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1. Editorial

IMMANUEL BROCKHAUS

»Er kann auch horen, dass das Gras auf
der Erde und die Wolle auf den Schafen
wachst, sowie liberhaupt alles, was einen
Laut von sich gibt.«

Die Fihigkeit, die Edda in der altgermanischen Sage dem Gott Heimdall zu-
schreibt, scheint mir bei aller Bescheidenheit allzu vertraut. Wenn immer
ich im Studio an Produktionen arbeite, taucht die Frage auf, ob tiberhaupt
jemand erkennen kann, wie in abertausenden von Songproduktionen ge-
schnitten und geklebt wird. Genau dieser Gedanke war die Initialztindung
fur dieses hier nun in schriftlicher Form vorliegende Forschungsprojekt.

Popmusik ist eine Identifikationsplattform; Idole reprisentieren die Welt
des Perfekten und Unerreichten. Der Popsound betriigt uns mit einer
prickelnden Illusionswelt. Popmusik ist >larger than life<, deshalb wollen
wir gerne betrogen werden. Wir wollen den perfekten Song, die perfekte
Interpretation, den noch nie gehorten Sound. Aber soll der Hérer nicht
auch erfahren kénnen, mit welchen Mitteln sein favorisierter Song gestal-
tet wird?

Da ein nicht unbetrichtlicher Teil meiner beruflichen Titigkeit im pad-
agogischen Bereich liegt, lebe ich mit dem stindigen Drang, die Menschen
um mich herum aufzukliren zu wollen — ein humanistisches Bediirfnis.
Die Popmusikhérer aus dem Paradies zu vertreiben — wie es Bernhard
Weber treffend formulierte — das hat mich bei diesem Thema regelrecht
gekitzelt. Dabei war erste spontane Gedankengang: Ich will der Genera-
tion >Fast Food< die Ohren 6ffnen. Auch sie sollten unter ihren Ipod-Kopf-
horern das Gras wachsen horen und erkennen, aus wie vielen Schnipseln
ein Lead Vocal Track von Christina Aguilera zusammengebastelt ist. Leider
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gibt es keine ehrliche und ungeschminkte Popmusik zuriickzuholen, denn
Pop hatte schon immer mit Fake zu tun, nie wirklich mit der Abbildung
der Realitit.

Popmusik hat sich in den 50 Jahren ihrer Existenz stindig gewandelt, auch
wenn man ihr vorwirft, sich immer wieder selbst zu recyceln. Tausende
von Stilen und Substilen sind entstanden, die Macher von Popmusik sind
nicht nur um Innovation bemiiht, es ist geradezu lebensnotwendig, je-
den Tag einen neuen Sound zu erfinden. Vor allem das Tempo, in dem
neue Popmusik produziert wird, ist rasant gestiegen: Wihrend noch vor
30 Jahren ein Hit {iber Monate in den Charts stand, sind es jetzt nur noch
wenige Wochen. Stindig werden die Horer neu geflittert. Gleichzeitig hat
die Klangqualitit der gehdrten Musik eine aberwitzige Entwicklung voll-
zogen: Von der viel gerithmten >Wirme« des Analogen zum verlustfreien
»kalten< Digitalen und dann hintiber in die Datenkompression, zum qua-
si »amputierten< Horgenuss. Die Generation der jungen Popmusikhorer
kennt allerdings kaum eine andere Klangqualitit als den MP3 Standard.
Ein Vergleich findet immer weniger statt, kritisches Horverhalten droht
verlorenzugehen. Dennoch sind qualitativ hochwertige Produktionen auch
im MP3 Standard erkennbar. Aufwindige Produktionsverfahren sind nach
wie vor gerechtfertigt, sie richten sich auf die Distribution in Radio, TV
und den noch klassischen Tontrager CD.

Auch der Produktionsprozess selbst hat sich grundlegend gewandelt.
Auf der digitalen Ebene lisst sich Klangmaterial in atemberaubender
Geschwindigkeit bearbeiten und reproduzieren. Audioaufnahmen in ho-
her Qualitit sind nicht mehr zwingend an Studios oder teure Gerite ge-
bunden. Die Aufnahmekapazitit der digitalen Audio Workstation (DAW)
wichst ins Unendliche. Eine Beschrinkung hinsichtlich der Datenmen-
gen, die verarbeitet werden kénnen, existiert praktisch nicht mehr. Einzig
das Problem der dauerhaften Archivierung ist nicht gel6st. Das Arbeitsum-
feld der Produzenten und Tontechniker hat sich durch die Digitalisierung
drastisch verdndert, jedoch nicht vereinfacht. Trotz der unbegrenzten Be-
arbeitungsmoglichkeiten und des schnelleren >workflows« der Tontechni-
ker sehen sich diese einer wachsenden Menge von Entscheidungen gegen-
ubergestellt.

Die Entwicklung vom Analogen zum Digitalen habe ich ebenfalls mit-
gelitten und mitbejubelt. Viel Zeit und Geld ist in die Eroberung techni-
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scher Neuerungen geflossen. Jeder, der sich innerhalb des Gebietes der
Musiktechnologie bewegt, ist stindig konfrontiert mit dem Erlernen neuer
Software oder mit dem Kennenlernen neuer Gerite. In den letzen 30 Jah-
ren, seit der Einfuhrung von MIDI und Sampling, ist die Popmusik in
starkem Mafle von den musiktechnologischen Entwicklungen beeinflusst
worden und umgekehrt.

Der Gewinn durch die digitale Revolution bleibt bis heute etwas zwei-
schneidig. Die Bequemlichkeit und Unbegrenztheit der digitalen Klang-
bearbeitung wird immer wieder durch den Charme alter analoger Gerite
bereichert. Diesen Charme versucht man mit stindig neunen Plug-Ins
und Effekten zuriickzugewinnen. Zu Beginn der digitalen Ara wurde alles
Analoge entsorgt, aber heute — in scheinbarer Ermangelung an Charakter
und >Wirme« — wird alles wieder zuriickgekauft. »Vintage« ist in.

Meine ersten Songdemos habe ich auf Mehrspur-Kassettenrekordern rea-
lisiert. Spiter, in den 198oer Jahren, versuchte ich als angehender Profi-
musiker meine ersten Produktionen mit dem Atari Computer. Die ersten
Sampler hatten fiir mich den Status von Wundermaschinen. Die Méglich-
keit am Rechner auf digitaler Ebene Audiomaterial beliebig zu schneiden,
erschien mir zu Beginn der 19goer Jahre als Offenbarung. Eine Steigerung
schien kaum noch méglich. Seither hat sich viel nach vorne, aber auch zu-
riick bewegt. Die Studiotechnik erfihrt eine Welle der Retro-Bewegung, in
der die einst so hoch gepriesenen digitalen Moglichkeiten wieder in Frage
gestellt werden. Der gelackte digitale Sound hat in den vergangenen Jah-
ren Kratzer und Beulen bekommen.

So sind die Folgen dieser Entwicklung vom Vinylhorer mit dem Plat-
tencover auf dem Sofa sitzend hin zum Fastfoodhérer in der U-Bahn noch
nicht abzusehen. Eine >Entschleunigung« auf diesem Gebiet wird wohl
kaum zu erwarten sein, aber vielleicht der Funke einer Hoffnung: bewuss-
tere, kritische Popmusikhdrer, welche die Qualitit des Klanges ebenso wie
die Qualitit der Produktion und Performance zu schitzen wissen und viel-
leicht ein wenig das Gras wachsen héren.

Dieses Buch wire ohne meinen langjihrigen Kollegen und Freund Bern-
hard Weber nicht zustande gekommen, einen herzlichen Dank fiir sein
unermiidliches Schaffen!

Zu groflem Dank bin ich Michael Harenberg verpflichtet, der sein im-
menses Wissen in den historischen Teil des Buches einflief3en liefd. Nicht
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minder bin ich Benoit Piccand fiir seine exzellente Studioarbeit und fiir
viele kritische Bemerkungen und fruchtbare Diskussionen dankbar. Unse-
re Assistenten und studentische Hilfskrifte in Bern, Paderborn und Lii-
beck, Marcel Sigesser, Benjamin Schifer, Doreen Dang und Sarah Beck,
haben erstklassige Arbeit geleistet.

Und nicht zuletzt danke ich der Hochschule der Kiinste Bern und dem
Forschungsrat fiir das mir entgegengebrachte Vertrauen.

Ich wiinsche Thnen spannende Erkenntnisse beim Eintauchen in
»Inside The Cut«!

Immanuel Brockhaus
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IMMANUEL BROCKHAUS

Dieses Forschungsprojekt ist in Zusammenarbeit mit Musikforschenden
und Rezipienten entstanden. Wir haben uns mit den Perspektiven von
Profihérern, Amateuren und musikalischen Laien auseinandergesetzt
und wollten wissen, wie diese Rezipientengruppen digitale Schnittmuster
wahrnehmen. Meinungen und Haltungen von Produzenten und Tontech-
nikern haben unser Bild vervollstindigt.

Bevor Sie die Reise in ein duflerst spannendes Gebiet unternehmen, moch-
te ich Thnen ein paar wichtige Grundlagen mitgeben.

Der Popmusikhdrer und sein Horverhalten

Durch die explosionsartige Entwicklung transportabler Audio- und Video-
abspielgerite ist Popmusik immer, iiberall und im Ubermaf verfiigbar
und immerzu prisent. Popmusik macht sich breit. Der 6ffentliche Raum
ist mit der Klangtapete >Popmusik< zugekleistert und muss sich Ruhezo-
nen zuriickerobern.

Der Zugriff auf alle erdenklichen Musiksparten ist schnell und unkom-
pliziert. Im Uberangebot entsteht die Qual der Wahl. Die Menge der neu
erschienenen Titel ist schlichtweg uniiberschaubar, deshalb gestaltet sich
die Suche nach einem individuellen Geschmack als schwierig. Bevor sich
der junge Pomusikhorer in das neue Werk seines Lieblingsinterpreten im
wahrsten Sinne des Wortes hineingehért hat, erscheint bereits das nichs-
te Album, der nichste Act. Das Entdecken feinster Interpretationsnuan-
cen und klanglicher Details bleibt bei diesem Prozess oft auf der Strecke,
>Nebenbeihorer« sind ein vertrautes Alltagsbild. Hinzu kommt, dass sich
die Klangqualitit im Zuge der Datenkompression verschlechtert hat. Die
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Konsequenz daraus konnte in einer immer undifferenzierteren Hérfihig-
keit mtinden. Die Gleichzeitigkeit verschiedener Handlungen, beispiels-
weise Essen, Radfahren und Musikhéren, lassen vermuten, dass Musik
als eine Art >Soundtrack zum Leben< zur Oberflichlichkeit verkommt. Die
Ausschliellichkeit einer Handlung, also nur Essen, nur Radfahren, nur
Musikhoren, wird mit tieferen Erfahrungen belohnt. Der Musikhorer, der
seine Musik absolut wahrnimmt, entdeckt Dinge, die er wihrend des Es-
sens nicht entdeckt hitte.

Das Horverhalten der >Generation I-Pod< unterscheidet sich deutlich
von der >Generation Plattenspieler<«. Den Popmusikhérer, der seine Musik
absolut konzentriert und vielleicht auch analytisch wahrnimmt, scheint
es immer seltener zu geben. Trotzdem konnen sich diese zwei Horerty-
pen — Fastfoodhorer und Musikgourmets — durchaus auch innerhalb einer
Person wiederfinden. Zwischen diesen Extremen existieren mannigfaltige
Arten der Wahrnehmung von Popmusik.

Hinter dem Interpreten, den der Pophérer direkt wahrnimmt, steht — indi-
rekt horbar — der individuelle Touch des Produzenten und Tontechnikers.
Als heimliche Stars bestimmen sie den Sound mehr denn je.

Die Prozesse der Entstehung eines Popsongs bleiben dem Horer weit-
gehend verborgen, er ahnt allenfalls, welche Mechanismen dahinter ste-
cken. Tatsache ist, dass der Sound eines Popsongs mafigeblich dessen Er-
folg mitbestimmt. Und der wird neben den (noch wenigen) Musikern nun
einmal von Tontechnikern und Produzenten bestimmt. Das weif auch der
eine oder andere jugendliche Popmusikhorer, der sich vielleicht trotz des
nicht Vorhandenseins eines physischen Tontragers um Hintergrundinfor-
mationen bemiiht. Popmusik ist ein Designprodukt auf der Héhe neuester
Trends. Der Sound eines Popsongs wird durchgestylt und geht Hand in
Hand mit den neusten Kleidern und Frisuren.

Aber wir wollen ja nicht tiber den aktuellen Haarschnitt, sondern tiber das
digitale Schneiden von Audiomaterial bei der Produktion von Popmusik
reden:

Audiomaterial beliebig zu schneiden, zu kopieren und zu verviel-
filtigen ist heute banaler Studioalltag. Der Schnitt als solches erscheint
auf den ersten Blick als ein notwendiger handwerklicher Akt. Man muss
schlecht gespieltes oder gesungenes Material korrigieren und optimieren,
das leuchtet ein. Aber konnen bestimmte Schnitttechniken einen Popsong
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im Hinblick sowohl auf die Performance als auch auf die Asthetik deutlich
beeinflussen?

Die Aufgabe dieser Forschungsarbeit besteht darin, den digitalen
Schnitt unabhingig von der Abmischung und vom Arrangement zu unter-
suchen. Deshalb ist unsere Aufmerksamkeit in dieser Arbeit zunichst auf
ein Werkzeug gerichtet: die virtuelle Schere.

In zahlreichen Gesprichen mit Profimusikern und Tontechnikern wur-
den wir darin bestitigt, dass die von uns gefundenen Schnitttechniken im
Studioalltag tatsichlich verwendet werden. Viele Aussagen gingen sinn-
gemif in die Richtung »[...]bei Singerin XY ist doch alles geschnitten]...]«.
Aufler den bekannten Schnitttechniken haben wir Verfahren entdeckt, fiir
die noch kein Fachterminus existiert. Wir mussten diese Techniken benen-
nen und fiir musikalische Laien verstindlich machen.

Bemerkungen zum analogen Bandschnitt

Der Schnitt als solcher existierte auch vor dem Erscheinen der Digital
Audio Workstations. Stereobinder von professionellen Aufnahmen zu
schneiden und zu kleben war ein physischer Akt, der Spezialisten im Stu-
dio vorbehalten blieb. Bandschnitte sind im Gegensatz zu digitalen Schnit-
ten fast immer destruktiv, das heifdt nicht wieder riickgingig zu machen.
Das Zusammenkleben von Bandmaterial nach dem Schnitt konnte nur in
Momenten der Stille erfolgen, andernfalls wire der Schnitt horbar und fiir
die Illusion eines durchgingigen Takes unzureichend. Um flieRende Uber-
ginge zwischen den Schnittrindern zu schaffen, wurde das Band schrig
geschnitten, der Vorliufer des heutigen Crossfades. Der Prozess des Cut,
Copy&Paste im analogen Bereich ist heikel und aufwindig und wurde oft
durch komplizierte Uberspielungen umgangen. Mit dem Aufkommen
der Mehrspuraufnahmeverfahren musste der Schnitt zwangslaufig durch
simples Loschen ersetzt werden, blieb aber im Grunde genommen immer
noch ein Schnitt. Beim Léschverfahren bleibt das Medium abgesehen von
dem klanglichen Verlust unbehelligt.

Der analoge Schnitt erfolgt im ersten Schritt hauptsachlich tiber das
Ohr, der digitale Schnitt iiber das Auge. Durch das fast unbegrenzte Ver-
groflern der sichtbaren Wellenform eines digitalen Audio-Signals er6ffnen
sich Mikro-Klangwelten, Myriaden von Rumplern und Knacksern; Stille
ist nicht mehr Stille. Diese Welt wird auf dem Cover dieses Buches an-
gedeutet. Der Analoge Schnitt ist begrenzt, das Schneiden durch Lschen
oder Stummschalten ist ein triger Prozess, die Gefahr ist grof3, mehr zu

13
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zerstoren, als zu retten. Deshalb versuchte man in Zeiten der analogen
Aufnahmetechnik mit moéglichst wenigen Schnitten auszukommen. Die
Konzentration des Kiinstlers im Studio war anders als in digitalen Zei-
ten, er musste sein Kénnen auf den Punkt bringen und quasi >ohne Netz<
arbeiten. Im Gegensatz dazu sind die Moglichkeiten des digitalen Schnit-
tes immens; Schnitte sind nicht destruktiv; Wellenformen kénnen kiinst-
lich verlingert oder umgebogen werden; kleinste Unebenheiten werden
einfach ausradiert. Die Performancefihigkeiten des Kiinstlers sind damit
besser abgefedert.

Digitale Nachbearbeitungen von analogem Klangmaterial machen aus
einem >unsauberen< Tontriger wie Vinyl oder Band ein Hochglanzpro-
dukt. Das Label »>Digital Remastert< ist dann mit Zweifeln behaftet, wenn
es die urspriingliche Atmosphire zerstort.

Die folgenden Abschnitte dienen dazu, die Zusammenhinge der Produk-
tion und Rezeption aktueller Popmusik noch besser zu verstehen.

Zum einen geht es um die einzelnen Rollen, die im Produktionspro-
zess bestehen und entstehen, zum anderen um Sachzwinge und Haltun-
gen.

Rollenverteilung
(Komponist - Produzent - Tontechniker)

Wie bereits angedeutet, hat sich der Produktionsprozess in der Popmusik
mit der Entwicklung der Technik drastisch verdndert. Die klassischen Rol-
lenverteilungen Komponist, Arrangeur, Interpret, Toningenieur und Pro-
duzent wie zu Beginn der Popgeschichte existieren zwar noch teilweise,
sind aber nicht mehr unbedingt auf verschiedene Personen verteilt. Die
Erschwinglichkeit professioneller Technik ermdglicht, die Rollen des Kom-
ponisten, Interpreten, Tonmeisters und Produzenten in einer Person zu
vereinigen, wenngleich das Ergebnis nicht immer professionell ausfillt.
Einzig die Rolle des Arrangeurs oder auch des Dirigenten im groflen Stil
der Big Bands und Orchester gibt es in der Produktion moderner Pop-
musik immer weniger. Nur Produktionen mit gréfieren Klangkorpern wie
Streicher und Bliserensembles erfordern diese Spezialisten.

Die Mdglichkeiten der Musiktechnologie lassen den Popkiinstlern viele
Produktionswege offen (siehe auch: Produktionstechniken). Der Prozess
der Pre-Production, also einer Vorproduktion, hat sich als ein gingiges und
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oft verwendetes Mittel erwiesen, musikalische Ideen weit vorzuplanen.
Eine Vorproduktion bereitet alle Beteiligten intensiv auf die eigentliche
Studioarbeit vor und kann bereits eine klare Klangvorstellung beinhalten.
Dieser Prozess des Vorarbeitens ist natiirlich auch eine Kostenersparnis.
Zum Teil werden Inhalte von Vorproduktionen, wenn sie besonders origi-
nell und brauchbar erscheinen, direkt in die eigentliche Produktion tiber-
nommen. Ublicherweise wird in Pre-Productions noch kein allzu grofler
Wert auf eine perfekte Mischung gelegt, es sei denn, man will sich damit
bei einer Plattenfirma bewerben. Also fillt nach wie vor ein grofser Anteil
an Pop-Produktionen in die alte Rollenverteilung.

Die Rolle des Komponisten und Songwriters

Eine romantische Vorstellung sieht den Songwriter am Klavier oder an der
Gitarre, das leere Notenblatt (vorausgesetzt, es sind Notenkenntnisse vor-
handen) wartet auf die Eingebung der Muse, auf das ein neuer Hit entste-
hen solle. Dieses Klischee existiert zwar noch; der Komponist von heute ist
allerdings vor allem ein Groove-und Sound Scout. Das Komponieren fin-
det oftmals direkt am Laptop statt und hat nicht mehr viel mit dem klassi-
schen Komponistenbild zu tun. Es werden Stunden darauf verwendet, den
individuellen Sound zu finden oder sich zumindest in die aktuelle Klang-
isthetik einzureihen. Gigantische Soundbibliotheken stehen dazu bereit.
Ideen werden direkt eingespielt oder eingesungen. Der Song entsteht am
Rechner. So hat sich die Rolle des Komponisten schon in die Bereiche des
Sounddesigners und Arrangeurs ausgeweitet.

Die Aussage, man hitte einen neuen Song >geschriebens, trifft genau-
genommen nur noch auf den Text zu. Die Existenz und der erschwingliche
Zugriff auf professionelle Software ldsst uns glauben, vieles im Alleingang
erledigen zu konnen. So auch im Bereich der Songproduktion; tendenziell
gibt es immer mehr selbsternannte »Komponistens, die nebenbei noch tex-
ten, instrumentieren, aufnehmen, editieren, mischen und mastern.

Komponieren im Bereich Popmusik kann auch bedeuten, eine Idee,
eine Hookline gemeinsam mit anderen Bandmitgliedern, Textern oder
Tontechnikern und Produzenten weiter zu entwickeln. Viele bekannte
Popsongs sind ohne Vorbereitung durch >Jammen«< und Ausprobieren im
Proberaum oder Studio entstanden. So gestaltet sich die Rolle des Pop-
Komponisten als nicht festlegbar, der Songwriter ist eine Art Chamileon.

15
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Die Rolle des Produzenten

Der Produzent ist von Wiinschen des Kiinstlers, den Qualititsnormen,
den Stilstandards und dem Absatzmarkt abhingig. Er handelt im Auftrag
seiner Plattenfirma und gestaltet ein aktuelles, qualitativ hochstehendes
Produkt. Er bestimmt den Sound und die Asthetik eines Popsongs.

Als Entscheidungstriger ist er fiir folgende Bereiche zustindig:

« Wer und was wird aufgenommen?

« Wo und wie wird aufgenommen?

« Welche Musiker sind beteiligt?

« Welche Instrumente, welches Equipment wird benutzt?

« Wo und wie wird geschnitten, welches Material wird verwendet?
« Welche Effekte werden benutzt?

. Wie wird abgemischt?

. Wie wird gemastert?

« Wie klingt das Endprodukt?

« Welches Image bekommt der Kiinstler?

Virgil Moorefield beschreibt in seinem Buch »The Producer As Compo-
ser« drei zentrale Entwicklungen in der Produktion von Popmusik:

1. Studioaufnahmen haben sich von einer anfinglich rein technischen
Angelegenheit zu einem kiinstlerischen Prozess hin entwickelt.

2. Die Metapher von einer >Illusion der Realitit< hat sich in das Gegenteil,
zur >Realitdt der Illusion< verschoben, zu einer virtuellen Welt, in der
alles moglich ist.

3. Der Produzent von heute ist ein Autor.!

Schon Produzenten wie Phil Spector mit seinem »Wall of Sound« in den
1960er Jahren waren Autoren im weitesten Sinne:

1 | One: »Recording has gone from being primarily a technical to an artistic mat-
ter«. Two: Recording’s metaphor has shifted from the one of the »illusion of real-
ity« (mimetic space) to the »reality of illusion« (a virtual world where everything is
possible). Three: The contemporary producer is an auteur. Virgil Moorefield »The
Producer As Composer« MIT Press, London 2005.
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He does the whole thing. Spector writes the words and the music, scouts and
signs up the talent. He takes them out to a recording studio and runs the session
himself. He handles the control dials like an electronic maestro [...] coming out
with what is called the »Phil Spector Sound:.?

Der Status des Produzenten ist, wie der des Songwriters, nicht selten ein
selbsternannter. In dem Moment, in dem jemand einen Song von der Auf-
nahme tiber den Mix und das Mastering zur Ver6ffentlichung bringt, kann
er sich Produzent nennen. Wie viel Anteil er oder sie bei der Gestaltung
des Songproduktes hat, bleibt jedoch dahingestellt.

Seit der Entstehung von Popmusik und deren kommerzieller Ver-
marktung steuern Produzenten, die oft genug auch Nichtmusiker oder Ex-
Musiker sind, den Erfolg einer Band oder eines Einzelkiinstlers. George
Martin, Phil Spector, Quincy Jones, Trevor Horn, Rick Rubin sind bekann-
te Vertreter einer hoch geschitzten Berufsgilde. Die klassische Rolle des
Produzenten besteht primir darin, Einfluss auf das musikalische Produkt
zu nehmen. Die Einflussnahme erfolgt dabei vor allem auf den Ebenen
>Sounds, >Arrangement< und >vokaler/instrumentaler Interpretatione.
Ein Produzent steht meist fiir ein komplettes Album und méchte, wenn
moglich, ein bis zwei Songs daraus in den Charts platzieren. Er hat den
Uberblick iiber den Gesamtklang des Albums und ist um eine aktuelle,
qualititsbewusste Produktionsweise bemiiht. Entscheidungen des Produ-
zenten im Studioprozess kénnen in vielen Fillen kontrir zur Meinung des
Kinstlers fallen.

Wie bereits oben zusammengefasst wurde: Produzenten wohnen in der
Regel dem Editierungsprozess, dem Mix und dem Mastering bei. Hier-
bei fallen Entscheidungen, welche die Auswahl der Takes betreffen und
somit auch die Art und Weise, wo und wie geschnitten, kopiert und kom-
biniert wird. Produzenten stehen wihrend dieses Prozesses auch unter
dem Einfluss des Toningenieurs. Dessen kreative Einfliisse prigen das
Produkt mit. Der Zufall spielt oft eine entscheidende Rolle, ein >Fehler<
oder eine unkonventionelle Nutzung eines Effektes oder Ahnliches kann
ein Produkt komplett verindern, so geschehen bei dem Stiick >Believe«
der Singerin Cher: Dort wurde ein Effekt Plug-In zur TonhShenkorrektur
(zufilligerweise?) tibertrieben oder ungewohnlich eingesetzt und hat dem

2 | Thomas Wolfe »The First Tycoon Of Teen«.
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Stiick vermutlich genau deshalb zum Erfolg verholfen. Diese Technik hat
zahlreiche Nachfolger gefunden und erfreute sich (eine kurze Zeit lang)
grofRer Beliebtheit. Es wiren noch viele solcher Beispiele zu nennen.

Uber die Rolle des Toningenieurs schreibt Moorefield weiter:

Whereas the craft of the studio technician and the producer had formerly been to
create for he home listeners a perfected version of an artist, band, or orchestra
in concert, the rules of the game were now changing: the object was no longer to
create a flawless »real-life experience« but rather to use the available technologi-
cal sources imaginatevely in order to create sounds that were no longer functio-
ning within the metaphor or realism [...].3

Der Versuch einer perfekten Abbildung der Realitit, wie sie in den ersten
Dekaden der Studiotechnik noch iiblich war, ist also abgelost worden durch
das Erschaffen von nie gehérten Klangwelten. Damit hat sich die Rolle des
Toningenieurs von einer technisch betonten Arbeitsweise in eine kreative
Richtung bewegt, weg vom reinen Handwerker zum vielseitigen Klangge-
stalter. Zusammen mit dem Kiinstler und dem Produzenten entwickelt er
Soundkonzepte, die sich am aktuellen Markt orientieren. Er beeinflusst die
Entscheidungen des Produzenten mit und er verfiigt aufgrund seiner Er-
fahrung tiber eine breites Arsenal von klanglichen Moglichkeiten. Dartiber
hinaus nimmt er wihrend der Aufnahmen Einfluss auf die Performance
der Studiomusiker. Er spiirt Stirken und Schwichen und geht feinfiihlig
mit den angespannten Musikern um. Oft liegt es im psychologischen Ge-
schick des Toningenieurs, ob eine Aufnahme gelingt.

The technologies we use have tended to make creative jobs do-able by many dif-
ferent people: new technologies have the tendency to replace skills with judge-
ment - it’s not what you can do counts, but what you choose to do and this invites
everyone to start crossing boundaries.*

Die Kette der getroffenen Entscheidungen entlang des Produktionsprozes-
ses bestimmt den Erfolg eines Popsongs. Je mehr Moglichkeiten erdffnet
werden, desto mehr Entscheidungen kann es geben.

3 | Moorefield, 2005.
4 | Brian Eno, 1996.
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Die Situation des Konsumenten

Wenn ein Popsong in den 6ffentlichen Medien Verbreitung findet, hat er
bereits eine unsichtbare Qualititsschranke tiberschritten. Die Prisenz auf
dem Markt ist das Eintrittsticket zum Konkurrenzkampf. Dazu muss das
Produkt >Popsong< noch gar nicht vom Konsumenten bewertet worden
sein. Es ist erst einmal auf dem Markt und muss sich dort behaupten.
Eine Bewertung des Konsumenten erfolgt meist auf der personlichen Er-
fahrungsebene, man findet Gefallen an einer Stimme, an einem Groove,
einem Sound und befasst sich dann naher mit einem Kiinstler oder mit
einem ganzen Album. Kritiken in Magazinen oder Zeitschriften regen
zum Kauf an. Die Suche nach neuer Musik findet immer hiufiger im
Internet statt, man hort Songs vor und erwirbt sie dann oder 14dt sie in
Tauschborsen herunter. Kaum ein neuer Popsong wartet nicht mit einem
dazugehdrigen Clip auf. Dieser verstirkt den Identifikationseffekt uns er-
schlieflt neue Kiuferschichten. Die Visualisierung von Popmusik ist seit
dem Aufkommen der Musiksender wie MTV oder VIVA Normalitit.

Wie der Produzent oder der Tontechniker trifft der Konsument eine
Kette von Entscheidungen bei der Auswahl seines Favoriten. Welche Stil-
richtung, welcher Kunstler, welches Album, welcher Song gefillt dem
Horer? Die Auswahl der Stilrichtung richtet sich bei jugendlichen Pop-
musikhérern oft nach der Zugehorigkeit zu einer Szene. Szenen suchen
Eigenstindigkeit, Gemeinschaftsgefithl und Abgrenzung zu anderen Ge-
sellschaftsgruppen. Das haben auch die Plattenfirmen erkannt und produ-
zieren bewusst fiir bestimmte Altersgruppen und Szenen, die sogenann-
ten >Formate«. Horergruppen werden analysiert und kategorisiert. Das
Radioprogramm ist gezielt auf diese Formate ausgerichtet. Insofern ist der
Horer zwar autonom in der Auswahl seiner Lieblingsmusik, andererseits
wird sein Konsumverhalten subtil gesteuert.

Technik - Moglichkeiten und Konsequenzen

Musik auf dem Laptop zu produzieren, oder zumindest vorzuproduzieren,
wird fiir technische Laien immer einfacher. Das klassische Songwriting
hat sich, wie oben bereits geschildert, zu einem neuen Prozess des Zusam-
menstellens von Klingen erweitert. Man schreibt nicht mehr Musik und
spielt sie dann, man kombiniert Samples und Loops, welche die neuen
Sequencerprogramme massenhaft zur Verfiigung stellen. Beispielsweise

19



20

INSIDE THE CUT

bietet die Apple Software Logic gleiche mehrere Gigabyte an vorfabrizierten
Loops und Samples an, die sich dem gewiinschten Songtempo automa-
tisch anpassen. Virtuelle Orchester erginzen das Arsenal an Drumbeats,
Bassriffs, Gitarrenlicks, Vocal Hooks und Ambient Sounds. Stilistische
Tabus existieren schlichtweg nicht mehr, im Gegenteil, die Asthetik der
Postmoderne thematisiert die Vereinigung gegensitzlicher Stile in einem
Ganzen. So konnen problemlos irische Gesinge, Housebeats und Latin-
loops einen neuen Stilmix erzeugen. Auch der formale Ablauf eines Songs
und der damit verbundene dramaturgische Verlauf kann in Sequencerpro-
grammen schnell kontrolliert und getestet werden. In diesem Zusammen-
hang stellt man eine gewisse formale Verarmung durch das enge Korsett
des Radioformats fest. Innerhalb von knapp vier Minuten lisst sich auf der
formalen Ebene nur in begrenztem Mafle gestalten.

Die Konsequenz aus der technischen Entwicklung bedeutet: Im Prin-
zip kann jeder Popmusik produzieren, ohne technische oder stilistische
Grenzen. Was jedoch noch nicht heilt, dass jedes Produkt auch professio-
nellen Anforderungen geniigt. Nichtsdestotrotz wird der Markt mit neuen
Tontrigern tiberschwemmt. Taglich erscheinen unzihlige neue Tontriger,
von privaten Kleinstproduktionen bis zu medialen GroRereignissen. Mu-
sik zu produzieren wird zu einer Art Breitensport, in dem sich Singer,
Rapper, DJ's und Bands tummeln. Die positive Seite der Entwicklung; Ta-
lentierte Musiker haben endlich die Chance, ihre Ideen kostengiinstig auf
den Markt zu bekommen und eventuell auch entdeckt zu werden.

Handwerk und Ethik

Die zum Teil selbsterklirende Struktur virtueller Aufnahmestudios hat
den Zugang zur Musikproduktion verindert. Was sich Tontechniker in
ausfiihrlichen und langjihrigen Studien angeeignet haben, versuchen nun
Amateure im Selbststudium. Den wirklich guten Klang zu produzieren,
der Transparenz, Ausgewogenheit, Druck und Dynamik bietet, ist immer
noch erfahrenen Tontechnikern vorbehalten. Ohne sich mit den Grundla-
gen der Akustik zu befassen, diirfte der komplexe Umgang beispielsweise
eines Kompressors kaum iiberzeugend zu bewerkstelligen sein. Spitestens
beim Mastern eines Songs enden die Kompetenzen eines Amateurs oder
Semiprofis. Mit anderen Worten: >Die Axt im Haus erspart leider nicht den
Zimmermann.< Autodidaktisch erworbene Handwerklichkeit kann unter
Umstinden erstaunliche Ergebnisse erzielen, ist jedoch oft bestimmten
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Stilen wie Electronika oder HipHop vorbehalten. Der komplizierte Ab-
lauf einer Aufnahmesession mit >echten< Musikern erfordert profunde
Kenntnisse des Metiers, die sich nicht nur auf eine technische Ebene re-
duzieren, sondern auch musikalische und sozialpsychologische Aspekte
beinhalten. Die Rollen des handwerklich kompetenten Songwriters und
des Arrangeurs, der Streicher und Bliser in die richtige Form bringt, sind
nicht ginzlich verloren, sondern einfach seltener geworden. Wann immer
eine Produktion internationalen Standard erreichen soll, wird ein Team
von Spezialisten am Werk sein. (Siehe auch: Interview mit Tontechnikern
und Produzenten.)

Markt und Finanzen

Der fast tdgliche Wandel in den Spielarten der Popmusik ist Programm.
Popmusik mit seinen kurzlebigen Songprodukten droht zum Wegwerfar-
tikel zu verkommen. Der iberschwemmte Markt lisst die Erfolgsnischen
immer kleiner werden. Die stindige Suche nach dem neuen Popklang er-
scheint zwanghaft. Nicht nur die Techniken der Aufnahme und Mischung
und die Mobilitit professioneller Systeme, auch der Umgang mit dem
Klangmaterial selbst ist entfesselt. Durch die sofortige Verfiigbarkeit von
Klang in jeder Form und die stindige Erneuerung und Erweiterung digi-
taler Bearbeitungsmittel hat der Musikproduzierende die >Qual der Wahl«.
Allein das Durchforsten von schon vorhandenen Presets’ in virtuellen Ins-
trumenten als klangliches Ausgangsmaterial kann Stunden in Anspruch
nehmen. Presets sind das >convenience food< der Musikproduzierenden.
Oft genug fehlen einfach die Fihigkeiten, eigene Klinge zu programmie-
ren oder eine eigene Klangvorstellung zu entwickeln und umzusetzen.
Gleichzeitig ist eine deutliche Reduktion in vielen Popproduktionen zu
erkennen, vor allem im HipHop und R&B Bereich minimieren sich die
musikalischen Inhalte oft auf Stimme und Beat. So werden billige und
schnelle Produktionen noch hiufiger. Oft iiberspielt der Clip zum Song
mangelnde Qualitit oder mangelnden Ideenreichtum.

Wenn in Popmusikproduktionen Geld eine entscheidende Rolle spielt,
wird die vorhandene Technik nicht nur zur Qualititsverbesserung, son-
dern auch zur Zeitersparnis genutzt. Produzenten von heute sind sich

5| Vorgefertigte Kldnge auf Klangerzeugern wie Samplern oder Synthesizern
aber auch Effektgeraten.

21



22

INSIDE THE CUT

sehr bewusst dariiber, dass eine nachtrigliche Bearbeitung der in einer
relativ kurzen Zeitspanne aufgenommenen Tracks das erwartete optimale
Ergebnis bringen kann. Auf der anderen Seite bringt eine professionelle
Vorbereitung des Kiinstlers auf die Studiosession mindestens genau so
viel Zeitersparnis. Studiozeiten werden im Gegensatz zu fritheren >ana-
logen« Jahren sehr knapp gehalten. Auch die zu fritheren Zeiten tiblichen
Studiojams, bei denen Songs und Alben im Studio entstanden, sind heute
fast nur noch denkbar, wenn eine Plattenfirma mit entsprechenden Finan-
zen dahinter steht.

Der Produzent von heute ist sich iiber die fast unbegrenzten techni-
schen Moglichkeiten der virtuellen Klanggestaltung bewusst. Atmosphi-
ren, die frither nur itber komplizierte Raumanordnungen und Mikropho-
nierungen moglich waren werden heute simuliert. Ob ein Produkt eher
industriell, natiirlich oder im Stil der 1960er Jahre klingen soll, ist tech-
nisch kein Problem mebhr (trotzdem ein betrichtlicher Aufwand), sondern,
wie bereits gesagt, eine Frage der Entscheidung. Dies unterstreicht Brian
Eno in seinem Statement:

»[T]o replace skills with judgement - it’s not what you can do counts, but what
you choose to do and this invites everyone to start crossing boundaries.«®

So gesehen ist der digitale Schnitt als Bearbeitungsméglichkeit in Pop-Pro-
duktion nicht allein ein handwerklich komplexes Instrument, sondern die
Konsequenz eines Entscheidungsprozesses. Und die Fihigkeit, die richti-
ge Entscheidung zu treffen, ist ebenfalls ein >skill«.

Unter dem Strich bleibt das ausgebildete Studiohandwerk trotz der
vielleicht kleiner werdenden technischen Probleme unbedingte Vorausset-
zung fiir die Entwicklung neuer Popmusik. Studiotechnik ist alles andere
als »easy<. Die hochkomplexen Vorginge bei professionellen Studioauf-
nahmen gehoren in die Hinde von kreativen Studioprofis, die ihre neue
Rolle als Autoren auch so begreifen.

Was hat die digitale Revolution der Popmusik gebracht?

Die digitale Bearbeitung von Audiomaterial ist non-destruktiv. Das Klang-
material als solches geht nicht verloren, denn nahezu jeder Schritt auf dem
Computer kann riickgingig gemacht werden. Dies war zu Zeiten des ana-

6 | Brian Eno, 1996.
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logen Bandschnittes ungleich schwerer oder gar nicht méglich. In einer
digitalen Umgebung lassen sich die aufgenommenen Audiodateien be-
liebig zerschneiden, kombinieren und kopieren. Fehlerkorrekturen sind
leichter und schneller zu bewerkstelligen. Verzerrung und Bandrauschen
entfallen. Kopien sind verlustfrei. Nachteile der digitalen Technik liegen
in der immer grofler werdenden Datenflut und der damit verbundenen
Uniibersichtlichkeit.

Eine der Retro-Bewegung entsprechende Romantisierung analoger
Aufnahmemedien sehen viele Tontechniker skeptisch. Der >Gewinn«< an
Klangcharakter im Gesamtsound ist mit betrichtlichem Mehraufwand ver-
bunden. Kosten, Pflege und Reparatur analoger Gerite stehen nicht im-
mer im Verhiltnis zum gewiinschten Ergebnis. Und: Eine >echte< analoge
Aufnahme beinhaltet konsequenterweise, dass alle beteiligten Glieder in
der Aufnahmekette analog sind. Ist dies nicht der Fall, entstehen Misch-
formen von analog und digital, eine gingige Studiopraxis.

»[...]digital technology has not merely improved sound quality but has fundamen-
tally altered the ways in which musical gestures are created, manipulated and
interact with one another.«’

Die Verianderung der musikalischen Gesten meint auch die neuen Kodie-
rungen, mit der die Szenen und Stilistiken spielen. Das Abfeuern eines
Samples, das kiinstliche >Stottern«< einer Stimme, der ultraschnelle Drum-
loop, all dies sind die akustischen Erkennungszeichen, die >Sonic Bran-
dings< der Popszenen.

Dariiber hinaus hat die digitale Revolution vor allem aber die Haltung der
Popmusikmacher verindert. Jede Art der Aufnahmeform ist méglich, jede
Bearbeitung ebenfalls. Der Markt ist auf der stindigen Suche nach neuen
Nischenprodukten und dieser Zweck heiligt viele Mittel. Trotzdem klingt
eben doch vieles sehr dhnlich und kaum schwappt eine neue Soundisthe-
tik auf den Markt, wird sie schon von tausenden Trittbrettfahrern kopiert.
Die Interaktion der an einer Produktion beteiligten Musiker fand in
einer Phase der Digitalisierung kaum noch statt, man nahm nur noch in
Schichten auf (was auch in analogen Zeiten schon iiblich war). Die Studio-

7 | Timothy Warner, Pop Music and Creativity, Trevor Horn and the Digital Revolu-
tion, Ashgate 2003.
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musiker begegneten sich nicht und konnten keine gemeinsamen Impulse
auf den Rechner bannen. Dies ist zum einem grof3en Teil auch heute noch
so, obwohl die technischen Méglichkeiten wieder eine direktere Atmo-
sphire ermoglichen wiirden.

Studioarbeit im herkdmmlichen Sinne bedeutet vor allem partielles
Arbeiten, man baut einen Song oft aus Einzelteilen zusammen. Schicht
um Schicht wird aufgetragen und ersetzt wiederum eine andere Schicht.
Dies bedeutet nicht zwangsliufig ein unorganisches Endergebnis. Man
»kommuniziert« in einer gewissen Art und Weise mit dem Instrument, das
man schon tiber Kopfhérer wahrnimmt. Selbst eine virtuell zusammen-
spielende Band liefle sich simulieren. Aber wie bereits anfinglich gesagt,
stellt ein Popsong keine Abbildung der Realitit mehr dar. Dieses Axiom
offnet alle Tiren, es existiert keine eigentliche Verpflichtung mehr, der
Wirklichkeit gerecht zu werden.

Im Sinne einer >larger than life-Produktion< werden jedoch hiufig
Gesangsparts im wahrsten Sinne des Wortes >zu Tode« optimiert; das Er-
gebnis ist eine perfekte, aber nicht mehr nachvollziehbare Performance,
die den Rezipienten dann doch wieder zu weit von seinem Idol entfernen
konnte.

Entsprechend grof ist oft die Enttduschung der Fans bei Live-Konzer-
ten, wenn die stimmlichen und instrumentalen Fihigkeiten nicht denen
der CD entsprechen. Aber auch hier wird manipuliert, wie wir wissen.

Vor diesem Hintergrund erscheint der exzessive Einsatz von Optimie-
rung durch den digitalen Schnitt besonders interessant. Wir werden erfah-
ren, in welchen stilistischen Bereichen der Pop-Welt Schnitttechniken vor
allem zur Geltung kommen.

Studio- und Liveasthetik

Der Live-Charakter eines aufgenommenen Stiickes zeigt sich meist im di-
rekten Zusammenspiel der Musiker — in der gemeinsamen Energie. Um
diese wirklichkeitsnahe Atmosphire zu erreichen, nimmt man gegebenen-
falls auch kleine Ungenauigkeiten hin. Gerade diese Unreinheiten lassen
das Produkt authentischer wirken. Ein gutes Beispiel hierfiir stellt die Ent-
wicklung des Schlagzeugs in Populirer Musik dar:

Mit dem Aufkommen der Rhythmusmaschinen haben Schlagzeuger
ihr Spiel in Richtung maschinelle Genauigkeit verandert. Sie versuchten
in einer ersten Phase in den spiten 198oer Jahren so genau wie Drum-
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Machines zu klingen. Die Gegenreaktion auf der Maschinenseite und auf
den ersten Sequencerprogrammen war das Bereitstellen der >Human-
ize«-Funktion. Man konnte in einen quantisierten® Drumgroove gewisse
>menschliche< Ungenauigkeiten einbauen, damit die Maschine nicht nach
Maschine klingt. Der heutige Stand der Technik ldsst zu, ein echtes Schlag-
zeug sowohl nach der Aufnahme zu triggern® als auch zu quantisieren.
Somit kann eine Schlagzeugaufnahme in jede isthetische Richtung be-
wegt werden.

Der Studiocharakter eines aufgenommenen Stiickes zeigt sich oft in
einer gewissen Sterilitit. Die Instrumente klingen zwar durch die rium-
liche und zeitliche Trennung qualitativ besser, haben jedoch oft keine
Beziehung zueinander, die gemeinsame Energie fehlt. Dieses Dilemma
existiert seit den ersten Multitrack-Aufnahmen der Beatles und ist immer
wieder ein Thema in der grundsitzlichen Planung einer Studioproduk-
tion. Besonders authentisch erschienen uns Kiinstler wihrend der MTV
»Unplugged« Serie, gleichsam >ohne Filter< konnte man seine Idole mit
allen kleinen Fehlern erleben, eine quasi Live-Studio Atmosphire.

Was nun den Schnitt betrifft, lisst sich eine Studicaufnahme, bei der
mehrere Musiker gleichzeitig spielen wollen, genau so schlecht oder gut
schneiden wie ein separat aufgenommenes Instrument. Allerdings werden
die Moglichkeiten bei gemeinsamen Aufnahmen weitaus komplexer. Dies
lasst sich kurz am Beispiel einer kombinierten Drum- und Bassaufnah-
me zeigen: Spielen Bass und Schlagzeug an mehreren Stellen ungenau,
muss eine Anpassung eines oder beider Instrumente vorgenommen wer-
den. Mikrotiming, Akzente, Energie und Groove sind dabei zu beachtende
Parameter. Aber welchen Parametern gibt man den Vorrang? Die Spiel-
wiese mit den obengenannten Hierarchien wird immer gréfier. Werden
alle Noten nach dem Grid'® gerichtet oder hilt man den Groove von dem
Beat? Bei welchen Akzenten ist mehr oder weniger Energie vorhanden?
Wie wirkt der Groove auf die gesamte Linge des Songs?

All diese Fragen sind wiederum abhingig davon, ob man es mit einer

8 | In ein rhythmisches Raster bringen.

9 | Ein Triggersignal dient dazu, einen anderen oder zuséatzlichen Klang anzu-
steuern.

10 | Grundraster, bei DAW’s oft ein sichtbares Gitternetz zur rhythmischen
Orientierung.
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gut eingespielten Rhythm-Section zu tun hat oder mit eher mittelmiRigen
Spielern.

Von all diesen Problemen soll und will der Horer eigentlich nichts héren.
Popexperimente

Den Sound der Zukunft mit zu gestalten, liegt also nicht nur bei dem
Kinstler selbst, sondern in groflem Mafle in der Hand des Tontechnikers
und des Produzenten. Sie sind gefragt, zu experimentieren und unkon-
ventionelle Wege einzuschlagen. So gesehen ist der Produzent von heute
sogar noch mehr als ein Autor, er besitzt die Moglichkeit, die Welt der Pop-
musik zu verindern, Bewegungen zu initiieren und Trends zu schaffen.

Auch etablierte Interpreten wie beispielweise Madonna halten Aus-
schau nach innovativen und kreativen Klangkonzepten und scheuen das
Experiment keinesfalls. Sie suchen die Zusammenarbeit mit mutigen Ton-
kiinstlern und Soundbastlern.

Auch mit der Schnitttechnik lieRe sich experimentieren, vergleicht man
Beispiele aus der Bildenden Kunst, stellt die Collagiertechnik (Han-
nah Hoch, Kurt Schwitters, Dave McKean) eine Parallelitit zur Sample,
Cut&Paste Technik dar. Das Werkzeug zum anfinglichen Vertuschen und
Vortiuschen wird hier zu einem Instrument der Gestaltung. Radikale
Schnitte hacken das Klangmaterial zu perkussiven Schnipseln zusammen
und lassen Klangereignisse hart und kompromisslos aufeinanderprallen.
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CROSSOVER ...

BERNHARD WEBER

Es scheint, als habe sich Theodor Wiesengrund Adorno in seiner Musikso-
ziologie (1962) bei der Konzeption seiner Horertypen an dem das Vorwort
einleitende Zitat von Heimdall inspirieren lassen.

Der Experte selbst wdre, als erster Typ, durch génzlich addquates Horen zu defi-
nieren. Es wére der voll bewufite Horer, dem tendenziell nichts entgeht und der
zugleich in jedem Augenblick iiber das Gehdrte Rechenschaft sich ablegt [...] Die
voll adaquate Verhaltensweise wére als strukturelles Horen zu bezeichnen.!?

Wenn wir auch Adornos Bewertung der »leichten Musik« nicht teilen
wollen und ebenso keine grundsitzliche und exklusive Interdependenz
zwischen Populdrer Musik und einer Regressivitit des Horens entdecken
koénnen — diese an sich aber sehr wohl beobachten — wiinschen wir uns im
Einklang mit Adorno den bewussten Zuhorer, der, neben anderen Wahr-
nehmungs- und Verstehensdimensionen, das Héren von Strukturen und
Makrostrukturen zu seinen Eigenschaften zihlt.

Die folgende Publikation beschiftigt sich mit dem Phinomen des digitalen
Schnitts in der Populiren Musik und dessen makrostrukturelle Wahrneh-
mung. Den beiden Herausgebern ist es wichtig, sich diesem Phinomen
nicht eindimensional zu nihern, sondern es im Rahmen eines Pilotpro-
jektes interdisziplindr und aus sehr unterschiedlichen Perspektiven zu be-
leuchten. Zu Wort kommen daher Musiker, Komponisten, Produzenten
und Tontechniker, Medienwissenschaftler, Musikwissenschaftlicher sowie
Pidagogen und nicht zuletzt die Rezipienten Populirer Musik.

Die unterschiedlichen Perspektiven des Projektes spiegeln sich unter
anderem in den berufsspezifischen Profilen der Autoren, hinter denen sich
wiederum verschiedene individuelle Meinungen, isthetische Standpunkte
sowie wissenschaftliche Positionen und Modelle verbergen, die nicht zu-
letzt im sprachlichen Kolorit der Schrift ihren Niederschlag finden.

Unterschiedliche Blickwinkel einnehmen bedeutet fiir uns aber auch,
Theorie und Praxis in einen sinnvollen Dialog einzubinden. Beispielswei-

11 | Adorno, 1992, S. 17f.
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se stammen die hier erwihnten Kategorien prototypischer Schnittmuster
aus der Produktionspraxis Populirer Musik. Ebenso orientieren sich die in
den Hortests verwendeten akustischen Stimuli nur bedingt an den theore-
tischen Vorgaben empirischer Forschung, sondern am Produktionsalltag
der Studios.

Wenn in diesem Projekt von Populirer Musik die Rede ist, geschieht dies
aus historischer Sicht mit zwei Einschrankungen. Die Digitalisierung der
Musikproduktion beginnt zwar schon in der zweiten Hilfte der 19770er Jah-
re, allerdings ldsst sich erst im nichsten Jahrzehnt von einer Etablierung
der Digitaltechnik sprechen. Weiterhin sind die von Harenberg und Siges-
ser analysierten Songs (siehe Kapitel 1) zwischen 1994 und 2008 produziert
worden. Daher beziehen sich unserer Darstellungen im Wesentlichen auf
Populidre Musik ab den 198cer Jahren, gleich wohl viele der von uns ge-
machten Aussagen und Schlussfolgerungen ganz allgemein auf Populire
Musik bzw. auf jede andere Musikform iibertragen werden konnten.

Den Auftakt fiir dieses Crossover-Projekt iibernehmen im ersten Kapitel
Michael Harenberg (Medienwissenschaftler und Komponist) und Marcel
Sagesser (Medienkiinstler und Komponist). Sie beschiftigen sich grund-
legend mit dem Phinomen des (digitalen) Schnittes. Sigesser beschreibt
zunichst die historische Entwicklung ab den 198oer Jahren sowie die
technischen Implikationen des digitalen Schnittes. Harenberg stellt den
Schnitt als grundlegendes mediales Gestaltungsmittel in einen tibergeord-
neten dsthetischen und historischen Kontext. In einer Feldstudie analysier-
ten Brockhaus und Sigesser insgesamt 85 Musiktitel mit Blick auf digitale
Schnittmuster. Der zeitliche Rahmen der Untersuchungen erstreckt sich
von 1994 bis 2008. Aus den in dieser Untersuchung entdeckten Mustern,
wurden insgesamt zehn Kategorien prototypischer Schnittmuster entwi-
ckelt. Diese bilden die Basis fiir weitere Untersuchungen.

Die in der Feldstudie gefundenen und kategorisierten Prototypen sind
fur Immanuel Brockhaus (Musiker, Komponist und Dozent) der Ausgangs-
punkt fur die Komposition des Songartefakts >A New Horizons¢, in dem
diese Prototypen zur Anwendung kommen. Der damit zusammenhingen-
de Produktionsprozess wird im zweiten Kapitel von der Konzeption, iiber
die Aufnahme bis zum Mixdown detailliert beschrieben. Unterschiedliche
Versionen des Artefakts sowie Ausschnitte daraus bilden die Grundlage
fiir eine umfangreiche Studie tiber die Wahrnehmung und dsthetische Be-
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wertung digitaler Schnittmuster durch unterschiedlich vor gebildete Pop-
musikhorer.

Wer beeinflusst wen? Folgen die Produzenten und Tontechniker den
Bediirfnissen der Horer bzw. des Musikmarktes, oder reagieren die Horer
auf die Angebote der Musikindustrie oder die Ideen der Musikproduzie-
renden. Das vielzitierte >Henne-Ei-Problem« findet sich auch im Wechsel-
verhiltnis zwischen Produzenten und Rezipienten. Um diese spannende
Frage zumindest ansatzweise zu kliren, kommen im dritten Kapitel die
Produzenten und Tontechniker selbst zu Wort. In einer Expertenrunde
an der Hochschule der Kiinste Bern wurde diese Frage sehr ausfiihrlich
diskutiert. Eine Zusammenfassung legt die verschiedenen Grundpositio-
nen offen. Als Erginzung wurden Produzenten und Tontechniker aus der
Schweiz iiber eine empirische Befragung iiber ihren Umgang mit digita-
len Schnitttechniken und zu dem Einfluss dieser Techniken auf den Pro-
duktionsprozess befragt.

Wie werden digitale Schnittmuster in der Populiren Musik von Laien
und Experten wahrgenommen und isthetisch bewertet und welche Aus-
wirkungen haben in diesem Zusammenhang sprachliche und musikali-
sche Unterweisungen? Der Beantwortung dieser Leitfragen widmet sich
abschliefiend eine umfangreiche Pilotstudie von Bernhard Weber (Musik-
pidagoge und Musikwissenschaftler), an der 191 Personen teilnahmen. Die
Studie setzt sich aus insgesamt vier Teilen zusammen: Erhebung sozial-
statistischer Daten sowie Angaben zur Musikrezeption und Musikpraxis,
Hortest (I) zur Wahrnehmung und isthetischen Bewertung unterschied-
licher Schnitttechniken, Instruktion mit anschlieRendem Hortest (II) und
ein weiterer Hortest (I1I) zur Wahrnehmung prototypischer Schnitttech-
niken.

Die Ergebnisse aus den einzelnen Kapiteln werden am Ende der Unter-
suchungen zusammengefasst und im Zusammenhang mit weiteren Ent-
wicklungsmoglichkeiten des digitalen Schnittes diskutiert. Die Schrift
schlieflt mit einem Ausblick auf zukiinftige Forschungsaktivititen.

Und noch eines ist uns wichtig!

Aus sprachlichen Griinden haben wir bei personenbezogenen Formu-
lierungen auf die weiblichen Endungen verzichtet. Sie werden aber stets
mitgedacht.
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