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Independent — Pop-Avantgarde als Grenzbereich
Neue Technologien in der Pop-Musik und der Avantgarde

GUNTHER ROTTER

Die erste Uberschrift dieses Artikels hatte vor Beginn der Recherchen le-
diglich den Charakter eines Arbeitstitels. Im weiteren Verlauf der Arbeit
erwies es sich jedoch als angebracht, den Aufsatz auf eine inhaltlich brei-
tere Basis zu stellen.

Ziel des Artikels ist es lediglich, Informationen iiber Neuerungen in der
Musikelektronik zu liefern und einige dsthetische Konsequenzen aufzuzei-
gen, ohne jedoch didaktische Reflexionen anstellen zu wollen.

Technische Neuerungen

Beginnen wir zunichst mit der Beschreibung der technischen Moglichkei-
ten, die dem Musiker heute zur Verfiigung stehen.

Wichtigstes Instrument in der Popmusik ist neben dem Sampler immer
noch der Synthesizer. Nach der Entwicklung des analogen Synthesizers,
der mit der sog. subtraktiven Klangsynthese arbeitet, einem System von
Oszillatoren, Hiillkurvengeneratoren und Filtern, wurde auch hier die Di-
gitalisierung eingefiihrt.

Die neueste Entwicklung stellt der Algorithmus-Synthesizer dar, der nach
einem ganz anderen Prinzip arbeitet als seine Vorgdnger (FM-Synthese).
Hieriiber wurde bereits an anderer Stelle berichtet (vgl. Musikpsychologie
Bd. 3, 1986: Zauberformel DX-7). An dieser Stelle sei lediglich bemerkt,
daf} viele Musiker beklagen, daf} diese Instrumente, trotz ihrer Fiille neuer
Klangmoglichkeiten, den alten Synthesizern in mancher Hinsicht noch
unterlegen sind. So erreichen sie noch nicht den vollen Klang der Analog-
synthesizer, und sie sind fiir klangliche Live-Improvisationen wenig geeig-
net, da die Kldnge iiber eine Tastatur vorher programmiert werden miis-
sen, was einen gewissen Zeitaufwand erfordert.

Analogsynthesizer verfiigen iiber Potentiometer und Schieberegler, die
spontane Neuerzeugung von Klangfarben ermdglichen. AuBlerdem besit-
zen einige Gerdte Zufallsgeneratoren (Arpeggiator), die ebenfalls fiir ge-
wisse kreative Impulse sorgen konnen.
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Zur Gruppe der Synthesizer gehort auch noch der Expander; das ist ein
Synthesizer ohne Tastatur, der iiber das noch zu erwdhnende MIDI-
System von anderen Gerédten gesteuert werden kann.

Der Sampler ist ein Instrument, das beliebige Schallereignisse speichern
kann. Dazu wird die analoge Schwingungskurve in bestimmten Zeitinter-
vallen abgetastet und in Form von digitalen Werten auf einem Chip oder
einer Diskette abgespeichert. Fiir die Wiedergabe des Klanges werden die
digitalen Daten wieder in analoge Signale umgewandelt. Insoweit wire
der Sampler nichts weiter als ein Aufzeichnungsgeriit, vergleichbar mit ei-
nem Tonband. Aber es kommt noch eine Eigenschaft hinzu: Der aufge-
zeichnete Klang kann auf eine Klaviatur iibertragen werden, wo er nun in
jeder Tonlage zur Verfiigung steht. Hierbei ergibt sich jedoch ein Pro-
blem: Eine gesampelte Silbe zum Beispiel nimmt, wenn man sie nur eine
Oktave hoher spielt, schon einen ,,Micky Mouse-Klang‘ an, und auch ein
gesampelter Klavierton klingt in anderen Tonlagen sehr schnell unnatiir-
lich, da beim Transponieren die Linge der Schwingungskurve entspre-
chend mitverdndert wird. Diesem Problem hat man durch das Multi-
Sampling abgeholfen. Die Originalklinge werden bereits vom Sampler in
verschiedenen Tonlagen aufgezeichnet, so daf keine groBeren Transposi-
tionen mehr vorgenommen werden miissen. Wenn ein gespielter gesam-
pelter Ton langer klingen soll als sein Original, so kann er mit Hilfe der
Loop-Technik verldngert werden, das heif3t, beim Anschlagen der Taste
wird der Klang immer wieder neu aus dem Speicher gelesen, bis die Taste
losgelassen wird. Mit einem Sampler lassen sich nicht nur einzelne Klan-
ge, sondern auch Tonfolgen speichern, so da3 grof3e Systeme auch anstelle
von Studio-Bandmaschinen verwendet werden konnen. Ein weiteres Spei-
chermedium stellt der Sequencer dar. Er nimmt aber nicht Informationen
iiber Klangereignisse auf, sondern er speichert sogenannte Triggerim-
pulse. Das sind lediglich Informationen iiber Tonhéhe und Tondauer.
Spielt man auf einem beliebigen Instrument ein Musikstiick und 148t es
durch einen Sequencer aufzeichnen, ist es danach moglich, dieses Stiick
auf einem anderen — allerdings nur auf einem elektronischen — Instru-
ment wiedergeben zu lassen. Der Sequencer stellt sozusagen einen elektro-
nischen Instrumentalisten dar.

Quasi eine Kombination von Sampler und Sequencer bilden die Drum-
Computer, denn sie haben natiirliche Schlagzeugklidnge gespeichert und
geben diese in bestimmter zeitlicher Abfolge wieder. Die Bedienung eines
Drum-Computers ist im Prinzip sehr einfach: Man hért in der Program-
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mierphase ein Metronom-Klicken mit widhlbaren Schwerpunkten und

Tempi. Ein Tastenfeld tragt die Bezeichnungen aller iiblichen Schlagin-

strumente. Diese Klidnge sind in Festspeichern — sog. Drum-Cards —

festgehalten. Will man nun zum Beispiel auf dem ersten Viertel eines Tak-
tes eine Base-Drum spielen lassen, driickt man einmal zum entsprechen-
den Zeitpunkt die entsprechende Taste. Ab jetzt erscheint immer an dieser

Stelle der Schlag dieses Instrumentes. So kann man den Schlagzeugrhyth-

mus nach und nach vervollstindigen. Geniigt das gespeicherte Schlagzeug-

register nicht, so kann der Drum-Computer zusétzliche Kldnge von ei-
nem Sampler heranziehen, vom Orchester-Tutti-Schlag bis zur zuknallen-
den Autotiir. Sollte man in einem Disco-Stiick eine rhythmisch sehr raffi-
nierte Schlagzeugbegleitung horen, so bedeutet dies noch nicht, daf} diese
von Menschenhand programmiert wurde. Denn liegt der Grundrhythmus
einmal fest, so geniigen ein willkiirliches ,,Wischen* tiber das Tastenfeld
der Sound-Tasten des Computers und die anschlieBende Eingabe eines Be-
fehls, damit der Rechner veranlafBlt wird, diese stochastischen Impulse
rhythmisch sinnvoll zu ordnen. Auch die mathematische Prazision, mit
der die Rhythmen produziert werden, 1453t sich umgehen: Mit Hilfe der

,,Humanizing-Technik“ werden die Schldge mit winzigen zeitlichen Unge-

nauigkeiten versehen, die etwa der menschenméglichen Prézision entspre-

chen.

An dieser Stelle sollen nun noch Gerédte Erwdhnung finden, die spezielle

Einzeleffekte bewirken:

1. Hall: Der Hall-Effekt, fiir den man frither in Studios 100 Kubikmeter
grofie Hallraume einrichten mufte, ist inzwischen durch ein digitales
Hallgerit erzeugbar, das trotz seiner kleinen Abmessungen wesentlich
mehr Moglichkeiten bietet.

2. Delay: Dies ist die Bezeichnung fiir ein digitales Echo-Gerit, das iiber
extrem lange VerzOgerungszeiten verfiigt.

3. Harmonizer: Er kann zu einer gespielten Stimme eine zweite oder drit-
te Stimme in parallelen Intervallen hinzufiigen oder auch Transpositio-
nen vornehmen.

4. Vocoder: Der Vocoder verarbeitet zwei Eingangssignale (Stimme und
ein Gerdusch oder ein Instrument), so daf3 das Gerdusch oder das In-
strument die Artikulation einer menschlichen Stimme erhilt.

Als wichtigste der neuen Technologien muf} ohne Zweifel die Entwicklung

des MIDI (Abkiirzung fiir: Music Instrument Digital Interface) gelten,

das zu einer Revolution in der Musikproduktion gefiihrt hat. Inzwischen

121



in fast jedem elektronischen Musikinstrument integriert, ermdglicht es
den Austausch von Daten zwischen Instrumenten auch unterschiedlicher
Hersteller, da sich alle Herstellerfirmen auf einer Konferenz iiber die Art
der Ubertragung geeinigt haben. Mit Hilfe von MIDI lassen sich mehrere
Synthesizer von einer Taste aus gleichzeitig spielen (vgl. Expander), oder
ein Sequencer kann Synthesizer und Drum-Computer steuern. Auch kann
das ganze Instrumentarium von einem Computer aus gesteuert werden.
Zur Dateniibertragung stehen insgesamt 16 Ubertragungskanile zur Ver-
fiigung, die in unterschiedlicher Betriebsart verwendet werden kénnen.
1. Omni Mode: Alle Informationen (Tonhohe, Klangfarbe, Anschlag
usw.) werden von einer Steuereinheit an alle Instrumente gleichzeitig
gesandt.
2. Poly Mode: Nur bestimmte Steuersignale werden an bestimmte Instru-
mente gesandt.
3. Mono Mode: Hier enthilt ein MIDI-Kanal alle Informationen fiir eine
Stimme eines Instruments.
Technische Probleme ergeben sich noch aus der Art der Dateniibertra-
gung: Sie erfolgt seriell, das heif3t, alle Informationen iiber einzelne Para-
meter werden nacheinander iibermittelt, was zu Zeitverzégerungen fiihren
kann, da es sich um riesige Datenmengen handelt. Dies kann durch eine
sternférmige Verschaltung wieder ausgegleichen werden. Das Schaubild
zeigt eine typische Konfiguration von MIDI-Instrumenten.

Syntheslizer 1  Synthesizer2 Synthesizer3
Channel 1 Channel 2 Channel 3

Computer Interface Elektronlk-Schlagzeug
Channel 4

Sternformige Verkabelung von Midi-Instrumenten mit Interface und
Computer
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MIDI erméglicht somit die totale Kommunikation zwischen sdmtlichen

Geriten, die an der Musikproduktion beteiligt sind. Besonders der Ein-

satz von Computern ist dadurch in bisher nicht gekannter Weise moglich

geworden. Seine Funktionen sollen hier kurz ohne Anspruch auf Vollstin-
digkeit wiedergegeben werden:

1. Der Rechner kann im Verlauf einer Auffithrung den Instrumenten be-
stimmte Klangeinstellungen und Effekte zuweisen.

2. Er kann in seiner Funktion als Sequencer die Instrumente spielen las-
sen.

3. Er kann als digitales Aufzeichnungsgerit dienen.

4. Man kann sich nach einer Aufzeichnung Klangspektren von Synthesi-
zer oder Sampler u. dgl. auf dem Bildschirm ausgeben lassen und die
Obertonstrukturen beliebig verdndern.

5) Mit Hilfe des Rechners lassen sich nicht nur Tonfolgen programmieren,
sondern auch Spielfehler einer aufgezeichneten Stimme korrigieren.

Spectral Display _ Trumpet playing Cé

Frequency in Hz

Dreidimensionales Frequenzspektrum eines Trompetenklanges, darge-
stellt auf einem Synclavier.
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Diese Funktionen konnen von einem Personal Computer iibernommen
werden. Aber vor allem grofiere Rechner, wie der Fairlight-Computer oder
das Synclavier, sind mittlerweile in der Lage, nahezu ein ganzes Tonstudio
zu ersetzen. So verfiigt der Fairlight-Computer iiber 80 Aufzeichnungs-
spuren, auf denen die Tonaufzeichnungen beliebig abgemischt, nachtrég-
lich bearbeitet, mit Effekten versehen und auf beliebige Weise verdndert
werden konnen.

Trotz der scheinbar hohen Kosten fiir derartige integrierte Musik-Com-
puter-Systeme (ca. 150.000 DM) sind sie doch wesentlich kostengiinstiger
als ein herkdmmliches Studio, und sie fithren zu einer erheblichen Sen-
kung von Personalkosten. So gibt es bereits in England Protestbewegun-
gen von Musikern und Toningenieuren gegen Computer in Tonstudios.
Dies ist eine weitere Folge von MIDI.

Asthetische Konsequenzen

Das Klangbild in der kommerziellen Popmusik hat sich in den letzten ca.
vier Jahren (seit der Entwicklung von MIDI) deutlich verdndert. Man ver-
gleiche nur einmal z. B. eine Aufnahme der Popgruppe ABBA aus den
siebziger Jahren mit einem Stiick aus den heutigen Hitlisten. Der Sound
ist gldserner, durchsichtiger geworden, und man hort bisher nicht gehorte
Klange. Vom Rhythmischen her herrscht eine computergenerierte Exakt-
heit vor, und Live-Auffithrungen unterscheiden sich durch die Verwen-
dung vorprogrammierter Musikmaschinen kaum noch von Studio-Auf-
nahmen.

Allzuoft erweckt diese absolute Perfektion einen sterilen Eindruck. Dies
wird vielleicht im fiir den AMPF produzierten Klangbeispiel deutlich wer-
den. Auch fallt bei einigen Produktionen eine gewisse Uniformitit der
Klange auf, was daran liegt, dafl sowohl Sampler als auch Synthesizer
iiber sogenannte fertige ,,Werk-Sounds verfiigen, die nicht extra gesam-
pelt oder programmiert werden miissen.

Diese Anmerkungen gelten aber nur fiir einen Teil der neueren Musikpro-
duktionen. Es gibt z. B. Gruppen, die Drum-Computer und Sequencer
nur zur Erstellung eines Konzeptes verwenden, um dann die eigentliche
Produktion ,,per Hand* auszufiihren. Aber fiir einen gewissen Anteil der
Musik aus den Hitlisten 148t sich zusammenfassend sagen, daf} die jiing-
sten High-Tech-Errungenschaften sich vor allem auf zwei Faktoren aus-
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wirken: auf die Wirtschaftlichkeit der Herstellung und den Parameter Klang,
aber nicht auf die formale, melodische oder harmonische Struktur.

Die bis jetzt beschriebenen Phéanomene miissen sich aber nicht zwangs-.
laufig durch die moderne Technik ergeben. Dies zeigt ein Blick auf die
Musik der sogenannten Independent-Labels. Das sind Plattenfirmen, die
sich auf die Produktion von Musik spezialisiert haben, die wenig Chancen
hat, grofle Popularitét zu erlangen. Es gibt bei uns héchstens ein Dutzend
Plattengeschifte, die diese Musik fithren, und die Firmen haben sich vor
allem auf den Versand verlegt. Ihre Kataloge fithren Punkmusik u. 4.,
groftenteils jedoch solche Musik, die sich nur schwer in irgendeine Kate-
gorie einordnen l4Bt, darunter auch elektronische experimentelle Musik.
Hier finden sich Stiicke, die in sehr differenzierter Weise mit den neuen
Techniken umgehen. Vielleicht ist die Hypothese gerechtfertigt, daf3 gera-
de dieser Bereich einen Ubergang zwischen ,,E-“ und ,,U-Musik* dar-
stellt. Einige willkiirlich herausgegriffene Beispiele seien hier kurz be-
schrieben.

Das erste Beispiel — Jon Hassel: Power Spot — ist zwar nicht besonders
,»avantgardistisch* (es enthélt traditionelle Elemente aus Pop und Jazz,
hat einen durchgehenden Rhythmus u. dgl.), aber hier 1463t sich zeigen,
welche Moglichkeiten Effektgerite liefern. Uber einem Rhythmus, der
durch eine Kombination von Drum-Computer und handgespieltem
Schlagzeug erstellt wird, hort man ein Instrument, das praktisch nur
durch die Beschreibung auf dem Plattencover zu identifizieren ist: eine
Trompete. Die Mittel, die diese klangliche Verfremdung bewirken, sind
Harmonizer und ein Rauschgenerator.

Ebenfalls mit dem Mittel der Klangverfremdung, aber auf viel radikalere
Art arbeitet Diamanda Galas (Les Litanies de Satan). Die ehemalige Pia-
nistin und ausgebildete Opernsangerin versteht sich als moderne »E«-
Komponistin und Interpretin, sie fithrte auch Werke von Zeitgenossen wie
Xenakis auf. Was ihre eigenen Kompositionen betrifft, so schrieb ein Re-
zensent: ,,/hre Performances fiir Solo-Stimme haben mehr mit Neuer Mu-
sik, zeitgendossischer Klassik, als mit dem Rock-Underground zu tun, der
sie nichtsdestotrotz als schwarzen Engel feiert [ . . . | Galas Stimme arti-
kuliert das ganze Spektrum vom Urschrei bis zum Todesrécheln. Ver-
starkt durch die unheimliche Elektronik, stromen ihre Sounds direkt ins
Unterbewu/ftsein.” Die Hauptkomponente der ,,unheimlichen Elektro-
nik “ bildet ein digitales Delay, also ein Echogerit, das durch die Einstel-
lung langer Verzogerungszeiten erstaunliche Wirkungen hervorruft.
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Weiterhin finden sich Beispiele, in denen Elektronik zur Erzeugung ro-
mantisch-mystischer Kompositionen verwendet wird, so zum Beispiel in
Abandoned Cities von Harold Budd. Harmonisches Material des ca.
zwanzigminiitigen Stiickes Dark Star ist ein einziger Dur-Akkord, der in
den verschiedensten klanglichen Nuancierungen erscheint. Eine diistere
Wirkung entsteht durch hiufiges Auftreten der kleinen Sexte, also der
Terz der Moll-Subdominante.

Eine ganz andere Intention liegt der LP Inquietude des Elektronic Art En-
semble zugrunde: ,,[ . . . ] the pieces on this album are concerned primarily
with sonic textures and contours. Members of the Electronic Art Ensemble
use the electronic music medium to create a large palette of interesting and
attractive tone colours | . . . ] They are virtuous sonic sculptors.” Man hat
einmal die Klangfarbe als Sekundarfaktor der Musik bezeichnet, eine Wer-
tung gegeniiber den anderen Parametern, die in der Musik des 18. Jahrhun-
derts durchaus ihre Berechtigung hat. Gerade in der elektronischen Musik
kann dieser Faktor aber eine solche Differenziertheit erlangen, da3 man ihn
nicht mehr als sekundéar betrachten kann. Dafiir ist das vorliegende Klang-
beispiel ein origineller Beweis.

Als letztes Werk sei Devils Music von Nicolas Colins erwdhnt. Ausgangs-
material bilden kurze Fragmente von Rundfunksendungen, die mit Hilfe
eines Samplers aufgezeichnet wurden. Die besprochene Loop-Technik fin-
det Verwendung, sie dient hier zum Aneinanderhidngen der wenige Sekun-
den dauernden Fragmente. Innerhalb dieser Abschnitte werden nun Sto-
rungen eingearbeitet, indem der gesampelte Klang abgebrochen und neu
gestartet wird. Dadurch ergeben sich sehr lebhafte, interessante rhythmi-
sche Strukturen. Ein einzelnes Fragment wird so zu einer ca. 20 Sekunden
langen Kette ausgedehnt. Neue Abschnitte werden hiufig durch langsames
Einblenden eingefiihrt. Die erste Seite der Platte verwendet Disco-Musik
und Sprache als Ausgangsmaterial, die zweite Seite klassische Musik und
easy listening music*.

Schlufibemerkung

Die neue Musikelektronik bietet Moglichkeiten, von denen zur Zeit grob
zusammengefafit folgende genutzt werden:

1. Rationalisierung der Studiotechnik;

2. Erschlieung neuer Klangdimensionen;
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3. infolge Entwicklung des MIDI der Einsatz von Computern in ,,real-
time*, d. h. z. B. in Live-Auffiihrungen.
Was bisher noch wenig Beachtung findet, ist der Einsatz von Computern
auf struktureller Ebene: Gerade die ,,realtime‘-Verwendbarkeit der Rech-
ner miifite eigentlich auch ein interaktives Zusammenspiel mit dem Musi-
ker erlauben. Dazu ein abschliefendes Zitat des Filmmusikherstellers Jan
Hammer (Miami Vice): ,,Wenn man jetzt eine Art Zufallsmoment hinzu-
figen konnte und das Verhdltnis von Zufall und des Grades der Kontrolle
tiber den Vorgang ausbalancieren konnte | . . .| diese Elemente fehlen
den zur Zeit vorhandenen Sequencern noch [ . . . ] ich will mir nicht im-
mer alles im Voraus ausdenken miissen; ich mochte in der Lage sein zu
spielen, und das Ding spielt mir etwas zuriick “ (Keybords 7/1987, S. 20).
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