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Editorial

Auf dem Cover unserer Buchreihe fillt stets das Logo mit der Schrift ,,((audio)) is-
thetische strategien® auf. Das ist ein wenig irrefiihrend, denn wer nur ((audio)) sicht,
kénnte denken, es sei ein Horbuch inbegriffen. Es gibt zwar durchaus Binde mit bei-
spielsweise online abrufbaren ,Listening Sessions®, aber — so oder so — fassen wir den
Audiobegrift in dieser Reihe sehr weit. Sarah-Indriyati Hardjowirogos Buch ist in
einer Sprache verfasst, die dazu verfiihrt, das Verstindnis von ,Audio® sehr weit auf-
zuspannen, weil ihr wissenschaftlicher Text durch seine Praxisnihe und vielfiltigen
diskursiven Ankntipfungspunkte sofort Widerhall findet. Er beweist ganz nebenbei,
dass eine einfache und verstindliche Sprache keineswegs ungenau sein muss, sondern
Sachverhalte ebenso prizise beschreiben kann wie eine verschachtelte akademische
Sprache, die hier im Vergleich tatsichlich ,alt® aussicht. Beim Lesen wird klar, dass eine
solche Souverinitit erst dann entstehen kann, wenn ein umfassendes Verstindnis der
Quellen gegeben ist, welches wiederum eine gezielte Komplexreduktion ermdglicht,
ohne Verfilschungen und Verzerrungen zu erzeugen.

Beinahe stellt uns die Autorin mit dem Buch selbst ,,Instrumentalitit® vor: Es spielt
die Kriterien dessen durch, was in kulturellen Kontexten die Voraussetzungen fiir die
Wahrnehmung von etwas als Musikinstrument sind (und: ja, das kann auch eine App
auf einem 4 Zoll Screen sein). In der Auseinandersetzung mit der Definition von Mu-
sikinstrumenten ergeben sich allerdings sofort grundsitzlichere Fragen: Sollten wir
nicht die Begriffsbildung der kulturellen Praxis selbst iiberlassen? Wofiir benétigen
wir iberhaupt ein Nachdenken tiber Musikinstrumente bis hin zur Erarbeitung der
siec kennzeichnenden Parameter? Auf diese Fragen gibt es im Diskurs unterschiedli-
che Antworten, die im Buch ausfiihrlich vorgestellt werden. Auch unsere Buchreihe
macht mit ,MusikmachDingen® einen Vorschlag zur begrifflichen Neuordnung mu-
sikalischer Instrumentalitit, der sich bewusst fiir neue Praktiken 6ffnet und vom her-
kémmlichen ,Musikinstrument® abhebt. Die Autorin geht hier einen Teil des Wegs
mit, indem sie auf dhnliche kulturwissenschaftlich orientierte Weise die Notwendig-
keit der Auseinandersetzung darlegt. Thr Fokus liegt jedoch in der Folge auf Kontinui-
tit und historischer Reflexion des Instrumentenbegriffs.

»Wenn wir begreifen wollen, wie sich zeitgendssische instrumentale Praktiken in kultur-
und technikgeschichtliche Zusammenhinge einfiigen, kommen wir an einer Auseinan-
dersetzung mit dem Begriff des Musikinstruments frither oder spiter nicht vorbei: Die



Frage, was aktuelle mit fritheren Instrumenten zu tun haben und in welchem Verhiltnis
sie zueinander stehen, lisst sich nur dann beantworten, wenn klar ist, was tiberhaupt
unter einem Musikinstrument zu verstehen ist.“ (S. 29)

Dabei geht es zunichst — wie das Zitat nahelegt — um ein Verstindnis neuer Ent-
wicklungen vor dem Hintergrund historischer und transkultureller Uberlegungen.
Der Bezug auf traditionelle und etablierte Begriffe ermdglicht nun jedoch — anders
als ambivalente und bewusst abgrenzende Instrumentenbegriffe — ihre theoriegelei-
tete Revision und Transformation. Dies bringt auch eine neue Perspektive auf die
mit Musikinstrumenten verbundenen kulturellen, pidagogischen und institutionel-
len Setzungen mit sich. Die Autorin zielt auf Transparenz und breite Anwendbarkeit
ihrer Uberlegungen, gerade auch auf neue, technikkulturelle Zusammenhinge. Dies
erreicht sie durch eine Aufficherung musikinstrumentaler Kategorien, mit denen sich
eine graduelle, dynamische ,,Instrumentalitit® begriinden lisst. Viele hochst relevan-
te Zusammenhinge musikalischer Praxis wie Studienprogramme, Musikschulficher,
Kulturférderung etc. werden so mit einer Neukonzeption des ,Musikinstruments®
konfrontiert, welche die etablierte Definitorik fiir einen kritischen Diskurs 6ffnet.

Rolf GrofSmann € Johannes Salim Ismaiel-Wendt



Fiir alle, deren Denken und Tun
meinen Weg begleitet baben.

Ich danke euch.
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Einleitung

Dieses Buch untersucht den Begriff des Musikinstruments und dessen definierende
Kriterien im Kontext der (medien-)instrumentalen Formen und Praktiken des spiten
20. und frithen 21. Jahrhunderts. Eine derartige Auseinandersetzung gehért bis heu-
te zu den Desideraten musik- bzw. kultur- und medienwissenschaftlicher Forschung.
Die Zusammenfiihrung dieser drei oft allzu distinkt gefiihrten Diskurse anhand von
Musikinstrumenten als einem gemeinsamen Gegenstand erfolgt noch immer viel zu
selten, obwohl eine Integration ihrer unterschiedlichen Perspektiven, Fragestellungen
und Methoden nicht nur hilfreich, sondern schlicht erforderlich ist, um die Musikins-
trumente des 21. Jahrhunderts auch als solche denken zu kénnen.

Damit etwas a/s Musikinstrument gedacht werden kann, muss es klar umrissenen
Kriterien entsprechen, die deutlich iiber die Méglichkeit hinausgehen, damit Musik
machen zu kénnen. Welche das sein kénnten, versuchte vor einiger Zeit etwa ein drei-
seitiges Special des Keys-Magazins' zu ergriinden. Unter dem verheiffungsvollen Ti-
tel »Musikinstrumente der Zukunft« wurde dort — ausgerechnet mit Bezugnahme
auf Turntables, deren Nutzung als Musikinstrumente inzwischen auf eine immerhin
Jahrzehnte alte Tradition zurtickblicken kann — die »wichtige Frage« gestellt: »Was
ist eigentlich ein Musikinstrument? Nach kurzer Zeit«, folgt prompt die Antwort,
»stellen wir fest, dass diese Frage nicht leicht zu beantworten ist.«*

Warum das so ist, lisst ein Definitionsversuch wie der folgende bereits erahnen:

»Far from mere tools used in the making of music, musical instruments stand at the
intersection of a range of processes that, together, make up the cultural phenomenon
that we recognize as >music<. Instruments are commodities, the sale of which represents
an often unrecognized aspect of the business of music. They are material objects subject
to variations in design, and often tied to broader shifts in the technological basis of mu-
sic making. They are visual icons that can be used to promote a record, to enhance the
appearance of the performer, or to admire for the craft that has gone into them. Musical
instruments are sources of knowledge, the material embodiment of musical theory and
technique. They are cultural resources that can be used to transmit long-held traditions

1 Keys 09 (Sept. 2018). Danke an Lucas Schréder fiir den Hinweis auf diese Ausgabe.
2 Kaiser (2018: 27).
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EINLEITUNG

or to enact far-flung innovations. And, of course, musical instruments are sound-pro-
ducing devices, without which music could hardly be said to exist at all.«?

Steve Waksman, amerikanischer »Rock Musicologist«*, zeichnet hier ein Bild des
Musikinstruments, wie es nur selten in dieser Explizitheit, aber auch in dieser Dif-
ferenziertheit zu finden ist. Dass Instrumente in einem Atemzug als Waren, Design-
objekte, technische Erzeugnisse, Werbeikonen, Wissensquellen, kulturelle Ressourcen
und Klangerzeuger beschrieben werden, ist ungewohnlich. Gerade deshalb macht
Waksman damit einen wichtigen Punkt: Musikinstrumente sind all das zugleich —
und manches mehr.

Dabei sind sie als kulturelle Artefakte zutiefst mit dem Ort und der Zeit ihrer Entste-
hung verbunden und durch diese geprigt — in materieller ebenso wie in technischer,
asthetischer, sozialer und spiritueller Hinsicht. Sie sind (Er-) Zeugnisse jeweils spezi-
fischer musikalischer Praxis, die in der Regel sowohl ihren Ausgangspunkt als auch
ihren Einsatzbereich darstellt.’ So steckt in ihnen nicht nur das Wissen dariiber, wel-
che Klinge, Téne und tonalen Zusammenhinge die Musik ihres kulturellen Kontexts
bestimm(t)en, sondern auch jenes dariiber, mit welchen technischen Verfahren und
durch welche Spieltechniken diese erzeugt und geformt werden konnen. In diesem
Sinne sind Musikinstrumente als »epistemische Dinge«® zu begreifen’:

»Und doch ist [die Musik] eine Wissenschaft, die sich in einem — mit Hans-J6rg Rhein-
berger gesprochen — >epistemischen Dingx, in Instrumenten nimlich, niederschligt und
konkretisiert. In jedem dieser Dinge [...] verbirgt sich emotiun — die Wissenschaft.«*

3 Waksman (2003: 251f).

4 Schenbeck (2020).

s Ausnahmen bilden hier solche Instrumente, die, wie Curt Sachs es einmal iiber die elek-
trischen Instrumente seiner Zeit schrieb, »owe their existence to the experimentations of
electroengineers more than to any musical need.« (Sachs 1940: 448f)

Rheinberger (1992).
S. hierzu auch: Hardjowirogo & Pelleter (2015).

8 Kittler (2012: 14).
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EINLEITUNG

Instrumente als Forschungsgegenstand

Was sich in Musikinstrumenten verbirgt, ist jedoch weit mehr als >nur< die Wissen-
schaft der Musik. Ebenso sehr finden sich darin die Wissenschaften der Mathematik,
der Physik, der Technik, der Kultur, der Geschichte und nicht zuletzt auch jene der
Medien: Selbst das simpelste Instrument ist immer auch angewandte Wissenschaft in
einem ganz und gar unakademischen Sinne — und gerade deshalb sind Musikinstru-
mente fir eine ganze Reihe wissenschaftlicher Disziplinen zugleich auch ein lohnen-
der Forschungsgegenstand.

Thre Komplexitit und Vielschichtigkeit, wie sie Steve Waksman im oben angefiihr-
ten Zitat so treffend skizziert hat, macht sie dabei zu besonders attraktiven Untersu-
chungsobjekten, die am konkreten Beispiel veranschaulichen, wie etwa physikalische
Gesetzmifiigkeiten, musikalische Praxis und kulturelle Bedeutungen ineinander grei-
fen und wechselseitig aufeinander bezogen sind.

So adressiert der Umgang mit einem Musikinstrument immer zugleich ganz verschie-
dene (explizite wie implizite) Wissenskomplexe, beispielsweise das Bewusstsein darum:

*  auf welche Weise es Klinge erzeugt
e wie es gespielt und welche Musik damit gemacht wird

*  in welche kulturellen Kontexte es eingebettet ist und welche Bedeutung es
darin hat

Daraus folgt, dass Instrumente als Forschungsgegenstand nicht nur der Musikwissen-
schaft bedeutsame Erkenntnisse liefern kénnen, sondern dariiber hinaus auch allen
anderen Disziplinen, deren spezifisches Wissen in jedem von ihnen manifest wird.
Entsprechend vielfiltig sind die Forschungsarbeiten, die im Kontext von Musikins-
trumenten entstehen. Dort finden sich etwa, um nur einige wenige zu nennen, so
verschiedenartige Themen wie:

* Analysen von Stimmungssystemen, Frequenzverhiltnissen und deren ma-
thematischen Grundlagen am Beispiel konkreter Musikinstrumente?

9  Z.B. Arndt-Jeamart (1992); Debut et al. (2005).
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EINLEITUNG

*  Physikalische Messungen etwa des Einschwing- und Abstrahlverhaltens ver-
schiedener Musikinstrumente™

*  Untersuchungen iiber Eigenschaften von und technische Verfahren zur Be-
arbeitung von Materialien fir den Musikinstrumentenbau™

*  Kulturanthropologische Betrachtungen der Symbolik bestimmter Instru-
mente oder Instrumentengruppen™

*  Studien zur Historischen Auffithrungspraxis beispielsweise von Barockins-

trumenten®

* Auseinandersetzungen mit dem Verhiltnis von Musikinstrumenten und
Medien™

Diese zwangsldufig nur tiberblicksartige Zusammenstellung der Vielfalt instrumen-
tenbezogener Forschungsfelder macht bereits auf einen Blick die Komplexitit des
Gegenstands nachvollziehbar. Dahinter verbirgt sich jedoch auch ein nicht zu unter-
schitzendes Potenzial: Gerade aufgrund dieser Komplexitit, gerade wez/ Musikinst-
rumente immer Technik und Kultur, Theorie und Praxis, Material und Immaterial
zugleich sind, bieten sie sich als Indikatoren technikkulturellen Wandels an — als An-
zeiger fiir Prozesse des Umbruchs technischer ebenso wie kultureller Natur.

So hat beispielsweise Bernd Enders in seinem Beitrag zur Geschichte der Musikins-
trumente »vom Idiophon zum Touchpad«® exemplarisch anhand von technischen
Differenzen in Musikinstrumenten zehn Phasen der »technischen Entwicklung des
Musikinstruments« identifiziert, die jedoch zugleich auch auf kulturhistorisch dis-
tinkte Zeitabschnitte verweisen, wie Bezeichnungen wie »Mechanisierung«, »Elekt-
rifizierung«, »Automatisierung« u. 4. nahelegen.

In diesem Sinne ldsst sich iber die eingehende Beschiftigung mit Musikinstrumen-
ten immer auch ein Einblick in kultur- und technikgeschichtliche Zusammenhinge

10 Z.B.Benade (1969); Siddiq et al. (2018).
u  Z.B. Sirker (1979); Urgela (1998).

12 Z.B. Baumann (1977); Van Schaik (200s).
13 Z.B. Cyr (1992); Gutknecht (1997)

14 Z.B. Sterne (2007); Grofimann (2010).

15 Enders (2013).
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EINLEITUNG

gewinnen. Helmut Schultz, Direktor des Musikinstrumentenmuseums in Leipzig,
charakterisierte diese Wechselbeziehung 1931 folgendermafien:

»Der Gang der Kultur tiberhaupt, mit seinem Auf und Ab, mit seinen Eroberungen und
Riickschligen, ist fiir ein schendes Auge auch aus dem Schicksal der Musikinstrumente
zu erfassen und ist mit deren Werden und Wachsen verbunden, von jeher bis heute.«*

Was fiir heutige Ohren etwas schwiilstig klingt, hat im Hinblick auf den Gehalt der
Aussage jedoch nicht an Aktualitit eingebiifit: Auch heute noch ist »der Gang der
Kultur iiberhaupt« mit dem »Werden und Wachsen« der Musikinstrumente verbun-
den; auch heute noch treffen Formen, Technologien, Nutzungsweisen, Erfolg und
Misserfolg zeitgendssischer Musikinstrumente eine Aussage iiber die Musikkulturen
unserer Zeit: Software-Instrumente, sensorbasierte Controller, Netzwerkprotokol-
le zur Musiktibertragung, DIY-Instrumente, Open Source-Patches, instrumentale
Smartphone-Apps — die Liste zeitgendssischer instrumentaler Phinomene ist so lang
wie vielfiltig.

Ein knappes Jahrzehnt nach Schultz schrieb Curt Sachs, bereits in die Vereinigten
Staaten emigriert, tiber die zu dieser Zeit noch neuen elektrischen Instrumente:

»Electric instruments are a departure from nineteenth century tradition. Because they
depend on physical discoveries of this century, they are often considered the most char-
acteristic instruments of our time. [...] We do not know the destiny of these engineers’
inventions, nor can we tell how much they will mean to the future of music.«”

Womadglich stehen wir heute an einem ganz dhnlichen Punkt: Die charakteristischen
Instrumente unserer Zeit sind von denen des vorigen Jahrhunderts nicht nur hin-
sichtlich ihrer technischen Funktionsweise grundverschieden: Mit ihnen etablieren
sich auch neue instrumentale Konzepte, neue instrumentale Praktiken und neue mu-
sikalische Formen. Wie damals Curt Sachs kénnen auch wir nicht absehen, welche
Bedeutung sie fiir die zukiinftige Musik haben kénnten. Was wir aber schon jetzt tun
konnen, ist, ihr Verhiltnis zu all jenen Instrumenten zu reflektieren, die die Zeit bis
heute iiberdauert haben und im kollektiven Bewusstsein als Musikinstrumente ver-
ankert sind:

16 Schultz (1931: 31).
17 Sachs (1940: 447, 4481).
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EINLEITUNG

»While computers can tell us something about musical instruments, instruments can
also tell us something about computers. Using this perspective, we can [...] place organol-
ogy in the center of today’s debates concerning information technology.«*

Die Instrumente des 21. Jahrhunderts zu reflektieren, heifdt zunichst, wie Tellef Kvifte
mit diesem Zitat schon 1988 antizipiert hat, nichts anderes als den Diskurs der Mu-
sikinstrumente mit jenem der Computer zusammenzufithren. Viele der heutigen
Instrumente haben mehr Gemeinsamkeiten mit einem Computer als mit einem kon-
ventionellen Musikinstrument: Sie speichern, tibertragen und prozessieren” Klinge,
anstatt sie blof$ zu erzeugen; sie lassen sich Giber Tastatur und Touchpad steuern; sie
brauchen Strom und manchmal sogar WLAN — wer denkt da noch an Trompeten,

Fliigel und Celli?

Vor diesem Hintergrund stellt sich die Frage, was solche klingenden Computer tiber-
haupt zu Musikinstrumenten macht: Ist es einzig und allein der Umstand, dass sich
mit ihnen Klinge erzeugen lassen? Oder haben sie doch mehr mit konventionellen
Instrumenten gemein, als es zunichst den Anschein hat?

Um dieser Art von Fragen nachzugehen, ist es notwendig, eine Meta-Perspektive ein-
zunehmen und gemif$ Kviftes Vorschlag verschiedene Diskursstringe miteinander zu
verkniipfen.

Drei Forschungstraditionen

Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit digitalen Instrumenten erfolgt von
Beginn an insbesondere im Kontext ihrer technischen Konzeption und Umsetzung,
angefangen beim inzwischen legendiren digitalen Synthesizer Yamaha DX7* ber
die zahlreichen am MIT Media Lab* entwickelten Controller bis hin zu den diversen

18 Kvifte (1988: 184).

19 Die fiir Medientechnologien charakteristische Trias aus Speichern, Ubertragen und Pro-
zessieren geht zurtick auf Friedrich Kittler (1993: 8), wird aber auch von Hartmut Winkler
(2015) aufgegriften.

20 Die Entwicklung und Produktion dieses Synthesizers ist ursichlich auf die Formulierung
von Grundprinzipien der FM-Synthese durch John Chowning (1973) zurtickzuftihren.

21 Ein guter Einblick findet sich bspw. bei Paradiso (1998).
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EINLEITUNG

heute populiren Entwicklungsumgebungen fiir Musik*, um nur einige Beispiele zu
nennen. Die Arbeiten in diesem Diskursfeld adressieren vor allem technische und an-
wendungsbezogene Problemstellungen und stellen Neuentwicklungen vor. Bezeich-
nenderweise ist dabei allerdings nur selten die Rede von »Instrumenten«; stattdessen
geht es meist um »DMIs« (Digital Musical Instruments), »Controller« oder »De-
vices« — und tatsichlich dreht sich dabei alles ausschliefflich um solche Instrumente,
die in der Tradition der Computermusik stehen: Arbeiten tiber konventionelle Inst-

rumente sucht man hier vergebens.

Im Gegensatz dazu steht die musikwissenschaftliche Disziplin der Instrumentenkun-
de, die allein ihres Namens wegen den Anspruch suggeriert, instrumentenbezogene
Forschung jeglicher Art unter sich zu vereinen, dabei aber oftmals einen irritierend en-
gen Fokus auf konventionelle Instrumente und klassifikatorische oder messtechnische
Spezialprobleme setzt, wie auch der italienische Musikwissenschaftler Renato Meucci
zuletzt kritisch anmerkte:

»[E]ven though a technical attitude is essential to our discipline, sometimes it even gives
to believe that dealing with musical instruments is an occupation for specialists in me-
chanics, mathematics or even only measurements.«*

Daneben existiert schliefilich ein dritter, ebenfalls weitestgehend unabhingig von den
beiden anderen gefiihrter Diskurs um Musikinstrumente, der vielleicht am ehesten als
im weitesten Sinne kulturwissenschaftlich zusammengefasst werden kann, dabei aber
insbesondere auch kulturanthropologische, kulturhistorische und musikethnologi-
sche Perspektiven beinhaltet. Obwohl die Genese dieses Forschungsbereichs wissen-
schaftshistorisch eng mit jenem der Instrumentenkunde zusammenhingt, haben sich
inzwischen zwei weitestgehend distinkte Diskursfelder etabliert*, die sich vor allem
noch darin tiberschneiden, dass sie sich vorrangig mit konventionellen Instrumenten
auseinandersetzen. Die musikethnologische Beschiftigung mit elektronischen oder
gar digitalen Instrumenten, wie sie etwa bei Michael B. Bakan und seinen Kolleg:in-
nen* zu finden ist, ist bis heute eine ausgesprochene Seltenheit.

22 Z.B. Puckette (1996); McCartney (2002); Wang & Cook (2003).
23 Meucci (2017: 216).

24 S. hierzu auch Montagu (2017).

25 Bakan etal. (1990).
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So sind im Laufe der Jahre (mindestens) drei hochspezialisierte Einzeldiskurse entstan-
den, deren Bewusstsein fur ihren gemeinsamen Forschungsgegenstand — Musikinst-
rumente — zunehmend geringer zu werden scheint. So sind beispielsweise diejenigen
Akteur:innen im englischsprachigen Diskurs, die sich gleichermafien mit konventio-
nellen und mit elektronischen und digitalen Instrumenten befassen — darunter etwa
Tellef Kvifte und Thor Magnusson — an wenigen Fingern abzuzihlen.

Diese Tatsache ist an sich wenig tiberraschend: So diversifiziert ist heute die Welt der
Musikinstrumente, so grundverschieden das Wissen um konventionelle von jenem
um elektronische und digitale Instrumente, dass eine allumfassende Expertise kaum
mehr méglich scheint. Zudem mangelt es dem wissenschaftlichen Diskurs um Mu-
sikinstrumente schon traditionell an Kohirenz, nicht zuletzt auch wegen seiner natur-
gemiflen Multidisziplinaritit.

Vor allem aber reprisentieren die drei eben umrissenen Diskursfelder drei sehr unter-
schiedliche und historisch gewachsene Forschungstraditionen, die iberdies auch drei
verschiedenen Zeitabschnitten zugeordnet werden kénnen:

*  So markiert die instrumentenkundliche Perspektive den Beginn der wissen-
schaftlichen Beschiftigung mit Musikinstrumenten ab dem spiten 19. und
frithen 20. Jahrhundert,

* die kulturwissenschaftliche Perspektive gewinnt mit dem Cultural Turn ab
etwa 1960 zunehmend an Bedeutung®,

* und die musiktechnologische Perspektive, zu der hier auch die medientheo-
retische gezihlt wird, etabliert sich im spiten 20. und frithen 21. Jahrhun-
dert.

Aus diesen Zuordnungen ergibt sich fiir jede Perspektive ein relativ klar umrissener
traditioneller Forschungsgegenstand:

26 Die Auseinandersetzung mit den Instrumenten nichtwestlicher Kulturen war zwar auch
schon zu Beginn des 20. Jahrhunderts Inhalt instrumentenkundlicher Forschung, dies
jedoch noch im programmatischen Rahmen der »Vergleichenden Musikwissenschaft«.
Durch die Etablierung der Musikethnologie ab 1950 (Kunst 1950) begannen sich mit dem
verdnderten Selbstverstindnis auch die Fragestellungen und damit die Forschungspers-
pektive entsprechend zu dndern.
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*  das europiische Instrumentarium fiir die Instrumentenkunde, wie es etwa
durch Victor Mahillon® erstmals systematisch wissenschaftlich beschrieben
wurde?,

* dasauflereuropiische Instrumentarium fiir die kulturwissenschaftliche Per-
spektive,

* und die elektronischen und digitalen Instrumente fiir die musiktechnologi-
sche Perspektive.

Diese faktische Aufteilung des Instrumentariums in drei mehr oder weniger klar von-
einander abgegrenzte >Zustindigkeitsbereiche< diirfte die Aufspaltung der »Wissen-
schaft der Musikinstrumente« in drei distinkte Diskurse in nicht unwesentlichem

Mafle beférdert haben.

Dartiber hinaus hat sie aber auch dazu beigetragen, den Begriff des Musikinstruments
nachhaltig zu verwissern: So hat der forschungspraktische Fokus auf eine bestimmte
Gruppe von Musikinstrumenten zur logischen Folge, dass bestimmte Fragen und Per-
spektiven nur auf bestimmte Instrumente angewendet werden und auf andere nicht
und so in jedem Diskurs — mehr implizit denn explizit — ein eigener Instrumenten-

begriff geprigt wird.

Dabei wiire ein allgemeiner Konsens dariiber, was aus wissenschaftlicher Sicht eigent-
lich unter einem Musikinstrument zu verstehen ist, gerade heute ein dringendes Desi-
derat, da der traditionelle Begriff des Musikinstruments zunehmend durch neuartige
instrumentale Formen infrage gestellt wird.

27 Mabhillon (1880).

28 Die Betonung liegt hier auf » traditionell«: Schon in Hornbostel und Sachs’ »Systematik
der Musikinstrumente« (1914) wird der Anspruch einer Wissenschaft »aller Instrumente<
formuliert und explizit auch zahlreiche nichtwestliche Instrumente etwa in der Systematik
aufgefiihrt. Thren Ausgang nimmt die Disziplin aber in der Beschreibung europiischer
Instrumente, wie beispielsweise noch an Francis Galpins berithmten Arbeiten »Old Eng-
lish Instruments of Music« (1910) und »A Textbook of European Musical Instruments«
(1937) deutlich zu erkennen ist.
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Der Begriff des Musikinstruments

»The electronic music instrument can take any form. It can play any music and it can

be played in any way.«*

Was Joel Chadabe hier so euphorisch als grenzenloses Potenzial der elektronischen
Instrumente hervorhebt (und was in noch héherem Mafe fiir digitale Instrumente
gelten wiirde, kénnten Chadabes Superlative formulierungstechnisch noch tiber-
troffen werden), markiert zugleich die Auflésungserscheinungen des traditionellen
Instrumentenbegriffs: Was bleibt noch von der tradierten Vorstellung des Musikins-
truments, wenn es jede Form annehmen, jeden Klang erzeugen und auf jede nur er-
denkliche Weise gespielt werden kann? Ist das, was da gespielt wird, tiberhaupt noch
ein Musikinstrument?

Die Relevanz dieser so grundlegenden Frage wird heute tiberall dort sinnfillig, wo es
um Instrumente geht, die diesem traditionellen Instrumentenbegrift eben nicht ent-
sprechen.

Als anschauliches Beispiel taugt hier etwa eine nach Internet-Mafistiben schon ziem-
lich alte Diskussion von 2006 aus dem Musikerforum recording.de®, in dem ein
Nutzer namens guenne47 die Frage aufwirft, ob man eigentlich einen Sequenzer als
Musikinstrument bezeichnen kénne. Daraufhin entspinnt sich unter den Forennut-
zer:innen eine seitenlange und durchaus kontroverse Diskussion iber den Begrift des
Musikinstruments, in deren Verlauf

*  zahlreiche unterschiedliche Definitionen des MusikInstrumentenbegrifts
formuliert werden (»Musik instrument nur das was Musik macht!« [sic!]?,
»man kann sowas schon als Musikinstrument betrachten, weil du einfach

gestalterische Mdglichkeiten hast... aber irgendwie in einer Ebene darii-

ber.«)

* auf dieser Grundlage die unterschiedlichsten Antworten auf die eingangs
gestellte Frage gegeben werden (»n sequenzer lass ich nciht [sic!] als mu-

29 Chadabe (1997: xi).

30 https://recording.de/threads/sequenzer-musikinstrument.s8902/ (30.07.20).

31 Dieses und die nachfolgenden Zitate dieses Abschnitts beziehen sich allesamt auf die ge-
nannte Forendiskussion.
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sikinstrument durchgehen.«, »Logisch ist ein Sequencer ein Instrument.«,
»Ich personlich sehe es als >Zwischending<.«)

* der Sequenzer von »echten, »richtigen« und »herkémmlichen« Instru-
menten abgegrenzt wird

* die Abhingigkeit der Einschitzung dieser Frage von kulturellen Kontexten
und persénlichen Vorlieben eingerdumt wird (»Das ist wahrscheinlich auch

so eine religionsfrage ;)«)

Diese Diskussion ist nicht zuletzt deshalb eine niitzliche Quelle, weil sie gleich mehre-
re Dinge deutlich macht:

1. zeigt sie den begrifflichen Konflikt, in dem konventionelle mit neuartigen
und insbesondere elektronischen (und digitalen) Musikinstrumenten ste-
hen.

2. bildet sie ab, dass die Frage nach dem Begrift des Musikinstruments mit-
nichten rein akademischer Natur ist, sondern vielmehr ganz selbstverstind-
lich aus der Beschiftigung mit neueren Musikinstrumenten resultiert.

3. macht sie gerade aufgrund ihres Formats als Forumsthread tiberdeutlich,
dass eben nicht nur akademische Disziplinen, sondern jede:r Einzelne eine
ganz bestimmte Vorstellung davon hat, was ein Musikinstrument ist, auf
welchen Kriterien diese Vorstellung basiert und wo die begrifflichen Gren-
zen zu Nicht-Musikinstrumenten verlaufen.

4. ldsst sie schliefllich erahnen, wie und mit welcher Dynamik so aus unzih-
ligen individuellen Instrumentenbegriffen ein (oder mehrere) kollektive(r)
geformt und kontinuierlich diskursiv verhandelt werden.

Menschen verbringen einen betrichtlichen Teil ihrer Zeit damit, Dinge in ihrer Um-
welt zu benennen, zu kategorisieren und zu ordnen. Den Dingen einen Namen zu
geben und sie bekannten Gréflen zuordnen zu kénnen, hilft uns dabei, uns besser
in der Welt zurechtzufinden, und gibt uns Sicherheit: »Any classification is superior
to chaos«®, hat Claude Lévi-Strauss dieses Bediirfnis in Worte gefasst, und Stephen
Tyler (der Kulturanthropologe, nicht der Singer) hat dazu ausgefiihrt: »It is through

32 Lévi-Strauss (1966: 15).
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naming and classification that the whole rich world of infinite variability shrinks to
manipulable size and becomes bearable.«*

Damit wir in Kategorien denken kénnen, miissen wir lernen, wodurch sich die Dinge
in unserer Umwelt unterscheiden und worin sie sich gleichen. Wir lernen, bestimmte
Dinge mit bestimmten Merkmalen zu assoziieren — sinnlich wahrnehmbare Merkma-
le wie hart oder weich, grof$ oder klein, leise oder laut —, aber auch mit bestimmten
Handlungsoptionen oder Affordanzen* — Hinsetzen, Zupfen, Klopfen, Schiitteln -,
schliefflich auch mit bestimmten Wissensinhalten — wird zum Friihstiick benutzt, ist
ein Weihnachtsbaumschmuck, kommt im Rock’n’Roll zum Einsatz usw. — und diese
Assoziationen wiederum mit Begriffen zu verkniipfen.

Dieser Prozess der Ausbildung begrifflicher Kategorien lisst sich wunderbar bei klei-
nen Kindern beobachten, die ihre Umgebung in genau dieser Reihenfolge erkunden:
Zuerst finden sie heraus, wie sich etwas anfiihlt, wie es schmeckt, wie es aussieht usw.,
dann probieren sie aus, was man damit machen kann, erfahren durch Beobachtung
und Imitation, in welchem Kontext was damit zu tun ist, und schliefflich lernen sie,
wie es genannt wird.

Ebendiese Verkniipfung von Erfahrungen und Wissensinhalten mit einer bestimm-
ten sprachlichen Bezeichnung ist gemeint, wenn hier die Rede von einem Begriff ist.
So ruft auch der Begrift des Musikinstruments bei jeder:m von uns sofort bestimm-
te Assoziationen hervor — mit bestimmten Instrumenten vielleicht, womdéglich aber
auch mit bestimmten Spielbewegungen oder mit einer bestimmten Musik —, die je-
weils davon abhingig sind, welche individuellen Erfahrungen wir mit Musikinstru-
menten gemacht haben, ob wir selbst aktive Instrumentalist:innen sind usw. Dartiber
hinaus haben wir aber aufgrund unserer Erfahrungen und unseres gelernten Wissens
eine abstrakte Vorstellung davon, was ein Musikinstrument ist und welche Merkmale,
Affordanzen und Wissensinhalte diese begriftliche Kategorie definieren — wir haben
einen Begriff von einem Musikinstrument.

33 Tyler (1969: 7). Beide Zitate finden sich in dhnlichem Zusammenhang auch bereits in der
Einfithrung zu Margaret Kartomis umfangreicher Arbeit »On Concepts and Classifica-
tions of Musical Instruments« (1990: 3), der ich viele wertvolle Einsichten in Gemein-
samkeiten und Unterschiede der Instrumentenbegriffe verschiedener Kulturen der Welt
verdanke.

34 Zum Konzept der Affordanz s. Gibson (1979).
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»Begrifte eroffnen die Moglichkeit einer Erkenntnis, die nicht nur Einzeldinge, son-
dern auch Allgemeinheiten, und insbesondere Einzeldinge als Instanzen von Allge-
meinheiten (etwas a/s etwas) zu begreifen vermag«®, bringt es der Philosoph David
Lauer auf den Punkt: Ein Begriff des Musikinstruments erlaubt es uns, Saxophone,
Synthesizer, Glasorgeln, Bandmaschinen und Waldhorner /s Musikinstrumente zu
denken, indem wir ihre Gemeinsamkeiten identifizieren und diese zu Merkmalen
(oder gar Kriterien) der Begriffskategorie Musikinstrument abstrahieren. Das bedeu-
tet allerdings auch, dass unsere Vorstellung davon, was ein Musikinstrument ist, ganz
entscheidend davon abhingt, was fiir Musikinstrumente wir in diesen Abstraktions-

prozess mit einbeziehen.

Fiir meinen zweijihrigen Sohn zum Beispiel besteht bislang kein wesentlicher Unter-
schied zwischen den verschiedenen Dingen in seiner Umgebung, die Musik hervor-
bringen, sei das nun seine singende Mutter, das Spielzeugxylophon, der Plattenspieler
oder das Smartphone mit Spotify: Méchte er Musik héren, fordert er mich etwa dazu
auf, das »Handy singen« zu lassen, ebenso wie er nachdriicklich »Mama aus!« ruft,
wenn er genug von meiner Gesangsperformance hat.

Erwachsene haben dagegen aufgrund ihrer Erfahrungen und ihres gelernten Wissens
einen differenzierteren Blick auf das Verhiltnis zwischen diesen Dingen, denn auch
wenn alle vier Musik hervorbringen mégen, macht sie das noch lange nicht zu Mu-
sikinstrumenten. Im Gegenteil: Weder ein singender Mensch noch ein Spielzeug oder
ein Plattenspieler, und erst recht kein Smartphone werden im allgemeinen Sprachge-
brauch als Musikinstrument bezeichnet, obwobl sich mit allen Musik hervorbringen
ldsst.

Welche Kriterien erfiillt sein miissen, damit von einem Musikinstrument die Rede
sein kann, versucht auch der Autor des eingangs zitierten Keys-Beitrags zu ergriinden:
»Als kleinsten gemeinsamen Nenner kann man sich darauf einigen, dass ein Musik-
instrument immer die Fihigkeit besitzt, Klang zu erzeugen, man diesen aber auch
spielen, also in Echtzeit erzeugen und formen kann«?*, heifSt es etwa gleich zu Beginn.
Und spiter: »Die Definition hingt [...] ganz offenbar auch an einer gesellschaftlichen
Akzeptanz.«¥ Auf dieser Grundlage wird dann der instrumentale Status von Platten-
spielern und Controllern diskutiert — ein Umstand, der bereits fiir sich genommen

35 Lauer (2013: 770).
36 Kaiser (2018: 27).
37 Ebd.
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deutlich macht, welche Zeitriume der konventionalisierten Nutzung es braucht, bis
neue Instrumente tatsichlich als solche anerkannt werden.

Der Artikel zeigt einmal mehr, dass die Frage nach dem Begriff des Musikinstruments
durchaus von gesellschaftlicher Relevanz ist. Er macht aber auch anschaulich, wie
komplex das Thema ist und dass eine abschlielende Beantwortung dieser Frage wohl
ganz grundsitzlich kaum seriés méglich ist: Einerseits schon allein deshalb, weil es in
der Natur der Sache liegt, dass es immer neue Musikinstrumente geben wird, die den
Begriff des Musikinstruments wiederum ihrerseits formen werden. Andererseits aber
auch, weil es schlicht nicht blof§ eine, sondern potenziell unzihlige verschiedene Defi-

nitionen dessen gibt, was unter einem Musikinstrument zu verstehen ist.

So sind insbesondere auch kollektiv geprigte begriffliche Vorstellungen des Musik-
instruments — also etwa der Instrumentenbegriff einer bestimmten Musikkultur — in
hohem Maf3e spezifisch fiir dieses Kollektiv. Die in diesem speziellen Kontext mit Mu-
sikinstrumenten verkniipften Handlungen, Verhaltensweisen, Orte und Inhalte sind
derart symbolisch aufgeladen, dass sie bereits fiir sich genommen bei Mitgliedern des
Kollektivs die unbedingte Erwartungshaltung erzeugen, es mit Musikinstrumenten
zu tun zu haben.

Die Macht der Signalwirkung konzertanter Settings machen sich beispielsweise Auf-
fiahrungen der Kompositionen von John Cage regelmif3ig zunutze, wenn sie, wie in
den Imaginary Landscapes, Dinge wie Radios, Papierkorbe und Konservendosen als
Musikinstrumente in Szene setzen, indem sie sie genau so prisentieren, wie Musikins-
trumente in diesem kulturellen Kontext tiblicherweise prisentiert werden: auf einer
Biihne, gespielt von dunkel gekleideten Musiker:innen mit ernster Miene, die hoch
konzentriert in ihre Noten blicken und dies nur unterbrechen, um Blickkontakt zum
Dirigenten zu halten. Es scheint beinahe egal, was diese Musiker:innen tatsichlich
in ihren Hinden halten — in diesem Setting muss einem mit den Gepflogenheiten
europiischer Kunstmusik vertrauten Publikum zwangsliufig so gut wie alles als Mu-
sikinstrument erscheinen®: »I’m waiting for the day that John Cage makes Mayo an
instrument«®, beschreibt es treffend ein YouTube-Kommentator.

Der entscheidende Punkt jedoch ist: Dass dieser > Trick< so funktioniert, ist hochgra-
dig kulturspezifisch. Die Ernsthaftigkeit der Akteure, die Trennung von Musiker:in-
nen und Publikum, der Dirigent, die Notenpulte — all das, was Eingeweihten vertrau-

38  S. hierzu auch Grofimann (2012).
39 https://www.youtube.com/watch?v=SSSnoodpHKE (01.08.20)
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te Signale sind, mag auf Nicht-Eingeweihte zwar bedeutungsvoll wirken; konkrete

Erwartungen erzeugt es bei ihnen allerdings nicht.

Abb. 1: Auffithrung von John Cages Imaginary Landscape No. 4 durch das Reykjavik Mid-
summer Radio Orchestra im Rahmen der Reykjavik Midsummer Music 2017.%

So muss jede Auseinandersetzung mit dem Begriff des Musikinstruments im Bewusst-
sein dieser beiden Einschrinkungen erfolgen: erstens einer zeitlichen, die durch die
Dynamik des Instrumentariums vor allem infolge technischer Neuentwicklungen
bedingt ist, und zweitens einer riumlichen, die durch die Kulturgebundenheit des
Instrumentenbegriffs gegeben ist.*

Vor diesem Hintergrund méchte die vorliegende Arbeit der so grundlegenden wie
komplexen Frage nachgehen, was ein Musikinstrument zu einem Musikinstrument
macht — oder, etwas akademischer formuliert, wie ein zeitgemifler Instrumenten-

begriff definiert sein kénnte, der

40 https://twitter.com/rvkmusic/status/878359637950685189 (01.08.20).
41 Auf diese Einschrinkungen und deren Bedeutung fir den Bezugsrahmen dieser Arbeit
wird im weiteren Verlauf noch mehrfach eingegangen werden.
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* aufden Punket bringt, was zeitgendssische mit historischen und europiische
mit auflereuropiischen Musikinstrumenten gemeinsam haben, anstatt bei
der (zweifellos berechtigten) Feststellung deren fundamentaler Unterschie-

de zu verweilen,

* deutlich macht, welche Kriterien es uns erméglichen, etwas a/s Musikinst-

rument zu denken,

* auf diese Weise einen Beitrag zur Verstindigung der drei oben skizzierten
Diskursfelder leisten mag.

Ein solches Vorhaben muss zwangsliufig bei der Feststellung ansetzen, dass ein derart
konsensfihiger Begriff des Musikinstruments gegenwirtig nicht existiert — womdglich
vielleicht auch deshalb, weil erst die neueren Instrumente es erforderlich machen, ihn
so explizit auszuformulieren (Kapitel I). Denn diese offenbaren gleich in mehrfacher
Hinsicht, wo ein traditioneller Begriff des Musikinstruments an seine Grenzen st6f3t

(Kapitel II).

Auch kommt es nicht umbhin, sich ausfithrlich mit den drei bereits grob skizzierten
Forschungsperspektiven und ihren jeweils spezifisch disziplinir geprigten Sichtweisen
auf das Musikinstrument auseinanderzusetzen, um so zu einem besseren Verstindnis
der dort zugrunde gelegten Instrumentenbegriffe gelangen zu kénnen (Kapitel III).

SchliefSlich bedarf es abschlieflend einer Zusammenfiihrung der drei Diskursstringe,
im Zuge derer der Begriff des Musikinstruments rekapituliert und um das Konzept
der Instrumentalitit erginzt sowie auf der Grundlage von sieben Instrumentalitits-
kriterien konkretisiert wird (Kapitel IV).

Zur Relevanz des Instrumentenbegriffs

Zuvor bleibt jedoch etwas Elementares zu kliren: Warum ist die Frage nach dem Mu-
sikinstrument iberhaupt relevant? Oder, wie es ein Forennutzer im weiter oben er-
wihnten Thread formulierte: »Wem bringt die Zuordnung als Musikinstrument ir-
gendetwas? «*

42 User Simon, https://recording.de/threads/sequenzer-musikinstrument.s8902/ (04.08.20).
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Das sind natiirlich streng genommen zwei verschiedene Fragen. Beide zielen berech-
tigterweise auf den Sinn und Zweck des hier umrissenen Unterfangens ab und sind
mir im Zuge der vergangenen Jahre immer wieder von verschiedenster Seite gestellt
worden — interessanterweise, und vielleicht auch bezeichnenderweise, meist von akti-
ven Musiker:innen.

Beide sind jedoch auch auf unterschiedlichen Ebenen zu beantworten, denen indivi-
duell vermutlich durchaus unterschiedliche Relevanz beigemessen wird.

Die einfachere von beiden ist dabei die akademische: Wenn ich eben geschrieben habe, die
Frage sei vielleicht bezeichnenderweise hiufig von aktiven Musiker:innen gestellt worden,
dann deshalb, weil es aus Sicht einer Instrumentalistin in der Tat relativ gleichgiiltig ist, ob
das, was sie spielt, als Instrument bezeichnet werden kann oder nicht — und zwar ganz ein-
fach deshalb, weil es fiir sie gerade dadurch zum Instrument wird, dass sie es spielt.

Fiir jemanden, der sich aus einer theoretischen Perspektive mit instrumentaler Praxis be-
schiiftigt, ist die Frage nach dem Instrument damit aber noch nicht beantwortet — im Ge-
genteil, es ergeben sich daraus neue Fragen: Wenn all das als Instrument gedacht werden
kann, was gespielt wird — was genau bedeutet es dann, etwas zu spielen? Welche Gesten,
welche Handlungen deuten wir als konstitutive Elemente des Instrumentalspiels? Und
sind Musikinstrumente tatsichlich erschépfend dadurch definiert, dass sie gespielt wer-
den (kénnen)?

Wenn wir begreifen wollen, wie sich zeitgendssische instrumentale Praktiken in kultur-
und technikgeschichtliche Zusammenhinge einftigen, kommen wir an einer Auseinan-
dersetzung mit dem Begrift des Musikinstruments frither oder spiter nicht vorbei: Die
Frage, was aktuelle mit fritheren Instrumenten zu tun haben und in welchem Verhiltnis
sie zueinander stehen, ldsst sich nur dann beantworten, wenn klar ist, was tiberhaupt unter
einem Musikinstrument zu verstehen ist.

Dass indessen die Notwendigkeit einer Definition des Instrumentenbegrifts vor allem
in der Konfrontation mit in irgendeiner Weise >andersartigen< (d.h. zum Beispiel: neu-
en, neu entdeckten, alten, fremden) Instrumenten zutage tritt, ist in der Geschichte der
Instrumentenkunde immer wieder zu beobachten, etwa wenn Erich Moritz von Horn-
bostel sich im Verlauf der Beschreibung afrikanischer Instrumente® bemiifigt fizhlt, einen
vergleichsweise expliziten Begrift des Musikinstruments zu formulieren (dazu an spiterer
Stelle mehr).

43 vgl. Hornbostel (1933).
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So leistet die theoretische Ausarbeitung des Instrumentenbegriffs nicht nur einen
Beitrag zur Schirfung (u.a.) instrumentenkundlicher Terminologie, sondern setzt zu-
gleich Dinge zueinander ins Verhiltnis — Instrumente zu Nicht-Instrumenten, Men-
schen zu Technik(en), Klinge zu Kultur(en).

Die Frage nach dem Musikinstrument ist jedoch auch jenseits des akademischen Dis-
kurses von Bedeutung:

Erstens, weil es, wie die weiter oben erwihnten Beispiele der Forendiskussion und des
Zeitschriften-Specials deutlich machen, sich dabei um eine Frage handelt, die sich un-
mittelbar aus der Begegnung mit neueren instrumentalen Formen ergibt.

Dariiber hinaus aber hat — zweitens — die Entscheidung, etwas als Instrument zu
etikettieren oder eben nicht, immer auch gesellschaftliche Konsequenzen, wie etwa

Christoph Brunner hervorhebt:

»The inquiry of the notion of the instrument and its potential alternation [...] is there-
fore not only a quest for power in terms of the more appropriate terminology but rather
the fact, that each choice of a concept to think about input devices is a political choice
that has socio-cultural reverberations. «**

Brunner weist hier zu Recht auf die politische Dimension des Instrumentenbegriffs
hin: Wer entscheidet, was aus welchen Griinden als Instrument bezeichnet werden
darf und was nicht, ist nicht zuletzt eine Frage der Definitionsmacht und damit in
héchstem Maf3e politisch.

So wird der Begriff des Musikinstruments lingst nicht nur von Instrumentenkund-
ler:innen und Musiklexika definiert, sondern auch von Richter:innen ebenso wie von
Bildungs- und Kulturpolitiker:innen — beispielsweise dann, wenn es darum geht, ob
Plattenspieler unter bestimmten Umstinden auch Musikinstrumente sein konnen,
wodurch die entsprechende Veranstaltung steuerlich als Konzert und nicht als Party
behandelt werden kann.* Oder dann, wenn es um die Entscheidung geht, welche Ins-
trumente in Bildungseinrichtungen vertreten sind — als Studiengang an Hochschulen,

44 Brunner (2009: 350).

45 Vgl. Urteil des Bundesfinanzhofs vom 18.08.2005 (BFH 2005 — V R 50/04). Bei Konzer-
ten muss im Sinne des § 12 Abs. 2 Nr. 7a UStG nur ein ermifligter Umsatzsteuersatz von
7% auf den Eintrittspreis aufgeschlagen werden, wihrend bei sonstigen Veranstaltungen
der volle Steuersatz von 19 % fallig wird.
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als Instrumentalfach an Musikschulen und als Lerninhalt im schulischen Musikun-
terricht. Und sogar dann, wenn etwa 6ffentlich finanzierte Kulturinstitutionen tiber
ihre Programmgestaltung implizit dartiber mitentscheiden, welchen Instrumenten sie
Offentlichkeit verschaffen und damit zu gréfSerer Bekanntheit verhelfen.

All diese Entscheidungen prigen die 6ffentliche Sicht auf Musikinstrumente in nicht
unerheblichem Mafle mit und tragen so auch zum (musik-) kulturellen Selbstver-
stindnis jeder:s Einzelnen bei. Was unter einem Musikinstrument zu verstehen ist,
ist schon allein deshalb nicht nur von rein akademischer Relevanz, weil es sich dabei
um eine Frage handelt, auf die jede:r eine Antwort hat. Die Schwierigkeit besteht al-
lerdings darin, dass diese Antworten hochst unterschiedlich ausfallen kénnen. Ihre
gemeinsame Schnittmenge zu identifizieren, ist das Anliegen dieser Arbeit.

Inhaltliche Gliederung und methodische Vorgehensweise

Die Arbeit ist inhaltlich-argumentativ wie folgt gegliedert: Ausgehend von einer Schil-
derung der Problemstellung (I) werden im weiteren Verlauf zunichst einige Beispiele
fir »instrumentale Grenzfille« (IL.i-4) vorgestellt, anhand derer die Notwendig-
keit einer Aktualisierung und Erweiterung des traditionellen Instrumentenbegrifts
nochmals konkret veranschaulicht wird. Im Folgenden wird die instrumentenkund-
liche Perspektive auf das Musikinstrument nochmals etwas ausfiihrlicher dargestellt
(IIL1), mit kulturwissenschaftlichen (IIL.2) und musiktechnologischen Ansitzen
(IIL3) kontrastiert und um die darin angelegten Perspektiven erweitert. Aus diesen
drei Perspektiven werden Kriterien abstrahiert, die nach einem kurzen Plidoyer fiir
einen dynamischen Instrumentenbegriff (IV.r) und einem einfithrenden Abschnitt
zum Begriff der Instrumentalitit (IV.2) zu einem Kriterienkatalog verdichtet werden
(IV.3). Dieser Kriterienkatalog ist wesentlicher Bestandteil des neu zu formulierenden
Instrumentenbegriffs und soll als eine Art Analysewerkzeug nutzbar sein, das einer-
seits ausreichend prizise ist, um definitorische Unterscheidungen treffen zu kénnen,
andererseits aber flexibel genug, um ontologische Grenzziehungen zu vermeiden, die
im Widerspruch zur musikalischen Praxis stehen.

Die Untersuchung ist qualitativ-hermeneutisch angelegt und bedient sich dabei ins-
besondere ethnografischer und historiografischer Methoden. Wichtige Quellen sind
neben der einschligigen Literatur vor allem online verfiigbares Audio- und Video-Ma-
terial von instrumentalen Performances, aber auch eigene Foto-, Audio- und Video-
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dokumente, die im Rahmen eines kurzen Forschungsaufenthalts am Amsterdamer
STEIM (Studio for Electro-Instrumental Music) im Sommer 2014 und im Kontext
eines Ausstellungsprojekts am Musikinstrumenten-Museum Berlin 2016/17%¢ aufge-

nommen wurden.

Die bewusste Einbezichung praktischen (Anwendungs-) Wissens in den Forschungs-
prozess ist dabei Ausdruck der Uberzeugung, dass sich gerade die Entwicklung neu-
artiger und experimenteller instrumentaler Gestaltungsstrategien hiufig auflerhalb
des diszipliniren akademischen Blickfeldes vollzieht und es meist einige Zeit dauert,
bis neue musikalische Praktiken im wissenschaftlichen Diskurs reflektiert werden. Zu-
gleich wird damit dem Umstand Rechnung getragen, dass der Diskurs um Musikins-
trumente immer schon auch durch die musikalische Praxis selbst hervorgebracht und

weiter vorangetrieben wurde?.

Die vorliegende Arbeit versteht sich im Sinne Mittelstral8’#* als transdisziplinar, in-
sofern sie »sich aus ihren diszipliniren Grenzen 16st, [...] ihre Probleme disziplinenti-
bergreifend definiert und disziplinenunabhingig 16st.« Demgemifd wird hier nicht
nur auf disziplinires — »wissenschaftliches« — Wissen, sondern ebenso auf auflerdis-
ziplinires — »Anwendungs-Wissen« — zuriickgegriffen, um die Forschungsfrage zu
bearbeiten, etwa wenn neben etablierten Forscher:innen auch Instrumentenentwi-
ckler:innen und Instrumentalist:innen auf ihre Ansichten und Haltungen zu Instru-
menten hin befragt werden.

Sie macht sich dartiber hinaus das zu eigen, was Bettina Schliiter und Axel Volmar ein-
mal als »>undiszipliniertens, in jedem Fall aber dynamischen Dialog [...] zwischen me-
dien- und kulturwissenschaftlichen, musikwissenschaftlichen, literaturwissenschaft-
lichen, anthropologischen und kommunikationswissenschaftlichen Perspektiven«*
bezeichnet haben, und verortet sich damit im wortlichen Sinne znter-disziplinir, ohne
dabei disziplinir geprigte Traditionen zu ignorieren.

46 Es handelt sich dabei um die Sonderausstellung »Good Vibrations. Eine Geschichte der
elektronischen Musikinstrumente, die ich gemeinsam mit Benedikt Brilmayer kuratie-
ren durfte. S.a. Restle et al. (2017).

47 Vgl. etwa Russolo (1916), Varese & Wen-chung (1966), Busoni (1967), Schaeffer (1974),
Mathews & Pierce (1991), Jenkinson (2004) u.a.

48 Mittelstrafl (1998: 32).

49 Schliiter & Volmar (2015: 9).

32



EINLEITUNG

Die Untersuchung ist als Diskursanalyse im weiteren Sinne konzipiert, wobei mit Dis-
kurs in Anlehnung an Foucault jegliche Rede als »Erscheinungs- und Zirkulations-
forml[...] des Wissens«*° gemeint ist, die den Forschungsgegenstand in irgendeiner fiir
die Fragestellung relevanten Weise betrifft. Nicht unmittelbar auf den wissenschaft-
lichen Fachkontext bezogene Auflerungen, etwa in einschligigen Internetforen und
dergleichen, werden dabei ebenso beriicksichtigt wie Fachpublikationen.

So soll verdeutlicht werden, wie unterschiedliche Diskursformationen — etwa im Kon-
text von Musik-, Medien- und Kulturwissenschaften, aber eben auch jenseits akade-
misch geprigter Positionen — einen jeweils spezifischen Begriff des Musikinstruments

konstruieren, modifizieren und reprisentieren.

Erginzt wird dieser Ansatz um die im deutschsprachigen Raum besonders durch
Reinhart Koselleck geprigte historiografische Methode der Begriffsgeschichte, die
»Sprache nicht als Epiphinomen der sogenannten Wirklichkeit [...], sondern als me-
thodisch irreduzible Letztinstanz versteht, ohne die keine Erfahrung und keine Wis-
senschaft von der Welt oder von der Gesellschaft zu haben sind.«* Auch hier wird
folglich Sprache als Vehikel des Wissens verstanden, werden sprachliche Erscheinungs-
formen als Mittel der Wirklichkeitskonstruktion untersucht.s* Fiir den Rahmen die-
ser Arbeit bedeutet das, dass sich Diskursanalyse und Begriffsgeschichte notwendig
tberschneiden: Eine Begriffsgeschichte des Musikinstruments ist immer zugleich eine
Analyse der (historischen) Diskurse, die sich um diesen Begriff entspinnen. Dabei
sind, wie Koselleck® anmerkt, zwangsliufig auch Gegenbegriffe, Ober- und Unter-
begriffe, Begleit- und Nebenbegriffe sowie die zu ihnen gehérigen Diskurse mit zu
berticksichtigen. Im Falle des Musikinstruments und insbesondere aus der hier ein-
genommenen, spezifischen interdiszipliniren Perspektive sind dies etwa Begriffe wie
»Medium« und »Klangerzeuger«, aber auch »kulturelles Artefakt«.

so Keller (2005: 97).

st Koselleck (2010: 99) mit Bezug auf Jones (1988) und White (1986).

sz Trotz dieser offensichtlichen Uberschneidungspunkte weisen Begriffsgeschichte und
Diskursanalyse der Sprache durchaus verschiedene Rollen zu; so fithrt Foucault in der
Archiologie des Wissens unmissverstindlich aus, dass das mebr der Diskurse sie eben »ir-
reduzibel auf das Sprechen und die Sprache« (Foucault 2011: 74) macht, wihrend die Be-
griffsgeschichte, wie bereits erwihnt, die Sprache als methodisch irreduzible Letztinstanz
versteht. Auch wenn dieser Unterschied epistemologisch nicht ganz irrelevant ist, sind die
beiden Ansitze methodisch durchaus kompatibel.

53 Koselleck (a.a.O.: 101).
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Die hier vorliegende Begriffsgeschichte beginnt gegen Ende des 19. Jahrhunderts,
genauer gesagt im Jahr 1880, mit der ersten Ausgabe von Victor-Charles Mahillons
Catalogue déscriptif et analytique du Musée Instrumental du Conservatoire Royal de
Musique de Bruxelles*. Die Wahl gerade dieses zeitlichen Ausgangspunktes ergibt sich
zum einen aus dem inhaltlichen Fokus auf die Instrumente des 20. und 21. Jahrhun-
derts, zum anderen daraus, dass Mahillons Catalogue gemeinhin als die erste instru-
mentenkundliche Schrift im modernen Sinne gilt®. In Kapitel III wird allerdings auch
auf frithere Instrumentenbegriffe Bezug genommen, sofern diese nachvollziehbar
sind. Mit Verweisen auf Instrumente, die in der jiingsten Vergangenheit entwickelt
wurden, erstrecke sich der zeitliche Rahmen bis in die Gegenwart, ohne dabei aller-
dings Vollstindigkeit, etwa im Hinblick auf existierende instrumentale Formen, be-
anspruchen zu wollen.

Diese Einschrinkung ist zugleich eine des kulturellen Bezugsrahmens: Auch wenn der
Anspruch besteht, einen Instrumentenbegriff zu formulieren, der grundsitzlich auf
alle Musikinstrumente anwendbar ist, so ist doch eines der wichtigsten Anliegen die-
ser Arbeit die Zusammenfiihrung drei bislang weitestgehend distinkter Diskurse um
Musikinstrumente. Aus diesem Grund, und auch, weil sich die Notwendigkeit eines
erweiterten Instrumentenbegriffs daran besonders gut nachvollziehen lisst*, liegt ein
wesentlicher Fokus auf dem Instrumentarium zeitgendssischer experimenteller wie
populirer Musik. Zu Zwecken der Kontextualisierung wird allerdings in Kapitel IIT
vereinzelt auch auf Instrumentenbegriffe anderer Kulturen eingegangen.

Insofern jedes Schreiben tiber Musikinstrumente, das sich nicht im Auflisten tech-
nischer Funktionsbeschreibungen erschopft, notwendig auch ein Schreiben tiber
Kultur ist, basiert auch die vorliegende Untersuchung auf einem im weitesten Sinne
ethnografischen Zugang, der Clifford Geertz’ »drei Merkmalen der ethnographischen
Beschreibung [entspricht]: [er] ist deutend; das, was [er] deutet, ist der Ablauf des so-
zialen Diskurses; und das Deuten besteht darin, das >Gesagte< eines solchen Diskurses
dem verginglichen Augenblick zu entreiflen.« Wann immer im Folgenden Aussagen
iber instrumentale Praktiken getroffen werden, sind diese demgemif$ als Deutungen
des sozialen Diskurses zu verstehen, die etwa im Rahmen von Beobachtungen von Per-
formances und/oder auf der Basis von Auferungen von Instrumentalist:innen erfolgt

54 Mabhillon (1880). S. hierzu auch Jairazbhoy (1990a).

ss S. hierzu etwa Hornbostel & Sachs (1914) und Jairazbhoy (1990a).
56 S. Kapitel I.

57 Geertz (1983: 30).
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sind. So beruhen insbesondere Ausfithrungen zu Spieltechniken, Soundisthetiken,
Standard-Konfigurationen und Ahnlichem auf dieser Art von Deutung im Zuge eth-
nografischer Beschreibung oder, wiederum mit Geertz, auf »Erklirungen von Erkli-
rungen«*,

Mit Beobachtungen sind hier vor allem mittelbare Beobachtungen in Form von Video-
oder Bildanalysen gemeint, weniger teilnehmende Beobachtung von Performances vor
Ort. Dies hingt hauptsichlich damit zusammen, dass eine detaillierte Analyse etwa
von Bewegungs- oder Handlungsabliufen im Rahmen einer Performance leichter
mithilfe von geeigneten Videoaufnahmen zu realisieren ist als beispielsweise in einer
Konzertsituation. Fur diese Zwecke besonders geeignetes Material sind Konzert- und
Studiomitschnitte, How-to- oder Erklirvideos wie etwa Tutorials fiir Musiksoftware
und Interviews mit Musiker:innen, in denen sie iiber ihre Instrumente sprechen. Die
Analyse von Bildmaterial dient besonders der Moglichkeit des besseren Nachvollzugs
von Details und spezifischen Konfigurationen auch ohne Zugang zum Instrument,
was zweifellos immer die zu bevorzugende Option ist.

SchliefSlich macht sich ein Teil der Argumentation das Verfahren der Typenbildung
zunutze. Mit Typen sind hier unterschiedliche technische Konfigurationen gemeint,
die im Sinne des hier vorgeschlagenen Instrumentenbegriffs als Musikinstrumente
aufgefasst werden kénnen, etwa DJ-Setup, Sampler und Sequenzer. Der Typus ist da-
bei als theoretische Kategorie definiert, die die Merkmale mehrerer Einzelfille (hier:
konkreter Modelle) charakteristisch auf sich vereinigt und sie dadurch von anderen
Einzelfillen und Typen abgrenzt.” Statt also entlang einzelner Instrumentenmodelle
(etwa: Minimoog) zu argumentieren, bezieht sich die Argumentation zu grofSen Tei-
len auf Instrumententypen (etwa: Synthesizer), sofern eine entsprechende Verallge-
meinerung moglich und sinnvoll ist.

Quellenauswahl

Die Auswahl der Quellen folgte keinem besonderen Schema, sondern erfolgte rein
gegenstandsgeleitet bzw. nach Gesichtspunkten der Eignung fiir den jeweiligen argu-
mentativen Zusammenhang. So habe ich im Laufe der Jahre sicher mehrere Hundert

58 A.a.O.:14.
59 Vgl. Kelle & Kluge (2010).
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YouTube-Videos von instrumentalen Performances angesehen, eben so viele Abbil-
dungen von Musikinstrumenten betrachtet und Musikstiicke angehért, eine ganze
Reihe von Konzerten besucht, viele Male mit Musiker:innen, Instrumentenentwi-
ckler:innen und Sammler:innen iiber ihr Schaffen gesprochen und natiirlich zahlrei-
che Biicher gelesen. Was mir von alldem wichtig erschien oder einfach geeignet, einen
bestimmten Punkt exemplarisch zu veranschaulichen, habe ich in meine Ausfithrun-
gen einbezogen.

Ein solches Vorgehen mag nach Maf3stiben empirischer Forschungsstandards intrans-
parent erscheinen, denn tatsichlich ist es mir kaum mdglich, jede einzelne Quelle zu
benennen, die in den Prozess eingeflossen ist, aus dem diese Arbeit hervorgegangen ist.
Nach meiner Auffassung ist das aber ehrlicherweise fast immer ein nahezu aussichts-
loses Unterfangen, denn die Eindriicke, Erfahrungen und Erkenntnisse, die einen sol-
chen Prozess begleiten, werden niemals alle im Literaturverzeichnis benannt.

Ich beschrinke mich hier also darauf, die A7 der Quellen zu erwihnen, die fir den
Entstehungsprozess dieser Arbeit von Bedeutung waren, ohne dabei genauer auf Aus-
wahlverfahren, Analysemethoden oder dhnliches einzugehen. Wo ich mich im weite-
ren Verlauf auf konkrete Quellen beziehe, habe ich diese selbstverstindlich den tib-
lichen Konventionen wissenschaftlicher Praxis folgend angegeben.
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Kapitel 1
Klingende Dinge — ein Problemaufriss






»Ein Musikinstrument ist mit seinem
Volk und seinem Spieler untrennbar
verbunden, und es macht alle Wand-
lungen mit, denen die jeweilige Musik-
kultur unterliegt. Es wird dadurch zu
einem lebendigen Zengen dieser Kul-
tur, ja es wird selbst zu einem Organis-
mus, der lebt und sich weiterentwickelt.
Das Instrument gibt im Grunde ge-
nommen ein Bild menschlicher Geistes-

entwicklung. <

»Turntables and records are my instru-

ments.<"

»Die auf der Hand liegende Definition der Instrumentenkunde als Ganzheit der Kennt-
nisse iiber Musikinstrumente setzt voraus, dafd bekannt ist, was ein Musikinstrument
ist. Die Definition eines Musikinstrumentes als Werkzeug zum Musikmachen ist eben-
sowenig deutlich umgrenzt, weil damit eine klare Definition von Musik vorausgesetzt

wird. «®

John Henry van der Meers Auftakt zum Artikel »Instrumentenkunde« in der musik-
wissenschaftlichen Fachenzyklopidie MGG offenbeart eine fiir diese Disziplin durch-
aus bemerkenswerte Forschungsliicke: eine zeitgemifSe und wissenschaftlich fundier-
te Definition des Musikinstruments. Und obwohl der Artikel bereits vor rund einem
Vierteljahrhundert erschienen ist, reprisentiert er in der Feststellung dieser Liicke den
aktuellen Stand der Forschung zu diesem Thema.

Das mag tiberraschen, ist doch die Definition eines solchen Instrumentenbegrifts
fir die Instrumentenkunde (auch: Organologie®), jenes musikwissenschaftliche
Forschungsgebiet, das sich den Musikinstrumenten verschrieben hat, zweifellos von
zentraler Bedeutung — was van der Meer ja ebenfalls einrfiumt. Und auch wenn ent-

60 Stauder (1974: 35).

61 Christian Marclay in Marclay (2005: 108).

62 Van der Meer (1996: 951).

63 Die Einfuhrung des Begriffs »Organologie« bzw. »Organology« wird sowohl Victor-
Charles Mahillon (Rossi Rognoni 2017: 200) als auch Nicholas Bessaraboff (Libin 2001:
657) zugeschrieben.
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sprechende Desiderate an verschiedener Stelle®* formuliert worden sind, sucht man

bis heute weitestgehend vergeblich nach Arbeiten, die sich dem Begriff des Musik-

instruments umfassend widmen.* So grundlegend er fiir die musikwissenschaftliche

Teildisziplin der Instrumentenkunde auch sein mag, seine Relevanz fiir den Fachdis-

kurs kann allerhochstens als marginal beschrieben werden: In instrumentenkundli-

cher Literatur wird er kaum je thematisiert und nur in den seltensten Fillen definiert,

geschweige denn hinterfragt oder diskutiert.

Dieses offensichtliche Desinteresse an der Auseinandersetzung mit begriftlich-theo-

retischen Grundlagen innerhalb der Instrumentenkunde liegt vor allem in den For-

schungstraditionen der Disziplin selbst und den daraus resultierenden Forschungs-

fragen begriindet, die deshalb im Folgenden kurz umrissen werden.

64
6s

66

40

Etwa Kvifte (1988: 2); Groffimann (2010: 194); Kim (2010: 112).

Ein 2017 erschienener Sammelband (Bovermann et al. 2017) diskutiert zahlreiche As-
pekte (»Identities, Configurations, Practices«) zeitgendssischer Musikinstrumente und
nimmt dabei in zwei Beitrigen (Hardjowirogo 2017a und Cance et al. 2017) auch Bezug
auf den Instrumentenbegriff. Auf beide Beitrige wird im spiteren Verlauf dieser Arbeit
(Kapitel IV) noch genauer eingegangen.

Eine rithmliche Ausnahme bildet hier Tellef Kviftes (allerdings sehr kurzer) Aufsatz
»What is a Musical Instrument?« (Kvifte 2008), auf den im Folgenden noch eingegangen
wird.



TRADITIONEN DER INSTRUMENTENKUNDE

I.1 Traditionen der Instrumentenkunde

Als sich die Instrumentenkunde im frithen 20. Jahrhundert als Forschungsgebiet zu
etablieren beginnt®, geschieht dies in einem wissenschaftshistorischen Kontext, von
dem vier Aspekte besonders hervorzuheben sind:

Erstens ist die wissenschaftliche Beschiftigung mit Musikinstrumenten eine mehr
oder weniger unmittelbare Konsequenz der diversen Forschungs- und Handelsexpedi-
tionen des spiten 19. und frithen 20. Jahrhunderts, die eine Vielzahl bis dahin unbe-
kannter Musikinstrumente aus anderen Kulturen ins europiische Bewusstsein brin-
gen. So geht es zunichst darum, das durch europiische Instrumentensammlungen
erlangte historische Wissen um Erkenntnisse tiber Vorkommen und Verbreitung be-
stimmter Instrumente auf der Welt zu erweitern, um einen maéglichst vollstindigen
Uberblick tiber die Instrumente »aller Volker und aller Zeiten«® zu gewinnen. Ent-
sprechend ist die erste Generation instrumentenkundlicher Forscher — darunter etwa
Victor-Charles Mahillon, Curt Sachs und Erich Moritz von Hornbostel — von Haus
aus primir historisch, v6lkerkundlich und kulturvergleichend® informiert und inte-
ressiert. Thre Fragestellungen und damit die ersten instrumentenkundlichen Unter-
suchungen sind folglich vornehmlich ethnologischer Natur.”

Zweitens ergibt sich aus dieser Situation die Notwendigkeit nicht nur einer Bestands-
aufnahme, sondern einer Systematisierung aller bekannten Instrumente, die es den
Verwaltern der zu dieser Zeit populiren Mustkinstrumentensammlungen ermoglicht,
ihre Instrumente in eine sinnvolle Ordnung zu bringen. Als Kurator der umfangrei-
chen Sammlung des Musikinstrumentenmuseums des Briisseler Konservatoriums hat
etwa Victor-Charles Mahillon ein naheliegendes Interesse an einer Systematisierung
seines Bestandes.” Curt Sachs, der 1919 selbst als Leiter der Sammlung alter Musikins-

67 Fir eine Einfithrung in die Entstehung der Instrumentenkunde s. Rossi Rognoni (2017).
Hier wird auch auf eine erste Erwihnung der Instrumentenkunde als eigenstindiger wis-
senschaftlicher Disziplin in Guido Adlers Umfang, Methode und Ziel der Musikwissen-
schaft (Adler 1885) hingewiesen.

68 Hornbostel & Sachs (1914: 554).

69 Die Bezeichnung » Musikethnologie« wird erst spiter durch Jaap Kunst (Kunst 1950) ein-
gefthrt. Die Vorlduferdisziplin nennt sich Vergleichende Musikwissenschaft.

70 S. Jairazbhoy (1990a).

71 Zu Mahillons Titigkeit am Briisseler Konservatorium und den Hintergriinden der Ent-
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trumente bei der Staatlichen Hochschule fiir Musik zu Berlin eingesetzt wird”, betont
die Notwendigkeit einer wissenschaftlichen Taxonomie der Musikinstrumente mit
einem Verweis auf die Inkonsistenz bisheriger Ordnungssysteme, die etwa zwischen
Saiten-, Blas- und Schlaginstrumenten unterscheiden: »We might as well divide Ame-
ricans into Californians, bankers and Catholics«, kommentiert er diese Praxis spiter.”

Drittens schligt sich die zunehmende Bedeutung der Naturwissenschaften im spiten
19. Jahrhundert’* auch in der wissenschaftlichen Beschiftigung mit Musik nieder und
resultiert schliefflich darin, dass neben der bisher vorherrschenden, historisch-philo-
logisch ausgerichteten Musikwissenschaft bald auch ein grundlegend anderer, empi-
risch-experimentell orientierter Forschungszweig entsteht.”s Dies zeigen allen voran
die Arbeiten Hermann von Helmholtz’7¢ auf eindrucksvolle Weise, doch auch viele
frithe organologische Abhandlungen, etwa die Hornbostel-Sachs-Systematik”, und
auch Mabhillons Catalogue™, verweisen wiederholt auf zugrunde liegende oder noch
durchzufithrende naturwissenschaftliche, d. h. hier: akustische, Analysen.

Das Problem der Diskrepanz zwischen den beiden unterschiedlichen Konzeptionen
von Musikwissenschaft als historischer Geisteswissenschaft einerseits und empirischer

stechung seines Catalogue descriptif's. Jairazbhoy (1990a) und De Keyser (2017).

72 Vgl. Kunst (1959); auch Elste (2017). Wie De Keyser (2017: 224f) bemerkt, war fiir die
Stelle des Leiters interessanterweise urspriinglich Mahillon vorgesehen, der allerdings aus
gesundheitlichen Griinden und wegen des kalten Berliner Klimas ablehnte.

73 Sachs (1940: 454), s.a. Meucci (2017: 211).

74 S. hierzu etwa Bayertz et al. (2007: 9): »Eine zunichst noch zahlenmifig kleine, dann
aber immer rascher anwachsende Zahl von Autoren gewann den Eindruck, daff die indi-
viduell wie gesellschaftlich gleichermaf8en bedeutsame Funktion der Orientierung in der
Welt von Philosophie und Religion auf die Naturwissenschaften zu tibertragen sei. Solche
>expansionistischen< Bestrebungen, die den Naturwissenschaften eine tiber ihre diszipli-
niren Fachgrenzen hinausreichende normative Relevanz fiir die Orientierung in der Welt
und fir die Gestaltung der kulturellen, gesellschaftlichen und politischen Verhilenisse
zuschreiben, gewannen um die Jahrhundertmitte [des 19. Jh.; SH] in ganz Europa an Bo-
den, spielten in Deutschland jedoch eine besonders grofie Rolle.« S.a. Helmholtz (1968
[1884]).

75 S. hierzu Busch et al. (20m).

76 V.a. Helmholtz (1863).

77 Hornbostel & Sachs (1914), s.a. Kapitel II1.2.

78 So kommentiert etwa De Keyser (2017: 225): »Victor Mahillons Perspektive auf Fragen
zum Musikinstrumentenbau [...] ist die eines Akustikers [...].«
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Quasi-Naturwissenschaft andererseits fiihrt in der Folge zur bekannten (institutionel-
len) Aufspaltung in Historische und Systematische Musikwissenschaft.” Entspre-
chend befindet sich viertens auch die Musikwissenschaft selbst, die heute gemeinhin
als der Instrumentenkunde iibergeordnete Disziplin begriffen wird, zu Beginn des 20.
Jahrhunderts noch in der Entstehungsphase. So verlaufen die Anfinge der (akademi-
schen) Instrumentenkunde® zeitlich, aber auch personell®, parallel zur Etablierung
der Musikwissenschaft als eigenstindiger wissenschaftlicher Disziplin, und das For-
schungsgebiet orientiert sich zu Beginn eher an kulturvergleichenden und akustischen
Fragestellungen als an solchen der Historischen Musikwissenschaft.*

Auf diese Weise bilden sich in der Instrumentenkunde zwei Hauptforschungsberei-
che heraus, die im Wesentlichen bis heute erhalten geblieben sind. Dies sind einerseits
die Erforschung unterschiedlicher (etwa akustischer, historischer, ethnologischer, kul-
turanthropologischer, soziologischer oder auffithrungspraktischer) Aspekte einzelner
Instrumente oder Instrumentengruppen® und andererseits die Systematisierung oder
Klassifikation von Instrumenten nach bestimmten taxonomischen Kriterien.®

Erst Jahrzehnte spiter wird zunehmend Kritik an dieser Entwicklung laut:
»Man gewinnt zuweilen den Eindruck, der Sinn der Instrumentenkunde bestiinde da-

rin, neue Systematiken zu entwerfen — fast gemahnend an einen Tischler, der stindig
neue Werkzeuge erfindet und umgruppiert, anstatt einen Tisch fertig zu bauenx,

79 Zur historischen Debatte um die inhaltliche Ausrichtung der Musikwissenschaft s. v.a.
Adler (1885) und Riemann (1908); auch Busch et al. (2om).

8o Auflerhalb der westlichen Akademie ist die theoretische Beschiftigung mit Musikinstru-
menten schon sehr viel idlter und reicht etwa im alten China bis ins 3. Jahrtausend v. Chr.
zuriick. S. dazu Kartomi (1990), auch Kapitel IILL.1.

81 Sowohl Curt Sachs als auch Erich Moritz von Hornbostel leisten nicht nur im Bereich der
Instrumentenkunde, sondern auch als Musikethnologen einflussreiche Pionierarbeit.

82 Diese cher eigenstindige Entwicklung mag auch auf ein beiderseitiges Desinteresse an den
jeweils anderen Fragestellungen zurtickzuftihren sein: »Instrumentenkunde ist das Stief-
kind der Musikwissenschaft. Sie war es immer«, formuliert jedenfalls Annette Otterstedt
(2017: 11) ihre Einschitzung.

83 Zur forschungspragmatischen Notwendigkeit der Beschrinkung auf Einzelinstrumente
oder Instrumentengruppen s. van der Meer (1996: 964).

84 Fiir einen Uberblick tiber die prominentesten Ansitze in diesem Bereich s. van der Meer
(1996: 958 ff) und ausfiihrlicher Kartomi (1990).
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bringt die Musikwissenschaftlerin Annette Otterstedt® ihre Irritation auf den Punket.
Margaret Kartomi merkt bereits 1990 kritisch an, dass trotz der inzwischen langjih-
rigen Tradition organologischer Forschung die Erarbeitung begrifflich-theoretischer
Grundlagen noch ebenso aussteht wie die Entwicklung eines kritischen Metadiskur-
ses:

»[A]lthough organology is one of the oldest disciplines in musicology, with a considera-
ble body of literature on various aspects of individual instruments and instrumentaria, a
tradition of well-argued critical comment on its classification theory and associated con-
ceptual frameworks has not yet been built up.«*

Wenig spiter moniert Paul Théberge das Fehlen von Fragen der Wechselwirkungen
zwischen materiellen, kulturellen und 4sthetischen Aspekten von Musikinstrumen-
ten in der instrumentenkundlichen Forschung:

»The analytic study of musical technologies, sometimes referred to as >organologys, is
usually restricted to the simple classification of musical instruments, histories of instru-
ment building, and accounts of the development of playing techniques. The relationship
of musical instruments to musical style and genre, let alone the broader cultural signifi-
cance of any given instrument or family of instruments, generally lies outside the scope
of this discipline.«*

Und wenn schlieSlich 2007 Jonathan Sterne in einem pointiert »Media or Instru-
ments? Yes!«* betitelten Aufsatz im Zuge einer kritischen Auseinandersetzung mit
dem traditionellen instrumentenkundlichen Forschungsprogramm das Verhiltnis
von Medien- und Instrumentenbegriff diskutiert, wird bereits die allmihliche Her-
ausbildung eines Diskurses erkennbar, der sich zunehmend von Themen der traditio-
nellen Instrumentenkunde ab- und neuen Inhalten zuwendet.

Das Interesse an solchen andersartigen, eher theoretischen Fragestellungen nimmt,
analog zur Kritik an der bisherigen Ausrichtung der Instrumentenkunde, seit dem
Ende des 20. Jahrhunderts stetig zu. Ganz dhnlich wie hundert Jahre zuvor, sind es

85 Otterstedt (2017: 5).
86 Kartomi (1990: 199).
87 Théberge (1997: 6).

88 Sterne (2007).
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wiederum mehr oder weniger »neue« Instrumente, die den Impuls zu neuen Frage-
stellungen geben.

Ebenso wie die Grinderfiguren der wissenschaftlichen Instrumentenkunde eher
aus den Randbereichen musikalischer Forschung kommen®, sind es nun wieder vor-
wiegend Nicht-Musikwissenschaftler:innen, deren Arbeiten sich den Musikinstru-
menten aus einer anderen Perspektive als der traditionellen instrumentenkundlichen
nihern. So ist es — neben einigen wenigen technikkulturell interessierten Musikwis-
senschaftler:innen — vor allem einer Reihe von Kulturwissenschaftler:innen, Kultur-
anthropolog:innen, Wissenschaftshistoriker:innen, aber auch theoretisch informier-
ten Forscher:innen aus dem Bereich der (britischen und US-amerikanischen) Music
Technology zu verdanken, dass es inzwischen so etwas wie einen alternativen Diskurs
um Musikinstrumente gibt. So werden zunehmend auch solche Facetten des Instru-
ments beleuchtet, die bisher in der traditionellen Instrumentenkunde nur wenig be-
achtet worden sind. Unter dem Etikett einer » New«®, »Digital«”, »Interpretive«®*
oder gar »Critical Organology«® werden etwa Aspekte der Materialitit® und der
Konstruktion sozialer Bedeutung® von Instrumenten untersucht, Besonderheiten der

89 Victor Mahillon entstammt einer Familie von Blasinstrumentenbauern und ist Herausge-
ber einer musikwissenschaftlichen Zeitschrift (s. Jairazbhoy 1990a); Curt Sachs ist eigent-
lich »Kunsthistoriker mit musikalischen Neigungen« (Otterstedt 2017: 15); Erich Moritz
von Hornbostel studierte Chemie und arbeitete dann zusammen mit Carl Stumpf auf
dem Gebiet der Tonpsychologie (Sachs 1948).

90 Roda (2007); Tresch & Dolan (2013).

91 Magnusson (2017).

92 Magnusson (2017: 298), hier als Gegenentwurf zu einer traditionellen »Descriptive Orga-
nology«.

93 Sonevytsky (2008).

94 (Roda2007); zu diesem Thema arbeitete von 2016 bis 2020 auch eine Leibniz-Forschungs-
gruppe am Deutschen Museum in Miinchen unter der Leitung von Helmuth Trischler
und Rebecca Wolf (s.a. https://www.deutsches-museum.de/forschung/forschungsinsti-
tut/projekte/detailseite/materialitact-der-musikinstrumente, 26.08.22). Tatsichlich hat
die besondere Beachtung der materiellen Beschaffenheit von Musikinstrumenten eine ge-
wisse Tradition vor allem in der musikethnologisch orientierten Instrumentenkunde, s.
etwa Schaeffner (1968 [1936]); Grame (1962). AufSerhalb der westlichen Akademie spielen
materielle Aspekte seit jeher eine wichtige Rolle in der Auseinandersetzung mit Musikins-
trumenten, s. hierzu Kartomi (1990).

95 Sonevytsky (2008).
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Klassifizierung digitaler Instrumente diskutiert®, Parallelen zwischen Musikinstru-
menten und anderen wissenschaftlichen »Instrumenten« aufgezeigt”, kurzum: eine
Instrumentenkunde praktiziert »that ask[s] >why and how< questions, offer[s] expla-
nations, and put([s] the queries into historical and musicological contexts.«**

Diese Erweiterung des instrumentenkundlichen Forschungsgebiets bringt, gerade
im Versuch der Abgrenzung zur traditionellen Organologie, sehr deutlich die »dis-
tanzierten Verhiltnisse«® zum Ausdruck, die zwischen der instrumentenkundlichen
Forschungstradition und ihrem sich naturgemif3 weiter entwickelnden Gegenstand
entstanden sind. Die Instrumente des 21. Jahrhunderts werfen Fragen auf, denen mit
Klassifikationen und Instrumentenhistoriografien allein kaum noch beizukommen
ist und zu deren Beantwortung offenbar andere Perspektiven eingenommen werden
miissen als bisher.

96 Magnusson (2017).

97 Tresch & Dolan (2013).

98 Magnusson (2017: 298) im Riickgriff auf Heyde (2001).

99 Grofimann (2010). Der Ausdruck bezieht sich hier allerdings auf die Distanz »zwischen
dem physischen Gestaltungsprozess und der physischen Gestalt der erklingenden Musik«
(186) bei der instrumentalen Nutzung von Reproduktionsmedien.
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I.2 Das Instrument als Klangerzeuger

Als Hornbostel und Sachs 1914 ihre » Systematik der Musikinstrumente« entwerfen,
ist die spezifische Art und Weise, wie ein Musikinstrument seinen Klang erzeugt, so
etwas wie sein organologischer Fingerabdruck. Die charakteristische Kopplung eines
bestimmten Klangerzeugungsmechanismus an einen bestimmten Klang und einen
bestimmten Gegenstand weist so jedem Instrument seinen Platz in der Systematik zu.
Folglich ist es nur konsequent, den bereits von Mahillon** eingefithrten »physikali-
schen Vorgang der Tonerzeugung als wichtigsten Einteilungsgrund«'* beizubehalten.

Mit der Entscheidung fiir das Klangerzeugungsprinzip als héchstes Ordnungskrite-
rium ist allerdings auch ein definitorischer Rahmen gesetzt, der die Klangerzeugung
als wichtigste und zugleich bestimmende Eigenschaft des Musikinstruments heraus-
stellt. Jede Klassifikation, die vom Allgemeinen zum Besonderen klassifiziert, trifft
mit der Wahl des hochsten Ordnungskriteriums eine Aussage dariiber, welche Dinge
tiberhaupt klassifiziert werden sollen: Wird das Klangerzeugungsprinzip als hochstes
Ordnungskriterium einer Systematik der Instrumente »aller Volker und aller Zeiten«
festgelegt, dann beinhaltet das die Feststellung, dass erstens alle Musikinstrumente
Klang erzeugen und dass zweztens alles, was keinen Klang erzeugt, kein Musikinstru-
ment ist. Dementsprechend erfolgt bereits mit diesem Schritt eine implizite Defini-
tion des Musikinstruments als Klangerzeuger.

Bisweilen wird dieser Instrumentenbegriff sogar auch explizit formuliert: So konsta-
tiert Hornbostel selbst, im Angesicht afrikanischer Instrumente offenbar mit der Not-
wendigkeit einer Definition konfrontiert, pragmatisch: »For purposes of research,

100 Hornbostel & Sachs (1914).

101 Mahillon (1880).

102 Hornbostel & Sachs (1914: 557).

103 Diese Art der Klassifikation wird unterschiedlich bezeichnet; so ist im Deutschen der Be-
griff der analytischen (im Gegensatz zur synthetischen) Klassifikation verbreitet, in der
englischsprachigen Literatur ist meist von downward dlassification die Rede, etwa auch bei
Kartomi (1990). Michel Foucault beschreibt dasselbe Prinzip als Syszem (im Gegensatz zur
Methode). Dieses »grenzt unter den Elementen, die seine Beschreibung minuzids neben-
einanderstellt, diese oder jene ab. Sie definieren die privilegierte, ja exklusive Struktur, hin-
sichtlich derer man die Gesamtheit der Identititen oder der Unterschiede untersuchen
wird.« (Foucault 1974: 182)
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everything must count as a musical instrument with which sound can be produced

intentionally.«**

Analog dazu schliefit van der Meer seine eingangs zitierten Uberlegungen zur Defi-
nition des Musikinstruments mit den Worten: »Daher scheint es verniinftig, arbeits-
hypothetisch von der Definition eines Musikinstrumentes als Objekt auszugehen, das
hergestellt ist, um bei wesensgemifler Behandlung Klang hervorzubringen.«*s

Und wiederum ganz dhnlich heifit es im Brockhaus Riemann Musiklexikon unter
dem Eintrag »Instrument«, darunter sei ein »meist handwerklich hergestelltes Gerit

106

zur Erzeugung musikalisch verwendbaren Schalles«¢ zu verstehen.*”

Wo immer derartige Definitionen zu finden sind, bleiben sie in der Regel auf einen
Satz dieser Art beschrinkt, bevor im nichsten Schritt wieder ausfiihrlich auf die ver-
schiedenen Systematiken zur Klassifikation von Musikinstrumenten eingegangen
wird. Dieser Umstand steht beispielhaft dafiir, wie unstrittig der traditionelle Begrift
des Musikinstruments als Klangerzeuger bis zum Ende des 20. Jahrhunderts ist: Auch
wenn sich die angefiihrten Definitionen in Details unterscheiden mégen, so dhneln
sie sich doch ganz offensichtlich in der Selbstverstindlichkeit, mit der sie Musikinst-
rumente mit Klangerzeugern gleichsetzen.

Diese Selbstverstindlichkeit wird besonders sinnfillig an einem Beispiel, das Volker
Straebel® in Carlos Chédvez’ Band »Toward a New Music«'® von 1937 entdeckt hat:
Hier wird der Phonograph zusammen mit Player Pianos unter dem Titel » Elektrische
Instrumente zur musikalischen Reproduktion« abgehandelt und damit sogar umge-
kehrt ein Gerit als Instrument bezeichnet, eben weil es Klang erzeugt.

Aus heutiger Perspektive erscheint diese Gleichsetzung eher ungewdhnlich: Kaum je-
mand kime wohl heute auf die Idee, etwa einen iPod als Instrument zu bezeichnen,

104 Hornbostel (1933: 129).

105 Van der Meer (1996: 951).

106 Dahlhaus & Eggebrecht (2001: 233).

107 Bemerkenswert sind hier die nuancierten Abweichungen in den Definitionen, etwa
Hornbostels Hervorhebung der absichtsvollen Klangerzeugung im Unterschied zu van
der Meers Betonung einer wesensgemifen Behandlung und der Erwihnung von hand-
werklicher Herstellung und musikalischer Verwendbarkeit im Musiklexikon. Auf diese
Unterschiede wird an spiterer Stelle (s. Kapitel IV.3) noch zuriickgegriffen werden.

108 Straebel (1996: 219).

109 Chivez (1975 [1937]).
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obwohl er zweifellos Klang erzeugt. Auch Smartphones, Tablets und Laptops konnen
Klang erzeugen. Sind sie deshalb Musikinstrumente?

Dass Instrumente heute nicht mehr mit derselben Selbstverstindlichkeit als Klang-
erzeuger (und umgekehrt: Klangerzeuger als Instrumente) definiert werden kénnen

1o

wie vor hundert Jahren, hat zwei ebenso einfache wie triftige Griinde.

Der erste lautet: Musikinstrumente sind heute bei weitem nicht mehr die einzigen
Dinge, die technisch Klang erzeugen. Fasste Chdvez Phonograph und Grammophon
noch als »Instrumente zur musikalischen Reproduktion« auf, so werden Gerite wie
Plattenspieler, Bandmaschinen und dergleichen, aber eben auch MP3-Player heute in
aller Regel als (Wiedergabe- / Reproduktions- / Audio- / Klang-) Medien bezeichnet.
Entsprechend werden sie meist auch nicht als Musikinstrumente, sondern eben als
Medien gedacht und erforscht: Einer medienwissenschaftlichen Denktradition fol-
gend, werden Klangmedien cher selten klassifiziert; stattdessen wird etwa nach (der
historischen Entwicklung von) Tonaufzeichnungs- und -speicherverfahren™ gefragt
und danach, wie sich ihre Nutzung auf (historische) kulturelle und gesellschaftliche
Zusammenhinge auswirkt™, schlieSlich auch nach dem Verhiltnis der von ihnen wie-
dergegebenen Musik zu ihrem Original, der Auffihrung.™

Die Instrumentenkunde dagegen hat sich nie besonders fiir Klangmedien interessiert
und noch bis vor kurzem ihren Fokus fast ausschlieflich auf konventionelle Musikins-
trumente gelegt. Umgekehrt ist der Medienwissenschaft die Beschiftigung mit Mu-
sikinstrumenten weitestgehend fremd geblieben, und auch die Arbeiten tiber Klang-
medien sind verhiltnismif3ig tiberschaubar.

Die Dichotomie Medium-Instrument ist so zu einer traditionellen und zugleich auch
institutionellen geworden: Wihrend die Instrumentenkundler:innen sich im Wesent-
lichen darauf beschrinken, ihre Instrumente zu beschreiben und zu ordnen, stehen
in der medienwissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Klangmedien eher Fragen
der Funktion, Reprisentation und Nutzung im Vordergrund. Dass die in der Theorie
bisweilen behauptete klare Unterscheidung zwischen Medien und Instrumenten al-
ler Wahrscheinlichkeit nach eher auf ebendiese distinkten Forschungstraditionen zu-
riickzuftihren ist als auf eine tatsichliche grundlegende Verschiedenheit, wie es auch

1o Zu den folgenden Abschnitten s.a. Hardjowirogo (2017a: 10ff).

m Z.B. Kittler (198s).

2 Z.B. Millard (1996).

113 Zur Tradition der Dichotomie Medium-Instrument s. Sterne (2007: 4f).
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Jonathan Sterne"* analysiert, legen zahlreiche Beispicle der instrumentalen Nutzung
von Medien nahe, wie sie etwa Rolf GrofSmann' ausfiihrlich dargelegt hat.

Der zweite Grund, aus dem Instrumente nicht mit Klangerzeugern gleichgesetzt wer-
den kdnnen, ist grundlegenderer Natur: Musikinstrumente sind (und waren es im-
mer) mehr als nur »klingende Dinge«. So konstatiert Alfred Berner 1989 im MGG:
»Das Musikinstrument erscheint in der Kulturgeschichte nicht nur als Klangerzeuger,
sondern auch als Kultgerit, Kunstwerk oder technischer Gegenstand.«"® Wenn auch
vielleicht nicht jedes Musikinstrument als Kunstwerk erscheinen mag, so ist doch mit
Sicherheit jedes Musikinstrument zugleich Klangerzeuger, technischer Gegenstand
und kulturelles Artefakt: Es erzeugt nicht nur Klang, sondern reprisentiert auch

»als jeweils spezifische Konfiguration aus einem bestimmten Repertoire an klanglichem
Material, technischen Funktionszusammenhingen, expliziten sowie impliziten kultu-
rellen Wissenssedimenten und konkreter musikalischer Praxis immer einen bestimmten
Stand der Technikkultur.«™

Die Relevanz dieser Vielschichtigkeit der Identitit von Musikinstrumenten offenbart
sich vor allem dort, wo sich die kulturelle Bedeutung eines Gegenstandes nicht unmit-
telbar erschlief3t. So sieht die in Abb. 2 dargestellte Singende Sige auf den ersten Blick
nicht viel anders aus als ein gewShnlicher Fuchsschwanz; eine Klangschale kénnte fiir
Nichteingeweihte ebenso gut einfach eine Schiissel sein, und ein Modularsynthesizer
mag Laien zunichst eher diffus als technisches Gerit ohne unmittelbar erkennbare
Funktion erscheinen.

14 Sterne (2007)

15 Groffmann (2010); auch Groffimann (1997).
116 Berner (1989: 1295).

117 Hardjowirogo & Pelleter (2015: 99).
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Abb. 2: Manche Musikinstrumente geben sich nicht fiir jede:n sofort als solche zu erkennen:
eine Singende Sige (oben links), eine tibetische Klangschale (oben rechts), ein Modularsyn-
thesizer der Firma E-mu Systems (unten).

Musikinstrumente sind immer auch kulturell sedimentierte Technik, deren Bedeu-
tung sich erst im Kontext eines bestimmten kulturellen Bezugssystems erschlieflt, und
auch dort nur dann, wenn der Umgang mit ihnen Bestandteil einer konventionalisier-

ten musikalischen Praxis ist."

Ein neu entwickeltes Instrument wird nur dann auf Anhieb als Instrument erkannt,
wenn es auf bereits bestehende Wissenssedimente Bezug nimmt — ein populires Bei-
spiel dafiir ist etwa die Entscheidung des Synthesizer-Pioniers Robert Moog, sein Ins-
trument mit einem Keyboard als Standard-Interface auszuriisten™.

Die kulturelle Formung eines Musikinstruments manifestiert sich aber nicht nur auf
der gegenstindlichen Ebene, wenn etwa das zu seiner Herstellung verwendete Mate-

18 S. hierzu auch Kapitel II1.2 und IV.3.6.
119 Vgl. Pinch (2001: 338).
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rial ebenso auf seine kulturelle Identitit verweist wie die dazu angewendeten Ferti-
gungstechniken: Auch die am Instrument vollzogenen Handlungen - die Art und
Weise, wie es gespielt wird, der Kontext, in dem es gespielt wird — sind ebenso kulturell
verwurzelt wie der Klang, den es erzeugt, und das daraus entstehende Material, das der
Instrumentalistin™ zur Verfiigung steht.

Fir diese umfassendere, die kulturelle Dimension von Musikinstrumenten stirker
berticksichtigende Forschungsperspektive hat sich 2003 auch Kevin Dawe ausgespro-
chen und dabei zu Recht festgestellt: » [ TThe study of musical instruments is as much
about ethnomusicology, anthropology and cultural studies as it is about the study of

121

physics, wood science, and biological systematics.«

Ein Instrumentenbegriff, der diese Bedeutungsebene ausklammert und damit einen
entscheidenden Aspekt der Identitit von Musikinstrumenten auf8er Acht lisst, greift
zwangsldufig zu kurz: Musikinstrumente sind nicht srgendwelche Dinge, die irgend-
welche Klinge erzeugen. Sie sind auf materieller wie immaterieller Ebene kulturell ge-

formt.

120 Auch die Nutzung bestimmter Instrumente durch weibliche oder minnliche Instrumen-
talist:innen ist nicht selten kulturell geprigt, s. hierzu Koskoft (2014).
121 Dawe (2003: 275).
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I.3 Neue Instrumente, neue Probleme

Die Begrenztheit des traditionellen Instrumentenbegriffs zeigt sich vor allen Dingen
im Kontext zeitgenossischer Musikinstrumente. Bereits 1987 konstatiert Bernd En-
ders, dass »sich die Welt der Instrumente in bisher nie gekanntem Mafle dndert«*:
Schon damals, und heute umso mehr, entsteht ein betrichtlicher Teil der aktuellen
populiren Musik auf Instrumenten, die aus instrumentenkundlicher Sicht problema-
tisch sind, ndmlich auf elektronischen und - seinerzeit noch relativ neu — digitalen.

Nicht, dass die Instrumentenkunde solche Instrumente nicht grundsitzlich als Inst-
rumente anerkennen wiirde; immerhin gibt es bereits seit 1940 eine als » Elektropho-
ne« bezeichnete Klasse innerhalb der Hornbostel-Sachs-Systematik, in der alle Instru-
mente zusammengefasst werden, die ihren Klang mithilfe von Elektrizitit erzeugen.™

Allerdings sind elektronische und digitale Instrumente schon aufgrund ihres Funk-
tionsprinzips nur bedingt kompatibel mit der Idee, Instrumente als Klangerzeuger
zu definieren: Was sie erzeugen, sind keine Klinge, sondern elektrische Spannungs-

schwankungen, die erst verstirkt und dann in Schall umgewandelt werden miissen.+

Im Hinblick auf diese Mittelbarkeit ihrer Klangerzeugung sind sie den weiter oben
als Klangmedien zusammengefassten Apparaten niher als den traditionellen Instru-
menten; auch bei diesen ist erst die Membran des Lautsprechers der »schwingende
Ké&rper«™, der ursichlich Klang erzeugt. Streng genommen wire folglich in all die-
sen Fillen der Lautsprecher als das eigentliche Instrument anzusehen - ein ebenso
abwegig anmutender Gedanke, denn ein Lautsprecher allein erzeugt schliefllich auch

keinen Klang.”*

22 Enders (1987: 307).

123 S. Sachs (1940: 467). Die Problematik elektronischer Musikinstrumente im Kontext der
Hornbostel-Sachs-Systematik wird ausfthrlich in Kapitel III.2.2 besprochen. Hierzu
auch: Hardjowirogo (2017b).

124 S.a. GrofSmann (2010: 84).

125 Hornbostel & Sachs (1914: 555).

126 Anderer Auffassung ist in diesem Punkt Joachim Stange-Elbe (2015a: 47), der den Laut-
sprecher gar als das »>Musikinstrument< des 20. Jahrhunderts« bezeichnet, ihn folgerich-
tig als Fellklinger klassifiziert und als »Universalinstrument« beschreibt, »dessen Bedeu-
tung fiir die Musik im 20. Jahrhundert nicht hoch genug einzuschitzen ist.«
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Problematisch sind aus instrumentenkundlicher Sicht auch solche Klangmedien, die
neben ihrer Funktion als Abspielgerite auch instrumental genutzt werden, also etwa
Plattenspieler, Radios und dergleichen. Nicht nur, weil hier eine instrumentale und
eine nicht-instrumentale Nutzungsweise desselben Gegenstands aufeinandertreften,
sondern auch, weil ihr Verhiltnis zu den Klingen ein grundlegend anderes ist als bei
traditionellen Instrumenten. Auf Ghnliche Weise adressieren etwa Sampler und Se-
quenzer die erwihnte Unterscheidung zwischen Medien und Instrumenten gleich in
mehrfacher Hinsicht.

Software, wie instrumentale Plug-Ins oder musikspezifische Programmierumgebun-
gen, steht in Konflikt mit der traditionellen Auffassung von Musikinstrumenten als
gegenstindlichen »Objekten« oder (womdglich sogar »handwerklich hergestellten«)
»Geriten«, wie sie in Definitionen wie den oben angeftihrten zu finden ist. Nicht-
gegenstindliche Instrumente sind demnach ein instrumentenkundliches Paradoxon,
eine grundlegende Verschiedenheit von Instrumenten und Software die notwendige

Schlussfolgerung.

SchliefSlich stehen die seit Jahren immer zahlreicher werdenden Musik-Apps stellver-
tretend fir solche instrumentalen Formate, die eine spielerische Nutzung zum Zeit-
vertreib anregen und so die Frage nach der Grenze zwischen Instrument und Spiel
thematisieren.

Dass diese Instrumente, die sich offenbar so gar nicht in die gewohnten instrumenten-
kundlichen Denktraditionen einfiigen wollen, dort bisher eine eher marginale Rolle
gespielt haben, ist angesichts der Vielzahl an theoretischen Ungereimtheiten, die sie
mit sich bringen, kaum verwunderlich. Dennoch macht es die zunehmende Diskre-
panz zwischen musikalischer Praxis und instrumentenkundlicher Theoriebildung er-
forderlich, sich diesen Ungereimtheiten zu stellen und die Instrumente des 20. und
21. Jahrhunderts fur eine zeitgemifie theoretische Auseinandersetzung zu erschlieflen.
Da eine solche Auseinandersetzung zwangsldufig vor dem Hintergrund der oben skiz-
zierten, disziplinir unterschiedlich verankerten Diskurse um Musikinstrumente und
Klangmedien erfolgt, sollte sie entlang ebenjener Diskursstringe argumentieren und
zum Ziel haben, diese »losen Enden« zusammenzufiihren, anstatt wiederum neue zu

kniipfen.

Deshalb kann es aus meiner Sicht nicht zielfithrend sein, im Wissen um die theore-
tisch-historische Aufladung des Instrumentenbegriffs auf vermeintlich neutrale(re)
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Alternativen wie Device™’, DM, MusitkmachDing™ oder Tool* auszuweichen, wie
es immer hiufiger zu beobachten ist. Auch Tellef Kvifte restimiert in seinem Aufsatz
»What is a Musical Instrument?« mit fast hérbarem Schulterzucken: »If a traditional
and relatively precise definition of >instrument< excludes large areas of contemporary
musical practice from our field of study, we might be better off with less precise alter-
natives.«"* Diese Strategie der Vermeidung einer tiefergehenden begrifflichen Ausein-
andersetzung ist nachvollziehbar, verweist aber umso mehr auf das zugrunde liegende
Missverhiltnis und hat dartiber hinaus zur Folge, dass der Diskurs immer weiter »zer-
fasert« und der Begriff des Musikinstruments zugleich immer unschirfer wird.

Derweil stellen unzihlige Kiinstler:innen, um den theoretischen Status ihrer » Musik-
machDinge« in der Regel wenig bekiimmert, deren instrumentales Potenzial tiglich
neu unter Beweis. In der Tat: Hat Kvifte nicht eigentlich Recht damit, den Instru-
mentenbegriff als iiberholtes und fiir heutige Zusammenhinge eher ungeeignetes
Konstrukt abzulehnen?

Diese fiir die vorliegende Arbeit durchaus elementare Frage muss zunichst mit der
Feststellung beantwortet werden, dass, selbst wenn man es fiir richtig hielte, der
Instrumentenbegriff nicht einfach abgeschaftt und durch einen vermeintlich ange-
messeneren Begriff ersetzt werden kann. Der Begrift des Musikinstruments ist zwar
auch, aber nicht exklusiv wissenschaftlich definiert. Da Musikinstrumente kulturelle
Artefakte sind, ist er zuallererst als Alltagsbegrift Gegenstand diskursiver Aushand-

127 Dieser Begriff ist gerade im Kontext neu entwickelter, v.a. digitaler, Instrumente allgegen-
wirtig, s. etwa Cance (2017), aber auch in neueren instrumentenkundlichen Ansitzen zu
finden (MIMO 2011).

128 Digital Musical Instrument; diese Abkiirzung ist vor allem im durch die internationale
Konferenz NIME (New Interfaces for Musical Expression) geprigten Diskurs um digitale
Musikinstrumente geliufig und dort zum gingigen Beinahe-Synonym fiir »Instrument«
geworden, s. etwa Malloch et al. (2006), auch Hinrichsen & Bovermann (2016).

129 Ismaiel-Wendt (2016). Ismaiel-Wendt geht es allerdings weniger um einen >neutralen< Al-
ternativbegriff als vielmehr um die Betonung einer eigenen Agency insbesondere zeitge-
nossischer populirer Musiktechnologien: »Um nicht den Eindruck zu erwecken, diese
seien nur als Klangwerkzeuge im Sinne einer der Verlingerung des menschlichen Arms
zu verstehen, wird der Begriff Musikinstrument vermieden. Mit MUSIKMACHDINGE
[Herv.i.O., SH] soll betont werden, dass diese auch als eigenstindige Musikmachende
wahrzunehmen sind.« (3f)

130 Magnusson (2009).

1 Kvifte (2008: 55).
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lungsprozesse, tiber die keine akademische Instanz Definitionsmacht beanspruchen
kann. Zugleich ist er Element mehrerer, hochst verschiedenartiger Diskurse, darunter
unterschiedliche wissenschaftliche, aber auch 6ffentliche Diskurse®*. Diese unter-
schiedlichen Diskurse sind, gerade was kulturelle Begriffe betrifft, nicht immer ein-
deutig zu unterscheiden; sie gehen ineinander Giber und beeinflussen sich gegensei-
tig.” Dabei verhandeln sie ihre Begriffe fortwihrend neu, weil sich auch die Dinge,
auf die sich diese Begriffe bezichen, fortwihrend verindern. Nichts anderes passiert
in wissenschaftlichen Diskursen, nur mit dem Anspruch, wissenschaftlich nutzbare,
d.h. auf eine bestimmte Bedeutung festgelegte, Begrifte zu definieren. Wiirde nun
irgendjemand beschlieffen, den Begrift des Musikinstruments fortan nicht mehr zu
verwenden, dann hitte das vermutlich keine besonders beeindruckenden Auswir-
kungen: Der Begriff des Musikinstruments lief3e sich durch eine solche Entscheidung
weder abschaffen noch ersetzen. Die aktuelle Situation verdeutlicht das: In der Uber-
zeugung, den Begriff des Instruments durch einen angemesseneren ersetzen zu mis-
sen, hat man sich in verschiedenen Fachdiskursen bemiiht, Alternativbegrifte wie die
oben genannten einzufiithren — mit dem Ergebnis, dass nun je nach Fachdiskurs unter-
schiedliche Begriffe fiir angemessen oder unangemessen gehalten werden, die sich im
Grunde aber alle auf dasselbe beziehen: auf Musikinstrumente.

Auch im alltiglichen Sprachgebrauch gibt es gute Griinde dafiir, im Anschluss an eine
immerhin Jahrhunderte alte Tradition die Dinge, mit denen Musik gemacht wird, als
Musikinstrumente zu bezeichnen und nicht als Gerite, Werkzeuge oder — auch wenn
dies zugegebenermaf$en nahe lige — MusikmachDinge.* Denn obwohl elektronische
und digitale Instrumente sich in vielerlei Hinsicht grundlegend von konventionellen
Instrumenten unterscheiden, so sind sie ihnen doch, wie die vorliegende Arbeit aufzu-

zeigen versuchen wird, in einigen entscheidenden Aspekten zumindest sehr dhnlich.

132 Beispiele fiir die Relevanz des Instrumentenbegriffs fiir den bildungs- und kulturpoliti-
schen Diskurs finden sich in Kapitel II.

133 So beruft sich etwa ein Urteil des Bundesfinanzhofs, von dem in Kapitel II.2 noch die
Rede sein wird, in seiner Urteilsbegriindung auf den Wikipedia-Artikel »Musikinstru-
ment« und wird, wie im Rahmen der vorliegenden Arbeit, nun selbst Bestandteil eines
wissenschaftlichen Diskurses.

134 Etymologisch betrachtet liegen die Begriffe freilich nicht sehr weit auseinander: lat. zn-
strumentum wird meist tatsichlich mit Werkzeng oder Gerit tibersetzt. Im Deutschen ist
allerdings ein Instrument etwas von einem Werkzeug durchaus Verschiedenes.
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Soll der Begrift des Instruments weiterhin auch als wissenschaftlicher Begrift nutz-
bar sein, muss er einerseits ausreichend festgelegt und andererseits auch auf die Gege-
benheiten aktueller musikalischer Praxis anwendbar sein. Da der traditionelle Instru-
mentenbegriff diesen Kriterien nicht entspricht, ist es nicht nur sinnvoll, sondern aus
wissenschaftlicher Sicht sogar geboten, ihn neu zu formulieren. Aber auch iiber dieses
cher niichterne Forschungsdesiderat hinaus verdient die wissenschaftliche Auseinan-
dersetzung mit Musikinstrumenten eine Neuperspektivierung, die den Blick verstirkt
auf das richtet, was Musikinstrumente tiberhaupt erst als solche in Erscheinung treten
lasst: ihre Funktion als Gestaltungsmittel kultureller Praxis. Zu diesem Projekt kann
eine zeitgemifle Neuformulierung des Instrumentenbegriffs als dynamisches und
fundamental kulturell definiertes Konzept einen entscheidenden Beitrag leisten.

Eine solche zeitgemifle Neuformulierung des Instrumentenbegriffs auf der Basis der
wesentlichen Ahnlichkeiten zwischen konventionellen, elektronischen und digitalen
Instrumenten ist das Hauptanliegen dieser Arbeit. Ziel des Vorhabens ist demgemif3
die Erarbeitung eines Instrumentenbegriffs, der

* auf konventionelle, elektronische und digitale Instrumente gleichermaflen
anwendbar ist

*  bestehende Forschungstraditionen, etwa die der Instrumentenkunde, be-
riicksichtigt und mit ihnen kompatibel ist

* dynamisch genug ist, um auch mégliche Entwicklungsprozesse mit einbe-
ziehen und etwa der instrumentalen Nutzung elektronischer und digitaler
Medien Rechnung tragen zu konnen.

In tibergreifender Perspektive sollen die Ergebnisse der Arbeit dem tieferen Verstind-
nis der Zusammenhinge zwischen technologischen und kulturell-dsthetischen Ent-
wicklungsverldufen dienen, wie sie sich am Beispiel von Prozessen der kulturellen
Sedimentierung von Technik zeigen. Gleichzeitig hat das Projekt das tibergeordnete
Ziel, die musikwissenschaftliche Forschungsperspektive verstirkt in Richtung tech-
nikkultureller Themenfelder zu 6ffnen und als Erweiterung der traditionellen Musik-
wissenschaft das Forschungsfeld »Auditive Kultur« weiter zu erschlief$en.
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Instrumentale Grenzfille






» Jeder Katalog der dinglichen Umuwelt,
nach welchen Kriterien auch immer
er aufgestellt wird, >belebt-unbelebr-,
>mein—dein<, >niitzlich-unniitz<, bat
Ungenauigkeiten und Liicken. Es ist
nicht leicht, sich in den Dingen auszu-
kennen. <"

Nach welchen Kriterien wir Dinge als Musikinstrumente kategorisieren, wird vor
allem dort offenbar, wo wir es mit solchen Instrumenten zu tun haben, deren ins-
trumentaler Status uneindeutig ist. Viele Instrumente des 20. und 21. Jahrhunderts
etwa entsprechen in verschiedener Hinsicht nicht dem, was man sich gemeinhin unter
einem Musikinstrument vorstellt. In der Folge kommt es zu einer Schieflage zwischen
der Erwartung, die das Begriffskonzept Musikinstrument hervorruft, und den Eigen-
schaften des vorliegenden Instruments.

Ebendiese Schieflage soll im Folgenden anhand einiger Beispiele veranschaulicht wer-
den. Dafiir werden zunichst noch ohne Referenz auf disziplinir geprigte Begriffs-
konzepte fiir jedes der angefiithrten Beispiele Punkte markiert, in denen sich diese Ins-
trumente von konventionellen unterscheiden und insofern mit einem traditionellen
Begriff des Musikinstruments in Konflikt stehen. Diese Punkte sind als zugespitzte
Thesen formuliert, die jedes Kapitel in entsprechende thematische Abschnitte unter-
gliedern. Dabei gibt es bisweilen inhaltliche Uberschneidungen, weil manche Punkte
mehrere der hier besprochenen Instrumentengruppen betreffen.

Am Ende dieses Kapitels steht folglich zunichst die Feststellung einer Reihe von
Ungereimtheiten, von »Ungenauigkeiten und Liicken«, wie sie Flusser im vorange-
stellten Zitat beschreibt. Deren Einordnung und Diskussion vor dem Hintergrund
verschiedener disziplinirer Diskurse und Instrumentenkonzepte erfolgt im anschlie-
enden Kapitel.

135 Flusser (1993: 80).
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IL1 Klang ohne Gesicht: Synthesizer

»Synthesizers, for example, with their
often large and comprebensive control
panels, give us completely new sounds,
and these new musical possibilities also
give rise to new problems of both a the-
oretical and a practical nature. Which
characteristics make these new instru-
ments so different? What are the funda-
mental differences between traditional
instruments and synthesizers?<"’

Ausgerechnet Synthesizer als instrumentalen Grenzfall anzufiihren, liegt nicht unmit-
telbar auf der Hand: Seit Jahrzehnten in den verschiedensten Stilrichtungen etabliert,
sind Synthesizer heute so selbstverstindlich Teil musikalischer Praxis, dass sie nicht
nur in jedem Studio zu finden sind, sondern auch — quasi als instrumentaler Standard
musikalischer Alltagspraxis — auf den meisten Notebooks bereits im Lieferumfang
enthalten sind.””

Gleichwohl entsprechen sie in verschiedener Hinsicht so gar nicht der traditionellen
Vorstellung von einem Musikinstrument: Zunichst einmal erzeugen sie nicht ohne
Weiteres Klinge, sondern miissen zuerst in — je nach Modell und verwendetem Klang-
syntheseverfahren — mehr oder weniger aufwindiger Vorarbeit so eingestellt werden,
dass erstens eine Klangerzeugung technisch méglich und zweitens definiert ist, welche
Eigenschaften der zu erzeugende Klang hat.** Folgerichtig haben sie im Unterschied

136 Kvifte (1988: 1).

137 Beispielsweise als Teil der macOS/iOS-Musikproduktionssoftware GarageBand. Da es
im Folgenden um den Synthesizer als Instrumenten-Typus geht (s. Einleitung), wird hier
nicht grundsitzlich unterschieden zwischen Hardware- und Software-, Analog- und Di-
gital-Synthesizern. Daraus folgt notwendig, dass einige Aussagen und Argumente nicht
pauschal fiir alle Arten von Synthesizern gelten konnen.

138 In der Praxis ist dieser Vorgang der »Einstellung« von Klangparametern bisweilen alles
andere als trivial, weil er bei manchen Modellen schlicht nur explorativ, d. h. durch Héren,
Suchen und Ausprobieren, ermittelt werden kann.
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zu traditionellen Instrumenten nicht den einen, charakteristischen Klang, an dem sie
zu erkennen sind, sondern einen, wenn man so will, multiplen Klangcharakter.” Und
schliellich entsprechen sie auch in ihrem Aussehen nicht der herkdmmlichen Vorstel-
lung von einem Instrument als kunsthandwerklich gefertigtem Gegenstand, sondern
treten eher als heterogene Gruppe unterschiedlichster technischer Anordnungen in
Erscheinung, von winzig bis riesig, vom massiven Schrank bis zur nichtgegenstind-
lichen Software.

Trotz ihrer lingst alltiglichen instrumentalen Nutzung in der musikalischen Praxis
erscheinen Synthesizer daher dennoch als instrumentale Grenzfille, die den traditio-
nellen Begrift des Musikinstruments herausfordern.

Synthesizer erzeugen keinen Klang.

»People couldn’t conceive that [the
Moog Synthesizer] is an instrument
but it doesn’t do anything. <+

Ein Musikinstrument, das keinen Klang erzeugt, ist gua definitionem kein Musikins-
trument, da es seinen wesentlichen Zweck, nimlich Musik zu machen, nicht erfiillen
kann. Natiirlich verhilt es sich bei einem Synthesizer nicht ganz so, denn bekannt-
lich ist es unter gewissen Voraussetzungen durchaus maéglich, Synthesizern Klinge zu
entlocken. Doch diese Voraussetzungen markieren einen wesentlichen Unterschied
zu konventionellen Instrumenten, bei denen meist eine kleine Spielhandlung — eine
Beriihrung, ein Tastendruck, ein leichtes Anblasen usw. — ausreicht, um einen Klang
zu erzeugen. Bei einem Synthesizer dagegen sind dem eigentlichen Klangerzeugungs-
vorgang gleich mehrere Handlungen vorgelagert. Und das hat einen ebenso banalen
wie wichtigen Grund: Ein Synthesizer ist ein elekzronisches Musikinstrument. Elektro-
nische Musikinstrumente erzeugen nzemals Klinge, sondern elektrische Spannungs-
schwankungen, die in akustische Signale (»Klinge«) umgewandelt werden kénnen.

139 Damit ist nicht gesagt, dass es nicht dennoch viele Synthesizermodelle gibt, deren Popu-
laritit nicht zuletzt auch auf einem ganz eigenen, charakteristischen Sound beruht (bspw.
Oberheim Matrix-6, Yamaha DX7, Minimoog u.a.).

140 Jon Weiss, zit. nach Pinch & Trocco (2000: 67).

63



KaPITEL |l

Diese Umwandlung erfolgt in einem Verstirker, von dem aus das Signal tiber einen
Lautsprecher oder Kopfhérer ausgegeben wird, mit dem der Synthesizer folglich zu-
nichst einmal verbunden werden muss. Soll das Signal auf eine bestimmte Weise ge-
steuert (der Synthesizer auf eine bestimmte Weise gespielt) werden, ist unter Umstin-
den zusitzlich die Einbindung eines externen Interfaces (z. B. via MIDI) erforderlich.

Damit tiberhaupt ein Signal erzeugt werden kann, muss das so konfigurierte System
als nichstes mit Strom versorgt werden. Und damit beginnen in den 1960er-Jahren
bisweilen schon die Probleme, wie Trevor Pinch und Frank Trocco™' am Beispiel des
ersten Moog-Synthesizers beschreiben:

»Curiously, when Moog went on the >Today< show with his synthesizer, switching it
on actually became an issue. There was a dispute between the electricians’ union and
the musicians’ union as to who should switch on and operate the synthesizer. Was it an
electrical device or a musical instrument? «

Hier wird bereits an den unklaren operativen Zustindigkeiten deutlich, wie wenig
selbstverstindlich die Zuschreibung eines Synthesizers zur Begriffskategorie »Musik-
instrument« tatsichlich ist: Dass etwas Musikinstrument und elektrisches Gerit zu-
gleich sein kann, ist Mitte des 20. Jahrhunderts alles andere als trivial.

Der um Ein- und Ausgabemodule erginzte und mit Strom versorgte Synthesizer ist
nun technisch in der Lage, Klang zu erzeugen. Welcher Klang dann zu héren ist, ist bei
Synthesizern substantieller Bestandteil nicht nur des Klangerzeugungs-, sondern auch
des Spielprozesses, zu dem neben der Gestaltung tonaler, harmonischer und rhyth-
mischer Verliufe insbesondere auch die Definition und Variation klanglicher Eigen-
schaften (Frequenzspektrum, Schwingungsform, Hiillkurvenverlauf) gehéren.

So sind, zusammengefasst, drei Handlungen erforderlich, bevor ein Synthesizer Klang
erzeugen kann: erstens die Zusammenstellung bzw. der Aufbau (das Setup) einer funk-
tionalen, eine Klangerzeugung tiberhaupt erst ermoglichenden Konfiguration aus
Synthesizer, Klangausgabemodul (Verstirker, Lautsprecher oder Kopthorer) und ggf.
externem Interface, gweitens die Versorgung des Systems mit Strom. Drittens macht
dariiber hinaus die Funktionsweise des Synthesizers immer auch eine Definition der
klanglichen Parameter erforderlich — vor oder wihrend der Klangerzeugung.'+

141 Pinch & Trocco (a.a.O.: 75).
142 Natiirlich sind hier, genau wie bei konventionellen Instrumenten auch, Klangerzeugung
und Klanggestaltung in der Praxis nicht eindeutig voneinander zu trennen. Trotzdem ist
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Zugegeben: Der Aufwand der genannten Arbeitsschritte und damit die zu leistende
»Vorarbeit« variieren je nach Modell und gewtinschter Flexibilitit zum Teil erheblich.
Standardisierungen, sowohl der Konfiguration als auch der erzeugten Klinge selbst,
sind weit verbreitet, zichen aber notwendigerweise Einbuflen hinsichtlich der gestal-
terischen Flexibilitit nach sich. So sind etwa manche Hardware-Synthesizer heute mit
einem integrierten Lautsprecher ausgestattet'#, und eine tiberwiegende Mehrheit der
Synthesizer wird nach wie vor standardmifig tiber eine eingebaute Klaviatur gespielt,
so dass — wird nicht ausdriicklich ein anderes Interface gewiinscht — der Schritt der
Zusammenstellung einzelner Komponenten bzw. Module obsolet wird. Auf klangli-
cher Ebene lisst sich bei vielen digitalen Synthesizern durch den Riickgriff auf Presets
eine aufwindige Klanggestaltung umgehen, so dass auch dieser Schritt auf ein Mini-
mum reduziert werden kann.

In den meisten Fillen sind solche Standardisierungen allerdings nur ein Angebot, das
auch ausgeschlagen werden kann, d.h. die meisten digitalen Synthesizer bieten etwa
trotz vorhandener Presets die Méglichkeit zur differenzierten klanglichen Gestaltung
oder machen etwa durch MIDI-Einginge die Nutzung externer Interfaces als Alter-

native zur Klaviatur zur Option.

Diese Doppelstrategie ist auch sinnvoll, denn wihrend die einen Klaviatur und Presets
gerne nutzen und dankbar fiir die Arbeitserleichterung sind, nehmen die anderen den
zusitzlichen Aufwand gerne in Kauf, erméglicht er ihnen doch einen viel individuel-
leren Zugrift auf ihr Instrument.

So wird nachvollziehbar, warum trotz der Méglichkeit, die umstindlichen Vorarbei-
ten zu umgehen, auch heute Synthesizer in Gebrauch sind, die einen vergleichsweise
hohen Aufwand erfordern, bevor sie iiberhaupt gespielt werden kénnen. Darunter
sind zum einen etwa Modularsynthesizersysteme, die sich seit der Etablierung des
Eurorack-Standards wieder einer wachsenden Popularitit erfreuen*, obwohl das
Patching genannte Stecken der Kabelverbindungen zwischen den Modulen nicht nur
zeitlich aufwindig ist, sondern das Erlernen einer vollstindig neuen Spielpraxis und

der vom Synthesizer erzeugte Klang zwangsliufig immer ein irgendwie absichtsvoll defi-
nierter Klang, der wihrend des Klangerzeugungsvorgangs in Echtzeit moduliert werden
kann.

143 Bspw. die Pocket Synthesizer von Teenage Engineering wie der OP-1 oder der Korg Mono-
tron DUO.

144 Vgl. Feser (2017).
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Kérpertechnik erfordert's. Zum anderen werden fortlaufend neue Interfaces fiir digi-
tale Synthesizer entwickelt, bei denen vor allem der Aufbau hiufig etwas zeitintensiv
ist: Auch hier miissen Kabel gesteckt, Computer hochgefahren, Verbindungen zwi-
schen den einzelnen Komponenten aufgebaut werden usw.*

Was aber unterscheidet diese Vorarbeiten von solchen, die von konventionellen Inst-
rumenten bekannt sind, etwa dem Stimmen einer Violine, dem Befeuchten des Blitt-
chens beim Saxophon, dem Zusammenstecken der Teilstiicke einer Flote? Nur wenige
Instrumente eignen sich bei niherem Hinsehen zum einfachen Drauflosspielen; fast
immer sind vorbereitende Griffe der einen oder anderen Art erforderlich. Kaum je-
mand wiirde allerdings deshalb auf die Idee kommen, die Saiten einer Violine, das
Blittchen eines Saxophons oder das Mundstiick einer Flote fiir das »eigentliche Inst-
rument« zu halten, dem der jeweilige Rest nur als eine Art Gehiuse dient.

Im Fall von Synthesizern sind solche Uberlegungen aber nicht mehr gar so abwegig,
wie etwa Bernd Enders’ Ausfihrungen zum Reactable veranschaulichen:

»Welcher Teil des graphisch-interaktiven Digitalsynthesizers reac Table ist als das eigent-
liche Instrument anzusehen? Ist es die optisch spektakulire Glasplatte, die mit visuellen
Signalen auf die manuell aufgesetzten und bewegten Pucks mit codierter Unterseite re-
agiert und dabei optisch die typische Struktur eines modularen Synthesizer mit Oszilla-
toren, Filtern, Hiillkurvengeneratoren und Sequencer nachbildet, oder ist es der integ-
rierte Computer nebst Software als die eigentliche Soundmaschine, die aber quasi vor
dem Zuschauer versteckt wird? «'+7

Dass man derartigen Erwigungen gerade im Zusammenhang mit digitalen Synthe-
sizern nicht selten begegnet, ist der Tatsache geschuldet, dass dort die Kombination
eines bestimmten Klangerzeugers mit einem bestimmten Interface in der Regel kein
Zufall und erst recht keine Notwendigkeit ist, sondern vielmehr die Konsequenz einer
bewussten Entscheidung fiir genau diese Kombination. Wihrend die Violinistin ihre
Violinsaiten wohl oder tibel mitsamt dem Korpus, dem Hals und (dies immerhin opti-
onal) dem Bogen spielen muss, steht es der Synthesizer-Spielerin (Synthesizistin?) frei,

145 S. Pinch & Trocco (2000: 72).

146 Einen guten Uberblick tiber aktuelle Entwicklungen bieten die Proceedings der letzten
NIME (New Interfaces for Musical Expression)-Konferenzen: https://www.nime.org/ar-
chives/ (27.12.22)

147 Enders (2013: 60f).
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ihre durch Physical Modeling errechneten Violinsaiten ohne Korpus etwa durch einen
simulierten Anblas-Luftstrom zum Schwingen und ergo zum Klingen zu bringen."*

Mit dieser Freiheit aber entfillt »die Zwangsliufigkeit der Beziehung zwischen [dem
Material, SH,] der Spielbewegung und der Art und Qualitit des daraus resultierenden
Klangs«', die in konventionellen Instrumenten notwendigerweise besteht: Das Inst-
rument »zerfillt« in eine Klang erzeugende und eine Klang steuernde Komponente,
die im temporiren Verbundsystem eines digitalen Synthesizers eine mehr oder weni-
ger willkiirliche materielle Manifestation findet."

Die Konfiguration des Synthesizers™, die Zusammenstellung und der Aufbau der ver-
wendeten Komponenten, ist daher vom Stimmen der Violine und dem Befeuchten des
Blittchens durchaus verschieden. Geht es in den beiden letzten Fillen darum, das Instru-
ment (das, ungestimmt bzw. unbefeuchtet, vielleicht keinen angenehmen, aber dennoch
Klang erzeugen konnte) aufs Spiel vorzubereiten, ist die Konfiguration beim Synthesi-
zer noch Teil der Konzeption des Instruments selbst, das erst danach — eine Versorgung
des Systems mit Strom vorausgesetzt — iiberhaupt in der Lage ist, Klang zu erzeugen.

Aus diesem Grund ist die Frage nach dem »eigentlichen Instrument« in Konfigura-
tionen wie der von Enders weiter oben skizzierten hier auch mit einem Verweis auf die
Gesamtheit des funktionalen Gefiiges zu beantworten, in der das Instrument erst als
solches wirksam wird (s. hierzu auch Kapitel I1.3).

Analog dazu kann auch das Einstellen der klanglichen Parameter beim Synthesizer
als Teil der Konzeption des Instruments verstanden werden: Was bei konventionellen
Instrumenten durch Form, Material und Klangerzeugungsprinzip vorgegeben und
nur noch in sehr geringem Mafle verinderlich ist, kann beim Synthesizer jedes Mal
aufs Neue entschieden und eingestellt werden.”> Dabei ist es natiirlich von Spieler:in

148 Dieses Beispiel ist angelehnt an Michael Harenbergs (2003: o1) viel (und gern) zitierte,
durch PM simulierte Instrumentenmodelle, die den physikalischen Gegebenheiten der
Wirklichkeit bisweilen trotzen.

149 Weissberg & Harenberg (2010: 7).

150 Zu den Auswirkungen dieser Entkopplung auf die Konzeption und Gestaltung neuer di-
gitaler Musikinstrumente s. Hinrichsen et al. (2015).

151 Inwieweit solche Konfigurationen noch als Synthesizer im engeren Sinne zu bezeichnen
wiren, bliebe zu diskutieren.

152 Der dabei zur Verfiigung stehende Handlungsspielraum richtet sich nach dem jeweiligen
Klangsyntheseverfahren.
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und Kontext abhingig, ob die zu Beginn vorgenommene Einstellung beibehalten oder
aber gleich wieder verindert wird. Die allererste Einstellung jedoch — sei es die ein-
fache Auswahl eines Presets oder das manuelle Drehen von Reglern, Umlegen von
Schaltern und Stecken von Kabelverbindungen, aber auch die Auswahl eines einfa-
chen Sinustons — erfordert immer eine (mehr oder weniger bewusste) Entscheidung
fir ein bestimmtes Klangmaterial (und nicht zuletzt auch eine Spiclhandlung). Diese
Entscheidung ist notwendig der Klangerzeugung vorgelagert, weil nichts erklingen
kann, bevor nicht festgelegt ist, was erklingen soll.

Damit ein Synthesizer Klang erzeugen kann, muss er also ungeachtet des jeweiligen
Modells zunichst als Instrument definiert werden, indem

1. erstens festgelegt wird, wie der Klang gesteuert und ausgegeben werden soll
(Realisation einer konkreten Konfiguration aus Klangerzeuger, Klangaus-
gabemodul und ggf. externem Interface),

2. zweitens die Klangerzeugung technisch erméglicht wird (Versorgung des
Systems mit Strom) und

3. drittens dem Instrument bestimmte Klangeigenschaften zugewiesen wer-
den (Anfangseinstellung der klanglichen Parameter).

Synthesizer haben keinen individuellen Klangcharakter.

»The synthesizer never was much more
than a trumpet occupying black and
white keys or a sampled dog barking in

chords. <5

Auch wenn Kjetil Falkenberg Hansen hier woméglich die Pointe verfehlt, macht sein
Zitat doch eines deutlich: Gerade die Eigenschaft, die einen Synthesizer als Synthesizer
auszeichnet, nimlich auf klanglicher Ebene hochgradig verinderbar zu sein, ist mit
einem traditionellen Instrumentenbegriff nur schwer vereinbar.

153 Falkenberg Hansen (2000: 17).
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Dieser These liegt die verbreitete Annahme zugrunde, dass jedes Instrument einen
individuellen Klangcharakter besitzt — ein Gedanke, der bei konventionellen Instru-
menten unmittelbar einleuchtet, im Falle von Synthesizern aber verstindlicherweise
Probleme aufwirft: Wie wire demnach ein Instrument zu fassen, dessen Klangcha-
rakter in hochstem Mafle variabel ist? Eine naheliegende Schlussfolgerung wire die,
zu der etwa auch Tellef Kvifte’* kommt und dafiir seinerseits den Synthesizer-Pionier
Patrick Gleeson als Gewihrsmann anfiihrt:

»[A] synthesizer is [...] several instruments combined in one physical object. [...] This is
in agreement with the performers view of the instruments; they think of synthesizers as
>combination instruments<: >This is what we are doing when we take a synthesizer and
use it to create a sound which other instruments do not make; we are inventing a new
instrument.< (Gleeson 1978, 19)«

Ein Synthesizer wire folglich nicht als ez Instrument zu begreifen, sondern als un-
endlich viele Instrumente in einem. Gleesons Einschrinkung auf solche Sounds,
»which other instruments do not makex, ist dabei woméglich gar nicht notwendig;
schlieflich ist ein Synthesizer auch dort, wo er eine Fléte imitiert, noch lingst keine
Flote — sondern eben: ein (ganz bestimmter) Synthesizer, der eine (ganz bestimmte)
Flote imitiert.

Bemerkenswert erscheint an Gleesons Zitat vor allem, dass fiir ihn der Klang eines
nstruments nicht nur ein Bestandteil von dessen Identitit, sondern vielmehr dami
Inst t ht Bestandteil d Identitit d Imehr damit
gleichzusetzen ist: Ein Instrument 7z fiir Gleeson der Klang, den es erzeugt — eine

gerade aus Musiker:innensicht durchaus nachvollziehbare Definition.

Den Synthesizer mit Kvifte als »Kombinationsinstrument« zu fassen, scheint zwar
zunichst plausibel, ist aber in theoretischer Hinsicht nicht unproblematisch: Wo wire
jeweils die Grenze zu ziehen zwischen den vielen Instrumenten, die jeder Synthesizer
in sich vereint? Bis wann gilt eine klangliche Verinderung als gestalterisches Mittel, ab
wann kime sie einem »Instrumentenwechsel« gleich? Und schliellich: Wie umgehen
mit solchen Modellen, die Samples speichern und wiedergeben kénnen? Eine Perfor-
mance, die das klanggestalterische Potential eines Synthesizers voll ausnutzt, misste
zwangsldufig als multiinstrumental begriffen werden — eine doch eher irrefithrende
Beschreibung.

154 Kvifte (1988: 75).

69



KaPITEL |l

Auch wenn Kviftes Ansatz deshalb hier nicht weiter verfolgt wird, so bleibt doch fest-
zuhalten, dass der Synthesizer sich durch die Breite seiner klanglichen Variabilitit in
erheblichem Mafe von anderen Instrumenten unterscheidet und dadurch bisweilen
tir Irritationen sorgt — etwa im Fall der schon von Falkenberg Hansen zitierten, auf
Tasten gespielten Trompete, Giber deren Klangeindruck Kvifte schreibt: »one hears
certain differences [zum Klang einer geblasenen Trompete, SH] which are difficult to
describe using words but nonetheless illustrate the importance of playing technique to
the instrument’s musical identity.«'

Doch auch jenseits kulturell tradierter Klinge bleibt eine gewisse Irritation bestehen,
wie Bernd Enders bemerkt:

»Zugegeben, es irritiert den unbefangenen Hérer, wenn ein Instrument anders klingt als
erwartet, anders als es den herkémmlichen, von den gewohnten Instrumenten determi-
nierten und fixierten Klangkategorien entspricht. Es irritiert, wenn die Klangidentitit

offenbleibt.«*¢

Vollig unbekannt ist solch eine offene Klangidentitit freilich auch vor dem Synthesi-
zer nicht; schon die Kirchenorgel gilt durch ihre verschiedenen Register als frithes Bei-
spiel fiir eine beachtliche klangliche Variabilitit. Mit dem breiten klanglichen Poten-
zial aktueller Synthesizer kann sie sich allerdings kaum messen.

Dass die Klangidentitit des Synthesizers offen bleibt, heif$t aber nicht, dass er keine
besitzt, im Gegenteil: Viele Synthesizer, gerade die schon etwas ilteren, inzwischen zu
Kultstatus gelangten Instrumente, haben absolut charakteristische Sounds, fiir die sie
von Kenner:innen besonders geschitzt werden.

Ein populires Beispiel ist etwa der Moog Synthesizer, tiber den es heif$t: »There is no
doubt that the early synthesizers had a particular sound and this was related to the
technology. Several people told us that the distinctive sound of the Moog came from
its voltage controlled filter«'.

In dhnlicher Weise wurde etwa der Sound des ARP Solina String Ensemble, eines
frithen polyphonen String-Synthesizers, als derart charakteristisch wahrgenommen,
dass gleich mehrere Synthesizer-Presets, darunter das Solina Preset des Yamaha DXz,

155 Kvifte (a.a.O.: 177).
156 Enders (1987: 333 ).
157 Pinch & Trocco (2000: 77).
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nach ihm benannt wurden. Dieser Umstand ist deshalb besonders bemerkenswert,
weil in diesen Presets ein Klang zu simulieren versucht wird, der selbst einen anderen
simuliert, das aber offenbar auf eine so charakteristische Weise tut, dass er selbst simu-
lierenswert erscheint.’s®

Presets bieten eine Méglichkeit, dem digitalen Synthesizer vordefinierte Klangidenti-
titen zuzuweisen, und dienen so nicht nur der technischen, sondern auch der klang-
lichen Komplexititsreduktion: Sie steigern den Wiedererkennungswert des Instru-
ments.

Allerdings: Im selben Maf3e, in dem Presets Synthesizer intuitiv handhabbar machen,
verhindern sie woméglich auch solche kreativen Klanggestaltungspro- (oder —ex?-)
-zesse, wie sie gerade durch die Imponderabilien der uniiberschau- und unvorherseh-
baren analogen Technik ermdglicht werden. Jon Weiss, frither Handelsvertreter der
Firma Moog, berichtet tiber eine derartige Erfahrung mit Sun Ra:

»[H]e had taken this synthesizer, and I don’t know what he had done to it, but he made
sounds like you had never heard in your life. I mean, just total inharmonic distortion all
over the place, oscillators weren’t oscillating any more, nothing was working, but it was
fabulous. He had taken that machine and somehow, I know he hadn’t gotten inside of
it; who knows what he had done or what it had been subjected to, but he created these
absolutely out-of-this-world sounds, that the engineers could never have anticipated. [...]
So it really was an instrument more than a machine [...]; it took on characteristics of

whoever was using it.«*

Fiir Weiss liegt das Instrumentale des Synthesizers gerade in seiner Unberechenbarkeit
und Widerstindigkeit, durch die es sich von der Maschine'*® unterscheidet.

Ob die offene Klangidentitit des Synthesizers dessen Identitit als Musikinstrument
entgegen steht oder sie womdglich sogar unterstreicht, ist vermutlich nicht zuletzt
eine Frage der kiinstlerischen Fertigkeiten und Priferenzen. Unbestritten ist aller-

158 Zur kulturellen Aufladung bestimmter Synthesizer-Sounds, etwa des DX7, in der Pop-
musik s.a. Brockhaus (2017).

159 Jon Weiss, zit. nach Pinch & Trocco (a.a.O.).

160 Es ist interessant, dass Weiss diese Unterscheidung zwischen Instrument und Maschine
vor allem darauf zuriickzufithren scheint, dass eine Maschine unbeirrbar und zuverlissig
tut, was von ihr erwartet wird, wihrend das Verhalten eines Instruments sich vor allem
danach richtet, wie gut jemand damit umzugehen weif.
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dings, dass zwischen beiden ein entscheidender Zusammenhang besteht, den auch
Pinch & Trocco benennen: »The meaning given to the synthesizer as an instrument is

inseparable from the kind of sound it produced.«*

Synthesizer haben keine eindeutige Erscheinungsform.

»[DJie Form eines clektronischen
Instruments  hingt im wesentlichen
nur noch von der gewtinschten Art der
Klangsteuerung ab, nicht jedoch — wie
etwa beim Fliigel — auch von der Art
der Klangerzengung oder Klangtrans-
formation.<'®

Was Bernd Enders schon 1987 beinahe prophetisch konstatiert, ist heute zutreffender
denn je: Das Aussehen eines typischen Synthesizers zu beschreiben, ist angesichts der
Vielfalt tatsichlich existierender und potenziell denkbarer Formen nahezu ein Ding
der Unméglichkeit und muss zwangsliufig in endlosen Aufzihlungen enden. Wie ein
zeitgenossischer Synthesizer aussieht, ist in der Tat eher das Ergebnis dsthetisch-gestal-
terischer Entscheidungen als physikalisch-akustischer Gesetzmifigkeiten.*

»Man wird sich daran gewShnen miissen, daff die duflere Form oder das verwendete
Baumaterial des zuktinftigen Instruments keine zuverlissigen Schliisse auf die Klang-
struktur zulifit«, gibt Enders zu bedenken®* —, und das gilt ebenso umgekehrt: Wer
einen Synthesizer hort, weif$ deshalb noch lange nicht, wie er aussieht. Eine weitere
Irritation, die so von traditionellen Instrumenten nicht bekannt ist.

Das war nicht immer so: Zu Zeiten etwa von Wendy Carlos’ legendirem Moog Syn-
thesizer-Debtit Switched-on Bach (1968) diirften die dort zu horenden Klinge derart
auflergewohnlich gewesen sein, dass dafiir nicht viele Instrumente in Frage kommen

161 ebd.

162 Enders (1987: 336).

163 Hierzu s. ausfiihrlicher Hinrichsen et al. (2015).
164 Enders (a.a.0.).
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konnten. Neben dem vorerst den Markt beherrschenden Robert Moog stellt zu die-
ser Zeit nur Donald Buchla Synthesizer her. Dessen bunte Designs bilden von Anfang
an einen Gegenentwurf zu Moogs eher niichtern-elegant gehaltenen Holzkabinetten.
Dennoch sind die Synthesizer beider Hersteller damals gleichzusetzen mit klobigen,
schrankartigen Kisten mit unzihligen Drehreglern und Patchkabeln.® Wihrend
Moog sich auf Anraten seines Kollegen Herb Deutsch frith dafiir entscheidet, seine
Instrumente standardmiflig mit einer Klaviatur auszustatten, lehnt Buchla dies strikt
ab und lisst sich lediglich zu der Klaviatur optisch nachempfundenen Touchplates
hinreiflen.” Mit dem kommerziellen Erfolg des Minimoog ab 1970 wird dessen Auf-
bau - die Klaviatur als zentrales Steuerungsmodul, dartiber liegend eine vergleichs-
weise tibersichtliche Anordnung verschiedener Regler, links der Klaviatur die beiden
charakteristischen Handridder — zum Vorbild fiir zahlreiche spitere Synthesizer der

unterschiedlichsten Hersteller.™®

Vor allem die Klaviatur, das Keyboard, wird schnell zum Sinnbild des Synthesizers
schlechthin. Das geht so weit, dass die Bezeichnung Synthesizer iber Jahrzehnte im
Wesentlichen stellvertretend fiir eine Art erweitertes Klavier steht: »Synthesizers [...]
have come to be seen as just another form of keyboard instruments«', stellt Philip
Auslander ntichtern fest. Besonders anschaulich wird dieser Zusammenhang aber bei
David Crombie, in dessen praxisnahem Synthesizer and Electronic Keyboard Hand-
book von 1984 es bezeichnenderweise heifit: »Whether you have a piano or a synthe-
sizer, a large electronic organ or a small portable machine, mastery of the keyboard
is essential for success.«7° Im Abschnitt »Playing Posture« wird das synonyme Ver-
hiltnis von Synthesizer und Klaviatur der damaligen Zeit durch Bilder auf den Punkt
gebracht, die Aufwirmiibungen fiir die Finger zeigen und in denen noch entfernt die

165 Auf den zu dieser Zeit noch brandneuen Moog Synthesizer wiren allerdings auch damals
wohl nur wenige gekommen.

166 Die konkrete Zusammenstellung der einzelnen Module ist natiirlich auch zu dieser Zeit
bereits eine Frage der individuellen Entscheidung (und nicht zuletzt des Geldbeutels). Zur
Vor- und Frithgeschichte des Synthesizers s.a. Stange-Elbe (2002).

167 Vgl. Tresch & Dolan (2013: 287).

168 S.a. Feser (2017).

169 Auslander (1999: 72), vgl. auch Pinch & Trocco (2000: 73).

170 Crombie (1984: 81).
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Kérperdisziplinierungstechniken nachhallen, denen sich im ausgehenden 19. Jahr-
hundert Klavierschiiler:innen unterziechen mussten” (s. Abb. 3).7>
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A Stretching Use your other hand 1o
bend back each of your fingers. Do this
gently, otherwise you may strain the
muscles. Exercise both hands in the
same way.

Abb. 3: Fingertibungen fir Synthesizer (links, 1984); und Klavier (rechts, 1884).7

Als Crombies Buch erscheint, ist dieses synonyme Verhiltnis gerade im Begrift sich
aufzulosen: Mit der Einfithrung des MIDI-Protokolls 1983 wird ein Prozess der zu-
nehmenden Ausdifferenzierung von Steuerungsméglichkeiten in Gang gesetzt, der
spitestens ab Mitte der 1990er-Jahre auch eine explizite Abwendung von der Klaviatur
beinhaltet.”* Durch diese » Demokratisierung« der Synthesizer-Technologie, wie sie
etwa Paul Théberge” beschreibt, wird das Erscheinungsbild des Synthesizers zuneh-
mend uneinheitlicher: An die Stelle der Klaviatur treten immer neue a/ternative Con-
troller, das ehemals zwangsliufige Verhiltnis zwischen Klangerzeugung und Klang-
steuerung wird zum Gegenstand einer Verabredung namens Mapping. Als eines der
frithesten Beispiele fiir die Nutzung der MIDI-Technologie fiir eine solche alternative,
d.h. in diesem Fall: gestische”¢, Steuerung von Synthesizerklingen gelten The Hands

171 Hierzu ausfihrlich Gellrich (1990).

172 Zugleich machen derartige, als instrumentalpidagogische Handreichungen gedachte Pu-
blikationen deutlich, dass der Synthesizer zu diesem Zeitpunkt bereits im popmusikali-
schen Mainstream angekommen ist, was ja auch zeitgendssische Genrebezeichnungen wie
Synthie Pop und dergleichen paradigmatisch aufzeigen.

173 Abbildungen aus Crombie (1984: 84) und Gellrich (1990: 1255 Original aus Der Klavier-
Lebrer1884:197).

174 Dass dieser Prozess nur allmihlich in Gang kommt, macht etwa der Umstand deutlich,
dass im Artikel »Synthesizer« des New Grove Dictionary of Musical Instruments aus
dem Jahr 1984 (Roberts & Davies 1984) von MIDI noch keine Rede ist.

175 Théberge (1997: 721f).

176 Zu gestischen Controllern s. Wanderley & Battier (2000), Otto (2017a).
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von Michel Waisvisz (1984). Das Amsterdamer STEIM, das lange unter Waisvisz’ Lei-
tung stand, reprisentiert mit seiner 7ouch-Philosophie einen Ansatz experimentellen
Interfacedesigns, der die kérperliche Unmittelbarkeit traditionellen Instrumental-
spiels auch auf elektronische und digitale Instrumente ibertragen will, und grenzt
sich damit ausdriicklich vom traditionellen Keyboard-Paradigma ab.”” In dhnlicher
Weise profiliert sich in den 1990er-Jahren das MIT Media Lab in Cambridge, Mas-
sachusetts, als produktive Entwicklungsstitte fiir experimentelle Interfaces.” Die
Emanzipation der Klangsteuerung von der Klangerzeugung wird zum beherrschen-
den Thema der Instrumentenentwicklung im ausgehenden 20. Jahrhundert, und der
Synthesizer steht im Zentrum dieses Trends. »Alle Synthesizer machen eine Eigen-
schaft eines elektronischen Instruments deutlich, nimlich den Einfluss, den dessen
Steuerelement, das Interface, auf das musikalische Ergebnis und die Qualitit des Inst-
ruments hat«, bringt Andi Otto die Relevanz dieser Neuerung auf den Punke.”

Beschleunigt durch den zu dieser Zeit beginnenden Prozess der Virtualisierung und
die Etablierung netzwerkbasierter Kommunikationsprotokolle wie OSC** wird der
Synthesizer ab der Jahrtausendwende vollends zum weitestgehend beliebig kombi-
nierbaren Gefiige aus verschiedenen, erst miteinander zu verschaltenden funktionalen
Einheiten, dessen Identitit folglich nicht nur auf klanglicher, sondern eben auch auf
visueller Ebene offen bleibt.”® Und dank variabel definierbarer Mappings lisst sich
nicht einmal der Zusammenhang zwischen beiden Ebenen eindeutig beschreiben, wie
Kvifte bemerkt. So kénnen den Steuerparametern eines Synthesizers, etwa dem After-
touch einer Taste, quasi beliebig alle moglichen Klangparameter zugewiesen werden:

»On the synthesizer, instrument control does not lend itself to unambiguous descrip-
tions of its relationship to the sound variables. For example, the pressure after attack can

177 S. Otto (2017b), Ryan (1991).

178 S. etwa Paradiso (1998).

179 Otto (2008: 6).

180 Wright & Freed (1997).

181 Das heifit allerdings nicht, dass das kombinatorische Potenzial des Synthesizers deshalb
voll ausgeschopft wiirde. Im Gegenteil haben sich im neuen Jahrtausend neue Standard-
Interfaces durchgesetzt: »Der Druckknopf als An/Aus Schalter, der Drehregler fiir die
Frequenz eines Sinustons oder die Mittenfrequenz eines Filters und der Fader als Laut-
stirkeregler stehen fast idiomatisch fiir die gingige Bedienung von digitalen oder elektro-
nischen Synthesizern.« (Thoben 2014: 440)
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be set to produce vibrato, variations in tone color, or loudness. The sustain level of the
envelope can influence pitch, tone color and/or loudness, depending on the settings.«***

Infolge dieser Entwicklungen dringt sich die Frage auf, wo zwischen allen potentiel-
len Identititen des Synthesizers eigentlich das Instrument zu finden ist — und woran
es als solches zu erkennen ist: an den Schwingungen der Oszillatoren? An den Steuer-
daten des Controllers? An der Struktur seiner Komponenten?

Was den Synthesizer zum Synthesizer macht und ihn dadurch trotz seiner unzihligen
Identititen eindeutig kennzeichnet, ist zweifellos gerade das Nichtfestgelegtsein auf
eine bestimmte klangliche oder visuelle Erscheinungsform, wie sie von konventionel-
len Instrumenten bekannt ist. Synthesizer entzichen sich solchen linearen Zuschrei-
bungen und damit auch Vorstellungen von Musikinstrumenten als notwendig klar
umrissenen Dingen mit eindeutig beschreibbaren Eigenschaften von vorneherein.
Eine steckbriefartige Darstellung des Synthesizers mit Bildtafel in einem Uberblicks-
band tiber »die Musikinstrumente«, wie sie unten abgebildet ist, kann daher natur-
gemifd nicht viel mehr beinhalten als wenig aussagekriftige Allgemeinplitze und ein

allenfalls prototypisches Schaubild.

182 Kvifte (1988: 175).
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MUSIKINSTRUMENTE ————————— ————————— ELEKTROPHONE

DER SYNTHESIZER

(sprich Sinteseiser)

Der Synthesizer ist ein Instrument, das den Ton
ausschlieBlich elektronisch erzeugt, verstirkt und
farblich verdndert. Bausteine des Synthesizer sind
elektronische Generatoren, Frequenzteiler, Sequen-
zer, Klangformer und Filter, Verzerrer, Schallerzeu-
ger, sowie Zufallsgeneratoren, Speicher u. 4. Der
Spieler wihlt am Spieltisch Hohe, Lautstirke und
Farbe der Téne. Durch das Aufeinanderwirken
verschiedener musikalischer Parameter kénnen bei
Riickkoppelungen  schwer  vorausberechenbare
Klangablaufe entstehen. Synthesizer sind heute in
den elektronischen Studios von grofler Bedeutung.
In der modernen Popmusik werden sie neben der
elektronischen Orgel eingesetzt.

(206) (207)

Abb. 4: Der Synthesizer.”®

Synthesizer reprisentieren eine Art von Musikinstrument, die mit der Idee von »klin-
genden Dingen« nur schwer vereinbar ist, weil sie, wie in diesem Kapitel gezeigt wur-
de, weder im herkémmlichen Sinne klingen noch eindeutig als dinglicher Gegenstand

beschreibbar sind.

183 Sliacka (1983: 206f).
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II.2 Klang ohne Seele: Reproduktions-Instrumente

» Drum Machines Have No Soul. «'*

John Woods inzwischen bertichtigte Kampagne mit dem Anliegen einer »Rehuma-
nization of American Music« bringt ein Problem auf den Punkt, das neben Drum
Machines ebenso auch Plattenspieler, Sampler und Sequenzer™ betrifft: Thre me-
dientechnischen Funktionen der Speicherung bzw. Wiedergabe musikalischer Infor-

8¢ machen sie nach Ansicht von Musiker:innen wie John Wood zu seelenlo-

mation
sen Maschinen, die die gespeicherten Klinge zwar exakt, aber eben auch ohne den
agogisch-dynamischen Ausdruck eines menschlichen Interpreten, reproduzieren.*”
Dieser Umstand disqualifiziert sie zugleich als »richtige Musikinstrumente, fiir die

188

ebenjene »Secle«™® offenbar von grofter Bedeutung ist. Einer solchen Haltung be-

184 Titel einer Kampagne des amerikanischen Musikers John Wood aus dem Jahr 2004, s.
https://musicthing.blogspot.com/2004/12/john-wood-vs-electronic-music.html. Den Hin-
weis darauf verdanke ich Malte Pelleter.

185 Dass Sequenzer hier mitgenannt werden, bedarf vielleicht einer Erklirung, denn ihr Verhilt-
nis zu den durch sie >gespielten< Klingen ist ein etwas anderes als bei Plattenspielern und
Samplern: Wihrend Letztere auf Speichermedien angewiesen sind, die sie auslesen und die
darauf gespeicherten Informationen in elektrische Signale umwandeln, die verstirkt und
schliefilich tiber Lautsprecher ausgegeben werden, sind Sequenzer in der Regel einem Klang-
erzeuger (z.B. einem Synthesizer) vorgeschaltet, der die im Sequenzer definierten Steuerda-
ten klanglich aktualisiert. Ich verhandele sie hier trotzdem mit, weil sie Plattenspielern und
Samplern in einem entscheidenden Punke dhnlich sind: Sie reprisentieren medientechni-
sche Verfahren der Speicherung und Wiedergabe musikalischer Information.

186 Ich verwende diesen sehr allgemeinen Begriff, um sowohl das Prinzip der analogen wie
digitalen Speicherung von Klingen bei Plattenspieler und Sampler als auch jenes der Spei-
cherung maschinenlesbarer Partituren beim Sequenzer gemeinsam fassen zu kdnnen.

187 Die Figur des seelenlosen, aber perfekten Automaten geht zurtick auf die »entseelte Praxis
virtuoser Instrumentenbeherrschung [und] die Mechanisierung kérperlicher Spielbewe-
gungen« im 19. Jahrhundert (vgl. Harenberg 2010: 34).

188 Im Englischen ist der Claim natiirlich doppeldeutig: Drum Machines haben nicht nur
keine Seele, sie haben auch keinen Soul. Da im Sinne der Argumentation fiir eine »Rehu-
manization« allerdings beides auf die Opposition Mensch vs. Maschine zuriickzufiihren
ist, wird diese Unterscheidung hier nicht niher diskutiert.
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gegnet man auch heute, fast 20 Jahre nach John Woods Kampagne, noch allerorten;
vor allem in Onlineforen fiir Musiker:innen ist sie sehr gut dokumentiert.*” Noch
immer sind Medienapparaturen wie Plattenspieler, Sampler und Sequenzer in den
Augen vieler vor allem eines: dubiose Kisten, die »richtige« Musiker:innen um ihren
Job bringen™°, den sie dann auch noch schlecht erledigen — ein Vorwurf, der so alt ist
wie die Phonographie: Schon immer standen Instrumente, deren Klangerzeugung auf
phonographischen Verfahren beruht, im Verdacht, keine vollwertigen Musikinstru-
mente zu sein und infolgedessen keine »lebendige, wirkliche, natiirliche, gut klingen-

de« usw. Musik erzeugen zu kénnen (s. Abb. ).

AbD. 5: Flugblatt des Deutschen Musiker-Verbands, um 1929.

Da sie folglich aus demselben Grund in denselben Punkten von der traditionellen
Vorstellung eines Musikinstruments abweichen, werden solche »Reproduktions-Ins-
trumente« wie Plattenspieler, Sampler und Sequenzer*' hier zusammen verhandelt.

189 Etwa hier: http://www.drummerworld.com/forums/showthread.php?t=36130 (25.02.19)
und hier: https://www.reddit.com/r/synthesizers/comments/9j26£7/lets_discuss_features_
of drum_machines_and/ (25.02.19).

190 vgl. Werner (2004: 247); s.a. Hardjowirogo & Pelleter (2015: 103 f).

191 Auch Musikautomaten sind in gewisser Weise als Reproduktions-Instrumente zu be-
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Reproduktions-Instrumente sind nur Abspielgerite.

Niichtern betrachtet, richtet sich der Vorwurf der Seelenlosigkeit im Grunde darauf,
dass alle drei Instrumententypen auf grundlegend andere Weise Klang erzeugen als
konventionelle Instrumente, nimlich, indem sie zuvor gespeicherte musikalische In-
formationen reproduzieren. Entlang dieser technischen Differenz vollzieht sich die
traditionelle Unterscheidung zwischen Klang erzengenden Instrumenten und Klang
reproduzierenden Medien*?, die kaum je explizit formuliert, aber anhand disziplindrer
Zustindigkeiten (s.a. Kapitel I) nur allzu deutlich wird. In landldufigem Verstindnis
sind sie damit nichts weiter als blofle Abspielgerite, die allenfalls so etwas wie »Con-
venience Music« hervorbringen kénnen (»aus der Konserve« eben) — oder, in den
Worten Rolf Grofimanns, eine »halbfertige Musik, die dem Instrument bereits latent
eingeschrieben ist«'. Was ihnen zum Instrument vermeintlich fehlt, ist nicht weniger
als der Mensch — das menschliche Feel, der kiinstlerische Ausdruck der:s Interpret:in,
der gerade durch seine Unvorhersehbarkeiten und Imprizisionen besticht und eben
deshalb durch eine Maschine unnachahmlich ist.

Diese Differenz zwischen einer mechanistisch reproduzierenden Maschine und dem
expressiven Spiel einer:s Instrumentalist:in hat etwa Roger Linn auf verschiedene Wei-
se zu reduzieren versucht: einerseits technisch, durch die Entwicklung einer Funktion
namens Swing, die er erstmalig 1979 in der Linn LM-1 umsetzt und die eine vergleichs-
weise differenzierte Einstellung von Timing-Parametern erlaubt.®* Andererseits in
Form expliziter Zuschreibungen, wie in der Anleitung zur MPC 3000, in der er sin-
niert: »I like to think of the MPC 3000 as the piano or violin of our time, and of you
as an MPC 3000ist.«

schreiben, insofern sie die ihnen einprogrammierte Ausfithrung eines Klangerzeu-
gungsvorgangs jedes Mal aufs Neue exakt reproduzieren. Da sie sich als mechanische Mu-
sikinstrumente jedoch sowohl technisch als auch im Hinblick auf mit ihnen assoziierte
Interaktionsformen durchaus grundlegend von den hier verhandelten elektronischen und
digitalen Reproduktions-Instrumenten unterscheiden, werden sie nicht tiefergehend in
die Diskussion mit einbezogen. Hierzu s.a. Wolf (2014).

192 Unter Klangmedien im engeren Sinne werden traditionell die »Medien der >Phonogra-
phies, d.h. der technischen Aufzeichnung und Wiedergabe akustischer Phinomene« zu-
sammengefasst (Volmar & Willkomm 2014: 279).

193 Groffmann (2010: 186).

194 https://www.attackmagazine.com/features/interview/roger-linn-swing-groove-magic-
mpc-timing/ (07.03.19), s.a. Pelleter (2020: 395 ff).
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Mit Sitzen wie diesem fasst Linn in Worte, was fiir viele zeitgendssische Musiker:innen
(die anderer Ansicht sind als John Wood) lingst selbstverstindlich ist: dass ausdrucks-
starkes Instrumentalspiel und Klangmedien tiberhaupt nicht im Widerspruch zuein-
ander stehen, im Gegenteil: »[T]he technologies of sound recording are musical inst-
ruments«'”, konstatiert Jonathan Sterne lapidar — die dsthetisch-produktive Nutzung
von Medienapparaturen der Aufnahme und Wiedergabe ist seit jeher gingige musi-
kalische Praxis. Das belegen zahlreiche Beispiele von Moholy-Nagys Phonographen
als »Generalinstrument«® iiber Hindemiths grammophonplatten-eigene Stiicke”,
Cages Imaginary Landscapes fur Plattenspieler, Radios und Bandmaschinen®®, Hugh
LeCaines Multi-Track™ (Abb. 6) und Pierre Schaeffers instrumentale Nutzung von
Mikrofon und Tonband in der Musique concrete*™ bis hin zu Protagonist:innen der
experimentellen Klangkunst mit Plattenspielern wie Christian Marclay** und Otomo
Yoshihide** und Vertreter:innen des Turntablism wie D] QBert**, schlieflich auch
zeitgendssische Erscheinungen wie das mit Musik-Apps performende DigiEnsemble
Berlin®+,

195 Sterne (2007: 1).

196 Moholy-Nagy (1926).

197 S. hierzu Katz (2004: 109).

198 Vgl. Kostelanetz (1993: 109).

199 s. hierzu z.B. http://www.hughlecaine.com/en/sptape.html (26.02.15).
200 Schaeffer (1974).

201 Gonzdlez et al. (2005).

202 Peterson (2006).

203 S. Webber (2004: 74f), auch Eshun (1999: 50).

204 http://www.digiensemble.de (08.03.19).
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Abb. 6: Der israelische Komponist Josef Tal an Hugh Le Caines Mu!/ti-Track (Foto von
1962).

All diese Beispiele machen anschaulich, wie die spezifische Interaktion zwischen
menschlichem und technischem, handelndem und prozessierendem Akteur — das von
Mark J. Butler beschriebene »Playing with Something that Runs«** — nicht nur neue
musikalische Asthetiken, sondern auch neue instrumentale Praktiken begriindet. Das
Spiel mit Klang-Medien basiert immer auf einem »Eingriff in den technischen Stan-
dard«, auf der »Entscheidung, [sie] nicht mehr nur als Abspielgerit, sondern als Ins-
trument zu gebrauchen.«*** Zwischen dem vermeintlich »bloflen Abspielgerit« und
einem »richtigen Musikinstrument« steht eine einzige Entscheidung.

Etwa die Entscheidung ] Dillas, die Quantisierungsfunktion der MPC zu ignorieren
und seine Samples hindisch — also auch: mit minimalen Abweichungen im Timing —
einzuspielen, was seinen Stil nachhaltig prigte.>”

205 Butler (2014).

206 Heidenreich (1997: 8).

207 Vgl. etwa https://www.clektronauts.com/t/how-to-use-a-sampler-like-musical-instru-
ment/s7768/3 (09.03.19)
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Oder die Entscheidung einer:s DJ:s fiir eine ganz bestimmte »Klangfolge mit eige-
ner Prigung«, etwa durch »laufende]...] Verinderung der Abspielgeschwindigkeiten
(scratchen) sowie [die] Vermischung verschiedener Tontriger und Medien (mixen)«,
wie der Bundesfinanzhof in einem Urteil feststellt, das sich im Kern um den Instru-
mentenstatus des Plattenspielers dreht.>®

SchliefSlich auch die Entscheidung dariiber, ob Parameter wie Expressivitit, Feel,
Groove und dergleichen — oder eben: Seele/Soul — tiberhaupt relevante dsthetische
Kriterien sind: Die Herausbildung neuer Soundisthetiken ist ein stetiges Wechselspiel
zwischen dem, was technisch méglich ist, und dem, was aus kiinstlerischer Sicht in-
teressant ist. Dass Roger Linn eine Swing-Funktion erfunden hat, heif$t noch lange
nicht, dass man sie auch benutzen méchte: »while technology has enabled musicians

to »>loosen up« the beat, many chose not to.«**

Dabei sind es nicht zwangsliutig Menschen, die solche Entscheidungen treffen, wie
Kodwo Eshun bemerkt: Es seien im Gegenteil »gerade die Maschinen, die die Musik
in eine inhumane Richtung zwingen und das Humane in inflexible, aber nicht ein-
deutige Parameter umleiten. <>

Ist es aber lediglich eine Frage der Entscheidung fiir eine bestimmte Nutzungsweise,
die das Abspielgerit zum Instrument werden lisst, dann liele sich daraus schlussfol-
gern, dass in Klangmedien, frei nach John Wood und, nun ja, Goethe, nicht nur eine,
sondern sogar zwei Seelen wohnen: »If the turntable suffers from an identity crisis, it’s
because it actually has two different identities«*", befindet auch Mark Katz und fasst
damit den Doppelstatus gerade des Plattenspielers pointiert zusammen.

An der Diskrepanz zwischen der Nutzung des Plattenspielers im Wohnzimmer einer
audiophilen Jazzliebhaberin und der eines scratchenden Turntablisten im DJ-Battle
wird dieser Doppelstatus besonders sinnfillig. Lingst sind Techniken wie Scratching
oder Beatjuggling als instrumentale Handlungen anerkannt™*; dass dies fiir die Be-

208 Urteil des Bundesfinanzhofs vom 18.08.2005 (BFH 2005 — V R 50/04). Anlass fiir dieses
kuriose Verfahren war die Frage, unter welchen Umstinden Techno- und House-Veran-
staltungen als Konzerte im steuerrechtlichen Sinne gelten kénnen. Den Hinweis darauf
verdanke ich Thore Debor.

209 Brett (2016: 92).

210 Eshun (1999: 22).

a1 Katz (2012: 63).

212 S. etwa White (1996); Heidenreich (1997); Hunt (2001); Oswald (2004); Iyer (2008).
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dienung des durchschnittlichen heimischen Plattenspielers eher nicht gelten diirfte,
scheint allerdings ebenso unzweifelhaft.

Auch ein Sampler, immerhin von vorneherein als Musikinstrument konzipiert, ist,
technisch betrachtet, ein »Zwischenspeicher und Abspielgerit fiir gebrauchte Identi-
titen«*® — das etwa DJ Shadow so virtuos beherrscht wie wohl nur wenige ein Inst-
rument.

Verwendet man einen zeitgendssischen MIDI-/Audio-Sequenzer, wie heute allgemein
tblich, als Standardtool im Kontext digitaler Audioproduktion zum Arrangieren,
Abspielen und Editieren von Audio- und MIDI-Spuren, ist damit in der Regel keine
instrumentale Performance gemeint. Dagegen ist etwa die Live-(Step-)Sequencing-
Technik des Tangerine Dream-Mitglieds Chris Franke als »Berliner Schule« im inst-
rumentalen, spieltechnischen Sinne bekannt geworden — beispielhaft zu horen etwa
in Cherokee Lane (1977).

Nicht immer lassen sich die instrumentale und die reproduktive Nutzung von Klang-
medien klar voneinander unterscheiden; vielmehr sind sie als zwei Pole eines Kontinu-
ums musikalischer Praxis zu beschreiben, deren iberwiegender Anteil sich vermutlich
irgendwo dazwischen bewegt. Gerade dieser nahtlose Ubergang zwischen instrumen-
taler und nicht-instrumentaler Nutzung aber macht Reproduktions-Instrumente zu
instrumentalen Grenzfillen par excellence — sie sind selten nur das eine oder andere,
sondern immer potenziell beides zugleich. Dieser Umstand macht eines besonders
deutlich: Das Instrument-Sein des Musikinstruments kann nicht ontologisch als
Eigenschaft, die ein Ding als solches kennzeichnet, verstanden werden, sondern tritt
cher als Effekt spezifischer instrumentaler Handlungsstrategien in Erscheinung.

Im Anschluss an Hunt & Kirks Feststellung, dass »[t]he interaction of a player with a
musical instrument could be summarised quite appropriately by considering that the
player directly manipulates a complex musical object«*+, kénnen im Falle von Klang-
medien wie Plattenspieler, Sampler und Sequenzer etwa solche Handlungen als inst-
rumental bezeichnet werden, die die Abspielfunktion zugunsten einer unmittelbaren
Manipulation des klanglichen Materials in den Hintergrund treten lassen. Dabei wer-
den zumeist Abspielgeschwindigkeit, Abspielposition und/oder Klangfarbenstruktur
des Klangmaterials manipuliert sowie Klangmaterial verschiedener Quellen vermischt.

213 Helms (2008: 79).
214 Hunt & Kirk (2000: 232).
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Der Wiedergabeprozess wire dann als phonographisch umgesetzte Bereitstellung des
klanglichen Ausgangsmaterials zu beschreiben.

In den Hinden eines >HipHop/Scratch<-Kiinstlers, hat einmal der Plunderphonics-
Pionier John Oswald argumentiert, wiirde ein Plattenspieler Klinge hervorbringen,
die »unique and not reproduced«*s seien — und ihn so zum Musikinstrument mach-
ten. Damit spricht er einen Aspekt an, der zwar auch unmittelbar mit der Medialitit
der Klangmedien zu tun hat, aber noch tiber das Verhiltnis von (menschlich) erzeug-
ten und (technisch) reproduzierten Klingen hinausgeht: Nicht nur stellen Klangme-
dien das traditionelle Verstindnis des Vorgangs der Klangergeugung in Frage. Dartiber
hinaus fordern sie auch die Definition dessen heraus, was bei Musikinstrumenten
eigentlich unter Kldngen zu verstehen ist.

Reproduktions-Instrumente erzeugen keine eigenen Klinge.

»Weder Abspielgerite fiir Tontriger
noch Mischpulte oder dhnliche techni-
sche Gerdte seien Musikinstrumente,
weil diese obne einen Tontriger keine
Tone erzengen konnten.<"

Der Zusammenhang zwischen dem physikalischen Vorgang der Klangerzeugung und
dem daraus resultierenden Klang ist im Fall von Klangmedien ein grundlegend ande-
rer als bei konventionellen Instrumenten: Was von einem laufenden Plattenspieler zu
héren ist, ist weder in erster Linie durch seine Bauweise noch dadurch verursacht, dass
die Nadel durch eine menschliche Spielgeste in Schwingung versetzt wiirde, sondern
dadurch, dass die Platte die Schwingungen der Nadel vorgibt und sie so gewisserma-
en »spielt«*7. Ohne die Platte allerdings bleibt der Plattenspieler stumm, sie ist fiir
die Erzeugung (selbst im Sinne einer »bloflen« Reproduktion) von Klang unverzicht-
bar.>®

215 Oswald (2004: 132).

216 Urteil des Bundesfinanzhofs vom 18.08.2005 (BFH 2005 — V R 50/04)

217 vgl. Hardjowirogo & Pelleter (2015).

218 Ahnlich unverzichtbar sind natiirlich auch hier, wie bei allen elektronischen Instrumen-
ten, Strom, Verstirkung und Lautsprecher.
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Ebenso sind Sampler und Sequenzer auf den Zugriff auf den jeweils passend forma-
tierten Speicher — Kassette, Diskette, Speicherkarte, interner Speicher usw. — und die
dort hinterlegte Information angewiesen. Der Speicher und das, was er beinhaltet, ist
tiir Klangmedien ebenso elementar wie ihre Abspielfunktion: Er steht stellvertretend
sowohl fiir ihre Klangerzeugung als auch fiir ihren Klangcharakter.

Und so konnte John Woods Claim ebenfalls meinen: Klangmedien haben keine Seele,
weil ihr Klangcharakter so austauschbar ist wie ihr Speichermedium.

Ein Plattenspieler klinge demnach mal nach luftigen Streichern, mal nach brummen-
den Bissen, mal nach stakkatoartigen Rhythmen, je nach aufgelegter Platte — aber nie-
mals nach einem Plattenspieler. Ebenso wenig diirfte einem Sampler der Sampler oder
dem Sequenzer der Sequenzer anzuhéren sein.

Tatsichlich gibt es aber durchaus so etwas wie einen »Eigenklang« des Plattenspie-
lers**: Techniken wie Scratching und Backspinning, das Knistern, Knacken oder
Hingen einer Platte verweisen auch akustisch unmittelbar auf die charakteristische
Art der Klangerzeugung eines Plattenspielers. Sie tun dies auf so paradigmatische Wei-
se, dass eben diese typisch analogen Sounds lingst auch in digitalem Format kursieren
und gezielt eingesetzt werden, um eine ganz bestimmte Asthetik zu erzeugen.

Auch Sampler wie die Akai MPC6o haben ihren Kultstatus gerade dadurch erlangt,
dass sie durch ihre technisch eigentlich minderwertigen Eigenschaften wie niedrige
Samplerate, geringe Bittiefe und geringen Arbeitsspeicher eine ganz eigene Soundis-
thetik prigten, die fiir die HipHop-Produktionen etwa eines D] Premier stilbildend
wurde.

Und auch manchen Sequenzern ist ein bestimmter Eigenklang nicht abzusprechen:
Gerade Step-Sequenzer sind aufgrund ihrer notwendigerweise stark repetitiven Klang-
folgen in der Regel leicht als solche zu erkennen; fiir durch (Step-) Sequenzer geprigte
Musik wie Acid oder Elektronische Musik der Berliner Schule ist eine entsprechende

Soundisthetik typisch.

Der Klangcharakter der Klangmedien wird so nur zum Teil durch das bestimmt, was
im Speicher hinterlegt ist. Er ist ebenso sehr geformt durch das jeweilige Wiedergabe-

219 Im Fall des Sequenzers ist der Klangcharakter natiirlich abhingig vom ausgewihlten
Klangerzeuger, bspw. einem Synthesizer, und den dort eingestellten Klangparametern.
220 S. hierzu auch: Groffimann (2003: 57 ff).
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verfahren und (insbesondere) dessen potenzielle Stérungen, in denen sich einem me-
dientheoretischen Allgemeinplatz zufolge die Materialitit des Mediums zeigt.>

Vergleicht man das Verhiltnis von Klangerzeugung und dem resultierenden Klang
bei Klangmedien und konventionellen Instrumenten, scheint es sich auf den ersten
Blick grundlegend zu unterscheiden: Wihrend der Klang konventioneller Instrumen-
te unmittelbar aus deren materiellen und morphologischen Eigenschaften resultiert,
so ist der »Eigenklang« der Klangmedien im Grunde akzidentell und erscheint eher
als eine Art medialer Formatierung des eigentlich intendierten Klangs (nimlich dem
vom Speicher abgerufenen). Solche »medialen Formatierungen« im Sinne eher unbe-
absichtigter Klangformungen, die durch den Klangerzeugungsvorgang bedingt sind,
gibt es durchaus vergleichbar auch bei konventionellen Instrumenten, im Falle bei-
spielsweise eines Posaunenklangs konnte das etwa ein Uberblasen sein oder ein Zug-
fehler beim Spielen eines schnellen Laufs. Die absichtsvolle Nutzung der materiellen
und morphologischen Eigenschaften eines Instruments zur Klangerzeugung kann in
Analogie zu Medien-Instrumenten auch als Zugrift auf eine Art Klangspeicher be-
griffen werden, der eben nur ein ganz bestimmtes klangliches Repertoire umfasst und
nicht austauschbar ist.

Fiir die Nutzer:innen von Klangmedien ist es indessen gerade deren variabler Klang-
charakter, der ihren entscheidenden Reiz ausmacht. So stellt Luis Quintanilla aka DJ
Disk von den Invisibl Skratch Piklz fest:

»Das [die Turntables] ist das einzige Instrument, das tiberhaupt noch eins sein kann.
Wenn man eine Gitarre hat, ist man darauf beschrinkt, wie eine Gitarre eben klingen
kann. Aber wenn man einen Turntable hat, kann man die Gitarre nehmen, einen Drum-
sound nehmen, einen bellenden Hund, man kann einfach jeden Sound nehmen und ihn
sich zurechtmachen.«**

Ganz dhnlich beschreibt auch Eshun selbst die Turntables als »universelle Tongenera-
toren«*” — ein Etikett, mit dem sich alle der hier verhandelten Klangmedien versehen
liefen.

Das Bemerkenswerte an Disks Statement ist jedoch weniger die Austauschbarkeit der
Sounds als seine Absicht, sie sich »zurechtzumachen«. In diesem Zurechtmachen von

221 Vgl. etwa Rautzenberg (2009: 18).
222 Zit. nach Eshun (1999: 50).
223 Ebd.
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Sounds manifestiert sich der Unterschied zwischen einem Abspielgerit und einem
Instrument: Die Instrumentalistin betrachtet die gespeicherten Klinge nicht als zu
rezipierendes Produkt, sondern als zu bearbeitendes Material.

Durch dieses »Zurechtmachen« eignet sie sich die urspriinglich fremden Klinge an
und macht sie im Sinne John Oswalds »unique«. Im Moment ihrer Bearbeitung ver-
leibt sich das Medien-Instrument die Klinge aus dem Speicher ein und macht sie zu
seinen eigenen.

Genau hier wire eine mogliche Grenze zu markieren zwischen Instrument und Nicht-
Instrument: Sie verliuft geradewegs durch den laufenden Plattenspieler und 16st dabei
die Dichotomie zwischen Produktion und Reproduktion in Wohlgefallen auf. Me-
dien-Instrumente reprisentieren den instrumentalen Grenzfall schlechthin — auch
wenn sie sich technisch grundlegend von ihnen unterscheiden, so stehen sie konven-
tionellen Instrumenten im Hinblick auf ihr instrumentales Potenzial doch in nichts
nach.
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II.3 Klang ohne Korper: Software-Instrumente

»Im Rechner simulierte Instrumente
und Synthesizer sind die Musikauto-
maten unserer Zeit. Wir bezeichnen
sie bereits als Instrumente, obne dic
Tragweite dieser Aussage wirklich zu
verstehen, meinen wir doch in der Regel
die fotorealistische Software-Abbildung
eines urspriinglich als Hardware exis-
tierenden Spielgerdtes. <>

Als virtuelle oder Software-Instrumente werden verschiedene Arten von Program-
men und Programmelementen zusammengefasst, die als digitale Erzeuger spezifi-
scher Klinge fungieren bzw. unterschiedliche Parameter der Klangerzeugung definie-
ren. Im vorliegenden Zusammenhang sind dabei neben Software-Synthesizern und
-Samplern, die entweder als Plug-ins in einen VST**-Host eingebunden (so genannte
VSTis) oder aber eigenstindig (stand-alone) nutzbar sind, auch solche virtuellen Ins-
trumente gemeint, die in musikspezifischen Programmierumgebungen wie Csound,
Max/MSP oder Pure Data als Instrumentendefinitionen in Erscheinung treten.>

An diesem instrumentalen Grenzfall wird die Diskrepanz zwischen der Idee eines
»klingenden Dings« und den instrumentalen Formen zeitgendssischer Musikpraxis
besonders deutlich: Software erzeugt, fiir sich genommen, weder Klinge, noch ist sie

224 Harenberg (2012: 21f).

225 Neben Steinbergs Virtual Studio Technology (VST) existieren inzwischen auch verschie-
dene andere Schnittstellen, die jeweils fiir unterschiedliche Betriebssysteme oder Anwen-
dungen optimiert sind, etwa der fiir macOS entwickelte Audio Units (AU)-Standard.

226 Eine ausfiihrliche Auflistung und Besprechung von Beispielen fur virtuelle Instrumente
findet sich bei Bense (2012: 218 ). Tatsichlich konnen diese auf die von Max Mathews
entwickelte Programmiersprache MUSIC  zurtckgehenden Instrumentendefinitio-
nen historisch als Vorldufer spiterer virtueller Instrumente betrachtet werden, s. hierzu
a.2.0.: 269.
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gegenstindlich. Software-Instrumente sind daher das genaue Gegenteil klingender
Dinge; sie sind nicht-klingende Nicht-Dinge.>”

Die Bezeichnung »virtuelles« oder »Software-Instrument« fiir ein Programm oder
Programmelement zur Klangerzeugung macht deutlich, wie sehr der traditionelle
Instrumentenbegriff an solchen Instrumenten orientiert ist, bei denen die Klanger-
zeugung nicht von der Steuerung unabhingig zu denken ist. Ebendiese Unabhingig-
keit von Klangerzeuger- und Interface-Modul ist aber bei digitalen Instrumenten der
Regelfall. Ein virtuelles Instrument, begriffen als Software-Komponente allein, mag
deshalb technisch betrachtet die Funktion haben und in der Lage sein, Klinge zu er-
zeugen, aber ohne eine geeignete Schnittstelle zur physischen Welt konnen diese nicht
aktualisiert werden, und der (ohne Interface auch nur potentielle) Klangerzeuger
muss stumm bleiben. Dasselbe gilt fiir die »instruments« in Programmierumgebun-
gen: Als Beschreibungen eines erst noch auszufithrenden Klangerzeugungsvorgangs
sind sie zwar potentielle Klangerzeuger, werden aber erst durch die Zuweisung von
Steuerparametern, also das Mapping mit einem konkreten Interface, als Instrumente
aktualisiert und damit spielbar. Als eine wesentliche Besonderheit von Software-Inst-
rumenten ist daher ihre Gefiigebaftigkeit zu nennen.

Software-Instrumente sind komplexe funktionale Gefiige.

»[Efin vollstandiges virtuelles Instru-
ment gibt es aus dieser Perspektive her-
aus nicht, da das modulare Instrument
nicht nur aus dem digital-virtuellen
Klangkorper bestebt, sondern in seinem
Funktionsgefiige anch Hardware-Kom-
ponenten umfasst. <>

Als Instrumente nutzbar sind Software-Instrumente, egal welchen Formats, immer
erst im funktionalen Zusammenhang mit verschiedenen anderen (Hard- und ggf.
auch Software-) Komponenten: dem Computer samt Betriebssystem als medien-

2277 >Ding< bzw. >Nicht-Ding« bezieht sich hier ausschlief3lich auf das (Nicht-) Vorliegen von
Gegenstindlichkeit, s. u. Abschnitt »Software-Instrumente sind nicht gegenstindlich«.
228 Bense (2012: 251).
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technischer Plattform, ggf. einer Host-Software wie z.B. einer DAW (Digital Audio
Workstation) oder einem Sequenzer, einem oder mehreren, ggf. musikspezifischen,
Steuerinterfaces und einem Lautsprechersystem. Das Instrument im Sinne eines aktu-
ellen*», d.h. spielbaren, Klangerzeugers ist deshalb nie als die jeweilige Software allein,
sondern nur als funktionales Geftige aus Software- und Hardware-Komponenten zu
denken.>*

Diese Art der Gefiigehaftigkeit virtueller Instrumente, bei der zudem die einzelnen
Komponenten mehr oder weniger beliebig austauschbar sind, steht in starkem Kont-
rast zu einem Instrumentenbegriff, der Musikinstrumente als »klingende Dinge« im
Sinne klar umrissener Objekte mit spezifischen klanglichen, funktionalen und mate-
riellen Eigenschaften begreift.

Sie wirft zudem die schon weiter oben angeklungene Frage nach der Verortung des
Instruments auf: Ist das »eigentliche Instrument« die Software, weil sie den Klanger-
zeugungsprozess definiert? Ist es das Interface, weil es ihn steuert? Die Kombination
aus beiden als Funktionszusammenhang? Die Lautsprechermembran als physikali-
scher Klangerzeuger im Sinne Hornbostel und Sachs’? Der Computer als medientech-
nische Basis? Fiir all diese Ansitze ist bereits argumentiert worden®’; ein Indiz sowohl
fiir die Komplexitit des Sachverhalts als auch fiir die Relevanz der Fragestellung.

Dabei treten Musikinstrumente nicht erst neuerdings als funktionale Gefiige in Er-
scheinung, im Gegenteil: Als frithes Beispiel eines »modularen« Instruments, bei
dem Klangerzeugung und Klangsteuerung riumlich getrennt erfolgen, ist etwa die
Kirchenorgel von Bernd Enders angefiihrt worden, der sie damit als Vorlduferin mo-
dularer Synthesizer beschreibt**.

Obwohl Kirchenorgel und Software-Instrument im Hinblick auf ihren modularen
Aufbau durchaus vergleichbar sind, so unterscheiden sie sich doch insofern, als dass
mit dem Instrument Kirchenorgel immer das gesamte System, bestehend aus Klan-
gerzeugungs- (die Orgelpfeifen) und Klangsteuerungsmodul (der Spieltisch), bezeich-
net wird, wohingegen die Bezeichnung Software-Instrument eben bereits suggeriert,
hier sei es die Software, die als das »eigentliche« Instrument anzusehen ist. Das zur

229 hier im Gegensatz zu potentiell

230 vgl. hierzu auch Enders (2005).

231 S. bspw. Harenberg (2012); Bense (2012); Enders (1987), (2005); GrofSmann (2010); M6l-
lenkamp (2017).

232 Enders (1987).
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Steuerung der durch die Software erzeugten Klinge genutzte Interface bleibt diesem
Instrument duflerlich. Im Unterschied zum Spieltisch der Orgel, der als dedizier-
te Klangsteuerungseinheit nicht so ohne Weiteres ersetzbar ist, ist das Interface zur
Steuerung eines Software-Instruments nur eine von vielen potentiell nutzbaren Ein-
gabemdglichkeiten. Das funktionale Geftige der Kirchenorgel ist als instrumentales
Verbundsystem iiber Jahrhunderte tradiert, seine Komponenten nicht fiir den Einsatz
in anderen Instrumenten vorgesehen. Software-Instrumente dagegen sind tendenziell
mit den verschiedensten Interfaces kompatibel und darauf ausgelegt, auf unterschied-
liche Weise spielbar zu sein: Gerade darin liegt einer ihrer Vorteile gegentiber konven-
tionellen Instrumenten. Deshalb scheint es aus dieser Perspektive nur konsequent, das
Instrument in der Konstante zu verorten, die die Software als Klangerzeuger repri-
sentiert, und es nicht um eine variable Groéfle zu erweitern. Die Zusammensetzung
des Software-Instruments entzieht sich der pauschalen Beschreibung, das Instrument
manifestiert sich immer erst in der je spezifischen Konfiguration.

Diesem fiir Marketingzwecke eher problematischen Umstand versuchten bereits die
Entwickler des Reactable entgegenzuwirken, indem sie den Spieff umdrehten und
kurzerhand das Interface zum »eigentlichen« Instrument erklirten: Wie Arne Ben-
se’” herausgestellt hat, wird hier das Interface derart performativ in Szene gesetzt, dass
dariiber das auf dem »versteckten« Laptop laufende Software-Instrument fast in Ver-
gessenheit gerit. Ahnliche Strategien der Inszenierung von Interfaces als Instrument
sind heute im Bereich der Entwicklung experimenteller Interfaces weit verbreitet und
im Rahmen zahlreicher Performances zu beobachten.>+

Als weiteres Beispiel fiir die Gefiigehaftigkeit von Musikinstrumenten kann die E-Gi-
tarre gelten, die Paul Théberge als »rudimentary technical assemblage« beschrieben
hat - »a device composed of multiple components, each of which is necessary for the
functioning of the device as a whole.«* Mit den verschiedenen Komponenten sind
dabei nicht etwa die einzelnen Bauteile wie Saiten, Korpus usw. gemeint, in die wohl
die tiberwiegende Mehrheit aller Instrumente zerlegt werden kann. Gemeint ist viel-
mehr das Verbundsystem aus Verstirker, Pedalen und Effektgeriten, in das E-Gitarren
tblicherweise eingebunden sind.

233 Vgl. Bense (2012: 254 ).

234 Bspw. auch im Kontext des an der UdK Berlin entwickelten Handzug-Interfaces PushPull
(s. http://3dmin.github.io, 26.03.19).

235 Théberge (2017: 63).
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Anders als bei der Kirchenorgel ist diese »Assemblage« durchaus variabel: Welche Zu-
sammensetzung der einzelnen Komponenten eine Gitarristin wihlt, hingt vom stilis-
tischen Kontext ab und natiirlich davon, welchen Sound sie kreieren méchte. In die-
sem Punkt wire das funktionale Gefiige der E-Gitarre dem des Software-Instruments
tatsichlich vergleichbar. Ein wesentlicher Unterschied besteht allerdings darin, dass es
sich bei Pedalen und Effektgeriten um optionales Zubehér zur klanglichen Ausgestal-
tung des Gitarrensounds handelt — und nicht um fir die Klangerzeugung notwendige
Elemente, wie es beim Interface fiir das Software-Instrument zweifellos der Fall ist.
Ohne Pedale und Effektgerite, ja sogar ohne Verstirker lisst sich mit einer E-Gitarre
durchaus Klang erzeugen (auch wenn der unverstirkte Klang natiirlich nicht der in-
tendierte ist); ohne irgendein Interface (und seien es Computertastatur und Touch-
pad) ist ein Software-Instrument aber nicht einmal aufruf-, geschweige denn spielbar.
Die Software ist auf die Hardware als Verbindung in die physische Welt angewiesen,
ohne Hardware ist sie im Wortsinn nicht greifbar.

Eine »Befreiung der Software von der Hardware«, wie sie sich Flusser* fiir eine »un-
dingliche Kultur« der nahen Zukunft vorgestellt hat, ist deshalb vorerst nicht in Sicht.
Aktuelle Tendenzen wie die der »Versteckten Virtualitit«*”, wie sie etwa am Beispiel
des Reactable deutlich wird, deuten im Gegenteil eher auf eine Riickbesinnung auf
die Hardware hin, im Zuge derer die Software in den Hintergrund tritt.

Arne Bense hat in diesem Zusammenhang zu Recht auf »die Gefahr einer Ontolo-
gisierung des Instruments im Sinne einer Ding-orientierten Suche nach dem Instru-
ment >an sich<« hingewiesen**, die die von Enders* eingefithrte modulare Konzep-
tion des Instruments mit sich bringe. Diese »Gefahr« kommt allerdings nicht von
ungefihr; sie rihre gerade daher, dass der tradierte Begriff des Musikinstruments eben
genau das ist: Ding-orientiert. Diese Ding-Orientierung ist so lange unproblematisch,
wie es sich bei Musikinstrumenten tatsichlich um Dinge handelt. Bei Software-Inst-
rumenten aber handelt es sich, mit Flusser** gesprochen, um deren Gegenteil, nim-
lich um »Undinge«.

236 Flusser (1993: 86).
237 Bense (2012: 254).
238 A.a2.0.: 269.

239 Enders (1987).
240 Flusser (1993).
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Software-Instrumente sind nicht gegenstandlich.

»Undinge dringen gegenwdrtig von
allen Seiten in unsere Umwelt, und sie
verdriingen die Dinge. Man nennt die-
se Undinge >Informationen<.<**

Als »Undinge« sind Software-Instrumente, mit Flusser gesprochen, eben gerade kezne
Dinge, denn sie sind, »im genauen Sinne des Wortes, >unbegreiflich<«*#. Rob Shields ar-
gumentiert dhnlich in seiner Definition virtueller Objekte: Sie »existieren« zwar, sind aber
insofern nicht gegenstindlich, als dass sie »nicht bertihrbar, nicht >konkret<«*# sind.

Software-Instrumente sind in diesem Sinne korperlose Klangerzeuger, »auf die rein
technische Funktionalitit ihrer Klangerzeugungsparameter reduziert«*#, aber den-
noch als Instrumente wirksam®#; »sie sind nicht vorhanden, und doch zuhanden. «*#

In diesem Zwischenraum verliuft eine weitere Grenze zwischen Instrument und
Nicht-Instrument, zwischen physisch spielbarem Klangerzeuger und abstrakten di-
gitalen Informationen. Software-Instrumente tiberwinden diese Grenze mithilfe von
Metaphern. In der grafischen Gestaltung ihrer Benutzeroberflichen beziehen sie sich
oftmals ganz konkret auf physisch existierende Instrumente, deren charakteristische
Eigenschaften sie simulieren und als deren fotorealistische Nachbildungen sie in Er-
scheinung treten. Dabei werden bisweilen zugunsten einer moglichst detailgetreuen
Reprisentation der Original-Hardware sogar Einbuflen in der Spielbarkeit in Kauf ge-
nommen, wenn etwa, wie im Fall des ReBirth RB-338>#, winzige Drehpotentiometer
mithsam mit der Maus bewegt werden miissen.

241 Flusser (1993: 81).

242 Ebd.

243 Shields (2003: 2): »The virtual captures the nature of activities and objects which exist but
are not tangible, not >concrete<«.

244 Harenberg (2012: 24).

245 Vgl. Bense (2012: 167).

246 Flusser (1993: 86).

247 Diese von der Firma Propellerhead vertriebene Software emuliert die klassische Hardware-
Trias des Acid, bestehend aus dem Synthesizer TB-303, der Drum Machine TR-808 und
dem Drumcomputer TR-909, alle aus dem Hause Roland. Der monophone TB-303 ist in
ReBirth zweimal enthalten.
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Abb. 7: ReBirth RB-338 mit der fotorealistischen Nachbildung von (von oben nach unten)

zwei Roland TB-303, einer Roland TR-808 und einer Roland TR-909.

Nicht immer referenzieren Software-Instrumente jedoch konkrete Vorbilder; hiu-
fig bezichen sie sich eher diffus auf Asthetiken, Oberflichen und Strukturen, die an

(elektronische) Musikinstrumente erinnern. So ist etwa das Design der in Reaktor 6

eingebundenen Synthesizermodule »Blocks« den Oberflichen analoger Synthesizer-

module nachempfunden, und auch das Patching der Einzelmodule wird wie bei den

analogen Vorgingern mithilfe virtueller Kabel vollzogen.
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Abb. 8: »Blocks«-Framework in Native Instruments Reaktor 6.2+

Auch in klanglicher Hinsicht orientieren sie sich oftmals an existierenden Instrumen-
ten, deren Klang sie entweder mithilfe klassischer Klangsyntheseverfahren nachbil-
den oder mithilfe von Samples spielbar machen. So bietet etwa Native Instruments
regelmif3ig neue Drum-Sample Packs mit dem »charakteristischen Klang begehrter
Sammlerstiicke — akribisch aufgenommen mit Original-Equipment«** etwa aus den
1950¢r-, oer- oder 7oer-Jahren, an. Ein populires Beispiel fiir die virtuelle Simulation
eines analogen Synthesizers wire der Arturia Mini V, der den legendiren Kompakt-
synthesizer Minimoog nicht nur im >Look and Feel, sondern auch hinsichtlich seines
subtraktiven Klangsyntheseverfahrens simuliert. Ganz dhnlich kann man auch in Re-
aktor 6 aus einer ganzen Reihe instrumentaler Presets auswihlen, die »von legendiren

analogen Synthesizern inspiriert«>° sind.

248 https://www.native-instruments.com/de/press-area/music-production/reaktor-6/
(04.03.22)

249 Werbetext zum Sample Pack Abbey Road sos Drummer fir Native Instruments KON-
TAKT

250 https://www.native-instruments.com/de/products/komplete/synths/reaktor-6/
(22.06.17)
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Abb. 9: Arturia Mini V3.

Selbst diejenigen Programme, deren Potenzial weit tiber die Imitation existierender
Instrumente hinausgeht, nutzen Bezugnahmen auf tradierte instrumentale Formen.
So bietet etwa das Verfahren der physikalischen Modellierung die Moglichkeit, auf
der Basis hochdifferenzierter Parametereinstellungen abstrakte physikalische Eigen-
schaftsmodelle von Instrumenten zu modellieren, die zwar keine physischen Vorbilder
besitzen, sich aber dennoch eindeutig auf tradierte Instrumentenklinge (und deren
Klangerzeugungsvorgang) bezichen, wie auch Michael Harenbergs®' beispielhafte
Umschreibungen »gestrichene Flote«, »Trompete mit Saxophonmundstiick und
Posaunenschalltrichter« und »geblasenes Cello« nahelegen.

Auch Max Mathews hatte bei der Entwicklung von MUSIC ein Referenzinstrument
vor Augen: »I made my building blocks correspond to many of the functions of the

251 Harenberg (2003: 91).

97



KaPITEL |l

new analog synthesizers«*>, gibt er spiter zu Protokoll. Dieser Verweis auf Analog-
synthesizer, etwa durch die Darstellung von Patchkabeln, findet sich auch in anderen
Programmierumgebungen, neben Reaktor (s.0.) beispielsweise auch in Max/MSP

und Pd.

Und sogar vollstindig textbasierte Programme wie SuperCollider oder Csound set-
zen begriffliche Anker, indem sie etwa eine bestimmte Klasse von Anweisungsdateien
oder Programmobjekten als »Instrumente« definieren.>?

instr 1

al  oscil 10000, 440, 1
out al

endin

Abb. 10: Instrumentendefinition in Csound.

Dabei handelt es sich um unterschiedlich umgesetzte Definitionen verschiedener Pa-
rameter der Klangerzeugung (etwa, wie im oben gezeigten Beispiel, Angaben zu Am-
plitude, Frequenz und Wellenform), die entweder (zusammen mit einem Score-File)
als Audiodatei ausgegeben oder aber in Echtzeit abgerufen, modifiziert und so gespielt
werden kénnen.

Mithilfe solcher Metaphern — seien sie visueller, klanglicher oder begriftlicher Na-
tur — stellen sich Software-Instrumente in den Kontext eines Narrativs der Musik-
instrumente. Durch mehr oder weniger explizite Verweise auf instrumentale Formen
und Traditionen ordnen sich die Undinge selbst einer Erzihlung der Dinge zu und
simulieren so ihre eigene Dinglichkeit. Vormals »unbegreifliche«, abstrakte Infor-
mationen erscheinen so als klar konturierte Instrumente, die dank ihrer technischen
Einbindung in ein instrumentales Funktionsgefiige tatsichlich ganz physisch greifbar
und »zuhanden« werden.

252 Roads & Mathews (1980: 16).

253 Diese »Instrumente« sind in den Music-N-Programen und ihren Nachfolgern im so ge-
nannten »Orchestra File« zusammengefasst, wohingegen das »Score File« die auszufiih-
rende Abfolge von Klangereignissen definiert. An den verwendeten Begriftlichkeiten wird
das hier zugrunde liegende traditionelle Musikverstindnis offenbar, das spiter u.a. Carla
Scaletti zur Entwicklung der visuellen Programmiersprache Kyma motiviert (s. Scaletti
2002).
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Doch der »digitale Schein«** kann nicht dariiber hinwegtiuschen, dass sich der Um-
gang mit Software-Instrumenten oft sichtlich von dem mit traditionellen Instrumen-
ten unterscheidet: »Unsere Schlagzeuger schwitzen nicht mehr«*5, sollen Kraftwerk
diesen Unterschied auf den Punkt gebracht haben.

Kérperliche Anstrengung und Disziplinierung, einst der ibliche Preis, der zur Erlan-
gung instrumentaler Fertigkeiten gezahlt werden musste, fallen mit der freien Aus-
wahl von Steuer-Interfaces in den Bereich optional wihlbarer Features. Von Klicks
und Kleinstbewegungen an Dreh- oder Schiebereglern, fiir Aulenstehende kaum als
Bewegung wahrnehmbear, ist bis hin zu dramatisch grofien Gesten, sogar Spriingen,
prinzipiell alles als potentielle Spielgeste denk- und operationalisierbar®®: »Ob es eine
Bezichung zwischen Bewegung und Klang gibt und wenn ja, wie diese gestaltet ist,
wird mit der Digitalisierung endgiltig zu einer Entscheidung, die frei von instrumen-
taler Bedingtheit getroffen werden kann und muss.«*” Die mit dem Instrumental-
spiel ehemals notwendig einhergehende Korperlichkeit wird ebenso zum gestaltbaren
Raum wie das Instrument selbst in seiner Zusammensetzung und seiner klanglichen
Identitit. Deshalb fillt es umso mehr auf, wenn dieser einst selbstverstindliche Be-
standteil instrumentaler Performance plétzlich entfillt bzw. dermafien reduziert ist,
dass fiir das Publikum alternative Wahrnehmungsangebote geschaffen werden miis-
sen, etwa in Form von Leinwandprojektionen.

254 Flusser (1991).

255 Gill (1997), zit. nach Eshun (1999: 80).

256 Dass diese nahezu unbegrenzten Moglichkeiten indessen eine noch vergleichsweise neue
Entwicklung sind, wird an Beitrigen wie dem von Stange-Elbe (2003) unmittelbar ersicht-
lich, in dem noch ein »eklatantes Missverhiltnis zwischen dem Instrumentarium der mo-
dernen Musiktechnologie und seiner Virtualisierung« beklagt wird, das im Wesentlichen
darauf zurtickgefiihrt wird, dass sich tiber die »computereigenen Interfacetechniken«
(86) wie Maus, Tastatur und Trackpad das musikalische Potenzial dieser Instrumente
nicht voll ausschépfen lasse.

257 Weissberg & Harenberg (2010: 7).
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Abb. 11: Liveperformance von Benoit and the Mandelbrots auf dem Live Coding Festival 2013
in Karlsruhe. (Foto: Daniel Bollinger)>*

Parallel dazu ist aber auch eine gegenlidufige Tendenz im Umgang mit Software-Inst-
rumenten zu beobachten, die gerade die Kérperlichkeit des Instrumentalspiels wieder
in den Mittelpunke stellt. Ein aktuelles Beispiel sind etwa Handschuhcontroller*® wie
die auch kiuflich zu erwerbenden Mi.Mu Gloves von Imogen Heap, die sogar damit
beworben werden, dass sie eine Spieltechnik erméglichen, »as you would be playing
acoustic instruments«.>*°

Diese scheinbar widerspriichlichen Entwicklungen — die drastische Abkehr von
Traditionen des Instrumentalspiels vs. die bewusste Besinnung darauf — finden sich
durchaus vergleichbar bereits in der Gestaltung von Software-Instrumenten, bei der
moglichst realistische Simulationen existierender Instrumente solchen gegeniiberste-

258 https://www.the-mandelbrots.de/media.php (27.12.22)

259 Auch hierbei handelt es sich letztlich um ein durch die Handschuhe gesteuertes Software-
Instrument, das etwa in Ableton Live, Logic Pro oder Max eingebunden ist (s. https://
mimugloves.com/tech/).

260 https://mimugloves.com
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hen, die als maximale Abstraktionen des Konzepts Musikinstrument gelten kénnen —
etwa die Instrumentendefinitionen in Csound oder Supercollider.

Ebendiese Widerspriichlichkeit ist in Software-Instrumenten von vorneherein ange-
legt: Als quasi beliebig zusammenstellbare Konfigurationen mit frei wihlbarer klang-
licher Identitit bieten sie einerseits die Moglichkeit, sich aus iberkommenen Zwin-
gen zu l6sen und das Musikinstrument als kiinstlerisches Ausdrucksmittel vollig neu
zu denken. Andererseits dienen die diversen Strategien der klanglichen und visuellen
Simulation zugleich dazu, diesen hochgradig wandelbaren Systemen eine ganz be-
stimmte — namlich eine instrumentale — Identitit zuzuweisen: Sie verhelfen der Soft-
ware, dem nicht-klingenden Nicht-Ding, zur Legitimation als Musikinstrument, in-

dem sie sie zu anderen Instrumenten in Beziehung setzen.
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II.4 Klang ohne Sinn und Zweck: App-Instrumente

» Der neue Mensch ist kein Handeln-
der mebr, sondern ein Spieler: >homo
ludens<, nicht >homo faber<<.*"

Im Gegensatz zum seine Welt handelnd gestaltenden Homo faber eignet sich der
Homo ludens die Welt vorrangig im Spiel an.>** In der »undinglichen Lage« des 21.
Jahrhunderts spielt er folgerichtig mit Software, die er per Tastendruck steuert: »In
der undinglichen Lage gilt es, mit Informationen zu spielen und sie zu betrachten. Zu
programmieren und Programme zu genieffen. Und um mit Symbolen zu spielen, um
zu programmieren, mufl man auf Tasten driicken.«*®

Das prototypische Instrument des Homo ludens ist eine App — eine der unzihligen*+
Musik-Apps, die in den diversen App-Stores fiir kleines Geld oder sogar kostenlos
zum Download bereitstehen und die ihn buchstiblich im Handumdrehen in einen
passablen Musiker verwandeln. Darunter sind auch solche, deren Hauptzweck es ist,
in irgendeiner Weise Klinge zu erzeugen, die in Echtzeit von der Nutzerin des mobilen
Gerits gesteuert werden konnen, und die deshalb hier als App-Instrumente bezeich-
net werden. Die Steuerung erfolgt in der Regel tiber den Multi-Touch-Bildschirm des
Smartphones oder Tablets, zusitzlich oder alternativ nutzen viele Apps auch die integ-
rierten Beschleunigungs- und Lagesensoren des Gerits sowie das integrierte Mikrofon
oder die Kamera.

In der Vielfalt der Ausgestaltung ihrer Funktionalititen und damit zugleich auch ihrer

Beziige zu bereits existierender Hard- und/oder Software** stehen solche instrumen-

261 Flusser (1993: 84).

262 Huizinga (1944).

263 Flusser (1993: 87).

264 Krebs (2018) gibt die Zahl der (damals) verfiigbaren Apps in der Kategorie Musik mit
50.000 an.

265 Es gibt durchaus Beispiele fir Apps, die bereits sowohl als Hardware- als auch als Soft-
wareversion vorliegen, so etwa der im vorhergehenden Kapitel genannte ReBirth RB-338,
die 2010 von der Firma Propellerhead fiir das mobile Apple-Betriebssystem iOS verdffent-
licht wurde.
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talen Anwendungsprogramme dabei den oben besprochenen Software-Instrumenten
in nichts nach: Die Bandbreite reicht von der Simulation konventioneller Instrumen-
te und klassischer Vintage-Hardware tiber zahlreiche Variationen von Samplern und
Sequenzern bis hin zu Hilfsmitteln wie verschiedensten Stimm- und Effektgeriten.>
Obwohl mit Android und Apple iOS im Prinzip zwei geeignete mobile Betriebssyste-
me als Plattformen fiir solche Programme zur Verfiigung stehen, hat sich - insbeson-
dere aufgrund von Latenzproblemen bei Android-Versionen - seit einigen Jahren iOS

als Quasi-Standard fr mobile instrumentale Anwendungen durchgesetzt.

Abb. 12: Einbindung spielerischer Elemente in App-Instrumente, hier: Smule Magic Piano.

Technisch betrachtet, unterscheiden sich solche App-Instrumente nicht von anderen
Software-Instrumenten. Daher trifft das im vorhergehenden Abschnitt Gesagte eben-
so auf sie zu: Auch sie sind im Grunde nicht-klingende Nicht-Dinge — Programme —,

die erst zusammen mit der medientechnischen Infrastruktur eines Smartphones oder

Tablets und im Verweis auf bestehende instrumentale Traditionen zu Musikinstru-

menten werden.

266 Einen guten Uberblick tiber verschiedene Arten solcher Apps und die damit verbundenen
Praktiken bietet Stange-Elbe (2015b).
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Dass sie hier trotzdem als eigenstindiger »instrumentaler Grenzfall« besprochen wer-
den, ist vor allen Dingen durch ihren ausgeprigten Spielcharakter begriindet, der sie
maf3geblich von anderen Software-Instrumenten unterscheidet. Dieser manifestiert
sich wesentlich in der Einbindung spielerischer Elemente (s. etwa Abb. 12). Das kon-
nen beispielsweise Belohnungssysteme, Highscore-Tabellen, Interaktionsméglichkei-
ten mit anderen Spieler:innen via Internet, Karaoke-Elemente und Ahnliches, aber
auch subtiler eine eher kindliche, bunte Gestaltung usw. sein.

Als spielverwandt kann zudem die explorative, touch-basierte Praxis des Trial-and-
Error gelten, mithilfe derer die Nutzer:innen solcher Apps sich deren Funktionalitit

erschlieflen miissen.

Dabei variiert das Verhiltnis zwischen solchen spielerischen und eher instrumentalen
Anteilen von App zu App teilweise erheblich, so dass es durchaus Beispiele gibt, in
denen entweder kaum spielerische oder kaum instrumentale Eigenschaften zu finden
sind. So hat sich beispielsweise die US-amerikanische Firma Smule einen Namen als
Hersteller von App-Instrumenten mit hohem spielerischem Anteil gemacht, die alle
nach einem dhnlichen Schema aufgebaut sind, darunter einige der ersten und bekann-
testen Musik-Apps wie z.B. iPhone Ocarina, Magic Piano und I Am T-Pain.

Vor dem Hintergrund dieses spielerischen Umgangs mit Klang tiberrascht es kaum,
dass solche Apps bislang eher selten als vollwertige Elemente eines neuen, »digitalen
Instrumentariums«*” Ernst genommen, sondern stattdessen hiufig als Spielzeuge

268

oder »Sound Toys«>** abgetan werden.

267 Krebs (2018).
268 Diese Zuordnung trifft etwa Dolphin (2014) fiir Apps wie RjDj, Bloom, Biophilia, Soun-
drop, SoundyThingie und PlayGround.
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App-Instrumente sind nur Spielzeuge.

»Konn(t)en Musikapps als vollwerti-
ge M ustkinstrumente in einer ergenen
Fachgruppe »Digitale Musikinstru-
mente< an Musikschulen ibren Platz
haben oder stellen sie eber eine Bedro-
bung fiir das ernsthafte Musizieren
dar?<®

Diese einem Diskussionsbeitrag von Matthias Krebs, neben Marc Godau einem der
Leiter der Berliner Forschungsstelle App-Musik, vorangestellte Frage bringt das den
Apps und ihrem Potenzial als »vollwertige Musikinstrumente« vielerorts entgegenge-
brachte Misstrauen auf den Punkt. Mehr noch: Sogar als potentielle Bedrohung wer-
den sie wahrgenommen; ein kurzes Aufblitzen einer in der Mediengeschichte stetig
wiederkehrenden Angst vor technischen Neuerungen. Dariiber hinaus verdeutlicht
das Zitat sehr anschaulich auch die kulturelle Dimension des Instrumentenbegriffs:
Als vollwertige Musikinstrumente wiirden die Apps in der Logik der Strukturen deut-
scher Musikpidagogik gar durch eine eigene Fachgruppe reprisentiert — ein Beispiel
dafiir, wie selbst bildungspolitische Entscheidungen bisweilen eine Frage des Instru-

mentenbegriffs sein kénnen.

Vor allen Dingen wird hier aber eine bemerkenswerte Dichotomie behauptet, nimlich
die zwischen »vollwertigen Musikinstrumenten« und etwas, das eine »Bedrohung
fiir das ernsthafte Musizieren darstellt«. Dieses bedrohliche Etwas wird demnach eher
mit einem nicht ernsthaften, spielerischen, unterhaltsamen, vielleicht sogar vergniig-
lichen Musizieren assoziiert. Und das, womit derart musiziert wird, kann folglich kein
vollwertiges Musikinstrument sein, sondern eben héchstens ein Spielzeug, ein Sound
Toy, ein musikalischer Zeitvertreib.

Die hier markierte Grenze zwischen Musikinstrument und Spielzeug erinnert in ihrer
offensichtlichen Wertung und der Behauptung einer grundlegenden Verschieden-
heit von beiden an die inzwischen weitestgehend tiberkommene*® Unterscheidung
zwischen ernster und Unterhaltungsmusik. Dabei sind die Uberginge in beiden Fil-

269 Krebs (2018: 40).
270 S. hierzu etwa Rollmann (2008).

105



KaPITEL |l

len naturgemif flieflend; ebenso wie die Differenzierung zwischen E- und U-Musik
heute angesichts kiinstlerisch hochwertiger Pop-Produktionen und weichgespiilter
Klassik-Top Hits kaum noch aufrechtzuerhalten scheint, sind auch App-Instrumente
nicht pauschal als das eine oder andere zu kategorisieren.

Ihre offenkundige Nihe zum Spiel macht sie allerdings nicht zwangsliufig unbrauch-
bar fiir das »ernsthafte Musizieren« — ein Ausdruck, der, wohl als Gegenentwurf zu
so etwas wie »sinnlosem Herumspielen« intendiert, einer gewissen Absurditit nicht
entbehrt. Musik machen, und das Spielen eines Instruments™”' im Speziellen, ist schlief3-
lich eine Aktivitit, die dem Spielen mehr als nur dhnlich ist; in der musikpsychologi-
schen Handlungstheorie etwa wird musikalisches Handeln dem Spiel gleichgesetzt;
beide zeichnen sich dadurch aus, dass sie intrinsisch motiviert und Selbstzweck sind
(Lart pour lart), beide schaffen eine von der Alltagsebene losgelGste, zweite Realitits-
ebene und sind durch Wiederholung und Ritual gekennzeichnet*”>.,

Fur Huizinga, den Kulturhistoriker, ist Musik machen das Paradebeispiel des Spielens
schlechthin®7:

»Making music bears at the outset all the formal characteristics of play proper: the activ-
ity begins and ends within strict limits of time and place, is repeatable, consists essentially
in order, rhythm, alternation, transports audience and performers alike out of >ordinary«<
life into a sphere of gladness and serenity, which makes even sad music a lofty pleasure.

[.]

The need for strenuous training, the precise canon of what is and what is not allowed, the
claim made by every music to be the one and only valid norm of beauty - all these traits
are typical of its play-quality. And it is precisely its play-quality that makes its laws more
rigorous than those of any other art. Any breach of the rules spoils the game.«*7

Gerade dieser letzte Absatz macht deutlich: Je verbindlicher die Regeln - je »ernst-
hafter« das Musizieren —, desto deutlicher der Spielcharakter. Gerade im Zusammen-

271 Die Bezeichnung spielen fiir den Umgang mit Musikinstrumenten bspw. in den germa-
nischen Sprachen fithrt Huizinga etymologisch allerdings weniger auf den Spielcharakter
des Instrumentalspiels als solchem zurtick, sondern auf die daftir notige Beweglichkeit der
Finger (vgl. Huizinga 1944: 42).

272 Oerter (1993: 263 ).

273 »Music [...] is the highest and purest expression of the facultas ludendi.« (a.a. O.: 187)

274 Huizinga (1944: 42, 188).
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hang mit »anerkannten kulturellen Funktionen« (recognized cultural functions) sei
der Ubergang zwischen Spiel und Ernst fliefend, betont Huizinga.””> Musik machen
istimmer ein »ernsthaftes Spiel«, es folgt mehr oder weniger streng vorgegebenen Re-
geln, ist aber per definitionem ohne (dufleren) Sinn und Zweck, es ist im besten Sinne
»tberfliissig« (superfluons) und uneigenniitzig (disinterested).”®

Mit App-Instrumenten ldsst sich gleichermafen »ernsthaft musizieren« wie »mu-
sizieren spielen« und einfach nur »vor sich hin spielen« — genauso wie mit anderen
Instrumenten auch, man denke nur an Begriffe wie »Klimpern« und »Dudeln«, die
ebenso wenig mit »ernsthaftem Musizieren« assoziiert werden. Eine klare Grenze
zwischen solchen unterschiedlichen >Spielhaltungen< hat es in Wirklichkeit ohnehin
nie gegeben: Jede Komposition, so bedeutungsschwer und wirkmichtig sie auch sei,
ist schlieflich irgendwann einmal nicht viel mehr gewesen als instrumentale Spielerei,
ein Suchen nach Klingen und Formen, das seine Vollendung in der Konigsklasse des
Instrumentalspiels findet: der Improvisation.

Ob Apps als »vollwertige Musikinstrumente« anerkannt werden kénnen oder doch
cher als bedrohliche Spielzeuge gelten miissen, entscheidet sich also wieder einmal erst
im Spiel: Technisch erfiillen sie in der Regel alle Voraussetzungen dafiir; tiber den 4s-
thetischen Wert des Ergebnisses bestimmen letztlich Kreativitit und (Finger-) Fertig-
keit der Instrumentalist:innen.

Dass ihnen ein »ernsthaftes« instrumentales Potenzial jedenfalls nicht vorschnell
abgesprochen werden sollte, zeigen inzwischen diverse erfolgreich umgesetzte App-
musik-Projekte, unter denen die Alben The Fall (The Gorillaz, 2010) und Biophilia
(Bjork, 2011) wohl die bekanntesten sind. Sollte das Gefiihl der Bedrohung durch eine
Angst vor potentiellen neuen Instrumenten ausgeldst sein, dann kénnte diese Bedro-
hung woméglich real sein.

275 A.a.O.: 8.
276 Vgl.a.a.0.: 8f.
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App-Instrumente miissen nicht erlernt werden.

»1If you aren’t too sure what key or
mode you want to be in, flip the switch
at the top to T-Pain to let Pain choose
settings for you.<*7

Wie dieser Auszug aus der Spielanleitung zur iOS-App I Am T-Pain deutlich macht,
ist vielen App-Instrumenten herstellerseitig bereits einiges mitgegeben, um mdégliche
musiktheoretische Defizite auf Seiten der Nutzer:innen auszugleichen und damit die
Chance zu erhéhen, dass deren Performance tatsichlich der mit einem »vollwertigen
Musikinstrument« gleicht. Ironischerweise macht sie allerdings gerade dieses tech-
nisch implementierte Wissen um musiktheoretische Zusammenhinge in den Augen
traditioneller Instrumentalist:innen verdichtig: »Richtige Instrumente« miissen be-
kanntlich in jahrelanger, harter Arbeit erlernt werden, bis sie schliefSlich irgendwann
»beherrscht« werden — selbstverstindlich nur, solange man nicht »aus der Ubung«
gerit. Ein Instrument zu erlernen, ist in der Regel eine wohliiberlegte Entscheidung,
nicht zuletzt auch deswegen, weil damit meist eine nicht unerhebliche Investition ver-
bunden ist: »Richtige Instrumente« kosten richtig Geld, von Instrumentalunterricht
ganz zu schweigen.

Mit einigem Argwohn werden deshalb die kostengiinstigen kleinen Anwendungspro-
gramme beiugt, die jederzeit fir jede:n zu haben sind und noch dazu angeblich von
jeder:m sofort gespielt werden kénnen.

Schon ihre Gestaltung ist, in auffallendem Unterschied zu vielen professionelleren
Software-Instrumenten und ihren eher untibersichtlichen Spieloberflichen mit un-
zihligen virtuellen Schiebe- und Drehreglern, Tasten und anderen Eingabemdglich-
keiten, hiufig sehr einfach gehalten und auf wenige Elemente reduziert (s. Abb. 13).

277 Aus der Spielanleitung der iOS-App I Am T-Pain.
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Abb. 13: Spieloberfliche der iOS-App Keezy.

Durch diese >Asthetik des Einfachenc« ist die erwiinschte spielerische und entdeckeri-
sche — oder in den Worten zeitgendssischer Marketingabteilungen: intuitive und ex-
plorative — Nutzung der Apps bereits in ihrer Gestaltung angelegt. Zugleich reduziert
sie das durch die App reprisentierte Instrument auf eine bunte, beriihrungsempfind-
liche Oberfliche; wie etwa die Klangerzeugung dieses Instruments funktioniert, ist
nicht nur nicht relevant, es bleibt den Nutzer:innen solcher Apps schlicht verborgen,
die Oberfliche eine unhintergehbare Letztinstanz.

Im Sinne einer klassischen medientechnischen Black Box wird damit der App-Inst-
rumentalistin eine Art technischer Voraussetzungslosigkeit suggeriert, die dank einer
Reihe von Presets fiir Sounds, Skalen und rhythmische Pattern zusitzlich um eine mu-
sikalische Voraussetzungslosigkeit erginzt wird: App-Instrumente sollen, mehr noch
als die immerhin auf spezifischen Anblas- und Grifftechniken basierende Blockflte,
tiir jede:n zuginglich und daher maximal voraussetzungslos sein — gewissermaf3en als
>Volksinstrumente< im besten Sinne*”®. Wenn es etwa iiber die inzwischen klassische
iOS-App iPhone Ocarina heif$t: »You don’t have to spend 1o hours in a practice room

278 S. hierzu auch: Jones (2013).
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learning how to play. With the iPhone, anyone can do it«*”®, dann schliefit die Ein-
formigkeit derartiger Werbeversprechen unmittelbar an Game-Vorldufer wie Guitar
Hero an, tiber das Michael Custodis schreibt, es verbinde »the do-it-yourself idea of
punk and pop >anybody can do this< with the challenge of imagining how it feels to

280

be a famous virtuoso.«

Und tatsichlich wird diesem immer gleichen Lob der Einfachheit zugleich stets die
Versicherung zur Seite gestellt, auch ohne musikalische Vorkenntnisse diirfe die Nut-
zerin nicht nur selbsterklirende Spieltechnik, sondern sogar professionell klingende
Resultate erwarten. Damit ist ein wesentlicher Unterschied zum traditionellen Ver-
stindnis instrumentaler Praxis benannt, demzufolge Instrumentalspiel sich gerade
dadurch auszeichnet, dass die Instrumentalistin ihr Instrument vollumfinglich kon-
trollieren und aus diesem Grund seine Funktionsweise bis ins Detail verstehen und
buchstiblich mit ihm verwachsen muss. Ein solches »In Fleisch und Blut-Uberge-
hen« ist allerdings alles andere als voraussetzungslos: Es setzt langjihrige Ubung und
kontinuierliche Prozesse der korperlichen Disziplinierung und theoretischen Kondi-
tionierung voraus, in denen spezifisches Wissen um Zusammenhinge wie Tonalitit
und Harmonik, musikalische Stilrichtungen und entsprechende Spieltechniken er-
worben werden muss. All das, was das Instrumentalspiel zu einer miithsamen, aber
trotz allem lohnenswerten Angelegenheit machte, ist fiir die App-Instrumentalistin
nur mehr eine Option, die getrost iibersprungen werden kann, weil ebendieses Wissen
den Volksinstrumenten des neuen Jahrtausends bereits ab Werk eingeschrieben ist.

Im Umgang mit solch wissenden (>smarten<) Instrumenten erscheint die Instrumen-
talistin allzu leicht als blofSe Maschinistin, die ihr Instrument zwar in gewissem Rah-
men zu bedienen versteht, es aber nicht vollumfinglich durchschaut - ein Bild, das
ganz im Gegensatz zu dem des digitalen Musikers bei Andrew Hugill steht, dem vor
allem ein besonderes Verstindnis der von ihm verwendeten Technik eigen sei.** Hugill
meint damit allerdings keine App-Musiker:innen, sondern jene digitalen Musiker:in-
nen, die sich ihre eigenen Instrumente bauen miissen**. Zu diesem Musiker:innenty-
pus bildet die durchschnittliche App-Musikerin einen Gegenentwurf: Die Zielgruppe
der meisten App-Instrumente sind musikalisch nicht oder nur wenig Vorgebildete,

279 Graham (2009).

280 Custodis (2013: 166).

281 Vgl. Hugill (2008: 121).

282 »Digital musicians are always responsible for building their own instruments.«
(a.2.0.:139)
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die »bei ihrem ersten Kontakt mit Musikapps positiv davon iiberrascht sind, wie
leicht damit Musik hervorzubringen ist.«*%

Fur diesen Uberraschungseffekt solcher Laienmusik, die sich das spielhafte Wesen
des Musizierens zunutze macht, gibt es diverse historische Vorbilder: So erfreuen sich
beispielsweise im 18. Jahrhundert musikalische Wiirfelspiele zur Zufallskomposition
grofSer Beliebtheit, darunter das wohl bekannteste von Wolfgang Amadeus Mozart,
dessen »Anleitung so viel Walzer oder Schleifer mit zwei Wiirfeln zu componiren
so viel man will ohne musikalisch zu seyn noch etwas von der Composition zu ver-
stehen« (1793, KV Anh. 294d) wie eine historische Variation des »Anybody can do
this«-Gedankens anmutet. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts vertritt unter anderem
Paul Hindemith die Idee einer »Spielmusik« und verfasst einfache Orchesterstiicke,
die im Sinne einer Laienmusik musikalische Amateur:innen ansprechen und diese so
an die Kunstmusik heranfiihren sollen®.

Ebenso wie Mozarts Wiirfel die Regeln zur Komposition von Gesellschaftstinzen des
18. Jahrhunderts beinhalten, ist in vielen App-Instrumenten das Wissen um die Re-
geln zeitgendssischer populirer Musik implementiert, weshalb die Instrumentalistin
davon keine Ahnung zu haben braucht: Bei musiktheoretischen Unsicherheiten kann
sie sich getrost an ihr Instrument wenden, das im Zweifelsfall besser weifi, wo es lang-

geht.

Wer sich nicht mit dem positiven Uberraschungseffekt und einem kurzweiligen Zeit-
vertreib begntigen will, wird allerdings an einer tiefergehenden Auseinandersetzung
mit den Moglichkeiten und Funktionsweisen des App-Instruments trotz allem nicht

vorbei kommen:

»Dass das spontane Musikmachen mit Apps Ergebnisse hervorbringen kann, die be-
liebig und stark standardisiert nur >irgendwie nach Musik< klingen, sollte [...] nicht zu
der falschen Annahme fithren, dass mit Apps nicht auch intensiv getibt, eine intensive
Bezichung zur Musik hergestellt und virtuos musiziert werden kann. Musizieren mit
Musikapps erfordert — wie jedes andere Instrument auch — spezielle Interaktionsmuster
und spezielles musikalisches Wissen, das erworben und trainiert werden muss. Dies kann
auf niedrigem und hohem Niveau erfolgen. Und wie jedes andere Instrument machen
Apps bestimmte Dinge einfacher, andere komplizierter. «*

283 Krebs (2014).
284 Vgl. Braun (2006: s1).
285 Krebs (2018: 42).
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Zu den Dingen, die sie einfacher machen, gehort mit grofSer Sicherheit die Phase der
ersten Orientierung, die hier eben nicht, wie so oft im Instrumentalunterricht, voller
Ehrfurcht, Regeln und maéglicher Fehler steckt, sondern eben spontan und nach Lust
und Laune verliuft. Sich Instrumente nicht mithsam erarbeiten zu miissen, sondern
sie spielerisch erforschen zu diirfen, entspricht der Vorstellung einer Instrumentalis-
tin, die weniger disziplinierte Interpretin als lustgeleiteter Homo ludens ist.

Dazu gehort auch das gerade fiir Schlagzeuger:innen und Kontrabassist:innen leidige
Thema der Portabilitit, das bei den inzwischen sprichwértlich gewordenen »Instru-

286

menten aus der Hosentasche«** vollstindig obsolet geworden ist.

SchliefSlich vereinfachen sie auch das Erlernen grundlegender Spieltechniken, auf das
der traditionelle Instrumentalunterricht notgedrungen viel Zeit verwendet, massiv:
Im Ausfithren der elementaren Spielgesten Wischen und Tippen sind heute die aller-
meisten doch geiibter, als ihnen vielleicht lieb ist.

Was App-Instrumente dagegen gerade aufgrund ihrer Einfachheit verkomplizieren, ist
die allgemeine Vorstellung davon, was unter einem Musikinstrument zu verstehen ist
und was es von einem >bloflen Spielzeug< unterscheidet. In der Idee eines mithevol-
len Erlernens bestimmter Bewegungsabliufe und Wissenszusammenhinge mit dem
Ziel eines »ernsthaften Musizierens« resoniert bis heute die biirgerliche Musikkul-
tur des 19. Jahrhunderts. Zeitgendssische instrumentale Formen wie solche Apps, die
eine grundsitzlich andere Haltung zur Aktivitit des Musizierens an sich vermitteln,
stellen die Notwendigkeit von Unterscheidungen wie Spielzeug und Instrument, von
spielerischem und ernsthaftem Musizieren in Frage: Ist ein Instrument erst dann ein
»vollwertiges«, wenn es mithevoll erlernt wurde, oder bereits dann, wenn es einfach
Spafd macht, damit herumzuspielen? Schliefft »ernsthaftes Musizieren« ein spontanes
und untiberlegtes Herumprobieren aus? Kann ein Programm, das Highscores vergibt,
tiberhaupt ein Musikinstrument sein? Die Appmusikerin bekiimmern solche Fragen
nicht - sie spielt einfach drauflos.

286 Krebs (2013).
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1.1 Klangerzeuger

Das folgende Kapitel dient der ausfiithrlicheren Darstellung der bisher nur grob um-
rissenen instrumentenkundlichen Perspektive auf das Musikinstrument in Form einer
historischen Herleitung des traditionellen Instrumentenbegriffs auf der Basis von
Schriften, die sich der modernen Instrumentenkunde im engeren Sinne zuordnen
lassen. Als erste dieser Tradition zuzurechnende Arbeit wird gemeinhin der bereits
erwihnte, 1880 verfasste Catalogue von Victor Mahillon begriften, weshalb dieses Jahr
die Geburtsstunde der Idee des Musikinstruments als Klangerzeuger markiert.

Wie so viele Wissensbestinde der westlichen Welt ldsst sich allerdings auch diese Idee
in ihren Urspriingen bis ins antike Griechenland zurtickverfolgen.

Die dort vorherrschende Uberzeugung, dass jede regelmiflige Bewegung Klang er-
zeuge, die etwa auch in der pythagoreischen Sphirenharmonie miindet, bildet die ge-
dankliche Grundlage fiir den physikalisch-akustisch geprigten Instrumentenbegriff
der spiteren Instrumentenkunde. Mithilfe »>theoretischer Instrumente<*” wie dem
Monochord werden vor allem unter den Pythagoreern zahlreiche Experimente zu den
physikalischen Gesetzmifligkeiten der Klangerzeugung durchgeftihrt und somit das
Fundament fiir die abendlindische Musiktheorie gelegt.

Diese akustischen Experimente kénnen als antike Vorldufer etwa der gehdrphysiolo-
gischen Versuche eines Hermann von Helmholtz gelten, der im spiten 19. Jahrhun-
dert seinerseits Stimmgabeln in eigens zu Experimentierzwecken entworfene Vorrich-
tungen schraubt, um seine Vorstellung einer akustischen Grundlage der 4sthetischen
Tonempfindungen zu veranschaulichen. Die Aristoteles zugeschriebenen Problemata
physica beispielsweise haben in ihren Ausfithrungen zur menschlichen Stimme und
zur Harmonik Helmholtz’ Lebre von den Tonempfindungen ebenso beeinflusst wie

288

Carl Stumpfs Tonpsychologte.

Einen Gegenstand wirklich zu durchdringen, heif$t sowohl fir die Naturphilosophen
der Antike als auch fur die Musikwissenschaftler und Instrumentenkundler des frii-
hen 20. Jahrhunderts, dessen innere Gesetzmifigkeiten aufzudecken, das heifit im
besten Fall: ihn quantifizierbar zu machen. Das zeigt etwa der Umstand, dass, wie

287 Vgl. Kartomi (1990: 115).
288 Vgl. Schramm (2010: 186f).
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Tatarkiewicz es umschreibt, die »Griechen [...] die Geburtsstunde der Musik in dem
Augenblick [sahen], da ihre Normen bestimmt wurden«**, und zwar dadurch, dass
der Musiker Terpander im 7. Jh.v. Chr. mit dem v6pog (némos), dem »Gesetz« oder
der »Ordnungx, die erste verbindliche musikalische Form der griechischen Antike
festlegte.*® Eine dhnliche Auffassung lassen spiter Hornbostel und Sachs vermuten,
wenn sie in ihrer Systematik in leicht riigendem Tonfall bemingeln, dass sich »nicht
unbedeutende Schwierigkeiten« fiir ihre Klassifikation daraus ergeben, dass »die
physikalische Akustik erst einen verschwindend geringen Teil der Vorarbeiten erledigt
hat.«*

Das vielleicht wichtigste Erbe, das aus der griechischen Antike bis in die Moderne
tberliefert wurde und in der Instrumentenkunde bis zum heutigen Tage von grofiter
Bedeutung ist, ist jedoch die Wissensform der Klassiftkation.

Aristoteles ist ein akribischer Sammler und Ordner biologischer Spezies und macht
sich damit um den Ruf verdient, ein »Meister im Klassifizieren«***, ja sogar der »Vater
der Wissenschaft von der Klassifikation«>* schlechthin, zu sein. Als Empiriker, der
seine Uberlegungen aus eigenen Erfahrungen ableitet, ist er iiberzeugt, »der Mensch
wie auch Tier- und Pflanzengattungen seien ewig; sie konnten weder verschwinden,
noch seien sie geschaffen worden.«** Er glaubt an »eine im wesentlichen perfekte
Welt«>s und an »genau abgegrenzte [...], gleichbleibende und sich nicht 4dndernde
Arten«**. Diese Auffassung von Lebewesen als invariablen Entititen zieht sich tiber
die thomistischen Auslegungen aristotelischer Schriften durch das gesamte Mittelal-
ter bis in die Neuzeit.*” Mit der Ubertragung der urspriinglich auf biologische Spezies
angewandten Methode der Klassifikation auf andere Gegenstinde wie etwa Musikins-

289 Tatarkiewicz (1979: 40).

290 Vgl. ebd.

291 Hornbostel & Sachs (1914: 557).

292 Tatarkiewicz (1979: 172).

293 Mayr (2002: 121).

294 A.2.0.: 244.

295 A.a.0.: 74.

296 A.a.0.: 244.

297 Vgl.a.a.0.: 761, 246. Den christlichen Gelehrten des Mittelalters und ihren Vorstellun-
gen von einer gottgegebenen, vollkommenen Welt kommen die aristotelischen Lehren in
diesem Punkt verstindlicherweise entgegen. Wie viele oder welche Scholastiker sich im
Einzelnen auf'ihn bezogen, ist deshalb hier weniger bedeutsam als der Umstand, dass seine
essentialistische Auffassung durch das Mittelalter weitergegeben wurde.
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trumente wird indessen auch die darin enthaltene essentialistische Weltanschauung
Aristoteles’ iibernommen, was dazu fithrt, dass auch Musikinstrumente im Rahmen
von Klassifikationen tiber Jahrhunderte hinweg als prinzipiell stabile Gréflen begrif-
fen werden**. Wihrend sich der biologische Diskurs jedoch spitestens ab dem 18. Jahr-
hundert fortwihrend mit der Frage nach der Mdglichkeit von Evolution befasst™?,
besteht in Bezug auf Musikinstrumente zu diesem Zeitpunkt vorerst noch keine Not-
wendigkeit, den statischen Instrumentenbegriff zu hinterfragen.

Klassifikationen erscheinen der ersten Generation moderner Instrumentenkundler
als probates Mittel zur gleichzeitigen Sammlung und Ordnung von Wissen, und dies
vollig zu Recht: Gerade in einer Situation, in der es notwendig ist, sich einen Uber-
blick tiber eine grofle Anzahl von Dingen zu verschaffen,

e die alle demselben Zweck dienen,
¢ vondenen einige bekannt und andere weniger bekannt sind

* und die, schon allein aus museumspraktischen Griinden, in eine sinnvolle
und nachvollzichbare Ordnung gebracht werden miissen,

liegt es nahe, sich der Methode der Klassifikation zu bedienen. Wie bereits in Kapitel I
skizziert wurde, ist eine ebensolche Situation der Ausgangspunkt fiir die ersten ins-
trumentenkundlichen Systematisierungsansitze. Sowohl Victor Mahillon als auch
Curt Sachs diirften in ihrer Funktion als Direktoren grof8er instrumentenkundlicher
Sammlungen mit der Konzeption und Anwendung von Systematisierungsverfahren
vertraut gewesen sein, schliefflich gehért das Dokumentieren, Systematisieren und
Katalogisieren seit jeher zu den Hauptaufgaben wissenschaftlicher Sammlungen und
Museen.

Klassifikationen sind jedoch alles andere als neutrale Sammlungen von Wissen. Sie
reprisentieren vor allen Dingen die Anschauungen, Werturteile und Begrifte derje-
nigen, die sie erstellen, indem sie auf je spezifische Weise und nach je verschiedener
Mafigabe Inhalte gruppieren, hierarchisieren, ein- und aussortieren. Genau deshalb
sind sie auflerordentlich aufschlussreiche Archive des Wissens und Denkens, die stets
mehr oder weniger explizit Riickschliisse auf die Bedeutungszusammenhinge und
Praktiken zulassen, in die die geordneten Inhalte eingebunden sind.

298 Vgl. Kartomi (1990: 115).
299 Vgl. Mayr (2002: 2438).
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Entstanden als Reprisentation naturphilosophischen Denkens*°, behaupten sie je-
doch zugleich die Darstellung einer den Dingen als solchen innewohnenden natiir-
lichen und prinzipiell unverinderlichen Ordnung. Eine solche Annahme konfligiert
nicht nur mit dem Prinzip der biologischen Evolution, sondern auch mit den Dyna-
miken kulturellen Wandels und technischer Weiterentwicklung, denen Musikinstru-
mente naturgemif3 seit jeher unterworfen sind.

Dieser Widerspruch prigt die Geschichte der Instrumentenkunde von Anfang an. Be-
reits Hornbostel und Sachs zeigen in den ersten Sitzen ihrer Systematik der Musikins-
trumente, dass sie sich dessen wohl bewusst sind:

»Klassifikatorische Arbeiten sind allgemein etwas anrtichig. Was immer geordnet und
systematisiert werden soll, ist ohne System entstanden und wichst und dndert sich ohne
Riicksicht auf ein begriffliches Schema. Stets ist der Gegenstand der Klassifikation eine
Lebendiges, Dynamisches, das keine scharfen Grenzen und keine unverinderlichen Ge-
stalten kennt. Das System aber ist statisch, mit moglichst scharfen Trennungslinien und
Kategorien.«**

Fir sie lautet die Konsequenz aus diesem Widerspruch, »die Begrifte so durchzubil-
den und zu verfeinern, daf} sie sich immer mehr der Fiille der Wirklichkeit anschmie-

gen«’?,

Doch trotz ihrer Bemiihungen um eine méglichst wirklichkeitskonforme Systematik
besteht ein entscheidender Anteil instrumentenkundlicher Forschung des 20. Jahr-
hunderts in Versuchen, diese zu modifizieren, zu erweitern und schliellich infolge
der massenhaften Verbreitung elektronischer und digitaler Instrumente aufzubrechen
und durch angemessenere Formate zu ersetzen. So wird ihre Systematik schliellich
ironischerweise durch ihren eigenen Anspruch eingeholt, die Begriffe »der Fiille der
Wirklichkeit anzuschmiegen«.

Dennoch begriindet die Hornbostel-Sachs-Systematik eine Forschungstradition, fiir
die das Klassifizieren von Musikinstrumenten bis heute zu den wichtigsten Aufgaben
zihlt und die dadurch einen Begrift des Musikinstruments prigt, der sich erst in der
Auseinandersetzung mit Klassifikationssystematiken offenbart.

300 Zur Geschichte der Klassifikation s.a. Pommerening & Bisang (2017).
301 Hornbostel & Sachs (1914: 553).
302 Ebd.
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Abb. 14: Klassifikation von Musikinstrumenten nach Gioseffo Zarlino: »Tabelle der kiinstli-
chen Instrumente, welche, auf vielfiltige Weise geschlagen, unterschiedliche Klinge erzeu-
gen.« [Ubers. SH]**»

Dass jede Klassifikation von Musikinstrumenten viel dartiber verrit, welche Instru-
mente fiir besonders wichtig und welche fiir weniger wichtig erachtet werden, wel-
che Funktionen sie erfiillen, welche Bedeutungen ihnen zugeschrieben und welche
Praktiken mit ihnen in Verbindung stehen, dass also jeder Instrumentenklassifikation
ein ganz bestimmter Instrumentenbegriff zugrunde liegt**, hat Margaret Kartomi in
einer umfassenden Darstellung von Instrumentenklassifikationen der verschiedens-
ten Kulturen und Epochen auf beeindruckende Weise anschaulich gemacht.>s

Mit Mahillon und Hornbostel und Sachs aber dndert sich der Deutungsanspruch,
den sie mit ihrer Klassifikation verbinden; ihnen geht es nicht mehr nur um das Ins-
trumentarium abendlindischer Musikkultur, sondern um die Musikinstrumente
»aller Volker und aller Zeiten«*°¢, um die Musikinstrumente in ihrer Gesamtheit.
Der Instrumentenbegrift, der einer solchen Klassifikationssystematik zugrunde liegt,
mdchte folglich mehr sein als ein gedankliches Konstrukt mit begrenztem riumlichem

303 Zarlino (1588: 217).

304 Kartomi (1990: xv) nennt dies »the taxonomically operative concept of instruments«.

305 S. Kartomi (1990).

306 Hornbostel & Sachs (1914: 554). Auf Mahillon trifft dies nur bedingt zu, da das von ihm
katalogisierte Instrumentarium vor allem europiische und nur vergleichsweise wenige
auflereuropiische Instrumente umfasst. Seine Systematik zielt allerdings sehr wohl auf die
Gesamtheit aller Musikinstrumente ab (vgl. Mahillon 1880).
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und zeitlichem Geltungsanspruch; er trifft eine Aussage tiber >das Musikinstrument
an sich<, unabhingig von kulturellen Spezifika — ein Gedanke, der im Hinblick auf ein
kulturelles Artefakt zunichst erstaunlich anmutet.

Die Suche nach allgemeingiiltigen Universalia, wie sie etwa auch Helmholtz und
Stumpf erforschen, kennzeichnet viele Forschungsansitze dieser Zeit und ist paradig-
matisch fiir ein Wissenschaftsverstindnis, das — gerade in Anbetracht einer zuneh-
menden Auseinandersetzung mit den Kulturen der Welt im Zuge kolonialer Expan-
sion — nach kulturunabhingigen Aussagen strebt.

Musikinstrumente bieten sich hier als Forschungsobjekte an, da sie seit Menschengeden-
ken in so gut wie allen Kulturen*” vorkommen®** und daher - so die Annahme - kultur-
tibergreifende Aussagen erlauben; ein Instrumentenbegrift, der alle Musikinstrumente,
die jemals existiert haben, auf einen Nenner zu bringen versucht, muss jedoch zwangs-
liufig stark generalisieren, um nicht an Allgemeingtltigkeit einzubiiflen.

Die Eigenschaft von Musikinstrumenten, Klang zu erzeugen, ist als ein solcher ge-
meinsamer Nenner pridestiniert, und zwar nicht nur, weil sie auf alle Musikinstru-
mente zutrifft, sondern auch, weil sie einen Vorgang bezeichnet, der quantifizierbar
ist. Im Unterschied zu den Imponderabilien kultureller Bedeutungszusammenhin-
ge ist die spezifische Art und Weise, in der ein Musikinstrument seinen ihm eigenen
Klang erzeugt, messbar und mithilfe physikalischer Gréflen und Gesetzmifligkeiten
darstellbar. Auf dieser Grundlage konnen alle Musikinstrumente gemifd ihrem Klang-
erzeugungsprinzip einer von vier Klassen zugeordnet werden:**

1. den Idiophonen (Selbstklingern)*°

2. den Membranophonen (Fellklingern)
3. den Chordophonen (Saitenklingern)
4. den Aerophonen (Luftklingern).

307 Kartomi (1990: xvii) listet eine Reihe von Kulturen auf, die (nach Kriterien eines traditio-
nellen Instrumentenbegriffs) keine Musikinstrumente kennen.

308 S. hierzu auch Schaeffner (1968 [1936]), Sachs (1940).

309 Vgl. Mahillon (1880), Hornbostel & Sachs (1914).

310 Bei Mahillon heifit diese Klasse noch Autophones; Hornbostel und Sachs benennen sie
spiter in Idiophone um, was Curt Sachs damit begriindet, dass die Bezeichnung auzo-
filschlicherweise auf selbstspielende Musikinstrumente, also Musikautomaten, hindeute
(vgl. Stauder 1977: 22).

120



KLANGERZEUGER

Die so entstehende Systematik der Musikinstrumente definiert durch die Wahl des
Klangerzeugungsprinzips als unterscheidendem Merkmal*", als oberstem Ordnungs-
kriterium, das Musikinstrument zuallererst iiber seine Eigenschaft, Klang zu erzeu-
gen. Innerhalb der Klassen werden die Instrumente weiter nach ihren morphologi-
schen Eigenschaften unterteilt, also etwa danach, welche Form und Beschaffenheit
Elemente wie Felle, Schniire, Stibe usw. haben. So wird das Instrument neben sei-
ner Klangerzeugung auch durch seine Form, seine Materialitit, seine Gegenstind-
lichkeit definiert: Die Idee des Musikinstruments als >klingendem Ding< ist bereits
tir die erste instrumentenkundliche Systematik grundlegend und wird in der Wahl
ihrer Ordnungskriterien offenbar. Zugleich blendet sie alles aus, was nicht das Klang-
erzeugungsprinzip oder die Beschaffenheit des Instruments betrifft, was also nicht
am Gegenstand selbst nachvollzogen werden kann; etwa Aspekte der Spielpraxis, der
kulturellen Bedeutung, der Klangfarbe und Tonalitit, des musikalisch-dsthetischen
Kontexts usw.

In dieser Priorisierung bestimmter Aspekte vor anderen ist die instrumentenkund-
liche Perspektive natiirlich alles andere als neutral, sondern im Gegenteil erkennbar
durch zeitgendssische westliche Vorstellungen von Wissenschaftlichkeit und Kriterien
wie intersubjektive Nachpriifbarkeit und forscherische Distanz geprigt.

Daraus resultiert eine Sicht auf das Musikinstrument, die in ihrem Streben nach All-
gemeingiiltigkeit blind wird fiir die komplexen Bedeutungs- und Handlungszusam-
menhinge, in die kulturelle Artefakte wie Musikinstrumente notwendig eingebunden
und die fiir ihre Identitit als Musikinstrument konstitutiv sind. Sie betrachtet das Ins-
trument als Klangerzeuger, ohne sich daftir zu interessieren, wer diesen Klangerzeu-
gungsvorgang wie auslost** und welcher Klang dabei erzeugt wird, ganz zu schweigen
davon, wo, warum oder wofiir dies geschieht — als spielte das Instrument im luftleeren

Raum einfach von allein drauflos.?”

311 Foucault (1974: 180ff).

312 Wo es zur Beschreibung des Klangerzeugungsvorgangs unerlisslich ist, werden Aspekte
des Spieler(kérper)s (etwa: Finger, Schlagen etc.) und der grundlegenden Spielbewegung
(Schiitteln, Zupfen, Reiben, Anblasen etc.) sowohl bei Mahillon als auch bei Hornbostel
und Sachs erwihnt; diese Erwihnungen werden aber so knapp und allgemein wie irgend
moglich gehalten und sind deshalb nur bedingt aufschlussreich.

313 Umso bemerkenswerter ist vor diesem Hintergrund der Umstand, dass razsdchlich
>selbstspielende< Instrumente nicht mit diesem Instrumentenbegriff vereinbar sind, vgl.
Kapitel IL2.
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Ein detaillierteres Bild ergibt sich erst im Riickgriff auf explizit formulierte Instru-
mentenbegriffe wie die eingangs erwihnten®t, wobei hier in Abhingigkeit vom Ver-
fasser je unterschiedliche Aspekte in den Vordergrund gestellt werden.

So betont etwa Erich Moritz von Hornbostel den Aspekt der Intention, indem er for-
muliert: »[...] everything must count as a musical instrument with which sound can
be produced intentionally [Herv. SH].«*s Durch diese Einschrinkung bezieht Horn-
bostel implizit auch die Person der:s Instrumentalist:in in seinen Instrumentenbegriff
ein, die mithilfe des Instruments absichtsvoll einen Klang hervorbringen wollen soll.

Van der Meers Definition des Instruments als »Objekt [...], das hergestellt ist, um
bei wesensgemifer Behandlung Klang hervorzubringen«*, stellt dagegen andere As-
pekte heraus: Fir ihn ist die Objekthaftigkeit des Instruments von ebenso zentraler
Bedeutung wie dessen dedizierte Herstellung fiir einen bestimmeen Zweck und seine
wesensgemdfSe Bebandlung. Damit hebt er zwei Gesichtspunkte hervor, die bei Horn-
bostel noch nicht anklingen, nimlich erstens den Gedanken, dass Musikinstrumente
Dinge sind, die als Musikinstrumente hergestellt wurden, und zweitens die Auffas-
sung, es gebe eine wesensgemifie (und damit auch eine nicht wesensgemifie) Behand-
lung von Musikinstrumenten. Fiir van der Meer sind Instrumente folglich Dinge, die
von vorneherein fiir einen ganz bestimmten Zweck vorgesehen sind, nimlich Klang
hervorzubringen, und die dementsprechend gemif$ diesem Zweck behandelt werden
kénnen (indem man mit ihnen Klang hervorbringt), aber auch anders (indem man sie
beispielsweise durch die Gegend wirft).

Zwei weitere aufschlussreiche Einschrinkungen ergeben sich aus der Definition, die
im Brockhaus Riemann Musiklexikon zu finden ist. Hier ist die Rede von einem
»meist handwerklich hergestellte[n] Gerit zur Erzeugung musikalisch verwendba-
ren Schalles«*” — eine Formulierung, die die beiden vorangegangenen Definitionen
in zwei Punkten konkretisiert: Einerseits betont sie die handwerkliche Herstellung
von Musikinstrumenten, andererseits stellt sie heraus, dass Musikinstrumente nicht
einfach irgendwelche Klinge erzeugen, sondern » musikalisch verwendbaren Schall«.

314 s. Kapitel I.

315 Hornbostel (1933: 129).

316 Van der Meer (1996: 9s1).

317 Dahlhaus & Eggebrecht (2001: 233).
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Mit der Hervorhebung der handwerklichen Herstellung von Musikinstrumenten be-
tont diese Definition zugleich deren Gegenstindlichkeit und verortet sie dartiber hi-
naus als kulturelle Artefakte, als handwerkliche Produkte. Die Forderung nach einer
musikalischen Verwendbarkeit des durch das Instrument erzeugten Schalles™® stellt
indessen eine nicht unwesentliche Einschrinkung dar, insofern sie auf die kulturelle
Einbettung des Instruments verweist: Was als musikalisch verwendbar gilt, ist schlief3-
lich in héchstem MafSe kulturspezifisch definiert und wird selbst innerhalb kleinster
musikkultureller Gemeinschaften fortwihrend neu verhandelt.

In der Zusammenschau der eben aufgefithrten Definitionen und der zuvor skizzierten
ersten instrumentenkundlichen Systematiken zeichnen sich die Konturen eines Instru-
mentenbegriffs ab, der gekennzeichnet ist durch einen deutlichen Fokus einerseits auf
das Prinzip der Klangerzeugung, andererseits auf die Gegenstindlichkeit des Musikinst-
ruments. Dieses >klingende Ding« ist ein handwerklich hergestelltes, das zu dem Zweck
entwickelt wurde, absichtsvoll musikalisch verwendbaren Klang zu erzeugen.

Im Sinne des instrumentenkundlichen Forschungsinteresses ist ein solcher Instru-
mentenbegriff durchaus zweckmiflig: Er beschreibt zutreffend einen Grofiteil der Mu-
sikinstrumente der Welt, zumal zur Zeit der Veroftentlichung der Systematiken von
Mabhillon und Hornbostel und Sachs; er basiert im Wesentlichen auf nachpriifbaren
und unverinderlichen Kriterien und entspricht so den zeitgendssischen Anforderun-
gen an Wissenschaftlichkeit; er ist ausreichend unspezifisch, um Allgemeingiiltigkeit
beanspruchen zu kénnen, und ausreichend spezifisch, um Unterschiede markieren zu
kénnen, und daher fiir das Vorhaben einer Klassifikation bestens geeignet.

Seine Schwichen werden vor allem dort offenbar, wo es iiber das Klassifizieren hin-
ausgeht: Durch seinen deutlichen Fokus auf einige wenige, allgemein giiltige Kriterien
entsteht das verzerrte Bild eines Instruments, das zwar Klang erzeugt, aber von nie-
mandem gespielt wird; das deshalb Instrument ist, weil es als Instrument hergestellt
wurde; das musikalisch verwendbaren Klang erzeugt, aber von keiner musikalischen
Praxis weifd. Das Instrument der Instrumentenkunde ist 2z sich ein Instrument und
kann per definitionem nichts anderes sein und werden; es ist, wie Aristoteles’ Tiere
und Pflanzen, eine invariable Grof3e.

318 Dass hier im Unterschied zu den anderen Definitionen nicht von Klang, sondern von
Schall die Rede ist, ist durchaus bemerkenswert. Womdglich steht dahinter das Bemiihen
um eine moglichst neutrale Formulierung, dem mit der tibergeordneten, noch nicht kul-
turell formatierten Bezeichnung >Schall< entsprochen werden soll.
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Dass ein solcher Instrumentenbegrift zu kurz greifen muss, liegt, gerade im Kontext
instrumentaler >Grenzfille< wie den im vorangegangenen Kapitel skizzierten, auf der
Hand. Plattenspieler oder Apps, ganz zu schweigen von Dingen wie Kimmen oder
Olfissern, sind auf der Grundlage dieses Instrumentenbegriffs nicht als Instrumente
denkbar. Software-Instrumente sind weder morphologisch beschreibbar, noch sind
sic handwerklich hergestellt. Die variable Zusammensetzung von Synthesizern wider-
spricht dem Gedanken des Instruments als invariablem Ding. Wer, wenn nicht die
hier offenbar irrelevante Instrumentalistin, entscheidet dariiber, welcher Klang inten-
diert und welcher musikalisch verwendbar ist?

Auch im instrumentenkundlichen Diskurs sind die Unzulinglichkeiten dieses Be-
griffs immer wieder kritisiert worden; so haben etwa bereits Schaeffner*® und Dri-
ger*® vergleichsweise frith das vollige Fehlen des Spielers bemingelt, ebenso spiter
Heyde. Die Schliisse, die sie daraus ziehen, sind allerdings unterschiedlicher Natur,
wie in den folgenden Abschnitten gezeigt werden wird.

Vor allem von Seiten der Musikethnologie ist ab Mitte des 20. Jahrhunderts verstirkt
Kritik daran geduflert worden, dass die kulturelle Dimension des Musikinstruments
in der instrumentenkundlichen Perspektive vollig vernachlissigt wurde, darunter bei-
spielsweise Reinhard**, Hood** und Montagu & Burton®+.

Mit der massenhaften Nutzung elektronischer und schliefflich digitaler Instrumente
im spiten 20. Jahrhundert und der daraus resultierenden Notwendigkeit, diese in die
bestehende Klassifikationssystematik einzuftigen, erhilt die Kritik eine andere Quali-
tit: Beinhalteten die bisherigen Arbeiten ganz tiberwiegend lediglich Modifikationen
und Erweiterungen der Hornbostel-Sachs-Systematik, so wird angesichts der Prob-
lematik der Systematisierung elektronischer Instrumente gemifl dem Kriterium der
Klangerzeugung® der traditionelle Instrumentenbegriff zunehmend grundsitzlich in

319 Schaeffner (1968 [1936]).

320 Driger (1948).

321 Heyde (1975).

322 Reinhard (1960).

323 Hood (1971).

324 Montagu & Burton (1971).

325 S. hierzu Groffmann (2010); Hardjowirogo (2017b).
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Frage gestellt. Exemplarisch fiir diesen Ansatz sind etwa die Arbeiten von Enders®,
Kvifte*” und Miranda & Wanderley**.

Diese Entwicklung von Mabhillons Einfihrung des Klangerzeugungsprinzips als
oberstem Ordnungskriterium bis hin zu dessen grundlegender Problematisierung im
Kontext digitaler Instrumente mochten die folgenden Abschnitte in ihren Grundzii-
gen nachzeichnen. Die Basis dafiir bilden die relevantesten instrumentenkundlichen
Arbeiten zu diesem Thema vom spiten 19. bis zum beginnenden 21. Jahrhundert.

Der hier umrissene Begriff des Musikinstruments als Klangerzeuger liegt all diesen
Arbeiten zugrunde, wenn auch in sehr unterschiedlichem Mafle und unterschiedli-
cher Explizitheit, und obwohl zugleich immer auch der eine oder andere Aspekt dieses
Begriffs kritisiert wird. Allen (trans-)kulturellen und technischen Erweiterungen des
Instrumentariums zum Trotz bildet er die Konstante, die bis heute das instrumenten-
kundliche Verstindnis des Musikinstruments prigt.

IIL1.1 Schwingende Korper

1888 verdffentlicht Victor-Charles Mahillon, Instrumentenbauer und Kurator des
Briisseler Musikinstrumentenmuseums, erstmals seinen Catalogue descriptif et ana-
lytique du Musée instrumental du Conservatoire Royal de Musique de Bruxelles und
schafft damit die theoretische Grundlage fiir den eben umrissenen modernen Begriff
des Musikinstruments als Klangerzeuger. Die Pionierarbeit der Instrumentenkunde ist
damit zuallererst ganz praktisch motiviert, nimlich durch den Wunsch nach einer be-
griindeten Ordnung einer konkret existierenden Instrumentensammlung. Dennoch
dokumentiert der Catalogue den ersten Versuch einer Systematik a//er Musikinstru-
mente: Auf der Basis seiner eigenen Bestinde erstellt Mahillon ein Ordnungssystem
fiir alle Musikinstrumente, die jemals existiert haben, und, als wire das noch nicht
genug, sogar fiir solche, die méglicherweise irgendwann einmal existieren kénnten >

326 Enders (1987).

327 Kvifte (1988).

328 Miranda & Wanderley (2006).

329 Der Sohn einer Instrumentenbauerfamilie hat konkrete Vorstellungen von méglichen
»Zukunftsinstrumenten« und rdumt ihnen deshalb vorsorglich gleich mehrere Platzhal-
ter in seiner Systematik ein. Wie Jairazbhoy (1990b: 82f) vermutet, steht dahinter womég-
lich die Hoffnung auf einen Auftrag fiir die viterliche Instrumentenmanufaktur.
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Neben diesem absoluten Universalititsanspruch ist es vor allem die Einfiihrung des
Klangerzeugungsprinzips, spiter von Hornbostel und Sachs als »die Art des schwin-
genden Kérpers«®® bezeichnet, als intersubjektiv nachprifbarem oberstem Klassi-
fikationskriterium, auf der die Relevanz von Mahillons Hauptwerks begriindet ist.
Mithilfe dieses Kriteriums, ist Mahillon tiberzeugt, kénnen nicht nur seine eigenen,
sondern alle Musikinstrumente sinnvoll geordnet werden, und zwar auf einer natur-
wissenschaftlich tiberpriifbaren, allgemeingtiltigen Grundlage. Erst dadurch wird das
Systematisieren von Musikinstrumenten im Sinne des Erkenntnisideals im 19. Jahr-
hundert iiberhaupt wissenschaftsfihig: Das auf physikalischen GesetzmifSigkeiten be-
ruhende Prinzip der Klangerzeugung ordnet zweifelsfrei, invariabel und wertfrei und
ist dariiber hinaus auf alle Musikinstrumente anwendbar.

Mit der Wahl dieses Ordnungskriteriums legt Mahillon einen taxonomischen Stan-
dard fest, der die Voraussetzung fiir eine wissenschaftlich begriindete Systematik aller
Musikinstrumente schafft und sich dadurch als so fruchtbar erweist, dass er von nahe-
zu allen spiteren Systematiker:innen der folgenden hundert Jahre adaptiert wird.

Auch Hornbostel und Sachs dufern sich anerkennend iiber Mahillons Vorarbeit®,
dessen Vier-Klassen-Systematik®* die Basis ihrer eigenen Arbeit darstellt:

»Mahillons Vierklassen-System verdient die hochste Anerkennung, weil es nicht nur
den Anforderungen der Logik voll entspricht, sondern auch jedem Benutzer ein einfa-
ches und subjektiver Willkiir entzogenes Mittel an die Hand gibt; dabei entfernt es sich
nicht so sehr von den frither Gblichen Einteilungen, daf§ es alte Gewohnheiten in emp-
findlicher Weise verletzte.«

330 Hornbostel & Sachs (1914: 555).

331 Umgekehrt ist allerdings tiber eine Reaktion Mahillons auf die Hornbostel-Sachs-Syste-
matik nichts bekannt. Ein Treffen zwischen Mahillon und Sachs oder Hornbostel kam nie
zustande (s. De Keyser 2017).

332 Jairazbhoy (1990a: 82) hat darauf hingewiesen, dass das von Mahillon vorgestellte Vier-
Klassen-System aller Wahrscheinlichkeit nach nicht von ihm selbst stammt, sondern von
dem alten indischen Klassifikationssystem Natyasastra tibernommen zu sein scheint.
Weil sich jedoch alle spiteren instrumentenkundlichen Arbeiten auf Mahillon und eben
nicht auf die indische Systematik beziehen, wird hier dennoch sein Ansatz zum Ausgangs-
punkt genommen.

333 Hornbostel & Sachs (1914: 555).
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So leistet Mahillons Cazalogue einen entscheidenden Beitrag zur Prigung des moder-
nen Instrumentenbegriffs; fortan wird das Musikinstrument in der Instrumenten-
kunde tiber seine Klangerzeugung definiert und damit identifiziert. Gleichzeitig gibt
die Arbeit auch die Richtung fiir das Programm der jungen Disziplin vor: Neben der
Untersuchung einzelner Instrumente oder Instrumentengruppen wird die Beschif-
tigung mit taxonomischen Fragen zu einem ihrer beiden Hauptforschungsgebiete?*.

Dies ist neben Mahillon vor allem Erich Moritz von Hornbostel und Curt Sachs zu
verdanken, die, aufbauend auf Mahillons Systematik, 1914 einen umfassenden An-
satz zur Klassifikation von Musikinstrumenten vorlegen. Wie Mahillon wihlen sie
als oberstes Ordnungskriterium das Klangerzeugungsprinzip, die »Art des schwin-
genden Korpers«, und teilen das Instrumentarium demgemifs in die vier bekannten
Klassen ein. Fiir die darunter liegenden Ebenen bedienen sie sich in den verschiedenen
Klassen unterschiedlicher Kriterien, um der jeweiligen »Eigenart der Gruppe«® ge-
recht werden zu kénnen, und zwar vornehmlich solcher, die »ohne subjektive Willkiir
und ohne Zerstorung des Instruments schon an seiner dufSern Form erkannt werden
kénnen«*, also im Wesentlichen morphologischer und spieltechnischer im weitesten
Sinne.

Vor dem Hintergrund der Funktion ihrer Systematik als praktische Hilfe fiir den Ge-
brauch im Museumskontext®” ist dieser Fokus auf die »4iuflere Form« des Musikins-
truments absolut nachvollziehbar: Hier wird vom gegenstindlich vorliegenden Arte-
fakt ausgegangen, das katalogisiert und in der Sammlung platziert werden muss, nicht
von >dem Musikinstrument< als abstrakter Sinneinheit. Gerade in dieser Praxisbezo-
genheit und —tauglichkeit, aber auch in der Transparenz und Einfachheit ihrer Me-
thode, liegt die entscheidende Stirke der Hornbostel-Sachs-Systematik im Vergleich

334 S.auch Kapitel I

335 Hornbostel & Sachs (1914: 558).

336 Ebd.

337 Auf diese Funktion wird im Aufsatz immer wieder explizit Bezug genommen; so werden
ganz konkret Anregungen zur praktischen Nutzung des Schemas als Vorlage fiir Muse-
umskataloge gegeben sowie Tipps, wie mehrdeutige Taxa im Museum richtig eingeordnet
werden kénnen; in der Einleitung sind mit »Musikhistorikern, Ethnologen und Verwal-
tern volkerkundlicher und kulturhistorischer Sammlungen« (a.a.O.: 553) einschligige
Zielgruppen benannt, und noch im letzten Satz heifdt es ganz programmatisch: »Der
Fachmann wird wissen, was gemeint ist, und den Laien kann nur ein Museumsbesuch
orientieren.« (a.a.0.: 562)
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zu fritheren Ansitzen. Darin liegt aber auch eine Erklirung fiir die radikale Reduzie-
rung des hier erkennbaren Instrumentenbegriffs auf ein spezifisch klingendes und ge-
formtes Ding: Fiir die Systematikerin ist unzweifelhaft, dass es sich um Musikinstru-
mente handelt; sie interessiert vielmehr, wo sie hingehéren. So gehen auch Hornbostel
und Sachs im Grunde davon aus, dass bekannt ist, was ein Musikinstrument ist; fiir
eine explizite Definition ihres Instrumentenbegriffs schen sie — im Kontext einer Sys-
tematik der Musikinstrumente durchaus bemerkenswert — offenbar keinen Anlass.

Trotz der essentiellen Vorarbeit durch Mahillon ist sein Name auflerhalb des Fach-
diskurses lingst hinter denen von Hornbostel und Sachs verblasst, und es ist deren
Systematik, die schliefSlich auf der ganzen Welt bekannt und zum Sinnbild instrumen-
tenkundlicher Forschung erhoben wird, so dass fortan jede organologische Arbeit ver-
pflichtet ist, in irgendeiner Weise dazu Stellung zu bezichen.

So ist auch der franzésische Musikethnologe André Schaeftner ein grofSer Bewunde-
rer der Arbeiten von Mahillon sowie Hornbostel und Sachs™, findet seine eigenen
Erfahrungen in deren Systematik allerdings nicht auf den Punkt gebracht. Auch fiir
ihn spielt die Frage der Klangerzeugung bei der Klassifikation von Musikinstrumen-
ten eine wichtige Rolle; entscheidend ist seiner Ansicht nach aber nicht nur die Art
des schwingenden Korpers (also eine Saite, eine Luftsiule etc.), sondern auch, wie und
wodurch diese Schwingung ausgelst wird.” Fiir Schaeffner ist eine Klassifikation
von Musikinstrumenten, die so tut, als wiirden sich die Instrumente selbst spielen,
und den Spieler(kérper) vollkommen ausklammert, wenig plausibel. Entsprechend
zentral ist fiir ihn die (Spiel-)Geste als Ursprung der hérbaren Schwingung und kér-
perliche Manifestation der Intentionalitit des Instrumentalspiels — ein Aspekt, der
ja auch in Hornbostels Instrumentenbegriff anklingt. Noch wichtiger als die Geste
ist seiner Auffassung nach einzig das Material des Instruments, weil es letztlich das

338 Tatsichlich finden sich bei Schaeffner durchgingige Beziige zu Arbeiten von Hornbostel
und Sachs; vor allem Sachs’ Geist und Werden der Musikinstrumente (Sachs 1929) ist, wie
er selbst im Vorwort bemerkt, von entscheidender Bedeutung fiir seine Studie.

339 So fragt er etwa mit Blick auf die Einteilung der Unterklassen bei Hornbostel und Sachs:
»[S]i [...] tout un group de ces instruments pouvait se ranger sous Iétiquette unique d’ins-
truments de seconement, comment une pareille classification ne devait-elle pas marquer
en premier lieu gui ou ce gui secoue l'instrument: le corps d’'un homme qui danse, ou
seulement une main, un manche ou un cible A 'extrémité de cette main, le vent ou tel autre
moyen naturel, indépendant du mouvement de notre corps?« (Schaeffner 1968 [1936]:

42).
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Material sei, das die Geste bestimme: Jede Schwingung eines Korpers sei Resultat einer
bestimmten materiellen Beschaftenheit, die seine klanglichen Eigenschaften definiere
und so zugleich auch, wie damit Klang erzeugt werden kann

Folgerichtig basiert auch seine Klassifikation auf dem Kriterium des Materials und
unterteilt die Instrumente in solche mit schwingendem Festkorper und solche mit
Luftschwingung. Als Erster stellt Schaeffner explizit die Frage nach der Moglichkeit
einer Definition des Musikinstruments** und zeigt, dass er sich tiber die intensiven
Verflechtungen des Instrumentenbegriffs etwa mit dem kulturell jeweils unterschied-
lich definierten Begriff der Musik, aber auch mit systematischen Unternehmungen
wie Klassifikationen, bewusst ist.

Ahnlich wie Schaeftner riumt Hans Heinz Driger, Schiiler von Hornbostel und Sachs
in Berlin, ein, deren Ordnungskriterium der Klangerzeugung sei auf einer allgemeinen
Ebene durchaus von Bedeutung, bemingelt aber letztlich das Fehlen des Menschen,
der ja das Instrument erst zum Klingen bringt. Das Wesen des Musikinstruments of-
fenbare sich im Zustand des Gebrauchs, d.h. im Spiel, und eben nicht im rein gegen-
stindlich vorliegenden Instrument, wie es bei Hornbostel und Sachs der Fall sei.+
Hier klingt bereits ein erster Wechsel der Perspektive auf das Musikinstrument an, das
Driger, ebenso wie Schaeffner, nicht mehr nur als Klangerzeuger, sondern als gesprel-
ter Klangerzeuger verstanden wissen will.

Drigers Klassifikationsansatz basiert im Wesentlichen auf einer kleinteiligen Frage-
folge*, die auf jedes zu klassifizierende Instrument anzuwenden sei und die von all-
gemeinen Fragen nach der Natur des schwingenden Stoffes bis hin zu ganz konkreten
Fragen nach dem Gebrauch eines bestimmten Instrumentes durch einen bestimmten
Musiker geht.

340 Vgl.a.a.O.: 174.

341 A.a.0O.:18.

342 Vgl. Driger (1948: 6ff).

343 Die an jedes Instrument zu stellenden Fragen umfassen die neun Bereiche: A. Aufe-
re Kennzeichnung, B. Tonerzeugung, C. Ein- oder Mehrstimmigkeit, D. Musikalische
Beweglichkeit, E. Tondauer, Lautstirke, dynamische Ergiebigkeit, F. Umfang, Melo-
dieausgestaltung, G. Registerreichtum, H. Klangfarbe, J. [sic!] Person des Spielers (vgl.
a.2.0.: 13f). Jeder einzelne Bereich ist weiter untergliedert in eine Reihe von Teilfragen,
insbesondere dient eine Folge von 14 Fragen zu Bereich A der Erstellung einer Tabelle, in
der die Reihenfolge der Instrumente nach deren duflerer Kennzeichnung dargestellt wird

(vgl.a.a.O.: 231F).
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Zur selben Zeit wie Driger*** erarbeitet der Musikethnologe Kurt Reinhard einen
weiteren Vorschlag zur Erweiterung der Hornbostel-Sachs-Systematik, der als erster
in der Reihe der organologischen Arbeiten in der Hornbostel-Sachs-Tradition mu-
sikkulturelle Zusammenhinge zu beriicksichtigen versucht und musikalische Ver-
wandtschaften der Instrumente sichtbar machen will. Aufgrund des rein akustischen
Ordnungskriteriums stiinden in der Hornbostel-Sachs-Systematik Instrumente
nebeneinander, die kulturell keinerlei Verbindung aufweisen, wihrend andererseits
eng verwandte Instrumente in der Systematik weit voneinander entfernt erscheinen®.
Deshalb schligt er vor, das Instrumentarium zusitzlich zur Hornbostel-Sachs-Klassi-
fikation auch nach der Mdglichkeit zur tonalen Gestaltung zu ordnen, und fiihrt so
die Klassen Eznstimmigkeit und Mebrstimmigkeit ein, die weiter gemifl dem Grad
ihrer tonalen Anderbarkeit unterteilt werden konnen.

Besonders bemerkenswert ist, dass Reinhard deutlich macht, dass es nicht nur eine
einzige, >richtige< Art und Weise gibt, die Musikinstrumente zu ordnen, sondern dass
die Wahl des Ordnungskriteriums sich immer nach dem Erkenntnisinteresse der For-
schenden richten muss. Deshalb ist die seinem Beitrag angefiigte Tabelle nicht, wie
sonst tiblich, eine grafische Darstellung seines im Text unterbreiteten Klassifikations-
vorschlags, sondern lediglich die grafische Darstellung einer weiteren Miglichkeit, das
Instrumentarium zu unterteilen. Damit stellt er das rigide Konzept des Instruments
als Klangerzeuger erstmals in Frage und versucht, dessen kultureller Vielschichtigkeit
und Dynamik Rechnung zu tragen.

Dieser Trend setzt sich in den 1970er-Jahren fort, und es gewinnen zunehmend
auch kulturelle Aspekte an Bedeutung fiir die instrumentenkundliche Forschung.*
So kritisieren die Musikethnologen Jeremy Montagu & John Burton®* dhnlich wie
Reinhard, dass bisher keine Klassifikationen fiir Musikinstrumente im eigentlichen
Wortsinne existierten, die Aufschluss iiber die Verwandtschaftsbeziehungen der Ins-
trumente untereinander geben, und schlagen daher eine Klassifikation vor, die die
Instrumente im Wesentlichen nach morphologischen Kriterien ordnet. Dabei entste-

344 Reinhards Arbeit wurde urspriinglich ebenfalls gegen Ende des Zweiten Weltkrieges ver-
fasst, konnte aber aufgrund des Krieges und dessen Folgen erst 1960 als »Beitrag zu einer
neuen Systematik der Musikinstrumente« veréftentlicht werden.

345 Vgl. Reinhard (1960: 160).

346 Dies ist sicherlich auch im Zusammenhang mit der allgemeinen Neuorientierung der
Geisteswissenschaften im Zuge des Cultural Turn zu sehen, s. hierzu etwa Jameson (1998).

347 Montagu & Burton (1971).
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hen Hierarchieebenen, die sie in Anlehnung an biologische Begriffe nach Linné als
Reiche (»kingdoms«), Unterreiche (>»subkingdoms«) usw. bis hin zu Subspezies be-
zeichnen und die auf den unteren Ebenen auch musikethnologisch relevante Faktoren
wie ethnische Zugehorigkeit, geographisches Vorkommen etc. berticksichtigen.’* Die
Hornbostel-Sachs-Systematik ist auf der Ebene der Unterreiche in ihre Klassifikation
integriert, so dass es sich auch hier um einen Vorschlag zu deren Erweiterung handelt.

Als solche ist auch der Ansatz von Mantle Hood** gedacht, der neben den bislang
die Diskussion dominierenden physikalischen Aspekten und der bei Reinhard ange-
klungenen musikalischen Funktion in seiner Klassifikation auch die fiir Schaeftner
und Driger bedeutsamen Spieltechniken, schliefSlich Dekoration und soziokulturelle
Uberlegungen berticksichtigen méchte. Um all diese Faktoren angemessen wiederge-
ben zu kénnen, entwirft Hood die Figur des Organogramms, eine funktionale grafi-
sche Darstellung eines Instruments. Darin werden mithilfe eines komplexen, zugrun-
de gelegten Codes aus Zahlen, Buchstaben und Linien die konkreten Ausprigungen
bestimmter, die unterschiedlichen Ebenen des Instruments betreffenden Merkmale
sichtbar gemacht®. In ihrer Komplexitit sind Hoods Organogramme ebenso un-
handlich wie die Hornbostel-Sachs’schen Zahlenfolgen; daftir haben sie einen un-
bestreitbaren Vorteil: Sie konnen jedes Musikinstrument in all seiner (technischen
wie kulturellen) Spezifizitit formal darstellen und verraten dem geschulten Auge auf
einen Blick, was gerade dieses Instrument ausmacht.

348 Montagu & Burton (1971: s1).
349 Hood (1971).
350 Vgl. Hood (1971: 155 ).
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Abb. 15: Organogramm eines fiktiven Trommelpaars nach Mantle Hood.»'

Der hier enthaltene Instrumentenbegriff ist der wohl umfassendste, der bis zu diesem
Zeitpunkt formuliert worden ist: In gewisser Hinsicht ist dies die Zusammenfthrung
aller bisherigen Modifikationen des Hornbostel-Sachs-Systems, insofern sie alle bis-
her geforderten Erweiterungen — um eine Materialebene, wie bei Schaeffner; um ver-
wandtschaftliche und stilistische Zusammenhinge, wie bei Reinhard; um instrumen-
tenspezifische Spieltechniken, wie bei Schaeffner und Driger; und natiirlich um eine
kulturelle Ebene, wie bei Montagu und Burton - zugleich umsetzt.

Eine weitere Zusammenfithrung bereits bestehender Ansitze stellt die 1974 veroffent-
lichte Arbeit Michael Rameys** dar: Auf der Grundlage von Drigers Fragenkatalog,
der sich wiederum auf Hornbostel und Sachs stiitzt, und unter Einbeziehung einiger
von Hood erhobener Daten entwickelt er die erste computerbasierte Klassifikations-
methode. Die an Drigers Ansatz kritisierte Komplexitit und Uniibersichtlichkeit der
entstehenden Datenmengen ist mithilfe des Computers besser zu handhaben, mehr

351 Abb. aus Kartomi (1990: 186), im Original aus Hood (1971).
352 Ramey (1974).
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noch: Erst mithilfe dieses Systems kommt das Potenzial von Drigers Methode zur vol-
len Entfaltung. Ramey definiert 39 morphologische, 19 akustische und 21 spielprakti-
sche Kriterien, die er in ein dreistufiges Klassifikationsschema tiberfiihrt. So ist er in
der Lage, einen beeindruckenden Korpus instrumentenkundlicher Daten zu erfassen,
zu ordnen und zueinander in Beziehung zu setzen.

Ahnlich wie Hood geht auch Ramey von einem umfassenden, vielschichtigen und
detaillierten Instrumentenbegriff aus. Mit der Wahl der Hornbostel-Sachs-Systematik
als wesentlicher Grundlage seiner Klassifikationsmethode tibernimmt er allerdings,
genau wie Hood, auch deren Schwichen.

In der DDR bt derweil Herbert Heyde* deutliche Kritik an »den Systematikern«,
die »in der Klassifizierung einer im einzelnen nicht begriindeten Auswahl von Eigen-
schaften aus dem Gesamtbestand der Merkmale aller Musikinstrumente das (nicht
erfiillbare) Ideal der Systematik« verfolgen*+, mit anderen Worten: Die Beschrinkung
auf einige wenige und seiner Meinung nach willkirlich ausgewihlte Teilungskriterien
(wie etwa die Klangerzeugungsweise bei Hornbostel und Sachs) ist in seinen Augen
nicht zulissig und ebenso wenig aussagekriftig.

Ein »natiirliches System der Musikinstrumente«, wie er es sich vorstellt, miisse hin-
gegen bestrebt sein, »ein beliebiges Musikinstrument in allen seinen Eigenschaften
in der Spanne zwischen dem Allgemeinen [...] und dem Einzelnen in befriedigender
Weise vergleichbar zu machen«® — auch hier wird wieder ein komplexerer, mehrdi-
mensionaler Instrumentenbegrift sichtbar — und die »Verwandtschaft bzw. Entste-
hungsreihenfolge der Instrumente«*® darzustellen. Folgerichtig stellt sich Heydes
Systematik weniger als Klassifikation denn als Stammbaum dar; zusitzlich entwirft er
auf der Grundlage verschiedener Funktionselemente schaltplanihnliche schematische
Darstellungen (»Systeme«) von einzelnen Instrumenten oder Instrumentengruppen,
die deren Klangerzeugungsmechanismus und Spielweise beschreiben und sie so mit-
einander vergleichbar machen.

Trotz Heydes einleitender Kritik an den unterkomplexen Darstellungen »der Syste-
matiker« kann der Instrumentenbegriff, der aus seinen Systemen und Baumdiagram-

353 Heyde (1975).
354 A.a.O.: 9.
355 A.a.O.:10.
356 Ebd.
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men resultiert, auch lediglich drei Aspekte des Instruments beschreiben, nimlich sei-
ne Verwandtschaftsverhiltnisse, seine Klangerzeugung und seine Spielweise.

Durch Tetsuo Sakurai vom Ethnologischen Nationalmuseum in Kyoto wird 1981
erstmals in der instrumentenkundlichen Debatte das Problem des Ethnozentrismus
thematisiert, das sich etwa darin duf3ert, dass die bisher gingigen Systematiken, allen
voran Hornbostel und Sachs, die in verschiedenen Kulturen der Welt beheimateten
Instrumente wie Harfe, Laute und Zither ausschlieflich mit deren europidischen Be-
zeichnungen versehen.”” Mit dieser Kritik adressiert er zugleich die mangelnde Be-
riicksichtigung der kulturellen Einbindung von Musikinstrumenten, der er mit sei-
nem Klassifikationsvorschlag stirker Rechnung tragen will. Dieser setzt, aufbauend
auf Hornbostel und Sachs, die Klangerzeugung in den Fokus, geht dabei aber von
einem dualistischen Instrumentenbegrift aus, der das Musikinstrument als Teil mate-
rieller und mentaler Kultur gleichermaflen versteht®. So fragt er nicht einfach nach
dem Klangerzeugungsprinzip, sondern konkreter nach dem Material, der Form und
anderen physikalischen Merkmalen des primiren Schwingungserzeugers.’ Zur For-
malisierung der Identitit des Musikinstruments als Teil einer spezifischen »mentalen
Kultur« greift er, dhnlich wie Reinhard, auf Kriterien der tonalen und klanglichen
Gestaltungsmoglichkeiten des Instruments zuriick. Seine Klassifikationsmethode ist
auf die praktische museale Arbeit am Computer ausgelegt und zielt auf den interkul-
turellen Vergleich von Musikinstrumenten ab.**°

Dasselbe Ziel verfolgt der Ansatz von Lysloff und Matson*', mit dem hier ein letzter
Versuch benannt sei, Schwichen der Hornbostel-Sachs-Systematik durch eine neue
methodische Herangehensweise auszugleichen. Als eine solche Schwiche betrachten
die Autoren die Entstehung taxonomischer Hierarchien, die ihrer Ansicht nach den
Vergleich zwischen einzelnen Instrumenten erschweren. Um dem entgegenzuwir-
ken, entwickeln sie eine grafische Klassifikationsmethode, die auf der so genannten
multidimensionalen Skalogramm-Analyse beruht und die Instrumente auf der Ba-

357 Vgl. Sakurai (1981: 824).

358 »In order to understand the real nature of a musical instrument it is also necessary to
know its musical function as an active part of a particular culture. Hence, it is necessary
to describe the instrument in terms of the mental culture as well as the material culture.«
(2.2.0.: 826)

359 Vgl.a.a.O.: 825. Hier ist eine deutliche Parallele zu Schaeffner zu sehen (s. 0.).

360 vgl. ebd.

361 Lysloff & Matson (198s).
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sis umfangreicher Datensitze zu physikalischen Zusammenhingen, aber auch der
Spieler-Instrument-Beziehung, Stimmung, Auffithrungskontexten und klanglichen
Aspekten zueinander in Bezichung setzt und diese Beziehungen in Form einer dia-
grammartigen, dreidimensionalen Darstellung (Skalogramm) veranschaulicht. Inner-
halb dieses Skalogramms werden strukturelle Ahnlichkeiten zwischen Instrumenten
durch riumliche Nihe dargestellt; je dhnlicher zwei Instrumente demzufolge sind,
desto niher beieinander erscheinen sie im Skalogramm.***

Abb. 16: Skalogramm nach Lysloff und Matson (1985).2*

Fir den Zweck der komparativen Instrumentenforschung ist diese Methode zweifel-
los bestens geeignet; inhaltlich ist der Ansatz von Lysloff und Matson jedoch keines-
wegs neu: Die Parameter, anhand derer die Instrumente miteinander verglichen wer-

362 Vgl.a.a.0.: 213.
363 Abb. aus Lysloff & Matson (198s: 225).
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den und die von einem recht umfassenden Instrumentenbegriff zeugen, kommen in
dhnlicher Form auch schon bei Driger, spitestens aber bei Hood und Ramey vor.

Die hier in aller Kiirze dargestellten Ansitze reprisentieren einen instrumentenkund-
lichen Diskurs, der bis in die 1980er-Jahre hinein die Tradition Hornbostel und Sachs’
fortsetzt, einerseits im Hinblick auf das Bestreben, eine méoglichst allgemeingiiltige
Systematik aller Musikinstrumente zu erstellen, andererseits im Hinblick darauf, dass
tatsichlich alle die Hornbostel-Sachs-Systematik zum Ausgangspunkt nehmen, um
sie entweder zu erweitern, zu modifizieren oder zu ersetzen. Dabei wird das dort ge-
prigte Bild des Instruments als Klangerzeuger immer wieder aufs Neue reproduziert,
bisweilen hinterfragt oder kritisiert, hiufig aber auch bestitigt. Insgesamt zeigt sich
spatestens seit den musikethnologischen Arbeiten der 1970er-Jahre eine Tendenz zur
Erweiterung des Instrumentenbegriffs, die in maximal komplexen Konzepten wie de-
nen von Driger, Hood und Ramey gipfelt. Deren Arbeiten haben, wohl auch wegen
der Komplexitit ihrer methodischen Vorgehensweise, jedoch nie die Bedeutung der
Hornbostel-Sachs-Systematik erlangen kénnen, fiir die bis in die jiingste Zeit hinein
immer wieder neue Revisionen vorgelegt werden.**

Durch die Fortfithrung dieser Systematik bis zum heutigen Tage wird auch der darin
enthaltene Instrumentenbegriff weiter reproduziert. Wurde dieser bereits in den bis-
her genannten Arbeiten mit Bezug auf das traditionelle Instrumentarium zu Recht
kritisiert, so werden seine Unzulinglichkeiten ab dem spiten 20. Jahrhundert mit der
zunehmenden Verbreitung elektronischer und digitaler Musikinstrumente immer
offensichtlicher. Ab den 1980er-Jahren wird deren problematischer Status in der Ins-
trumentenkunde explizit adressiert und in diesem Zuge auch der Begrift des Musik-
instruments in Frage gestellt.

II1.1.2 Das Problem der »Elektrophone«

In den 1930er-Jahren erkennt der britische Musikwissenschaftler Francis Galpin, dass
sich die Entstehung einer neuen Art von Instrumenten abzeichnet, die sich so grund-
legend von allen anderen unterscheidet, dass er sie in seinem Textbook of European
Musical Instruments® als eigenstindige Klasse fasst und sie mit dem Namen electrop-

364 S. etwa MIMO (2011); Knight (2015).
365 Galpin (1937).
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honic instruments or electric vibrators bezeichnet. Zeitgleich bespricht Carlos Chévez
in seinem Pionierwerk zur elektronischen Musik Phonographen und Selbstspielkla-
viere unter dem Stichwort »elektrische Instrumente«*; parallel kursieren Begrifte
wie »>electrotonics, »electro-magnetics, »electrogenic, >radio-electric< [und] >ether-
wave<«**7 als Bezeichnung fiir all jene elektrisch betriebenen Gerite, die in irgendeiner
Weise Klang oder Musik hervorbringen, und meinen damit »radio, gramophone, the

sound film and electric and electronic instruments«3®

gleichermaflen. Galpin und
Chivez sind Zeitzeugen einer »long transitional period, in which people would in-

teract with the phonograph and radio as though they were musical instruments. «**

Damit wird die Situation in zweifacher Hinsicht verkompliziert: Einerseits wird das
Konzept >Musikinstrument< um solche Instrumente erweitert, deren Klangerzeu-
gung auf Elektrizitit basiert; andererseits aber auch um solche Gerite, deren erster
Zweck nicht in der Hervorbringung einzelner Klinge durch eine:n Instrumenta-
list:in, sondern in der Wiedergabe vorgefertigter und gespeicherter Musik besteht.
Der Instrumentenbegrift dieser Zeit erweist sich damit als bemerkenswert weit: Das
fortwihrende Erscheinen von immer neuen technischen Geriten, die Klang hervor-
bringen, hat bei Chévez und seinen Zeitgenossen schlicht zur Folge, dass sie diese der
einzigen semantischen Kategorie zuordnen, die aufgrund ihrer Erfahrungen daftir in
Frage kommt — den Musikinstrumenten. Die spitere Herausbildung neuer Katego-
rien wie >Abspielgerite< oder eben >Reproduktionsmedien< wird erst notwendig, als
sich die kulturelle Praxis des Musik-A4bspielens derart verfestigt und ausdifferenziert
hat, dass es angebracht scheint, die Musik produzierenden Instrumente von den Mu-
sik reproduzierenden Apparaten zu unterscheiden — und damit den Instrumenten-
begriff wieder enger zu fassen.

Das Konzept Musikinstrument dhnlich dynamisch zu deuten wie Chévez und, Tay-
lor® zufolge, auch die Mehrheit der durchschnittlichen (US-amerikanischen) Be-
volkerung zu dieser Zeit, kommt fiir die eben den Kinderschuhen entwachsene Ins-
trumentenkunde allerdings nicht in Betracht. In Europa herrscht Krieg, Sachs und
Hornbostel, beide jiidischstimmig, werden schon im Jahr der Machtergreifung ihrer
Amter enthoben, miissen Deutschland verlassen und wandern iiber Umwege in die

366 Chdvez (1975 [1937]).
367 Davies (1984b: 658).
368 Ebd.

369 Taylor (2012: 5).

370 Ebd.
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Vereinigten Staaten aus. Die von ihm wenigstens mitbegriindete Disziplin¥” dennoch
weiter voranzubringen, bleibt bis an sein Lebensende Curt Sachs’ Ehrgeiz. In New
York erscheint 1940 »The History of Musical Instruments«*”, in dem er seiner Syste-
matik eine fiinfte Klasse, die Elektrophone, hinzuftigt. Weder der Phonograph noch
das Radio sind hier zu finden; zu abwegig mag fur Sachs, den Kunsthistoriker und
Liebhaber der Schonen Kiinste, der Gedanke sein, solche technischen Gerite als Mu-
sikinstrumente zu begreifen; sicherlich aber kann er keinen Apparat, der fertige Musik
hervorbringt und insofern nicht in seinem Sinne Klang erzeugt, in eine Systematik der
Musikinstrumente einordnen.’”

Mit der Erweiterung seiner Systematik um eine fnfte Klasse — einer Modifikation,
die kaum als geringfiigig gelten kann — macht Sachs deutlich, dass auch eine mafigeb-
liche Verinderung der musikpraktischen Gegebenheiten keineswegs ein uniiberwind-
bares Hindernis fiir seinen Klassifikationsansatz darstellt: Schon in ihrem Versuch von
1914 hatten Hornbostel und er die Moglichkeit einer zukiinftigen Erweiterung des
Systems vorweggenommen, wenn auch damals eher in der Erwartung »zunehmender
Kenntnis [...] der auflereuropdischen Formen«”+*denn aus einer Antizipation spiterer
technischer Entwicklungen heraus.

In der Uberzeugung, mit dieser Modifikation sei die instrumentale Gegenwart wieder
angemessen systematisiert, ordnet er der neuen Klasse die Instrumente der Elektrizi-
tit zu: Hier finden sich unter dem Begriff >radioelektrische Instrumente< das There-
min, die Ondes Martenot und das Trautonium ebenso wie das Telharmonium und die

371 Meucci (2017) ist sogar der Ansicht, Sachs habe einen wohldurchdachten Plan zur Etablie-
rung der Instrumentenkunde als wissenschaftlicher Disziplin im Sinn gehabt und diesen
mit seinen Publikationen Schritt fir Schritt systematisch umgesetzt.

372 Sachs (1940).

373 Dass Sachs den neuen Instrumenten nicht gerade wohlwollend gegentibersteht, wird auch
an einer Passage in seiner History of Musical Instruments deutlich, in der er sich abschitzig
tiber den »exaggerated emotionalism« neuer Instrumente dufiert und damit die Singende
Sige, das Swanee Sax (ein auf Slides spezialisiertes Saxophon) und die Hawaiigitarre meint:
»All these instruments produce ready-made sentimentality based on excessive vibrato and
glissando.« Und er fiigt hinzu: »The same is true of the new electric instruments.« (Sachs
1940: 446f)

374 Hornbostel & Sachs (1914: 557).
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Hammond-Orgel; aulerdem - als weitere Unterkategorien — elektrisch betriebene’”s
sowie elektrisch verstirkte® akustische Instrumente?””.

Nach dem Ende des Krieges erfihrt das neue Etikett »Elektrophon« zunichst viel
Zuspruch: Hans-Heinz Driger legt mit seiner Adaption®”* der nunmehr fiinfklassigen
Systematik den fortschrittlich klingenden Begriff in aller Munde und treibt Sachs’ Be-
mithungen um dessen weitere Verbreitung im deutschsprachigen Diskurs damit vor-
an. In einer Fuinote bemerkt er, es sei zwar zu Recht (von Seiten der physikalischen
Akustik) darauf hingewiesen worden, »dafd mit der iiblichen Definition von der
Natur des schwingenden Stoffes diese Reihe [Idiophone, Membranophone, Chor-
dophone, Aerophone, Elektrophone] nicht sinnfillig wird«*?, konstatiert dann aber
etwas trocken, man wiirde die bisherige Einteilung wohl kaum verlassen. Mit einem
Verweis auf die schrittweise Verinderung der Formbestindigkeit der fiinf schwingen-
den Stofte** versucht er schliefSlich, die problematische Benennung der Klassen wie-
der plausibel zu machen.

Tatsichlich spricht Driger in dieser Randnotiz einen Punkt an, der fortan immer
wieder ignoriert, tibergangen oder wegdiskutiert wird: Die Bezeichnung »Elektrop-
honex, ein analog zu den anderen Klassenbezeichnungen der Hornbostel-Sachs-Sys-
tematik gebildeter Begriff, ist an sich irreftihrend, weil sie ein Klangerzeugungsprinzip
beschreibt (»Elektrizititsklinger«), das es so nicht gibt. »Dass die Rechnung einer
Systematik unter dem Vorzeichen der Klangerzeugung jedoch nicht mehr aufgeht,
wenn die Elektrizitit ins Spiel kommt, hat eine einfache und nicht wegdiskutierbare
Ursache: Sie erzeugt keine Klinge. «**

Das Klangerzeugungsprinzip elektronischer Musikinstrumente ist von dem konven-
tioneller Instrumente so verschieden, dass es mit der »Art des schwingenden Kor-
pers« (hier: die Membran des Lautsprechers) nur unzureichend beschrieben werden

375 Z.B. Pfeifenorgel mit elektromagnetisch gesteuerten Liiftungsventilen.

376 Z.B. Neo-Bechstein-Fliigel.

377 Vgl. Sachs (1940: 447 ff).

378 S.o. Kapitel IIL1.1.

379 Driger (1948: 6, Fufinote 2).

380 So seien die primir schwingenden Stoffe »bei Idiophonen formbestindig in drei Rich-
tungen, bei Membranophonen in zwei, bei Chordophonen in einer, bei Aerophonen in
keiner. Auch die Elektrophone schlieflen hier logisch an: die Elektronen sind als materielle
Form nicht fabar.« (ebd.)

381 Grofimann (2010: 184).
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kann.*** Das der Hornbostel-Sachs-Systematik zugrunde liegende Ordnungsprinzip
ist schlicht nicht sinnvoll auf elektronische Musikinstrumente anwendbar; eine da-
rauf basierende Systematik kann folglich nicht um die Instrumente der Elektrizitit
erweitert werden, ohne dabei ihre logische Konsistenz einzubiiflen.

Doch ihnlich wie bei Driger wird diese Unstimmigkeit auch von spiteren Autoren
kleingeredet oder einfach iibergangen. So folgen auf Driger einige Arbeiten®®, in de-
nen in dhnlicher Weise die von Galpin und/oder Sachs vorgeschlagenen Unterkatego-
rien der Elektrophone weiter subklassifiziert und ausdifferenziert werden und generell
iiber die Rolle der Elektrizitit fiir die Musik diskutiert wird.

Danach findet das Thema lingere Zeit kaum Beachtung; erst 1984 legt Hugh Davies®*+
den ersten Versuch einer konsistenten Subklassifikation der Elektrophone seit der
Nachkriegszeit vor. Darin verhandelt er zwar terminologische Probleme, geht dabei
aber weder auf die Unterscheidung zwischen elektronischen Instrumenten und Elek-
trophonen ein, noch problematisiert er die Bezeichnung »Elektrophon« an sich. Sei-
ne Unterteilung der Elektrophone in elektronische, elektromechanische und elektro-
akustische Instrumente auf der Basis der Klangerzeugung®® wird noch heute vielfach
herangezogen und ist fiir Klassifikationszwecke durchaus zweckdienlich; allerdings
sind seine Definitionen irrefithrend: So definiert er etwa »electronic instruments«3*
und »electrophones«** in derart dhnlichem Wortlaut, dass dadurch ein Verhiltnis der
Synonymie nahegelegt wird, fithrt dann allerdings elektronische Instrumente als eine
von drei Unterkategorien der Elektrophone auf***.

Kurz darauf unternimmt Bernd Enders*® den Versuch, die elektronischen Instru-
mente stirker in den musikwissenschaftlichen Diskurs einzubeziehen. Explizit the-

382 S.a. Grofimann (2010); Hardjowirogo (2017b). Hier wird auch erértert, warum eine Klas-
sifikation elektronischer Instrumente als Membranophone ebensowenig sinnvoll wire.

383 U.a. Lewer (1948); Douglas (1949); Meyer-Eppler (1949).

384 Davies (1984a; 1984b).

385 Davies (1984a: 657).

386 Dies schligt er als Uberbegriff fiir all diejenigen Instrumente vor, »in which vibrations are
amplified and heard as sound through a loudspeaker« (Davies 1984a: 657).

387 Hierbei handle es sich um einen »[g]eneral term for instruments that produce vibrations
that must be passed through a loudspeaker before they are heard as sound« (Davies 1984b:
694).

388 Ebd.

389 Enders (1987).
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matisiert er deren problematische Stellung im instrumentenkundlichen Kontext und
benennt ebenso deutlich die klassifikatorischen und terminologischen Probleme, die
sich daraus ergeben. Diesen will er mit einem »funktions- und wirkungsorientierten
Ansatz« zur Klassifikation von Musikinstrumenten begegnen, mithilfe dessen die ein-
heitliche und konsistente Beschreibung und Systematisierung aller Musikinstrumen-
te, einschliefSlich der elektronischen, erméglicht werden soll.

Sein Ansatz ist modellhaft am Funktionsprinzip modularer Synthesizer orientiert und
betrachtet jedes Instrument unter der Grundannahme einer viergeteilten Klanggestal-
tung, bestehend aus Klangerzengung, Klangspeicherung, Klanginderung und Klang-
stenerung. Je nach Erkenntnisinteresse muss entschieden werden, welcher der vier
Teilaspekte am ehesten als Ordnungskriterium geeignet ist. So ergibt sich jeweils eine
Systematik der Klangerzeugung (die identisch mit der Hornbostel-Sachs-Systematik
wire?"), -speicherung, -inderung oder -steuerung.

Der Gedanke, den Aufbau modularer Synthesizer als Modell fiir alle Instrumente
heranzuziehen, ist nachvollziehbar, erzeugt in der Ubertragung auf konventionelle
Instrumente aber hiufig Redundanzen: Klangerzeugung, Klanginderung und Klang-
steuerung sind hier oft nicht eindeutig voneinander zu trennen. Noch deutlicher wird
dies im Falle des Klangspeicherungs-Moduls, das fiir konventionelle Instrumente kei-
ne Rolle spielt.*

Als einer der Ersten im deutschsprachigen Diskurs thematisiert Enders den Zusam-
menhang zwischen Instrumentenklassifikation und Instrumentenbegriff und formu-
liert folgerichtig auch einen eigenen Instrumentenbegrift:

»Ein Gegenstand, ein Werkzeug, ja auch ein geistiges Produkt, z.B. ein Computerpro-
gramm, ist genau dann ein Musikinstrument, wenn die Méglichkeit der kérperlichen
oder automatischen Steuerung eines musikalischen Klanggestaltungsvorgangs besteht,
der Mensch das Instrument also zur realen, klanglichen Produktion von Musik einsetzen
kann. D.h., wenn ein System es erlaubt, eine musikalische Vorstellung in einem physisch
oder automatisch gesteuerten Klanggestaltungsprozef8 real erklingen zu lassen, handelt
es sich potentiell um ein Musikinstrument.«*”

390 Vgl.a.a.O.: 3271

391 Vgl.a.a.0.:320.

392 Hochstens im metaphorischen Sinn einer »Klangspeicherung« durch Material und Form
des Instruments, was hier aber nicht gemeint sein diirfte.

393 A.a.0.:336.
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Mit der Ausformulierung seines Instrumentenbegriffs macht Enders deutlich, dass
sich die Frage nach der Definition des Musikinstruments vor dem Hintergrund elekt-
ronischer und digitaler Instrumente neu stellt. Im Zentrum seiner Definition steht der
Aspekt der Steuerung, die bei ihm explizit auch automatische Steuerung einschliefit,
und statt von Klangerzeugung ist bei ihm die Rede von Klanggestaltung. Bemerkens-
werterweise nimmt er dabei den Plattenspieler aus, was von Rolf GrofSmann®+ kriti-
siert worden ist.

Bemiiht sich Enders noch, seinen Ansatz mit der Hornbostel-Sachs-Systematik ver-
einbar zu halten, so stellt die Arbeit Tellef Kviftes*s einen Versuch dar, sich endgtiltig
von Instrumentenklassifikationen nach dem Prinzip der Klangerzeugung zu eman-
zipieren. Stattdessen riickt er die Spieltechnik ins Zentrum seiner Uberlegungen,
da sie sich seiner Ansicht nach besser fiir eine einheitliche Beschreibung konventio-
neller und elektronischer Instrumente eignet. Bereits Schaeffner und Driger hatten
die Spieltechnik als relevantes Kriterium hervorgehoben und deutlich gemacht, dass
dadurch notwendig auch die Instrumentalist:innen und deren Intentionen stirker
zu berticksichtigen seien.”® Durch diesen Perspektivwechsel wird der Instrumenten-
begriff zu einem utilitaristischen, wie auch Kvifte ausfithrt: »Based on the definition
of playing technique, it follows that a musical instrument should be understood in its

fundamental meaning as an instrument which is used to make music.«*”

Entsprechend lautet die entscheidende Frage fiir ihn, was dieses »being used to make
music« eigentlich beinhaltet, was also die Spezifika der Interaktion mit Musikinstru-
menten sind. Dabei geht es ihm auch darum zu zeigen, dass das Spiel mit traditionel-

394 Grofimann (2010: 188).

395 Kvifte (1988).

396 Die Klassifikation von Musikinstrumenten nach spieltechnischen Kriterien hat in Europa
seit Jahrhunderten Tradition; so findet sich bereits bei dem griechischen Gelehrten Julius
Pollux im 2. Jh.n. Chr. eine Einteilung der Musikinstrumente in Schlag- und Blasinstru-
mente. Eine dhnliche Systematik, die jedoch zusitzlich zu diesen zwei Kategorien noch
eine dritte fiir Saiteninstrumente vorsieht, geht auf den Philosophen Porphyrios zurtick
und dient bis in die Neuzeit hinein als >Standard< zur Klassifikation von Musikinstru-
menten in Europa. Die logische Inkonsistenz dieser Einteilung nach unterschiedlichen
Kriterien bildet schliellich fiir die erste Generation von Instrumentenkundlern den Aus-
gangspunket fiir eine grundlegende Neukonzeption der Systematisierung von Musikinst-
rumenten (s.a. Kartomi 1990: 135 ff sowie die Einleitung zu diesem Buch).

397 A.a.0O.: 77.
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len und elektronischen Instrumenten fundamentale Ahnlichkeiten aufweist**®, von
denen er allerdings nur eine genauer in den Blick nimmt, nimlich das auch bei Enders
zentrale Prinzip der Steuerung (control): »In the discussion of playing technique, the
interesting distinction is between what controls and what is controlled.«** Mithilfe
einer Reihe spezifischer Variablen, die dieses »what controls what« operationalisie-
ren, erstellt Kvifte »Instrumentenprofile«, die ihm eine Klassifikation von (konven-
tionellen wie elektronischen) Musikinstrumenten nach spieltechnischen Kriterien

ermdglichen.
Pilch L
CRUMHORN :C D imna;s G:Dr 0
Fingering Ul
Wind pressure O (| ]

SYNTH SOUND g | s eler.
Choice of key -
Striking force ] ] ]
Pitch bend E:; 0
After touch O

O] O

Abb. 17: Darstellung der Kopplung spieltechnischer mit klanglichen Parametern am Beispiel
des Krummbhorns (oben) und eines »{iblichen« Mappings (> common coupling<) eines Syn-
thesizersounds (unten) nach Kvifte (1989).%° » A« steht hier fiir analog, » D« fiir digital.

Die in den Ansitzen von Enders und Kvifte erkennbare Tendenz einer Abwendung
vom Paradigma der Klangerzeugung zugunsten einer stirkeren Berticksichtigung von

398 A.a.0.:183.
399 A.a.0.:77.
400 Kvifte (1988: 141, 175).
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Aspekten der Steuerung bzw. Spieltechnik findet ihre Fortfiihrung aus naheliegenden
Griinden vor allem im Diskurs um digitale Musikinstrumente.

So sind Spieltechniken etwa auch fiir die Arbeit von Miranda & Wanderley** zentral,
die sich jedoch im Unterschied zu Kvifte nicht mehr an einer einheitlichen Beschrei-
bung und Klassifikation aller Musikinstrumente versucht, sondern sich ausschlief3-
lich auf digitale Instrumente bezieht und hier einen besonderen Fokus auf gestische
Controller legt. Im Zuge dessen setzen sich die Autoren auch mit dem Begriff des Mu-
sikinstruments auseinander und formulieren schliellich einen Instrumentenbegrift,
der das digitale Instrument als zweiteiliges System aus Steuerungsoberfliche (control
surface) und Klangerzeugungseinheit beschreibt** — eine Definition, die explizit nicht
auf konventionelle Instrumente anwendbar ist.

Diese Vorgehensweise ist charakteristisch fiir eine Entwicklung, die in den letzten
Jahren immer deutlicher wird: In Anbetracht der Schwierigkeiten, die eine einheit-
liche Beschreibung konventioneller und elektronischer/digitaler Instrumente mit sich
bringt, ist eine zunechmende Entkopplung der Diskurse um konventionelle Musik-
instrumente einerseits und elektronische/digitale Musikinstrumente andererseits zu
beobachten, so dass bisweilen der Eindruck entsteht, es handle sich dabei um voll-
kommen unterschiedliche Phinomene.** Sicher nicht zufillig fillt diese Aufspaltung
mit der zunechmenden Verbreitung digitaler Instrumente zusammen: Spitestens im
Kontext digitaler Klangerzeugungsverfahren ergibt eine Systematik, die nach der »Art
des schwingenden Korpers« ordnet, keinen Sinn mehr. Dass auch hier, wie bei allen
elektronischen Instrumenten, der »schwingende Kérper« die Lautsprechermembran
ist, beschreibt das Klangerzeugungsprinzip digitaler Instrumente in etwa so prizise
wie die Feststellung, dass dabei hiufig Knopfe und Tasten zum Einsatz kommen: Es
ist nicht falsch, verfehlt aber den eigentlichen Punkt.

401 Miranda & Wanderley (20006).

402 »[W]e adopted the term digital musical instrument [...] to denote an instrument that con-
tains a control surface (also referred to as a gestural or performance controller, an input
device, or a hardware interface) and a sound generation unit. [...] This separation between
gestural controller and sound generation unit is impossible with traditional acoustic in-
struments, where the gestural interface is generally also part of the sound production
unit.« (a.a.0.: 3f)

403 Zu den wenigen Ausnahmen, die sich um eine Zusammenfithrung der Diskurse um digi-
tale Musikinstrumente mit traditionellen instrumentenkundlichen Ansitzen bemiihen,
gehdren die Arbeiten Thor Magnussons (v.a. 2009, 2017).
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Dessenungeachtet ist die problematische Stellung der Elektrophone seit den 1990er-
Jahren*** in der Instrumentenkunde nicht mehr grundsitzlich thematisiert worden;
lingst sind sie als fiinfte Klasse der Hornbostel-Sachs-Systematik anerkannt, die inzwi-
schen den anderen Klassen an Umfang und Differenziertheit in nichts nachsteht und
weiterhin ein kontinuierliches Wachstum verzeichnet.*> Und allen Ungereimtheiten
zum Trotz enthilt diese Klasse auch digitale Instrumente, Software und kurioserweise
sogar Controller, die selbst gar keinen Klang erzeugen kénnen.+*

So hat Driger mit seiner niichternen Feststellung, man werde die bisherige Eintei-
lung trotz logischer Unstimmigkeiten wohl kaum verlassen, schlieflich Recht be-
halten: Viel zu selbstverstindlich ist die Hornbostel-Sachs-Systematik inzwischen als
vermeintlich allgemeingiiltiges Ordnungssystem der Musikinstrumente, als dass die
Widerstindigkeit einiger neuer Instrumente, sich in die bewihrten Strukturen einzu-
fiigen, an diesem Status irgendetwas dndern kénnte.

Jenseits von Klassifikationsansitzen aber findet die Beschiftigung mit digitalen Mu-
sikinstrumenten weitestgehend auflerhalb der Instrumentenkunde statt*7; wie es etwa

404 Zuletzt haben Bakan et al. (1990) darauf hingewiesen, dass die Klasse der Elektrophone ein we-
nig an das erinnert, was Hornbostel und Sachs selbst einst als »Kategorie mit dem peinlichen
Titel »Verschiedenes, die das Armutszeugnis eines jeden Teilungssystems darstellt«, verhchnt
haben (1914: 554) — eine Kategorie, die von E-Gitarre bis Synthesizer alle Instrumente, deren
Klangerzeugung in irgendeiner Form mit Elekerizitit zu tun hat, mehr oder weniger willkiir-
lich nebeneinander stellt. Thr Losungsvorschlag besteht wesentlich in einer Umbenennung der
finften Klasse in »electronophones« (nach einem fritheren Vorschlag Mantle Hoods), in der
ausschlieflich solche Instrumente enthalten sind, »which produce sound by purely electronic
means« (Bakan et al. 1990: 40), nicht aber solche, die nur elektrisch verstirke sind. Der grund-
sitzlich problematische Status einer Klasse elektronischer Instrumente im Kontext des Horn-
bostel-Sachs’schen Ordnungskriteriums wird hier nicht thematisiert.

405 S. hierzu etwa MIMO (2011), Knight (2015).

406 S. etwa MIMO (2o011: 231).

407 Dieser Diskurs entstammt vornehmlich einer Community der Entwickler:innen, Desig-
ner:innen und kiinstlerischen Pionier:innen im Bereich digitaler Musiktechnologie, die
im Kontext von Konferenzen wie NIME (New Interfaces for Musical Expression), DAFX
(Digital Audio Eftects), SMC (Sound in Music Computing), ICMC (International Com-
puter Music Conference) und hnlichen entsteht und vor allem im englischsprachigen
Raum in den einschligigen musiktechnologischen Forschungsinstitutionen beheimatet
ist, darunter etwa das Media Lab des MIT, das CCRMA in Stanford, das IRCAM in Paris
oder das IDMIL der McGill University. S.a. Kapitel I1L.3.
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die Arbeit Miranda & Wanderleys beispielhaft zeigt, werden dabei konventionelle Ins-
trumente meist ebenso wenig berticksichtigt wie umgekehrt digitale Instrumente in
instrumentenkundlichen Arbeiten.

Eine Konsequenz daraus ist, dass in beiden Diskursen unterschiedliche Instrumenten-
begriffe vorausgesetzt werden: Bezieht man sich in der Instrumentenkunde bis heute
in der Regel auf Hornbostel und Sachs und den dort geprigten Begriff des Instru-
ments als Klangerzeuger, ist im Zusammenhang der »Digital Organology«** eine
Definition des DMI (Digital Musical Instrument) verbreitet, die im Wesentlichen der
von Miranda & Wanderley vertretenen entspricht*®, aber eben per Definition nicht
auf nicht-digitale Musikinstrumente anwendbar ist. So gehért ein Instrumenten-

begrift, der

¢ (im Unterschied zu Miranda & Wanderley) auf konventionelle, elektroni-
sche und digitale Instrumente gleichermaflen anwendbar ist,

*  (im Unterschied zu Enders) Reproduktions-Instrumente wie den Platten-
spieler einschliefft und

*  (im Unterschied zu Kvifte) die Spezifika der Interaktion mit Musikinstru-
menten umfassender in den Blick nimmt,

nach wie vor zu den Desideraten der Instrumentenforschung.

Vor diesem Hintergrund scheint es nicht iibertrieben festzustellen, dass die so genann-
ten Elektrophone die Instrumentenkunde vor eine ihrer bisher wohl gréfiten Heraus-
forderungen stellen, fiir die bis heute keine angemessene Losung gefunden werden
konnte. Obwohl die Erweiterung der Hornbostel-Sachs-Systematik um eine fiinfte
Klasse zugleich die Relevanz elektronischer Instrumente wie auch ihre grundlegen-
de Verschiedenheit von konventionellen Instrumenten herausstellt, ist doch gerade
aufgrund der Verschiedenheit der zugrunde liegenden Klangerzeugungsprinzipien
die ZweckmifSigkeit des Klangerzeugungsprinzips als Ordnungskriterium zu hinter-
fragen. Zugleich erlangen im Kontext automatisierter Prozesse und austauschbarer
Controller Fragen der Steuerung und Spieltechnik immer groflere Bedeutung. Und
auch wenn die jingsten Ansitze mit der Integration digitaler Instrumente in die

408 Magnusson (2017).
409 Daneben ist auch ein dreiteiliges Modell aus Interface, Klangerzeuger und Mapping ge-
ldufig, wie es etwa bei Malloch (2006) zu finden ist.
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Hornbostel-Sachs-Systematik vorgeblich Antworten auf aktuelle instrumentenkund-
liche Anliegen vorweisen konnen, so macht doch die fortschreitende Etablierung eines
eigenstindigen Diskurses um digitale Musikinstrumente deutlich, dass abseits von
Systematiken noch Bedarf an einer Art von wissenschaftlicher Auseinandersetzung
mit Musikinstrumenten besteht, die iiber das instrumentenkundliche Repertoire hi-

nausgeht.
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1.2 Kultgerite

Zu den nachdriicklichsten Kritiker:innen der instrumentenkundlichen Forschungs-
perspektive gehoren von Beginn an die Vertreter:innen der Musikethnologie bzw.
Vergleichenden Musikwissenschaft.# Nach André Schaeffner fordern etwa Mantle
Hood, Jeremy Montagu, Margaret Kartomi, Sue Carole DeVale und Kevin Dawe*"
immer wieder die stirkere Einbeziehung der kulturellen Dimension in die wissen-
schaftliche Auseinandersetzung mit Musikinstrumenten ein. Diese diirfe sich nichtin
Klassifikationsansitzen erschdpfen, sondern miisse, um ein vollstindiges Bild zu er-
halten, notwendig etwa auch die Perspektiven der Ethnografie und der Material Cul-
ture Studies einbeziehen.** Gerade Klassifikationen wie die Hornbostel-Sachs-Syste-
matik sind wegen ihres Allgemeingiiltigkeitsanspruchs problematisch, bieten sie in
ihrer zwangsliufig vergrobernden Schematisierung doch iibermifiigen Spielraum fiir
allerlei kulturelle Missverstindnisse und fehlerhafte oder unvollstindige Darstellun-

410 Die hier benannten diszipliniren Unterscheidungen und Zuordnungen sind nicht immer
vollig zweifelsfrei zu treffen; im Zusammenhang mit Forschungsansitzen, die sich vor
allem an einem bestimmten Gegenstand — Musikinstrumenten — orientieren, gehen die
verschiedenen Forschungsperspektiven naturgemif ineinander tiber: Die allermeisten In-
strumentenkundler:innen, die Klassifikationen vorgelegt haben, sind zugleich Expert:in-
nen fiir die Instrumente einer bestimmten Kultur; ebenso sind viele Musikethnolog:innen
vollstindig mit klassifikatorischen Ansitzen und Problemen vertraut. Hinzu kommt, dass
das Verhiltnis von Instrumentenkunde und Musikethnologie alles andere als geklirt ist; so
beschreibt etwa De Vale (1990) die musikethnologische Analyse von Einzelinstrumenten
(Analytic Organology) als einen Zweig der Instrumentenkunde, der durch klassifikatori-
sche (Classificatory Organology) und angewandte Ansitze (Applied Organology) erginzt
wird. Im Gegensatz dazu ist bei Montagu (2017) die Rede von einer »Divorce of Organol-
ogy from Ethnomusicology«. SchliefSlich scheint sich die Musikethnologie selbst derzeit
in einem Prozess der Neuausrichtung zu befinden, in dessen Folge etwa auch Etiketten
wie »Comparative« und »Transcultural Musicology« und sogar »Post-Ethnomusicolo-
gy« (wieder-)verhandelt werden (vgl. Giannattasio & Giuriati 2017). Vor diesem Hinter-
grund ist hier von einer musikethnologischen / kulturanthropologischen bzw. instrumen-
tenkundlichen Forschungsperspektive die Rede, ohne damit zwangsliufig disziplinire
Zuordnungen treffen zu wollen.

411 Schaeftner (1968 [1936]), s.a. Kapitel IIL.1.;; Hood (1971)., s.a. Kapitel IIL.1.1; Montagu &
Burton (1971), s.a. Kapitel IIL.1.1; Kartomi (1990); DeVale (1990); Dawe (2003).

412 Vgl.a.a.O.: 276.
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gen, setzen also unter Umstinden irrtimlich »old instruments in new contexts«.*?
Der Vorgang des Klassifizierens von Musikinstrumenten unter Ausblendung ihres
kulturellen Kontexts und Auferlegung der eigenen Sichtweise kann vor diesem Hin-
tergrund als Akt der Kolonisation begriffen werden*, dem entsprechend eine tiefge-
hende Beschiftigung mit der kulturellen Dimension des Musikinstruments entgegen-

zusetzen sei.+s

Aus dieser Perspektive erscheint das Musikinstrument nicht mehr vornehmlich als
Klangerzeuger, sondern als »Kultgerit«*¢, als kulturelles Artefakt mit klar umrissener

Funktion, als Produkt und Element kultureller Praxis.

Abb. 18: Ustad Ghulam Hussain spielt die Rubab, eine afghanische Langhalslaute. (Foto:
Maik Schuck / Hochschule fiir Musik Franz Liszt Weimar)

413 Neuenfeldt (1997). Vgl. Dawe (2003: 281).

414 A.a.0.:282.

415 S.a. Roda (2007).

416 Berner (1989: 1295), s.a. Kapitel I. Auch Sachs (1929: 2) beschreibt das Musikinstrument als
Kultgerit: »Lebendigster, personlichster, dem Stofflichen, begrenzt-Diesseitigen fernster
Ausdruck aber ist der Schall, - kriftigstes Kultgerit daher das Musikinstrument. Es han-
delt unmittelbar, es antwortet auf Zweckbewegungen, und seine Antwort ist das stirkste,
ist das unfehlbare Zaubermittel. Die andern Kultgerite miissen erst vergeistigt werden; das
Musikinstrument sz Geist. Deshalb steht es im Mittelpunke allen religiésen Lebens. Das
Musikinstrument als Kultgerit, als Zaubermittel, schlief3t jede dsthetische Betrachtung
aus. Es soll werken; nicht als Spender kiinstlerischen Genusses, sondern als Rufer lebener-
haltender, als Banner lebenszerstérender Krifte, gleichviel in welcher Form sie vorgestellt

werden. «
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Musikinstrumente sind auf so vielfiltige Weise in kulturelle Zusammenhinge einge-
bunden, dass sie noch bis ins letzte Detail von ihnen durchdrungen sind.*”

Bereits die Verfahren ihrer Herstellung sind in verschiedenster Hinsicht kulturell ge-
prigt: Von der Wahl ihrer Materialien Giber die Techniken, mit denen diese verarbeitet
werden, und ihre duflere Gestaltung bis hin zur Implementierung von tonalen und
klanglichen Gestaltungsméglichkeiten sind sie in hochstem Mafle geformt durch
die Traditionen, Priferenzen und Wissensbestinde der Kultur, in die sie eingebettet
sind.#$

Als Elemente kultureller Praxis sind Musikinstrumente dartiber hinaus Triger kul-
tureller Bedeutung, die hiufig die materielle Ebene tibersteigt: »They are at once
physical and metaphorical, social constructions and material objects.«** Oftmals re-
prisentieren sie kulturspezifische Sinnzusammenhinge, sind etwa einer bestimmten
Gottheit oder einem bestimmten Ritus zugeordnet, werden ihnen magische Fihigkei-
ten zugeschrieben, sind sie mit besonderen Symbolen versehen, bestimmten Personen
oder Personengruppen zugeordnet oder vorbehalten, diirfen sie nur zu bestimmten
Zeiten oder an bestimmten Orten gespielt werden usw.

Schliefilich reprisentiert nicht zuletzt auch die Interaktion mit Musikinstrumenten
selbst eine kulturelle Praxis, die ihrerseits hiufig in tibergeordnete Zusammenhin-
ge (etwa: einen religiosen Kult, eine musikalische Asthetik, ein militirisches Ritual)
eingebunden ist. Diese kulturelle Praxis ist meist klaren Regeln unterworfen (Wer?
Wo? Wann? Was? Wie?) und folgt kulturspezifischen Traditionen und Priferenzen
hinsichtlich tonaler, klanglicher und rhythmischer Strukturen, die wiederum kultur-
spezifische Inhalte und Bedeutungen evozieren. Sowohl Spieltechniken als auch Re-
pertoire werden auf je kulturspezifische Weise erarbeitet und tradiert, und selbst das
Verhalten des Publikums (ebenso wie dessen Vorhandensein, Zusammensetzung und
Grofe) ist — vor allem fur bestimmte Auffithrungssituationen (als Teil einer liturgi-
schen Handlung, im Rockkonzert, im Rahmen einer Club-DJ-Performance usw.) —
(sozio-)kulturell determiniert.

417 Auch die Kunstlichkeit des instrumentenkundlichen Instrumentenbegriffs, der sich ja
gerade durch die Ausblendung kultureller Spezifika auszeichnet, macht diesen Umstand
deutlich.

418 S.a. Hardjowirogo & Pelleter (2015).

419 Dawe (2003: 276).
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Unzihlige Arbeiten vor allem auf dem Gebiet der Musikethnologie haben anhand
umfassender und detaillierter Analysen einzelner Instrumente der verschiedensten
kulturellen Kontexte in beeindruckender Weise anschaulich gemacht, wie tief die
kulturelle Bedeutung von Musikinstrumenten als Objekten, aber auch als Reprisen-
tanten einer bestimmten musikalischen Praxis, mit zahlreichen anderen kulturspezi-
fischen Wissensbestinden verwoben ist. So zihlt etwa Alan Merriam in einer Studie
iber die Bala, eine westafrikanische Trommel, auf, welche unterschiedlichen kultur-
spezifischen Kenntnisse allein an der Herstellung dieses Instruments beteiligt sind:

»[A] substantial number of bits and pieces of culture patterns were revealed, and these
included, among others: taboos; children’s games; pat- terns of badinage and boasting;
real and ideal behaviour; technological information such as types of woods, the sources
of colors, and tool-use patterns; linguistic information, including terms for parts of the
drum, tools, woods ... ideas of Europeans; concepts of design; institutional friendships;
learning by imitation ... and tricks and jokes.«**°

Umgekehrt zeigt auch die Bedeutung von Instrumentenfunden fiir die Archiologie
und daraus entstehende hochspezialisierte Teildisziplinen wie die Musikarchiologie,
die aus einzelnen Objekten Theorien und Hypothesen iiber historische Kulturen ab-
zuleiten versuchen, wie konkret sich in Musikinstrumenten kulturelles Wissen mani-

festiert.+

Das Musikinstrument ist aus dieser Perspektive nicht unabhingig von seiner kulturel-
len Dimension zu denken, mehr noch: Erst durch sie wird es zum Musikinstrument;
ohne sie ist es nichts weiter als ein im Wortsinne bedeutungsloser Klangerzeuger.

Folglich ist hier auch der Begriff des Musikinstruments selbst notwendig kulturspezi-
fisch definiert und unterliegt damit einem kontinuierlichen Prozess des Wandels in
Abhingigkeit von den sich stetig verindernden (technischen, politischen, religitsen
usw.) Gegebenheiten seines kulturellen Kontexts. Gemif dieser Annahme kann mit-
hin kein Instrumentenbegriff tiber gewisse kulturelle Grenzen hinaus Giiltigkeit be-
anspruchen, weil die Vorstellungen davon, was ein Musikinstrument ist und was fiir
Assoziationen mit diesem Konzept verkntipft sind, von Kultur zu Kultur stark variie-
ren konnen.

420 Merriam (1969: 99), s.a. Dawe (2003: 277).
421 S.a. Olsen (1990); Montagu (2017: 9f); Nettl (2015: 366).
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So findet sich etwa im 23. Jahrhundert vor Christus in China die Idee, dass Musikins-
trumente als Reprisentanten spezifischer Klinge die acht Winde kontrollieren und
dadurch Einfluss auf die Ernte und so letztlich auf Wohlstand und politische Macht
nehmen koénnen.** Der traditionelle javanische Instrumentenbegriff hingegen ist un-
trennbar mit der lokalen Hofmusik Gamelan verbunden und reflektiert zugleich ein
Idealbild von Gesellschaft, in der jeder:m ein bestimmter Platz mit einer bestimmten
Funktion zugewiesen ist.** Die in Westafrika ansissigen Kpelle wiederum stehen fiir
ein anthropomorphes Konzept des Musikinstruments, was sich etwa in der Praxis du-
Bert, mit dem Instrument zu kommunizieren, es anzusprechen, ihm wie einem Ge-
sprichspartner zuzuhoren und sich schliellich bei ihm zu bedanken.*+

Derartige Bedeutungszuschreibungen finden sich unabhingig von zeitlichen und
riumlichen Einschrinkungen in allen Kulturen der Welt. Um diese Dimension, die
Paul Berliner als die »Seele« eines Instruments bezeichnet hat*, zu erfassen, bedarf es
einer intensiven Auseinandersetzung mit und eines >Eintauchens< in die untersuch-
te Kultur: Musikethnologische und kulturanthropologische Forschung tiber Musik-
instrumente kann und darf sich nicht auf das in der Sammlung vorliegende Objekt
beziehen, wie es die Instrumentenkunde so oft tut, sondern muss auf der Basis von
Feldforschung und teilnehmender Beobachtung das »social life of things«*¢ nach-
vollziehen — das Instrument in der Interaktion mit dem Menschen, von seiner Her-
stellung tiber sein Spiel und den Unterricht bis hin zum Ritual, Konzert usw. Durch
Einnehmen dieser Forschungsperspektive erweitert sich das Blickfeld fast zwangsliu-
fig um das Netz aus Akteur:innen und Praktiken, in das das Musikinstrument einge-
bunden ist und durch das es erst seine Bedeutung erhilt.

Die Komplexitit eines solchen Untersuchungsgegenstands hat notwendig zur Folge,
dass eine aus dieser Sicht angemessene Darstellung sich jeweils auf die Beschreibung
eines einzelnen Instruments, hochstens noch einer kleinen Instrumentengruppe mit
demselben kulturellen Kontext, beschrinken muss. Entsprechend erscheint der Ge-
danke einer gemeinsamen Verhandlung der Instrumente »aller Vélker und aller Zei-
ten« — und sei es nur zu Zwecken der Klassifikation — vor diesem Hintergrund nahe-
zu absurd.

422 Vgl. Kartomi (1990: 371f), s.a. Needham & Robinson (1962).
423 Vgl. Kartomi (1990: 841f).

424 Vgl. Stone (1982; 2005).

425 Berliner (1993).

426 Appadurai (1986).
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Hier wird die Verschiedenheit — konstruktiv formuliert, konnte man es auch Kom-
plementaritit nennen — der musikethnologischen/kulturanthropologischen usw.
Perspektive von der instrumentenkundlichen offenbar: Fiir eine »Systematik der
Musikinstrumente« sind Verallgemeinerungen und vergrobernde Darstellungen fast
unumginglich; dagegen macht es die detaillierte Betrachtung von Einzelinstrumen-
ten praktisch unméglich, auf Gibergeordneter Ebene etwa interkulturelle Vergleiche
anzustellen. Und obwohl die Uberginge zwischen beiden Perspektiven flieflend sind
und es zweifellos sowohl detaillierte instrumentenkundliche Analysen als auch elabo-
rierte Ansitze musikethnologischer Systematiken gibt, so liegt doch der wesentliche
Unterschied wohl darin, dass instrumentenkundliche Arbeiten gemeinhin Aussagen
tiber Instrumente treffen, wihrend musikethnologische und kulturanthropologische
Arbeiten in der Regel den Fokus auf (hier: instrumentenbezogene) kulturelle Prakti-
ken setzen.

Eine solche, um die Einbindung des Instruments in kulturell determinierte Hand-
lungszusammenhinge erweiterte Perspektive ist als Erginzung des reduzierten Instru-
mentenbegriffs der Instrumentenkunde unerlisslich, um der Komplexitit des Mu-
sikinstruments als kulturellem Artefakt und sozialem Konstrukt Rechnung tragen
zu konnen. Sie erméglicht insbesondere die Herausarbeitung kultureller Spezifika
und legt dabei groffen Wert auf die Bevorzugung kulturimmanenter Sichtweisen,
Zuschreibungen und Interpretationen vor solchen, die auf auflenstehende Beobach-
ter:innen zuriickgehen.*” Dementsprechend ist der hier zugrunde liegende Instru-
mentenbegriff durchaus als Gegenentwurf zu dem der Instrumentenkunde zu be-
schreiben: Im Gegensatz zu Letzterem stellt er nicht die Gemeinsamkeiten, sondern
gerade die Unterschiede zwischen den Instrumenten heraus und legt damit den Fokus
genau auf die Aspekte, die der Letztere ausblendet. Die Klangerzeugung, aus instru-
mentenkundlicher Sicht das wichtigste Merkmal von Musikinstrumenten, wird so zu
einer von vielen, mindestens ebenso relevanten Eigenschaften.

Auch dieser Instrumentenbegrift hat allerdings gewisse Schwachpunkte, die zu grofien
Teilen ebenfalls diszipliniren Forschungstraditionen geschuldet sind. So ist bis heute
in musikethnologischer Forschung ein deutlicher Schwerpunkt auf der Beschiftigung
mit traditionellen und insbesondere nichtwestlichen Musikkulturen zu erkennen, der
seinen Ursprung darin haben dirfte, dass die als Vergleichende Musikwissenschaft oder
Mustkologie entstandene Disziplin sich urspriinglich der Erforschung auflereuropii-

427 S. hierzu etwa Kartomi (1990: 3 )
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scher indigener Kulturen widmete.** Die in einer Musikkultur vorkommenden Ins-
trumente werden dabei oft im Sinne autochthoner Artefakte als einer spezifischen
Kultur zugehérig oder entstammend beschrieben, was etwa auch an Titeln wie »Die
Musikinstrumente Indiens und Indonesiens«*® oder »Traditional Korean Instru-
ments«*° und dergleichen deutlich wird.#" Aus dieser Schwerpunktsetzung resultiert
zum einen eine gewisse Missachtung der vielfiltigen Prozesse kulturellen Transfers,
die seit jeher selbstverstindlich auch Musikinstrumente einschlieflen®* und erst recht
in Zeiten einer globalisierten und vernetzten Welt zunehmend an Bedeutung gewin-
nen*? und infolge derer sich Konnotationen und Bedeutungszuschreibungen unter-
schiedlicher kultureller Zusammenhinge tiberlagern und vermischen. Zum anderen
folgt daraus nach wie vor auch eine weitestgehende Ausblendung elektronischer und
digitaler Instrumente, die als vermeintlicher Inbegriff der »Euro-American commer-
cial music« und Motor einer wahrgenommenen »worldwide homogenization of in-

428 Guido Adler formuliert 1885 in seinem Aufsatz »Umfang, Methode und Ziel der Musik-
wissenschaft«: »Ein neues und sehr dankenswerthes Nebengebiet dieses systematischen
Theiles ist die Musikologie, d.i. die vergleichende Musikwissenschaft, die sich zur Aufga-
be macht, die Tonproducte, insbesondere die Volksgesinge verschiedener Volker, Linder
und Territorien behufs ethnographischer Zwecke zu vergleichen und nach der Verschie-
denheit ihrer Beschaffenheit zu gruppiren und sondern.« (Adler 188s: 14)

429 Sachs (1915).

430 Kim (2018).

431 Die Selbstverstindlichkeit solcher Titel unterstreicht auch Bruno Nettl: »Books with
titles such as »The Musical Instruments of...« are probably the most common genre of
organological publication, and a listing would occupy several pages.« (Nettl 2015: 367)
Dass der Musikethnologe Nettl hier »organological« schreibt — fiir ihn stellt die Instru-
mentenkunde eine Teildisziplin der Musikethnologie dar —, ist symptomatisch fiir das zu
Beginn dieses Kapitels erwihnte unklare Verhiltnis der beiden Disziplinen zueinander.

432 So gilt es etwa als wahrscheinlich, dass der Aulos, eines der wichtigsten Instrumente im an-
tiken Griechenland, nicht griechischen, sondern phrygischen oder thrakischen Ursprungs
ist (vgl. Mathiesen 2001: 33).

433 Erstin jingster Vergangenheit erhalten diese Prozesse vermehrt Aufmerksambkeit, so etwa
im Rahmen der Vorlesungsreihe »Instrumentale Transformationen — Musik, Migra-
tion und Mobilitit« an der Forschungsstelle fiir Interkulturelle Studien der Universitit
zu Koln im WS 2015/16 und der gleichnamigen Tagung an der Martin Luther-Univer-
sitit Halle-Wittenberg 2018, s. http://hf.uni-koeln.de/data/fist/fist_ifem_wsis16.pdf und
https://berlinethnomusicology.files.wordpress.com/2018/01/2018-halle-programm. pdf
(21.06.19)
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digenous musical traditions«** bisweilen noch immer mit einiger Skepsis betrachtet
werden. Hinzu kommt, dass diese Instrumente keiner spezifischen (traditionellen)
Musikkultur zugeordnet werden kénnen: » Electronic music is not necessarily consid-
ered the traditional music of any culture, except, perhaps, that of American and West-
ern European youth and the >nether regions of avant-garde experimentalism<«*,
fithren Bakan et al. aus und begriinden damit den anhaltenden Argwohn musiketh-
nologischer Forschung gegeniiber elektronischen Instrumenten.

Instrumente, die keiner traditionellen Musikkultur zuzuordnen sind, sind aus Sicht
einiger Musikethnolog:innen offenbar zumindest suspekt, in jedem Fall aber fiir die
musikethnologische Analyse nur bedingt geeignet.# Transnationale Musikkulturen
wie die der »elektronischen Musik« mit Spielarten wie Techno und House und der
»experimentellen Avantgarde«, aber ebenso auch etwa HipHop und Pop, werden als
»amerikanisch-westeuropiische Jugendkulturen« nicht wirklich Ernst genommen
und folgerichtig auch ihre Instrumente kaum beachtet. Dabei ist die Nutzung elek-
tronischer und digitaler Instrumente lingst nicht mehr nur auf die westliche Hemi-
sphire beschrinkt®” und war zu keinem Zeitpunkt nur ein jugendkulturelles Phino-
men.

Ahnlich wie in der Musikwissenschaft scheinen sich auch hier generelle Vorbehalte
gegeniiber populirer Musik und daraus resultierende hierarchisierende Werturteile
hartnickig zu halten: Gemessen an der als rein und urspriinglich verstandenen vorko-
lonialen Musik der indigenen Vélker, mutet jede Form populirer Musik zwangsliufig
als ein weiteres Element des einst von Bruno Nettl befiirchteten »cultural grey-out«#*

434 Bakan etal. (1990: 38).

435 ebd. Das Zitat im Zitat stammt aus Bakan (1988: 1).

436 Mogliche Griinde fiir diese anhaltende Skepsis lassen sich womdglich aus einer Formulie-
rung von Nettl (2015: 367) ableiten: »This fundamental question, whether an object is an
instrument and considered so by its society, and thus appropriate to ethnomusicological
study, leads us then to construct an inventory of the instruments that belong to a culture.«
Voraussetzung fiir eine musikethnologische Analyse ist demnach die Feststellung, dass ein
Objekt innerhalb einer Gesellschaft als Musikinstrument anerkannt ist. Dass dies im Falle
elektronischer und digitaler Instrumente nicht zwangsliufig gegeben ist, gehort zur Aus-
gangslage dieser Arbeit.

437 Bereits 1990 bemerken Bakan et al. beinahe etwas resigniert: »The use of electronic music
technology in non-Western cultures is increasing throughout the world; its further spread
is inevitable.« (a.2.0.: 34)

438 Nettl (1983: 345 ff).
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an, als ein Mittel kultureller Verwisserung, dem aus Sicht musikethnologischer Tradi-
tionalist:innen wie Jeremy Montagu hochstens noch der »schidliche Einfluss« (per-
nicious influence)* so genannter World Music gleichkommt.*+

Angesichts der Gegebenheiten musikkultureller Praxis in der global vernetzten Welt
des 21. Jahrhunderts erscheinen derartige Sichtweisen merkwiirdig rickwirtsgewandt
und auf fast anrithrende Weise konservativistisch. Ohne Zweifel haben Globalisie-
rung und Digitalisierung massiv dazu beigetragen, dass traditionelle, »unverwisser-
te« Musikkulturen im Sinne der Musikethnologie** immer seltener zu finden sein
diirften und womdglich tatsichlich in absehbarer Zeit nicht mehr existieren. Diese
zweifellos durchaus beklagenswerte Entwicklung ist jedoch zugleich Ausdruck eines
Kulturwandels, infolgedessen (musik-)kulturelle Identitit lingst nicht mehr nur an
ethnisch-regionalen Zuschreibungen manifest wird.

Zeitgenossische Musikinstrumente sind in traditionellen musikethnologischen Kate-
gorien oft kaum sinnvoll zu beschreiben, weil sie sich eindeutigen regional-kulturellen
Zuordnungen entziechen: Wenn etwa das DJ-Setup ein autochthones Instrument US-
amerikanischer HipHop-Kultur ist, ist dann dieselbe Nutzungsweise durch einen DJ
in Puerto Rico schon World Music? Wenn jemand in Sri Lanka ein Patch der Open
Source-Software Pure Data herunterlidt, eignet sie sich dann ein Instrument der fran-
z0sisch-amerikanischen Musikkultur** an (was immer das sein konnte)? Wenn ich
mir im Internet einen Nord Lead-Synthesizer bestelle, hole ich mir damit ein Element
schwedischer Folklore ins Haus?+# Natirlich wiirde das kein:e Musikethnolog:in
annchmen - aber weil die traditionelle musikethnologische Vorstellung der Zuge-
hérigkeit von Musikinstrumenten zu regional abgegrenzten Musikkulturen mit der
globalen Nutzung elektronischer und digitaler Instrumente nur schwer vereinbar ist,

439 Montagu (2017: 8).

440 Zum Selbstverstindnis der Musikethnologie als »Hiiterin der Tradition« s.a. Erlmann
(1998: 80).

441 Das heifit: falls es sie in dieser Form jemals gegeben hat. Die Annahme solcher urspriingli-
cher, monolithischer Musikkulturen ist wohl eher als Konstrukt des kolonialen Blicks der
Musikethnologie zu deuten, der allerdings auch heute noch allzu oft als wiinschenswerter
Idealzustand referenziert wird.

442 Pure Data wurde am IRCAM in Paris von dem US-Amerikaner Miller Puckette entwi-
ckelt (s.a. Puckette 2002).

443 Der Nord Lead wird von der schwedischen Firma Clavia hergestellt.

156



KULTGERATE

sind diese Instrumente in der musikethnologischen Forschung noch immer unterre-
prasentiert.

Dabei zeigen Arbeiten wie etwa die von Holmes, Théberge oder Pinch & Trocco*#
anschaulich, wie sehr auch diese vergleichsweise neuen Instrumente durch die spezi-
fischen Handlungsweisen und Bedeutungszuschreibungen der Musikkulturen, in die
sie eingebettet sind, geformt und so tiberhaupt erst als Musikinstrumente konstru-
iert werden. Denn auch wenn sie keiner bestimmten ortsgebundenen Tradition ent-
stammen mogen, bedeutet das selbstverstindlich nicht, dass nicht auch elektronische
und digitale Instrumente prizise beschreib- und charakterisierbare Musikkulturen re-
prisentieren. Wie alle Instrumente sind auch sie nicht in einem kulturellen Vakuum,
sondern innerhalb distinkter Sinngemeinschaften*# entstanden, die tiber bestimmte
asthetische Vorstellungen und musikalische Priferenzen miteinander verbunden sind.
Diese Art von Musikkulturen ist allerdings lingst nicht mehr notwendigerweise einem
klar umgrenzten geopolitischen Gebiet zuzuordnen, wie Veit Erlmann bereits um die
Jahrtausendwende hervorhebt:

»Die Einsicht, daf§ [...] ein statischer Begriff von Musikkultur seine Grundlage ver-
lieren muf, beginnt sich erst allmihlich durchzusetzen. Ein Blick auf die wichtigsten
Einfithrungstexte und musikethnologischen Lehrbticher der letzten Jahre zeigt, daf$ ein
aus dem 19. Jahrhundert entlehnter Begriff geopolitischer Ordnung der sich stetig ver-
indernden Geographie des 20. Jahrhunderts und den problematischen Beziehungen von
Ort und Identitit nicht mehr gerecht wird. So liegt einer musikali-schen Topographie,
die die Welt in Bereiche wie die Musik Schwarzafrikas, die Musik des Nahen Ostens,
die Musik Japans usw. einteilt, letztendlich ein universalistischer Begriff von riumlicher
und kultureller Identitit zugrunde, der von der dezentralisierten transnationalen Kultur
lingst tiberholt wurde. «*¢

Die meisten Musikkulturen, in denen elektronische und digitale Instrumente eine
zentrale Rolle spielen, sind ebensolche »dezentralisierten transnationalen Kulturen«,
die sich nicht zwangsliufig einem bestimmten Ort zuordnen, aber sehr wohl anhand
bestimmter Praktiken und Bedeutungszuschreibungen beschreiben lassen. Sie sind

444 Vgl. Holmes (2002); Théberge (1997); Pinch & Trocco (2000); Pinch (2001); Pinch &
Trocco (2002).

44s Zur Deutung kultureller Gemeinschaften als Sinngemeinschaften s. Weber (1988); Geertz
(1983).

446 Erlmann (1998: 81).
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Communities of Musical Practice'”, die durch gemeinsame musikalische Interessen
und Aktivititen, aber auch gemeinsame Lernprozesse verbunden sind und dabei eige-
ne soziale Realititen konstruieren, zu denen auch die Aneignung eines eigenen Inst-

rumentariums gehort.

Im Sinne des hier skizzierten Instrumentenbegriffs gibt es keine Instrumente aufSer-
halb von Musikkulturen, unabhingig davon, wie diese definiert sind. Im China des
dritten Jahrtausends v. Chr. und in der Bronx der 1970er-Jahre, in der stidafrikani-
schen mbaqanga-Musik und in der buddhistischen Kultmusik, im experimentellen
Livecoding und im deutschen Schlager existieren jeweils unterschiedliche Auffassun-
gen davon, was ein Musikinstrument ist, was es bedeutet, wie man damit umgehen
muss, wie es klingen sollte, welche Musik man damit machen kann, wer es wann wie
spielen darf usw. Gerade diese Unterschiede sind es, die das Musikinstrument aus
dieser Perspektive als solches auszeichnen und es so von einem bloflen Klangerzeuger
unterscheiden.

Im Zentrum stehen hier deshalb weniger Fragen der physikalischen, sondern vielmehr
solche der kulturellen Funktion, nach der Bedeutung (einer bestimmten Art) von
Musik in einer bestimmten Gemeinschaft und dem sozialen Status derjenigen, die sie
hervorbringen, nach religiésen und kultischen Zusammenhingen, nach Entstehungs-
mythen und anderen kulturspezifischen Narrativen. So ergibt sich ein Bild des Mu-
sikinstruments, das auf je einzigartige Weise geformt ist durch die Kultur, der es ent-
stammt, und dessen Instrumentsein durch wesentlich mehr begriindet ist als durch
seine Fihigkeit, Klang zu erzeugen. In den folgenden Abschnitten wird anhand von
Beispielen aus unterschiedlichen Musikkulturen veranschaulicht, wie grundverschie-
den die Auffassung davon, was ein Musikinstrument ist, je nach kulturellem Kon-
text sein kann, und welche Konsequenzen daraus fiir einen zeitgemiflen Begriff des
Musikinstruments resultieren. Die Grundlage hierfiir bilden verschiedene Arbeiten
aus dem kulturwissenschaftlichen Disziplinenspektrum*#, die jeweils eine bestimmte
Gruppe von Instrumenten im Hinblick auf ihre kulturelle Verfasstheit untersuchen.
Ihnen allen ist die Annahme eines Instrumentenbegriffs gemein, der das Musikinstru-

447 Kenny (2016).

448 Damit sind vor allem (musik-) ethnologische und kulturanthropologische, aber auch eher
(musik-) soziologische und im engeren Sinne kulturwissenschaftliche Perspektiven ge-
meint, wobei, wie bereits zu Beginn dieses Kapitels bemerkt, die diszipliniren Zuordnun-
gen nicht immer eindeutig zu treffen sind und hier auch eine e¢her untergeordnete Rolle
spielen.
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ment zuallererst als kulturelles Artefakt definiert, als Kultgerit im spirituellen ebenso
wie im ganz und gar profanen Sinne.

II1.2.1 Zu Ohren der Gotter

Seit jeher sind Musikinstrumente in allen Teilen der Welt Bestandteil kulturspezi-
fischer Narrative, die sie im kollektiven Bewusstsein einer Gemeinschaft verankern
und so ihre kulturelle Identitit wesentlich mitkonstruieren. Hiufig transportieren
solche Erzihlungen spirituell konnotierte Inhalte und schreiben Instrumenten da-
bei bestimmte Rollen oder Bedeutungen zu. Deshalb ist ihr Studium fiir die Erfor-
schung von Musikinstrumenten als kulturellen Artefakten von besonderer Relevanz.
Im Folgenden werden auf der Basis drei solcher Narrative drei ganz unterschiedliche
Instrumentenbegriffe umrissen und sich daraus ergebende Anforderungen an einen
Begriff des Musikinstruments abgeleitet, der dessen kultureller Dimension Rechnung
trage.

Mousiké techné, die Kunst der Musen, ist der griechischen Mythologie zufolge zu-
allererst Sangeskunst*°, weshalb im antiken Griechenland die Stimme als das mensch-
liche Instrument stets gegeniiber allen anderen Instrumenten bevorzugt wird und
diese lediglich als legitime Mittel zu deren Imitation begriffen werden*'. Dartiber
hinaus sind die kulturelle Bedeutung und gesellschaftliche Stellung der Instrumen-
te untrennbar mit ihrer Zuordnung zu bestimmten Gottern und deren Kulten ver-
bunden. So gilt die Kithara, das Instrument Apollons, des Gottes der Musik, als das
angeschenste Instrument und wird hauptsichlich in festlichen und/oder kultischen
Kontexten eingesetzt. Die kitharodia, der Gesang zur Kithara, wird als musikalische
Kénigsdisziplin betrachtet, allgemein verkérpert die Kithara den Inbegriff des Grie-
chentums schlechthin.®*

449 Im Rahmen der vorliegenden Arbeit kann diesem Thema nur wenig Platz gewidmet wer-
den; einen guten Uberblick zum Thema gibt Kartomi (1990), dariiber hinaus sei insbeson-
dere auf die im Folgenden zitierten Arbeiten iiber einzelne Musikkulturen verwiesen.

450 Die Musen, Tochter des Zeus und der Mnemosyne, sind eigentlich Singerinnen, die Sin-
gern und Dichtern Worte und Melodien einhauchen und im Chor zu Apollons Leierspiel
singen (vgl. Wegner 1963: 7).

451 Vgl. Kartomi (1990: 108f), s.a. Tatarkiewicz (1979: 150 ff, 172 ff); Aristoteles (1994: 1.4-5).

452 Vgl. Landels (1999: 55 49 ff).
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AbD. 19: Apollo Kitharoidos (Apollon als Kithara-Spieler). Statue der Berliner Antikensamm-
lung. (Foto: Marcus Cyron)

Den apollinischen Instrumenten** untergeordnet sind die des Dionysos-Kults, deren
wichtigstes der Aulos ist, ein gedoppeltes Rohrblattinstrument und »das vornehm-
lichste Instrument der kultischen Musik«** — wihrend Apollon das ruhige, sanfte
Leierspiel bevorzugt, gefillt Dionysos das laute und wilde Spiel auf dem Aulos.** Um
die Entstehung des Aulos ranken sich verschiedene Mythen, deren bekanntester darin
gipfelt, dass der Aulos spielende Satyr Marsyas den Kithara spielenden Apollon zu
einem Wettstreit herausfordert und unterliegt, wofiir er grausam bestraft wird.** Zum

453 Dazu zihlt neben der Kithara vor allem die Lyra/Leier, die auch als Instrument des Her-
mes und des Orpheus gilt. (vgl. Sorgner 2010: 19).

454 Wegner (1963: 8).

455 Ebd.f.

456 vgl. Sorgner (2010: 17). Es gibt zahlreiche verschiedene Deutungen dieses Mythos, von
denen hier nur drei in aller Kiirze dargestellt seien: Die einfachste Lesart versteht ihn als
Bestitigung der Vormachtstellung des Apollon gegeniiber dem Dionysos bzw. der Kithara
gegentiber dem Aulos. Weiterhin bekriftigt er die Uberlegenheit des Gesangs bzw. der
kitharodia gegentiber dem reinen Instrumentalspiel. Schlieflich wird er auch als Unter-
mauerung der Dominanz der griechischen Hochkultur gegentiber allem Auflergrie-
chischen (bzw. Barbarischen) interpretiert: Der Aulos ist aller Wahrscheinlichkeit nach
auflergriechischen, vermutlich phrygischen oder thrakischen, Ursprungs (vgl. Mathiesen
2001: 331).
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dionysischen Gefolge wird bisweilen auch der Hirtengott Pan gezihlt, dessen Instru-
ment die nach ihm benannte Panfléte oder Syrinx ist, das »pastoral instrument par
excellence«*7, das auferhalb dieses Kontexts fast nie anzutreffen ist.*® Am geringsten
angeschen sind schliefSlich die Schlaginstrumente, die einzige Instrumentengruppe,
die tiberhaupt keiner Gottheit zugeordnet wird:

»Es sind bezeichnenderweise nur Saiten- und Blasinstrumente, bei denen die Griechen
mit Gottern als deren Erfinder rechneten. Von keinem Schlagzeug wurde dies angenom-
men, so vielerlei Schlagzeuge es bei den Griechen auch gab. Darin driickt sich ganz un-
miflverstindlich aus, dafl die Griechen das Schlagzeug nicht zu den eigentlichen musi-
schen Instrumenten zihlten. Keiner der oberen olympischen Gétter hat tiberdies je ein
Schlagzeug gespielt; nur das niedere, der Wildnis verbundene Gefolge des Dionysos, die
Satyrn und Minaden, hatten daran ihre Lust [...].«**

So ldsst sich im antiken Griechenland der Status eines jeden Instruments unmittel-
bar an dessen kultischer Zuordnung bemessen: Je hoher der jeweilige Gott gestellt ist,
desto angeschener ist auch das Instrument, und desto feierlicher sein Einsatzbereich.

In der buddhistischen Klostermusik Tibets ist das Konzept des Musikinstruments
geprigt durch die Auffassung von Musik als einem Bestandteil von Wissenschaft*®,
wie sie charakteristisch fiir die buddhistische Mahayana-Lehre ist. Musik gilt dem-
nach als notwendige Voraussetzung fiir wahrhaftige spirituelle Erkenntnis, das heifit,
religiose Erfahrung wird erst durch isthetische Erfahrung erméglicht. Der Alltag
der Monche wird deshalb zwar durch religiose Rituale bestimmt, die jedoch selbst
wesentlich durch musikalische Rituale gegliedert sind. Dabei sei erwihnt, dass nach
buddhistischem Verstindnis kein grundlegender Zusammenhang zwischen Musik
und Kosmos besteht, wie es in vielen anderen asiatischen Kulturen der Fall ist. Statt-
dessen richtet sich die Wirkungsweise von Musik gemif$ buddhistischer Uberzeugung
nach innen und fokussiert auf diese Weise die Aufmerksamkeit der Monche auf die

457 Landels (1999: 166, Herv.i. O.).

458 vgl. Sorgner (2010: 18).

459 Wegner (1963: 10).

460 Der Lama Klong rdol bla ma soll im 18. Jahrhundert eine Einteilung der indo-tibetischen
Wissenschaften vorgenommen haben, derzufolge Musik (70! m0) eine der funf darstel-
lenden Kiinste ist, die wiederum selbst zu den fiinf Nebenwissenschaften der Kategorie
Kommunikation/Phonologie gehoren. (vgl. Ellingson 1979: 374).
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Ertiichtigung ihres Geistes.*" Zusitzlich verstirkt werden kann diese Wirkung durch
eine ausschliefSlich im Geiste des meditierenden Monchs erklingende >mentale Mu-
sik<.** Vor dem Hintergrund dieses Musikverstindnisses, in dem Musik eher Mittel
zum Zweck als Selbstzweck und hochstes Ziel der Musik immer die geistige Erkennt-
nis ist, erscheinen die dabei gespielten Instrumente — verschiedene Trommeln und
eine ganze Reihe unterschiedlichster glockenartiger Instrumente*® — selbst eher als
eine Art Erkenntnismittel denn als Musik hervorbringende Gerite. Musik ist hier Be-
standteil eines tiglichen Rituals, fiir die Monche sind deshalb die Musikinstrumente
ebenso geweihte wie alltigliche Gegenstinde. Dabei zeigt insbesondere das Konzept
der mentalen Instrumente, wie grundlegend Musik in diesem kulturellen Kontext als
Schliissel zum Inneren gedacht wird: Die mentalen Instrumente sind Teil einer Musik
des Geistes, die wiederum dazu beitrigt, den Geist fiir die Musik der Ohren empfing-
lich zu machen. Der Weg zur Erkenntnis ist so immer ein Wechselspiel zwischen der
inneren und der duferen Welt, und mithilfe von Musik kann die Grenze zwischen bei-
den tiberwunden werden. In diesem Sinne fungieren die Musikinstrumente hier als
transzendente Mittler zwischen Geist und Welt, indem sie das Innere fiir das Auflere
offnen und umgekehrt.

461 Vgl. Kartomi (1990: 75f).

462 Das nach westlichen Maf$stiben auflergewShnliche Konzept der mentalen Musik unter-
scheidet sich dadurch von auditiver Musik, dass diese nicht auditiv wahrnehmbar ist, son-
dern vielmehr im Geiste oder vor dem inneren Ohr des meditierenden Ménchs erklingt.
Folgerichtig unterscheiden die Ménche auch physische von mentalen Instrumenten, also
solche, die gegenstindlich vorhanden sind, von solchen, die, analog zur mentalen Mu-
sik, ausschliefllich fiir den einzelnen, in Trance versetzten Monch hor- und sichtbar sind.
Hinter der Idee von mentaler Musik und mentalen Instrumenten steht die Uberzeugung,
dass die >innere Musik< die Wirkungsweise der »dufleren Musik< verstirke: >Hort< der
Monch also zusitzlich zur akustisch erklingenden Kultmusik auch die mentale Musik sei-
nes Geistes, so verstirkt dies der buddhistischen Lehre zufolge seine Wahrnehmung der
auditiven Musik. Jede Musik, sei sie mental oder auditiv, gilt dabei als religiose Opfergabe
fir die Ohren der Gottheit. Vor diesem Hintergrund dienen die mentalen Instrumente
dazu, auch dann Opfer darbringen zu kénnen, wenn keine physischen Instrumente ver-
fiigbar sind. Zudem kdnnen auch solche Instrumente mental erklingen, deren physische
Anwesenheit unwahrscheinlich bis unméglich ist, entweder, weil sie nicht Teil des bud-
dhistischen Instrumentariums sind, oder aber, weil sie nicht existieren (vgl. ebd.).

463 Ellingson (1979) nennt die im Tibetischen %hrol ba genannten Instrumente »rung instru-
ments«, was etwa mit Liut- oder Klingelinstrumente zu tibersetzen wire.
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Das Instrumentenkonzept der arabischen Welt** ist wesentlich geprigt durch isla-
mische Wertvorstellungen und insbesondere von einem bestimmten Mythos um die
Entstehung der Musikinstrumente stark beeinflusst.** Dieser geht zurtick auf die bi-
blische Figur Jubal, der im Buch Genesis als Ahnherr der Musiker genannt wird.+*
Dem Mythos zufolge gilt Iblis, eine islamische Teufelsgestalt*7, als Begriinder der
Musik und Schépfer der Musikinstrumente. So heifit es etwa bei Al-Suyati, einem
berithmten muslimischen Gelehrten aus dem 15. Jahrhundert: »The first who sung
is Iblis, then he played on the mizmar [...] and afterwards he lamented.«** Musik
und Instrumente dienen demnach dem Teufel dazu, die Menschen zu verfithren und
vom rechten (d.h. gottesfiirchtigen) Weg abzubringen.** Seine gesamte Erscheinung
und sein Lebenswandel verkérpern all das, was aus islamischer Sicht schlecht und un-
rechtist: »Iblis inhabits waste and unclean places like ruins and tombs, his recitation is
poetry, his call to prayer (adban) dwells in the mazgamir [Plural von mizmar, SH], his
traps are women and his drink is intoxicating liquor [...].«*° So ist es auch Iblis/Satan,
der einer amharischen Erzihlung zufolge*" in den Geist des Jungen Jubal fihrt, durch
ihn »sundry trumpets and horns, and string instruments, cymbals and psalteries, and
lyres and harps, and flutes«*”* erschafft und Tag und Nacht darauf spielt. Dabei fahre

464 Mitdem Begrift » Arabische Welt« wird hier auf diejenigen Regionen in Nordafrika sowie
auf der arabischen Halbinsel Bezug genommen, die durch die gemeinsamen Merkmale der
arabischen Sprache und der islamischen Religion gekennzeichnet sind.

465 Neben dem hier erwihnten sind noch zwei weitere Entstehungsmythen bekannt, von
denen einer die Geschichte der biblischen Figur Lamech erzihlt und ein anderer auf die
musiktheoretischen Lehren griechischer Philosophen Bezug nimmt und Pythagoras als
Erfinder der Musik nennt. S. hierzu im Einzelnen Shiloah (1993: 401) und Farmer (1966:
11).

466 Dort heifit es wortlich: »Und sein [Jabals] Bruder hief Jubal; von dem sind hergekommen
alle Zither- und Flotenspieler.« (Gen 4,21 LUT, 1984) Jubal ist ein Sohn des oben erwihn-
ten Lamech.

467 Zur Figur des Iblis s. vertiefend: Schimmel (1995), ’Azm (2011), Bodman (2011).

468 Al-Suyuti (1950: 147), zit. nach Shiloah (1993: 400). Die Mizmar ist ein traditionell in der
arabischen, vor allem dgyptischen, Volksmusik gespieltes Blasinstrument.

469 Vgl. ebd.

470 Shiloah (1993: 399) unter Berufung auf Al-Kisa’i (1922: 48) und Al-Tha’labi (1929: 27).

471 S.C. Malan, der diese Erzihlung vom Amharischen ins Englische tibersetzte, glaubt darin
eine ehemals arabische Arbeit aus dem Agypten des fiinften oder sechsten Jahrhunderts
zu erkennen. (vgl. 0. V. 1882: 133f)

472 0. V. (1882: 133).
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Satan in die Instrumente und sorge so fiir deren verfithrerischen Klang, mit dem er
die Herzen der Menschen betért. Schliefilich zeigt Satan Jubal, wie man Maisschnaps
herstellt, und bringt ihn dazu, Kriegsgerit zu fertigen. Auf diese Weise habe Satan mit
der Musik die Stinde zu den Menschen gebracht.#> Der Mythos um den diabolischen
Ursprung der Musikinstrumente hat wenig verwunderlicherweise dazu gefiihrt, dass
Musik und Musikinstrumente jahrhundertelang bei gliubigen Muslim:innen als Zei-
chen von Liederlichkeit und Verderbtheit gelten:

»Da der Islam den Teufel offiziell verdammte, war auch die Musik, die ja nun zum Teu-
fel gehorte, dieser Verdammung ausgesetzt. So hat der Prophet die Floten des Teufels
(mazmar saitan) verboten [...], und es entstanden die Schriften der islamischen Rechts-
gelehrten, die tiber mehrere Jahrhunderte hinweg immer wieder die Musik als Angele-
genheit des Teufels bezeichneten [...]. Jedem strenggliubigen Muslim, der sich nicht der
ewigen Verdammnis aussetzen wollte, wurde dadurch die Lust an der Musik griindlich
ausgetrieben. «*7*

Bis in die heutige Zeit hinein wird in stark muslimisch geprigten Lindern (nichtreligi-
oser) Musik und Instrumenten bisweilen mit einer gewissen Skepsis begegnet, weil sie
von Gliubigen nach wie vor als unschicklich (makrih) emptunden und entsprechend
cher gemieden werden bzw. mancherorts sogar verboten sind. >

Gerade an diesem letzten Beispiel wird besonders deutlich, von welch enormer Be-
deutung kulturspezifische Narrative wie die hier nur exemplarisch umrissenen fir den
gesellschaftlichen Stellenwert von Musikinstrumenten und damit letztlich auch fiir
den jeweils giiltigen Begriff des Musikinstruments sein kénnen, und welche konkre-
te Bedeutung umgekehrt ein bestimmter, mythologisch begriindeter Instrumenten-
begriff fiir das kulturelle Leben einer Gesellschaft haben kann. Diese Verwurzelung
eines jeden Musikinstruments in einer Musikkultur ist fiir sein Instrument-Sein eben-

473 Vgl. ebd.f. In der genannten Quelle wird der Name Jubal nicht explizit erwihnt; stattdes-
sen ist die Rede von einem gewissen »Genun (son of Lamech the blind)«, der allerdings
weder aus biblischen noch aus anderen Kontexten bekannt ist. Shiloah dufert die Ver-
mutung, dass es sich bei diesem Namen um eine Adaption des arabischen Djuniin (»Ver-
riicktheit, Dimon«) handeln konnte (vgl. Shiloah 1993: 399). Da Jubal jedoch ein Sohn
des Lamech ist (vgl. Gen 4,19—21) und traditionell als Stammvater aller Musiker gilt (s.0.),
liegt es nahe, ihn mit der Figur des Genun zu identifizieren.

474 Engel (1987: 157; Herv.1. O.).

475 vgl. Farmer (1966: 7).
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so konstitutiv wie seine Fihigkeit, Klang zu erzeugen, und daher fiir einen zeitgemi-
en Instrumentenbegriff gleichermafien relevant. Dies gilt in durchaus vergleichbarer
Weise auch fiir elektronische und digitale Instrumente, auch wenn sich diese weniger
auf mythische Ordnungen als auf loser gekniipfte kulturelle Referenzsysteme bezie-
hen. An ihrem Beispiel wird jedoch besonders deutlich, dass nicht nur jedes Instru-
ment durch seine Musikkultur geformt, sondern umgekehrt auch jede Musikkultur
durch ihre Instrumente geprigt wird.

I11.2.2 Kult-Gerite

Im Kontext elektronischer Musikinstrumente muss statt von Kultgeriten im eben
skizzierten Sinne wohl eher von »Kult-Geriten« die Rede sein: Vintage-Synthesizer,
wie sie etwa im Vintage Synth Explorer'® zelebriert werden, dienen nicht dem Vollzug
kultischer Handlungen, sie sind selbst »Kult«. Sie sind zu ikonischen Instrumenten
bestimmter Musikkulturen, Stilistiken oder Kiinstler:innen geworden und stehen
sinnbildlich fiir damit assoziierte Sounds, Praktiken und Bedeutungen. Ein Instru-
ment mit derart starkem Symbolcharakter ist meist iiber lingere Zeit hinweg in einem
bestimmten musikkulturellen Kontext auf so markante Weise gespielt worden, dass es
von den Mitgliedern dieser Musikkultur als stilprigend empfunden wird — ein Phino-
men, das ebenso von konventionellen Instrumenten bekannt ist, wie Steve Waksman
an einigen populiren Beispielen verdeutlicht:

»Different genres of music have different instrumental identities, such that rock might
be considered guitar music, while analog synthesizers conjure new wave, digital sequenc-
ers are linked to techno, banjos are identified with bluegrass, and saxophones most com-
monly represent jazz. <477

In den folgenden Abschnitten sollen wiederum drei solcher »Kult-Gerite« exempla-
risch umrissen und im Hinblick darauf betrachtet werden, wie ihre Bedeutung fiir die
mit ihnen assoziierte Musikkultur zugleich auch deren Instrumentenbegriff formt.

Als der Synthesizer, nach dessen (dufSerem wie klanglichem) Vorbild noch Generatio-
nen spiterer Synthesizer gestaltet wurden, zihlt der Minimoog wohl unstreitig zu den

476 www.vintagesynth.com (15.08.19).
477 Waksman (2003: 255).
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elektronischen Instrumenten mit Kultstatus. Trevor Pinch und Frank Trocco widmen
ihm in ihrer Entstehungs- und Kulturgeschichte des Moog Synthesizers entsprechend
ein eigenes Kapitel, das gleich zu Beginn den Versuch unternimmt, diesen Kultstatus
auf hochst unterschiedliche Art und Weise zu begriinden:

»The Minimoog was the first synthesizer ever to become a >classic<. [...] The instrument’s
portability, ease of use, and relatively stable oscillators made it ideal for live performance.
But it also retained some of the instability and rich peculiarities of the analog world that
contributed to its fabled sound. In its handsome walnut case and with its unique flip-
up design, it became an instrument you could become fond of, an instrument that you

could at last really play.

The Minimoog was also the first synthesizer to be sold in retail music stores. Since it
was one of the affordable synthesizers, it introduced many new musicians to the instru-
ment, most notably rock musicians. Some of the definitive rock music of the seventies
was played on the Minimoog.«*7*

Von ganz pragmatischen (Tragbarkeit, Praktikabilitit, klangliche Stabilitit, Spielbar-
keit, Bezahlbarkeit, Verfiigbarkeit) tiber dsthetische (Soundcharakteristik, ansprechen-
des Gehiuse, einzigartiges Design) bis hin zu eher auratischen (Besonderheit, Anders-
artigkeit) und soziokulturellen Motiven (Identifikationsméglichkeit, Zugehorigkeit
zu einer bestimmten Musikszene) wird hier gleich eine ganze Reihe von mdglichen
Argumenten fiir das »special mystique«*”?, dieses besondere Etwas, angeboten, das
den Minimoog fiir viele auszeichnet.

Dass dieses Instrument einen solchen Status erlangen konnte, ist besonders vor dem
Hintergrund bemerkenswert, dass Synthesizer 1970, als der Minimoog erstmals 6f-
fentlich vorgestellt wurde, eine selbst in Musiker:innenkreisen noch kaum bekannte
Artvon Instrument waren. Doch der Minimoog vereinte zwei entscheidende Vorteile,
nimlich ein vertrautes Interface — die Klaviatur — mit der Neuartigkeit und Coolness
der Synthese. So becinflusste er nicht nur die soundisthetische Entwicklung von Mu-
sikstilen wie dem Progressive Rock, zugleich dienten dessen charismatische Protago-
nisten wie Keith Emerson und Rick Wakeman dem Minimoog zur Legitimation als
Musikinstrument, wie Pinch & Trocco hervorheben:

478 Pinch & Trocco (2002: 214).
479 A.a.O.: 234.
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»It was now not only a new instrument but also a cool instrument that rock stars had en-
dorsed. Young rockers could see for themselves the effect Keith Emerson was having on
his audience, and they too wanted to become >keyboard heroes<. It was exactly the sorts
of Moog solo played by Keith Emerson and Rick Wakeman that they wanted to recreate
on their own Minimoogs.«**°

Dass Heldenfiguren fiir die Herausbildung von Kult-Instrumenten eine zentrale Rol-
le spielen, zeigt auch das Beispiel der Akai MPC, die als eine der Schliisseldevotiona-
lien des HipHop derart inbriinstig verehrt wird, dass der Kultbegriff hier gar nicht
mehr so metaphorisch anmutet. In diesem Fall heiffen die Helden etwa DJ Premier,
DJ Shadow, Dr. Dre, ] Dilla, Kanye West oder Q-Tip; jeder Einzelne ist selbst eine Hip-
Hop-Legende und hat mit seiner Arbeit einen Teil dazu beigetragen, dass die diversen
Modelle der MPC#* seit nunmehr @iber 30 Jahren den Sound und die Produktionspra-
xis von HipHop prigen.*** Lingst ist sie weitaus mehr als ein blof$es Arbeitsgerit, auf
Albumcovern und in Pressematerial lassen sich die erwihnten Helden ganz selbstver-
stindlich mit ihr ablichten, so wie sich Stargeiger:innen mit ihrer Stradivari in Szene
setzen, nur dass hier immer noch etwas Konspiratives mitschwingt: Im Gegensatz zur
Violine, die hierzulande wohl jedes Kind als Musikinstrument erkennt, wissen nur
Eingeweihte um die Bedeutung dieses unscheinbaren grauen Kastens — die MPC als
Kollaborateurin, als Partner in Crime in einem Spiel mit kulturellen Codes. Als iko-
nisches Accessoire des HipHop-Producers ist sie Teil der Popkultur geworden, prangt
auf Postern, Shirts und Stickern, ziert bekanntermaflen die Bettwische von Melbe-
atz*¥ und klemmt sogar unter dem Vinyl-Arm einer kleinen J Dilla-Actionfigur.

480 A.a.O.: 248f.

481 Die Modelle mit dem héchsten Kultstatus und zugleich die fir den HipHop relevantesten
sind die MPC 60 (1988) und die MPC 3000 (1994).

482 S. hierzu im Einzelnen Pelleter (2018: 418). Dass die MPC auch fiir jemanden wie D] Sha-
dow bereits etwas Besonderes ist, verdeutlicht ein Interviewzitat, in dem er sich an den
Tag erinnert, an dem er seine erste MPC bekam: »I'd fantasized about the MPC for so
long that when I gotit, I took it home and I was shaking and sweating. I stayed up all night
reading the manual front to back.« (D] Shadow, zit. nach Oliver 2012)

483 Wie auf dem Cover ihres Albums Rapper’s Delight (2004) zu schen ist.
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Abb. 20: ] Dilla-Spielfigur mit MPC 3000. (Foto: Malte Pelleter)

Was die MPC tiberhaupt zum Instrument der Wahl fir die diversen Heldenfiguren
des HipHop werden lief} und damit erst ihre Popularitit begriindete, sind wiederum
Faktoren ganz unterschiedlicher Art:

Da ist zum einen das inzwischen zum Standard erhobene 4 x 4-Pad-Design, das einen
unmittelbaren Zugrift auf die gespeicherten Sounds erlaubt, den Workflows des Sam-
pling niher ist, als jede Klaviatur es jemals sein konnte,** und sich heute in zahlrei-
chen direkten und indirekten Nachfolgemodellen wiederfindet.*s Der vergleichswei-
se leicht erlernbare Workflow eréffnet auch all jenen den Zugang zur Beatproduktion,
die nicht tiber spezifisches Instrumental- oder Studio-Know-How verfiigen. Zugleich
zwingt er die Producer:innen dazu, genau hinzuhdren, anstatt sich — wie im Fall von
Software-Sequenzern — allzu sehr auf visuelle Darstellungen zu verlassen.**

Zum anderen sind da die vergleichsweise moderaten Anschaffungskosten*?, die ih-
rerseits dazu beitragen, dass das ehemals einer zahlungskriftigen Musiker:innen-Elite

484 Vgl. Groffimann (200s: 324).

485 Neben den diversen MPC-Modellen sind dies aktuell bspw. Native Instruments’ Maschi-
ne, in erweiterter (8x8) Form auch etwa Abletons Push.

486 Vgl. Jehst, zit.n. Oliver (2012).

487 Die MPC 6o kostet bei ihrer Markteinfiihrung im Dezember 1988 5.000 US$ (vgl. Aci-
man 2018). Das ist zwar viel Geld, gemessen an den Kosten fiir die Einrichtung eines kom-
pletten Studios aber vergleichsweise giinstig.

168



KULTGERATE

vorbehaltene Feld der Musikproduktion fiir eine grof8ere Nutzer:innengruppe geoft-
net und so nachgerade demokratisiert wird.***

Noch vor Markteinfithrung der MPC 6o diirfte es ebenfalls vor allem der niedrige
Preis gewesen sein, der das Chicagoer Musiker-Dreigespann Phuture irgendwann in
den 1980ern dazu bewegt hat, sich ein unscheinbares und fast spielzeugartig kleines
silbernes Gerit mit dem Namen Roland TB-303 anzuschaffen — einen monophonen
Synthesizer mit eingebautem Step-Sequenzer, der zu dieser Zeit als Ladenhiiter galt,
heute hingegen als das Kult-Gerit der elektronischen Musik schlechthin gehandelt
wird, das der Legende nach quasi im Alleingang Acid-House erfand. Ganz dhnlich wie
die MPC ist auch die 303 fur etwas berthmt geworden, fiir das sie eigentlich urspriing-
lich gar nicht vorgesehen war: Ebenso wenig wie die MPC als maschinischer Ersatz-
Drummer*® machte die 303 als maschinischer Ersatz-Bassist*° Karriere; viel zu weit
weg war ihr »unrealistischer« Bass-Sound von dem einer:s menschlichen Bassist:in,
als dass er damit auch nur ansatzweise hitte konkurrieren kénnen. Vom ewigen Ver-
gleich mit dem Human Feel befreit, hebt sich das Instrument jedoch gerade aufgrund
seiner Eigentiimlichkeiten in Sound und Handhabung von anderen ab — im Guten
wie im Schlechten: »What the TB-303 lacked in user-friendliness and authentic bass
tones it more than made up for with its quirky idiosyncrasies and insanely over-engi-
neered tweaking potential«*”, fasst Oz Owen etwas tiberdreht (aber vielleicht gerade
deshalb schon wieder passend) im Roland US-Blog die Stirken und Schwichen des
Gerits zusammen. Tatsichlich ist es mit Idiosynkrasien und Usability so eine Sache:
Tut das Ding nicht, was es soll, ist das letztlich eine Frage der Haltung gegeniiber der
Maschine. So heifSt es in einem Review von 1982 fast horbar genervt, aber um Fassung
bemiiht:

»Playing with the 303 for a few seemingly wasteful hours — making a few mistakes,
losing a few programs, swearing once or twice, etc — helps you understand that things
which seemed like stupid idiosyncracies at first are merely the machine’s inherent insist-
ence on mathematical order.«**

488 Vgl. ebd.

489 S. hierzu Pelleter (2018: 422).

490 »The aim is to provide bass guitar-like or bass synth-like lines for recording and (more
adventurously) live use.« (Bacon 1982: 20)

491 Owen (2013).

492 Bacon (1982: 20).
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Wihrend sich also die einen noch irgern, lassen Phuture die 303 einfach ihr eigenes
Ding machen, lassen sich auf ihr storrisches »Beharren auf mathematischer Ord-
nung« und ihre »inspirierende Unkontrollierbarkeit«*”? ein — und entdecken dabei
eben jenen »thrilling, squelchy, endlessly tweakable sound«*+, der 1987 zum Signatu-
re Sound von Acid wird und die 303 damit plétzlich in den Mittelpunkt elektroni-
scher Musikproduktion riickt. Aus dem einstigen kommerziellen Misserfolg wird so
binnen kurzer Zeit ein »core constituent][...] of techno«*, dessen zentrale Bedeutung
nicht nur in Tracktiteln, sondern auch in Kiinstlernamen honoriert wird.*¢ Auch hier
wird der Gedanke des Kultischen manifest: Das Instrument, auf das die Begriindung
der Musikkultur zurtickgeftihrt wird, wird immer wieder referenziert und wie eine
Reliquie verehrt (und erzielt im Ubrigen auf dem Gebrauchtmarkt bisweilen astrono-
mische Preise*7?). Und auch hier wird wiederum sichtbar, wie einerseits Instrumente
die mit ihnen assoziierten Musikkulturen prigen, andererseits aber auch Musikkultu-
ren ihre Instrumente: Ohne Phuture und andere Protagonisten wie Aphex Twin und
Josh Wink wiren die 10.000 Exemplare** der 303 womdglich als erfolglose Mochte-
gern-Ersatzbassisten in den Kellern zahlloser Musikalienhandlungen verstaubt. Dank
ihnen wird die 303 als »one of the most successful failures in tech history«** durchaus
im Wortsinn zum Kult-Gerit — und definiert zugleich das Musikinstrument (wieder
einmal) neu:

»In ihrer Performativitit als Instrument ist das angelegt, was am Beginn jeder grofien
Innovation im Pop steht: der Traditionszihler wird auf Null gestellt, die Geschichte
des Instrumentalspiels beginnt von Neuem, ohne Riicksicht auf die Definitionsmacht
vorausgegangener Generationen und das Diktat eines bereits entwickelten Virtuosen-
tums.«>*°

493 Grofimann (2013: 307).

494 Vine (2011).

495 Pinch & Trocco (2002: 322.f).

496 Vgl. ebd.

497 Fiir eine Vintage-303 werden auf Verkaufsplattformen wie Ebay oder Reverb heute Preise
aufgerufen, die um das Zehnfache des Originalpreises betragen.

498 Zwischen 1981 und 1984 produziert, existieren lediglich 10.000 Exemplare des Instru-
ments, s.a. Hamill (2014).

499 Ebd.

soo Groffimann (2013: 307).

170



KORPER-TECHNIK

1.3 Kérper-Technik

»On one side there is the concrete, vis-
ible and mechanic universe of the tra-
ditional instruments where the body of
the instrument and the body and move-
ments of who is playing that instrument
are intrinsically related ro the qualities
of the sound they are producing. On an-
other side, in the era of electricity and
electronics, we start listening more and
more to the sounds of invisible bodies
contained in the electronic components
of synthesizers, samplers, and comput-
ers. <"

Was Fernando Iazzetta hier skizziert, ist das Resultat einer grundlegenden Verinde-
rung, der das Verhiltnis zwischen Spielerk6rper und Instrument seit Beginn der »Ara
der Elektrizitit« unterworfen ist. Diese Verinderung betrifft nicht nur das Instru-
ment selbst, das infolge musiktechnologischer Entwicklungsprozesse wie Elektroni-
fizierung, Modularisierung, Digitalisierung und Virtualisierung** auf morphologi-
scher, klanglicher und Steuerungsebene weitestgehend frei gestaltbar geworden ist,
was etwa auch die Mdglichkeit der Reduktion physischer Komponenten auf ein Mi-
nimum einschlielt, wie beispielsweise bei Software-Instrumenten oder Wearables. Sie
betrifft ebenso den Kérper der Spielerin, die nicht mehr wie ehedem gezwungen ist,
sich mit vollem Einsatz ihres Kérpers auf das Instrument einzustellen, mehr noch: ihn
so zu disziplinieren, dass er den Anforderungen des Instruments entspricht.>® Statt-
dessen kann sie nun umgekehrt das Instrument mehr denn je nach ihren Wiinschen
konzipieren — gemifl der Losung »Customize your controller«** — und es ihren
personlichen Vorlieben anpassen, nicht zuletzt auch im Hinblick darauf, wie sie kor-
perlich mit ihm interagieren mochte. Damit betrifft die Verinderung schliefilich auf

sor lazzetta (2000: 259).

so2 Vgl. Enders (2013).

503 S. hierzu etwa Gellrich (1990).

504 https://www.ableton.com/en/products/controllers/apc4omkii/customize/ (27.12.22)
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tibergeordneter Ebene auch die Beziehung zwischen beiden: Aus einem traditionellen
Verhiltnis der Beherrschung und Kontrolle wird, etwa durch die Einbeziechung nicht
vollstindig kontrollierbarer algorithmischer Prozesses™, zunehmend eines der Kolla-
boration®® und des Dialogs, in dem dem Instrument verstirkt eine eigene Agency zu-
geschrieben werden kann7.

Schon immer sind Musikinstrumente nicht nur Klangerzeuger und kulturelle Arte-
fakte, sondern zugleich auch technische Gerite, in denen jeweils zeitgendssische Kon-
zepte und Verfahren implementiert sind und mit denen der menschliche Kérper auf
je spezifische Weise interagiert. Das ldsst sich an den verschiedenen historischen Bau-
formen von Cembali**® ebenso nachvollzichen wie an den komplizierten Klappenme-
chaniken von Holzblasinstrumenten ab dem 19. Jahrhundert®® oder der Nutzung von
Softwarelosungen und Netzwerkprotokollen in aktuellen Instrumentens, die jeweils
unterschiedliche Formen der Interaktion voraussetzen bzw. ermdglichen und damit
den Korper selbst entsprechend formatieren.

Wenn also die hier umrissene dritte Perspektive auf das Musikinstrument unter dem
Begriff der K6rper-Technik zusammengefasst wird, dann ist damit zweierlei gemeint:

* cinerseits das als Korper-Technik (d.h. durch den menschlichen Kérper for-
matierte und diesen zugleich selbst formatierende [Medien-] Technik) be-
griffene Musikinstrument,

* andererseits aber auch Korpertechniken, in einem Mauss’schen Sinne ver-
standen als »korperliche]...] Verrichtungen, die man durch Vorschriften,
stindige Ubung und Nachahmung lernen kann und auch muss, und deren
Wissen mit ihrem Tun auf die eine oder andere Weise zusammenfillt«®", wie
es auch auf instrumentale Spieltechniken zutrifft.

Die Untersuchung der Zusammenhinge zwischen solchen technischen und kérper-
lichen Formatierungen erfolgt aus der Perspektive verschiedener Disziplinen und

sos S. hierzu bspw. De Campo (2014).

506 Vgl. Jenkinson (2004).

so7 S. hierzu etwa Auslander (2010).

508 S.im Einzelnen Kottick (2003).

509 Hierzu ausfiihrlich Werr (2013).

sto Bspw. im Fall des PushPull, s. Hinrichsen et al. (2015).
sir Schiittpelz (2010: 110); 5. 2. Mauss (1989).
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mit zum Teil stark variierenden Erkenntnisinteressen, jedoch unter Annahme eines
durchaus dhnlichen Instrumentenbegriffs. In dieser sich tiber sehr distinkte fachliche
Zuginge erstreckenden Sicht auf Instrumente als einen gemeinsamen Gegenstand
unterscheidet sich diese Perspektive deutlich von den beiden bisher umrissenen.

Das Musikinstrument tritt hier im Wesentlichen als ein Gerit mit bestimmten tech-
nischen Spezifikationen in Erscheinung, das auf bestimmten Verfahren basiert, be-
stimmte Funktionen hat und mit dem auf bestimmte Weise interagiert wird. Je nach
disziplindrem Erkenntnisinteresse werden dabei unterschiedliche Schwerpunkte auf
die einzelnen Aspekte gesetzt.

So nehmen beispielsweise Studien aus dem Bereich der Designforschung vor allem die
Gestaltung der Schnittstelle zwischen Musiker:in und Instrument in den Blick, etwa
in Bezug auf Aspekte der Steuerung®®, Nutzbarkeit, Spielbarkeit™* und Erlernbar-
keits, aber — insbesondere im Produktdesign — natiirlich ebenso die Gestaltung des
Objekts selbst, seiner dufleren Form und Materialitit sowie seiner klanglichen Dimen-
sion®®.

Die Konzeption und Gestaltung dieses Objekts — das durchaus ein virtuelles sein
kann — ist auch das Ziel von Instrumentenentwickler:innen der verschiedensten Tra-
ditionen, vom klassischen Instrumentenbauer bis hin zur Softwareentwicklerin. Im
Unterschied etwa zu Designer:innen begleiten diese den gesamten Prozess der Entste-
hung eines Instruments von der ersten Idee tiber zahllose Detailfragen der technischen
und gestalterischen Umsetzung bis hin zu Uberlegungen zu méglichen Spieltechniken
und Szenarien der musikalischen Nutzung. Entsprechend sind die in diesem Kontext
generierten Fragestellungen tiberaus heterogen und kénnen von eher konzeptionellen
Erwigungen bis hin zu sehr spezifischen Detailbetrachtungen variieren.”

si2 Z.B. Johnston et al. (2008).

s13 Z.B. Medeiros et al. (2014). Hiufig werden hier auch im Deutschen die aus der Domine
der Softwareentwicklung stammenden Begriffe Usability, Playability und Learnability
verwendet. Um deutlich zu machen, dass es sich hier sowohl um Software als auch um
ganz konventionelle Musikinstrumente handeln kann, werden stattdessen die entspre-
chenden deutschen Begriffe verwendet.

si4 Z.B. Vergez & Tisserand (2006); Jorda (2010).

sis Z.B. Vertegaal et al. (1996); MacRitchie & Milne (2018).

516 Auch hierbei stehen allerdings Uberlegungen zur Beziechung zwischen Instrument und
Spieler:in am Beginn des Prozesses, vgl. etwa Sylleros et al. (2014), Hinrichsen et al. (2015).

si7 Aufgrund dieser Heterogenitit sei hier lediglich auf zwei Publikationsreihen verwiesen,
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Aus der Perspektive der Performance Studies stehen wiederum die ganz konkreten
Praktiken und Techniken des Instrumentalspiels im Mittelpunkt des Interesses; das
Instrument wird hier ausschliellich im Moment des Gespieltwerdens, ja sogar: des
Gespieltwerdens in einer Auffithrungssituation, betrachtet und dabei beispielsweise
Aspekte der Bezichung zwischen Spieler:in und Instrument®, der (zeitgendssischen
wie historischen, regional, stilistisch oder individuell variierenden etc.) Spieltechnik,
der Anstrengung (effort)** und der Expressivitit™ diskutiert.

SchliefSlich ist aus medientheoretischer Sicht die Nutzung von (Klang-) Medien als
Musikinstrumenten’ von Interesse, wobei etwa Fragen nach medienisthetischen
Praktiken’, medienspezifischen Formen der Klangschriftlichkeit™** oder dem Verhilt-
nis von Produktion und Reproduktions® im Vordergrund stehen.

All diesen Perspektiven ist gemein, dass das Musikinstrument hier als etwas Dyna-
misches und erst im Werden Begriffenes betrachtet wird, etwas, das noch gedacht,
entwickelt, gebaut, umgedeutet, gespielt werden muss, ein zu Gestaltendes mit zu
definierenden Eigenschaften und festzulegenden Parametern. Das gilt fiir den offen-
sichtlichen Entwicklungsprozess in Design, Instrumentenbau und Softwareentwick-
lung, aber auch fiir Performance Studies und Medientheorie: Dort konstituiert sich
das Instrument erst im performativen Akt bzw. im Akt der Umdeutung eines Repro-
duktionsmediums zu einem Musikinstrument im Zuge einer spezifischen Nutzungs-
weise. Dass das Spiel auf dem Instrument im Grunde als letzter, wesentlicher Schritt

die die Vielfalt der diskutierten Fragestellungen recht gut veranschaulichen: Als »Fachzeit-
schrift fiir Musikinstrumente seit 1880« verhandelt der Instrumentenban (Verlag Franz
Schmitt) mehrheitlich Themen des traditionellen Instrumentenbaus; dagegen werden in
den jihrlich erscheinenden Proceedings der NIME-Konferenzen (s. https://www.nime.
org/archives/, 27.12.22) aktuelle Entwicklungen im Bereich mehrheitlich digitaler Musik-
instrumente vorgestellt.

518 Z.B. Auslander (2010).

st9 S. hierzu etwa die Beitrige der Zeitschrift Music &€ Practice der Norwegian Academy of
Music, https://www.musicandpractice.org (27.12.22).

520 Z.B. Croft (2007).

521 Z.B. Jackson (1995).

s22. Bemerkenswerterweise scheint die andere Perspektive, also Musikinstrumente als Medien
zu betrachten, dagegen eher unpopulir zu sein.

523 Z.B. Saxer (2016).

524 Z.B. Grofimann (2008; 2016).

s25 Z.B. Sterne (2007), Miyazaki (2008), Groffmann (2010), Butler (2014).
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seines Entwicklungsprozesses betrachtet werden kann, und eben sogar als konstitutiv
fiir seine »Instrumentwerdung« als solche, legt auch die Feststellung Paul Théberges
nahe, dass »an instrument is never really completed at the stage of design and manu-
facture at all; it is only made >complete< through its use.«**¢

Ebenso wie die instrumentale Praxis in diesem Sinne als Teil des Entwicklungsprozes-
ses gedacht werden kann, ist umgekehrt die Entwicklung eines Instruments, das auf
die eigenen Anforderungen und Vorstellungen mafigeschneidert ist, heute fiir viele
Musiker:innen die konsequente Fortfithrung ihrer kiinstlerischen Praxis. Nicht zu-
letzt dank der vergleichsweise niedrigschwelligen Angebote digitaler DIY-Lésungen
wie Arduino, Raspberry Pi und dhnlichem fallen die Rollen von Instrumentalist:in
und Instrumentenentwickler:in so immer hiufiger zusammen, was zugleich auch in

einer Tendenz der zunchmenden Individualisierung neuer Instrumente resultiert.s”

Diese Besinnung auf die Bedeutsamkeit des Spielakts, den ja auch die Entwickler:in-
nenperspektiven permanent im Blick haben, riickt den menschlichen Kérper als
zweiten Beteiligten in den Mittelpunkt der Aufmerksamkeit: Das erst im Spiel ent-
stehende Musikinstrument ist ohne spielende:n Akteur:in nicht zu denken. Der hier
zugrunde liegende Instrumentenbegrift bezieht folglich den Spielerkorper als funk-
tionales Element des Musikinstruments mit ein — eine Vorstellung, die unweigerlich
McLuhans Bild von Medien als prothetischen Erweiterungen des menschlichen Kér-
pers™ in Erinnerung ruft, nur dass hier umgekehrt der menschliche Kérper als Pro-
these in Erscheinung tritt, die dem Instrument als Hilfsmittel zu seiner Aktualisierung
gereicht.” Eine Prothese, die je spezifisch formatiert ist — die durchaus den gesamten
Kérper, immer hiufiger aber auch bloff die Fingerspitzen meinen kann®°; die Diffe-

526 Théberge (1997: 50).

527 s. hierzu auch Jorda (2010).

528 McLuhan (1964). S.a. das folgende Kapitel.

529 Auch diese Denkfigur findet sich bereits bei McLuhan: der Mensch als Servo-Mechanis-
mus. (vgl. McLuhan 1968: ssf, s.a. Kapitel II1.3.1)

s30 Auf dieser Ebene ist es das Instrument selbst, das den Korper durch seine je spezifischen
Zugriffsméoglichkeiten und Interaktionsangebote (oder auch: Affordanzen, s. Gibson
1979; Hinrichsen et al. 2015) formatiert. So stellt etwa Flusser (1993: 86f) im Kontext des
Umgangs mit »Undingen«, wie es beispielsweise auch Software-Instrumente wiren (vgl.
Kap. I1.3), fest: »Die Hinde sind tGberfliissig geworden und kénnen atrophieren. Nicht
aber die Fingerspitzen. Im Gegenteil: sie werden zu den wichtigsten Organen.«

175



KapiTeL 1

renzen wie Gender, Race und Disability™ kennt; deren Fihigkeiten sehr unterschied-
lich ausgeprigt sein kénnen — und die zugleich selbst formatiert, indem sie das hier
zunichst immer nur potentielle Instrument mit jedem (nicht einfach erzeugten, son-

dern: geformten) Klang in die Wirklichkeit befordert.

Ein solcher, den Spieler:innenkérper prominent mit einbeziechender Instrumenten-
begriff steht im Gegensatz zum Instrumentenbegriff der Instrumentenkunde, der
diesen Korper vollstindig ignoriert, unterscheidet sich aber auch vom kulturwissen-
schaftlichen, insofern er kulturellen Zusammenhingen keine tibergeordnete Relevanz
einrdumt. Ein weiterer, ganz wesentlicher Unterschied zu den beiden anderen Perspek-
tiven besteht in der Begriffsdynamik: Ein Instrument kann hier alles sein, mit dem in
spezifischer, eben »instrumentaler«, Weise korperlich interagiert wird — weder muss
es dafiir bestimmten Klangerzeugungsprinzipien entsprechen oder Teil einer Klassi-
fikationssystematik sein, noch muss es einer bestimmten Musikkultur zugehdrig sein
oder spezifische Bedeutungen transportieren; es muss weder als Musikinstrument
konzipiert, entwickelt und gebaut worden sein, noch muss es ein Musikinstrument
bleiben, es muss noch nicht einmal ein Musikinstrument sezz. Eben dort liegt ein ent-
scheidender Unterschied: Anders als im Fall der beiden ersten Instrumentenbegriffe
geht es hier nicht mehr um eine ontologische, sondern um eine utilitaristische Defi-
nition des Musikinstruments. Dieser Perspektivwechsel von der Identifikation eines
Objekts als Musikinstrument (etwas Zs# ein Musikinstrument) hin zur Definition
einer bestimmten Strategie der korperlichen Interaktion mit einem Objekt als instru-
mental (etwas wird als Musikinstrument genutzt) wird kaum je thematisiert, kénnte
aber fundamentaler kaum sein. Dass er gerade in diesen Disziplinen vollzogen wird,
ist mit Blick auf die oben skizzierte Bedeutung des Prozesses der Instrumentwerdung
einerseits und des performativen Akts andererseits plausibel: Prozesse und Praktiken
entzichen sich dingontologischen Zuschreibungen, sie kénnen nur aufsich selbst ver-
weisen.

Der Schwenk vom Objekt auf die Praxis dndert alles: Er ermdglicht ein dynamisches
Verstindnis des Musikinstruments, das Dinge nicht tiber ihre Eigenschaften, sondern
tber spezifische, mit ihnen assoziierte und an ihnen vollzogene Handlungen als Ins-
trumente definiert. Dadurch erlaubt er es, Dinge als Musikinstrumente zu denken,
die keine sind: etwa, weil sie eigentlich einem anderen Zweck dienen, sich noch in der

531 Da hier weniger physische Merkmale als die damit verbundenen sozialwissenschaftlichen
bzw. anthropologischen Kategorien gemeint sind, werden hier die mit den entsprechen-
den Diskursen verkniipften englischen Begriffe verwendet.
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Entstehung befinden oder in irgendeiner anderen Weise von der traditionellen Idee
eines Musikinstruments abweichen, wie es die Grenzfille aus Kapitel II beispielhaft
veranschaulichen.

Er macht auch erklirlich, warum sich die Frage nach dem Musikinstrument fiir viele
Praktiker:innen — seien dies Musiker:innen oder Instrumentenentwickler:innen —
einfach nicht stellt: Wenn das, was gespielt wird, 7pso facto als Musikinstrument ver-
standen werden muss, ist die Frage schlicht obsolet.

Durch den Verweis auf die instrumentale Praxis selbst schliefit dieser Instrumenten-
begriff nichts prinzipiell als Musikinstrument aus, im Gegenteil: Er gesteht diesen
Status, der aber eben immer nur ein voriibergehender ist, potenziell allem zu. Diese
Offenheit und Dynamik gehoren sicherlich zu den grofiten Stirken des hier zugrunde
liegenden Instrumentenbegriffs, denn sie gleichen all diejenigen Schwachpunkte vor
allem des instrumentenkundlichen Instrumentenbegriffs aus, die durch dessen stati-
sche, dingontologische Sicht auf das Musikinstrument begriindet sind.

Auch diese Perspektive hatindes ihre Schwichen. Denn durch die Fokussierung auf die
performative Praxis gerit notwendig (und, wie bereits ausgeftihrt, auch nicht ganz zu
Unrecht) das Objekt mitsamt seinen Eigenschaften und Bedeutungen aus dem Blick:
Das Instrument existiert nicht auflerhalb des Spiels, folglich spielt auch die kulturelle
Dimension jenseits tradierter Nutzungsweisen hier keine Rolle, Unterscheidungen
etwa zwischen historischen und zeitgendssischen oder zwischen Instrumenten des ei-
nen oder des anderen kulturellen Kontexts sind bedeutungslos. Dadurch erscheint das
Instrumentalspiel als etwas beliebige, ja beinahe inhaltsleere Kategorie menschlichen
Handelns, die weder Ausl6ser noch Zweck, geschweige denn Ursprung oder Ziel hat.
Wenn aber das Musikinstrument durch den Verweis auf ein spezifisches »instrumen-
tales Handeln«%* definiert sein soll, dann muss dieses instrumentale Handeln charak-
teristisch und von nicht-instrumentalem Handeln unterscheidbar, also gerade nicht
beliebig, sein. Mit dem Verweis an sich ist die Frage nach dem Instrument noch nicht
beantwortet, sondern lediglich umformuliert in eine Frage nach dem Instrumenta-
len: Was macht eine Handlung zur (musik-) instrumentalen, was zeichnet sie als eine
solche aus? Das Fehlen einer entsprechenden Definition bedeutet dabei nicht, dass
nicht sehr wohl (nicht zuletzt auch normative) Vorstellungen davon existierten, wie

532 Mit »instrumentalem Handeln« ist hier in Abgrenzung zu einem gleich lautendem Be-
griff der Arbeitssoziologie (s. etwa Habermas 1981) immer »musikinstrumentales Han-
deln« gemeint.
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solches instrumentales Handeln aussehen kann oder sollte; jede Stunde Instrumental-
unterricht, jeder Besuch eines Konzerts mit traditionellen und insbesondere auch mit
zeitgendssischen Instrumenten bietet dazu erstklassiges Anschauungsmaterial. Allein:
Was genau haben so unterschiedliche Handlungen wie das Blasen einer Flote, das Tip-
pen auf einem Padcontroller, das ikonisch-theatralische In-die-Tasten-Hauen einer
Konzertpianistin eigentlich miteinander gemein? Derartige Uberlegungen scheinen
tiir die hier skizzierte Perspektive nicht weiter relevant, ist doch jede Handlung am Ins-
trument offensichtlich eine instrumentale — hier aber offenbart sich ein Zirkelschluss:
Wird das Instrument durch den Verweis auf die Handlung erklirt, fithrt ein Riick-
verweis von der Handlung aufs Instrument notwendig ins Leere; die Frage nach dem
Instrument, hier umformuliert in die Frage nach dem Instrumentalen, bleibt weiter
unbeantwortet.

Wie eng die Vorstellung eines Musikinstruments seit jeher mit kérperlicher Bewegung
zusammenhingt, verrit auch der etymologische Ursprung der Bezeichnung »Spie-
len« fiir die Interaktion mit Instrumenten: Wie Johan Huizinga dargelegt hat, bezieht
sich die Gemeinsamkeit des »Spielens« von Spielen und dem von Instrumenten aller
Wahrscheinlichkeit nach vor allem auf »the nimble and orderly movement of the fin-
gers«*®. Auch hier findet sich also die Vorstellung eines Musikinstruments als etwas,
mit dem auf spezifische Weise korperlich interagiert wird.

Dass diese Art der Interaktion tatsichlich hochgradig spezifisch und damit eben ge-
rade nicht beliebig ist, macht beispielhaft auch die folgende Abbildung anschaulich:
Selbst ohne Bildunterschrift wire hier unmittelbar ersichtlich, dass es sich bei den ab-
gebildeten Handlungen um instrumentale Spielgesten handelt. Mehr noch: Die hier
stilisierten Abbildungen der Spielgesten lassen sogar recht eindeutige Riickschliisse
auf konkrete Instrumente zu. Sie werden so stark mit einem bestimmten Instrument

assoziiert, dass sie es symbolisieren, es sinnbildlich reprisentieren kénnen.

533 Huizinga (1944: 42).
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Abb. 21: Typische Spielgesten konventioneller Musikinstrumente. (Illustration: Rhona

Jack)m

Diesen Umstand macht sich etwa die Praxis des Luftgitarre-Spielens zunutze: Die so
bezeichnete performative Inszenierung instrumentalen Handelns basiert auf der pan-
tomimischen Darstellung der E-Gitarre durch in einem bestimmten kulturellen Kon-
text mit ihr assoziierte charakteristische Spielgesten und -handlungen.’*

Dermaflen ikonischen Status erlangen Spieltechniken nicht tiber Nacht; er ist viel-
mehr das Ergebnis jahre-, wenn nicht jahrzehnte- oder sogar jahrhundertelanger Pro-
zesse der spielpraktischen Auseinandersetzung und kulturellen Ausformung. Eben
deshalb kann diese allmihliche Herausbildung instrumentenspezifischer Praktiken
nur sehr bedingt in der Konzeptions- und Entwicklungsphase neuer Instrumente
antizipiert werden. Da diese Praktiken aber, wie die genannten Beispiele gezeigt ha-
ben, die Identitit eines Instruments in ganz entscheidender Weise mitprigen, muss
die Frage nach der Spielhandlung bei der Entwicklung neuer Instrumente von Beginn
an mitgedacht werden, wenn sie nicht sogar selbst deren Ausgangspunkt darstellt.?

534 http://robertjack.org/pages/research.html; s.a. Jack (2019).

535 s. hierzu auch: Mertens (2011).

536 Letzteres ist etwa der Fall bei den »Prosthetic Instruments«, die in der Arbeitsgruppe
um Joseph Malloch an der McGill University entwickelt wurden, s. hierzu Malloch et al.

(2013).
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Diese Uberlegung an den Anfang des Entwicklungsprozesses zu stellen und die kor-
perliche Steuerung des Klangs damit losgel6st von Fragen der Klangerzeugung und
-formung als weitestgehend frei gestaltbare Dimension zu betrachten, ist nie zuvor
so leicht umsetzbar gewesen wie heute, in Zeiten von Arduino, OSC, Sonic Pi und
dergleichen. Doch das alleinige Vorhandensein eines Interfaces mit spezifischen Af-
fordanzen macht eben noch lange kein Instrument: »[C]reating an instrument [...]
is not only about the interface itself but the routines and patterns merging the object
with the subject«?; Godey & Leman haben in diesem Zusammenhang den Begrift
der »body schemata«** geprigt. Solche taktil erinnerten Bewegungsmuster entstehen
jedoch allen Méglichkeiten digitaler Technik zum Trotz erst im Laufe der Zeit und im
Zuge intensiver Spielpraxis. Die von Generationen von Instrumentalpidagog:innen
beschworene Ubung macht folglich nicht nur den Meister, sondern im eben skizzier-
ten Sinne sogar auch das Instrument.

Entsprechend viel gibt es fiir die Entwickler:innen digitaler Instrumente von traditio-
nellen Instrumentalist:innen zu lernen. Zum beliebten Hilfsmittel haben sich dabei
in den letzten Jahren Motion Capture-Systeme wie die der Firma Qualisys™ entwi-
ckelt, die im Kontext zahlreicher Experimentalanordnungen’** dafir eingesetzt wer-
den, die Spielgesten traditioneller Musiker:innen systematisch zu analysieren, indem
sie Bewegungsdaten als 3D-Modelle abbilden. Parallel dazu wird andernorts dieselbe
Technologie zur Entwicklung gestischer Controller eingesetzt, die die gemessenen Be-
wegungsdaten folglich umgekehrt nicht als analytischen Output, sondern vielmehr als
kiinstlerisch verwertbaren Input nutzen.* Beiden Ansitzen gemein ist dabei wieder-
um die prominente Rolle, die den jeweils ausgefiithrten Spielbewegungen zukommt —
einerseits als kulturell tradierter und stilistisch wie individuell ausdifterenzierter Spiel-
technik, andererseits als zunichst beliebiger Bewegungsfolge, die jedoch technisch als
Spielbewegung ausgedeutet und verklanglicht wird.

Im Sinne der in diesem Kapitel skizzierten Perspektive lisst sich das Instrument so
als durch spezifische Kérpertechniken aktualisierte Kérper-Technik beschreiben, wo-
bei beide Lesarten als komplementir zu begreifen sind: Weder ist eine solche Kérper-
Technik ohne korperliche Aktualisierung, noch sind instrumentale Korpertechniken

537 Bovermann et al. (2014: 1638).

538 Godey & Leman (2010: 8).

539 https://www.qualisys.com/life-sciences/sound-motion/ (27.12.22)
540 S.z.B. Steger (2015); Visi et al. (2017); Ackermann et al. (2019).

s41 S.z.B. Ritter & Aska (2014).
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ohne ein vom menschlichen Kérper Verschiedenes zu denkens*, ein »Handlungsob-
jekt«, an dem die Spielhandlung entwickelt, individuell ausgearbeitet und schlieflich
in Form auditiv-taktiler Routinen abrufbar wird.

Im Folgenden wird diese Wechselbeziehung deshalb nacheinander mit Schwerpunkt-
setzung auf jeweils eine der beiden Lesarten niher beschrieben — zunichst mit Blick
auf die sich verindernde Relation zwischen menschlichem Kérper und Musikinst-
rument, wie sie in instrumentalen Kérpertechniken wahrnehmbar wird, danach be-
zogen auf die instrumentale Nutzung von Medientechnik, die schliefSlich ihrerseits
mit spezifischen korperlichen Formatierungen einhergeht. Dabei werden jeweils die
Besonderheiten zeitgendssischer musikalischer Praktiken in den Vordergrund gestellt,
die sich nicht nur hinsichtlich der genutzten Technik, sondern auch im Hinblick auf
die korperliche Interaktion deutlich von denen traditioneller Instrumente unterschei-
den.

II1.3.1 Kérperkonzepte und instrumentale Praktiken

Ein populires Narrativ der Instrumentenforschung erzihlt die Geschichte der Mu-
sikinstrumente als eine der zunehmenden Distanzierung des eigentlichen Klangerzeu-
gungsprozesses vom menschlichen Korper, ausgehend vom Kérper selbst als Klanger-
zeuger (Singen, Klatschen, Stampfen usw.) tiber unmittelbar durch den menschlichen
Korper erzeugten Klang bei konventionellen Instrumenten (Schlagen, Blasen, Strei-
chen, Zupfen usw.) bis hin zur nur noch mittelbar durch den Kérper ausgel6sten und
vollstindig aus dem Korper ausgelagerten Klangerzeugung bei digitalen Instrumen-
ten.’®

s42 Die in Abb. 21 gezeigten Darstellungen werden zwar auch ohne ein solches »Verschie-
denes« als instrumentale Spielgesten erkennbar, sind aber zuvor an Instrumenten als
»Handlungsobjekten« entwickelt worden und haben sich erst im Laufe der Zeit und im
Zuge ihrer Kulturalisierung als Spielhandlung von ihnen emanzipieren kénnen.

543 Zu einer allgemeinen Entwicklungsgeschichte der Musikinstrumente s. etwa Schaeftner
(1968 [1936]); Sachs (1940); Enders (2015). Stange-Elbe (2000: 266) nimmt in seiner poin-
tierten Betrachtung des Verhiltnisses zwischen dem Korper des Instrumentalisten und
seinem Klangerzeuger ebenfalls Bezug auf die »zunehmende Entkérperlichung« in der
Entwicklung von Interfacetechniken bei akustischen Instrumenten.
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In eher medientheoretisch geprigter Diktion beschreibt dieses Narrativ einen Prozess
der Prothetisierung, der Ausbildung immer komplexerer Prothesen zur Erweiterung
der Klangerzeugungsmaglichkeiten des menschlichen Kérpers. Die Vorstellung von
Medien als prothetischen Erweiterungen des menschlichen Korpers geht zuriick auf
Marshall McLuhans proto-medientheoretische Uberlegungen zum Verhiltnis von
Mensch und Technik’*, hat aber lingst auch Eingang in den Diskurs um Musikins-
trumente gefunden, wo sie insbesondere im Kontext zeitgendssischer instrumentaler
Praxis resoniert’ — und das wenig tiberraschenderweise, handelt es sich bei einem
Grofteil der Instrumente des 21. Jahrhunderts schliefflich um instrumentale Anwen-
dungen digitaler Medientechnik.

In konsequenter Fortschreibung des Narrativs der zunehmenden Distanzierung wur-
de folglich einige Jahre lang ein Verschwinden des Korpers im Kontext digitaler Mu-
sikpraxis prognostiziert bzw. bereits konstatiert und bisweilen auch beklagt.5* »Mit
der Digitalisierung synthetischer Klangerzeugungsverfahren ist jegliche spezifische
korperliche Bewegung, die ein entsprechendes physikalisches System in Schwingung
versetzt und damit Klang generiert, tiberflissig geworden«*#, stellt Michael Haren-
berg entsprechend fest und beschreibt damit die endgiltige Loslésung des Klanger-
zeugungsvorgangs vom menschlichen Kérper, die diesen zwangsliufig in die Rolle
eines mehr oder weniger passiven, am Spielvorgang nur noch marginal beteiligten
Zeugen versetzt.

Der These vom Verschwinden des Kérpers haben Jin Hyun Kim und Uwe Seifert
in Bezugnahme auf einen Begriff von Sybille Krimer** das Modell des Datenkdrpers
entgegengesetzt. Als Ergebnis einer vollstindig anderen Lesart desselben Prozesses be-
schreibt dieses Modell statt eines Verschwindens des Korpers vielmehr dessen Verdop-
pelung bzw. Aufspaltung in einen physischen Leib und eben einen (semiotischen) Da-

544 McLuhan (1964). Die Grundziige von McLuhans Prothesen-These finden sich allerdings
auch schon wesentlich friher in Ernst Kapps Technikphilosophie (1877). Anders als
McLuhan bespricht Kapp »Musikinstrumente wie die Harfe« sogar explizit als Fallbei-
spiel solcher »Mechanismen nach organischem Vorbilde« (vi).

545 So heifdt es beispielsweise bei Kim & Seifert (2006: 141) in ziemlich McLuhan-typischer
Formulierung: »technology serves as an extension of the physical body«.

546 S. hierzu etwa prognostizierend Winkler (1999: 221f); konstatierend Ernst (2008), Wicke
(2008); umfassend kommentierend Weissberg & Harenberg (2010).

s47 Harenberg (2010: 30).

548 vgl. Kim & Seifert (2006: 147), Bezug nehmend auf Krimer (2001: 472).
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tenkorper. Dieser reprisentiert den physischen Leib als manipulierbare Datenstruktur
und entsteht im Zuge der Interaktion mit digitalen interaktiven Technologien, durch
die ein entsprechender Transformationsprozess (»embodiment of the body<) in Gang
gesetzt wird. An die Stelle des traditionellen Geftiges aus Spieler:innenk&rper und (ins-
trumentalem) Klangkorper tritt so eine Trias aus physischem Leib, Datenkérper und
Klangkorper, wobei der physische Leib tiber den Datenk6rper mit dem Klangkorper,
und so auch mit dem Klang, interagiert. Kim und Seifert betonen allerdings, dass diese
Lesart weder mit einem Verschwinden noch mit einer Erweiterung des menschlichen
Korpers gleichzusetzen ist, sondern schlicht die Medialitidt des Korpers in den Blick
nimmt:

»The body interacting with a virtual sound world neither gets extended nor immateri-
alized, but rather, marked so that the medial aspect of the body that gives rise to a cou-
pling of internal and external processes, action-perception loops, becomes the focus of

attention.«*

Auch McLuhan thematisiert bereits die Medialitit des menschlichen Kérpers, wenn
er ihn als Servomechanismus der von ihm verwendeten Technik beschreibt:

»Indem wir fortlaufend neue Techniken iibernehmen, machen wir uns zu ihren Servo-
mechanismen. Deswegen miissen wir, um sie verwenden zu kdnnen, diesen Ausweitun-
gen unserer selbst [...] dienen. Ein Indianer ist der Servomechanismus seines Kanus, wie
der Cowboy der seines Pferdes oder der Beamte der seiner Uhr ist.«*°

Diese Aufzihlung liefe sich ohne weiteres um die Musikerin und ihr Instrument er-
ginzen, denn zweifellos verlangt jedes Instrument seiner Spielerin gerade in kérper-
licher Hinsicht einen gewissen Einsatz ab, der nétig ist, damit es gespielt werden kann.
Erscheint dieses Modell in Bezug auf traditionelle Instrumente noch ganz plausibel,
wirkt es heute, im Kontext digitaler Instrumente, beinahe trivial: Wird instrumentales
Handeln als etwas im Wortsinn Interaktives verstanden, dann greift die Metapher des
Homo faber mit ihrem vergleichsweise simplen Agens-Patiens-Modell eindeutig zu
kurz.

In dhnlicher Weise kommt Norbert Bolz angesichts der zunehmenden Relevanz des
Computers 1994 zu dem Schluss, McLuhans Bild des Menschen als »Werkzeugbe-

549 Kim & Seifert (2006: 147).
sso McLuhan (1968: s5f).
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nutzer« gebe das zeitgendssische Verhiltnis von Mensch und Technik nicht mehr an-
gemessen wieder. Vielmehr wirke der Mensch heute als »Schaltmoment im Medien-
verbundx, als »Feedback-Schleifen eingebaut« in den technischen Apparat™ — ein
Gedanke, der in Kim/Seiferts Kérperkonzept nachklingt.

Im technischen Apparat Musikinstrument ist der menschliche Kérper in der Tat von
vorneherein als Funktionselement angelegt™*, dessen sensorisches Feedback fiir das
Funktionieren dieses Apparates so essentiell ist, dass er ohne es seinen eigentlichen
Zweck verliert: Das Um-zu des Musikinstruments, das ja immerhin seinen etymo-
logischen Kern darstellt, erschopft sich schliefflich nicht im Erzeugen irgendeines
(unerhorten) Klanges, sondern ist erst dann erfiillt, wenn mit diesem Klang auf der
Grundlage auditiv-taktiler Feedbackschleifen interagiert werden kann.

Was so bereits ganz konventionelle instrumentale Praktiken beschreibt, gilt umso mehr
fiir solche digitalen Instrumente, deren Klangerzeugung durch zufallsbasierte Prozes-
se gesteuert wird, auf die die Spielerin nur noch mittelbar Einfluss nehmen kann.s»
Wenn das Instrument in dieser Weise zum Spielpartner auf Augenhéhe wird, der bei-
nahe so grofSen Einfluss auf das Geschehen hat wie die Spielerin selbst, dann ist dieses
verinderte Rollenverhiltnis vor allem auf eine gréfiere Handlungsmacht (Agency) des
Instruments zurtickzufiihren, wie sie in digitalen Instrumenten vergleichsweise leicht
umsetzbar ist. Wihrend Modelle wie das der McLuhan’schen Sinnesprothesen, aber
ebenso das des Datenkéorpers, das Verhiltnis von Spieler:innenkdrper und Instrument
durch Metaphern beschreiben, die eine mehr oder weniger lineare Steuerung des Ins-
truments durch die Spielerin zugrunde legen — der Mensch fiihrt eine Handlung am
Instrument aus —, stellen zeitgendssische instrumentale Formen die Giiltigkeit dieses
Handlungsmodells zunechmend in Frage: An die Stelle eines linearen Modells tritt
eines, das den Spieler:innenkdrper als Teil eines Systems begreift, in dem Mensch und
Instrument auf verschiedenen Kanilen miteinander kommunizieren und dabei Klin-
ge hervorbringen.

sst Bolz (1994: 9, 13).

ss2 Dieser Gedanke findet sich {ibrigens seit Langem auch in der Instrumentenkunde, etwa
in den »Systemen« von Herbert Heyde (1975) sowie in Tellef Kviftes auf Aspekten der
Spieltechnik basierendem Ansatz (1988).

ss3 Anschauliche Beispiele hierfiir finden sich etwa in den Setups und Praktiken des Berliner
Trio Brachiale, wie sie in Hildebrand Marques Lopes et al. (2017) skizziert werden — auch
wenn sich die Autoren hier dezidiert vom Begriff des Instruments distanzieren.
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Spitestens seit der Einfithrung von MIDI 1983 ist die kérperliche Dimension der In-
teraktion mit Musikinstrumenten ein immer freier gestaltbarer Raum geworden, in
dem die Frage nach der Steuerung von Klang lingst nicht mehr mit dem Verweis auf
physikalische Gesetzmifligkeiten beantwortet werden muss, sondern stattdessen als
zunehmend 4sthetisch-spielpraktisch motivierte Entscheidung in den kiinstlerischen
Prozess mit einbezogen werden kann. Eine Entscheidung, die nicht nur die Qualitit
der Beziehung zwischen Spielgeste und Klang definiert, sondern auch, ob es tiber-
haupt eine fiir Auflenstehende nachvollziehbare Beziehung zwischen beiden geben
soll oder nicht. So sind im Bereich digitaler Instrumente von maximal reduzierter Kor-
perlichkeit, die sich etwa auf sporadisches Tastendriicken oder Ahnliches beschrinkt,
bis hin zu maximaler Beteiligung des Spielerk6rpers, etwa im Fall von direkt am Kér-
per angebrachter Sensortechnologie, die auch raumgreifende Bewegungen unmittel-
bar verklanglicht, die unterschiedlichsten Arten und Dimensionen der Klangsteue-
rung bereits als konkrete kiinstlerische Projekte erprobt worden.

Entsprechend ist es heute hiufig der Wunsch nach einer bestimmten Art der kérper-
lichen Interaktion®* mit dem Instrument, der den Ausgangspunkt ftr die Entwick-
lung neuer Instrumente darstellt. In der unmittelbaren Auseinandersetzung mit dem
Instrument miissen dann konkrete instrumentenspezifische Spieltechniken erarbeitet
werden, die hiufig nicht unmittelbar auf existierende Vorbilder zuriickgreifen kon-
nen und dariiber hinaus gelegentlich auch an verinderte Mappings angepasst werden
miissen. Nicht selten sind sie daher vor allem durch individuelle Fihigkeiten und Vor-

lieben der jeweiligen Instrumentalistin motiviert:

ss4 Im Folgenden wird diese korperliche Interaktion mit Instrumenten durch verschiedene
Begriffe bezeichnet, die hier kurz voneinander abgegrenzt werden sollen. Als allgemei-
ne Beschreibungen der kérperlichen Interaktion mit Instrumenten werden die Begriffe
»Spielhandlung« und »instrumentale Handlung« synonym verwendet. Mit Spieltech-
niken sind demgegentiiber (instrumenten-) spezifische Kérpertechniken gemeint, deren
Erlernen und Trainieren fiir das Spielen eines bestimmten Instruments erforderlich ist
und die dartiber hinaus auch individuell und in Abhingigkeit von stilistischen Traditio-
nen variieren kénnen (zu Instrumental- und Kérpertechniken s. insbesondere Kim 2010).
Wihrend der Begrift der musikalischen Geste seit vielen Jahren Gegenstand umfassender
Forschungsaktivititen im Bereich verschiedener musikwissenschaftlicher Disziplinen ist
und daher sehr unterschiedlich definiert wird (s. hierzu etwa Godey & Leman 2010), be-
zieht sich derjenige der Spielgeste konkreter auf die Bewegungen, die eine Instrumenta-
listin beim Spielen ihres Instruments ausfiihrt. Als neutralere Bezeichnung wird hier ge-
legentlich auch synonym der Ausdruck »Spielbewegung« gebraucht.
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»Rather than fixating on the length of strings or air columns when justifying the choice
of a particular playing technique, the electronic instrument maker is most likely to sim-
ply be inspired by a specific gesture or a promising interface model, or could alternatively
be a player already experienced in an existing technique.«

Letzteres ist hiufig bei so genannten Augmented Instruments der Fall, bei solchen
Instrumenten also, die konventionelle Instrumente elektronisch, beispielsweise durch
Sensoren, um zusitzliche Funktionen erweitern.»¢ So machen sich etwa auch die von
Andi Otto genutzten Gesten zur Steuerung seines Fello, eines um am Bogen ange-
brachte Bewegungs-, Lage- und Drucksensoren erweiterten Cellos, die Vertrautheit
des Spielers mit dem Cellobogen als Interface zunutze, wenn sie in konsequenter Er-
weiterung des Handlungsraumes eines Cellisten den in Armlinge vor dem Spieler lie-
genden Raum mit einbeziehen.” In dhnlicher Weise orientieren sich die am sensorisch
erweiterten Handzug-Interface PushPull entwickelten Spieltechniken vage an denen
anderer Handzug-Instrumente wie Akkordeons, sind dabei aber eben nicht an Be-
dingungen wie regelmifiige Druck- und Zugbewegungen gebunden und dadurch vor
allem in rdumlicher Hinsicht wesentlich freier ausgestaltbar, so dass der Balg etwa in
einem Aktionsradius von 180° und mehr in nahezu beliebiger Druck-Zugfolge bewegt
werden kann.5*

Wie grundsitzlich sich das Verhiltnis zwischen Kérper und Instrument gewandelt hat,
wird aber besonders an solchen Beispielen deutlich, die das korperezgene Instrument —
die menschliche Stimme — mithilfe digitaler Technik aus dem Koérper auslagern und
gestisch spielbar machen; ein Vorgehen, das nicht zuletzt deshalb bemerkenswert ist,
weil es hier zunichst einer kérperlichen Distanzierung bedarf, um physischen Zugrift
auf den Klang zu erhalten.

So ist die merkwiirdige Opazitit der Bezichung zwischen seinem Kérper und seiner
technisch entkérperlichten Stimme’? auch Gegenstand der kiinstlerischen Arbeit von

sss Hinrichsen et al. (2015: 164).

556 Zum Begriff der Augmented Instruments s.a. Miranda & Wanderley (2006). Ebenfalls
gingig fiir diese Art von Instrumenten ist der Begriff der Extended Instruments, wie er als
»erweiterte Instrumente« etwa auch von Otto (2016) verwendet wird.

ss7 S.a. http://andiotto.com/fello.

558 Hierzu im Einzelnen Hinrichsen et al. (2015).

ss9 Die Faszination dieser »korperlosen Kérperlichkeit« beschreibt auch Daniel Weissberg
(2010: 92) in Bezug auf das Theremin. Dort heiflt es: »Der Zusammenhang zwischen
Kérper und Klang ist zwar sicht- und hérbar, jedoch in seiner Ursichlichkeit nicht nach-
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Greg Beller im Kontext des Synekine-Projekts. Mithilfe verschiedener Setups, die aber
alle im Wesentlichen auf einer Kombination aus an den Handgelenken angebrachten
Bewegungssensoren und einer Kinect basieren, spielt er mit der Irritation, die durch
die Nicht-Lokalisierbarkeit seiner Stimme entsteht, wihrend er sie gleichzeitig mit
theatral wirkenden Gesten manipuliert.s

Gerade sensorisch gesteuerte Instrumente adressieren das Verhiltnis von Spieler:in-
nenkérper und Instrument ganz explizit, reprisentieren sie doch die mehr oder weni-
ger unmittelbare Ubersetzung kérperlicher Bewegung in Klang, technisch zwar véllig
anders als, im Ergebnis aber doch durchaus dhnlich wie konventionelle Instrumente.

Die von Joe Malloch und seinem Team entwickelten »Prosthetic Instruments«
(Abb. 22) machen diesen Zusammenhang auf den ersten Blick tiberdeutlich. Die von
Beginn an als »Prothesen« im Sinne von Erweiterungen des Korpers von Tinzer:in-
nen konzipierten Instrumente basieren im Wesentlichen auf Bewegungs- und Lage-
sensoren, die im Fall des hier abgebildeten Instruments, The Spine, an eine wirbel-
siulendhnliche, flexible Struktur aus einzelnen »Wirbeln« angebracht sind und deren
Daten in Echtzeit an einen digitalen Klangerzeuger ausgegeben werden. Durch die
Befestigung der Spine an Nacken und unterem Riicken einer Tinzerin konnen so die
Bewegungen ihrer Wirbelsiule beim Tanzen nachvollzogen und klanglich umgesetzt
werden.

vollziehbar. Einerseits ist die Kontrolle {iber die Parameter Tonhohe und Lautstirke sehr

direkt und differenziert, andererseits gibt es zwischen Bewegungs- und Schallenergie kei-

nen unmittelbaren Zusammenhang.« Dasselbe gilt fiir die Performances von Greg Beller.
s6o Vgl. Beller (2015); s.a. http://synekine.com.
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Abb. 22: The Spine, eines der von Joe Malloch und seinem Team an der McGill University
entwickelten » Prosthetic Instruments«*®: Wer ist hier wessen Prothese? (Foto: Vanessa
Yaremchuk)

Auf den zweiten Blick allerdings veranschaulichen diese Instrumente wie kaum ein
anderes Beispiel, in welchem Mafle das Spielen eines Instruments, um es mit den Wor-
ten Gadamers zu sagen, immer auch ein Gespieltwerden** in einem ganz korperlichen
Sinne ist. Der tanzende K&rper ist hier in geradezu plakativer Weise als funktionales
Element des Instruments — als »Schaltmoment im Medienverbund« — wirksam:
Nicht nur muss er sich bewegen, um zu spielen, wie es in unterschiedlichem Maf3e bei
allen Instrumenten der Fall ist; er kann sich vielmehr auch umgekehrt kaum bewegen,
obne gleichzeitig zu spielen. Die kiinstlich wieder eingefiihrte Kopplung von Kérper
und Klang fungiert so als selbst auferlegte Disziplinierungsmafinahme.

Die Freiheit, die Bezichung zwischen K6rper und Instrument nach Belieben gestalten
zu kénnen, bedeutet zugleich die Notwendigkeit, eine bestzmmie Art von Bezichung
zwischen beiden zu gestalten, wenn das, was gespielt wird, als Instrument erkannt

s61 Malloch et al. (2013); 5. a. https://josephmalloch.wordpress.com/portfolio/spine/
562 Gadamer (1990: 112).
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werden soll.5® Denn auch wenn in verschiedenen isthetischen Kontexten, etwa im Be-
reich der Live-Elektronik, die Bezichung zwischen Spielhandlung und resultierendem
Klang durchaus absichtsvoll undurchschaubar gehalten wird, so legen empirische Un-
tersuchungen im Bereich der Publikumsforschung*t doch nahe, dass die Herstellung
einer moglichst kausalen Beziehung zwischen Spielhandlung und Klang eine entschei-
dende Voraussetzung fiir die Wahrnehmung einer Performance als instrumental ist.

Damit erhilt die Inszenierung der kérperlichen Dimension des Instrumentalspiels
im Zusammenhang mit Instrumenten, deren Funktionsweise nicht mehr wesentlich
mit dem Transfer von Bewegungsenergie zusammenhingt, eine neue Qualitit: Die
chemals unumgingliche kérperliche Miihe, die mit dem Spiel konventioneller Inst-
rumente wohl oder iibel einhergeht, wird bei zeitgendssischen Instrumenten oftmals
gezielt eingesetzt, um den instrumentalen Charakter einer Performance oder eines Set-
ups zu unterstreichen und damit zugleich zu signalisieren, dass es sich hier um mehr
als einen bloflen Abspielprozess handelt. Paradigmatisch fiir diese Strategie der physi-
schen Unmittelbarkeit im Kontext medientechnisch induzierter Distanzierung steht
seit vielen Jahren die Touch-Philosophie des Amsterdamer STEIM, dessen Haustheo-
retiker, Komponist und Instrumentenentwickler Joel Ryan schon 1991 gefordert hat,
die »physicality of music« wiederherzustellen, die bei der Anpassung an die Abstrak-
tionen generischer Technologie verlorengegangen sei.s*

So trigt die Qualitit der korperlichen Interaktion mit dem Instrument bereits ganz
entscheidend zu dessen Instrumentwerdung bei: Nicht nur die Spielhandlung als sol-
che oder das Mapping zwischen Steuerungs- und Klangparametern, sondern vor allem
die Korperlichkeit der Beziehung zwischen Spielerin und Instrument haben Einfluss
darauf, ob ein gegebenes Setup tatsichlich als Instrument anerkannt wird oder »nur«
alsKlang erzeugende medientechnische Installation.

Diese Unterscheidung verweist auf ein bisher nur am Rande erwihntes, dabei aber
fiir das Thema dieser Arbeit durchaus zentrales Problem, nimlich das Verhiltnis von

563 Darauf weist auch Croft (2007) hin.

564 Bspw. Emerson & Egermann (2017).

565 Ryan (1991). Ganz dhnlich dufSert sich tibrigens auch Johannes Kreidler, wenn er schreibt:
»Instrument Design heifit, der schieren Unendlichkeit von Computerklingen wieder
physische Grenzen zu setzen, man schafft riumliche oder zeitliche Abhingigkeiten (oder
durch Force Feedback auch zusitzliche physisch erschwerte Bedingungen), die zu musi-
kalisch-konstruktiven werden, welche wiederum der Spieler inkorporiert, also in seinem
Kérper speichert, sie zu seinem Habitus macht.« (Kreidler 2008).
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Musikinstrumenten zu Medien, bzw. genauer des Instrumentenbegriffs zum Medien-
begriff. Angesichts der Tatsache, dass die allermeisten zeitgendssischen Instrumente
zugleich medientechnische Konfigurationen sind, darf eine Auseinandersetzung mit
diesem Verhiltnis indessen nicht ausbleiben. Was die beiden Begriffe unterscheidet,
was sie verbindet und was die instrumentale Nutzung solcher Medientechnik auch in
korperlicher Hinsicht auszeichnet, ist Gegenstand des folgenden Kapitels.

II1.3.2 Gespielte Medientechnik

»1t takes only a passing glance at con-
temporary musical practice for one to
conclude that the boundary between
musical instruments and media of
transmission or reproduction has long
been ruptured. <>

So wie die meisten zeitgendssischen Musikinstrumente weisen auch die in Kapitel II
diskutierten instrumentalen Grenzfille in technischer Hinsicht einige Merkmale auf,
die sie deutlich von konventionellen Instrumenten unterscheiden: In ihnen finden
Prozesse der technischen Transformation statt, wie sie bei konventionellen Instru-
menten nicht zu finden sind, denn im Unterschied zu diesen funktionieren sie mit-
hilfe von Elektrizitit.

Wihrend allen konventionellen Instrumenten eine lineare Funktionsweise zugrunde
liegt, bei der Klang erzeugt wird, indem etwas unmittelbar physisch in Schwingung
versetzt wird, geht der Schwingung der Lautsprechermembran bei den so genannten
Elektrophonen notwendigerweise ein Ubersetzungsprozess voraus. So muss beim
Plattenspieler die Bewegung der Nadel in der Plattenrille zunichst in elektrische Span-
nungsschwankungen tibersetzt werden, die dann die Membran in Schwingung verset-
zen. Im Fall von Software- oder App-Instrumenten ist sogar noch ein weiterer Schritt
erforderlich: Hier miissen nicht nur elektrische Signale in physische Schwingungen,
sondern auch digitaler Code in (analoge) elektrische Signale tibersetzt werden.

566 Sterne (2007: 2).
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Die Betrachtung solcher Ubersetzungsprozesse eréffnet eine neue Perspektive auf die-
se Instrumente, bei denen es sich eben nicht nur um Gerite zur Erzeugung von Klang
handelt, wie es der traditionelle Instrumentenbegriff nahelegt, sondern dartiber hin-
aus ebenso um »Technik zum Speichern, Ubertragen und Verarbeiten von Informa-
tionen«, um mit Friedrich Kittlers’” Worten nur eine der zahlreichen Definitionen
des Begrifts der Medien heranzuziehen. Ihre technische Funktionsweise macht eben-
jene Transformationen notwendig, die sie zum einen zwangsliufig zu einem Geflige
aus mehreren Komponenten (nimlich mindestens jeweils einer zur Klangerzeugung,
-steuerung und -ausgabe) machen und zum anderen daftir verantwortlich sind, dass
das, was ihren Klang ursichlich erzeugt, nicht identisch mit dem ist, was physisch
schwingt’*®. Die Inkompatibilitit dieser Instrumente mit dem traditionellen Instru-
mentenbegriff ist also wesentlich durch ihre Medialitir® begriindet.

Dabei ist die Nutzung elektronischer und digitaler Medien fir musikalische Zwecke
heute derart allgegenwiirtig, dass sie eigentlich ganz selbstverstindlich auch Gegen-
stand der Instrumentenforschung sein miissten. Im selben Mafle, in dem tibergrei-
fende Prozesse wie Elektrifizierung und Digitalisierung alle anderen Lebensbereiche
beeinflusst und geformt haben, haben sie sich auch in Musikinstrumenten als tech-
nikkulturellen Artefakten niedergeschlagen. So sind zeitgendssische Instrumente heu-
te fast immer auch elektronische oder digitale Medien im oben beschriebenen Sinne.
Entsprechend ist die Frage nach dem Verhiltnis von Instrument und Medium fiir eine
zeitgemifle Instrumentenforschung von zentralem Interesse und wurde vor einigen
Jahren in einer Reihe von Beitrigen explizit adressiert.°

Wihrend etwa Jonathan Sterne und Rolf Grofimann in ganz dhnlicher Weise die ins-
trumentale Nutzung von Reproduktionsmedien thematisieren und dabei vor allem
auf die unterschiedlichen Denktraditionen von Instrumentenkunde und Medien-
theorie verweisen, versucht sich Shintaro Miyazaki”' ziemlich konkret an einer De-
finition wesentlicher Unterschiede zwischen Medien und Instrumenten. Dabei gibt
er zu bedenken, dass der Unterschied zwischen Medien und Instrumenten »nun [im

567 Kittler (1995: 519).

568 Diesen Unterschied hat Johannes Kreidler folgendermaflen auf den Punkt gebracht:
»Nicht der Performer auf der Bithne ist der Erreger eines Lautsprechers, sondern das Elek-
trizititswerk.« (Kreidler 2008: 6).

569 Zum Begrift der Medialitit s.a. Krimer (2004); Schréter (2004).

570 Sterne (2007); Miyazaki (2008); Groffmann (2010).

571 Miyazaki (2008).
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Computerzeitalter] nicht mehr alleine [...] in der Technik liegt, sondern in den diver-
sen Praktiken, Kontexten und Intentionen, die das Medium zum Instrument oder das
Instrument zum Medium machen.« Ein Gerit sei folglich nicht per se ein Instrument
oder Medium, sondern werde vielmehr entweder als Instrument oder Medium ge-
nutzt. Zur Unterscheidung der verschiedenen Nutzungsweisen béte sich mithin eine
Betrachtung der unterschiedlichen »Spieltechniken« an, »menschliche Praktiken
und Handlungen im Gegensatz zu den operativen Automatismen der Technologien«.
Aus dieser Perspektive manifestiere sich der Unterschied zwischen Instrument und
Medium vor allem in einem unterschiedlichen

»Grad der Interaktivitit, das heiflt der Beeinflussbarkeit und Kontrollierbarkeit einer
(Medien-) Technik [...]. Je besser, will heissen direkter, kontrollierbar eine Technik ist,
desto besser lisst sich diese Technik instrumentalisieren. Je automatischer und unkont-
rollierbarer die Technik bezichungsweise je eingeschrinkter das Interface des technischen
Apparates beziehungsweise des medialen Dispositivs sowohl auf der Seite der Hardware
als auch der Software ist, desto mehr wird sie als Medium bezeichnet.«

Konstatiert Miyazaki zu Beginn noch, der Unterschied zwischen Instrument und Me-
dium sei nicht allein aus einer technischen Differenz ableitbar (s.0.), beruft er sich
doch im Folgenden auf ein Unterscheidungskriterium, das in letzter Konsequenz auf
eine ebensolche zuriickzufiithren ist. Wenn er nimlich feststellt, in einem Instrument
miussen »musikisthetische Parameter wie zum Bespiel [sic!] Lautstirke, Tonhohe,
Klangfarbe, Tondauer [...] direkt (zu)handbar sein«, ansonsten handle es sich »eher
um ein Medium«, dann geht es dabei sehr wohl um eine technische Differenz — und
zwar um eine des Mappings und der daraus resultierenden Interaktionsméglichkeiten
oder »Affordanzen«s,

Aus diesem Grund ist es auch nicht zutreffend, von einer Differenz der »Spieltech-
niken« zu sprechen, denn es sind nicht Spieltechniken im Sinne konkreter Verfahren
und Praxen der Klanggestaltung, die Miyazaki interessieren, sondern der Unterschied
zwischen dem (>instrumentalen<) Handeln eines menschlichen Akteurs und dem
(>medialen<) Prozessieren einer Maschine. Dieser Unterschied ist allerdings auch fiir
Miyazaki ein ontologischer, im jeweiligen Gerit selbst festgelegter: Ein technischer
Apparat wire demnach immer entweder ein Medium oder ein Instrument, kaum je

beides zugleich.

572 Gibson (1979).
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Wie Jonathan Sternes eingangs angefiihrtes Zitat verdeutlicht, ist diese Unterschei-
dung allerdings schon immer eine kiinstliche Setzung gewesen, die fiir die Klang-
kiinstler:innen des 20. Jahrhunderts nie ein Hindernis dargestellt hat, zu Reproduk-
tionszwecken konzipierte Gerite dsthetisch-produktiv zum Einsatz zu bringen. Mit
der Einbeziehung Klang reproduzierender Technologien in den musikalischen Gestal-
tungsprozess wird die Unterscheidung zwischen Klang produzierenden Instrumen-
ten und Klang reproduzierenden Medien hinfillig, die Grenze zwischen produziertem
und reproduziertem Klang ist lingst nicht mehr scharf zu zichen (und war das wohl
auch nie).”

Die Beispiele fiir solche »gespielten Medien«"* sind ebenso zahlreich wie einschli-
gig; neben der instrumentalen Nutzung von Plattenspielern im Turntablism™ spielt
dabei im 20. Jahrhundert insbesondere der Einsatz von Tonbandgeriten”¢ und Ra-

573 S. hierzu auch Klages (2002).

574 Grofimann (2016).

575 S. Kapitel IL.2.

576 In seiner Musique concrete nutzt Pierre Schaeffer Bandschleifen, Pitch-Shifting und Ti-
me-Stretching, um die von ihm aufgezeichneten Klinge mithilfe eines Tonbandgerits zu
referenzlosen objets sonores zu abstrahieren und neu zu arrangieren; in seinem umfassenden
Treatise on Musical Objects kommentiert er dazu prophetisch: »[T]hese new instruments
are not added easily to the old ones; and the questions they pose singularly disrupt received
notions.« (Schaeffer 1966, zit. nach Cox & Warner 2004: 81) Etwas spiter setzt Steve Reich
mehrere Tonbandgerite ein, um Phasenverschiebungen bei zeitgleich abgespielten Band-
schleifen zu erzielen, so etwa in »It’s Gonna Rain« (196s); diese Praxis wird als Tape Music
bekannt.
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dios””7, im 21. Jahrhundert von Computer”®, Smartphone und Tablet” eine Rolles*.
Deren technische Unterschiede zu konventionellen Instrumenten schlagen sich, darin
hat Miyazaki durchaus Recht, denn auch sehr wohl in neuartigen Spieltechniken nie-
der — allerdings nicht im Sinne eines abstrakten unterscheidenden Merkmals zwischen
Instrument und Medium, sondern in einem ganz konkreten, kérperlichen Sinne: bei-
spielsweise wenn DJs lernen, ihre Cue Points auf der Platte zu ertasten, und beim Vor-
héren des nichsten Tracks tiber Kopthorer zu einer schiefen Kopthaltung gezwungen
sind. Oder wenn etwa das Spielen von Software-Instrumenten aufgrund des fehlen-
den taktilen Feedbacks™ den stindigen Blick aufs Display erforderlich macht und so
bisweilen eine etwas zusammengekauerte Haltung mit sich bringt. Doch obwohl die
an diesen Medien-Instrumenten entwickelten Spieltechniken und die daraus resul-
tierenden spezifischen Formatierungen des menschlichen Koérpers ganz unmittelbar
mit deren Medialitit zusammenhingen, ist damit keineswegs in dem von Miyazaki
angedeuteten Sinne tiber deren Status als Medium oder Instrument entschieden. Das
Gegenteil ist der Fall: Gerade musikalische Praxis ist gegentiber derartigen Differenzen
schon immer vollkommen gleichgtiltig gewesen.

577 Beispielsweise in John Cages »Imaginary Landscapes No. 4« fir 12 Radios (1951) oder im
Microsampling von Akufen (z.B. » My Way«, 2012).

578 Der Einsatz von Computern zur Musikproduktion ist genreiibergreifend lingst zum
Standard geworden und scheint daher kaum noch erwihnenswert. Heute ist es meist der
portable Laptop, der als Plattform fiir Digital Audio Workstations (DAWs) wie etwa A ble-
ton Live, Apple Logic Pro, Pro Tools, Reason oder Steinberg Cubase dient und damit Funk-
tionalititen der Klangerzeugung, -bearbeitung, -speicherung und -ausgabe in sich vereint.
Daneben werden Laptops im Kontext des Live Coding dazu verwendet, improvisiert und
hiufig kollaborativ Code zu schreiben, der in Echtzeit Klinge generiert. Als Basis dafiir
dienen spezielle Programmierumgebungen, etwa SuperCollider, Max oder Pure Data. S.a.
Grofimann (2006); Collins et al. (2003); Sorensen et al. (2014).

579 Wurden Mobiltelefone noch zu Beginn des 21. Jahrhunderts vor allem wegen ihrer Klin-
gelténe in eher experimentellen, tendenziell spezifisch medienmusikalischen Settings
eingesetzt, sind es heute insbesondere die unzihligen Musik-Apps, die Smartphone und
Tablet zu mobilen Simulacra aller nur denkbaren (physisch oder virtuell) existierenden
Instrumente werden lassen (s.a. Behrendt 2012; Krebs 2018).

580 S. hierzu auch Hardjowirogo (i. V).

581 Tatsichlich stellt diese fehlende Taktilitit eine grofle Herausforderung in der Entwicklung
digitaler Musikinstrumente dar (s. hierzu bspw. Marshall & Wanderley 2006; auch Kim
2010): Neben dem auditiven ist es vor allem das (vibro)taktile Feedback, das Musiker:in-
nen beim Spielen auf konventionellen Instrumenten unterstiitzt (Keele 1973).
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Lange bevor sich ab Mitte des 20. Jahrhunderts die Bezeichnung Medium fiir Appa-
rate der technischen Speicherung und Vermittlung von Information durchzusetzen
beginnt®>, wird mit ebensolchen Geriten Musik gemacht: Reproduktionsklaviere
wie das Welte-Mignon von 1904, aber auch mechanische Musikautomaten wie etwa
Drehorgeln oder Orchestrien, deren Vorldufer bis ins Mittelalter zurtickreichens®,
enthalten auf Notenrollen, Stiftwalzen oder Lochkarten gespeicherte Informationen
zur Steuerung von Tonhohe, -dauer und -abfolge; die Spielerin solcher Instrumen-
te beeinflusst mithilfe von Hebeln, Schiebereglern und/oder Kurbeln tibergreifende
Parameter wie Lautstirke und Abspielgeschwindigkeit und kontrolliert auf diese Wei-
se Dynamik und Agogik des Spiels*. Die Abgrenzung zwischen den spiteren (tech-
nischen) Medien und Musikinstrumenten, von Vorgingen der Produktion und Re-
produktion von Klang, ist also von vorneherein weder prizise zu treffen noch in der
Praxis zu finden. »Zwischen Musikinstrument und Mediengeritschaften zerfliefRen
die Grenzen immer«, schreibt Bernd Enders® und deutet damit an, dass, auch wenn
Elektrifizierung und Digitalisierung zweifellos mafigeblich zum Verwischen dieser
Grenzen beigetragen haben, das Verhiltnis zwischen Instrument und Medium auch
vorher de facto niemals eins der Dichotomie gewesen ist.

Das legt bereits die Etymologie beider Begriffe nahe: Zwar beinhaltet der des Inst-

% weiter ausfithrt, immer eine »bestimmte Inten-

ruments tatsichlich, wie Miyazaki
tion je eines Produzenten [...], um damit etwas herzurichtenx, also eine explizitere
Zweckgebundenheit als der des Mediums, der zunichst recht vage einen »Zustand
des >Dazwischen<« bezeichnet. Auf den zweiten Blick allerdings sind beide Attribute
zwar nicht synonym, aber doch sinngemifd austauschbar und daher eben nicht dicho-
tom: Auch Medien, zumindest technische, erfiillen schliefflich immer irgendeinen be-
stimmten Zweck und sind insofern nicht zwangsliufig weniger intentional gebunden
als Instrumente. Zugleich fungieren auch Instrumente immer in mehrfacher Hinsicht
als (technische) Mittler, die das durch sie Vermittelte — den Klang — ebenso sehr for-

men, gestalten und dahinter verschwinden, wie es Dieter Mersch zufolge fiir Medien

582 Etwa bei McLuhan (1964).

583 Bernd Enders (2013: 55) fiihrt hier etwa die mittelalterlichen Turmglockenspiele an.
584 S. hierzu auch Groffimann (2016).

585 Enders (2013: 62).

586 Miyazaki (2008).
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typisch ist: »Das Medium hat die Eigenschaft, sich im Prozef seiner Mediatisierung
zu verbergen, so daf$ es als Mittel hinter dem verschwindet, was es vermittelt.«**”

All das gilt in besonderem Maf3e fiir elektronische und digitale Medien/Instrumente,
deren Medialitit sich ebenso in der zentralen Bedeutung ihrer technischen Transfor-
mationsprozesse finden lisst wie darin, dass sie so sehr hinter ebendiese zuriicktreten,
dass sie aus der Perspektive der Nutzer:innen darin véllig aufgehen. Das Medien-Inst-
rument erscheint als klassische medientechnische Black Box, als »transparent media-
tion technology«s*, deren Funktionsweise im Einzelnen nachzuvollzichen fiir die Me-
dien-Instrumentalist:innen eben nicht notwendig ist, um darauf zu spielen.

Dass eine strikte Distinktion der beiden Begriffe logisch nicht durchgingig haltbar
ist, wird besonders im Fall von Medien-Instrumenten wie dem Mellotron deutlich
(Abb. 23), einem von vorneherein als Musikinstrument konzipierten Gerit, dessen
Klangerzeugung jedoch auf dem klassischen medientechnischen Verfahren der Wie-
dergabe von Tonbindern beruht.

Abb. 23: Tonbinder in einem Mellotron M400. (Foto: Eric Haller)

587 Mersch (2003: 134).
588 Leman (2008: 2).

196



KORPER-TECHNIK

In dhnlicher Weise sind fast alle phonographischen Verfahren irgendwann auch zur
Klangerzeugung in Musikinstrumenten genutzt worden’® — die Vorteile des Transfers
jeweils aktueller, aber bereits eingefiihrter technischer Konzepte in den Instrumen-
tenbau liegen auf der Hand. Die Existenz von Medien-Instrumenten als auf Medien-
technik basierenden Musikinstrumenten’® ist insofern kein an sich neues Phinomen,
sondern eines, das, wie zu Beginn des Kapitels angedeutet, mindestens bis zu den frii-
hen Musikautomaten zuriickzuverfolgen ist.

Schon immer haben sich die Entwickler:innen neuer Musikinstrumente zeitgemif3e
Technik zunutze gemacht, um ihre Vorstellungen der Erzeugung, Steuerung oder For-
mung von Klang umzusetzen. Spitestens seit den ersten elektronischen Instrumenten
ist zeitgemif3e Technik allerdings in den allermeisten Fillen Medientechnik (und eben
nicht ein neues Verfahren der Materialbearbeitung oder dhnliches) und zeitgendssi-
sche Instrumente fast immer zugleich (elektronische oder digitale) Medien.

Die tradierte Unterscheidung zwischen Musikinstrumenten und Medien erscheint
vor diesem Hintergrund fiir die Erforschung zeitgendssischer instrumentaler Praxis
cher als theoretische Hiirde, weil sie faktisch vollstindig konventionalisierte Praxen
marginalisiert und vollig entgegen der Realitit zu theoretischen Sonderfillen macht.

Die Frage nach Instrument oder Medium entscheidet sich allerdings nicht auf der
Grundlage von Funktionalititen oder Affordanzen und auch nicht primir durch be-
stimmte Nutzungsweisen, sondern zuallererst im Einnehmen einer bestimmten Per-
spektive:

»Dass Instrumente immer auch als Medien gesehen und Medien als Instrumente ge-
nutzt werden konnen, ist eine epistemische Voraussetzung zur prizisen Analyse der

589 s.a. Kapitel IT.2.

590 Diese Darstellung ist insofern etwas verkiirzt, als dass sie unterschldgt, dass es hier nicht um
eine blofle Nutzung medientechnischer Verfahren far musikalische Zwecke geht, sondern
vielmehr um deren Aneignung, Weiterentwicklung und Umdeutung zu eben genuin me-
dien-instrumentalen Konfigurationen, die wiederum selbst Anlass zu technischen (Neu-)
Entwicklungen geben, wie sie anders gar nicht zustande gekommen wiren. Ein Beispiel
wire etwa die inzwischen mehrere Generationen umfassende Instrumentenfamilie der
Sampler, die zwar im Wesentlichen auf medientechnischen Verfahren der Aufnahme und
Wiedergabe beruhen, zusitzlich aber (im Unterschied zum Mellotron) um Funktionen
zum Bearbeiten (z.B. Schneiden) und Arrangieren der Samples erweitert sind, die sich als
ausschliefflich musikalisch motivierte Standardfeatures von Samplern durchgesetzt haben.
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durchaus vorhandenen Differenzen medienmusikalischer Praxis und ihrer jeweils spezi-
fischen musikalischen Gestaltung. «*

Der Unterschied zwischen Instrumenten und Medien ist folglich kein ontologischer,
sondern ein epistemischer, der vor allen Dingen die Denktraditionen und Erkennt-
nisinteressen unterschiedlicher Disziplinen reflektiert. In diesem Bewusstsein kann er
jedoch durchaus theoretisch fruchtbar gemacht werden, insofern er die Betrachtung
eines Gegenstands aus verschiedenen Perspektiven erleichtert. Ein Instrument als Me-
dium zu betrachten, verhilft zu anderen Erkenntnissen als umgekehrt ein Medium
als Instrument zu betrachten: Genau deshalb ist eine medientheoretische Perspekti-
ve auf Musikinstrumente ebenso wichtig wie eine instrumentenkundliche oder auch
eine kulturanthropologische — jede dieser Perspektiven erdffnet einen anderen Wis-
sens- und Denkraum, in dem jeweils unterschiedliche Zusammenhinge hergestellt,
Elemente hervorgehoben oder Faktoren auf8er Acht gelassen werden.

Gemeinsam bilden sie jene komplexe Struktur aus Wissensbestinden, aus der sich
unsere (individuell durchaus verschiedene) Vorstellung davon speist, was wir unter
einem Musikinstrument verstehen.

Im bisherigen Verlauf dieser Arbeit wurde versucht zu zeigen, dass (und warum) sich
eine wissenschaftliche Definition dieses hochdynamischen kulturellen Konzepts
nicht mit einem Verweis auf die Funktion der Klangerzeugung begntigen sollte.

Im folgenden Kapitel wird daher ein Vorschlag fiir eine Reformulierung des Instru-
mentenbegriffs vorgestellt, der als eine Art Synthese der bisher diskutierten Ansitze
angelegt ist und deren wesentliche Kriterien aufgreift, sich dabei aber auf ein dynami-
scheres Verstindnis des Musikinstruments beruft.

591 Grofimann (2016: 382 f).
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IV.1 Zu einem dynamischen Begrift
des Musikinstruments

Wie das letzte Kapitel gezeigt hat, ist der randstindige Status der »instrumentalen
Grenzfille« aus Kapitel IT im Wesentlichen eine Konsequenz daraus, dass der tradi-
tionelle Instrumentenbegriff der Instrumentenkunde wesentliche Aspekte des Mu-
sikinstruments unberticksichtigt lisst. Das hat einen guten Grund: Erst durch die
Reduktion des hochkomplexen Konzepts Musikinstrument auf die simple Formel
des »klingenden Dings« ergibt sich eine Definition des Musikinstruments, die tat-
sichlich die Instrumente »aller Vélker und aller Zeiten« auf einen Nenner zu bringen
scheint. Wie der problematische Status der »instrumentalen Grenzfille« zeigt, muss
diese Formel jedoch allerspitestens vor dem Hintergrund nicht klingender Nicht-
Dinge wie Software-Instrumenten ganz grundsitzlich in Frage gestellt werden.

Ein entscheidender Nachteil dieses Konzepts ist dabei seine Rigiditit: Musikinstrumen-
te sind, der Logik des »klingenden Dings« entsprechend, als prinzipiell statische und
tendentiell unverinderliche Einheiten angelegt®*; modifizierte, unfertige, experimentel-
le, zweckentfremdete Instrumente — ein elementarer Motor musikalischer Praxis — sind
aus dieser Perspektive im Wortsinne undenkbar. Soll ein neu formulierter Instrumenten-
begriff nicht dieselben Probleme aufwerfen und in der Folge bald tiberholt sein, muss er
dementsprechend dhnlich dynamisch sein wie die musikalische Praxis selbst.

Zugleich sollte er, um fiir die Instrumentenforschung nutzbar zu sein, méglichst auf
alle denkbaren instrumentalen Formens” anwendbar sein und, statt wiederum die
fundamentalen Unterschiede zwischen alten und neuen Instrumenten zu betonen,
das hervorheben, was der jiingste Codeschnipsel, die Jahrhunderte alte Stradivari und
die urzeitliche Knochenfléte miteinander gemein haben: instrumentale » Univer-
salia« jenseits der Klangerzeugung gewissermaflen, die in der Zusammenschau ein
durchaus plastisches Bild davon vermitteln, worauf sich unsere Idee von einem Mu-
sikinstrument stiitzt.

592 Das ergibt sich zum einen aus der Annahme, Musikinstrumente seien Dinge, die zum Zweck
der Klangerzeugung hergestellt seien (vgl. hierzu bspw. den im Brockhaus Riemann Musik-
lexikon definierten Instrumentenbegriff, s.a. Kapitel I), zum anderen aus der Tendenz zur
Kanonisierung durch die Relevanz organologischer Klassifikationssystematiken.

593 Eine zeitgemifle Umschreibung fiir die Instrumente »aller Volker und Zeiten«.
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Wohlgemerkt, >unsere<: Véllig zu Recht haben Musikethnologen und Kulturanth-
ropologinnen von Beginn an kritisiert, dass der kulturellen Dimension des Musik-
instruments in der instrumentenkundlichen Perspektive nicht geniigend Beachtung
geschenkt wird. Ein zeitgemifSer Instrumentenbegriff verdiente diese Bezeichnung
nicht, wiirde er dieses Versiumnis nicht reflektieren. So sind denn auch die vermeint-
lichen instrumentalen Universalia letzten Endes vermutlich eher Zeugnisse einer
zwangsliufig von der westlichen Akademie geprigten Denk- und Sichtweise. Anders
als vor hundert Jahren steht eine solche aber der Berticksichtigung kultureller Zusam-
menhdnge nicht mehr entgegen, sondern macht diese vielleicht sogar umso mehr er-

forderlich.

Diese drei elementaren Forderungen an einen Begriff des Musikinstruments — Dyna-
mik, universelle Anwendbarkeit und die Einbindung der kulturellen Dimension - re-
prisentieren zugleich die jeweiligen Stirken der drei im vorhergehenden Kapitel dar-
gestellten Perspektiven: So zielt die instrumentenkundliche Perspektive durch ihren
reduzierten Instrumentenbegriff vor allem auf eine moglichst breite Anwendbarkeit
ab; dahingegen legt die kulturanthropologische Perspektive groflen Wert auf die Be-
trachtung kultureller Spezifika; die musiktechnologische Perspektive zeichnet sich
schliellich durch einen auferordentlich dynamischen Instrumentenbegriff aus.

Der entscheidende Schritt zur Formulierung eines aktualisierten Instrumenten-
begriffs besteht deshalb in der Zusammenfithrung dieser drei bisher weitgehend un-
abhingig voneinander gefiithrten Diskursstringe. Diese Zusammenfiithrung erfolgt in
zwei Schritten, indem

1. der Begrift der Instrumentalitiit als theoretische Grundlage fur einen dyna-
mischen Begriff des Musikinstruments eingefithrt wird

2. eine Reihe von Kriterien der Instrumentalitit definiert werden, die wieder-
um auf dominanten Motiven der drei Diskursstringe basieren.
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IV.2 Der Begriff der Instrumentalitit

Im Diskurs um Musikinstrumente tritt der Begrift znstrumentality* erstmals 1987
in einem Artikel mit dem Titel »Instrumentalities« in Erscheinung, in dem David
Burrows sich der Beziehung zwischen Musikinstrument und Spieler:in widmet und
im Zuge dessen eine Reihe charakteristischer Merkmale von Musikinstrumenten dis-
kutiert.” Von zentraler Bedeutung ist in diesem Zusammenhang seine Vorstellung
von Instrumenten als Mittlern — zwischen Korper und Klang, aber auch zwischen
dem Innen und dem Auflen des menschlichen Kérpers.®¢ Vor allem interessieren ihn
dabei die Uberginge zwischen der Bestindigkeit des Krpers und der Fliichtigkeit von
Phinomenen wie Klang und Musik. In diesem Kontext bezeichnet er Musikinstru-
mente als »transitional objects«*”: Sie sind zugleich Teil des menschlichen Kérpers
und diesem duflerlich, sie sind im Wortsinn Mittel des kérperlichen Ausdrucks — und
genau das ist Burrows zufolge ihr Zweck oder, in seiner Deutung des Begriffs, ihre
Instrumentalitit.

Seine Ausfithrungen werden einige Jahre spiter von Philip Auslander®® aufgegriffen.
Dieser hilt Burrows’ Gedanken, jedes Instrument besitze »its own agency with which
the musician must negotiate«>”, das Bild einer Bauchrednerpuppe entgegen: Ahnlich
wie Musikinstrumente misse diese von einem Menschen gespielt werden, gleichzeitig
habe aber die ///usion, die Puppe konne selbst sprechen, entscheidenden Anteil an der
Auftihrung. Bezugnehmend auf Stan Godlovitch®, betont er dabei die Bedeutung

594 Teile dieses Kapitels wurden bereits in englischer Sprache veréffentlicht in Hardjowiro-
go (20r7a). Im Unterschied zum deutschen Begriff »Instrumentalitit«, der bisher nur
als Fachbegrift in der Arbeitspsychologie verwendet wird (Vroom 1964), hat der engli-
sche Begriff »instrumentality« auch verschiedene alltagssprachliche Bedeutungen, etwa
»Zweckdienlichkeit«, »Vermittlung« oder »Mithilfe« (Langenscheidt 2020). In den hier
genannten Quellen wird der Begriff aber immer im Zusammenhang mit Musikinstru-
menten benutzt.

595 Burrows (1987).

596 A.a.O.: r7. Man konnte auch sagen: Burrows vertritt einen medialen Begriff des Musik-
instruments.

597 A.a.O.: 20ff.

598 Auslander (2010).

599 A.a.0O.: 603.

600 Godlovitch (1998).
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der spezifischen Umstinde, unter denen instrumentale Klinge entstehen: So beinhal-
te instrumentale Praxis immer auch Techniken zu deren Hervorbringung, die schwie-
rig aussehen. Diese Idee erinnert an die populire Vorstellung von Anstrengung (effort)

ot _ entscheidend ist Auslan-

als einem wesentlichen Merkmal des Instrumentalspiels
der zufolge allerdings weniger die tatsichliche als vielmehr die wahrgenommene An-
strengung. Demzufolge ist Instrumentalitit in Auslanders Sinne — die Wahrnehmung
einer Performance als instrumental — vor allem eine Frage der Inszenierung oder, wie

Auslander es ausdriickt, » Dramatisierung« (dramatizing) spielerischer Fertigkeiten.

Um Anstrengung und performative Inszenierung geht es auch in John Crofts Aufsatz
»Theses on Liveness« von 2007°, in dem eine Reihe von »Conditions of Instrumen-
tality« definiert werden: Bedingungen, die erftllt sein miissen, damit ein Publikum
ein gegebenes Live-Elektronik-Setup als Instrument wahrnimmt. Grob zusammen-
gefasst, beinhalten sie die Forderung, dass die Beziehung zwischen Spielhandlung und
Klang fiir das Publikum so transparent wie méglich sein sollte.

Bemerkenswerterweise deutet Croft dabei die Wahrnehmung von Instrumentalitit
zugleich als Indikator fiir die Liveness der Performance. Diese wahrgenommene Live-
ness geht einher mit etwas, das Auslander als die wahrgenommene Schwierigkeit einer
instrumentalen Performance beschreibt. Um der Qualitit einer Performance willen
misste es Croft zufolge im Interesse einer jeden Musikerin liegen, den hochstmdg-
lichen Grad an Instrumentalitit, und damit an Liveness, zu erreichen — denn »there
is nothing inherently interesting about the fact that a computer can generate a sound
in response to a person’s action.«“? Instrumente seien fiir das Publikum schlicht in-
teressanter anzuschauen als Computer, und das sollte seiner Meinung nach fiir Mu-
siker:innen ausreichend Motivation sein, die Instrumentalitit ihres Live-Elektronik-
Setups zu optimieren.

Dabei sind neben einer transparenten Bezichung zwischen Spielhandlung und Klang
aus seiner Sicht vor allem kérperliche Anstrengung und Expressivitit von Bedeutung;
in diesem Zusammenhang betont er die Wichtigkeit einer »unified expressive persona
normally associated with a solo performance«**4, wie er sie durch die Korperlosigkeit
von Lautsprecherklingen bedroht sicht.

6or S. hierzu bspw. Ryan (1991).
602 Croft (2007).

603 A.a.O.: 6s.

604 A.a.0.: 63.
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An einem ganz anderen Punkt setzt Philip Alpersons Argumentation in seinem Auf-
satz »The Instrumentality of Music«®> an. Obwohl er »instrumentality« nicht auf
Instrumente, sondern auf Musik bezieht, duflert er sich doch eingehend zum Begrift
des Musikinstruments. So beschreibt er gleich zu Beginn, was er »the commonsense
view of musical instruments« nennt: »Typically, we think of instruments as discrete,
self subsisting material objects, intentionally crafted for the purpose of making music
by performing musicians.«**

Davon ausgehend diskutiert er zunichst, dhnlich wie Burrows, die Bedeutung von
Intention und Zweck (purpose) im Kontext instrumentaler Praxis. Dabei kommt er zu
dem Schluss, dass zwar lingst nicht alle Instrumente mit dem urspriinglichen Zweck
entwickelt worden seien, als Musikinstrument genutzt zu werden, instrumentale Pra-
xis aber immer eine Intention voraussetze, nimlich »the intention to use the object as

a musical instrument«.®°”

Was er dagegen in Frage stellt, ist die kategorische Abgegrenztheit von Musikinstru-
ment und menschlichem Kérper: Die Beziehung zwischen Musiker:in und Instru-
ment sei oftmals so intim, dass bisweilen gar nicht eindeutig feststellbar sei, »where
the instrument ends and the rest of the body begins.«*°*

Nachdriicklich unterstreicht er schliellich auch die Bedeutung der von ihm so ge-
nannten immateriellen Merkmale (Zmmaterial features) von Musikinstrumenten: Als
»musically, culturally, and conceptually situated objects«** wiirden Instrumente erst
dann wirklich verstanden, wenn sie nicht mehr auf blofie materielle Objekte reduziert
wiirden. Es sei deshalb dringend geboten, sie im Kontext ihrer kulturellen und histo-
rischen Einbettung (embeddedness) zu untersuchen.

¢ yon Ca-

Eine neuere Arbeit zur Instrumentalitit von »new digital musical devices«
roline Cance und ihren Kollegen kombiniert eine linguistische Analyse des Instru-
mentenbegriffs mit einer Interviewstudie, in der eine Reihe von Expert:innen ihren
ganz personlichen Instrumentenbegriff definieren. Die Studie kommt zu dem Ergeb-

nis, dass »>znstrument< does not actually refer to a device [...] but rather qualifies its

605 Alperson (2008).
606 A.a.0.:38.

607 Ebd.

608 A.a.O.: 46.

609 A.a.0.: 42.

610 Cance etal. (2013).
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interaction with users [...].«*" Instrumentalitit sei folglich weniger von den Eigen-
schaften eines Gerits (device) als solchem abhingig als vielmehr von den Handlungs-
und Bedeutungszusammenhingen, in die es eingebettet ist. Auch hier findet sich also
wiederum der Schwenk vom Instrument als materiellem Objekt hin zu dem, was Al-
person als immaterielle Merkmale bezeichnet hat.

Zuletzt war der Begriff 2017 Gegenstand verschiedener Beitrige im Band »Musical

Instruments in the 215t Century«®*

, in denen er insbesondere vor dem Hintergrund
zeitgendssischer digitaler Musikinstrumente diskutiert wird. Neben dem Beitrag der
Autorin®?, der das vorliegende Kapitel bereits in Grundziigen skizziert, wird er dort

616

vor allem in den Beitrigen von Cance®, Peters®s und Torre & Andersen®® explizit

adressiert.

Wihrend Cance gestiitzt durch die Ergebnisse einer lingustischen Studie wiederum
die Bedeutung kollektiver Aushandlungsprozesse hervorhebt und betont, dass »[o]
nce adopted into musical practices, especially collective ones [...], a device can acquire
[instrumentality] «“7, erweitert Peters den Ansatz Philip Alpersons um die Mdglich-
keit einer verteilten (distributed) Instrumentalitit, die sich im Rahmen instrumentaler
Ensembles auf mehrere Instrumente zugleich erstrecken kann.®*

Der Beitrag von Torre & Andersen stellt dagegen den Zusammenhang zwischen dem
wahrgenommenen Grad an Instrumentalitit und der Dauer und Intensitit der indivi-
duellen Auseinandersetzung mit dem Instrument in den Mittelpunkt und weist dabei
besonders auf die Wichtigkeit der persénlichen Beziehung zwischen Spieler:in und
Instrument hin.®

Was all diese Ansitze neben der (durchaus unterschiedlichen) Verwendung des Instru-
mentality-Begriffs miteinander verbindet, ist die Vorstellung, dass Musikinstrumente
in sehr charakteristischer Weise mit bestimmten Handlungs- und Bedeutungszusam-

6t A.a.O.:297.

612 Bovermann et al. (2017).
613 Hardjowirogo (2017a).
614 Cance (2017).

615 Peters (2017).

616 Torre & Andersen (2017).
617 Cance (2017: 39).

618 DPeters (2017).

6

—
w

-

9 Torre & Andersen (2017).
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menhingen assoziiert werden. Dieser Gedanke ist auch zentral fr die Argumentation
der vorliegenden Arbeit: Viel eher als von akustischen Parametern oder materiellen
Eigenschaften ist der Begriff des Musikinstruments geprigt von dem Wissen um eben-
diese Zusammenhinge und dessen Manifestation in kulturellen Praktiken.

So definiert jede (Musik-) Kultur fortwihrend ihren eigenen Instrumentenbegrift, in-
dem sie bestimmte Instrumente anderen vorzieht, sie als Bestandteil ihrer eigenen mu-
sikalischen Praxis begreift und entsprechend tradiert und inszeniert, auf bestimmte
Eigenschaften besonderen Wert legt (Materialien, Stimmungen, Symboliken, Klangqua-
litdten, Interaktionsméoglichkeiten, ...), bestimmte Instrumentalist:innen auf bestimmte
Weise ausbildet, bestimmte Instrumente auf bestimmte Weise herstellt, mit ihnen han-
delt usw. Als solchermafien kulturell geprigtes Konstrukt unterliegt der Begriff des Mu-
sikinstruments den Dynamiken kulturellen Wandels in besonderem Maf3e, da er sich auf
stindig verdnderliche Wirklichkeiten bezieht und daher kontinuierlich neu verhandelt
werden muss. Dabei beinhaltet er nicht nur das jeweils kulturspezifische Wissen um die
konkreten Dinge, die durch ihn bezeichnet werden, sondern dartiber hinaus auch die
jeweils vorherrschende Auftfassung davon, welcher Stellenwert und welche Bedeutung
diesen Dingen als kulturellen Phinomenen zuteil wird.®

Ein solcher Instrumentenbegriff ist per Definition hochdynamisch, weil er niemals
endgiiltig und niemals allgemeingiiltig sein kann. Gerade darin liegt seine Stirke, denn
indem er sich mit den Dingen verindert, auf die er sich bezicht, verliert er zugleich
niemals seine Giiltigkeit im Hinblick auf seinen kulturellen Bezugsrahmen.

Jener spezifische Komplex aus Bedeutungen, Wissen und Praktiken, der i einem ge-
gebenen historischen und kulturellen Rabmen tir das Konzept Musikinstrument als
konstitutiv erachtet wird, soll hier im Anschluss an die oben skizzierten Arbeiten als
Instrumentalitit bezeichnet werden. Dabei ist der Begrift selbst nur als theoretische
Grundlage oder, vielleicht etwas anschaulicher, als eine Art gedankliches Gefifs zu ver-
stehen, das durch jeweils kulturspezifische Inhalte konkretisiert werden muss.

Wie auch Cance et al. hervorheben, bezieht er sich jedoch nicht auf eine bestimmte
Artvon Eigenschaften, die ein Gegenstand aufweist oder nicht. Vielmehr ist er als gra-
duierbares und dynamisches Konzept angelegt, das als eine Art analytisches Tool he-
rangezogen werden kann, um das instrumentale Potenzial eines konkreten Artefakts
beschreiben zu kénnen.

620 Vgl. Kartomi (1990: XV).
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Als graduierbar ist er insofern zu verstehen, als dass er denkbar macht, dass ein Inst-
rument etwa einen héheren oder niedrigeren Grad an Instrumentalitit aufweist, also
gewissermafSen einem »Idealtyp« des Musikinstruments mehr oder weniger entspre-
chen kann. So lisst sich mithilfe des Instrumentalititsbegriffs das Musikinstrument

621

im Sinne eines Weberschen Typenbegriffs® definieren, dessen Eigenschaften und Un-

terschiede zu »normalen Begriffen« Tadeusz Pawlowski®* wie folgt zusammenfasst:

»Die normalen Begrifte sind »starr<; ein Gegenstand fillt unter einen Begriff oder nicht.
Wihrenddessen hat die Wirklichkeit einen anderen Charakter; die Eigenschaften der Ge-
genstinde sind graduierbar, wobei die Uberginge zwischen einem Zustand, in dem eine
Eigenschaft vorliegt, und einem anderen, in dem sie nicht mehr vorliegt, fliefend sind,
was die Bestimmung einer scharfen Grenze erschwert, es sei denn, man entschliefit sich,
kinstliche Zisuren zu setzen. In Gegensatz dazu, kénnen die Typenbegriffe dank ihrer
>Elastizitit< von Gegenstinden ausgesagt werden, die die definitorischen Eigenschaften
in groflerer oder geringerer Intensitit besitzen, wenn sie nur dem entsprechenden Typ
hinreichend dhnlich sind. [...] Dank dieser Eigenschaften erlauben die Typenbegrifte,
die Gegenstinde beziiglich des Intensititsgrades ihrer Eigenschaften zu vergleichen, sie
erlauben auch, in das Chaos der unterschiedlichsten Erscheinungen, mit denen ein For-
scher konfrontiert ist, eine Ordnung hineinzubringen, sie irgendwie zu systematisieren.
[...] Indem wir konkrete Erscheinungen mit einem Typ vergleichen, kénnen wir be-
stimmte Unterschiede zwischen beiden feststellen, auf die Idee erkldrender Hypothesen
kommen und so zu einem besseren Verstindnis der erforschten Phinomene gelangen.«

Begreift man den Begrift des Musikinstruments als Typenbegriff, dann ist damit einer-
seits durch eine Bestimmung seiner definitorischen Eigenschaften eine nachvollzieh-
bare und tiberpriifbare Rahmung gewihrleistet, andererseits bietet ein solcher Begrift
im Sinne einer Referenz, mit der konkrete Phinomene verglichen werden konnen,
dennoch gentigend Flexibilitit, um auch von dieser Referenz weiter entfernte Phino-
mene einschlieffen zu kénnen.

Auf diese Weise trigt der Begrift der Instrumentalitit ganz wesentlich dazu bei, den
Instrumentenbegriff dynamischer zu definieren und so ein elementares Problem zu
16sen: Um ihn wissenschaftlich nutzbar zu machen, muss ein Begrift in gewisser Hin-
sicht Allgemeingiiltigkeit beanspruchen kénnen; zugleich muss sich aber ein Instru-
mentenbegriff, der so tut, als reprisentierten Musikinstrumente eine kulturiibergrei-

621 Vgl. Weber (1922).
622 Pawlowski (1980: 106f).
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fend identische Kategorie, vorwerfen lassen, eine entscheidende Bedeutungsebene zu
ignorieren.

Der Instrumentalititsbegrift 16st diesen scheinbaren Widerspruch auf, indem er es
ermdglicht, das Musikinstrument als Konstrukt aus zwei miteinander verschrinkten
Ebenen zu denken:

1. als klingendes kulturelles Artefakt, das in ein spezifisch instrumentales Ge-
fige aus Bedeutungen, Wissen und Praktiken eingebunden ist (d.h. das
einen bestimmten Grad an Instrumentalitit aufweist)

2. als jeweils kulturspezifische Definition dieses Geftiges (d.h. Kriterien, die
den jeweiligen Instrumentalititsbegriff definieren)

Die erste Ebene definiert so einen Begriff des Musikinstruments, der zwar auf alle
Instrumente anwendbar sein diirfte, zugleich aber so offen ist, dass er notwendig ei-
ner weiteren Konkretisierung bedarf. Diese erfolgt gemif$ der zweiten Ebene auf der
Grundlage kulturspezifischer Kriterien, auf die der nachfolgende Abschnitt ausfiihr-
lich eingeht.
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IV.3 Kriterien der Instrumentalitit

Die hier umrissene Neuformulierung eines Instrumentenbegriffs basiert wesentlich
auf der Uberlegung, dass jede Definition des Musikinstruments zwangsliufig nur in-
nerhalb eines begrenzten Rahmens Giiltigkeit beanspruchen kann, wenn sie nicht so
allgemein gehalten sein soll, dass sie mehr Fragen aufwirft, als sie beantwortet.

Was im Folgenden als Kriterien von Instrumentalitit zur Diskussion gestellt wird, ist
deshalb in ebendiesem Sinne zu verstehen: als Kriterien, die aus der Sicht eines vor-
wiegend durch die westliche Akademie geprigten Diskurses um Musikinstrumente
das beschreiben, was hier Instrumentalitit genannt werden soll. Damit ist nicht ausge-
schlossen, dass die hier fiir relevant erachteten Kriterien auch in anderen historischen
und kulturellen Zusammenhingen die Vorstellung von Musikinstrumenten prigen;
dies kann allerdings in sehr unterschiedlichen Gewichtungen und unter Auslassung
dort irrelevanter oder unter Hinzuziehung anderer Kriterien erfolgen.

Indem sie den im vorhergehenden Abschnitt umrissenen Begriff der Instrumentali-
tit also fiir eine bestimmte Sinngemeinschaft konkretisieren, bilden sie zugleich die
Grundpfeiler dessen, was in dieser Sinngemeinschaft unter einem Musikinstrument
verstanden wird: Sie sind die Elemente eben jenes Gefiiges, das spezifische Praktiken
mit spezifischem Wissen und spezifischen Bedeutungen zu der Vorstellung eines Mu-
sikinstruments verkntipft.

Die Zusammenstellung der hier vorgestellten Kriterien basiert im Wesentlichen auf
einer umfassenden Durchsicht einschligiger Forschungsliteratur aus dem multidiszi-
plindren Diskurs um Musikinstrumente, wie er in Kapitel IIT mit den drei Perspek-
tiven naturgemifl nur grob skizziert werden konnte. Wie sich dabei gezeigt hat, ist
dieser Diskurs trotz seiner Vielschichtigkeit geprigt durch eine Reihe stindig wieder-
kehrender Motive, die in den verschiedenen Diskursstringen unterschiedlich stark
thematisiert werden. Diese Motive beschreiben Grundannahmen tiber Musikinstru-
mente bzw. die Interaktion mit und die Bezichung zu ihnen, die das Denken tber sie
so stark formen, dass sie in ihrem Zusammenwirken als mafdgeblich fiir das diesem
Diskurs zugrunde liegende Verstindnis von Instrumentalitit gelten kénnen. In einem
nichsten Schritt wurden diese Motive zu iibergeordneten Instrumentalititskriterien
abstrahiert, wobei zum Teil durchaus unterschiedliche Konzepte zu einem Kriterium
zusammengefasst wurden, insofern sie sich auf dhnliche Grundannahmen bezogen.
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Besonders aufschlussreich waren dabei die weiter oben dargestellten Arbeiten zur Inst-
rumentalitit, weil in allen mehr oder weniger explizit auch darauf eingegangen wird, was
diese aus Sicht der Autor:innen konstituiert. Dadurch konnten die aus dem allgemei-
neren Diskurs abgeleiteten Kriterien in einem letzten Schritt nochmals im Hinblick auf
ihre Relevanz fiir den spezifischeren Diskurs um Instrumentalitit Gberprift werden.

Zur besseren Veranschaulichung des Vorgehens kommen wir an dieser Stelle noch-
mals auf die drei Instrumentenbegriffe zuriick, die im ersten Kapitel eingefithrt und
im zweiten Kapitel miteinander kontrastiert wurden. Dort wurde bereits auf die fei-
nen Unterschiede zwischen den Definitionen Hornbostels, van der Meers und Dahl-
haus & Eggebrechts hingewiesen, die zwar darin tiberinstimmen, das Musikinstru-
ment als Klangerzeuger zu beschreiben, dartiber hinaus jedoch in zentralen Details
voneinander abweichen. Diese Details sind deshalb so interessant, weil sie verraten,
welche Aspekte jenseits der Klangerzeugung den Autoren wichtig genug erschienen,
um sie in ihre Instrumentendefinition mit einflieflen zu lassen.

Wie bereits festgestellt, hebt Hornbostel in seiner Definition (»For purposes of re-
search, everything must count as a musical instrument with which sound can be pro-
duced intentionally«®*) neben der Klangerzeugung besonders die Intention hervor,
mit der dieser Klang erzeugt werden soll. Damit bringt er zum Ausdruck, dass Instru-
mente ausschliefllich mit absichtsvoller Klangerzeugung in Verbindung gebracht wer-
den; nicht-intentionale Klangerzeugung wire dagegen kein hinreichendes Kriterium
fiir Musikinstrumente. Mit dieser Auffassung ist Hornbostel nicht allein; Intention
wird auch im zeitgendssischen Diskurs um Musikinstrumente hiufig als relevanter
Aspekt des Instrumentalspiels genannt, so etwa auch in den oben umrissenen Arbei-
ten zur Instrumentalitit. Dementsprechend zihlt Intention auch zu den im Folgen-
den ausftihrlich diskutierten Instrumentalititskriterien (s. Kapitel IV.3.2).

Bei van der Meer (»Objekt [...], das hergestellt ist, um bei wesensgemifer Behandlung
Klang hervorzubringen«®#) stehen dagegen neben der Klangerzeugung gleich mehre-
re Aspekte im Fokus der Aufmerksamkeit: erstens die Objekthaftigkeit, zweitens der
Zweck und drittens die Notwendigkeit einer »wesensgemifSen Behandlung« von Mu-
sikinstrumenten. Uber den Begriff des Objekts und seine zahlreichen Lesarten lisst sich
zweifellos trefflich streiten, aber im Zusammenhang mit der Formulierung »das herge-
stellt ist« liegt doch die Vermutung nahe, dass van der Meer Instrumente grundsitzlich

623 Hornbostel (1933: 129).
624 Van der Meer (1996: 9s1).

21



KapiTeL IV

als Gegenstinde begreift, als »klingende Dinge« eben — und dass mit dieser Definition
im 21. Jahrhundert gewisse Probleme einhergehen, diirfte inzwischen deutlich gewor-
den sein. Die Betonung dieser »Herstellung« lisst dariiber hinaus noch einen anderen
Schluss zu, nimlich den, dass fiir van der Meer als Instrument nur das gilt, was auch von
vorneherein mit dem Zweck der instrumentalen Nutzung hergestellt wurde. Dass eine
bewihrte Strategie zur spontanen »Herstellung« von Musikinstrumenten allerdings ge-
rade in der Zweckentfremdung von Alltagsgegenstinden liegt, zeigen zahlreiche Beispie-
le vom Plattenspieler bis zum geblasenen Kamm. Interessant ist dagegen seine Hervor-
hebung einer »wesensgemifien Behandlung« bzw. die Einschrinkung, dass das besagte
Objekt zu dem Zweck hergestellt sein solle, bei »wesensgemifier Behandlung« Klang
hervorzubringen. Die etwas biirokratisch anmutende Umschreibung suggeriert zweier-
lei: erstens, dass es eine spezifische (»wesensgemifle«) Art der Interaktion mit Musik-
instrumenten gibt; zweitens, dass diese Art der Interaktion nicht vorausgesetzt werden
kann, dass sie also erlernt werden muss. Damit sind zwei wichtige Punkte benannt, die
beide bereits weiter oben in Kapitel IIL.3 erwihnt wurden — einerseits die Forderung
nach einer bestimmten Art des instrumentalen Handelns, wie es weiter oben in Kapitel
IIL3 bereits diskutiert wurde, und andererseits jene nach der Erlernbarkeit von Instru-
menten. Beide Aspekte finden sich nachfolgend auch als Instrumentalititskriterien (s.
Kapitel IV.3.3 bzw. IV.3.4).

Im Brockhaus Riemann Musiklexikon (»meist handwerklich hergestelltes Gerit zur
Erzeugung musikalisch verwendbaren Schalles«®) werden schliefdlich nochmals an-
dere Schwerpunkte gesetzt; hier steht in einer Konkretisierung der Definition van
der Meers die »handwerkliche« Herstellung von Instrumenten im Vordergrund — in
Anbetracht des Handwerksberufs Musikinstrumentenbau zwar nicht gerade erstaun-
lich, aber dennoch eine Einschrinkung, durch die wohl ein betrichtlicher Teil zeit-
gendssischer Musikinstrumente ausgeklammert wird. Auch hier findet sich implizit
der bereits bei van der Meer angeklungene Aspekt der Zweckgebundenheit; weitaus
interessanter ist aber der Zusatz »zur Erzeugung musikalisch verwendbaren Schalles«:

@26 zutiefst

Gerade weil die Frage nach der musikalischen Verwendbarkeit von Klingen
kontrovers ist, verweist sie damit unmittelbar auf ihre kulturelle Dimension. Ob ein
Klang, oder auch ein Gerdusch, zur musikalischen Verwendung taugt — eine musik-

asthetische Kernfrage des 20. Jahrhunderts —, hingt letztlich davon ab, in welchem

625 Dahlhaus & Eggebrecht (2001: 233).
626 Der Artikel verwendet hier die neutralere Bezeichnung »Schall«, was physikalisch zwar
korrekt, im Kontext von Musikinstrumenten aber eher uniiblich ist.
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kulturellen Kontext diese Frage gestellt wird. Hier zeigt sich wiederum die elementare
Bedeutung kultureller Zusammenhinge fiir die Frage nach Instrumentalitit, wie sie
in Kapitel III.2 bereits ausfiihrlich beleuchtet und im Rahmen der Arbeiten zur Ins-
trumentalitit nochmals hervorgehoben wurde. Auch diesem Kriterium ist dement-
sprechend nachfolgend ein Abschnitt gewidmet (s. Kapitel IV.3.6).

Dieses kurze Beispiel macht zweierlei deutlich:

* Erstens zeigt es nochmals die Defizite des traditionellen Instrumenten-
begriffs auch jenseits der Reduzierung des Instruments auf ein »klingendes
Ding« auf: Forderungen nach der Zweckgebundenheit, der Objekthaftig-
keit oder der handwerklichen Herstellung von Musikinstrumenten zeugen
von einem Instrumentenbegriff, der ganz hauptsichlich auf konventionelle
Instrumente ausgerichtet ist und damit einen Grof3teil der Instrumente des
21. Jahrhunderts, wie sie in Kapitel II als »instrumentale Grenzfille« dar-
gestellt wurden, ignoriert.

*  Zweitens veranschaulicht es aber gerade durch diesen Fokus auf konventio-
nelle Instrumente auch die Gemeinsamkeiten, die unzweifelhaft zwischen
»alten« und »neuen« Instrumenten bestehen: Einige der in den traditio-
nellen Definitionen genannten Aspekte spielen auch im Kontext zeitgends-
sischer Instrumente nach wie vor eine wichtige Rolle und werden deshalb
im Folgenden als Instrumentalititskriterien besprochen.

Neben den so bereits benannten werden auflerdem noch drei weitere Kriterien vorge-
stellt, die im aktuellen Diskurs um Musikinstrumente prominent in Erscheinung tre-
ten, und im Hinblick auf das hier vertretene Konzept der Instrumentalitit diskutiert.
So ergeben sich insgesamt sieben Kriterien der Instrumentalitit:

1. Klangerzeugung

2. Intention

3. Spiel

4. Erlernbarkeit

5. Korperlichkeit

6. Kulturelle Verankerung
7. Publikumswahrnehmung
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IV.3.1 Klangerzeugung

Auch wenn ein wesentliches Anliegen dieser Arbeit darin besteht, Musikinstrumente
nicht linger mit Klangerzeugern gleichzusetzen, so stellt die generelle Fihigkeit der
Klangerzeugung doch unstreitig ein wesentliches Instrumentalititskriterium dar®7:
Musikinstrumente miissen notwendigerweise in der Lage sein, auf irgendeine Art und
Weise Klinge hervorzubringen, ansonsten sind sie nicht als Musikinstrumente zu ge-
brauchen. Die Grundsitzlichkeit einer solchen Forderung diirfte kaum in Zweifel zu
zichen sein. Zugleich ist sie, wie im Verlauf der bisherigen Argumentation deutlich
geworden sein sollte, im Kontext elektronischer und digitaler Instrumente nicht gar so
trivial, wie es zunichst den Anschein haben mag: Was genau beinhaltet die Forderung,
ein Instrument moge Klinge erzeugen, vor dem Hintergrund instrumentaler Grenz-
tille wie der in Kapitel II skizzierten?

Dort wurde mit Blick auf den Synthesizer in Kapitel IL1 bereits festgestellt, dass der
eigentliche Klangerzeugungsvorgang dort gewisser Voraussetzungen bedarf — der
Konfiguration eines Systems, dessen Versorgung mit Strom und der Definition klang-
licher Parameter —, die in ihnlicher Weise auch auf die anderen instrumentalen Grenz-
fille tbertragbar sind. Im Fall von Reproduktions-Instrumenten (II.2) wurde als ein
weiterer Aspekt die Frage nach der Unterscheidung zwischen Erzeugung und Wie-
dergabe von Klang beleuchtet, aufSerdem die damit unmittelbar zusammenhingende
Frage nach der Bezichung zwischen Instrument und Klang.

All diese Aspekte sind, wie anschliefSend in Kapitel II1.3.2 gezeigt wurde, direkte Kon-
sequenzen der Medialitit dieser Instrumente; die Erzeugung von Klang ist hier Er-
gebnis eines mehr oder weniger komplexen Transformationsprozesses, in dessen Ver-
lauf das urspriinglich erzeugte Signal mehrfach umgewandelt werden muss, bevor es
schliellich durch einen Lautsprecher hérbar gemacht werden kann.

Die traditionelle instrumentenkundliche Sicht auf den Klangerzeugungsprozess geht
dagegen von einem linearen Vorgang aus, in dem die dem Instrument zugefiihrte Be-
wegungsenergie eine proportionale Entsprechung in den Eigenschaften des erzeugten
Klangs findet. Dieser Vorstellung kénnen die beschriebenen instrumentalen Grenz-

627 Da der Aspekt Klangerzeugung im Rahmen dieser Arbeit bereits ausfiihrlich diskutiert
und dabei auch auf zahlreiche Quellen verwiesen wurde, wird in diesem Abschnitt nicht
mehr gesondert auf die Herleitung dieses Kriteriums aus dem Musikinstrumentendiskurs
Bezug genommen.
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fille allein aufgrund ihrer Funktionsweise nicht entsprechen, und zwar weder hin-
sichtlich des Erzeugungsprozesses noch hinsichtlich der daraus resultierenden Klinge.

So erweist sich bereits der jeweils zugrunde gelegte Begriff der Klangerzeugung als
wichtige Stellschraube im Hinblick auf die Moglichkeit der Berticksichtigung zeit-
gendssischer Musikinstrumente bei der Formulierung eines aktualisierten Instru-
mentenbegriffs. So selbstverstindlich das Kriterium der Klangerzeugung zu sein
scheint, so notwendig ist doch gleichzeitig seine Konkretisierung:

Klangerzeugung schliefft hier deshalb explizit alle nur denkbaren (korperlichen wie
technischen) Verfahren ein, die genutzt werden kénnen, um damit nicht niher einge-
schrinkte Klinge hervorzubringen. Dieser weite Begrift der Klangerzeugung ist not-
wendig, um kiinstliche Abgrenzungen gegeniiber vermeintlich nicht-instrumentalen
Verfahren oder nicht musikalisch verwendbaren Klingen méglichst zu vermeiden. Es
braucht sie auch nicht: Die weitere Konkretisierung erfolgt durch die Berticksichti-
gung der anderen Instrumentalititskriterien.

Hier werden zwei Dinge deutlich: Erstens wird der vergleichsweise enge Klangerzeu-
gungsbegriff der Instrumentenkunde besser verstindlich vor dem Hintergrund, dass
es sich dort um das eine, entscheidende Merkmal handelt, mit dem Instrumentalitit

assoziiert wird — entsprechend scharf muss dieses zwangsliufig umrissen sein.

Zweitens ist das Kriterium der Klangerzeugung hier, dhnlich wie im Fall des kultur-
anthropologisch geprigten Instrumentenbegriffs (s. Kapitel II1.2), nur eines von meh-
reren Kriterien der Instrumentalitit, die eben erst in threm Zusammenspiel ein voll-
stindiges Bild ergeben. So ist ein Musikinstrument ohne Klangerzeugung nur schwer

628

vorstellbar®, ebensowenig ist es aber ausreichend, Klangerzeugung als einziges Krite-

rium fur Instrumentalitit heranzuziehen, wie in dieser Arbeit gezeigt wurde.

Indem die verschiedenen Kriterien aufeinander bezogen werden, tragen sie zu ihrer
wechselseitigen Konkretisierung bei: Die hier umrissene Forderung der Klangerzeu-
gung kann deshalb so vage bleiben, weil die anderen Kriterien weitere Eingrenzungen
sowohl der erzeugten Klinge als auch der Art und Weise, wie diese erzeugt werden
sollen, vornehmen.

Gerade gegentiber der Betrachtung des Klangerzeugungsprozesses im iibergeordneten
Zusammenhang konkreter kultureller Praktiken wie dem Musizieren ist die Perspek-

628 So erzeugen selbst die »mentalen Instrumente« in der buddhistischen Kultmusik Tibets
(vgl. Kapitel III.2.1) Klinge, nur dass diese eben nicht auditiv wahrnehmbar sind.
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tive der Instrumentenkunde allzu oft gleichgiiltig geblieben. Aus Sicht der vorliegen-
den Arbeit sind die beiden Ebenen im Kontext von Musikinstrumenten jedoch nicht
sinnvoll voneinander zu trennen: Klangerzeugung durch Musikinstrumente ist immer
eingebunden in kulturelle Praxis und erfolgt wohl eher selten um der reinen Klangerzeu-
gung willen; zugleich manifestiert sich die kulturelle Praxis der Musikinstrumente ganz
wesentlich in einem Vorgang der Klangerzeugung. Welche Faktoren diese kulturelle Pra-
xis der Klangerzeugung durch Musikinstrumente determinieren, wird mit Blick auf die
im Folgenden dargestellten Instrumentalititskriterien deutlicher erkennbar.

IV.3.2 Intention

Intention kann bezogen auf Musikinstrumente dreierlei bedeuten:

Erstens ist damit ganz grundsitzlich die intentionale, also absichtliche Benutzung von
etwas gemeint. Wenn Instrumentalitit Intention voraussetzt, bedeutet das folglich,
dass nicht-intentionale Klangerzeugung — beispielsweise im Vorbeigehen versehent-
lich erzeugtes Rascheln oder dhnliches — nicht als Bestandteil instrumentaler Praxis
begriffen wird. Was auf den ersten Blick wiederum trivial anmutet, ist es jedoch nicht
ganz: Bei Instrumenten wie der Aolsharfe (s. Abb. 24), die ohne einen menschlichen
Spieler auskommen, lisst sich schon allein deshalb nur schwer von einer >intentiona-
len Nutzung« sprechen. Intention ist dabei trotzdem im Spiel, allerdings in anderer
Hinsicht:

Zweitens bezicht sich das Kriterium der Intention nimlich auf die Nutzung eines Ins-
truments in der Absicht, etwas Bestimmtes zu tun. Die etymologische Herkunft des
Wortes »Instrument« deutet bereits darauf hin: Die Benutzung eines >Gerites< oder
>Werkzeugs<, wie das lateinische instriamentum meist tibersetzt wird, erfolgt in der
Regel mit einer ganz bestimmten Intention. In den meisten Fillen lief3e sich dies wohl
ganz allgemein beschreiben als die Absicht, Musik machen zu wollen. Eine Aolsharfe
liefe sich demnach begreifen als etwas, das mit der Intention, eine bestimmte Art von
Klingen hervorzubringen, konstruiert und ganz bewusst an einem bestimmten Ort
platziert wurde. Genau hier kommt allerdings die kulturelle Dimension ins Spiel: ei-
nerseits dadurch, dass » Musik machen« natiirlich in héchstem Mafle unterschiedlich
konnotiert ist, andererseits aber auch dadurch, dass Musikinstrumente regelmif3ig
nicht nur im Kontext (kiinstlerisch-) musikalischer, sondern ebenso auch in ritueller
Praxis zum Einsatz kommen.
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Abb. 24: Aolsharfe im Alten Schloss Hohenbaden. Aolsharfen werden iiblicherweise durch
die Luftbewegungen des Windes zum Klingen gebracht.

Drittens, und allerspitestens damit ist die Grenze zur kulturspezifischen Domine
tberschritten, konnen Musikinstrumente auch der Umsetzung einer ganz konkreten
kiinstlerischen Intention dienen, indem sie dazu verhelfen, etwa einer bestimmten
klanggestalterischen Vorstellung Ausdruck zu verleihen. Hier wird eine gewisse Nihe
zum Kriterium der Expressivitit deutlich (s. Kapitel IV.3.5), aber im Unterschied zu
diesem zielt jenes der Intention weniger auf eine bestimmte Qualitit als vielmehr auf
eine grundsitzliche Gerichtetheit der Handlung ab.

In der Instrumentalititsliteratur wird Intention besonders von Alperson als relevan-
tes Motiv hervorgehoben, der sich vor allem auf dessen Bedeutung im Kontext der
Entstehung von Instrumenten bezieht und dabei, wie weiter oben ausgefiihrt, insbe-
sondere die Intention, etwas als Musikinstrument zu gebrauchen, als entscheidenden
Faktor benennt.®*

In der Tat wird die Tragweite dieses Kriteriums gerade im Fall solcher Instrumente
sinnfillig, die eben nicht als Musikinstrumente erdacht, entwickelt und gebaut wur-

629 Vgl. Alperson (2008: 38).
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den, sondern urspriinglich einen anderen Zweck hatten: Das gilt fiir klassische Medi-
en-Instrumente wie Radios, Plattenspieler und Bandmaschinen®° ebenso wie fiir das
zur Steel Pan umgedeutete Olfass oder das verderbliche Eigenbau-Instrumentarium
aus Gemiise®. Solche in der Praxis zu Musikinstrumenten gewordenen, zweckent-
fremdeten Instrumente mussten bisher, bedingt durch den auf eine gewisse Zweck-
gebundenheit ausgerichteten traditionellen Instrumentenbegriff*, als instrumentale
Grenzfille betrachtet werden. Ist jedoch nicht der Zweck, sondern der intentionale
Gebrauch Kriterium der Instrumentalitit, konnen auch solche Dinge als Instrumente
gedacht werden, die eigentlich etwas anderes sind.

Auch die Frage, ob etwa Apps als »vollwertige Instrumente« Ernst zu nehmen seien
(vgl. Kapitel II.4), lisst sich unter anderem mit einem Verweis auf die Intention der
Nutzerin beantworten: Nutzt diese eine App in der Absicht, damit Musik zu machen,
dann ist damit ein wichtiges Instrumentalititskriterium erftllt. So hat die Entschei-
dung, etwas als Instrument zu gebrauchen, bereits mafigeblichen Anteil daran, es zum
Instrument zu machen.

Eine derartige These wirft allerdings die Frage auf, in welchem Verhiltnis die Inten-
tion einer Spielerin zu ihrem Spiel steht, inwieweit sich also ihre Intention auch in
ihrem instrumentalen Handeln niederschligt (und damit iiberhaupt erst fiir andere
wahrnehmbar wird).

J. Murphy McCaleb hat in einer grof$ angelegten Studie Formen des verkérperlichten
Wissens (embodied knowledge) in Ensembleperformances untersucht und dabei fest-
gestellt, dass die jeweiligen Intentionen der Spieler:innen mitunter groffen Einfluss
auf den Spielakt als solchen nehmen: » [P]erformers” musical intentions influence, to
varying degrees, the way they [...] operate their instruments. In performance, there is a
correlation between intention [...] and action [...].«®

Damit ist jenseits der grundsitzlichen Absicht einer instrumentalen Verwendung
der Zusammenhang zwischen einer bestimmten isthetischen Vorstellung und deren
konkreter kérperlicher Umsetzung angesprochen. Beabsichtigt eine Spielerin etwa ein
ganz bestimmtes Klangbild zu erzeugen, dann hat sie dabei, sofern sie mit ihrem Ins-

630 Etwa in den Kompositionen John Cages, Christian Marclays und Steve Reichs.

631 In regelmifliger Verwendung beispielsweise beim Wiener Vegetable Orchestra, http://
www.vegetableorchestra.org (27.12.22).

632 S. hierzu Kapitel I, auch Kapitel IV.3.

633 McCaleb (2014: 83).
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trument gut vertraut ist, zugleich auch eine ganz konkrete Vorstellung davon, welche
(Korper- und/oder Instrumental-) Techniken dafiir erforderlich sind: ein erhéhter
Anblasdruck, eine bestimmter Fingersatz, ein spezielles Filter usw. Die jeweils vorlie-
gende Intention entscheidet somit nicht nur dariiber, was gespielt wird, sondern vor
allem auch dariiber, wie es gespielt wird.

Die hier zugrunde liegende Annahme, dass die Intention einer Instrumentalistin in
ihrem Spiel manifest wird, bedeutet im Umkehrschluss allerdings nicht, dass ihr Spiel
zwangsldufig alles tiber ihre Intention(en) preisgibt; im Gegenteil besteht fiir das Pu-
blikum ja ein grof8er Reiz musikalischer Live-Performances gerade darin, nicht zu wis-
sen, was die jeweiligen Akteur:innen gerade im Schilde fihren.

Uberhaupt ist Intention keinesfalls zwangsliufig gleichzusetzen mit intentionalem
Handeln, stellt sich doch im Hinblick auf verschiedene stilistische Kontexte die Frage,
inwieweit dort tiberhaupt von intentionalem Handeln die Rede sein kann: Man den-
ke etwa an all jene Praktiken, die in irgendeiner Weise zufallsbasierte Prozesse einbezie-
hen, angefangen von der Auftithrung aleatorischer Werke tiber Jazz-Improvisationen
und Rap-Freestyles bis hin zu Formen algorithmischer Komposition, die mit zufalls-
generierten Klangparametern arbeiten.

Nicht einmal auf der Ebene des Instruments selbst ist das, was zu héren ist, zwangs-
liufig genau so intendiert gewesen — Instrumente wie die am STEIM entwickelten
Crackle Instruments®*, Peter Blassers KitTenNetTik-Serie®* oder das populire Kon-
zept des No-Input-Mixers® dienen, ebenso wie zahlreiche andere Beispiele aus der
DIY- und Circuit Bending-Szene, gerade der Erforschung des dsthetischen Potenzials
zufillig (und eben nicht intentional) generierter Klinge.

634 Diese Instrumente, deren bekannteste Vertreter die Cracklebox und der Crackle-Synth
sein diirften, gehen zurtick auf ein Projekt Michel Waisvisz” am STEIM in den 1970er-Jah-
ren und bezichen den menschlichen Korper als Wetware in den Schaltkreis ein, indem sie
sich die Hautleitfihigkeit der Finger zunutze machen (vgl. Otto 2017b: 43 ff).

635 Eine Reihe von DIY-Synthesizern, in denen das Prinzip des Circuit Bending bereits von
vorneherein angelegt ist (»bent by design«) und die so genannte »androgynous nodes«
enthalten, also solche Elemente im Schaltkreis, die sowohl als Input als auch als Output
genutzt werden konnen. (vgl. Hildebrand Marques Lopes et al. 2017: 350fF).

636 Dabei wird ein regulirer Mixer so verkabelt, dass sein Ausgang mit einem seiner Einginge
verbunden ist, also eine Feedbackschleife erzeugt wird. Der so entstechende Klang kann
dann mithilfe der Regler des Mixers moduliert werden. (s.a. https://www.asoundeffect.
com/creative-sound-design-no-input-mixer/, 22.04.20).
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All diese Beispiele stehen jedoch nur scheinbar im Widerspruch zu der Auffassung,
Intention sei von entscheidender Bedeutung fiir Instrumentalitit: Auch die Entschei-
dung, den Klangerzeugungsprozess nur bedingt beeinflussen zu kénnen, oder jene,
die konkrete Ausgestaltung eines Stiickes erst im Spiel zu entwickeln, ja selbst der
Plan, das Publikum iiber all dies im Unklaren zu lassen, sind schlieflich Bestandteile
kiinstlerischer Intention.®”

Ausschlaggebend ist hier, dass, was immer auch gespielt wird und wie erwartbar oder
iberraschend dessen konkrete klangliche Gestalt auch sein mag, in einer bestimmten
Absicht (d.h. nicht unbedingt: absichtlich!) hervorgebracht wird, also zum Beispiel
derjenigen, Musik zu machen. Es geht hier mithin weniger um Fragen der Kausali-
tit oder Linearitit von Spielhandlung und Klangerzeugung, erst recht nicht um den
zu Recht von Rolf Grofimann kritisch hinterfragten »Mythos Kontrolle«®*, sondern
vielmehr um eine bestimmte Haltung, mit der an ein Musikinstrument herangetreten
wird.

Eine solche Haltung zeichnet sich dadurch aus, dass sie iiber das Instrument selbst
hinausweist und dadurch seine Medialitit, seine Zweckmifigkeit, sein Um-zu in den
Mittelpunkt riickt. Die Intention verweist immer nach vorn auf ein Auszufiihrendes,
dem das Musikinstrument als Mittel dient. Sie verkntipft das Instrument mit einer
(kommenden) Handlung und setzt es so in einen Kontext. Zugleich verweist sie aber
auch immer zurtick auf die Spielerin als Intentionsgeberin und Handelnde. Sie etab-
liert damit eine Beziehung zwischen Spielerin und Instrument, die sich in der folgen-
den Handlung — dem Spiel — manifestiert, indem sie deren Qualitit ebenso wie deren
Verlauf beeinflusst.

Musikinstrumente erzeugen Klang, aber sie sind dabei immer in einen Handlungs-
zusammenhang eingebunden: Sie werden von jemandem gespielt, und sie werden
fiir etwas gespielt, das heifit, in einer bestimmten Absicht: um zu @iben, um einen be-
stimmten Klang, eine bestimmte Technik auszuprobieren, um ein Stiick anzuspielen,

um mit anderen zu proben, um ein Konzert zu spielen, um herumzuexperimentieren,

637 Tatsichlich zielen im Kontext experimenteller elektronischer Musikpraxis einige Ansitze
darauf ab, Instrumente zu entwickeln, deren Verhalten gerade nicht vollstindig vorherseh-
bar ist, damit das Verhiltnis zwischen Spieler_in und Instrument weniger durch Routinen
als durch kreativen Dialog gekennzeichnet ist. (s.a. de Campo 2014)

638 vgl. Grofimann (2010).
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um vor sich hin zu spielen, um das Publikum zum Tanzen zu bringen, um sich abzu-
reagieren, usw.

Ebendiesen Handlungszusammenhang reprisentiert das Kriterium der Intention, in-
dem es gleichermafien auf den Ursprung und die Funktion der am Instrument voll-
zogenen Handlung — der Klangerzeugung — hindeutet.

Mit diesen beiden Kriterien — Klangerzeugung und Intention — ist der weiter vorne
besprochene Instrumentenbegriff Hornbostels (»everything [...] with which sound
can be produced intentionally«) bereits im Wesentlichen beschrieben. Bereits ein
kurzer Blick auf die vielen uns in unserem Alltag umgebenden Klangerzeuger macht
allerdings deutlich, dass das das Bild der intentionalen Klangerzeugung allein nicht
(mehr) als ausreichende definitorische Umschreibung fiir Musikinstrumente taugt:
Auch Radios, Fernseher und Telefone werden im ganz alltiglichen Gebrauch gewis-
sermaflen zu Zwecken der intentionalen Klangerzeugung genutzt, ebenso Autohu-
pen, Sirenen und Wecker. Anders als diese werden Musikinstrumente jedoch mit einer
ganz bestimmten Art der Interaktion assoziiert, die entscheidenden Einfluss darauf
hat, ob etwas als Instrument wahrgenommen wird oder nicht. Diese Forderung nach
einer fir Musikinstrumente charakteristischen Handlungsqualitit wird im Folgenden
unter dem Kriterium des Spiels ausftihrlicher diskutiert.

IV.3.3 Spiel

Dass ein Musikinstrument gespielt werden kénnen sollte, scheint auf den ersten Blick
dhnlich trivial wie die Voraussetzung der Fihigkeit zur Klangerzeugung.®* Tatsichlich
ist aber im Diskurs um Musikinstrumente kaum ein Aspekt in den vergangenen Jahr-
zehnten umfassender diskutiert worden als die Frage danach, wie Instrumente gespielt
werden konnen — und sollten.

Dabei ist das Spielen eines Instruments im Wesentlichen als Vorgang der Stenerung
betrachtet worden, bei dem eine bestimmte Spielhandlung eine bestimmte klangli-
che Verinderung ausl6st. Gerade die Nutzung digitaler Technik fiir instrumentale
Zwecke ist von Beginn an gekennzeichnet durch die Suche nach geeigneten Steue-
rungsmoglichkeiten. Was dabei fur geeignet erachtet wird, variiert in Abhingigkeit

639 Auf die kulturanthropologischen Grundlagen des Spielbegriffs wird in diesem Abschnitt
nicht niher eingegangen. S. dazu ggf. Kapitel II.4.
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von individuellen Priferenzen: Wihrend die einen auf Bewihrtes setzen und der Kla-
viatur auch in digitalen Synthesizern, MIDI-Keyboards und dergleichen die Treue
halten, entsteht bei anderen befliigelt durch die Moglichkeiten des MIDI-Protokolls
ab den frithen 1980er-Jahren eine DIY-Kultur experimentellen Interface-Designs®+,
die schliefflich in dem miindet, was in den 2000ern als Controllerism® bekannt wird.

Wieder andere fiihlen sich durch bestehende wie neuartige Steuer-Interfaces eher in
ihrem Spiel eingeschrinkt und bevorzugen stattdessen die direkte Kommunikation
mit dem Computer tiber die Befehlszeile.*+

So unterschiedlich diese Ansitze auch sein mdgen, so sehr gleichen sie sich doch in
ihrem Streben nach einer méglichst unmittelbaren Ubersetzung klanglicher Vorstel-
lungen: Wer mit der Klaviatur so vertraut ist, dass er sie als >natiirliche< Schnittstelle
zwischen dem eigenen Korper und dem Instrument empfindet, mag kein grofies Be-
diirfnis verspiiren, neue Formen der Interaktion erlernen zu miissen. Vielen gilt die
Klaviatur allerdings um die Jahrtausendwende eher als unangemessen dominante
Metapher in elektronischen Instrumenten, die es im Sinne eines lebendigeren Spiels
zu tiberwinden gilt, weil sie das klanggestalterische Potenzial digitaler Technik nur un-
zureichend nutzt.*

Und auch wenn die Praxis des Live Coding auf den ersten Blick geradezu als Gegen-
beispiel zum Ideal des unmittelbaren Spiels erscheinen mag, offenbart die Auseinan-
dersetzung mit der dahinterstehenden Motivation, dass dieses vermeintlich umstind-
liche Steuerungsverfahren tatsichlich der Vision einer unmittelbareren Interaktion
mit dem Computer entspringt:

»[T]he preferred option for live coding is that of interpreted scripting languages, giv-
ing an immediate code and run aesthetic. [...] Live coding allows us to keep a sense of
challenge and improvisation about electronic music-making. [...] [W]e do not wish to
be restricted by existing instrumental practice, but to make a true computer music that
exalts the position of the programming language, that exults in the act of programming
as an expressive force for music closer to the potential of the machine [...].«%#

640 S. hierzu auch Kapitel IL.1.

641 Golden (2007).

642 Collins et al. (2003).

643 Vgl. bspw. Levitin et al. (2002); Miranda & Wanderley (2006).
644 Collins et al. (2003: 321f).
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Die Vorstellung, dass das Spielen eines Instruments durch Unmittelbarkeit charak-
terisiert sei, ist gerade im Diskurs um digitale Musikinstrumente nicht ohne Grund
prominent zu finden. So hat etwa Joel Ryan bereits 1991 die »mediating distance
which confronts each composer when encountering the computer« beklagt und
als Konsequenz eine gleichermaflen 4sthetisch wie praktisch begriindete »quest for
immediacy in music« proklamiert.*s Wenig spiter konstatieren Hunt und Kirk im
Zusammenhang mit gestischer Steuerung, dass »[t]he interaction of a player with a
musical instrument could be summarised quite appropriately by considering that the

player directly manipulates a complex musical object [...] «®#

— eine Aussage, die eben-
falls die Bedeutung von Unmittelbarkeit fiir die Interaktion mit Musikinstrumenten

nahelegt.

Auch John Crofts Forderungen wie »The onset of the response must be synchro-
nous with the performer’s action« oder »The relationship between the performer and
the computer must be stable« in seinen »Conditions for Instrumentality«®” knnen
durchaus als Paraphrase fiir die Unmittelbarkeit der Beziehung zwischen Spielhand-
lung und Klang gelesen werden.

Ganz dhnlich formuliert es schliefflich auch Sergi Jorda, wenn er das Spielen eines Ins-
truments umschreibt als »transforming [the actions of one or more performers into

sound events] in real-time [...].«%®

Diese Zitate verdeutlichen nicht nur die Relevanz, die dem Aspekt der Unmittelbar-
keit im Instrumentalspiel beigemessen wird; sie offenbaren dartiber hinaus auch, dass
diese Unmittelbarkeit zwei verschiedene Dimensionen adressiert: eine riumliche und
eine zeitliche. Je unmittelbarer also die Bezichung zwischen Spielerin und Instrument
sowohl in riumlicher als auch in zeitlicher Hinsicht durch die Spielhandlung nach-
vollziehbar wird, so kénnte man diese Aussagen zusammenfassen, desto wahrschein-
licher wird das gespielte Instrument auch als Instrument wahrgenommen - und eben
nicht als Wiedergabegerit, Installation oder Spielzeug.

Die zentrale Bedeutung von Unmittelbarkeit fiir die Wahrnehmung von Instrumen-
talitit veranschaulicht auch das bei Philip Auslander®* ausfiihrlich besprochene Bei-

645 Ryan (1991: 3).

646 Hunt & Kirk (2000: 232).
647 Croft (2007: 64).

648 Jorda (2010: 330).

649 Auslander (2010).
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spiel der Violinistin Mari Kimura und des digitalen Gitarren-Roboters GuitarBot, mit
dem sie im Rahmen ihrer Komposition GuitarBotana in einen scheinbaren Dialog
tritt:

»Kimura’s use of digital technology allows her to remain physically independent of her
instrument, enhancing the illusion of GuitarBot’s auto-nomy. I say »illusion< because,
while it is true that GuitarBot is more autonomous than a conventional instrument,
since it produces sound without being manipulated directly by a human being and the
programming for GuitarBotana allows it to make some >decisions< on its own, it is per-
mitted only relative autonomy. Although Kimura does not touch GuitarBot, she ne-
vertheless determines what it plays during the scored sections of the piece through her
programming of the computer that controls it.«*°

Abb. 25: Mari Kimura und GuitarBot spielen die GuitarBotana im Chelsea Art Museum
New York City, 2004 (Videostill aus einem Performancevideo von Liubo Borrisov, nach
Auslander 2010).

Obwohl hier in technischer Hinsicht ganz offensichtlich ein Verhiltnis der Steuerung
zwischen Kimura und GuitarBot besteht, wird dem Publikum durch die Inszenie-
rung doch der Eindruck einer mehr oder weniger gleichberechtigten Interaktion zwi-
schen zwei eigenstindig handelnden Akteuren vermittelt. Dass dies gelingt, liegt nicht
zuletzt daran, dass Kimura zugleich ein Instrument spielt, das fiir die Zuschauer:innen
zweifelsfrei als solches identifizierbar ist — eine Violine — und dabei sowohl in rium-

650 Auslander (2010: 612).
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licher als auch in zeitlicher Hinsicht das Kriterium der Unmittelbarkeit erfiillt. Dem
gegeniiber steht der offenkundig eigenstindig spielende Roboter, der weder auf den
ersten Blick als Instrument erkennbar ist noch in riumlicher oder zeitlicher Hinsicht
den Anschein macht, in irgendeinem Verhiltnis zu Kimuras Handlungen zu stehen.

Gerade dadurch wirft das Beispiel zugleich die Frage nach der Handlungsmacht (agen-

¢y) von Musikinstrumenten®'

und deren Bedeutung fiir ihre Instrumentalitit auf: In-
wiefern ist ein >selbststindig< entscheidendes und handelndes Gegentiber eigentlich
noch als Instrument zu denken — und eben nicht als faktischer Spielpartner (und wo
wire tiberhaupt die Grenze zwischen beiden zu ziehen)? Agency-bezogene Fragen wie
diese adressieren ein bereits seit einigen Jahren populires und vieldiskutiertes Thema,
das sowohl im Rahmen kiinstlerischer Programme®* als auch in theoretischen Dis-
kursen® Beachtung findet. Dient die Darstellung von GuitarBot als eigenstindigem
Akteur auch sicherlich gerade nicht der Betonung dessen instrumentaler Qualitit, so
steht die Annahme eines zumindest teilweise autonom handelnden (d.h. in der Regel:
Klinge, Klangparameter und/oder Klangverliufe selbststindig generierenden) Instru-
ments doch nicht zwangsliufig im Widerspruch zu der hier vertretenen Auffassung
von Instrumentalitit. Im Gegenteil stellt gerade die Interaktion zwischen menschli-
chen und instrumentalen Akteuren eine fiir die Instrumentenforschung auflerordent-
lich aufschlussreiche Form zeitgendssischer instrumentaler Praxis dar, weil sie, zhnlich
wie Musikautomaten, einen instrumentalen Grenzfall reprisentiert. Anders als bei
diesen geht es hier jedoch um mehr als das Auslésen eines vorab definierten Prozesses,
wihlt das Instrument doch dartiber hinaus auch selbststindig sein Klangmaterial aus
und bestimmt ggf. sogar dessen zeitlichen Verlauf. Verhandelt wird hier mithin nicht
mehr nur die Grenze zwischen Instrument und Wiedergabegerit, sondern zugleich
auch jene zwischen Instrument und Spielerin.

Entscheidend fiir die Frage nach Instrumentalitit ist deshalb die Méglichkeit, solche
instrumentalen Akteure dennoch spielen zu konnen.

Wie das Beispiel des GuitarBot zeigt, geht es dabei nicht allein um die rein technische
Maéglichkeit der (einseitigen) Steuerung. Auch reicht es nicht aus, mit dem Instru-
ment im Sinne einer Feedbackschleife interagieren®* zu kénnen, wie es ja auch Kimura

6st S. hierzu v.a. Bates (2012).

652 Z.B. Jenkinson (2004); de Campo (2014).

653 Z.B. Kim (2007); Magnusson (2009).

654 Ein solches Verstindnis von Interaktion vertritt etwa John Croft: »By >interaction< here
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und der GuitarBot tun. Dagegen scheint die Annahme einer Handlungsmacht von
Musikinstrumenten dem Kriterium des Spiels nicht zwangsliufig entgegenzustehen.
Entscheidend ist dem oben dargestellten Diskursausschnitt zufolge jedoch vor allem
das Vorliegen einer sowohl riumlichen als auch zeitlichen Unmittelbarkeit in der In-
teraktion mit dem Instrument.

In Bezug auf das Instrument selbst ist damit nicht mehr und nicht weniger gemeint als
die Méoglichkeit, in Echtzeit auf das klangliche Material Einfluss nehmen zu kénnen,
das das Instrument bereitstellt. Im Falle von Instrumenten, deren Funktionsweise auf
(teil-) automatisierten Prozessen beruht, setzt das voraus, dass die Spielerin in den lau-
fenden Prozess eingreifen und ihn in Echtzeit gestalten kann.

Die Hervorhebung der zeitlichen Unmittelbarkeit geht notwendigerweise mit Ab-
grenzungen einher. So stehen etwa Musikautomaten im Sinne selbstspielender Appa-
raturen diesem Verstindnis grundsitzlich entgegen, insofern dort eine Beeinflussung
des laufenden Spielprozesses in der Regel nicht vorgesehen ist. Bei genauerer Betrach-
tung ermdglichen jedoch erstaunlich viele dieser » mechanischen Musikinstrumente«
durchaus eine Einflussnahme auf das Spielgeschehen in Echtzeit, und bei einigen ist
dies sogar von vorneherein beabsichtigt, wie beispielsweise die (mittlerweile weitest-
gehend historische) Figur des Pianolisten veranschaulicht.®

Ein dhnlicher Grenzfall ist auch der GuitarBot: Theoretisch liefle dieser sich durchaus
ihnlich wie eine Gitarre spielen, aber natiirlich wire das vollkommen entgegen seinem
eigentlichen Zweck (was allerdings im Fall von Musikinstrumenten noch nie ein be-
sonders starkes Argument war). Wird er jedoch so eingesetzt wie in der GuitarBotana,
dann interagiert Kimura zwar mit ihm, und ganz sicher steuert sie ihn auch - aber sie
spielt ihn eben nicht, denn das Spielen eines Instruments setzt Unmittelbarkeit voraus,
und diese ist hier weder in riumlicher noch in zeitlicher Hinsicht gegeben.

Eine Praxis wie die des Live Coding kann dagegen durchaus als eine Form des Instru-
mentalspiels verstanden werden, insofern hier (mehr oder weniger) unmittelbar tiber

I refer to any causal connection between a performing body (with or without a physical
sounding body) and a sound-producing system whose observable physical characteristics
do not determine the characteristics of the sound produced - for instance, a computer.
[...] [A]s with any instrument, the performer may respond in a very fine-grained way to
the response of the computer to his or her own action — thus a response loop is formed.«
(Croft 2007: 60)

6ss S. Hill (2012 [1913]).
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die Eingabe von Befehlen auf das klangliche Geschehen Einfluss genommen wird,
wenn etwa mithilfe programmspezifischer Anweisungen die Anderung von klangli-
chen oder tonalen Parametern in Echtzeit ausgefithrt wird.

Wie oben bereits festgestellt wurde, hat die geforderte Unmittelbarkeit des Instrumen-
talspiels dartiber hinaus auch eine riumliche Dimension. Je geringer die riumliche
Distanz zwischen Spieler:innenkérper und Instrument, desto unmittelbarer kann die
Spielhandlung gestaltet werden. Was in Bezug auf konventionelle Instrumente trivial
anmuten mag, muss im Kontext digitaler Instrumente oft in langwierigen Verfahren
erarbeitet werden, die etwa Fragen der Latenz®*, des Mappings®” und der durch das
Interface bereitgestellten Interaktionsmdglichkeiten oder Affordanzen®® adressieren.

Der Versuch, die von Joel Ryan erwihnte »mediating distance« des Computers zu-

y g 1%
gunsten eines unmittelbareren Spiels zu tiberwinden, kann so auch heute bisweilen
noch eine schweifStreibende Angelegenheit sein.

Die Bedeutung der spezifischen Handlungsqualitit instrumentalen Spiels heben auch
Cance et al. hervor, wenn sie konstatieren, dass Instrumentalitit mit der Herausbil-
dung eines »>intangible< repertory of gestures, situations, repertoires«®® einhergehe,
und weiter ausfithren: »The instrumentality of [...] new devices, as well as of >classi-
cal< instruments, does not result from their intrinsic properties only. It is constructed
through musical play [...].«*°

Dieses »musikalische Spiel« zeichnet sich gemif} den bisher besprochenen Kriterien
dadurch aus, dass es:
* die Erzeugung und Steuerung von Klingen zum Inhalt hat

* gerichtet ist, also eine auf ein bestimmtes Ziel ausgerichtete Beziehung zwi-
schen Spielerin und Instrument etabliert

656 Z.B. Vergez & Tisserand (2006).

657 Z.B. Young & Serafin (2003).

658 Z.B. Cannon & Favilla (2012).

659 Canceetal. (2013: 9).

660 Ebd. Die hier zugrunde liegende Vorstellung, dass Musikinstrumente erst im Spiel zu
solchen werden, wie sie auch in Kapitel IIL3 austiihrlich diskutiert wurde, wird jedem:r
sofort nachvollziehbar, der:die schon einmal das Vergniigen hatte, neue (oder ihm:ihr vor-
her unbekannte Instrumente) im Spiel kennenzulernen und zu erleben, wie erst die Spiel-
handlung zuvor bedeutungslosen Objekten ihre Bedeutung verleiht.
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* cine in riumlicher und zeitlicher Hinsicht méglichst unmittelbare Interak-
tion zwischen Spielerin und Instrument erforderlich macht

Charakteristisch fiir das Spiel von Instrumenten ist dartiber hinaus, wie weiter oben be-

¢ dass die Interaktion mit ihnen erlernt werden muss

reits mehrfach festgestellt wurde
und einer gewissen Ubung bedarf. Wie Philip Auslander herausstellt, ist es sogar gerade die

wahrgenommene Schwierigkeit des Spiels, die instrumentale Performances auszeichnet:

»These traditional values [...] demand not only that certain sounds be made, but that
they be made under circumstances that make them difficult to produce [...]. [...] In other
words, musical performance is not just about achieving certain sonic ends — it is crucially
also about perceptibly overcoming challenges presented by the means used to achieve
those ends. «°®

Die daraus resultierende Notwendigkeit, das Spiel eines Instruments zu erlernen und
es sich auf diese Weise anzueignen, stellt folglich ein weiteres Kriterium der Instru-
mentalitit dar.

IV.3.4 Erlernbarkeit

»First things first«, erklirt Brian, der Gitarrenlehrer, in der ersten (virtuellen) Gi-
tarrenstunde®®: Zuerst miisse die korrekte Haltung des Instruments erlernt werden.
Dann, ganz wichtig: die eigene Korperhaltung kontrollieren. Gerade sitzen, Ellbogen
im 90°-Winkel, nicht verkrampfen. Als nichstes lernt man das Instrument kennen:
Wie heiflen die Saiten, wie klingen sie einzeln, wie zusammen? Wie stimmt man das
Instrument? Und schlief3lich: Wie greife ich einen Akkord (Wie muss ich meine Hand,
wie die Finger halten?), wie schlage ich die Saiten an?

»Hi, everybody!« sagt Elis Stimme aus dem Off — zu sehen ist nur eine leere Desk-
topoberfliche.®* Es ist das erste aus einer langen Reihe von Tutorials zur Einfihrung

661 S. Kapitel II1.3 und IV.2.

662 vgl. Auslander (2010: 603).

663 https://www.youtube.com/watch?v=cUxRhesT8gY (27.12.22).

664 https://www.youtube.com/watch?v=yRzsOOi]_p4&list=PLPYzvS8A_rTaNDwe-
Xe6PX4CXSGq4iEWYC (27.12.22).
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in SuperCollider, »an environment and programming language for real-time audio
synthesis and algorithmic composition.« Das muss man dazu sagen, denn man kann
schliellich nicht davon ausgehen, dass jede:r SuperCollider auf den ersten Blick er-
kennt. Was man auflerdem wissen muss: Es liuft auf allen gingigen Betriebssystemen
und ist, »best of all«, Open Source und daher frei verfiigbar. Man erfihrt, wo man
das Programm herunter laden kann, und dann lernt man sich darin zu orientieren: Wo
ist der Workspace, was ist das Post Window, woftir brauche ich die Help Documen-
tation? Was fur Einstellungsméglichkeiten habe ich fiir den Text Editor, wie kann ich
meine Tastaturkiirzel anpassen? Erst im dritten Tutorial wird auf die Frage eingegan-
gen, wie man mit SuperCollider iberhaupt Klang erzeugen kann.

Die beiden kurzen Beispiele offenbaren die sprichwortlichen Welten, die zwischen
dem Erlernen eines konventionellen und dem eines zeitgendssischen digitalen Instru-
ments liegen: Bei letzteren besteht die Herausforderung, anders als bei ersteren, hiufig
nicht so sehr im mithevollen Erlernen bestimmter Kérpertechniken, sondern vielmehr
in der Aneignung hochspezifischer und mitunter komplexer technischer Zusammen-
hinge, deren Kenntnis die Spielerin dann in die Lage versetzt, spontan fundierte Ent-
scheidungen treffen zu kénnen. Die Versatilitit digitaler Instrumente macht es erfor-
derlich, dass sie das Spiel auf dem Instrument nicht nur mithilfe tradierter Ubungen
erlernt, sondern selbst Strategien entwickelt, wie es gespielt werden kann.

Die Beispiele zeigen aber auch die zentrale Bedeutung des Erlernens bzw. der Erlern-
barkeit fiir unser Verstindnis eines Musikinstruments: Ganz selbstverstindlich gehen
wir davon aus, dass ein Instrument etwas ist, das auf eine ganz bestimmte Weise ge-
spielt werden kann und sollte, und dass diese Art und Weise, es zu spielen, erst erlernt
werden muss.

Das Konzept der Erlernbarkeit (learnability) ist ein Element der Usability und dient
dort als Metrik zur Evaluation der User Experience in der Interaktion mit komple-
xer Software.* Es basiert auf der simplen Annahme, dass wir umso kompetenter im
Umgang mit Dingen werden, je 6fter wir mit ihnen interagieren. Eine Software sollte
dementsprechend so gestaltet sein, dass sie diese Mafdgabe erfiillen kann, also erlern-
bar ist.

Dass Ubung den Meister macht, ist fiir Instrumentalist:innen eine Binsenweisheit.
Aber muss wirklich jedes Instrument erst erlernt werden? Dagegen scheinen zahlrei-

665 s.a. Nielsen (1993).
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che Beispiele zu sprechen, deren Popularitit gerade darauf begriindet ist, dass es eben
keiner mehrjihrigen Ausbildung bedarf, um darauf spielen zu kénnen: Man denke
etwa an das klassische Orff-Instrumentarium, aber auch an die in Kapitel II.4 be-
sprochenen App-Instrumente, die sich ja ganz wesentlich gerade durch ihre Niedrig-
schwelligkeit auszeichnen.

Zweifellos gibt es enorme Unterschiede in der Zeit, die es braucht, um aus einem An-
finger einen Experten zu machen: Die vor einigen Jahren von Malcolm Gladwell me-

¢¢¢ kdnnen wohl aller-

dienwirksam fiir diesen Prozess veranschlagten 10.000 Stunden
hochstens als sehr allgemeiner Richtwert betrachtet werden®” und gelten ganz sicher

nicht fiir das Erlernen jedes Instruments.

Auch muss unterschieden werden zwischen dem Erlernen grundlegender instrumen-
tenspezifischer Funktionsweisen — beispielsweise einfacher Techniken zur Erzeugung
und Verinderung von Klingen — und dem Entwickeln und Verfeinern individueller
Spieltechniken, etwa bestimmter Fingersitze, Anblastechniken, Scratching Moves,
Befehlsfolgen usw. So braucht es bei vielen — wenn nicht den meisten — Instrumenten
bereits eine geraume Zeit, um iiberhaupt die grundlegenden Techniken der Klanger-
zeugung zu erlernen, bekanntermaflen etwa bei Instrumenten wie Posaune und Vio-
line, aber ebenso auch bei vielen Synthesizern, im Scratching oder Live Coding. Auf
anderen Instrumenten lassen sich zwar vergleichsweise leicht Klinge erzeugen, dafiir
bieten sie reichlich Raum zur Erarbeitung ausgefeilter Spieltechniken; Beispiele hier-
fiir wiren etwa Klavier oder Blockfl5te, aber auch Sampler, und natiirlich DJ-Setups.
Dennoch profitiert in der Regel auch das Spiel auf den simpelsten Instrumenten von
einer regelmifdigen Praxis; so ermdglichen selbst auf den ersten Blick eher anspruchs-
los erscheinende Instrumente wie Claves oder Triangel rhythmisch durchaus komple-
xe Spieltechniken, wie beispielsweise der Percussionist José Cortijo eindrucksvoll am

Beispiel elaborierter Triangel-Techniken unter Beweis stellt.**

Die leichte Zuginglichkeit zu einem Instrument steht folglich nicht zwangsliufig
im Widerspruch zu der grundsitzlichen Moglichkeit, das eigene Spiel durch inten-

666 Gladwell (2008).

667 Tatsichlich haben die Psycholog:innen MacNamara et al. (2014) in einer Metastudie er-
rechnet, dass der Anteil, den der in Ubung investierte Zeitaufwand an der spiteren Leis-
tung in verschiedenen Bereichen hat, deutlich geringer ist als zuvor angenommen. Im Be-
reich der Musik liegt er demnach allerdings immerhin noch bei 21%.

668 S.z.B. https://www.youtube.com/watch?v=GvSS6_eDHIE (27.12.22).
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sive Praxis zu verbessern. Die Frage ist also weniger, 0b ein Musikinstrument erlernt
werden muss, sondern vielmehr, 7z welchem MafSe es erlernt werden muss, damit die
grundlegenden Techniken beherrscht werden, welcher Aufwand dafiir nétig ist und
welche Moglichkeiten zur Verbesserung des Spiels dartiber hinaus bestehen.

Zur Darstellung dieses Zusammenhangs ist im Bildungsbereich seit Langem das Kon-
zept der Lernkurve®® etabliert, wie es etwa auch Sergi Jorda im Kontext digitaler Mu-
sikinstrumente aufgreift.””° Dort beschreibt er den Punkt, an dem die grundlegenden
Spieltechniken beherrscht werden, als » mastering point«, und vergleicht ihn mit dem
auf Levitin, McAdams & Adams®” zuriickgehenden »rewarding point«, ab dem das
Spiel auf einem Instrument beginnt, Spaf zu machen. Entscheidend fiir den Verlauf
der Lernkurve ist folglich, wie leicht oder schwer (bzw. schnell oder langsam) sich die-
ser Punkt erreichen lidsst und wie viel Spielraum zur Verbesserung es ab diesem Punkt
noch gibt. So steigt etwa die Lernkurve der Violine nur langsam an, weil es lange dau-
ert, bis dort der »mastering point« erreicht ist. Dafiir besteht dort noch weit tiber
diesen Punkt hinaus die Méglichkeit zur Verbesserung des Spiels, so dass die Kurve
insgesamt langsam, aber stetig ansteigt. Im Vergleich dazu sind bei einem Instrument
wie der Kazoo die grundlegenden Techniken schnell erlernt — die Kurve steigt also
steil an, bleibt dann allerdings relativ bald auf einem niedrigen Niveau stabil, denn
es konnen danach auch keine allzu groflen Fortschritte im Hinblick auf individuelle
Spieltechniken oder dhnliches mehr erzielt werden (vgl. Abb. 26).

" Piano
Efficiency Violin

Kalimba

f —
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 (s

AbD. 26: Lernkurven verschiedener Instrumente im Vergleich (nach Jord4 2o10).

Bei den weitaus meisten Instrumenten ist der Lernprozess jedoch mit dem Erlernen
der grundlegenden Techniken lingst nicht beendet, denn bis zur kiinstlerischen Ex-

669 Ebbinghaus (188s).
670 Jorda (2010).
671 Levitin et al. (2002).
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pertise ist es von dort in der Regel noch ein weiter Weg. Erst an dessen Ende, so die
landliufige Vorstellung, kann dann womdglich von einigen wenigen die Fihigkeit
zum virtuosen Spiel erlangt werden — ein Begriff, der zwar nicht unumstritten, aber

dennoch im Diskurs um Musikinstrumente noch immer prisent ist.

Er resoniert etwa auch in Philip Auslanders Auffassung von professioneller instru-
mentaler Performance als etwas, das schwierig aussehen sollte — schwieriger jedenfalls
als das Betitigen eines Knopfes. Diese Idee im Wortsinne zur Schau gestellter Spiel-
kiinste ist unmittelbar anschlussfihig an die von Ted Cohen vertretene Definition
von Virtuositit als »the exhibition of something difficult done without apparent
effort«“>. Noch etwas dartiber hinaus geht Francisco Monteiro, wenn er ausfiihrt:
»Virtuosity also means the possibility to bypass some kind of impossibility [...], to
go beyond reality, to cheat triviality.«” In dieser Hervorhebung der Uberwindung
des Unmdglichen klingt noch heute die Vorstellung Hegels an, es sei das spielende
Bezwingen »scheinbar unausfiihrbarer Schwierigkeiten«“+, was das an sich leblose
Instrument erst zum Leben erwecke:

»[Die Instrumente] nimlich liegen mit ihrem Klang dem Ausdruck der Seele ferner und
bleiben tiberhaupt eine duflerliche Sache, ein totes Ding, wihrend die Musik innerli-
che Bewegung und Titigkeit ist. Verschwindet nun die Auferlichkeit des Instrumentes
durchaus, dringt die innere Mu-sik ganz durch die dufiere Realitit hindurch, so erscheint
in dieser Virtuositit das fremde Instrument als ein vollendet durchgebildetes Organ der
kiinstlerischen Seele.«7s

Diese in héchstem Maf3e romantisierende Auffassung von virtuosem Spiel als einem
Ideal musikalisch-dsthetischer Praxis erhebt die in jahrelanger Ubung antrainierte
(Spiel-) Technik schliefflich zur Kunst und markiert damit aus traditioneller Sicht zu-
gleich den End- oder zumindest Stagnationspunkt der Lernkurve — das Ziel, auf das
es hinzuarbeiten gilt. Bemerkenswert ist dabei vor allem die Gleichsetzung von tech-
nischer Schwierigkeit und kiinstlerischer Exzellenz, die von einem Kunstverstindnis
zeugt, das heute sicherlich nicht mehr zeitgemif ist.

672 Cohen (2008: 58).
673 Monteiro (2007: 316).
674 Hegel (2007: 1088).
675 A.a.0.:1087.
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Die angefiihrten Zitate machen jedoch auch deutlich, dass das Konzept der Virtuosi-
tit sich zuallererst auf ein Urteil des Publikums bezieht. Es rekurriert auf eine wahr-
genommene Qualitit des Spiels, die von der tatsichlichen durchaus abweichen kann,
denn, wie Theodore Gracyk betont: »If one does not know the demands of the parti-
cular instrument, one cannot judge the virtuosity displayed.«*¢

Dieses Problem stellt sich aus naheliegenden Griinden vor allem bei neuen Instrumen-
ten: Wie die Schwierigkeit einer Performance beurteilen, wenn man die Instrumente
nicht kennt?

Dominik Hildebrand Marques Lopes und seine Kollegen beschreiben mit Blick auf
zeitgenGssische digitale Instrumente ein Konzept, das sie in Anlehnung an Heinz von
Foersters Kybernetik zweiter Ordnung®” »Second Order Virtuosity« nennen, folgen-
dermaflen:

»A Second Order Virtuoso is an artist of exceptional skills with regard to technical and
mental ability to create, observe, and shape time-based art works. This entails dealing
with a wide range of processes, from simple interfaces to the idiosyncratic entities that
become possible in environments integrating physical objects, electronic circuits and
computers equally. She is well-prepared to make meaningful decisions, both intuitive
and well-considered, across time scales from preparing years ahead of time to composing

in realtime.«®”®

Eine solche Virtuositit zweiter Ordnung bezicht sich folglich auf den Erwerb von
Fihigkeiten, die an die Stelle eines rein korperlichen >Beherrschens< des Instruments
allgemeiner eine Art musiktechnologischer Literalitit setzen. Diese schliefdt im Unter-
schied zu traditionellen Instrumenten dann eben nicht mehr nur instrumentenspezi-
fische Strategien und Techniken ein, sondern umfasst dartiber hinaus auch Kennt-
nisse, die etwa auf eine Modifikation oder Erweiterung des Instruments selbst, seiner
Komponenten, seiner Funktionsweise oder seines Verhaltens abzielen, mit anderen
Worten: Die instrumentenspezifische Kompetenz der digitalen Instrumentalistin ba-
siert ganz wesentlich auch auf der Fihigkeit, in das Instrument selbst einzugreifen, es
nach den eigenen Vorstellungen gestalten und verindern zu kénnen.

676 Gracyk (1997: 145).
677 Von Foerster (1995).
678 Hildebrand Marques Lopes et al. (2017: 348).
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Dieser Umstand macht begreiflich, warum elektronische und digitale Instrumente
in traditionellen musikpidagogischen Formaten und Institutionen noch immer eher
unterreprisentiert sind: Im traditionellen Instrumentalunterricht @iber Jahrzehnte
bewihrte Lernkonzepte orientieren sich vor allem zu Beginn stark am Erwerb und
Trainieren sensomotorischer Fihigkeiten (Wie muss ich die Lippen formen, um einen
guten Ansatz zu erhalten?), wihrend fur das Erlernen elektronischer und digitaler
Instrumente eher die Aneignung deklarativen und prozeduralen Wissens (Was ist ein
MIDI-Kabel? Wie bekomme ich das Signal vom Controller auf meinen Rechner?)
erforderlich ist.”” Entsprechend ist der Unterricht im letzteren Fall sinnvollerweise
weniger auf das Erlernen spezifischer Instrumente ausgerichtet — fiir die meist ohne-
hin noch keine standardisierten Spieltechniken, geschweige denn Lehrmethoden exis-
tieren —, sondern hat eher die Vermittlung grundlegender Konzepte und Verfahren
zum Gegenstand, die dann an konkreten Instrumenten erprobt und schliefflich zu
individuellen Spieltechniken ausgearbeitet werden konnen.

Die Miihe, die mit dem Erlernen der fiir das Spiel auf traditionellen Instrumenten er-
forderlichen Kérpertechniken verbunden ist, findet bei elektronischen und digitalen
Instrumenten folglich keine unmittelbare Entsprechung, wenngleich auch beispiels-
weise die Arbeit an einem Max-Patch fraglos aufwindig und miihevoll sein kann: Die
Entkopplung von Kérper und Klang nimmt dem Spiel die Notwendigkeit der An-
strengung. Und auch wenn dies den Lernprozess einerseits vereinfachen mag, wird er
andererseits oftmals durch das Fehlen sensorischer Zusatzinformation, etwa vibrotak-
tilen oder visuellen Feedbacks, deutlich erschwert.®*°

Die faktische Unabhingigkeit von Spielhandlung und Klang verhindert zudem, dass
die von der Spielerin investierte korperliche Energie in ihrem Spiel wahrnehmbar
wird — ein Zusammenhang, der entscheidenden Anteil daran hat, was traditionell als
skiinstlerischer Ausdruck« bezeichnet wird.

Nicht selten hat dies zu der Annahme gefiihrt, solche Instrumente ermdglichten kein
expressives Spiel und seien insofern den traditionellen Instrumenten unterlegen. Bis
heute mangelt es deshalb nicht an Ansitzen, dieses Defizit in der Entwicklung digita-

679 Zur Unterscheidung verschiedener Gedichtnissysteme s. bspw. Bohle (2016).

680 Die Einfiihrung zusitzlichen, etwa visuellen, Feedbacks, kann hier zu deutlicher Verbes-
serung fithren, wie Jorda (2003) zeigen konnte. Dariiber hinaus kénnen digitale Instru-
mente ggf. auch selbst einen Teil der Lernaufgabe tibernehmen und beispielsweise die ge-
wiinschten Mappings anhand von Beispielen »erlernen« (vgl. Merrill & Paradiso 2005).
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ler Instrumente etwa durch entsprechend feink6rnige Mappings, verbessertes sensori-
sches Feedback und dhnliches auszugleichen.

Die darin erkennbare, anhaltend hohe Relevanz, die solchen Aspekten der Korperlich-
keit im Spiel mit Musikinstrumenten beigemessen wird, deutet darauf hin, dass diese
Dimension auch eine Rolle fur die Wahrnehmung von Instrumentalitit spielt und
insofern als ein weiteres Kriterium zu beriicksichtigen ist.

IV.3.5 Korperlichkeit

Das Spiel auf Musikinstrumenten zeichnet sich neben einer grundsitzlichen Gerich-
tetheit, einer riumlichen wie zeitlichen Unmittelbarkeit und dem Umstand, dass es
erlernbar ist, insbesondere durch eine mitunter intensive Korperlichkeit aus: Klischee-
hafte, aber zugleich auch prototypische Bilder traditioneller Instrumentalist:innen
wie dem in die Tasten hauenden Pianisten, der energisch geigenden Violinistin oder
dem verschwitzten Schlagzeuger prigen eine Vorstellung von Instrumentalspiel, in der
Musiker:in und Instrument eine Einheit bilden, in der das Instrument ganz buch-
stablich als Ausdrucksmittel fungiert®®, in der Musik machen vor allem eines ist: an-
strengend.

Die Relevanz von Anstrengung (¢ffort) oder allgemeiner von Kérperlichkeit als Krite-
rium von Instrumentalitit erhilt gerade im Kontext solcher Musikinstrumente eine
Bedeutung, bei denen sie eben nicht selbstverstindlich zum Aneignungs- und Spiel-
prozess dazugehort, wie es bei elektronischen und digitalen Instrumenten naturgemif3
der Fall ist. Denn obwohl etwa Burrows und Alperson auch in Bezug auf Musikins-
trumente im Allgemeinen die Wichtigkeit der kérperlichen Dimension des Instru-

682

mentalspiels hervorheben®®, ist doch gerade im Zusammenhang mit zeitgendssischen

Instrumenten seit einigen Jahren eine Renaissance von Themen zu beobachten, die
beispielsweise die Funktion und Bedeutung von Gesten, Taktilitit, Ergonomie und

eben auch Anstrengung in den Blick nehmen.*®

681 Hierzu s.a. Burrows (1987).

682 Vgl. ebd., Alperson (2007).

683 Vgl. bspw. Auslander (2010), Croft (2007), Wanderley & Battier (2000), Godey & Leman
(2010).
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In Anbetracht des vergleichsweise tiberschaubaren Kérpereinsatzes, den die @iblichen
Spielgesten der meisten aktuellen Instrumente erfordern, mag dieses Interesse an Kor-
perlichkeit zunichst verwundern — doch zugleich liegt auch genau darin die Erkli-
rung. Die auf ein Minimum reduzierte Beteiligung des Kérpers am Spielake stellt fiir
Musiker:in und Publikum gleichermaflen eine nicht unerhebliche Herausforderung

dar:

Fiir Erstere erschwert sie die lebendige Ausgestaltung des musikalischen Materials in
Form dynamischer und artikulatorischer Nuancierungen®, die hier eben nicht mehr
oder weniger intuitiv tiber die investierte Bewegungsenergie gesteuert, sondern allen-
falls iber zusitzliche Steuerhilfen wie Mod Wheels, Humanize-Buttons und derglei-
chen eingebracht werden kénnen.

Fur Letzteres wirkt sie sich mafigeblich auf die Attraktivitit und Nachvollziehbarkeit
der Performance aus, deren Faszination fiir das Publikum in visueller Hinsicht schlief3-
lich ganz entscheidend davon abhingt, was auf der Bithne passiert — und was davon zu
sehen ist.* Dass die lingere Betrachtung eines auf einen Computerbildschirm schau-
enden, sporadisch etwas tippenden und an Drehreglern drehenden Performers fiir die
meisten Menschen nur bedingt interessant ist, gehort zu den grundlegenden Schwie-
rigkeiten computermusikalischer Auffithrungspraxis.

Im Umgang damit lassen sich zunichst zwei wesentliche Haltungen unterscheiden,
die sehr gut durch ein Zitat Julio D’Escrivans und John Crofts Reaktion darauf ver-
anschaulicht werden kénnen.

So beschreibt D’Escrivan seine Position folgendermafien:

»Since the advent and popularity of the NintendoTM computer games system in the
early 1980s, so many new ways of human-computer interaction have sprung forth that
a generation brought up on a diet of video games is, in my opinion, ready to accept the
rupture of what we could call the >efforted-input paradigm«. [...] Those who have been
brought up with personal computers and video games could be more open towards ef-
fortless performances. People of an older generation may tend to require an old-school
paradigm of performing virtuosity, where perceived effort and dexterity on behalf of the
performer are paramount to the enjoyment of music. What is certain is that our appreci-
ation of performing skills has widened to accept all kinds of live music-making as valid.

684 Zur Rolle von Vitalitit im Instrumentalspiel s. Tumler (2020); Stern (2011).
685 Vgl. Emerson & Egermann (2017); s.a. Kapitel IV.3.7.
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To paraphrase Collins (2003), today we may be quite content to stare at the back of a
laptop or at musicians who are staring at laptop screens. If the music captures our imagi-
nation, it does not really matter whether the laptop musician is sweating. «**

In unmittelbarer Reaktion auf D’Escrivan schreibt John Croft kurz darauf:

»Certainly it is true that there are many people who are >quite content to stare at the
back of a laptopx. [...] The only response I can see to this objection is that it might equal-
ly well be taken as supporting my thesis that there is something problematic about the
disengagement of musical performance and corporeal energy. [...] [A] music which seeks
not merely to affirm this postmodern status quo but to find a response to it, must find
a means of >disalienation< and of relating the body to its environment. A music which
merely accepts or indeed celebrates an arbitrary relation between bodily action and the
acoustical effect on that environment is surely not a progressive response in this sense. In
short, the extent to which d’Escrivin’s statement should lead us to consider the disjunc-
tion as unproblematic depends on the extent to which we are happy for music to reflect
the NintendoTM paradigm of the relation between subject and world. [Herv.i. O.]«*

Die beiden Zitate machen deutlich, wie unterschiedlich die Sicht der beiden Auto-
ren darauf ist, inwiefern der von D’Escrivan benannte Bruch mit der Annahme, das
Spiel auf Instrumenten miisse anstrengend sein (»efforted-input paradigm«), tiber-
haupt problematisch ist. D’Escrivin zufolge reprisentiert er lediglich die konsequente
Ubernahme einer ohnehin weit verbreiteten Interaktionsform im Bereich der Musik.
Fur Croft dagegen ist gerade diese achselzuckende Akzeptanz Ausdruck einer Ent-
wicklung in der Beziehung zwischen Mensch und Umwelt, die er ganz grundsitzlich

ablehnt.

Im Spannungsfeld zwischen der Unvers6hnlichkeit dieser beiden Ansichten, die, an-
ders als D’Escrivan es beschreibt, vielleicht gar nicht in erster Linie Generationen,
sondern vielmehr unterschiedliche dsthetische Vorstellungen trennen, werden seit
Jahrzehnten zahlreiche Méglichkeiten erprobt, dem Problem der reduzierten Kérper-
lichkeit in Computermusikperformances zu begegnen.

Darunter sind erstens Ansitze, die versuchen, die Korperlichkeit des Spiels zu erhéhen,
indem die Instrumente selbst entsprechend konzipiert oder angepasst werden, etwa
durch die Einfithrung zusitzlicher Feedbackkanile, aber auch grundlegender durch

686 D’Escrivan (2006: 188 ff), im Rickgriff auf Collins (2003).
687 Croft (2007: 63f); Herv.i. O.
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Interaction Designs, die die Rolle des Spieler:innenkérpers in der Liveperformance

von vorneherein in den Blick nehmen.®®®

Besonders prominent tritt dabei das hier schon mehrfach erwihnte Amsterdamer
STEIM in Erscheinung, dessen eng mit dem theatralen Hintergrund prigender Ak-
teure wie Michel Waisvisz verkniipfte Geschichte nachvollziehbar macht, warum ge-
rade hier von Beginn an so viel Wert auf die Performancetauglichkeit elektronischer
Instrumente in einem zutiefst korperlichen Sinne gelegt wurde.®*

So beschreibt Waisvisz eindriicklich am Beispiel der Crackle Instruments®°, wie deren
Spielweise einen ganz unmittelbaren und intuitiven und damit fiir elektronische Mu-
sikinstrumente eher untypischen Zugrift auf ihr Klangmaterial erlaubt:

»The great advantage was that by intuitively touching the electronics one could learn
to play this new instrument without having to have schematic knowledge about the cir-
cuitry — very much like a traditional music instrument. It could be learned by playing by
ear and developing experience and manual / mental skills instead of having to dive into a
world of logic, functions, interaction schemes, electronic circuit theory and mathemat-
ical synthesis methods. One could play an electronic instrument in direct relation to the
immediate musical pleasure of performed sound.«*"

Zuweitens gehort dazu auch die Entwicklung neuer Strategien der [nszenierung von
Instrumentalspiel. Eindriickliche Beispiele hierfir liefern die zahlreichen Formen
gestischer Controller, die seit den frithen 1980er-Jahren entwickelt werden und die
geradezu paradigmatisch fiir einen korperlich-explorativen (und eben nicht: rational-
systematischen) Zugang zu elektronischen und digitalen Musikinstrumenten stehen,
wie ihn Michel Waisvisz beschreibt und fiir den auch er mit seinen Hands ein promi-
nentes Beispiel ist.

688 S. hierzu bspw. Fels et al. (2002); Arfib et al. (2005); Malloch et al. (2006).

689 S. hierzu Otto (2017b).

690 S. Anm. 43 in diesem Kapitel.

691 Waisvisz (2004). Waisvisz benennt hier auch nochmals sehr deutlich die Unterschiede zwi-
schen den im vorigen Abschnitt erwihnten Lernstrategien und Wissenskonzepten tradi-
tioneller und elektronischer/digitaler Instrumente.
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Abb. 27: Michel Waisvisz spielt 7he Hands. © Michel Waisvisz, crackle.org

»Gestische Controller stehen [...] fiir eine Inszenierung elektronischen Klangs, die an
der Direktheit traditioneller Instrumente geschult ist«®, bringt Andi Otto es auf den
Punkt: Gestisch gesteuerte Instrumente machen die Kérperlichkeit instrumentalen
Spiels auf sehr anschauliche Weise begreiflich, und das, obwohl es eben rein technisch
gar keine Notwendigkeit fiir grofle Gesten gibe — es geht hier, wie Otto es treffend
beschreibt, in allererster Linie um eine Frage der Inszenierung. In Szene gesetzt wird
dabei jedoch nicht nur der Klang als solcher, sondern auch die kérperliche Unmittel-
barkeit, die traditionell mit instrumentalem Spiel assoziiert wird.** Mehr noch als bei
traditionellen Instrumenten wird hier sogar die Illusion eines >unvermittelten< Zu-
griffs auf den Klang erweckt, ohne den sonst erforderlichen Umweg tiber das Instru-
ment als physischen Gegenstand: Das Spiel auf gestischen Controllern kann schweif3-
treibend sein, ohne dabei notwendigerweise Beriihrung zu beinhalten. Die inszenierte
Kérperlichkeit der Erzeugung und Steuerung von Klingen, die ebensogut durch das
Driicken von Tasten oder das Drehen von Knépfen erzeugt werden kénnten, zeigt
sehr deutlich, wie entscheidend die korperliche Dimension im Instrumentalspiel fiir
viele Musiker:innen, aber zugleich auch fiir ihr Publikum ist, und zwar ganz unabhin-
gig von technischen Erfordernissen.®+

692 Otto (20172: 47).

693 S. hierzu Kapitel IV.3.3.

694 Wie entscheidend dabei die Wahl der jeweiligen Steuerungsmethode ist, zeigt sich bereits
in der Frithgeschichte elektronischer Musikinstrumente: So entstanden in den 1920er-Jah-
ren mehrere Instrumente auf der Grundlage der heterodynen Detektion, darunter das
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Drittens seien deshalb abschliefSend solche Ansitze erwihnt, die dem Publikum ganz
praktische Hilfestellungen beim Nachvollzug einer Performance anbieten oder auch
einfach dessen Aufmerksamkeit auf etwas anderes lenken, beispielsweise in Form von
Bildschirmdarstellungen durch Leinwandprojektionen, wie es beim Live Coding tib-
lich ist,* aber auch etwa durch den Einsatz von Visuals und dergleichen. Solche Maf3-
nahmen erhohen zwar nicht die Korperlichkeit einer Performance, aber zumindest
deren visuelle Attraktivitit. Nicht zuletzt deshalb wird seit einigen Jahren zunehmend

Wert auf eine ansprechende Gestaltung neuer Instrumente und Interfaces gelegt.**

Ob das Publikum solcher Hilfestellungen, Ablenkungsversuche oder tiberhaupt eines
korperlich musizierenden Akteurs tatsichlich bedarf, stellt allerdings etwa Deniz Pe-
ters durchaus in Frage, wenn er unter Verweis auf Studien zu auditiven Spiegelneuro-
nen argumentiert, dass fiir das Horen von Korperlichkeit nicht unbedingt der visuelle
Eindruck eines real agierenden Instrumentalisten erforderlich ist, weil wir tiber »kor-
pophones Wissen« (corpophonic knowledge) verfigen, das aufgrund fritherer Erfah-
rungen Hoéreindriicke um passende haptische Eindriicke vervollstindigt.®”

Auch das Beispiel D’Escrivan/Croft hat gezeigt, dass nicht unbedingt ein allgemeiner
Konsens tiber die Frage besteht, inwiefern die reduzierte Korperlichkeit zeitgendssi-
scher instrumentaler Praxis iberhaupt ein zu l6sendes Problem darstellt.

Ob diese Frage eher mit Ja oder mit Nein beantwortet wird, hat wohl in nicht gerin-
gem MafSe damit zu tun, welchen dsthetischen Traditionen und Vorstellungen man
sich als zugehorig empfindet: So ist etwa auch die Entscheidung, ob die Beteiligung
des menschlichen Kérpers an einer Performance horbar sein sollte oder eben gerade
nicht, letztlich eine dsthetische.®® Ebenso mag es fur eine Gemeinschaft, fiir die der
Anblick von Laptops lingst alltiglich ist, die vielleicht gerade an maschinell geprigten
Settings und Strukturen Gefallen findet oder die womdglich einfach dem Anblick

Theremin, das Sphirophon, die Ondes Martenot und die Clavivox. Obwohl sie sich tech-
nisch fast ausschliefSlich durch ihre Steuerungsmethoden unterscheiden, sind sie doch als
vier verschiedene Musikinstrumente bekannt geworden (s. a. Battier 2000).

695 S. McLean et al. (2010).

696 S. hierzu bspw. Gurevich & von Muehlen (2000), Hinrichsen et al. (2015).

697 Peters (2015).

698 Dasselbe gilt auch fiir die hier nicht niher erdrterte Frage nach der Expressivitit elektro-
nischer und digitaler Musikinstrumente (s. hierzu insb. Peters 2012): Inwieweit eine Ka-
tegorie wie Expressivitit fiir das Spiel eines Instruments tiberhaupt eine Rolle spielt, ist
letztlich eine Frage des dsthetischen Kontexts und der kiinstlerischen Intention.
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der Performance keine besondere Bedeutung beimisst, vollkommen akzeptabel sein,
einem Konzert beizuwohnen und dabei auf die Riickseite eines Laptops zu blicken.
Zugleich kann jemand, auf den all das nicht zutrifft, dasselbe Szenario durchaus als
Zumutung empfinden.

Wieder einmal wird hier deutlich, dass Musikinstrumente nicht im luftleeren Raum
erklingen: Es ist nicht egal, wer sie spielt und wo, warum und zu welchem Anlass, und
wer diesem Spiel zuhort. All diese Faktoren haben entscheidenden Anteil an dem, was
Philip Alperson als »cultural embeddedness« bezeichnet hat — die kulturelle Veran-
kerung eines Instruments.

IV.3.6 Kulturelle Verankerung

>Ein Musikinstrument ist etwas, womit sich durch eine bestimmte (nimlich ge-
richtete, unmittelbare, erlernbare, korperliche) Art der Interaktion Klinge erzeugen
lassen< — so liefle sich eine aus den bisherigen Instrumentalititskriterien abgeleitete
Definition des Musikinstruments paraphrasieren. Ein ganz entscheidender Aspekt ist
damit allerdings noch nicht angesprochen, denn wie in Kapitel III.2 ausfithrlich er-
ortert wurde, ist die kulturelle Dimension eines Musikinstruments ein wesentlicher
Bestandgteil seiner Instrumentalitit: Von wem, seit wann, wo und zu welchem Anlass
ein Instrument gespielt wird, hat maf3geblichen Anteil daran, ob es als Instrument be-
trachtet wird oder nicht. Es geht also nicht nur darum, ob etwas ein Musikinstrument

ist, sondern auch, fiir wen.

Dabei ist folgender Zusammenhang grundlegend: Je stirker der Gebrauch von etwas
als Musikinstrument (im oben beschriebenen Sinne) in einem bestimmten kulturellen
Kontext konventionalisiert ist, das heif3t also: je alltidglicher sein Anblick und Klang fiir
eine bestimmte musikkulturelle Community sind, desto grofler ist die Wahrschein-
lichkeit, dass es von den Angehérigen dieser Community (und womdglich sogar auch
auflerhalb davon) als Musikinstrument identifiziert wird. Der dahinter stehende Pro-
zess der Konventionalisierung einer spezifischen instrumentalen Praxis wird hier als

kulturelle Sedimentierung bezeichnet.

Wichtige Variablen dieses Prozesses sind einerseits die Zeit (Seit wann ist das Instru-
ment regelmifig in diesem kulturellen Kontext in Gebrauch?) und andererseits die
Grof8e und Zusammensetzung der Community: Ein seit Jahrhunderten in ganz Euro-
pa gespieltes Instrument ist vermutlich stirker im kollektiven »kulturellen Gedicht-
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nis«*” dieser Community verankert als ein erst kiirzlich auf einem einzelnen kleinen
Konzert in Erscheinung getretenes.

Kulturelle Verankerung meint jedoch mehr als nur Bekanntheit — es geht dabei zu-
gleich um den Grad der Verflechtung mit spezifischen Praktiken, Bedeutungen und
Wissenssedimenten der jeweiligen Community oder, anders ausgedriickt, um die Ver-
wendung kultureller Codes.

Ein Beispiel: Der Software-Synthesizer ReBirth RB-338 heifdt deshalb so, weil er auf
die »Wiedergeburt« der ikonischen Instrumente des Acid verweist, der Trias aus den
Roland-Kultgeriten TB-303, TR-808 und TR-909 — die Analogie in der Nomenkla-
tur ist hier sicher nicht zufillig, wobei die Zahl 338 wohl auf die Kombination aus zwei
TB-303 und einer TR-808 hindeutet, die die Software emuliert. Die Hommage an die
historischen Vorginger erstreckt sich jedoch weit tiber die Namensgebung hinaus vor
allem auf den Sound und das grafische Design des Synthesizers, die bis ins kleinste
Detail der Original-Hardware nachempfunden sind.

Eine solche Geste der Verbeugung erschlief3t sich nur einer bestimmten musikkultu-
rellen Community, und sie ist auch nur fiir diese bedeutungsvoll. So mag der ReBirth
auch ohne all diese Verweise verschiedenen Instrumentalititskriterien entsprechen —
seine Funktion als Musikinstrument wird woméglich auch so erkennbar —, aber seine
Bedeutung als Musikinstrument wird erst iiber die Entschliisselung seines kulturellen

Codes begreiflich.

Diese Art der kulturellen Situiertheit ist Philip Alperson zufolge fiir Musikinstrumen-
te charakteristisch und muss deshalb als Berticksichtigung ihrer »immateriellen Merk-
male« (7mmaterial features)*° zwingend in ihre Erforschung mit einfliefSen:

»[I]f we are to have a rich understanding of musical instruments, we cannot regard them
simply as material objects. The moment they are musical instruments, they are musically,
culturally, and conceptually situated objects. The advent of computers and music soft-
ware simply reminds us of this fact in a particularly vivid way.«™

Damit deutet Alperson auf den Umstand hin, dass besonders im Zusammenhang mit
neuen Instrumenten, deren Gebrauch eben noch nicht kulturell sedimentiert ist, die

699 Assmann (2006).
700 Alperson (2008: 40ft).
7o1 A.a.O.: 42.
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Relevanz der immateriellen Merkmale deutlich wird: Sie funktionieren zwar als Inst-
rumente, haben aber (noch) keinerlei kulturelle Bedeutung als Instrumente.

Unm sie als Instrumente zu legitimieren, werden bei der Einfithrung neuer Instrumen-
te deshalb meist eine oder mehrere Strategien der kulturellen Kodierung verfolgt:

1. die Nutzung kulturspezitisch konnotierter Metaphern visueller, klanglicher

oder begriftlicher Natur
2. die Einbindung in existierende dsthetische Praktiken

3. die diskursive Einordnung in Instrumenten-Narrative

Die erste Strategie wird anschaulich durch das Beispiel des ReBirth verdeutlicht, der
gleich auf allen drei Ebenen ganz konkret auf existierende Instrumente Bezug nimmt.

Ein weiteres prominentes Beispiel ist jenes des ersten Moog-Synthesizers, dessen spiter
standardmiflige Ausstattung mit einer Klaviatur vor allem auf den Gedanken einer
Art semantischen Hilfestellung zurtickgeht, wie Robert Moog im Riickblick erklirt:

»[W]henever someone wanted to take a picture, for some reason or other it looks good if
you’re playing a keyboard. People understand that then you’re making music. You know
[without it] you could be tuning in Russia! This pose here [acts out the pose of the left
arm extended while the right hand plays a keyboard] graphically ties in the music and the

technology.«7

Die Klaviatur fungiert dabei nicht nur als kulturspezifische Metapher fiir Musik(inst-
rumente), sondern erftllt zugleich auch die Funktion, das Instrument in existierende
asthetische Praktiken (hier: Spieltechniken) einzubinden.

Wie entscheidend diese Strategie im Zusammenhang mit der begriftlichen Kategori-
sierung als Musikinstrument ist, heben auch Caroline Cance und ihre Kolleg:innen
im Rahmen ihrer linguistischen Studie zur Instrumentalitit digitaler Instrumente
hervor: »[O]nce involved into musical practices, especially collective ones (with his-
tory, cultural and social values) devices can be considered as instruments«”®, fassen sie
dort die Erkenntnis zusammen, dass die von ihnen befragten Instrumentalist:innen
die Instrumentalitit ihres Joystick-Instruments eindeutig mit der Praxis des Ensemb-

702 Robert Moog im Interview mit Trevor Pinch (Pinch 200r: 386).
703 Cance et al. (2013: 291).
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lespiels verkniipften — erst im Moment des gemeinsamen Spiels wurde in ihren Augen
der Joystick zum Musikinstrument.”*

Die dritte Strategie, das diskursive Verorten neuer Instrumente im Zusammenhang
mit bereits existierenden, lisst sich exemplarisch an aus heutiger Sicht unsicher wir-
kenden Einordnungsversuchen aus den 1930er-Jahren zeigen, die das damals neue
Trautonium einerseits in die Nihe traditioneller Instrumente riicken, um sie anderer-
seits scharf von den »passiven Musikwiedergabeapparaten« abzugrenzen, gewisser-
mafSen als Rechtfertigung fir dessen Instrumentalitit:

»Das Trautonium ist ein einstimmiges Orchesterinstrument, dessen Spiel genauso er-
lernt werden muf3, wie das der Geige, der Flote, des Cellos usw. Es ist eine Weiterentwick-
lung der Orchesterinstrumente und daher von den Musikwiedergabeapparaten (Rund-
funk, Schallplatte, Spielapparate) grundsitzlich verschieden.«”°s

»Grammophon und Radio sind technische Errungenschaften, die das Musikleben im-
mer mehr passiv gestalteten. Demgegentiiber fithren die elektrischen Musikinstrumente
wieder zu einer aktiven Betitigung; denn sie sind und bleiben Kunstinstrumente, wie
Violine und Klavier, Instrumente, mit denen der Musiker sein individuelles kiinstleri-
sches Schaffen und Empfinden in der gleichen Weise, ja sogar noch besser zum Aus-
druck bringen kann, wie bei den bisherigen mechanischen Instrumenten.«7*

Solche Strategien sind dabei nicht notwendigerweise Bestandteil einer planvoll ausge-
arbeiteten Marketing-Kampagne — obwohl das durchaus der Fall sein kann, wie etwa
verschiedene Werbebotschaften fiir App-Instrumente nahe legen =77, sondern wer-
den oft genug durch die Community selbst hervorgebracht, die auf diese Weise zur
kulturellen Verankerung ihrer eigenen Instrumente beitrigt.”**

704 Vgl. ebd.

705 Trautwein (1933: 4).

706 Lertes (1933: VII). Interessant ist dariiber hinaus an den beiden Zitaten, wie deutlich hier
wiederum die Behauptung einer grundlegenden Verschiedenheit von Instrumenten und
Medien affirmiert wird, wie sie in Kapitel III.3.2 diskutiert wurde.

707 In der App Store-Beschreibung zur Sampler-App Keezy heifit es beispielsweise: »Keezy is
amusical instrument for toddlers, professional musicians, and everyone in between!« (vgl.
https://apps.apple.com/de/app/keezy-classic/id605855595, 26.06.20).

708 Ein Beispiel hierfiir liefert etwa die Erfolgsgeschichte des Plattenspielers bzw. DJ-Setups
als Musikinstrument, dessen Popularitit nicht zuletzt dadurch begrtindet ist, dass er in
den 1970er-Jahren regelmiflig in US-amerikanischen Discos und auf den Block Partys in
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Hat ein Instrument innerhalb einer musikkulturellen Community eine gewisse Ver-
breitung in der musikalischen Praxis gefunden und erfihrt unter deren Akteur:innen
eine breitere Akzeptanz, lisst sich in der Folge meist das Eintreten in eine nichste
Phase im Prozess der kulturellen Sedimentierung beobachten: die Entstehung instru-
mentenspezifischer Vermittlungspraktiken und Didaktiken sowie in einem weiteren
Schritt auch Schulenbildungen.

In Zeiten von Online-Tutorials, Musiker:innenblogs und allgemein User-Generated
Content ist dieser Schritt deutlich weniger voraussetzungsreich als frither; so sind
User Communities heute nicht mehr zwingend auf das Wohlwollen kulturpolitischer
Entscheidungstriger:innen und das Vorhandensein ausreichender finanzieller, perso-
neller und raumlicher Ressourcen angewiesen, um an der lokalen Musikschule ent-
sprechende Unterrichtsinhalte zu etablieren, sondern kénnen sich das notige Wissen
durch verschiedenste Lehrformate im Internet aneignen.

Anschaulich lisst sich das etwa am Beispiel der grafischen Entwicklungsumgebung
Pure Data nachvollziehen, deren User Community duflerst aktiv nicht nur an der Ver-
breitung, sondern auch an der Vermittlung, Erweiterung und Verbesserung der Open
Source-Software beteiligt ist. Dabei sind sowohl die verschiedenen Lernangebote als
auch die kiinstlerische Praxis ihrer Mitglieder von vorneherein eingebettet in eine Sha-
ring-Kultur, die fiir das Selbstverstindnis der Online-Community elementar ist.”* So
enthilt die dedizierte Community-Page”® neben zahlreichen Hin- und Verweisen auf
aktuelle lokale und Online-Veranstaltungen, Mailinglisten, Foren, Tutorials und der-
gleichen auch Links zu Pd-spezifischen Repositorien, in denen Pd-Patches zur freien
Verfiigung geteilt werden kénnen. Dartiber hinaus findet sich dort schliefSlich auch
eine Liste der diversen Pd-Prisenzen in sozialen Medien, die wohl zu den wichtigsten
zeitgendssischen Motoren der kulturellen Sedimentierung gezihlt werden kénnen:
Community Building, Lernen, kiinstlerische Praxis und Offentlichkeitsarbeit — all

diese Triebkrifte gehen hier Hand in Hand.

der New Yorker Bronx zum Einsatz kam und dabei, ganz im Sinne des obigen Zitats von
Cance et al, in existierende kollektive dsthetische Praktiken eingebunden wurde. (vgl.
hierzu Eshun 1998; Hein 2001; Poschardt 2015)

709 Dass das in dieser Form und diesem Ausmafl méglich ist, hingt dabei natiirlich auch ent-
scheidend einerseits damit zusammen, dass es sich hier um (tiberdies frei verfiigbare!) Soft-
ware handelt, andererseits aber auch mit der Art des in diesen Lernangeboten vermittelten
Wissens; s. hierzu Kapitel IV.3.4.

710 http://puredata.info/community
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#puredata
11513 Beitrdge
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Abb. 28: Ein zeitgendssisches Mittel der kulturellen Sedimentierung: #puredata bei Instagram
(Screenshot vom 22.06.20).

Online-Plattformen wie Instagram, YouTube und dergleichen machen Prozesse der
kulturellen Sedimentierung nachvollziehbar, indem sie dokumentieren, wie die kultu-
relle Bedeutung von Musikinstrumenten diskursiv konstruiert und fortwihrend neu
verhandelt wird — nicht zuletzt auch durch YouTube-Kommentare, Facebook-Likes
und Instagram-Posts.

Zugleich verdeutlichen sie aber auch die entscheidende Rolle, die dabei dem Publi-
kum zukommt, das — vom kleinen Kreis Eingeweihter bis hin zur breiten Offentlich-
keit — mafigeblichen Einfluss darauf hat, inwiefern ein Musikinstrument Gegenstand
der offentlichen Wahrnehmung wird und so letztlich auch darauf, wie schnell und
wie nachhaltig es fur eine bestimmte Community als Musikinstrument Bedeutung
erlangt.

IV.3.7 Publikumswahrnehmung

Ahnlich wie Virtuositit und Expressivitit bezieht sich auch Instrumentalitit vor al-
lem auf wabrgenommene Qualititen, d.h. hier: auf das Ergebnis des Abgleichs einer
Sinneswahrnehmung mit den Vorstellungen und Erwartungen dariiber, was ein Mu-
sikinstrument ist: wie es sich verhilt, wie mit ihm interagiert wird, wie es klingt, aus-
sieht, sich anfthlt etc. Mit welchen spezifischen Qualititen Musikinstrumente assozi-
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iert werden, ist dabei einerseits Gegenstand kulturimmanenter Aushandlungsprozesse
(d.h. von Prozessen der kulturellen Sedimentierung), die diese Vorstellungen und
Erwartungen langfristig prigen und sie so ins kulturelle Gedichtnis einschreiben.”
Andererseits erfolgt der Abgleich zwischen Wahrnehmung und Erwartung auf indivi-
dueller Ebene jedes Mal aufs Neue, sobald wir mit einem (potentiellen) Musikinstru-
ment konfrontiert sind: Unsere (kulturspezifisch vorgeprigte) Vorstellung davon, was
ein Musikinstrument ist, wird mit jeder dieser Erfahrungen konkreter — und zugleich
auch einzigartiger, denn trotz vergleichbarer kultureller Prigung kénnen Mitglieder
derselben kulturellen Community tiber sehr unterschiedliche individuelle Erfahrun-
gen mit Musikinstrumenten verfiigen und deshalb durchaus sehr verschiedene indivi-
duelle Vorstellungen von Instrumentalitit haben.

Im Unterschied zum Kriterium der Kulturellen Verankerung adressiert jenes der Pu-
blikumswahrnehmung also zum einen eine andere Perspektive auf das Instrument,
nimlich die individuelle im Gegensatz zur kollektiven.”> Zum anderen bezicht es sich
aber auch auf eine andere Zeitlichkeit: Wihrend die Frage nach der kulturellen Ver-
ankerung naturgemif$ auf das Ergebnis eines lingeren Prozesses abzielt, nimmt jene
nach der Publikumswahrnehmung stattdessen einen konkreten Moment in den Blick,
typischerweise etwa eine bestimmte Performance oder dergleichen.

Zweifellos hingen beide Kriterien eng miteinander zusammen: SchliefSlich ist es nicht
zuletzt die Wahrnehmung des Publikums, die dariiber entscheidet, ob etwas als Mu-
sikinstrument erkannt wird und so méglicherweise irgendwann als ein solches Ein-
gang ins kollektive kulturelle Gedichtnis findet. Die Wahrnehmung von Instrumen-

711 S. hierzu auch Kapitel IV.3.6.

712 Was angesichts des Publikumsbegriffs tiberraschend anmuten mag, erklirt sich durch
einen Verweis auf die »Wahrnehmung«: Wahrnehmung als psychologischer Prozess be-
zieht sich zwangsliufig auf die subjektive individuelle Wahrnehmung Einzelner; Publi-
kumswahrnehmung ist folglich immer die Summe zahlreicher Einzelwahrnehmungen.
Deshalb wire sie, um kein falsches Kollektiv zu suggerieren, eigentlich treffender als »Zu-
schauer:innenwahrnehmung« beschrieben — da die Zuschauer:innen eines Konzerts aber
immer auch Zuhérer:innen sind und der Publikumsbegriff im Kontext musikalischer
Auffthrungen der gingigere, ist hier dennoch von Publikumswahrnehmung die Rede.
Zweifellos verdiente auch die Frage, wer eigentlich »das Publikum« ist (und auch, in wel-
chem Verhiltnis dieses zur »musikkulturellen Community steht), in diesem Zusammen-
hang eine ausfiihrlichere Betrachtung. Zugunsten einer stringenteren Argumentation
wird an dieser Stelle jedoch darauf verzichtet und stattdessen auf den Beitrag »Who is
Audience?« (Beeching 2016) verwiesen.
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talitit durch ein Publikum ist mithin eine wichtige Voraussetzung fiir die Moglichkeit
kultureller Sedimentierung. Gleichzeitig ist die Publikumswahrnehmung immer auch
Resultat dessen kultureller Prigung, die durch jede neue Erfahrung (re-) aktualisiert

wird.

Umgekehrt muss ein Instrument jedoch nicht zwangsliufig bereits kulturell verankert
sein, damit ein Publikum es als solches wahrnimmt. Mehr noch: Im Grunde muss
es sich nicht einmal um ein funktionales Instrument handeln — es muss lediglich als
ein solches wahrgenommen werden. Im Hinblick auf die Publikumswahrnehmung
kann Instrumentalitit durchaus inszeniert werden; im Hinblick auf kulturelle Sedi-
mentierung dagegen nicht.

Eine solche Inszenierung von Instrumentalitit ist sogar verbreitete kulturelle Praxis:
Instrumentale Playback-Performances tun letztlich nichts anderes als Instrumentalitit

ZU inzenieren, wenn sie:

*  scheinbar Klinge erzeugen

* durch das Vorgeben von Gleichzeitigkeit (ihrer Spielbewegungen mit den
gehorten Klingen) die Illusion von Instrumentalspiel vermitteln

*  korperliche Anstrengung simulieren oder sich derart in expressiven Gesten
ergehen, dass es tatsichlich kérperlich anstrengend wird”

* die Instrumente selbst, die Spielhandlungen und das gesamte Bithnenset-
ting so einrichten und prisentieren, dass alle vom Publikum gelernten Hin-
weise auf eine instrumentale Performance hindeuten

Instrumentalitit ist in gewisser Weise selbst ein kultureller Code, den jedes Publikum
stindig aufs Neue entschliisseln muss — und das tut es, indem es (und damit ist ge-
meint: jede:r fiir sich) fortwihrend seine Sinneseindriicke mit seinen bisherigen Er-
fahrungen und seinem Wissen tiber die Welt abgleicht und daraus Schlisse zieht, also
beispielsweise den, dass dort auf der Bithne gerade Musikinstrumente gespielt werden.

713 Ein solch tibermifig ausdrucksvolles oder anstrengendes Spiel ist allerdings hiufig gerade
ein Faktor, der Playbacks entlarvt, nimlich dann, wenn Bewegungs- oder Handlungsab-
ldufe kérperlich so anspruchsvoll werden, dass ein prizises Spiel unter diesen Umstinden
kaum mehr méglich scheint.
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Wenn folglich aus der Sicht des Publikums alles darauf hindeutet, dass es sich um eine
instrumentale Performance handelt — weil ausreichend Instrumentalititskriterien er-
fillt sind —, dann ist es faktisch irrelevant, ob es sich dabei tatsichlich um funktionale
Instrumente handelt. Darauf deutet auch die Tatsache hin, dass im Fernsehen oder
auf Grofdveranstaltungen regelmiflig Konzerte zu sehen sind, bei denen E-Gitarren
und —Bisse auf wundersame Weise ohne Kabel auskommen, wie es etwa 2014 beim
Auftritt der Red Hot Chili Peppers in der Superbowl-Halbzeitshow der Fall war.”+

Abb. 29: Red Hot Chili Peppers spielen als Special Guests von Bruno Mars beim Superbowl
2014 — im Halbplayback, wie hier an der fehlenden Verkabelung des E-Basses gut zu sehen ist.

Ebenso regelmifig fithrt allerdings die Entlarvung solcher Fake-Performances auch
zu grofler Emporung im Publikum, das so signalisiert, wo aus seiner Sicht die Gren-
zen instrumentaler Performance liegen: Wenn kein:e Instrumentalist:in in Echtzeit
schwierige Spielhandlungen ausfiihrt’s, sondern stattdessen jemand anders eine Auf-

714 Vgl. https://www.nme.com/blogs/nme-blogs/6-bands-making-a-mockery-of-miming-20962
(27.12.22). Bisweilen scheint die fehlende Verkabelung allerdings auch explizit als Signal
an das Publikum intendiert zu sein, dass es sich um eine Playback-Performance handel, s.
https:/ /www.spin.com/2013/06/disclosure-fake-dj-set-capital-fm-mixer-unplugged/ (27.12.22).

715 Die Relevanz (scheinbarer) Schwierigkeit fiir instrumentale Performances ist bereits in
Kapitel IV.3.3 mit Blick auf die Thesen Philip Auslanders (2010) verhandelt worden und
wird auch von John Croft (2007: 62) deutlich hervorgehoben: »[O]n an instrument, al-
most all sounds are impossible, and of those that are possible, some are more difficult to
produce than others, and this difficulty is patent in the act of performance. This is surely
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nahme abspielt, zu der Musiker:innen so tun, als spielten sie, dann ist das fiir die meis-
ten nicht mehr Kunst, sondern Betrug.”

Instrumentalitit ist so zu einer grundsitzlich zweifelhaften Kategorie geworden, die
aus Sicht des Publikums jederzeit als Illusion entlarvt werden kénnte. Dass diese Art
von >Betrug« iberhaupt méglich ist, ist indessen der Tatsache geschuldet, dass sowohl
musikalische Auffiihrungspraxis im Allgemeinen als auch Musikinstrumente im Be-
sonderen heute oft technisch derart komplex und medial durchdrungen sind, dass sie
fir ein durchschnittliches Publikum womdglich kaum mehr darstellen als undurch-
schaubare schwarze Kisten — kulturelle Symbole oder Anordnungen kultureller Sym-
bole, deren Bedeutung sich nur noch bedingt dartiber erschlieffen lisst, Sinneswahr-
nehmungen mit Giberlieferten Begriffskategorien abzugleichen. — >Ist das wirklich ein
Musikinstrument, oder sicht es nur so aus?< — >Spielt die das wzrklich, oder denke ich
das nur?«<

In unmittelbarem Zusammenhang mit dem Zweifel an der Instrumentalitit steht je-
ner an der Liveness einer Performance, denn, wie John Croft es in seinen »Theses on
Liveness« formuliert: »[T]he idea of liveness is only fully realized in the >instrumen-
tal< paradigm«”7 — jenseits instrumentaler Konfigurationen wird Liveness im musika-
lischen Kontext zunehmend fragwiirdiger. Aber auch umgekehrt setzt Instrumentali-
tit aus der Sicht des Publikums iiblicherweise Liveness voraus; wird das, was auf der
Bithne zu sehen ist, nicht im Hier und Jetzt, im Angesicht des Publikums, gespielt,
sondern stattdessen zuvor Aufgenommenes wiedergeben, wird das Abspielgeritin der
Regel nicht als Instrument wahrgenommen, und das Publikum fiihlt sich woméglich
wiederum um seine Live-Erfahrung betrogen.”

why performance engages us in a way that cannot be accounted for in terms of the sound
alone: the difficulty, the impossibilities, the encounter with limits, the fznitude of the in-
strumental performance resonates with wider human experience.« (Herv.i. O.)

716 Das ist allerdings nur dann der Fall, wenn dem Publikum tatsichlich suggeriert wird, es
handle sich um eine musikalische Live-Performance. Im Bereich der Pantomime dagegen
diirfte eine Auffithrung in einem vergleichbaren Setting méglicherweise sogar beklatscht
werden. Dieser Umstand verdeutlicht wiederum, welchen entscheidenden Einfluss die Er-
wartungshaltung des Publikums auf die Beurteilung der Qualitit einer Performance hat.

717 Croft (2007: 66).

718 Um derartigen Enttduschungen entgegenzuwirken, wurde vor einigen Jahren die »Live
means Live«-Kampagne gestartet, ein Label, das dem Publikum signalisieren soll: »there’s
no Auto-Tune, nothing that isn’t 100 per cent live in the show« (Hardeman 2014). S.a.
https://www.facebook.com/live.m.live (27.12.22)
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Auch hier lohnt jedoch ein differenzierterer Blick, denn was bei allem Lob auf die
Liveness oft unberticksichtigt bleibt, ist der Umstand, dass es gerade auf Ebene der
Musikinstrumente damit oft nicht allzu weit her ist: So sind zum Beispiel die Klinge
eines Samplers nur schwerlich im eigentlichen Sinne als >live< zu bezeichnen, wenn,
wie Steve Wurtzler es beschreibt, »the notion of the live is premised on the absence of
recording«7®.

Warum aber sorgt das Abspielen voraufgezeichneter Klinge im einen Fall fiir Empo-
rung, wihrend es im anderen weitestgehend als instrumentale Praxis akzeptiert ist?
Aus Sicht des Publikums gibt es im einen Fall einen (zumindest in zeitlicher Hinsicht)
kausalen Zusammenhang zwischen dem Handeln der Spielenden und dem gehorten
Klang, der im anderen Fall nicht vorliegt: Was dort zu sehen ist, ist eine /nszenierung
von Instrumentalspiel, die eben gerade nicht Ausl6ser des Gehorten ist, sondern viel-
mehr dessen Begleiterscheinung.

Fir das Publikum kommt es folglich weniger darauf an, ob das, was es hort, im eigent-
lichen Sinne live ist, sondern vielmehr darauf, ob ein kausaler Zusammenhang zwi-
schen den beobachteten Spielhandlungen und den gehérten Klingen erkennbear ist,
und zwar derart, dass es die Spielhandlung ist, die Ausléser des Klangs ist — und nicht
etwa umgekehrt, wie beim Playback.

Zu demselben Schluss kommt auch John Croft, wenn er — mit Blick auf die spezifi-
sche Situation elektroakustischer Musik — konstatiert: »Thus the onus of justification
of liveness is shifted to the causal link between the performer’s action and the comput-

er’s response. «’>°

Empirisch bestitigt wurde diese Vermutung in einer 2016 durchgefiihrten Studie von
Gina Emerson und Hauke Egermann’, die mithilfe von Zuschauer:innenbefragun-
gen im Anschluss an ein Konzert mit verschiedenen neuartigen digitalen Musikinstru-
menten herauszufinden versuchten, worauf das Publikum beim Beobachten solcher
Performances besondere Aufmerksamkeit legt. Dabei machten die AufSerungen der
Befragten sehr deutlich, dass die »gesture-sound causality« fiir sie von grofiter Bedeu-
tung war, und ein Grofiteil von ihnen gab sogar ganz explizit an, versucht zu haben,
die Bezichung zwischen Spielhandlung und Klang zu verstehen.”

719 Wurtzler (1992: 89).

720 Croft (2007: 61).

721 Emerson & Egermann (2018).

722 Vgl. Emerson & Egermann (2017: 367 f).
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Was die Studie dariiber hinaus anschaulich macht, ist der Umstand, dass die Frage
nach Instrumentalitit gerade im Angesicht solcher neuartiger Musikinstrumente
ganz selbstverstindlicher Bestandteil der Auseinandersetzung des Publikums mit zeit-
gendssischen Formen des Musikmachens ist: »Ist es tiberhaupt ein Instrument, wenn
man es nicht kontrollieren kann und die Sounds sind nicht vorhersehbar? «, fragt etwa
ein:e Zuschauer:in im Anschluss an das Konzert.”>

Solche Uberlegungen geben dabei Einblick nicht nur in die Art und Weise, in der der
in diesem Abschnitt skizzierte Abgleich zwischen konkreten Sinneseindriicken und
den bestehenden Vorstellungen von Instrumentalitit erfolgen kann, sondern auch in
die Instrumentalititskriterien, die dabei tiberpriift werden — hier beispiclsweise die
Aspekte der Steuerung und der Vorhersehbarkeit, wie sie weiter oben in den Kapiteln
IV.3.3 und IV.3.4 besprochen wurden.

Die Frage, wie Musikinstrumente — insbesondere neue — auf das Publikum wirken
und welche Erwartungen dabei eine Rolle spielen, ist in der Instrumentenforschung
lange vernachlissigt worden und wird erst seit einigen Jahren systematisch in den Pro-
zess der Entwicklung neuer Instrumente mit einbezogen.”* Tatsichlich ist die Rele-
vanz der Zuschauer:innenperspektive in diesem Zusammenhang kaum zu tiberschit-
zen, wie auch Emerson und Egermann hervorheben:

»Audience members represent important stakeholders in the DMI [Digital Musical In-
strument; SH] development process [...]; their responses can contribute much to the
evaluation of designs as successes or failures and it is their expectations of what an in-
strument should be, their concepts of instrumentality, that designers and performers are
ultimately confronted with.«”

Die Frage nach Instrumentalitit ist folglich weit davon entfernt, rein akademischer
Natur zu sein: Sie ist vielmehr zentrales Element des Nachdenkens iiber Musik und
die Bedingungen ihrer Hervorbringung — nicht nur bei Publika, sondern auch bei
Instrumentenentwickler:innen und Musiker:innen. Und obwohl deren Beweggriin-
de ebenso wie deren Antworten héchst unterschiedlich sein mégen, tragen sie damit
doch alle dazu bei, den Begrift des Musikinstruments weiter zu formen.

723 A.a.0.:368.

724 S. etwa O’Modhrain (2011); Barbosa et al. (2012); Brown et al. (2013); Bown et al. (2014);
Berthaut et al. (2015).

725 Emerson & Egermann (2017: 364).
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Was also macht ein Musikinstrument zum Musikinstrument?

Zur Beantwortung dieser Frage hat die vorliegende Arbeit im ersten Kapitel bei der
Feststellung angesetzt, dass der traditionelle instrumentenkundliche Begrift des Mu-
sikinstruments, der Instrumente im Wesentlichen als Klangerzeuger oder »klingende
Dinge« beschreibt, im Kontext zeitgendssischer elektronischer und digitaler Musik-
instrumente zwangsliufig an seine Grenzen st6f3t: Weder konnen diese Instrumente
unmittelbar Klinge erzeugen, noch handelt es sich bei ihnen notwendigerweise um
Dinge in einem gegenstindlichen Sinne.

Konkreter wurde diese Schieflage im zweiten Kapitel am Beispiel vier »instrumentaler
Grenzfille« dargestellt:

So wurde erstens gezeigt, inwiefern der Synthesizer, eine inzwischen seit Jahrzehnten
in der musikalischen Praxis unterschiedlichster Stilrichtungen etablierte Instrumen-
tengattung, dennoch in mehrfacher Hinsicht nicht der tradierten Vorstellung eines
Musikinstruments entspricht. Ganz in Ubereinstimmung mit Joel Chadabes eingangs
erwihntem Zitat — »The electronic music instrument can take any form. It can play any
music and it can be played in any way«”** — sind Synthesizer sowohl hinsichtlich ihres
Klangs als auch ihres Aussehens derart variabel, dass es kaum méglich scheint, sie als
klar umrissene Dinge mit eindeutigen Eigenschaften zu beschreiben. Hinzu kommt,
dass sie, ebenso wie alle anderen elektronischen und digitalen Instrumente, nicht im
eigentlichen Sinne Klinge erzeugen, sondern lediglich Spannungsschwankungen, die
dann in einem weiteren Schritt verstirkt und horbar gemacht werden miissen.

Zweitens wurden Reproduktions-Instrumente wie Plattenspieler, Sampler und Se-
quenzer herangezogen, um zu veranschaulichen, dass das Instrumentale an Musik-
instrumenten nicht zwangsliufig eine spezifische Eigenschaft bestimmter Dinge ist,
sondern sich, wie in diesem Fall, auch auf eine mégliche Nutzungsweise unter mehre-
ren beziehen kann. Dariiber hinaus sind die von diesen Instrumenten erzeugten Klin-

726 Chadabe (1997: xi).
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ge im Grunde nicht ihre eigenen, sondern die auf dem jeweiligen Speichermedium
aufgezeichneten — ihr Verhiltnis zu den von ihnen erzeugten Klingen unterscheidet
sich damit durchaus grundlegend von dem konventioneller Instrumente zu den ihnen
eigenen Klingen.

Als drittes Beispiel wurden Software-Instrumente angefiihrt, welche die Metapher des
»klingenden Dings« auf ganz besonders eindriickliche Weise in Frage stellen: Nicht
nur kann Software fiir sich allein genommen keine Klinge erzeugen, zudem ist sie
naturgemifd nicht gegenstindlich bzw., wie es mit Vilém Flusser formuliert wurde,
»> undinglich «.

SchliefSlich diente viertens die neue Gruppe der App-Instrumente dazu, neben Fragen
der Klangerzeugung und Gegenstindlichkeit auch das Verhiltnis von Instrument und
Spiel(zeug) in den Blick zu nehmen: Anders als die meisten konventionellen Instru-
mente zielen viele dieser Instrumente auf einen spielerischen Umgang mit Musik ab,
was immer wieder zur Folge hat, dass sie nicht als potentiell vollwertige Musikinstru-
mente Ernst genommen werden. Auch ihre Eigenschaft, vergleichsweise leicht erlern-
bar zu sein, fithrt hiufig dazu, dass ihnen kein ausreichendes instrumentales Potenzial
zugesprochen wird. So wirft gerade die leichte Zuginglichkeit dieser Instrumente die
Frage auf, inwiefern Aspekte wie Schwierigkeit, Komplexitit, Widerstindigkeit und
dergleichen eigentlich zwangsliufiger Bestandteil unserer Vorstellung von Musikins-

trumenten sind.

Vor diesem Hintergrund wurden im dritten Kapitel drei disziplinir unterschiedlich
geprigte Perspektiven auf das Musikinstrument umrissen, anhand derer nachvollzieh-
bar gemacht werden sollte,

1. welche unterschiedlichen Wissenskomplexe und Erkenntnisinteressen an
der Konstruktion der wissenschaftlichen Sichtweise(n) auf das Musikinst-
rument beteiligt sind und

2. wie diese jeweils spezifisch geprigten Sichtweisen zugleich auch in sehr un-
terschiedlich definierten Instrumentenbegriffen resultieren.

Dafiir wurde zunichst die bereits im ersten Kapitel grob dargestellte instrumenten-
kundliche Perspektive ausfiihrlich beleuchtet und der daraus hervorgegangene Instru-
mentenbegriff — das Instrument als Klangerzeuger — nochmals detaillierter formu-
liert, diskursgeschichtlich hergeleitet und vor allem mit Blick auf seine Stirken und
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Schwichen eingehend diskutiert. Zum tieferen Verstindnis dieser diszipliniren Sicht-
weise wurden darauthin einerseits die wichtigsten Ansitze zur Klassifikation von Mu-
sikinstrumenten in der Tradition von Mahillon und Hornbostel-Sachs dargestellt und
andererseits am Beispiel neuerer Klassifikationsansitze das Problem der »Elektropho-
ne« genannten Gruppe der elektronischen und digitalen Instrumente adressiert.

Im nichsten Schritt wurde die hier als kulturanthropologisch bezeichnete Perspektive
auf das Musikinstrument umrissen und der dort angelegte Instrumentenbegrift —das
Instrument als Kultgerit — insbesondere im Kontrast zum instrumentenkundlichen
beschrieben. Bereits dieser Vergleich offenbarte die grundlegende Verschiedenheit,
aber zugleich auch die Komplementaritit der beiden Perspektiven, die sich in mehr-
facher Hinsicht zunichst zu widersprechen scheinen, aber gerade deshalb durchaus als
gegenseitige Erginzung begriffen werden konnen. Veranschaulicht wurde die kultur-
anthropologische Sichtweise in den folgenden Unterkapiteln durch eine Reihe von
Beispielen fiir kulturspezifische Konzeptualisierungen von Musikinstrumenten, die
zum einen auf deren Einbettung in spirituell konnotierte kulturspezifische Narrative
abzielen und zum anderen deutlich machten, wie umgekehrt auch bestimmte Instru-
mente konstitutiv fiir musikkulturelle Communities sein kénnen.

Den letzten Teil des Kapitels bildet schliefilich eine Auseinandersetzung mit der drit-
ten, als musiktechnologisch zusammengefassten Perspektive und deren Blick auf das
Musikinstrument als durch spezifische korperliche Interaktionen aktualisierte Tech-
nik. Dabei zeigte sich, dass der hier umrissene Instrumentenbegriff — das Instrument
als Korper-Technik — sich im Unterschied zu den beiden zuvor besprochenen durch
eine bemerkenswerte Dynamik auszeichnet und dariiber hinaus den entscheidenden
Vorteil birgt, das Instrument nicht ontologisch als Ding mit spezifischen Eigenschaf-
ten, sondern vielmehr als spezifische Strategie der korperlichen Interaktion mit einem
Objekt zu definieren. Um ebendieser Spezifik auf den Grund gehen zu konnen, diente
das anschlieSende Unterkapitel der tiefergehenden Beschiftigung mit der Bezichung
zwischen Spielerkorper und Instrument am Beispiel zeitgendssischer instrumentaler
Praktiken. Erginzend dazu beleuchtete das zweite Unterkapitel das Verhiltnis zwi-
schen Medien- und Instrumentenbegriff und hob so die Besonderheit der doppelten
Identitit von (insbesondere zeitgendssischen) Instrumenten als Medien #nd Musik-
instrumenten hervor.

Die drei Perspektiven stehen dabei stellvertretend fiir die drei in der Einleitung ange-
sprochenen Diskursfelder, in denen aktuell der grofSte Teil der Forschung tiber Musik-

instrumente reprisentiert ist. In der Zusammenschau der drei Sichtweisen wird einer-
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seits deutlich, wie viele elementare Aspekte der traditionelle instrumentenkundliche
Begrift des Musikinstruments vollig unbeachtet ldsst; andererseits lisst sich bereits er-
ahnen, dass eine Integration der drei Perspektiven einen entscheidenden Beitrag dazu
leisten kénnte, die in den ersten beiden Kapiteln skizzierte Schieflage auszugleichen.
Das wird vor allem dann sinnfillig, wenn man sich vor Augen fthrt, dass jede der drei
Sichtweisen im Grunde einen anderen wesentlichen Aspekt des Musikinstruments
in den Blick nimmt: Wihrend die instrumentenkundliche Perspektive ihren Fokus
auf die Funktionsprinzipien der Klangerzeugung setzt, adressiert die musiktechno-
logische Perspektive besonders Fragen des Interfaces und der daraus resultierenden
Interaktionsmoglichkeiten. Die kulturwissenschaftliche Perspektive schliefilich ist
vornehmlich daran interessiert, wie tradierte Konfigurationen aus (einer bestimmten
Art der) Klangerzeugung und (einer bestimmten Art von) Interface im Kontext einer
bestimmten kulturellen Community zusammenwirken. Um ein Musikinstrument in
seiner komplexen Bedeutung als Klangerzeuger, technisches Gerit und kulturelles Ar-
tefakt gleichermafSen verstehen zu konnen, ist jedoch zwangsliufig eine Zusammen-
tithrung aller drei Perspektiven erforderlich, weil keine der drei Perspektiven allein in
der Lage ist, dieser Komplexitit Rechnung zu tragen.

Wie eine solche Zusammenfiithrung aussehen kénnte, wurde im vierten und letzten
Kapitel aufgezeigt. Dafiir wurde zunichst noch einmal zusammenfassend fiir einen
Begriff des Musikinstruments pladiert, der

1. der Dynamik musikalischer Praxis angemessen ist,
2. auf moglichst viele instrumentale Formen anwendbar ist und

3. die kulturelle Dimension des Musikinstruments mit einbezieht.

Mithilfe des Konzepts der Instrumentalitit wurde dann eine theoretische Grundlage
fiir einen dynamischen Begriff des Musikinstruments eingefiihrt, die schliefllich in
den folgenden Abschnitten durch sieben Kriterien der Instrumentalitit konkretisiert

wurde.

Der Begriff der Instrumentalitit ist dabei aus dem englischsprachigen Diskurs um
Musikinstrumente entlehnt, wo er seit den spiten 1980oer-Jahren sporadisch im Zu-
sammenhang mit der Vorstellung in Erscheinung tritt, dass Musikinstrumente in cha-
rakteristischer Weise mit bestimmten Handlungs- und Bedeutungszusammenhingen
assoziiert werden. Diese Entwicklung habe ich nachgezeichnet und im Zuge dessen
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dafiir argumentiert, den Begriff auch im Kontext der vorliegenden Fragestellung nutz-
bar zu machen: Wie im Verlauf dieser Arbeit immer wieder festgestellt wurde, ldsst
sich die Frage nach dem Musikinstrument nicht einfach durch eine lineare ontologi-
sche Definition im Sinne von »Ein Musikinstrument ist ein soundsolches Ding mit
diesen und jenen Eigenschaften< beantworten, weil eine derart rigide Definition der
hohen Dynamik musikalischer Praxis zuwiderlduft — sie wiirde immer wieder dazu
fithren, dass faktisch als Musikinstrumente genutzte Artefakte nicht als Instrumente
verstanden werden konnten. Wie insbesondere in Kapitel II1.3 deutlich wurde, ist es
deshalb weniger zielfithrend, zu fragen, welche Dinge Musikinstrumente sizd (und
warum), als vielmehr zu fragen, welche Handlungs- und Bedeutungszusammenhinge
vorliegen miissen, damit wir sogar etwas, das eigentlich kezz Musikinstrument ist, als
Musikinstrument denken konnen — oder anders gesagt, welche Bedingungen erfiillt
sein missen, um zrgendetwas zu einem Musikinstrument zu machen.

Hier kommt nun die Instrumentalitit ins Spiel: Dieser Begriff ermdoglicht es, das Inst-
rument komplexer zu denken und folglich auch zu definieren, zum Beispiel so:

1. Ein Musikinstrument ist ein klingendes kulturelles Artefake, das einen be-
stimmten Grad an Instrumentalitit aufweist.”>”

2. Instrumentalitit ist im vorliegenden kulturellen Kontext definiert durch das
Zusammenwirken der sieben Kriterien (a) Klangerzeugung, (b) Intention,
(c) Spiel, (d) Erlernbarkeit, (e) Korperlichkeit, (f) Kulturelle Verankerung.

Das Konzept der Instrumentalitit dient hier als eine Art Variable, die einerseits fiir die
allgemeine Vorstellung steht, dass Instrumente immer in spezifisch instrumentale Ge-
fiige aus Bedeutungen, Wissen und Praktiken eingebunden sind, und die andererseits
auf ihre je kulturspezifische Definition in Form von (einer bestimmten Zusammen-
stellung von) Instrumentalititskriterien verweist.

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit habe ich sieben Kriterien vorgeschlagen, die im
wissenschaftlichen Diskurs um Musikinstrumente und Instrumentalitit eine so pro-
minente Rolle spielen, dass sie wenigstens fiir eine im Kontext der westlichen Aka-
demie geprigte Vorstellung von Instrumentalitit konstitutiv zu sein scheinen. Jedes
Kriterium wurde unter Bezugnahme auf die jeweiligen Quellen hergeleitet, ausfiihr-

727 Zur Graduierbarkeit des Instrumentalititsbegriffs verweise ich hier auf Kapitel IV..
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lich diskutiert und, soweit zutreffend, auch mit den instrumentalen Grenzfillen aus
Kapitel IT in Bezichung gesetzt.

Dabei blieb bisher nur unzureichend Gelegenheit, die weiter oben aufgestellte Be-
hauptung, der Begrift der Instrumentalitit kénne im Zusammenspiel mit dem vor-
gestellten Kriterienkatalog »als eine Art analytisches Tool herangezogen werden [...],
um das instrumentale Potenzial eines konkreten Artefakts beschreiben zu konnen«7,
anhand konkreter Beispiele nachvollziehbar zu machen. Dieses Versiumnis soll nun
wenigstens in groben Ziigen nachgeholt werden.

Instrumentale Grenzfille?

Um den konkreten Nutzen des hier vorgestellten Rahmenkonzepts zu beleuchten,
bietet sich eine nochmalige Betrachtung der instrumentalen Grenzfille aus Kapitel II
vor dem Hintergrund des Instrumentalititsbegriffs an.

So ist die in Kapitel IL1 skizzierte »>Profillosigkeit< von Synthesizern grundsitzlich
unproblematisch, wenn erstens dem Aspekt der Klangerzeugung nicht mehr so viel
Gewicht beigemessen wird und zweitens der Aspekt der kulturellen Verankerung gré-
fere Bedeutung erhilt. Dadurch wird weniger bedeutsam, wze Synthesizer Klinge er-
zeugen; zugleich wird dabei relevanter, welche konkreten Modelle, Konfigurationen
und (in diesem Zusammenhang besonders wichtig) Sounds in welchen kulturellen
Kontexten konventionalisiert genutzt wurden und werden: Auf diese Weise erhilt das
vermeintlich gesichtslose Instrument ein klareres Profil, das durch die Einbezichung
jeweils spezifischer Spiel- und Kérpertechniken nochmals geschirft werden kann. Be-
riicksichtigt man dariiber hinaus die Existenz der umfangreichen Literatur iiber und
fir Synthesizer sowie die vielfiltigen Moglichkeiten, das Spiel auf Synthesizern zu er-
lernen - z.B. durch instrumenten- und genrespezifische Online-Kurse und Tutorials,
aber auch an Musikschulen vor Ort —, dann erscheint der instrumentale Status dieser
Instrumentengruppe plétzlich sehr unzweifelhaft.

Im Fall der Reproduktions-Instrumente ist neben einer offeneren Definition der
Klangerzeugung vor allem entscheidend, den Aspekt der Intention als elementaren
Bestandteil des Instrumentenbegriffs mitzudenken: Wie in Kapitel II.2 ausfihrlich
dargelegt wurde, ist es insbesondere die Entscheidung fiir eine bestimmte Art der

728 s. Kapitel IV.2.
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Nutzung, die ein Reproduktionsmedium zum Instrument werden ldsst. Dass diese
Entscheidung jederzeit rickgingig gemacht werden kann und immer wieder aufs
Neue getroffen werden muss, ist mit dem hier vorgeschlagenen Instrumentenbegriff
vollstindig kompatibel, denn Instrumentalitit bezieht sich eben nicht auf das Instru-
ment-Sein oder —Nichtsein, sondern immer nur auf das instrumentale Potenzial eines
gegebenen Artefakts — zu einem bestimmten Zeitpunkt und vor dem Hintergrund
einer bestimmten Nutzungsweise. Hier spielt die Berticksichtigung der spezifischen
Spieltechniken eine wichtige Rolle, denn diese sind es letztlich, die eine instrumenta-
le von einer nicht-instrumentalen Nutzung unterscheidbar machen. Und schliefSlich
ldsst auch bei dieser Instrumentengruppe spitestens die Einbeziehung der Kriterien
Erlernbarkeit und Kulturelle Verankerung im Grunde keinen Zweifel daran, dass es
sich hier tatsichlich um Instrumente handelt: Die Vielfalt an Lehrmaterialien allein
zur Vermittlung von DJing-Techniken, das Vorhandensein von DJ-Schulen und sogar
—Akademien, die lange Tradition 6ffentlich und lingst international ausgetragener
DJ-Battles wie der DMC World D] Championships stellen manches in den Schatten,
was unbekanntere konventionelle Instrumente in dieser Hinsicht vorzuweisen haben.
Dass der Instrumentenstatus von Turntables auch fiir das Publikum eigentlich keine
Frage mehr ist, legen Beitrige wie der eingangs zitierte Keys-Artikel nahe, die das The-
ma einer breiteren Offentlichkeit zur Diskussion stellen.

Software-Instrumente als nichtgegenstindliche Artefakte stellten den traditionellen,
dingorientierten Instrumentenbegriff vor eine besondere Herausforderung. An die
Stelle der Frage nach der Verortung des >eigentlichen Instruments«< tritt hier die Be-
trachtung konkreter instrumentaler Praktiken an und mit konkreten Konfiguratio-
nen aus Software-Klangerzeugern, Spiel-Interfaces und deren Verbindung. Anders als
bei anderen Instrumenten ist im Kontext von Software-Instrumenten bereits die Zu-
sammensetzung des Instruments letztlich eine Frage der Intention: Wie soll das Inst-
rument gespielt werden? Wie soll es klingen? Wie soll es aussehen? Von Bedeutung ist
dabei nicht nur der technische Aufbau als solcher, sondern auch dessen Inszenierung:
So ist etwa die Entscheidung, den Laptop als Klangerzeuger zu verstecken oder aber als
Interface gerade in Szene zu setzen, Ausdruck einer bestimmten Intention, die deutli-
che Auswirkungen nicht nur auf die Spielhandlung, sondern auch auf die Publikums-
wahrnehmung hat. In dhnlicher Weise schligt sich beispielsweise die Entscheidung fiir
oder gegen die Steuerung mithilfe externer Interfaces ebenso in den Spieltechniken
wie in der Wahrnehmung durch das Publikum nieder. Die grofie Versatilitit dieser
Art von Instrumente hat indessen auch Folgen fiir ihre Erlernbarkeit: Ein Erlernen
im Sinne einer Aneignung tradierter Spieltechniken ist hier aus zwei Griinden nur
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schwer denkbar. Erstens sind die Instrumente in der Regel zu jung, um tiberhaupt von
tradierten Techniken sprechen zu kénnen. Zweitens besteht ihr Reiz ja gerade darin,
jeweils individuelle Konfigurationen zu entwickeln, die der eigenen Vorstellung von
Klanggestaltung am chesten entsprechen, und an diesen eigene Spieltechniken zu er-
arbeiten. Gleichwohl bedeutet das nicht, dass das Spiel mit Software-Instrumenten
nicht grundsitzlich erlernbar wire; allerdings bezieht sich der Lernprozess hier viel-
mehr auf die Aneignung einer Art musiktechnologischer Literalitit (s. hierzu Kapitel
1V 3.4), die die Instrumentalistin dann zu einer individuellen Auseinandersetzung mit
ihrem eigenen Instrument befihigt.

Der Aspekt der Korperlichkeit ist vor allem fiir diese Gruppe von Instrumenten von
entscheidender Bedeutung, weil er erst hier zum tatsichlich gestalt- und beeinflussba-
ren Parameter wird, insofern je nach Intention immer wieder aufs Neue entschieden
werden kann, ob ein kérperliches Spiel erwiinscht ist oder eher nicht, so dass die jewei-
lige Konfiguration entsprechend angepasst werden kann.

Was das Kriterium der Kulturellen Verankerung betriftt, ist zunichst festzustellen,
dass durchaus gewisse Konventionalisierungsprozesse zu beobachten sind, infolge de-
rer bestimmte Konfigurationen fiir den einen kulturellen Kontext typischer erschei-
nen als fiir einen anderen. Im Zuge dessen sind in gewissem MafSe sogar standardi-
sierte Anordnungen entstanden, die sich fiir den Einsatz in diesem Bereich bewihrt
haben. Ein typisches Beispiel wire etwa die Kombination von Ableton Live mit dem
dedizierten Padcontroller Ableton Push, die hiufig im Kontext von Stilrichtungen
populirer elektronischer Musik oder im HipHop zum Einsatz kommt. Versatile An-
wendungen wie SuperCollider, Max/MSP oder PureData werden dagegen meist im
Kontext experimenteller elektronischer Musik eingesetzt, wo sie oft als Klangerzeuger
fiir neuartige, beispielsweise sensorbasierte, Interfaces dienen. Die kulturellen Kon-
texte, in denen Software-Instrumente konventionalisiert genutzt werden, sind meist
hochgradig globalisiert und oftmals auch stark mit der Netzkultur verbunden.

Dementsprechend ist davon auszugehen, dass es fir die entsprechenden Publika in
der Regel nicht an sich problematisch ist, eine Performance mit Software-Instrumen-
ten als instrumental zu bezeichnen. Inwieweit das auf den konkreten Fall zutrifft, wird
aber immer auch davon abhingen, wie die jeweilige Konfiguration in Szene gesetzt
wird: Unter Umstinden bekommt das Publikum nimlich gar nichts davon mit, dass
es sich um ein Software-Instrument handelt.
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Bei App-Instrumenten liegt im Grunde ja eine Kombination aus verschiedenen instru-
mentalen Grenzfillen vor: Sie sind in jedem Fall Software-Instrument, zugleich aber
auch entweder Reproduktions-Instrument oder Synthesizer (oder beides). Insofern
trifft vieles bisher Gesagte ebenso auch auf sie zu. So spielt auch hier, dhnlich wie bei
den Reproduktions-Instrumenten, die Intention eine wichtige Rolle, insofern sie da-
ritber entscheidet, ob eher »ernsthaft musiziert« oder eher »spielerisch herumgedad-
delt« werden soll — eine allerdings ohnehin recht fragwiirdige Unterscheidung, wie
ich in Kapitel II.4 versucht habe auszufiihren.

Anders als bei vielen Software-Instrumenten geht es hier aber eben nicht um das Expe-
rimentieren mit neuen Methoden der Steuerung, sondern im Gegenteil darum, ohne-
hin weit verbreitete zeitgendssische Formen der Interaktion — nimlich Wischen und
Tippen — aufzugreifen und fiir musikalische Zwecke nutzbar zu machen. Dabei ist
indessen kaum zu tibersehen, wie stark trotz aller Vertrautheit mit den grundlegenden
Spielgesten die korperliche Formatierung ist, die diese Art von Instrumenten vorgibt:
Es ist Teil der Logik von Instrumenten, die ganz wesentlich auf einem Multitouch-
Display basieren und kein taktiles Feedback bieten, dass sie stindigen Blickkontakt
erforderlich machen. Ist dieses Display jedoch so klein, dass es, nun ja, in die Hosenta-
sche passt, hat das eine Spielhaltung zur Folge, die kaum anders als zusammengekauert
beschrieben werden kann.

Im Hinblick auf Erlernbarkeit und Kulturelle Verankerung sind App-Instrumente
wenig Gberraschenderweise am ehesten solchen Formaten und Techniken verpflich-
tet, mit denen Online-Communities vertraut sind: So werden etwa Spieltechniken
und musikalischer Output via YouTube geteilt, manche Apps konnen mit dem Face-
book-Konto verkniipft, Highscores in Social Media-Accounts gepostet werden usw.
An die Stelle traditionellen Instrumentalunterrichts tritt folgerichtig das YouTube-
Tutorial, statt einer Konzertankiindigung gibt es einen Soundcloud-Link.

Von einer gewissen Relevanz scheint dariiber hinaus seit einigen Jahren allerdings der
Einsatz von App-Instrumenten als Lehrmittel im schulischen Musikunterricht zu
sein: Als leicht verftigbare, konkrete Anschauungsobjekte bieten sie sich fiir neue Zu-
ginge zum Ensemblespiel, aber auch zu musiktheoretischen Inhalten, nachvollzieh-
barerweise an.

Trotz alledem bleibt das Musizieren mit App-Instrumenten bisher noch eher eine
Randerscheinung. Denn auch wenn einzelne Erscheinungen wie das DigiEnsemble
Berlin, die Forschungsstelle App-Musik und die in diesem Zusammenhang (auch
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hier) gerne zitierten Bjork- und Gorillaz-Alben einen gegenteiligen Trend nahelegen
mégen, so kann doch von einer konventionalisierten musikalischen Praxis noch lingst
keine Rede sein.

Wie diese nur iiberblicksartigen Neubetrachtungen der instrumentalen Grenzfille
deutlich machen, erlaubt es das Rahmenkonzept der Instrumentalitit, Musikinst-
rumente im Lichte ganz verschiedener, technischer wie spielpraktischer wie (musik-)
kultureller, Aspekte zu beschreiben. So kann die Frage nach der Instrumentalitit
konkreter Instrumente oder Instrumentengruppen (Ist XY ein Musikinstrument?)
wesentlich differenzierter beantwortet werden, wenn sie umformuliert wird in: Inwie-
fern kann XY als Musikinstrument gedacht werden? Was spricht daftr, was dagegen?

So weit, so erhofft. Aber was passiert eigentlich, wenn das Instrumentalititskonzept
herangezogen wird, um das instrumentale Potenzial von etwas zu beschreiben, das
normalerweise eben kezz Musikinstrument ist?

Die Instrumentalitit von Melonen: Eine Belastungsprobe

Um die Nutzbarkeit neuer Werkzeuge zu testen, werden tiblicherweise Belastungs-
proben durchgefiihrt, um herauszufinden, wie strapazierbar das Material, wie gut die
Verarbeitung, wie hoch die Leistungsfihigkeit des Gerits ist. Auch in der Softwareent-
wicklung werden so genannte Lasttests durchgefiihrt, die potentielle Schwachstellen
des Systems aufdecken sollen.

Zur Uberpriifung der Leistungsfihigkeit des Instrumentalititsbegriffs (und nattirlich
auch zur Veranschaulichung seiner Nutzbarkeit) darf es also ruhig ein kurioser Fall
sein. Als solcher kann ein Video mit dem Titel »Watermelon« gelten, das es vor einiger
Zeit im Netz zu einer gewissen Berithmtheit brachte und den franzésischen Musiker
Marc Mezergue aka Mezerg beim Spiel auf Melonenschnitzen zeigt.”> Dieses etwas
abstruse Beispiel ist womdglich gerade deshalb gut geeignet, als Anschauungsmaterial
fiir ein kleines Gedankenexperiment herzuhalten, denn schliefllich dient das Instru-
mentalititskonzept ja eben nicht der Statusfeststellung einer dichotomen Variablen
(>ist ein Instrument< vs. >ist kein Instrument), sondern der Beschreibung eines kon-
kreten instrumentalen Potenzials. Wie ist es also um das instrumentale Potenzial von
Melonen bestellt?

729 https://www.youtube.com/watch?v=RPf28jaiU9go (27.12.22)
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Klangerzeugung. Der Effekt der Melonenperformance ergibt sich auf klanglicher Ebe-
ne vor allem daraus, dass die Melonenschnitze eben gerade nicht klingen, wie man es
von ihnen erwarten wiirde, sondern im Video stattdessen der Sound eines Synthesi-
zers zu horen ist, der an die groflen Tage des Minimoog im Funk denken lisst. Natiir-
lich liegt es dabei nahe zu denken, es handle sich hier lediglich um eine tiber das Video
gelegte Audiospur, aber ohne zu viel vorwegzunehmen, kann hier bereits verraten wer-
den, dass das nicht der Fall ist — oder jedenfalls nicht sein muss.

Was im Video zicht zu horen ist, ist die Art und Weise, wie diese Klinge erzeugt wer-
den. Die Vermutung liegt nahe, dass es sich hier um ein elektronisches oder digitales
Instrument handeln muss, weil solche Klinge nicht von traditionellen Instrumenten
erzeugt werden konnen. Aber dartiber hinaus fillt alles in den Bereich der Spekulati-
on. Schon die Entscheidung fiir einen analogen oder digitalen Synthesizer ist auf Basis
der klanglichen Ebene allein kaum zu treffen. Allerdings: Man glaubt den Klingen
die Tasten anzuhdren, auf denen sie gespielt werden; nicht als stérendes Klackern im
Hintergrund, sondern als mehr oder weniger charakteristischen Hullkurvenverlauf.
Das Timing beim Spielen des schnellen Laufs ist ein kleines bisschen unprizise, was
cher fiir Finger und eher gegen Sequenzer spricht.

Der reine Héreindruck des Videos ldsst also auf ein monophones elektronisches Tas-

teninstrument schlieflen, was ja in gewisser Weise durchaus den Tatsachen entspricht.

Intention. Die visuelle Ebene des Videos erginzt diesen Horeindruck um die eigen-
timliche Erscheinung eines jungen Mannes, der sich dazu entschieden hat, zwei Me-
lonen und eine Kiwi als Musikinstrument spielbar zu machen — und zwar nicht als
irgendein Musikinstrument, sondern in der Tat als elektronisches Tasteninstrument.

Moglich wird das durch ein Gadget namens Playtron der Firma Playtronica™, einen
MIDI-Controller, der auf dem Prinzip der elektrischen Leitfihigkeit basiert: Durch
Schlieflen des Stromkreises, wenn also Mezerg seine Melonen beriihrt, wird durch
das Playtron ein MIDI-Befehl erzeugt, der einen Software-Synth im angeschlossenen
Rechner steuert.

730 s.a. https://shop.playtronica.com/products/playtron (27.12.22)
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Abb. 30: Playtronica Playtron.

Eine erwihnenswerte Entscheidung ist es deshalb auch, diesen Rechner als zentrales
Element seiner instrumentalen Konfiguration zu verstecken, wie Mezerg es tut: Man
sicht ihn zwar noch im Hintergrund durchschimmern, aber er ist dezidiert nicht Be-
standteil des hier in Szene gesetzten Instruments.

Spiel. Warum spielt Mezerg auf seinen Melonen ausgerechnet Klavier? Ein Teil der
Antwort auf diese Frage ist, dass Mezerg auf allem Klavier spielt, was nicht gerade ein
Theremin ist: Die Klaviatur ist ein Interface, mit dem er vertraut ist und das ihn so
dabei unterstiitzt, Klinge nicht nur zu erzeugen, sondern sie zu formen und nach sei-
nen Vorstellungen zu gestalten. Was fiir andere eher eine Hiirde oder aber einfach eine
allzu nahe liegende Methode der Steuerung sein mag, verhilft ihm so gerade zu einer
grofieren Freiheit, die sich in der Umsetzung immer wieder neuer experimenteller ins-
trumentaler Konfigurationen manifestiert.

So verfehlen die Melonen zwar ihre Wirkung als aulergewohnliches Interface nicht;
zugleich sind sie aber fiir Mezerg letztlich blof§ eine verderbliche Variante seines Stan-
dard-Interfaces, mit {iberschaubarem Tonumfang und etwas ungewohnter Haptik.
Die im Instrument definierte Beziehung zwischen Spielhandlung und Klang ist dabei
aber ebenso transparent wie bei einem Klavier.
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Abb. 31: Videostill aus Mezergs YouTube-Video »Watermelon«.

Erlernbarkeit. Natiirlich funktioniert Mezergs Inszenierung nur deshalb, weil er eben
erstens schon Klavier spielen kann — ein Prozess, der in der Regel jahrelanger Ubung
bedarf, — und zweitens dartiber hinaus auch tiber musiktechnologische Kenntnisse
verfiigt, die es ihm erlauben, den Computer als Klangerzeuger in seine instrumentale
Konfiguration mit einzubeziehen.

Aus Sicht von Playtronica, den Hersteller:innen des Playtron, sind solche Vorkennt-
nisse allerdings nicht unbedingt erforderlich. Im aufgekratzt-fréhlichen Gamificati-
on-Sprech heifit es auf ihrer Webseite: »All you need is a computer, our device and
your body. Trust us; it’s super easy — no music knowledge required!« — oder auch:
»Music instrument for all, no knowledge or skills needed. «™

Und damit haben sie in gewisser Weise sogar Recht: Um mit dem Playtron irgendwel-
che halbwegs interessant klingenden Klinge zu erzeugen, braucht es tatsichlich nicht
viel. So konnen zur Klangerzeugung beispielsweise auch mobile Endgerite benutzt
und gingige Apps wie Garage Band oder der Koala Sampler angesteuert werden.

Sie haben aber zugleich sehr Unrecht, denn um jenseits des ersten »Ach, das ist ja wit-
zig!«-Moments interessante Musik damit machen zu konnen, sind auch hier, wie bei
allen Instrumenten, »knowledge and skills« durchaus wichtige Ressourcen.

731 https://shop.playtronica.com/products/playtron
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Korperlichkeit. Was Mezerg — auch jenseits dieses konkreten Beispiels — mache, ist
nicht zuletzt deshalb so wirkungsvoll, weil er die Live-Performance elektronischer
Tanzmusik, die normalerweise nicht unbedingt mit schweifStreibender Anstrengung
assoziiert wird, in einer Korperlichkeit inszeniert, wie sie sonst eher von traditionellen
Instrumenten bekannt ist. Die koordinatorischen Fihigkeiten, die es braucht, um wie
Mezerg als live-elektronische One-Man-Band aufzutreten, sind nicht zu unterschit-
zen — und das macht Eindruck, gerade weil die kérperliche Anstrengung, die er dabei
auf sich nimmt, rein technisch eigentlich gar nicht erforderlich wire, um seine Musik
zu spielen.

So ist sein Ansatz auch paradigmatisch fiir eine Zeit, in der, was ehemals notwendige
Begleiterscheinung des Instrumentalspiels war, zunehmend zur attraktiven Option in
der Gestaltung instrumentaler Interaktion wird: Anstrengung als dsthetisches Mittel.

Kulturelle Verankerung. Nichts anderes als eine dsthetische Entscheidung ist letztlich
auch jene fiir Wasser- und Cantaloupemelonen als Material fiir Mezergs selbst kons-
truierte Klaviatur: eine im Wortsinn erfrischende Abwechslung zum immergleichen
Schwarzweif$ aus Kunststoft, Ebenholz und Elfenbein.

Dass diese Melonenschnitzel in Form einer Klaviatur angeordnet sind, ist allerdings
mehr als nur ein optischer Gag: Die Klaviatur-Metapher ist nicht nur praktisch fiir
den Klavier spielenden Instrumentalisten; sie ist dariiber hinaus ein zuverlissiger kul-
tureller Code: Die starke Symbolkraft der Klaviatur hat sich, wie an fritherer Stelle
bereits erwihnt, vor tiber einem halben Jahrhundert Robert Moog zunutze gemacht,
als er sich dazu entschied, seine Synthesizer standardmiflig mit einer Klaviatur auszu-
statten, um sie als Musikinstrumente kenntlich zu machen.

Auch die Idee, Obst und Gemiise als Musikinstrumente zu gebrauchen, ist nicht ge-
rade neu: Kiirbisse beispielsweise, genauer gesagt die getrocknete Hiille von Flaschen-
kiirbissen, werden in zahlreichen asiatischen und afrikanischen Musikkulturen seit
Jahrhunderten als Musikinstrumente eingesetzt. Und auch im Westen erfreut sich
die musikalische Verwendung von Gemiise zunehmender Beliebtheit, wie das Beispiel
des Wiener Vegetable Orchestraz32 deutlich macht. Eher neueren Datums ist dagegen
die Verwendung von Obst und Gemiise als elektronisches Musikinstrument, wie sie
Mezerg vorfiihrt. Seine Melonen-Konfiguration, und deshalb habe ich sie auch aus-

732 https://www.vegetableorchestra.org (27.12.22)
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gewihlt, steht allerdings dennoch beispielhaft fiir zeitgendssische instrumentale Kon-
zepte:

*  Sieist charakterisiert durch ihre Gefiigehaftigkeit.
*  Das Gefiige als solches ist leicht konfigurierbar.

*  Zur Klangerzeugung dient selbstverstindlich ein Computer, der aber selbst
in den Hintergrund tritt, wihrend das Interface als Instrument inszeniert
wird.

*  Das Interface ist nicht nur frei wihlbar, sondern auch leicht austauschbar.

*  Der Klang des Instruments ist ebenso selbstverstindlich frei gestaltbar wie
die Beziechung von Spielhandlung und Klang.

* Das Instrument erscheint so als fluides Gebilde, als Zeiterscheinung, die
nicht zwangsliufig auf Dauerhaftigkeit angelegt ist, sondern cher als ver-
gingliches Kunstwerk wahrgenommen wird.

Publikumswabrnehmung. Wie kann ein Publikum, das in diesen Tagen auch noch
vollstindig ins Internet verlagert ist, bei all solchen Verginglich-, Unwigbar- und Aus-
tauschbarkeiten wissen, woran es ist? Die einzig mogliche Antwort auf diese Frage
ist: Gar nicht. Die Verunsicherung des Publikums ist der Preis fir die gestalterische
Freiheit der Kiinstler:innen.

Es muss sich also fortwihrend fragen, ob das, was es sicht, auch das ist, was es zu sehen
glaubt, oder anders, in welchem Zusammenhang, das, was es sicht, zu dem steht, was
es hort. Und wenn diesen Satz zu entschliisseln eine Herausforderung war, dann ent-
spricht das genau der Aufgabe, vor die die Publika zeitgenssischer Musikinstrumente
immer wieder gestellt sind: Ist das wirklich ein Instrument, oder tut er nur so?

Natiirlich entspinnt sich in diversen Foren und sozialen Medien unverziiglich eine
Diskussion tiber den Echtheitswert von Mezergs Melonenperformance: »You can
hook up wires and alligator clips up to ANYTHING, make a video and look like a
genius.«”® — Da kann ja jede:r kommen...

733 https://www.talkbass.com/threads/musical-fruit.1479776/ (23.03.21)
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Zu allen instrumentenseitigen Uneindeutigkeiten kommen hier, der Userkommentar
deutet es an, schlieflich auch noch die Méglichkeit der Videobearbeitung und, zu
allem Uberfluss, die unselige zeitgendssische Liaison von Fake News und Selbstinsze-
nierung. Es sind unsichere Zeiten fiir Publika.

Immerhin tut Mezerg dem Publikum den Gefallen eines wahrhaft linearen Mappings
im Sinne eines »Look, I do this, and the thing does that!« — Oder ist womdglich ge-
rade das verdichtig? Instrumentalitit ist heute auch eine Frage des Glaubens. Der
War on Truth scheint selbst hier im Gange zu sein, an der vielleicht harmlosesten aller
Fronten.

AbschliefSende Beurteilung. Natiirlich lassen die vorangegangenen Ausfithrungen kei-
nerlei Riickschliisse auf das instrumentale Potenzial von Melonen zu, sondern héchs-
tens auf jenes der von Mezerg inszenierten Konfiguration aus Melonen, Play-tron und
Computer. Auch dabei bleiben jedoch gewisse Unklarheiten, weil beispielsweise nicht
erkennbar ist, welche Software Mezerg fiir seine Performance nutzt. Dennoch wird
deutlich: Mit dieser Konfiguration lassen sich Klinge erzeugen; sie ist intentional
spielbar, und es erfordert dartiber hinaus bereits eine bestimmte Intention, sie Giber-
haupt umzusetzen; ihr Spiel ist erlernbar, bedarf sogar etwas Ubung und erfordert
auch einen gewissen Korpereinsatz — aufgrund der Nutzung der elektrischen Leit-
fihigkeit des menschlichen Korpers durch das Playtron sogar in ganz anderer Hin-
sicht als in den meisten Fillen. Ansonsten lief sich feststellen, dass die Nutzung von
Obst und Gemiise als Musikinstrument in verschiedenen musikkulturellen Kontex-
ten durchaus geliufig ist. Zugleich kann jedoch von einer konventionalisierten instru-
mentalen Praxis der konkreten betrachteten Konfiguration lingst nicht die Rede sein.

Damit bleibt festzuhalten, dass Melonen im Zusammenspiel mit Playtron und Com-
puter durchaus instrumentales Potenzial aufweisen, von dem allerdings bislang noch
nicht viel Gebrauch gemacht wurde. Die Instrumentalitit dieser Konfiguration ist
insofern als eine mittleren Grades zu beschreiben.”*

734 Hier deutet sich an, dass zur besseren Operationalisierbarkeit des Instrumentalititskon-
zepts moglicherweise eine Art Punkteskala hilfreich sein konnte, durch die derartige Ana-
lysen besser vergleichbar wiirden.
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Instrumentalitit: Moglichkeiten, Grenzen, Perspektiven

Das Beispiel mit den Melonen zeigt, dass das Instrumentalititskonzept leistet, was es
soll:

*  Esberticksichtigt gleichermaf8en Aspekte der Klangerzeugung, der Spielpra-
xis und der kulturellen Verankerung

*  Esistin der Lage, faktische Nicht-Instrumente nicht nur als solche zu iden-
tifizieren, sondern liefert zugleich die Begriindung daftir, warum es sich da-
bei (noch) nicht um Instrumente handelt

*  Esistdifferenziert genug, um auch rein hypothetische Potenziale benennen
zu konnen

*  Esermoglicht sogar die Berticksichtigung eher abwegiger und experimentel-
ler Praktiken

Mithilfe des Instrumentalititsbegriffs und der ihn definierenden sieben Kriterien
wird es méglich, Musikinstrumente neu zu denken. An die Stelle eines normativen
und eher rigiden Instrumentenbegriffs tritt hier ein Konzept des Musikinstruments,
das sich durch Dynamik, universelle Anwendbarkeit und die Einbindung der kultu-
rellen Dimension — die drei in Kapitel IV.r formulierten Forderungen — auszeichnet,
wie auch die vorstehende Analyse gezeigt hat:

*  Dass es iiberhaupt méglich ist, mithilfe der Instrumentalititskriterien eine
Analyse des instrumentalen Potenzials von Melonen durchzufiihren, macht
die universelle Anwendbarkeit dieses Konzepts deutlich — der hier vertrete-
ne Instrumentenbegriff schliefSt nichts prinzipiell als Musikinstrument aus.

*  Die Analyse veranschaulicht zugleich auch die Dynamik des Instrumenten-
begriffs: Dass Melonen bislang nicht als elektronische Musikinstrumente
etabliert sind, heif$t nicht, dass das nicht woméglich noch geschehen kann.
Anhand der Instrumentalititskriterien wird dabei nicht nur sichtbar, worin
genau ihr instrumentales Potenzial besteht, sondern auch, was ihnen noch
zum Musikinstrument fehlt.

*  Und schliefSlich zeigt sie sehr genau, welchen Stellenwert kulturelle Praxis
tir die Moglichkeit hat, etwas als Musikinstrument zu denken: Es reicht
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nicht aus, dass man damit Klinge erzeugen kann; auch nicht, dass man da-
mit auf eine bestimmte Weise interagieren kann; nicht einmal die grund-
sitzliche Vertrautheit bestimmter musikkultureller Communitys mit der
Vorstellung, damit Musik zu machen, ist ausreichend, um etwas als Mu-
sikinstrument denken zu kénnen. Ohne die Einbindung all dessen in spe-
zifische kulturelle Praktiken, die tradierbar, erlernbar und erfahrbar sind,
lasst es sich nur schwer als Musikinstrument begreifen. Das wiederum zeigt
nochmals, wie sehr Musikinstrumente eben nicht (nur) als Dinge, sondern
immer auch als mit diesen Dingen assoziierte Praktiken gedacht werden
(mssen), denn erst darin wird ihr instrumentales Potenzial aktualisiert, ihre
Instrumentalitit konkret wahrnehmbar.

Was ein Musikinstrument zu einem Musikinstrument macht, ist dem hier vorgestell-
ten Rahmenkonzept zufolge der Umstand, dass es den fiir den jeweiligen kulturel-
len Kontext giiltigen Kriterien der Instrumentalitit in mdglichst hohem MafSe ent-
spricht. Dabei ist entscheidend, dass eine solche Instrumentalititsanalyse immer nur
eine Momentaufnahme sein kann, denn Kriterien wie Kulturelle Verankerung und
Publikumswahrnehmung sind naturgemifd hochgradig zeitkritisch.

Weil dieser Instrumentenbegriff als Typenbegrift angelegt ist, dem konkrete Instru-
mente mehr oder weniger entsprechen kdnnen, erlaubt er es, verschiedene Instrumen-
te im Hinblick auf ihre Instrumentalitit zueinander in Bezichung zu setzen und zu
vergleichen. Wie das Beispiel der Melonen gezeigt hat, wire es hier unter Umstinden
sinnvoll, eine Moglichkeit der Quantifizierbarkeit (beispielsweise eine 1o Punkte-Ska-
la) zu entwickeln, mit der die Instrumentalitit (bzw. die Ausprigung der verschiede-
nen Instrumentalititskriterien) des jeweils untersuchten Artefakts besser erfasst wer-
den konnte.

Eine eingehendere Beschiftigung verdiente sicherlich auch die Frage, inwiefern die sie-
ben vorgeschlagenen Kriterien eigentlich tatsichlich als gleichwertig betrachtet wer-
den kénnen, oder ob nicht vielmehr doch eine gewisse Rangfolge in der Gewichtung
ihrer Relevanz wahrscheinlicher ist. Uberhaupt ist die Zusammenstellung und Ge-
wichtung der Kriterien sicherlich das Element mit dem meisten Potenzial fiir Kontro-
versen — wenig tiberraschenderweise, denn es ist wohl auch dasjenige, das die héchste
Dynamik aufweist.

In diesem Punkt bin ich tibrigens vollig anderer Ansicht als John Croft, der am Ende

seines Aufsatzes {iber Liveness aus dem Jahr 2007 den bemerkenswerten Satz schreibt:
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»I am suggesting that the notion of instrumentality is resistant to redefinition, and that
we must find a way to treat it as a resilient and humanly significant reality and that any
performance using electronic means must establish and comprehend a relationship
(which is not to say a subservience) to it.«”*

Ich zitiere ihn hier, weil ich tiberzeugt bin, dass genau das Gegenteil der Fall ist: Der
Begriff der Instrumentalitit ist meines Erachtens alles andere als »resistant to rede-
finition« — denn wird er nicht vielmehr iiberall fortwihrend aufs Neue definiert?
Haben nicht unsere Vorfahr:innen, haben nicht die Menschen in anderen Teilen der
Welt womdglich voéllig andere Vorstellungen davon, was ein Musikinstrument zu ei-
nem Musikinstrument macht? Legt nicht bereits die Uniibertragbarkeit eines westlich
geprigten Konzepts von Musik auf nichtwestliche » Musik«-Begriffe nahe, dass eine
Identitit und Unverinderbarkeit eines Begriffs der Instrumentalitit duflerst unwahr-
scheinlich sind?

Wiirde ich in diesem Punkt mit John Croft tibereinstimmen, konnte ich nun vielleicht
mutig die universelle Giiltigkeit der sieben Instrumentalititskriterien postulieren. Da
das aber nicht der Fall ist, muss ich anerkennen, dass, wie bereits in Kapitel IV.3 aus-
gefiihrt, die Giiltigkeit der hier vorgeschlagenen Kriterien rdaumlich wie zeitlich be-
grenzt ist. Eine Untersuchung weiterer, in anderen kulturellen und/oder zeitlichen
Kontexten giiltiger Instrumentalititskriterien wire in diesem Zusammenhang eine
aufschlussreiche Erweiterung des Rahmenkonzepts.

Zum Stichwort Erweiterung bleibt abschliefend noch eine wichtige Frage zu kliren:
Inwiefern ist der hier skizzierte Instrumentenbegriff eigentlich noch anschlussfihig an
die Forschungstraditionen der Instrumentenkunde?

Auch wenn im Verlauf dieser Arbeit hin und wieder der Eindruck entstehen mag, die
hier angestrebte Neuperspektivierung erfordere einen klaren Bruch mit instrumen-
tenkundlichen Traditionen, so ist das nur zum Teil richtig: In der Tat muss sich eine
Instrumentenkunde, die im Sinne ihres Begriinders Curt Sachs eine Wissenschaft der
Instrumente »aller Volker und aller Zeiten« sein und bleiben méchte, den Vorwurf
gefallen lassen, zeitgendssische Instrumente mit zum Teil unzeitgemifien Begriffen
und Methoden untersuchen und beschreiben zu wollen. Das grofie und ungetriibte
Verdienst dieser Disziplin besteht jedoch meines Erachtens vor allem darin,

735 Croft (2007: 65).
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1. der tiefgehenden Analyse einzelner Instrumente und Instrumentengrup-
pen, ihrer Geschichte und ihrer Praxis ebenso einen Raum zu geben wie

2. dem Herstellen kultur- und epocheniibergreifender Beziige und daraus re-
sultierender Beobachtungen tiber die raumliche und zeitliche Dynamik mu-
sikalischer Praxis.

In dieser Hinsichtist das Rahmenkonzept der Instrumentalitit unmittelbar anschluss-
fihig, insofern es beides erlaubt: die ausfiihrliche und differenzierte Analyse und Be-
schreibung einzelner Instrumente und Instrumentengruppen und die Moglichkeit,
Instrumente kultur- und epochentibergreifend miteinander vergleichbar zu machen.

Dartiber hinaus ist aber auch der traditionelle Instrumentenbegriff im Begriff der
Instrumentalitit durchaus enthalten — vor allem im Kriterium der Klangerzeugung,
aber auch in jenem der Intention, in dem der Instrumentenbegriff von Hornbostels
resoniert, und in jenem des Spiels, das an van der Meers Formulierung einer »wesens-
gemiflen Behandlung« erinnert.

Schliefflich macht der hier umrissene Ansatz gerade durch die prinzipielle Gleich-
gewichtung” der sieben Instrumentalititskriterien auch nochmals deutlich, dass
Instrumente im Grunde nach allem Méglichen klassifiziert werden kénnen — nach
ihrer Klangerzeugung, nach ihrer Spielweise, nach der Art von Musik, die mit ihnen
gemacht wird, nach ihrem Schwierigkeitsgrad, nach ihrem Alter, nach ihrer Verfiig-
barkeit, usw.”” Ein Blick gerade in die musikethnologische Literatur zeigt, dass es un-
zihlige Beispiele fur Instrumentenklassifikationen gibt, die auf den verschiedensten
Ordnungskriterien basieren.”® Das Prinzip der Klangerzeugung ist nur eines davon.
Welches Ordnungskriterium jeweils sinnvoll ist, richtet sich letztlich immer nach dem
jeweiligen Erkenntnisinteresse. So leistet die Hornbostel-Sachs-Klassifikation aus-
gezeichnete Dienste, wenn es darum geht, Instrumente in Museumssammlungen zu
gruppieren. Wenn es aber darum geht, digitale Instrumente systematisch im Hinblick
auf ihre Klangerzeugungsverfahren miteinander zu vergleichen, sind andere Metho-
den vermutlich besser geeignet.”

736 Vorbehaltlich der eben erwihnten Einschrinkungen, s.o.

737 Diese grundlegende Erkenntnis hat ja auch schon Kurt Reinhard (1960) prominent for-
muliert, s. Kapitel IIL.r.1.

738 S. vor allem die hier schon oft und immer wieder gern zitierte Kartomi (1990).

739 Bspw. der Ansatz von Miranda & Wanderley (2006), der sich aber bezeichnenderweise
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Sicherlich liegt die Stirke des Instrumentalititskonzepts weniger in der systematischen
Darstellung struktureller Gemeinsamkeiten und Unterschiede, wie sie Klassifikatio-
nen idealerweise unmittelbar ersichtlich machen. Dennoch ist das Konzept durchaus
fiir systematische Vergleiche operationalisierbar, indem etwa Analysen der Instrumen-
talitit verschiedener Instrumente miteinander verglichen und so Gemeinsamkeiten
und Unterschiede herausgearbeitet werden. Auf diese Weise konnten beispielsweise
kultur- oder epocheniibergreifende (Dis-) Kontinuititen aufgezeigt oder auch in der
Entwicklung befindliche Instrumentenkonzepte oder —prototypen im Hinblick auf
mogliche Verbesserungspotenziale evaluiert werden.

Dabei diirfte insbesondere eine Erkenntnis regelhaft zutage treten, die der digitale Ins-
trumentenbauer (»digital luthier<+) Sergi Jorda bereits 2004 prignant formuliert
hat: »Many new instruments are being invented. Too little striking music is being
made with them.«”* Oder anders gesagt: Die Instrumentalitit eines Instruments ba-
siert nicht allein darauf, Klinge zu erzeugen und spielbar zu machen. Erst wenn darauf
auch tatsichlich Musik gemacht wird, kann es mit Fug und Recht als Instrument be-
griffen werden. Und so gebiihrt das letzte Wort wiederum Jorda: »[M]usic is, at the
end, the final judge. Any instrument is worth the music it makes.«7+

ausschliellich auf digitale Instrumente bezieht.
740 Vgl. Jorda (2010).
741 Jorda (2004: 59).
742 Jorda (2004: 63).
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Der Begriff des Musikinstruments wird mit den techno-
logischen Entwicklungen des 20. und 21. Jahrhunderts
fortwéhrend infrage gestellt. Elekironische und digitale
Musikinstrumente lassen begriffliche Grenzen zwischen
Instrumenten und Nicht-Instrumenten zunehmend ver-
schwimmen — etwa wenn sie Kldnge nicht erzeugen,
sondern reproduzieren, und keine Téne spielbar ma-
chen, sondern Tracks. Der vorliegende Band stellt sich
der grundlegenden wie vielschichtigen Frage nach ei-
nem zeitgendssischen Instrumentenbegriff im Kontext
medien-instrumentaler Formen und Praktiken. Dabei
fOhrt die Autorin historische und aktuelle Diskurse aus
verschiedenen instrumentenbezogenen Fachgebieten
zusammen und erweitert so den traditionellen Begriff
des Musikinstruments um kulturelle und mediale As-
pekte. Mit dem Rahmenkonzept der slnstrumentalitéi
wird schlie3lich eine Perspektive eréffnet, die es mdg-
lich macht, Musikinstrumente in einem Ensemble kul-
turspezifisch und dynamisch anwendbarer Kriterien neu
zu denken.
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((audio)) asthetische strategien und sound-kulturen
Herausgegeben von Rolf GroBmann und Johannes Ismaiel-Wendt
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