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PIANOS UND DIE MEDIENTECHNISCHE
KONSTITUTION VON KORPERN, 1900-1930

Steffen Just

Das komplexe Verhdaltnis von Menschen und Maschinen ist ein Dauerbrenner
in der Geschichte populdrer Musik. Immer wieder entziinden sich in Musikdis-
kursen Debatten, die sich mit diesem Verhdltnis verschiedenartig auseinan-
dersetzen — aktuell liegen etwa Fragen zu kunstlicher Intelligenz und zur
Kreativitdt von Maschinen im Trend (Voigts et al. 2024). Kulturwissenschaft-
ler*innen haben gemeinhin darauf hingewiesen, dass in Aushandlungen
solcher Mensch-Maschine-Verhdltnisse grundlegende Angste vor Diszipli-
nierung, Abhdngigkeit und Kontrollverlust, andererseits auch Visionen der
Entgrenzung, Erweiterung und Erméglichung von Handlungsspielrdumen
mitschwingen kénnen (Liggieri/Mdaller 2019). So ereignet es sich auch fort-
wdhrend in der Musik, dass neue Technologien mit groBem Aufsehen (zwi-
schen Skepsis und Euphorie) aufgenommen werden, da sie Mensch-Ma-
schine-Verhdltnisse und die mit ihnen verbundenen Praxis-Konventionen
und diskursiven Ordnungen grindlich durcheinanderwirbeln und neujustie-
ren (Pinch/Bijsterveld 2003). Trotz dieser Erkenntnis mangelt es den Popular
Music Studies an Arbeiten, die solche Zusammenhd&nge historisch detailliert
nachzeichnen — eine Aufgabe, zu der dieser Artikel einen Beitrag leisten
mochte.

Ganz generell erhielt das Mensch-Maschine-Verhdltnis an der Wende
zum 20. Jahrhundert eine neue, richtungsweisende Qualitat. In Europa und
Nordamerika brachten technologische Entwicklungsschiibe einen sehr ein-
flussreichen Typus der Maschine hervor: die Maschine mit Selbstlauf bzw. mit
Automation. Die Allgegenwart von solchen Maschinen in unterschiedlichen
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gesellschaftlichen Feldern wurde damals leidenschaftlich und bisweilen
kontrovers diskutiert und gar mit dem Begriff rmachine age« bzw. »Maschi-
nenzeitalter« versehen (Giese 1931). Darunter fassten Zeitgenoss*innen
schlagwortartig die Erfahrung einer rapide voranschreitenden Mechanisie-
rung ihrer Lebenswelten und sahen eine neue Ara des maschinenbasierten
Arbeitens, Rechnens, Forschens, Fortbewegens und Freizeitvergnugens an-
brechen.

Das Player Piano war als Musikautomat ein Emporkdmmling dieses Ma-
schinenzeitalters. Seit den spdten 1890er Jahren auf dem Markt, waren
Player Pianos bis in die 1920er Jahre auBerordentlich beliebt und maRge-
bend fur die Verbreitung eines vielfaltigen Musikrepertoires, das Ragtimes,
Mdarsche, Operetten- und Volkslieder, klassisch-romantische Werke, Musik-
theater- und Varietésongs sowie Tangos und Jazzsticke umfasste. Player
Pianos sorgten nicht nur im privat-hduslichen Gebrauch, sondern auch in
Cafés, Gasthdusern, Geschdaften, Hotellobbys, in Kinos und Theatern und
anderen Lokalitdten mit viel Publikumsverkehr fur musikalische Unterhaltung.
Gemeinsam mit dem Phonographen bzw. dem Grammophon markiert das
Player Piano den Beginn einer sich in Bezug auf technische Medien ausdif-
ferenzierenden modernen Massenkultur am Ubergang vom 19. zum 20. Jahr-
hundert.

Bisherige Studien haben vor allem vermarktungsstrategische und 6ko-
nomische Aspekte der Player Piano-Industrie in den Blick genommen, von
denen einige auch Aufschluss Uber die durchaus globale Verbreitung des
Player Pianos in Europa, Nord-, Mittel- und Stidamerika geben (Roell 1989;
Suisman 2010; Saxer/Storz 2016; Michaud 2020; Ospina Romero 2019,
Gonzdlez 2021; Silva 2021; Rose 2024).! Weiterhin wurden diskursanalytische

1 Nichtimmer liegen verldssliche Zahlen vor, die Aufschluss Uber die tatséchliche GréoRen-
dimension der Verbreitung gelben. Generell profitierte das Player Piano von der Beliebt-
heit des Klaviers im 19. Jahrhundert. In Europa und Nordamerika wurde das Klavier
zundichst zum symboltréchtigen Musikmdbelstick burgerlicher und  viktorianischer
Haushalte und Parlors. Im spé&ten 19. Jahrhundert zogen Klaviere auch vermehrt in die
Haushalte der Mittel- und Arbeiter*innenschichten ein. Im Zuge dieser Verbreiterung ka-
men immer mehr Amateur*innen (ohne formelle musikalische Ausbildung und Notenles-
ekenntnis) mit dem Klavier in Kontakt. Hier setzte die Vermarktung des Player Pianos
wesentlich an: Es wurde gezielt als ein Instrument beworben, das durch seinen sellost-
spielenden Charakter an Prinzipien des Klavierspiels auf sehr einfache Weise heranfuh-
ren bzw. diese niedrigschwellig vermitteln konnte. Entsprechend lautete der Werbe-
spruch des US-amerikanischen Player Piano-Herstellers Gullbransen »Easy to Play«, zu
dem ein Baby abgebildet war, das die »kinderleichte« Bedienung symbolisieren sollte
(Dolan 2009: 44). Zahlen, die Craig Roell (1989) fur die USA zusammengetragen hat, zei-
gen, dass Player Pianos in den 1910er und 1920er Jahren in jahrlichen Stuckzahlen von
Uber 100.000 produziert wurden. Bisweilen wurden hier mehr Player Pianos als gewdhn-
liche Handspielklaviere verkauft (zudem wurden viele Hybrid-Modelle hergestellt, die
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Arbeiten zu gegenderten, rassifizierten oder anderweitigen kulturellen Be-
deutungs- und Wertzuschreibungen, z.B. die Vermarktung oder das Reper-
toire des Player Pianos betreffend, vorgelegt (Taylor 2007; Seaver 2011; Wol-
ter 2016; Kucinskas 2021; Wente 2022). Wieder andere Verdffentlichungen
haben sich mit dem Personal oder der Geschichte einzelner Player Piano-
Firmen auseinandergesetzt (Dolan 2009; Probst 2021a). Dazu kommen noch
musikwissenschaftliche Studien zur Interpretationsgeschichte (Képp 2016;
Bausch 2019). Wahrend kulturgeschichtliche Zusammenhdange in diesen For-
schungszusammenhdngen bereits gut aufgearbeitet wurden, sind die me-
dientechnischen Aspekte des Player Pianos weniger gut erschlossen (Gitel-
man 2004; GroBmann 2016; Wolf 2016; Probst 2021b). Das, was das Player
Piano dann konkret in technischer Hinsicht (aus)macht, bleibt in kulturwis-
senschaftlichen N&herungen oft eine Black Box oder wird nur recht pauschal
angeschnitten.

Um kulturgeschichtliche Perspektiven starker mit medientechnischen As-
pekten zu verlinken (und vice versa), fragt dieser Artikel danach, wie Men-
schen sich Uber das Bedienen und das Horen dieses Instruments spezifische
Kdrpertechniken aneigneten. Darunter begreife ich eine von Marcel Mauss
(1978: 198-220) gepragte und in den Medienwissenschaften und Sound Stu-
dies verbreitete Denkfigur, mit der der Korper, seine Dispositionen und F&-
higkeiten nicht als biologisch determiniert, sondern als formbar zu verstehen
sind (Schuttpelz 2006 und 2010; Maye 2010; Siegert 2011; Hardjowirogo
2023). Ihre Formbarkeit erhalten Kérper einerseits in Bezug auf soziokulturelle
Kérpernormen: das, was der Kérper in einer bestimmten Gesellschaft oder
Situation sein, darstellen oder leisten soll, kann und will — hier wére an Pierre
Bourdieus (2011) Habitus oder Judith Butlers (2014) Performativitat des Kor-
pers zu denken. Andererseits ist der Korper auch formbar Uber materielle
Objekte, Stoffe und Technologien: das, was er konkret benutzt oder sich ein-

einen Selbstspielmechanismus besalen und auch als konventionelles Klavier spieloar
waren). Um 1920 erreichte das Player Piano-Geschaft seinen Hohepunkt: »In 1918 au-
thorities estimated that 800,000 player pianos were in operation east of the Mississippi
River alone, with 75,000 piano rolls sold each month just in Philadelphia« (Roell 1989: 52).
Nicht unter den Tisch fallen sollte, dass das Player Piano auch als minzbetrielbener Au-
tomat (also als eine Art Jukebox) an offentlichen Orten genutzt wurde (Bowers 1966),
weshalb absolute Verkaufszahlen nicht die tatséchliche Beliebtheit des Player Pianos
und dessen Verankerung im Lebensalltag vieler Menschen abbilden. Fir andere Teile
der Welt gibt es weniger verl@ssliche Zahlen, weil Firmenunterlagen nicht erhalten sind
oder entsprechende Statistiken nie offiziell erhoben wurden. Aus zahlreichen, regelma-
Rig geschalteten Werbeanzeigen in auflagenstarken Wochen- und Tageszeitungen
und Musikfachzeitschriften lasst sich aber auch fur diese Regionen auf eine grofle Po-
pularitat schlieRen (zum Player Piano-Markt in Deutschland siehe Saxer/Storz 2016 und
Rose 2024: 199-214; zu Portugal Silva 2021; zu Lateinamerika Ospina Romero 2018)
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verleibt.2 Der hier verwendete Korpertechnik-Begriff zielt insbesondere auf
diese Ebene. Der Medienwissenschaftler Bernhard Siegert definiert Kérper-
techniken als Spezialfall von Kulturtechniken, also jenen Praktiken und
Handlungen, die Kultur als solche erst hervorbringen und zu denen Siegert
basale auf Medien bezogene Operationen wie Schreiben, Lesen, Malen und
Musizieren zahlt (Siegert 2011: 98). Diese Kulturtechniken werden zu Kérper-
techniken, sofern sie einer speziellen Konfiguration des Koérpers bedurfen, der
auf die Nutzung spezifischer Medien trainiert ist: Geschrieben werden kann
nur in Bezug auf vorhandene Schreibwerkzeuge und den Erwerb von Finger-
fertigkeiten und kognitiven Fahigkeiten, die diese Schreibwerkzeuge betref-
fen; das Musikmachen an einem Instrument bedarf eingelbter Kérperhal-
tungen, einer habituierten Feinmotorik und eines (verinnerlichten) Wissens
Uber die im Interface verbauten Funktionen etc. (Hardjowirogo 2023: 171-
190). Die Konzepte Kulturtechnik und Kérpertechnik zielen darauf ab, den
»problematischen Dualismus von Kultur und Technik« (Siegert 2011: 97) und
die Vorstellung vermeintlich technikloser Kérper und kérperloser Techniken
zu unterlaufen. Wenn der menschliche Kérper demgeman nicht als vollig au-
tonom und selbstbezlglich abgeschlossen zu begreifen ist, sondern jeder-
zeit von technischen Gegenstdnden mitgeformt wird, dann sind Technolo-
gien auch konstitutiv fur das, was ein Kérper leisten und vollbringen kann:
Das Ausflhren einer bestimmten Tatigkeit, die Inkorporierung von Wissens-
formen, Routinen und Performanzen des Korpers bis hin zur Ausprégung und
Schulung von Sinneswahrnehmungen wie Hoéren, Sehen und Tasten sind im-
mer auch in Abhdngigkeit von Technologien zu verstehen, was die Ergrin-
dung eines Mensch-Maschine-Verhdltnisses tber das Player Piano zu einem
gewinnbringenden Vorhaben macht.

Um die Kérpertechniken des Player Pianos nicht nur auf einer rein medi-
entheoretischen Ebene, sondern in einem angemessenen kulturhistorischen
Rahmen diskutieren zu kénnen, werde ich sie zu den oben kurz angeklunge-
nen Diskursen des Maschinenzeitalters in Beziehung setzen. Dazu werde ich
im ndchsten Abschnitt auf historische Diskurse zum Mensch-Maschine-Ver-
haltnis eingehen, wie sie sich in der Wissenschaft, der Industrie- und Buroar-
beit, der Korperpddagogik und in Bezug auf &sthetische Praktiken wie
beispielsweise dem Tanz in den ersten drei Dekaden des 20. Jahrhunderts
abzeichne(te)n. Die Bedeutung des Player Pianos fir technische Konfigura-
tionen des Korpers soll so auch in Referenz auf diese allgemeinere kulturhis-
torische Ebene sichtbar gemacht werden. Das Player Piano betreffend dis-

2 An anderer Stelle habe ich die epistemologischen und methodischen Potenziale und
Herausforderungen solcher »materialistischer« Kérperversténdnisse fur die Popular Mu-
sic Studies ausfuhrlicher diskutiert (Just 2022).
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kutiere ich in der zweiten Halfte dieses Artikels die Medialitét von Klavierrol-
len (Papierlochstreifen mit musikalischen Steuerungsdaten) sowie das Inter-
face des Instruments (Hebel und Pedale) und setze diese Materialanalysen
in Bezug zu Diskursen in historischen Schriftdokumenten (Player Piano-Ma-
nuale und -Fachzeitschriften).

ZWISCHEN EFFIZIENZ UND ESOTERIK: MASCHINEN DER
BEWEGUNGSMESSUNG UND ZEITGEBUNG IN
WISSENSCHAFT, ARBEIT, KORPERPADAGOGIK UND TANZ ZU
BEGINN DES 20. JAHRHUNDERTS

Das Verhdaltnis von Menschen und Maschinen gestaltete sich im beginnen-
den 20. Jahrhundert in einer besonders prononcierten Form in Bezug auf die
Messung und Taktung von Kérperbewegungen in der Zeit. Dies wurde ange-
facht durch die Entwicklung von Gerdten, die selbsttatig in der Lage waren,
bestimmte Arbeiten zu verrichten oder Dinge aufzuzeichnen. Die maschinelle
Aufzeichnung von Bewegungsdaten in den Wissenschaften und der bestén-
dige Antrieb von elektrisch, pneumatisch oder anderweitig angetriebenen
Maschinen, wie sie durch die zweite industrielle Revolution verstarkt in Fab-
riken, Werkst&dtten und Blros zum Einsatz kamen, machte es moglich, kor-
perliche Bewegungsabldufe in der Zeit auf vollig neuartige Weise zu struk-
turieren und zu untersuchen.

Die Messung menschlicher Zeitempfindungen trat in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts zunehmend in den Fokus der experimentellen Wissen-
schaften. Mit der Einfuhrung verfeinerter Messinstrumente war das Phan-
tasma der maschinellen Zeitaufzeichnung um 1900 bereits so weit gereift,
dass man glaubte, selbstschreibende Maschinen wirden Sinnes- und Be-
wegungsdaten nun vollends ohne menschliches Zutun protokollieren: Mikro-
bereiche von Zeit, die zuvor nur ungenugend adressierbar waren, wurden
nun durch ein Arsenal grafischer Aufzeichnungsverfahren und Methoden der
Visualisierung (siehe etwa Marey 1895; Scripture 1895; Muybridge 1902) auf-
gezeichnet. Zeitverldufe von bewegten Kérperteilen wurden durch automa-
tische Schreibvorrichtungen (z.B. Kymographen) aufgezeichnet, bei denen
pneumatisch oder elektrisch ausgelenkte Stifte Bewegungskurven in ein
Tragermaterial schrieben (Rieger 2009). Mithilfe von Filmkameras war es wie-
derum moglich geworden, Bewegungsabléufe quasi hochauflésend zu stu-
dieren, indem man fotografische Bildsequenzen verlangsamt abspielte oder
anhielt, wodurch man etwa den Flugelschlag von Végeln oder den Galopp
eines Pferdes in Zeitlupe betrachten konnte (Crary 2001 138-148).
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Auch im Bereich der Industrie- und Buroarbeit kam es vermehrt zur Mes-
sung und schlielllich auch zur maschinengestitzten Kontrolle von Zeit. Ma-
schinen wurden zu den Taktgebern der sich neu formierenden tayloristisch-
fordistischen Arbeitswelt, die auf zeiteffiziente und gleichférmige Produktion
von Massenwaren abzielte. Das vom Industriellen Frederick W. Taylor popu-
larisierte Prinzip des »Scientific Management« (Taylor 1967) versuchte, durch
das stoppuhrgenaue Studium von Arbeitsablaufen Uberflissige Kérperbe-
wegungen zu eliminieren und so der Vereinheitlichung und Formalisierung
von Handgriffen zu dienen. Frank und Lillian Gilbreth ersetzten in den 1910er
und 1920er Jahren in ihren Time and Motion Studies Taylors Stoppuhr durch
die Filmkamera und studierten Arbeitsbewegungen durch Sequenzen
bewegter oder auch Ubereinander gelegter Einzelbilder (Wood/Wood
2003). In Deutschland Ubernahm der Wirtschaftspsychologe Fritz Giese
(1927: 166-172) diese Methoden und entwickelte daraus diverse Tests zur
Arbeitseignungspriufung. Die wohl einflussreichste Methode technisierter Ar-
beitszeitregulierung wurde im Jahr 1913 entwickelt, als Henry Ford in seinen
Automobilwerken das vollautomatische FlieRband einfUhrte. Hier ging es
nicht nur um Messungen, sondern auch um die psychotechnische Disziplinie-
rung und Steuerung von Handgriffen in der Zeit durch eine externe Maschine.
Wirtschaftspsycholog®innen und Arbeitswissenschaftlerinnen erkannten,
dass der unnachgiebige Selbstlauf des FlieRbandes und anderer Maschinen
verhinderte, dass die Arbeiter*innen beim Ausfihren von Handgriffen (wie
Drehen, Schrauben, Falten, Hdmmern etc.) in einen selbstgewdhlten Rhyth-
mus fielen (Giese 1927: 578). Das FlieRbandprinzip erforderte es, den Kérper
mit dem Takt von Maschinen zu synchronisieren. Kérpertechniken der ma-
schinenbezogenen Synchronisation wurden fur das Arbeiten im industriellen
Kapitalismus maBRgebend (vgl. Pircher 2013).

Die Einflussnahme auf den Kérpers durch Maschinentechnik wurde in kul-
turkritischen Diskursen in einem Mix aus technophoben und technophilen
Positionen debattiert: »Der Faszination fur die saubere Arbeit im Ford'schen
FlieRbandsystem der tayloristisch durchgeplanten Arbeits- und Lebensor-
ganisation standen Verlusténgste und ein nostalgischer Blick auf die tradi-
tionelle Arbeitsgemeinschaft und Uberschaubare Lebenszusammenhdnge
gegenuber« (Baxmann 2009: 16, Hervorh. i. O.). In seiner erstmals 1896 her-
ausgegebenen und bis in die 1920er Jahre mehrfach erweiterten Schrift
Arbeit und Rhythmus postulierte beispielsweise der Nationalékonom Karl
Blcher contra Taylor und Ford, dass im modernen Maschinentakt eine Ent-
fremdungsgefahr lauere. Biichers Kritik war dabei stark von einer primitivis-
tischen Faszination fur die Lebensweisen so genannter Naturvélker unterfut-
tert, wie sie zu dieser Zeit in einer Unmenge an kolonialen Reiseberichten
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klischeebehaftet beschrieben oder in den rassistischen Spektakeln der Vél-
kerschauen allgegenwartig waren. Aus derartigen Darstellungen meinte
Blcher viele Differenzen ableiten zu kbnnen, von denen er einige als Vorzige
herausstellte. So postulierte er etwa, dass Menschen in naturverbundenen
und traditionellen Gemeinschaften niemals unter Zwang arbeiten wirden,
sondern immer nur dann, wenn ein Grundbedurfnis befriedigt werden musste
(wesist Bedarfsarbeit, keine Erwerbsarbeit«, [Biicher 1897: 9]). Zudem sei fest-
zustellen, dass Arbeit in diesen Gemeinschaften meist mit »Naturgegen-
standen« (Stein, Knochen, Graten usw.) verrichtet werde. Das mache die
Arbeit zwar muhseliger und zeitraubender als die Arbeit mit technischen
Hilfsmitteln (ebd.: 10), doch sei zu beobachten, wie sich die Arbeiter*innen vor
einer zu erwartenden Erschopfung schutzten, indem sie sich bei der Arbeit
selbst mit Gesang, Tanz und Musik begleiteten, wodurch Tatigkeiten mit der
»Leichtigkeit der rhythmischen Kérperbewegung« (ebd.: 26) ausgefuhrt wiir-
den. Der Mensch des industrialisierten Zeitalters hingegen habe diese Leich-
tigkeit durch die abstumpfende Akkordarbeit in der Fabrik verlernt und sich
stattdessen vollig dem artifiziellen Arbeitstakt der Maschine ausgeliefert.
Nicht nur in der Okonomie, auch in kérperpéddagogischen und &stheti-
schen Diskursen und Praktiken spielte das Verhdltnis von Kérpern und Ma-
schinen eine zentrale Rolle. In der damals aufkommenden Lebensreformbe-
wegung und Bewegungspadagogik forderten Ludwig Klages (1913; 1944) und
Rudolf Bode (1923) eine Ruckbesinnung auf die kérpereigenen Gestaltungs-
kr&fte des Menschen. Der Rhythmus wurde zu einer vitalistischen Urkraft des
Lebens verklart. Auch hier sollte der Mensch dem Takt der modernen Ma-
schine entsagen und zurtick zu urspringlichen (Lebens-)Rhythmen finden,
die der zivilisatorische Fortschritt zu verdringen drohte (siehe Hanse 2076;
Caskel 2020: 254-261). Der gleichférmige und »leblose« Takt der Maschine
wurde in solchen zivilisationskritischen Diskursen zum Gegenspieler des »le-
bendigen« Rhythmus des Menschen hochstilisiert: »die Maschinenbewegung
vernichte den Rhythmus, hiell es etwa bei Klages (1944: 25, Hervorh. i. O.).
Klages und Bode waren nur zwei der vielen Bewegungspddagog®innen und
Tanzreformer*innen, die sich mit Takt, Rhythmus und Bewegung im Verhalt-
nis zur maschinellen Prazision auseinandersetzten.® Nicht zuletzt verkorper-
ten auch auf den Showblhnen Star-Tdnzerinnen wie Loie Fuller, Isadora
Duncan, Ruth St. Denis, Maud Allen und Josephine Baker verschiedene Ant-

3 Dazu zahlten weiterhin Emile Jagues-Dalcroze, Begriinder der eurythmischen Gymnas-
tiklehre und erster Leiter der 1911 gegrundeten Bildungsanstalt fur Musik und Rhythmus
in Hellerau bei Dresden (wo auch Klages und Bode verkehrten), die Tanzlehrerinnen und
Choreografinnen Suzanne Perrottet und Mary Wigman sowie der Kérpertrainer Joseph
H. Pilates und der Tanztheoretiker Rudolf von Laban (vgl. hierzu ausfihrlich Brandstetter
2005; GruR 2009; Bayreuther 2016: 149-153).
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worten auf die Mechanisierung des Korpers. Modernes Ballett, kubistische
und futuristische Avantgardeténze, der zu dieser Zeit neu entstehende Aus-
druckstanz, der Stepptanz und die Ragtime- und Jazzténze wie Cakewalk,
Charleston und Shimmy — und Uberhaupt auch viele Formen des Theater-
schauspiels, wie etwa die »Biomechanik« des russischen Regisseurs Wsewo-
lod Meyerhold — waren von einer Auseinandersetzung mit mechanischen
Kérperbewegungen gepragt (Dinerstein 2003; McCarren 2003; Kusser 2013).

Die angesprochenen Beispiele beschreiben keine Parallelentwicklungen
in unterschiedlichen sozialen und kulturellen Domdanen. Vielmehr kamen die
Felder der Wissenschaft, der Buro- und Industriearbeit, der Kérperpddago-
gik und der Bewegungs- und Tanzdsthetik durch den gemeinsamen Bezug
auf Maschinenlogiken und -semantiken fortw&hrend miteinander in Kontakt.
Die Auseinandersetzung mit der Maschine besal eine gesamtgesellschaft-
liche Dringlichkeit, der nicht aus dem Weg gegangen werden konnte. Immer
wieder stellten Wissenschaftler*innen, Reformer*innen und Paddagog*innen
mit héchst unterschiedlichen Weltanschauungen und kulturellen Agenden
Querverbindungen zwischen Kérpern und Maschinen her. Der Bezug auf die
zeitliche Pr&zision und Synchronisierungsleistung von Maschinen stach dabei
besonders heraus und hatte reichlich Konfliktpotenzial. Fir den Futuristen Fi-
lippo Tommaso Marinetti war klar, dass nur eine fundamentale Ersetzung
des naturlichen Kérpers durch den maschinengewordenen Kérper eine neue
Gesellschaftsordnung inaugurieren kénnte. Marinetti buchstabierte diese
Utopie umfassend und in Bezug auf diverse dsthetische Felder aus (vgl. Hen-
rike 2015) und stand mit dieser Position der maschinenskeptischen Bewe-
gungspdadagogik von Klages und Bode diametral gegenuber. In den 1920er
Jahren widmeten sich wiederum Fritz Giese (1925) und Siegfried Kracauer
(1977) den geometrischen und synchron getakteten Figuren der englischen
Revuetanzgruppe der Tiller Girls, die 1924 eine Deutschlandtournee bestrit-
ten hatten. Deren exakt koordinierte Bewegungen zu Jazzmusik und
Shimmy-Tanzschritten betrachteten beide als Ausdruck einer fortschreiten-
den Mechanisierung von Kérpern. Eine Mechanisierung, die offenbar nicht
mehr nur auf die Fabrikhalle begrenzt war, sondern die Kérper auch jenseits
der Arbeit erfasst hatte: »Den Beinen der Tillergirls entsprechen die Hande
der Fabrik« (Kracauer 1977: 54). Wahrend Giese darin die Bestatigung sah,
dass moderner amerikanischer Rhythmus und Lebensgefiihl sowie auch ein
modernes emanzipiertes Frauenbild in Europa angekommen waren (»Sie
waren eben nicht nur Schau, sondern Leistung«, Giese 1925: 17), begegnete
der Marxist Kracauer den Darbietungen der Tiller Girls mit Ambivalenz (vgl.
hierzu ausfihrlicher Berner 2018). Zwar war Kracauer durchaus von der ma-
schinellen Zerlegung des Korpers in Einzelteile angetan, denn er sah darin
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eine Dekonstruktion ebenjener reaktiondren Weltanschauung, wie sie von
Klages, Bode und anderen »Kérperkulturdozenten« (Kracauer 1977: 63) mit
ihrem vitalistisch verklarten Rhythmusbegriff vertreten wurde. Doch ihm zu-
folge verschenkte diese Dekonstruktion ihr kritisches Potenzial, da die Tanz-
performances der Tiller Girls durch »gedankenlosen Konsum« (ebd.: 62) nicht
auf dieser Ebene rezipiert, sondern schlicht als weitere Sensation der Unter-
haltungskultur wahrgenommen wurden. Dass mit Klages und Bode zwei
antimoderne Lebensreformer, mit Marinetti ein Kiinstler und Proto-Faschist,
mit Giese ein anwendungsorientierter Wirtschaftspsychologe (der in den
1930ern Anhanger des Nationalsozialismus wurde) und mit Kracauer ein mar-
xistisch gepragter Soziologe (der nach der Machtergreifung der Nazis die
Flucht ins Exil ergriff) in den diskursiven Chor rund um die Mechanisierung von
Kérpern und Kérperbewegungen einstimmten, verdeutlicht die Bandbreite
an Positionen, die sich in diesen Debatten versammelten und entsprechend
umkampft waren.

So wurden die Kérper von Arbeiter*innen in Fabriken und Buros, von Pro-
band*innen in wissenschaftlichen Labors und von Ténzer*innen auf Show-
buhnen in den ersten Dekaden des 20. Jahrhunderts fortwdhrend an einer
diskursiven Schnittstelle zu Maschinenlogiken und -semantiken platziert.
Wie auch immer dieses Verhdltnis gedacht wurde: Der Koérper war nun, be-
sonders in seinen zeitlichen Sinneswahrnehmungen und Bewegungen, in ein
vergleichendes und angleichendes Verhdltnis zur Maschine gesetzt. Als mit
dem Player Piano die Automatisierung und Mechanisierung von Musikinstru-
menten ihren Einzug in die kommerzielle Massen- und Unterhaltungskultur
hielt, wurden Fragen zum Verhdltnis von Menschen und Maschinen auch in
der Musik mit einer zuvor nicht dagewesenen Dringlichkeit gestellt.

MUSIKALISCHE ZEIT-SCHRIFT: ZUR MEDIALITAT DER
KLAVIERROLLE

Wie deutlich gemacht, ziele ich auf ein Spannungsfeld von Kérpern und Kér-
perbewegungen im Kontext von Maschinentakt und Rhythmus. Wichtig zu
betonen ist dabei, dass der Kérper nicht nur diskursiv mit der Maschine in
Kontakt kam, sondern dass die in dieser Zeit entwickelten Technologien und
Automaten ganz konkret die zeitliche Koordinationsfahigkeit und Sinnes-
wahrnehmungen von Kérpern modifizierten. Fur Technologien der Visualisie-
rung ist bereits von Medienhistoriker*innen dargelegt worden, inwiefern
diese den Sehsinn und die visuelle Aufmerksamkeit neu ausrichteten und in
spezifischen Wahrnehmungsoperationen trainierten (vgl. Crary 2001; Rieger
2009). Fur Klangtechnologien ist dies noch nicht untersucht. Entsprechend
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geht es mir um die Frage, wie das Player Piano mit seinen spezifischen Prak-
tiken, materiellen Bauweisen und Komponenten der Klangerzeugung den
menschlichen Kérper technisch neu konfigurierte und ihn dabei speziell in der
Wahrnehmung von Zeit trainierte. Ahnlich wie die Filmkamera es méglich
machte, Zeitverlaufe als Abfolgen diskreter Bilder festzuhalten und per Wie-
dergabe (verlangsamt in Zeitlupe oder gestoppt) zu betrachten, machte es
das Player Piano moglich, klangliche Zeitverldufe auf neuartige Weise zu er-
zeugen und zu héren. Dass Klangmedien durch ihre zeitkritische Operativitat
konstitutiv fUr Zeitversténdnisse sind und somit die Modi, in denen Zeit erfah-
ren und intelligibel wird, Gberhaupt erst hervorbringen, ist in den Medienwis-
senschaften, zum Beispiel von Wolfgang Ernst (2015), bereits ausfihrlich dar-
gelegt worden. Jedoch erheben die Arbeiten von Ernst allenfalls einen
medientheoretischen, keinen kulturhistorischen Anspruch. Mir scheint frucht-
bar, hier fur eine Bricke zwischen Medientheorie und Kulturgeschichte zu
pladieren, mit der (am Beispiel des Player Pianos) rekonstruiert werden kann,
wie historische Klangtechniken mit spezifischen Kérpertechniken des Hérens
und Instrumentalspiels verzahnt sind (so, wie es Jonathan Sterne [2003: 91-
16] etwa fur das Stethoskop postuliert).

Fur diese medienmaterialistische Rekonstruktion scheint es mir sinnvoll,
zundchst auf die Medialitat der Speicherung/Codierung und Erzeugung von
Kladngen einzugehen, die fur das Player Piano charakteristisch sind. Bei
Player Pianos handelt es sich — je nach Typ und Bauart* — um mechanisch-
pneumatisch oder elektrisch-pneumatisch angetriebene Klaviere, deren
Klangerzeugung durch eine so genannte Piano Roll oder Klavierrolle gesteu-
ert wird (vgl. ausfuhrlich Hocker 2009: 41-58; Wolf 2016; Probst 2021a). Eine
Klavierrolle besteht aus einer perforierten Papierbahn, die im aufgewickelten
Zustand in einem Sichtfenster oberhalb der Klaviatur in eine Aufhdngungs-
vorrichtung eingesetzt wird.> Einmal dort fixiert, wird die Klavierrolle in Bewe-
gung gesetzt und das Papier kontinuierlich abgespult. Dabei laufen deren
Perforationen Uber einen Gleitbock (eine Lochleiste aus Holz oder Metall),
der die Lochungen pneumatisch ausliest. Ein System aus Blasebdlgen und
Luftschlduchen sorgt im Inneren des Klaviers fur den ndtigen Unterdruck,

4 Ich beschranke mich bei dieser Darstellung nur auf diejenigen Bauteile und Funktions-
weisen, die allesamt fur verschiedenen Player Piano-Typen und -Bauarten relevant
sind. Zur Diskussion der Unterschiede zwischen einzelnen Varianten (Vorsetzer, Pianolas,
Phonolas bzw. Kunstspielklaviere sowie Reproduktionsklaviere) sei auf die Artikel von
Rebecca Wolf (2016) und Kai Képp (2016) sowie die Monografie von Sebastian Rose
(2024) verwiesen.

5 Ich verlinke hier einige Videos zur lebhafteren Veranschaulichung der Materie: @Chris-
Plaola: https://www.youtube.com/watch?v=2GcmGyhc-1A; @recordedsoundarchive:
https://www.youtube.com/watch?v=tlv4llOtSho; @findingpiecespiono: https://www.y
outube.com/watch?v=LowcHZsl PTY.
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durch den die Perforationen beim Passieren des Gleitbocks einen Sog aus-
|6sen, der Uber ein Ventil einen Hebelmechanismus triggert, welcher wiede-
rum eine Klaviertaste herunterdrickt. Es erklingt dann ein entsprechender
Ton. Welcher Ton genau angesteuert wird, ist Gber die Position der Perfora-
tionen geregelt. Daflr sind die Locher akkurat in 88 vertikalen Reihen ange-
ordnet, von denen jede einer der 88 Klaviertasten zugeordnet ist (das ist die
x-Achse der Klavierrolle).® Die Lange des Lochs (auf der y-Achse) bestimmt
wiederum, wie lange die Taste gehalten wird, also wie lange der Ton erklingt.
Ist die Perforation vollstandig Uber den Gleitbock gelaufen, schlieit das
Ventil, und die Taste (der Klavierhammer) wird wieder losgelassen.

Mit dieser Technologie ergaben sich spezifische Mdglichkeiten der mu-
sikalischen Zeitgestaltung. Mit dem Perforationscode konnte man den Ein-
satz und die Dauer jedes einzelnen Tons exakt festlegen und numerisch als
mathematischen Wert (in Inches oder Zentimeterabsténden) berechnen.
Das unterschied die Klavierrolle von der Notenschrift und auch von der pho-
nographischen Schrift: Das bis dato etablierte musikalische Aufschreibesys-
tem der Notenschrift kannte nur abstrakte und nicht-maschinenlesbare
Zeitsymbole des Funfliniennotensystems (z.B. Viertel-, Sechzehntel- oder
Achtelwerte) oder Vortragsbezeichnungen wie accelerandound ritardando.
Diese gaben Spielanweisungen fur die musikalische Zeitgestaltung, deren
konkrete Interpretation aber letztlich dem*der Performer*in Gberlassen blieb.
Die zeitgleich zur Klavierrolle aufkommenden phonographischen Aufnah-
memedien (Wachswalzen oder Schellackplatten) zeichneten musikalische
Zeit als kontinuierliches Schwingungssignal auf (GroBmann 2020). In dieser
phonographischen Schrift gab es kaum Unterbrechungen oder Markierun-
gen, die auf unterschiedliche Toneins&tze oder -dauern hindeuteten. Die
Klavierrolle speicherte hingegen keinen Klang (also nicht den Klavierton
selbst), sondern enthielt Steuerungssignale fiir das Bedienen der Klaviertas-
ten (Suisman 2010: 23-24). Auf ihr befand sich gewissermaRen ein »Pro-
grammz« fur ein Klavierstick. Damit prozessierte die Klavierrolle musikalische
Zeit in diskreten Werten, was sie zu einem Vorgdngermodell fur digitale Mu-
sikmedien (Sequenzer, Digital Audio Workstations mit Piano Roll-Interface)
der Gegenwart machte (vgl. Just/Papenburg 2025). Der digitale Lochcode
ermdglichte es, die Toneinsdtze und Tondauern auf der Rolle genauestens
zu kontrollieren und editorisch an die gewlnschte Position zu schieben.

6 Fruhe Klavierrollentypen, die in den spd&ten 1890er Jahren und den 1900er Jahren auf
den Markt gebracht wurden, konnten zundchst technisch bedingt nur 65 oder 73 Téne
des Klaviers (also nicht den vollen Umfang der Klaviatur) bedienen. Das ist aber fir
meine Ausfuhrungen hier unerheblich. Aus den gleichen Grinden verzichte ich auch auf
eine Besprechung der Perforationen, mit denen die Dynamik (Anschlagsstérke der Tas-
ten) angesteuert wurde.
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Durch die Kontrolle von Tonlangen und Zeitntervallen zwischen den T6-
nen schrieb sich die Klavierrolle bzw. das Player Piano in den Verbund Zeit
aufzeichnender und Zeit (wieder)gebender Maschinen der Jahre 1900 bis
1930 ein. Ganz genauso wie Wissenschaftler®innen Messungen von Zeit an
Maschinen delegierten und sich so nicht mehr auf das eigene Wahrneh-
mungsurteil verlieRen, wurde musikalische Zeit mithilfe der Perforationen nu-
merisch-mathematisch exakt bestimmbar und verliel} sich nicht mehr auf
das subjektive Zeitempfinden einer menschlichen Performer*in: Als Musikau-
tomat stiftete das Player Piano seine eigene Logik musikalischer Zeitlichkeit,
die auf der Klavierrolle als zweidimensionales Raster (Tonhéhe x Zeit) vorlag.’
Damit konnte man musikalische Zeitverldufe nicht nur ausmessen, sondern
sie auch mit dem bloRen Auge betrachten, wenn man die Klavierrolle beim
Abspielen im Sichtfenster oberhalb der Klaviatur in »Echtzeit« verfolgte.

Die Medialitat der Klavierrolle rickte musikalische Zeit auch in der Pro-
duktion in den Vordergrund. Hier gab es drei Methoden: Die Herstellung fand
an (1) Aufzeichnungsklavieren, (2) Arrangierklavieren oder (3) mit einem
Handperforationsgerdt statt. Das Aufzeichnungsklavier war ein herkdmmlich
spielbares Klavier, das aber flr das Aufzeichnen des Klavierspiels prapariert
war. Bei dieser ersten Methode wurden Kohlestifte am Hammermechanis-
mus jeder Klaviertaste befestigt. Spielte ein*e Pianist*in an diesem Klavier,
drUckten sich bei jedem Tastendruck die jeweiligen Stifte auf eine mitlau-
fende Papierbahn.? So entstand eine Masterrolle mit Linienmarkierungen.
Diese Linien wurden spdter durch eine*n erfahrene*n Arrangeur®in am Edi-
tiertisch Uberprift und nach Bedarf angepasst (etwa wurden falsch ge-
spielte Téne oder Tonldngen korrigiert) und anschlieBend ausgestanzt
(Wente 2022: 48-56). Die zweite Methode stellten speziell angefertigte Ar-
rangierklaviere dar (siehe Abb. 1).

7 Zwar wurde die numerisch-mathematische Bestimmbarkeit von musikalischer Zeit be-
reits mit den Malzel-Metronomen im frihen 19. Jahrhundert praktikabel, doch im Ge-
gensatz zum Player Piano blieb das Metronom ein ZeitUbungsgerat fur letztlich
menschlich kontrolliertes und umgesetztes Timing. Es griff technisch nicht als automa-
tisiertes Steuerungstool von Ténen und Tondauern in die Musik ein und blielb somit der
musikalischen Struktur éuRerlich (vgl. Jackson 2012; Grant 2014: 182-208; Bonus 2018).

8 In den spdten 1920ern arbeitete man statt mit Kohlestiften auch mit elektrischen Fun-
ken, die Brandmarken in das Papier schrieben. Nick Seaver (2011: 62-65) beschreibt
diese Methode ausfuhrlich fur das Aufzeichnungsklavier der US-Firma Ampico.
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Abb. 1. J. Lawrence Cook am QRS-Arranging Piano.
Rechts lauft die Stanzmaschine mit, mit der sich jeder Tastendruck direkt perfo-
rieren lasst. Cooks rechte Hand bedient die zusdtzlichen Ziehhebel, mit denen ein
Tastendruck auch kunstlich gehalten werden kann. Damit war es moglich mehr
als zehn Finger »gleichzeitig« oder unmogliche Griffe in das Papier zu perforieren.
Cooks FuR sitzt auf dem Pedal, mit dem die Klavierrolle Position um Position nach
vorne bewegt wird. (Fotografie von Duncan Schiedt circa 1949, Quelle:
http://www.doctorjazz.co.uk/pagell.html).

Hier waren die Klaviertasten mit dem Mechanismus einer Stanzmaschine
verbunden, die bei Tastendruck direkt eine Perforation in das Papier stanzte.
Anders als beim Aufzeichnungsklavier wurden Klavierstiicke hier nicht in
Echtzeit eingespielt, sondern die Rolle wurde Stanzschritt um Stanzschritt
bearbeitet. Qua Pedalsteuerung war es moglich, die Rolle an einer bestimm-
ten Position anzuhalten und nach Belieben zu bearbeiten. Schliellich gab es
noch die dritte Methode am Editiertisch, bei der Arrangeur*innen Klavierrol-
len mit einem Perforationsgerat (meist nach einer Notenvorlage) von Hand
stanzten. Hier kam also kein Klavierinterface zum Einsatz, stattdessen wurde
die Klavierrolle in das Tischstanzgerat eingehdngt und nach und nach wur-
den einzelne Téne per Hebeldruck in das Papier perforiert (siehe Abb. 2).
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T ]EABARIAN / .

NAMES OF NAMES OF
MACHINE PARTS y MACHINE PARTS

No. 11—Paper time-nip-
per gauge used to meas-
ure length of paper for
each measure of music

No. 1—Base—Supporting
the entire mechanism.

No. 2—Ball-bearing cross
slide operating length-

x No. 12—Paper guides.
wise over paper.

keeping paper in posi-
tion between punch and
die

No. 13—Punch and die
for making perforations.

No. 3—Time scale used to
locate perforations and
to measure tone dura-
tion,

No. 14—Paper time-gauge
pins, gauging length of
paper for different time
arrangements.

No. 4—Handle for operat-
ing cross slide.

No. 5—Time scale index
pin controlled by cross-
slide handle to accurate-
ly locate position of
perforations.

No. 15—Paper supply
holder.

No. 16—Front paper fast-
ener, holding paper in
position while perforat-
ing.

No.6—Ball-bearing punch
slide moving widthw ise
over paper for location

No.17—Permancnt nipper
of notes

stop. Nipper is pulled
against this stop. hold-

No. 7—Punch operating ing paper while perfor-

handle for making per-

ating.
forations.

No. 18—Adjustable paper
guides, front and rear,
for tracking variations
in width of paper per-
fectly.

No. 8—Index button to
release index pin from
note scale.

No. 9—Index pin operat-
ing in index under each
note on scale

No. 19—Stationary paper
guides. Paper must be
adjusted to track close
to this guide.

No. 20—Screw for adjust-

bass and treble clefs. ing punch movement.

name of each note with Nole:  Place a drop of oil

key illustrating key- on moving pars occa-
board of piano sionally

No. 10—Note scale repre-
senting chromatic scale,

] LEABAR JAN MUSIC ROLL PERFORATOR. STYLE 5 -
an am

[Page fourteen]

Abb. 2. Mit dem Leabarjan-Perforatoren (der in den 1910er Jahren auf den Markt kam)
konnten Klavierrollen per Hand gestanzt werden. Mithilfe beweglicher Leisten und
Stellschrauben konnte die Stanzvorrichtung an eine gewlnschte Position gescho-
ben und fixiert werden, um dann eine Note zu setzen. Der Perforator enthielt eine
Skala (hier No. 3 und No. 5), durch die sich metrisch bestimmen lieR3, wo genau und
mit welcher Lange die Perforation zu platzieren war, wenn man beispielsweise
eine Note mit dem Wert und der Dauer eines Viertels oder Achtels setzen wollte
(Quelle: Bartels / Dolge 1919: 14).

Bei allen Verfahren — also auch dann, wenn mit menschlichem Klavierspiel
aufgezeichnet worden war — wurde eine angefertigte Rolle grindlich tber-
pruft und Ublicherweise nachgebessert bzw. editiert (Durkin 1999: 175-180;
Rose 2024: 92-96). Bei diesem Bearbeitungsschritt konnte man jeden einzel-
nen Ton verl@ngern, verschieben, verklrzen oder ihn auch einfach vollstén-
dig »léschens, wofiur man mit Stiften, Cutter und Tape arbeitete (siehe Abb.
3).

Solche editorischen Eingriffe waren haufig und sie beschreiben das, was
in den Medienwissenschaften als »Kulturtechnik der Zeitachsenmanipulati-
onen« (Kramer 2004) verhandelt wird. Man findet auf Klavierrollen immer
wieder Stellen, die unmdglich von einem Menschen eingespielt sein konnten,
etwa Passagen mit elf oder gar noch mehr »gleichzeitig« angeschlagenen
Tasten (also elf oder mehr »Fingern).

Um die Positionen und Dauern der Téne mathematisch genau berech-
nen und entsprechend entlang der Zeitachse manipulieren zu ké&nnen, gab
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es Orientierungswerkzeuge. Die Dauer eines Tons verhielt sich dquivalent zur
Lange einer Perforation und konnte mittels spezieller Lineale und Skalen an
Stanzgerdten genau ausgerechnet werden. So war es moglich, Musik zeitlich
exakt zu rastern (in heutiger Musiksprache: »zu quantisieren), wozu kein
menschliches Spiel in der Lage ist. Durch die Arbeit mit Maschinen und die
mechanische Herstellung von Rollen wurden musikalische Zeitgestaltungen
moglich, die sich vom menschlichen Klavierspiel |[6sten. Das, was als Code in
den Klavierrollen gespeichert war, bewegte sich in solchen Fallen weg von
performter und hin zu programmierter oder produzierter Musik. Kérpertech-
niken des Instrumentalspiels wurden von einer Kulturtechnik des Stanzens
Uberlagert oder gar vollsténdig durch sie ersetzt.

Zur Hochphase von Player Pianos spielten zwar viele bekannte Pia-
nist*innen an Aufzeichnungsklavieren Klavierrollen ein, doch im Hintergrund
waren spezidlisierte Klavierrollenarrangeur*innen fur den Final Touch zustén-
dig. So zum Beispiel J. Lawrence Cook, der in den 1920ern fur die Produktion
von etlichen Jazzrollen beim Hersteller QRS verantwortlich zeichnete und
eingespielte Masterrollen (etwa jene von James P. Johnson oder Fats Wal-
ler) auf Fehler Uberprifte, anpasste und verschénerte, bevor sie ausgestanzt
und vervielfaltigt wurden (in heutiger Musiksprache: »Postproductions). Bis-
weilen wurden massive Eingriffe vorgenommen. Wie Cook in einem 1963
gefuhrten Interview angab, hatte man beim nachtraglichen Editieren von
Rollen mit wiederholten Verse-Chorus-Verse-Chorus-Strukturen etwa die
Option, einen misslungenen durch einen gelungenen Chorus zu ersetzen
(Cook /Montgomery 1995: S. 58). Dafir nahm man die Perforationen des ge-
lungenen Chorus als Vorlage und kopierte sie an die Stelle des misslungenen
(in heutiger Musiksprache: »Cut, Copy and Paste«). Professionelle Arran-
geur’innen wie Cook hatten die nétige Erfahrung, um tber Stanzvorrichtun-
gen auch Zeitmuster zu erzeugen, bei denen die Téne nicht mathematisch
exakt gerastert waren. Dafur perforierte man etwa einen Toneinsatz nicht
genau dort, wo er eigentlich (laut Notenvorgabe) liegen misste, sondern
verschob ihn um eine Stanzposition nach hinten (in heutiger Musiksprache:
vlaid back«-Feeling).
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Abb. 3. Typische Editie-
rungen auf einer Master-
rolle, auf der das Klavier-
spiel eines™r Pianist*in mit
Stiften aufgezeichnet ist.
Der*die nicht n&her be-
kannte Editor*in hinterliel
Vermerke und zeichnete
Taktstriche und Zahlen-
werte zur besseren Ori-
entierung ein. Zu sehen
sind auch Korrekturen
von Toneinséitzen und
-dauern (Durchstreichun-
gen bzw. Verldngerun-
gen von Linien) oder
Uberklebungen bereits
perforierter T&Gne mit
Tape, um sie zu 16—
schen< (Quelle: QRS-Ar-
chiv Seneca, Pennsylva-
nia, USA. Fotografie:
Steffen Just).

Mit Linealen und Per-
forationsgerdten gab
es zwar die Moglich-
keit, musikalische Zeit
mechanisch zu ras-
tern, doch ebenso
konnte das maschi-
nelle  Zeitquantisie-
rungsraster aufgebro-
chen und eine Abwei-
chung erzeugt werden (modern gesprochen: der Programmcode der
Klavierrolle kannte >Humanize«-Befehle). In einem Handbuch zum Lea-
barjan-Handperforatoren gaben Leo F. Bartles und Rudolf Dolge zum
Beispiel Tipps dafur, wie man ein Stuck mdéglichst wenig mechanisch,
sondern nach menschlichem Klavierspiel klingen laésst. Unter der Uberschrift
»Producing the Hand Played Effect« (Bartels und Dolge 1919: 27) schlugen die
Autoren vor, Tonldngen nicht vollig gleichférmig und Toneinsdtze nicht
metronomisch starr am Raster ausgerichtet zu perforieren. Stattdessen sei
es reizvoll, Variationen zu erzeugen, indem man das Raster zur flexiblen
Zeitgestaltung benutzte, also einzelne Tonldngen minimal variierte oder
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Uberlappungen zwischen den On- und Offsets unterschiedlicher Téne
erzeugte.

In der Klavierrollenherstellung war das Mensch-Maschine-Verhdltnis in
zwei unterschiedliche Richtungen artikuliert. Auf der einen Seite verfolgten
Produzent*innen das Ziel, mithilfe von Maschinen menschliches Klavierspiel
moglichst originalgetreu aufzuzeichnen oder Rollen herzustellen, die die Ei-
gentimlichkeiten menschlicher Performance simulieren sollten. Demgegen-
Uber stand auf der anderen Seite eine Produktionsdsthetik, die die Be-
schranktheiten des menschlichen Kérpers mithilfe maschineller Produktion
und Manipulation bewusst Uberschritt. In diesem Falle war menschliches Kla-
vierspiel gerade nicht der Mal3stab, an dem die Klavierrolle gemessen wurde.
Stattdessen wurden Klavierstiicke in den Perforationscode programmiert,
die niemals von Menschenhand gespielt wurden bzw. auch nicht von Men-
schenhand spielbar waren. Es ergab sich also eine Bandbreite an Gestal-
tungsmoglichkeiten. Durch die maschinelle Kontrolle von musikalischen Zeit-
mustern war es moglich, Zeitverldufe (Tonfolgen) genauestens zu takten —
oder gerade nicht, wenn sich ein*e Arrangeur*in bewusst daflr entschied,
kleine mikrozeitliche Abweichungen in die Perforationsmuster zu setzen. Die
Opposition von einerseits mathematisch exakter Prézision und andererseits
mikrozeitlichen Abweichungen trieb die Produzent*innen von Klavierrollen
um.’

PLAYER PIANOS ALS ZEITGEBENDE UND ZEITMACHENDE
MASCHINEN: QUERVERBINDUNGEN ZWISCHEN
WISSENSCHAFT, ARBEIT, PADAGOGIK UND MUSIKPRAXIS

Das Player Piano war ein mechanisches Musikinstrument, das, wie viele der
damals in der Industrie eingefihrten Automaten und Ger&te, maschinelle
Prazision und mathematische Genauigkeit in der Organisation und Struktu-
rierung von Zeit versprach und umsetzbar machte. Vor diesem Hintergrund
verwundert nicht, dass man das Player Piano damals auch in andere, nicht-
musikalische Anwendungsszenarien uberfliihrte. Es fand sich unter anderem
in den Fabrikhallen zur Taktung korperlicher Arbeit wieder. Man vertraute
gemdan tayloristisch-fordistischer Logiken nicht nur auf FlieRbdnder oder
Stoppuhren, sondern man versuchte mit Player Pianos Arbeitsplatze so zu
gestalten, dass Arbeiter*innen durch das kérperliche Entrainment der dar-

9 Solésst sichin einem 1908 herausgegelbenen Player Piano-Handbuch Uber die Produk-
tion von Klavierrollen nachlesen: »[Tlhere is the eternal question whether the music
should be cut with mathematical exactness, or whether the arranger should make such
changes as will seem, to his view, to improve the interpretation by the average player
performer« (White 1908: 108).
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gebotenen Musik im Takt arbeiteten. 1916 schrieb ein*e namentlich nicht ge-
nannte Autor*in im US-amerikanischen Trade Magazin Standard Player
Monthly.

Some employers in certain lines have even gone so far as to install
player pianos in the workrooms. In certain kinds of work requiring
monotonous repetition of movement, the rhythm of the music actually
seems to increase the speed and efficiency of the employes (N.N. 1916:
12).

Dass diese Idee auch durch psychologische Studien nahegelegt wurde,
laisst sich in den psychotechnischen Schriften des tayloristisch orientierten
Giese nachlesen, der postulierte: »Es kann in der Wirtschaftspsychologie
notwendig sein, akustische Zeitzeichen zu bieten. Sei es im Sinne einer Mar-
kierung von Einheitszeiten, die abgelaufen sind, sei es durch rhythmisierende
Taktgebungen, die Kommandowirkung besitzen« (Giese 1927: 483). Die da-
mals aufkommende Wirtschafts- und Arbeitspsychologie eruierte unter-
schiedliche Methoden, um Arbeitsabléufe grundlegend zu takten, wofur
auch Klang in Betracht gezogen wurde. Giese fuhrte diverse Versuche mit
akustischen Signalen durch, um etwa die Aufmerksamkeit der Arbeiter*innen
zu testen, und schlug den Einsatz von Kladngen auch fir die vielen von ihm
entwickelten Eignungstests vor. Meine Quellenlage |&sst nicht darauf schlie-
Ren, welche Musik im oben zitierten Fall mit dem Player Piano dargeboten
wurde, um den Kérpern der Arbeiter*innen einen Takt vorzugeben — doch es
liegt nahe, dass wohl nicht auf klassisch-romantische Klaviermusik zurtick-
gegriffen, sondern Musik mit einer vordergriindig rhythmischen Gestaltung
gewdhlt wurde. Diese konnte man im damals popul&ren Marsch oder Rag-
time und ab den 1920er Jahren schlieRlich im Jazz finden.”®

Die oben genannten Produktionstechnologien des Player Pianos haben
auch Schnittmengen mit den Zeitaufzeichnungsmethoden der Wissen-
schaften. Die Psychologen Alfred Binet und Jules Courtier (1896) benutzten
einen prototypischen Aufzeichungsapparat, wie er spater fur die Herstellung
von Klavierrollen verwendet wurde, und untersuchten damit das Timing von
Pianist*innen. Wie bei der Aufzeichnung von Klavierrollen wurde der Tasten-

10 Dies ist naheliegend, weil Giese auch Versuche mit dem Grammophon durchfthrte. Er
kam zu dem Ergebnis, dass Arbeiter*innen besonders bei Jazz und Mdérschen »bei der
Arbeit konzentriert verweilen« (1927: S. 578). Jazz wurde von vielen damaligen Au-
tor*innen als Maschinenmusik schlechthin beschrieben. Fur Giese war der Jazz Ausdruck
des GrofRistadtrhythmus, der kein naturlich biologischer, sondern ein kunstlicher Rhyth-
mus, ndmlich der von Maschinen sei und deshallb dem tayloristisch-fordistischen Ar-
beitsrhythmen am néchsten stehe (Giese 1925: 29-36). Fur den Musikkritiker Adolf Weis-
smann handelte es sich beim Jazz um »eine Mechanisierung der Musik«, um einen »Tri-
umph der Entgeistigung der Musik, ihrer MaschinenmaRigkeit« (Weissmann 1928: 36).
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anschlag millisekundengenau von einem pneumatischen Mechanismus re-
gistriert und gab Auskunft dartber, wie die Koordination der Finger bei
dem*der jeweiligen Pianisten*in ablief. Timinginformationen, die zuvor immer
nur einen rein subjektiven und flichtigen Eindruck des Klavierspiels hinterlie-
Ren, konnten nun per maschineller Aufzeichnung selbsttatig mitgeschrieben
und so objektiviert werden. Wie Julia Kursell (2010 und 2016) herausgearbei-
tet hat, diente mechanisch und optisch registriertes Klavierspiel als wissen-
schaftliches Anschauungsobjekt fur die Messung und Bestimmung mensch-
licher Reaktionsfahigkeiten und kérperlicher Feinmotorik und so beschaftig-
ten sich auch andere Psycholog*innen wie etwa Edward Scripture (1895: 32),
Nikolaj Bernstejn und Tatiana Popowa (1929) und Carl Seashore (1937: 233-
252) immer wieder mit den Aufzeichnungstechnologien fur Klavierrollen. Die
wesentliche Erkenntnis der aus diesen Experimenten gewonnenen Daten lag
darin, dass menschliches Klavierspiel immer (auch als unbewusster Vorgang)
von mikrozeitlichen Schwankungen im Fingeranschlag »heimgesucht« war.
Die Aufzeichnungstechnologie wies unmissverstandlich nach, dass mensch-
liches Klavierspiel von kleinsten Ungenauigkeiten gepragt ist. Dartber
hinaus war die Prazision der Maschine fur Binet und Courtier pddagogisch
verheiBungsvoll: Aus den aufgezeichneten Daten leiteten die beiden Vor-
schlage fur die Entwicklung von musikpddagogischen Programmen zum Er-
lernen des >korrekten« Timings ab. Die Maschine sollte Ungenauigkeiten in
der sprachlichen Beschreibung von Fingerfertigkeit und Koordination aus-
merzen und bei der Entwicklung optimaler Fingersatztechniken helfen (vgl.
Kursell 2016). Dem Pianisten Ludwig Riemann, der fur die Leipziger Player
Piano-Firma Hupfeld mit dem Aufzeichnungsklavier Rollen einspielte, diente
die maschinelle Aufzeichnung von Timingunterschieden als Evidenz fur die
naturgegebene Imprdzision menschlicher Fingerbewegungen und Muskel-
tatigkeit. In seinem 1911 verfassten klavierpddagogischen Buch Das Wesen
des Klavierklanges und seine Beziehungen zum Anschlag beschrieb Rie-
mann, dass es ihm trotz vieler angestrengter Versuche am Aufzeichnungs-
klavier niemals gelungen war, einen Akkord so zu spielen, dass alle Finger
zum exakt gleichen Zeitpunkt die Tasten anschlugen. »Die Maschine sprach
unerbittlich die Wahrheit« (Riemann 1911: 91) Gber menschliches Klavierspiel
und objektivierte die mikrozeitliche Varianz von bewegten Kérpergliedma-
Ren in Form aufgezeichneter Linien. Es gehort zur Dialektik des Mensch-Ma-
schine-Verhdltnisses, dass die Ungenauigkeit des menschlichen Bewe-
gungsapparates erst durch maschinelle Aufzeichnung evident wurde (Rieger
2009: 258). Anders ausgedruckt: Die Vorstellung von vorgeblich natirlichen
und >maschinenfernen< Kérperrhythmen (wie sie in den esoterischen Lebens-
reformbewegungen behauptet wurde) wurde erst durch die Entwicklung von
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exakt protokollierenden Maschinen wie dem Aufzeichnungsklavier moglich.
Zuvor hatte man schlicht keinen addquaten Zugriff auf menschliches Mikro-
timing in der Musik besessen. Die Musikpddagogik nahm diese maschinell
erzeugten Erkenntnisse dankbar auf.

Wie in den wirtschaftlichen Anwendungen des Player Pianos begegnet
auch in diesen wissenschaftlichen und padagogischen Auseinandersetzun-
gen mit der Technologie von Aufzeichnungsklavieren die Prézisionssemantik
der Maschine. Sowohl in der dkonomischen Logik der tayloristisch-fordisti-
schen Effizienzsteigerung und Standardisierung als auch in den empirischen
Wissenschaften war die exakte Taktung und Messung von korperlichen Be-
wegungen in der Zeit erwldnscht. In kapitalistischer Verwertungslogik und
wissenschaftlichen Experimentalparadigmen war das Player Piano als eine
Maschine willkommen, die fir die Standardisierung von kérperlichen Arbeits-
bewegungen oder Messmethoden ihre Dienste leistete. Doch mit Blick auf
die musikalische Spielpraxis wiederum wird offenkundig, dass die in den Per-
forationen prazise und objektivierte Bestimmung von Toneinsétzen und
-dauern einen neuen Reiz im musikalischen Spiel schaffte, der gerade auf die
freie Gestaltung von musikalischer Zeit abzielte. Die damals allgegenwdar-
tige Prazisionssemantik des Maschinenzeitalters wurde im Falle des Player
Pianos dialektisch aufgebrochen: Wahrend Wirtschaft und Wissenschaft
nach Maschinen mit perfekter und verlasslicher Taktung verlangen, ist in der
Musik auch Imperfektion dsthetisch reizvoll. Das Player Piano schaffte auch
Raume der Zeitgestaltung, die sich einer monotonen Taktung widersetzten.

Tatsachlich versprachen die Hersteller von Player Pianos ihren potenzi-
ellen Kund*innen, dass man mit dem Kauf eines ihrer Instrumente eine Ma-
schine erwarb, mit der sich Klavierspiel frei und expressiv gestalten liel (Wol-
ter 2016: 97-112; Fena 2018). An vielen Player Pianos — so genannten Kunst-
spielklavieren — waren unterhalb der Klaviatur Hebel angebracht, mit denen
die Abspielgeschwindigkeit der Rolle gesteuert werden konnte." Dieses Spiel
beschrieb eine populdre Musikpraxis, der viele Amateur®innen zuhause
nachgingen. Es bestand darin, dass sich ein*e Spieler*in vor das Player Piano
setzte und die eingehdngte Klavierrolle in Bewegung brachte. Dies geschah
durch einen Pedalantrieb, mit dem durch Treten bzw. Pumpen der nétige
Unterdruck fur die Pneumatik erzeugt wurde. Dieser Vorgang war alles an-
dere als trivial und erforderte eine gewisse Erfahrung im Umgang mit dem
Instrument. War die Rolle einmal in Bewegung, konnte mit einem Tempohe-

T Zudiesen Kunstspielklavieren gehérten etwa das Pianola der US-amerikanischen Firma
Aeolian und die Phonola der deutschen Firma Hupfeld. Im Gegensatz zu so genannten
Reproduktionsklavieren, die nur fur die Wiedergabe bestimmt waren, war hier vorgese-
hen, dass ein*e Spieler*in aktiv in das wiedergegebene Klavierstick eingriff (Rose 2024).
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bel die Abspielgeschwindigkeit variiert werden, indem man den Hebel stu-
fenlos von links (langsam) nach rechts (schnell) bewegte (der Hebel war me-
chanisch mit der Pneumatik des Rollenantriebs verbunden). Spielanleitun-
gen betonten, dass fur das flussige Bedienen der Pedale und Hebel eine
entsprechende Kérperhaltung notwendig sei (vgl. Abb. 4). Der Reiz des
Player Piano-Spiels bestand darin, die Abspielgeschwindigkeit der Rolle
durch den Tempohebel zu verlangsamen oder zu beschleunigen.’ Hier lag
ein Freiheitsgrad der musikalischen Gestaltung vor. Uber den Hebel konnten
Spieler*innen mit den durch die Perforationen vorgegebenen Zeitmustern
der Rolle interagieren. Auf einigen Klavierrollen, so genannten Metrostylerol-
len (The Aeolian Company 1903), war eine farblich hervorgehobene Tempo-
linie zur Orientierung eingezeichnet, der man mit einem Zeiger im Sichtfens-
ter folgen konnte. Der Zeiger wurde aquivalent zur Bewegung des Tempo-
hebels nach links oder rechts bewegt. Der Reiz im Metrostyle-Spiel konnte
darin liegen, den Zeiger immer im Einklang mit der vorgegebenen Linie zu
halten, die Finger- bzw. Hebelbewegung mit dem gekurvten Linienverlauf zu
synchronisieren (Abb. 5). Die Tempolinie war jedoch nur ein Vorschlag. So be-
tonten HandblUcher immer wieder, dass es den Spieler*innen selbst Uberlas-
sen blieb, ob sie diesen Vorgaben folgen wollten oder nicht.”

Da der Lauf der Klavierrolle im Sichtfenster verfolgt werden konnte, wa-
ren die Spieler*innen in der Lage, die Perforationen zu antizipieren, um an
gewdulnschten Stellen das Tempo etwas zu verlangsamen oder zu beschleu-
nigen, um zum Beispiel accelerando- oder ritardando-Effekte zu erzielen
(Probst 2021b: 332). Das erforderte ein gewisses Training der Feinmotorik der
Finger, des Gehdrs und einer speziellen »Lesekompetenz« (Gitelman 2004:
208-209). Das Lesen der Perforationen von Klavierrollen kann nicht mit dem
Lesen eines herkdmmlichen Notenblattes verglichen werden. Die Kérper-
technik des Klavierrollenlesens stand vor véllig anderen medialen Voraus-
setzungen, da sie an den Selbstlauf einer Maschine und nicht an das Um-
blattern einer Buchseite gebunden war. Notenlesekompetenz war beim
Lesen der Perforationen keine Hilfe, wie Stephanie Probst festhdalt: »When
approaching the Pianola, therefore, musicians trained on other instruments
— and especially the piano — had to rewire their bodies and minds« (Probst

12 Es gab zudem noch einen Dynamikhebel, der ebenfalls mit der Hand bedient werden
konnte und mit dem sich die Anschlagsstérke der Hammermechanik abstufen lie. Dies
war die zweite Gestaltungsmabglichkeit, die das Player Piano anbot.

13 »The instrument provides the devices for accelerating and retarding the time and for
making the tone loud or soft, but when to whip up the time or to slow down, when to
use the sustaining or the soft lever or when to swell through a crescendo from pianis-
simo to fortissimo — all that is left to your own taste, judgement and discretion« (Kobbé
1907:12).
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2021b: 347). Die taktilen, visuellen und akustischen Sinne mussten sich mit
Bezug auf die speziellen Codes und Zeitmuster der Klavierrolle auf andere
Art und Weise koordinieren als beim konventionellen Instrumentalspiel. Das
Sichtfenster der Klavierrolle gab immer nur einen gewissen Ausschnitt bzw.
einen gewissen Vorlauf der kommenden Téne preis und das Lesen erfolgte
hier vollig linear, da die Rolle vertikal von oben nach unten durchlief (wéh-
rend das Lesen von Notenbldttern ein vorwegnehmendes Springen mit den
Augen oder auch ein inneres Voraushéren erlaubt). Im Gegensatz zur Musik-
praxis des Vom-Blatt-Spiels griff hier der Selbstlauf der Maschine in die Ko-
ordination der Motorik und Kérpersinne ein. Mit dem Selbstlauf der Maschine
traten die Spieler*innen mit ihren Gliedmafen in Interaktion. Sydney Grew,
Autor von Artikeln und Handbichern zum Player Piano, merkte hierzu an,
dass die Spielpraxis am Player Piano wesentlich Uber taktile Momente funk-
tioniere, speziell auch, weil die Arbeit der FURe durch das Pumpen der Pedale
einbezogen sei. Das Musikinstrument solle im Optimalfall eine Verbindung
mit dem Korper eingehen:

The essential in an art of musical performance is direct association, or
touch: the instrument is an extension of the body, a part of the per-
former; and the closer the connection the more perfect is the touch.
Without direct touch, we cannot command [...] Touch for the player-
pianist is effected through the feet, and what he commands is the
pneumatic mechanism between the pedals or treadles and the
pianoforte action (Grew 1925: 24]7).

Soweit die Arbeit der FiRe. Ahnlich wie bei der Arbeit an einem FlieRband
musste der Handgriff am Tempohebel auf das abgestimmt werden, was die
Maschine per Selbstlauf vorgab. Im Unterschied zur Arbeitsmotorik am Flie3-
band erlaubte der Tempohebel jedoch gestalterische Freiheitsgrade. Ein
falscher Handgriff am FlieRband bedeutete einen Ausfall aus der tayloris-
tisch-fordistischen Logik effizienter Produktion, zu dem es kein Aquivalent in
der Player Piano-Spielpraxis am Tempohebel gab. Auch wenn man in Player
Piano-Handbuchern von korrekten Kérperhaltungen und richtiger Hebelfuh-
rung sprach, wurde immer wieder letztinstanzlich die Wahlfreiheit im persén-
lichen Spiel betont. Eine Spielanleitung der Leipziger Firma Hupfeld be-
schreibt den Tempohebel als »wichtigsten Faktor« in der »persdnlichen
Beeinflussung der Wiedergabe der Musik«:

Das Tempo ist auf den Notenrollen vorgeschrieben, jedoch kann der

Spieler nach freiem Willen ein schnelleres oder langsameres Vortrag-
tempo wahlen. Der Tempo-Hebel ist aullerordentlich leicht nach links
oder rechts bewegbar und reagiert schon auf die geringste Stel-
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lungsveranderung. Fir den richtigen Vortrag mit allen rhythmischen
Effekten ist die richtige Fuhrung dieses Hebels dullerst wichtig. Er
bildet im Verein mit den Pedalen den wichtigsten Faktor fur die per-
sonliche Beeinflussung der Wiedergabe der Musik. Eine gewisse leich-
te Fuhrung ist notwendig und wird dem Spieler allmdahlich zur zweiten

Natur werden (Unbekannt o.D.: 6, Quelle: S&chsisches Staatsarchiv,
Leipzig, Hupfeld).

Das Musikmachen am Player Piano setzte also Mensch und Maschine tber
spezifische Kérpertechniken ins Verhdaltnis. Uber eine sehr spezielle Motorik
und akustische wie visuelle Wahrnehmungsschulung wurde ein Gefuhl far
Zeitgestaltung an der Maschine eingelbt. Es wurde musikalischen Laien so-
gar versprochen, dass fur die Beherrschung des Klavierspiels keine konven-
tionellen Notenlesekenntnisse und keine jahrelange Schulung mehr noétig

seien. Einzig die Beherrschung der Pedale und Hebel stellte den Weg zum
Klavierspielen dar.

! 4. Beglnn des Spleles. N;:ﬂ}]d;g’:”th's Eins!el_lung der Notenrolle, wie vorstehend L
(siehe das Schildchen) spielfertig gemacht iches kriiftiges Verschieben des

i Spiel- und Riickl,
Durch Trefen der Pedale (1/34) wird nun in

. r D den beiden Schispfer-Bilge e i i

mc".'l?%ncerxstllzgllc‘:lr\%;zzﬂ?iLI:“d\erl;}l“denen sogenannien Relais-Stationen gin \/ﬂcu‘:'l?v')‘ e(rlilelL'kram'?lei:‘rl) furcs der Vorgan, des Lubensavgens
durch d 1 den vorgang des fehlerfreien Klavierhammer-An hi vandelr, Die Pedole sind & e 1 wie B 11 S
mit beiden F}ur)c}] gleichzeitig niederzutreten, sondern eise Ninee
achten, daf die Fiiffe nicht nur mit der Fubspige,

beschrieben, erfolgt ist, wird der Apparat
aufhebels (V/15) auf die Stellung ,Spiel“

: : wandell. Die Pedale sind nicht, wie Bild lil zeigt,
SOHAE Tl d\gr‘lgcﬂl;lzeilg(e‘llscd'hn'ks und rechts wie Bild IV zeigt: auch ist darauf "Zu
AL llriv.;c?;.dé?- Ferse nahe beim Drehpunkt der Pedale, aufgesefnt wer-
Fub die richiige Stiige fiir
die zum Trefen nitige Be-
wegung ,aus dem Fuf-
gelenk®, denn es wiire
falsch, die Pedale unter
Beugen der Knie, dhnlich
wie beim Radfahren, trefen
zuwollen,was nicht nurun-
bequem ist, sondern auch
das gefithlsmdfige Treten
direkt unmoglich macht;
aus dem gleichen Grunde
ist auch zu empfehlen, dak
der Spieler sich nicht zu
nahe mif den Knieen an die
aulklappbare Schlofleiste
heransept, sondern wie
Bild 1V zeigt, miiglichst so,
daf} die Knie nicht zu stark
gebeugl werden.

Beim Spielen werden
die Pedale selbstverstand-
lich nicht ganz gleichmabig
wechselweise bedient,son-
dern so, wie es der Aus-
druck ftir dasvorzutragende
Musikstlick erfordert. Man

fpr o)

‘ Bild . Falsche FuBstellung und Hindehalluny.

Bild IV, Richtige Fulistellung und Handelhaltung.

Rachdruck der Texte wie auch dar Bicer verboten,

o]}

Abb. 4. Auszug aus der Hupfeld-Spielanleitung fur Kunstspielklaviere. Hier wird die
richtige Kérperhaltung an Hebeln und Pedalen illustriert (Quelle: Saichsisches
Staatsarchiv, Leipzig, Unbekannt, o. D.).
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Abb. 5. Auf der 1903 eingefuhrten Metrostylerolle des US-amerikanischen Herstellers
Aeolian war eine Tempolinie eingezeichnet, der mit einem Zeiger gefolgt werden
konnte. Der Zeiger wurde mit Tempohebel nach links und rechts bewegt und
sollte als Orientierung zur Zeitgestaltung, also der Verlangsamung und Beschleu-
nigung der Abspielgeschwindigkeit dienen (Aus einer Werbeanzeige mit Titel »The
Metrostyle Pianolag,« die in diversen US-amerikanischen Monatszeitschriften und
Magazinen geschaltet wurde, hier: Harper's Monthly Magazine 1903, Nr. 107. Online
unter: https://hdl.handle.net/2027/c00.319240 54824127).

DAS PLAYER PIANO ALS RATIONALE UND ASTHETISCHE
MASCHINE

Wie ich in diesem Artikel versucht habe zu zeigen, |&sst sich das Player Piano
im frihen 20. Jahrhundert in den Kontext einer gesellschaftlichen Neuorien-
tierung hinsichtlich der Organisation, Messung und Steuerung von Zeit stel-
len. Es stand im Zeichen einer historischen Phase, in der sich Wissensformen,
Praktiken und damit verbundene Kérpertechniken in Bezug auf eine Maschi-
nenzeit, konkreter: eine Zeit der Automation auf spezifische Weise ausrich-
teten. W&hrend neue Technologien im Feld der Industrie- und Biroarbeit im
Sinne tayloristisch-fordistischer Verwertungslogiken an einer mechanischen
Taktung des Korpers ausgerichtet waren, zeichneten sich im Player Piano
zwei scheinbar gegenldufige Tendenzen ab. Einerseits war es ein Produkt
des Maschinenzeitalters bzw. der damit verbundenen fortschreitenden Ra-
tionalisierung und Standardisierung von Zeitordnungen: Es konnte Zeit als
rrationale Maschine« mechanisch kontrollieren und mathematisch prézise
festlegen. Andererseits war es auch eine »dsthetische Maschine¢, die den
Ausbruch aus rigide gesetzten Zeitrastern und Freiheitsgrade der Zeitge-
staltung ermoglichte: Die kdrperliche Einlbung spielerisch gestalteter Zeit-
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muster wurde ebenfalls Uber diese Maschine moglich. Hierin vergegen-
standlichte das Player Piano eine Dialektik zwischen Disziplinierung und Ab-
weichung. Beides war auf die Maschine bezogen, und hierin unterschied sich
der Stellenwert des Player Pianos auch entschieden von den esoterischen
Positionen der damaligen Lebensreformbewegung und Kérperp&dagogik,
die danach trachtete, der Maschine den Zugriff auf den Kérper génzlich zu
entziehen, ihn als maschinenfern und organisch zu essenzialisieren. Das
Player Piano war weiterhin ein Instrument, das mit seiner Méglichkeit der dis-
kreten Rasterung bereits im fruhen 20. Jahrhundert medientechnische Ope-
rationen der Quantisierung bot, wie sie in der Musik des 21. Jahrhunderts
ubiquit&r geworden sind. In medienarch&ologischer Hinsicht ist die proto-
digitale Klangsteuerungstechnologie des Player Pianos in heutigen Sequen-
zer-Softwares und dabei insbesondere im Piano Roll-Editor prasent, der
standardmdRig in die Architekturen und Interfaces jeder handelstblichen
Digital Audio Workstation eingebaut ist. Besonders mit digitalen Technolo-
gienist die Moglichkeit maschineller Quantisierung noch einmal in neue Bah-
nen gelenkt worden: Das, was damals mit Stanzmaschinen, Stellschrauben,
Linealen und Rastern erzeugt wurde, wird heute mit wenigen Mausklicks im
Grid eines Piano Roll-Editoren erledigt. Doch Quantisierung hat ebenso ihr
vermeintliches Gegenteil, das Verlangen nach »Human Touch« beférdert. Es
handelt sich hier um eine Scheinopposition, da >Humanize«-Funktionen nur
auf die Logik von Quantisierung aufsatteln (und ebenfalls standardmaniger
Bestandteil von Digital Audio Workstations sind). Das eine existiert nicht
ohne das andere. Wie ich zu zeigen versucht habe, lag in den Perforationen
der Klavierrolle und im Interface des Player Pianos stets beides vor. Das
Mensch-Maschine-Verhdltnis ist damit keine Frage von Gegensdtzen, son-
dern stellt sich als Resultat einer Vermittlung dar. Es ist diese Vermittlung zwi-
schen Menschen und Maschinen, an deren Schnittstelle der Kérper liegt.
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