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Einleitung

1 Einleitung

»Im Milliarden Jahren [...] wird unsere Sonne [...] die Erde in ausgebrannte Asche
verwandelt haben. Aber die Voyager-Schallplatte wird noch weitgehend intakt sein [...]
und das Gemurmel einer alten Kultur bewahren, die einmal [...] auf dem fernen Pla-
neten Erde bliihte.*

Mit diesen Worten kommentierte Carl Sagan, der Initiator der ,Sounds of Earth“-
Schallplatten sein Projekt. Im Jahre 1977 wurden von der NASA die beiden Raumsonden
Voyager | & Il auf eine interstellare Reise geschickt. An Bord beider Sonden befand sich je-
weils eine goldbeschichtete Schallplatte, die neben gesprochenen GriBen in b5 Sprachen
sowie analog kodierten Bildern auch Musik von Kinstlern wie Bach, Mozart und Chuck Berry
enthielt.” Diese Platte sollte etwaigen auBerirdischen Lebensformen die Maglichkeit geben,
etwas Uber die weit entfernte Menschheit zu erfahren. Mit einer geschatzten Lebensdauer von
etwa 500 Millionen Jahren wurde sogar gemutmaBt, dass diese Platten die Menschheit Gber-

leben kdnnten.

Bis auf einen kleinen Nischenmarkt wurde die analoge Schallplatte langst von den digitalen
Nachfolgeformaten CD und MP3 abgel6st, doch gerade ihre Langlebigkeit scheint der Schall-
platte in jingster Zeit neuen Auftrieb zu geben, der sich durch die steigenden Verkaufszahlen
manifestiert. Wahrend sich bei CDs der ersten Generation bereits Zersetzungserscheinungen
bemerkbar machen’ und DRM-geschiitzte' Musikdateien ihre Wiedergabe verweigern, lassen

sich alte Schellackplatten auch nach hundert Jahren noch problemlos abspielen.

Wahrend die Vinylschallplatte plnktlich zum 60-jahrigen Jubildum neue Lebenszeichen
aussendet (Vgl. Kapitel 3.2), ist die Digitalisierung in der tbrigen Musikwelt allgegenwartig.
Lediglich der Nischenmarkt der Clubmusik schien bisher weitestgehend unberihrt vom Digi-
talisierungstrend zu sein. Das Auflegen mit CDs konnte sich im Profibereich lange nicht
durchsetzen. So blieben zumindest die professionellen Discjockeys ihrem Setup bestehend
aus zwei Plattenspielern, einem Mischpult und der Plattenkiste mit 12-Zoll Maxi-Singles und
LPs treu. Doch mittlerweile Iasst sich ein Umbruch beobachten. Grund dafir sind die seit

etwa fiinf Jahren’ verfiigbaren Hybrid-Systeme wie Final Scratch oder Serato, die mit ihrem

Eisenberg 1990, S. 275.

Quelle: http://voyager.jpl.nasa.gov/spacecraft/goldenrec.html (06.06.08).

Quelle: http://www.heise.de/newsticker/Deutsches-Musikarchiv-CD-Zerfall-bedroht-Kulturerbe--/meldung/85686/
(29.01.08).

Digitales Rechtemanagement (engl. Digital Rights Management) ist ein Verfahren zur Kontrolle von Nutzung und
Verbreitung digitaler Medien. DRM-geschiitzte Dateien kénnen haufig nur eingeschrankt abgespielt und kopiert
werden.

Erste Prototypen existierten bereits vor etwa zehn Jahren.



Einleitung

Bedienungskonzept die Liicke zwischen analogem Vinyl und digitalen Musikfiles geschlossen
haben. Gleichzeitig gehen volldigitale DJ-Interfaces neue konzeptuelle Wege zwischen DJ-Set
und Live-Gig und zeigen auf, in welche Richtung sich das DJing in Zukunft entwickeln kénn-
te. Die Digitalisierung ist in der Clubkultur angekommen.

Welche Folgen sich aus dieser Entwicklung flr die DJ-Culture ergeben und wie sich die Rol-
le des DJs und der Schallplatte verandert, wird in der vorliegenden Arbeit betrachtet. Fiir die
Untersuchung des Phanomens ,Digital DJing" wurde ein interdisziplinarer Ansatz gewahlt,
der sich an den Studienschwerpunkten des Autors (Musik, Kulturinformatik sowie BWL) ori-
entiert und einen ganzheitlichen Uberblick bietet. Ein weiterer Grund fiir diese Ausrichtung
ist der Schwerpunktbereich ,Audio — Asthetische Strategien’, durch den der Autor im Laufe
des Studiums an die verschiedenen Teilbereiche der Arbeit herangefiihrt wurde. Neben der
theoretischen Betrachtung werden daher auch eine Vielzahl praktischer Aspekte in der Arbeit
behandelt. Die Herausforderung stellte dabei die Aufgabe dar, die sehr unterschiedlichen

Teilaspekte in einer Arbeit zu vereinen.
Folgende Kernthesen sollen in dieser Arbeit behandelt werden:

»Revolutioniert FinalScratch [und Co.] das Plattenauflegen?*

- Welche Auswirkungen hat die Verwendung digitaler Interfaces und Tools auf die Arbeit
des DJs und inwieweit verandert sich der performative Handlungsspielraum?

- Welche weiteren Veranderungen ergeben sich aus der Digitalisierung innerhalb der DJ-
Culture?

- Welche Rolle nimmt die Schallplatte in der weiteren Entwicklung des DJing ein?

- Lasst sich eine ,, Zukunft des DJing* prognostizieren?

Vorgehensweise

Ausgehend von der Theorie der Medien (Kapitel 2) und einer historischen Betrachtung der
analogen und digitalen Tontragergeschichte (Kapitel 2.1) wird im Folgenden der Einfluss
neuer Technik auf die Musikgestaltung und -rezeption betrachtet. Dabei wird nach der Analy-
se der Analog-Digital-Differenz (Kapitel 3.1) die heutige Rolle des Vinylmediums als Arbeits-
grundlage fir DJs, als Sammlerobjekt und Quelle fiir das Sampling herausgearbeitet (Kapitel
3.2). In Kapitel 3.3 wird der Frage nachgegangen, in welcher Relation die Schallplatte zu
Benjamins Aura-Begriff steht. Im Anschluss wird anhand einiger Beispiele der Einfluss der

Technik auf die Musikgestaltung verdeutlicht (Kapitel 3.4).

® Diese Fragestellung formulierte der Autor und DJ Hans Nieswandt bereits 2002 in einem TAZ-Artikel. Nies-
wandt 2002, S. 16.



Einleitung

Die musikhistorische Entwicklung der DJ-Culture wird in Kapitel 4 thematisiert. Anschlie-
Bend werden die performativen Strategien des DJing (Cut & Mix) als Arbeitstechniken und
Methoden, die Bedeutung der Musique concréte als Vorlaufer des Turntablism und die Rolle
des Turntables als Instrument detailliert erldutert. Dabei wird auch naher auf die Bedeutung
des Samplings als Gestaltungsform in der Popmusik eingegangen (Kapitel 4.3). Grundlage
der Arbeit des DJs ist sein Equipment als Produktionsmittel. In Kapitel 5 werden daher die

,Instrumente’ des DJs, Plattenspieler und Mischpult, als ,klassisches’ DJ-Setup dargestellt.

Kapitel 6 betrachtet die technischen Aspekte des Digital DJing und stellt die verfligbaren
Gerategattungen und Interfaces vom DJ-CD-Player bis zur Vinyl- oder Controller-gesteuerten

Mix-Software vor.

Die Herausforderungen und Chancen der Digitalisierung fur die DJ-orientierte Musikwirt-
schaft werden in Kapitel 7 herausgearbeitet. Dabei werden die Distributionsformen von Musik
im Internet anhand einzelner Online-Shops fiir DJs vorgestellt und der von Chris Anderson
eingefiihrte Long-Tail-Effekt auf die Marktstruktur der Clubmusik angewendet. AbschlieBend
wird im Fazit (Kapitel 8) auf die eingangs formulierte Fragestellung eingegangen und der Ver-

such einer Prognose unternommen.

Durch die interdisziplindre Ausrichtung der Arbeit und das popkulturelle Thema ist die Lite-
raturauswahl zur vorliegenden Arbeit breit gefachert und reicht von wissenschaftlichen Publi-

kationen bis zu praxisorientierten DJ-Handbichern, Webseiten und Musikzeitschriften.

Da der Autor langjahrig als DJ aktiv ist und bereits mit einigen Digital-DJ-Systeme arbeiten
konnte, flieBt diese persdnliche Erfahrung in die Betrachtung der einzelnen Gerate mit ein.
Aus der Arbeit mit dem Vinyl-Controller-System Traktor Scratch, welches sich im Besitz des
Autors befindet, konnten zudem weitere praktische Erkenntnisse gewonnen werden, die in die

Arbeit beriicksichtigt wurden.

Eine Reihe DJ-spezifischer Fachbegriffe und Anglizismen waren themenbedingt nicht zu

vermeiden. Diese werden in der Arbeit im Text oder als FuBnote erlautert.
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2 Medienwandel — von der Wachswalze zum mp3-File

Die Definition des Medienbegriffs ist vielschichtig und je nach wissenschaftlicher Perspek-
tive auch nicht immer koharent. Hartmut Winkler fiihrt daher eine ,kumulative Definition*’
ein, die in dieser Arbeit als Grundlage fur die anschlieBende Betrachtung von Musik und Me-

dium dient. Sechs Basisdefinitionen erlautern hierbei den Medienbegriff:

- Medien dienen als Kommunikationsmittel der gesellschaftlichen Vernetzung. Sie treten

dabei als Mittler zwischen den Kommunizierenden in Erscheinung.

- Medien unterscheiden sich von anderen gesellschaftlichen Vernetzungsmechanismen
(Politik, Warentausch, Gewalt) durch ihren symbolischen Charakter. Sie entwickeln dazu

ein eigenes Zeichensystem, das auf Reduktion, Differenz und Ordnung basiert.

- Alle Medien basieren auf Technik und sind demnach technische Medien. Winkler
schlieBt hierbei auch Kérpertechniken und Praktiken wie Sprache und Tanz in den Tech-
nikbegriff mit ein. Die Beziehung zwischen verschiedenen Medien ist komplex, denn Me-
dien kénnen nur mit Hilfe anderer Medien betrachtet werden. In diesem Zusammenhang
lasst sich eine Abhangigkeit zwischen Technikgeschichte und Gesellschaft feststellen.
»Medien(-techniken) bestimmen die Gesellschaft und jede Gesellschaft bringt ihre Me-

dien hervor“®

- Medium und Medieninhalte sind zu unterscheiden. Da das Medium selbst nur bestimmte
Inhalte zulasst und diesen eine bestimmte Form vorgibt, verhéalt es sich gegeniiber den

Inhalten nicht neutral sondern schreibt sich in diese ein.

- Mittels Medien kénnen sowohl rdumliche (Telekommunikation) als auch zeitliche Gren-
zen aufgeldést werden. Durch die dauerhafte Speicherung dienen sie der Traditionsbil-

dung und kénnen wiederholt und reproduziert werden.
- Medien werden unbewusster wahrgenommen, je selbstverstéandlicher sie genutzt werden.

Diese Mediendefinition beinhaltet die Annahmen McLuhans, der bereits in den 1960ern
eine umfassende Begriffsbestimmung gab. In seinem Hauptwerk ,,Understanding Media - Die

“9

magischen Kanale* stellt er dar, dass zu den Medien alle Maschinen und Werkzeuge, samtli-
che Kommunikationsmedien sowie Sprache und Licht zahlen. Er definiert Medien als Erwei-
terungen der menschlichen Sinne, sieht aber ein Ungleichgewicht, da ein Medium immer nur

einen oder mehrere Sinne besonders erweitert. Nicht die Inhalte sind fir McLuhan das Ent-

" Winkler 2004. S. 9.
® Winkler 2004, S. 17.
’ McLuhan 1992. (amerikanische Erstveroffentlichung 1964).
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scheidende, sondern das Medium selbst: ,,Das Medium ist die Botschaft.“'°® Mensch und Ge-
sellschaft wandeln sich durch die neuen Medien und auch die Relation der Medien unterein-

ander stellt McLuhan als verschachtelte Beziehung dar.!!

Die Beziehung zwischen Musik und Medien existiert dem entsprechend auf mehreren Ebe-
nen. Zunachst ist die Musik, wie auch andere Kiinste, die als kulturelle Ausformung eines
Modus der Wahrnehmung fungieren, selbst ein ,Medium &sthetischer Kommunikation*.!?
Dabei bezieht sich Musik als kulturelles Medium auf eine Vielzahl duBerer Faktoren kulturel-
ler, geographischer oder historischer Auspragung, sowie auf andere daraus hervorgehende
kulturelle und technische Medien. Die Musik als Inhalt ist bei der Nutzung innerhalb eines
anderen Mediums immer mit diesem verknipft und muss zusammen mit diesem gelesen wer-
den. Musik und Medium lassen sich somit nicht unabhangig voneinander betrachten, da das
Medium immer auch Deutungsprozesse bedingt und nicht ausschlieBlich als neutraler Uber-

mittler fungiert.

Aus musikhistorischer Sicht 16ste der Medienwandel von der miindlichen Uberlieferung zur
Notation von Musik bedeutende Veranderungen der musikalischen Praxis aus, die sich in der
Ausbildung eines neuen Werkbegriffs und neuer kompositorischer Methoden manifestierten.
Der Wandel von der Notenschrift zum Tontrager ermoglichte erstmals die ,,Speicherung, U-
bertragung und Bearbeitung beliebiger akustischer Phanomene“!® und machte dabei ,die
Klangstruktur der Auffiihrung selbst als Objekt verfiigbar.“!* Mit der Entstehung der Tontrager
ist die ,,Welt der Gerdusche [...] in das Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbarkeit einge-

treten.“1®

Die Funktion elektronischer Medien als Teil asthetischer Gestaltung und Rezeption wurde
erst seit den spaten 1960er Jahren diskutiert und in den 1980er Jahren konkretisiert.'® Blau-
kopf benennt das Resultat zunehmender Bedeutung elektronisch verbreiteter Musik als ,,Me-
diamorphose”, die sich unter Anderem durch den Verlust des ,,Hier und Jetzt“ der Auffiih-
rung im Sinne von Benjamins Aurabegriff duBert.!” Die Theorie der Mediamorphose wird spa-
ter vom Soziologen Alfred Smudits weiterentwickelt. Dieser beschreibt finf Entwicklungs-

schritte: erste und zweite grafische, chemisch-mechanische, elektronische und digita-

“ McLuhan 1992, S. 17.

" zum Beispiel beinhaltet der Telegraph das Medium Druck, welches wiederum dem Medium Schrift folgt. Die
Schrift schlieBlich beruht auf der Sprache. Schallplatte und Tonband bilden die Inhalte des Medienverbunds
Radio. Vgl. Kittler 1986, S. 8.

GroBmann 2002, S. 267.

" GroBmann 2002, S. 268.

Ebd.

Poschardt 1997, S. 225.

GroBmann 2002, S.268.

" Vgl. Blaukopf 1989.
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le Mediamorphose.*® GroBmann und Frisius fiihrten in den 1990er Jahren den Begriff der
,Medienmusik“ ein.'® Dazu zahlen musikalische Verfahren, wie sie etwa von den Beatles, den
Beach Boys oder auch Glenn Gould eingefiihrt wurden. Diese nutzten erstmals neue techni-

sche Verfahren und Apparate, um daraus eine medienbasierte Kunst zu schaffen.

Auch bei Musikmedien® gilt die Annahme, dass die Inhalte des neuen Mediums auf dem
vorhergehenden Medium beruhen. Der Technologiewandel erfolgt zudem nicht endgiiltig oder
absolut. Vielmehr findet eine Repositionierung des alten Mediums statt.?! In der Vergangen-
heit haben viele der bereits als obsolet erklarten Technologien nachfolgende Formate (iber-
dauert. So wurden z.B. Schellackschallplatten auch zu Vinylzeiten weiter produziert und ver-
kauft und auch die Vinyl-Schallplatte hat 25 Jahre nach Einfiihrung der CD noch immer ei-

nen kleinen, stabilen Markt und ist gerade dabei, neue Marktanteile zu erobern.??

Wie eingangs erwahnt besitzt der Medienwandel gesellschaftliche Beziige: Eine Gesellschaft
bringt bestimmte Medien hervor, die wiederum die Gesellschaft beeinflussen. So haben sich
mit dem Medienwandel auch immer die kommunikativen Praktiken veréndert. Im Audiobe-
reich lasst sich der Einfluss auf gesellschaftliche Praktiken und die Mediennutzung z.B. an
der Individualisierung des Musikkonsums erlautern: Vor der Entwicklung des Tontragers be-
suchte man Konzerte oder musizierte in kleinen Gruppen. Tontrédger wurden zunachst nur in
Gemeinschaft konsumiert und das Anhdéren von Tontrégern als Einzelperson war noch unib-
lich. Im Verlauf der Medienentwicklung wurde der Musikkonsum jedoch immer starker indivi-
dualisiert und schlieBlich mit der Nutzung des Walkmans als individueller Medienkonsum in
den oOffentlichen Raum gefiihrt. Fortgesetzt wird diese Form des individuellen Konsums mit

mobilen, digitalen Abspielgeraten wie mp3-Playern, iPods und Musik-Handys.

Der Medienwandel hat durch bestimmte Formen der Mediennutzung Einfluss auf die Musik
selbst. Zwar gibt der Tontrager als Medium bestimmte technische Nutzungsmoglichkeiten
vor, durch die Herausbildung zusatzlicher Nutzungsarten erfolgt jedoch eine individuelle An-
eignung des Mediums: So haben z.B. Discjockeys mit dem Scratchen ein Stilmittel erfunden,
das urspriinglich nicht als Nutzungsméglichkeit des Plattenspielers vorgesehen war. Das
Scratchen wiederum hat maBgeblich die HipHop-Musik beeinflusst und Turntablism als eine

eigene Musikform hervorgebracht.

 Vgl. Sperlich 2007, S.13ff.

“ Vgl. GroBmann 2002, S. 268.

® Unter Musikmedien versteht man z.B. analoge und digitale Tontrager (Schallplatten, CDs), aber auch Radio,
Fernsehen und Musik-Handys.

 Vgl. GroBmann 1997.

# Vgl. Millard 2005, S. 7. Siehe auBerdem Kap. 3.2.
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2.1 Audioarchive im Wandel - Die Geschichte der Tontrager

Tonaufnahmen sind mittlerweile ein selbstverstandlicher Teil gesellschaftlichen Lebens. Wir
besitzen die Moglichkeit, mit einer groBen Auswahl von Musik-CDs unsere heimische Stereo-
anlage auszurlisten, wir héren unsere persénlichen Lieblingssongs als digitale Audiodateien
mit dem iPod beim Joggen oder den Lieblingssender im Autoradio auf dem Weg zur Arbeit.
Ob wir es wollen oder nicht, wir werden zudem an vielen 6ffentlichen Orten mit Musik be-
schallt. Zu Hause kénnen wir individuell die passende Musik zur jeweiligen Stimmungslage in
den CD-Spieler legen oder das Lieblingslied im Wiederholungsmodus immer wieder héren, bis
wir jedes kleinste Detail der Aufnahme auswendig kennen. Ob es sich dabei um Oldies langst
verstorbener Interpreten wie Elvis Presley oder die aktuellsten Clubhits aus New York handelt,
ist dabei unerheblich. Mit der weltweiten Vernetzung durch das Internet und neuen digitale
Audioformaten wie vor allem das mp3-Format hat sich die verfligbare Auswahl an Tonauf-

nahmen nochmals deutlich gesteigert.

Musik ist durch Tonaufnahmetechniken ohne zeitliche oder rdumliche Einschréankungen
konsumierbar geworden. Dies war bis Ende des neunzehnten Jahrhunderts nicht moglich.
Musik konnte vor dem Zeitalter der Tontrager nur konzertant erlebt werden. Mit der Erfindung
des Tontragers erhielt der Hoérer erstmals die Freiheit, die Aufnahmen nach eigenen Wiin-
schen zu verwenden. ,Jetzt konnte man eine Nocturne zum Frihstiick hdren, Vespern am
Mittag und das Osteroratorium an Chanukka.“?* Musik wurde zu einem Objekt, konnte Eigen-
tum eines Individuums werden und von diesem nach eigenen Vorstellungen verwendet wer-

den.

,ES war die Freiheit, nachdem einmal die Kathedrale der Kultur zusammengebrochen
war, die Stiicke, die man mochte, nach Hause zu nehmen und sie nach eigenem Ge-
fallen zu arrangieren.“?*

Die technische Entwicklungsgeschichte der Schallplatte steht dabei nach Faulstich im en-
gen Zusammenhang mit dem Wandel der Musikkultur des 19. Jahrhunderts.?®> Musikkonsum
wurde in dieser Zeit verstarkt in die Offentlichkeit getragen und diente im Rahmen einer sozi-
alen Differenzierung als Statussymbol. Wahrend eine kulturelle Elite sich durch ihren exklusi-
ven Geschmack abhob, diente der Musikkonsum der Mittelschicht als Zeichen des sozialen
Aufstiegs. Den Unterschichten diente Musik der popularen Unterhaltung. Gleichzeitig flihrte

die Zunahme des Unterhaltungscharakters der Musik durch das Aufkommen von Klavier- und

¥ Eisenberg 1990, S. 40.
* Eisenberg 1990, S. 39.
¥ Vgl. Faulstich 2004b, S. 225ff.
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Salonmusik zu einer asthetischen Verflachung. Mit der Schallplatte vollzog sich eine weitere

Entwicklung

,von der &ffentlichen Zuganglichkeit und Funktionalisierung von Musik fiir die Massen
zur privat-individuellen Aneignung und Verfligbarkeit eines jeden einzelnen, verstarkt
auch vom aktiven Musizieren zum bloBen Musikhoren.*?®

Die Technologie der Tonaufzeichnung reicht bis ins 19. Jahrhundert zurlick, doch bereits
vor (iber einem Jahrtausend machten sich Wissenschaftler Gedanken tber die Méglichkeiten,
Musik aufzuzeichnen und wieder abzuspielen. Millard und Bichele unterscheiden zwischen
drei technischen Entwicklungsphasen, die sich in den unterschiedlichen Methoden der Ton-
aufzeichnung und -wiedergabe?’ unterscheiden: der akustischen, elektrischen sowie der digi-
talen Ara.?® Die akustische Ara beginnt 1877 mit Edisons Erfindung des Phonographen und
endet Mitte der 1920er Jahre mit dem Aufkommen neuer elektrischer Aufnahmetechniken.
Das elektrische Zeitalter umfasst die folgenden flinf Jahrzehnte und beinhaltet Technikent-
wicklungen wie die Schellackplatte, Réhrenverstarker und das Radio. Auch die Entwicklung
der Vinylschallplatte und des Tonbands zahlen zu dieser Epoche. Die digitale Ara beginnt

1982 mit der kommerziellen Einflihrung der Compact Disc (CD).

Besonders die Digitalisierung der Tonaufzeichnung hat fir grundlegende Veranderungen im
Umgang mit Musik gesorgt. In Bezug auf das Thema der vorliegenden Arbeit und ihrem Fokus
auf die Digitalisierung der Musikmedien wird im Folgenden zwischen zwei Phasen, der analo-
gen sowie der digitalen Ara unterschieden, wobei die akustische und die elektrische Phase als

analoge Ara zusammengefasst werden. %

2.1.1 Die analoge Ara

Die analoge Phase der Tontragergeschichte begann mit der Erfindung des Phonographen
und war in ihrer Friihphase, der akustischen Ara, gepragt durch das akustische Aufnahmever-

fahren. Mit der Entwicklung des elektro-akustischen Aufnahme- und Wiedergabeverfahrens

¥ Faulstich 2004b, S. 228.

7 Der Begriff Tonaufzeichnung soll im Folgenden auch die Wiedergabe von Aufzeichnungen implementieren. In
der englischsprachigen Literatur wird dementsprechend der Begriff ,recording’ verwendet, der beide Prozesse
beinhaltet. Gleiches gilt fir den Begriff des ,Tontragers’, der im englischen Sprachraum als ,record’ bezeichnet
wird. Wahrend sich die Terminologie des Tontragers auf ein physisches Wiedergabemedium (Schallplatte, Kas-
sette, CD) bezieht, ist der Begriff ,record’ nicht an ein physisches Medium gekoppelt, sondern bezieht sich auf
den Aufzeichnungsprozess des Werkes. Es ist hierbei unbedeutend, ob diese Aufnahme in Schallplattenrillen
oder digitalen Bits vorliegt; sowohl die LP als auch die CD oder die mp3-Datei gelten als ,record’, auch wenn der
Begriff umgangssprachlich fir die Vinylplatte verwendet wird. Vgl. Webber 2007, S. 3.

Vgl. Millard 2005, S. 6f; Blichele 1999, S.11-34.

Schréter stellt in ,,Analog/Digital — Opposition oder Kontinuum?* (2004) eine kritische Betrachtung der Ana-
log/Digital-Differenz dar, in der er auch die Unterscheidung von analoger und digitaler Mediengeschichte prob-
lematisiert: ,,So muss es in der Epoche des Analogen [...] immer auch ein Digitales gegeben haben und umge-
kehrt“. Schréter 2004, S. 29. Die historische Einteilung wird in dieser Arbeit der Ubersicht halber dennoch bei-
behalten.
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entwickelte sich die Musikindustrie zum Massenmarkt und mit der Markteinfiihrung von Vi-
nyl-Single und Langspielplatte wurde die Grundlage fiir die Popmusik geschaffen. Abgeldst
wurde die analoge Ara Anfang der 1980er Jahre durch die digitale Ara. Die folgende ge-
schichtliche Betrachtung der Tontrager wird sich auf die Formate Schallplatte, CD und mp3

beschranken, andere Tontrager wie Tonband und Musikkassette werden ausgeklammert.

Vor der Erfindung des Tontragers existierte keine Mdglichkeit, Musik zu speichern und zu
einem spateren Zeitpunkt wiederzugeben. Sie war eine fllichtige Erfahrung, die nur fir die
Dauer ihrer Auffihrung vorhanden war und anschlieBend nur noch als Erinnerung existierte.
Lediglich durch die Notenschrift konnten Kompositionen Gbermittelt und reproduziert wer-
den. Dies anderte sich, als im Jahr 1878 der amerikanische Erfinder Thomas Alva Edison den
Zinnfolien-Phonographen zum Patent anmeldete, mit dem erstmals Klange auf einem physi-

schen Medium gebannt werden konnten.°

Bei dem Phonographen wurde der Schall auf einer Wachswalze gespeichert und konnte von
dieser wiedergegeben werden. Dies erfolgte ohne elektrische Umwandlung.®! Edisons Erfin-
dung war urspriinglich nicht fiir die Wiedergabe von Musikaufzeichnungen gedacht, sondern
sollte als ,, Sprechmaschine* vermarktet werden, die den Stenographen ersetzen bzw. als Dik-

tiergerat eingesetzt werden sollte.3?

Der Erfinder Emil Berliner entwickelte den Phonographen weiter und meldete im September
1887 ein Patent auf , Verfahren und Apparat fiir das Registrieren und Wiederhervorbringen
von Ténen“33 an. Berliners Grammophon bestand aus einem rotierenden Plattenteller, der die
Schallwellen in horizontale Bewegungen umsetze. Die ersten Schalltrager waren Zinkplatten,
in die spiralférmig nach innen laufende Schallrillen eingraviert waren. Uber einen Schalltrich-
ter wurden die von einer an einem schwenkbaren Tonarm befestigten Nadel abgetasteten

Signale akustisch verstarkt. Dies war der Beginn der Geschichte der Schallplatte.

Nachdem die Klangqualitat der ersten Tontrager noch sehr minderwertig und mit Hartgum-
mi-, Zelluloid- und Zinkausflihrungen noch nicht das optimale Plattenmaterial gefunden wor-

den war, setze Berliner 1896 erstmals Schellack als Ausgangsmaterial fiir die Schallplatten

* Auch vor Edison gab es Versuche, den Schall auf Tontrager zu bannen. Edouard-Léon Scott de Martinville ent-
wickelte 1857 ein Gerat zur grafischen Aufzeichnung von Schall, das er ,,Phonautograph” nannte. Dieses diente
allerdings nur der Aufnahme und Analyse der Schallwellen und konnte die Aufzeichnungen nicht wiedergeben.
Vgl. http://www.spiegel.de/wissenschaft/mensch/0,1518,543754,00.html (17.4.08).

Andere Erfinder entwickelten Edisons Phonographen weiter. Alexander Graham Bell, der Erfinder des Telefons
und ein Konkurrent Edisons, stellte fest, das mit Wachs beschichtete Walzen sich besser zur Speicherung eigne-
ten als Stanniolpapier, da sie bessere Klangeigenschaften und eine langere Haltbarkeit besaBen. Bell verbesser-
te auBerdem zusammen mit Charles Tainter das Nadelsystem (Stylus), entwickelte einen Motorantrieb und krei-
erte so das Graphophon. Edison hingegen kopierte wiederum Bells Ideen, um seinen Phonographen weiter zu
entwickeln. Vgl. Millard 2005, S. 30f.

* Vgl. Millard 2005, S. 37.

¥ Biichele 1999, S.11.
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ein. Dies hatte eine enorme Steigerung der Klangqualitat und Haltbarkeit zur Folge und sorg-
te fur eine deutlich groBere Akzeptanz des Grammophons, das sich bis dahin noch nicht als
ernstzunehmendes Unterhaltungsmedium durchsetzen konnte und als Jahrmarktattraktion
oder Spielzeug angesehen wurde.®* Die Schellackplatten hatten einen Durchmesser von 10
oder 12 Zoll und liefen meist in einer Geschwindigkeit von 78 Umdrehungen pro Minute
(U/min.). Die Spielzeit einer Seite betrug etwa 3-4 Minuten. Um die Kapazitat der Schallplat-
te zu erweitern wurden ab 1904 auch doppelseitig bespielte Platten verdffentlicht.®> Doch
auch Edisons Phonograph wurde parallel weiterentwickelt, langfristig konnte er sich aller-
dings nicht im Wettbewerb behaupten, da die Einfachheit der Bedienung, die Platz sparende

Lagerung und die hohere Lautstarke flr die Schallplatte sprachen.3®

Die ersten Unterhaltungsphonographen wurden noch mit der Intention verkauft, dass die
Kaufer aus der Oberschicht die Musik selber aufnahmen: ,,it was not a music maker itself but
a complement to the piano and violin.“3” Die Geratehersteller sahen sich zunachst nur als
Hardwarelieferanten. Erst durch den groBen Erfolg der 6ffentlichen Minz-Musikautomaten
anderten die drei groBen Hersteller Edison, Tainter und Berliner ihre Strategie.®® Edison er-
kannte im Verkauf vorbespielter Tontrager den profitabelsten Teil des Geschafts mit Tonauf-

nahmen und untersuchte, wie man bespielte Tonzylinder in Serie herstellen kénnte.

Die durch technische Verbesserungen erzielte Aufnahme- und Wiedergabequalitat Gberzeug-
te zu Beginn des 20. Jahrhunderts erstmals bekannte Musikinterpreten, sich fiir Schallplat-
tenaufnahmen zur Verfiigung zu stellen. lhren ersten kommerziellen Erfolg feierte die Schall-
plattenindustrie mit dem damals populéren italienischen Startenor Enrico Caruso, der ab
1902 Schallplatten besungen hatte und dessen Stimme durch das Grammophon weltweit in
den Wohnzimmern Einzug hielt. Ein Grund flr diesen Erfolg war, dass die Frequenzen der
Tenorstimme sich am besten flir Aufnahmen eigneten und somit die Klangfarbe und der Aus-
druck in der Stimme Carusos besonders gut zur Geltung kamen. Seine Aufnahme ,,On with
the motley” war 1907 die erste Schallplatte, die tber eine Millionen Mal verkauft wurde. In
diesem Jahr wurde auch der bisher groB auf dem Label den Schallplatten aufgefiihrte Erfin-
der mit dem Namen des Kinstlers ersetzt, was den Kult um den Kinstler einlautete. Damit
stieg das Interesse der Kaufer am Inhalt der neuen Technik: Waren 1888 die Inhalte der
Aufnahmen noch unbedeutend, da die Kunden kauften, was sie bekommen konnten, wurde

zur Zeit des ersten Weltkrieges das Musikgenre ausschlaggebend fiir den Erfolg am Markt. In

* Vgl. Biichele 1999, S. 12.
¥ Vgl. Faulstich 2004b, S. 225.
* Vgl. Millard 2005, S. 129.
7 Millard 2005, S. 44.
* Vgl. Millard 2005, S. 42f.
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den 1920ern waren die Kinstler und das Repertoire der Hauptgrund fiir den Erfolg oder die

Niederlage einer Schallplattenfirma.®

Zudem forderten die Hérer nach dem Abklingen des ,,novelity“-Effektes qualitativ gute Auf-
nahmen und eine immer bessere Klangqualitat, was die Weiterentwicklung der Tontrager-

technologie in den Forschungslaboren der Tontragerhersteller vorantrieb.

In den 1920ern erlebte die Tontragerindustrie eine groBe Krise. Nach der Boomphase in
den vorausgegangenen Jahren kam es durch eine Vielzahl neuer Mitbewerber, die durch das
Auslaufen einiger grundlegender Patente seit 1917 auf den Markt stieBen, zu einer Sattigung
des Tontragermarktes.*® Verstarkt wurde dieser Effekt durch die Konkurrenz des Radios, wel-
ches sich Mitte der 1920er innerhalb von fiinf Jahren von einer Technik fir wenige Technik-
enthusiasten zur ,,major force in home entertainment“4* entwickelte, wahrend die Tontrager-
industrie 1924 massive AbsatzeinbuBen verzeichnen musste. Mit dem Radio setzte sich aber
auch die elektrische Verstarkung mit Lautsprechern und Réhren durch, was zu einem besse-
ren und vor allem lauteren Sound*? fiihrte. Durch die Umstellung der mechanischen auf die
elektroakustische Aufnahmetechnik in den Studios konnte ein deutlich erweitertes Frequenz-
spektrum und klareres Klangbild aufgezeichnet werden, was starken Anklang bei den Kaufern

fand.*®

Die Nachteile der Schellackplatten waren besonders das hohe Grundrauschen und die hohe
Zerbrechlichkeit des Materials. Dies motivierte den ungarisch-amerikanischen Physiker Peter
Carl Goldmark, im Auftrag von Columbia Records nach einem neuen Material fir die Tontra-
gerherstellung zu forschen, das bessere Klangeigenschaften und eine langere Haltbarkeit be-

sal3.

Im Jahre 1948 wurde schlieBlich die Langspielplatte (LP) vorgestellt, die aus Polyvinylchlo-
rid (PVC) und Polyvinylazetat besteht, einen Durchmesser von 30 cm hat und mit 33 1/3
Umdrehungen pro Minute deutlich langsamer als ihr Vorganger abgespielt wird. Diese hatte
nicht nur bessere Klangeigenschaften und durch die schmalere Mikrorille** eine langere
Spielzeit von Uber 23 Minuten pro Seite, sondern war durch die Verwendung eines syntheti-
schen Materials anstatt des Naturprodukts Schellack auch in der Herstellung deutlich glinsti-

ger als ihre Vorgangerin.

¥ Vgl. Millard 2005, S. 79.

* Vgl. Millard 2005, S. 72.

" Millard, S. 169.

* Zum ,Sound’-Begriff siehe: Segeberg/Schatzlein 2005, S. 24ff.
Y vgl. Millard, S. 141ff.

*“ Die Rillenbreite und Tiefe wurde bei der Mikrorille im Vergleich zur Schellackplatte verkleinert, wodurch eine
langere Spielzeit ermdglicht wurde. Vgl. Elste 1989, S. 99.
11
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Ein groBes Manko der friihen Tontrager war die kurze Spielzeit. Diese konnte durch verbes-
serte Aufnahmetechniken von Anfangs 2-3 Minuten auf 7-8 Minuten in den 1920er Jahren
gesteigert werden. Die elektrische Aufnahmetechnik erméglichte ab 1925 die weitere Verlan-
gerung der Spielzeit auf zehn Minuten pro Seite. Doch besonders fir viele Klassikaufnahmen
reichte dies nicht aus. Daher wurden schon Anfang des 20. Jahrhunderts mehrere Schallplat-
ten in einem Pappschuber als Alben verkauft, woraus sich auch der noch heute gangige Beg-
riff ,,Aloum® ableitet. Aber auch hier blieb dem Hérer das lastige Wechseln der Schallplatten
nicht erspart. Erst die Markteinfiihrung der LP ermdglichte den ununterbrochenen Musikge-
nuss bei gleichzeitig hoher Audioqualitat. Die Schellackplatte konnte sich allerdings noch
Gber ein Jahrzehnt neben der technisch lberlegenen Vinylplatte halten. Erst im Jahr 1962
wurde die Produktion von Schellackplatten endgiiltig eingestellt.*> Die LP hatte sich zu die-
sem Zeitpunkt bereits in allen musikalischen Genres der E- und U-Musik durchsetzen kon-

nen.

Die von der Firma RCA Victor entwickelte Singleschallplatte erschien in Europa erstmalig
im Jahr 1952. Sie war mit einem Durchmesser von sieben Zoll (ca. 17,5 cm) kleiner und
handlicher als die Schellackplatte, hatte ein groBes Mittelloch und wurde mit einer Ge-
schwindigkeit von 45 U/min. abgespielt. Urspriinglich sollte die Single als unmittelbarer Er-
satz fiir die Schellackplatte dienen, ohne dabei deren Repertoiredsthetik zu verandern, da
diese die identische Spieldauer besaB und sich lediglich das Format anderte.*® Doch die Sin-
gle |6ste zusammen mit der aufkommenden Rock’n’Roll-Musik eine kleine kulturelle Revolu-
tion aus — die elektrisch verstéarkte Gitarre und die neuen elektroakustischen Aufnahme- und
Wiedergabetechniken sorgten fiir eine ,,revolution in sound“#’: ,the 7-inch, 45-rpm disc pro-
vides us with the prime artifact of rock’n’roll; [...]1 It was the format for rock’n’roll.“*® Die Sin-
gle setzte sich vor allem im Bereich der U-Musik durch und sprach durch den geringen Ver-

kaufspreis besonders die jugendlichen Rock’n’Roll-Hbérer an.

Ende der 1950er Jahre wurde ein neues Verfahren eingefiihrt, um mit der Schallplatte die
zweikanalige Musikwiedergabe zu erméglichen. Die Monoschallplatten wurden meist mit dem
Verfahren der Seitenschrift hergestellt, bei der die Rillen, die den Schallwellen entsprachen,
waagerecht quer zur Laufrichtung geschnitten wurden, wahrend die Rillentiefe immer gleich
blieb. Mit der Einflihrung der Stereoschallplatte ab 1958 etablierte sich die Flankenschrift,

* vgl. Bichele 1999, S. 18.
“ Vgl. Elste 1989, S. 114.
7 Millard 2005, S. 223.
* Millard 2005, S. 224.
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eine Kombination aus Tiefen- und Seitenschrift, bei der jede der im 45-Grad-Winkel ge-

schnittenen Flanken die Informationen eines Tonkanals enthielt.*®

In den 1960er und 70er Jahren entwickelte sich die LP zu einer eigenen Kunstform. Wah-
rend LPs anfangs lediglich aus Zusammenstellungen bereits verdffentlichter Singles eines
Kiinstlers bestanden, erschienen nun dramaturgisch durchdachte Konzeptalben mit teilweise
Uberlangen Stiicken und aufwendig gestalteten Plattencovern. Gleichzeitig ermdglichte die
neue Studiotechnik z.B. mit Mehrspuraufnahmeverfahren und Synthesizern kreativere kom-

positorische Verfahren und Klangexperimente.

Ein weiteres Tontragerformat sorgte im Jahr 1976 flr Aufsehen: die Maxi-Single (auch Dis-
co-Single) stellte eine Reaktion der Tontragerindustrie auf den damals populdren Disco-
Sound dar.%° Die 12-Inch-Platte war durch die vergroBerte Rillentiefe sowie den erweiterten
Rillenvorschub®! und der dadurch erzielten Verstarkung von Lautstarke und Dynamikumfang
besser fir den Einsatz in Diskotheken geeignet als LPs oder Singles. Sie hatte den gleichen
Durchmesser wie die LP, war aber mit einer Spielzeit von 5-10 Minuten pro Seite und einer
Abspielgeschwindigkeit von 45 U/min. fur die damals aufkommenden Discomixe optimiert.
Mit der Maxi-Single kam es erstmalig zur Verdffentlichung von Remixes oder Extended Mixes.
Hierflr wurden in den Studios weitere Tonspuren oder Effekte beigemischt, um die Spieldau-
er zu verlangern und das Arrangement flr den Einsatz in Discotheken anzupassen. Diese Ver-
sionen standen in der Tradition der manuell an zwei Plattenspielern erzeugten DJ-Edits.%?
Seitdem gelten Remixe als wichtiges Vermarktungsinstrument und haben sich als eigene

Kunstform etabliert.®3

Auch wenn die Vinylverkdufe im Konsumentenbereich seit der Einflihrung der CD rapide zu-
riickgegangen sind, gilt insbesondere bei Club-DJs die Schallplatte bis heute als das favori-
sierte Tontragerformat. Viele Plattenfirmen verdffentlichen daher ausgewahlte Aufnahmen
parallel auf Vinyl, um der Nachfrage von Discjockeys und Vinylliebhabern nachzukommen.
Dave Jurman, der damalige Senior Director of Dance Music von Columbia Records (Sony)
sagte 2001 in einem Interview dazu: ,We will continue to release vinyl though because we

know there is a demand from the DJ community and we feel that it is important to do that.”%*

* Vgl. Elste 1989, S. 99f.

* Zudem wird auch vermutet, dass durch das groBere Format Ladendiebstahle verhindert und eine logistische
Normierung des Vertriebs erreicht werden sollte. Vgl. Elste 1989, S.75f.

o ,Der Abstand der parallelen Rillen auf einer Schallplatte”. Elste 1989, S. 100.

52 .
Vgl. Kapitel 4.2.

» Vgl. Fikenscher 2007; Gerrish 2001.

* Gerrish 2001, S. 106.
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2.1.2 Die digitale Ara

Die digitale Ara begann mit der Markteinfiihrung der Audio-CD.%® Sony présentierte 1982
zusammen mit Philips den ersten CD-Player und schon bald waren auch die ersten CDs im
Handel erhaltlich. Die Vorteile des neuen digitalen Mediums waren offensichtlich: die mit
einem Durchmesser von 12 cm sehr handlichen Tontrager bieten eine Uberzeugende Klang-
qualitat und kein Knistern oder Knacksen stort dank digitaler Fehlerkorrektur den Musikkon-
sum. Auch das Umdrehen der Platte ist mit der einseitig bespielten CD nicht mehr notwen-
dig.

Bereits in den 1970er Jahren wurde an Méglichkeiten zur digitalen Audio-Aufzeichnung ge-
forscht. Die ersten Prototypen aus den Entwicklungsabteilungen der groBen Elektronikkonzer-
ne basierten zunachst auf magnetischen Speichermedien. Wahrend Sony in der digitalen
Bandaufzeichnung groBe Fortschritte machte, arbeitete man bei Philips an optischen Spei-
cherverfahren, die urspriinglich fir die Wiedergabe digitaler Videosignale vorgesehen waren.
Die gleiche Technologie konnte aber auch zur Wiedergabe digitaler Klange eingesetzt werden.
Die Standardisierung eines gemeinsamen digitalen Tontragerformats stellte eine groBe Her-
ausforderung fir die Tontragerindustrie dar.%® Diese Zusammenarbeit von Philips und dem
japanischen Sony-Konzern entstand aus der Befiirchtung heraus, mit unabhangig voneinander
entwickelten, nicht kompatiblen Systemen ahnlich schlechte Erfahrungen wie beim Format-
kampf im Videosektor zu machen. Der Kooperation der beiden Hersteller war es zu verdan-

ken, dass sich die die CD anschlieBend auf dem Markt etablieren konnte.

Die Digitalisierung bezeichnet im engeren Sinn die Umwandlung analoger®” Signale in digi-
tale Daten. Diese lassen sich von Computern verarbeiten und tber Netzwerke rdumlich und
zeitlich entkoppelt Ubertragen. Zudem kénnen digitalisierte Daten digital gespeichert, und
verlustfrei kopiert und verteilt werden. Digital entspricht in diesem Zusammenhang dem Bi-
naren, also dem aus der Computertechnologie bekannten Format, bei dem Daten durch
Schaltzustande (an/aus), diskrete Signale in Form von Nullen und Einsen, verarbeitet und
gespeichert werden. Bei der Digitalisierung wird der Spannungsverlauf der aus den Schall-
schwingungen resultierenden elektrischen Signale mittels A/D-Wandler und des Pulse-Code-
Verfahrens (PCM) (Abb. 1) in digitale Zahlenketten umgewandelt, aus denen wiederum bei

der Wiedergabe die urspriingliche Schwingungskurve erzeugt werden kann.%®

* CD-DA, Compact Disc Digital Audio.

* Vgl. Millard 2005, S. 352.

" Erst mit der Digitaltechnik kam der Ausdruck analog in dieser Form als Antonym zu digital auf. Vgl. Elste 1989,
S. 13.

* Vgl. Wyer 2006, S. 63ff.
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Abb. 1: Veranschaulichung der Signalverarbeitung.>®

Die Musik wird auf der CD digital als Binarcode in Form von mikroskopisch kleinen Vertie-
fungen (Pits) und Zwischenrdume (Lands) gespeichert, von einem Laser abgetastet und vom

CD-Player in analoge Stereosignale umgewandelt.

Mit einer Spielzeit von Gber 75 Minuten Ubertraf die Audio-CD alle bisherigen Tontragersys-
teme.® Die groBte Errungenschaft der neuen Technik war die nichtdestruktive Reproduktion:
Wahrend sich Tonbander und Schallplatten sich mit jedem Abspielen ein wenig abnutzen,
verschlechtert sich das Audiosignal der CD auch bei intensiver Nutzung nicht und die Auf-

nahme klingt beim hundertsten Abspielen exakt wie beim ersten Mal.®!

Fir die Plattenfirmen war das neue Tontrédgerformat ein lohnendes Geschaft, da die Kon-
sumenten auch die Aufnahmen der analogen Ara in digitaler Qualitdt konsumieren wollten
und mit der Wiederverdffentlichung des umfassenden Backkataloges der Kinstler hohe Ein-

nahmen mit bereits vorhandenem Material erzielt werden konnten.

* Wyer 2006, S. 65.

* Eine uberlieferten Anekdote nach ging der Vorschlag von Sony aus, die Spielzeit so festzulegen, dass Ludwig
van Beethovens Neunte Sinfonie in voller Lange auf eine CD passen wiirde. Grund dafiir war die Beethoven-
Vorliebe von Sonys damaligem Vizeprasidenten Norio Ogha, der sich wiinschte, die Sinfonie ohne lastiges Wech-
seln des Tontragers horen zu kénnen. Der Wahrheitsgehalt dieser Geschichte wird allerdings von manchen Quel-
len angezweifelt.

" Dennoch reicht die Haltbarkeit von CDs mit geschatzten 50-80 Jahren bei optimaler Lagerung nicht an die der
Vinylschallplatte heran. Der Leiter der Deutschen Musikarchivs kampft derzeit mit dem Verfall der ersten CD-
Generation und meint dazu: ,,Ach ware man doch bei der guten alten Schellack- oder Vinyl-Platte geblieben."
Quelle: http://www.heise.de/newsticker/Deutsches-Musikarchiv-CD-Zerfall-bedroht-Kulturerbe--/meldung/85686/
(29.01.08).
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Die Vinyl-Schallplatte wurde bis zum Ende der 1980er Jahre nach und nach — auch forciert
durch die Musikindustrie®® — von der CD aus den Handlerregalen verdrangt, verschwand aller-
dings nie ganz von der Bildflache und existiert bis heute als Nischenmarkt fir Sammler, au-
diophile Vinylnostalgiker und nicht zuletzt fir die vielen DJs, die um die schwarzen Scheiben

als Arbeitswerkzeug lange nicht herum kamen.

Das CD-Format war lange nur als bespielter Tontrager erhaltlich, denn die digitalen Auf-
nahmemedien waren zunachst nicht fiir die breitere Offentlichkeit verfigbar. Mit dem 1986
entwickelten DAT-Recorder wurden digitale Bandaufnahmen mdoglich. Das Format konnte sich
in der Praxis nicht durchsetzen, und wurde lediglich einige Jahre als Aufnahmemedium in
Tonstudios eingesetzt. Die bespielbare CD-R (CD-Recordable) kam 1991 auf den Markt und
konnte gleichzeitig fir Audio- und Datenmaterial genutzt werden.®® Damit wurden erstmals
digitale 1:1-Kopien von CDs méglich und nachdem die Preise von Brennern und Rohlingen in
erschwingliche Regionen sanken, wurde das private Kopieren und Brennen von Musik-CDs
zum Argernis der Musikindustrie. Nachfolgende digitale Tontragerformate wie DVD-Audio und
SACD (Super Audio CD), die ein noch hochwertigeres, mehrkanaliges Klangerlebnis verspra-
chen, konnten sich bisher nicht nachhaltig am Markt etablieren und blieben Medien fiir HiFi-

Enthusiasten.

Stattdessen begann die Erfolgsgeschichte eines Musikformates, das erstmals ohne physi-
schen Tontrager auskam und mit der Verbreitung des Internets in den 1990er Jahren zu ei-
nem weiteren Umbruch in der Musikwelt fiihrte, der besonders fiir den Tontragermarkt ver-
heerende Auswirkung hatte. Grundlage dieser Innovation war die Entwicklung des Computers
zum Aufnahme- und Wiedergabemedium und die Nutzung des World Wide Webs als Distribu-
tionsmedium. Zunachst war der Austausch von Musik Uber das Internet durch die geringe
Bandbreite der damaligen Datenleitungen und die GréBe der unkomprimierten Audiodateien
noch nahezu undenkbar. Das auf Computern damals tbliche wav-Dateiformat von Microsoft
entsprach zwar dem Klangqualitatsstandard von CDs, war aber mit etwa 10 Megabyte pro
Minute sehr groB.®* Auch das Archivieren ganzer Musiksammlungen auf der PC-Festplatte war

mit dem wav-Format und der damaligen DatentragergroBe noch undenkbar.

Durch das mp3-Format wurde es ab Mitte der 1990er Jahren moglich, Dateien bei akzep-
tabler Ubertragungszeit (iber das Internet zu versenden. Die verlustfreie Kopie und Weiterga-

be ganzer mp3-Sammlungen wurde noch komfortabler und schneller, da kein Tontrager mehr

 Vgl. Hayes 2006, S. 56f.
 Vgl. Biichele 1999, S. 29.
* Vgl. Biichele 1999, S. 32.
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Uberspielt werden musste, sondern lediglich die gewiinschte Datei oder ganze Dateiverzeich-

nisse kopiert werden mussten.

Um gliltige Spezifikationen fir die Komprimierung von digitalen Video- und Audiodaten zu
schaffen, definierte die Motion Picture Experts Group (MPEG)®® Anfang der 1990er Jahre
mehrere Standards wie MPEG1 flr Audio/Video mit geringer Bandbreite und MPEG2 als
Standard fur Videodaten in héherer Qualitat.®® Die Grundlage des MPEG1-Standards bildete
ein Kompressionsalgorithmus fiir Audiosignale, der seit 1982 vom Fraunhofer Institut entwi-
ckelt worden war.®” Dieser war als MPEG1 Layer Ill-Codec®® zustandig fur die Umwandlung

der Audiosignale. Seinen Namen erhielt das Format durch die Dateiendung ,,mp3“.

Mit dem mp3-Format kénnen Musikstiicke je nach Qualitatsstufe auf etwa ein Zwolftel der
urspriinglichen DateigréBe komprimiert werden, ohne dass es dabei zu nennenswerten Quali-
tatseinbuBen kommt. Die Kompression des Audiomaterials erfolgt dabei nicht verlustfrei, aber
nahezu unhdrbar. Das mp3-Format filtert dabei lediglich die Signale heraus, die auBerhalb
der Hoérschwelle des menschliche Gehérs liegen, da diese maskiert, also durch andere laute

Signale tberlagert werden.%°

Mit der Verbreitung der schnellen Breitbandnetze begannen Nutzer (ber das Internet auch
Musikdateien im mp3-Format auszutauschen. Als Tauschbérsen dienten dabei so genannte
Peer-to-Peer-Netzwerke wie Napster oder Gnutella’® tber die Nutzer sich gegenseitig ihre
Musiksammlungen zur Verfligung stellten. Diese illegalen Downloads versuchte die Musikin-
dustrie ab 2000 durch rechtliche Schritte gegen die Online-Piraterie zu unterbinden. Doch
das SchlieBen beliebter Tauschbérsen fiihrte lediglich dazu, dass die Nutzer zu Alternativan-
bietern wechselten. Nachdem sich die ersten mp3-Mediaplayer fir den Computer etabliert
hatten’!, erschienen bald auch die ersten mobilen Abspielgerdte mit denen die mp3-Dateien
auch unabhangig vom Computer abgespielt werden konnten. Diese entwickelten sich mit der

Zeit zum Walkman des 21. Jahrhunderts.

Die Musikindustrie hatte es in dieser Zeit nicht geschafft, attraktive legale Online-Angebote
den illegalen Tauschbdrsen gegeniiberzustellen. Erst der Computerhersteller Apple sorgte
2001 mit dem iPod-Player, der dazugehorigen digitalen Musikverwaltung iTunes und ab

2003 auch mit dem iTunes Music Shop flr den Durchbruch des legalen Onlinevertriebs von

* Eine Gruppe von Experten, die Standardformate fir Video- und Audiodatenkompression beschlieBen.
* MPEG2 kommt z.B. auf Video-DVDs zum Einsatz.
 Vgl. Millard 2005, S. 376.
* Codec steht fir Kodieren/Decodieren und beschreibt ein Verfahren oder Programm, mit dem Daten und Signale
digital kodiert und dekodiert werden kénnen.
* Vgl. Katz 2006, S. 160.
0 Vgl. Millard 2005, S. 394.
"' 2.B. Nullsoft Winamp. Vgl. Millard 2005, S. 391.
17



Medienwandel — von der Wachswalze zum mp3-File

digitaler Musik.”? Auf einen legal heruntergeladenen Song kamen dennoch 2006 noch etwa
14 illegal gesaugte Titel. Mittlerweile geht der Trend zur DRM-freien Downloadmusik, (ber
dessen Nutzung (Abspielen, Kopieren, Brennen) der Kaufer ohne Einschréankungen frei ent-
scheiden kann. Auch fir DJs gibt es mittlerweile spezialisierte Online-Shops, die ein ausge-

wahltes Sortiment an elektronischer Tanzmusik fiir Digital DJs als Download anbieten.”®

Die digitale Konnektivitat in samtlichen Bereichen des Alltags hat dazu gefiihrt, dass Kon-
sumenten nicht mehr an Zeit und Ort gebunden sind, sondern selber entscheiden, was sie
wann und wo hoéren wollen. Neben der freien Verflgbarkeit fiihrt die Méglichkeit der individu-
ellen Bearbeitung von Musikdateien zu einem Verschwinden des passiven Musikkonsumen-
ten. Durch das Ignorieren von Urheberschaft wird zudem die Einheit eines Werkes aufgeldst:
»Now users can cut and paste, [...] removing the bass line from a recording. [...] now they
remix albums, adding new instruments and sounds from other recordings.”’* Somit haben die
digitalen Medien und die Mdéglichkeiten der digitalen Manipulation eine der Grundlagen der
DJ Kultur, den kreativen Umgang mit musikalischen Inhalten durch De- und Rekontextuali-
sierung, in die Konsumentenwelt transportiert. Die Auflésung von Einheit und ldentitat des

Kunstwerks entspricht hierbei den (Re-)Produktionsstrategien der Postmoderne.’”®

Die erfolgreiche Abldsung der Schallplatte durch die digitalen physischen sowie nichtphysi-
schen Medien begriindet sich nach Wyer durch folgende Aspekte:’® Zum einen bewirkte der
technologische Fortschritt die Entwicklung neuer, lberlegener Formate. Des Weiteren wurden
Kauferschichten durch groB angelegte Marketingkampagnen der Musikindustrie dazu bewegt,
die neuen Formate zu nutzen, da ein wirtschaftliches Interesse an der Etablierung der neuen
Technologien auf dem Markt bestand. Der anféngliche Erfolg des mp3-Formats beruhte aller-
dings nicht auf Marketingkampagnen sondern lieB3 sich besonders auf das von Wyer angefihr-
te Zeitgeistphdnomen der Digitalisierung zurtickfiihren. Wyer nennt zudem noch die Mehr-
fachverwendung, also die Mdéglichkeit, ein Format auch im Auto, mit dem PC oder mobilen
Playern abspielen zu kénnen, und das physische Format, das dem Nutzer durch eine geringe-

re GroBe zusatzliche Vorteile bot.

Ein Problem das schon bald der CD schaden kénnte sieht Wyer in der zeitlichen Haltbarkeit
des Mediums. Obwohl die Vinylschallplatte sich durch die mechanische Abtastung mit der
Zeit abnutzt, besitzt sie eine sehr lange Lebensdauer, wahrend bei der CD Berichten zufolge

bei optimaler Lagerung lediglich eine Lebensdauer von einigen Jahrzehnten gegeben ist, bis

" Vgl. Millard 2005, S. 399.
" Vgl. Kapitel 7.1.
™ Millard 2005, S. 406.
" Vgl. Klages 2002, S. 108.
" Wyer 2006, S. 151.
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sich das Tragermaterial zersetzt.”” Die zukinftige Abspielbarkeit der neue Digitalformate ist
ebenfalls auBerst ungewiss, da der schnelle Technikwandel zur Folge hat, dass Abspielgerate
fir Gberholte Formate nicht mehr produziert werden und die Tontréger nicht mehr abgespielt
werden konnen.’® Digitales Rechtemanagement und KopierschutzmaBnahmen haben zur Fol-
ge, dass die gespeicherten Inhalte nicht auf andere Medienformate Ubertragen werden kon-

nen und damit die langfristige Archivierung erschwert wird.

7 Wyer 2006, S. 152.

" Besonders bei nur wenig verbreiteten Formaten wie SACD, DAT oder DVD-Audio kann dies der Fall sein. Ein
aktuelles Beispiel ist das HD-DVD-Format, fiir das nach Einstellung des Formats seit Anfang 2008 keine neuen
Abspielgeréte hergestellt werden.
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3 Technik und Musik

Die asthetische Gestaltung von Musik war immer schon abhangig von der zur Verfiigung ste-
henden Technik. Neue Instrumente haben bestimmte performative Strategien hervorgebracht
und Komponisten und Musiker entwickelten spezifische Spielweisen und Stile aus dem vor-
gegebenen Instrumentarium. Gleichzeitig wurden neue Instrumente entwickelt, um den Be-
darf der Musiker nach neuen Klangfarben oder anderem Tonumfang zu bedienen. Dabei stellt
technische Innovation nicht nur eine Reaktion auf die Wiinsche der Musiker dar, sondern ist
gleichzeitig auch eine treibende Kraft, der sich die Musiker stellen missen. Viele Musikstile
entstanden erst durch die Verfiigbarkeit neuer Techniken und neue Musikinstrumente haben
schon vollig neue Genres hervorgebracht, wie z.B. die E-Gitarre den Rock’n’Roll oder der Ro-
land TB-303 Basssynthesizer den Acid-House.”® Gleichzeitig ware dieser ohne das Zusam-
menwirken unterschiedlicher technischer Medien wie der Vinyl-Single, der Jukebox, den Ra-
diostationen und Discjockeys, einigen Kinofilmen und der Verbreitung des Fernsehens nicht
so erfolgreich geworden.8 Neben den Produktionsmedien haben demnach auch die Repro-

duktionsmedien Einfluss auf die Gestaltung und Rezeption von Musik.

Im Folgenden werden die Auswirkungen der Digitalisierung auf die Musik in Bezug auf die
Tontragerrezeption untersucht. Dabei soll die besondere Stellung der analogen Schallplatte
im digitalen Zeitalter als Sammler- und Kultobjekt sowie als Werkzeug in der Clubkultur dar-
gestellt werden. Im Anschluss an die Betrachtung der Reproduktionsmedien wird auch der
Einfluss der Produktionstechnik auf die Gestaltung von Musik anhand einiger Beispiele erlau-
tert.

3.1 Analog vs. Digital

Die Digitalisierung der Medien zieht sich seit einigen Jahren durch den gesellschaftlichen
Alltag. Seit dem Boom der ,Neuen Medien’ und der ausgerufenen ,digitalen Revolution’ zum
Ausgang des 20. Jahrhunderts haben viele bisher analoge Medien den Schritt ins Digitale
vollzogen, sei es Fotografie, Fernsehen, oder auch die Musik. Analog gilt als veraltet und im
Digitalen liegt die vermeintliche Zukunft.

Der Umbruch von den analogen zu den digitalen Medien stellt einen bedeutenden medien-

geschichtlichen Einschnitt dar, allerdings fallt die Gewichtung in vielen symbol-, systemtheo-

retischen und medienarchaologischen Studien sehr unterschiedlich aus.®! So kénnen z.B.

" Vgl. Brewster/Broughton 2006, S. 335ff.
* Vgl. Faulstich 2004a, S. 22.
% Vgl. Schréter 2004, S. 8.
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auch die Einfihrung der Null im 12. Jahrhundert, die Telegrafie im 19. Jahrhundert, das
Binarsystem oder die Entwicklung der ersten Computer als Merkmale des Umbruchs gedeutet
werden. Auch die Differenzierung zwischen analog und digital ist diffuser, als es auf den ers-
ten Blick erscheint und existiert in der heute bekannten Form erst seit Mitte der 1940er Jah-

re. Seitdem bezeichnet ,digital’ das Binare.??

Doch nicht nur in der Theorie und Wissenschaft wurde der Unterschied zwischen Analogem
und Digitalem debattiert, auch unter den Konsumenten wurden seit Einfilhrung der CD eine
Vielzahl von Debatten gefiihrt, in denen einerseits Vinylpuristen den warmen, authentischen
Klang der Schallplatte loben und andererseits CD-Freunde die glasklare Audioqualitat der CD
bevorzugen. Letztere klang fir einige ,konservative High-Fidelity-Extremisten“®® kalt und
technisch. ,,It was uncommonly clean sound, so pure that it initially battered eardrums used
to the comforting hiss of tape and the blurred, partly obscured hights of vinyl discs.“® Schro-
ter spricht in Bezug auf die exakte Reproduktion des Digitalen von einer auBBerweltlichen Hy-
perrealitat: , Euphorisch wie kulturkritisch etablierte sich die unterkomplexe Dichotomie ana-
log=real, aber mit den Triibungen der Welt behaftet vs. digital=hyperreal, also realer als real,
aber potenziell auch irreal.®® Sicherlich haben Analog- und Digitaltechnik jeweils Vor- und
Nachteile und eine Praferenz lasst sich nur vom Geschmack des Einzelnen ableiten. Doch

wodurch erklart sich der subjektive Unterschied des Klangs von CD und Vinyl?

Fir manche Hérer ist der digitale CD-Klang im Vergleich zu den analogen Tontragern, die
nach Aussage vieler DJs ,fetter’ klingen, zu klinisch. Die weitlaufige Behauptung, dass die
Schallplatte mehr Frequenzen als das digitale Format besitzt, entspricht allerdings nicht den
Tatsachen. Im Gegenteil besitzt gerade die Schallplatte klangliche Limitierungen. Alle tiefen
Frequenzen unter 400 Hz werden Mono wiedergegeben (was allerdings kaum Auswirkungen
hat, da Bassfrequenzen vom menschlichen Ohr schlecht geortet werden k&énnen), die Fre-
quenzen Uber 18 kHz, bzw. unter 50 Hz werden nahezu gar nicht mehr wiedergegeben. Ins-
besondere wenn man beriicksichtigt, dass fast alle aktuellen Produktionen im elektronischen
Musikbereich digital produziert werden, scheint es unwahrscheinlich, dass der analoge Klang
des Vinyls Gberlegen ist. Die klanglichen Unterschiede resultieren weniger aus der digitalen
Technik, sondern zum groBen Teil aus dem Umgang mit dem Rohmaterial aus den Studios.
Beim Vinyl-Mastering werden auf Grund der Produktionsanforderungen deutliche Verbesse-
rungen des Ausgangsmaterials erreicht. Damit die Signale physisch mit der Rille abbildbar

werden, muss fir den Vinylschnitt eine gréBere Sorgfalt vorherrschen.

# Vgl. Schroter 2004, S. 12.
¥ Schroter 2004, S. 16.
* Millard 2005, S. 353.
¥ Schrter 2004, S. 16. (Hervorhebungen im Original).
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Die Schallplatte hat aber auch einen eigenen Sound. Hohe klirrende Kléange werden durch
die Eigenschaften des Mediums z.B. abgeschwéacht und klingen ,warmer’. Im Gegensatz dazu
klingen CDs oder mp3s von Clubmusik-Produktionen oft vergleichsweise diinn und weniger
druckvoll. Das liegt allerdings an den haufig nicht oder nur unzureichend durchgefiihrten
Masteringprozessen fiir digitale Formate. Technisch gesehen misste daher eine gut produ-
zierte und gemasterte mp3-Datei (in hoher Kodierung von 320 kBit/s) besser klingen als die
Vinylversion, da sie grundsatzlich einen gréBeren Frequenz- und Dynamikbereich besitzt als
die Schallplatte.

Der DJ und Produzent Chris Cowie betont, dass die Wahl des Tontragerformates heutzutage

im Club aus klanglicher Sicht keinen groBen Unterschied mehr macht:

“If you compare the same track on vinyl and CD, the vinyl has a slightly different
sound but it’s nothing to worry about. | don’t think that people are jumping around in
the clubs saying “Yeah, that sounds really warm!” You can barely tell the difference. |
think that CDs used to be cold-sounding but they are a lot better today. They sound
the same as what comes off the DAT tape. | like the sound of vinyl as well but it
sometimes annoys me when we get one of our records and the crackly noises are
louder than the music.”8®

Die elektronische bzw. digitale Musikproduktion verfolgt in der Regel eine mediengerechte
Optimierung der Inhalte, um zwar die technischen Mdéglichkeiten des jeweiligen Mediums
intensiv zu nutzen, gleichzeitig allerdings das Medium selbst fiir den Hérer verschwinden zu
lassen.®” Dennoch ist der Eigenklang auch bei den digitalen Medien nicht ganz verschwun-
den, wie sich am Beispiel des digitalen Masterings belegen lasst. Ein Phdnomen des digitalen
Zeitalters ist der ,,Loudness War", der Kampf um die Aufmerksamkeit des Hérers durch eine
groBtmogliche Lautstarke. Das Bestreben nach moéglichst lauten Tonaufnahmen war immer

schon Teil der Tontragergeschichte.

Doch mit der Digitalisierung entwickelte sich ein neuer Wettkampf, der in den letzen Jahren
seinen Hohepunkt mit einer Vielzahl sehr laut gemasterter CD-Alben fand®, bei denen das
digitale Clipping, also die Verzerrung der lauten Pegelspitzen, nicht zu (berhéren ist. Wah-
rend leichte Verzerrungen auf analogen Tontragern teilweise bewusst eingesetzt und als an-
genehm warm klingend empfunden werden (z.B. der Bandsattigungseffekt beim Tonband),

klingt die digitale Verzerrung fiir viele Rezipienten stérend.

% Gerrish 2001, S. 113.
7 GroBmann 2002, S. 269.
% Wie z.B. das Album ,Californication” von den Red Hot Chili Peppers.
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Abb. 2: Wellenformdarstellung von Titeln aus den Jahren 1985 (links) und 2005 (rechts).®

Die Audiosignale auf der CD haben ein Lautstarkelimit von O dB, alle dariiber liegenden
Signale verzerren. In den Anfangsjahren der CD wurden daher die Aufnahmen noch relativ
leise gemastert, um Dynamikspielraum (Headroom) nach oben zu behalten (Abb. 2). In den
1990ern erméglichten neue digitale Signalprozessoren (DSP) eine starke Klangkompression,
die dazu fiihrte, dass durch das ,Brickwall-Limiting’ der Pegel auf die héchstmogliche Laut-
starke gebracht wurde. Seit den 2000er Jahren war eine weitere Anhebung des Pegels mit
diesen Techniken nicht mehr méglich. Daher wurden bewusst digitale Verzerrungen (Clip-
pings) erzeugt. Folgen dieser massiven Pegelanhebung sind neben der Verzerrung auch der
Dynamikverlust und die daraus resultierende Gleichférmigkeit der Aufnahmen sowie der Ver-
lust an Raumlichkeit des Klangs.®® Friiher tbliche Schwankungen von lauteren und leiseren
Stellen entfallen im Kampf um die Aufmerksamkeit des Hérers. Da bei Vinylpressungen eine
ahnlich starke Maximierung der Lautstarke technisch nicht mdéglich ist, klingen aktuelle Vi-
nylverdffentlichungen durch die andere Form des Masterings meist entsprechend anders als

die digitalen Veroffentlichungen auf CD oder als mp3-Datei.®!

Obwohl mit der CD das Unsichtbarmachen des Mediums durch die mediengerechte Opti-
mierung gréBtenteils erreicht wurde, stellt sich dennoch die Frage, ob der spezifische Eigen-
klang des Mediums im Digitalen verschwunden ist, da sich die Klanginformationen einer CD
zum Beispiel durch das digitale Kopieren unverdndert auf den Computer tbertragen und von

dort in identischer Form wiedergeben lassen.

Harenberg betont, dass es den digitalen Klang an sich nicht gebe. Durch die Analog-Digital-
Wandlung seien aus Klang Informationen (in Form von zeitlich diskreten Einzelwerten) ge-
worden, die wie auch das Digitale lediglich die Rolle eines Mediums besaBen, als deren Form

Klénge erscheinen kénnten.

* Quelle: Jones 2005. Bei den Beispielsongs handelt es sich um: Whitney Houston's "How Will | Know?" (1985) &
Unbekannt (2005).

* Quelle: http://www.intro.de/magazin/technik/23047104 (11.06.08).

* vgl. Katz 2003.
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»Was wir nach der Digital-Analog-Wandlung wahrnehmen, sind Klénge, die digital vor-
liegende Daten darstellen. Das Problem ist, dass wir Medien und also auch das Digita-
le nur mittelbar beobachten kénnen. Diese Mittelbarkeit zeigte sich in der friihen
Phase der digitalen Medien in Form von Artefakten bestehend aus sichtbaren Pixel-
strukturen, ruckelnden Filmen oder schlecht komprimierten Audiodaten.“%?

Zumindest kénnte vom spezifischen Eigenklang des Digitalen gesprochen werden, wenn
Kinstler der musikalischen Avantgarde die elektronischen Medien selbst als Gegenstand mu-
sikalischer Gestaltung verwenden und deren Struktur und Klanglichkeit bewusst als Stilele-
ment einsetzen.®® So préaparieren Klangkiinstler wie Oval oder Yasunao Tone CDs und CD-
Player, um das ,Glitching’ und ,Skipping’, das man normalerweise als unerwiinschtes Stérge-
rausch von defekten oder zerkratzten CDs kennt, als asthetisches Stilmittel zu nutzen.®* An-
dere Kinstler des Clicks & Cuts-Genres erzeugen ihre Musik aus der ,,asthetische Reduktion
und [der] Verwendung medienreflexiver, direkt aus Speicherung, Ubertragung oder elektroni-
scher Produktion der Medien abgeleitete[n] Klange[n]“°® wie z.B. das Stilelement der digita-

len Verzerrung.

Dem in der Clicks & Cuts-Musik verbreiteten digitalen Eindringen in die Mikrostrukturen
des Klangs, das durch die digitalen Werkzeuge moglich wird, schreibt Cascone eine post-
digitale Asthetik zu.%® Dabei ist die Botschaft nicht das Medium, wie McLuhan es beschrieb,

sondern die Technik in Form von DSP-Tools, die digitale Fehler und Artefakte hérbar machen.

3.2 Die Bedeutung der Schallplatte im digitalen Zeitalter

Seit den 1950er Jahren war die Vinyl-Schallplatte fast vier Jahrzehnte lang das wichtigste
Tontrégerformat und ermoglichte Konsumenten den weltweiten Zugang zu Musik und die
Moglichkeit zur individuellen Entwicklung des Musikgeschmacks. Wahrend die LP als exklu-
sives Produkt eher von den solventen Kauferschichten bevorzugt wurde, zielte die glinstige
Single-Schallplatte auf den breiten Massenmarkt ab. In den 1970er Jahren erreichten die
Verkaufe ihren weltweiten Héhepunkt mit 1,2 Milliarden verkauften Exemplaren. Ende der
1970er verlor die Schallplatte allerdings Marktanteile an die Kompaktkassette. Durch die
Krise der Tontragerindustrie Anfang der 1980er Jahre und mit der Einfihrung der CD sanken
die Absatzzahlen der Schallplatte innerhalb eines Jahrzehnts jahrlich um etwa zehn Millionen
Stick. Ende der 1980er loste die CD die Schallplatte schlieBlich als meistverkauftes Tontra-

gerformat ab und weitere finf Jahre spater beliefen sich ihre Marktanteile unter einem Pro-

” Vgl. Harenberg 2003, S. 79. (Hervorhebungen im Original).
 Vgl. GroBmann 2002, S. 269.
" Vgl. Stuart 2003; GroBmann 2003; Cascone 2004.
® Kleiner 2003, S. 11. In: Kleiner/Szepanski 2003; Vgl. auch GroBmann 2003.
* Vgl. Cascone 2004.
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zent. Das Schicksal der Schallplatte schien besiegelt — der Lebenszyklus des Vinylformats war

offensichtlich abgelaufen.

Doch seit Mitte der 1990er Jahre erholten sich die Absatzzahlen der Schallplatte langsam
und zu Beginn des neuen Jahrtausends wurde auf dem deutschen Absatzmarkt erstmals wie-
der die Millionengrenze Uberschritten. Die verkauften Stiickzahlen der 7"’-Single stiegen von
700.000 verkauften Exemplaren 1995 in den Folgejahren auf 1,1 Millionen.®” Wahrend die
Vinyl-LP nach dem aktuellen IFPI Jahreswirtschaftsbericht ihren Absatz im vergangenen Jahr
weiter steigern konnte, sanken die Umsatze der Vinyl-Maxi in Deutschland von 1,5 Millionen
(2000) auf 200.000 Stiick (2007).”"

Der Absatz von Vinyl-Maxis ist seit den 1990er Jahren zum gréBten Teil den DJs zuzu-
schreiben, die diese als Grundlage ihrer DJ-Sets einsetzen (Vgl. Abschnitt 3.2.1). Die sinken-
den Verkaufszahlen der 12"-Schallplatte lassen vermuten, dass die Rolle des Vinyls innerhalb
der Clubkultur im Zuge der Digitalisierung bereits abnimmt. Eindeutig belegen lasst sich der
Zusammenhang zwischen den 12"-Verkaufen und dem Digital DJing allerdings nicht. Zu be-
achten ist auch, dass die Verkaufszahlen der CD-Maxi im gleichen Zeitraum ebenfalls stark
gesunken sind.” Die steigenden Zahlen der Vinyl-LP hingegen deuten auf eine zunehmende

Relevanz der LP als reines Abspielmedium fiir Musikkonsumenten hin.

Besonders kleine Independentlabel veréffentlichten in den 1990ern Musik als 12" oder 7"
Schallplatten. Da die groBen Handelsketten ihr Sortiment allerdings schon komplett auf CDs
umgestellt hatten, waren die Vinylenthusiasten auf unabhéngige Plattenladen angewiesen,
die weiterhin Vinylpressungen (vorwiegend flr DJs) im Sortiment anboten. Eine weitere Quel-
le fir Schallplatten waren in den 1990er Jahren die Second Hand Plattenlédden. In dieser
Zeit, die auch als ,,golden age for collectors“!% gilt, wurden viele private Schallplattensamm-
lungen aufgeldst und auf CDs umgestellt, weshalb die Second Hand Laden besonders inte-

ressant fir Vinylkaufer wurden.

Bis heute halten sich die Vinylabsatze stabil bei etwa 1-2 Prozent des Gesamtmarktes.
Hierbei ist zu beachten, dass ein nicht zu vernachlassigender Teil der Vinylverkaufe vermut-
lich nicht in den offiziellen Statistiken der Tontragerindustrie auftauchen, da diese im Se-
cond Hand Handel, in kleinen Plattenladen, oder von Privat zu Privat auf Flohmarkten und
Online-Marktplatzen erfolgen. Da sich die Verkaufsstatistiken an Neuware orientieren, liegt

der Anteil der Vinylverkdufe wahrscheinlich deutlich héher. Mittlerweile haben die meisten

7 Vgl. Buisman 2006, S. 24.
* Vgl. Gorny/Michalk 2008, S. 18ff.
* Von iiber 50 Mio. (2000) auf 7,2 Mio. (2007). Vgl. Gorny/Michalk 2008, S. 21.
" Hayes 2006, S.56.
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Plattenfirmen die Bedeutung dieses Nischenmarktes erkannt und bringen vermehrt wieder
Neuverdffentlichungen als Vinylpressung auf den Markt. Das Repertoire der Verdffentlichun-
gen ist dabei keinesfalls auf DJ-orientierte Clubmusik beschrankt, sondern reicht vom neuen
Madonna-Album bis zu Indierockbands. Damit der Kaufer dennoch die Vorteile des digitalen
Mediums nutzen oder der Digital DJ die Titel mit Mixsoftware verwenden kann, legen manche
Plattenfirmen der Schallplatte noch die CD-Version oder einen Downloadcode fir die mp3-
Version bei.'°! Mittlerweile haben selbst die groBen Elektrohandelsketten wieder Vinyl-
Abteilungen eingerichtet'®?, obwohl diese Ende der 1980er als erste die Schallplatten aus

den Regalen verbannt hatten.

Der Aufwand zahlt sich anscheinend aus: die Studie ,State of the Industry 2007 -
2008”19 des Marktforschungsunternehmens Nielsen SoundScan prognostiziert fir 2008 mit
1,6 Millionen Alben einen neuen Rekordwert der Vinylverkaufe in den USA seit Beginn der
Datenerhebung im Jahre 1994. Bereits 2007 wuchs der Tontragerabsatz von LPs um 15%
und bereits in den ersten drei Monaten des Jahres 2008 wurden 70% mehr Vinylalben als im
Vorjahreszeitraum verkauft (Abb. 3). Dabei wurden im letzten Jahr 75% der Vinyl-
Plattenverkaufe in unabhangigen Plattenldden getédtigt. In Deutschland ermittelte der Bun-
desverband der Phonographischen Wirtschaft fir 2007 rund eine Million verkaufte Platten
und prognostiziert fiir das laufende Jahr weitere Zuwachse.!®* Auch der Verkauf von Platten-

spielern hat in letzter Zeit wieder zugenommen.

Zu beachten ist allerdings, dass sich die Umséatze mit Vinylversionen im Vergleich zum Ge-
samtumsatz der Tontrégerindustrie noch in Grenzen halten. Neue Verdffentlichungen bekann-
terer Kinstler verkaufen sich auf Vinyl durchschnittlich 2.000- bis 10.000-mal und mit
13.000 Vinylverkaufen gehort das Album ,,In Rainbows* von Radiohead bereits zu den Best-

sellern.19%

" Der Vinylausgabe vom Album ,Modern Guilt" des amerikanischen Kiinstlers Beck (2008 bei Geffen erschienen)
liegt ein Coupon zum kostenlosen Download des gesamten Albums als 320 kBit/s mp3-Version bei.

" Der Kolner Saturn-Markt hat derzeit 30.000 LPs im Sortiment. Quelle:
http://einestages.spiegel.de/static/topicalbumbackground/2178/diese_scheibe_ist_ein_hit.html (01.08.08).

0 Vgl. Nielsen Sound Scan 2008. Quelle: http://www.narm.com/2008Conv/Stateofthelndustry.pdf (01.08.2008)

" Nicht enthalten sind dabei Verkaufe kleiner Plattenladen und unabhéangiger Vertriebe. Vgl. Schénebaumer

2008.

Vgl. Schonebaumer 2008.
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Abb. 3: Vinylverkdufe in den USA seit 1994.106

Auch wenn der Vinylmarkt also heute keine entscheidende wirtschaftliche Relevanz fir die
Tontragerindustrie besitzt, 1asst sich feststellen, dass sich auch rund 25 Jahre nach der Ein-
fihrung der CD die Vinylschallplatte eine Stellung als Nischenprodukt gesichert hat und in
Hinblick auf die stark sinkenden Verkaufszahlen von CDs in den kommenden Jahren noch

weiter an Bedeutung gewinnen kdnnte.

In zahlreichen Studien!®” wurde in den letzen Jahren die Rolle der Schallplatte in der heu-
tigen Gesellschaft sowie speziell unter Jugendlichen, Sammlern und DJs untersucht. Beson-
ders bei den jlingeren Zielgruppen zeichnet sich der Trend zum Vinyl ab.!% Vor diesem Hin-
tergrund befragte Hayes amerikanische musikaffine Jugendliche zum (Neu)Erscheinen des
Vinyls als alternatives Format des Musikkonsums. Die Studie stellt dar, dass einige jugendli-
che Hérer sich dem vermeintlich veralterten Vinylformat und dem Plattenspieler zuwenden,
um sich den von der Musikindustrie regulierten Konsumtrends zu widersetzen. Ein groBer Teil
der befragten Jugendlichen konsumiert Musik in digitaler Form als CD oder mp3 und folgt
dabei groBtenteils den aktuellen Charttrends. Die digital konsumierte Musik wird eher song-
orientiert gehort, d.h. Alben sind fiir diese Horer weniger relevant. Gleichzeitig lehnen viele
Jugendliche (etwa ein Drittel der befragten Personen) zeitgendssische Musik ab und bevorzu-
gen Aufnahmen des ,golden age of recorded music“!%® (genannt wurden z.B. Beatles, Jimi

Hendrix, Sex Pistols, Nirvana), mit dem Wunsch nach echter und authentischer Musik. Ein

106

Quelle: Nielsen Sound Scan 2008, S. 15. http://www.narm.com/2008Conv/Stateofthelndustry.pdf (01.08.08).

" Buisman 2006; Hayes 2006; Kiihnel 2006; Muller 2004; Wyer 2006.

" Dies wird von Hayes anhand seiner Studie belegt. Wyer behauptet gegenteilig, dass heutige Jugendliche keine
Beziehung zu Vinyl aufbauen kénnten, da sie nicht wie die Generationen zuvor mit der Schallplatte aufgewach-
sen seien (Vgl. Wyer 2006, S. 158). Er differenziert die Jugendlichen dabei allerdings nicht wie Hayes, der zwar
jugendliche Vinylkonsumenten in der Minderheit sieht, diesen allerdings dennoch einen Stellenwert einrdumt.

109
Hayes 2006, S. 51.
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Teil dieser Gruppe zieht dabei fir den Musikkonsum Vinyl als Tontréger vor. Warum aber (-
ben Jugendliche, die nach dem Niedergang des Vinylformats geboren wurden, einen Musik-
konsum aus, der den Vorteilen des “digital recording” entgegensteht? Liegt es an der gefiihl-
ten Authentizitat durch das Knistern der Rillen? Hayes fihrt als Griinde fiir diese Entschei-

dung folgende Punkte auf!!®:
- Der asthetische Reiz von Schallplattencovern (,,the appeal of LP jackets").
- Das ‘Pflegen’ von Schallplatten (,,custodianship of records*).

- Der partizipative Aspekt des Musikkonsums mit dem Plattenspieler (,engagement in the

listening experience (including participatory aspects of the turntable)*).
- Der Aspekt des Suchens rarer Schallplatten (“the quest for elusive vinyl recordings”).

Der Musikkonsum unterscheidet sich bei den Vinylliebhabern grundlegend von dem der an-
deren Jugendlichen. Das Hoéren von Schallplatten erfolgt aktiv handelnd und bewusst. Das
Setzten der Nadel in die Anfangsrille sowie das Wenden der Seiten wird zelebriert und das
Horen erfolgt somit bewusster. CDs und mp3s hingegen werden haufig passiv konsumiert und
dienen der Hintergrundbeschallung, wodurch das Héren unbewusster wird. Die CD steht fir
Vinylfans stellvertretend fir die Schnelllebigkeit des aktuellen Musikmarktes, fiir die Verfla-
chung der Musik, den ,Plastikpop’ im Dienste des schnellen ,Return Of Investment’ (ROI) der
Musikkonzerne, die keinen langfristigen Aufbau von Kinstlern mehr betreiben. Somit (bt
nach Hayes der Schallplattenkaufer eine Art ,Gegenkonsum’ aus, insbesondere dann, wenn

die Tontrager auf Flohmarkten oder in Second Hand Laden erworben werden.

Wyer zieht basierend auf seiner Umfrage Schlussfolgerungen zur Bedeutung der LP!!!: Die
darin von den Befragten meistgenannten Vorziige der Schallplatte fasst er wie folgend zu-
sammen: Griinde fiir den Vinylkonsum sind der nostalgische Wert als Kultobjekt, die akusti-
sche Qualitat und der ,Coolnessfaktor” des Vinyls. Dieser hdngt maBgeblich auch mit der
bevorzugten Nutzung der Schallplatte fir den DJ-Gebrauch und der daraus resultierenden
Verbindung zur Jugendkultur zusammen. Als Fazit seiner Arbeit entwickelt Wyer daran an-

schlieBend drei alternative Zukunftsszenarien!!?:

1. Der klassische Tontrager wird in Zukunft keine Rolle mehr spielen und durch dateibasierte
Speichersysteme abgeldst. Eine kleine Gruppe von Konsumenten wird dennoch mit physi-
schen Tontragern bedient werden. Die Formatentscheidung kénnte dabei durchaus positiv fur

die Schallplatte ausfallen.

1o

Hayes 2006, S. 52.
Wyer 2006, S. 152.
"™ Wyer 2006, S. 159.

m
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2. Musik wird wie bisher auf Tontrégern vertrieben. Neue Tontragerformate kénnten die bis-
herigen ablésen und Downloads dienen als zusatzliche Beschaffungsquelle. Der Schallplatte

werden in diesem Szenario weiterhin stabile Absatzzahlen vorausgesagt.

3. Die wichtigsten Kauferschichten des Vinylformates, die DJs und HiFi-Enthusiasten wenden

sich von der Schallplatte ab und nutzen zukiinftig neue Technologien.

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass sich das Konsumentenverhalten in Bezug auf
die Schallplatte diversifiziert hat. Wahrend ein GroBteil die digitalen Medien nutzt, pflegt
eine kleine Gruppe von Konsumenten den Umgang mit Vinyl. Die Zukunft der Schallplatte
scheint demnach noch offen, allerdings lasst sich anhand des derzeitigen Trends zum Vinyl
ein baldiges Ende des Vinyltontragers nicht ausmachen. Der hohe Stellenwert des Vinyls in
der DJ-Culture!!3 hat einen groBen Einfluss auf die weitere Entwicklung und soll im folgenden

Abschnitt ndher betrachtet werden.

3.2.1 Vinyl in der Clubkultur

Auch 25 Jahre nach dem Beginn des digitalen Zeitalters ist Vinyl nach wie vor das bevor-
zugte Tontragermedium fir DJs. Wéhrend die Relevanz des Vinyls wie bereits oben erlautert
im gesamten Tontragermarkt nur eine kleine Marktnische einnimmt, arbeitet ein groBer Teil
der DJs noch immer mit Schallplatten und entsprechendem Equipment. Allerdings lassen
sich an dieser Stelle deutliche Unterschiede zwischen den verschiedenen DJ-Typen feststel-

114

len. Bei mobilen Party-DJs (,,mobile DJs*)™, die sich auf das Aneinanderreihen von Pop-Hits
oder Schlagern beschranken, ohne dabei besonderen Wert auf flieBende Uberginge oder
Scratches zu legen, konnte sich digitale DJ-Technik schnell durchsetzen. Die Vorteile des
digitalen Tontragers, wie die kompakte GréBe, das geringere Gewicht, die Klangqualitat, die
weitere Verbreitung im Handel und auch die Kopierbarkeit konnten viele mobile DJs (iberzeu-
gen. Bei den meisten Club-DJs, fiir die der Schallplattenspieler als Instrument fiir das DJing
dient und mitunter als traditionelles Symbol der DJ-Kultur gesehen wird, herrscht hingegen
eine tendenziell ablehnende Haltung gegeniiber den digitalen Medien vor.!'®> Beson-
ders elektronische Tanzmusik wie House, Techno oder Drum’n’Bass besitzt eine 12-Inch-

Vinyl-Kultur.t®

" Dieser Begriff wird in Kapitel 4.3 naher erlautert.

"™ Mit Einsatzorten wie Hochzeiten, Firmenfeiern und Geburtstagen, bei denen es weniger um die Mixtechnik als
um ein moglichst breites Repertoire geht. Vgl. Frederikse/Benedictus 2006, S. 88. Diese stellen durch den feh-
lenden kreativen Umgang mit dem Medienmaterial lediglich ein Randph&nomen der DJ-Culture dar und werden
in dieser Arbeit nicht behandelt.

Vgl. Labuhn 2006, S. 6.

" Vgl. z.B. Labuhn 2006, S. 6; Fikentscher 2000.

115

29



Technik und Musik

Die Maxi-Single hatte einen groBen Einfluss auf die Entwicklung der Clubmusik. Fikent-

scher sieht drei Verbindungsebenen zwischen DJs und dem 12-Inch Vinylformat:

. 1he picture that emerges from the rather tight connection between 12-inch vinyl
technology and DJ performance technology, DJ technique (spinning, mixing) and style
(programming, working, remixing) explains how both the acoustic properties of the 12-
inch single as analog medium and the physicality of the equipment (records, turnta-
bles, mixers) have helped shape the art and craft of dance music performance
[...1."1Y7

Die starke Bindung der DJs an das Vinylformat hat also unterschiedliche Griinde. Zum ei-
nen ist das DJing direkt aus dem Medium Schallplatte entstanden, woraus sich eine auf Tra-
dition basierende Verbindung von DJing und Vinyl ableiten lasst — das Auflegen gilt hier als
»traditionelles Handwerk“!8, welches erhalten werden soll und geht mit einer Skepsis gegen-
Uber digitaler Technik einher. Hieraus ergibt sich auch die emotionale Bindung vieler DJs an
das Medium Schallplatte, die sich mit der in den folgenden Kapiteln dargestellten Sammler-
leidenschaft, dem ,,Digging” und der Nutzung des Vinyls als Quelle des Sampling und als
Scratchwerkzeug erklaren lasst. Im Gegensatz zur CD besitzen Schallplatten eine Art ,aurati-

sche Aufladung’!!?, die sich auch sinnlich bemerkbar macht.

,Platten riechen besser, speziell 2nd Hand. [...] Man riecht musikalische
Geschichte.“° | think there's an aura and there’s a tradition of it and it's much
more exciting to dig through vinyl than it is to flip through CDs.”*?!

Die ,,Magie* lasst sich besonders bei den alten Schallplatten der 1960/70er spiren, daher
ist der Kult um Vinyl in der (Northern-)Soul- und Funkszene besonders stark ausgepragt. Ei-
nige Soul-DJs legen nur originale 7“-Singles aus den 1960er Jahren auf und lehnen neben
CDs sogar Vinyl-Nachpressungen oder Compilations!?? prinzipiell ab. Mit dieser Haltung be-
tont der DJ die besondere Bedeutung seiner Sammlung, die er mit viel Aufwand und Fach-
wissen zusammengestellt hat, da die alten Originalschallplatten nur schwer erhéltlich sind.
Hinzu kommt, dass insbesondere in der Clubmusik viele Stliicke nur auf Vinyl verdffentlicht

werden.1?3

Die in Abschnitt 3.1 dargestellten Klangunterschiede von Vinyl und CD sind fir DJs ein
Entscheidungskriterium, da die Vinylversionen in der Regel warmer und druckvoller klingen.

Ein zentraler Grund ist flr viele DJs allerdings die Handhabbarkeit der Schallplatte: HipHop-

" Fikentscher 2000, S. 55.

" Labuhn 2006, S.17.

" vgl. Abschnitt 3.3.

" Rainer Truby (DJ, Sammler und Produzent) in: Wyer 2006, S. 5.

"' Wang 1998, zit.n.: Schloss 2004, S. 93.

" Eine Zusammenstellung von Musiktiteln auf Tontréger, die auch als Sampler bezeichnet wird.

» Allerdings lasst sich feststellen, dass der digitale Vertrieb iber das Internet derzeit an Bedeutung gewinnt und
immer mehr Clubmusik-Labes auch Uber spezialisierte Online-Shops ihre Verdffentlichungen als mp3-Dateien
anbieten. Vgl. Kapitel 7.1.
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DJs und Turntablists!?*, die intensiv mit Scratch- und Mixtechniken arbeiten, bendtigen die
direkte haptische Kontrolle tiber das Medium. Nur mit Vinyl ist diese unmittelbare Interaktion
mit dem Tonmaterial méglich. AuBerdem kann ein gelibter DJ die Rillen einer Platte ,lesen’.
Diese Sichtbarkeit der Musik, bei der der Verlauf der Songstruktur — wie z.B. ein Drumbreak —
optisch im Voraus zu erkennen ist, bietet ein CD-Player in der Regel nicht, auch wenn einige

Gerate mittlerweile eine digitale Wellenform des Songverlaufs anzeigen kdnnen.

Die bei Sammlern so beliebten groBen Plattencovers bringen auch DJs Vorteile. Im Gegen-
satz zur digitalen Plattenkiste, bei der sich eine Ordnung durch die Dateinamen und Tags!?®
ergibt, kann sich der DJ auch im schummerigen Clublicht (iber ein optisches Sortierungssys-
tem in seiner Plattenkiste zurechtfinden. Nicht die Songtitel sind die entscheidenden QOrien-

tierungspunkte, sondern visuelle Zuordnungen der Musik zu einem bestimmten Artwork:

»Man weiB nicht den Namen der Platte, sondern man weif3, es ist die mit dem blauen
Cover und dem griinen Punkt. [...] Jeder erinnert sich anders an Platten, manche er-
innern sich an Namen, andere daran, dass das Cover zerrissen ist.“"

Diese Sichtbarkeit des Mediums und die Performance des DJs am Plattenspieler hat auch
fir das Publikum visuelle Vorziige. Ein DJ, der in seinen Plattenkisten wiihlt, sieht interes-

santer aus als ein mit dem Laptop auflegender DJ, der lediglich auf den Bildschirm schaut.!?’

Sowohl die Handhabbarkeit des Vinyls im DJ-Set als auch der symbolische Wert begriinden
die hohe Relevanz der Schallplatte in der Clubkultur. Die Schallplatte dient dem DJ dabei
sowohl als Werkzeug im DJ-Set als auch als Quelle fiir neue Produktionen im Studio. Der
Stellenwert des Suchens und Sammelns von Schallplatten speziell auch in der DJ Kultur wird

im Folgenden naher betrachtet.

3.2.2 Diggin’ in the Crates - Der DJ als Jager und Sammler

Das Sammeln von Musik in Form von Tontragern ist bei Musikliebhabern?®, sehr verbreitet.
Dabei ist das Sammeln von Schallplatten durchaus vergleichbar mit anderen haufig vorkom-
menden Sammelleidenschaften fir Briefmarken, Antiquitaten oder Kunst. Sammeln umfasst
die systematische Suche, den Erwerb sowie die anschlieBende Aufbewahrung einer abge-
grenzten Kategorie oder Art von Gegenstédnden oder Informationen. Die psychologischen
Griinde flr einen ausgepragten Hang zum Sammeln sind vielfaltig und gehen Uber die oft

angefiihrte Referenz an die ,Urinstinkte des Menschen aus der Zeit der Jager und Samm-

124

Vgl. Kapitel 4.3.

" 7usatzliche Informationen innerhalb von mp3-Dateien (z.B. Titel, Interpret, Musikstil).
" Richie Hawtin in: Hoffmann 2007, S. 53.

7 Vgl. Brewster/Broughton 2006, S. 546.

0 Menschen, bei denen Musik im Leben einen ausgepragten Stellenwert besitzt.
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ler“!2° hinaus, auch wenn das berauschende Gefiihl des ,Jagdfiebers“ nach besonders be-

gehrten Sammelstiicken nicht zu unterschatzen ist.**°

Diese Griinde konnen im ,,Besitzen wollen*“ als Machtausdruck (,,beherrschen wollen*) lie-
gen oder auch als Flucht aus dem komplexen Alltag in ein geordnetes, eingegrenztes Be-
schaftigungsfeld dienen. Hinzu kommen persénliche Griinde als Entspannungs- und Frei-
zeitbeschaftigung oder der Weiterbildung durch intensives Auseinandersetzen mit dem be-
stimmten Sammelgebiet sowie soziale Griinde durch den Kontakt und Austausch mit gleich-
gesinnten Sammlern. Vor allem dienen Sammlungen als Statussymbole und zeugen von ei-
nem ausgepragten Expertenwissen des Besitzers. Sie beférdern somit seine gute Stellung in

der Gesellschaft.13!

Kihnel untersucht in seiner Diplomarbeit die Griinde fiir das Sammeln von Schallplatten
innerhalb der Soul- und Rare Groove-Szene und sieht die Motivation im ,,Zusammenstellen,
Formieren, Gruppieren und Arrangieren von Einzelstlicken zu einem neuen Ganzen.“!32 Die-
ses Kompilieren einer collagenhaften Gesamtinszenierung kann der Sammler aktiv durch sys-
tematisches Handeln nach eigenen MaBstiben der Asthetik und Harmonie gestalten. Die in-
dividuelle Sammlung dient als ,Werkzeug fir Identitatsgefiihl und Selbstdefinition*!33, be-
sonders seltene Platten dienen dabei der Abgrenzung und innerhalb der Subkultur als Status-

symbole.34

Eisenberg widmet sich in ,Der unvergangliche Klang” dem Mythos und der Magie der

Schallplatte und stellt in Bezug auf das Sammeln von Kulturobjekten fiinf Motivationen vor:

1. ,Das Bedirfnis, der Schonheit und dem Vergnligen Dauer zu verleihen.“!3 Eisenberg
bezieht sich damit auf das Misstrauen des Menschen gegenliber der Zukunft, das dazu fihrt,
schdne, aber flichtige Ansichten und Klange festhalten zu wollen. Als friihes Beispiel nennt

er die griechische Kultur, in der besonders viel Kunst hergestellt und bewahrt worden ist.

2. ,Das Bedirfnis, Schonheit zu begreifen.“!3¢ Viele Werke lassen sich nicht sofort er-
schlieBen. Der Besitz ermdglicht dem Sammler das wiederholte Studieren des Werks und

befahigt ihn somit, einen intellektuellen Zugang zu erlangen.'®’

" Quelle: http://de.wikipedia.org/wiki/Sammeln (03.06.08).
10 Auffallig ist hierbei das Phdnomen, dass der Erwerb des begehrten Sammelstiicks einen schnellen Bedeutungs-
verlust zur Folge hat, wodurch der Sammler sich der erneuten Suche nach weiteren Sammelobjekten widmet.
" Weitere Aspekte des Sammelns finden sich auf: http://www.sammler.com/warum/ (03.06.08).
" Kiihnel 2006, S. 14.
" Kiihnel 2006, S. 18.
™ vgl. dazu auch Hayes 2006, S. 62ff.
" Eisenberg 1990, S. 26.
" Eisenberg 1990, S. 27.
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3. ,Das Bedirfnis, sich selbst als Konsumenten zu begreifen.“'3 Eisenberg bezeichnet
Sammler als Helden des Konsums, die sich durch das ,furchtlose und listenreiche Uberwin-
den der Hindernisse beim Streben nach der Beute“!3° auszeichnen. Diese Hindernisse (ber-

windet der Sammler in der heutigen Gesellschaft mit Geld und Unterscheidungsvermogen.4°

4. ,Das Bedrfnis nach Zugehorigkeit.“!*! Viele Sammler wollen sich durch den Erwerb von
alten Kulturobjekten in eine andere Zeit versetzen, in der sie friiher gelebt oder gerne gelebt
hatten. So kann beispielsweise Nostalgie Ausléser fir eine Sammelleidenschaft von Gegens-
tanden dieser Zeit sein. Dabei verbindet jedes Objekt den Sammler gleichzeitig mit dem Zeit-
punkt der Erschaffung sowie des Erwerbs. Eine Sammlung alter Soul-Schallplatten ermog-
licht dem Besitzer demnach sowohl eine persénliche Bindung an die 1960er Jahre als auch
an die Zeit der Suche und Beschaffung. In Bezug auf das Hier und Heute ermdglicht die
Plattensammlung aber besonders bei Jugendlichen auch die Zugerhérigkeit zu einer Gruppe,

die sich durch einen gemeinsamen Musikgeschmack identifiziert.

5. ,Das Bedirfnis andere oder sich selbst zu beeindrucken.“!#? Eisenberg meint hiermit
den Aspekt, dass auch eine Leidenschaft flir Kulturobjekte bestehen kann, ohne sich fir die
Inhalte oder die Bedeutung dieser zu interessieren. Eine Liebe zu Schallplatten kann also

durch den bloBen Besitz der LP befriedigt werden.

Worin liegt also der spezielle Reiz des Sammelns von Tontragern? Ein Vorteil ist die ausge-
pragte Moglichkeit des aktiven Konsums des Gesammelten. Neben dem Hoéren der Musik
haben Musiksammlungen auch eine visuelle Relevanz, die bei einer Untergruppe der Musik-
sammler zum Vorschein kommt — den Schallplattensammlern. Besonders bei Vinyltontragern
gehort das Plattencover zum Teil des Gesamtwerkes. Auch wenn mittlerweile viele CD-Hillen
aufwendig gestaltet und mit umfangreichem Booklet ausgestattet sind, kann die CD allein
durch die geringere GréBe nicht die visuelle und haptische Ausdruckskraft einer LP aufwei-

sen.

Eine besondere Stellung innerhalb der Gruppe der Schallplattensammler nehmen die DJs
ein. Hier ermoglicht der Besitz besonders rarer Schallplatten den DJs, durch ein ausgefalle-
nes und eigenstandiges DJ-Set einen Vorteil gegeniiber anderen Mitbewerbern zu erlangen.

Rare Platten waren bei DJs immer schon besonders beliebt. Stark ausgepragt war dieses Pha-

" Hierbei weist Eisenberg auf die mogliche Verwechslung von Besitz und Beherrschung hin, da der alleinige Be-
sitz nicht automatisch zur Erkenntnis fiihrt.
" Eisenberg 1990, S. 27.
" Ebd.
" An diesem Punkt steht nicht der Besitz sondern das Streben nach dem Objekt im Vordergrund.
" Eisenberg 1990, S. 28.
" Eisenberg 1990, S. 28f.
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nomen bspw. bei den jamaikanischen Reggae-Soundsystems der 1960/70er Jahre.'*® Durch
die Mystifizierung ihres Medienmaterials konstruierten auch die ersten HipHop-DJs in der
Bronx ihren Machtanspruch. Daflir wurden die Labels der Schallplatten abgeldst oder (iber-
klebt, um der Konkurrenz keine Hinweise auf die Interpreten der beliebten Platten zu ge-
ben.*** Auch unter den DJs der Northern Soul Szene in England existierte der Wettbewerb um

besonders rare und unbekannte Singles:

»Wenn jemand anderes dieselbe Platte hatte, musste man sich etwas Neues, noch
Selteneres suchen; das ging so weit, dass man das Label heruntergezogen und ir-
gendwelche anderen Namen und Titel driibergeklebt hat. Cover up — verdecken! Damit
niemand anderes die Platte bekommt! Das war in den 70ern gang und gabe.“!45

Diese Form des Suchens nach Schallplatten, die noch kein anderer hat, nennt sich ,Dig-
ging", die Kurzform von ,,digging in the crates".'*® Der Begriff beschreibt dabei die von DJ
Shadow auch als ,,urban archaeology“!*’ betitelte Tatigkeit recht treffend: manche DJs wiih-
len sich oft tagelang durch Plattenkisten in Second-Hand-L&den oder auf Flohmarkten, um
Platten zu suchen, die noch nicht von anderen DJs verwendet worden sind. Dabei machen die
so genannten ,Crate Digger” kein Halt vor Genregrenzen, da manchmal selbst auf einer ob-
skuren osteuropaischen Jazzaufnahme ein geeigneter Drumbreak zu entdecken ist, der sich
zum Mixen oder Samplen eignet.!*® Dabei schwankt der bei Diggern besonders ausgepragte

allgemeine Hang zum Sammeln zwischen ,,hipness and nerdishness.“!4°

Mit der Entwicklung des Samplings in der Musikproduktion und dem Wandel des DJs zum
Produzenten erhielt das Digging eine neue Bedeutung, da unverbrauchtes Medienmaterial flr
die Produktion von samplebasierter Musik zur unerlasslichen Arbeitsgrundlage wurde.!*° Die
Produzenten sind somit auf immer neue, unverbrauchte Schallplatten als Klangquellen fir
ihre samplebasierten Produktionen angewiesen. Schloss stellt zudem weitere Sekundarfunkti-

onen des Diggens dar:!°!

- Die Verpflichtung gegentiber der HipHop-Tradition und der Wertschatzung des DJings
Gber das Medium Vinyl.

- Der Wunsch, einen Beitrag innerhalb der Kultur zu leisten (,,paying dues®).

- Die musikalische Weiterbildung, auch um die eigene Kreativitat dadurch zu férdern.

" Vgl. Brewster/Broughton 2006, S. 122.

™ Toop 1994, $.99.

Celik/Herzing/Plesch 2004, S. 51.

" Schloss 2004, S. 79.

" Brewster/Broughton 2006, S. 286.

10 Vgl. Brewster/Broughton 2006, S. 284ff.

" Schloss 2004, S. 80.

" Vgl. Schloss 2004, S. 81. Siehe auch Kap. 4.3.4.
"'vgl. Schloss 2004, S. 91f.
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- Die soziale Interaktion durch den Wissens- und Materialaustausch unter DJs und Produ-

zenten.

Die Suche nach physischen Tontragern und digitalen Files Uber das Internet hat neue As-
pekte entstehen lassen. Es existiert eine international vernetzte ,,online Digging“-Community,
die sich Uber Foren und Blogs untereinander austauscht und auf Auktionsplattformen welt-
weit nach raren Schallplatten sucht. Dennoch bevorzugen viele DJs das physische Stébern in

den verstaubten Plattenkisten.!%?

Das Suchen und Finden hat sich durch das Internet deutlich beschleunigt. ,,Wahrend man
vor nicht allzu langer Zeit noch Jahre damit zubringen konnte, bestimmte Platten zu suchen,
reichen jetzt wenige Minuten im World Wide Web.“!%® Die Verfugbarkeit ist dabei inzwischen
mehr eine Frage des Geldbeutels geworden, da begehrte Sammlerstiicke Interessenten aus

aller Welt anziehen, die das Preisniveau anheben.

Hinzu kommt der Aspekt des nicht-physischen Diggens von mp3-Musik. Auf Musik-Blogs,
Downloadshops und in Online-Musiktauschbérsen kénnen DJs ihrer Sammelleidenschaft
nachgehen. Auch dort sind Titel unterschiedlich stark verbreitet, dennoch ist eine bisher rare
Schallplatte als digitale Datei theoretisch unbegrenzt verflighar und duplizierbar. Der gefiihlte
Wert eines Downloads ist nicht vergleichbar mit dem , Kult“ um die raren Schallplatten, da

»die Verfligbarkeit zu unmittelbar ist und der haptische bzw. visuelle Wert fehlt.“%*

Der DJ Michael Rutten beméangelt die mangelnde Exklusivitat der DJ-Sets, da sich begehrte
Titel mittlerweile innerhalb weniger Tage im Internet verbreiten. Auf das sehnsiichtige Warten
auf die regulare Verdffentlichung eines Titels, den zuvor nur wenige auserwahlte DJs als Pro-

mo-Vinyl spielten konnten muss daher verzichtet werden.

AbschlieBend lasst sich feststellen, dass durch die enge Beziehung der DJs/Produzenten
und Sammler zum Medium Vinyl ein Austausch einer Schallplattensammlung gegen eine di-
gitale mp3-Sammlung trotz der Vorziige durch die platzsparenden Archivierung wohl niemals
stattfinden wirde.!®® Das digitale Format wiirde die haptischen Erlebnisse einer Schallplat-
tensammlung vermissen lassen.!%® Insbesondere flr Vinylsammler gehort die visuell wieder
erkennbare und greifbare Verpackung des Tontragers mit ihren Fotos, Grafiken und Zusatzin-
formationen dazu. Auch der materielle Wert seltener Scheiben findet im Digitalen kein Aqui-
valent, da ein Marktpreis von einigen hundert Dollar bei beliebig reproduzierbaren mp3-

Dateien aus heutiger Sicht sehr unwahrscheinlich erscheint.
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Vgl. Schloss 2004, S. 99.

" Rumpff 2007, S. 63.

™ Rumpff 2007, S. 64.

* Eine Sammlung mit 10.000 Schallplatten wiirde im mp3-Format schon auf wenigen Festplatten Platz finden.

" vgl. Kithnel 2006, S. 89.
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3.3 Die Aura der Schallplatte

Der von Walter Benjamin eingeflihrte und viel zitierte Aurabegriff — ,,die einmalige Erschei-
nung einer Ferne, so nah sie sein mag“!®’ — |asst sich nach Poschardt nicht ohne weiteres auf
die Plattenkiste des DJs Ubertragen, da die Einmaligkeit und Unnahbarkeit des Originals im
Musikkontext nur schwer anwendbar ist. Nach Poschardt ist Benjamins These vom Verlust
des ,Hier und Jetzt des Kunstwerks“™ durch die Reproduzierbarkeit zwar in Bezug auf die
visuelle Kunst glltig, kann aber fir Musik nur bedingt angewendet werden, da diese aus-
schlieBlich abstrakt und immateriell existiere und erst durch die Speichermdglichkeit materi-
alisiert werden konne.'® Vielmehr nahere sich die Musik durch die klanglich immer perfekter

werdenden Speichermedien stetig an das Original (die urspriingliche Klangquelle) an.

Die von Benjamin aufgefiihrten Auswirkungen der Reproduktion auf das Original schéatzt
Poschardt in der Musik als gering ein. Benjamin sieht in der technischen Reproduktion des
Kunstwerks die Méglichkeit, dass dieses sich durch den Verlust der Aura von seiner Fundie-
rung auf Rituale und Traditionen emanzipieren kdnne. Der historische Ballast des Originals
verschwinde durch die Mdglichkeit des Konsumenten, sich das Kunstwerk anzueignen und
ermogliche eine Reduzierung auf den reinen Inhalt. Diese Reduzierung der Sinnlichkeit kann
nach Poschardt nur bedingt stattfinden, da die Immaterialitdt der Musik einen Entschalungs-

prozess des Gegenstandes aus seiner Hiille nicht zulasse.!®°

Das benjaminsche Original in der Musik ware die unmittelbare, live gespielte Musik. Diese
besitzt fiir den DJ keine Bedeutung, da er ausschlieBlich mit Reproduktionen arbeitet. Die
Aura eines Originals hat nach Poschardt fiir den DJ keinerlei Bedeutung. ,Die Aura be-
schrankt sich fur den DJ bestenfalls auf das Kratzen und Knacken der Nadel in den Rillen
der Vinylplatte.“!¢! Der Begriff des Originals wird also umgedeutet und findet Anwendung zur

Beschreibung von Reproduktionen aus Vinyl.

Klages stellt die Auseinandersetzung mit dem Begriff des Originals sowie dem ,,Hier und
Jetzt“ in der Musik detailliert dar'®?: Die Zeitkunst Musik besitze kein vollstandiges und
gleichzeitiges ,,Hier”, da sie bis zur Vollendung des letzen Tons schon wieder Vergangenheit
sei.'®® Des Weiteren ist nach Krenek das Original an den Ort seiner medialen Speicherung

gekoppelt. Eine Auffiihrung basierend auf einer Partitur ist somit bereits die Reproduktion

" Benjamin 1963. S. 15.
" Benjamin 1963, S. 4.
* Vgl. Poschardt 1997, S. 225.
" Vgl. Poschardt 1997, S. 226.
" Poschardt 1997, S. 226.
 Dabei bezieht sich Klages u.a. auf Bickel und Krenek.
" Vgl. Klages 2002, S. 8.
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eines Originals. Gleichwoh! wird von der Musikindustrie mit dem Etikett , Originalaufnahme*
die Musikauffiilhrung und die damit verbundene Interpretation des Kiinstlers als Original de-
finiert.!®* Die Ann&herung von Original und der technischen Reproduktion vollzieht sich —

forciert von der Elektronikindustrie — in der zunehmenden Qualitat der Reproduktionsmedien.

»Mit hohem technischen Aufwand werden die Medien heute zum Verschwinden ge-
bracht, damit das Ohr unverstellt an der Illusion der Verschmelzung von Original und
technischer Reproduktion teilhaben kann.“16%

Lasst sich der Aurabegriff dennoch auf die Schallplatte anwenden? Fiir Sammler und DJs
existiert schlieBlich ein besonderer Kult um das Massenmedium Schallplatte, der Benjamins
Hoffnung widerspricht, dass Kultgegenstande der Kunst durch die Massenproduktion ihren
Fetischcharakter und damit ihre Aura verlieren wirden. Zwei diametrale Positionen zum
(Nicht-)Vorhandensein der Aura in den Reproduktionsmedien lassen sich nach Klages fest-
stellen. Wahrend Benjamin, Poschardt und Toop vom Ende der Aura sprechen, findet nach

Adorno, Bickel, Goodwin und GroBmann eine Repositionierug der Aura statt.6°

Nach Klages wird in der musikwissenschaftlichen Literatur einerseits bestritten, dass tech-
nische Medien die Aura reproduzieren kdénnten, da den Aufnahmen der soziale Kontext des
Konzertbesuches und dessen Ereignischarakter fehle und lediglich das Auditive reproduziert
werde.'®” Bezug nehmend auf Adornos Betrachtung der Kulturindustrie hingegen findet durch
die Reproduktion von Aufnahmen aber eine ,,Aura-Konservierung“ statt. Zumindest bei Auf-
nahmen bis in die 1960er Jahre, die noch im direkten, ungeschnittenen Verfahren inklusive

Spielfehlern produziert wurden

,stellt sich oft eine mit Worten schwer greifbare Aura ein, die gerade in ihrer reprodu-
zierten Unzulénglichkeit von Nicht-Perfektion (gemessen an heutigen MaBstaben), als
unbestechlicher Zeuge flr eine historisch einmalige Konzertsituation deren Lebendig-
keit und Konzentration nachvollziehen lasst. 168

Die von GroBmann als Medienmusik definierte kiinstlerische ErschlieBung technischer Ver-
fahren und Apparate hat eine Fetischisierung der (Re-)Produktionsmedien zur Folge, die ins-
besondere in der DJ-Culture in Form von Vinylplatten und Schallplattenspieler eine aurati-

sche Kontextualisierung der Produktionsmittel entstehen lasst.

Auch der Musiktheoretiker Andrew Goodwin bezweifelt den Verlust der Aura durch die mas-
senweise Reproduktion. In Bezug auf die digitalen Reproduktionsformen des Samplings in

der Popmusik spricht er von einer Massenproduktion von Aura, da jede digitale Kopie mit der
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Vgl. Bickel 1992, S. 110f.

" Klages 2002, S.9.

Vgl Klages 2002, S.12ff.

" Vgl. Klages 2002, S. 9.

" Rzehulka 1986, Zit n. Klages 2002, S. 10.
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Vorlage, also dem Original, identisch sei. Da jeder ein ,Original’ erwerben kdénne, bliebe eine

Demystifikation des Aurabegriffs aus.®®

Peter Bickel sieht eine Konservierung der Aura in den technischen Reproduktionen und be-

schreibt den Kultwert seltener Schallplatten, der auch fir die DJ-Culture gilt:

»,Das Sampling zerkratzter Platten und rudimentédrer akustischer Partikel verblichener
Rockheroen wiirde seine Wirkung ohne Bezugnahme auf die Mythen historischer
Rockkultur einbtiBen.“17°

Der Sammler von raren Schallplatten sucht nach Bickel dabei im technischen Artefakt nach
Resten des Originals. ,,Das Label erfiillt fir die Sammler die Funktion der Signatur des Ma-
lers auf seinen Gemalden.“!”! Die von Benjamin gewiinschte Zerstérung des Kult- und Aus-
stellungswertes wird durch die limitierte Verfligbarkeit alter bzw. rarer Schallplatten entkraf-
tet und der Tontrager auratisch aufgeladen. Die daflir notwendige Distanz entsteht sowohl auf

zeitlicher als auch klanglicher Ebene.

,Der prinzipielle Qualitatsverlust einer analogen Aufzeichnung und einer Kopie gestat-
tet es nie [...], die Musik vollstandig in das Wohnzimmer zu holen.*!72

Fur Toop entsteht in der DJ-Culture die mystifizierte Aufladung der Schallplatten mit einer
Aura durch die Fahigkeit der DJs, ,seltene, unbekannte Platten zu finden, die einem Publi-
kum gefallen.“'”®* Diese wirden besonders Raritaten wie Testpressungen, Whitelabels!’4,

Dubplates!’® oder exklusive DJ-Promos!’® einsetzen.

»Hinzu kommt die Schwierigkeit, Songs zu identifizieren, wenn sie zu Teilen von Col-
lagen werden, wie bei den B-Boy-DJs, so daBl die Disc-Jockeys in der Bronx irgend-
wann den Ruf eines ,Meisters der Schallplatten’, eines Archivars seltsamer und (ber-
raschender Sounds hatten.“””

Dennoch ist nach Poschardt diese Form der Aura fiir den DJ ohne Relevanz, da sie aus ei-
nem kiinstlich konservierten Aura-Schein besteht, der fiir Schallplatten als Sammlerobjekte
von Bedeutung ist. Der DJ hingegen interessiert sich lediglich fir den Gebrauchswert der

Tontrager als Teil des DJ-Sets.
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Vgl. Goodwin 1990, S. 259.

" Bickel 1992, S. 121.

" Bickel 1992, S. 110.

" Bickel 1992, S. 116.

" Toop 1994, S. 99.

v Schallplatten mit weiBen, unbedruckten Labelstickern, die meist handbeschriftet oder bestempelt werden. Die

in geringer Stlickzahl gefertigten Whitelabels werden oft als Promos vertrieben und enthalten oft urheberrecht-
lich fragwirdige Inhalte (z.B. wegen unlizensierten Samples). Vgl. Frederikse/Benedictus 2002, S.173.

" Einzelanfertigungen aus Azetat, die teuer in der Herstellung sind und sich sehr schnell abnutzen. Heutzutage
werden die Stlicke eher auf CD gebrannt. Vgl. Brewster/Broughton 2006, S. 125f.
e Abkirzung fur “promotional copy”. Plattenfirmen versenden eine geringe Auflage dieser Platten an einflussrei-
che DJs, um ein neues Produkt zu bewerben. Vgl. Fikentscher 2000, S. 138.
" Toop 1994, S. 99.
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,Der DJ hat seine Plattenkiste vollgestopft mit Fast-Originalen, seine Kiste ist schwer,
sie ist voller Aura. Aura, die nichts mehr bedeutet. Aura ist der Staub auf der Platten-
kiste“17®

Die massenweise Reproduktion von Tontragern hat demnach nicht zum von Benjamin ge-
winschten Ende der Aura gefiihrt. Vielmehr haben sich im Laufe der technischen Entwick-
lung der Reproduktionsmedien der Aurabegriff und sein Gegenstandsbereich gewandelt. In
der DJ-Culture ist weniger die auratische Aufladung der Schallplatten an sich als vielmehr der
Kult um die Produktionsmittel relevant. Unter dem Aspekt des Sammelns bzw. Diggens von
Schallplatten ist die die auratische Verklarung des Vinyls als Sammlerobjekt hingegen von

groBer Bedeutung.

3.4 Der Einfluss von Technik auf die Musikgestaltung

Der Zusammenhang von Musik und Technik wurde bereits mit unterschiedlicher Fokussie-
rung von zahlreichen Autoren untersucht.!’® Die Beziehung der beiden auf Innovationen be-

ruhenden Handlungsfelder des Menschen stellt Enders wie folgt dar:

»Musik und Technik waren seit jeher in steter Wechselbeziehung miteinander verwo-
ben. Rock, Pop und Jazz machen darin keine Ausnahme — im Gegenteil, zahlreiche
Entwicklungen im Pop/Rockgenre sind ohne die Entwicklung musiktechnischer Inno-
vationen Uberhaupt nicht denkbar.*18°

Die technischen Voraussetzungen der Produktion popularer Musik basieren seit dem 20.
Jahrhundert in groBem MaBe auf der Technologie der modernen Industriegesellschaft. Die
Popmusik ist daher seit der Erfindung von Mikrofon, elektronischer Verstéarkung und dem
Tonband fest mit der Technologieentwicklung verkniipft. Die Abhangigkeit zwischen den
Technikentwicklern und den Musikern ist dabei reziprok. Die Ingenieure der Maschinen rea-
gieren einerseits auf die Bedirfnisse der Musiker, schaffen gleichzeitig aber auch Innovatio-
nen, die vom Musiker erst in die kiinstlerische Praxis Gberfiihrt werden. Haufig entstehen
dabei Innovationen auf Kinstlerseite durch den nicht regelkonformen Umgang mit dem In-

strument. Die Technik gibt dabei

»,den Rahmen fir die musikalischen |deen vor, ist eine Spielwiese fiir die Erprobung
von musikalischen Aktionen, regt zum Experiment an und setzt die Grenzen fir klang-
liche, spieltechnische, kiinstlerische und musikasthetische Prozesse aller Art.“!8!

Théberge analysiert die Bedeutung der neuen digitalen Technologien fiir die Produktion von

popularer Musik und stellt dar, dass innovative Entwicklungen im Bereich der elektronischen

7 Poschardt 1997, S. 226f.

" 2.B. Bickel 1992; Enders 1995; Harenberg 1989 & 2003; Katz 2006; Klages 2002; Millard 2005; Théberge
1997.

Enders 1995, S. 71.

" Enders 1995, S. 68.
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Musikinstrumente nicht immer erfolgreich waren.!®? Dies lag neben falschen Marketingstrate-
gien oft an den komplexen Bedingungen fir die Akzeptanz eines neuen Instruments bei Mu-
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sikern. Als Negativbeispiel stellt Théberge das Theremin™ dar, dass zwar eine expressive
Klang-Performance ermdglichte, sich durch die Herausforderung an Musiker, nicht nur den
ungewobhnlichen Klang adaptieren zu missen, sondern auch ein komplett neues Repertoire an
Performancetechniken zu erlernen, aber nur bei wenigen Avantgardekiinstlern durchsetzen
konnte.'®* Im Gegensatz dazu stellt die elektromechanische Hammond-Orgel das Positivbei-
spiel dar, da das Instrument vorhandene Spieltechniken des Tasteninstruments mit neuen
Moglichkeiten der Klangmodulation verband. Doch auch die Hammond-Orgel verfehlte ihren
urspriinglich vorgesehenen Zweck als glinstiger Pfeifenorgelersatz in Kirchen. Stattdessen
breitete sie sich in den 1960/70er Jahren als stilprdgendes Instrument in der Popmusik aus.
In dieser Zeit kam kaum eine Band der Genres Rock, Reggae, Soul oder Funk ohne die Ham-

mond-Orgel aus.'8®

Im weiteren Verlauf der instrumental-technischen Entwicklung gab es noch viele Innovati-
onen, die neue klangliche und musikalische Mdglichkeiten hervorbrachten. Mehrspurton-
bandmaschinen erlaubten in den 1960er Jahren ausgiebige Klangexperimente in den Studi-
os. Fir die wegweisenden Alben der Beatles und Beach Boys wurden im Studio die Arrange-
ments sequenziell, also nacheinander Spur fir Spur aufgezeichnet und (bereinanderge-
schichtet. Mit den Synthesizern und Sequenzern schufen Gruppen wie Pink Floyd und Kraft-
werk in den 1970er Jahren neue Klangwelten. Die Mehrspur-, Sequenzer- und Synthesizer-
technik wurde durch die computergestiitzte Musikproduktion noch komfortabler. Mit der MI-
DI-Technologie!® konnten die einzelnen Instrumente Uber Steuersignale untereinander ver-
netzt und von Sequenzerprogrammen gesteuert werden.'®” Auswirkungen dieser computer-
gestiitzen Musikproduktion waren die sterile Prazision der Produktionen durch automatische
Quantisierungsalgorithmen, denen die kleinen UnregelméaBigkeiten — das ,human feeling’ —

189

fehlte.!®® Auch die loop-orientierte™ Musikproduktion, die bei der auf repetitiven Patterns
basierenden Clubmusik zum Einsatz kommt, wurde mit den Cut & Paste-Mdglichkeiten der
computerbasierten Produktion geférdert. Mit der Samplertechnik wurde auch die musikali-

sche Praxis der Rekombination von Medienmaterial im Studio etabliert.

" Vgl. Théberge 1997, S. 41ff.
" Ein Instrument, das lber Gesten ohne kérperliche Beriihrung gespielt wird. Der Abstand zu den beiden am
Theremin angebrachten Antennen moduliert mit der einen Hand die Tonhdhe, mit der anderen die Lautstarke.
"™ Vgl. Théberge 1997, S. 44.
" Vgl. Théberge 1997, S. 45ff.
"% Abk. fur Musical Instrument Digital Interface.
" Vgl. Théberge 1997, S. 83ff.
" Vigl. Enders 1995, S. 66.
" Der Loop ist ein Stilelement der Schleife bzw. der Wiederholung in der Musik. Vgl. Menrath, S. 156.
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Neben den Instrumenten und der Musikproduktion haben auch die Tontrager einen groB3en
Einfluss auf die Musikasthetik, der besonders zu Beginn der Tontrédgerentwicklung durch zeit-
liche und auditive Einschrankungen bemerkbar war. Die friihen Tontragerformate hatten ei-
nen limitierten Frequenz-/Dynamikbereich. Ohne die spéater eingefiihrte elektrische Mikrofo-
nierung war es zum Teil unmoglich, bestimmte Instrumente so aufzunehmen, dass sie zufrie-
den stellend wiedergegeben werden konnten. Laute und tiefe Téne konnten die Nadel wah-
rend der Aufzeichnung Gber den Rillenrand bewegen, wodurch die Aufnahmen ruiniert waren.
Daher wurde anfangs auf Instrumente mit hoher Dynamik wie das Schlagzeug verzichtet.!*°
Die Arrangements und Instrumentierungen wurden an die Méglichkeiten des Tontragers an-
gepasst. Vor der Entwicklung des elektrischen Aufnahmeverfahrens konnten nur kleine En-
sembles aufgezeichnet werden, da die Musiker sich eng um den Schalltrichter des Aufnah-
megerates aufstellen mussten. AuBerdem musste die Musik so umarrangiert werden, dass sie
der limitierten Spielzeit von 2-3 Minuten entsprach. Die friihen Sprechmaschinen konnten
,S’- und Zischlaute nicht reproduzieren. Sanger mussten einen bestimmten Gesangsstil aus-

Gben, der gut zu reproduzieren war.

Abb. 4: Die Strohgeige wurde eigens fiir die Tontrdgeraufnahme konstruiert.°!

Besonders Streichinstrumente waren nur schwer mit dem akustischen Aufnahmeverfahren
reproduzierbar. Da die Geige fir Aufnahmen zu leise war, konstruierte Johannes Matthias
Augustus Stroh 1899 in London die Strohgeige!®? (Abb. 4), die statt eines Resonanzkorpers
einen an eine Membran gekoppelten Schalltrichter aus Metall besaB. Dadurch konnten die
Schwingungen der Saiten lauter und vor allem zielgerichtet in Richtung des Aufnahmegerates
Ubertragen werden. Somit wurden auch Arrangements zusammen mit Blechbldsern mdglich.
Pianisten wurden von den Aufnahmeleitern dazu gebracht, besonders laut (fortissimo) zu

spielen, was den Aufnahmen einen héarteren, perkussiven Klang gab.'®® Die damaligen Tonin-

" vgl. Millard 2005, S. 80ff.
"' Quelle: http://de.wikipedia.org/wiki/Strohgeige (09.05.2008).
" Auch passend zum Einsatzzweck Phonogeige oder Phonofiedel genannt.
" vgl. Millard 2005, S. 80.
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genieure hatten in dem Material welches sie aufnehmen konnten nur wenige Wahimaoglichkei-
ten und waren limitiert auf die von der vorhandenen Technik reproduzierbaren Instrumente

und Klange.

Nach Poschardt ist auch die DJ-Culture eng mit der technologischen Entwicklung ver-

knipft:

,Bis in die 1970er Jahre hinein legten die DJs nur Platten auf und benutzten dafur
zwei Plattenspieler und ein kleines Mischpult. Mit Disco-, Hip-Hop und der Misch-,
Scratch und Cut-Technik kam der entscheidende Durchbruch hin zu einem kinstleri-
schen Umgang mit den Turntables und Platten. Mit Einfiihrung des Sampling wurde
das Scratchen der DJs zu einem per Knopfdruck abrufbaren Vorgang. Die digitale
Speicherung von Gerduschen in Verbindung mit Kompositionssoftware ermoglichte
dem DJ den preisglinstigern Einstieg in die Welt der Musikproduzenten. %

Der Cut & Mix-orientierte Umgang der DJ mit dem Sampler hat gleichzeitig maBgeblich die
Neu-Definition der Rolle der Musiktechnologie in der Popmusik beférdert. Die Konstruktion
von Popmusik wurde durch den Gebrauch des Samplers revolutioniert. Der Technikbezug der
DJ-Culture wird in den folgenden Kapiteln detailliert behandelt. Die oben dargestellten Bei-
spiele verdeutlichen den Bezug von Technikentwicklung und musikalischer Innovation. Diese
Erkenntnisse kénnen als Diskussionsgrundlage fur die Fragestellung dienen, ob die Digitali-

sierung Einfluss auf die klinstlerische Praxis des DJings haben kdnnte.

" Poschardt 1997, S. 33.
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4 Die Geschichte der DJ-Kultur

Um von DJ-Kultur sprechen zu kénnen, wird zunachst der Begriff ,DJ“ naher erldutert. Den
Ausfiihrungen Poschardts folgend, handelt es sich dabei um die Abkirzung des Begriffs
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,Discjockey“.” Urspriinglich bezeichnet dieser Begriff” eine Person, die im Rundfunk oder in
der Diskothek einem Publikum Tontrager prasentiert. Die einzelnen Wortbestandteile ,,disc”
(engl. Scheibe) und ,jockey” (Handlanger) lassen zudem die Deutung des Begriffs als je-
mand, ,,der sich um Platten kiimmert“"” zu. In seiner ausgeschriebenen Form ist der Begriff
nur selten in Gebrauch, man spricht statt dessen vom DJ — gesprochen ,,Deelay”. Eine eigene
Wortschépfung existiert im deutschsprachigen Raum nicht — lediglich in der ehemaligen DDR
wurde die offizielle Bezeichnung des ,Schallplattenunterhalters”, abgekiirzt SPU, bzw. , Dis-
comoderators“ eingefiihrt, um nicht den amerikanischen Begriff verwenden zu missen."”
Weibliche DJs werden im deutschen Sprachraum haufig DJane genannt. Festzustellen ist
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allerdings, dass der Anteil weiblicher DJs vergleichsweise gering ist.

Die Herkunft des Wortes Discjockey ist unklar. Brewster und Broughton nennen als Quelle
unter anderem den Schallplattenproduzenten Jack Knapp, der 1940 die DJs in Anspielung
an das ,riding the gain’, der Aufgabe, die Lautstarke zu regeln, ,record jockeys’' nannte. Das
Bild des auf der Musik ,reitenden’ Ansagers wurde 1941 auch von der Zeitschrift Variety auf-

gegriffen.”
Die urspriingliche Bedeutung des DJ-Begriffs hat sich seit den 1970er Jahren gewandelt.

Aus dem Radio-DJing, das aus dem Prasentieren einer Abfolge von Schallplatten bestand,
entstand das musikalisch kreativere Club-DJing. Mit dem Aufkommen des HipHop wurden die
Techniken der DJs immer ausgefeilter und durch Mixen und Scratchen wurde kreativ in das
verwendete Musikmaterial eingegriffen. Diese Techniken fanden spater auch in Studios zur
Musikproduktion Anwendung. Heutzutage sind DJs oft selbst Produzenten und veroffentli-
chen ihre eigene Musik. In einer Umfrage unter DJs gaben 55% der befragten DJs an, selber

Musik zu produzieren.”

Im Folgenden soll die historische Entwicklung des DJings in zwei Etappen dargestellt wer-

den: Die Vorgeschichte beginnt mit den ersten Radio-DJs und endet mit dem Aufkommen der
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Vgl. Poschardt 1997, S. 41.

" Im Deutschen wird ,Discjockey” zusammen, im englischen hingegen meist getrennt, also ,,disc jockey", ge-
schrieben.

¥ Poschardt 1997, S. 41.

1 Vgl. Duske 2007, S. 24. Zur Geschichte des DJs in der DDR siehe auch Duske 2007, S. 24-31.

" Vgl. Brewster/Broughton: S. 513f; Katz 2006, S. 131ff.

Vgl. Brewster/Broughton, S. 36f.

®'vgl. Labuhn 2006, S. 15.
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jamaikanischen Soundsystems.”™ Die zweite Phase beginnt mit der Entwicklung der HipHop-

Kultur in den 1970ern und der sich daraus hervorbildenden DJ-Kultur.

Bei der Verwendung des DJ-Begriffs ist zu beachten, dass die von den jamaikanischen
Soundsystems bekannten , Deejays” nicht diejenigen sind, die die Platten auflegen, sondern
die Funktion des Rappers im HipHop (MC™) einnehmen, also als Entertainer am Mikrofon
agieren. Der DJ wird im Reggae seit den 1980Qer Jahren als ,,Selector” bezeichnet, wodurch
seine Auswahlféahigkeit und ein guter Musikgeschmack dargestellt werden soll. Dieser ist bei
einem Soundsystem flr das Zusammenstellen und Auflegen der Platten oder CDs zustandig.
Friher wurden DJs auf Jamaika auch ,Operator” genannt. Diese Bezeichnung gilt heute flr
Mitglieder des Soundsystems, die fiir technische oder organisatorische Aufgaben zustandig

sind und mit zusatzlichen Soundeffekten fiir Stimmung sorgen.™

4.1 Die Vorgeschichte

Die Urspriinge des DJing sind eng an die Geschichte der Tontrager und besonders die des
Radios gekoppelt. Ohne Tontrager ware wohl nie der Bedarf nach Personen entstanden, die

aus Schallplatten ein Musikprogramm auswahlen und auffiihren.

Bereits in der ersten offiziellen Radiosendung am Heiligabend des Jahres 1906 wurde eine
Schallplattenaufnahme von Handels , Largo" gesendet — der fiir die Sendung zustandige In-
genieur Reginald A. Fessenden war somit der erste Radio-DJ. Doch das Radio war noch weit
vom Massenmedium und dem damit verbundenen Einfluss auf die Unterhaltungsindustrie
entfernt. Spater zeigte sich wie effektiv das Radio als Vermarktungsplattform fiir Schallplat-
ten wurde. Als eine der ersten erkannten dies Dr. ElIman B. Myers und seine Gattin Sybil M.
True, die in den 1910er Jahren in New York City das erste Vollzeitradioprogramm sendeten
und dabei ausschlieBlich Platten auflegten. Die dort gespielten aktuellen Hits wurden von
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den Teenagern am nachsten Tag auf Schallplatte gekauft.

Doch das Spielen kommerzieller Schallplatten im Radio war lange Zeit umstritten. Erst in
den 1940er Jahren wurde in mehreren Gerichtsurteilen festgelegt, dass Radiosender auch
fertige Tontrager senden durften. Zuvor mussten die Radiostationen ihr eigenes Musikpro-
gramm produzieren. Die Tontragerfirmen waren anfangs gegen die Radioausstrahlung ihrer

Tontrager, da sie UmsatzeinbuBen durch das Konkurrenzmedium Radio flrchteten. Durch

® Vgl. Kapitel 4.1.

o »Master of Ceremony*, wortlich Ubersetzt die ,,Zeremonienmeister”.
Vgl. Karnik 2007, S. 269.

* Vgl. Poschardt 1997, S. 44.
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diese Urteile kam es zum Aufkommen der Radiomoderatoren, die Schallplatten ,On-Air’ spiel-

ten, den so genannten Discjockeys.™

Mit dem Durchbruch des Radios als Massenmedium, das spater vom Soziologen McLuhan
auch als ,Stammestrommel’ (,tribal drum’) bezeichnet wurde, da es als auditives Medium den
Menschen direkt und unterschwellig zu beeinflussen vermag™’, wuchs der Einfluss der Radio-
DJs auf die Musikkultur. Als ,Gatekeeper’ zwischen Musik und Publikum besaB er die Fahig-
keit, durch Auswahl, Hervorhebung und Kombination der gespielten Musik den Massenge-

208

schmack und Musiktrends zu steuern.™ So hatten die Discjockeys bei den gréBeren Radiosta-
tionen starken Einfluss darauf, welcher Song sich als Hit durchsetzten konnte. Die Musikin-
dustrie begann daher, enge Verbindungen zu den Radio-DJs aufzubauen und diese fir Ver-
marktungszwecke zu nutzen. In den 1950er Jahren war es @blich, beliebte DJs mit ,Payola’,
also Schmiergeldzahlungen, zu bestechen, damit sie deren Kiinstler in den Sendungen spiel-
ten. Der Erfolg des Rock’n’Roll lasst sich entscheidend auf den Einfluss der Radio-DJs zu-
rickfihren und sogar der Name selbst leitet sich von der Radioshow des Radio-DJs Alan
Freed ab, der den Rhythm and Blues mit seiner landesweit ausgestrahlten Sendung ,,The
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Rock’n’Roll Party“ in den USA populdr machte.

Neben der Musikauswahl war auch die Sprache fiir die Radio-DJ ein wichtiges Stilmittel.
Bereits in den 1940er Jahren verwendeten die amerikanischen Radio Discjockeys mit dem
»Jive Talk“ einen Jazz-Slang, der die hippe urbane Sprache der StraBen reprasentierte.” Aus
der steigenden Anzahl afroamerikanischer Moderatoren resultierte, die diesen neuen Stil der

m

Moderation einfiihrten.” Dieser Slang wurde aber auch von weiBen Radio-DJs (bernommen.
Zudem verwendeten die Radio-DJs bereits die Technik des ,Talking Through®, bei dem die
Musik leiser geregelt wurde, wahrend der DJ sprach und die ,Riding Gain“-Technik, um be-
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stimmte Teile eines Songs durch Veranderung der Lautstarke zu akzentuieren.” Diese Tech-

nik wurde auch spater von den HipHop-DJs aufgegriffen.

Heutzutage spielt der DJ im Radio nahezu keine Rolle mehr, da die Musikauswah! der Sen-
der computergesteuert nach Marktforschungsergebnissen automatisiert erfolgt. Der Radio-DJ,
der eine eigene Musikauswahl mit Moderation verbindet, findet héchstens noch im Nachtpro-

gramm statt. Allerdings bieten sich durch Online-Radio und Podcasts wieder mehr Méglich-

® Millard 2005, S. 186.

*"Vgl. McLuhan 1992.

% Vigl. Brewster/Broughton 2006, S. 30ff.
29 Vgl. Brewster/Broughton 2006, S. 44ff.
1% Vgl. Keyes 2004, S. 30ff.

Vgl. Brewster/Broughton 2006, S. 42.
" Vgl. Keyes 2004, S. 31 & S. 50.
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keiten fur DJs, ihre Sendungen freier zu gestalten und einem weltweiten Publikum zu anzu-

bieten.

Wahrend die frilhen Radio-DJs lediglich prasentierten, also eine Auswahl an Platten nach-
einander abspielten und diese durch Ansagen und Moderation unterbrachen, entwickelte sich
in den 1970ern eine neue, kreativere Form des DJings. Voraus ging die Entstehung von Dis-
cotheken und Clubs, in denen statt zu einer Liveband zu Schallplatten getanzt wurde. Der
erste Club dieser Art erdffnete 1943 im englischen Leeds. Dort brachte Jimmy Savile mit
Swing- und Jazz-Schallplatten die Gaste zum Tanzen.” Besonders in den GroBstidten wie
London, Paris und New York wurden in den folgenden Jahrzehnten die ersten Musikclubs und
Discotheken ero6ffnet, in denen die Musik ebenfalls vom Tontréger gespielt wurde. Der
»Scotch Club“ in Aachen, in der Klaus Quirini als moderierender Discjockey tatig war, gilt als
erste Diskothek der Welt.™ Dort lag der Fokus neben der Musikauswah! auf der am Radio-DJ
orientierten lockereren Moderation und Animation durch den DJ. Kreatives Mixen wurde von

den damaligen Discjockeys noch nicht betrieben.

Vor allem die DJ auf den Block Parties™ in New York ersetzten in den 1970er Jahren das
Vorstellen von Musik durch das Performen von Schallplatten.” Durch das kreative Zusam-
menfligen einzelner Stiicke zu einem DJ-Set konnte ein Club DJ dabei weit mehr erschaffen,
als die Summe seiner Teile. Zwei Haupteinfliisse des DJings haben bis Anfang der 1970er
Jahre zu dieser Entwicklung gefiihrt: Die Soundsystems auf Jamaika und die Disco-Welle in

den GroBstadten — besonders in New York.

Die Tanzveranstaltungen der Soundsystems auf Jamaika waren ein wichtiger Teil des sozia-
len Lebens in den Stadten. Der aus traditionellen karibischen Musikstilen und Einfllissen des
amerikanischen Rhythm and Blues hervorgegangene Reggae wurde ein Zeichen der damali-
gen Urbanisierung Jamaikas. Da die Radiosender sich weigerten, Reggae zu spielen und die
meisten Jamaikaner kein Geld fiir Schallplatten hatten, wurde die Musik 6ffentlich zelebriert.
Die Veranstalter bevorzugten dabei DJs, da diese kostengilinstiger waren als Live-Musiker.
Einige wichtige Innovationen des DJings lassen sich dabei auf die Reggae-Soundsystems zu-
rickfihren. Erstmals wurden Schallplatten nicht als fertiges Werk verstanden, sondern als
Rohmaterial flr eine Vielzahl weiterer ,Versions’ oder ,Dubs’ verwendet. Instrumentalspuren

wurden in den Studios von einer Vielzahl an Kinstlern neu besungen oder von Studiotechni-

w Vgl. Brewster/Broughton 2006, S. 52ff.

™ vgl. Duske 2007, S. 15.

** Unter Block Parties versteht man groBe, dffentliche StraBenfeste in den amerikanischen GroBstédten, zu denen
sich die Anwohner aus der Nachbarschaft (Blocks) treffen. Besonders beliebt waren diese Veranstaltungen in
den 1970er Jahren. In der New Yorker Bronx wurden die Parties spontan von jugendlichen DJs organisiert, die
die Besucher zum Tanzen brachten.

Ao Vgl. Brewster/Broughton 2006, S. 17.
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kern wie King Tubby mit verschiedenen Effekten bearbeitet, so dass dabei experimentelle
Dub-Versionen entstanden. Dieser Ansatz der kreativen Bearbeitung vorhandener Aufnahmen
wurde spater als Remixing im Disco und HipHop fortgefiihrt. Die DJs der Soundsystems nut-
zen erstmals die Schallplatten als ,Tool’ und setzen diese als Teil ihrer Performance ein. Oft

wurden dabei auch nur Ausschnitte eines Songs gespielt:

»When a record was played by a sound system, a deejay might sing or toast over the
top, the selector might spin it back (audibly) and play the same part twice (a ‘re-
wind’). He might put it through an echo chamber to distort it into rumbling thunder,
use volume changes to add drama, or play just the highs or just the lows for a few
bars to make the dancers go crazy.”””

Der Wettbewerb um das beste und beliebteste Soundsystem beschleunigte die Entwicklung
auf technischer Ebene, indem die Anlagen und Boxen immer gréBer und lauter gebaut wur-
den, sowie auf kreativer Ebene, da die DJs versuchten, neue und unbekannte Stiicke zu spie-
len, um sich von der Konkurrenz abzusetzen. Einige Reggae-DJs betatigten sich daher in den
Studios, um dort exklusive Aufnahmen fir ihre Auftritte zu produzieren.” Diese wurde zu-
nachst nur auf Dubplates aus Azetat gepresst und waren urspriinglich nicht fir den Verkauf
vorgesehen.” Schon damals (ibernahmen einzelne DJs somit die Rolle des Produzenten. Auch
diese Entwicklung wurde spater in der DJ-Culture fortgefiihrt und die erstmals speziell fiir die

DJs produzierten Platten waren ein wichtiger Schritt in der Evolution der Clubmusik.

A Brewster/Broughton 2006, S. 117.

" Ein weiterer Grund fir die Eigenproduktionen lag darin, dass die US Produktionen der damaligen Zeit nicht
mehr dem Publikumsgeschmack auf den Dancehalls entsprach. Zunachst wurde versucht, der Southern Soul
aus Memphis und New Orleans im Studio zu kopieren, spater entwickelte sich aus dem New Orleans Shuffle-
Beat der Reggae Rhythmus.

9 Brewster/Broughton 2006, S. 125.
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4.2 1970er his heute

Neben dem groBen Einfluss der jamaikanischen Soundsystems waren Funk und Disco wich-
tige Wegbereiter fir HipHop und das Club-DJing. Der damalige Disco-Sound basierte auf ei-
nem orchestralen Arrangement und Soulgesang (ber einer Rhythmussektion, bei der die
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Bassdrum des Schlagzeuges durchgangig auf allen vier Taktschlagen gespielt wurde.™ In Eu-
ropa entwickelten gleichzeitig Produzenten wie Pete Bellotte und Giorgio Moroder den Euro-
disco, der sich durch ein héheres Tempo, einfache Basslaufe und den Einsatz von Frauenge-
sang vom US-Pendant unterschied. Schon bei Disco machte sich die herausragende Rolle von
Produzenten und Discjockeys bemerkbar. Wahrend die Produzenten wie Giorgio Moroder und
Frank Farian mit ihrem jeweiligen Trademarksound erstmals auch zu Stars wurden, konnten
die DJs beweisen, dass sie mit ihren Mixfahigkeiten die Discogaste auf der Tanzflache steu-
ern kénnen. Das Zentrum der frilhen Disco-Szene waren die New Yorker Clubs, in denen ein
tberwiegend homosexuelles Publikum zu DJs wie Francis Grasso oder David Mancuso tanz-
te.” DJ Francis war einer der ersten DJs, der Platten synchron ineinander iibergehen lassen

konnte, ohne dass der Beat unterbrochen wurde.”

Er konnte durch das Beat-Mixing, dem
taktsynchronen Mixen zweier Platten, sogar zwei Songs (iber mehrere Minuten gleichzeitig
ineinander mixen, was insbesondere durch die Temposchwankungen der damaligen Aufnah-
men nicht einfach war.” Diese Technik ermdglichte neue Wege des Rekombinierens ver-
schiedener Stiicke und des kreativen Umgangs mit der Musik und gilt zusammen mit dem

Dub als Grundlage des heutigen Remixes.

Mitte der 1970er Jahre wurde durch die Discowelle aus einer kleinen Subkultur ein welt-
weites Massenphanomen, das die Disco-Musik und auch das DJing international bekannt
machte. Der Disco-Boom verschwand Ende der 1970 so schnell wie er gekommen war, doch
die Einflisse auf die Musik und das Club-DJing sind noch in hohem MaBe in der heutigen

Clubmusik, z.B. House und Techno festzustellen.

Das Konzept der Rapmusik entstand urspriinglich durch mobile DJs im New Yorker Stadtteil
Bronx, die in den frithen 1970er Jahren auf selbst organisierten Block Parties mit zwei Plat-
tenspielern Musikstiicke auflegten und dabei Partyspriiche wie , let’s jam, y'all“* in das Mik-

rofon riefen, um die Gaste zum Tanzen zu animieren. Es existieren unterschiedliche Legen-

) Vgl. Keyes 2004, S. 42f.
' Vgl. Brewster/Broughton 2006, S 138ff.
* vgl. Brewster/Broughton 2006, S. 145.

* Heute ist die Synchronisation einfacher, da durch Drummachines und Sequencer das Tempo der Stlicke meist
konstant bleibt. Zudem sind die heutigen Turntables einfacher zu regulieren als die damals verfligbaren Model-
le.

* Keyes 2004, S. 1.
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den und Mythen um die ersten HipHop-DJs, doch der auf Jamaika geborene Clive Campbell
gilt unter dem Kiinstlernamen Kool DJ Herc als der erste DJ, der auf den Block Parties in
Turnhallen und Parks der New Yorker Bronx einen neuen DJ-Mix-Stil einfiihrte, bei dem Teile
unterschiedlicher Soul- und Funk-Songs der 1960/70er Jahre, zu neuen Versionen zusam-
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mengemischt wurden.™ Dabei orientierte Herc sich auch an den jamaikanischen Soundsys-
tems seiner Heimat. Die massiven Bassboxen und die Musikauswahl sorgten dafiir, dass
Hercs Sound lauter und harter war als das, was man von den Disco-DJs der damaligen Zeit
kannte. Da Reggae in der Bronx nicht so gut ankam, spielte er stattdessen Funk-, Soul- und
Latinstiicke, die er kreativ zusammenmischte wahrend er dazu Rap-ahnliche Ansagen (iber
das Mikrofon machte. ,,Diese Ansagen standen in der Tradition schwarzer amerikanischer
Radio-DJs und jamaikanischer Soundsystem-DJs und wurden spater von viele anderen DJs
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und den MCs aufgegriffen.

Das ,,Fundament fir die Hip-Hop-Musik“* wurde in dieser Zeit von Kool DJ Herc mit den
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Breakbeats geschaffen. Da er bemerkt hatte, dass die spérlich instrumentierten Breaks™ der
Stiicke das Publikum besonders zum Tanzen animierten, versuchte er diese Teile zu verlan-
gern, indem er sie immer wieder hintereinander laufen lieB, abwechselnd von den beiden
Plattenspielern, oder direkt von einer Breakpassage in eine andere (ibergehend. Diese neue
Verfremdung und Verschmelzung der Musikstiicke, der DJ-Edit, wurde von anderen DJs wie
Africa Bambaataa, Grandmaster Flash, Grand Wizard Theodore aufgegriffen und weiterentwi-
ckelt. Dabei wurde auch das verwendete Equipment angepasst. Grandmaster Flash [6tete sich
einen Schalter an das Mischpult, mit der er die nicht aktive Platte mit dem Kopfhérer vorho-
ren konnte, wahrend die andere lief. Mit dieser heute als ,Cue’ fest in DJ-Mixer integrierten
Vorhérfunktion konnte er das Mixen so weit perfektionieren, dass die Ubergange noch exakter

erfolgten.”

Da die Mix-Techniken immer ausgefeilter und technisch anspruchsvoller wurden, konzent-
rierten sich die DJs spater ausschlieBlich auf das Mixen und (berlieBen das Mikrofon den
MCs, die ihre Spriiche immer weiter verfeinerten und so den Rap erfanden. Das HipHop-
Konzept, welches auf den Elementen Rap, DJing, Breakdance und Graffiti bestand, wurde

von Africa Bambaataa eingefiihrt, einem der ersten New Yorker HipHop-DJs.

w Spater wurden auch nicht eindeutig als ,schwarz’ kodierte Musikstile in die DJ-Sets integriert.
" Poschardt 1997, S. 165.
* Poschardt 1997, S. 166.
** Die ,Pause in einem Musikstiick, bei der es auf sein rhythmisches Gerist (Schlagzeug, BaB) reduziert wird*
Menrath 2001, S. 153.
® vgl. Toop 1994, S. 98.
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In den ersten Jahren waren die Kreationen der HipHop-DJs nur als Live-Performance oder
héchstens als Kassettenmitschnitte verfligbar, da niemand ernsthaft daran gedacht hatte,
diese Musik auf Tontragern zu verdffentlichen. Die erste Schallplatte mit Rap-Vocals war die
B-Seite ,,Personality Jock" (1979) von der Fatback Band, einer Funkband aus Brooklyn, die
fir die Aufnahme den MC King Tim Ill anheuerten. Kurz darauf erschien mit , Rapper’s De-
light* von der Sugarhill Gang die erste HipHop-Schallplatte. Die Band stammte allerdings
nicht aus der urspriinglichen Block-Party-Szene, sondern bestand aus Studiomusikern, die
den Discohit ,,Good Times*“ von Chic nachspielten und so den ,turntable looping style“* von
Grandmaster Flash emulierten sowie Rappern, die viele Reime der MCs aus der Bronx (iber-
nahmen. Die HipHop-typischen Breakbeat-Montagen des DJs wurden bei ,,Rapper’'s Delight”
also nicht eingesetzt. Obwohl der 15 Minuten lange Song in der HipHop-Szene keine groBe
Anerkennung fand, 6ffnete der weltweite Erfolg mit ber 8 Millionen verkauften Exemplaren
auch den ,echten’ HipHop-Kinstlern die Tiren zur Schallplattenindustrie und ermdéglichte
die Verbreitung der Rap-Musik und DJ-Praxis weit (iber die Grenzen der Bronx hinaus. Durch
die anfangliche Distanz zum Plattenindustrie konnte sich die Hip-Hop-Kultur zunachst frei

von kommerziellen Vermarktungs- oder Anpassungszwangen entwickeln und sich als authen-

tische Subkultur manifestieren.

Mit Grandmaster Flashs , The Adventures of Grandmaster Flash on the Wheels of Steel”
wurde 1981 das Scratchen und Mixen der DJs auch auf Tontrager gebannt. Flash mixte dabei
Segmente von bekannten Songs von Kiinstlern wie Chic, Blondie, Queen oder den Furious
Five. Den asthetischen Unterschied der beiden Stiicke ,,Rapper’s Delight” und , The Adventu-
res of..." fasst GroBmann wie folgt zusammen: ,,Grandmaster Flash montiert [...] Medienma-
terial, wahrend die Sugarhill Gang eine Rap-Situation nachstellt.“”" Diese Verdffentlichung
war eine Revolution, da erstmals eine Aufnahme herausgebracht wurde, die aus einer Aus-
wahl neu kontextualisierter Aufnahmen bestand und wurde zur , Lehrfibel fiir alle Nach-
wuchs-DJs.“** Mit Herbie Hancocks , Rockit* trat 1983 das Scratchen auch auBerhalb des
HipHop-Kontexts in den musikalischen Vordergrund. Der DJ Grandmixer D.ST spielte dabei
Gber Hancocks Backing-Track ein rhythmisches Scratch-Solo. Der Turntable wurde so zur E-

Gitarre der neuen Dekade.”

Anfang der 1980er Jahre entstand mit HI-NRG eine neue, elektronische Form der Clubmu-
sik, die zur Entwicklung von House und Techno fihrte. In Chicago entwickelte sich spater

durch DJs wie Frankie Knuckles ein weniger soul- und gospellastiger, schnellerer Stil, der

" Souvignier 2003, S. 129.
' GroBmann 2005a, S. 320.
® poschardt 1997, S. 175.
% Vgl. Shapiro 2002, S. 167.
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durch Electro- und New Wave-Einfllisse gepragt war. Dieser wurde spater in Anspielung an
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die Chicagoer ,,Warehouse“-Discothek als House-Music bezeichnet.”™ Die Stiicke erhielten zu
dieser Zeit auch ihre Bedeutung als , Tracks"”, da diese speziell als Rohmaterial fiir den DJ-
Einsatz produziert wurden und sich durch ihrer Unvollstédndigkeit der Produktion erst im DJ-
Mix entfalten konnten.” ,[...]1 DJs ,finish’ dance music by inserting records into a continuous

mix in the club.“**

Gleichzeitig legten die DJs Juan Atkins, Derrick May und Kevin Saunderson in Detroit den
Grundstein der Techno-Musik, der von der maschinellen Musik Gruppe Kraftwerk beeinflusst
war und noch dusterer und rhythmusbetonter als House war. Die europadische Variante des
Techno war, beeinflusst durch Industrial und Electronic Body Music (EBM), noch harter und

schneller.

Seitdem haben sich unzahlige neue Clubmusikstile von Drum’n’Bass, Big Beat bis Dubstep
entwickelt, die aus dem DJing und dem kreativen Umgang mit dem auf Schallplatten festge-
haltenen Material heraus entstanden sind. Innerhalb der einzelnen Stile existieren zwar cha-
rakteristische DJ-Praktiken wie das Scratchen im HipHop oder das perfektionierte Uberblen-
den im Techno, dennoch haben all diese Stile die performativen Grundtechniken des DJ-Sets
gemeinsam. Spatestens mit der Entwicklung von House und Techno wurde der DJ auch zum

Produzenten im Studio.

In den 1990er Jahren wurde aus der Untergrundkultur des Techno ein Massenphanomen,
das durch die Kommerzialisierung in Form von GroBraves und der Vermarktung von DJs als

Superstars gepréagt ist. Die DJ-Culture war endgliltig in der Popkultur angekommen.

4.3 DJ-Culture, Turntablism und das DJ-Set

Im Folgenden soll die ,,Kunst des DJings" detailliert erértert werden. Denn wie kommt es
dazu, dass das Auflegen von Schallplatten als Kunst verstanden werden kann, wo es sich
doch bei Plattenspielern und Tontrdgern um einfache Massengebrauchsglter handelt? Es
stellt sich zudem die Frage nach den musikalischen Fahigkeiten des DJs und der Definition
des Turntables als Instrument. Wie erschafft der DJ neue Musik aus bestehenden Tonauf-
nahmen? Nach Poschardt ist die ,grundlegendste Form des Deejayens [...] das Mischen
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zweier Platten, um daraus die Kreation von etwas Drittem zu bewirken.“” Aus zwei autarken

¥ Vgl. Duske 2007, S. 18.
% Vgl. Duske 2007, S. 18.
Toynbee 2000, S. 161.
¥ Poschardt 1997, S. 34.
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Plattenspielern und den darauf befindlichen Schallplatten soll hierbei eine Synthese gebildet

werden, die etwas Neues entstehen |dsst, das wiederum eine Einheit bildet.

Hein weist auf die Problematik hin, die sich aus der Frage ergibt, ob man DJs als Musiker
und den Turntable als Musikinstrument sehen kann. Hierbei muss ein Bedeutungswandel der
beiden Begriffe berlicksichtigt werden, der sich im Laufe des 20. Jahrhunderts durch die
Vielzahl neuer technischer Moglichkeiten zur Klangerzeugung vollzogen hat. Zwar ist der Be-
zug zur Klangerzeugung bei einem DJ, der beim Abspielen von Platten bereits existierende
Klangstrukturen verwendet nicht so offensichtlich wie bei einem Musiker, der unmittelbar
Tone aus Saiten oder Fellen erzeugt. Dennoch handelt es sich sowohl beim Spielen von
Schallplatten als auch dem Spielen von Instrumenten um die Auffiihrung von Musik. Da sich
die historische Bedeutung des Musikers seit dem 19. Jahrhundert hin zu einer Beschreibung
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eines ,die Musik (berufsmaBig) Ausiibenden“™ entwickelt hat, lasst sich nach Hein der DJ

bedenkenlos als Musiker bezeichnen, ,,da es seine Aufgabe ist, Musik in eigener Interpretati-
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on vorzutragen.

Den Begriff der DJ-Culture definiert GroBmann als die aus der auditiven Medienmontage
des HipHop und Rap durch die DJs in den 1970er Jahren hervorgegangene asthetische Pra-
xis der gestalterischen Aneignung und performativen Inszenierung von gespeichertem Me-
dienmaterial mit Hilfe der technischen Produktionsverfahren wie Mix, Transformation und
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Loop.™ Cox und Warner definieren DJ-Culture als:

»An umbrella term for musics such as disco, dub, HipHop, House, and Techno that
are rooted in the art and science of the DJ. More broadly, the term refers to music and
sound art that involves two crucial features of the DJ’s art: the cut and the mix.”*"

Diese auf den DJ-Techniken basierende Musikasthetik hat sich seit den 1980er Jahren als
Teil der Popkultur festgeschrieben. Neben den asthetischen und technischen Zusammenhan-
gen beinhaltet DJ-Culture allerdings auch soziologische Elemente wie Sub-, Jugendkultur,

Avantgarde und Mode.*

4.3.1 Der DJ als Musiker

Ein guter DJ muss keine Platten vertffentlichen, um ein Musiker zu sein, da er lber sein

DJ-Set im Club ein hohes MaB an Kreativitat hervorbringt. Die grundlegende Technik flir den
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Hein (2001).

Ebd.

Vgl. GroBmann 2005a, S. 319.

" Cox/Warner 2004, S. 410; Vgl. auch Ebd., S. 329f.

* Diese Aspekte werden in dieser Arbeit aber nicht vertieft. Vgl. Poschardt 1997; Menrath 2001.
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DJ ist dabei die Montage, das Zusammenfiigen verschiedener Stiicke zu etwas Neuem.” Der
HipHop-DJ Kool DJ Herc setzte als erster die Breakbeats, die rhythmusorientierten Songteile
eines Stiickes, zusammen, indem er diese mit Hilfe zweier identischer Exemplare in Echtzeit
aneinanderfliigte und somit kinstlich verlangerte. Der DJ wurde durch diesen Prozess zum
Autor und Musiker, da dieser erstmals nicht mehr die Stiicke als Einheit verstand, sondern

als Bausteine fir etwas Neues nutze.

Brewster und Broughton betonen, dass es neben den technischen Fahigkeiten eines DJs,
den flieBenden Ubergéngen und schnellen Mixen, besonders auf das Gespir fir das Publi-
kum auf der Tanzflache ankomme. Ein guter DJ mischt nicht nur Platten ineinander, sondern
baut durch die Auswahl der Stlicke auch eine Beziehung zwischen der Musik und dem Publi-
kum auf. In dieser notwendigen Interaktion zwischen DJ und Publikum Gber die Musik liegt

die Kreativitat der Live Performance des DJs.

»1he truth about DJing is that it is an emotional, improvisational art form and here the
real scope for artistry lies. [...] Music is the hotline to people’s emotions, and what a
DJ does is use this power constructively to generate enjoyment.”*

Der DJ reagiert dabei auf die Stimmung und Emotionen der Personen auf der Tanzflache
und nutzt die gespielte Musik, um diese zu akzentuieren und zu verstarken. Brewster und
Broughton vergleichen den DJ daher mit einem Schamanen, der die Fahigkeit besitzt, den

GemUtszustand des tanzenden Publikums zu beeinflussen.

Nach dem Berliner DJ Westbam definiert sich ,,Record Art” durch den destruktiven Umgang
mit dem Musikmaterial. , Ein Mix, der sich komplett vom zugrundegelegten Musikstiick e-
manzipiert, wird zur eigenen Komposition, der DJ wird zum Komponisten....“** Der DJ soll
dabei ,nicht ganz behutsam mit der Musik umgehen, und den Song wahren. Sondern genau
das: dieses Werk auflésen und dieses Werk in einen anderen Aggregatzustand tberfiihren und
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letztendlich den [...] Song auflésen und den Track dadurch herstellen.

Die Turntablism-Bewegung symbolisiert vielleicht am deutlichsten das DJing als eine krea-
tive Kunstform. Die neue Fokussierung auf den DJ entwickelte sich Anfang der 1990er Jahre
als Gegenbewegung zum Mainstream HipHop, der (iber die Jahre immer stéarker die Rapper in
den Vordergrund stellte, wahrend die Mix- und Scratch-Techniken der DJs immer weiter an
Bedeutung verloren und in den R&B-orientierten Studioproduktionen nur noch eine Nebenrol-

le einnahmen. Wahrend manche HipHop Gruppen auf den DJ verzichteten und nur noch mit
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Zur Diskussion des Montagebegriffes siehe Abschnitt 4.3.4.

244 Brewster/Broughton 2006, S. 19.

* Brewster/Broughton 2006, S. 13.

% Westbam/Goetz 1997, S. 56.

¥ Westbam/Goetz 1997, S. 62.
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Musik von der DAT-Kassette auftraten, hielt die Turntablekultur Einzug in der Popmusik, in-
dem auch Jazz-, Funk- und Rockbands einen DJ in ihre Bandbesetzung aufnahmen. In die-
sem Kontext erflllte der DJ meist nur einen klischeehaften Aspekt von postmoderner , street
credibility*.

Um den Fokus wieder auf den innovativen und kreativen Umgang mit dem Plattenspieler zu
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lenken, bildeten sich aus dem Umfeld der DJ-Wettbewerbe™ Gruppen wie die Beat Junkies,
X-Ecutioners oder die Invisbl Skratch Piklz, die den Plattenspieler als Instrument einsetzten
und Turntable-Musik verdffentlichten. Dabei setzen sie die Plattenspieler wie in einem Band-
geflige ein, in dem jeder DJ ein anderes Instrument Gbernimmt, das er mit dem Turntable
und Schallplatten spielt: ,,dann ilbernimmt einer die Drums, ein anderer die Percussions, [...]
das ist eine Turntable-Band, die das spielt. Sie benutzen keine Sampler, es ist live [...]“.**
Die eigene Wahrnehmung des DJs als Musiker beschreibt Roc Raida, Mitglied des ,Turn-
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tableorchesters*™ X-Ecutioners wie folgt: ,,Wenn du auf die Biihne gehst und die Plattenspie-

ler berlihrst, fiihist du wie ein Pianist, wenn er die Tasten anfasst, es flieBt einfach®.”

Wahrend Katz Turntablism allgemein als ,,musical practice in which prerecorded phono-
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graph discs are manipulated in live performance“™ definiert, und es so mit dem HipHop-
Scratching gleichstellt, betont DJ Shadow, ein weiterer Kinstler aus der Turntablism-Szene,
dass die Idee dieser DJ-Musik tber die Kunstform HipHop hinausgeht und dadurch auch eine

breitere Zielgruppe anspricht:

»lurntablism is the description of scratching that’s supposed to make people who
don't listen to hip-hop sit up and go ,,Hmm, maybe it is real music.” Scratching, to
me, is what it is. Turntablism has virtuosic aspect to it, and to me, that's when things
start to turn jazzy."”

Durch die Turntablism-Bewegung, die ihren geografischen Ursprung an der amerikanischen
Westkliste bei San Francisco hatte, entwickelten sich angetrieben durch den in der Szene
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verbreiteten Wettbewerb (Battle) viele innovative Scratch- und Mix-Routinen.™ In den letzen
Jahren kam es auBerdem zu einer zunehmenden Verschmelzung von DJing und Live-Act.

Durch neue (digitale) Technologien hat der heutige DJ die Moglichkeit, eine Vielzahl an E-
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Seit 1986 veranstaltet der DMC (Disco Mix Club) die jahrlichen DMC World DJ Championships, einen internati-
onalen Wettbewerb, bei dem DJs mit einstudierten Performances (Battle-Routines) gegeneinander antreten. Zu-
dem wird seit 1996 von der International Turtablist Federation (ITF) ein jahrlicher DJ-Wettbewerb durchgefiihrt.

* Roc Raida in: Niemczyk/Schmidt 2000, S. 179.
® Hein 2001.

in: Niemczyk/Schmidt 2000, S. 184.

¥ vgl. Katz 2006, S. 115.

® DJ Shadow in: Wilder 2005, S. 36.

® Vgl. Kapitel 4.3.3.

251

54



Die Geschichte der DJ-Kultur

quipment in sein Setup zu integrieren, seien es Sampler, Drum Machines oder Effekte zur

Verfremdung des Klangmaterials.

Cauty und Drummond beschreiben in ,,Das Handbuch“* die DJ-orientierte Herangehens-
weise an eine Musikproduktion, bei der man sein ,traditionelles’ musikalisches Handwerks-
zeug (Beherrschen eines Instruments, Spielen in einer Band) lber Bord werfen solle und als
einziges Instrument einen Plattenspieler und einen Stapel 7“-Singles bendtige. Der DJ im
Studio verhalt sich also anders als der klassische Musiker und Ubertrégt sein Wissen Uber die

Regeln und Mechanismen des Dancefloors auf seine Musik.

Neben dem selber produzierenden DJ, dessen Definition als Musiker auch nach dem tradi-
tionellen Verstandnis unschwer anerkannt werden kann, muss beim auflegenden DJ nach
Hein differenziert werden. Da der DJ-Begriff sehr breit ausgelegt werden kann und sowohl fir
den virtuosen Turntablist, der das Ursprungsmaterial bis zur Unkenntlichkeit verfremdet, Gber
den Club DJ, der die grundlegenden Techniken des DJings, das Synchronisieren und Uber-
blenden von Schallplatten, ausfiihrt bis zum unglamourésen ,mobile DJ***, der lediglich ei-
nen Song nach dem anderen spielt, gilt, passt der Vergleich zum Musiker nicht immer. Be-

sonders im letzten Fall ist die eigene Kreativitat nur marginal festzustellen.

Doch jeder Musiker braucht sein Instrument und im Falle des DJs ist dies sein Equipment
in Form von Plattenspielern und dem Mischpult. In welchem historischen Kontext die Nut-
zung des Plattenspielers als Instrument steht und weshalb der Turntable auch in der heutigen

DJ Culture als Musikinstrument genutzt wird, soll im Folgenden erdrtert werden.

4.3.2 Der Plattenspieler als Instrument

Bereits in den 1920er und 30er Jahren verwendeten Musikenthusiasten das Wort ,,Instru-
ment*, wenn sie von ihrem Phonographen sprachen, da sie das Gerat nicht als Kinderspiel-
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zeug angesehen haben wollten.”™ Der damalige Herausgeber des Magazins ,, The Gramophone*
Compton Mackenzie hatte nach Eisenberg schon damals angemerkt, dass der Phonograph
»ein wissenschaftliches Instrument zur Reproduktion von Klang", gleichzeitig ,,aber auch ein

Musikinstrument, das — nicht mit dem — der Amateur spielen muB* sei.”

Die DJs der 1970er Jahren waren nicht die ersten Kiinstler, die den Plattenspieler vom rei-
nen Abspielgerat in ein Instrument zur kinstlerischen Produktion Gberfiihrten. In der ,,Musi-

que concrete” fiihrte Pierre Schaeffer bereits im Jahr 1948 Klangexperimente mit Schallplat-

= Drummond/Cauty 1998.Ein (etwas ironisches) Handbuch zur Produktion eines Nummer-1-Hits.
 Frederikse/Benedictus 2006, S. 120.
¥ \igl. Eisenberg 1990, S. 189.
®* Eisenberg 1990, S. 189.
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ten durch. Dem Ingenieur und Fernmeldetechniker ging es dabei um die ,,Emanzipation des
Gerauschs zum gestaltungswiirdigen Material.“” Die Kiinstler der Musique concréte entwi-
ckelten hierfiir verschiedene Verfahren der Klangforschung, bei denen mit dem Mikrofon auf-
gezeichnete Gerausche durch Montage, Schnitt und Loops sowie verschiedener Effekte wie
der Ringmodulation, Filter und Hall verfremdet wurden. Die Verwendung von Schallplatten
als technisches Medium war dabei allerdings lediglich dadurch bedingt, dass Tonbandgerate
zu diesem Zeitpunkt nicht verfliigbar waren. Anfang der 1950er Jahre wurde von Schaeffer
und seinen Mitstreitern vermehrt die Tonbandtechnik eingesetzt, die durch ihre Schnittmog-

lichkeiten Vorziige gegeniiber der Schallplatte hatte.

Auch der Avantgardekiinstler John Cage sah Potential in der Verwendung von Plattenspie-
lern als Gestaltungselement seiner Werke. Seine Komposition , Imaginary Landscape No. |*
von 1939 basierte auf zwei Plattenspielern, die Testténe in unterschiedlichen Geschwindig-
keiten zu Klavier- und Beckenbegleitung abspielten. Fir ,Imaginary Landscapes No. 5" aus
dem Jahr 1952 verwendete Cage Klénge aus 42 LPs, die er auf Tonband editierte. Das Kon-
zept der ,,Cartridge Music” (1960) basierte auf Grammophontonabnehmern und Kontaktmik-
rofonen, die mit verschiedenen Gegenstanden verbunden werden konnten und durch die Ver-
wendung eine improvisierte Klangwelt erzeugten.”™ In der Installation ,33 1/3“ aus dem Jahr
1969 spielte Cage mit der Schallplatte als kreatives Klangmaterial, indem die Besucher
Schallplatten aus einem Stander auswahlen und auf mehreren Plattenspielern abspielen
konnten. Poschardt zitiert dazu einen Beitrag Cages, der wie ein Rohentwurf des Grundge-

danken der DJ-Culture anmutet:

»,Deshalb ist die einzige lebendige Sache, die mit einer Schallplatte geschehen kann,
daB man sie auf eine Weise gebraucht, die etwas Neues entstehen 1aBt. Wenn man
zum Beispiel mit Hilfe einer Schallplatte ein anderes Musikstiick machen kdnnte, in-
dem man eine Schallplatte oder andere Gerausche der Umwelt oder andere Musiksti-
cke einbezieht, dann wiirde ich das interessant finden.“*

Der Kunstler und Fotograf Moholy-Nagy wollte den Phonographen statt als reinen Reproduk-
tionsapparat auch als Produktionsgrundlage fiir Musik einsetzen und entwickelte 1923 das
»Ritzschrift-ABC“.** Durch grafische Zeichen und Regeln sollte eine neuartige Form der
Komposition entstehen, die nicht auf ,real’ reproduzierten Ténen basiert, sondern mit Hilfe
einer grafisch-mechanischen Tonleiter direkt auf der Schallplatte generiert wird. Der Kompo-
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nist war somit unabhangig von der Interpretation durch Musiker oder Orchester.™ Dieses Ver-
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Klages 2002, S.19.
" vgl. Souvignier 2003, S. 102f.

' Zeller, zit. n. Poschardt 1997, S. 110.

2 Vigl. Moholy-Nagy in: Cox/Warner 2004, S 331ff.

* Vgl. Poschardt 1997, S. 234.
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fahren sollte nach den Vorstellungen Moholy-Nagys ,,das Ende der alten Tonleiter und des
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alten Melodiesystems mit sich bringen.

Die DJs Uberfiihrten die experimentellen Klangexperimente der Medienkomponisten und
Avantgardekiinstler wie Moholy-Nagy, Cage und Schaeffer mit dem Medienmaterial auf Vinyl

in den Kontext der Popularkultur.

GroBmann vergleicht den Auftritt des 15-jahrigen DJs ,,A-Trak“ bei den DMC Weltmeister-
schaften im Jahre 1997 mit der Prasentation von instrumental besonders begabten Wunder-

kindern bei traditionellen Musikwettbewerben.*”

Spatestens diese fingerfertige Virtuositat der
Turntablisten lassen Zweifel an der Frage, ob Plattenspieler und DJ-Set als Musikinstrumente
gesehen werden kdnnen, verschwinden. Die kreativen Techniken am Turntable missen vom
DJ wie bei jedem anderen Instrument erlernt und gelibt werden und mittlerweile sind Plat-
tenspieler und DJ-Mischpulte ganz selbstverstandlich im Musikalienhandel neben den Gitar-

266

ren, Pianos oder Schlagzeugen zu finden.™ Welche asthetischen Spielarten den Umgang mit

Turntable und Schallplatte bestimmen, soll im folgenden Kapitel betrachtet werden.

* Poschardt 1997, S. 358.
* GroBmann 2005a, S. 309.
" Klages, S. 28.
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4.3.3 Mix, Pitch und Scratch als performative Strategien des DJings

Ein wichtiges Element der DJ- und HipHop-Kultur ist die Performanz als Mittel zur |denti-
tatsbildung. HipHop-Musik lasst ,,neue ldentitaten und Subjektpositionen in der Performanz
entstehen. Gerade in der musikalischen Produktionstechnik der Collagen (des Neben und
Uber- und Nacheinanderstellens von musikalischen Zitaten in Form von Samples und der
gleichberechtigten Stellung von break, flow und loop in der HipHop-Musik) wird ein spezifi-
scher und revolutionarer Umgang mit Identitat erkannt.”“’” Diese Performativitadt des Habitus
im Sinne von Butler und Bordieu™ duBert sich im HipHop durch kérperlich-habituelle Hand-
lungen (DJing, Breakdance) und sprachlich-performative AuBerungen (Rap), den Styles, der
bewussten Selbstinszenierung als Person auf asthetischer Ebene, und den Skills, dem auf
Geschick, Fertigkeit und Kénnen basierenden Wissen um eine bestimmte Handlungspraxis.”
Styles und Skills mlissen dabei stets innovativ und individuell sein, gleichzeitig aber auch auf
bestehende Handlungsmuster Bezug nehmen.” Die Skills eines DJs zeigen sich also an sei-
ner Fahigkeit, neue eigenstéandige Techniken zu entwickeln und dabei auf Bestehendes Bezug
zu nehmen. ,Es geht bei einer Innovation also weniger um freie Schépfung, als um Re-
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Kreation.“” Ziel des DJs ist der ,respect”, die Anerkennung durch Andere durch Persénlich-
keit, Individualitdt und Innovativitat. Diese Prozesse vollziehen sich auf den Wettbewerben,
den DJ-Battles. Aus diesen Battles sind durch den Wettbewerb unter den DJs um das beste
DJ-Set immer wieder neue performative Techniken hervorgegangen. Die fortscheitende Wei-
terentwicklung der DJ-Techniken fundiert also in hohem MaBe auf der Battle-Tradition der

HipHop-Kultur.

Zu den Grundtechniken eines DJs gehort neben den diversen Scratch-Méglichkeiten zu-
nachst das Beatmixen. Durch das Anpassen der Laufgeschwindigkeit (das Pitchen) werden
dabei die Musikstiicke so aneinander angeglichen, dass sich durch das langsame Uberblen-
den mit dem Crossfader ein moglichst flieBender Ubergang erzeugen lasst, der das Publikum
auf der Tanzflache nicht aus dem Takt kommen lasst und einzelnen Stlicken einen langen
Endlosmix zusammenflieBen lasst. Dabei muss der DJ neben der Geschwindigkeitsanglei-

chung auch beachten, dass die beiden Platten taktsynchron laufen, d.h. beide zur gleichen

*" Menrath 2001, S. 3f.
¥ Vgl. Menrath 2001, S. 21.
* vgl. Menrath 2001, S. 73.

" Menrath bezieht sich hier auf Bordieus Habitus und Mimesis. Das handelnde Subjekt wird zu einer sozialen
Person, da sie Reaktionen bei anderen Personen hervorruft. Diese wiederum greifen durch das kiinstlerische Zi-
tieren Elemente auf und entwickeln diese weiter. Somit ist der kiinstlerische Prozess eine soziale Handlung.

! Menrath 2001, S. 74.
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Zeit mit dem ersten Schlag des Taktes beginnen. Im Techno oder House werden mehrere

Tracks oft (iber langere Zeit parallel abgespielt und dadurch neu kombiniert.

Das Scratch-Repertoire eines DJs entspricht im musikalischen Sinn den ,,Licks* eines Gi-

y

tarristen.” Auch die Entstehungsgeschichte weiBt viele Parallelen auf. Wahrend Robert John-

son und Muddy Waters als Schépfer vieler Blues-Licks gelten, die innovative Spieltechnik von
Jimi Hendrix oder Eddie Van Halen das Gitarrenspiel revolutionierten und viele Gitarristen
deren Spieltechnik aufgriffen und immer weiter entwickelten, wurde die Scratch-Technik von
einigen Pionieren (Grandmaster Flash, Kool DJ Herc, Grand Wizard Theodore) entwickelt und
spater von herausragenden DJs wie Spinbad, Jazzy Jeff oder QBert durch innovative |deen
weiterentwickelt.

In der Literatur vom DJ-Handbuch bis zur wissenschaftlichen Arbeit haben sich viele Auto-
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ren mit den einzelnen DJ-Techniken und Routines beschaftigt.”™ Duske stellt zur Visualisie-
rung des Scratchens das von John Carluccio, Ethan Imboden und Raymond Pirtle entwickelte
Notationssystem , Turntablist Transcription Methodology TTM“”* vor. Dieses stellt wie in Abb.
5 verdeutlicht optisch das Zusammenwirken von Schallplatte und Crossfader in einem Raster
dar, welches vertikal die Rotation und die Laufrichtung der Schallplatte und horizontal die

Abspielzeit abbildet.

whole note
1/16 note 1/8 noTe 1/4 note 112 note
B
8
o
‘5
(=]
o
™
©
e 1 2 3 4
. ‘Q staves time _one beat’
‘ @ one measure
S <
I
@
L
S
sample being lsample line

manipulated

Abb. 5: Beschreibung der TTM-Transkriptionsmethode.”

2 Vgl. Webber 2008, S. 254.

7 Duske 2007, S. 77ff; Frederikse/Benedictus 2002; Katz 2004, S. 114ff; Klages 2002, S. 69ff; Menrath
2001, S. 60ff; Niemczyk/Schmidt 2000; Rose 1994, S. 62ff; Shapiro 2002; Webber 2008.

" Quelle: http://www.ttmethod.com (01.08.08). Auf dieser Seite werden die einzelnen Scratch-Methoden auch als
animierte Klangbeispiele dargestellt.

7> Quelle: http://www.ttmethod.com (01.08.08).
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Beim Scratchen unterscheidet man zwischen verschiedenen ,,Moves“, aus denen DJs durch
Kombination dieser Elemente eine ,,Routine® zusammensetzen. AuBerdem wird zwischen
dem Cutten und dem Scratchen unterschieden. Wahrend beim Cutten im Rahmen eines
Songs eine langere (Text-)Passage gescratcht und parallel zum Beat eingespielt wird und der
Fokus dabei auf dem Inhalt liegt, tritt beim Scratchen der verwendete Ton in den Hintergrund
und dient lediglich als Ausgangsmaterial fiir die Scratches. Das Scratching wird dabei als

Musikinstrument eingesetzt. Im Folgenden sollen einige Beispiele vorgestellt werden.

baby cuts ilitary

<
@
[}

c/\/\/\/\/ /// N NS

frrffrrffrrffresh fr fr fresh fr fr frrffr fr frrffr
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Abb. 6: Scratches nach TTM-Transkription (Baby, Forward Scratch & Military).”*

Baby-Scratch (Rub): Dies ist die Basis aller Scratches und wird durch rhythmisches Vor-
und Zuriickbewegen der Schallplatte erzeugt, ohne dabei den Mixer zu verwenden. Durch
Variation der Bewegungsgeschwindigkeit lasst sich die Geschwindigkeit variieren.

Scribble: Bei dieser sehr schnellen Variante des Baby-Scratch wird nur ein kurzer Teil

schnell (16tel Noten oder schneller) hin und her gescratcht.

Drag: Durch Verlagsamen des Baby-Scratches auf halbe oder ganze Noten wird der Sound
nach unten ,gepitcht’. Durch schlieBen des Faders bei der Vorwarts- oder Riickwartsbewegung
lassen sich Forward-/Backward-Drags erzeugen.

Tear: Dieser Scratch wird ebenfalls ohne Fader ausgefiihrt. Durch die Unterbrechung der

Bewegung werden Pausen innerhalb des Scratches erzeugt.

Forward Scratch (Cuts): Bei dieser von Grand Wizard Theodore und Grandmaster Flash ent-
wickelten Technik wird eine ahnliche Bewegung wie beim Baby-Scratch ausgefiihrt, aller-
dings wird beim Zuriickziehen der Platte durch schlieBen des Crossfaders das Signal unter-

brochen.
Military Scratch: Unter dieser Bezeichnung versteht man eine rhythmische Kombination aus

Baby- und Forward-Scratches. Die Rickwartseffekte werden dabei zwischenzeitlich durch den

Crossfader unterbrochen.

7% Quelle: http://www.ttmethod.com (01.08.08).
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scribbles stabs forward drags backward drag:
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Abb. 7: Scratches nach TTM-Transkription (Scribble, Stab, Forward & Backward Drag).”’

Stab: Bei diesem Scratch wird die Platte schnell vor- und zuriickbewegt um einen hohen

Ton zu erzeugen. Gleichzeitig wird der Fader nur bei der Vorwartsbewegung gedffnet.

Transformer: Das Transforming wurde von den DJs Spinbad, Cash Money und Jazzy Jeff aus
Philadelphia entwickelt. Bei dieser Scratch-Technik werden langere Téne auf der Platte durch
schnelle, rhythmische Bewegungen des Crossfaders am Mixer so zerteilt, dass daraus neue
rhythmische Strukturen entstehen. Durch die gleichzeitige Beeinflussung der Abspielge-

schwindigkeit kdnnen dabei auch Melodien erzeugt werden.”

Eine weitere Disziplin der Schallplattenmanipulation stellt das , Beatjuggling” dar (Abb. 8).
Bei dieser DJ-Technik werden in Echtzeit aus kurzen Abschnitten zweier Platten neue
Rhythmen erzeugt. Grundlage des Beatjuggling ist der Backspin, der in der 1970ern von Kool
DJ Herc und Grandmaster Flash entwickelt worden ist. Der Backspin beinhaltet das kinstli-
che Verlangern bestimmter Songelemente mit Hilfe zweier identischer Platten, indem wah-
rend des Abspielens der einen Platte, die andere Platte bei geschlossenem Fader schnell zum
Anfang der Passage zurlickgedreht wird und nahtlos bergeblendet wird. Der DJ setzt dabei

den Plattenspieler wie einen einfachen Sampler ein indem er einen Loop erzeugt.

Auf dieser Basis haben sich verschiedene Varianten des Beatjuggling entwickelt. Durch Ab-
stoppen und versetztes Abspielen der Platten lassen sich durch das Hin- und Hercutten zwi-
schen den beiden Platten Delaying- und Chasing-Effekte erzeugen, die komplexe Rhythmus-
muster entstehen lassen. Das Beatjuggling mit einer Platte nennt sich Beatcutting, wird aber
eher dem Scratchen zugeordnet. Dabei wird eine kurze Abfolge von Snare und Bassdrum auf
einer Platte so eingesetzt, dass der DJ durch Stab-artiges Abspielen der Klange einen ganz

neuen Rhythmus erzeugen kann.”

7 Quelle: http://www.ttmethod.com (01.08.08).
7% Vg|. Brewster/Broughton 2006, S. 282.
7 Vgl. Niemczyk/Schmidt 2000, S. 233.
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Abb. 8: Beatjuggling nach TTM-Transkription.””

Mit der Perfektionierung des Scratchens entwickelten sich viele neue ,,Moves", wie den
Chirp, den Drill, den Tweak, Stabs/Punches, oder auch Weiterentwicklungen des Transform
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Scratchs wie den Hydroplane, den Flare, den Orbit oder den Twiddle.™ Als Beispiel der Kom-
plexitat dieser Scratch-Varianten beschreibt Brewster/Broughton den von QBert erfundenen

,Crab’:

,your thumb pushest he crossfader to one side while your four fingers (of the same
hand) each push it back momentarily to the other. And this is done in just a fraction
of a second, while your other hand is doing something equally difficult with the actual
record.”*
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Neben diesen Mix- und Scratch-Techniken existieren mit den Bodytricks™ weitere performa-
tive Prasentationsformen, die DJs wahrend ihres Auftritts ausiiben kdnnen. So wird etwa ver-
sucht, komplizierte Scratch-Routinen méglichst ,lassig’ aussehen zu lassen, oder die Schwie-
rigkeit der einzelnen Tricks durch Kérperdrehungen und andere Bewegungen zu erhéhen. Der
DJ David Fascher machte bei den DMC-Weltmeisterschaften 1991 beispielsweise zur Kro-
nung seines Auftritts einen Handstand auf dem Plattenteller.”™ Diese Techniken wurden
durch den Koérperkult des B-Boying und der Breakdance-Bewegung aus der HipHop-Kultur
gepragt und bieten dem Publikum zuséatzliche visuelle Anreize. In den DJ-Battles erméglichen

ausgefallene Bodytricks die Abgrenzung gegentiber der Konkurrenz.

An Hand dieser Vielzahl performativer Handlungsweisen mit dem Vinyl lasst sich die enge
Verknipfung des DJings mit dem Turntable und der Schallplatte verdeutlichen. Das Instru-
ment Plattenspieler lasst sich nicht ohne weiteres durch ein anderes (digitales) Interface er-
setzen. Daher nehmen die hybriden Systeme wie Serato oder Traktor Scratch diese besondere

Position ein, da sie die Haptik des analogen Interfaces mit den digitalen Moglichkeiten der

280

Quelle: http://www.ttmethod.com (01.08.08).

! Vgl z.B. Brewster/Broughton 2006, S. 283.

" Brewster/Broughton 2006, S. 283.

* vgl. Niemczyk/Schmidt 2000, S. 325f.

* Vgl. Duske 2007, S. 33.
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® AuBerdem wird das visuelle Bild des DJs im Club durch diese

DJ-Software kombinieren.
Systeme nur marginal verédndert. Die Prasentation des DJ-Sets auf der Bliihne kann auch mit

den vinylbasierten, digitalen Systemen in gewohnter Form erfolgen.

4.3.4 Sampling

Anfang der 1980er setzten einige DJs neben Plattenspielern und Mischpult Drum Machines

ein.”” Diese auch Rhythmusbox genannten Gerate waren eine Kombination aus Hardware-
Sequenzern und einem Klangmodul, das die Klénge eines Schlagzeuges erzeugte. Zu dieser
Zeit wurden die Klange noch analog mit Oszillatoren und Filtern erzeugt, wodurch diese rela-
tiv blechern und kinstlich klangen. Die Rhythmusablaufe konnten direkt auf den Geraten
programmiert und gespeichert werden. Populare Gerate im HipHop, spater auch im Techno,
waren die TR-808 und der Nachfolger TR-909 von Roland. Die Drum Machine diente den
DJs der Erzeugung eines rhythmischen Grundgeristes, lber das der DJ die Elemente von
verschiedenen Platten schichten konnte. Schon damals wurde die enge Beziehung von Tech-
nologie und den DJs, die damit ihre kreativen Moglichkeiten erweitern kénnen, deutlich. Die-
se Méglichkeiten der auditiven Gestaltung vergréBerten sich Mitte der 1980er Jahre durch

den Einsatz digitaler Sampler.

Sampling ist nach Harenberg das ,,Grundprinzip des Uberfiihrens analoger Klange in diskre-
te Informationen“.”” Durch die Analog/Digital-Wandlung werden beim Sampling Klange, so
genannte Samples (dt.: Proben) tGber Mikrofon oder von Tontragern abgetastet und in digitale
Zahlenketten gespeichert. Die Abtastrate (auch Samplingrate genannt) betragt dabei in der
Regel 44,1 kHz bei einer Aufldsung von 16 Bit.”® Diese Auflésung entspricht der CD und
ermdglicht eine originalgetreue Wiedergabe. Aus den digitalen Werten kann bei der Riick-
wandlung in analoge Audiosignale der Klang reproduziert werden. Die digitale Form der Ge-
rausche und Téne ermoglicht beliebige Manipulationen. So kénnen die Samples beispielswei-

se in der Tonhdhe verandert, kopiert, geloopt oder miteinander vermischt werden.™

Die ersten Samplingsysteme Fairlight, Synclavier von 1979 und der Emulator (1980) waren
noch sehr teuer und in der Speicherkapazitdt auf wenige Sekunden limitiert. Mitte der
1980er Jahre wurde die Samplingtechnik mit dem Ensonic Mirage oder dem Akai S-612

auch flir Bands bezahlbar. Das Besondere an der neuen Technik war die Méglichkeit, sowohl

* vgl. Kapitel 6.
® vgl. Poschardt 1997, S. 227ff.
7 Harenberg 2003, S. 81.
44,100 Werte pro Sekunde, wobei jeder Wert in einer 16-stelligen Binarzahl gespeichert wird. Vgl. Katz 2006,
S.139.
* Vgl. Goodwin 1990, S. 261.
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selbst erzeugte Klange wie die eigene Stimme zu nutzen als auch das gesamte Repertoire
klassischer und synthetischer Instrumente spielbar zu machen.” Nicht zuletzt erméglichte
die Samplertechnik, teure Musiker im Studio durch die Simulation von Instrumenten einzu-
sparen. Neben dieser der Tradition des Synthesizers entsprechenden Nutzung entwickelte
sich Mitte der 1980er eine weitere Gestaltungspraxis, die mit dem Einzug des Samplers in

der HipHop-Produktion begann.

Nachdem Sampler mittlerweile finanzierbar waren und die Samplezeit durch die gréBere
Speicherkapazitat langer geworden war, begannen DJs ihre asthetische Praxis auf die neue
Technik zu Gbertragen und existierende musikalische Passagen als Ausgangsmaterial fiir neue
Stiicke zu verwenden, wodurch die Technik des Breakbeats auf das Sampling Ubertragen und
erweitert wurde. Dabei wurden einzelne Rhythmuspassagen aus einem Stiick isoliert, bearbei-
tet und zu einer nahtlosen Endlosschleife transformiert. Die virtuosen Handfertigkeiten des
DJs konnten durch das Sampling als Simulation der DJ-Techniken fortgefiihrt und weiterent-
wickelt werden. Mit den Moglichkeiten der elektronischen Gerate konnten die DJs genau den
Sound produzieren, den sie sich vorstellten, aber bisher durch die Limitierungen des DJ-
Equipments nicht realisieren konnten. Mit der erweiterten Montage durch Isolieren, Transpo-
nieren und Kombinieren von Einzelklangen ergab sich eine Kleinteiligkeit des Materials. Die
Moglichkeit, Gerausche jeglicher Art einzubeziehen, eréffnete flr die Produzenten einen neu-
en Umgang mit vorhandenen Klangen. Hank Shocklee, Produzent der Rap-Gruppe Public
Enemy, die eine Vielzahl an Gerauschen (z.B. Samples von Polizeisirenen) als Sounds in ih-
ren Sticken einsetzen, beschreibt den asthetischen Umgang mit dem Medienmaterial als
»organised noise“. ,You can take anything — street sounds, us talking, whatever you want —
and make it music by organising it.“*" Entscheidend fir die kreative Weiterentwicklung des
Sampling war der innovative Umgang mit dem Gerat durch extremes Dekonstruieren des Me-

dienmaterials, der wie bereits beim Plattenspieler eine Aneignung der Technik bewirkte.

,Using the machines in ways that have not been intended, by pushing on established
boundaries of music engineering, rap producers have developed an art out of re-
cording with the sound meters well into the distortion zone.””

Menrath verweist in Bezug auf die Gestaltungsstrategien des Sampings auf die ,,signifying“
genannte Praxis des veranderten Wiederholens, wodurch die Bezlige von Vergangenheit und
Gegenwart aufgezeigt und gleichzeitig aufgebrochen werden.”” Diese Praktiken basieren auf

der afrikanisch-amerikanischen Tradition des ,call and response’.

* Vgl. GroBmann 2005a, S. 321.
*'Rose 1994, S. 82.
* Rose 1994, S. 74.
* vgl. Menrath 2001, S. 60.
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Die im HipHop Ubliche Verwendung des Samplers als Cut & Mix-Werkzeug, indem einzelne
musikalische Elemente isoliert, wiederholt und mit anderen Elementen zu einem neuen Stiick
zusammengesetzt wurden, Ubertrug sich schnell auch auf andere Musikstile. Die neuen digi-
talen Musikinstrumente und Computertechnik erméglichten nach DJ Westbam die endgiiltige

Emanzipation des Genres der DJ-Musik:

»,Sampler passten zur historisch gewachsenen Arbeitmethode von DJ’s wie das SchloB
zum Schlissel. So wie die Sampler das Musizieren als ein Neuzusammensetzen, Col-
lagieren ,,eingesammelter vorhandener Tonquellen, ob aus der Natur oder von
Schallplatten erméglichten, machten die DJ’s schon seit 15 Jahren Musik.“*!

Die von den DJs ausgehende Produktionsasthetik fand so den Weg in die Studios und da-
durch auch in die Popmusik. So wurde z.B. der Scratch-Effekt mit dem Sampler durch ,stot-
ternde’ Wiedergabe kurzer Samples nachgeahmt. Die Durchdringung der (Pop-)Kultur mit
Asthetiken der Discjockeys lasst sich als ,,DJ-Culture* beschreiben. Der Sampler, , das Me-
dieninstrument der Rekombination medialer Artefakte“*”, brachte eine Vielzahl neuer gestal-
terischer Techniken hervor, die ,,zu den wichtigsten medienasthetischen Entwicklungen des

4296

letzten Jahrhunderts“™ z&hlen.

Mit dem Sampling veranderte sich die Rolle der Schallplatte. Das Digging nach Sample-
quellen wurde Teil des kreativen Prozesses und die Schallplatte wurde zum Klangarchiv fir

Sampler-Kompositionen. Der DJ wurde gleichzeitig zum Produzenten.

Die Einordnung des kreativen Sampling-Prozesses als Zitat-, Collage- oder Montagetechnik
wird unter anderem von GroBmann, Menrath und Katz problematisiert. *” In ,Capturing
Sound“ verweist Katz auf die lange Tradition des Zitierens in der Musik die bereits bei Kom-

ponisten wie Liszt, Bach und Bartok vorkam.™

Das Sampling grenze sich gegen diese Art des
Zitats durch eine deutlich héhere Genauigkeit ab, die nur durch die digitale Rasterung be-
grenzt ist. Bei einem gesampleten Breakbeat bestehe z.B. der Informationsgehalt statt einem
Dutzend Noteninformationen aus mehreren Tausend digitalen Werten. Aus diesen Instruktio-
nen kénnen mittelbar nicht nur die Noten oder Klange reproduziert werden, sondern auch die

»sonic aura“,”™ die diese umgibt. Das Sampling ermdglicht somit performatives Zitieren, wel-

o Westbam/Goetz, S. 69.

* GroBmann 2005a, S. 330.

¥ GroBmann 2005a, S. 300.

*” GroBmann 2005a; Menrath 2001; Katz 2005.
¥ vgl. Katz 2005, S. 139f.

Katz 2005, S. 140.
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300

ches auch Timbre, Timing und Umgebungsgerausche beinhaltet.”™ , traditional musical quota-

301

tions typically cite works; samples cite performances.

GroBmann misst der Funktion des Zitierens eine untergeordnete Rolle zu, da die Samples
im Transformationsprozess aus ihrem urspriinglichen Bedeutungszusammenhang entnommen

werden.” Katz schreibt zum Transformationsprozess weiter:

»,sampling is most fundamentally an art of fransformation. A sample changes the mo-
ment it is relocated. Any sound, placed into a new musical context, will take on some
of the character of its new sonic environment.”””

Das Sample dient demnach nur als Klangmaterial, das erst im Prozess der Re-Kombination
neue Bedeutung erlangt. Auch bei der Collage wird ein bereits vorhandener Gegenstand Teil
eines neuen Artefakts. Im Unterschied zum Zitat ist der externe Bedeutungszusammenhang
bei der Collage nicht notwendig, da das verwendete Material bei dieser in den Vordergrund
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rickt.”™ Demnach lasst sich der Collagebegriff im Sinne des materialbezogenen Verfahrens

verwenden, bei dem Inhalte in einen neuen Medienkontext lbertragen werden.

Die Gestaltungsstrategie der unmittelbar mit dem Reproduktionsmedium verbundenen Mon-

tage bezeichnet nach GroBmann “das Ubergreifende Verfahren des Zusammensetzens von

« 305
",

gleichartigem Medienmateria wie Film oder Tonband. Als Beispiel der auditiven Medien-

montage nennt der die asthetische Praxis der DJ-Culture, bei der das Medienarchiv zum ele-

" Diese Techniken finden sich auch im

mentaren Baustein der Scratch & Mix Techniken wird.
Sampling, wobei hier Performanz, Transformation und interaktive Medienhandlungen im Vor-

dergrund stehen.”
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Vgl. Katz 2005, S. 140f.

* Katz 2005, S. 141.

" Vgl. GroBmann 2005a, S. 329.

" Katz 2005, S. 156. (Hervorhebungen im Original).
* Vgl. GroBmann 2005a, S. 312.

* GroBmann 2005a, S. 316.

Vgl. GroBmann 2005a, S. 319.

*"Vgl. GroBmann 2005a, S. 330.

306

66



Technische Aspekte des DJings

5 Technische Aspekte des DJings

In der englischsprachigen Literatur wird haufig zwischen ,technology’ und ,technique’ als

Grundlagen des DJings unterschieden.™

Wahrend unter ,technique’ die im letzen Kapitel
dargestellten performativen Techniken und Skills, also die Fahigkeiten zum Mixen oder
Scratchen, verstanden werden, umfasst der ,technology’-Begriff die fiir seine Performance
nétigen technischen Mittel. Egal ob Radio-DJ, Club-DJ oder mobile DJ, jeder Discjockey be-
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notigt fir seine Arbeit zunachst Musik™ — in der Regel in Form von Tontragern — und Equip-
ment, um diese einem Publikum vorzuspielen. Die DJ-Technik — Turntables, Mischpult und
Equalizer — fungiert fiir den DJ dabei als Instrument, durch das er sich musikalisch ausdrii-
cken kann wie ein Geiger auf seinem Instrument. In der analogen DJ-Welt hat sich in den
letzten 25 Jahren ein Standard-Setup etabliert, das in fast jeder Disco installiert ist und eine
einheitliche Bedienungsumgebung ermoglicht. Die Elemente dieses DJ-Setups werden im

Folgenden einzeln vorgestellt.

5.1 Das DJ-Setup

'-Idr;"l H'EIF EJ A \H‘.

AUDID AUSGABE

Abb. 9: Klassisches DJ-Setup bestehend aus zwei Plattenspielern und einem Mischpult.™

Das typische DJ-Setup besteht aus zwei Plattenspielern und einem Mischpult, welches an
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die Anlage des Clubs angeschlossen ist (Abb. 9).” Die Plattenspieler ermdglichen das Abspie-
len der Schallplatten, die Geschwindigkeitskontrolle iber das Medienmaterial sowie Manipu-
lationsmoglichkeiten wie das Scratchen. Die doppelte Ausfiihrung macht das parallele Ab-

spielen und Mixen mehrerer Titel und das Vorhéren auf dem nicht aktiven Player méglich.
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Vgl. z.B. Fikentscher 2000, S. 33ff.
* Fikentscher bezeichnet diese als Repertoire. Vgl. Fikentscher 2000, S. 38.

0 Eigene Darstellung basierend auf: Quelle: http://www.nativeinstruments.de/index.php?id=timecodeset&L=2
(01.08.08).
" Vgl. Frederikse/Benedictus 2002, S. 4ff.
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Das Mischpult (auch Mixer genannt) besitzt zwei Aufgaben: Zum einen das Eingangssignal
als Vorverstarker anzuheben und zum anderen mehrere Klangquellen ineinander zu mischen.
Durch Equalizer und Effekte bieten viele Mischpulte auBerdem umfangreiche Moglichkeiten
zur Klangmanipulation.

Durch die Digitalisierung hat sich das Angebot an DJ-Tools stark diversifiziert, da Digital
DJs je nach Vorliebe unterschiedliche technische Ldsungen einsetzen. Ein einheitliches
Standard-Setup wie beim analogen DJing lasst sich nicht ausmachen. Einige dieser digitalen

Systeme werden in Kapitel 6 vorgestellt.

5.1.1 Turntables

Abb. 10: Schallplattenspieler Technics SL-1210 MK3.*

Die DJ Kultur zeichnet sich als technikfreundliche Gemeinschaft aus, die fiir bestimmte
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Gerate und Materialien eine besondere Begeisterung aufbringt.”™ Allerdings basiert diese Fas-
zination fur Technik nicht immer auf dem Fortschrittsgedanken, sondern fundiert insbesonde-
re bei der Tontragerwiedergabe auf alter Technik wie dem Plattenspieler und der Vinylschall-
platte. Beim Plattenspieler ist allerdings in der Regel nur ein bestimmtes Gerat gemeint:
Noch heute gilt der Technics 1200 Plattenspieler als ,Referenzinstument“™ fiir Vinyl-DJs
und kaum ein Club kommt seit seiner Einfiihrung im Jahre 1980 ohne die ,,standard tools of
the trade“”” aus. Der als Nachfolger des Modells 1100 A entwickelte Technics 1200 MK2
wurde ganz auf die Bedirfnisse der DJs zugeschnitten: groBe Start- und Stopptasten, ein
griffiger, sehr prazise arbeitender Schieberegler zur Steuerung der Drehzahlfeinregulierung

von plus acht bis minus acht Prozent erlauben die problemlose Bedienung im Clubeinsatz
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Quelle: http://www.panasonic.de/html/de_DE/91203/index.html#anker_91197 (01.08.08).
Vgl. Belser 1999, S. 82.
Poschardt 1997, S. 240.
* Poschardt 1997, S. 241.
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und ein quarzgesteuertes Stoboskoplicht als Nadelbeleuchtung und Tempoanzeige™ sorgen
dafiir, dass der DJ auch bei schlechten Lichtverhaltnissen in der Disco den Uberblick behalt.
Auch seine hohe Stabilitdt und Unverwdistlichkeit sorgen daflr, dass der Technics Platten-
spieler seit (iber einem Vierteljahrhundert nahezu konkurrenzlos geblieben ist und sogar als
das am langsten produzierte Konsumenten-Elektronik-Produkt in das Guinness-Buch der Re-
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korde aufgenommen wurde.”” Poschardt nennt ihn deshalb ,,eine Wunderwaffe, mit der sich
alles anstellen lieB, was sich ein DJ wiinschte.“™ Um den silbernen Technics SL-1200 MK2
und das bis auf die schwarze Farbe baugleiche Modell 1210™ hat sich im Laufe der Jahre ein
Kult entwickelt, der sich in T-Shirts, Merchandise-Artikeln und sogar dem 1200/1210er ge-

widmeten Rap-Texten (Eric B. & Rakim — Don’t sweat the Technics) manifestiert.

Im Unterschied zu normalen Plattenspielern fir den Heimgebrauch arbeitet der
1200/1210er statt mit einem Antriebsriemen mit einem nahezu reibungslosen Direktantrieb,
bei dem kreisférmig angeordnete Spulen durch quarzgeregelte Stromimpulse einen an der
Unterseite des Plattentellers angebrachten Magneten antreiben.” Dadurch wird einerseits
eine minimale Gleichlaufschwankung von nur 0,01 Prozent erreicht, was ein exaktes, beatge-
naues ineinander Mixen mehrer Platten ermoéglicht, andererseits besitzt der Player durch den
Direktantrieb &uBerst kurze Anlauf- und Abbremszeiten deutlich unter einer Sekunde. Der
Antrieb ist nahezu verschleiBfrei und halt auch Uber Jahre hinweg intensives Pitchen, Mixen
und Scratchen aus. Fir den Clubeinsatz eignet sich der 1200/1210er besonders gut, da er
unanfallig auf Schwingungen reagiert und Rickkoppelungen nur selten vorkommen. Einzelne
Bauteile wie der Tonarm und das Nadelsystem sind je nach Bedirfnissen des DJs individuell
justierbar. Die Robustheit dieses Modells zeigt sich auch am (ber die Jahre nahezu konstan-

ten Preis fir Neu- und Gebrauchtgerate.

In den letzten Jahren haben einige Hersteller Modelle entwickelt, die neue Impulse im DJ-
Plattenspielermarkt setzen sollten. Auch wenn bis heute keines von ihnen den Klassiker von
Technics ablésen konnte, haben einige Modelle mit neuen Funktionen {berzeugen kbnnen.
Ein erweiterter Pitchbereich von bis zu £50% oder eine Reverse-Funktion, die den Plattentel-
ler rickwarts laufen lasst, bieten insbesondere den Turntablisten neue kreative Werkzeuge fiir
ihre Arbeit. Alternativen zum 1210er sind zum Beispiel die Modelle PDX-2000 oder PDX-

2300 vom Hersteller Vestax.

e Markierungen am Plattenteller zeigten die Normdrehzahlen 33 1/3 und 45 sowie die Pitchstufen von +6 und
+3,3 an.

Quelle: http://de.wikipedia.org/wiki/Technics (04.07.2008).

™ Poschardt 1997, S. 240.

" Auch »Zwolfzehner* genannt.

* Vgl. Poschardt 1997, S. 241.
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Nicht zu unterschatzen ist ein unscheinbares, aber unverzichtbares Hilfsmittel fir den DJ:
Ohne die als Slipmats bezeichneten Filzauflagen, die zwischen Plattenteller und Schallplatte
platziert werden. Dadurch gleitet die Schallplatte freier auf dem Plattenteller, der beim Ab-

3

stoppen des Vinyls mit der Hand einfach weiterlauft, und wird zudem noch geschont.

5.1.2 Das Mischpult

Poschardt bezeichnet das DJ-Mischpult als ,,das eigentliche Instrument der Synthese*”, da
es samtliche tonerzeugenden Gerate miteinander vernetzt. Aus den anfangs groBen, unférmi-
gen Kisten sind mittlerweile handliche, prazise Boxen geworden, die optimal an die heutigen

Bediirfnisse der DJs angepasst sind.

Das Mischpult verstarkt das Signal der Plattenspieler (bzw. CD-Player) und erméglicht das
Mischen der einzelnen Klangquellen.” Um taktgenaue Uberginge zu erzeugen, kénnen mit

dem DJ-Mixer einzelne Kanale vom DJ tber Kopfhdrer vorgehort werden.

Aus den unterschiedlichen Anforderungen der Scratch DJs (Turntablists und Hip Hop-DlJs)
und der Club DJs (House und Techno-DJs) sind zwei unterschiedliche Varianten entstanden.
Wahrend Clubmixer auf die Uberblend- und EQ-Funktionen™ optimiert sind, eignen sich die

325

Battlemixer™ durch besonders leistungsstarke Crossfader besonders gut flir komplizierte

Scratch-Routines.

321

Vgl. Niemczyk/Schmidt 2000, S. 220f.

* Poschardt 1997, S. 243,

* Ausfuhrliche Erlauterungen zu den Funktionen von DJ Mixern in Souvignier 2003, S. 175ff.

" Equalizer zur Klangregelung einzelner Frequenzbereiche

* 7.B. Vestax PMC 05.
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Abb. 11: Battlemixer Vestax PMC-05Pro3 und Clubmixer Pioneer DJM-700.”

Beide Mixertypen erméglichen dem DJ, mehrere Klangquellen ber mindestens zwei Phono-
und Line-Kanalwege miteinander zu mischen. Dabei kann die Verstarkung des Eingangssig-
nals (ber den Gain-Regler und das Ausgangssignal kanalweise (iber Schieberegler gesteuert
werden. PFL-Schalter” ermdglichen das Vorhdren der Kanale Giber den Kopfhérerausgang, der
wiederum einen unabhangigen Lautstarkeregler besitzt, um die Signalstarke an die Umge-

bung im Club anzupassen.

Wahrend Techno- oder House-DJs den Crossfader nur fiir flieBende Uberblendungen ver-
wenden, sind die Anforderungen der Scratch DJs an den Crossfader, der horizontal unter den
Kanalfadern angeordnet ist, deutlich héher. Wichtige Merkmale sind die Schnelligkeit und
Leichtgéngigkeit des Faders, eine regelbare Uberblendkurve, um bei schnellen Tricks még-
lichst kurze Mixwege zu haben, und die Reverse-Funktion, bei der die Eingangskanale des

Crossfaders vertauscht werden kdnnen.

Die meisten Clubmixer sind mit drei Equalizerreglern ausgestattet, um den DJs das gezielte
Herausfiltern von Bass-, Mitten- oder Hochfrequenzen zu ermdglichen. So kann der DJ bei-
spielsweise den Basslauf der einen Platte mit der Schlagzeugspur der anderen Platte mi-

schen. Battlemixer hingegen besitzen oft nur Zwei-Band-EQs, um den Klang zu beeinflussen.

Neuere Modelle werden mit einer Vielzahl zusatzlicher Funktionen wie Beatcountern (zur

Anzeige des Songtempos), Samplermodulen, digitalen Multieffekten, USB-Anschlissen oder

* Quellen: http://www.vestax.com/v/products/mixers/pmc-05pro3.html und

http://www.pioneer.de/de/products/44/74/461/DJM-700/index.html (01.08.08).
7 Abk. ,pre-fader listen”, haufig auch ,,Cue” genannt.
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Midi-Controllern ausgestattet, um sich von anderen Modellen abzugrenzen. Diese neuen

Funktionen ermdglichen dem DJ einen noch kreativeren Umgang mit dem Musikmaterial.

Viele DJs erweitern dieses Standardsetup auch um einen dritten Plattenspieler, iber den
zusatzliche Soundeffekte oder Loops abgespielt werden kdnnen oder externe Effektgerate
(z.B. Korg Kaoss Pad), um die auditiven Manipulationsméglichkeiten zu erweitern. Die meis-
ten DJ-Mischpulte bieten entsprechende Anschlussmoglichkeiten, um diese Zusatzgerate in

den DJ-Mix zu integrieren.
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6 Digital DJing

Lange klammerte sich die DJ-Welt als eine der letzten Bastionen des Analogen an die be-
kannten Produktionsmittel bestehend aus Schallplatten und Turntables. Die digitale DJ-
Technik war zu Beginn noch nicht ausgereift genug, um die Haptik des Vinyls zu ersetzen.
Zudem war die Auswahl an Clubmusik auf Vinyl viel groBer, da die Labels DJ-Musik nur sel-
ten auch auf CD vero6ffentlichten. An den digitalen Musikvertrieb tber das Internet geschwei-
ge denn geeignete Abspielhardware war bis vor wenigen Jahren ebenfalls noch nicht zu den-
ken. Doch mittlerweile ist die digitale DJ-Technik aus ihren Kinderschuhen entwachsen und
mit leistungsstarken Laptops hat auch die Computertechnik Einzug in die DJ-Kanzel gehal-
ten. Das Angebot digital vertriebener Clubmusik ist inzwischen deutlich gewachsen und mit
Systemen wie Serato und FinalScratch muss der DJ sich nicht einmal umgewdhnen, sondern
legt die mp3-Dateien einfach virtuell mit Steuervinyl auf. Dabei kann er alle klassischen DJ-

Techniken des Vinyl-Mixings um die digitalen Méglichkeiten erweitern.

Der technische Wandel ist nicht mehr aufzuhalten, denn die Akzeptanz der DJs gegeniiber
digitaler DJ-Technik wird von Jahr zu Jahr gréBer. Digital DJing ist nicht mehr peinlich, son-
dern wird als fortschrittliche Alternative auch von Profi-DJs anerkannt. Die Hersteller werben
dabei mit namhaften Star-DJs und sogar der ,,Urvater” des DJ-Mixings bekennt sich mittler-
weile zum Laptop-gestiitzten Mixing. Grandmaster Flash zeigt sich begeistert von Native In-

struments Traktor Scratch und wirbt fiir das System:

"I feel right at home with Traktor Scratch when rocking the party. The interface is
great, and | love the effects and the accuracy of the time-code vinyl. Whether | am do-
ing a slow rub, a fast rub, a cut or backspin, the response is amazing."”

Sogar die Gema hat reagiert und fihrt in der aktuellen Tarifiibersicht fir Diskotheken eine
gesonderte GebUhrenkategorie fiir die ,,Wiedergabe von vervielfaltigten CDs, MP3s u.A.“”
auf, die bis zu 50% Uber dem Standardtarif liegt. Erstmals sind in diesem Jahr auch digitale
Gerate (DJ-Software, Loop-Gerate, digitale Mischpulte) auf den DMC-Championships zugelas-

sen, wie ein offizielles Statement des Veranstalters belegt:

* Quelle: http://www.native-instruments.com/index.php?id=tsartists&L=2&nitr=1&I_src=traktorscratch&

tsr_id=61485 (22.02.08).
* Gema (Gesellschaft fiir musikalische Auffiihrungs- und mechanische Vervielfaltigungsrechte) Tariflibersicht

2008. Quelle: http://www.gema.de/fileadmin/inhaltsdateien/musiknutzer/abspielen_auffuehren/
gema_diskotheken_tarif.pdf (21.07.2008).
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,DMC have decided to allow DJs to move with the times whilst protecting the integrity
of the art and allowing them to embrace modern playback technology. These decisions
are being made at the behest of DJs and our international branches who want to move
their events into the 21st century whilst remaining loyal to pure turntablism. Under
any circumstances we don’t see the DMC World Championships ever dropping turnta-
ble/vinyl as the main focus.”™

Lediglich DJ-CD-Player sind noch nicht fir den Wettbewerb zugelassen. Die Veranstalter
gehen demnach einen behutsamen Weg in Richtung Digitalisierung, ohne die Traditionen des

Turntablism zu vernachlassigen.

Die Umsatze auf dem Markt der DJ-Technik sind mittlerweile ein lohnendes Geschéft fir
viele Hardwarehersteller. Doch abseits des Technics-Plattenspielers existieren nur wenige
vergleichbare Standardtools, die sich dhnlich nachhaltig in der DJ-Kultur eingeschrieben ha-
ben. Mit der digitalen Technik ist das Angebot an unterschiedlichen DJ-Tools noch uniber-
sichtlicher geworden, da jeder Hersteller mit neuen, innovativen Konzepten versucht, die
Mitbewerber zu (bertreffen. Dennoch haben sich in den letzten Jahren einige Komponenten
positiv hervorgehoben, deren innovative Bedienkonzepte nicht nur auf absatzorientierten Mar-

ketingversprechen beruhen, sondern tatsachlich iberzeugen konnten.

Viele dieser Systeme versuchen dabei, das analoge Mix-Gefiihl moglichst ,echt’ auf die digi-
tale Technik zu Gbertragen, um den bisher mit Vinyl arbeitenden DJs den Umstieg zu erleich-
tern und gleichzeitig neue digitale Funktionen zu implementieren, die die kreativen Méglich-
keiten der DJs erweiten sollen. Andere Anbieter 16sen sich von den DJ-Traditionen und entwi-
ckelten neuartige Tools, die durch innovative Bedienkonzepte neue Wege des Mixens aufzei-
gen. Das wichtigste Bindeglied zwischen Mensch und Maschine stellt hierbei der Controller
dar, das Benutzerinterface, das die moglichst unmittelbare Interaktion mit dem Audiomaterial

ermoglicht. Zur Steuerung der DJ-Software lassen sich dabei zwei Ansatze unterscheiden:

,Erstens: das Nachbilden einer bereits vorhandenen Hardware oder Funktionalitat im
Rechner mit einem entsprechend realitdtsnah ausgelegten Controller [...]1. Zweitens:
Das Entwickeln eines neuen Benutzerinterfaces, mit dem Nutzer moglichst komforta-
bel die virtuelle Musikwelt beeinflussen kénnen.“”

Da digitale Daten vom Nutzer nicht unmittelbar zugénglich sind, werden spezielle Schnitt-
stellen zwischen Mensch und Maschine benétigt, die die Interpretation der Daten Uberneh-
men. In Form einer Programmoberflache kann das ,Human Computer Interface’ (HCI) Daten
auf einem Bildschirm abbilden. Im DJ-Kontext besteht die Bedienoberflache aus den Geré-

ten, die dem DJ die Interaktion und die Einflussnahme ermdoglichen.

" Quelle: http://www.skratchworx.com/news3/comments.php?id=1005 (01.08.08).

' Numinos 2007, S. 53.
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Eines der interessantesten Bedienkonzepte, das den ersten Weg vom Realen ins Virtuelle
geht, stellt die Mischung aus analogen Schallplatten und digitaler Technik dar. Systeme wie
FinalScratch, Serato und Traktor Scratch bilden dabei den Kern einer Entwicklung, die seit
wenigen Jahren in der DJ-Szene Einzug héalt. Immer mehr DJs lassen sich in den Clubs dabei
beobachten, wie sie neben den ,guten alten’ Plattenspielern ihr Laptop aufbauen und wah-
rend des Scratchens und Mixens mit Vinylplatten immer wieder auf den Computerbildschirm
schauen. Welche innovative Technik dahinter steckt, wird in diesem Kapitel erldutert. Den
zweiten Ansatz eines komplett neuen Benutzerinterfaces bietet z.B. die Software Ableton Live
in Kombination mit verschiedenen (Midi-)Controllern. Diese Bedienkonzepte orientieren sich
weniger am traditionellen DJ-Setup und lassen die Grenze zwischen DJ-Set und Live-Act zu-
nehmend verschwinden. Zunachst werden aber im folgenden Abschnitt DJ-CD-Player betrach-

tet, die als erste Tools die Digitalisierung in die DJ-Welt fiihrten.

6.1 DJ-CD-Player

Auch wenn der Umstieg vom Vinyl auf digitale Medien wie die CD in der Clubmusik anders
als im Konsumentenbereich bisher eher zdgerlich erfolgte und noch ladngst nicht abgeschlos-
sen ist, haben in den vergangenen zehn Jahren spezielle DJ-CD-Player Einzug in viele Clubs
und Diskotheken gehalten. Im Unterschied zu normalen CD-Spielern besitzen DJ-CD-Player
zusatzliche Steuerungsmoglichkeiten, um die Musikwiedergabe zu beeinflussen. Schon die
ersten Gerate zu Beginn der 1990 Jahre ermoglichten einige grundlegende Funktionen, die
fur die DJ-Arbeit notwendig waren, wie z.B. die Anpassung der Geschwindigkeit (Pitch) durch

Schieberegler.

CDs haben im Vergleich zu Schallplatten fiir DJs einige Vorteile. Allein das Format und das
geringere Gewicht machen den Transport der Tontréger fiir den DJ um einiges angenehmer.
Besonders mobile DJs bevorzugen das CD-Format, da die CD-Kollektion nur ein Zehntel an
Platz und Gewicht im Vergleich zu Schallplatten einnimmt und so ein gréBeres Repertoire
transportiert werden kann, um flexibel auf das Publikum zu reagieren. Die von mobilen DJs
gespielte Mainstream- und Popmusik ist trotz des Trends zu mehr Vinylveréffentlichungen auf
CDs einfacher zu beschaffen, da diese nicht nur in spezialisierten DJ-Shops sondern auch in
Kaufhausern, Elektronikfachmarkten sowie den bekannten Onlineshops angeboten werden.
Durch die Verbreitung von CD-Brennern kénnen DJs sich auBerdem eigene Kollektionen zu-
sammenstellen und so zusatzlichen Platz einsparen. Die bereits erwahnten Vorteile der CD
(digitale Klangqualitat, kein Knistern der Platte, kein Springen der Nadel und keine Abnut-

zung des Tontragers) gelten natirlich auch fir die Verwendung im DJ-Einsatz. Das transpor-
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table Equipment ist zudem eine wichtige Entscheidungsgrundlage fiir mobile DJs, da CD-

Player in der Regel kompakter und leichter sind als zwei Technics-Plattenspieler.”

Unter Club DJs und Turntablisten konnte sich das CD-Format bisher kaum durchsetzen, da
das direkte Eingreifen in das Musikmaterial nur eingeschrankt méglich war: ,,you can’t put
your hand on the spinning CD to manipulate it and you can’t buy half the tracks you want in
CD format.“”” Lediglich die Méglichkeit, eigene Produktionen auf CD zu brennen und in das
DJ-Set einzubauen, konnte auch einige Underground DJs Uberzeugen, da dies vorher nur mit
teuren, schnell verschleiBenden Dubplates aus Azetat moglich war.™ In England hat die CD-R
daher mittlerweile die Dubplates abgeldst und in amerikanischen Clubs sind haufig nur noch

335

Pioneers CDJ-Player installiert.” Der deutsche Markt baut dagegen noch stark auf vinylbasier-

tes DJing.

Grundsatzlich unterscheidet man zwischen zwei Arten von CD-Playern flr den Diskotheken-
einsatz: Den Doppel- und Singlelaufwerken. Die Doppellaufwerke heben sich dabei durch ihre
kompakte, fir den Rack-Einbau geeignete Bauform ab. Auch preislich liegen Doppel-CD-
Player deutlich unter den Einzellaufwerken. Die Zielgruppe flir Doppel-CD-Player sind daher
eher Anfanger und Hobby-DJs mit begrenztem Budget sowie Party- und mobile DJs mit gerin-

gem Bedarf an Scratch- und Mix-Funktionen.

In den letzen Jahren haben Hersteller eine Reihe von Geraten entwickelt, die mit innovati-
ven Bedienkonzepten versuchen, die Nachteile der CD zu minimieren. Der Fokus der techni-
schen Weiterentwicklung liegt derzeit bei den Einzelspielern (auf Grund der Bauweise auch
,Table Top’-Player genannt), die sich optisch und auch im Bedienungskonzept am Aufbau von
Schallplattenspielern orientieren und bei denen sich mit Hilfe groBer Controller in Form von

336

Jog-Wheels™ bei neueren Modellen sogar das Scratchen von Vinyl simulieren lasst: ,,it is a

major development in DJ technology, as it means that old-school vinyl now has real competi-

337

tion from digital media.”” Dies funktioniert je nach Qualitat des Gerates sogar recht gut, so

dass mittlerweile auch manche Turtablists DJ-CD-Player fiir ihre Sets verwenden.

Die digitale Technologie ermdéglicht zusatzliche Funktionen, die mit Schallplatten nicht um-
setzbar waren: Durch das Setzen von Loop-Punkten kdnnen einzelne Segmente eines Songs
als sich wiederholende Schleife gespielt werden. Der in den 1970ern erfundene Live-Edit der

Breakbeats, fiir den Kool DJ Herc noch zwei identische Platten benétigte, die er abwechselnd

" Ein Technics 1210er Turntable wiegt ohne Transportkoffer etwa 11 Kilo.
* Frederikse/Benedictus 2006, S. 87.

" Frederikse/Benedictus 2006, S. 88.

" Quelle: http://www.de-bug.de/mag/5645.html (01.08.08).

Ein Controller-Rad zum stufenlosen Vor- und Zurtickspulen.

"7 Frederikse/Benedictus 2006, S. 90.
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abspielte und zuriickdrehte, wird mit Hilfe der digitalen Technik automatisiert und muss
nicht mehr manuell ausgefiihrt werden.”™ Des Weiteren last sich bei den meisten Modellen
die Geschwindigkeit veréandern, ohne die Tonhdhe zu beeinflussen (Key Lock). Mit analogem
Equipment wiirde bei starkem Pitchen der Geschwindigkeit der ,Micky Maus-Effekt” auftre-

ten, da sich die Tonhéhe synchron zur Geschwindigkeit andert.

Im Folgenden werden die Méglichkeiten der DJ-CD-Player an zwei Beispielmodellen der

neusten Generation erlautert.

Abb. 12: Numark CDX DJ CD-Player.”

Der Numark CDX DJ CD-Player ist sicherlich ein Extrembeispiel unter den DJ-CD-Playern,
da er in seiner Nachbildung eines Turntables weit starker ausgepragt ist als vergleichbare
Gerate. Auf den ersten Blick kénnte man annehmen, es ware ein Plattenspieler — das Fehlen
eines Tonarms aber lasst die Tarnung auffliegen. Tatsachlich handelt es sich um einen CD-
Spieler im Gehause eines Plattenspielers, inklusive Plattenteller und fest angebrachter Vinyl-
scheibe. Das Modell zdhlt zu den Scratch-CD-Playern, also zu den Geraten fir DJs, die be-
sonderen Wert auf die Scratch-Funktion und ,Vinyl-Feeling” legen. Auch von anderen Her-
stellern wie Pioneer oder Denon sind auf Scratching ausgelegte, professionelle DJ-CD-Player
erhaltlich. An der Scratch-Funktion werden Qualitatsunterschiede schnell deutlich, da die
Vinyl-Nachahmung bei vielen glinstigen Modellen oft nur unzureichend funktioniert und kei-

nen Plattenspieler ersetzen kann.™
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Frederikse/Benedictus 2006, S. 91.
Quelle: http://numark.de/index.php?option=com_content&task=view&id=149&Itemid=176 (01.08.08).
" Vgl. Souvignier 2003, S. 238ff.
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Die Bedienung der Start- und Stopptasten sowie des Pitch-Reglers orientieren sich stark am
TTX, dem Turntablemodell von Numark. Dort, wo sonst der Tonarm sitzt, befinden sich die
Bedienelemente und das Display, auf dem neben dem Track und der Laufzeit auch die Wel-
lenform angezeigt wird. Wie viele neue Player unterstltzt der CDX auch die Wiedergabe von
mp3-Dateien von CD. Der Pitchbereich kann schrittweise auf bis zu +100% erhéht werden.
Dabei kann die ,, Key Lock“-Funktion eingesetzt werden, die die Musik auf der aktuellen Ton-

héhe halt, wahrend die Geschwindigkeit verandert wird.

DENON

Abb. 13: Pioneer CDJ-1000 MK2, Technics SL-DZ1200EGS, Denon DN-S5000.*"

Weitere professionelle Modelle mit Single-Laufwerk sind der Pioneer CDJ-1000 MKIII sowie
sein giinstigeres Pendant, der CDJ-800. DJ-CD-Player von Pioneer, dem Marktfiihrer im Be-
reich der DJ-CD-Player. Diese Gerate genieBBen einen hervorragenden Ruf in der DJ-Szene,
weshalb der CDJ-1000 im Profisektor auch als Standard fiir CD-basiertes Auflegen gilt. Auch
Technics versucht, mit dem SL-DZ1200EGS an den Erfolg des Turntables anzuknipfen. Da-
bei erinnert nicht nur der Name an den bekannten Plattenspieler, auch das Design ist eine
Referenz an das Erfolgsmodell. Denon hat mit seinem High-End-Modell DN-S5000 einen
Player entwickelt, der als Jog-Wheel eine mitlaufende Scheibe besitzt, die lber einen Rie-
menantrieb gesteuert wird. Das Gerat besitzt eine Vielzahl innovativer Funktionen wie Riick-

302

wartslauf, Sampler, verschiedene Scratch-Modi™ und Effekte, die sich kreativ im Mix einset-

zen lassen.

* Quellen: http://www.pioneer.de/de/products/archive/CDJ-1000%20MK2/index.html /
http://www.panasonic.com/consumer_electronics/technics_dj/prod_intro_sldz1200.asp /
http://www.denondj.com/prodview_item.asp?pid=2 (01.08.08).

*2.B. den Forward-Scratch-Modus, bei dem nur die Vorwartsrichtung abgespielt wird und das Bedienen des
Crossfaders unnétig wird.
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Abb. 14: Denon DN-D4500.*

Als Beispiel eines Doppelaufwerk-Players wird an dieser Stelle der Denon DN-D4500 vorge-
stellt. Dieses Modell besitzt den typischen Aufbau, bei dem Laufwerke und Bedienteil als
unabhangige Module in einem 19"-Rack eingebaut werden kdénnen. Das Gerat bietet alle

Ublichen Funktionen eines digitalen Players und einige Sonderfunktionen:

- Setzen von Cue-Punkten
- Pitch Control (Pitchbereich schrittweise von +4% auf bis zu £100% umschaltbar)
- Pitch-Bend zum kurzzeitigen Anschieben/Abbremsen der Musik — wichtig zum Synchro-
nisieren zweier Tracks
- Loop Funktion
- Brake-Funktion — simuliert das langsame Abbremsen des Turntables
- Memory-Funktion mit 1.000 Speicherplatzen fir Cue-Punkte, Pitch-Werte, und Loops
- MP3-Wiedergabe
- Jog-Wheels (ohne Scratch-Funktion)
Der Unterschied zum Vinyl-DJing wird in dieser Gerateklasse deutlicher als bei den Einzel-
laufwerken. Dennoch eignen sich diese Player gut fiir ,nicht scratchende’ DJs und das einfa-

che Beatmixing, bei dem es darum geht, méglichst synchrone Ubergénge zu erzeugen.

6.2 Laptop-DJing und Mix-Software

Obwohl der Computer bereits seit den 1990er Jahren als Standardwerkzeug fir die digitale
Musikproduktion eingesetzt wird, sind computerbasierte DJ-Anwendungen ein relativ neues
Phanomen. Die Verfligbarkeit leistungsstarker Notebooks ermdglicht DJs mittlerweile den
mobilen Einsatz PC-basierter Audioanwendungen. Ein GroBteil der DJ-Software lasst sich

344

allerdings als ,,toy ware*™ einordnen. Diese giinstigen Programme machen im Heimgebrauch

343

Quelle: http://www.denon.de/site_pro/unten.php?main=prod&ver=&MID=2&sub=1&action=detail&Pid=142
(01.08.08).
* Souvignier 2003, S. 266.
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SpaB, eignen sich aber meist nur bedingt fir den professionellen Einsatz. In der Regel bilden
diese Programme ein virtuelles DJ-Setup, bestehend aus zwei pitchbaren Playern und einer
Mix-Funktion, nach. Uber einen Dateibrowser lassen sich die Decks mit mp3-Dateien bestii-
cken. Doch auch fiir professionelle Anwender ist geeignete Software erhaltlich, von denen die

zwei wichtigsten im Folgenden vorgestellt werden.

AUDID AUSGABE

I BEDIENUNG
=

AUDIO AUSGABE <

Abb. 15: Einfaches und erweitertes Laptop-DJ Setup.””

Das Gerate-Setup fir die Arbeit mit der DJ-Software kann entweder aus einem einfachen
Laptop bestehen oder durch eine externe Soundkarte erganzt werden, die mehrere Ausgénge,
besseren Klang oder sogar einige Bedienungsfunktionen erméglicht (Abb. 15). Dieses Setup

eignet sich fir Einsteiger oder DJs, die keinen groBen Wert auf Mixing legen.

AUDIO AUSGABE
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Abb. 16: Einfaches und erweitertes Controller Setup.’*
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Das Controller Setup richtet sich an Bedroom DJs™ oder mobile Party-DJs, die einen besse-

348

ren Bedienkomfort fiir ihr DJ-Set benétigen. Durch externe Controller™ kdénnen die einzelnen

* Quelle: http://www.nativeinstruments.de/index.php?id=laptopset&L=2 (01.08.08).
* Quelle: http://www.nativeinstruments.de/index.php?id=controllerset&L=2 (01.08.08).
347 .

Hobby DJs die nur zu Hause auflegen.

** DJ-Controller gibt es mittlerweile in jeder Preisklasse, dementsprechend reicht die Zielgruppe vom Amateur bis
zum Profi-DJ. Vgl. Kapitel 6.3.6.
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Programmfunktionen manuell ferngesteuert werden (Abb. 16). Zuséatzlich kann dieses Setup
durch klassische Soundquellen wie CD-Player erweitert werden, um zwischendurch auch

normale Tontrager abspielen zu kdnnen.

Mit hochwertigen Controllern der neuesten Generation (z.B. Numark NS7, vgl. Abschnitt

6.3.6) lasst sich das Controller-Setup allerdings auch im professionellen Umfeld einsetzen.

6.2.1 Traktor DJ Studio

< TRAKTOR MIDIE AU | BRI MAS: nAED G : Effocts & Master  + %% |
Pacs | 3 & EE c ol Dolay M | anr werb 8 - 0 o Beatdump B
« e s

EC cH: :
from disco to: disco - DMS Remix -04: 52 PITCH (n’na ] n P Xone: At The Front - Original Mix new -03:07 PITCH
Whirlpool Productions | 0.8 - > Steve Bug, Steve Bug, Steve Bug sew 125.0) 0.0

[Mastor  Siave | [Sync | I (<< > ] [Te]| |

T §§

Bal ¥  [PreEQ| [PreEQ) Bal *

I E R X EE R R R X

70 songs, 6.8 hours, B86.3 MB

Ready...

Abb. 17: Das Interface der Mix-Software Traktor DJ Studio.”*

Nach dem Bedienkonzept des virtuellen DJ-Setups funktioniert die Software Traktor DJ Stu-
dio von Native Instruments. ™ Diese professionelle Mix-Software bietet wahlweise bis zu vier
Decks zum Abspielen digitaler Audiotracks. Die Wellenformanzeige ermdéglicht dem DJ die
Orientierung und automatische Tempoerkennung und -synchronisierung sowie Loopfunktio-
nen erleichtern das beatsynchrone Mixen. Das Kernstiick bildet der virtuelle 4-Kanal-Mixer,
der durch die Klangemulation des High-End-Mixers ,Allen & Heath Xone:92“ besonders
hochwertige Klangeigenschaften der Equalizer und des Crossfaders bietet. Die flinf synchro-
nisierbaren Effekte Hall, Flanger, Delay, Beat-Masher und Filter kdnnen zusatzlich zur Modu-

lation des Audiomaterials eingesetzt werden.
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Quelle: http://www.nativeinstruments.de/index.php?id=traktor3&L=2 (01.08.08).
% Vgl. http://www.nativeinstruments.de/index.php?id=traktor3&L=2 (01.08.08). Die mit Vinyl-Controllern erhaltli-
che Variante Traktor Scratch wird in Kapitel 6.3.4 vorgestellt.
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Die Ubersicht tber die stetig wachsende Musiksammlung des Digital DJs erméglicht eine
ausgereifte Track-Datenbank mit einer durchdachten Sortierungs- und Suchfunktion (z.B.
nach Kinstler, Label, BPM, Genre) und mit den virtuellen Plattenkisten kann eine Voraus-
wahl! flr den Gig erstellt werden. Durch den in das Programm integrierten Beatport-Online-
Musicstore, kdnnen zudem direkt aus dem Programm heraus neue Tracks gesucht, vorgehort
und gekauft werden. Dies ist bei bestehender Online-Verbindung sogar wahrend des DJ-Sets

moglich.

Neben der Kompatibilitdt zum Traktor Scratch-Interface kann eine Vielzahl an Hardware-
Controllern und Midi-Interfaces zusammen mit Traktor DJ Studio verwendet werden und die
Bedienung mit der Maus oder dem Touchpad ersetzen. Grundsatzlich orientiert sich Traktor
Studio am Ansatz des ,traditionellen DJings’, bietet aber zuséatzliche digitale Funktionen, die
eine weitergehende Manipulation des Ursprungsmaterials erleichtern. Die haptische Kontrolle
des Vinyl-DJings ist mit dieser softwarebasierten Lésung nur mit optionalen Controllern mog-
lich, weshalb sie sich fur Scratch-DJs — im Gegensatz zu der in Abschnitt 6.3.4 vorgestellten

Produktvariante Traktor Scratch — nicht eignet.

6.2.2 Ableton Live

Einen ganz anderen Ansatz wahlt die Berliner Softwarefirma Ableton™, die mit dem Produkt
»Ableton Live“ eine Anwendung entwickelt hat, die sich an die Zielgruppe der DJs/Live-Acts™
richtet. Doch auch Produzenten dient die Software dem Live-Arrangieren im Studio. Sowohl
bekannte DJs wie Richie Hawtin, Chris Liebing, Sasha oder Paul van Dyk als auch die Band
The Prodigy setzen Ableton Live als Performance-Tool auf der Biihne oder im Club ein. Die
Techno-Kiinstler Pete Tong und John Digweed verwenden die Software hingegen im Studio
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zum Erstellen von Remixen und Arrangements.” Westbam bezeichnet das Programm als , die

Zukunft des Arrangierens: das Kontrollierbare des Step-by-Step-Verfahrens zu verbinden mit
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der Freiheit des real-time-Droppings. Dadurch werden Strukturen lebendig.

Das Bedienkonzept basiert dabei auf der Moglichkeit, Audioquellen in Echtzeit zu bearbei-
ten, neu zu arrangieren und mit anderen Quellen zu kombinieren. Dabei arbeitet Ableton Live
nicht-destruktiv, d.h. sémtliche Editierungs- und Manipulationsprozesse des Materials lassen

die Urspungsdateien unberihrt. Dies er6ffnet dem Nutzer einen freien und experimentellen
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Quelle: http://www.ableton.com (01.08.08).

" Die Grenzen zwischen beiden sind bei dieser Arbeitsweise flieBend.

" Vgl. Video auf http://www.ableton.com/live-for-djs (01.08.08).

* Westbam/Goetz 1997, S. 75.

82



Digital DJing

Umgang mit dem Audiomaterial, da jede Veranderung auch wieder riickgangig gemacht wer-

den kann.

Zunachst wurde Ableton Live als Software fiir die loop-basierte Musikproduktion entwickelt,
die Einsatzmdglichkeit als DJ-Tool hat sich erst mit der Zeit ergeben. Die Besonderheit liegt
dabei in der performativen Charakter der Software, da samtliche Schritte in Echtzeit wahrend
des Abspielens erfolgen kdnnen. Der Session-Modus bietet dabei viele Méglichkeiten zum
improvisierten Live-Arrangieren der verschiedenen Segmente (Abb. 18). Zuséatzlich kénnen
Arrangements auch im klassischen, zeitleisten-basierten Mehrspurverfahren (nach-)bearbeitet

werden. Der Fokus liegt jedoch auf dem Remixing und Re-Editing in Echtzeit.
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Abb. 18: Die Session-Ansicht von Ableton Live 7°*

Kleine Segmente (Loops) werden dabei umarrangiert und kénnen frei mit Effekten und Fil-
tern belegt werden. Da Ableton Live mit echtzeitbasierten Timestretchting-Methoden™ arbei-
tet, sind die Loops immer beatsynchron. Diese Funktion wird bei Ableton Live als , Elastic

Audio“ bezeichnet.” Ein Loop-Sample wird dadurch automatisch auf die richtige Geschwin-
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Quelle: http://www.soundonsound.com/sos/sepQ7/articles/livetech_0907.htm (01.08.08).

Auch “time-shifting” genannt. Durch diese Methode kann die Geschwindigkeit von Audiomaterial verédndert
werden, ohne dass sich dabei die Tonhdhe verandert. Auf gleiche Weise kann auch die Tonh6éhe ohne Verande-
rung der Geschwindigkeit variiert werden. Ableton Live verwendet dabei die Technik des ,,loop slicing”. Vgl.
Souvignier 2003, S. 203.

7 Vgl. http://www.ableton.com/live-elastic-audio (01.08.08).
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digkeit verlangsamt oder beschleunigt, ohne dass sich dabei die Tonhéhe verdndert. Timing-
Schwankungen innerhalb des Loops kénnen zudem angepasst werden und sogar ein ,shuf-

358

felnder’ Rhythmus™ kann durch , Elastic Audio” auf andere Loops (bertragen oder aus dem
Ursprungssample eliminiert werden. Durch extreme Einstellungen kénnen dabei bewusst ex-
perimentelle Klangeffekte erzielt werden. Mit Ableton Live lassen sich so beliebige Songfrag-
mente miteinander kombinieren, egal in welcher Geschwindigkeit das Ursprungsstiick vor-
liegt. Sogar rhythmisch variierende Songs kénnen in ein festes ,Grid’ gesetzt werden. Dies
ermoglicht beispielsweise das komfortable Herstellen von Remixen oder Mash-ups™, da Ti-
mingprobleme kein Problem mehr darstellen. Mit internen Software-Instrumenten (Sampler,
Synthesizer, Drummachine) und Midi-Unterstiitzung kénnen zusatzlich noch weitere Instru-

mentalspuren eingespielt werden, die sich nahtlos in das Projekt integrieren lassen.

So verlagert sich der kreative Produktionsprozess aus dem Studio in den Club und das DJ-
Set wird zum Live-Remix. , Live lets DJs become producers and producers become DJs.“"
Die orgindren Songstrukturen des Medienmaterials werden dabei aufgelést und zu einem
Patchwork rekombiniert. Da sémtliche Bearbeitungsprozesse in Echtzeit wahrend des Abspie-
lens ablaufen kénnen und die Software dabei die Aufgabe des Beatmatching tbernimmt,

kann der DJ sich ganz auf den kreativen Prozess konzentrieren.

71361

»It's like giving a DJ twenty decks and forty arms to control them.”” Zwischen beliebig vie-
len Audioclips kann dabei frei umhergeschaltet werden und der Komplexitat des Arrange-

ments sind dabei (fast) keine Grenzen gesetzt, so lange der DJ die Ubersicht behalt.

** Eine durch die Verzdgerung des Off-Beats (Shuffle) erreichte "schwingende” Rhythmusbetonung.

359 Mash-ups (auch Cut-ups oder Bootlegs genannt) sind unautorisierte Remixe, bei denen meist Vokalspuren mit
Instrumentalspuren anderer Kiinstler rekombiniert werden. Dabei entstehen oft ungewdhnliche Paarungen wie
z.B. Destiny’s Child vs. Nirvana (,,Smells like Bootylicious®). Vgl. Souvignier 2003, S. 158ff.

Vgl. Video auf http://www.ableton.com/live-for-djs (01.08.08).

! Brewster/Broughton 2006, S. 547.
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Abb. 19: Ableton Live im DJ-Modus.*
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Fir den DJ-Modus besitzt Ableton Live eine Crossfaderfunktion, durch die einzelne Loop-
Blocke auf die Kanale A und B verteilt werden kdnnen, zwischen denen mit dem Fader hin
und hergeblendet werden kann (Abb. 19). Die Live-Software besitzt eine Midi-Schnittstelle,
iber die externe Controller’™ mit bestimmten Programmfunktionen belegt werden kénnen um

diese fernzusteuern. So ist auch der Live-Einsatz ohne Computermaus moglich.

6.3 Vinyl-Controller-Systeme

Der groBte Trend des Digital DJing zeichnet sich derzeit bei den Digital-Vinyl-Systemen
(DVS) ab. Bereits 2001 sorgte der bekannte Techno-DJ Richie Hawtin fiir Aufsehen, als er
ausgestattet mit einem Laptop, Turntables und Mixer mp3s mit Vinyl auflegte. Er nutzte da-
bei eine friihe Version von Stantons FinalScratch. Hawtin, der sich generell offen gegeniber
neuer Technik und Bedienkonzepten zeigt, war zusammen mit seinem DJ-Kollegen John A-
quaviva maBgeblich an der Entwicklung von FinalScratch beteiligt und setzte das System
bereits flir DJ-Sets und Studiomixe ein, als es noch in den Kinderschuhen steckte. Mit der
Mix-CD ,,DE9: Closer To The Edit“* reizte er die Moglichkeiten des Systems maximal aus,
indem er fiir die CD 100 Tracks in etwa 300 Loops zerlegte und aus diesen Mikrobestandtei-
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len mit Hilfe von FinalScratch einen neuen Mix erstellte.

Mit dem Auftreten der ersten brauchbaren Vinyl-Controller-Systeme wurde 2004 erstmals

auch in den Medien die Zukunft des DJings ausgerufen. Neben Musik- und DJ-Magazinen
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Quelle: http://www.soundonsound.com/sos/sepQ7/articles/livetech_0907.htm (01.08.08).
* 2.B. die DJ-Controller von Faderfox. Vgl. Kapitel 6.3.6.

* Erschienen 2001 auf Novamute.

w Vgl. Hartmann 2001, S. 14.
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widmeten sich sogar Der Spiegel sowie diverse Feuilletons dem neuen Phanomen des ,digita-
len Vinyls'.” Das besondere an diesen Systemen ist ihr Hybridcharakter, er kombiniert die

analoge Welt des Vinyls mit der digitalen Welt des Computers.
Die 6ffentliche Wahrnehmung war 2004 noch von dem ,novelity’-Effekt gepragt. Ahnlich

wie in der Frihphase der Schallplatte faszinierte die innovative Erfindung zwar, hatte aber
gleichzeitig noch mit technischen Problemen zu kampfen. Inzwischen sind diese behoben
und es herrschen beste Voraussetzungen fiir die digitalen Systeme. Das mp3-Format gilt heu-
te als wichtiges Promotiontool, da DJ-Pools die Bemusterung von Vinylplatten auf mp3-
Dateien umstellen. Andererseits reicht die reichhaltige Auswahl in den auf den digitalen Ver-
trieb von Clubmusik spezialisierten Online-Stores inzwischen von aktuellen Veréffentlichun-
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gen bis zum Club-Klassiker.™ Aus diesen Griinden nutzen immer mehr DJs digitale Vinylsys-

teme.

6.3.1 Funktionsweise und technischer Hintergrund

L — m. — '}
1 o] [ Teb dad| \)
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Abb. 20: Einfaches und erweitertes Timecode Control Setup.*®

Beim Timecode Control Setup (Abb. 20) werden die analogen Plattenspieler durch die
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Steuer-Schallplatten zu Controllern fiir die Software auf dem Laptop.™ Dabei entsprechen die
Komponenten dieses Setups dem klassischen DJ-Setup und der DJ verwendet wie bisher sei-

ne Plattenspieler und das Mischpult.

Mit der Software kann die Auswahl der abzuspielenden Songs, die sich auf der Festplatte
des Rechners befinden, getroffen werden. Durch das ,Auflegen”, d.h. der Benutzung des

Steuervinyls sind samtliche Aktionen wie das Starten, Stoppen, Pitchen und Scratchen der
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Vgl. z.B. Dwoschak 2004; Hanske 2007; Nieswandt 2002; Schiitz 2004.
" vgl. Kapitel 7.
* Quelle: http:/www.nativeinstruments.de/index.php?id=timecodeset&L=2 (01.08.08).

* Die meisten Systeme unterstiitzen auch die Nutzung mit speziellen Timecode-CDs, die mit DJ-CD-Playern
genutzt werden kénnen. Auf Nutzungsart wird in dieser Arbeit nicht weiter eingegangen.
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Tracks genauso moglich, wie man es von einem herkémmlichen Tontrager bisher gewohnt ist.
Dabei wird nicht nur die relative Bewegung des Vinyls sondern auch die Position der Nadel
auf der Platte analysiert. So kann der DJ auch Stellen innerhalb des Songs direkt ansteuern.

Die Soundausgabe erfolgt (iber das mitgelieferte USB-Interface an das DJ-Mischpult.

Auf diese Weise funktionieren sowohl FinalScratch, Serato als auch Traktor Scratch. Einige
DJ-Mixer besitzen eine integrierte Soundkarte zum Anschluss eines Laptops.” In diesem Fall
kann auf das externe Audio-Interface verzichtet werden. Zur besseren Bedienung der Software
(Track-Navigation, Effekte, Loops) lassen sich beim erweiterten Timecode Control Setup zu-

satzliche Hardware-Controller anschlieBen.

Je nach GroBe der Festplatte kdnnen sich schnell einige tausend Tracks auf dem Laptop
ansammeln. Damit der DJ den Uberblick behlt, bieten die Systeme umfangreiche Daten-
bankfunktionen, die virtuelle Plattenkisten, die Ansicht der Playlisten-History, Datei-Tags und
Suchkategorien erméglichen. Die Titel kbnnen bei einigen Systemen vorab analysiert werden,
wodurch eine Tempo-Analyse (BPM-Counter) und eine automatische Lautstarkenanpassung

durchgefiihrt wird.

Heute bieten verschiedenen Hard- und Software-Hersteller eigene vinylbasierte digitale DJ-

37

Systeme an. Nachstehend werden drei populdre Systeme vorgestellt.
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’2.B. Behringer DDM4000, Ecler Nuo4 & Evob, Allen & Heath Xone:3D.
7! Weitere Marktiibersichten: Herrmann 2007, S. 56ff; http://www.salection.de/blog/?p=169 (01.08.08).
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6.3.2 Stanton FinalScratch
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Abb. 21: Stanton FinalScratch 2 mit dem Scratch Amp.”

FinalScratch war mit deutlichem zeitlichem Vorsprung das erste vinylbasierte, digitale DJ-
System auf dem Markt. Die bereits 1997 auf einer Hacker-Konferenz entstandene Idee des
digitalen Vinyls wurde von der Firma N2it aus Amsterdam weiterentwickelt und spater an
Stanton verkauft.” Anfang 2002 kam die erste kommerzielle Version von FinalScratch auf
den Markt, die damals noch fiir die Betriebssysteme Linux und BeOS programmiert war. Im
darauf folgenden Jahr erschien die erste Mac-kompatible Version, die inzwischen auf die
komfortablere Bediensoftware Traktor der Berliner Firma Native Instruments setzte. Spater
wurde die Anwendung auch auf Windows und Mac OSX portiert. Durch die Zusammenarbeit

mit Native Instruments begann auch der kommerzielle Erfolg des Systems.

Ende 2006 wurde die Zusammenarbeit von Stanton und Native Instruments jedoch ab-
gebrochen und die Hardware, der ,,Scratch Amp*“, wenig spater als ,,FinalScratch Open* ver-
kauft. Diese Version lasst sich flexibel mit anderen DJ-Programmen wie z.B. Alcatech Digisc-
ratch, MixVibes, Deckadance, Virtual DJ und PCDJ nutzen. Durch die groBe Zahl an weiter

entwickelten Konkurrenzprodukten spielt FinalScratch heute unter den Digital-DJ-Systemen
keine bedeutende Rolle mehr.

372

Quelle: http://www.djtechtools.com/2008/04/30/who-actually-did-invent-dvs/ (01.08.08).
7 Vgl. Wyer 2006, S. 85.
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6.3.3 Rane Serato Scratch Live
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Abb. 22: Die Bedienoberfliche von Rane Serato Scratch Live.”

Die beiden Firmen Rane Corporation, bisher als Hersteller von DJ-Hardware bekannt, und
Serato Audio Research, bekannt fir Pitch- und Timestretching-Plugins, schlossen sich
2002/03 zusammen, um ein eigenes Konkurrenzprodukt zu FinalScratch zu entwickeln. Sie
verdffentlichten im Mai 2004 Serato Scratch Live™, bestehend aus einem USB-Interface, der
Mix-Software sowie jeweils zwei Timecode-Tontragern auf 12"-Vinyl und CD. FinalScratch
hatte zu diesem Zeitpunkt mit Stabilitatsproblemen der Software zu kampfen, so dass sich
Serato schnell einen Namen in der DJ-Szene machen konnte, da es auBerst verlasslich funk-
tionierte. Denn Nichts ware fiir einen DJ unangenehmer, als ein Systemabsturz mitten im DJ-
Set. Vor allem HipHop-DJs wie Jazzy Jeff und Afrika Bambaataa waren begeistert von der

Leistungsfahigkeit und der Scratch-Performance des Produkts.
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Quelle: http://www.scratchlive.net/images/downloads/180_screenshot_sl1.jpg (01.08.08)
" Quellen: http://www.scratchlive.net und http://www.rane.com (01.08.08).
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Fur den Einsatz im DJ-Setup wird die robuste Hardwarebox von Serato einfach per USB-
Kabel an den Windows- oder Mac-Rechner angeschlossen und mit den Plattenspielern und
dem Mischpult verbunden. Das Interface der Software (Abb. 22) wirkt Gbersichtlich und be-
sitzt die typische Aufteilung mit zwei virtuellen Decks, die neben den relevanten Songinfos
auch die aktuelle Plattenbewegung mit einem sich drehenden Marker abbilden. Im unteren
Bereich bietet der Dateibrowser viele Sortierungsmdglichkeiten und Iasst sich auch an beste-
hende iTunes-Bibliotheken anbinden. AuBergewdhnlich ist die vertikal angeordnete Wellen-
formanzeige, die zudem noch farblich kodiert ist (tiefe Frequenzen rot, hohe griin), um die
Takteinheiten zu visualisieren, und durch die parallele Anzeige der beiden Wellenformen das

visuelle Beatmatching erleichtert.

Die Kontrollschallplatten sind auf der einen Seite mit 15 Minuten, auf der anderen mit 10
Minuten Timecode bespielt. Dabei wurde nach jeweils einer Minute ein Rillenvorschub er-
zeugt, wodurch der DJ auch visuell eine bestimmte Stelle im Song ansteuern kann. AuBer-
dem wurde in der Auslaufrille ein ,Auswahltrack’ gepresst, iber den sich der DJ durch Vor-
und Zuriickdrehen der Schallplatte durch die Songlisten bewegen kann. Ist der gewlinschte
Track ausgewahlt, muss er lediglich die Nadel anheben und der Track wird automatisch in
das nicht aktive Deck geladen. So erspart sich der User das mithsame Durchklicken durch die

Tracklist.

Uber den Mikrofoneingang am USB-Interface kann z.B. eine Stimme direkt aufgezeichnet
werden und dieser anschlieBend auf die Decks gelegt und gescratcht werden. Das Scratchen
mit der ,Dummy-Platte’ fihlt sich durch die geringe Latenz und den realistischen Klang wie

bei einer herkémmlichen Audio-Schallplatte an.

Mit der neuen Software Plug-in ,Video-SL“” lassen sich mittlerweile sogar beliebige Videos
mit Serato mixen und scratchen, wodurch der DJ gleichzeitig die Funktion des VJs” ein-
nimmt. Diese audiovisuellen Moéglichkeiten erméglichen den Discjockeys ganz neue performa-

tive Strategien.
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Quelle: http://scratchlive.net/about/video-sl/ (01.08.08).
377 \4-
Video Jockey.
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6.3.4 Traktor Scratch
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Abb. 23: Die Bedienoberfliche der Traktor Scratch Software.”

Die Berliner Firma Native Instruments verdffentlichte nach dem Ende der langjahrigen Zu-
sammenarbeit mit Stanton an FinalScratch Anfang 2007 eine eigenstandige Hard- und Soft-
wareldsung. Traktor Scratch beseht aus einer angepassten Version der bekannten Traktor-
Software™ und dem Audio 8 DJ-Interface, das im Vergleich zu den Konkurrenzprodukten ne-
ben hochwertigen 24-bit/96kHz-Wandlern und einer minimalen Latenzzeit von vier Millise-
kunden durch eine Vielzahl an Anschlussmdglichkeiten (jeweils acht Ein- und Ausgénge, Mi-
di-In/Out, Mikrofoneingang) besticht. Das Audio-Interface ist dabei nicht an die Traktor-

Software gekoppelt und kann auch mit anderer Software genutzt werden.

Die enthaltene Scratch-Software (Abb. 23) besteht aus einer speziellen 2-Deck Version von
Traktor DJ Studio ohne den Mixer, die im Vergleich zu der FinalScratch-Version im Funkti-
onsumfang deutlich erweitert wurde. So kénnen verschiedene Effekte verwendet werden und
der gesamte DJ-Mix kann digital mitgeschnitten werden. Das optionale Upgrade auf die Trak-

tor DJ Studio-Version ermdglicht sogar den gleichzeitigen Einsatz von bis zu vier Decks.
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Quelle: http://www.nativeinstruments.de/index.php?id=tssoftware&L=2 (01.08.08).
" Traktor DJ Studio (Vgl. Kapitel 6.2.1).
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Auch die Timecode-Vinyls wurden komplett neu entwickelt. Durch die mit 2 kHz doppelt so
hoch aufgeléste Timecodefrequenz soll die Analyse der Plattenbewegungen noch genauer
erfolgen. Jede Platte bietet dabei eine Seite mit 17 Minuten Laufzeit und eine kiirzere, aber
tiefer geschnittene Seite, die sich noch besser flir Scratch-DJs eignet. Das Tracking erfolgt

380

dabei auch in Extremsituationen sehr zuverlassig.”™ Das Traktor Scratch-Vinyl bietet ebenfalls
eine ,,Scroll Zone", Uber die durch das Vor- und Zurlickdrehen der Platte die Titelauswahl in

der Playlist erfolgen kann.

6.3.5 Weitere Vinyl-Controller-Systeme

Nachdem sich lange die beiden Systeme FinalScratch und Serato den Markt untereinander
aufteilen konnten, kamen inzwischen weitere Hersteller mit vergleichbaren Lésungen auf den

Markt, deren Besonderheiten hier nur kurz vorgestellt werden:

381,

Torq Conectiv Vinyl™: Die Firma M-Audio bietet mit der Kombination aus dem Audiointer-
face Conectiv und der DJ-Software Torqg ein glinstiges Digital-DJ-System. Die Geschwindig-
keitsanpassung der Tracks kann bei diesem System entweder per Steuervinyl oder automa-

tisch erfolgen. Neben internen Effekten kdnnen auch externe VST-Effekte™

mit Torg verwen-
det werden. Die integrierte 16-stimmige Samplerfunktion kann auBerdem temposynchron zu

den laufenden Titeln eigene Soundeffekte und Loops abspielen.

Deckadance™: neben den iiblichen Vinyl-Controller-Funktionen bietet das System des Her-
stellers Image-Line interessante Zusatzfunktionen. Die Software kann in Kombination mit den
Ublichen Controller-Schallplatten anderer Hersteller verwendet werden (z.B. FinalScratch,
Serato, Mixvibes) und lasst sich neben dem Standalonegebrauch auch als VSTi-Plugin inner-
halb eines Hostsequenzers (Cubase, Live, Sonar) nutzen. AuBerdem besitzt Deckadance ei-

nen integrierten Sampler, Midi und vieles mehr.

* Vigl. Herrmann 2007, S. 56.

 Quelle: http://www.m-audio.com (01.08.08).

* Virtual Studio Technology (VST) ist eine von Steinberg entwickelte Schnittstelle fiir Audiosoftware. Diese ermdg-
licht den Einsatz virtueller Instrumente (VSTi) und Effekte als Plug-ins innerhalb von Sequencer-Programmen
(VST-Hosts).

* Quelle: http://www.deckadance.com (01.08.08).
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Dartiber hinaus gibt es mit Mixvibes DVS, Numark Virtual Vinyl, Ms Pinky und DJ Decks
noch weitere digitale Vinylsysteme, auf die an dieser Stelle nicht naher eingegangen wird.
Alle Produkte funktionieren nach dem in Abschnitt 6.3.1 dargestellten Prinzip, bieten aber

zum Teil Zusatzfunktionen wie Videomixing, VST-Einbindung oder Effekte als Alleinstel-

lungsmerkmal.

6.3.6 Weitere Digital-DJ-Systeme & Controller

Neben den bereits vorgestellten Systemen entwickelt sich der Markt fir digitale DJ-
Systemen zu einem unibersichtlichen Angebot an Musik-Hardware, DJ-Konsolen, Midi-
Controllern und Software-Produkten. Dabei bietet die Produktpalette dem Bedroom-DJ bis
zum Profi-DJ das passende Produkt. Stellvertretend fiir die Vielzahl verfligbarer Systeme wer-

den nachfolgend einige Produkte kurz vorgestellt. Diese Systeme kommen ohne Tontrager aus
und bendétigen daher weder Turntables noch CD-Player.

1. DJ-Media-Player

f

-

CORTEX

AN
v
-
-
-~
-
>
-
-~
(H

g NON3A#

ocos=2aH-NA

Abb. 24: Cortex HDTT-5000 und Denon-HD2500.**

Gerate wie der Cortex HDTT-5000 oder Denon DN-HD2500 (Abb. 24) verbinden die typi-
sche Controlleroberflache der DJ-CD-Player mit der erweiterten Wiedergabemdglichkeit von
mp3-Dateien. Uber USB-Anschliisse oder eingebaute Festplatten erméglichen sie das Mixen
von Musikdateien ohne daflir einen Computer verwenden zu muissen. Um bei der Menge an
Daten den Uberblick behalten zu kénnen, arbeiten die Player mit Datenbank gestiitzten Mu-

sikverwaltungssystemen, die das Auffinden bestimmter Songs erleichtern.
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Quellen: http://www.cortex-pro.com/hdtt_5000.php und http://www.denondj.com/prodview_item.asp?pid=65
(01.08.08).
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2. iPod-Mixer

Abb. 25: Numark iDJ2.**

Der Numark iDJ2 Mixer (Abb. 25) ist speziell fiir die Anwendung mit Apples iPod-Player
konzipiert. Nach Einsetzen des Players in das Docking System lassen sich zwei Songs gleich-
zeitig vom Player abspielen und Uber die Fader und Jog-Wheels scratchen, pitchen und naht-
los loopen. Zusatzliche Quellen lassen sich lber Daten- und Audioanschllsse integrieren.
Uber den groBen LCD-Bildschirm kann neben der Musiksammlung auch ein visualisiertes
Trackprofil angezeigt werden, welches einzelne Songabschnitte wie z.B. Intro, Hauptteil oder

Break anhand von Dynamikveranderungen darstellt.

3. Midi-Controller

Ein aktueller Trend auf den diesjahrigen Musikmessen waren die Neuentwicklungen im Be-
reich der DJ-Controller. Die Uber Midi angeschlossenen Gerate sind mittlerweile in unter-
schiedlichsten Ausfiihrungen erhaltlich und zum Teil an bestimmte Softwareanwendungen
angepasst, um wichtige Programmfunktionen manuell mittels zuweisbarer Dreh- oder Schei-

beregler zu steuern.

* Quelle: http://www.numark.com/idj2 (01.08.08).
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Abb. 26: Vestax VCM 600.**

Vestax bietet fir den Einsatz mit Ableton Live den USB Midicontroller VCM 600 an (Abb.
26). Dieser ist mit mehren Reglern und Fadern, die die Bedienung der einzelnen Spuren und
Effekte innerhalb von Live ermdglichen, ausgestattet, anstatt der sonst iblichen Jog-Wheels,

die durch die Tempoautomatisierung innerhalb der Software nicht notwendig sind.

Abb. 27: Faderfox DJ2 und DX2 Controller.””

Der Hamburger Hersteller Faderfox bietet sowohl fir Ableton Live als auch fir ,klassische’
DJ-Software wie Traktor DJ Studio sechs verschiedene kompakte Midi-Controller an, die sich
flexibel miteinander kombinieren lassen. So kann zum z.B. der DJ2-Controller als Mixer und
zur Bedienung zusatzlicher Effekte der DX2 verwendet werden (Abb. 27). Letzterer wird auch
von vielen DJs erganzend zum Digital-Vinyl-System verwendet, um z.B. Effekte und Filter der

Software nicht per Mouse kontrollieren zu missen.
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Quelle: http://www.vestax.de/products/endprodukt.asp?art=1685&kat=199 (01.08.08).
Quelle: http://www.faderfox.de (01.08.08).
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3. Workstations

Abb. 28: Numark NS7.°®

Numark entwickelte in Kooperation mit Serato den NS7-Controller. Dieser wird per USB an
den Laptop angeschlossen und dient als Controller fiir die Serato ITCH Software. Dabei ver-
eint der NS7 DJ-Mixer, Sound-Interface und Midi-Controller mit zwei ,virtuellen’ Plattentel-
lern. Diese sind so groB wie eine 7"-Vinylplatte, werden — anders als viele Jog-Wheels — stan-
dig angetrieben und ermdglichen so ein realistisches Turntable-Feeling. ,,NS7 gives you eve-
rything you love about the old-school turntable experience with all the power and flexibility of

17389

Serato ITCH software.””™ Die Serato ITCH-Software wurde basierend auf Serato Scratch Live
speziell fir die Bedienung mit DJ-Controllern entwickelt. Samtliche Programmfunktionen

lassen sich Uber die externen Controller des NS7 steuern.

Abb. 29: Vestax VCI-300 und Allen&Heath Xone:3D*°

388

Quelle: http://www.numark.com/content48077.html (01.08.08).
Quelle: http://www.serato.com/itch (01.08.08).
Quelle: http://www.xone.co.uk/ (01.08.08).
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Ahnlich aufgebaut, aber deutlich kompakter sind die Modelle VCI-100 und VCI-300 von
Vestax. Diese Gerate sind ,klassische’ DJ-Controller mit zwei Jog-Wheels, Kanal- und Crossfa-
der und einer Vielzahl weiterer Bedienelemente zur Kontrolle der mitgelieferten DJ-Software

von Serato bzw. Native Instruments.

Der Xone:3D von Allen&Heath ist eine vollwertige DJ-Workstation fir Multikanal-Mixing —
beispielsweise mit Ableton Live. Das Gerat verbindet DJ-Controller-Funktionen mit analoger
Mixertechnik, digitaler Multikanal-Soundkarte und Midi-Unterstiitzung. In Kombination mit

Ableton Live kénnen alle wichtigen Programmfunktionen Uber den Xone:3D gesteuert werden.

4. Attigo TT: Touchscreen statt Plattenteller

Hanske vermutet als Zukunftsvariante das Musikauflegen mit Touchscreens, eine Technolo-
gie die schon heute vielfach zur manuellen Steuerung digitaler Dateien verwendet wird und

das Dilemma der fehlenden Kérperlichkeit des Digitalen |6sen kénnte:

,Damit [...] kommt der kérperliche Moment zurlick auf die Blihne: Bewegungen wer-
den sichtbar in Téne umgesetzt. Noch hat Pop die Pose des Touchscreen-Musikers
nicht erfunden, aber die Anlage dazu gibt es.*”

Der an der schottischen Dundee-Universitat Produkt-Design studierende Scott Hobbs ent-
wickelte mit dem Attigo TT einen Prototypen eines Touchscreen-basierten DJ-Interfaces.™
Auf bewegungssensitiven 17-Zoll-Screens lauft von oben nach unten die Wellenform des aus-
gewahlten Titels durch. Durch die Handbewegung lasst sich ,ScreenScratchen”, also das
Signal verlangsamen, stoppen oder scratchen. Zusatzliche Bedienelemente steuern Lautstar-

ke und Geschwindigkeit.

Der Status eines Prototyps ist dem Attigo TT, der auf einer Kombination aus Flash und der
Musik-Entwicklungsumgebung MAX/MSP basiert, leider noch anzumerken. Eine verbesserte

marktreife Version kénnte aber vielleicht in Zukunft das DJing revolutionieren.™

391

Hanske 2007, S. 11.
Quelle: http://www.scotthobbs.co.uk (01.08.08).
** Ein ahnliches Prinzip verfolgt der , Jazzmutant Lemur*, ein Touchscreen-Controller, der flexibel mit virtuellen

Bedienelementen belegt werden kann. Dieses Gerét ist allerdings nicht dezidiert fir die DJ-Anwendung entwi-
ckelt worden. Vgl. Numinos/Brandenburg 2007, S.57.
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7 Neue Vertriebskanale fiir Clubmusik

Im Folgenden werden die Auswirkungen und Chancen des digitalisierten Marktes beleuch-
tet. Der Medienwandel vom physischen Tontrager zur digitalen Datei stellt besonders fir die
sensible Marktstruktur der Clubmusik eine groBe Herausforderung dar. Im Gegensatz zur Mu-
sikwirtschaft der Majorlabels stellt fiir die Okonomie der Clubkultur die Vinlyschallplatte ,,Vor-

394

aussetzung, Instrumentarium und Ergebnis der ékonomischen Wertschépfungskette dar.

Fir kleine Plattenlabels kdnnte die Digitalisierung dennoch eine groBe Chance sein und
wirtschaftliche Vorteile bringen. In der Clubmusik tbliche Auflagen von 1.000 Maxis-Singles
kosten in der Produktion weit iber 1.000€.” Hinzu kommt der hohe Vertriebsaufwand. Durch
den digitalen Vertrieb (iber spezialisierte Online-Shops lieBen sich diese Kosten auf ein Mi-
nimum reduzieren. Diese auf DJs zugeschnittenen Online-Shops bieten ihr Sortiment ohne
den sonst (blichen DRM-Kopierschutz im mp3-Format an, so dass die Dateien kompatibel zu
den Digital-DJ-Systemen sind. Uber die Download-Stores kénnen die Verdffentlichungen
weltweit angeboten werden. Gleichzeitig ist fir den Erhalt der Plattenfirmen notwendig, dass
DJs die legalen Downloadmoglichkeiten in gleichem MaBe nutzen, wie zuvor die Vinylkaufe
und die Musik nicht aus illegalen Quellen beziehen. Bei professionell auflegenden DJs ist
davon auszugehen, da die Gefahr, im Club auf nicht legal erworbene Titel gepriift zu werden,
groB ist und durch die gewerbliche Nutzung der Versto3 gegen das Urheberrecht kein Baga-
telldelikt darstellt. Hobby- und Bedroom-DJs kdénnten allerdings dazu verleitet sein, das Geld

fir Schallplatten einzusparen und auf kostenlose Quellen auszuweichen.

Neben den Plattenlabels kdnnen auch DJs aus der Nutzung digitaler Files Vorteile ziehen.
Zum einen ist der digitale Download bequemer zu erledigen als der Gang in den Plattenladen.
Viele DJs auBerhalb der GroBstadte haben vielleicht sonst keine Moglichkeit an aktuelle Vi-
nylplatten zu gelangen. Die Preise der digitalen Verdffentlichungen sind zudem glinstiger als
die Vinylversionen.”™ Durch den gezielten Kauf lediglich einzelner Titel, die der DJ gezielt
sucht und spielen méchte, lassen sich zusatzlich Kosten einsparen, denn oft enthalten die
Verdffentlichungen neben guten Tracks auch eine Menge ,Fillmaterial’, das man auf Vinyl

zwangsweise mitkauft.

Unter dem digitalen Vertrieb leiden vor allem das derzeitige Vertriebsnetz und kleine spezia-

lisierte Plattenladen. Die Vertriebe missen versuchen, ihr Geschaftsfeld auf das digitale For-

* Vogt 2005, zit n. Labuhn 2006, S. 7.
* Vgl. Hanske 2007, S. 11.

Eine 12"-Maxi mit vier Tracks kostet heutzutage bis zu 10€. Digitale Downloads sind hingegen schon fiir 1-
1,50€ pro Stiick erhaltlich.
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mat zu erweitern. Die Plattenshops hingegen muissen ihre Kernkompetenzen wie qualitatives
Sortiment, persoénliche Beratung und Service weiter ausbauen. Insbesondere das Vorfiltern
der Vielzahl wdéchentlicher Veréffentlichungen kdnnte einen Vorteil gegeniiber den Online-

shops bieten, da diese vorgelagerte Qualitatskontrolle dem Kaufer eine Menge Arbeit erspart.

Der physische Vertrieb ber das World Wide Web hat sich mittlerweile etabliert und auch
kleine DJ-Shops nutzen die Moglichkeiten des zusatzlichen Online-Vertriebs von Schallplat-
ten, um eine groBere Zielgruppe erreichen zu kénnen. Der Aufbau von Online-Shops™ zeich-
net sich dadurch aus, dass meist auBer der Abbildung der Plattenh(ille und des Tracklistings
auch eine Vorhérmdglichkeit besteht (oft allerdings nur als Ausschnitt in schlechter Qualitat).
Informative Rezensionen und automatisch generierte Empfehlungen ahnlicher Platten, die
den Kaufer ebenfalls interessieren kénnten, ersetzen zumindest teilweise das Beratungsge-
sprach mit dem Verkaufer. Der Service im Plattenladen lasst sich so auch auf den Onlinever-
trieb Ubertragen. Spezialisierte Downloadshops kénnen durch Zusatzleistungen wie detaillier-
te Genreunterteilungen, Plattenrezensionen und DJ-Charts Ubersichtlichkeit erzeugen und

das fehlende haptische Einkaufserlebnis ausgleichen.

Ein groBer Teil der DJs informiert sich tGber das World Wide Web selbststandig tber Neu-
verdffentlichungen. Beratung, Information und Austausch erfolgt online Gber Foren, Blogs
und andere Websites. So erhalten DJs auch Informationen zu speziellen Themen und Genres,
die im lokalen Plattenladen nicht verfliigbar sind. Digger haben (ber das Internet einerseits
die Mdglichkeit, weltweit untereinander Informationen und Tipps zu seltenen Platten auszu-
tauschen. DJs und Vinyl-Digger kénnen flir die Suche nach raren Schallplatten die weltweit
erreichbaren Online-Shops nutzen oder auf Auktionsplattformen wie eBay bieten. Allerdings
muss sich der Kaufer bei diesen Onlinemarkten bewusst sein, dass durch die groBere Konkur-
renz an Mitbietern, die die ,Geheimtipps’ kennen, echte ,Schnédppchen’ bei besonders raren

Schallplatten selten sind, da sich einige Spezialisten weltweit auf diese Angebote stiirzen.

7.1 Download-Shops fiir DJs

Im Folgenden werden die wichtigsten Online-Shops flr digitale Downloads auf ihre DJ-
Tauglichkeit hin untersucht. Dabei wird zwischen den Mainstream-Anbietern, die keine dezi-

dierte DJ-Ausrichtung besitzen, und den Shops speziell fiir DJs unterschieden.*

Generell lasst sich feststellen, dass die ,digitale Kluft* zwischen Vinyl- und Digitalverof-
fentlichungen deutlich geringer ist, als noch vor wenigen Jahren. Das digital verfligbare Re-

pertoire elekronischer Tanzmusik hat sich stark erweitert und bis auf wenige Kleinstlabels

7 2.B. http://www.hhv.de und http://www.juno.co.uk (01.08.08).
* Vgl. Tanith 2007, S. 50f; Jurij 2006.
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und bewussten mp3-Verweigerern™ ist fast alles, was auf Vinyl erhaltlich ist, auch als Down-
loadversion verfligbar. Digital-DJs miissen beim Einkauf (iber Online-Shops einige Faktoren

beachten:

- Audioqualitat: Die gangige Kompressionsrate von 128 kBit/s reicht klanglich nicht fir
den DJ-Einsatz aus. Viele Shops bieten mittlerweile hochwertige mit 192, 256 oder 320
kBit/s komprimierte mp3-Dateien an. Einige Anbieter erméglichen sogar Downloads im
unkomprimierten wav-Format. Die Titel sollten auBerdem sorgfaltig gemastert vorliegen,

damit sie so druckvoll wie die Vinylversionen klingen."”

- DRM-Schutz: Digitale DJ-Systeme sind nicht mit DRM-geschiitzten Audiodateien kompa-
tibel. Glicklicherweise tendieren die Anbieter immer mehr zum Verzicht auf Kopier-

schutzmaBnahmen

- Repertoire/Aktualitat: Die digitalen Verdffentlichungen sollten moglichst zeitgleich zur
Vinylverdffentlichungen erscheinen. Nachdem Anfangs haufig einige Wochen zwischen-
den Verbffentlichungen vergangen hat sich diese Zeitspanne inzwischen deutlich ver-

kirzt.

Mainstream-Shops

Der iTunes Music Store, Amazon.mp3 und Musicload gehéren zu den marktfiihrenden An-
bietern fir Musikdownloads. Ob sie sich auch als Musikquellen fir DJs eignen, wird im Fol-

genden dargestellt.

iTunes/iTMS

Der sicherlich bekannteste Downloadshop fir Musik ist der von Apple betriebene iTunes
Music Store, kurz iTMS™'. Bis vor einiger Zeit war die im iTunes-Store erhéltliche Musik aus-
schlieBlich im DRM-geschitzten AAC-Format kodiert. AuBer dem hauseigenen iPod konnte
allerdings kaum ein mobiler Musikplayer etwas mit diesem Musikformat anfangen. Auch DJ-
Systeme kdnnen nicht mit diesen Audiodateien betrieben werden. Mittlerweile werden aller-
dings auch DRM-freie Titel angeboten, die zudem statt der reguldren Bitrate von lediglich

128 kBit/s mit 256 kBit/s kodiert sind. Apple bemiiht sich nach Aussagen des Apple-

39

® 2.B. Ricardo Villalobos. Vgl. Hoffmann 2007, S. 56.
0 Vgl. Kapitel 3.1. Das Mastering ist allerdings Aufgabe des Labels.

Quelle: http://www.apple.com/itunes/store/ (01.08.08). Die Nutzung ist an die Installation der iTunes-
Abspielsoftware gekoppelt.
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Sprechers Georg Albrecht, ,moglichst viele Songs DRM-frei anzubieten“™, ist aber von den
Plattenfirmen abhangig, die bestimmen kdénnen, in welchem Format ihr Repertoire angeboten

werden soll. Ein Song kostet im iTMS 99 Cent, ganze Alben meist 9,99 Euro.

Das Angebot ist sehr groB und umfasst inzwischen auch das Repertoire vieler Club-Labels.
Die fehlende Suchfunktion nach bestimmten Labels oder Sub-Genres zeigt aber, dass der

Shop nicht explizit auf die Bedirfnisse von DJs ausgerichtet ist.

Amazon.mp3

Ein groBer Konkurrent fir den Apple-Musicstore kénnte in Zukunft der Downloadshop von
Amazon" werden. Der Marktfiihrer im Onlinehandel mit Tontragern verkauft mittlerweile auch
Musik als digitale Downloads. Die erhaltlichen Titel werden DRM-frei im mp3-Format angebo-
ten, sind dadurch im Gegensatz zu den meisten iTMS-Songs kompatibel zu den DJ-Systemen
und eignen sich dank héherer Kompressionsrate von 256 kBit/s auch fiir den Clubeinsatz.
Derzeit bietet Amazon seinen mp3-Shop nur in den USA an, dort sind die 3,3 Millionen
Songs flir 89 oder 99 US-Cent, Alben meist zwischen 5,99 und 9,99 US-Dollar erhéltlich.
Noch 2008 will Amazon das Angebot auf andere Lander ausweiten, genaue Termine und

Preise sind derzeit jedoch noch nicht bekannt.

Musicload

Doch auch andere Anbieter haben erkannt, dass die Kunden hochwertige, DRM-freie Musik-

“* ist etwa ein Viertel des tiber drei Milli-

files wiinschen. Beim deutschen Anbieter Musicload
onen Songs umfassenden Angebots im DRM-freien mp3-Format erhéltlich. Dieser Anteil soll
in Zukunft weiter ausgebaut werden. Die restlichen Songs sind nur im DRM-geschiitzten
wma-Format mit 128 kBit/s erhéltlich und sind somit fir die meisten Digital-DJ-Systeme
nicht nutzbar. Es besteht die Méglichkeit, die geschiitzten Songs als Audio-CD zu brennen
und anschlieBend wieder in Dateien umzuwandeln. Dadurch geht der DRM-Schutz verloren.
Allerdings leidet die ohnehin nicht besonders gute Audioqualitat unter dem erneuten Kodie-
ren. Flr den professionellen Einsatz im Club ist diese Vorgehensweise daher nicht zu empfeh-

len.

Fur DJs sind die oben aufgefiihrten Shops nur bedingt zu empfehlen. Ahnlich wie auch im

Tontragerhandel kaufen DJs ihre Musik eher selten im Mainstream-Musikhandel sondern in

“* Quelle: http://www.heise.de/newsticker/Online-Musikshops-setzen-auf-Klang-und-Kopierbarkeit--

/meldung/104924/ (18.03.08).
Quelle: http://www.amazon.com/MP3-Music-Download/b?ie=UTF8&node=163856011 (01.08.08)
 Quelle: http://www.musicload.de (01.08.08).
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spezialisierten DJ-Shops. Den groBen Anbietern fehlt hierzu entweder das Repertoire der klei-
nen Club-Labels oder diese sind durch die rudimentaren Suchmdoglichkeiten nicht auffindbar.
So sind Genreaufteilungen meist sehr allgemein gehalten und eine Suche nach Labels ist

nicht méglich.

Spezielle Download-Shops fiir DJs:

Die folgenden Shops entsprechen eher dem spezialisierten DJ-Plattenladen um die Ecke.
Hier muss man nicht zwischen Robbie Williams, Genesis und anderem nach der gewiinschten
Musik suchen. Diese Shops haben sich auf Clubmusik konzentriert — teilweise sogar auf be-

stimmte Subgenres (z.B. elektronische Clubmusik, HipHop).

Beatport

Seit 2004 existiert der heute im Bereich der elektronischen Musik als Marktfiihrer aner-
kannte Download-Shop Beatport.”” Der Shop bietet umfangreiche Kategorien wahlweise sor-
tiert nach Genre (Breaks, House, Techno, Trance, Drum & Bass uvm.), Kiinstler ({iber 68.000
Kunstler sind verfligbar) oder Label (etwa 9.000 davon sind im Angebot). AuBerdem lassen
sich aktuelle Charts bekannter DJs abrufen und downloaden. Die Dateien werden mit hoher
Qualitat im mp3- und wav-Format zu allerdings relativ hohen Preisen von 1,49€ bis 2,49€
angeboten. Alben werden zu glinstigeren Paketpreisen ab 11,99€ angeboten. Die Tracks
kdnnen vor dem Kauf vorgehdrt werden. Uber die angeschlossene User-Community Beatpor-
tal® kénnen sich Nutzer tiber aktuelle Musiktrends informieren und austauschen. Als einziger
Anbieter bietet Beatport so genannte Widgets, tber die z.B. Kiinstler ihre Tracks auch (ber
die eigene Website anbieten kénnen. Mit der Integration des Beatport-Shops in die Traktor-
Software von Native Instruments wird der Musikkauf fir DJs noch komfortabler und zudem

sichert sich Beatport die Marktfihrerstellung unter den mp3-Shops fiir DJs.
Fir die als Urban Music zusammengefassten Musikstile HipHop, R&B, Soul, Funk, Disco
und Reggae wurde im Februar 2008 der Beatport-Ableger Beatsource" erdffnet. Somit kén-

nen auch DJs bedient werden, die kein Techno oder House auflegen.

405

Quelle: http://www.beatport.com (01.08.08)
Quelle: http://www.beatportal.com (01.08.08)
" Quelle: http://www.beatsource.com (01.08.08)
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Whatpeopleplay

Der vom Hamburger Vertrieb Word and Sound ins Leben gerufene mp3-Shop
Whatpeopleplay™ iiberzeugt zunachst durch eine aufgeraumte Oberflache, die das Suchen
z.B. nach Genre, Kiinstler, Label, Verdffentlichungsdatum und Charts erméglicht. Die DRM-
freien mp3-Dateien sind gréBtenteils in hoher 360 kBit/s-Qualitat kodiert und kosten 1,49€
pro Track. Das Repertoire beinhaltet auch einige Exklusivlabels von Word and Sound. Die
Vorhorfunktion besticht durch eine gute Soundqualitat und die Moglichkeit, den gesamten
Track vorzuhéren, denn oft reicht es bei elektronischer Musik nicht aus, wie sonst blich nur
einen 30 Sekunden-Preview zu hoéren, da der wichtige Verlauf des Trackaufbaus so nicht
ersichtlich wird. Als einziger Anbieter bietet Whatpeopleplay viele Tracks auch aus ,Live
Ready Files“ an. Diese Titel sind dann direkt in Ableton Live aufrufbar und enthalten bereits

die Warp-Marker, durch die die Beats des Stiicks markiert werden.

Bleep

Der von Warp Records initiierte Bleep-Shop™ war einer der ersten Download-Anbieter fiir
DJs. Urspringlich wurde lediglich das labeleigene Programm angeboten, spater hat sich
Bleep auch fir andere Labels gedffnet und hat teilweise exklusives oder anderswo noch nicht
digital erhaltliches Material im Sortiment. Die Suchfunktion ist auch hier an DJ-
Anforderungen angepasst (Label-Suche). Die Tracks sind auch hier in hoher Qualitat (360
kBit/s) verfigbar und mit 1,35€ pro Titel sehr glinstig. Auch Bleep bietet die Méglichkeit, die
Titel in voller Lange vorzuhdren und bietet sogar eine kleine Anzeige der Wellenform des

Trackverlaufs.

Weitere Anbieter:

- Finetunes (www.finetunes.net): nur DRM-freie mp3-Dateien ab 192 kBit/s, auch kosten-
lose Titel, Preise: 0,96 - 1,20€, Alben: 9,99€.

- Kompakt-mp3 (www.kompakt-mp3.net): der Kdlner Vertrieb bietet in seinem mp3-Shop
nicht nur die von Kompakt vertriebenen Exklusivlabels an. Der Aufbau der Seite ist sehr
spartanisch, die mehrsprachige Bedienoberflache und RSS-Feeds ermdglichen aber den

schnellen Uberblick iber neue Verdffentlichungen.
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Quelle: http://www.whatpeopleplay.com (02.08.08).
“ Quelle: http://www.bleep.com (02.08.08).
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- Juno Download (www.junodownload.com): der Ableger des englischen Vinylvertriebs
www.juno.co.uk. Die Titel sind im mp3- (192/360 kBit/s) und wav-Format erhaltlich, die
Preise richten sich nach Dateiformat und Titel (1€ - 2,50€).

7.2 Digitale DJ Bemusterung

Die DJ-Bemusterung dient der Tontragerindustrie als Werkzeug zur Promotion neuer Titel
unter den Discjockeys. Diese erhalten regelméaBig neue Verodffentlichungen von den Labels
und missen im Gegenzug Riickmeldebdgen abgeben, in denen sie den Einsatz der Platte im
Club und das geschatzte Hitpotential angeben missen. Bisher erfolgte die Promotion in gro-
Bem Rahmen durch den Versand von Schallplatten und CDs an relevante DJs. Da die Kosten
nicht dem erzielten Nutzen entsprachen, wurden 2004 die Bemusterungen um bis zu 90

Prozent heruntergefahren.™

Mit den Méglichkeiten der digitalen Bemusterung bieten sich den Labels neue, kostenglins-
tige Moglichkeiten der DJ-Promotion, da durch die Bereitstellung von mp3-Promos sémtliche
Herstellungs- und Vertriebskosten eingespart werden kdnnen. Auch die Auswertung des DJ-
Feedbacks kann tber Web-Formulare effizienter erfolgen. Tatséchlich bemustern die meisten

am

Plattenfirmen heute schon ausschlieBlich digital.” Das von Serato initiierte , Whitelabel*-

Netzwerk™ geht ebenfalls diesen Weg. Als Kooperation zwischen DJs, Soft- & Hardwareher-
stellern und der Tontragerindustrie bietet dieser Service den Nutzern von Serato Scratch Live
die Moglichkeit, ber den Pool neue Tracks kostenlos herunterladen und mit dem Serato-DJ-

System abzuspielen.™

7.3 Nischenprodukte statt Massenmarkt

Anderson beschreibt in seinem Buch ,, The Long Tail*, wie
sich die Okonomie von Marktwirtschaft und Kultur durch
die Moglichkeiten des Internets verandern.” Der Titel leitet

sich dabei von der Visualisierung einer Verkaufsgrafik ab,

bei der sich die Verkaufszahlen von Produkten wie ein , Rat- Abb. 30: Das Long-Tail-Prinzip™

tenschwanz“ immer weiter asymptotisch der X-Achse na-

40

Vgl. Duske 2007, S. 203.

""Neben DJs werden auch Journalisten mit Neuerscheinungen bemustert. 2004 erfolgte bereits 44% der Presse-

bemusterung mit digitalen Soundfiles. Vgl. Handke 2005, S. 17.

Quelle: http://www.whitelabel.net. Derzeit noch im Beta-Stadium (Stand: 15.07.08)

" Vgl. Duske 2007, S. 20.

™ Auf der Y-Achse werden die Verkaufszahlen, auf der X-Achse der Verkaufsrang abgebildet. Quelle:
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/8/8a/Long_tail.svg/800px-Long_tail.svg.png (01.08.08).

*® Anderson 2007. Die deutsche Ausgabe wurde (etwas ungliicklich) ,Der lange Schwanz" betitelt.
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hern (Abb. 30). Diese Nischenprodukte (gelber Bereich) verzeichnen im Vergeich zu den Hits
(griiner Bereich) zwar einzeln betrachtet relativ geringe Verkaufszahlen, erreichen aber in
ihrer Gesamtheit bedeutende Umsatze. Nach Anderson nimmt die Bedeutung der Nischen-
produkte immer weiter zu. Bezogen auf den Musikmarkt wird die Relevanz der Hit-
produzierenden Megastars immer geringer, wahrend durch die Vielzahl kleiner Teilmarkte
eine groBere musikalische Vielfalt ermoéglicht wird. Durch das Internet kénnen ,globale Ni-
schen’ bedient werden, die insgesamt eine relevante Nachfrage erzeugen. Anderson nennt
w16

mit ,,Produzieren, auf den Markt bringen und dem Kunden helfen, das Produkt zu finden

drei Mechanismen, die diesen Effekt bedingen:

Zum einen kann durch die Demokratisierung der Produktionsmittel Musik kostenglinstig er-
zeugt werden. Fir elektronische Musik reicht z.B. bereits ein herkbmmlicher Computer mit
entsprechender Musiksoftware als digitales Produktionswerkzeug. Zum anderen ermdoglicht

w47

der Onlinevertrieb ,,in einer Zeit ohne 6konomische Beschréankungen wie Regalflache*™ eine
kostenglinstige Verbreitung der Musik. Die Rentabilitatsgrenze sinkt durch diese Faktoren, so
dass bereits geringe Verkaufszahlen Profite generieren kdnnen. SchlieBlich ermdglichen die
Aggregatoren im Netz die Verbindung von Anbieter und Kunde. Anderson zahlt darunter

" wie z.B.

Suchmaschinen, Online-Shops und andere ,user generated content“-Dienste
www.last.fm, die Nutzern erméglichen, anderen Musikempfehlungen zu geben. Der ,Long

Tail“ entsteht basierend auf den genannten Faktoren in drei Schritten™:

- Die Demokratisierung der Produktionsmittel fiihrt zu einem breiteren Angebot — der Long

Tail wird langer.

- Die Demokratisierung der Vertriebsmittel ermoéglicht einen leichteren Zugang zu Nischen

— der Long Tail wird dicker.

- Durch die Verbindung von Angebot und Nachfrage verlagert sich das Geschaft von den

Hits zu den Nischen.

Die Auswirkungen des Long-Tail-Effekts lassen sich anhand einer Studie des Verbands un-

abhangiger Tontragerunternehmen, Musikverlage und Musikproduzenten (VUT) belegen.”

Kleine und mittlere Musikunternehmen generierten 2004 mit 216 Millionen Euro einen Um-

4

satzanteil, der zusammengenommen mindestens dem eines Majorlabels™ entspricht. Dabei

wuchs die Mehrzahl der im VUT organisierten Unternehmen in den letzen Jahren gegen den

® Anderson 2007, S. 61

" Ebd.

o Web-Angebote die auf von Nutzern generierten Inhalten basieren.

" Anderson 2007, S. 63ff.

* Handke 2005.

*' Derzeit existieren mit Sony BMG, Universal Music, Warner Music und EMI vier Majors.
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allgemeinen Trend der Tontrégerbranche und erwartet auch zukiinftig weiteres Wachstum.
Die Halfte aller Neuverdffentlichungen in Deutschland wurde 2004 von kleineren Plattenfir-

422

men herausgebracht.”™ 2007 stieg der Marktanteil unabhangig vertriebener Musikproduktio-
nen sogar auf Uber 25% des Gesamtmarktes. Seit 2002 steigerte sich der Marktanteil der
kleinen und mittleren Tontragerunternehmen somit um mehr als 60%.” Da fast 100% der
befragten Unternehmen das Internet flir Verkaufs- und Promotionaktivitdten nutzen, lasst

sich der Erfolg auf Long-Tail-Effekte zurlickfihren.

Welche Folgen hat diese Entwicklung fiir die kulturelle Vielfalt und die Entwicklung neuer
Musikstile? Handke untersuchte die Bedeutung ,neuer, stilistisch neuartiger oder kiinstle-
risch ambitionierter Tonaufnahmen“* fiir kleine und mittlere Labels. Die Mehrheit (54%) der
befragten Tontragerunternehmen gab an, dass neu geschaffene Tonaufnahmen mit kiinstleri-
schem ,,Anspruch® von wirtschaftlicher Bedeutung fir das Unternehmen seien. Demnach
fordern die kleinen und mittelgroBen Anbieter im hohen MaBe die musikalische Innovation
und Diversifizierung durch neue Musikstile und Kiinstler. Kleine Independent-Labels erfiillen
eine Trendscout-Funktion fiir Major-Firmen, die Stile, Kiinstler oder einzelne Titel marginaler

Subkulturen unter Verwendung ihrer Marktmacht in den Mainstream (berfiihren.*

Auch die Auswirkungen auf die DJ-Culture lassen sich daraus ableiten. Der groBte Teil der
elektronischen Tanzmusik wird von Kleinstlabels mit kaum bekannten Kinstlern produziert
und verdffentlicht. Wenn nun der Long-Tail-Effekt eine Umschichtung von den Top-100-
Kinstlern hin zu unbekannten Kiinstlern ermdéglicht, die den musikalischen Vorlieben und
dem individuellen Stil des DJs noch starker entsprechen, entsteht auf diese Weise eine gro-
Bere musikalische Vielfalt, die sich auch in der Individualitat der digitalen DJ-Sets widerspie-

426

gelt. In seiner Rolle als Opinion-Leader™ kann der Club-DJ wiederum sein Publikum ge-

schmacksbildend beeinflussen und neuen Stilen und Kinstlern zum Durchbruch verhelfen.

422

Vgl. Handke 2005, S. 3.
Quelle: http://www.vut-online.de/cms/?cat=2 (01.08.08).
* Handke 2005, S. 12.

* vgl. Moston 2004, S. 78.

% vgl. Moston 2004, S. 70ff.
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8 Fazit: Die Zukunft des DJing

AbschlieBend werden die aus den vorangegangenen Kapiteln gewonnenen Erkenntnisse in
Bezug zur eingangs formulierten Fragestellung zusammengefiihrt und ausgewertet. Inhaltlich

werden dabei die folgenden Aspekte behandelt:
- Revolutionieren die digitalen DJ-Systeme das Plattenauflegen?

- Welche Auswirkungen hat die Verwendung digitaler Interfaces und Tools auf die Arbeit

des DJs und inwieweit verandert sich der performative Handlungsspielraum?

- Welche weiteren Verdnderungen ergeben sich aus der Digitalisierung innerhalb der DJ-

Culture?
- Welche Rolle nimmt die Schallplatte in der weiteren Entwicklung des DJing ein?
- Lasst sich eine ,,Zukunft des DJing" prognostizieren?

Die Digitalisierung der DJ-Kultur ist im vollen Gange und die Frequenz der Innovationen im
Bereich des Equipments hat sich seit der Etablierung digitaler DJ-Technik stark beschleunigt.
Wahrend die Schallplatte auBerhalb der Clubkultur einen erneuten Aufschwung erlebt, wen-
den sich DJ verstarkt den digitalen Werkzeugen zu. Kann man aber von einer ,,Revolution der

DJ-Culture® sprechen? Hanske schreibt dazu in der Stiddeutschen Zeitung:

,Diese digitalen Moglichkeiten [...] erschiittern die Grundfeste der Popkultur ungefahr
so nachhaltig, wie Bob Dylans Entscheidung, sich eine elektrische Gitarre umzuhéan-
gen. Der DJ, einer der wichtigsten popkulturellen Prototypen der letzen 25 Jahre, wird
gerade neu erfunden.“”

Dylan wandelte sich Mitte der 1960er Jahre durch den Verzicht auf Akustikgitarre und
Mundharmonika vom Folksanger zum Rockstar und erfand sich so als Kiinstler neu. Mit sei-
nem innovativen Stil pragte er dabei die Popmusik ahnlich stark wie zur gleichen Zeit die
Beatles oder die Beach Boys. Zunachst war das Publikum allerdings keinesfalls von dem
Wandel begeistert und Dylan wurde regelmaBig bei Konzerten ausgebuht. Ganz dhnlich erging
es den ersten DJs, die digitale DJ-Tools fir ihr Set einsetzten. Der Laptop neben dem Plat-
tenspieler wurde vom Publikum argwdhnisch betrachtet und mit CD-Spielern arbeitende DJs

wurden von puristischen Clubgéangern bis vor kurzem nicht wirklich erst ggenommen.

Im Jahre 1997 schrieb Poschardt vorausschauend:

*" Hanske 2007, S. 11.
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,Bei der aktuellen Geschwindigkeit der technischen Entwicklung 1aBt sich nur schwer
voraussagen, wie DJs in funf bis zehn Jahren Musik produzieren und mit welchen
neuen Maschinen sie ihre Auftritte im Club bestreiten werden. Ingenieur und Kinstler
tragen das Schicksal der Popmusik gemeinsam in Handen.“*

Uber zehn Jahre spater zeigt sich, dass sich einige technische Innovationen durchgesetzt
haben, sich das Feld des DJing dabei aber stark diversifiziert hat. Viele traditionsbewusste
DJs halten auch heute noch der Vinylschallplatte die Treue, ein groBer Teil beschreitet den
behutsamen Weg der Digitalisierung mit hybriden Systemen wie Serato oder Final Scratch.
Besonders fortschrittliche DJs hingegen lésen sich von den Traditionen der DJ-Kultur und
setzen auf ganz neue volldigitale Bedienkonzepte wie ,,Ableton Live* und digitale Controller-
Interfaces. Die mittlerweile ausgereiften digitalen (Re)Produktionsmaschinen erméglichen
auch den professionellen Einsatz jenseits der Spielerei. Welche dieser Systeme sich in der

breiten Masse durchsetzen werden, wird am Ende die Zielgruppe entscheiden.

Heute ist es ganz normal, als DJ mit digitalen Tools aufzulegen. Am weitesten verbreitet
sind die Vinyl-Controller-Systeme. Der Grund fiir die Akzeptanz gerade dieser Systeme, die
lediglich die alte Vinyl-Technik imitieren liegt auf der Hand: Der DJ arbeitet weiterhin mit
Vinyl-Platten und Mischpult, kann also sein gelerntes Repertoire an Handlungsweisen (Styles
und Skills, Vgl. Kapitel 4.3.3) nahezu unverdndert mit dem neuen Interface anwenden.

Gleichzeitig ermdglicht die digitale Technik eine Vielzahl neuer performativer Handlungen.

Die Vorteile sind offensichtlich: Besonders die weltweit auftretenden DJs schatzen die hohe

429

Mobilitat. Sie schonen ihre Wirbelsaule™ durch den Verzicht auf schwere Plattenkoffer, die
zudem haufig auf Fligen verloren gehen. DJs kdnnen mit ihren Sets zudem flexibler auf das
jeweilige Publikum reagieren, da sie nicht auf die Limitierung des vorher zusammengestellten
Plattenkoffers angewiesen sind, sondern aus einem vielfach gréBeren Fundus auf der Fest-
platte schépfen kdénnen. Auch nicht auf Vinyl verfligbare Musik kann mit den digitalen Sys-
temen gespielt werden. Neben CDs und Download-Shops kénnen auch eigene Produktionen
zum Einsatz kommen. Zudem bieten immer mehr Netlabels hochwertige Musik kostenlos im
World Wide Web an und stellen mp3-Blog Betreiber interessante Titel als Downloads zur Ver-
fligung. Die erweiterten performativen Strategien erlauben mit der digitalen Technik ein stéar-

keres Eingreifen in die Struktur des Musikmaterials.

Nach Brewster/Broughton férdern die neuen Technologien eine Demokratisierung des DJing.
Die Digitalisierung ermdéglicht einen einfacheren und gerechteren Zugriff auf Musik. Begehrte
Titel sind nicht mehr nur einem ausgewahlten Kreis an DJs vorenthalten sondern stehen je-

dem (legal und illegal) im Internet zu Verfigung.

428

Poschardt 1997, S. 33.
429 Kaputte Bandscheiben sind neben Horschéden ein weit verbreitetes Krankheitsbild unter DJs.
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»All this leaves you to concentrate on the real skill of DJing: having great musical
taste and knowing how to share it with people.”*’

Nicht nur der Zugriff auf Musik wird erleichtert, auch das DJing selber wird zugénglicher.
68% der von Labuhn befragten DJs bestatigten die Aussage, dass sie neue Technik es einfa-

431

cher mache, DJ zu werden.™ Das analoge DJing scheint hingegen in Bezug auf Innovationen
ausgereizt. Ein ,Hoher, Schneller, Weiter’ scheint mit dem klassischen Setup nicht mehr
moglich. Neue Kreativitat kann sich mit den neuen Maschinen freisetzen und diverse Ein-
griffsmoglichkeiten auf Mikroebene werden moglich. Songstrukturen werden weiter aufgeldst

und die Annaherung zwischen DJ- & Live-Set wird fortschreiten:

It seems almost inevitable that DJing will evolve toward something more akin to live
remixing, and there may well be a sharp divide between those who learn the new
tricks and those who stick with playing one song after another.”**

DJ Sasha sieht die zukiinftigen Innovationen beim DJ-Nachwuchs, der die neuen Tools

nicht mehr nach den altbekannten Regeln nutzt:

»You give this product to an eighteen-year-old kid, who's going to approach it from a
completely new sense of musicality, that’'s when fireworks will happen [...] That's
when the next sound, the next generation of what DJ performance is, will come.”*

Die Bedeutung des DJs wird durch die Digitalisierung auch auf der Ebene des Musikexper-

ten und Gatekeepers verstarkt:

»The digital revolution will affect the DJ in a broader sense because it mares his job
increasingly neccessary. With so much music flooding us we’ll need DJs to keep us
afloat. [...] We need DJs to sift through the shelves and find us the gold”.”

Einige Gegner der digitalen Systeme bemangeln allerdings die zunehmende Beliebigkeit der
DJ-Sets, die sich aus den unbeschréankten Méglichkeiten ergibt. Der DJ Ricardo Villalobos

legt nach wie vor nur mit Vinyl auf und schatzt die Limitierung eines Plattenkoffers:

w0 Brewster/Broughton 2006, S. 546.
' Vgl. Labuhn 2006, S. 17.

w2 Brewster/Broughton 2006, S. 548.
“’ Brewster/Broughton 2006, S. 549.
" Epd.
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,FUr mich ist es schon gut, eine bestimmte Limitierung zu haben. Sich statt auf die
50.000 Méglichkeiten auf der Festplatte auf die 150 im Plattenkoffer beschranken zu
mdissen, hilft mir enorm, mich aufs Auflegen zu konzentrieren. [...] Es ist wirklich so
ahnlich wie beim Musikmachen. Man sitzt vor diesen unglaublichen Sequenzern mit
den 1000 Méglichkeiten, die man hat, um Musik zu machen, um einen Ton herzustel-
len, um irgendeine Sequenz zu machen, so dass es cool klingt. Es ist trotzdem gut,
sich auf bestimmte Sachen zu konzentrieren, die notwendig sind, um das zu transpor-
tieren, was du transportieren willst. Diese unendlichen technischen Méglichkeiten
wiirden mich so was von verwirren.“*”

8.1 Voraussetzungen fiir die Akzeptanz digitaler DJ-Interfaces

Wichtig fir die Technikentwicklung sind die die Hersteller als kapitalistisch ausgerichtete
Innovationsmotoren. ,Sie versuchen der Nachfrage von DJ-Seite bestmdglich ein Angebot
entgegenzusetzen oder generieren eine Nachfrage iber das Marketing neuer Produkte.“*
Daftir werden haufig renommierte DJs als Werbefigur oder Berater wahrend der Entwick-

1437

lungsphase hinzugezogen, wodurch sich eine starkere Authentizitdt, ,Realness™ und Szene-
zugehorigkeit generieren lasst. Ausschlaggebend fir Erfolg sind neben sozialen Prozessen
besonders auch technische Grundlagen wie eine gute Konstruktion und Haltbarkeit des Pro-

dukts.

,Fur eine Erfindung wie Vinyl-Control bedarf es erst der Nachfrage auf DJ-Seite, die
ihre kulturelle Praxis des Auflegens von Vinylschallplatten auch im digitalen Zeitalter
nicht missen wollen, es ist keine wirklich logische Konsequenz des technischen Fort-
schritts.“**

Der Erfolg von FinalScratch, Serato und Co. lasst sich prinzipiell mit dem der Hammond-
Orgel vergleichen (siehe Kapitel 3.4), da auch diese bekannte Spieltechniken mit den Vorzi-
gen technischer Innovation verband. Nicht zuletzt passte sie — wie auch die digitalen Vinyl-
Systeme — perfekt zum gesellschaftlichen Zeitgeist: Digital DJing boomt in einer Zeit, in der
sich der revolutionare Wandel vom physisch-analogen hin zum immateriell-digitalen Medium
vollzieht. Auch das Publikum im Club muss sich nicht besonders umgewdhnen, da die Pose

des DJs beim Arbeiten mit Timecode-Platten nahezu unveradndert bleibt.

Bereits mit der Schallplatte fehlte die visuelle Dimension als zentrale Komponente des mu-

439

sikalischen Erlebnisses.”™ Der Blick auf den Musiker auf der Biihne blieb dem Konsumenten
verwehrt und konnte durch Plattenhiille oder Booklet nur teilweise ausgeglichen werden. Ins-
besondere in der Popmusik ist die visuelle Ebene, heutzutage gréBtenteils reprasentiert durch

Musikvideos, besonders wichtig, da Uber diese das Image eines Kiinstlers generiert werden

435

Villalobos in: Hoffmann 2007, S. 53.

% Labuhn 2006, S. 10.

7 vgl. Menrath 2001, S. 92.

** Labuhn 2006, S. 11.

" Vgl. Katz 2005, s. 19ff.
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kann. Auch flr den DJ ist die visuelle Ebene der Performance nach Hanske von groBer Be-

deutung:

,Die Pose des DlJs, der den Kopfhérer mit der Schulter einklemmt und die Platte auf
dem Teller dreht, hat sich langst so eingepragt, wie das breitbeinige Gehabe der Gitar-
risten im Zeitalter des Rock.“*"’

Die Visualitat des DJing mit der fiir den Betrachter sichtbaren Bedienung der Plattenspieler
kann von reinen Laptop-DJs nicht generiert werden. Trotz innovativer DJ-Sets, die die Gren-

zen des Live-Acts lberschreiten, wirkt Laptop-DJing ,,nicht sehr sexy.*

,Die DJs wirken bei ihrer Arbeit, als lasen sie gerade eine E-Mail auf dem Schirm vor
sich.“*

Anders verhalt es sich beim Auflegen mit Serato und FinalScratch. So lange sich der DJ
nicht zu sehr vom Laptopbildschirm vereinnahmen l&sst, kann er die bekannte DJ-Pose prob-

lemlos an den Plattenspielern einnehmen.

Die Timecode-Systeme wirken dabei als , Trojanische Pferde“**: Sie ermdglichen einen flie-
Benden Ubergang fiir bisherige Vinyl-DJs. Hat der DJ erstmal Geschmack an den digitalen
Vorziigen gefunden, wird er sich vielleicht auch im zweiten Schritt von den Plattenspielern

trennen und komplett digital arbeiten.

Auf lange Sicht kénnten die Vinyl-Control-Systeme als seltsame Kompromisslésung anmu-
ten. Die Plattenspieler waren in dieser Hinsicht nostalgisch aufgeladene, aber im Prin-
zip Uberflissige Artefakte einer vergangenen Zeit — vergleichbar mit dem Trittbrett des VW-

Kafers. Auch hierfiir hat Hanske einen passenden Vergleich:

»In ihrer Kompliziertheit erinnern diese Systeme an die ersten elektrischen Wasserko-
cher. Die waren in ihrer Form Wasserkesseln nachempfunden, die man Uber das Feuer
haéngt. Es ist zu vermuten, dass in ein paar Jahrzehnten ,Final Scratch und ,,Serato”
als ahnlich lacherliche nostalgische Verirrungen erscheinen.“*”

8.2 Stirbt die Schallplatte aus?

Mehrmals wurde der Tod des Vinyls bereits vorhergesagt. Doch 60 Jahre nach der Marktein-
fihrung zeichnet sich ein Ende der Schallplatte noch nicht ab. Wie man an den aktuellen
Verkaufszahlen sieht, scheint der Trend sich derzeit wieder leicht pro Vinyl zu entwickeln —
man muss allerdings dabei bedenken, dass der Vinylmarkt noch immer einen Bruchteil des

Gesamtmarktes ausmacht. Fir die aktuellen Umsatzsteigerungen ist auBerdem nicht vorran-

*“ Hanske 2007, S. 11.
' Epd.
Ebd.
Ebd.
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gig der DJ-Markt mit Clubmusik-Veréffentlichungen verantwortlich, denn die Absatzzahlen der
fur die DJs relevanten 12'"'-Maxisingles sinken seit 2000 stetig. Die starken Zuwachse im LP-
Sektor werden vor allem durch Kauferschichten generiert, die Musik nur konsumieren wollen
und nicht als DJ-Tool zum Mixen benétigen.* Abseits der DJ-Kultur ist demnach kein baldi-

ger Tod der Schallplatte zu erwarten.

Labuhn stellt in seiner Umfrage zur digitalen Revolution des DJings fest, dass 46% der mit
Computer auflegenden DJs weniger Tontrager (CD/Vinyl) kaufen, seitdem sie den Laptop nut-
zen. Fir die meisten Laptop-DJs (61%) hat sich das Konsumverhalten nach den Ergebnissen
der Umfrage allerdings nicht nennenswert verdndert. Erstaunlicherweise gaben sogar 11%

der Befragten an, seit der Digitalisierung mehr Tontrager zu kaufen.*

Die Wertschatzung der Schallplatte hat nach Labuhn bisher noch nicht abgenommen. Bei
der Frage nach der Zukunft des DJings stimmten 88% der Befragten gegen die Aussage, dass
die Schallplatte in den nachsten Jahren bedeutungslos werde. Noch deutlicher war das Er-
gebnis bei der Aussage ,Die Schallplatte darf nicht aussterben.” 93,9% stimmten dieser

Aussage zu.*

Ein anderes Szenario ist denkbar, wenn die digitalen Systeme sich langfristig durchsetzen
und Labels aus finanziellen Griinden zur Aufgabe des Vinylgeschafts gezwungen waren: Bei
weiterer Verbreitung digitaler DJ-Systeme und wachsendem Angebot digital verfligbarer
Clubmusik wirden DJs in Zukunft nur noch mit digitalen Musikdateien mixen. Plattenspieler
und Schallplatte blieben durch den Einsatz von Vinyl-Controller-Systemen als Artefakte noch
eine Weile der DJ-Culture erhalten. Durch die Kompatibilitdt der Vinyl-Controller mit dem
analogen DJ-Setup kann dieser Prozess flieBend ablaufen. Man kénnte von einer ,,Revolution

auf Raten“ sprechen.

Weiterhin analog arbeitende DJs wiirden zum Umstieg auf digitale Systeme gezwungen wer-
den, wenn die Vinylverkdufe der Clubmusik durch die Digitalisierung so weit zuriickgehen
wirden, dass Labels und Vertriebe aus Rentabilitatsgriinden komplett auf den digitalen Ver-
trieb umsteigen miissten. ,,Und viele Labels werden es sich schon in naher Zukunft nicht

w447

mehr leisten kénnen, Platten zu pressen.

Die Akzeptanz digitaler Systeme wird sich nicht durch alle DJ-Genres ziehen. Soul & Funk-

DJs pflegen einen Kult um alte Originalplatten, der eng mit der Sammlertatigkeit verkniipft

* Die bewusste Entscheidung der Musikkonsumenten flr das Wiedergabemedium Schallplatte wurde in Kapitel
3.2 dieser Arbeit betrachtet.

Labuhn 2006, S. 16.

Labuhn 2006, S. 20.

*"Hoffmann 2007, S. 52.
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ist."” Sie spielen in ihren Sets nur Schallplatten der 1960/70er und sind daher nicht auf
Neuverdffentlichungen angewiesen. Dieser Parallelmarkt mit Second Hand Platten kann wei-

terhin Bestand haben, obwohl keine Neuverdffentlichungen von Vinyl mehr erfolgen.

Bei naherer Betrachtung zeigt sich also ein differenziertes Bild. Die Frage, ob durch die zu-
nehmende Digitalisierung des DJings Vinyl in einigen Jahren noch eine Rolle spielen wird,
lasst sich nicht eindeutig beantworten. Vermutlich stellt sich im DJ-Kontext nicht die Frage
nach analog oder digital. Vielmehr sollten die digitalen Interfaces als Erweiterungen verstan-
den werden. Allerdings lassen sich aus aktuellen Entwicklungen Schliisse ziehen, die zumin-

dest die zentrale Bedeutung des Vinyls in der Zukunft der DJ-Culture in Frage stellen.

Aus heutiger Sicht ist das Szenario einer DJ-Culture ohne Schallplatten noch nicht vorstell-
bar. Zu sehr sind wir noch in der Vinylkultur verhaftet, als dass wir mp3-Dateien als echte
Alternative zur Vinylsammlung anerkennen wiirden. Der DJ-Visionar Richie Hawtin denkt be-
reits eine Schritt weiter. Nach Hawtin sollte Musik in Zukunft nicht nur als zusammenhéan-
gender Track angeboten werden, sondern in seine Fragmente und Loops unterteilt zur kreati-

ven Weiterverarbeitung bereitgestellt werden.

“Right now an MP3’s tags can tell you basic information about a track like its name or
artist. But what if you could encode more than that? You could break each track down
into its individual loops and elements, and each of these elements and loops would be
encoded with information about what influenced them or who made them.
[...]

So imagine if you had this cloud where all these songs were stored and encoded and
you could pluck them down in real time during a performance? But what if you want
to get deeper and you want to have just the high hats from a track and map them over
the sound from another song playing. This kind of interactivity is where | want to get
to. Getting down to the molecular level of songs. That would be amazing.”*”

Ob diese erweiterten Moglichkeiten dann automatisch auch zu spannenderen DJ-Sets fiih-
ren wirden ist fraglich. Erweiterte Moglichkeiten erzeugen namlich gleichzeitig auch neue

Herausforderungen an den Kiinstler, denen sich dieser stellen muss.

8.3 Neue Kreativitat durch neue Technik?

Wie in den vorangegangenen Kapiteln dargestellt besteht eine enge Korrelation zwischen
der Technik und den daraus entstehenden kreativen Inhalten. Neue Strategien der kinstleri-
schen Produktion sind oftmals Folge neuer Technologien. Diese Kopplung besteht im hohen
MaBe auch in der DJ-Culture, wie Poschardt anhand der verschiedenen technischen Innovati-

onsstufen feststellt:
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Vgl. Kapitel 3.2.2.
* Herlihy 2007, S. 47.
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»Die DJ-Asthetik ist seit ihren Anfangen eng mit der technologischen Entwicklung ver-
knipft. Bis in die 70er Jahre hinein legten die DJs nur Platten auf und benutzten da-
zu zwei Plattenspieler und ein kleines Mischpult. Mit Disco, Hip-Hop und der Misch-,
Scratch und Cut-Technik kam der entscheidende Durchbruch hin zu einem kiinstleri-
schen Umgang mit den Turntables und Platten. Mit Einfihrung des Sampling wurde
das Scratchen der DJs zu einem per Knopfdruck abrufbaren Vorgang. Die digitale
Speicherung von Gerduschen in Verbindung mit Kompositionssoftware ermdglichte
dem DJ den preisgiinstigen Einstieg in die Welt der Musikproduzenten.“*”

Wenn man die Arbeit des DJs wie in Kapitel 4.3.1 dargestellt als Musizieren begreift, gilt

folgende These von Enders auch fiir die DJ-Culture:

»Musiktechnische Bedingungen wirken sich nicht nur auf den Sound aus, sondern er-
weitern dartiber hinaus die weiteren Spieltechniken und damit die kiinstlerischen
Ausdrucksmoglichkeiten. Die immer komfortableren Automatisierungsprozesse lassen
sich in der Struktur von Musik — in allen Parametern — nachweisen.“*'

Da die grundlegenden DJ-Techniken wie Tempoangleichung und Beatmixing mit den digita-
len Werkzeuge durch Automatisierungsprozesse an Bedeutung verlieren, erhalt der DJ mehr
Raum fir neue Prozesse wahrend des Auflegens, die mit der bisherigen Technik nicht reali-
sierbar waren. Die kinstlerische Herausforderung im Umgang mit den digitalen Tools liegt

darin, den technisierten und automatisierten Prozessen etwas Neues entgegenzusetzen.

Der Public Enemy-Produzent Hank Shocklee auBert sich in einem Interview zu den Heraus-
forderungen durch digitale Tools. Er verweist dabei auf die Notwendigkeit des menschlichen
Faktors: ,, The element what people want is that human element. [...] Human is emotion that
goes along with it.”** Es kommt dabei nicht auf die Technik an, mit der ein Musiker ein be-
stimmtes Ergebnis generiert. Die Herausforderung fiir einen Kinstler liegt darin, seine Emoti-

onen mit dieser Technik zum Ausdruck zu bringen.

»And how do you do that in a digital world? That to me is the challenge. And that to
me is where you have to use the information or the tools [to] bend and break and ma-
nipulate [...] the rules of recording [...] to serve what you're trying to communicate.”*

Die Aufgabe fiir den kreativen Umgang mit den neuen Werkzeugen liegt also darin, diese
nicht nur nach altem Muster einzusetzen, sondern etwas aus den Moglichkeiten zu machen
und die neue Technik sich soweit anzueignen, bis sie die eigene musikalische Aussage trans-

portiert und zum Ausdruck bringt. Aus dieser Kreativitat entsteht dann Innovation.
Die Geschichte der Popmusik enthélt eine Vielzahl von Beispielen der Aneignung von Tech-
nik. In dieser Arbeit wurde in den Kapiteln 3.4 und 4.3 gezeigt dass der kreative Umgang mit

Technik, der haufig aus dem Ausreizen der Méglichkeiten jenseits der Bedienungsanleitung

* Poschardt 1997, S. 33.
*' Enders 1995, S. 67.
** Quelle: Video auf http://www.vimeo.com/713027 (02.08.08).
* Ebd.
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entstand, neue asthetische Strategien und damit neue musikalische Gattungen und Stile her-

vorgebracht hat.

Welche musikasthetischen Formen das DJ-Set der Zukunft annehmen wird, lasst sich aus
heutiger Sicht nur vermuten. Harenberg betont in Hinblick auf die junge Geschichte der digi-
talen Produktionsmittel die noch nicht absehbaren zukilinftigen Potentiale der digitalen Tech-
nik:

»Angesichts des grundlegenden Paradigmenwechsels, den der Computer als Medium
und nicht nur als Simulationsmaschine darstellt und der im Denken sowie im Symbo-
lischen der anwendungsbezogenen Interfacestrategien noch gar nicht oder erst in An-
satzen stattgefunden hat, wirde ich den derzeitigen Stand der technisch-

kiinstlerischen Aneignung des neuen Mediums verallgemeinern als digitale Rennais-
sance bezeichnen.“”

Softwarelésungen wie Ableton Live automatisieren die Grundtechniken des Mixings (z.B.
das Beatmatching) und geben in Kombination mit externen Controllern kreativen DJs eine
Fulle neuer revolutiondrer Werkzeuge an die Hand, die allerdings zunachst eine Aneignung
bedirfen. Noch stérker als die beliebten aber prinzipiell rlickwartsgewandten digitalen Turn-
table-Simulationen wie FinalScratch, Serato und Traktor Scratch kénnen hieraus tatsachlich
neue, revolutiondre Formen der DJ-Culture entstehen. Das analoge ,,Artefakt” der Schallplatte

wirde in diesem Szenario keine Rolle mehr spielen.

Brewster/Broughton vermuten, dass einige DJs die Herausforderung annehmen werden, die
Grenze zwischen DJing und Live-Act aufzulésen und andere ihre Tatigkeit nicht veréandern,
sondern die digitalen Méglichkeiten nutzen, um sich ganz der Aufgabe zu widmen, gute Mu-

sik zu spielen:

»Your value as a DJ won't hinge on dull technical skills like beatmixing and level con-
trol, but on emotion, sensitivity and musicality. Such ‘toys’ will bring Djing back to
the fundamentals of taste and programming. It will be about music rather than ma-
chinery.””

Letztendlich bleibt dem Autor aber nur, sich dem Zitat Poschardts anzuschlieBen, denn mit
welcher Musiktechnik DJs in weiteren fiinf bis zehn Jahren arbeiten werden, lasst sich auch
heute nur ansatzweise erahnen. Es bleibt der Wunsch, dass sich mit Hilfe der noch folgenden
Technikinnovationen viele kreative Impulse in der DJ-Culture ergeben werden, ohne die lang-

jahrige Geschichte des DJings dabei aus den Augen zu verlieren.

*" Harenberg 2003, S. 80f.
o Brewster/Broughton 2006, S. 550.
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Anhang

Erklarung nach § 25 (6) der Magisterpriifungsordnung

Der Unterzeichnende versichert, dass er die vorliegende Magisterarbeit komplett selbstéandig
verfasst und keine anderen als die von ihm angegebenen Hilfsmittel benutzt hat. Die Stellen
der Arbeit, die anderen Werken dem Wortlaut oder dem Sinne nach entnommen sind, wurden
in jedem Fall unter Angabe der Quellen (einschlieBlich des World Wide Webs) kenntlich ge-

macht. Dies gilt auch fir alle enthaltenen bildlichen Darstellungen.




