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Musikanalytische Herausforderungen durch  
taktile Klänge

Dem (Sub-)Bassspektrum kommt in der Disco- und Clubkultur nicht nur 
eine begleitende und unterstützende Funktion zu. Vielmehr bestimmen 
Bässe, laut und druckvoll sollen sie dann möglichst auch noch sein, die 
Ästhetik von Musikformen wie House und Techno, aber auch von ihrem 
Vorgänger, Disco, in einer fundamentalen Dimension mit. Ein zentraler 
Stellenwert von Bässen für die Disco- und Clubkultur ist auch in der wis-
senschaftlichen Auseinandersetzung mit diesen Musikformen, die in den 
letzten Jahren massiv an Fahrt gewonnen hat, immer wieder bemerkt und 
herausgestellt worden. Deutlich wird dies in den entsprechenden Aufsätzen 
und Büchern auch durch eine Vielzahl an Hinweisen auf so genannte ‚hap-
tische‘ oder ‚taktile‘, also den Tastsinn betreffende, intensive Klangerfah-
rungen, die mit tiefen Bässen resonieren.1 Demnach wären Klänge, die den 
Hörer oder auch Tänzer in einem durchaus auch unmetaphorischen Sinn 
‚anfassen‘ und ‚berühren‘ können, ein zentraler Bestandteil der Ästhetik 
von Disco, House und Techno. Dabei umfasst das Taktile nicht nur Klänge, 
die in die Sphäre des Tastsinns eingetreten sind. Zudem wird durch den 
Begriff auch untersuchbar, wie sich Subjekte der Disco- und Clubkultur 
taktisch darin üben, dass sie Klänge nicht nur mit dem Ohr wahrnehmen, 
sondern von diesen auch physisch berührt werden können.2 Solche Verbin-

1 Vgl. für eine Fülle von solchen Hinweisen etwa die im Rahmen der Online-Zeitschrift 
Dancecult. Journal of Electronic Dance Music Culture (www.dj.dancecult.net) veröffent-
lichten Artikel oder die für dieses Thema einschlägige Monographie von Steve 
 Goodman (Sonic Warfare. Sound, Affect, and the Ecology of Fear, Cambridge/MA 2010).

2 Der Begriff des Taktilen ist im Folgenden dem des Haptischen vorzuziehen: Bezeichnet 
Letzterer primär eine spezifische sinnesphysiologische Qualität, dann ist Ersterer im-
mer wieder in seiner Nähe zum militärischen Begriff des Taktischen gebraucht worden. 
Prominent findet sich ein solcher Gebrauch in der Medienästhetik Walter Benjamins 
(vgl. Tobias Wilke: Medien der Unmittelbarkeit. Dingkonzepte und Wahrnehmungs-
techniken 1918-1939, München 2010, v. a. S. 189–219). Zwar ziele das Taktische bei 
 Benjamin auch auf eine taktile Wahrnehmung, so Wilke, jedoch gehe es bei  Benjamin 
um den „Eintritt taktiler Funktionen in die Sphäre der Optik“ (ebd., S. 202), also nicht 



dungen, Kopplungen bzw. Artikulationen zwischen Klanglichkeit und Kör-
perlichkeit lassen sich als musikanalytische Herausforderung verstehen, 
da sie – wie gezeigt werden wird – eine grundsätzliche methodologische 
Reflexion anregen. 
Wie taktile und körperliche Klangerfahrungen etwa in Bezug auf die Dra-
maturgie eines DJ-Sets gestaltet werden können, hat die Kulturwissen-
schaftlerin Hillegonda Rietveld beschrieben:

Ein großes Mischpult erlaubt dem DJ, die Frequenz eines bestimmten 
Instruments völlig herauszunehmen, was für dramatische Effekte 
eingesetzt werden kann. Wenn zum Beispiel eine Basslinie mit 
störenden Partialtönen unterdrückt wird, dann heißt das, dass die 
Leute für einen Augenblick (meistens acht oder 16 Takte) ohne Bass 
tanzen. Setzt der Bass wieder ein, löst das bei den Tanzenden ein 
Hochgefühl aus. Da der Bass die unteren Teile des Körpers affiziert, 
scheinen die Füße der Tanzenden sie höher tragen zu können als 
zuvor. Oft wird dann das Tanzen intensiver, und die Hände rudern 
durch die Luft. Im Gegensatz dazu bevorzugt der House-DJ Carl 
Cox die völlige Zurücknahme der oberen und mittleren Frequenz-
bereiche, so dass ein schwerfälliges dumpfes Dröhnen bleibt, als 
ob die Lautsprecher unter Wasser gelegt worden seien. Dies hin-
terlässt ein Gefühl der Niedergeschlagenheit, das bei Rückkehr der 
oberen Frequenzbereiche gemildert wird, schließlich die Körper 
strafft und sie mit neuer Energie versieht.3

Betont Rietveld, dass bestimmte Klangerfahrungen durch das Spiel von 
An- und Abwesenheit von Bässen entstehen, dann wird eine differenzierte 

um das Taktile per se, sondern primär um dessen Verhältnis zu anderen Sinnesmodi. 
Zudem impliziere das Taktische bei Benjamin auch ein planvolles „Wahrnehmungs-
training“ (ebd., S. 195), einen „taktische[n] Umbau der Apperzeption“ (ebd., S. 196, 
vgl. zum Wahrnehmungstraining durch Technologie auch Michael Bull: Technological 
Sensory Training, in: Sound as Popular Culture. A Research Companion, hg. v. Jens Gerrit 
Papenburg u. Holger Schulze, Cambridge/MA 2016, S. 233–239). In Anschluss hieran 
kann im vorliegenden Text das Taktile in Disco und in der elektronischen Tanzmusik 
begrifflich entwickelt werden. Solch ein taktischer Begriff des Taktilen hat eine Nähe 
zum Begriff des Vibratorischen, wie er jüngst in den Sound Studies entwickelt wurde 
(Shelley Trower: Senses of Vibration. A History of the Pleasure and Pain of Sound, New 
York u. London 2012).

3 Hillegonda C. Rietveld: Im Strom des Techno. ‚Slow-Mix’-DJ-Stile in der Dance Music 
der 90er Jahre, in: Rock- und Popmusik, hg. v. Peter Wicke, Laaber 2001 (Handbuch der 
Musik im 20. Jahrhundert 8), S. 267–299, hier S. 285f.
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Gestaltung des Bassspektrums selbst hörbar in einem Klang, der Musik-
formen wie Disco, House und Techno fundamental trägt: der Klang der 
Bassdrum. Das rhythmische Pattern, der so genannte „Four-to-the-Floor“-
Beat, in dem dieser Klang organisiert ist, ist zumeist hochgradig standardi-
siert. In seinem Zusammenspiel mit einem Hi-Hat-artigen Klang ist er zum 
wohl gängigsten Klischee, vor allem von Techno, geworden. Jedoch bildet 
gerade diese Standardisierung wiederum die Basis für ein ausgefeiltes 
Design des Bassdrum-Sounds selbst. Durch ein solches wollen sich dann 
einzelne Produzenten von ihren Wettbewerbern unterscheiden.4 
Fällt das Bassspektrum bei elektronischer Tanzmusik dauerhaft aus, so 
kann dies selbst für Fans eine gewisse ästhetische Reizlosigkeit zur Folge 
haben. Mit diesem Umstand bzw. Ausfall bestätigt sich dann, ex negativo, 
wiederum die Bedeutung der tiefen, eventuell gar subsonischen Schwin-
gungen für die Erfahrung elektronischer Tanzmusik. Ein in der S-Bahn per 
iPhone und charakteristischen weißen Ohrstöpseln gehörtes Album des 
Minimal-Techno-Produzenten Ricardo Villalobos kann sicherlich schnell 
eine gewisse Eintönigkeit entwickeln. Dies liegt jedoch nicht an  Villalobos’ 
Produktion. Vielmehr ist es in dem begründet, was der Ethnomusikologe 
Wayne Marshall jüngst auf den ebenso kühnen wie provokanten Begriff 
der „treble culture“ gebracht hat.5 Hierunter will Marshall eine die 
Gegenwart zunehmend prägende Hörkultur verstanden wissen, die sich 
in Bezug auf Hörtechnologien wie Smartphones und mitten- bzw. eben 
höhenlastige Kopfhörer und Lautsprecher ausdifferenziert. Die Basskul-
tur der elektronischen Tanzmusik lässt sich als querliegend zu dieser 
Höhenkultur anordnen. Im Zentrum der bisherigen Forschung zu einer 
solchen Basskultur, die neben Disco, House und Techno auch Hip Hop, 

4 Vgl. Charles Kronengold: Exchange Theories in Disco, New Wave, and Album-Oriented 
Rock, in: Criticism 50 (2008) 1, S. 43–82 sowie Hans T. Zeiner-Henriksen: The „Poum-
Tchak“ Pattern: Correspondences Between Rhythm, Sound, and Movement in Electronic 
Dance Music, PhD Department of Musicology, Faculty of Humanties, University of Oslo 
2010. Kronengold hat etwa gezeigt, wie der für Disco typische Four-to-the-Floor-Beat 
mit einer Ausdifferenzierung des Klangdesigns der Bassdrum zusammenfällt. Hans 
Zeiner-Henriksen ist in seiner Untersuchung des Zusammenhangs von Rhythmus, 
Klang und Bewegung in der elektronischen Tanzmusik auch mit Hilfe von Spektro-
grammen der Gestaltung von Klängen von Bassdrums in Disco, House und Techno 
nachgegangen.

5 Wayne Marshall: Treble Culture, in: The Oxford Handbook of Mobile Music Studies, hg. v. 
Sumanth Gopinath u. Jason Stanyek, New York u. Oxford 2014, S. 43–76.
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Dub und Dubstep einschließt, steht ein emanzipatorisches Potential dieser 
Musikformen bzw. der mit ihnen korrelierenden Subjektivitäten, die sich 
von einer weißen Rockavantgarde nicht repräsentiert sehen. Demzufolge 
unterscheidet der Unternehmer, Produzent, DJ und Theoretiker Steve 
Goodman populäre Musikformen der Basskultur von einem „futurist, 
avant-gardist or rockist legacy of (white) noise music and its contemporary 
disciples“, das eine „fetishization of midrange frequencies“ impliziere.6 Die 
Analyse von konkreten Klanglichkeiten bleibt jedoch sowohl in Goodmans 
Schriften als auch in Veröffentlichungen anderer Theoretiker der Basskul-
tur7 gegenüber kulturtheoretischen Überlegungen ein wenig unspezifisch. 
Damit klingt ein musik- und klanganalytisches Desiderat an, welches im 
Folgenden aus einer kultur- und mediengeschichtlichen Perspektive in 
den Blick genommen wird. Im Fokus bleibt jedoch die Untersuchung der 
differenzierten Gestaltung von (sehr) tiefen Klängen und der damit zusam-
menspielenden Praktiken des Musikhörens bzw. der Musikwahrnehmung. 
Einer solchen Absicht drängen sich einige theoretische Vorüberlegungen 
förmlich auf, die sich wiederum als musikanalytische Herausforderungen 
diskutieren lassen. Diese methodologisch entfaltbaren Überlegungen 
sollen verhindern, dass ein musikanalytischer Umgang mit taktilen Bass- 
und Subbassklängen in einem „methodologische[n] Blindflug“ endet.8 Ein 
solcher hat bereits begonnen, wenn unreflektiert Analyseinstrumente und 
Konzepte übernommen werden, die an spezifischen Musikformen ent-
wickelt wurden, die eventuell nahelegten, ganz bestimmte musikalische 
Parameter – wie etwa Harmonie oder Melodie – in den Mittelpunkt der 
Analyse zu stellen.

Musikanalytische Herausforderungen durch taktile Klänge

In der Disco- und Clubkultur wird seit den 1970er Jahren ein bemerkens-
werter Aufwand betrieben, um taktile Klänge an der Grenze zur Hörbarkeit 
elaboriert zu gestalten. Akzeptiert man solche taktilen Klänge als zentra-

6 Goodman: Sonic Warfare, a.a.O., S. 28.
7 Exemplarisch etwa Julian Henriques: Sonic Bodies. Reggae Sound Systems, Perfor-

mance Techniques and Ways of Knowing, New York u. London 2011.
8 Peter Wicke: Popmusik in der Analyse, in: Acta Musicologica 75 (2003) 1, S. 107–126, 

hier S. 113.
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len und integralen Bestandteil der ästhetischen Dimension elektronischer 
Tanzmusik, dann wird hierdurch eine Musikanalyse auf methodologischer 
Ebene herausgefordert. Zumindest dann, wenn Musikanalyse primär auf 
die Les- oder Hörbarkeit ihres Gegenstandes oder auf ästhetisch verbe-
sonderte einzelne Musikstücke oder -werke ausgerichtet ist.
Zwar lassen sich natürlich auch Techno-Tracks im klassischen Fünf- Linien-
Notensystem transkribieren und also in diesem lesbar machen. Auf Reizlo-
sigkeit hin angelegt wird eine solche Transkription jedoch, wenn damit bloß 
eine strukturelle Redundanz der Tracks diagnostiziert werden soll. Die dia-
gnostizierte Redundanz erweist sich dann eher als Effekt der  Trans kription 
selbst, können doch Parameter wie ‚Sound‘ und ‚Groove‘, die für die 
ästhetische Gestaltung von House und Techno ggf. zentraler erscheinen 
als ‚Melodie‘ und ‚Harmonie‘, allenfalls unter Zuhilfenahme von umständ-
lichen zusätzlichen Zeichen dargestellt werden.9 Diverse zeitgenössische 
Technoanalysen kompensieren solche Darstellungsschwierigkeiten durch 
die Nutzung von Spektrogrammen, um etwa den Klang einer Bassdrum 
von dem Klang einer anderen Bassdrum auch visuell unterscheidbar zu 
machen. Wir können vorerst festhalten, dass eine elaborierte Bassgestal-
tung von Klängen durch Notenköpfe bestenfalls in engen Grenzen darge-
stellt werden kann und durch Rückgriff auf Spektrogramme zwar in ihrer 
Differenziertheit sichtbar werden kann, jedoch nicht in ihrer kulturellen 
Relevanz bestimmbar wird. Durch taktile Klänge der Clubkultur, die ja 
bereits ein hörendes Subjekt implizieren, ergibt sich insofern eine erste 
musikanalytische Herausforderung.
Nicht nur für eine Musikanalyse, die primär liest, sondern auch für eine 
Musikanalyse, die mit Ausschließlichkeit hört, zeigen sich angesichts der 
Klänge der Disco- und Clubkultur methodische Probleme und blinde Fle-
cken. So affizieren taktile Klänge neben dem Hören eben auch andere Sin-
nesbereiche. Bleibt Musikanalyse hinsichtlich Körperlichkeit auf Auge und 
Ohr beschränkt, dann können taktile Klänge in ihrer zentralen Dimension 
nicht wahrgenommen werden. Insofern problematisieren solche Klänge 
ein generalisiertes Modell des Musikhörens und der Musikwahrnehmung, 

9 Natürlich kann auch eine strukturelle Aspekte fokussierende Analyse elektronischer 
Tanzmusik produktiv kritisch situiert werden, etwa indem sie sich ethnografisch in-
formiert (vgl. hierzu Mark J. Butler: Unlocking the Groove: Rhythm, Meter, and Musical 
Design in Electronic Dance Music, Bloomington/IN u. Indianapolis/IN 2006).
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das sich auf Auge und Ohr konzentriert. Dass ein Modell des Musikhörens 
jeder Musikanalyse zugrunde liegen muss, macht etwa Theodor W. Adorno 
deutlich, wenn er die eigentümlich-konzentrierte Körperlichkeit des struk-
turellen Expertenhörers beschreibt, indem er postuliert, dass dieser ein 
Hörer sei, „dessen Ohr mitdenkt“.10 Gerade in der populären Musik finden 
sich jedoch zahlreiche Musikformen, die andere Körperteile und Organe 
als mitdenkende Ohren anzusprechen versuchen. Die so genannte „head 
music“ der progressiven und psychedelischen Rockmusik der späten 
1960er Jahre wollte etwa primär „bewusstseinserweiternd“ im Kopf wir-
ken und durch einen solchen Bezug mehr sein als eine bloß „stimulie-
rende Klangkulisse zum Abtanzen“.11 Topoi von ‚phallischer‘ Rockmusik 
und die Hüfte inszenierendem Rock’n’Roll – Elvis the Pelvis – haben sich 
nicht nur in einschlägigen Diskursen etabliert.12 Eine Strukturierung und 
Segmentierung des Körpers durch populäre Musikformen birgt durchaus 
ein fetischisierendes Potential. Dieses kann beispielsweise im so genann-
ten „cock rock“13 oder auch im unter dem Etikett booty music laufenden 
Miami Bass – das ist eine in den 1980er Jahren populär gewordene, durch 
schnelle elektronische Rhythmen und tiefe Bässe geprägte Spielart des 
Hip Hop – eine comic-hafte Überzeichnung erfahren. Solche körperbezo-
genen Musikverständnisse implizieren zum einen kritische Bezugnahmen, 
die durch Verweise auf den Kopf veredeln wollen bzw. durch Verweise auf 
andere Körperteile, vor allem solche unterhalb der Gürtellinie, abwerten 
sollen. Eine solche Abwertung geschieht dann etwa durch den Bezug auf 
tanzende Füße, wenn Tanzmusikformen prinzipiell als ästhetisch min-
derwertig gegenüber Musikformen, die sitzend und kontemplativ erfah-
ren werden wollen, klassifiziert werden. Sicherlich bergen Verweise auf 
Zonen unterhalb der Gürtellinie auch ein Potential, über das sich Musik-
formen als provokant nonkonformistisch gerieren können. Dieses wird in 
populärer Musik immer wieder in Anspruch genommen. Taktile Klänge 
der Disco- und Clubkultur sind also auch insofern eine musikanalytische 

10 Theodor W. Adorno: Typen musikalischen Verhaltens, in: ders.: Dissonanzen, Einleitung 
in die Musiksoziologie, Frankfurt a.M. 1990, S. 178–198, hier S. 182. Für Adorno bildet 
sich der Expertenhörer etwa an den Werken Anton Weberns.

11 Peter Wicke: Rock und Pop. Von Elvis Presley bis Lady Gaga, München 2011, S. 44.
12 Simon Frith u. Angela McRobbie: Rock and Sexuality, in: On Record, Rock, Pop, and the 

Written Word, hg. v. dems. u. Andrew Goodwin, London u.a. 1990, S. 371–389.
13 Ebd., S. 373–376.
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Herausforderung, als dass sie eine Reflexion des Modells des Musikhörens 
provozieren, das einer Analyse der Musik zugrunde liegt. 
Schließlich macht sich eine musikanalytische Provokation noch auf einer 
weiteren Ebene bemerkbar. In der Disco- und Clubkultur sind taktile Klänge 
nicht unbedingt Bestandteil der Musikproduktion und damit Bestandteil 
eines bestimmten Musiktitels, der sich als ästhetisch herausragendes 
individualisiertes Musikstück analysieren lässt. Stattdessen wird die Takti-
lität von Klängen verstärkt durch die Technologien, durch die Disco, House 
und Techno gehört und wahrgenommen werden, mitkonstituiert. Gegen-
stand der Musikanalyse kann dann nicht primär ein bestimmter Titel oder 
eine bestimmte Produktion sein. Vielmehr rückt die Frage in den Mittel-
punkt, wie spezifische Hörtechnologien das Klanggeschehen von Musik-
formen wie Disco, House und Techno mitorganisieren. Damit wäre eine 
konstitutive Funktion von Technologien wie Kopfhörern, Walkmen, Stereo-
anlagen oder eben auch Soundsystemen in Clubs für das, was als ‚Musik‘ 
gehört wird, angedeutet.14 Die Taktilität der Clubkultur wäre dann nicht 
nur ein Ergebnis der Musikproduktion, sondern mitkonstituiert durch die 
Technologien, über die Disco, House und Techno wahrgenommen werden. 
Dies ist insofern eine musikanalytische Herausforderung, als dass nicht 
einzelne isolierte Musikproduktionen Gegenstand dieser Musikanalyse 
sein können. Vielmehr müssen die Technologien, durch die Musik wahr-
genommen wird, als konstitutiver Bestandteil von Musik in der Analyse 
Berücksichtigung finden.

Technologien der Bassgestaltung 

Die Technologien der Wahrnehmung, die die taktile Dimension von Klang 
der in den 1980er Jahren aufgekommenen Clubkultur mitgestalten, wurden 
maßgeblich durch die New Yorker Discokultur der 1970er Jahre geprägt. 
In dieser wurde Klang mit großem technischen Aufwand so gestaltet, dass 
Körper in ihn förmlich physisch eintauchen konnten; parallel dazu eta-

14 Ausführlich hierzu vgl. Jens Gerrit Papenburg: Hörgeräte. Technisierung der Wahr-
nehmung durch Rock- und Popmusik, Phil. Diss., Humboldt-Universität Berlin 2011, 
http://edoc.huberlin.de/docviews/abstract.php?lang=ger&id=39239, abgerufen am 
24.4.2015.
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blierten sich in Discos Tanzformen, in denen alleine als Teil einer Menge 
getanzt wurde. Aus diesen Tanzpraktiken resultierte keine Vereinzelung, 
sondern die Entstehung von neuen Formen von Gemeinschaft jenseits 
eines (heterosexuellen) Paarbezugs.15 Einzelne Körper waren also sowohl 
in Klang als auch in eine Menge tanzender Körper versenkt. 
Die hier skizzierte körperliche Erfahrung von Klang fiel mit Technologien 
der Bassgestaltung zusammen, die ihr eine historische und kulturelle 
Spezifik zuwiesen. Dabei trugen drei dieser Technologien grundlegend zur 
Gestaltung des Bassbooms der Discokultur bei: (1.) Lautsprecheranlagen, 
die druckvolle (Sub-)Bässe erzeugten, (2.) so genannte Bass Enhancer, 
also Geräte, die einem Klanggeschehen gezielt (sehr) tiefe Frequenzen 
hinzufügen konnten sowie (3.) ein damals neues Schallplattformat, die 
Maxisingle, deren weitgeführter Schnitt sich für eine differenzierte Auflö-
sung des Bassbereichs anbot. Auf den Bassboom der Discokultur setzte 
dann auch die House- und Technokultur seit den 1980er Jahren auf. Tech-
nologien der Bassgestaltung sind dabei keineswegs als bloße Reproduk-
tions- oder Playback-Technologien zu verstehen, die aufgenommene Musik 
schlicht technisch abspielen bzw. wiedergeben. Vielmehr sind sie aktive 
Wahrnehmungstechnologien, die an der Konstitution sowohl der gehörten 
bzw. wahrgenommenen Musik als auch des Hörers bzw. der Praktiken 
des Hörens beteiligt sind. So wurde gerade durch Soundsysteme, Bass 
Enhancer und Maxisingles ein haptisches Hören gezielt provoziert und eine 
solche Hervorrufung geriet gar zu einem Qualitätskriterium von Musik: 
Eine Disco-, House- oder Techno-Maxisingle, die durch ein Soundsystem 
gespielt wurde, funktionierte, wenn sie physisch wirkte, wenn sie im Bauch 
spürbar war. Im Fall von elektronischer Tanzmusik wurde also ein hap-
tisches Hören durch Wahrnehmungstechnologien mitkonstituiert. Solche 
Technologien waren aktiv daran beteiligt, dass Klang nicht nur auditiv, son-
dern eben auch taktil erfahren wurde.
Konkret greifbar wird die klangliche Taktilität etwa in den speziellen Laut-
sprecheranlagen, die in den 1970er Jahren für New Yorker Discos ange-
fertigt wurden. Szenenahe Designer solcher Anlagen wie Alex Rosner oder 

15 Zu diesen Tanzformen vgl. Tim Lawrence: Beyond the Hustle. 1970s Social Dancing, 
Discotheque Culture, and the Emergence of Contemporary Club Dancer, in: Ballroom, 
Boogie, Shimmy Sham, Shale: A Social and Popular Dance Reader, hg. v. Julie Malnig, 
Chicago u.a. 2008, S. 199–214.
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Richard Long, die die Systeme von legendären Discos und Clubs wie dem 
Loft, der Gallery, dem Studio 54 oder der Paradise Garage in New York aber 
auch dem Warehouse in Chicago entwarfen und umsetzten, entwickelten 
auch eine elaborierte Bassgestaltung.16 Zum einen waren die Disco-
Soundsysteme in einem Raum installiert, zum anderen brachten sie aber 
auch eine neue Räumlichkeit klanglich hervor. So eröffneten diese Anlagen 
durch den Aufbau ihrer Lautsprecher in Form eines Vierecks um eine Tanz-
fläche und durch die zusätzliche Aufhängung von Hochtonlautsprechern an 
der Decke die Disco-Tanzfläche als immersiven Hör- oder vielmehr Wahr-
nehmungsraum. Der Klang kam in diesen Soundsystemen nicht exklusiv 
aus einer spezifischen Richtung, also etwa frontal von einer Bühne, wie 
bei einem Rockkonzert, sondern aus allen Richtungen. Dabei waren diese 
Richtungen zum einen durch Mono- oder Stereoklänge differenziert, zum 
anderen, und das war ein Spezifikum, auch in Bezug auf Frequenzbereiche: 
Die Mitten tönten von der Seite, hohe Frequenzen erklangen von oben und 
die Quellen der tiefen Bassfrequenzen waren zwar für Ohren nicht ortbar, 
jedoch nahm der Schalldruck mit zunehmender Entfernung des Tänzers 
von dem diesen erzeugenden Lautsprecher spürbar ab. Spielbar waren 
solche Frequenzanordnungen durch den DJ. So konnte das Disco-Sound-
system eine tanzende Menge adressieren, die in den Wahrnehmungsraum 
zwischen den Lautsprechern getaucht war.17 
Disco-Soundsysteme funktionierten dabei nicht wie möglichst transpa-
rent klingende HiFi-Anlagen, die an klanglichen Paradigmen wie ‚Treue‘ 
zu einer Klangquelle oder ‚Balance‘, also an einer möglichst ausgewo-
genen Frequenzdarstellung, orientiert waren. Stattdessen implizierten 
sie ein exzessives sonisches Potential, welches etwa durch eine extreme 
Verstärkung der Bass- und Subbassfrequenzen taktile Klänge produ-
zierte. So bauten Ingenieure wie Rosner und Long Systeme, die speziell 
für eine extrem laute Basswiedergabe optimiert waren. An der gezielten 
klangtechnischen Bewirtschaftung und Kultivierung des Bassbereichs und 
an der Herstellung einer taktilen Klangerfahrung in der Discokultur der 

16 Zu Rosner und Long vgl. Tim Lawrence: Love Saves the Day. A History of American Dance 
Music Culture, 1970-1979, Durham/NC u.a. 2003.

17 Vgl. exemplarisch für den Aufbau der Anlage der Paradise Garage in New York Alan 
Fierstein u. Richard Long: State-of-the-Art Discotheque Sound Systems – System De-
sign & Acoustical Measurement, in: Audio Engineering Society (AES), 67th Convention. 
New York, 31. Okt. – 3. Nov., hg. v. AES, New York 1980, S. 1–10.
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1970er Jahre arbeiteten neben Discoproduzenten und DJs also auch die 
Designer der Soundsysteme mit; insofern sind diese Klangdesigner auch 
für eine Analyse des Discoklangs entscheidend. Vor allem in den von Long 
gestalteten Anlagen – die das Bassspektrum als Bass und Subbass diffe-
renzierten – hatten Momente des Exzessiven und der sonischen Eskalation 
Vorrang gegenüber einer Orientierung an harmonischer Balance der Fre-
quenzen. Die Soundsysteme, die Rosner und Long konzipierten und instal-
lierten, zielten auf die Erzeugung der bereits umrissenen taktilen und kör-
perlichen Klangerfahrung. 
Ende der 1970er Jahre versuchte Rosner in einem im renommierten Jour-
nal of the Audio Engineering Society veröffentlichten Artikel, die keineswegs 
nur technischen Leistungsanforderungen an ein Disco-Soundsystem zu 
formulieren. Rosner beschrieb, wie solche Systeme Klanglichkeit, Kör-
perlichkeit und Technologie koppelten und auf eine spezifische Wirkung 
abzielten: Ein Soundsystem müsse die Sinne überfluten können, müsse 
aus Technologie bestehen, die fähig sei „to enable the human body to be 
ensonified“.18 Zur Schaffung eines solchen körperlichen Vermögens sei 
eine extrem laute Anlage notwendig, deren Schalldruck auch in den Bäs-
sen und in den Höhen zu gewährleisten sei. Besonders die Bässe würden 
eine relativ direkte Kopplung von Beinen und Becken der Tänzer mit dem 
Klanggeschehen möglich machen: 

Strong, fundamental bass, originating low to the ground, is nee-
ded to vibrate the dancers’ legs and pelvic area. The system should 
be able to reproduce 40-Hz information at 120 dB on the dance 
floor.19 

Für eine solche Kopplung sei eine Zerlegung des Spektrums über Frequenz-
weichen in mindestens drei Bereiche – Bässe, Mitten, Höhen – notwendig. 
Das so zerlegte Spektrum konnte dann über unterschiedliche Lautspre-
chertypen, denen jeweils wieder spezifische Verstärker zugeordnet waren, 
wiedergegeben und die einzelnen Spektren separat kontrolliert werden.
Richard Long sollte sich im Laufe der 1970er Jahre zu einem Spezialisten 
für die Bassgestaltung entwickeln.20 Long konstruierte einen eigenen (Sub-)

18 Alex Rosner: Overview of Disco Sound Systems, in: Journal of the Audio Engineering 
Society 27 (1979) 7/8, S. 576–584, hier S. 576.

19 Ebd., S. 577.
20 Lawrence: A History of American Dance Music Culture, a.a.O., S. 90–91. Eine ausgefeilte 

Bassgestaltung fand sich in den 1970er Jahren auch im US-amerikanischen Kino: Der 
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Basslautsprecher, der seinen kulturellen Bezugsrahmen gleich in seinem 
Namen mitführte: das Levan Horn – benannt nach dem New Yorker DJ Larry 
Levan.21 Longs Ausgangspunkt für das Levan Horn war das 1946 von dem 
Ingenieur Paul W. Klipsch erstmals vorgestellte Klipschorn. Dieser Laut-
sprecher positioniert den Hörer quasi im Lautsprecher: 

Das Klipschorn muss in der Ecke stehen und nutzt in dieser Posi-
tion die angrenzenden Raumwände als Hornmundverlängerung des 
im Inneren verbauten und durch mehrfache Faltung angekoppelten 
Tieftöners. In etwas freierer Interpretation befinden sich die Zuhö-
rer also nicht vor, sondern quasi im Basshorn […].22 

Mit ihren Soundsystemen legten Rosner und Long die Grundlagen auch für 
die heutigen Systeme der Clubkultur. Die in den 1970er Jahren und frühen 
1980er Jahren neuen, technisch erzeugten Hörräume wurden zu Proto-
typen der Wahrnehmungsräume der House- und Technokultur, die zentral 
durch taktile Klänge geprägt werden sollten. 
Dass Soundsysteme Klang nicht nur wiedergeben, sondern in Bezug auf die 
Hörpraktiken der Disco- und Clubkultur auch aktiv gestalten, wird nicht nur 
durch eine Untersuchung ihrer Lautsprecher und der räumlichen Anord-
nung dieser greifbar, sondern auch in Geräten zur Klanggestaltung, die in 
die Lautsprecheranlagen integriert wurden. Zu solchen Geräten gehörten 
etwa so genannte Bass Enhancer. Diese lassen sich, im Anschluss an den 
Musikjournalisten Kodwo Eshun, als eine Form von „PhonoGlutamat“ bzw. 
„Tiefenglutamat“ („low end glutamate“) beschreiben23 und trugen ebenfalls 
dazu bei, dass aus Soundsystemen der Discokultur aktive Hörtechnologien 
wurden. Insofern reproduzierten solche Technologien klangliche Taktilität 
nicht nur, sondern erzeugten sie auch entscheidend mit. 1978 stellte der 
US-amerikanische Hersteller dbx die Boom Box Model 100 vor, die umge-

Lautsprecherhersteller Cerwin-Vega entwickelte bereits zu Beginn der Dekade mit 
Universal Studios das Kino-Soundsystem Sensurround. Dieses produzierte für Filme 
wie Earthquake (USA 1974) subsonische Schwingungen (vgl. Stuart Swezey: Infra-
sound, in: Amok Journal. A Compendium of Psycho-Physiological Investigations. Sensur-
round Edition, hg. v. Stuart Swezey, Los Angeles 1995, S. 369–374, hier S. 373).

21 Vgl. Fierstein u. Long: State-of-the-Art Discotheque Sound System, a.a.O.
22 Cai Brockmann: Klipsch Klipschorn, in: hifi tunes. Das Klassikerbuch, hg. v. Roland 

Kraft, Gröbenzell 2008, S. 117.
23 Kodwo Eshun: Heller als die Sonne: Abenteuer in der Sonic Fiction, übers. v. Dietmar 

Dath, Berlin 1999, S. 104 u. S. 180. [More Brilliant than the Sun: Adventures in Sonic 
Fiction, London 1998, S. 88 u. S. 151] 
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hend mit den Wahrnehmungspraktiken und der Klangästhetik von Disco 
resonieren sollte. Diese Box, nicht zu verwechseln mit der Boom Box der 
Hip-Hop-Kultur, vermarktete dbx als subharmonischen Synthesizer: ein 
Synthesizer, der nicht das Oberton- sondern das Untertonspektrum, also 
den Bereich des Subharmonischen erschließen sollte. Spielbar wie ein 
klassischer Synthesizer war die dbx Boom Box allerdings nicht, eher glich 
sie einem Effektgerät. War die Box aktiviert, dann fügte sie den Bässen 
eines eingehenden Signals, also etwa einer Schallplatte, Subbässe hinzu. 
Richard Long verbaute in seine Anlagen solche Bass Enhancer. So konnten 
Longs Levan-Subbass-Boxen verlässlich angesteuert werden. Diese Form 
der technischen Basserweiterung war notwendig, da die meisten der ver-
öffentlichten Disco-Schallplatten selbst keine Subbassanteile enthielten. 
Die Erschließung des Subharmonischen durch die Boom Box spielte mit 
einem Hören zusammen, das an der Grenze zum Unhörbaren organisiert 
war. Soundsysteme mit Bass Enhancern waren in der Discokultur also 
Technologien, die die Grenze zwischen Hören und Taktilität technisier-
ten. Dabei zielte die Boom Box auf die Erzeugung einer „totally pulsating 
atmosphere“, so ein Handbuch zum Discogeschäft aus den frühen 1980er 
Jahren, und diese Atmosphäre sollte ganz unmetaphorisch in der Frequenz 
der Subbässe pulsieren.24 
Neben Soundsystem und Bass Enhancer ist die Maxisingle eine dritte zen-
trale Technologie, die zur ästhetischen Explorierung des Bassbereichs 
beitrug. Eine Maxisingle ist so groß wie eine Langspielschallplatte, dreht 
aber mit der höheren Geschwindigkeit einer kleinen Singleschallplatte. 
Die technologischen Komponenten der Maxisingle existierten bereits seit 
den späten 1940er Jahren. In diesen brachten die US-amerikanischen 
Unterhaltungskonzerne CBS Columbia und RCA Victor neue Schallplat-
tenformate auf den Markt – die Vinyl-LP und die Vinyl-Single. Bis Mitte 
der 1970er Jahre hatte niemand einen Sinn darin gesehen, ausgewählte 
Eigenschaften von LP und Single zu kombinieren. Erst in der Discokultur 
der 1970er Jahre setzte sich die Maxisingle als ein neues Schallplatten-
format durch. Dies war zum einen dadurch bedingt, dass in dieser Kultur 
neue Veröffentlichungsformen von Musik entstanden. Platten-Veröffent-
lichungen sollten durch Discotauglichkeit bestechen, also primär etwa als 
so genannte Disco-Mixe in einem Disco- und Clubzusammenhang – und 

24 Doug Shannon: Off the Record. The Disco Concept, Cleveland/OH 1982, S. 159.
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eben nur sekundär etwa im Radio – funktionieren. Zum anderen war die 
Maxisingle durch neue technisierte auditive Praktiken bedingt, die in Discos 
entstanden und die die Taktilität von Klang nachdrücklich einschlossen.25 
Ab den späten 1970er Jahren, nach dem Ende der Disco-Ära, wurde die 
Maxisingle dann zu einem entscheidenden Format für die Entwicklung von 
Musikformen wie Hip Hop, New Wave, aber auch von House und Techno. 
Die maßgeblichen House- und Techno-Labels veröffentlichten lange Zeit 
primär Maxisingles.26

Die Maxisingle diente nicht nur als Medium für die Distribution von Musik 
und als ein Werkzeug für DJs. Vielmehr prägte sie die Klanglichkeit von 
Disco, House und Techno entscheidend mit. So erlaubten Maxisingles die 
Veröffentlichung von längeren Musikstücken als Singles, aber auch einen 
lauteren Plattenschnitt mit weit ausgelenkten Rillen. Dieser Plattenschnitt 
kam vor allem den Bassfrequenzen zugute, die auf dem Vinyl viel Platz 
benötigten. Zudem erlaubte die relativ hohe Abspielgeschwindigkeit der 
Maxisingle eine differenzierte Auflösung der hohen Frequenzen. Die weit 
geführten Rillen dieses Schallplattenformats konnten Bässe darstellen, 
die durch LP und Single nur schwer vermittelbar waren. So war etwa auf 
längeren Discomixen, die in den frühen 1970er Jahren als kleine Single-
schallplatte veröffentlicht wurden, von Bässen und Bassdrums nicht viel 
mehr als ein Klicken zu hören. Tiefe Frequenzen, die – trotz Bassabsen-
kung beim Schnitt – den meisten Platz auf einer Schallplatte benötigten, 
mussten im Mastering der kleinen Single weggefiltert werden, damit ein 
langer Mix auf einer Plattenseite überhaupt Platz finden konnte. Von den 
weit ausgelenkten, den Bassfrequenzen analogen Rillen konnten weit 
weniger auf eine Schallplatte geschnitten werden, als Rillen mit mittle-

25 Zur Entstehungsgeschichte der Maxisingle vgl. Jens Gerrit Papenburg: ‚A Great Idea 
after the Fact‘. Das (Er-)Finden der Maxisingle in der New Yorker Discokultur der 
1970er Jahre, in: Popgeschichte, Bd. 2: Zeithistorische Fallstudien 1958-1988, hg. v. Bodo 
Mrozek, Alexa Geisthövel u. Jürgen Danyel, Bielefeld 2014, S. 179–198.

26 Die ersten wichtigen House- und Techno-LPs erschienen nicht in den USA, sondern 
in England: The House Sound of Chicago wurde 1986 bei dem englischen Label London 
Records in Kooperation mit dem Chicagoer Label DJ International herausgebracht, 
Techno! The New Dance Sound of Detroit erschien 1988 bei einem Sublabel von Richard 
Bransons Virgin Records. Diese LP-Veröffentlichungen waren Kompilationsalben, die 
die lokalen Musikszenen von Chicago und Detroit separierten und an einen internatio-
nalen Musikmarkt anschlossen.
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ren Frequenzen gleicher Lautheit.27 Aufgrund des notwendigen Platzes für 
den Schnitt von Bassfrequenzen mussten basslastige Schallplatten, die 
laut geschnitten waren, also vergleichsweise kurz sein. „Vinyl hat bei rich-
tigem Umgang einen Frequenzbereich von 5 Hertz bis über 25 Kilohertz 
[…].“28 Für einen solchen Frequenzbereich wurde und wird viel Platz auf 
dem Vinyl benötigt, Platz, den die Maxisingle eher anbieten konnte als LP 
und Single. Insofern konnte die Maxisingle in eine Explorierung des (Sub-)
Bass-Bereichs in populären Musikformen wie Disco, House und Techno 
eingebunden werden:

The reproductive qualities of the new format [gemeint ist die Maxi-
single, JGP] were in concert with the requirements of the music it 
carried, and in turn gave that music vital space in which to develop 
sonically, to extend further into the lower reaches of the frequency 
spectrum, an opportunity which was eagerly taken up by the dance 
forms which followed disco, creating and utilizing ever heavier and 
deeper bass and sub-bass sounds.29

Vor allem in der frühen House- und Techno-Kultur erzeugte die Maxi-
single den Klang dieser Musikformen mit. Dabei kam dem Mastering, das 
zwischen der Klanglichkeit der Produktion und der Klanglichkeit der Ver-
öffentlichung vermittelte und das in den 1980er Jahren aus Tonbändern 
Schallplatten machte, eine entscheidende Funktion zu. Besonders im 
Detroit Techno konnte das Mastering schnell in den Mittelpunkt rücken, 
wohingegen es im frühen Chicago House eher die Funktion eines schlich-
ten Transfers behielt. Zahlreiche Schallplatten-Veröffentlichungen aus 
Detroit waren von Ron Murphy gemastert. Murphy passte den Klang, den 

27 Diese unterschiedlich weiten Auslenkungen erzeugten auch eine Lesbarkeit von 
Schallplattenrillen, die wiederum von DJs genutzt wurde. So konnte der DJ die Stellen 
auf dem Vinyl schnell identifizieren, an denen die Bassdrum ausgeblendet wurde, da 
die Rillen im Plattenschnitt an solchen Stellen enger geführt werden konnten. Diese 
Schnittführung war gut sichtbar und erlaubte dem DJ einen gezielten Zugriff etwa auf 
Breaks oder leise Passagen.

28 Thaddeus Hermann: Dubplates & Mastering. Von der Festplatte aufs Vinyl (Interview 
mit Andreas Lubich), in: De:Bug 101 (2006), S. 61. Der Mastering-Ingenieur Andreas 
„Lupo“ Lubich vom Berliner Mastering-Studio Dubplates&Mastering betont also, dass 
Vinyl letztlich ein Spektrum integrieren könne, welches das menschliche Hörvermö-
gen überschreite.

29 Jeremy Gilbert u. Ewan Pearson: Discographies. Dance Music, Culture and the Politics of 
Sound, London u. New York 1999, S. 136.
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damalige Amateur-Produzenten wie Kevin Saunderson, Jeff Mills, Mike 
Banks und Richie Hawtin in ihren Heimstudios herstellten, an das an, was 
er für professionelle Standards hielt. Den Sound der Technoproduzenten 
hörte Murphy anfangs als miserablen: „Sie nahmen ihre Sachen meist ein-
fach zu Hause auf Tape auf und die Qualität war wirklich mies.“30 Murphy 
konnte die Heimproduktionen, zu denen ihre Produzenten häufig jeglichen 
Abstand verloren hatten, nochmals mit distanziertem Ohr hören und neu 
abstimmen. Große Teile von dem, was als Detroit Techno gehört wurde, 
war demnach durch das Mastering von Ron Murphy mitgeprägt. Von der 
Techno-Geschichtsschreibung bekam Murphy deshalb meist einen nahezu 
legendären Status zugeschrieben: „This sound – the minute difference 
in the way its records are mastered – may be part of the Detroit techno 
mystique.“31 
Dass der Klang des Detroit Techno fundamental durch das Mastering mit-
bestimmt wurde, lag dabei auch an dem lauten Plattenschnitt, wie ihn die 
Maxisingle möglich machte. Ron Murphy stellte klar: 

Wir wollten die absolut weitesten lpi (lines per inch) haben. Mir 
schwebten ungefähr 60 lpi vor, was uns eine Tracklänge von rund 
fünf Minuten in einer guten Lautstärke und mit passablen Bässen 
ermöglichte.32 

Ein lauter Plattenschnitt war dabei nicht nur durch eine größere Laut-
stärke der Veröffentlichung motiviert. Vielmehr ermöglichte ein solcher 
auch neue, bei der Produktion ungehörte Klänge. Eine Platte, die leise 
geschnitten wurde, machte sich in ihrem Eigenklang wenig bemerkbar. Je 
lauter eine Platte gemastert wurde, desto mehr entwickelte sie ein ästhe-
tisch explorierbares Eigenleben. So konnte etwa eine Basslinie, die bei der 
Musikproduktion eher zurückhaltend klang, bei lautem Schnitt wesentlich 
brachialer wirken, da sie beim Schnitt mit Obertönen angereichert wurde. 
Die Möglichkeit eines weitgeführten Plattenschnitts, wie sie die Maxi-
single unterstützte, führte also nicht nur einfach dazu, dass bereits vor 
dem Mastering existente Klänge schlicht lauter gemacht wurden. Steve 

30 Nach Sven von Thülen: Detroit: Ron Murphy, in: De:Bug 100 (2006), S. 24–26, hier 
S. 24.

31 Dan Sicko: Techno Rebels. The Renegades of Electronic Funk, New York 1999, S. 159.
32 Nach Mizie Morales: Dubplate Special – Detroitstory, in: De:Bug 30 (2000) (hier zitiert 

nach der Online-Ausgabe: http://de-bug.de/mag/dubplate-special-detroitstory/, ab-
gerufen am 24.4.2015).
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Beckett – einer der Gründer des englischen Labels Warp Records – berich-
tete etwa, dass erst im Mastering durch lauten Plattenschnitt von Veröf-
fentlichungen des Labels bestimmte verzerrte Bass-Sounds entstanden.33 
Die Schallplattenschneidemaschine wandelte bzw. transferierte dann nicht 
nur Klang, sondern schuf zudem neue, zuvor ungehörte Klänge. 
Die boomenden Bässe der Disco- und Clubkultur lassen sich also als pro-
duktive musikanalytische Herausforderung begreifen. Sie insistieren, dass 
sowohl Technologien des Musikhörens als auch die Körperlichkeit der 
Hörenden in die Musikanalyse miteinzubeziehen sind. Zudem legen sie 
nahe, dass nicht nur ausgewählte einzelne Musikstücke oder die Arbeiten 
von Produzenten den Gegenstand der Analyse bilden müssen, sondern 
dass der Klang der Disco- und Clubkultur entscheidend durch Mastering-
Ingenieure, Soundsystem-Designer und Technologien der Bassgestaltung 
mitbestimmt wurde und wird. Eine musikwissenschaftliche Auseinander-
setzung mit populären Musikformen wie Disco, House und Techno birgt 
insofern die Gelegenheit, Technologie und Körperlichkeit als konstitutive 
Bestandteile des Klangs von Musik zu untersuchen. Diese Untersuchung 
kann an der Entwicklung eines anspruchsvollen Musikbegriffs mitwirken, 
der kulturtheoretische Impulse zu setzen vermag.

33 Nach Simon Reynolds: Generation Ecstasy. Into the World of Techno and Rave Culture, 
New York u. Oxford 1999, S. 117.
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