Helmut Résing (Hamburg)

Digitale Medien und Musik -
Dritte Revolution oder Fortfihrung des Elektrifizierungsprozesses?

Die Lebensréume der Industriegesellschaften werden in zuneh-
mendem MaB geprdgt durch schnellen technologischen Wandel.
Zur Zeit machen Schlagworte wie Datenautobahn, Infotainement,
Multimedia, Surfen im weltweiten Internet, interaktive PC-Nutzung
oder Gestaltung virtueller R&éume die Runde. Glaubt man den
teilweise enthusiastisch-positiven, teilweise warnend-negativen,
nur selten um wirkliche Objektivitéit bemuhten Statements zur so-
genannten "digitalen Revolution”, so stimmen sie alle in zumindest
einem Punkt Uberein: Die neuen digitalen Medien sind dabei, die
Produktion, Darbietungsform und Rezeption von Musik ebenso
grundlegend zu verdndern wie die musikbezogene Wissensver-
mitttung und das aligemeine Musikverstandnis (im Uberblick:
Reetze 1992).

Ohne Frage ist inzwischen Wirklichkeit geworden, worlber der
Literat Jean Paul vor gut 200 Jahren nur vage spekulieren konnte.
In seiner "Auswahl aus des Teufels Papieren" findet sich in dem
Kapitel "Der Maschinen-Mann nebst seinen Eigenschaffen" ein
wahrhaft utopischer, flr die damalige Zeit héchst teuflischer Ent-
wurf maschinengestltzter Kompositionsarbeit:

"Der Komponist warf ein paar Wiirfel, womit der Maschinenmann nach den im Mode-
journal gegebenen Regeln des reinen Satzes musikalische Fidibusse [eigentlich: Pa-
pierstreifen zum Feueranziinden] zusammenwiirfelte - der Notenkopierer war die Ex-
temporisiermaschine oder das Setzinstrument, worauf er die erwiirfelten Produkte ab-
spielte, damit der Apparat sie aufschriebe”.

Uber ein Jahrhundert muBte vergehen, ehe diese science-
fictionartige Vision von der Realit&t Schritt fir Schritt eingeholt
werden konnte. Erst die Entdeckung der Elektrizitdt und in ihrem
Gefolge die Elektroakustik als technische Voraussetzung flr Musi-
gue concréte, Tape music und Elektronische Musik der 50er Jahre
brachte die Komponisten und ihre Musik, um es mit den Worten
von Pierre Boulez zu sagen, an die "Grenze des Fruchtlandes". Mit
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digitalem Sampling, MIDI-Steuerung und elekironischer Klangsyn-
these glaubt man nun, den "Step across the border" endgultig
verwirklicht zu haben,

Im folgenden werde ich der Frage nachgehen, ob die digitalen
Medien tatsdchlich - wie so oft behauptet wird - einen Umsturz
alles bisher Geltenden und einen epochalen Neuanfang fur die
Musik darstellen, oder ob es sich bei der jungsten technologi-
schen Entwicklung nicht vielmehr um eine konsequente Weiter-
fUhrung von fechnologisch bedingten, soziokulturellen Verénde-
rungen handelt, deren Wurzeln viel welter zurGckliegen als ge-
meinhin angenommen wird. Nach kurzen kutturgeschichflichen
Uberlegungen zum Ubergang von oraler Kultur zur Schriftkultur im
Abendland (fur mich die erste epochale Revolution in der Kultur-
geschichte des Abendlandes) und zum ProzeB der Elekirifizierung
(zweite epochale Revolution) mdchte ich spotlightartig einige
Aspekte des Wechselverhdltnisses von Mensch und Maschine (s.
u.a. Krause 1989) in ihrer Auswirkung auf Musik und Musikver-
stéindnis beleuchten.

1.
Die zwei musikrelevanten Revolutionen in der Kulturgeschichte

MUndlichkeit versus Schriftlichkeit

Aus der Ideenlehre ("Phaidros™ des Sokratesschulers Platon sind
uns die Argumente bekannt, die Sokrates gegen die Verschrifili-
chung von Gedanken und fUr das Gespréch gediuBert hat. Er-
stens sel das Schreiben inhuman, weil es sich um totes Material
auBerhalb des Menschen handele: "Denn dieses Schlimme hat
doch die Schrift; (..) sie stellt ihre Ausgeburten hin als lebend,
wenn man sie aber fragt, so schweigen sie gar ehrwlrdig sfill",
Zweitens zerstdre das Aufgeschriebene die Fahigkelt der Erinne-
rung: "Denn diese Erfindung wird den Seelen der Lernenden Ver-
gessenheit einfldBen aus Vernachldssigung der Erinnerung, well
sie (die Seelen) im Vertrauen auf die Schrift sich nur von auBen,
vermittels fremder Zeichen, nicht aber innerlich sich selbst und
unmiftelbar erinnern werden". Drittens sei ein geschriebener Text
nicht verdnderbar: "Fragst du lembegierig Uber das Gesagte, so
bezeichnet der Text doch nur stets ein und dasselbe”, und viertens

Belfrage zur Popularmusikforschung 19/20 ASPM 105



kdnne sich das geschriebene Wort nicht verteidigen: Wird es "be-
leidigt oder unverdienter Weise beschimpft", so ist es "weder sich
zu schlfzen noch zu helfen imstande." Zusammenfassend heiBt es,
im Vergleich mit der "lebenden und beseelten Rede des wahrhaft
Wissenden" witke die geschriebene Rede nur wie ein
"Schattenbild".

Die Argumente von Sokrates gegen die schriftliche Fixierung von
Wissen wirken auch heute, etwa 2400 Jahre spdter, erstaunlich
aktuell. Inhaltlich 1&Bt sich einiges davon selbst noch in der Diskus-
sion um das Pro und Contra der Computertechnologie wiederfin-
den. Die Argumente von. Sokrates beziehen sich aber auf den
Wande! von einer oralen Kultur zur Schriftkultur (vgl. Ong 1987). An
die Stelle von Wissenskontinuitét durch mindliche Tradierung, d.h.
durch Sprache als Medium direkter zwischenmenschlicher Inter-
aktion, tritt die AuBenspeicherung von Wissen durch Schrift, d.h.
durch Visualisierung und abstrakte Vermittiung Gber den Daten-
trésger Schriffrolle. Aus gegenwdrtiger und situationsgebundener
Wissensvermittlung wird somit gestapeltes, auf Abruf verfUgbares
Wissen, das in seiner Addition zwar eine neue Summe, nicht un-
bedingt aber neues Wissen ergibt. Mit der Zerstérung von Schrift-
sflicken geht dann auch potentielles Wissen unwiderruflich verlo-
ren, sgfern nicht zusétzlich ein mUndlicher Tradierungsstrang be-
steht.

Orale Kultur und Schriftkultur schlieBen einander nicht unbedingt
aus (s. z.B. Sidran 1985). In einer auf Fortschritt, Dynamik, Neuerun-
gen ausgerichteten Kultur wie der abendldndischen gewinnt
aber die Auenspeicherung von angesammelfem Wissen zuneh-
mend an Bedeutung: Sie stellt einen Machtfaktor dar. So konnten
sich im Mittelalter die Kidster mit ihren Schreibstuben und Biblio-
theken als Zentren der Macht etablieren, Mit der S&kularisierung
verlagerten sich diese Zentren zu den Hbfen und den von ihnen
finanzierten Universitéiten. Eine langsame Demokratisierung der
Wissens- und Machtprivilegien sefzte dann nach der Erfindung
des Buchdrucks im 15. Janrhundert ein: Das in Blchern gespei-
cherte Wissen konnte immer breltere Bevdlkerungskreise errei-
chen. :

Im Bereich der Musik erfolgte der Ubergang von Mdndlichkeit zu

Schriftichkeit weit spdter als bei Sprache, und zwar in mehreren
Etappen ab dem 9. Jahrhundert durch die Entwicklung der Nota-
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tion. Dieser ProzeB der Visudlisierung und personenfremden Au-
Benspeicherung von Musik 148t sich ohne Ubertreibung als die
erste revolutiondre Neuerung In der Musik seit ihrem Bestehen
bezeichnen. Notenschrift wird zu einer wesentlichen Vorausset-
zung fur die Aktivierung von musikalischer Produktivkraft und fuhrt
zur Arbeitstellung von Komposition und Interpretation. Die Einzel-
ton-Notation ermoéglichte "die Entfaltung der Komposition als einer
mehrfach reflektierten, von memorialer Tradierung abgehobenen
Form musikalischen Produzierens" (Kaden 1985, S, 334), kurz, die
Befrelung aus den Fesseln der althergebrachten Stereotype
mundlicher Uberlieferung. Notation war eine grundlegende Vor-
aussetzung fur die Entstehung anspruchsvoller Kompositionstech-
niken, ferner fur die Mischung zuvor streng voneinander geschie-
dener Musikstile wie sakrale, weltliche oder volkstimliche Musik
und fir die Herausbildung vielféltiger Gattungen. Zugleich wurde
die nicht schriftlich fixierte Musik zunehmend aus dem Kanon der
qualitativ fr hochstehend erachteten Musik ausgeschieden. Sie
wurde - wie das Alfons M. Dauer (1993) Uberzeugend beschrie-
pen hat - stigmatisiert und zum "zweiten Dasein" degradiert. Der
Ubergang von handschrifticher Notation zum Notendruck, vor
allem die massenweise Herstellung von Noten mit dem Beginn der
Lithographie Anfang des 19. Jahrhunderts fuhrte dann zu einer
dem Buchbereich vergleichbaren "Demokrafisierung” des Kultur-
gutes Musik.

Elektrifizierung

Die zweite, in qualitativer Hinsicht ebenso tiefgreifende revolutio-
nare Ver&inderung in der Musik wurde bewirkt durch die Elektrifi-
zierung gegen Ende des 19. Jahrhunderts (vgl. Mayer 1989). Sie
machte die direkte Speicherung von klingender Musik auf Tontré-
ger und Ihre beliebige Reproduzierbarkeit Uberall dort mbglich,
wo die entsprechenden apparativen Voraussetzungen bestehen.
Durch den ProzeR der Elekirifizierung haben sich Produktionstech-
niken entwickelt, die mit real gegebenen wie synthetisch erstell-
ten Schallereignissen arbeiten und Notation in letzter Konsequenz
Uberfllissig machen. Die Umsetzung von vorgesteliten in horboare
und sichtbare Kl&inge erfolgt auf direktem Weg Uber die techni-
sche Apparatur, sei sie elektromagnetischer, elektronischer oder
inzwischen digitaler Art, Das erlaubt den "Step across the border"
und die Schaffung von musikalischen Strukturen jenseits der tra-
dierten Parameter Melodik, Harmonik, Rhythmik. Das Samplen
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bzw. Synthetisieren von Kldngen und Geréuschen oder auch die
Verarbeitung und Collagierung von bereits bestehender Musik
("bricolage™ kann konkret und empirisch am Computer und vor
dem Bildschirm erfolgen (Batel 1985). Das Potential der Speiche-
rung von vorgefundenen Klangen und die Neuerzeugung von
"Unerhdrtem" ist praktisch grenzenlos. Dabei kann neben dem
Auge dank klanglicher Echizeltwiedergabe das Gehdr wieder
weit mehr als beim Notationsvorgang als direktes Kontroliorgan
fungieren. Das musikalische Endprodukt allerdings ist - anders als
bei mundlicher Tradierung oder notenschriftlicher Fixierung - pri-
mdar auf Tontréger festgehalten, und seine Horbarmachung folg-
lich abhdngig von der technischen Ubertragungskette statt von
Musikern (Kupper 1994).

Sowelt einige Stichworte zur elektroakustischen Umwdalzung im
Bereich Musik, die mir darauf hinzuweisen scheinen, dal dieser
ProzeRB noch keineswegs abgeschlossen ist. Daraus 1GBt sich fol-
gern: Was heutzutage so gerne als "digitale Revolution™ bezeich-
net wird, durfte - im historischen Kontext betrachtet - wohl eher
eine neue und technologisch wichtige Entwicklung im Rahmen
der durch Elekiroakustik und Elektronik ausgeldsten zweiten Re-
volution im Musikbereich darstellen als eine drifte Revolution. Das
sollen die folgenden AusfUhrungen néher verdeutlichen.

2.
Allverfligbarkeit von Musik

Im Jahr 1888 verdffentlichte der amerikanische Schriftsteller Ed-
ward Bellamy seinen utopischen Roman "Ein Rlckblick aus dem
Jahr 2000 in das Jahr 1887". Er wurde zum Bestseller. Der Held des
Romans, Julian West, erwacht im Jahr 2000 aus hypnotischem
Schlaf und findet eine im Vergleich zum Jahr 1887 vollig verénder-
te Welt vor. Sle zeichnet sich u.a. dadurch aus, daB man jetzt rund
um die Uhr Musik héren kann. Sie wird live aufgefiihrt und UGber
Telefonleitungen in die H&user Ubertragen. Die Vorstellung, man
kdnne auf Tontradger gespeicherte Musik abspielen, lag fur Bell-
amy wohl noch auBerhalb des Gedankenhorizonts, obwohl| Edi-
son seinen."Phonographen” bereits 1878 hatte patentieren lassen.

Hier ein Textausschnitt aus dem 11, Kapite!l des Romans:
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‘Bitte, sehen Sie sich das heutige Programm an", sagte Friulein Edith Leete, indem
sie mir eine Karte reichte, "und sagen Sie mir, was Sie vorziehen wiirden. Es ist jstzt
5 Uhr".

Die Karte trug das Datum "12. September 2000" und enthielt das groBte Konzertpro-
gramm, das ich je gesehen hatte. ES war so mannigfaltig, wie es lang war, und um-
faBte eine auBerordentliche Anzahl von Solostiicken, Duetten und Quartetten der Vo-
kal- und Instrumentalmusik und viele Orchesterkompositionen. Diese erstaunliche Li-
ste setzte mich in Verwirrung, bis Fréulein Edith auf eine besondere Abteilung des
Programms zeigte, die den Vermerk "5 Uhr nachmittag" trug. Erst jetzt bemerkte ich,
daB sich dieses Programm auf den ganzen Tag erstreckte und in 24 Abteilungen fiir
jede Stunde des Tages zerfiel. Ich zeigte auf eine Orgetkomposition, die ich zu wéhlen
wiinschte.

Frdulein Edith lieB mich Platz nehmen, durchschritt das Zimmer und bertihrte nur,
soviel ich sehen konnte, eine oder zwei Schrauben: sofort ward das Zimmer durch die
erhabenen Tone eines Orgelchors erfiillt. [...] "Herrlich!" rief ich aus, als die letzte
groBe Schallwelle langsam verebbt war. "Ein Bach muB diese Orgel gespielt haben.
Aber wo ist die Orgel?"

"An dieser Musik ist nichts Geheimnisvolles, wie Sie anzunehmen scheinen”, sagte
Fraulein Edith. "Sie stammt nicht von Feen und Elfen, sondern von guten, ehrlichen
und auBerordentiich geschickten Menschen. [...] Es gibt in der Stadt eine Anzahl von
Konzertsélen, deren Akustik den verschiedenen Arten von Musik vollkommen ange-
paft ist. Diese Séle sind durch Telephon mit allen Hausern der Stadt verbunden, de-
ren Bewohner das geringe Entgelt zahlen wollen."

Was damals, noch Utopie war, gehdrt heute zu den Selbstver-
st&ndlichkeiten des Alltags. Lautsprechermusik hat, wie schon
Adorno 1962 konstatierte, eine "Ubiquitét erlangt, durch welche
sie dem Alltag sich einreiht." Jeder kann sich leisten, was vor dem
technischen Zeitalter als Privileg gehobener Stnde oder zumin-
dest als etwas Besonderes galt. Die Mdglichkelt, Musik flr jeden
und unabhdngig vom Auffihrungsort erklingen zu lassen, wurde
zu Beginn des Rundfunkzeitalters Uberschwenglich begrliBt, Von
einer Anhebung des dligemeinen musikalischen Geschmackni-
veaus war da die Rede, weil man, wie auch in dem Roman von
Bellamy, die massenmediale Verbreitung von Konzert- und Bil-
dungsmusik, nicht aber von Unterhaltungs- und Popmusik im Sinn
hatte. Inzwischen wird die Berieselung des Alltags mit Musik jegli-
chen Stils eher negativ beurteilt, als Vertreibung der Stille (Liedtke
1985), als "gnadenloser kollektiver Walkman" (Schéps 1986) oder
gar als Hinrichtung der Sinne" (Frauchinger 1985).@

Beitraige zur Popularmusikforschung 19/20 ASPM 109



Der "Musikkonsumatismus", das BedGrfnis, moglichst allerorten Mu-
sik zu héren, hat seit 1985 weiter zugenommen. Der Zwang zur
gnadenlosen musikalischen Kollektivitét dagegen ist - sieht man
einmal ab von Kaufburgen und Wartehallen - eher geringer ge-
worden. Dazu hat das mitflerwelle fast unuberschaubare Ange-
bot an Musikprogrammen der &ffentlich-rechilichen und privaten
Radio- und Fernsehanstalten ebenso beigetragen wie das Ange-
bot auf dem Tontragermarkt. Es erméglicht eine individuelle Pro-
grammgestaltung und kann, etwa Uber den Walkman, ahnlich
ortsvariabel genutzt werden wie die Rundfunkprogramme. Das
Radio auf Abruf im Internet geht hier noch einen Schritt weiter,
Von derzeit weltweit etwa 50 Real-Audio-Stations lassen sich Wort-
und Musikprogramme frei wdhlen wie bei einer groBen Jukebox,
mit dem Nachteil allerdings., daB die Ublichen Internet-Leitungen
bislang eine Ubertragung in Hi-Fi-Qualitést noch nicht erlauben.
Wird dieses System allerdings weiter perfektioniert - und dem steht
zumindest technisch nichts im Wege -, so durfte sich der Tontrd-
gerkauf bald erlbrigen (Ackermann 1991; Negroponte 1995).
Was nicht ohnehin der Schnellebigkeit des Marktes unterliegt,
kann dann ohne KlangeinbuBe digital mitgeschnitten werden,
allerdings auf Kosten der tontrdgerspezifischen Aura (s. bereits
Benjamin 1936). Trotz oder auch gerade wegen dieser auf die
Spitze getfriebenen Individudlisierung des Musikkonsums wird an-
dererseits aber das Live-Konzert als Garant flr kollektives Gemein-
schaftserlebnis mit weltreichenden |dentifikationsangeboten sei-
nen groBen Stellenwert als ernstzunehmende Alternative zu Laut-
sprecher- und Medienmusik beibehalten.

3.
Wiedergabequalitdt und Klangésthetik

Die Allverfugbarkeit und beliebige Wiederholbarkeit von Schall-
ereignissen war ein Menschheitstraum, der durch den Bau von
Musikautomaten nur sehr bedingt zufriedengestellt werden konn-
te. Die Voraussetzung daflr, daB Musik als Lautsprechermusik je-
derzeit abrufbar wurde, war die technische Entwicklung einer
musikalischen Ubertragungskette. Diese Entwicklung setzte Ende
des 19. Jahrhunderts ein. Sie ist bis auf den heutigen Tag durch
eine sténdige Verbesserung der Aufnahmeapparatur (Tonstudio),
der Speichermedien (Walze, Schellackplatte, Tonband, Lang-

110 ASPM Beitréige zur Popularmusikforschung 19/20

spielplatte, Musikkassette, Compact Disc) und der Wiedergabe-
gerate (Verstarker, Lautsprecher, Digital-Analog-Wandler) ge-
kennzeichnet. Dabei 148t sich zwischen dem jewelligen Stand des
technisch Machlaren und den Anforderungen an die Wieder-
gabequalitdt eine direkte Abhdngigkeit konstatieren (vgl. Brln
1970; Batel 1985). Daflr sei als Beispiel eine Passage aus dem 1924
erschienenen Roman "Der Zauberberg" von Thomas Mann zitiert,
Er schildert dort in dem 7. Kapitel, Uberschrieben mit "Fllle des
Wohllauts', wie die Patienten des Sanatoriums "Berghof” staunend
und begeistert im Hauptgesellschaftsraum Musik von Schellack-
Platten anhdren:

Man lauschte mit offenen Mindern l4chelnd. Man traute seinen Chren nicht, wie
{iberaus rein und natlirlich die Koloraturen der Holzbldser lauteten. Eine Geige, sie
ganz allein, préludierte phantastisch. Man vernahm den Bogenstrich, das Tremolo
des Griffes, das siBe Gleiten von einer Lage in die andere. Sie fand ihre Melodie, den
Walzer, das "Ach ich habe sie verloren". Leicht trug Orchesterharmonie die
schmeichlerische Weise, und es war zum Entziicken, wie sie, ehrenvoll vom Ensem-
ble aufgenommen, als rauschendes Tutti sich wiederholte. Natiirlich war es nicht se,
wie wenn eine wirkliche Kapelle im Zimmer hier konzertiert hétte. Der Klangkérper,
unentstellt im Gbrigen, erlitt eine perspektivische Minderung; es war, wenn es erlaubt
ist, fiir den Gehorsfall ein Gleichnis aus dem Gebiet des Gesichtes einzusetzen, als ab
man ein Gemdlde durch ein umgekehrtes Opernglas betrachtete, so dal3 es entriickt
und verkleinert erschien, ohne an der Schérfe seiner Zeichnung, der Leuchtkraft sei-
ner Farben etwas einzubiifien.

Was Thomas Mann hier so detailliert und, bezogen auf die Wie-
dergabequalittt, positiv darstellt, ist fir uns heute kaum noch
nachvollziehbar. Denn was zur Zeit der Niederschrift des Romans
hdrbar wurde, das kann den heutigen, durch Stereophonie und
digitale Tontechnik gepréigten kiangdsthetischen Erwartungen
nicht mehr genligen., Was aber geblieben Ist: Der Horeindruck im
Konzertsaal dirfte trotz aller aufnahmetechnischer Perfektfion im-
mer noch ein anderer sein als der einer digitalen Einspielung. Die
von Thomas Mann als Leitvorstellung artikulierte Natlrlichkeit des
Klanges bleibt letztlich Fiktion, unabhdngig von den verwendeten
technischen Mitteln. Die "perspektivische Minderung" hat sich
allerdings in ihr Gegentell verkehrt: Man hdrt eher mehr, genauer,
gerduschfreier als im Konzertsaal (Stange 1989).

Die dennoch immer vorhandene kiangliche Diskrepanz zwischen
Live-Musik und Lautsprechermusik macht erklérbar, warum bislang
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jede nachhaltige Soundverbesserung in der fechnischen Uber-
tragungskette neben viel Lob meist auch auf Tadel gestoBen ist,
und zwar vor dlem dort, wo die Gewdhnung an ein Klangbild
zum dGsthetischen MaBstab geworden war. Benufzer von
Volksempfangern z.B. empfanden den neuen 3D-Kiang der sech-
ziger Jahre als dhnlich "unnattrlich scharf' und "technisch-steril
wie die mit Beatles-Platten Aufgewachsenen die digitalisierfen
CD-Versionen der endachtziger Jahre (Rosing 1989). Gewdhnung
ist hier erforderlich. Doch davon abgesehen 188t sich - und das
schelnt mir welt bedeutsamer zu sein - ein eher umgekehrt pro-
portionales Verhdltnis zwischen Klangkomfort und musikalischer
Angeboftsdichte auf der einen und der Hérkonzentration auf der
anderen Seite beobachten. Je umfassender das Angebot und je
besser die Wiedergabequalitdt geworden sind, um so weniger
wird Musik offenbar noch um ihrer selost willen gehdrt. Der perfek-
te Sound animiert zur Nebenbel-Nutzung.

4.
Emanzipation vom Instrumentalklang

Die Erweiterung des musikalischen Materials und der musikali-
schen Ausdrucksmittel war seit jeher gebunden an den jewells
gegebenen fechnologischen Stand innerhalb einer Gesellschaft
(Prieberg 1960). Das 148t sich besonders gut der kontinuierlichen
Entwicklung des Musikinstrumentenbaus, vor allem der Tastenin-
strumente zu technisch immer komplexeren Ger&iten entnehmen
(Enders u. Rocholl 1987). Dennoch wurden um die Wende zu un-
serem Jahrhundert die Einengungen im Bereich der Musik durch
die mechanisch-akustische Begrenztheit der Musikinstrumente
von vielen Komponisten als &uBerst hinderlich empfunden. Detail-
liert schrieb dazu der mit den Visionen des Futurismus (Kolleritsch
1976) bestens vertraute Ferruccio Busoni 1907 in seinem "Entwurf
einer neuen Asthetik der Tonkunst":

So eng geworden ist unser Tonkreis, so stereotyp seine Ausdrucksform, daB es zur
Zeit nicht ein bekanntes Motiv gibt, auf das nicht ein anderes bekanntes Motiv pafte,
so daf es zu gleicher Zeit mit dem ersten gespielt werden kdnnte. [...] Plétzlich, eines
Tages, schien es mir klar geworden: daB die Entfaltung der Tonkunst an unseren Mu-
sikinstrumenten scheitert. [...] Vergeblich wird jeder freie Flugversuch des Komponi-
sten sein [...]. Die Erschipftheit wartet sicher am Ende einer Bahn, deren l4ngste
Strecke bereits zurlickgelegt ist. Wohin wenden wir dann unseren Blick, nach welcher
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Richtung fiihrt der nichste Schritt? Ich meine, zum abstrakten Klange, zur hindernis-
losen Technik, zur tonlichen Unbegrenztheit. [..] Es trifft sich gliicklich, daf ich
wéhrend der Arbeit an diesem Aufsatz eine direkte und authentische Nachricht aus
Amerika erhalte, welche die Frage in einfacher Weise 16st. Es ist die Mitteilung von
Dr. Thaddeus Cahills Erfindung. Dieser Mann hat einen umfangreichen Apparat kon-
struiert, welcher es ermdglicht, einen elektrischen Strom in eine genau berechnete,
unalterable Anzahl von Schwingungen zu verwandeln.

Prinzipiell &hnlich, allerdings durchaus zurlickhaltender hinsichtlich
des Stellenwerts der neuen Techniken flUr den letfzilich entschel-
denden Kompositionsvorgang, duBerte sich nur wenig spdter Ed-
gar Varése (1916, zit, n. 1959, S. 66):

Unser musikalisches Alphabet mufl bereichert werden, und wir haben neue instru-
mente ndtig, die fahig sind, sich verschiedenen Kombinationen anzupassen und neue
Klangvorstellungen auszudriicken, und die nicht nur das schon oft Gehdrte immer
wieder reproduzieren. Die Komponisten miiften dieses Problem mit spezialisierten
Ingenieuren studieren [...]. Was den Komponisten betrifft, der mit elektronischen
Mitteln arbeiten will, so werden (trotz des revolutiondren Anscheins) seine Probleme
von Grund auf dieselben bleiben, natiirlich mit Ausnahme derjenigen, die die neue
Technik stellt. Der musikalische Horizont zeigt Moglichkeiten unendlicher Erweite-
rung.

Die von Busoni und Varése erhofften, wirklich umwalzenden
Neuerungen in der Musik vollzogen sich nach Ans&izen bei den
Futuristen und Dadaisten in den 40er Jahren auf der Grundlage
von Elekfroakustik und Rundfunktechnik. 1948 stellte der Toninge-
nieur Pierre Schaeffer als Radiokonzert im Pariser Rundfunk Teile
seiner "Gerduschstudien" vor (Schaeffer 1974). Verschiedenartige
auf Tontr&iger - meist Schallplatte - gespeicherte Klangmateriali-
en, akustische Fundstlcke der Soundscape, Sprache und Musik,
wurden durch dynamische Regelung am Regiepult und durch
Ostinatotechniken wie z.B. geschlossene Schallplattenrillen zu-
sammenmontiert, Kann man diese Art der Klangmontage als
Sampling mit den seinerzeit zur Verflgung stehenden Hilfsmitteln
im Aufnahmestudio einer Rundfunkanstalt bezeichnen, so schiug
man im elektronischen Studio des WDR einen véllig anderen Weg
der elektroakustischen Musikproduktion ein: Die reine Klangsyn-
these durch den Aufbau von Schallereignissen vom Sinuston als
Ausgangsmaterial (Eimert 1953; Eimert u. Humpert 1973). Unter der
wissenschaftlichen Betreuung des informationstheoretikers Werner
Mever-Eppler (1949) versuchten hier vor allem Herbert Eimert und
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der junge Karlheinz Stockhausen den kompositorischen Proze bis
in die Mikrostruktur des kiingenden Materials voranzutreiben. Ein
frithes und von der Machart her typisches Beispiel dafir ist die
"Etlde Uber Tongemische" von Herbert Eimert aus dem Jahr 1954,

Mit Musique concréte und elekironischer Musik waren prinzipiell
zwei Wege der Komposition und Produkfion von Musik vorge-
zeichnet, die durch synthetische Klangerzeugung am Computer
und digitales Sampling nicht grundsétzlich veréindert, wohi aber
fechnisch perfektioniert und von der Handhabung her wesentlich
erleichtert worden sind. Nur wenig spdter kam dazu auch die
Realisation von Kompositionen durch prozeBrechnergelenkte
Steuerungsspannungen. Anfang der é0er Jahre erarbeitete Gott-
fried Michael Koenig zuerst in K&In, dann am neu gegrindeten
Studio fUr Sonologie in Utrecht die Software-Grundlage fur eine
"Funkfion" betitelte Serle von Stlcken, die ihre Entstehung rein
formal definierten und auf bestimmte Ausgangsbefehle variabel
reagierenden Algorithmen verdanken (s. Rosing 1972, S. 63 f.).

‘Es geht hier nicht darum, die klingenden Ergebnisse aus der Pio-
nierzeit elekfronischer Komposition zu bewerten (Prieberg 1980;
vgl. auch Ungeheuer 1992). Jenseits der Komplexitét und schwe-
ren Rezipierbarkeit der Schallereignisse im Sinne des kompositori-
schen Konzepts zeigen sich belm Anhéren fraglos Spuren einer
soundmaBigen Abgenutztheit, die bis auf den heutigen Tag symp-
tomatisch geblieben ist fUr alle von der Patina der Zeit immer be-
sonders nachhaltig betroffenen synthetisch erzeugten Kid&inge
gegenuber live realisierfen Kidngen (Humpert 1987). Entschel-
dend aber ist - und das belegen diese friihen Beispiele elekfroa-
kustischer bzw. elektronischer Musikproduktion -, daB man im Be-
relch der Komposition von einer digitalen Revolution eigentlich
nicht sprechen kann, denn kompositorisch-konzeptionell war alles
schon vorgedacht, was heute nicht nur im Avantgarde-Bereich,
sondem auch im musikalischen Unterhaltungssektor fir Schlag-
zellen sorgt. Technosound-Tuftler, Worldmusic-Collagisten und pro-
grammierende Musiker setzen lediglich mit wesentlich leichter zu
handhabenden, in GroBserien produzierten neuen elektronisch-
digitalen Gerdten fort (Noll 1994), was im Bereich der E-Musik-
Avantgarde mit der Hilfe von analog arbeitenden Apparaturen

bere(i;gs in den vierziger bis sechziger Jahren entwickelt worden
war,
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5.
Virtuelle RGume

Einen Sonderfall digitaler Technik scheint die Simulation von kinst-
lichen visuellen R&umen darzustellen. Deren Sichtbarmachung
wird versténdlicher Weise als etwas qualitativ wirklich Neues be-
trachtet, wahrend Begriffe wie Interaktion, Multimedia, kinstiche
Intelligenz lediglich neue Nufzungsmoglichkeiten im Umgang mit
dem ProzeBrechner bezeichnen und dazu angetan sind, ihm im-
mer menschlichere, partnerschaftlichere Zlge zu verleihen (Kup-
per 1994). Bezogen auf das Medium Musik erweist sich allerdings
auch die r&umliche Virtualitdt als ein eher herkdmmilicher Sach-
verhalt, Jede Musik schafft dadurch, daB sie hdrbar wird, einen
kiinstlichen und somit virtuellen Klangraum. Musizieren I&GBt sich
nachgerade als Hoérbarmachung virtueller Klangrdume definie-
ren, dls die akustische Modellierung und Uberhdhung realer
RaAumlichkeitseindricke. Insbesondere aber die "mediale Abbil-
dung" akustischer Réume (Blaukopf 1989), die Bearbeitung von
Musikeinspielungen am Regiepult durch FrequenZfilter und Hall
sowie die raumliche Positionierung einzelner Schallquellen fuhrt zur
kiinstlichen Gestaltung von Klangr&umen.

Anders dagegen verhdlt es sich mit der Virtualitét von Situationen.
Selbst die brauchen mittlerweile nicht mehr unbedingt real gege-
ben zu sein, auch dann nicht, wenn das horbare Produkt die Rea-
litext einer Situation vorspiegelf. Als Mitarbeiter des Wiener Phono-
grammarchivs im Jahr 1903 ein Stimmportrait von Kaiser Franz
Joseph in Bad Ischl aufnahmen, gelang ihnen ein historisches Do-
kument, gepragt durch die Unvollkommenheiten damaliger Auf-
nahmetechnik. Deren Integration in einen digital erzeugten virtu-
ellen Raum wdre sicherlich mit Schwierigkeiten verbunden, well
die Geschichtlichkeit des Tondokuments und die situative Realitét
der Aufnahmesession nicht zu UGberhéren ist (vgl. Tondokumente
aus dem Phonogrammarchiv der Osterreichischen Akademie der
Wissenschaffen EP 1) und sich auch durch digitale Bearbeitung
kaum kompensieren 1&8t, Hier hat erst die ausgereiftere analoge
und insbesondere die digitale Aufnahmetechnik zweifellos raum
und grenzliberschreitend gewirkt. Die Computerisierung unserer
Musikkultur macht Tote zu Lebendigen und holt die Stimmen eines
Freddy Mercury oder John Lennon aus dem Grab, um virtuelle
Wiedervereinigungen zumindest akustisch zu feiern. Dank Compu-
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tertechnik und Samplingmethoden wdére es - wieunldngstsdffisant
in "Die Zeit" (29.12.1995, S. 9) vermerkt wurde - heute kein Problem
mehr, selbst eine ganze Friedhofs-Rockgruppe zusammenzustel-
len, wenn sich denn Marktchancen daflr ausrechnen lieBen: et-
wda mit Janis Joplin (v), Jimi Hendrix (g). Sterling Morrison (b) und
John Bonham (dr).

DaB man die technische Moglichkeit der VirtualitGt allerdings
auch musikalisch sinnveoller und komypositorisch kreativer einsetzen
kann, hat z.B. Bob Ostertag mit seiner Produktion "Say no more"
(1993) bewiesen. Unabhdngig voneinander bat er drei Musiker
(Phil Minton, v; Marc Dresser, b; Gerry Hemingway, dr) um Soloim-
provisationen. Diese Monologe zerlegte Ostertag mit einem digi-
talen Schnittsystem in kieine Partikel und formte daraus die Trioein-
spielung einer virtuellen Band. Dabei ging es ihm - so seine eige-
nen Worte - "weniger um neuartige Sounds und Ger&usche, denn
die altern ohnehin sehr schnell. (..) Was mich interessiert, sind
neue Verhditnisse zwischen den Musikern." Der Klangwelt des vir-
tuellen Trios lieB Ostertag kurze Zeit spéter eine zweite Variante
folgen: "Say no more in person”. Die drei Jazzmusiker versuchen
jefzt zumindest einen Abglanz jener kinstlichen Klangwelt einzu-
holen, die in "Say no more" geschaffen worden war.

Vielleicht liegt in der Simulation virtueller Situationen das wirklich
umwdlzend Neue der digitalen Medien, der Nucleus flr eine dritte
Revolution mit noch nicht absehbaren Folgen. Denn mit Pro-
grammen aus dem Arsenal der klnstlichen Intelligenz kann sicht-
bar und hérbar gemacht werden, was die apparative Konfigura-
tion gemdaB inren auf die Schaffung kreativer Prozesse ausgerich-
teten Algorithmen aus sich heraus erzeugt - ohne einen wie auch
immer gearfeten realen situativen Bezug und losgeldst  von
jedweder menschlichen Imaginationskraft (Bickel 1992). Bleibt die
Frage offen, ob die digitalen Medien nicht dabel sind, In dem
MaB zur Entwertung faktischer Information beizutragen, in dem sie
kreative R&ume der Simulation moéglich machen. Aus seinen ei-
genen Erfahrungen im stndigen Umgang mit der Tontechnik
heraus meinte z.B. Glenn Gould schon in den 70er Jahren apodik-
tisch: "Die Rolle des Félschens ist emblematisch fir die elekironi-
sche Kultur".
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6.
Musik- und sozialpsychologische Interpretation

Nach diesem Versuch einer Einordnung der digitalen Medien in
den Kreislauf soziokultureller Entwicklung — unter besonderer Be-
ricksichfigung ihres Neuheitswertes und ihrer Bedeutung fur die
Musik - mdcehte ich abschlieBend in Thesenform eine Interpretati-
on im Hinblick auf sozial-, produkfions- und rezeptionspsychologi-
sche Aspekte versuchen,

(1) Digitale Technik gehdrt mittlerweile zum alltéiglichen Bestand
unserer Lebenswelt. Sie wird dort, wo sie es nicht schon getan
hat, das tagliche Leben mit Macht weiter verdndern, Die
Druckerpresse bendfigte dafur einige Jahrhunderte, Radio
und Fernsehen mehrere Jahrzehnte. Der Computer hat es
noch schneller geschafft, Diese Entwicklung ist irreversibel. Sie
kann weder aufgehalten noch zurickgedreht werden, son-
dern nur durch neue Technologien Uberholt werden.

(2) Digitale Technik bietet fur das Arbeits- wie Privatleben viele
Moglichkeiten, die sich je nachdem, wie einzelne Personen
damit umzugehen lernen, positiv oder negativ auswirken kdn-
nen. Die Mdglichkeiten ergeben sich vor allem aus der un-
begrenzten Speicherkapazit&t von Information und ihrem ge-
zielten Abruf, der Organisation und Verwaltung von Produk-
tionsprozessen und Dienstleistungen, der globalen informati-
onsvermiftlung ohne Zeitverlust (vgl. dazu in Anlehnung an
Marshal McLuhan das Denkmodell von Vebacom: "AnschiuB
ans globale Dorf", Die Woche v. 10.3.1995). Wie der Sozicloge
Ulrich Beck (1986) konstatiert, ermdglichen die digitalen Me-
dien einen weltweit zunehmend reibungsloser funkfio-
nierenden Kapitalismus: "Immer weniger, gut ausgebildete,
global austauschbare Bildschirmarbeiter kdnnen immer mehr
Leistungen und Dienste erbringen" (Beck in: Der Spiegel 20,
1996, S. 141 f.). Das fuhre zur Ausgrenzung von Beschdftigten,
Sozialstaat und Demokratie. Damit tragt die konsequente
Nutzung digitaler Medien zu einer beschleunigten Aufldsung
bislang gultiger gesellschaftlicher Strukturen bei. Das betrifft
das "Ende der Privatheit' (Kubicek u.a. 1995) ebenso wie die
Reduktion zwischenmenschlicher Sozidlisationshandiungen.
Letzteres kann - muB aber nicht - zur Biidschirmvereinsamung
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und deren Kompensation durch die Uberflutung mit frivialer
Unterhaltung fiihren (Postmann: "Wir amusieren uns zu Tode").

Digitale Technik wurde nicht primdr flr die Produktion und
Distribution von Musik geschaffen, ist aber sehr wohl und
hochst effektiv fUr diese Zwecke nutzbar. Die Verwendung
musikfremder Gerdte aus dem Arbeitsbereich fir die Musik
gehort ganz offensichtlich zu den Universalien menschlichen
Handelns. Schon vor Jahrtausenden wurden z.B. Wassergefd-
Be, Erdstampfer oder Jagdbdégen zum Musikmachen ver-
wendet, Wahrscheinlich &8t sich aus dieser frihen Fremd-
verwendung von Werkzeug entwicklungsgeschichtlich der
Bau von speziellen Musikinstrumenten herleiten, &hnlich wie
heutzutage Synthesizer, Sampler und MIDI-Schnittstelle musik-
spezifische Entwicklungen der digitalen Technik darstellen.

Bezogen auf die Komposition ist mit digitalen Hilfsmitteln jeder
vorgestellte und sogar auch nicht-vorgestellte Klangablauf
produzierbar, Mit diesem Uberschreiten der Grenze des
Fruchflandes wurde Komposition jedoch, wie schon Edgar
Varese betonte, weder leichter noch grundsdfzlich anders
(Hoffrann 1975; Harenberg 1989). Musik ist - hierin der Spra-
che vergleichbar - ein gesellschaftsabhdngiges und gesell-
schaftsbezogenes Kommunikationsmittel. Kompositions- und
Horgrammatik mUssen sich auf zumindest einer von mehreren
mdglichen Kommunikationsebenen aufeinander beziehen.
Mit anderen Worten: Kemponist und Hérer mussen wenigstens
in einem Teilbereich Uber ein identisches musikalisches Er-
fahrungsinventar verfUgen (Résing u. Bruhn, in Bruhn u.a.
1993, S. 517 ff.).

Die Glaubwrdigkeit - oder, in der Terminologie von Walter
Benjamin: Echtheit - digital gespeicherter Daten wird erschut-
tert durch die neuesten Techniken der Dafenreduktion und -
in ihrem Gefolge - der nachtréglichen Datenergdnzung im
Musikbereich (Enders 1993). Um eine relbungslose Ubertra-
gung komplexer Musikstlcke ohne Wartezeiten durch Sys-
temuUberlastung zu realisieren, werden unter Zugrundelegung
der durchschnittichen Horféhigkeit in der Bevdlkerung an-
geblich vom Gehdr nicht wahrmehmbare akustische Be-
standteile aus dem Gesamtklang herausgefiltert und - wenn
Uberhaupt - erst in der Phase der Digital-Analog-Wandlung
vom Computer wieder ergdnzt. Einen Schrift weiter noch
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geht die CD-Wiedergabetechnik zur Verhinderung von Drop-
Quts, Hier rekonstruiert das digitale System fehlende In-
formationen und Uberschreitet damit die Grenzen des Fak-
fisch Gegebenen: Im Extremfall komponiert der CD-Player
etwas hinzu, ohne daB der Rezipient das bemerkt, Wieder-
gabeperfektion und Kommunikatverfélschung scheinen
demzufolge einander ebenso zu bedingen wie Produk-
fionsperfektion und Situationssimulation.,

Die musikbezogene Nutzung digitaler Medien sollte immer nur
als Option verstanden werden, nicht als Zwang: Fetischisie-
rung wdre dhnlich unangebracht wie Verteufelung. Dazu
zwel Beispiele aus der Geschichte, die sich mihelos bis in die
Gegenwart fortschreiben lieBen. Als auf der Pariser Weltaus-
stellung von 1900 der elekirische Dynamo gezeigt wurde,
kniete der amerikanische Philosoph Henry Adams vor ihm
nieder, um der Elektrizitét als Gott eines neuen Zeitalters zu
huldigen und damit die technischen, auf Naturbeherrschung
abzielenden Hilfsmittel zum neuen Eddsungsmythos hochzusti-
lisieren (vgl. Prieberg 1980, S. 125). Ahnlich unangemessen
wie dieses Verhaltensritual elnes blinden Technikoptimismus
ist das der plaften Technikkritik, wie sie z.B, der Musikhistoriker
Friedrich Blume betrieben hat. Auf der Bundesschulmusik-
woche 1958 geiRBelte er die Demontage von Naturkiéngen
durch die Klangmonteure der elekironischen Musik als mu-
sikabtétend (s. Reinecke 1988). Die zwei Extrembelspiele zel-
gen: Die Nufzung der elektronischen Medien kann weder ei-
nen Wert noch einen Unwert an sich darstellen. Die Entschei-
dung fUr oder gegen ihre Einbeziehung in den Kompositi-
onsplan muB inhaltlich, d.h. asthetisch, funktional, situativ und
Skonomisch begrindet sein.

Héufig wird behauptet, die unbegrenzte Anh&ufung von Da-
ten und deren beliebige Abrufoarkelt on- oder auch off-line
bedeute - wie friher Schriftrolle und Buch - die Kumulation
von Wissen und sel somit ein Machtfaktor, Wer sich dem ent-
ziehe, verzichte auf Macht, Diese Auffassung ist, angesichts
einer voliig verdnderten Ausgangssifuation gegenuber friher,
zumindest revisionsbedUirftig. Dank allgemein verfUgbarer Da-
tenberge wissenschaftlichen, unterhaltsamen, musikalischen
Inhalts - mitlerweile belegt mit dem Schlagwort "Info-Mall" -
wird die Fahigkeit zur Datenselektion, zur Konzentration auf
das Essentielle immer wichtiger. Das aber kann nur gesche-
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hen auf dem Weg der Aneignung, der "Aufladung" mit sub-
jekfiver und objektiver Valenz. Denn sonst geschieht, was
schon 1981 der Schriftsteller Botho Strauss so Uberzeugend
dargestellt hat:

Das tatenlose, iberinfomierte Bewuftsein, das nicht mehr in der Lage ist, Wunsch,
Idee, Erinnerung zu produzieren, erlebt eine Gleichzeitigkeit des Unvereinbaren und
denkt einen wahllos aus den Bestdnden zugespielten Datensalat.

Verfolgt man die Flut der allein nur musikbezogenen Informa-
fionsangebote im Internet (etwa zur Rubrik "Arts and Enter-
tainment" im World Wide Web und dort zu nur einem Stich-
wort wie dem [UMA/Internet Underground Music Archive),
dann wird die Aktualitét der Gedanken von Botho Strauss
offensichtlich.

Den Rezipienten wird durch die digitalen Medien eine bistang
noch nie dagewesene Entscheldungsfreiheit, die gréogtmaogli-
che Redlisierung individueller Geschmackskultur versprochen.
Bezogen auf Musik bedeutet das im Extremfall: Die klnstieri-
schen Produkte, die Musikwerke friherer Produktion fungieren
nur noch als Halbprodukte, als Materialbasis zur freien Wei-
terbearbeitung durch den Nutzer digitaler Medien. Dahinter
verbirgt sich ein wohl eher utopischer denn redlistischer Ge-
danke von musikalischer Kreativitét fOr jeden. Nachdem
schon der musikalische Bildungsgedanke durch das Radio
eher als gescheitert zu betrachten ist, scheint auch diese
neue Form kreativer Musikbetdtigung fur alle kaum mehr zu
sein als ein kommerzell lanciertes Schlagwort. Empirischen
Untersuchungen zur musikalischen Enfwicklung im Kindesalter
|&Bt sich entnehmen, dag die Kanalisierung des vorerst noch
offenen Geschmacks auf dur-/molifonale Musik in den 60er
Jahren durchschniftlich zwischen dem 7. und 9. Lebensjahr
stattfand, mitflerweile aber - ganz eindeutig bewirkt durch
das massenmediale Musikangebot - bereifs im Kindergar-
tenalter erfolgt (Gembris 1987). Wie aber sollen derart frih
auf musikalische Standards geeichte Individuen noch kreativ
tatig werden kdnnen im Sinn von grenzUberschreitender, Kli-
scheefreier Komposition? Viel wahrscheinlicher ist die Ver-
kiimmerung im Ghetto elnes vorgeprégten Mainstream-Mu-
sikgeschmacks. Die digitalen Medien mit ihren unendlichen
Moéglichkeiten drohen somit zum handlichen Pianola oder zur
elektronischen Orgel zu verkommen (s. dazu neue pddagogi-
sche AnsGtze: Terhag 1994).
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(9) Vollig ungekldart ist die Frage, wieviel Musik ein Mensch ei-

gentlich zur Optimierung seines Lebensgeflhls bendtigt. Ge-
maB einer von Karl Marx formulierten Theorie ist es ein Anlie-
gen kommerzieller Produktverwertung, Bedurfnisse dort zu
wecken, wo es eigentlich gar keine gibt. Die digitalen Medi-
en kdnnen - etwa im Hinblick auf den Unterhaltungssektor -
als Musterbeispiel immer neuer BedUrfnisstimulierung und
-befriedigung betrachtet werden. Fir die Lautsprechermusik
I&8t sich beobachten, wie deren Uberangebot zugleich auch
zu deren Entwertung fGhrt. In zunehmendem MaB wird sie nur
noch als Klangtapete rezipiert. Befragungen zur Musik als Ne-
benbeihdrmedium - etwa beim Autofahren, wdhrend der
Hausarbeit oder beim Einkaufen - verweisen darauf, daB es
fast schon gleichguiltig ist, welche Art von Musik erklingt, so-
fern sie nur Uberhaupt erklingt und sich nicht progressiv gibt.
Allein noch strukturell progressive Musik vermag sich der mu-
sikfremden Vereinnahmung zu entzieshen und zum konzen-
frierfen Hinh&ren aufzufordern - um den Prels allerdings, dai
sie nur von Minderheiten rezipiert und von der Mehrheit igno-
riert wird (Résing, in Bruhn u.a. 1993, S. 116 ff.).

(10) Bereits mit der Notation von Musik, weit mehr aber mit ihrer

Speicherung auf Tontr&ger hat ein Entfremdungsprozel vom

- Ganzheitserlebnis Musik stattgefunden, der durch die digita-

len Medien in ein neues Stadium geftreten ist. Ganzheitserleb-
nis meint, dal Musik mehr ist als allein das klingende Ereignis.
Denn dieses steht bei jeder Livedarbietung in einem komple-
xen Handlungszusammenhang, gekennzeichnet durch Multi-
medialitét (man hért und sieht Musiker spielen), Interaktion
(zwischen Publikum und Inferpret(en) sowie zwischen ver-
schiedenen Teilgruppen des Publikums) und Kommunikation
(u.a. reglementiert durch bestimmte Verhaltensrituale). Dieser
real gegebene soziale Handlungsrahmen kann durch digital
krelerte Interaktivitét (der Empfénger von Information kann
diese verdndem und in den On-line-Informationskreislauf ein-
bringen) und durch ProzeBrechner-Multimedialitat (integra-
tive Verwendung verschledener Medientypen wie Text, Gra-
fik, Ton, bewegte Bider) nicht ersetzt werden. Er bleibt
zwangslaufig ein Epiphdnomen an der Oberfidche des Bild-
schirms und ist zur Virtualitét verdammt, Konzerterlebnis und
eigenes musikalisches Handeln werden dadurch nicht ersetz-
bar, wohl aber erweiterbar.
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(1) Im Leben des Galilei 148t Bertolt Brecht seinen Protagonisten
sagen:
*|ch halte dafiir, daR das einzige Ziel der Wissenschaft darin besteht, die Mihseligkeit
der menschlichen Existenz zu erleichtern”.

Disser Anspruch sollte meines Erachtens auf die Entwicklung
neuer Technologien ebenso Ubertragen werden wie auf Mu-
sik, Damit die digitalen Medien nicht zum Fefisch nur ver-
meintlicher musikalischer Selbstverwirklichung im gesellschaft-
lichen Vakuum medidaler Virtualitét werden, tut kritische Re-
flexion hier mehr Not denn je zuvor. Kreatives, auf die Maxi-
mierung von Lebensqualitét im individuell-psychischen wie
kommunikativ-gesellschaftlichen Kontext ausgerichtetes mu-
sikalisches Handeln ist seit jeher dadurch gekennzeichnet,
daB alle zur Verfagung stehenden technischen Hilfsmittel be-
herrscht, nicht aber verteufelt oder zum Selbstzweck erhobben
werden. Nur auf diese Weise lassen sich die Herausforderun-
gen, die die digitalen Medien fUr musikbezogenes Handeln
und Verhalten bedeuten, auch wirklich bewdltigen - vollig
unabhdangig davon, ob es sich dabei nun um eine dritte Re-
volution handelt oder nicht.
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Anmerkungen

(1) Das betrifft friihe Bibliotheksbrénde wie den Brand der groBen Bibliothek

in Alexandrien im 1. vorchristlichen Jahrhundert ebenso wie die durch
schnellen technologischen Wande! unlesbar gewordenen Datenbanksy-
steme aus der "Frihzeit" der Computerisierung in unserem Jahrhundert.
Auf diese Gefahr wird z.B. in einer der neuesten Ausgaben der Fachzeit-
schrift “Dialog” der Deutschen Bibliothek (Jg. 8, 1996, S. 27) hingewiesen.
Dort heiBt es: "Grof3e Teile von digital gespeicherten Daten aus den sieb-
ziger Jahren [...] sind nicht mehr lesbar, weil die entsprechende Techno-
logie nicht mehr existiert".

(2) In dem Roman "Alte Meister" von 1985 geiBelt Thomas Bernhard — nahe-

zu 100 Jahre nach Bellamy — den "musikalischen Leichengestank" unse-
res total von Musik untermalten Zeitalters: "Die heutigen Menschen lei-
den, weil sie sonst nichts mehr haben, an einem krankhaften Mu-
sikkonsumatismus" (1985, S. 277).

(38) Zweifellos verdankt z.B. Jungle als neue Synthese von gesampletem Hip

Hop- und programmierten Techno-Versatzstiicken seine Entstehung den
aktuellen Méglichkeiten digitaler Produktionstechniken: Quantisierte und
geloopte Grundbeats, Hillkurvenmodulationen, Intervallfolgen u.a.m.
werden am Bildschirm erarbeitet und (iber MIDI-Steuerungen in hérbare
Sounds umgesetzt. Bei dieser Art der Musikproduktion spielt die visuelle
Komponente eine auf keinen Fall geringere Rolle als bei der herkémmli-
chen Notation von Musik. So ist es auch kein Zufall, daB einige der be-
sten Jungle-Produzenten — wie z.B. Clifford Price, genannt "Goldie" — aus
der Graffiti-Szene stammen. Was hier letztlich hérbar wird, ist zwar einem
véllig anderen Stitbereich zuzuordnen als die Musik der "Véter der elek-
tronischen Musik", weist aber weder in formaler noch klanglicher Hinsicht
Ober sie hinaus.
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