
Die Anfänge der elektroakus -
tischen Tonproduktion rei-
chen bis ins 18. Jahrhundert

zurück. 1761 entwickelte der französi-
sche Theologe und Erfinder Jean Bap -
tiste de La Borde das „Clavessin électri-
que“ (elektrisches Cembalo), das durch
Reibung elektrischen Strom erzeugte,
der über eine Klaviatur kleine Glocken
zum Erklingen brachte.

1906 präsentierte der Amerikaner
Thad deus Cahill mit dem Dynamo phon
(auch: Telharmonium) das erste elekt -
ro akustische Musikinstrument des 20.
Jahrhunderts. Es hatte einen Spieltisch
mit mehreren Manualen, Ausmaße wie
eine Kathedralenorgel und wog insge-
samt etwa 200 Tonnen. Als Tonerzeuger
fungierten dabei Zahnradgeneratoren.

Nach dem Ersten Weltkrieg bauten
Leon Theremin das Theremin-Gerät
(1920), Maurice Martenot die Ondes
Martenot (1928) und Friedrich Traut -
wein das Trautonium (1930). Das The -
remin hatte zwei Antennen. Ohne dass
der Spieler diese selbst berührte, konnte
er durch Auf-und-Abbewegen beider
Hände im elektrischen Feld der jeweili-
gen Antenne Tonhöhe und Lautstärke
verändern. Messiaens „Turangalîla“-
Sin fonie ist eine der wenigen Kompo si -
tionen, in denen die „Ondes Martenot“
Verwendung finden. Das Tasteninstru -
ment mit sieben Oktaven erlaubt neben
dem Spiel von fixierten Tonhöhen auch
Glissando-Effekte, die mit Hilfe eines
Rings, der parallel zur Tastatur geführt
wird, vorgenommen werden können. 

Diese können auch auf dem Trauto -

nium „spielend“ ausgeführt werden. Es
basiert auf dem Konzept variabler
Grund  frequenzen, deren Schwingun gen
über einen stufenlos veränderbaren Wi -
derstand gesteuert werden. Als ein sol-
cher Widerstand dienen ein oder meh-
re re Drähte, die jeweils der Länge nach
über eine Metallschiene gezogen werden
und wie eine Saite beim Streich instru -
ment abgegriffen werden. In Hitch cocks
Film „Die Vögel“ wurden
alle Klänge des Films, ein-
schließlich der Vogellaute,
mit Hilfe dieses Instru -
ments produziert. Außer -
dem widmeten unter an-
deren Paul Hindemith und
Ha rald Genzmer dem
Trau to nium mehrere Kom po si tionen. 

Richtig entwickeln konnte sich die
elektronische Musik jedoch erst, als in
den 1950er Jahren die Magnetton auf -
nah me und -wiedergabe möglich wur-
den. Zu den Pionieren der elektronischen
Studiomusik gehörten die Ingenieure
Pierre Schaeffer und Pierre Henry. Sie
arbeiteten in der Nachkriegszeit beim
französischen Rundfunk RTF und expe-
rimentierten dort im Studio mit der
Aufnahme von Alltagsgeräuschen, aus
denen sie experimentelle Klangcollagen
bildeten. Zunächst wurden diese Klänge
auf Schallplatte aufgenommen, ab 1951
auch auf Tonband. Da diese Musik auf
„konkret“ existierenden Klängen fußte,
nannte Schaeffer sie Musique concrète.
Schaeffer bezeichnete seine ersten Stü -
cke als „Etüden“, um ihren experimen-
tellen Charakter zu unterstreichen. Unter
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Die elektronische Musik wurde einerseits als Musik einer neuen Epoche begrüßt und 
andererseits als Symbol für das Ende einer „lebendigen“ Kunst verteufelt. Mario-Felix Vogt über
Klangwelten zwischen Trautonium und Ringmodulatoren.

Stilkunde der Musik des 20. Jahrhunderts – Folge 11: Elektronische Musik

anderem schrieb er fünf „Geräusch etü -
den“ („Cinq études de bruits“), von de-
nen die „Eisenbahnetüde“ („Étude aux
chemins de fer“) besondere Bekannt heit
erlangte: Sie vereint Hörspielele mente –
etwa den Abfahrtspfiff, an den sich die
beschleunigende Solo-Loko mo tive an-
schließt – mit musikalisch kontrapunk-
tisch verarbeiteten Motiven der Ruckel -
geräusche der Waggons in unterschied-

lichen Rhythmen; das
Finale des Stücks bilden
schließlich die Stoß ge -
räusche der Puffer.

Der stilistisch weit gefä-
cherten Musique concrète,
deren Klänge nach dem
subjektiven Hörurteil aus-

gewählt und gestaltet wurden, stand die
Elektronische Musik gegenüber, welche
streng nach seriellen Verfahren (siehe FF
9/08) organisiert war und dadurch eine
spezifische Ästhetik erhielt. Der Begriff
Elektroni sche Musik für eine bestimmte
Kompo si tionstechnik mit technischen
Hilfs mit teln wurde von dem Bonner
Kom mu nikationswissenschaftler Werner
Meyer-Eppler geprägt. Er versuchte mit
diesem Terminus eine Musik, deren Tö ne
elektronisch erzeugt und wissenschaft-
lich analysiert wurden, von der Musique
concrète abzugrenzen. Ob wohl die Ver -
treter der Elektronischen Musik Pierre
Boulez und Karlheinz Stockhausen ihre
ersten Erfahrungen in der Studioarbeit
bei Schaeffer in Paris sammeln konnten,
ergab sich bald ein scheinbar unüber-
windbarer Gegensatz zwischen ihnen
und den Repräsentanten der Musique

Sämtliche Klänge
aus Hitchcocks
Klassiker „Die

Vögel“ kommen
vom Trautonium
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concrète. So bemerkte Stockhausen hin-
sichtlich Letzterer, dass diese „nichts als
die Kapitulation vor dem Unbestimm -
ten“, ein „arg dilettantisches Glücksspiel
und ungezügelte Improvisation“ sei.

Im Jahre 1951 gründete Meyer-Eppler
zusammen mit dem Komponisten Her -
bert Eimert, dem Tonmeister Robert
Beyer und dem Techniker Fritz Enkel
das Kölner Studio für Elektronische Mu-
sik. Nach dessen Vorbild wurden nach
und nach in Europa wie auch in den USA
zahlreiche Studios für Elektronische
Musik an Rundfunkanstalten, Musik -
hoch schulen und Universitäten einge-
richtet, unter anderem in Mailand,
Utrecht und Princeton (USA).

Eimert und Beyer arbeiteten damals
nur an der Klangfarben-Gestaltung, erst
die nächste Generation junger Kompo -
nis ten wie Karlheinz Stockhausen, Henri
Pousseur und Karel Goeyvaerts ver-
suchte ab 1953 serielle kompositorische
Verfahren mit elektronischen Mitteln
durchzuführen. Im Kölner Studio wur-
den damals ausschließlich synthetisch
hergestellte Klänge verwendet, die auf
Magnettonband gespeichert und über
Lautsprecher wiedergegeben wurden.
Musikhistorisch ergab sich dadurch ei-

ne ganz neue Situation für den Kompo -
nis ten: Erstens konnte er Klangfarbe und
Intensität eines Werkes vollständig kon-
trollieren und fixieren, und zweitens fiel
der Interpret als vermittelnde Instanz
aus, der in seiner Interpretation poten-
tiell den Komponistenwillen verfälschte. 

1953 produzierte Stockhausen mit
der „Studie I“ die erste Komposition, die
nur auf Sinustönen basierte. Durch die
Schichtung von einzelnen Sinustönen
konnte er komplexere Klänge erstellen.
Neben dieser so genannten additiven
Klangsynthese existiert auch eine sub-
traktive Methode, bei der aus dem so ge-
nannten „weißen Rauschen“ durch ge-
zieltes Filtern einzelne Frequenz spek tren
herausgelöst werden.

In der Elektronischen Musik konnte
die radikale Forderung der Serialisten,
alle kompositorischen Dimensionen der
Ordnungsvorstellung des Kompo nis ten
zu unterwerfen, erstmals verwirklicht
werden. Man konnte das Klangmaterial
selbst „komponieren“, im Sinne der
wörtlichen Über setzung „zusammen-
stellen“, und musste nicht mehr auf die
traditionsgeprägten herkömmlichen
Musik instrumente zurückgreifen. Stock-
hausen formulierte in einem Arbeits -

bericht, dass die Elektroni sche Musik
nicht auf die „Verwendung ungewohn-
ter Klänge“ abhebe, sondern „dass die
musikalische Ordnung in die Schwin -
gungsstruktur der Schallvor gän ge hinein
getrieben wird, daß die Schaller eignisse
in einer Komposition integraler Be -
stand teil dieses und nur dieses Stü ckes
sind und aus seinen Baugesetzen her-
vorgehen“. Das heißt, dass die Klänge
nicht mehr nach ästhetischen Kriterien
bewertet werden, sondern nur nach ih-
ren funktionalen Zusammenhängen. 

Die Studioarbeit bot beste Voraus -
setzun gen, die seriellen Techniken wei-
terzuentwickeln. Dabei wurden musi-
kalische Verfah rens weisen in maschi-
nelle Operationen übertragen. In den
Studio-Apparaten konkretisierten sich
die einzelnen Pa ra meter der Musik: Der
Sinusgenerator produzierte die Ton -
höhe, der Verstärker regelte die Laut -
stärke, und die Länge der Tonband -
stücke gab die Dauer der Klang ereignisse
an. Um mit diesem Instru men tarium
nun zu komponieren, musste man sich
mathematischer Operationen bedie-
nen. Da alle Geräte über Skalen und
Regler verfügten, repräsentierten die
Zahlenwerte die jeweiligen Einstel -
lungen der Apparate. Anstelle der exakten
Klangdefinition notierte der Komponist
nun die Arbeitsvorgänge in der Partitur,
die dadurch reproduzierbar wurden. Die
Realisationsbeschreibung von Stock-
 hausens „Studie II“ (1954) war die erste
„Partitur“ von elektronischer Musik. 

Die seriellen Werke, die auf der Basis
von Sinustönen entstanden, erfüllten je-
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Die wichtigsten 
Komponisten
Herbert Eimert (1897-1972)
Pierre Schaeffer (1910-1995)
Milton Babbitt (*1916)
Luciano Berio (1925-2003)
Pierre Boulez (*1925)
Gottfried Michael Koenig (*1926)
Pierre Henry (*1927)
Karlheinz Stockhausen (1928-2007)
Hans-Ulrich Humpert (*1940)

Saß gerne selbst am Mischpult: Karlheinz
Stockhausen bei einer Aufführung seines

Stücks „Kontakte“ für Klavier, Schlagzeug
und Elektronik, November 1960.
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Stichworte
Weißes Rauschen: Ein Geräusch, das wie ein stimmloses „sch“ klingt und als das
gleichzeitige Erklingen aller möglichen hörbaren Frequenzen bei gleicher Amplitude 
definiert wird.
Live-Elektronik: Elektronische Bearbeitung von konkretem Klangmaterial (Stimme, 
Instrumente) und Verknüpfung desselben mit elektronisch erzeugten Klängen (Sinus -
tönen; Kurzwellenempfänger) im Konzert.
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doch klanglich nicht die Erwartungen,
die man in sie gesetzt hatte. Denn um
bestimmte Klangfarben durch die Kom -
bination von Sinustönen zu erhalten,
musste man diese in einer Art und Weise
kombinieren, die sich nicht durch seri-
elle Strukturen darstellen lässt. Deshalb
sind in Stockhausens serieller „Studie I“
die einzelnen Teilfrequenzen überwie-
gend durchhörbar und vereinen sich
kaum zu einem neuen Gesamtklang mit
spezifischer Klangfarbe. Stockhausen
entschloss sich deshalb, Elemente der
zuvor radikal abgelehnten Musique
con crète in seine Elektro ni schen Werke
mit einzubeziehen. 

In seiner viel beachteten Komposition
„Gesang der Jünglinge“ (1955/1956)
kom binierte er Knabengesang, also
„kon kretes“ Material, mit elektronisch
erzeugten Klängen. Als Text wählte Stock-
hausen Bibelverse aus dem Buch Daniel:
den „Lobgesang der Jünglinge aus dem
Feuerofen“. Der aufgenommene Gesang
stellt allerdings keine Textvertonung
dar, vielmehr wird die Sprache nach se-
riellen Prinzipien bis ins Innerste ihrer

Lautzusammensetzung verändert: Durch
Neuanordnung von einzelnen Worten,
Silben und Phonemen wird die Text ver -
ständlichkeit reduziert, einzelne Worte
oder auch Satzteile lassen sich allerdings
dennoch erkennen.

Der „Gesang der Jünglinge“ war das
erste elektronische Werk, das den Raum
als musikalischen Parameter organisierte.
Um die Zuhörer herum waren fünf Laut -
sprechergruppen angeordnet. Die se wa-
ren laut Stockhausen von essen tieller
Bedeutung für das Stück: „Von welcher
Seite, von wievielen Laut spre chern zu-
gleich, ob mit Links- oder Rechtsdre -
hung, teilweise starr und teilweise be-
weglich die Klänge in den Raum ge-
strahlt werden, das alles wird für dieses
Werk maßgeblich.“

Ein Aspekt der Elektronischen Musik
verhinderte allerdings bis heute ihre
Etablierung in den bürgerlichen Kon -
zerthäusern. Das Publikum ist eine kom-
 munikative Konzertsituation gewohnt,
in der Interpreten aus Fleisch und Blut
auf unwiederholbare Art und Weise an
einem bestimmten Abend ein Werk rea-

lisieren. Bei einem Konzert mit elektro-
nischer Musik wird das Auditorium je-
doch mit einer menschenleeren Bühne
konfrontiert, von der Musik aus Laut -
sprechern wiedergegeben wird, die be-
liebig oft auf identische Art und Weise
reproduzierbar ist. Deshalb entwickelte
sich bereits in der Anfangsphase eine
Tendenz, Elektronische Musik mit Instru-
mental- oder Vokalmusik zu kom binie-
ren, um eine Annäherung an eine übli-
che Konzertaufführung zu erreichen. 

Die Idee der klanglichen Vermittlung
zwischen instrumentalen und elektro-
nischen Ausgangsmaterialien führte
schließlich zur Live-Elektronik. Eines
der bekanntesten Werke, das diese ver-
wendet, ist Stockhausens „Mantra“
(1970) für zwei Pianisten, Sinusgenera -
tor und Ringmodulatoren. Hierbei wird
der Klavierklang live im Konzert durch
so genannte Ringmodulatoren derart
verfremdet, dass man bisweilen glaubt
eine verzerrte E-Gitarre zu hören. Eine
wichtige Neuerung für die Live- und
Studioelektronik stellte weiterhin die
Entwicklung des Synthesizers im Jahr
1964 durch Robert A. Moog dar. Dieser
ermöglichte es, elektronische Klänge zu
produzieren und über eine Tastatur wie-
derzugeben. Auch der Computer spielte
ab der Mitte der fünfziger Jahre bis heute
eine wichtige Rolle,  als Steuerungsgerät
wie auch als Klang er zeuger.

Viele Stile der Popmusik wie Techno,
Drum ’n’ Bass oder Ambient wären oh-
ne die Pionierleistungen von Schaeffer,
Stock  hausen und Co. nicht denkbar. So
unterschiedliche Musiker wie Paul
McCartney, Frank Zappa, The Can,
Björk oder Aphex Twin heben speziell
den Einfluss Stockhausens auf ihre Mu -
sik hervor. ■
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Wichtige Werke auf CD
Koenig, Klangfiguren II, Essay, Terminus I-II, Output, Funktionen (1955-79);
BVHaast 2 CD (zu bestellen über www.bvhaast.nl)
Stockhausen, Mantra (1993); Andreas Grau & Götz Schumacher;
Wergo/Note 1   CD 
Stockhausen, CD 3: Etude, Studie I und II, Gesang der Jünglinge, Kontakte 
(1952-60); Stockhausen-Verlag CD (zu bestellen über www.stockhausen.org)

Viele Partituren der Elektronischen Musik
hatten den Charakter von Schaltplänen:
hier eine Skizze zur Realisationspartitur
vom  „Gesang der Jünglinge“.
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