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Einleitung

In einem Anfang Juli 2014 im Internet geleakten! Video zum Britney-Spears-Song
»Alien* hért man Uber dem fertigen Instrumental des Songs, unbearbeitet durch Kom-
pressor, Hall und Intonationskorrektur, die naturbelassene Stimme von Britney
Spears.? Die Stimme klingt schwach und unplastisch vor dem maéachtigen Klang des
Instrumentals, und die Intonation, vor allem langerer Halteténe, ist sehr unsauber.

Diese Stimme ist mit dem Gesang der finalen Version nicht zu vergleichen: perfekt in
toniert, prasent und an manchen Stellen mit fast unmenschlich technischen Artefak-
ten belegt3. Pegelbearbeitung durch Kompression, Raumlichkeitsbearbeitung durch
Zeiteffekte und auch Intonationskorrektur haben sich zu Standardbearbeitungen der
Stimmproduktion entwickelt, die einen natlrlichen, fehlerhaften Gesangs-Take tech

nisch an ein Klangideal, einen spezifischen Sound, anpassen.

Doch statt eines empdrten Aufschreis Uber die Enthillung dieser Manipulation am Ge-
sang von Britney Spears, sind die meisten Reaktionen auf die No-Auto-Tune-Version
zwar kritisch, aber doch gemaBigt. Es gabe ,,schon haufiger Gerlichte [...] dass es um
die gesanglichen Qualitaten von Britney Spears nicht allzu gut bestellt ist“4, heiBt es
auf sueddeutsche.de. Es ist fir die meisten Kommentatoren selbstverstandlich, dass
die Aufnahme von Britney Spears im Tonstudio durch technische Hilfsmittel einem
Stimmsound angeglichen wird, der eine unnatiirlich hyperrealistische Asthetik auf-
weist®.

Interessanterweise schreibt der Titel — ,,Britney Spears’ ungefilterte Stimme — Klingt
wie ein Alien“® — des Kommentars auf sueddeutsche.de sogar der natlrlichen Stimme
einen unnatirlicheren Charakter zu als der technisch bearbeiteten Version der Stim-

me. Diese Uberschrift und auch die in den meisten Fallen eher milde bis verstandnis-

Ohne Genehmigung des Kiinstlers veroffentlichten

2 Britney Spears (2014a).

*  Britney Spears (2014b) Obwohl der Produzent William Orbit in einem Statement darauf hinweist, dass es
sich bei dem geleakten Take nicht um die finale Aufnahme, sondern lediglich um einen Warm-up-Take
handelt, ist der starke Einfluss der Intonationskorrektur auf den Gesang offensichtlich. (Vgl. sueddeutsche.de
(2014)

4 Sueddeutsche.de (2014).

Ein solcher, technisch bearbeiteter und entkdrperlichter Stimmsound ist bereits von vorherigen Singles von

Britney Spears bekannt, z. B. ,,Toxic“ oder ,,Piece Of Me*.

¢ Sueddeutsche.de (2014).



voll ausfallende Kritik, die Spears flr ihre Stimmperformance erntet, zeigen, wie

selbstverstandlich die Benutzung von Auto-Tune geworden ist.

Wie Martin Busser feststellt, sind es, zumindest im deutschsprachigen Raum, vor ak
lem die kritischen AuBerungen Theodor W. Adornos zur populdren Musik gewesen, die
dieser bis heute in den Musikwissenschaften den Status einer ernst zu nehmenden
Musik versagen.’ Der Stillstand des kompositorischen Materials, also der vom Kompo-
nisten verwendeten Mittel, sowie die kulturindustrielle Verwertung sind fir Adorno die
zentralen Kritikpunkte an der von ihm sogenannten ,,popular music®. So bleiben Ph&
nomene wie das eingangs erwahnte Beispiel auBBerhalb des Forschungsfeldes der Mu-
sikwissenschaften

Auch im Sammelband Popmusicology, der versucht, neue Perspektiven interdiszipli-
narer Popmusikforschung aufzumachen, wird diese Tendenz an mehreren Stellen
deutlich.® So stellt Christian Rolle fest: ,Der Asthetikdiskurs ist [...] tblicherweise
eher dazu geeignet, Populdre Musik abzuwerten, auszugrenzen und einem illegitimen
Geschmack zuzuordnen.“® Vor allem das undifferenzierte Anwenden der AsthetikmaB-
stabe der Kunstmusik lasst sich schlichtweg nicht auf Pop- bzw. Medienmusik anwen-
den.!® Auch in der Einleitung ist von einer ,ungeklédrten Relevanz von Popmusik als
Musik* die Rede.!!

Dabei bietet sich ironischerweise gerade Adornos Materialbegriff als erweitertes und
offen definiertes Theoriekonzept an, um Prozesse der Pop- bzw. Medienmusik besser
verstehen zu kdnnen. In Adornos Asthetische Theorie entscheidet der historisch, dyna-
misch und in Korrelation zur Gesellschaft sich entwickelnde Materialstand Gber die
»Wahrheit“ und , Falschheit” kompositorischer MaBnahmen. Einige dieser Charakteris
tika des Materialbegriffs lassen sich, bereits bei oberflachlicher Betrachtung, auch in

der Entwicklung des Sounds und der Produktionspraktiken der Pop- bzw. Medienmu-

7 Die strikte Unterteilung zwischen E- und U-Musik ist zum Beispiel Ausdruck hiervon.

Eine erweiterte wissenschaftliche Auseinandersetzung mit populérer Musik findet hauptsichlich in einem
transdisziplindren Feld zwischen Medien- und Kulturwissenschaften statt. Dabei wird teilweise auf Methoden
der systematischen Musikwissenschaften zuriickgegriffen.

?  Rolle (2008): S. 40.

1 Vgl. Ebd.: S. 40.

" Bielefeld, Dahmen, GroBmann (2008): S. 7.



sik erkennen. So lassen sich auch hier historische Stande rekonstruieren und eine dy-

namische Weiterentwicklung feststellen.

So stelle ich in dieser Arbeit die Frage, ob Sound als Kategorie in einen erweiterten
Materialbegriff eingebracht werden kann. Des Weiteren mdchte ich Gberprifen, ob die
Entwicklung der Produktionspraktiken der Pop- bzw. Medienmusik éahnliche Charakte-
ristika aufweist wie die Entwicklung des Materials bei Adorno.

Sollte sich Sound als Kategorie in einen erweiterten Materialkanon einfiigen lassen,
ware es moglich, diesen umgeformten Materialbegriff auch zur Analyse von musikali-
schen Artefakten zu verwenden, die anderenfalls auBBerhalb des Spektrums der Musik-
wissenschaften liegen wirden.

Im ersten Abschnitt dieser Arbeit werde ich zusammenfassend die Grundziige von Ad-
ornos Materialbegriff aus der Asthetischen Theorie herausarbeiten und dabei ein be-
sonderes Augenmerk auf die Moglichkeit der Einbeziehung erweiterter Materialkatego-
rien legen.!?

Um weitere Materialkategorien einzubinden, méchte ich im zweiten Abschnitt der Ar-
beit die kritischen Aussagen Adornos zur Pop- bzw. Medienmusik aufgreifen und
durch weiterfihrende Standpunkte umformen, sodass eine Anwendung von Adornos
Materialkonzept auf ebendiese zuldssig wird.!® Chris Cutlers drei Modi der Musikpro-
duktion bieten hier die Méglichkeit, durch eine Trennlinie zwischen der Musikproduk-
tion der klassischen Musik, der Kunstmusik und der Musik der Tonaufzeichnung, die
Produktionsweisen beider Modi nicht als konkurrierende, sondern als unterschiedliche
Formen der Musikproduktion zu verstehen.

Anhand von Rolf GroBmanns Paradigmen der Medienmusik und Alfred Smudits’ A
Journey Into Sound soll darauffolgend ein komprimierter Abriss Uber die Entwicklung
der Produktionstechniken der Musik der Tonaufzeichnung gegeben werden, anhand
dessen bereits erste Parallelen zur Entwicklung des Materials erkennbar werden.
SchlieBlich méchte ich im letzten Abschnitt der Arbeit die Entwicklung der Verwen-

dung des Intonationskorrektureffekts Auto-Tune im R&B beleuchten. Hierfiir beziehe

2 Im Umfang dieser Arbeit wire es weder moglich noch sinnvoll, den theoretischen Kontext des

Materialbegriffs zu erfassen. Die Abhandlung des Materialbegriffs ist absichtlich kurz und funktional
gehalten.

An dieser Stelle werde ich ebenfalls Walter Benjamins ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit™ hinzuziehen, welcher von einem dhnlichen Standpunkt wie Adorno argumentiert.

3



ich mich im Allgemeinen auf den Essay Feenin von Alexander Weheliye und werde als
spezifisches Beispiel eine detaillierte Analyse der Produktionsweisen des Songs ,, Turn
On The Lights“ des US-amerikanischen Kinstlers Future durchfiihren.

Anhand dieses konkreten Beispiels méchte ich die Entwicklung der Benutzungspraxis
des Effekts herausarbeiten, um diese abschlieBend wiederum mit den Eigenschaften

von Adornos Materialbegriff zu vergleichen.



1 Adornos Materialbegriff

1.1 Grundbegriffe

Der Begriff des Materials hat sich im musiktheoretischen Diskurs etabliert und ist da-
bei so selbstverstandlich geworden, dass er sich einer konkreten Definition oft verwer
gern kann.'* Friihe Verwendung des Materialbegriffs findet man bereits im 19. Jahr-
hundert. So beschreibt Eduard Hanslick im Jahr 1854 das Komponieren als ,arbeiten
des Geistes mit geistesfahigem Material*“.'®

Als den , Inbegriff der flir den Komponisten verfligbaren Klange“!® beschreibt Adorno
selbst in Die Philosophie der neuen Musik die konventionelle Definition des Material-
begriffs und klammert dabei zunachst seine eigenen Anspriiche und Erweiterungen
aus. In den Ausfihrungen Adornos, in dessen ausflhrlicher Kunsttheorie das Material
eine zentrale Rolle spielt, wird der Materialbegriff als erweitert, historisch, dynamisch
und gesellschaftlich definiert. Ziel dieses ersten Kapitels ist es, diese zentralen Merk-
male von Adornos Materialbegriff herauszuarbeiten, um ihn in den darauffolgenden
Kapiteln als Konzept aus Adornos Theoriekonstrukt herauszulésen und auf andere

Sachverhalte anwendbar zu machen.

Im Gegensatz zum klassischen Begriff des Materials, der in einer engen Definition le-
diglich ,,die Téne mit denen ein Komponist arbeitet“!” bezeichnet und sich im weites-
ten Sinne immer noch nur auf die Gesamtheit aller kompositorischen Mittel be-
schrankt, legt Adorno seinen Materialbegriff deutlich weitreichender und offener aus:
»Material [...] ist, womit die Kinstler schalten: was an Worten, Farben, Klangen bis
hinauf zu Verbindungen jeglicher Art bis zu je entwickelten Verfahrungsweisen flrs
Ganze ihnen sich darbietet“!® und weiter sogar ,,alles ihnen Gegeniiberstehende, wor-
Uber sie zu entscheiden haben“.'® Durch diese freie Definitionsweise 6ffnet Adorno

einen Raum fir die Einbeziehung weiterer Ebenen der Gestaltung, welche fir ein um-

4 Vgl. Kreidler (2009): S. 1.

'S Hanslick. Nach; Kreidler (2009): S. 1.
16 Adorno (1972): S. 35.

17" Dahlhaus (2005): S. 277.

18 Adorno (1970): S. 222.

1 Ebd.: S. 222.



fassenderes Verstandnis asthetischer Formen notwendig sind.

Nach dieser erweiterten Materialdefinition wird jede Entscheidung des Kinstlers, die
einen Einfluss auf das Werks hat, zum Teil des Materials. So misste Adornos erweiter-
ter Materialbegriff neben kompositorischen und technischen Aspekten auch alle wei-
terreichenden Ebenen, die das Schaffen des Kiinstlers betreffen beinhalten: Von der
Auffihrungssituation Uber die Wahl des Notenpapiers und der Tinte kénnen alle Ent-
scheidungen des Kunstlers als Teil von Adornos erweitertem Materialbegriff gesehen

werden.

Dieser Offnung des Materialbegriffs in seinem Umfang, steht eine Einschréankung des
Materialbegriffs in seinen Charakteristika gegenlber. In Die Philosophie der Neuen
Musik vergleicht Adorno zur Vereinfachung seines Materialgedankens die Beziehung
zwischen allen verfigbaren Klangen und dem Material mit der Beziehung zwischen al
len verfligbaren Lauten und einer Sprache.?® Um erfolgreich in der Sprache kommuni-
zieren zu kbénnen, kann man nicht wahllos alle Laute der Sprache verwenden, sondern
muss sich an jene vorgegebenen, sedimentierten Lautkombinationen halten, welche
sich durch eine historische und gesellschaftliche Entwicklung als Wortschatz einer be-
stimmten Sprache etabliert haben.

Wie die Entwicklung von Sprachen, unterliegt auch das musikalische Material einer
»geschichtlichen Tendenz“.?! Es verengt und erweitert sich mit dem Lauf der Ge-
schichte, alle Merkmale des Materials sind historisch gepragt und somit die Folge ei-
ner Entwicklung. Der Annahme eines , Naturmaterials®, wie der natirlichen Richtig-
keit von konsonanten Tonkombinationen, wie sie etwa in der Musikpsychologie zu fin-
den ist??, steht Adorno skeptisch gegentiber: , Material ist auch dann kein Naturmate-
rial, wenn es den Kiinstlern als solches sich prasentiert, sondern geschichtlich durch
und durch*.23 Adorno betont hiermit noch einmal den historisch gewachsenen Charak-
ter des kompositorischen Materials. Die temperierte Stimmung, Dreiklange, Harmonik
und Dissonanz sind somit als das Ergebnis einer gesellschaftlich-historischen Ent-

wicklung zu verstehen und nicht als naturgegeben.

2 Adorno (1972): S. 35.
2l Ebd.: S. 35.

2 Vgl. Ebd.: S. 35.

2 Adorno (1970): S. 223.



Aus der historischen Entwicklung des Materials ergibt sich Adorno zufolge fir jeden
historischen Zeitpunkt ein objektives Material, welches den aktuellsten und héchst-
entwickelten Stand des Materials bezeichnet.?* Nur anhand dieses zeitlich dynami-
schen, objektiven Materialstandes lasst sich die Verwendung des Materials in einem
bestimmten Werk bewerten. So schreibt Adorno: ,,Uber Wahrheit und Falschheit von
Akkorden entscheidet nicht deren isoliertes Vorkommen. Sie ist messbar allein am ge-
samten Stand der Technik“.?®> Durch die historische Entwicklung des Materials be-
dingt, verandert sich auch der Wahrheitsgehalt bestimmter Tonkombinationen. Viel-
mehr noch tragt jeder Akkord auch ,,die ganze Geschichte in sich [...1*.?6 Als ein Bei-
spiel fuhrt Adorno den verminderten Septakkord an. In Beethovens Op. 111 ist die
Verwendung des Akkords einwandfrei und richtig, in der Salonmusik ist die Verwen-
dung hingegen ,,aufgeklatscht“?” und falsch.

Es ergibt sich folglich, dass der Komponist sein Material nicht frei wahlen kann, son-
dern an das objektive Material seines historischen Standpunktes gebunden ist. Dabei
ist der Komponist dem ,,Zwang“?® unterworfen, der von dem objektiven Materialstand
ausgeht und den Komponisten auffordert, sich innerhalb der Grenzen des Material-
stands aufzuhalten: ,,Der Stand der Technik prasentiert sich in jedem Takt, den er zu
denken wagt, als Problem: mit jedem Takt verlangt die Technik als Ganze von ihm,
dass er ihr gerecht werde und die allein richtige Antwort gebe, die sie in jedem Augen-

blick zulasst.“2°

Ein weiteres zentrales Merkmal des Materials ist neben seiner geschichtlichen Pra-
gung auch seine Verbindung zur Gesellschaft. An zentraler Stelle weist Adorno darauf
hin, dass ,,Material selbst sedimentierter Geist, ein gesellschaftlich durchs Bewusst-
sein von Mensch hindurch Praformiertes“3 ist. Die Entwicklungen des Materials kor-
relieren mit Entwicklungen in der Gesellschaft. Adorno stellt hierzu fest: , Desselben
Ursprungs wie der gesellschaftliche Prozess und stets wieder von dessen Spuren

durchsetzt, verlauft, was bloBe Selbstbewegung des Materials dinkt, im gleichen Sin-

2 Vgl. Adorno (1970): S. 223.
% Adorno (1972): S. 37.

% Ebd.: S. 39.

27 Ebd.: S. 38.

2 Adorno (1970): S. 222.

¥ Adorno (1972): S. 39.

30 Ebd.: S. 36.



ne wie die reale Gesellschaft“.3! Da die Entwicklung des Materials ahnlich der Ent-
wicklung der Gesellschaft verlauft und das objektive Material somit ihr Spiegelbild
darstellt, ist die Auseinandersetzung des Komponisten mit dem Material gleichzeitig
auch als Auseinandersetzung mit der Gesellschaft wahrzunehmen.3?

Der Komponist kann, den Vorgaben des objektiven Materials Folge leistend, seine Kri-
tik am Stand des Materials, und damit am Stand der Gesellschaft, durch innovative
und fortschrittliche Verwendung des Materials in sein Werk einflieBen lassen. Diese
fortschrittliche, kritische Verwendung des Materials objektiviert sich und wird — nun
als neues objektives Material — zum Gegenstand einer neuen kritischen Auseinander-
setzung.®® Die Entwicklung des Materials vollzieht sich, wie Carl Dahlhaus in Adornos
Begriff des musikalischen Materials etwas unkomplizierter formuliert, durch die
» Irransformation musikalischer Werke, in denen sich subjektiver Geist realisiert, in ein
anonymes Material, das spateren Komponisten als objektiver Geist entgegentritt”.3*
Der Komponist, der den Stand des Materials herausfordert, hat Adorno zufolge
schlieBlich einerseits den Anforderungen des Materials gerecht zu werden, anderer-
seits ,bedarf der Komponist allen Ungehorsams, aller Selbststéandigkeit und Spontani-
tat. So dialektisch ist die Bewegung des musikalischen Materials“.3® Die Tendenz des
Materials wirkt als ,,bewegendes Prinzip der Geschichte“3® und entwickelt dabei eine
dialektische Eigenbewegung, die, da sie sich in Korrelation mit der Entwicklung der

Gesellschaft entfaltet, zu einer neuen objektiven Wahrheit fiihren muss.

1.2 Kritik und Umformung

Nach einer strikt dialektischen Sichtweise ware eine Anwendung des Materialkonzepts
auf ein anderes Feld, also eine Rekontextualisierung der Theorie des Materials, nicht
moglich, da sich der Sinn des Materialbegriffs auch erst im Kontext anderer dialekti-

scher Theoriekonzepte erdffnet. Wie Dahlhaus feststellt: ,,Der dialektische Materialbe-

31 Adorno (1972): S. 36.

32 Vgl. Ebd.: S. 36: ,,Daher ist die Auseinandersetzung des Komponisten mit dem Material die mit der
Gesellschaft*

Vgl. Adorno (1970): S. 222: , Noch die Expansion ins Unbekannte, die Erweiterung iiber den gegebenen
Materialstand hinaus, ist in weitem Mass dessen Funktion und die der Kritik an ithm, die er seinerseits
bedingt.

3 Dahlhaus (2005): S. 280.

3% Adorno (1972): S. 39.

36 Dahlhaus (2005): S. 278.

33



griff ist flissig und entzieht sich seiner konkreten Definition.“3” Der ,,Sach- und Wahr-
heitsgehalt“3® des dialektischen Materialbegriffs ergibt sich erst durch eine Analyse
im Systemzusammenhang. Das Heraustrennen eines bestimmten theoretischen Kon-
strukts aus der gesamten Kunsttheorie Adornos wére flr diesen somit als methodi-
sches Vorgehen nicht sinnvoll. Um diese Problematik zu umgehen, werden im Folgen-
den die zentralen Merkmale des Materialbegriffs herausgearbeitet, um den Materialbe-
griff als theoretisches Konstrukt zu isolieren und handhabbar zu machen.

Zunachst 6ffnet Adorno durch die erweiterte Definitionsweise das Theoriekonzept des
Materialbegriffs. Sie lasst zu, den Materialbegriff nicht nur auf das rein musikalisch-
kompositorische Material zu beschranken, sondern auch jegliche weiterfiihrende, ge-
stalterische Entscheidung als méglichen Teil eines erweiterten Materials zu analysie-
ren. Insbesondere fir die Anwendbarkeit auf Musikstile auBerhalb der klassischen eu-
ropaischen Kunstmusik stellt diese erweiterte Auffassung eine willkommene Grundla-
ge dar. So ist es moglich, wie es ein Ziel dieser Arbeit ist, auch eine musikalisch Pra-
xis, die sich nicht nur rein kompositorischer Parameter bedient, mithilfe des Material-
konzepts wahrzunehmen. Soll eine solche Erweiterung erfolgreich sein, muss eine an-
dersartige Materialkategorie auBBerdem die im vorherigen Kapitel 1.1 herausgearbeite-
ten weiteren drei zentralen Eigenschaften des Materials erfillen, um dem Material-
konzept gerecht zu werden. Diese drei Eigenschaften sind nochmals zusammenfas-
send: eine historische-dynamische Entwicklung und eine Relation zur gesellschaftli-

chen Entwicklung.

Uber diese erste Vereinfachung des Materialbegriffs hinaus méchte ich einige weitere
Modifikationen vornehmen, um das Theoriekonstrukt flir meine Zwecke noch anwend-
barer zu gestalten. Eine Problematik fir die Anwendbarkeit des Materialbegriffs ist
Adornos Bewertung des Werkes. Fir Adorno hat die Neue Musik des friihen 20. Jahr-
hunderts , die Idee des Werkes kritisch abgesetzt“.3° Weiter sind die ,,einzigen Werke
heute, die zahlen, [...] die, welche keine mehr sind“.*®© Wie auch Dahlhaus feststellt,

ergibt sich fur Adorno die ,Einsicht in das kompositorisch Sinnvolle und Verfehlte,

¥ Dahlhaus (2005): S. 277.
¥ Ebd.: S.277.

¥ Adorno (1972): S. 33.

0 Adorno (1972): S. 33.



das ,Richtige” und ,Falsche®,l[...] primar aus der Erfahrung mit dem Material und
erst sekundér aus der Kenntnis von Werken*.4!

Von diesem Standpunkt aus ergibt sich ein nur schwer nachvollziehbarer und abstrak-
ter Zugang zum Material, welches nur als ,sedimentierter Geist" vorliegt. Die Rekon-
struktion des Materialstandes anhand von bestimmten Werken ist von Adornos Stand-
punkt aus nicht moglich.

Dahlhaus hingegen stellt fest, der Stand des Materials, der sich tatsachlich aus dem
objektivierten, ehemals subjektiven Geist einzelner Werke zusammensetzt, schlie3lich
»der Inbegriff der Spuren friiherer Werke [...1“4? sei. ,,Wie ein Komponist Tonzusam-
menhange empfindet, was er als falsch und verschlissen verwirft und auf welche Vor-
aussetzungen er sich stutzt, um kompositorische Konsequenzen zu ziehen, hangt von
den Werken ab, die negativ oder positiv seine Erfahrungsgrundlage bilden."3

Auch Johannes Kreidler stellt in seinem Essay zum Materialstand der Gegenwartsmu-
Sik pointiert fest: ,,Festzumachen ist ein 'Material' zunachst oder Uberhaupt nur an
Einzelwerken.“4* So mdchte auch ich fur diese Arbeit das Werk als Instanz zur Unter-

suchung des Materials ernst nehmen.

Auch Adornos Idee eines einzigen objektiven, historisch wahren Materialstandes ist
fir die Anwendbarkeit des Materialkonzepts problematisch. Wahrend Adornos Konzept
sich auf eine Idee von singularer Wahrheit und historischem Fortschritt in der Traditi-
on des dialektischen Materialismus stitzt, prasentiert sich die postmoderne Musikwelt
vielseitig und fragmentarisch. Es entwickeln sich parallel zueinander diverse eigen-
standige Materialsténde. Auch Kreidler stellt fest, dass an dem Konzept eines objektiv
wahren Materialstandes nicht festgehalten werden kann: , Heute gibt es schon inner-
halb der Neuen Musik zahlreiche Materialsténde und Fortschrittslinien [...]."#°

Adornos Glaube an einen einzigen wahren Materialstand erweist sich meines Erach-
tens gerade heute als problematisch, da eine Vielzahl von verschiedenen Gesellschaf-
ten und Musikszenen jeweils eigene Stile herausbilden, die parallel zueinander einen

legitimes Existenzrecht innehaben.

4 Dahlhaus (2005): S. 279.
2 Ebd.: S.279.

4 Ebd.: S. 279.

4 Kreidler (2009): S. 2.

4 Ebd.:S. 3.

10



In diesem letzten Kapitel habe ich die Grundzige von Adornos Materialkonzept erar-
beitet und so angepasst, dass es sich grundsatzlich auch auf andere Kategorien an-
wenden lasst. Im weiteren Verlauf der Arbeit méchte ich nun Uberprifen, ob sich die-
se Charaktereigenschaften des Materials auf die mdgliche Materialkategorie des So-
unds der Musik, der mit Tonaufzeichnung und in der Medienmusik zu einem der zen-
tralen Gestaltungsparameter wird, anwenden lassen. Daflir werde ich im nachsten Ka-
pitel zunachst die Problematiken von Adornos Standpunkt analysieren und umformen,
die eine Analyse der Medienmusik der technischen Reproduzierbarkeit unmdéglich ma-
chen, um daraufhin im Allgemeinen den Stellenwert und die Eigenschaften des ,,So-

unds* darzulegen.

11



2 Adornos Standpunkte zur Musik der Tonaufzeichnung

Ein Ziel dieser Arbeit besteht darin, Theorien der Frankfurter Schule auf Pop-, bzw.
Medienmusik anzuwenden. Im Zuge dieses Vorhabens st6Bt man zwangslaufig auf Pro-
bleme, die sich aus den kritischen Standpunkten Adornos ergeben. Ohne Umformung
der Begriffe scheint es gewissermal3en unmaoglich, Adornos Konzepte auf zeitgendssi-
sche Phéanomene anzuwenden. Daher sollen in diesem Abschnitt zunachst einige der
grundlegenden Thesen Adornos zur populdren Musik seinerzeit dargelegt werden und
mit Theorien zur Pop- bzw. Medienmusik erweitert werden, die eine Anwendung Ador-

no's Thesen auf ebendiese zeitgendssischen Phanomene ermdglichen sollen.

2.1 Kulturindustrie

Adornos kritische AuBerungen zum Schlager und zum Jazz, wie er sie 1941 in dem in
englischer Sprache erschienen Aufsatz On popular music darlegt, werden, wie etwa
Martin Blsser hinweist, auf Popmusik Gbertragen und versagen dieser in den Musik-
wissenschaften den Status einer ernst zu nehmenden Musik.#¢

Adorno zufolge werde ,,popular music”, im Gegensatz zum ,,serious song*, ausschlief3-
lich durch die Verwendung von vorgegebenen und standardisierten Schemen und For
men hergestellt.*” Das kompositorische Material des von Adorno analysierten Schla
gers stehe somit still. Anstatt das Material dynamisch zu entwickeln, sei der Kompo-
nist vielmehr dazu gezwungen, vorherige, dem Konsumenten bekannte Kompositionen
zu wiederholen, die als ,,natural music* erkannt wirden: ,,Natural music: that is, the
sum total of all the conventions and material formulas in music to which he [the con-
sumer; Anm. L.G.] is accustomed and which he regards as the inherent, simple lan-
guage of music itself [...]."“4®

Hieraus ergaben sich standardisierte Formeln fir die Komposition, die vom harmoni-
schen Grundgerust bis zum kompositorischen Detail vorgegeben seien: , Best known is
the rule that the chorus consists of thirty two bars and that the range is limited to one

octave and a note. The general types of hits are also standardized. [...] Most important

4 Vgl. Biisser (2002): S. 320.
47 Adorno (1941): S. 17.
% Ebd.: S. 24.
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of all, the harmonic cornerstones of each hit [...] must beat out the standard
scheme.“49

Der Grund fir die Verwendung eines immer gleichen kompositorischen Materials im
Schlager und Jazz liegt fir Adorno in dem ,,externally super-imposed, commercial cha
racter“®®, welcher auf standardisierte Reaktionen der Konsumenten abzielt.5* Populare
Musik werde demnach als Produkt fir die Kulturindustrie hergestellt und misse sich
deshalb einfachster gleichbleibender kompositorischer Mittel bedienen, um einen
moglichst hohen Wiedererkennungswert zu erlangen. Populare Musik kann die asthetk

schen Anspriiche Adornos auf kompositorischer Ebene somit keinesfalls erfiillen >

Wéhrend Adorno der Komposition eines , Hit-Songs* einen handwerklichen Charakter
zugesteht, sieht er die Verbreitung und Vermarktung von populdrer Musik als industri-
ellen Prozess®. Als ,,Plugging” bezeichnet Adorno die dauerhafte Wiederholung von
Hit-Songs in den kulturindustriellen Massenmedien.>* Durch das ,,closing [of; Anm.
L.G.] the avenues of escape from the ever-equal“®® wird der Hérer den immergleichen
Hit-Songs ausgesetzt und so gefligig gemacht. Die Reaktionen auf neue Hit-Songs

werden ebenso standardisiert wie die Komposition dieser.%®

Aus Adornos On popular music ergibt sich so eine doppelte Skepsis gegenliber popu-
larer Musik: Zunachst erkennt Adorno einen Stillstand im kompositorischen Material
der populdren Musik und bezeichnet diese deshalb vor dem Hintergrund seiner asthe-
tischen Anforderungen an Kunst als minderwertig. Des Weiteren wird seine Skepsis
gegenlber medialen Verbreitungsweisen deutlich, die als Teil der Kulturindustrie und

ihrer kommerziellen Verwertungsmaschinerie gesehen werden.

Als extreme Erweiterung zu Adornos Ausfihrungen kann die These von Steinert gese-

# Adorno (1941): S. 18.

% Ebd.: S. 17.

3t Vgl. Ebd.: S. 21.

2 Vgl. Kap. 1 fiir Adornos Anforderungen an den Komponisten

53 Adorno (1941): S. 23.

3 Vgl. Ebd.: S. 27. ,,publishing houses, name bands, radio and moving pictures* zihlt Adorno explizit zu diesen
kulturindustriellen Massenmedien. Weiterreichende Ausfiihrungen zu den Mechanismen der
kulturindustriellen Verbreitungsweisen von Musik finden sich im weiteren Verlauf des Textes.

> Ebd.: S.27.

% Vgl. Ebd.: S. 27.
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hen werden, der jegliche Musik, auch die Klassische- und die Kunstmusik heutzutage,
als vom Musikmarkt durchdrungen sieht: ,,Es gibt keine Musik auB3erhalb der Kulturin-
dustrie.“” Steinerts These wiederum relativierend, argumentiert Martin Blsser, dass
sich die Kulturindustrie heutzutage keine spezifischen Genres mehr aneigne — Adorno
bezieht sich ja etwa auf den Schlager —, sondern durch alle Genres der Musik hin-
durch verlaufe: ,,In dem MaBe, in dem Beethoven von der Kulturindustrie vereinnahmt
werden kann, ist es einer sogenannten Popband mdéglich, sich strukturell wie auch as
thetisch der kulturindustriellen Vereinnahmung zu entziehen.”® Um Buissers Aussa-
gen weiterzudenken: Es ergibt sich ein Spannungsfeld zwischen kulturindustriell-kom-
merzieller Vereinnahmung auf der einen und kinstlerischer Autonomie auf der ande-
ren Seite. Zwischen diesen beiden Extremen l&sst sich ein jedes musikalisches Er-
zeugnis einordnen. Dabei ist meines Erachtens kein musikalisches Produkt ,,nur Kulk
turindustrie® und ebenso kein Werk ,,nur autonom®. Der Einfluss von kulturindustriell-
schematischen Produktions- und Verbreitungsweisen und von avantgardistisch-autono-
men Charakteristika muss flr jedes analysierte Musikstiick individuell abgewogen wer-
den. Gleichsetzungen wie kommerziell ist gleich schlecht und autonom ist gleich gut

kdnnen vor diesem Hintergrund nur als unsinnig erachtet werden.

2.2 Das Kunstwerk und seine technische Reproduktion

Ein weiteres zentrales Hindernis fur die Anwendbarkeit von Adornos Materialbegriff
auf Pop- bzw. Medienmusik ist die skeptische Position Adornos gegentber der techni-
schen Reproduzierbarkeit. Wie bereits in On popular music angedeutet wird, werden
Massenmedien wie das Radio und das Fernsehen als Instrumente einer Kulturindus-
trie verstanden. Die in diesen Kanadlen beworbenen Produkte sind technische Repro-
duktionen von Kunstwerken.5°

Walter Benjamins Aufsatz ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit” gilt als Grundlage der Kritik an der technischen Reproduktion. Das origi-

nale Kunstwerk sei Benjamin zufolge gebunden an Raum und Zeit, in seiner Beschaf-

3" Steinert. Nach: Biisser (2002): S. 319.

% Biisser (2002): S. 319.

¥ Vgl. Adorno (1934): S. 531. ,,(Die Platte L.G.) ist, als kiinstlerisches Verfallsprodukt, die erste
Darstellungsweise von Musik, die als Ding sich besitzen ldsst.*
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fenheit von Tradition durchdrungen®® und verliere durch die Reproduktion seine aurati-
sche Wirkung.®! Wahrend das ,[...] Hier und Jetzt des Originals [...] den Begriff seiner
Echtheit [ausmacht; Anm. L.G.1“¢?, fallt ,,noch bei der héchstvollendeten Reprodukti-
on eines aus: [ebendieses; Anm. L.G.] [...] Hier und Jetzt des Kunstwerks — sein ein-
maliges Dasein [...]“.63 So schlussfolgert Benjamin, dass ,,der gesamte Bereich der
Echtheit [...] sich der technischen [...] Reproduzierbarkeit“e* entzieht.

Durch diese Losldsung des Kunstwerks aus dem Raum-Zeit-Geflige entsteht laut Ben-
jamin eine , Erschitterung der Tradition*®, sogar eine , Liquidierung des Traditions-
wertes am Kulturerbe.*“®® Folglich beraubt eine technische Reproduktion das Kunst-

werk um seine Qualitédten und bleibt ihm somit qualitativ unterlegen.

Adorno hat in seinem Aufsatz Die Form der Schallplatte Benjamins Gedanken bereits
1934 teilweise vorgegriffen und sieht in der Loslésung des Kunstwerks aus einem ft
xierten Raum-Zeit-Geflige ebenfalls das zentrale Problem der technischen Reprodu-
zierbarkeit. Darlber hinaus betont er die aus der Reproduzierbarkeit entstehende
Moglichkeit der kommerziellen Nutzung als Warenform: ,,Nicht umsonst wird der Aus-
druck ,Platte’, ohne Zusatz, in Photographie und Phonographie gleichsinnig ge-
braucht. Er bezeichnet das zweidimensionale Modell einer Wirklichkeit, die sich belie-
big multiplizieren, nach Raum und Zeit versetzen und auf dem Markte tauschen
|asst. 67

Adorno begriindet fortfilhrend, weshalb der Verlust der Unmittelbarkeit die Schallplat-
te als Medium fur tatsachliche Kunst unmdglich macht: , Dafir hat sie [die Schall-
platte; Anm. L.G.] das Opfer ihrer dritten Dimension zu bringen: ihrer Héhe und ihres
Abgrunds. Nach jeglichem MaBe kinstlerischer Selbstherrlichkeit ware sonach die
Form der Schallplatte schlechterdings ihre Nicht-Form; sie taugt zu wenig anderem,

als die Musik, um ihre beste Dimension geschmalert, abzubilden und

8 Was sich durch die Historizitdt von Adornos Materialbegriff herleiten ldsst (Vgl. Kap. 1)

Benjamin (1963): S. 13. ,,Was im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks verkiimmert,
das ist seine Aura.*

82 Ebd.: S. 12.

8 Ebd.: S. 11.

% Ebd.: S. 12.

6 Ebd.: S. 14.

% Ebd.: S. 14.

8 Adorno (1934): S. 531.

61
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aufzubewahren.¢®

Durch die Betonung des lediglich abbildenden Charakters der Tonaufzeichnung klam-
mert Adorno eine asthetische Nutzung des medien-technischen Prozesses der Klang-
aufzeichnung aus. Auch in seinem bereits 1927 erstmalig erschienenen Aufsatz ,Na
delkurven® spricht sich Adorno dafiir aus, Klangaufzeichnungen lediglich abbildend
zu verwenden. Er nennt es eine gute ,, Tendenz der konsolidierten Technik [...], die Ge-

genstande selbst méglichst unverschmickt zu setzen."®

Walter Benjamin betont hingegen — wenn auch nicht unter asthetischen Gesichts
punkten — die medienspezifischen Eigenschaften der Photographie. Die technische
Reproduktion kénne ,,beispielsweise [...] Ansichten des Originals hervorheben, die nur
der verstellbaren und ihren Blickpunkt willkirlich wahlenden Linse, nicht aber dem
menschlichen Auge zuganglich sind, oder mit Hilfe gewisser Verfahren wie der Vergré-
Berung oder der Zeitlupe Bilder festhalten, die sich der natlrlichen Optik schlichtweg

entziehen*.70

8% Adorno (1934): S. 531.
% Adorno (1927): S. 325.
" Benjamin (1962): S. 12.
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3 Sound

3.1 Chris Cutlers Modi der Musikproduktion

Wie in Kapitel 2 deutlich geworden ist, auBBern sowohl Benjamin als auch Adorno teil-
weise Hoffnungen fir eine positive Entwicklung der Nutzung der technischen Repro-
duzierbarkeit, stehen dieser jedoch grundsatzlich sehr kritisch gegenlber.”! Vor allem
in Adornos Theorie wird deutlich, dass sich klassische Kunstwerke und die technische
Reproduzierbarkeit nicht vereinen lassen.

Den heutigen, avancierten Stand der Technik und die etablierte Musikpraxis bertck-
sichtigend, er6ffnet Chris Cutler in dem Vortrag Notwendigkeit und Auswah! musikali-
scher Formen eine Theorie, die als Erweiterung zu Adornos Annahmen gesehen wer-
den kann. Cutler trennt durch eine Aufteilung der Musikproduktion in verschiedene,
sich als Negation gegeniberstehende, paradigmatische Modi’? die Produktion der
Klassischen- und der Kunstmusik, auf die sich Adornos Theorien beziehen, durch
einen klaren Schnitt von der Produktion der Musik der Tonaufzeichnun bzw. der tech-

nischen Reproduzierbarkeit.

Parallel und als negation zum ersten Modus, dem Volksmodus’3, entwickelt sich Cut-
ler zufolge der zweiter Modus der Musikproduktion: der Klassische- und der Kunstmo-
dus. Zentrales Medium dieses Modus ist die schriftliche Notation, ,als fixiertes, sei-
nem Nutzer duBerliches Gedachtnis [...1“74. In jeder notierten Partitur ist ein Stlck
endglltig und nicht adaptierbar vorgegeben oder gar fixiert. ,,Als solche kann sie [die
Musik; Anm. L. G.] in Umlauf gebracht und aufbewahrt werden. Sie bildet die erste
Form, in der Musik zu Eigentum [...]1“7® werden kann. Mit der Notation l6st das Auge

das Ohr als zentrales Organ der Produktion ab.”8 Adornos Ausfiihrungen aus der As-

' Vgl. Adorno (1934): S. 532ff.

™ Cutler (1995): S. 33.

? Vgl. Ebd.: S. 31f. Im Volksmodus gibt es keine vollendeten oder festgehaltenen Musikstiicke, ,,Matrizen*
oder ,,Felder” werden im gesellschaftlichen Ritual unmittelbar-expressiv und improvisiert dargeboten und
dabei erweitert und umgeformt. Es findet keine formale unterscheidung zwischen Komponist und Interpret
statt. Die Musik des Volksmodus exisitert nur in Form von Klang und Klangerinnerung. Das Ohr ist das
zentrale Organ dieses Modus.

™ Ebd.:S. 34.

" Ebd.:S. 34.

¢ Cutler (1995): S. 34.
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thetischen Theorie beziehen sich durchweg auf Kunstmusik, welche nach diesem

zweiten Produktionsmodus hergestellt wurde.””

Mit der Entstehung der Tonaufzeichnung’® findet ein weiterer paradigmatischer Wan-
del der Musikproduktion statt. Als Negation der Negation, also im Gegensatz zum
Klassischen- und zum Kunstmodus, ahneln einige Merkmale des Modus der Tonauf-
zeichnung dem des Volksmodus: ,,Die Tonaufzeichnung verweist die Musikproduktion
aufs Ohr zurick. Wie in der Volksmusik wird der Klang wieder zum primaren Gegen-
stand. Tonaufzeichnung /st [Hervorhebung im Originall Klangerinnerung.*’?

Im Gegensatz zu Benjamins These, sieht Cutler die Loslésung der Aufnahme aus dem
Raum-Zeit-Geflige nicht als Qualitatsverlust, sondern als zentrales Moment der Musik-
produktion des dritten Modus. ,,Die Aktualitat der Auffiihrung geht [durch die Tonauf-
zeichnung; Anm. L.G.] nicht verloren, sondern ist der Zeit enthoben.“® Durch ,die
Manipulation des Bandes und der dazu benutzten elektronischen Anlage*®! lassen
sich die aufgenommenen Klange zeitlich montieren, gestalten und auflésen. Cutler be-
zeichnet folglich das ,,(Ton-)studio als Instrument*®?, in dem das Klangmaterial durch
medientechnische Prozesse geformt werden kann.

Da die Tonaufzeichnung die Moglichkeit bietet ,jeden Klang, der erzeugt werden
kann, in Erinnerung zu rufen und zu reproduzieren*®3, vergréBert sich das Klangspek-
trum, welches dem Komponisten zur Verfigung steht, ins Unerschépfliche. Wie Peter
Bickel in seinem Buch Musik aus der Maschine: computervermittelte Musik zwischen
synthetischer Produktion und Reproduktion bemerkt, wird die ,,fur traditionelle akusti-
sche Instrumente der abendléndischen Musiktradition entwickelte Notation [...] mit
den neuen Méglichkeiten elektronischer Klanggestaltung in den sechziger Jahren hin-
fallig“.8* Notation kann als musikalische Schriftform Klang nicht im Ansatz so genau

abbilden wie die Tonaufzeichnung, die auch Cutler als eine ,,qualitative Weiterent-

7 Fiir Anmerkungen zur Musique Concrete, welche als Hybridform zwischen dem Klassischen — und dem

Kunstmodus und dem Modus der Tonaufzeichnung bezeichnet werden kann, siche Cutler (1995): S. 37f.

Ab hier Synonym verwendet fiir technische Reproduzierbarkeit

" Cutler (1995): S. 39.

8 Ebd.: S. 39.

81 Ebd.: S. 39.

8 Ebd.: S. 39. Weitere Ausfiihrungen zum Tonstudio als Instrument finden sich in Brian Enos Aufsatz ,,The
Studio as a Compositional Tool* im Sammelband ,,Audio Culture®.

8 Ebd.: S.40.

8 Bickel (1992): S. 108.

78
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wicklung“® gegenliber der Notation bezeichnet.

Aus Cutlers paradigmatischer Unterscheidung zwischen dem Modus der Klassischen-
und der Kunstmusik und dem Modus der Tonaufzeichnung lassen sich einige weitere
Schlisse ziehen. Im Gegensatz zu Adornos und Benjamins Kritik an der technischen
Reproduzierbarkeit, wird die Tonaufzeichnung bei Cutler nicht mehr als mit dem
Kunstwerk unvereinbares und einer Kulturindustrie dienendes externes Medium, son
dern als zentrale Methode einer neuen Art der Musikproduktion verstanden. Diese
neue Methode der Musikproduktion steht dem vorherigen Modus als Negation gegen-
Uber. So bleiben die Aussagen Adornos und Benjamins zur technischen Reproduzier-
barkeit zunachst fir die Musik des zweiten Produktionsmodus gultig: Das klassische
Werk entfaltet seine Echtheit in einer jeweils einmaligen Auffihrung und kann als Re-
produktion nicht funktionieren.®® Fiir den in Cutlers Theorie aufgefiihrten dritten Mo-
dus der Musikproduktion, der dem vorherigen Modus als Negation gegenlbersteht,
lassen sich diese Aussagen jedoch nicht anwenden, da die Reproduktion hier als zen-
trales Moment im Mittelpunkt der Musikproduktion steht.

Auch die hierarchische Unterteilung in E- und U-Musik, bzw. nach Klassischer- und
Kunstmusik als ,,guter®, ,ernster Musik und einer ihr unterlegenen Unterhaltungs-
und Popmusik, lasst sich durch die einfache Gegeniberstellung der Produktionswer
sen der jeweiligen Modi auflésen. Der Vergleich einer Bach-Fuge mit einem Popstiick

wird zum Vergleich zweier unterschiedlicher Gegenstande.

3.2 Rolf GroBmanns Medienmusik

Fir eine intensivere Auseinandersetzung mit der Musikproduktion des Modus der
Tonaufzeichnung bildet Rolf GroBmanns konstruktivistisches Konzept der Medienmu-
sik eine Grundlage, welche in seinen Texten Konstruktiv(istisch)e Gedanken zur Me-

dienmusik und Abbild, Simulation, Aktion — Paradigmen der Medienmusik behandelt

8 Cutler (1995): S. 38.

% Vgl. GroBmann (1997): S. 1., Eine musikalische Praxis jenseits der Medien, auflerhalb der
,Elektrosphire’, mit einem spezifischen Potential an sensueller und motorischer Qualitdt und der
direkten ,Aura’ der Face-to-Face-Kommunikation bleibt dabei erhalten und wird auch weiterhin
bestehen.”

19



wird. In der Medienmusik®” werden ,,Handlung, Wirklichkeit und Bedeutung in einem
sozialen System ausgehandelt: ,,Die Strukturen eines musikalischen Phanomens [wer-
den; Anm. L.G.] im Kognitionsprozess von einem sozialen System erzeugt [...] und
[existieren; Anm. L.G.] auch nur dort.“8 Der weite Begriff der Medienmusik, welcher
auf einem Verstandnis von Musik als kommunikativer Vorgang zwischen diversen Par-
teien beruht®, umschlieBt somit diverse Felder, aus denen sich die ,,Struktur® zusam-
mensetzt. In dieser Arbeit liegt das Augenmerk auf dem Feld der technisch-medialen
Produktion von reproduzierbarer Musik.*°

So ist die Musik des dritten Modus GroBmann zufolge Medienmusik ,,im Sinne eines
technikkulturellen Begriffs [...]1, als eine Musik, der die elektronischen Medien nicht
nur auBerlich bleiben*.°* Um es noch direkter zu formulieren: Die technische Produk-
tion der Tonaufzeichnung nimmt als medial-asthetischer Prozess die zentrale Rolle in
der Gestaltung der Musik des dritten Modus ein.

Wahrend Adorno keine ,,Schallplatten-Komponisten“?? und folglich auch keine spezifi-
sche Medienmusik der Schallplatte anerkannte, hat sich die Popmusik als ,,die [Her-
vorhebung im Original]l Musik der phonographischen Reproduktion und
Ubertragung“®® herausgebildet.

Es ist das Hauptmerkmal der Medienmusik, dass die Medien der Musikproduktion, ge-
rade entgegen Adornos Hoffnung auf eine méglichst unverschmickte Setzung der Ge-
genstande®, nicht nur abbildend eine Realitat festhalten, sondern diese Realitat ver-
anderbar und gestaltbar machen: ,,Das Medium tritt nicht als Vermittler einer auBer-
medialen musikalischen Struktur auf, sondern ist konstruktiver Teil der Musik

selbst. 9

87 Der hier erlauterte Begriff der Medienmusik bezieht sich auf die Theorien von GroBmann und ist nicht zu

verwechseln mit dem Medienmusik-Begriff von Shintaro Miyazaki (2008), der Medienmusik als Avantgarde-
Musikrichtung bezeichnet, in welcher die Verflechtung von Musik und Medien thematisiert und die
Verwendung von Audiomedien als Instrumente vorangetrieben wurde.

8 GroBmann (1997b): S. 4.

% Vgl. Ebd.: Musik als ,,Kommunikation*

% Gewisse Phinomene der Rezipientenseite werden zwangsliufig erwihnt, da sie — gerade im Sinne des
Medienmusik-Begriffs — auch einen wichtigen Einfluss auf die Produktion von Musik haben. Fiir weitere
Ausflihrungen zu diesem Medienmusikbegriff siche neben den bereits zitierten Texten von GroSmann auch
Jacke (2008).

' GroBmann, (1997b). S. 2.

2 Adorno (1934): S. 531.

% GroBmann (2008): S. 123.

% Vgl. Adomo (1927): S. 525.

% GroBmann (2008): S. 126.
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Zur Medienmusik zahlen demnach neben offensichtlich medial gestalteten Produkten
wie ,,der neuesten Techno-Scheibe® auch Verdffentlichungen wie die ,,Unplugged“-
CD, welche das Ideal eines ,urspringlich-authentischen®” Musikerlebnisses nur
scheinbar aufrecht erhalten kann®, und sogar ,,Karajans Gesamtausgaben der Beetho-

ven-Sinfonien*?’ fallen in diese Kategorie.

3.3 Auf der Suche nach dem Sound

Wie in den Grundlegungen zum Medienmusikbegriff deutlich wurde, nehmen auf der
Produktionsseite der Musik der Tonaufzeichnung die medienspezifischen &sthetischen
Verfahrensweisen eine essenzielle Bedeutung ein, insbesondere der aus diesen Prakti-
ken resultierende spezifische Klang.

Bereits Adorno sah die Tonaufzeichnung als ,,unabléslich verschworen dem Klang*®
und nimmt damit bereits vorweg, was GroBmann ebenfalls schlussfolgert: ,,Der Sound,
mit dem deutschen Wort Klang nur unzureichend Ubersetzt, beginnt ein mediales EF
genleben zu fuhren. Er wird [...] zum Leitbegriff populdrer Musikkultur des 20. Jahr
hunderts.“?® Die Gestaltung des Sounds, die, wie Alfred Smudits betont, zwar schon
vor der Tonaufzeichnung existierte, wird jedoch erst in dieser ,,zu einem wesentlichen
Parameter des Musikschaffens“.1% In A Journey Into Sound erlautert Smudits die Ent-
wicklung von Produktionstechniken und des Sounds der Musik des dritten Modus, wo-
bei er einen besonderen Fokus auf die ,Raumbezogenheit des Klangs*°! legt.

Fir die erste Phase der Klangaufzeichnung galt nach Smudits das Ideal der Abbil-
dung: Musik sollte ,,méglichst so klingen [...], wie sie in den Raumen klingt, in denen
sie Ublicherweise zu hoéren ist“192, Die Produktion einer solchen abbildhaften Aufnah-
me war zunachst jedoch aufgrund mangelhafter Technologie kaum mdglich. Mit der

Erfindung des elektrischen Mikrofons ergab sich schlieBlich eine hinreichende techni-

% Vgl. GroBmann (1997a): S. 241.

7 Ebd.: S.241.

% Adorno (1934): S. 553.

% GroBmann (2008): S. 124. Im Folgenden werde ich in dieser Arbeit ebenfalls den Begriff ,,Sound* dem
deutschen Begriff des ,,Klangs* vorziehen.

Smudits (2003): S. 78f.: Beispielsweise in der Unterscheidung zwischen Kirchen-, Theater und Kammerstil
findet eine Differenzierung zwischen Klangraumen statt.

" Ebd.: S.79.

192 Ebd.: S.79.
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sche Grundlage fiir eine Erfillung des abbildenden Anspruchs.!®3

Gleichzeitig wurde das Mikrofon aber auch zum Inbegriff fir eine andersartige Gestal-
tung von Klangrdumen, namlich ,die Schaffung kinstlicher Raume*“.l% Eine erste
dieser Praktiken ist das Crooning, bei dem aus nachster Nahe ins Mikrofon gesungen
wird, um einen Raum zu erschaffen. Der Sénger sollte dem Hdérer vermeintlich ins Ohr
singen, woflr erstmals ein fiktiver Raum geschaffen wurde, ,,der Sound wurde tat-
sachlich ,produziert'“.1% Mit den Klangspektren, die die effektierte Verwendung der E-
Gitarre und vor allem auch die analogen Synthesizer erschufen, hielten schlieB3lich
auch Sounds Einzug in die Medienmusik, flr die es keine rdumliche Erfahrungsgrund-
lage gegeben hat. Allerdings konnten diese zunachst raumlosen Kléange nach Live-Er-
fahrungen des Rockkonzerts bald ebendiesem Raum zugewiesen werden, weshalb es

zunachst zu keiner Zerstérung des vorherrschenden Abbildungsparadigmas kam .t

Eine tatsachliche ,,medienmusikalische Umbruchphase von Abbild- zum Konstrukti-
onsparadigma“!?’ findet, GroBmann zufolge, in den 1980er Jahren mit dem Aufkom-
men der digitalen Musiktechnik und des Samplings statt.!® Sampling, welches die
»alte” Musik der phonographischen Archive unmittelbar zum Rohmaterial fir ,,neue*
Musik!®® macht, erlaubt die Dekonstruktion von einem Ausgangsmaterial, das heif3t
das Auseinanderbrechen vorhandener musikalischer Strukturen und die Isolierung be-
stimmter Elemente des Ausgangsstiickes, und eine Rekonstruktion dieser isolierten
Elemente zu einem neuen Werk und in eine neue ,kulturelle Szenerie“.!1° Auch Kod-

wo Eshun beschreibt in Heller als die Sonne auf éhnliche Weise das Breakbeat-Samp-

1% Wobei ein Abbild der Realitéit durch Medien unméglich bleibt: ,,the microphone hears neither what
[Hervorhebung im Original] the ears hears, nor zow [Hervorhebung im Original] it hears. It is what Marshall
McLuhan calls a technological prosthesis, an extension of the human nervous system that retrains the ear and
triggers in us a new auditory awareness and a new set of auditory desires.” (Cox (2004): S. 113.) und ,,no
recorded performances, not even live recordings, are 'real'—or even representations thereof. Rather, they are
virtual productions created through interactions of musicians and listeners with recording and reproduction
technologies.” (Weheliye (2002): S. 31)

1% Smudits (2003): S. 79.

1% Ebd.: S. 79.

1% Ebd.: S. 91.

7 GroBmann (1997a) S. 245. Wobei sich dieser Paradigmenwechsel bei GroBmann nicht nur auf den Sound,

sondern ganzheitlich auf die Beziehung zwischen Produzent-Medium-Rezipient auswirkt.

Auf eine Erlauterung des dritten Paradigmas der Medienmusik, der ,,Aktion*, mdchte ich an dieser Stelle

zunidchst verzichten. Kap. 3.3.1 greift durch das Konzept der popkulturellen Aneignung den Gedanken einer

aktiven Auseinandersetzung und Aneignung von medienmusikalischen Prozessen dieses dritte Paradigma
jedoch wieder auf.

19" GroBmann (1997a) S. 245f.

19 GroBmann (1997a): S. 246.
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ling als das Isolieren der rhythmischen DNA eines Songs, die darauffolgend nicht nur
rekonstruiert, sondern sogar Escherisiert werden kann.'''Smudits setzt sich mit der
binnenmusikalischen Raumgestaltung beim Sampling auseinander, und stellt dabei
Folgendes fest: ,,Samples zerstéren das Konzept realer oder fiktiver Raume nun end-
glltig. In einem einzelnen Song werden unterschiedlichste Sounds, die verschiedens-
ten Raumkonzepten entsprechen, bruchlos neben-, Uber- oder hintereinander
gesetzt.“112 Die im Sampling gestalteten Raume liegen auBerhalb des physischen
Raum-Zeit-Kontinuums, sie sind virtuell. ,,Es gibt beim besten Willen keine fiktiven,
geschweige denn realen Raume, in denen diese Klangerfahrungen gemacht werden

kbnnen. 113

Aus der vorherigen sehr stark komprimierten Zusammenfassung tber die theoretische
Einordnung des Sounds lassen sich einige charakterisierende Eigenschaften Gber des-
sen Entwicklung extrahieren. Sound entwickelt sich an den Grenzen der Moéglichkeiten
der gegebenen Studio- oder Musiktechnik. Zunachst entwickelten sich so Praktiken
zur Gestaltung spezifischer und komplexer binnenmusikalischer Raumkonfigurationen,
die sich wiederum als bestimmte, technisch produzierte Sounds wiedererkennen lie-
Ben. Allerdings beschrankt sich der komplexe Begriff des Sound nicht nur auf die bin-
nenmusikalische Raumkonfiguration, sondern kann sich Uber jede Art von medial-as-
thetischer Gestaltungsform definieren. So kann zum Beispiel auch die bestimmte Nut-
zung eines Instruments, eines Effekts oder jedes anderen Teils der Medienkonfigurati-
on zu einem Sound fuhren.

Wie Smudits bemerkt, wurde die ,,Schaffung eines eigentimlichen Sounds [...] sp&
testens ab den spaten 1960er Jahren nicht nur als kinstlerische Herausforderung ge-
sehen, sie wurde zu einer Notwendigkeit“.1* Aus kommerziellen Gesichtspunkten er-
gibt sich eine Verpflichtung, ,,die jeweils aktuellsten produktionstechnischen Stan-

dards“!15 zu erfillen. Sowohl GroBmann als auch Smudits sprechen davon, dass es

" Vgl. Eshun (1999): S. 15. Als ,,Escherisierung* bezeichnet Eshun eine multidimensionale rdumliche

Rekonfiguration nach dem Vorbild des Grafikkiinstlers M.C. Escher, der in seinen Werken multidimensionale
Réume mit einer Vielzahl von Gravitationspunkten erschuf.

12 Smudits (2003): S. 91f.

'3 Ebd.: S. 92.

!4 Ebd.: S. 82.

15 Smudits (2003): S. 83.
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stets einen ,,aktuellen Sound“!'® gibt, der unter anderem auf den aktuellen Standard
medialer Produktionstechnik zurtickzufiihren ist. Diesen ,,Sound* klar zu identifizieren
und greifbar zu machen, ist jedoch aufgrund der extrem dynamischen Entwicklung in

aller Regel erst nach seiner fluiden Entstehung und seiner Aktualitat moglich.

3.3.1 Entwicklung von Produktionstechniken

Im Bezug auf die Verfigbarkeit von Medien der Musikproduktion lasst sich eine steti-
ge Tendenz der Liberalisierung der Produktionsmittel erkennen. Wahrend Studioequip-
ment aufgrund exorbitanter Preise zunachst nur in professionellen und dementspre-
chend hochpreisigen Studios zur Verfigung stand, wurden leistungsfahige Tools Iim
Laufe ihrer Entwicklung immer giinstiger. Besonders durch die Digitalisierung der Mu-
sikproduktion ist es heute bereits mit einem geringen Startkapital méglich, extrem
komplexe Prozesse durchzufiihren und auf professionellem Niveau Audiomaterial zu
produzieren — etwa mit einem Computer oder einem Hardware-Sampler.

Laut Peter Bickel fuhrt diese Verbilligung und Liberalisierung von Produktionsmitteln
jedoch nicht zu einer Ausdifferenzierung der Musikpraxis, sondern lediglich zu einem
sich ,,Ergdtzen an Presets“!!’, also zu einer wiederholten Verwendung vorgefertigter
Fabriksounds, in denen sich in der Regel bewahrte, sedimentierte Klange und Einstel
lungen wiederfinden. Weiter erlautert Bickel: , Die gegenwartige Musikindustrie verein-
nahmt ihre Konsumenten und potentiell Musikausiibenden so vollstandig, dass man
kaum von einer selbstbestimmten Form des Musizierens sprechen kann.*18

Im Kontrast zu diesen Thesen spricht GroBmann von einer popkulturellen Aneignung
von Audiotechnologien, die zu neuen Strategien der Gestaltung — und oft zu einem
neuen Sound — fihrt.!?®> Am Beispiel von Aneignungsweisen mit dem Roland TB-303
Basssynthesizer macht GroBmann deutlich, dass erst die verfremdende und manipu-
lierende Nutzung — die ,, Offnung gegeniiber traditionellen Spiel- und Gestaltungstech-
niken*“120 — zu neuen Verfahrensweisen und Sounds fihrt, die weit iber die vorgegebe-

nen ,,Presets” hinausgehen.

16 GroBmann (1997a): S. 240.

7 Bickel (1992): S. 120.

8 Ebd.: S.121.

19 Vgl. GroBmann (2013): S. 313f.
120 GroBmann (2013): S. 313f.
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Um bei GroBmanns Beispiel zu bleiben, bestand die urspriingliche Intention der Firma
Roland darin, mit dem Modell TB-303 ein Instrument zu erschaffen, welches im Sin-
ne des Abbildparadigmas einen ,echten“ Bassspieler fir Alleinunterhalter emuliert.
Stattdessen wurde die TB-303, nachdem sie zuvor in ihrer eigentlichen Aufgabe kom-
merziell gefloppt war, in den Handen von DJs aus Chicago zur sonischen Wunderwaf-
fe: Das unkonventionelle Interface zwischen Sequencer und Echtzeit-Manipulation
wurde durch experimentelles Ausprobieren erschlossen, wobei Konventionen des klas-
sischen Instrumentalspiels konsequent ausgeklammert wurden. Es entwickelte sich so
ein Verfahren, bei dem die kurzen Patterns der TB-303 durch das Drehen an den Cu-
toff- und Resonanz-Reglern moduliert werden, wobei, durch die extreme Resonanz des
Filters, Sounds entstehen, die in ihrer Asthetik an blubbernde, schieBende oder krei-
schende Sounds erinnern. Im Acid House, einem Stil der House-Musik, der in seiner
urspringlichen und reinsten Form nur unter Verwendung eines Drumcomputers und
einer TB-303 produziert wird, spielt der Performer somit weniger Melodien als viel
mehr den Klang per se.!?!

Die popkulturelle Aneignung von Technologie ist deshalb mdéglich, weil sich ,,Popmu
sikpraxis [...] auf ein hybrides Mensch-Maschine-Verhaltnis“!?? einlasst. Neue Sounds
und asthetische Strategien entstehen in einem Zusammenspiel aus technologischen

Entwicklungen und deren popkultureller Modifikation sowie Aneighung.

In den letzten drei Kapiteln der Arbeit habe ich einen zusammengefassten, theoreti-
schen Einblick Ober die historische Entwicklung der Musikproduktion gegeben und
herausgearbeitet, dass neue Produktionspraktiken und Sounds auch durch die popkul-
turelle Aneignung von Technologien entstehen kdnnen. Insbesondere die Entwicklung
des Sounds durch das zuletzt erwahnte hybride Mensch-Maschine-Verhaltnis wird in
den nachsten Kapiteln im Bezug auf die Stimmproduktion im R&B weiter thematisiert
und anhand der Entwicklung der Benutzungspraxis des Intonationskorrektureffekts

Auto-Tune exemplifiziert.

121 Vgl. Ebd.: S. 307.
12 Ebd.: S.314.
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4 Auto-Tune

4.1 Die Stimme im R&B

Im vorherigen Teil der Arbeit habe ich herausgearbeitet, wie sich der Sound der Me-
dienmusik im Modus der Tonaufzeichnung durch popkulturelle Aneignung verandert.
In diesem Teil méchte ich diese Uberlegung nun anhand eines aktuellen Beispiels
Gberprifen. Als Analysegegenstand mdéchte ich mich dabei vor allem auf die Stimme
konzentrieren, die in der Pop- bzw. Medienmusik oft als Gegenstand von Produktions-
techniken im Mittelpunkt des Sounds steht. Zunachst werde ich jedoch auf die The-
matisierung des Mensch-Maschine-Verhaltnisses in der ,black popular music“t?® ein-

gehen.

Eine kritische Auseinandersetzung mit der Kategorie des Menschlichen im Allgemei-
nen, aber auch mit dem Mensch-Maschine-Verhéltnis ist ein zentrales Thema des
Afrofuturismus. Das Buch Heller als die Sonne von Kodwo Eshun erarbeitet anhand
diverser Beispiele und mit Sound als zentralem Analysegegenstand, wie sich bei afro-
amerikanischen und afrobritischen Musikern ein futuristisches Menschenbild etabliert
hat, indem die Kategorie des Menschlichen Gberwunden und durch ein posthumanes
Menschenbild ersetzt wurde. Wie Weheliye in seiner Abhandlung zu Eshun feststellt:
»As a result of the dehumanizing forces of slavery, in Eshun’s frame of reference, cer-
tain kinds of black popular music stage black subjectivity, bypassing the modality of
the human in the process of moving from the subhuman to the posthuman.“124

Von dem experimentellen Jazz von Miles Davis und den Alien-Theorien von Sun Ra
Uber die Breakbeat-Science im Hip-Hop zu den Zukunftsvisionen des Techno und der
posthumanen Rekonfiguration von Klangen im Jungle, findet sich eine lange Traditi
onslinie der Enthumanisierung in der ,, schwarzen popularen Musik“.125

Ich mdchte an dieser Stelle hervorheben, dass die Entwicklung des Afrofuturismus,
und damit auch diverser spezifischer Sounds, in Korrelation mit der Entwicklung einer

bestimmten Gesellschaft entstanden ist und auch nur dort entstehen konnte. Die Ent-

12 Vgl. Weheliye (2002).
124 Ebd.: S. 29.
125 Vgl. Eshun (1999)
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wicklung eines posthumanen Menschenideals ist darauf zurtickzufihren, dass durch
die Erfahrungen der Sklaverei die Kategorie des Menschlichen als ,treacherous cate-

gory“12¢ {(iberwunden werden musste.

In Opposition zu den afrofuturistischen, posthumanen Musikstilen stehen der Soul
und der R&B, die — so Eshun — durch eine besondere Betonung von Gefuhl und
Menschlichkeit nach Anerkennung und Zulassung zur der eben beschriebenen, verra-
terischen Kategorie des Menschlichen streben: ,Von Phyllis Wheatley bis R. Kelly ist
der R&B der Gegenwart ein nicht enden wollender Kampf um den Status als Mensch,
eine einzige Sehnsucht nach Menschenrechten, ein Kampf um die Zulassung zur Spe-
zies Mensch."1?”

Wahrend Eshun die humanistischen Ansatze des Soul und des R&B als ,,future shock
absorbers® der afrofuturistischen Entwicklungen bewertet, sieht Weheliye ein produk-
tives Spannungsfeld zwischen ,,Afro-diasporic futurism and humanist future-shock ab-
sorbers“128 |f we consider the history of black American popular music, we can see
both forces, the humanist and posthumanist, at work. From nineteenth-century spiri-
tuals through the blues, jazz, soul, hip hop, and techno, the human and the posthu-
man are in constant dynamic tension.“!?° Das humanistische Ideal des Souls und des
R&B unterscheiden sich trotzdem von dem traditionellen Humanismusideal, welches

seit der Sklaverei als verraterische Kategorie gilt.}3°

Die technische Grundlage fir die Méglichkeit einer posthumanen Stimme bietet die
Tonaufzeichnung, in der die Stimme des Sangers durch technische Effekte von dessen
Koérper getrennt werden kann. Wie Christian Bielefeld feststellt, entsteht eine , disem-
bodied Voice, gespenstische Tochter der Phonographie, die das naturgegebene Band
zwischen einer Stimme und dem sie hervorbringenden Koérper [...]1 zerschneidet

[...1“.13 Vor dem Hintergrund der Unmdglichkeit einer medialen Abbildung sind auch

126 Eshun (1998): S. 192. Nach Weheliye (2002): S. 30.
127 Eshun (1999): S. -007

28 Weheliye (2002): S. 30.

12 Ebd.: S. 30.

10 Ebd.: S.30.,,It is precisely because slavery rendered the category of the human suspect that the reputedly
humanist postslavery black cultural productions cannot and do not attribute the same meaning to humanity as
white American discourses.”

B! Bielefeld (2008): S. 204. Auch Weheliye sieht die Stimme durch die Tonaufzeichnung als ,,decoupled from
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die aufgezeichneten , popularen Stimmen keine fest an einen Kérper gebundenen und
von ihm gepragten Stimmen mehr, sondern audiotechnische Kreationen, in denen der
Sangerkdrper nur noch ein virtuelles Dasein fuhrt [...]1“.132 Wie hier bereits durch die
Bezeichnung als ,,audiotechnische Kreation“ angedeutet wird, ist die Stimme in der
Pop- bzw. Medienmusik, in aller Regel, nach der Aufnahme besonders intensiv und
differenziert, prozessiert und bearbeitet. Hieraus ergibt sich wiederum, dass das Stim-
mideal der populdren Musik nicht mehr die Stimmfahigkeiten des Sangers bendtigt,
sondern lediglich die ,,Standards der Soundtechnologien®“.!*3 Wie Bielefeld anhand
der Stimmproduktion einiger Songs des Sangers Prince darlegt, bedient sich die
»Chart-Musik* bereits seit den 1970er Jahren der komplexen medialen Bearbeitungen
der Stimme und ihres Klangraums: ,,Mit einem zentrumlosen und pluralen, sich stan-
dig verandernden Raumeindruck verweist ,,For You“!3* schlieBlich auch darauf [...],
[dass Produzenten; Anm. L.G.] an verkinstlichten und potentiell heterotopen
Klangraumen arbeiten, die mit den Gesetzen (und der Asthetik) realer Konzertsituatio-
nen und insgesamt der Live-Akustik wenig oder nichts mehr gemeinsam haben."!3%
Wie in diesem Zitat deutlich wird, befindet sich die Stimmproduktion von Prince be-
reits in den 1970ern in einem Ubergangsstadium zwischen dem Abbild- und dem De-

konstruktionsparadigma.

Auch im R&B liegt ein starker Fokus auf der Stimme, wobei hier jedoch eine besonde-
re Verflechtung mit Technologie existiert. So stellt Alexander Weheliye in einem Post
far das Online-Magazin theclustermag.com fest: ,,One of the most important facets of
R&B is the genre’s continual tampering with the human voice, both in terms of the
performer’'s vocal acrobatics and the technological manipulation of vocal tracks
[...1.“136 In seinem Essay Feenin, in dem Weheliye die Methoden der Stimmproduktion
des R&B der Jahrtausendwende analysiert, beobachtet er, dass hieraus ein Nahrboden

flr ein enges Zusammenspiel von Mensch und Maschine erwéachst: ,R&B’s engage-

its human source®. Weheliye (2002): S. 28.

132 Ebd.: S. 206.

33 Vgl. Ebd.: S.206. AufS. 207. Bielefeld schreibt beziiglich der Rezipienten: ,,[Dementsprechend; Anm. L.G.]
lebt der Popfan, der die Stimme seines Idols aller Technik zum Trotz physiognomisch hort, weniger eine
romantische Weltflucht aus, als dass er der 'medialen Anmutung zum 'Re-embodiment”" (Meyer-Kalkus
(2001): S.68.) folgt, die noch den extremsten phonographischen Experimenten eingeschrieben ist.*

1% Prince — For You. Von der LP For You. Warner Bros. Records 1978.

135 Bielefeld (2008): S. 205.

1% Weheliye (2014)
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ment with various technologies, both in its production and its lyrics, provides several
avenues to configuring human beings so that they can be seamlessly articulated with
(intelligent) machines®.13’

Wie Weheliye in seiner weiteren Analyse des Vocoders, des Vocoder-Effekts und des
Telefonsounds feststellt, wird die Nutzung der Technologie absichtlich anti-abbildend
verwendet. ,Instead of trying to downplay the technological mediation of the record-
ing, the cell phone effect does away with any notion of the selfsame presence of the
voice, imbuing, as Simon Reynolds points out, the production of the voice in contem-
porary R&B with a strong sense of ,anti-naturalism*.“!3® Die Betonung der Virtualitat
durch den ,cell phone effect beschrankt sich jedoch nicht bloB auf den R&B. ,,By
embracing new technologies such as remixing, scratching, and sampling, black popu-
lar music producers and performers persistently emphasize the virtuality of any form
of recorded music."!3°

Wie sich dieses verschmolzene Verhaltnis zwischen Mensch und Maschine auch auf
textlicher Ebene widerspiegeln kann, macht Weheliye am Beispiel des Songs ,,808*
der R&B-Gruppe Blaque deutlich4?: | The members of Blagque describe their sexual
superiority by insisting that their ,love goes boom like an 808, a drum machine, [...]
that does not mimic ,human‘ capacities but is celebrated for its sonic and rhythmic
deepness. Blaque’s sexual braggadocio transforms them into ,love machines' who can
only describe the velocity of their lovemaking via the machinic, thus rendering the TR-
808 drum machine more ,human‘ than the human subjects themselves.“14! Im R&B
wird das hybride Mensch-Maschine-Verhaltnis auf diversen Ebenen zentral themati-

siert.142

Einen besonderen Stellenwert in dieser Mensch-Maschinen-Dynamik haben sich, so
Weheliye, die Produzenten erarbeitet: Sowohl im Hip-Hop als auch im R&B steht seit
den spaten 1990er Jahren in der Regel ein Produzent sinnbildlich fur einen bestimm-

ten Sound. Um ihre Omniprasenz noch weiter zu unterstreichen, setzten sich die Pro-

7 Weheliye (2002): S. 32.

% Ebd.: S.34.

%9 Ebd.: S.31.

140 Blaque — 808. Single. Columbia. 1999.

41 Weheliye (2002): S. 30.

42 Vgl. GroBmann (2013): GroBmann sieht das offene Mensch-Maschine-Verhiltnis als Voraussetzung fiir eine
popkulturelle Aneignung.
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duzenten, durch sogenannte , Shouts“ ihrer Namen, Background-Vocals und ganze
Verse auf dem Audiomaterial sowie durch Auftritte im Musikvideo, in Szene. ,,Instead
of pulling the strings [...] in the background, these producers [...] take front and cen-
ter stage with the artists.“!43 Diese Entwicklung ist dadurch zu erklaren, dass der pro-
duzierte Sound, insbesondere auch der Stimme, im R&B einen zentralen Stellenwert
einnimmt. ,,While singers remain central to the creation of black music, they do so
only in conjunction with the overall sonic architecture [...]1.“*4* Zu dieser technisch-
medial konstruierten ,,sonic architecture® tragt der spezifische Sound des Produzen

ten bei.

In diesem Kapitel habe ich das Mensch-Maschine-Verhéltnis in der Stimmproduktion
der Pop- bzw. Medienmusik und insbesondere im R&B der friihen 2000er Jahre be-
leuchtet. In den Ausfihrungen Eshuns wurde dabei deutlich, dass in der afrofuturisti
schen Musik die Thematisierung des Mensch-Maschine-Verhaltnisses bereits eine lan-
ge Tradition hat und von gesellschaftlichen Phanomenen ausgeht.

Zudem wurde festgestellt, dass, obwohl das Genre des R&B nach Eshuns Bewertung
eigentlich als ,future shock absorber“ an einer humanen Asthetik festhalten misste,
hier insbesondere Stimmeffekte, die einen entkdrperlichten, posthumanen Stimm-
sound erzeugen, verwendet werden. Dabei entsteht ein hybrides, flieBend ineinander
Ubergehendes Mensch-Maschine-Verhéltnis, bei dem Technologie und Sanger eine
symbiotische Beziehung eingehen. Im folgenden Kapitel méchte ich diese bisher erar-
beiteten Tendenzen anhand der Entwicklung der Verwendungspraxis des Intonations-
korrektureffekts Auto-Tune im Hip-Hop und R&B detaillierter und anhand eines kon-

kreten Beispiels vertiefen.

14 Weheliye (2002): S. 31.
144 Ebd.: S.30.
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4.2 Die Entwicklung von Auto-Tune

Als wichtigstes technisches Gestaltungsmittel der Stimme im R&B und im Hip-Hop
hat sich im Laufe der 2000er Jahre die digitale Tonh6henkorrektur entwickelt. Wah-
rend es fur diese Art von Effekt diverse Bezeichnungen gibt — Elastic Audio, Liquid
Audio etc —, mdchte ich hier die Bezeichnung Auto-Tune verwenden, die sich im
Sprachgebrauch am weitesten etabliert hat und auf den Produktnamen des Marktflh-
rers Antares zurlickgeht.

Auto-Tune verwendet eine komplexe Verknipfung von Time-Stretching- und Pitch-Shif
ting-Algorithmen und wendet diese auf einzelne Bereiche im zeitlichen Ablauf des Au-
diomaterials an. So lassen sich die Tonhéhen bestimmter Abschnitte des Audiomateri-
als unabhangig voneinander verandern und an jede gewlinschte Tonh6he anpassen.!4®
Antares’ Auto-Tune als spezifisches Produkt ermdglichte als erstes kommerzielles Pro-
dukt die Korrekturen der Tonhdhe in Echtzeit.

Urspringlich war Auto-Tune als Effekt zur Intonationskorrektur erdacht und wird zu
diesem Zweck auch bis heute in einem hohen MaBe verwendet. ,,In kommerziell aus-
gerichteten Pop-Produktionen ist der Einsatz von Intonationskorrekturen eher die Re-
gel als die Ausnahme. 146

Dabei kann der Grad des Eingriffs des Effekts als Intonationskorrektur stark variieren.
Im einen Extrem kann Auto-Tune subtil minimale Unreinheiten in der Intonation aus-
bessern, ohne dabei den natlrlichen Eindruck der Aufnahme erkennbar zu beeinflus-
sen. Im anderen Extrem bietet Auto-Tune die Mdéglichkeit — und damit auch die groBe
Verlockung —, die Intonation einer Aufnahme durch den Effekt zu perfektionieren. Da
bei werden alle gesungenen Téne zu 100 Prozent auf die vorgesehenen Tonhdhen an-
gepasst. Auch diese Bearbeitung ist, wenn technisch korrekt durchgefiihrt, ohne Uber-
maBig stdorende Artefakte mdglich, fihrt jedoch zu einer maBgeblichen Verdnderung
der Aufnahme. Beesten sieht in dieser Art der Bearbeitung das , Nivellieren aller Nu-
ancen der menschlichen Stimme“.!1#” Es entsteht ein Gesangssound, der hyperrealis-

tisch klingt; besser als real mdéglich.

145 Vgl. Beesten (2009): S. 49. Diese Arbeit bietet einen sehr detaillierten Uberblick iiber die Entstehung,
Funktionsweise und Anwendungsbereiche von Tonhdhenkorrektur Soft- und Hardware

146 Ebd.: S.70.

47 Ebd.: S. 73.
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Ein solch starker Einsatz von Auto-Tune, der auch auf vielen der von Weheliye be-
schriebenen R&B-Produktionen der 2000er Jahre angewandt wurde!“®, hat sich fir
die Rezipienten zu einem Standard entwickelt: ,,Das Publikum ist so sehr an den kli-
nisch sauberen, glatten Klang der Gesangsstimme gewdhnt, dass er haufig nicht mehr
als unnatdrlich wahrgenommen wird, sondern dass diese Klangasthetik geradezu er-

wartet wird. “14°

Neben der urspriinglich intendierten Verwendung von Auto-Tune als Intonationskorrek-
tur hat sich eine weitere Verwendungsweise des Effekts entwickelt: Durch die Einstel-
lung eines extrem kurzen Retune-Speed-Wertes entfernt die Korrektur das natirliche
Vibrato der menschlichen Stimme und wendet die Korrektur der Tonhdhe unmittelbar
und stufenlos an: Das Eingangssignal wird ohne flieBende Tonibergange direkt auf
den nachsten, aus der Skala vorgegebenen Tonwert angepasst. Durch diesen Vorgang
entsteht eine starke Abweichung von dem Klang des Eingangssignals. Einerseits ergibt
sich eine perfekte Tonhéhentreue, andererseits entstehen krasse Tonspriinge und Ver-
fremdungen.!%® Der durch diese Einstellungen entstehende Sound ist durch einen
Menschen nicht nachstellbar und wird deshalb oft als unmenschlich und kalt charak-
terisiert.

Die erste bekannte Verwendung fand dieser extreme Effekt in Chers 1998er Single
»Believe“®! und wird hiernach oft als ,,Cher-Effekt“ bezeichnet. In ,Believe“ wech-
seln sich verschieden starke Einstellungen des Auto-Tune ab. Jeder Teil des Vocals ist
perfekt gestimmt, zur Betonung bestimmter Zeilen wird der extreme , Cher-Effekt”
hinzugeschaltet. Wie Fischer bemerkt, bewirkt dieser Effekt ,,einen kontrollierten Kon-

trollverlust, ein Abrutschen in die emotionale Kaltezone" .52

Auch im R&B hat die Verwendung von Auto-Tune als extremer Effekt einen groB3en
Einfluss. Wie Weheliye feststellt, gibt es zwischen Hip-Hop und R&B ein symbiotr

sches Austauschverhéltnis, welches zunachst nur aus dem Austausch von Gastauftrit-

148

Beispiel: Craig David — Walking Away

149 Beesten (2009): S. 73. Dabei trifft dieses Phinomen sowohl auf den Sound der technischen Reproduktion als
auch, durch die Echtzeitfunktion der Auto-Tune-Software, auf das Konzerterlebnis zu.

1% Vel. Ebd.: S. 55.

5 Cher — Believe. Single. Warner Bros. Records. 1998.

12 Fischer (2008). Nach Beesten (2009): S. 73f.
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ten bestand!®3, sich im Laufe der 2000er Jahre jedoch mehr und mehr zu einer Ver-
schmelzung der Gesamtasthetik beider Genres entwickelte.

Durch die Méglichkeiten von Auto-Tune verschwimmt die bei Weheliye noch klar defr
nierbare Trennlinie zwischen der Figur des Sangers im R&B und des Rappers im Hip-
Hop. Beide Rollen kénnen nun von derselben Person besetzt werden. Hieraus ergeben
sich zwei neue Figuren in der Verschmelzung von Hip-Hop und R&B: Der rappende
Sanger und vor allem der singende Rapper.

Bezeichnenderweise hei3t ausgerechnet das erste Studioalbum des Kiinstlers T-Pain,
der wie kein Zweiter flr die verfremdete Verwendung von Auto-Tune steht, ,Rappa
Ternt Sanga“154. Die Karriere von T-Pain begann als Rapper der Gruppe Nappy Headz,
einer Formation, die er mit Freunden und seinen Bridern zusammengestellt hatte.
Das harte Gangster-Rap-Image der Gruppe stand jedoch in einem starken Kontrast zu
T-Pains tatsachlicher Intention, gefthlvolle und romantische Liebeslieder zu schrei-
ben.1% Der Auto-Tune-Effekt, der ihn faszinierte, seit er ihn auf einem Remix von Jen-
nifer Lopez’ Song ,,If You Had My Love“!®® gehtért hatte!®”, wurde fiir T-Pain zu einer
Art von Erleuchtung. Wahrend T-Pain auf dem Intro!%® des Albums ,,Rappa Ternt San-
ga“ seine Transformation noch durch einen Rap-Part einldutet, wird im zweiten Song
und der ersten Single ,,I'm Sprung“!%® Auto-Tune in seiner korrigierenden Funktion
verwendet!®®, Aus dem durchschnittlich singenden T-Pain wird so ein ,,pitch-perfect”
R&B-Ensemble. Bereits auf dem nachsten Track des Albums, der zweiten Single ,,I'm
n Luv (Wit a Stripper)“!¢! wird Auto-Tune bereits als Stimmeffekt — als ,,robot voice“16?
— verwendet. T-Pains Verwandlung vom Rapper zum Séanger ist nach den ersten drei
Songs des Albums abgeschlossen.

Auf den Erfolg des Soloalbums folgte eine unzahlige Menge an Gastauftritten, bei de-

nen T-Pain den Refrain sang. Dies fihrte zu einem Auto-Tune-Boom, zu dessen Hohe-

153 Weheliye (2002): S. 31.

134 Rapper turn Singer = Rapper der zum Singer geworden ist.

Westhoff (2011): S.217. Wie Westhoff bemerkt, adressieren viele Songs von T-Pain, zum Beispiel seine erste
Single ,,I'm Sprung®, ganz Hip-Hop untypisch die Liebe zu seiner Frau Amber.
136 Jennifer Lopez — If you had my love (Darkchild Remix). Single. Work. 1999.

157 Vgl. Westhoff (2011): S. 225.

158 T-Pain — Intro. Auf der LP Reppa Ternt Senga. Jive. 2005.

15 T-Pain — I'm Sprung. Auf der LP Reppa Ternt Senga. Jive. 2005.

1% T-Pain — Reppa Ternt Senga

16! T-Pain — I'm in Luv (Wit a Stripper). Auf der LP Reppa Ternt Senga. Jive. 2005.
192 Westhoff (2011): S. 214.
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punkt 2007 T-Pain zeitweise mit vier Songs in den US-Top-Ten vertreten war.!%3 Wie
Fischer feststellt: ,,Was mit der Suche des Séngers aus Florida nach einem eigenen
Wiedererkennungseffekt begann, Iéste einen Trend aus, der die Popmusik der vergan-
genen Jahre definierte und die Top-Ten der HipHop- und R&B-Charts zunehmend wie
einen einzigen T-Pain-Song klingen lasst.“164

Diese Explosion des Auto-Tune-Sounds fiihrte sowohl zu einer Welle heftiger Kritik
und gleichzeitig zu unzahligen Nachahmern. So ist T-Pain bei weitem nicht der Einzi-
ge, auf den das Phanomen des ,,Rappa Ternt Sanga“ zutrifft: Mit Kanye West, der auf
seinem vierten Album ,,808’s & Heartbreaks“16® ausschlieBlich ,singt, und Lil Way-
ne, der stufenlos zwischen Rap und Gesang variiert, zahlen zwei der kommerziell er-

folgreichsten Hip-Hop-Kiinstler zu den singenden Rappern.t®

1

e

> Westhoff (2011): S. 221.

* Fischer (2008). Nach Beesten (2009) S. 74.

165 Kanye West — 808's and Heartbreaks. LP. Roc-A-Fella Records. 2008.
1% Westhoff (2011): S. 225f.

1
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5 Beispiel: Future — Turn On The Lights

Wahrend die dominante Rolle von Auto-Tune als Stimmeffekt in den Mainstre-
am-Charts seit ihrem H6hepunkt zwischen 2007 und 2008 deutlich zurlickgegangen
ist, bleibt die Verwendung des Effekts im Hip-Hop und R&B weiterhin prasent. Einer
der erfolgreichsten Kinstler einer zweiten Welle singender Rapper ist der Kiinstler Fu-
ture aus Atlanta.

Im Folgenden mdchte ich seinen Song , Turn On The Lights“, die vierte und erfolg-
reichste Single seines ersten offiziellen Albums ,,Pluto“!¢7, analysieren.'®® Dabei werde
ich keine klassische Analyse kompositorischer Parameter durchfiihren, sondern zu-
nachst kurz auf die Produktion des Instrumentals eingehen — hierbei liegt der Fokus
der Analyse auf dem Sound — und darauffolgend detailliert auf die Produktion der

Stimme sowie die Methoden der Verwendung von Auto-Tune eingehen.

5.1 Analyse des Instrumentals

Das Instrumental zu ,,Turn On The Lights“!¢? ist produziert von MikeWillMadelt aus
Atlanta. Als Produzent von Beats, die dem Hip-Hop-Subgenre , Trap“!’® zugerechnet
werden, hat MikeWillMadelt entscheidend zur Popularitat dieses Sounds im kommer-
ziellen Mainstream beigetragen.!’! Neben populdren Rap-Acts wie Juicy J, 2 Chainz
und Kanye West, hat MikeWillMadelt auch Beats fir Mainstream-Pop-Kiinstler wie Mi-
ley Cyrus und Rihanna produziert.l”? Beide Studioalben von Future wurden von Mike-
WillMadelt mitproduziert.l”3

Der Song beginnt mit einem gefilterten Synthi-Arpeggio, welches als zentrales melodi-

' Future — Pluto 3D. LP. Epic. 2012.

1% Vgl. Peisner (2013). Mit 680.000 verkauften Einheiten ist ,,Turn on the lights* Futures erfolgreichste Single.
1% Future — Turn on the Lights. Single. Epic. 2012.

170 Trap Music* entwickelte sich in den frithen 2000ern als Subgenre des Siidstaaten-Hiphops (Vgl. Westhoff
(2011)). Urspriinglich als Musik der Drogendealer — eine ,,Trap* bezeichnet den Ort an dem Drogengeschéfte
getétigt werden — bildeten sich spezifische Stilmittel heraus, welche diesen Sound charakterisieren. Einige
dieser werde ich im weiteren Verlauf der Arbeit in FuBnoten erldutern.

Vgl. Peisner (2013). In 2013 verkaufte er mit 6 Songs 9.3 Millionen Einheiten. Inzwischen werden die
Stilmittel des Trap sowohl im Hip-Hop als auch im Mainstream im grossen Stile adaptiert. Ausserdem
entstand 2011 ein gleichnamiges Genres, welches Stilmittel des Hip-Hop-Traps mit Produktionstechniken der
EDM (Electronic Dance Music) verbindet.

Vgl. Discogs.com.

13 Neben dem Debiitalbum Pluto 3D auch das zweite Album ,,Hosnest*
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sches Motiv den ganzen Song Uber prasent bleibt und im Verlauf des Songs durch Ver-
anderung des Cutoffs des Filters moduliert wird. Bei 0:15 steigt eine 808-Kick ein,
die durch pragnante Transienten und eine lange Decay-Zeit sowohl perkussive als
auch tonale Anteile enthélt. Im Song fungiert diese Kick sowohl als rhythmische Kick-
drum als auch als Bassline. Vor allem die Erweiterung des Kickpatterns (zum Beispiel
bei 1:44) unterstreicht diese Funktion nochmals. Als steigernde Elemente kommen,
bis zum Break bei 0:45, eine scharfe TR-808 Clap sowie eine 16tel betonende Hi-Hat
hinzu.74

Der Break beginnt mit einer stark gefilterten Synthesizer-Fléche, die bei 0:59 mit dem
Einsetzen des ersten Refrains durch das ungefilterte Melodie-Arpeggio komplementiert
wird. Zur ersten Wiederholung des Refrains steigt der Beat mit der Kick-Drum sowie
einer komplexen Hi-Hat-Figur wieder ein.!”> AuBerdem sorgt ein hoher synthetischer
String-Sound fur Flache. Im weiteren Verlauf des Songs werden die bisher beschriebe-
nen Elemente weiter kombiniert. Nach der zweite Strophe leitet wieder ein Breakdown

den zweiten Refrain ein, woraufhin eine Bridge wiederum den dritten Refrain einleitet.

Es fallt auf, dass im Instrumental von , Turn On The Lights“ ausschlieBlich syntheti-
sche Klange verwendet werden. Alle Drumsounds sind Modifikationen von Roland-TR-
808-Samples, und alle weiteren Sounds entstammen Synthesizern. Traditionelle akus-
tische Instrumente kommen nicht vor. Somit strahlt bereits das Instrumental, durch
seine rein synthetisch-maschinelle Produktion, eine posthumane, unnatirliche Anmu-
tung aus. Diese synthetische Asthetik bildet einen passenden, homogenen Hinter-
grund fir die im Folgenden analysierte, durch die Bearbeitung mit Auto-Tune eben-

falls synthetisch wirkende, Stimme Futures.

74 Die Verwendung von Samples der Sounds des Roland TR-808 Drumcomputers hat sich im Trap-Genre zum
Standard entwickelt. Vor allem die 808-Kickdrum wird mit ihrem hohen tonalen Bassanteil héaufig als
Stilmittel eingesetzt.

175 Komplexe, zwischen triolischen und nicht-triolischen 16tel und 32tel Betonungen variierende Hi-Hat-
Patterns sind ein typisches Merkmal des Trap-Genres. Das Wechselspiel zwischen schnellen und langsamen
Hi-Hat-Folgen erzeugt dynamische Intensititswechsel des Tempogefiihls zwischen Half- und
Doubletimebetonung. Das Tempo das Songs liegt bei 65,5 bezichungsweise 130 BPM.
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5.2 Analyse der Stimme

Die Stimme Futures ist in ,, Turn On The Lights" zwar ein zentrales und vordergrindi-
ges Element der Komposition, dennoch liegt der Fokus nicht auf dem Text, sondern
auf der Klangfarbe, dem Sound, der Stimme. Durch eine Mischung aus Slang- und
Szenesprache, undeutlicher Aussprache und den Artefakten der technologischen Ef-
fektierung der Stimme, bleibt ein groBer Teil des Textes, zumindest beim ersten Ho-
ren, unverstandlich. Der Text handelt von Futures Suche nach einer Frau, die er be-
reits aus seiner Zeit aus der Hood als Prostituierte kennt, die er jetzt, ganzlich veran-
dert, vor dem VIP-Eingang eines Clubs wiederfindet. Future mdéchte die Dame erobern
und ihr ein erfilltes Leben bieten. Um sie im Club zu finden, benutzt Future seine Ta-

schenlampe und bittet darum, die Lichter des Clubs anzuschalten.l’®

Bereits das Audiologo des Produzenten , MikeWillMadelt”, welches gleich zu Anfang
des Songs auftaucht, ist von einem gespenstischen Hauch umgeben. Bevor die Frau-
enstimme den Namen des Produzenten vollstandig aussprechen kann, wird sie von ek
nem Tape-Stop-Effekt gebremst. Dieser Effekt emuliert auf digitaler Ebene das Ab-
bremsen eines analogen Tapes nach dem Driicken der Stopptaste. Diese Verwendung
des Tape-Stop-Effekts, als die Emulation eines dem analogen Medium der Kassette
spezifischen Artefaktes, kann als Konstruktion einer neuen medialen Wirklichkeit im
Sinne des Dekonstruktionsparadigmas der Medienmusik gedeutet werden. Das Audio-
logo signalisiert die Omniprasenz des Produzenten, der sich, wie auch Weheliye be-
reits fir den R&B der friihen 2000er beschreibt, auch auditiv im Song verewigt.!””

In diesem sehr kurzen Audiologo findet eine medientechnische Entkérperlichung der
Stimme statt. Auch die Bearbeitung des von Future gesungenen Textzeile ,,I’'m looking
for her” bei 0:10 weist klar auf diese Entkdrperlichung hin. Durch die Wiederholung
des Transienten ,,|* entsteht technisch ein Loop, durch den die Stimme Futures als
technisch bearbeitet wahrgenommen wird.

Der Auto-Tune-Effekt bleibt im Intro des Songs zunachst aufgrund der kurz betonten,

176 Vgl. Rapgenius.com fiir den vollstandeigen Text inklusive Erlduterungen.

7 Vgl. Weheliye (2002): S. 31. MikeWillMadelt treibt diese Omniprisenz des Produzenten sogar noch weiter:
Mit dem Song ,,23“ veroffentlicht die erste Single seines Soloalbums. Obwohl er weder Gesangs noch
Rapparts iibernimmt — hierfiir sind die Gaststars Miley Cyrus, Wiz Khalifa und Juicy J zustindig — ist er als
Hauptinterpret des Songs eingetragen.
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gesprochenen Silben eher im Hintergrund. Vor allem in den Zeilen ,, /s that her in the
Vip-Line?/ with the Vuitton and the Yves Saint Laurent” klingt Futures Stimme mehr
wie ein Rapper als wie ein Sanger. Im weiteren Verlauf des Intros beginnt Future je-
doch bereits einige Silben tonal zu betonen, sodass bei genauem Hinhdren die letzten
beiden Silben der Zeile ,, You can come and sit with me/ If you like a change of wea-
ther” bereits vom Auto-Tune-Effekt korrigiert werden.

Mit dem Breakdown ab 0:45 &ndert Future das Timbre seiner Stimme deutlich. Bei
,If you wanna live better/ we can buy a crib, whatever” betont er die Silben langer,
was zu einem starkeren Einsetzen des Auto-Tunes fihrt. Die langeren Téne werden auf
die korrekte Tonhdhe gestimmt, Future prasentiert sich uns nun als Sanger. Seine
Stimme klingt aufgrund der langeren Betonung der Silben und der Korrekturen des
Auto-Tunes weicher, zerbrechlicher und somit, obwohl die Stimme hier durch das
technische Auto-Tune verandert wird, menschlicher als im Intro.

In der Zeile ,,/ wanna tell the world about you just so they can get jealous/ and if you
see her fore | do tell | wish that i’d met her” sowie im darauffolgenden Refrain greift
das Auto-Tune deutlich in den Klang der Stimme ein. Insbesondere in den Wiederho-
lungen des ,,/’'m looking for herklingt Futures Stimme wiederum maschinell bearbei-
tet.

In der zweiten Strophe fihrt der Eingriff des Auto-Tunes auf Futures gesungenen Rap
der Zeilen ,, Send her my way/ say that |I've been looking for her in the broad day ...*“
ebenfalls zu einem posthumanen Maschinensound. Die unsaubere und flieBende, aber
doch teilweise tonale Darbietung der Strophe erinnert an das halb gesungene, halb ge-
sprochene , Toasting” der jamaikanischen DJs. Gerade die UnregelmaBigkeiten und
kratzigen Unreinheiten wie bei ,,Dope Boys* (1:35) sowie das ,,/ heard” (1:46) fihren
zu einer Artefaktierung durch das Auto-Tune, welches die Stimme einerseits als deut-
lich maschinell bearbeitet, andererseits aber durch die Fehlerhaftigkeit und die star-

ken Ausbriiche als besonders emotional und menschlich darstellt.

Das Auto-Tune wird in ,,Turn On The Lights“ nicht in der GbermaBigen Art und Weise
eingesetzt wie zum Beispiel auf Chers ,,Belive” oder in einigen T-Pain-Songs. Futures
Stimme erhalt sich im Vergleich zu den extrem stark artefaktisierten Beispielen, hér-

bar zum Beispiel im ersten Breakdown (0:45) oder zum Anfang der dritten Strophe
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(2:41), sogar mit Auto-Tune eine gewisse menschliche Emotionalitédt. Andererseits
wird Auto-Tune ebenso wenig nur als unhérbare, subtile Intonationskorrektur verwen-
det. Die Wiederholungen des ,,/’'m looking for her” im Refrain provozieren, ebenso wie
die absichtlich unsaubere Intonation der zweiten Strophe (1:48), eine hdrbare Arte-
faktierung der Stimme. Das Auto-Tune ist, im Sinne von GroBmanns Formulierung, im
manenter Moment des Stimmsounds.!”®

In ,,Turn On The Lights" ist Future ein Mensch-Maschine-Hybrid. Er — eigentlich Rap-
per — wird durch die Fusion mit der Technik auch zum Sanger, wobei es nicht Futures
Stimme ist, die singt, sondern vielmehr die Auto-Tune-Maschine. Future steuert durch
die Verwendung verschiedener Gesangsstile und Stimmtimbres, auf die das Auto-Tune
in unterschiedlicher Art und Weise anspringt, lediglich diese Maschine. Durch die
Echtzeitkorrektur der Stimme kann der Sanger beim Singen die Korrekturen bereits
héren und lernt durch das direkte Feedback, wie der Effekt auf Veranderungen in sei-
nem Gesang und seiner Stimmfarbe reagiert. Er lernt, das Auto-Tune mit der Stimme
wie ein Instrument zu spielen. Bestimmte Auto-Tune-Sounds lassen sich durch be-
stimmte Gesangsarten herstellen. Dabei fihrt gerade das nach klassischen MaBstaben
»falsche Singen® zu besonders starken Artefakten, da in diesem Fall die Korrektur
starker eingreift.

Durch die popkulturelle Aneignung des Auto-Tune-Effekts ist eine neue Spielweise fir
den Effekt entstanden, bei der die Stimme des Séngers nicht mehr durch das Au-

to-Tune korrigiert wird, sondern der Sanger mit der Korrektur des Auto-Tunes spielt.

178 Vgl. Kap. 3.2
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Fazit

Als abschlieBendes Fazit mdéchte ich nun Uberpriifen, ob sich die Eigenschaften von
Adornos Materialbegriff, die ich zu Beginn dieser Arbeit in Kapitel 1.1 herausgearbei-
tet habe, auf die Kategorie des Sounds anwenden lassen. Damit méchte ich die Frage
beantworten, ob Sound als erweiterte Kategorie in das Materialkonzept einbezogen
werden kann. Ich moéchte dies am im vorherigen Kapitel 5 ausgefiihrten Beispiel der

Stimmsound-Bearbeitung durch Auto-Tune verdeutlichen.

In Kapitel 1.1 habe ich die zentralen Eigenschaften von Adornos Materialbegriff aus
seiner Asthetischen Theorie sowie seiner Philosophie der Neuen Musik herausgearbei-
tet. Das Material wird als erweitert, historisch, dynamisch und gesellschaftlich charak-
terisiert. Um Sound als mogliche Materialkategorie anerkennen zu kénnen, muss

Sound ebenfalls diese Charakteristika aufweisen.

Nach Adornos Kritik in On popular music existiert in der populdren Musik eine starke
Tendenz zur Standardisierung des kompositorischen Materials, sowie durch die techni
sche Reproduktion ein qualitativer Verlust gegenliber der klassischen Musik und der
Kunstmusik. Im Gegensatz zur Klassischen- und Kunstmusik findet sich in der Musik
der Tonaufzeichnung jedoch ein ganzlich neuer Produktionsmodus von Musik, in dem
die Gestaltung des Sounds einer der wichtigsten Gestaltungsparameter ist. Die Ent-
wicklung eines spezifischen, eigenen Sounds ist fur einen erfolgreichen Kinstler zu
einer Notwendigkeit geworden. Im Sinne des erweiterten Materialbegriffes, der es for-
dert, jegliche Kategorien in sich aufzunehmen, in denen durch den Kinstler astheti-
sche Entscheidungen getroffen werden, ist es folglich mdéglich, Sound als Materialka

tegorie der Medienmusik in Erwagung zu ziehen.

Ein historisch-dynamischer Charakter des Sounds deutete sich in Kapitel 3.3 in den
Ausfiuhrungen zur Geschichte des Sounds und den Paradigmen der Medienmusik an.
Die ldee eines aktuellen Sounds deutet auf eine dynamische Entwicklung hin und

lasst sich analog auf das Konzept der dynamischen Materalentwicklung tGbertragen.
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Betrachtet man beispielhaft die Verwendung des Auto-Tune-Effekts, so lasst sich die
Entwicklung der Verwendung des Effekts grob in drei Stufen einteilen. Zuerst wurde
Auto-Tune im Sinne der Entwickler der Software vor allem als Effekt zur subtilen Into-
nationskorrektur eingesetzt. Diese Strategie wird bis heute in einem hohen Mal3e ver
wendet. Flr die zweite Stufe der Verwendung von Auto-Tune zur Entmenschlichung
der Stimme wurde durch Chers , Belive” bereits 1998 der Grundstein gelegt. Vor al-
lem der ,,Rappa Ternt Sanga® T-Pain steht teilweise als Held und teilweise als Sin-
denbock fir diese UibermaBige Verwendung von Auto-Tune, die der Stimme einen post-
humanen Roboter-Sound verleiht. Dieser Stufe der Verwendung von Auto-Tune liegt
eine popkulturelle Aneignung des Effekts zugrunde.

Eine dritte Stufe der Verwendung von Auto-Tune, die durchaus auch als Kompromiss
zwischen Stufe eins und zwei gedeutet werden kann, habe ich anhand von Futures
»1urn On The Lights“ herausgearbeitet. Der Auto-Tune-Effekt verweist Futures Stimme
in den Grenzbereich der Mensch-Maschine-Hybride, wobei paradoxerweise grade
durch die technische Intonationskorrektur der menschliche Bereich teilweise hervorge-
hoben wird. Anhand des Beispiels habe ich zusaetzlich auf die spezifischen Spielwei-
sen des Effekts hingewiesen, die sich ebenfalls aus einer popkulturellen Aneignung
ergeben haben. Anhand dieses Beispiels wird deutlich, dass sich Sound in einem his-

torischen Prozess dynamisch entwickelt hat.

Ein gesellschaftlicher Einfluss kann sich, wie im Material als ,,sedimentierter Geist",
auch im Sound wiederfinden. So kann die posthumane Asthetik des Auto-Tune-So-
unds in der Tradition der posthumanen Asthetik der afrofuturistischen Musik gesehen
werden. Wie in Eshuns Argumentation deutlich wird, wurzelt die posthumane Asthetik
der afroamerikanischen und afrobritischen Musik in der Skepsis gegenlber der Kate-
gorie des Menschlichen, die wiederum auf die Erfahrungen der Sklaverei zurlickzufiih-
ren ist. Der posthumane Sound der afrofuturistischen Musik sedimentiert sich als
Geist dieser bestimmten Gesellschaft vor dem Hintergrund bestimmter Erfahrungen
und Erlebnisse. Die Techniken der Produktion eines bestimmten Sounds, wie die post-
humane Stimmproduktion im R&B oder die spezifische Instrumentalproduktion im

Trap, setzen sich als dieser sedimentierte Geist einer bestimmten Gesellschaft fest.
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Im Gegensatz zur Tendenz des Materials in der Klassischen- und der Kunstmusik, das
sich nach Adorno zu einer einzigen, richtigen Wahrheit entwickelt, muss jedoch be-
ricksichtigt werden, dass sich Produktionstechniken und Sound der Medienmusik im-
mer in einem Spannungsfeld zwischen Innovation und Standardisierung entwickeln.
Aufgrund der einerseits hohen Ausdifferenzierung an Stilen innerhalb der Pop- bzw.
Medienmusik ist das Feststellen eines einzigen, ,,wahren® Sounds nicht méglich und
auch nicht sinnvoll. Eine Standardisierung des Sounds findet, analog zur Tendenz der
Standardisierung des kompositorischen Materials in der popularen Musik, vor allem
bei kommerziellen Produktionen statt.!”?

Es wurde in dieser Arbeit deutlich, dass Sound die Eigenschaften einer Materialkate-
gorie erflllt und in einem erweiterten Materialkanon zur Analyse von Pop- bzw. Me-
dienmusik einbezogen werden kann, um Uber das kompositorische Material hinaus,
Aufschluss Gber Produktionsweisen und Entwicklungen in der Pop- bzw. Medienmusik

Zu erhalten.

In dieser Arbeit habe ich mich fir das spezifische Beispiel des Intonationskorrekturef-
fekts Auto-Tune entschieden, da dieser sich meines Erachtens durch eine besonders
offensichtliche Umformung durch popkulturelle Aneignung, seine zentrale Rolle als
Bearbeitungselement der Stimme im R&B sowie seine ungebrochene und kontroverse
Préasenz in der Mainstream-Popmusik besonders anbietet. Um fundiertere Aussagen
Uber die Mechanismen der Entstehung und Entwicklung von Sounds und Produktions-
praktiken zu erhalten, wirde es sich im Anschluss an diese Arbeit anbieten, die Ent
wicklung weiterer Produktionspraktiken zu analysieren. Moégliche Beispiele waren zum
Beispiel die Entstehung der Side-Chain-Compression oder die Entwicklung der in Ka-

pitel 3.3 bereits erwahnten binnenmusikalischen Raumgestaltung.

Insgesamt ist die Einbindung von Sound in das Materialkonzept keine Verséhnung

zwischen Popmusik und Musikwissenschaft®. Meines Erachtens kénnen Phanomene

7% Gleichzeitig zeigt das Beispiel der Verwendung von Auto-Tune allerdings auch, das neue, in Sub- und
Nischengenres entstandene Sounds von kommerziellen Produktionen adaptiert werden, also dass auch eine
Entwicklung des ,,Sounds* kommerzieller Produktionen stattfindet.

1% Tn dieser Arbeit habe ich auf die Analyse tatséchlicher musikalischer und kompositorischer Phinomene
wissend verzichtet. Wie im Kapitel zum Sound deutlich wurde ist dies jedoch im Bezug auf Pop- bzw.
Medienmusik, bei der die Gestaltung des Sounds zentral ist wahrend das kompositorische Material gleich
bleibt, auch nicht zwingend notwendig.
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der Pop- bzw. Medienmusik, gerade aufgrund ihrer Komplexitat, weiterhin einzig
durch eine interdisziplindre Forschung erfasst werden. Trotzdem wirde es sich nach
den grundlegenden Uberlegungen dieser Arbeit im Folgenden anbieten, ein spezifi-
sches Musikstick mithilfe des herausgearbeiteten erweiterten Materialbegriffs, der so-
wohl eine Analyse des kompositorischen Materials als auch des Sounds umfasst, de-
tailliert zu analysieren, um so einen Uberblick sowohl aus musikwissenschaftlicher als

auch aus medien- und kulturwissenschaftlicher Perspektive zu erhalten.

SchlieBlich ware es notwendig, von Adornos erweitertem Materialbegriff ausgehend, in
weiteren Ausflihrungen zu untersuchen, welche weiteren Kategorien sich dem erwei-
terten Materialkanon einfligen lassen. Neben dem Sound kénnte, wie es Adorno selbst
formuliert, ,,alles ihnen [dem Kinstler; Anm. L.G.] Gegeniberstehende, woriiber sie
zu entscheiden haben*!®! als Kategorie eines erweiterten Materialbegriffs untersucht
werden. Hierzu kénnte in der Pop- bzw. Medienmusik zum Beispiel die visuelle Ge-

staltung des Covers oder des Musikvideos zahlen.

181 Adorno (1970): S. 222.
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