt. Innovatio-
nen und Verinderungen in der Musik des 20. Jahrhunderts lassen sich
aus dieser Perspektive in jedem Fall anders und besser deuten als aus dem
Gedanken der Fortschreibung des musikalischen Materials der Epoche
der Tonkunst, wie es etwa in der Konzeption musikalischen Fortschritts
bei Theodor W. Adorno geschieht. Zu den grofien, bedeutenden Innovati-
onen gehoren dann auch weniger Meilensteine der Kompositionstechnik
wie Reihentechnik, Serialitit und Aleatorik, sondern vor allem

18 | Vgl. von Beesten: Elastic Audio. Der Effekt wird oft mit Auto-Tune bezeich-
net, einem geschiitzten Begriff des Herstellers Antares Audio Technologies. In-
zwischen wird auch Elastic Audio, das von Beesten als eingefiihrten Oberbegriff
fiir Intonationskorrektur-Software benutzt, in Pro Tools (Fa. Avid) als Marke fiir
ein Bundle von Time-Stretching- und Pitch-Shifting-Software verwendet.
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« neue Gestaltungsoptionen durch elektronisch verstirkte und erzeugte
Schwingungen,

« die (Re-)Kombination und Transformation phonographischen Materials
(Loops, Cut, Copy & Paste, Effekte, Mehrspurproduktion etc.),

« die automatische und interaktive Klangerzeugung,

« die isthetische Nutzung neuer Mediensettings (Klangkunst, Sound-
scapes), sowie

« eine auf Signalen und Codes basierende technische Intermedialitit.

Diese Verinderungen der kulturellen Musikpraxis und mit ihr die aus
der europiischen Kunstmusik abgeleiteten Wertsysteme lisst die Frage
entstehen, ob hier tiberhaupt weiter bruchlos von Musik gesprochen wer-
den kann. Dies betrifft besonders die letztgenannten Verianderungen, bei
denen Musik nicht mehr herkémmlich instrumental oder vokal erzeugt
wird und neue Relationen zwischen Wahrnehmungsmodi (wie Héren
und Sehen) und Medien konstitutiv fiir das dsthetische Ereignis werden.
Aber auch die ausgedehnte Nutzung phonographischen Materials aus
dem bereits kulturell sedimentierten Medienpool zur Herstellung neu-
er Songs, also Versioning, Breakbeat, Sampling, Remix etc. bricht mit
westeuropdisch-musikalischen Vorstellungen von Originalitit und Autor-
schaft. Die Integration solcher Strategien findet zur Zeit allen Ortes in die
sogenannte ernste Musik und die bildenden Kiinste sowie ihre Diskur-
se statt, kommt jedoch nur dann tiber ein reines Labeling hinaus, wenn
dabei die zentralen Innovationen interkultureller Praxis der populiren
Musik eine wesentliche Rolle spielen: die Autonomie medial konstruier-
ter Artefakte von einer nur abzubildenden Realitit sowie die dynamische
Identitit eines Musikstiicks."?

KuLTUR-MEDIEN-MUSIK-WISSENSCHAFT

Diese hier nur schlaglichtartig ausgebreiteten Aspekte medienbezogener
Musikgeschichte oder musikalischer Mediengeschichte sollen zumindest
— wie eingangs gesagt — dazu anregen, die wissenschaftsdisziplinire Situ-
ation aus ihrer traditionellen Starrheit zu befreien und zu dynamisieren.
Sowohl Begriffe wie Klang oder Material lassen sich in einer transdiszi-
pliniren >Musik-und-Medien«Perspektive besser und passender auf die
aktuelle musikalische Praxis anwenden als auch Diskurse um Fortschritt
und Avantgarde sinnvoller fithren. Um noch einmal auf die Ausgangsfra-
ge zuriickzukommen: Welche Rolle spielen die Medien fiir die Musikwis-
senschaft bzw. die Musik fiir die Medienwissenschaft? Oder wird gar eine
der beiden Disziplinen obsolet?

Musik im engeren Sinne ist Teil eines umfassenderen Bereichs audi-
tiver Medienkultur(en), der durch den Wandel technischer Medien erwei-

19 | Siehe dazu GrofSmann: »Reproduktionsmusike, S. 126 f.
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tert und verdndert wurde. Falls Musikwissenschaft als Disziplin aktuelle
musikalische Prozesse behandeln will, hat sie diese Situation nicht nur
zur Kenntnis zu nehmen, sondern auch in ihre wissenschaftsmethodi-
schen Grundlagen zu integrieren. Die Grenzbereiche zwischen einer mu-
sikbezogenen Perspektive — auf medienmusikalische Phinomene, Struk-
turen und Prozesse — und einer eher medienbezogenen Perspektive — mit
spezifischen kulturellen, sozialen und gesellschaftlichen Fragestellungen
— sind vor dem Hintergrund eines sinnvollen diszipliniren Miteinanders
neu auszubalancieren. Zurzeit ist ein weiter Komplex von Fragestellungen
zur auditiven Kultur wissenschaftsdisziplinir nicht eindeutig zugeordnet.
Kultur-, medien- und musikwissenschaftliche Ansitze kooperieren und
konkurrieren im Hinblick auf diese undisziplinierten Bereiche. Es gilt,
diese Situation produktiv zu machen.

Sollen Teile dieser neueren auditiven Medienkulturen zukiinftig For-
schungsgegenstinde einer Wissenschaft der Musik bilden, so werden dort
die technischen Medien mit ihren Funktionen, Optionen und kulturellen
Dispositiven eine bedeutende Rolle spielen miissen. Eine interdisziplini-
re Verschrinkung mit der Medienwissenschaft, die hier einige Jahrzehnte
Vorsprung hat, ist unumginglich. Es wird also einen Bereich in Musik-
und Medienwissenschaft geben und geben miissen, in dem sich beide
Disziplinen tiberschneiden. Die Musikwissenschaft reklamiert bisher —
aus ihrer Tradition heraus, sich den klingenden Gegenstinden als solchen
zu widmen — dabei den dsthetischen Kernbereich musikalischer Prozesse
fiir sich. Dieser Anspruch ist jedoch fuir die aktuelle Musikpraxis insbe-
sondere der populiren Musik kaum eingel6st worden und bedarf der hier
skizzierten Verinderungen, um tiberhaupt glaubwiirdig vertreten werden
zu kénnen.

Fur die Medienwissenschaft stellt sich im Vorgang des Ausbalancie-
rens die Frage, ob und inwieweit sie eine Wissenschaft dsthetischer Phi-
nomene und Prozesse ist bzw. werden will und damit in das traditionelle
Feld der Wissenschaften der Kiinste (Kunstgeschichte, Bildwissenschaft,
Musikwissenschaft etc.) einwandert. Fiir den publizistischen Zweig der
Medienwissenschaft (»Medien und Massenkommunikation«) wird dies
weniger ein Thema sein als fiir die qualitativ orientierte kultur- bzw. geis-
teswissenschaftliche Medienwissenschaft (die im Positionspapier des
Wissenschaftsrats als »kulturwissenschaftliche Medialititsforschung« be-
zeichnet wird®®). Zugespitzt lautet die Frage: Gibt es medienisthetische
Mechanismen, die iiber die Entwicklungslinien der einzelnen Kiinste hi-
nausgehen und eine eigene, medienspezifische Asthetik begriinden kon-
nen?

Im Gegensatz dazu dient die Musikwissenschaft nicht primir dem
Verstindnis von Gesellschaft, Kultur und den sich dort vollziehenden
Medienmechanismen, sondern dem Verstindnis des »So-Seins< auditiv-

20 | Wissenschaftsrat: Empfehlungen zur Weiterentwicklung der Kommunikati-
ons- und Medienwissenschaften in Deutschland.
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asthetischer Phinomene und Prozesse. Dazu gehért unter anderem die
eingehende Analyse und Bewertung gestalteter und inszenierter auditiver
Artefakte. Hier hat sie ihre traditionelle Kompetenz, die es in einer me-
dienwissenschaftlich erweiterten Musikwissenschaft weiterzuentwickeln
gilt. Die zentrale Frage nach ihrer Position in der Konkurrenz der Diszip-
linen ist die nach ihrer Reformfihigkeit. Musikwissenschaft ist, und das
unterscheidet sie von vielen anderen Geisteswissenschaften, auch eine
Wissenschaft des praktischen Gestaltens. Sie ist sowohl wissenschaftshis-
torisch als auch institutionell, in Musikhochschulen und padagogischen
Fichern mit der Musikpraxis verbunden. Thre Wissenschaftlerinnen sind
oder waren zumeist auch ausiibende Musikerinnen. Dies ist ihre Schwi-
che und Stirke zugleich und erklirt zumindest teilweise die Verspitung
der Gegenstinde, von der anfangs die Rede war. Gelebte Tradition — wie
etwa die des Instrumentalspiels — verdndert sich langsamer und ist nach-
haltiger als der kulturindustrielle Fortschritt. Wenn medienkulturelle Ver-
inderungen allerdings tibersehen werden und nicht als Gegenstand wis-
senschaftlicher Forschung verhandelt werden konnen, besteht die Gefahr
der Weltfremdheit und schliellich der Weltvergessenheit, eine Haltung,
die sich zwar die Kunst, nicht aber die Wissenschaft leisten kann.
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