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MUSIK UND NEUE TECHNCLOGIEN

Bernd Enders/Christoph Rocholl (Osnabriick)

Instrumentalmusik im Zeichen der Elektronik

Wer sich aufmerksam eine Musikinstrumentenmesse anschaut, wer die Produk-
tionen der modernen Soundstudios kennt oder Live-Konzerte heutiger Popgrup-
pen besucht, wird unschwer feststellen, daB in den letzten Jahren ein ge-
radezu atemberaubender musiktechnologischer Wandel stattgefunden hat. Das
herkommliche Musikinstrument, das akustische Instrument, dessen Funktion
im wesentlichen auf mechanischen Schwingungs- und Steuervorgdngen beruht,
hat im rein elektronischen Instrument einen starken Konkurrenten bekommen.
Oder soll man sagen: Es hat seinen Nachfolger gefunden, einen Nachfolger
vielleicht, der das dltere Instrument gar iberflissig macht, so wie die
Fidel von der Violine abgeldst wurde, das Cembalo unter der Erfindung des
Hammerklaviers zu leiden hatte? Jedenfalls 1dBt sich bereits zum heutigen
Zeitpunkt konstatieren, daB das rein mechanisch-akustische Instrument in
bestimmten Teilbereichen der Musikproduktion von elektronischen oder
elektronifizierten Entwicklungen vGl1lig verdrdngt zu sein scheint.

Eine neuartige, bunte, vielversprechende Generation von Instrumenten und
klangverarbeitenden Gerdten ist entstanden, die liber eine erstaunliche
Klangvielfalt verfligt und dem Musiker faszinierende Klangwelten erschlieft.
Aber es ist auch eine komplizierte Generation von Instrumenten und Appara-
ten, die dem Musiker einiges Umdenken, zum Teil ein geruttelt MaB an tech-
nischen Kenntnissen abverlangt, gewohnte Klangkategorien umstoBt und neben-
bei eine neue Fachsprache etabliert, die ihren High-Tech-Ursprung deutlich
verrdt. Und - wie zu allen Zeiten, wenn neue Instrumente entstehen - wird
auch Kritik laut.

Viele Musiker, Musikliebhaber, Musikpddagogen und -wissenschaftler befiirch-
ten kiinstlerische EinbuBen, beklagen einen zu erwartenden Verlust dstheti-
scher Empfindsamkeit und prophezeien die Verkimmerung eines nicht riickgan-
gig zu machenden differenzierten Horvermogens. Elektronische Kldnge seien
kalt, leblos, emotionslos, der individuelle Ausdruck, der eine gelungene
Interpretation zweifellos kennzeichnet, bliebe auf der Strecke. Von der
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seelenlosen Roboterdsthetik sequencerkontrollierter Popmusikproduktionen

jst die Rede, von vollautomatischen FlieRbandproduktionen, und von Kon-
zertauftritten, bei denen minnliche und weibliche Mannequins zum eingespiel-
ten Playback einstudiert tanzen, den Mund passend zum Text 6ffnen und
schlieBen oder so spielen 'als ob',

Der erfolgreiche Videoclip ist so gesehen lediglich die logische Konsegquenz
einer Entwicklung, die weg von der reaien Erlebniswelt und hin zur flim-
mernden Scheinwelt der videoelektronischen Guckkdsten fihrt. Von dem Ver-
Just der Wirklichkeit ist nicht nur im Bereich der Musik die Rede. Und wenn
die synchronisierten Musikroboter ihren maschinell-prazisen Takt schlagen
und die aus dem Computer stammenden Musikdaten das Konzert gestalten, konn-
te man tatsichlich zu dem SchluB kommern, daB mit der zunehmenden Elektroni-
fizierung der Musikinstrumente (und vieler anderer Gerdte, die uns im A11-
tag begegnen oder noch begegnen werden) mit unausweichlicher Konsequenz
auch ein Verlust an musikalischer Empfindungsqualitdt verkniipft sein misse.

Allerdings muB man auch sagen, daB die Diskussionen zum Teil auf eine sehr
irrationale Weise gefiihrt werden und die jeweiligen Standpunkte oft sehr
einseitig und verhdrtet erscheinen. Haufig mangelt es an Sachverstand, und
es werden Begriindungen vorgebracht, die auf Fehlinformationen oder leicht
zu widerlegenden Vorurteilen beruhen.

Wir wollen daher zunichst versuchen, den aktuellen Stand der Entwicklung
zu umreipen, die technisch-funktionalen Moglichkeiten der musikelektroni-
schen Instrumente und Gerdte erst einmal zu beschreiben, um anschlieBend
die kiinstlerischen und allgemein-musikalischen Folgen und Wirkungen zu
diskutieren, die durch den massiven Einbruch der elektronisch erzeugten
Klangwelt auf uns zukommen bzw. bereits auf uns zu gekommen sind.

Yor allem die Rolle der 1981 international genormten MIDI-Technik, die ur-
spriinglich als Schnittstelle fir die einfache Kopplung von digitalen Mu-
sikinstrumenten gedacht war, sich aber inzwischen zu einer vielseitig an-
wendbaren Progranmiersprache zur Verwaltung von Daten mausert, die den Zu-
gang der Instrumente zur Computerwelt erdffnet, wird besonders zu beleuch-
ten sein. Erstmals in der Geschichte des Musikinstruments kann man Instru-
mente und Gerdte miteinander vernetzen, um Daten, Musikdaten natlirlich,
auszutauschen. Ein Vorgang, der im Computerbereich nichts Neues darstellt,
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fur den Musiker aber ungewohnte Perspektiven bereithilt.

MIDI - Der digital kontrollierte Sound erobert die Musik

Nach etwa 4 Jahren Marktprdsenz kann man davon ausgehen, daB sich die ge-
normte Schnittstelle MIDI auf dem Markt musikelektronischer Instrumente
und der entsprechenden Hard-/Software etabliert hat. Fiir die Klangcharak-
teristik heutiger Pop- und Rockmusik und bestimmter Produktionsbereiche
der sogenannten 'E-Musik' gehort die Anwendung MIDI-kompatibler Instrumen-
te und der entsprechenden Peripherie zur Alltagsroutine. Sogar die ersten
zaghaften Versuche aufgeschlossener Musikpddagogen, MIDI ‘schulfidhig' zu
machen, sind hier und da zu beobachten.

Der ursprilingliche Hauptanwendungsbereich von MIDI - die Steuerung verschie-
dener Parameter wie Tonhthe, Tondauer usw. von Synthesizern gleich welchen
Fabrikats -, hat sich dermafen ausgeweitet, daB heute nahezu alle tradi-
tionellen Instrumentengruppen MIDI-fahige Pendants haben. MIDI-Gitarren,
MIDI-Drums, MIDI-Blasinstrumente, Sound Sampler, Masterkeyboards, E-Pianos
(wahlweise mit anschlagsdynamischer Plastiktastatur oder gewichteten Holz-
tasten), aber auch MIDI-kompatible Pianos und Konzertflligel, sie alle neh-
men einen festen Platz im nahezu tdglich wachsenden MIDI-Instrumentarium
ein (siehe Abb. 1).

Abb. 1: MIDI-kompatible Instrumente und Computer als Herzstiick
des Equipements
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Ergdnzt wird dieses Angebot durch die sogenannte MIDI-Peripherie, die sich
in Hardware- und Softwarekomponenten unterteilen 18Bt. Zum Hardware-Be-
reich zihlen digitale Effektgerdte bzw. Raumsimulatoren (Echo, Hall, Har-
monizer usw.), computergesteuerte Mischpulte, MIDI-Verteilerboxen, diverse
Interfaces bzw. Converter, um analoge Steuersignale in MIDI-Daten zu wan-
deln (Drum to MIDI, Pitch to MIDI), Sequencer, Syrchronisationseinheiten
flir Videorecorder und traditionelle Bandmaschinen (SMPTE) und mit MIDI-In-

terfaces ausgeriistete Computer zur Steuerung bzw. Verwaltung von MIDI-Da-
ten.

Der Computer bildet das Bindeglied zur zweiten Kategorie, der MIDI-Soft-
ware. Das Angebotist mittlerweile dermaBen umfangreich, daB selbst Fach-
Jeuten der umfassende Einblick in die Marktsituation Schwierigkeiten be-
reitet. Hoch in der Publikumsgunst stehen Sequencer und Recordingsysteme
mit bis zu 60 Aufnahmekanilen. Teilweise sind die Kompositionen mittels
optionaler Notendruck-Software am Bildschirm nachtridglich zu verdndern
und das fertige Arrangement kann in Partiturform ausgedruckt werden. Ver-
gleichbare Popularitdt genieBen sogenannte Dump- und Editorprogramme. Sie
dienen der Speicherung von Klangdaten (z.B. Scundbdnken) MIDI-kompatibler
Synthesizer, Sampler und Drum-Maschinen. Auch hier besteht die Moglich-
keit, die softwaregesteuerte Bearbeitung der Kldnge oder auch deren Gene-
rierung direkt am Monitor zu kontrollieren.

Die wohl herausragendste Stellung auf dem MIDI-Markt nehmen zur Zeit digi-
tale Naturklangspeicher (Sound Sampler) ein. Zwischen 300 und 300.000 DM
kann der Anwender vom Sampling-Spielzeug mit Mini-Tastatur bis zum digi-
talen Sampling Aufnahmestudic inklusive eingebauter Effektsektion das sei-
nen Bediirfnissen - und der Brieftasche - entsprechende Gerdt auswdhlen.
Besitzer eines Computers (z.B. Atari-ST-Serie) haben die Méglichkeit, ih-
ren Rechner mit speziell fiir diesen Anwendungsbereich konstruierter
Sampie-Hardware in einen komfortablen und leistungsfahigen Sound Sampler
zu verwandeln. Alle Bedienungsfunktionen und Bearbeitungsparameter sind
dann vom Bildschirm aus zu koordinieren, verschiedene gesampelte oder syn-
thetisch erstellte Wellenformen bzw. -kombinationen werden graphisch dar-
gestellt (vgl. Abb. 2).
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Abb. 2: Bedienungsseite des Atari/ADAP Soundrack-Samplers

Im Zusammenhang mit der relativ kurzen Marktprdsenz digitaler Musikcompu-
ter und den schon jetzt enormen kreativen musikalischen Nutzungsmoglich-
keiten besteht AnlaB zu der Annahme, daB in wenigen Jahren Hardwaresysteme
entwickelt werden, die in die traditionellen Instrumentenkategorien nicht
mehr eingeordnet werden kinnen. Im Zuge dieser zukiinftigen Musikcomputer-
generation werden viele entwicklungsbedingte Hardware-Probleme, die sich
zum gegenwdrtigen Zeitpunkt aus dem Umgang mit dem MIDI-Instrumentarium
ergeben, nicht mehr relevant sein. Im Verlauf der folgenden Ausfilihrungen
sollen die gerdtespezifischen Zukunftsperspektiven konkretisiert werden, um
einen Einblick in die Praxis und Probleme des MIDI-Alltags zu ermdglichen.

Ende der 70er Jahre kam mit den ersten digitalen Musikcomputern eine neue
Generation von Tasteninstrumenten auf den Markt, die sowohl in puncto
Klangfarbenvielfalt (digitale Naturklangspeicher) als auch in der multi-
funktionalen Ausstattung neue MaPstibe setzte. Bis zu diesem Zeitpunkt
war das Hardwareangebot strikt nach den jeweiligen Einsatzbereichen und
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Funktionen getrennt. Es gab Synthesizer, Rhythmuscomputer, diverse Effekt-
gerdte, Mischpulte, Verstdrker, P.A.'s, Boxen und analoge Bandmaschinen

in den unterschiedlichsten Ausfilhrungen und Preislagen. Demgegeniiber ver-
einten die ersten Musikcomputer bestimmte Hardwareeinheiten zentral in ei-
nem Gerit. Der Digital-Sampler verfiigte beispielsweise iber einen inter-
nen Sequencer. DaB die musikalischen Anwendungs- und Bearbeitungsmoglich-
keiten der ca. 100.000 DM teuren Gerdte hinsichtlich der Preis-/Leistungs-
relation mit dem heutigen Equipment kaum noch vergleichbar sind, fast an-
tiquiert anmuten, unterstreicht die rasante musikelektronische Entwicklung
der letzten flnf bis zehn Jahre. Erst die Einfihrung der genormten MIDI-
Schnittstelle ermoglichte auch in preislich erschwinglichen Ebenen die
Ausnutzung der 'musikelektronischen Friichte' durch eine breite Kdufer-
schicht. Keyboarder, die bislang darauf angewiesen waren, mit jedem neuen
Klangerzeuger gleichzeitig eine qualitativ mehr oder weniger Uberzeugende
Tastatur zu erwerben, konnen heute ihr gesamtes Instrumentarium inklusive
der Effekte und des Mischpultes von der Zentralsteuereinheit - dem ifaster-
keyboard - aus kontrollieren. Die Tendenz zur Hardware-Zentralisierung
fihrt dazu, daB einige Hersteller bereits unterschiedliche Hardwarekompo-
nenten in einem Gerdt vereinen. In diese Kategorie gehtren Synthesizer mit
integrierten Digital-Effekten, Drum-to-MIDI Interfaces, die gleichzeitig
als Sound-Expander und Sequencer dienen und Sound-Sampler, die neben den
Sample-Features eine komplette Synthesizer-Sektion zur Nachbearbeitung
und/oder Sounderstellung bieten.

Als neue Variante der Produktpflege setzt sich im gegenwdrtigen Entwick-
lungstrend - besonders bei den Samplern - das Prinzip der flexiblen Hard-
ware durch. Der Anwender ist damit in der Lage, die einmal gekaufte Hard-
ware mit Hilfe von Software System-Updates des Herstellers auf den jeweils
aktuellen Entwicklungsstand zu bringen. Auch die Emulation eines leistungs-
fahigen digitalen Sequencers oder der direkte AnschluB eines Bildschirms
an die Sample-Zentraleinheit, auf dem sowohl die Arbeit des Sequencers

als auch die Klangverarbeitung des Samplers kontrolliert werden kann, be-
findet sich bereits auf dem Markt. Auf der Frankfurter Musikmesse 1987
wurde beispielsweise ein Drum-Sampler vorgestellt, der die Einspielung und
Bearbeitung eigener Samples ermdglicht und gleichzeitig als digitale Auf-
nahmemaschine fungiert, der zusdtzlich als Rhythmuscomputer/Sequencer ar-
beitet, der schlieBlich iUber ein universell nutzbares Drum-to-MIDI-Inter~
face verfligt und obendrein noch verschiedene digitale Effekte per Soft-
ware emuliert. Der entsprechende Werbeausdruck fir diese multifunktionalen
Hardwaresysteme lautet: future oriented.
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Durch die stdndige Verbilligung und Weiterentwicklung mikroelektronischer
Kleinstbauteile finden sich schon heute jenseits der Schallmauer von
10.000,-- DM leistungsfdhige Gerdte. deren Anschaffung noch vor Jahren fiir
die Mehrzahl der Musiker/innen undenkbar gewesen wdre. Und gerade aus die-
sem Grund Tiegt die Vermutung nahe, daB der jetzige Stand erst am Anfang
einer Entwicklungsphase steht, die sehr bald in das folgende Endprodukt
miinden konnte:

Yergleichbar mit einem Konzertfliigel oder guten Klavier, deren qualitatives
Fertigungsniveau iiber eine Jahrhunderte wéhrende Produktpflege soweit op-
timiert werden konnte, daB nur noch in wenigen konstruktionsbedingten De-
tails Materialverbesserungen denkbar sind, wird den musikelektronisch
orientierten Musikern eine in jeder Hinsicht multifunktionale Hardware zur
Verfiigung stehen. Die Zentrale dieses flexiblen Musik-Terminals konnte ein
leistungsfihiger Rechner mit integriertem Speichermedium und Kontrollmoni-
tor bilden. Die Befehlseingabe zur Bearbeitung digital gespeicherter
Sounds, Kompositionen oder auch graphische Darstellungen musikbezogener
Zusammenhdnge waren tber die Tastatur, per Lichtgriffel direkt am Bildschirm,
mit der 'Maus' oder einem Graphiktableau denkbar (in Ansitzen sind diese
futuristisch anmutenden Steuermedien bereits auf dem Markt). Das gesamte
MIDI-Instrumentarium von Sound- bzw. Sample-Expander Uber die digitalen
Raumsimulatoren bis hin zu den Recording-Pulten und Aufnahmemaschinen emu-
liert die entsprechende Anwendersoftware in Verbindung mit dem Computer
als steuernde Zentraleinheit, Mit anderen Worten: die Software bestimmt

im wesentlichen die Eigenschaften des Musikinstruments, nicht jedoch die
Hardware, die mehr und mehr zur Vereinheitlichung und Kompatibilitat der
Gerdte tendieren wird, wie es bei handelsliblichen Personal Computern be-
obachtet werden kann.

Lediglich die manuell zu bedienenden Steuergerite, die spezifisch geformte
Schnittstellen zwischen Mensch und Musikinstrument sind, werden individuell
ausgesucht und angeschlossen. In Anlehnung an die traditionellen Instrumen-
tengruppen und deren spezifischer Spieltechnik werden fiir Gitarristen,
Tastenspié]er, Schlagzeuger, Vokalisten und Blidser ergonomisch verschiede-
ne Steuereinrichtungen konstruiert werden, die den natlirlichen Vorlagen

in jeder Hinsicht ebenbiirtig, in vielen Aspekten gar liberlegen sein dirften.

Den zahlreichen Kritikern undunermiidlichen Verteidigern desabendldndischen
Kulturguts, fiir die Pfeifenorgeln noch immer naturgewachsen sind und denen
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CD-Spieler und DAT gegeniiber der analogen Schaliplatte steril klingen,
mag versichert werden, dap die Computertechnologie ebensowenig zum Zer-
fall des traditionellen Kulturguts fihren wird wie die in den 20er Jahren
enotional heiB umkdmpfte Verbreitung des Radios oder der Schallplatte. Ob
Klavier oder Computer, ob Sampler oder Trompete, letztendlich handelt es
sich hier um Instrumente, die seit jeher Spiegelbilder gesellschaftlicher
Wandlungsprozesse sind. Im Zeitalter der Informationsgesellschaft steht
der Computer im Zentrum des Interesses der Produzenten und Rezipienten.

Welcher Nutzen flr die musikalische Praxis, aber auch welche Probleme aus
dem musikalischen Umgang resultieren konnen, wird nur die intensive und
kritische Auseinandersetzung mit der Materie offenbaren. Und Probleme im
praktischen Umgang mit dem musikelektronischen Instrumentarium gibt es

auf seiten der Musiker/innen in der gegenwdrtigen Phase der High-Tech-Ent-

wicklung genug.

Das moderne Babylon des High-Tech-Instrumentariums

Der folgende Ausflug in die MIDI-Praxis basiert auf etlichen Gesprdchen,
Erfahrungsberichten und Diskussionen mit Musikern und gibt insofern einen
repridsentativen Einblick in die hardwarespezifischen Probleme, mit denen
Musiker zur Zeit konfrontiert werden.

Die heute gebrduchlichen Klangsynthesearten wie Frequenzmodulation, Phase

Distortion, additive und substraktive Synthese werden in Synthesizern zur
Erzeugung der gerdtespezifischen Klangcharakteristik eingesetzt. Der Syn-

thesizer A des Herstellers A basiert auf der FM-Modulation, der Synthesizer

B des Herstellers B auf der subtraktiven Synthese usw. Da aber gerade die
Kombination der daraus resultierenden Klangfarben fiir den Musiker finteres-
sant ist, geht kein Weg daran vorbei, verschiedene Instrumente und Gerdte
anzuschaffen, also Synthesizer/Expander A und Synthesizer/Expander B per

MIDI zu koppeln.

Weil der massenmedial verbreitete Sound in der aktuellen Popularmusik zu
einem wesentlichen Bestandteil durch die Verwendung von Effektgerdten ge-
pragt wird, braucht der Musiker X zur Produktion/Reproduktion der von ihm

bevorzugten Musik zusatzlich ein Effektgerdt der Firma C und gegebenenfalls

einen Computer mit der entsprechenden MIDI-Software, einen Sequencer und/
oder eine Rhythmusmaschine des Herstellers D. Verstirker, Mischpult und
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Bandmaschine schlagen noch zusdatzlich in das Budget.

Ganz abgesehen von dem nicht unerheblichen finanziellen Aufwand, reduziert
sich der kreative Umgang mit der Musikelektronik in den ersten Tagen und
Wochen - je nach der theoretisch-praktischen Vorerfahrung - auf das inten-
sive Studium der oftmals englischen, didaktisch-methodisch v&11ig miBrate~
nen Bedienungsanleitungen oder auf die meist wenig erfolgversprechende
Trial-and-Error~Methode. Erschwert wird dieses Bemihen durch die von Her-
steller A zu Hersteller B zu C usw. unterschiedliche Anwendung, Interpre-
tation, Neuschopfung oder Wahl der technisch-orientierten Fachtermini.

Sobald der unermudliche MIDlaner das sprachliche Labyrinth entwirrt hat
und zur praktischen Anwendung vorgedrungen ist, passiert nicht selten fol-
gendes: die Nachfolgemodelle des musikelektronischen Gerdteparks werden
présentiert, mit der unweigerlichen Folge, daB die vor ein paar Monaten
gekauften Gerdte praktisch iiber Nacht im Wert auf die Hdlfte gefallen
sind. Synthesizer A2 basiert auf einem vidllig neu entwickelten Klangsyn~
theseprinzip, verfiigt iiber eingebaute Digitaleffekte und den MIDI-Multi-
Mode, das Effektgerdt C2 ist endlich MIDI-kompatibel und 14Bt die Kombi-
nation von Effekteinstellungen zu, der Rhythmuscomputer D2 hat Einzelaus-
gange, separat einstellbare Anschlagsdynamik fir jedes Instrument und
fungiert als Drum-to~MIDI-Interface, usw. Noch verwirrender gerdt dieser
Ausflug in die MIDI-Praxis, falls der neue Synthesizer/Expander/Computer/
Sequencer/etc. von einem anderen Hersteller produziert wird als die Gerd-
te, die sich bereits im Besitz des Musikers befinden. Damit ist die nédchste
Runde im MIDI-Hardware-Manual-Zirkel erdffnet.

Um eventuell aufkommenden Spekulationen jedoch sogleich die argumentative
Grundlage zu entziehen, sei an dieser Stelle betont, daB es bei dieser
durchaus realistischen Schilderung des MIDI-Alltags nicht um die Verteu-
felung oder Disqualifizierung der musikelektronischen Instrumentenbranche
geht. Es ist lediglich an der Zeit, auf die hier offenkundig werdende
Diskrepanz hinzuweisen und abseits der MIDImentalen Werbeslogans nach
realistischen Alternativen flir die musikalische Praxis zu suchen. Beson-
ders in Anbetracht der oben geschilderten Entwicklungsperspektiven ist es
notwendig, daB die Musiker, die die schon als neue Hausmusik umschriebene
musikelektronische Herausforderung annehmen und kreativ zu nutzen suchen,
nicht zu Spezialisten fir Manuals degenerieren.
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Erfahrungsgemd® haben sich die von Seiten der Industrie initiierten Pro-
dukt-Workshops als wenig effektiv fir den Musiker erwiesen. Die Promotion-
Veranstaltungen arten oft zu musikelektronischen Materialschlachten aus,
bei denen die speziellen Fragen der Anwender auf der Strecke bleiben. Auch
von den Musikhandlern kann der Musiker nur in sehr seltenen Fdllen fachkun-
dige Hilfe erwarten, da sie durch die breit gefdcherte Produktpalette, die
nur einen Teil des gesamten Warenangebots ausmacht, schlichtweg iiberfor-
dert sind. Ebenfalls sind die an etablierten Musikinstituten ausgebilde-
ten Musiker und Musikpddagogen leider nicht in der Lage, hilfreiche Infor-
mationen bei der Bewdltigung der angesprochenen Probleme zu vermitteln.

Neben der einschldgigen Fachliteratur gewinnen regionale Musiker-Initiati-
ven, neue Musikinstitute und Volkshochschulen vermutlich an Bedeutung, so-
fern diese sich als praxisnahe 'Rettungsinseln' flr die rasant steigende
Kiuferschicht der Musikinteressierten, Musiker/innen, Semi-Profis und
Vo11-Profis in Anbetracht der schon jetzt absehbaren Tendenzen musikin-
dustrieller Produktion herausheben kdnnen.

Die Klangpotenz des Musikcomputers

Verglichen mit der Uber Jahrhunderte andauernden Entwicklung der tradi-
tionellen Instrumente und der daraus im unmittelbaren Zusammenhang stehen-
den Spielpraxis, steckt die Entwicklung und der kreative Einsatz der sehr
‘jungen' elektronischen Musikinstrumente noch in den Kinderschuhen. Zur
Zeit konnen viele Aspekte der unterschiedlichen klanglichen und spieltech-
nischen Moglichkeiten nur genannt, aber nicht in jedem Fall am Beispiel
allgemein anerkannter, kinstlerisch hochwertiger Musik nachgewiesen wer-
den.

Dabei kann der Musikcomputer stellvertretend flir das gesamte Instrumenta-
rium stehen, denn er reprasentiert im Grunde sdmtliche Aspekte der Klang-
gestaltung mit Hilfe elektronischer Klanggerdte. Der Computer kann theo-
retisch beliebige Klangstrukturen erzeugen, jede der in den aktuellen
Synthesizern verwendeten Klangsyntheseformen stehen dem Computer mit ei-
nem geeigneten Programm offen, der Musikcomputer kann aber auch Kldnge
verdndern, indem er beispielsweise als Filter oder Echogerdt oder als
Transposer arbeitet, der die Tonhthen verschiebt. Und er kann wie ein
Sound Sampler Originalklange speichern. Flir erfolgreiche Low-Cost-Computer
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werden bereits entsprechende Hardware-Erweiterungen angeboten, die stereo-
phone Klénge in CD-Qualitat speichern konnen, d.h. die Klangqualitit der
Samples ist vorziiglich.

Und der Computer arbeitet als virtuoser und unermidlicher Steuermann des
elektronischen Equipments. Er ist Sequencer oder Synchronizer oder MIDI-Pro-
zessor zugleich, sofern das steuernde Programm es befiehlt. Er steuert exakt
Uber die Aussendung der MIDI-Daten das gesamte angeschlossene Instrumenta-
rium, so daB jedes Musikinstrument in einen perfekten Musikautomaten ver-
wandelt wird. Frihere Musikatomaten (wie die Drehorgel oder das elektri-
sche Klavier) bendtigten einen Lochkartenstreifen oder eine Drehwalze, de-
ren Locher oder Stifte milhsam gestanzt oder gesteckt werden muBten. Die
gleiche Arbeit, nur ungleich komfortabler, flexibler und vielseitiger, ver-
richten die digitalen Datenstrome, die der Computer so locker verarbeitet
und speichert.

Dabei sind es nicht einmal nur elektronische Instrumente, die seinem Be-
fehl folgen oder ihm musikalische Daten 1iefern. MIDI-kompatible Klaviere,
Flugel, Akkordeons, Gitarren und Blasinstrumente konnen ebenfalls als Da-
tenlieferant dienen. Und es gibt bereits die ersten Fligel, die das compu-
tergespeicherte Spiel auch automatisch wiedergeben kbnnen, ganz wie die
elektrisch gesteuerten Klaviere und Orgeln um die Jahrhundertwende.

Die Produktion eines Songs z.B. konnte folgendermaBen aussehen:

~ Der Musiker, Komponist oder Arrangeur spielt einen Song auf seinem Flii-
gel, improvisiert vielleicht, probiert verschiedene Varianten einer
Akkordfolge usw.

- Da die Fligeltastatur MIDI-Daten aussenden kann, speichert ein Recording-
Programm, das im angeschlossenen Computer lauft, stdndig alle gespielten
Téne mit allen notwendigen Tonparametern. Natlirlich kann an die Stelle
des Flugels ein reines Masterkeyboard treten, oder auch eine MIDI-Gitar-
re.

- Das Recording-Programm verhdlt sich dabei wie eine mehrspurige Tonband-
maschine. Das heiBt, der Musiker muB keineswegs alle Stimmen eines Songs
gleichzeitig einspielen, er kann sie geruhsam nacheinander aufnehmen und
erst spater gemeinsam iber eine MIDI-Anlage abhGren.
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Nun beginnt die Arbeit am Bildschirm: alle bis dahin gespeicherten Musik-
daten kann der Arrangeur sich auflisten lassen, einige Programme setzen
die MIDI-Musikdaten sogar in die herkdmmliche Notenschrift um und drucken
das eingespielte Arrangement als vervielfaltigungsfdhige Partitur aus.

Wird eine B-Stimme fir die Trompete bendtigt? Dann transponiert das Pro-
gramm schnell die gewlinschte Stimme.

Aber auch Fehler lassen sich ausmerzen., Man fihrt dazu einen Zeiger, den
sogenannten Cursor, an die betreffende Stelle und verdndert einfach die
fehlerhafte Note; oder man 16scht ein Teilstiick des Arrangements oder
verdoppelt es oder man @ndert Rhythmus oder Lautstarke.

Alle Tonparameter, aber auch der formale Ablauf, das Tempo usw. kdnnen
nachtraglich modifiziert, man sagt - editiert - werden.

Wurde eine Stelle ein wenig unrhythmisch gespielt, wdhlt man einen Quan-
tization-Wert, sagen wir 16tel, dann werden die etwas aus dem Takt gera-
tenen Tone metrisch zurechtgeriickt.

Nun ist das Spiel zu prézise? Auch das 1dBt sich korrigieren. Der Humani-

zer macht es vom Zufall gelenkt wieder etwas ungenauer, halt menschlicher.

Es gibt schon Programme, die dabei sogar die individuelle Interpretation
des einspielenden Musikers berlicksichtigen; spielt der Musiker z.B. ger-
ne ‘hinter dem Beat' ('laid back'), dann bemerkt der Quantizer diese Ei-
genheit des Spiels, verwischt sie keineswegs, indem er alles geradesetzt,
sondern er beseitigt nur die Ausrutscher.

Man kann iUberhaupt das ganze Stlick Ton flir Ton, Schritt fir Schritt, auch
gleich am Bildschirm eingeben, wenn die pianistischen Fahigkeiten nicht
so recht langen wollen. In diesem Fall arbeitet das Programm als Composer
im Step-by-Step-Verfahren und nicht als Recorder im Real-Time-Modus.

Ist das Arrangement fertiggestellt, wird es auf Diskette gespeichert oder
ausgedruckt ...

Nun kann man Musikern die Noten fir ein Konzert iberreichen, die Parti-
tur vervielfdltigen und wie gewohnt verkaufen.

Man kann das Arrangement aber auch einem Tonstudio zusenden, als Disket-
tenpdckchen selbstredend. Oder man lberspielt sein MIDI-Arrangement uber
Akustikkoppler einem musikalisch gleichgesinnten Freund oder packt es in
eine Mailbox oder bietet es auf Diskette zum Verkauf an. Schon soll es
erste Musikverlage geben, die komplette Arrangements von beliebten Mu-

sikstiicken in dieser Form anbieten.
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- Im Tonstudio entscheidet der Tonmeister lber den weiteren Produktions-
verlauf. Jetzt erst werden Klangfarben ausprobiert, die Sounds diverser
Synthesizer mit den einzelnen Stimmen kombiniert, Rhythmusgerdte ange-
schlossen, MIDI-gesteuerte Effekte auf ihre besondere Klangwirkung ge-
testet und die Reglerstellungen des vollautomatischen Mischpults als
MIDI-Befehle gespeichert. Die endgiiltige Abmischung des nun vollstdndig
arrangierten Songs auf das Masterband geschieht dann in einem einzigen
Arbeitsgang - vollkommen automatisch,

Der eine oder andere vermift hier mdglicherweise etwas, er wird fragen, wo
denn der ausflhrende Musiker, der Interpret bleibt? Nun, der wird nicht un-
bedingt gebraucht!

Fiir eine kommerziell betriebene Studioproduktion ist der Interpret so etwas
wie ein 'Unsicherheitsfaktor', wie es W.M. Stroh nannte, denn der Musiker
bringt nichts als Probleme mit sich: einmal ist er durch Termine verhindert,
ein anderes Mal verspielt er sich fortwdhrend und hdlt die Produktion auf
oder er ist miide und ohne spielerischen Elan; auBerdem kostet er eine Menge
Geld. Und tatsdchlich registriert man einen Trend zur Automatisierung einer
Produktion. Ein steuernder Computer gehdrt mittlerweile zur Standardaus-
stattung eines jeden Studios, das etwas auf sich hdlt.

Auch wird durch die Synthesizer- und Computertechnik dieRolle des Keyboarders
unverhdltnismiBig stark aufgewertet. Die Zeiten, in denen man sich fir die
Disco-Geigen einige Musiker aus dem stddtischen Orchester auslieh, sind vor-
bei. Soiche Kleinigkeiten erledigt der Keyboarder am String-Synthesizer im
Handumdrehen. Ahnliches gilt fir die Bldser. Lediglich Gitarristen, Bassi-
sten und Drummer behaupten sich (einmal abgesehen vom Sanger) noch im Stu-
dio. Auf der Konzertbihne wird der Musiker wegen des Showeffektes natlirlich
noch gebraucht, auch wenn sich die Rolle des Saxophonisten vielleicht auf

die Pantomime beschridnkt.

Mit einer gewissen Portion Sarkasmus in der Stimme kann man durchaus be-
haupten, daB die Technik des digitalen Datentransfers den musikalischen
Gedankenaustausch fordert. Erst kirzlich hat Stevie Wonder mit dem Gitarri-
sten Nile Rodgers eine Plattenaufnahme in lLos Angeles gemacht. Das Besonde-
re war dabei, daB der Gitarrist sich in einem New Yorker Studio befand.
Ober Satellit hatte man beide Studios verbunden. Eine Videokonferenzschal-
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tung gab beiden Musikern das Geflihl, im gleichen Raum gemeinsam Zu musizie-

ren, eine Session per Satellitenfunk sozusagen.

Die MIDI-Technik hat auch ldngst den Amateurmusiker erreicht. Technisch in-
teressierte Musiker und musikalisch ambitionierte Computerfreaks entdecken
die Musik auf ihre Weise. Im musikalischen Alleingang setzen sie per Compu-
ter, Synthesizer, Sampler und Rhythmusmaschine ihre musikalischen Vorstel-
Jungen in Klang um und halten sie mit einem Bandgerdt fest.

vielleicht ist es fiir den Musikpddagogen Uberhaupt der wichtigste Aspekt
dieses Themas, daB die preiswerten Elektronikinstrumente und die leistungs-
fahigen Home- oder Personal-Computer prinzipiell fir jeden verfiigbar gewor-
den sind, so dap auf breiter Basis so etwas wie eine elektronische Laienmu-
sik im Entstehen begriffen ist. Und mancher macht inzwischen sogar seine
ersten musikpraktischen Erfahrungen am Computer, trainiert das Intervallho-
ren mit einem Gehorbildungsprogramm und erwirbt Notenkenntnisse im Umgang

mit einem Sequencerprogramm.

Folgen und Wirkungen

Fragen wir konkreter nach den musikalischen Folgen, die Musikelektronik mit
sich bringt, uberlegen wir uns die Konsequenzen der MIDIfizierten Produk-

tion von Musik.

Angesichts des fir einen Keyboarder schier unbegreiflichen Phinomens, daB
ein Geiger sein Leben lang mit einem einzigen Sound auskommen muf, muf man
zu der Meinung gelangen, daB die Rolle des elektronisch erzeugten oder ge-
speicherten Sounds bei weitem tiberschdtzt wird.

Natirlich ist es erstaunlich und auch ein wichtiges Kennzeichen der Musik-
elektronik, dap man nie gehtrte Klénge realisieren kann, daB der Klang sich
dem Willen des Sound Creators vo1iig unterwirft, und dap theoretisch jede
irgendwie denkbare Klangstruktur mit einem geeigneten Algorithmus entwor-

fen werden kann. Natlirlich ist es faszinierend, dap man Klinge am Bild-
schirm, der wie ein elektronisches ReiBbrett fungiert, konstruieren und

die Klangwirkungen sogleich - in Realtime - abhoren kann. Und der neue Klang-
reiz hat seinen Eigenwert, er kann fir sich gesehen zweifellos ein eigen-

stdndiges Erlebnis hervorrufen.

Auch die totale Verfiligharkeit aller Kldnge fiir jeden Musiker, gleichgiltig,
welches Instrument er spielt, ist offensichtlich ein Vorteil, der nicht ge-
nug hervorgehoben werden kann. Kein Musiker ist mehr sein Leben lang an ei-
nen einzigen Klang gefesselt, so wie der Klarinettist, der nie ein Trompeten-
konzert spielen kann. Es ist einfach umwerfend, wenn man zum ersten Mal er-
lebt, wie ein Gitarrist auf der E-Saite eine BaBtrommel zupft, die Snare
Drum auf der A-Saite anschldgt und die Becken oder die Tom Toms auf den
restlichen Saiten spielt;oder der Schlagzeuger umgekehrt mit seinen elek-
tronisch sensitiven Congas und Bongos eine Melodie mit einem Orgelsound im-
provisiert. Elektronik sprengt die alten Grenzen zwischen den Instrumenten-
gattungen, sie baut Brilicken zwischen der verschiedenen Klangtypen.

Sogar herkdmmliche Musikinstrumente finden sich im Kreise der MIDI-fihigen
Gerdte, Expander und Instrumente wieder. Mit einem sogenannten Pitch-to-
MIDI-Converter kann Uberhaupt jeder Klangerzeuger, auch die menschliche
Stimme, ein MIDI-kompatibles Gerdt steuern. Man singt oder fldtet ein 'a’
und schon spielt eine gesampelte Konzertgitarre ein A-Dur-Arpeggio, das
flr eine elektronische Flamenco-Variante taugen mag. Und hier liegt das
eigentlich Revolutiondre der neuen Musiktechnologie. Nicht der total ver-
fligbare Sound ist das wirklich Sensationelle, sondern die erweiterten
Steuerungstechniken, die sich dem Musiker mit dem elektronischen Riistzeug
eroffnen.

>

Er kann z.B. sein Keyboard spielen, als ob ein Gitarrist am Werke wire.
Mit dem Pitch-Bender, einem Modulationsrad, das mit dem Daumen bedient
wird, kann er die Tone verstimmen, genauso, wie es der Gitarrist mit den
Saiten macht, wenn er‘sie beim Spielen Uberdehnt. Der Keyboarder kann ei-
nen Orgelsound anschlagsdynamisch spielen, wie es weder die Pfeifenorgel
noch die Hammondorgel zulassen; mit einem Blaswandler im Mund formt er die
Klangstruktur eines Cembalo-Presets auf blisertypische Weise und mit der
After-Touch-Funktion einer Tastatur (Reaktion auf das Nachdriicken einer
bereits angeschlagenen Taste) bringt er beispielsweise einen Brass-Sound
zum Vibrieren. Umgekehrt musiziert der MIDI-Gitarrist mit einem Piano-
oder Fantasy-Sound so, wie es der Keyboarder nie konnte, oder sagen wir
vorsichtiger, es normalerweise nie machen wiirde.
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Elektronik bietet dem Musiker praktisch beliebige Steuerungsmdglichkeiten
an. Das bedeutet: Wenn der Musiker es wiinscht, dann stehen ihm fiir eine
kiinstlerisch hochwertige Interpretation alle denkbaren Klangbeeinflussungs-
moglichkeiten zur Verfiigung. Und daher kann man an dieser Stelle ein géan-
giges Vorurteil glatt hinwegfegen: Der elektronische Klang gilt, wie schon
gesagt - vielen als steril, als leblos, als kalt, als maschinell-prdzise,

. aber er muB es nicht sein. Die Lebendigkeit eines Klangs, die Indi-
vidualitit eines jeden Tons, die Artikulationsvielfalt bei der Melodiefiihrung
und die gezielten Betonungen beim synkopischen Spiel hdngen einzig und al-
Jein vom Willen des Interpreten ab, vom Anspruch des Musikers an sich
selbst, also von der Qualitdt seines Musiziersiils. Das kann jeder Uber-
priifen, der sich die Mihe macht, Musikern wie George Duke, Jan Hammer, Pat
Metheney oder Frank Zappa auf die Finger zu schauen bzw. ihnen genau zuzu-
horen. Er wird erkennen, daB elektronische Klinge auch ausgesprochen leben-
dig wirken kdnnen, dap jeder Ton seine eigene musikalische Bedeutung haben
kann, daB auch elektronische Musik interpretierbar ist.

Jeder Parameter eines elektronisch erzeugten Klangs kann dem Willen des Mu-
sikers voll unterworfen werden. Der Musiker kann die Tonhdhe verbiegen, die
Lautstdrke andern oder die Klangfarbe wechseln, sogar wihrend der Ton noch
erklingt. Nichts ist letztlich unmdglich, ein Vibrato 18Rt sich auf dem Key-
board ebenso subtil ausfihren wie auf der Geige, beliebige Effekte kbnnen
eingeblendet oder sorgfaltig ausgesuchte Mixturklénge abgerufen werden,

all das ... natiirlich nur, wenn er es winscht - wie gesagt!

Gerade in dieser Hinsicht wird das alles steuernde Programm den musizieren-
den Menschen auch nicht ersetzen kdnnen. Schon die bei einem einfachen
Pitch-Bending anfallenden Datenstrome konnen z.B. ein MIDI-System arg be-
lasten ~ weshalb man sie nicht selten einfach ausfiltert. Die Folge ist
aber eine deutliche Vergroberung des Klangresultats, so daB eine gewisse
Sterilitdt der melodischen Linien ohrenfdl1ig wird.

Natilrlich ist es theoretisch denkbar, daB jemand versucht, die subtilen
Steuerungsvorgdnge, die etwa beim Geigenspiel beobachtet werden, per Pro-
gramm zu realisieren. Aber moglicherweise programmiert man wegen des aus-
gesprochen umfangreichen Datenmaterials, das dann anfdllt, ldnger, als wenn
man gleich das Geigenspiel iiben wirde. Eher wird es einem versierten Key-
boarder gelingen, mit virtuoser Handhabung von Joystick, FuBpedal und
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After-Touch eine geigentypische Spielweise zu erarbeiten, die sicher zu
interessanten Klangergebnissen fiihren wiirde.

Aber auch die Programmierbarkeit kompletter Musikprozesse, das Arrangieren
am Bildschirm, das automatische Spiel eines MIDI-Orchesters muB nicht den
musikkulturellen Niedergang bedeuten. Es gibt genug Beispiele in der Ge-
schichte der Musik, daB Musikautomaten ihre Daseinsberechtigung haben, und
sei es nur zur Verklanglichung von manuell nicht ausfihrbaren Kompositionen.
Bekannte Komponisten wie z.B. Mozart komponierten mit grofer Selbstverstind-
lichkeit fir die von ihnen geschatzten Flotenuhren und Glockenspiele: Das
waren die Musikautomaten jener Zeit,

Wenn der Musiker programmiert, ist er eher als Komponist oder Arrangeur

denn als Interpret tdtig. Es ist denkbar und wir sollten schon damit rechnen,
daB die Programmierbarkeit von Musik, die Automatisierung von Musikproduk-
tionen Tletztendlich dazu fihrt, daB die Rolle des Interpreten sich verin-
dert und das Live-Spiel an Dominanz verliert. Immerhin gibt das Composerpro-
gramm dem Musiker die Moglichkeit, seine musikalischen Vorstellungen in ein
addquates Klangbild umzusetzen, auch wenn er liber die spieltechnischen Vor-
aussetzungen nicht verfligt. Nicht jeder findet eine Band, die das selbst
entworfene Arrangement ausflihrt, ein Orchester, das ohne weiteres bereit
ist, die eigene Komposition einzuspielen. Es gibt geniigend traurige Bei-
spiele von heute hochgeschdtzten Komponisten, die viele ihrer Werke zu Leb-
zeiten nie gehtrt haben.

Es stellt sich alsodie Frage, ob musikalische Qualitdt notwendig verloren-
geht, wenn weniger mit dem Instrument. - manuell - musiziert wird, daflr
aber mehr am Bildschirm komponiert und arrangiert wird.

Haufig hort man auch die Klage, dap der Abstand des Musikers zur Funktions-
weise seines Instruments sténdig wachse, daB er die zugrundeliegende Tech-
nik nicht mehr begreife, daB ganz einfach der Kontakt zum Instrument ver-
Torenginge, jener Kontakt, der sich beim Zupfen einer Gitarrensaite oder
beim Blasen einer Trompete deutlich fihlbar noch einstellt. Und gerade elek-
tronische Instrumente, oder noch mehr der Computer, der als undurchdring-
liche 'black box' auf so v&llig unterschiedliche Weise seine Arbeit ver-
richtet, sei es als Textsystem oder als Musikinstrument, vermittelt dem Mu-
siker nicht unbedingt das Geflihl, mit dem Instrument musikalisch verwachsen
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zu sein. Sogar der Musiker, der sich den friiheren elektronischen oder elek-
troakustischen Instrumenten noch bereitwillig stellte und z.B. die techni-
sche Funktionsweise einer Hammondorgel oder eines 'antiken' Analogsynthe-
sizers erklaren konnte, muB angesichts der hochintegrierten Schaltkreise

eines Digitalsynthesizers passen.

Aber so, wie zwischen der Hammondorgel und dem Digitalsynthesizer die Chip-
Revolution steckt, so trennt eine bewundernswerte Handwerkstechnik auch die
Panflote von der Pfeifenorgel. Zwischen Panfldte und Pfeifenorgel liegen
technische und klangliche Welten. Und sehr gut kann man an diesem Beispiel
beobachten, daR der Abstand des Spielers zum eigentlichen Klangerzeugungs-
prozep mit der Komplexitdt des Instruments immer grifer wird. Wdhrend er
bei der PanflGte noch den Luftstrom, der den Ton zum Klingen bringt, selbst
hervorbringen und lenken muR, lést er bei der Pfeifenorgel durch den Tasten-
druck einen technisch recht komplexen Vorgang verschiedener Automatismen
aus, die letztlich dazu flhren, daB Orgelpfeifen zu tonen beginnen. Der Or-
ganist braucht den Vorgang der Klangentstehung nicht zu begreifen, er kann
dennoch hervorragend musizieren, Insofern ist es durchaus fraglich, ob der
Vorwurf berechtigt ist, dap der Synthesist oder Computermusiker die Funk-
tionsweise seines Instruments normalerweise nicht mehr voll durchschauen

konne,

Mit anderen Worten: Je einfacher ein Instrument konstruiert ist, desto mehr
ist der Mensch an der eigentlichen Klangerzeugung und Klangbeeinflussung
selbst beteiligt, desto kbrperndher ist ihm das Musikwerkzeug. Aber niemand
wiirde eine Pfeifenorgel als klanglich oder musikalisch minderwertiger als
eine Panflote einstufen, nur weil sie technisch komplexer aufgebaut und ihre
Funktionsweise schwerer zu verstehen ist. Denn zwischen der Panfldte und der
Pfeifenorgel liegen nicht nur technische und klangliche, sondern auch musi-
kalische Welten. Die Pfeifenorgel gibt dem Musiker - wie jeder weiB - ein
extrem erweitertes Klangpotential in die Hand. Die Orgel ist mehrstimmig
spielbar, sie verfligt mit den Registern Uber verschiedenartige, solistisch
einsetzbare oder sich erginzende Klangfarben und bietet dariiber hinaus eine
orchestrale Klangwucht, die ein einzelner Mensch ohne die technische Hilfe
eines motorisierten Blasebalgs nie erzeugen kinnte.

Wenn man die technische Weiterentwicklung von Musikinstrumenten akzeptiert,
die Eroberung neuer Klangwelten fiir legitim erklart, dann fdllt es schwer,
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ausgerechnet vor der Elektronik oder dem Computer halt zu machen, auch
wenn die Technik der neuen Instrumente gewiB noch komplizierter und die
Funktionsweise noch abstrakter als etwa bei der Orgel geworden ist.

Natirlich mup man mit Blick auf so manche Popmusikproduktion der aktuellen
Charts zugeben, daB nicht jeder Musiker das gewaltige Klangpotential eines
Musikcomputers im kiinstlerischen Sinne zu nutzen versteht. Viele Synthe-
sisten vergessen Uber dem vordergriindigen Klangeffekt das Musizieren, und
die meisten Produzenten schdtzen gerade den Bekanntheitsgrad eines im
Trend liegenden Klangklischees oder verwenden die zuverlissigen Sequencer-
programme fir die musikalische Serienproduktion. Aber die jetzige Situation
darf nicht den Blick fir den musiktechnischen Fortschritt verstellen, der
nun auf die klnstlerisch anspruchsvolle Anwendung wartet. Wie alle Technik
muB auch Musiktechnik wertfrei betrachtet werden; der dsthetische Wert ei-
nes Musikstiicks, einer Interpretation héngt nicht von dem verwendeten Gerit,
Instrument oder Apparat ab, sondern von der kinstlerischen Intention des
Musikers.

Und hier missen wir geduldig sein und abwarten, bis das elektronische In-
strument den kiinstlerischen Kinderschuhen entwachsen ist. Als das Hammer-
klavier erfunden wurde, wihrte es eine geraume Zeit, bevor Komponisten und
Pianisten wie Chopin, Bartok oder Chick Corea bewiesen, welche musikalische
Vielfalt diesem Instrument entlockt werden kann. In einer Zeit rasanter
technischer Entwicklungen ist ein Instrument schneller konstruiert und
fabriziert als musiziert. Man muB den Musikern wohl noch ein wenig Zeit
lassen, bevor dsthetische Urteile angebracht sind.

Jedes Instrument, der Musikcomputer genausogut wie die Violine, ist ledig-
Tich ein Tebloses Gerdt, ein technischer Apparat. Erst in der Hand eines
fiihlenden Musikers wird das Instrument zu einem musikspezifischen Medium,
mit dem musikalische Ideen in Klang umgesetzt werden kinnen. Walter Giese-
ler, Musikpadagoge, Wissenschaftler und Komponist sagte einmal:

“Nicht der Ton macht die Musik, sondern der Mensch."
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