
Bereits im Namen verweist Techno auf den zentralen Stellenwert von 
Technik und ruft Diskurse über ‚Musikmaschinen‘ auf, die seit den Anfän-
gen elektronischer Musik virulent sind. Dabei vermischen sich ästhetische 
Bewertungen von ‚Maschinenmusik‘ mit der Thematisierung der Geräte, mit 
denen musikalische Automatisierungsprozesse auf unterschiedliche Weise 
gestaltet werden können, wie insbesondere Sequenzer. Ausgehend von teils 
indirekten Bezügen in populären und poptheoretischen Beiträgen zu Techno 
werden im Folgenden grundlegende Eigenschaften von Sequenzern und 
Besonderheiten konkreter Modelle diskutiert. Im Fokus stehen weder die 
Erzählungen von und über Protagonist*innen, die für die Nutzung der Geräte 
als stilprägend gelten, noch sollen Merkmale musikalischer Strömungen 
aus den Gerätekonstruktionen abgeleitet werden. Vielmehr geht es um das 
Spannungsverhältnis von technischer Entwicklung und musikalischer Nut-
zung in einem breiten Spektrum von Konzert- und Tanz-Musik. Historisch 
bilden sich die Paradigmen vom Sequenzer als programmierte lineare Par-
titur und als spielbarer Loop heraus: Sie materialisieren sich in konkreten 
Modellen, mit denen musikalisch auf verschiedene Weise umgegangen wird, 
was wiederum nachfolgende Geräte-Entwicklungen beeinflusst.

Techno als Maschinenmusik?

Geprägt wurde die Genre-Bezeichnung durch die Kompilation Techno! The 
New Dance Sound of Detroit von 1988 und damit zusammenhängende jour-
nalistische Texte. So zitierte Stuart Cosgrove in den Liner Notes Derrick 
May, von dem der erste Track stammt: „‚The music is just like Detroit‘, he 
claims, ‚a complete mistake, it’s like George Clinton and Kraftwerk are stuck 
in an elevator with only a sequencer to keep them company.‘“1 Das fiktive 

1 Stuart Cosgrove: Liner Notes, Techno! The New Dance Sound of Detroit, UK 1988.
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 Szenario wurde vielfach zur Charakterisierung von Techno aufgegriffen und 
entwickelte sich zum „opaque mantra“2, wobei die Einflüsse von Clinton und 
Kraftwerk – als Ikonen von afrofuturistisch überbordendem Elektro-Funk 
und deutschem durchorganisierten Roboter-Pop – unterschiedlich gedeu-
tet werden. Der Sequenzer wird allerdings oft weggelassen, wie bereits in 
einer kürzeren Zitatvariante in einem die Kompilation begleitenden Artikel 
von Cosgrove im Popkultur-Magazin The Face.3 So geht es im populären 
‚Techno-Mantra‘ weniger um den konkreten musikalischen Umgang mit 
Sequenzern, als vielmehr um das grundsätzliche Verhältnis zur Technik. 
Eine diesbezügliche Meta-Erzählung wurde ebenfalls durch einen Journa-
listen mit Verweis auf Techno!-Protagonisten hervorgebracht und seitdem 
vielfach artikuliert. Im New Musical Express schrieb John McCready, dass 
sich May und Juan Atkins im Anschluss an den Futurologen Alvin Toffler 
als „Techno Rebels“ verstehen, die eine Fusion von Mensch und Maschine 
propagieren und mit dem Soul der Black Music brechen.4 
Mit dieser initialen Bedeutungsaufladung von Techno korrespondiert auch 
der umfassende afrofuturistische Kontext, den Kodwo Eshun mit seiner 
breit rezipierten „Sonic Fiction“ entfaltet.5 Er stellt Atkins’ Duo Cybotron, 
das 1984 einen Track namens „Techno City“ veröffentlicht hatte, in eine 
‚Ahnengalerie‘ von Acts verschiedener Genres, die sich vom rhythmischen 
Potential einer Maschine cyborghaft affizieren lassen: Unter Verwendung 
eines Zitats des Avantgarde-Komponisten Edgard Varèse aus den 1930er 
Jahren stilisiert Eshun die Roland TR-808 Drum Machine als Inkarnation 
einer alten Utopie.6 Dabei nimmt er allerdings Verschiebungen vor. Varèse 

2 Sean Albiez: Post-soul futurama: African American cultural politics and early Detroit 
techno, in: European Journal of American Culture 24 (2005) 2, S. 131–152, hier S. 139.

3 Stuart Cosgrove: Seventh City Techno, in: The Face 97 (1988), S. 86–89, hier S. 86.
4 John McCready: Welcome to the Phuture: Techno, in: New Musical Express 16 (1988). 

Zum Zusammenhang des Artikels mit der Veröffentlichung der Techno!-Kompilation 
vgl. Hans T. Zeiner-Henriksen: The „PoumTchak“ Pattern: Correspondences Between 
Rhythm, Sound, and Movement in Electronic Dance Music, PhD, Department of Musicol-
ogy Faculty of Humanities University of Oslo 2010, S. 52ff. [http://folk.uio.no/hanst/
ThePoumtchakPattern.pdf, abgerufen am 1.10.2015]

5 Kodwo Eshun: More Brilliant Than the Sun: Adventures in Sonic Fiction, London 1998 
[ders.: Heller als die Sonne: Abenteuer in der Sonic Fiction, übers. v. Dietmar Dath, 
 Berlin 1999]. 

6 Ebd., S. 79 [dt. Ausgabe: S. 93f.]. – Eshun arbeitet ohne Quellenangabe und ohne Kür-
zungs-Hinweis mit einem Varèse-Zitat aus dem Abschnitt „Music as an Art-Science 
(From a lecture given at the University of Southern California, 1939)“ aus: The Lib-
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hatte sich eine Maschine gewünscht, in die er eine Notation übertragen 
konnte, um dann seine ‚menschlich unmögliche‘ – weil nicht von Instru-
mentalisten spielbare – Musik auf Knopfdruck „herauszulassen, genauso 
wie der Komponist sie geschrieben hat“.7 Dagegen ist bei Eshun die „Roland 
808“ selbst der „rhythm composer“8 – wie auch der groß auf dem Gehäuse 
aufgedruckte Beiname lautet –, der ‚posthumane‘ Rhythmus gestaltung 
ermöglicht. Unter der Überschrift „Technofication: the  Conceptechnics of 
Techno“ wird dem „Roland composer“ eine paradigmatische Rolle zuge-
wiesen: Wer dessen „ENTER button“ drückt, dem eröffne sich ein geheimes 
Maschinenleben.9 Der Unterschied zwischen einem derartigen Umgang mit 
Rhythmusmaschinen, der Unbekanntes hervorbringt, und Varèses Steue-
rungs-Ideal, in dem eine vorab erstellte Partitur exakt realisiert werden soll, 
wird aber nicht diskutiert. Bei Eshun ist die Rolle der Protagonisten, die die 
Rhythmus-Geräte bedienen, aufgrund der Cyborg-Metaphorik im Zuge der 
afrofuturistischen Abgrenzung von Soul unklar.10 Sie aktivieren die Maschi-
nen, sind beim einsetzenden musikalischen Prozess aber eher passiv, als 
diesen zu gestalten. In der deutschen Übersetzung von Dietmar Dath dage-
gen ist das Primat des Maschinellen an dieser Stelle abgeschwächt: Aus 
dem von Eshun verwendeten Geräte-Beinamen Rhythm Composer wird 

eration of Sound. Excerpts from lectures by Edgard Varèse, compiled and edited with 
footnotes by Chou Wen-Chung, in: Contemporary Composers on Contemporary Music, 
hg. v. Elliott Schwartz u. Barney Childs, New York, Chicago u. San Francisco 1967, 
S. 195–208, hier S. 200f. (Abschnitt: S. 198–201); nachgedruckt in Audio Culture. Read-
ings in Modern Music, hg. v. Christoph Cox u. Daniel Warner, New York u. London 2004, 
S. 17–21, hier S. 19. [Edgard Varèse: Die Befreiung des Klangs, übers. v. Rainer Riehn, 
in: Edgard Varèse. Rückblick auf die Zukunft, hg. v. Heinz-Klaus Metzger u. Rainer Riehn 
(Musik-Konzepte 6), 2. erw. Aufl., München 1983, S. 11–24, hier S. 15f.]

7 Varèse: Die Befreiung des Klangs, a.a.O., S. 16 [ders: The Liberation of Sound, in: Audio 
Culture, a.a.O., S. 19]. Der betreffende Satz geht der von Eshun verwendeten Varèse-
Passage voraus, wird von ihm aber nicht zitiert.

8 Eshun: More Brilliant Than the Sun, a.a.O., S. 79 [dt. Ausgabe: S. 93].
9 Ebd., S. 103f. [dt. Ausgabe: S. 122f.]. – Da es bei Rolands TR-808 keinen mit „Enter“ be-

schrifteten Button gibt, könnten hier die TR-909 oder -707/727 gemeint sein, die auch 
den Aufdruck Rhythm Composer tragen. Solche Differenzen sind für Eshuns  Sonic Fic-
tion jedoch nicht relevant. 

10 Der Dualismus von „Afrofuturism and black humanism“ funktioniert nach  Alexander 
G. Weheliye als „heuristic device“ der Sonic Fiction, dem Eshun vereinzelte Differen-
zierungen unterordnet. (Alexander G. Weheliye: „Feenin“. Posthuman Voices in 
Contemporary Black Popular Music, in: Social Text 20 (2002) 2, S. 21–47, hier S. 43, 
Fn. 22.) 

223



ein „Rhythmuskomponist am Roland 808“.11 Daths Trennung von ‚Kompo-
nist‘ und ‚Maschine‘ scheint symptomatisch auf eine grundlegende Unbe-
stimmtheit der Sonic Fiction zu reagieren. 
Eshuns mehrdeutige Vermischung von assoziativen Bildern und tech-
nischen Verweisen wird von Diedrich Diederichsen prinzipiell problemati-
siert, damit sei es jedoch gelungen, „das Verursachen eines Geräusches 
oder Klanges durch eine komplexe Maschine oder einen Algorithmus“12 in 
den Blick zu bekommen. Im Rahmen seiner Abhandlung Über Pop-Musik 
widmet sich Diederichsen dem „Jahrhundert der Musikmaschinen“13, in 
dem er auch Techno verortet. Dabei begeistert er sich nicht für posthumane 
Rhythmus-Erfahrungen, sondern vermisst die klangliche Repräsentation 
von menschlichem Ausdruck. Im Gegensatz zu Eshuns Fokus auf maschi-
nelles Eigenleben sind für Diederichsen Musikmaschinen – als Kontinuum 
von elektrischen Klavieren bis zu Computern mit entsprechender Soft-
ware – „auf das eine Ziel der präzisen Klangauslösung hin konstruiert“.14 
Auch er bezieht sich an einer zentralen Stelle seiner Argumentation auf 
einen Komponisten der Konzertmusik-Avantgarde – unter Verweis auf 
 Conlon Nancarrows Werke für Selbstspielklaviere nennt er „‚unmensch-
liche‘ Genauigkeit“15 als grundlegendes Kennzeichen von Musik maschinen. 
Für den musikalischen Charakter von Techno sei weniger die „Produzen-
tenseite“ verantwortlich, sondern: „Für die Mechanizität und das Exakte 
sorgt tatsächlich selbst die postmaschinelle Software.“16 Der automati-
sierte Ablauf erscheint bei Diederichsen also von menschlicher Beeinflus-
sung abgekoppelt. Derart wird jedoch nur ein Teil der Geschichte des musi-
kalischen Umgangs mit Automatisierung erfasst, die von der historischen 
Avantgarde bis zu gegenwärtiger Clubmusik reicht und mit der Entwicklung 
spezifischer Sequenzer-Typen zusammenhängt.

11 Eshun: Heller als die Sonne, a.a.O., S. 93.
12 Diedrich Diederichsen: Über Pop-Musik, Köln 2014, S. 318. 
13 Ebd., S. 334. Das betreffende Kapitel heißt „Maschinen und ihr Atem: Rhythmus“ 

(S. 315–345). Um Techno geht es vor allem im Abschnitt „Haus ohne Subjekt: Techno, 
House, Minimalismus“ (S. 332–341).

14 Ebd., S. 335. 
15 Ebd., S. 336. 
16 Ebd., S. 340.
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Sequenzer zwischen programmierter Partitur  
und spielbarem Instrument

Der erste Ansatz, mit den Möglichkeiten der Automatisierung umzugehen, 
besteht in der elektronischen Kunstmusik der 1950er Jahre darin, „komposi-
torische Prozesse zu definieren und das einmal so Festgelegte in seiner Rea-
lisierung nicht anzutasten“.17 Ein nach diesem Paradigma funktionierender 
Sequenzer zeichnet sich durch „Speicherung und Übermittlung einer Partitur 
an einen Tonerzeuger“18 aus, wie bei der Steuerung des RCA Mark II Synthesi-
zers an der New Yorker Columbia Universität.19 Es bildet sich allerdings auch 
eine zweite Herangehensweise heraus, ohne dass sie anfangs mit eigens 
dafür konstruierten Geräten praktiziert wird. Im ‚halbautomatischen‘ Verfah-
ren werden beim Ablauf maschineller Prozesse zugleich Einstellungen per 
Hand modifiziert.20 Das Vorgehen kann pragmatisch bedingt sein, wenn etwa 
die zur Verfügung stehenden Geräte über nur geringe Automatisierungs-
möglichkeiten verfügen. Die ästhetische Dimension hat Pascal  Decroupet 
beispielhaft anhand der Arbeitsweise Henri Pousseurs beschrieben: 

17 Pascal Decroupet: Von der Schere zum Knopf. Eine archäologische Betrachtung zu 
frühen Automationsverfahren in der Elektronischen Musik, in: Zur Geschichte und 
 Gegenwart der Elektronischen Musik, hg. v. Walter Fähndrich, Luzern 1999, S. 29–38, 
hier S. 38.

18 Elena Ungeheuer: Imitative Instrumente und innovative Maschinen? Musikästhetische 
Orientierungen der elektrischen Klangerzeugung, in: Zauberhafte Klangmaschinen. Von 
der Sprechmaschine bis zur Soundkarte, hg. v. Institut für Medienarchäologie Hainburg, 
Mainz 2008, S. 45–58, hier S. 49. 

19 Vgl. ebd., S. 48f. Die Konstruktion und Nutzung ist geprägt von einem spezifischen pa-
rametrischen Denken: Eine bestehende Notation wird in einen Lochstreifencode über-
tragen, der musikalische Aspekte wie Tonhöhe, Lautstärke, Klangfarbe und Dauer 
kontrolliert. Ein ähnlich funktionierender Lochstreifen-Sequenzer wird im Siemens-
Studio für elektronische Musik in München eingesetzt (vgl. Thom Holmes: Electronic 
and Experimental Music. Technology, Music, and Culture, 4. Aufl., New York u. Oxon 2012 
[1. Aufl. 1985], S. 180–192). – Zu verschiedenen institutionellen Kontexten der „tech-
nisch-musikalische[n] ‚Durchdringung‘ der Kompositionsweisen“ siehe Martha Brech: 
„Können eiserne Brücken nicht schön sein?” Über den Prozeß des Zusammenwachsens 
von Technik und Musik im 20. Jahrhundert, Hofheim 2006, S. 108–129, hier S. 109.

20 Karlheinz Stockhausen beschreibt „halbautomatische Prozesse“ 1965 wie folgt: „mit 
den Händen während der Klangherstellung veränderbare Apparaturen bedienen, die 
noch einen, zwei oder drei Gestaltungsvorgänge ‚von selbst‘ – also automatisch – 
 hinzufügen“ (Elektronische Musik und Automatik, in: Karlheinz Stockhausen: Texte 
zur Musik 1963–1970, Bd. 3, Einführungen und Projekte, Kurse, Sendungen, Standpunkte, 
 Nebennoten, Köln 1971, S. 232–241, hier S. 236, Hervorh. i.O.).
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Der Eingriff von Komponistenhand, der unvorhersehbare und 
unkontrollierbare Situationen auslösen konnte, holte somit in die 
maschinelle Unantastbarkeit ein Stück Leben hinein […].21

Angesichts der halbautomatischen Herangehensweise verschwimmt die 
Grenze zwischen Musikmaschinen und Musikinstrumenten. Nach Elena 
Ungeheuer werden Musikinstrumente mit Körpereinsatz gespielt, wäh-
rend eine „Maschine menschliche Handreichungen qua Automatisierung“ 
übernimmt und durch ein „autarkes Innenleben“ charakterisiert ist.22 Mit 
diesem Kriterium könnten spielbare Synthesizer von automatisierungs-
fähigen Sequenzern unterschieden werden – die Differenz ist jedoch gra-
duell und nicht absolut. Denn Sequenzer können selbst „je nach Design 
mit verschiedenen Graden von Offenheit instrumentell bedient werden“.23 
Inwiefern Sequenzer wie Automaten programmiert oder wie Musikinstru-
mente gespielt werden können, hängt von den Bedienelementen ab. Das 
Interface legt die Art der Nutzung nicht eindeutig fest, sondern bietet 
eine Spannbreite von Möglichkeiten. So hat Tellef Kvifte Drum Machines 
zwar als „non-instruments“24 bezeichnet, da sie wie von selbst ein Pro-
gramm abspulen können, aber auch auf deren Kontrollelemente verwie-
sen, mit denen sie zugleich spielbar sind. Zum Verständnis von derartigen 
Hybridformen kann mit Rolf Großmann auch Eshuns Mensch-Maschine-
 Metaphorik produktiv gemacht werden, wenn sie in Beziehung gesetzt wird 
zu den weit verbreiteten Schilderungen über die spielerische Verschmel-
zung von Menschen mit Musikinstrumenten: 

Allerdings sind die neuen instrumentalen Maschinen komplexer als 
Mundstücke, Klappen-Mechaniken oder Anschlagmechanismen, 
sie sind im maschinellen, automatischen Sinne generativ, und sie 
erfordern auf einer anderen Ebene Analyse und Abstraktion als tra-
ditionelle Instrumente.25

21 Pascal Decroupet: Komponieren im analogen Studio – eine historisch-systematische 
Betrachtung, in: Elektroakustische Musik, hg. v. Elena Ungeheuer, Laaber 2002 (Hand-
buch der Musik im 20. Jahrhundert 5), S. 36–65, hier S. 58. 

22 Ungeheuer: Imitative Instrumente und innovative Maschinen?, a.a.O., S. 46. 
23 Ebd., S. 49. 
24 Tellef Kvifte: Instruments and the Electronic Age: Toward a Terminology for a Unified De-

scription of Playing Technique, Oslo 1989, S. 180.
25 Rolf Großmann: „Sonic Fiction“ – Zum Begreifen musikalisch-medialer Gestaltung. 

Ein Plädoyer zum (Wieder-)Lesen der Textsammlung „Heller als die Sonne“ von 
Kodwo Eshun, in: Die Metapher als ‚Medium‘ des Musikverstehens. Wissenschaftliches 
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Mit welchen Bedienelementen musikalische Prozesse programmiert wer-
den können und inwiefern Veränderungen während des Ablaufs auch spie-
lerisch möglich sind, ist nicht nur für Live-Performances26 relevant, son-
dern auch für den Einsatz von Sequenzern bei Studio-Produktionen. 
Sequenzer zeichnen sich grundsätzlich dadurch aus, dass sie eine Folge 
von Signalen ausgeben, die zur Steuerung von Klangerzeugern verwendet 
werden können. Dabei wird zwischen Impulsen und Werten unterschie-
den. Ein Impuls funktioniert wie ein temporärer Schalter, der zwischen 
‚an‘ und ‚aus‘ wechselt, und wird Gate oder Trigger genannt; damit kann 
ein Synthesizer-Klang ausgelöst oder eine Verlaufskurve gestartet wer-
den, die etwa Lautstärke oder Klangfarbe moduliert. Mit einem Wert kann 
die Tonhöhe oder ein anderer Aspekt wie die Ausklingzeit bestimmt wer-
den. Sequenzer unterscheiden sich darin, wieviele Impulse und Werte zu 
einem bestimmten Zeitpunkt – einem Taktabschnitt oder ‚Schritt‘ – aus-
gegeben werden und inwiefern die Ziele der Signale festgelegt, in Spuren 
und Pattern zusammengefasst oder frei wählbar sind. Für das konkrete 
Zusammenspiel von Sequenzer und Klangerzeuger ist entscheidend, 
welche Aspekte automatisiert und welche manuell reguliert werden kön-
nen. Bei bestimmten Sequenzern können Signale nicht nur an Klanger-
zeuger gerichtet werden, sondern auch an andere Sequenzer. Zumeist 
betrifft dies die Impuls-Spur, mit der ein Sequenzer durchschaltet, also 
von einem Schritt zum nächsten übergeht. Dieses Signal wird auch als 
Clock bezeichnet und kann durch Blinken angezeigt oder als Klick hörbar 
gemacht werden, wie ein Metronom. Sequenzer, die als feste Funktions-
einheiten in Rhythmus-Geräten, Bass- oder Lead-Synthesizern verbaut 
sind, unterscheiden sich von Modellen, die als eigenständige Geräte oder 

Symposium, 17. Juni – 19. Juni 2011, Universität Osnabrück, hg. v. Bernd Enders, Jürgen 
Oberschmidt u. Gerhard Schmitt (Osnabrücker Beiträge zur systematischen Musik-
wissenschaft 24), Osnabrück 2013, S. 161–172, hier S. 167.

26 Zum im Kontext von Techno verbreiteten Fokus auf diesen Bereich vgl. Harm  Bremer: 
Grooveboxen im Techno-Liveact. Geschichte – Technik – Performative Strategien. 
Osnabrück 2007; sowie Mark J. Butler: Playing with Something That Runs. Technology, 
Improvisation, and Composition in DJ and Laptop Performance, New York 2014. Während 
bei Butler hier gestische Performance-Aspekte zentral sind, hat sein erstes Buch 
zum Themenkomplex eine Kompositions-zentrierte Perspektive (ders.: Unlocking the 
Groove: Rhythm, Meter, and Musical Design in Electronic Dance Music, Bloomington/IN u. 
Indianapolis/IN 2006.). Auf Sequenzer verweist er zwar in beiden Publikationen, disku-
tiert deren Funktionsweisen und Verwendungen aber nicht eingängig.
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als Teil von modularen Systemen freier konfigurierbar sind, insbesondere 
bezüglich der Verbindungsmöglichkeiten mit Klangerzeugern und ande-
ren Sequenzern.27

Preset-‚Schleudern‘ vs. komplex verschaltbare Generatoren

Serienmäßig werden Sequenzer ab Ende der 1950er Jahre als Bestand-
teile von Rhythmusgeräten, ab Mitte der ’60er Jahre in modularen Syn-
thesizer-Systemen und später auch in Kompakt-Synthesizern verbaut. Die 
Modelle sind unterschiedlich kommerziell konzipiert und auf spezifische 
musikalische Kontexte populärer sowie teilweise experimenteller Musik 
ausgerichtet. Zu Beginn sind sie – auch bedingt durch technische Limitie-
rungen – geprägt von einer relativ geringen Anzahl von Schritten, die als 
Loop wiederholt werden. Die Bedienung ist in unterschiedlicher Weise auf 
den Abruf bestehender oder die Erstellung eigener Schrittfolgen sowie auf 
manuelle Veränderungen während des Ablaufs ausgelegt. 
Ab 1959 wird der Wurlitzer SideMan als Begleitautomatik beworben, die 
während des Spielens einer elektronischen Orgel nebenbei zu bedienen 
ist.28 Ein Drehschalter erlaubt die Wahl vorgegebener Tanz-Rhythmen 
mit verschiedenen Schlagzeug-Klängen. Die geloopten Pattern werden 
gleichbleibend abgespielt – nur beim „Fox Trot“ ist es möglich, rhyth-
mische Varianten einzustellen. Einzelklänge können zwar nicht verän-
dert, aber auch manuell ausgelöst werden, um Abwechslung zu erzeu-
gen. Der FR1 Rhythm Ace (ab 1966)29 der Firma Ace Tone, aus der später 
Roland hervorgeht, erlaubt dagegen die Kombination mehrerer der vor-

27 Zum Zusammenhang von bautechnischen Unterschieden und musikalischer Nutzung 
siehe Kim Feser: Modular – semi-modular – nicht-modular. Spannungsgesteuerte 
Synthesizer zwischen Komplexität und Spielbarkeit, in: Good Vibrations. Eine Geschich-
te elektronischer Musikinstrumente, hg. v. Benedikt Brilmayer, Sarah Hardjowirogo u. 
Conny Restle, Berlin 2017 (i.V.).

28 Vgl. Sarah Angliss: Mimics, Menaces, or New Musical Horizons? Musicians’ Attitudes 
toward the First Commercial Drum Machines and Samplers, in: Material Culture and 
Electronic Sound, hg. v. Frode Weium u. Tim Boon, Washington DC 2013, S. 95–130, hier 
S. 97ff.

29 Vgl. das Kapitel „Aces and Kings. Early drum machines“ in: Mark Brend: Strange 
Sounds. Offbeat Instruments And Sonic Experiments In Pop, San Francisco 2005, S. 59–69, 
hier S. 64.
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gegebenen Drum- Pattern, um komplexe Rhythmen zu gestalten. Auch 
können einige der automatisch abgespielten Klänge stummgeschaltet 
und so das Pattern bzw. die Pattern-Kombination während des Ablaufs 
‚ausgedünnt‘ und wieder ‚aufgefüllt‘ werden. Der CompuRhythm CR-78 
von Roland (ab 1978) ermöglicht neben der Auswahl bestehender Pre-
sets auch die Programmierung eigener Drum-Pattern.30 Manuell können 
das Lautstärke-Verhältnis zwischen tiefen und hohen Klängen reguliert 
sowie zusätzliche Stimmen eingeblendet werden. Zur Synchronisa-
tion des Tempos mit anderen Geräten gibt es entsprechende Ein- und 
Ausgänge. Rolands TR-808 Rhythm Composer (ab 1981) und nachfol-
gende Modelle wie die TR-909 (ab 1984) zeichnen sich vor allem durch 
den direkten Zugriff auf rhythmische Abläufe und Klangeigenschaften 
aus.31 Von einer ausgewählten Drum-Spur sind immer maximal 16 ein-
zeln aktivierbare Schritte sichtbar, der aktuelle Schritt wird durch ein 
Lauflicht angezeigt. Manuell kann pro Klang die Lautstärke eingestellt 
werden, zudem teilweise weitere Aspekte wie Tonhöhe und Ausklingzeit. 
Derartige Veränderungen haben bei laufendem Sequenzer-Betrieb auch 
rhythmische Auswirkungen, da dadurch die Klänge zu bestimmten Zähl-
zeiten unterschiedlich betont werden. Durch die bei der TR-909 gegebene 
Option, bei jedem Auslösen der Bass-Drum deren jeweils abfallenden 
Tonhöhenverlauf manuell zu verändern, sind zudem mikrorhythmische 
Verschiebungen möglich: Während der Zeitpunkt der Klangauslösung 
immer im festen Schrittraster liegt, erfolgt die Betonung erst auf dem 
tiefsten Punkt des einzelnen Bass-Drum-Sounds.32 Außerdem hat bei 
der TR-808 und -909 jeder Klang einen eigenen Ausgang und kann somit 
durch nachgeschaltete Geräte dynamisch verändert werden, etwa durch 
Hall oder Kompression, was ebenfalls rhythmische Auswirkungen hat. 
Die Synchronisation mit anderen Geräten kann hinsichtlich Tempo und 
Start bzw. Continue erfolgen (bei der 808 mit DIN-SYNC, bei der 909 auch 
mit MIDI). Mit bei jedem Gerät unterschiedlicher Schrittanzahl sind kom-
plexe Rhythmus-Verhältnisse möglich, beispielsweise wenn ein Loop mit 
16 und einer mit neun Schritten kombiniert werden. Desweiteren kann die 

30 Vgl. Mark Vail: Roland CR-78, TR-808 & TR-909. Classic Beat Boxes, in: Vintage Syn-
thesizers. Pioneering Designers, Groundbreaking Instruments, Collecting Tips, Mutants of 
Technology, hg. v. dems., 2. Aufl., San Francisco 2000, S. 280–288.

31 Vgl. ebd.
32 Vgl. Zeiner-Henriksen: The „PoumTchak“ Pattern, a.a.O., S. 212–218.
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frei einstellbare Impuls-Folge einer Spur abgegriffen werden, um damit 
externe Geräte zu steuern. 
Der direkte Zugriff auf die Schritte des Lauflicht-Sequenzers der TR-x0x-
Reihe sowie die Möglichkeiten, die sich aus der Verknüpfung mehrerer 
Geräte ergeben, verweisen auf vorangehende Sequenzer in modularen 
Synthesizern. So verfügt Rolands System 100m (1980) über zwei Sequen-
zer-Module, deren Schritte jederzeit veränderbar sind und mit Lauflicht 
angezeigt werden; bereits Mitte der 1970er Jahre bietet Rolands semi-
modulares System 100 eine Sequenzer-Einheit mit Lauflicht-Anzeige, 
die einen Loop von zweimal maximal zwölf Schritten ermöglicht.33 Diese 
Enwicklungslinie lässt sich bis Mitte der ’60er Jahre zurückverfolgen: Im 
Auftrag des San Francisco Tape Music Centers, in dem unter anderem 
Pauline Oliveros und Terry Riley mit Tonband-Loops arbeiten, konstru-
iert Donald Buchla ein spannungsgesteuertes modulares System elek-
tronischer Klanggestaltung.34 Bedingt durch den experimentell-avant-
gardistischen Kontext und den anvisierten musikalischen Einsatzbereich 
handelt es sich weder um ein Kompositionswerkzeug, bei dem der auszu-
führende Klang von einer programmierten Partitur gesteuert wird, noch 
um ein Instrument, das wie eine Orgel über eine Tastatur zu spielen ist. 
Inwiefern es manuell bedient oder automatisiert eingesetzt wird, hängt 
von der Art der individuellen Konfiguration ab. Mit zwei als „Sequential 
Voltage Source“ bezeichneten Modulen können Loops von bis zu acht bzw. 
16 Schritten realisiert werden, wobei die Anzahl jederzeit manuell änder-
bar ist. Für den aktiven Schritt, der leuchtend angezeigt wird, werden ein 

33 Lexikalisch aufbereitete Informationen zu den Systemen 100 und 100m sowie weiteren 
Roland-Geräten, die im vorliegenden Text behandelt werden, finden sich bei Peter 
 Forrest: The A–Z of Analogue Synthesisers. Part Two: N–Z, 2. Aufl., Crediton 2003 [1. Aufl. 
1996].

34 Vgl. Morton Subotnick, Ramon Sender u. Maggie Payne: The Genesis of the Buchla 100 
Series Modular Electronic Music System, in: The San Francisco Tape Music Center. 1960s 
Counterculture and the Avant-Garde, hg. v. David W. Bernstein, 2008, S. 166f. – Zum 
Zusammenhang von der Arbeit mit Tonband-Schleifen mit der Entwicklung von im 
Loop laufenden Sequenzern siehe auch Tilman Baumgärtel: Schleifen. Zur Geschich-
te und Ästhetik des Loops, m.e. Vorwort v. Hans Nieswandt, Berlin 2015. – Für eine 
umfassendere Kontextualisierung vgl. auch Rolf Großmann: Musikalische Wieder-
holung und Wiederaneignung. Collagen, Loops und Samples, in: Musik im Spektrum 
technologischer Entwicklungen und Neuer Medien. Festschrift für Bernd Enders, hg. v. 
Arne Bense, Martin Gieseking u. Bernhard Müßgens, Osnabrück 2015 (Beiträge zur 
Medienästhetik der Musik 15), S. 207–218, hier S. 211–213.
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Impuls und drei Spannungs-Werte ausgegeben, die auch während des 
Ablaufs einstellbar sind. Durch die Verbindung mit den Eingängen ande-
rer Module können auf unterschiedliche Weise Klangverläufe gestaltet 
werden: von der Änderung von Tönhöhen, Klangfarben und Dauern bis 
zum Auslösen von Hüllkurven oder dem Durchschalten eines anderen 
Sequenzers durch einen Impuls. Die maximal acht oder 16 Schritte der 
Sequenzer-Module erscheinen wenig – das besondere Potential besteht 
jedoch zum einen darin, diese nicht gleichbleibend abzuspielen, sondern 
jederzeit alle Einstellungen und Verbindungen manuell ändern zu kön-
nen. Zum anderen ist es möglich, mehrere Sequenzer-Module miteinan-
der zu verbinden, um beispielsweise mit unterschiedlicher Schrittanzahl 
komplexe rhythmische Abläufe zu generieren.35 Derart bildet nicht ein 
Sequenzer die Steuerzentrale des musikalischen Ablaufes, sondern meh-
rere Module interagieren und können fortlaufend manuell bedient wer-
den. Die Module bieten sich aufgrund ihrer Konstruktion also weniger als 
Partitur-artige Speicher an, sondern vielmehr als komplex verschalt- und 
spielbare Generatoren. Das bei Buchla angelegte Prinzip wurde adap-
tiert und weiter entwickelt, zuerst im Modularsystem von Robert Moog,36 
dessen „Sequential Controller“ zudem mit einem eigenen Impulsgeber 
ausgestattet ist, der Clock genannt wird. Auch bei nachfolgenden Modu-
len werden zunehmend Funktionen integriert, die anfangs bei Buchla nur 
durch Verschaltungen mit anderen Modulen möglich waren. Der Trend von 
offener Komplexität zu kompakteren Einheiten ist nicht zuletzt von dem 
Anliegen geprägt, die Bedienung zu vereinfachen, was aber zugleich die 
Möglichkeiten einschränkt. Während Buchlas System weitgehend Avant-
garde-Kreisen vorbehalten bleibt, finden Moogs Synthesizer Eingang in 
Rock- und Popmusik und somit höheren Absatz. Das begünstigt die Ent-
wicklung weiterer Modelle bis hin zu den oben behandelten Systemen und 
Drum Machines von Roland.

35 Auf diese Möglichkeit verweist unter anderem Thom Holmes (Electronic and Experi-
mental Music, a.a.O., S. 255). Verschiedene Varianten der Sequenzer-Nutzung behan-
delt Allen Strange (Electronic Music. Systems, Techniques, and Controls, m.e. Vorwort v. 
Gordon Mumma, 2. Aufl., Dubuque/IA 1983 [1. Aufl. New York 1972], S. 70–80).

36 Vgl. Trevor Pinch u. Frank Trocco: Analog Days. The Invention and Impact of the Moog 
Synthesizer, Cambridge/MA u. London 2002, S. 40.
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Sequenzer als materielle Verdichtungen  
von musikalischen Verfahren und Problemstellungen 

Rolands x0x-Drum-Machines gelten vor allem im Kontext von Elektro, Hip 
Hop, House und Techno als ikonisch, was in unterschiedlicher Weise auch 
auf Rolands TB-303 (1982) und SH-101 (1983) zutrifft, zwei Bass- und Lead-
Synthesizer mit integrierten Sequenzern.37 Während der SH-101 mit einem 
Keyboard ausgestattet ist, über das sich eine Tonfolge in den Sequenzer 
eingeben und dann abspielen und modifizieren lässt,38 erscheint die TB-303 
Bass Line weniger intuitiv zugänglich. Hier können Tonhöhen und -dauern 
in einem vergleichsweise komplizierten Verfahren eingegeben – aber auch 
experimentell durch ‚try and error‘ erzeugt werden.39 Dass die Nutzung der 
TB-303 deshalb oftmals als Musterbeispiel eines „‚abuse‘ of technology“40 
angeführt wird, der für House und Techno charakteristisch sei, erscheint 
aber wenig schlüssig. Vielmehr werden verschiedene Nutzungsweisen durch 
das Interface ermöglicht bzw. anhand dessen erprobt.41 Eine experimentelle 
Praxis wird gefördert durch das grundlegende Prinzip des Loops, das die 
TB-303 mit der TR-808/-909 teilt und sowohl auf ältere Rhythmusgeräte als 
auch Modular-Sequenzer zurückgeht. Außer über Taster zur Eingabe der 
Tonfolgen verfügt das 303-Interface auch über Drehregler, mit denen wie 
bei den x0x-Drum-Machines Klangeigenschaften unabhängig vom Sequen-

37 Siehe dazu den wie ein Coffee Table Book aufgemachten Band „R is for Roland“.  Selected 
Roland synthesizers and drum machines from 1973 to 1987 von Tabita Hub, Michal Matlak 
u. Florian Anwander (Berlin 2015). Auch in Beat Box. A Drum Machine Obsession von Joe 
Mansfield (Malden/MA 2013) – wo sich auch markante Entwicklungen anderer Her-
steller wie LinnDrum, E-mu Drumulator oder Oberheim DMX finden – werden Geräte-
Fotos illustrativ ergänzt durch Auszüge aus Bedienungsanleitungen und Werbemitteln 
sowie durch Interviews. Beide Bücher sind von der Faszination für diese Musikgeräte 
geprägt, aber nicht auf systematischen Vergleich oder Analyse ausgerichtet.

38 In ähnlicher Weise ist das bereits mit dem Synthi AKS (1972) von EMS möglich. Vgl. 
Vintage Synthesizers, a.a.O., S. 110–114.

39 Vgl. Rolf Großmann: Medienkonfigurationen als Teil (musikalisch-)ästhetischer Dispo-
sitive, in: Ästhetik x Dispositiv. Die Erprobung von Erfahrungsfeldern, hg. v. Elke Bippus, 
Jörg Huber u. Roberto Nigro, Zürich, Wien u. New York 2012, S. 207–216, hier S. 213.

40 Chris Kempster: the technology. introduction, in: History Of House, hg. v. dems., London 
1996, S. 155–158, hier S. 157.

41 So stellen Nelly Oudshoorn und Trevor Pinch in der Einleitung zu dem von ihnen he-
rausgegebenen Sammelband How Users Matter. The Co-Construction of Users and Tech-
nologies grundsätzlich fest: „There is no one correct use for a technology.“ (Cambridge/
MA u. London, 2003, S. 1–25, hier S. 1). 
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zer manuell verändert werden können (insbesondere der für Acid House 
charakteristische klangfärbende Filter). Die Geschichte der Interaktion mit 
instrumentalen Maschinen ist aber nicht auf den Umgang mit einzelnen 
Modellen sowie auf deren Verknüpfung mit anderen Geräten beschränkt, 
sondern umfasst auch Umbauten und die Entwicklung neuer Typen. 
Die sich seit den 1990er Jahren verbreitenden Sequenzer-Programme (auch 
Digital Audio Workstations genannt, wenn sie Tonerzeugung und Mischpult-
Funktionen integrieren) ermöglichen lange Tonfolgen mit vielen parallelen 
Spuren, die wie eine Partitur im Timeline-Prinzip am Bildschirm bearbeitet 
werden können.42 Dahingehend sind sie den Rhythmus geräten und Hardware-
Step-Sequenzer-Modellen überlegen, die auf wenige Schritte beschränkt 
sind. Im Zuge dieser Entwicklung werden bis in die 2000er Jahre vielfach 
Sequenzer mit Software gleichgesetzt – auch in der Literatur zu Techno. So 
stellt Barbara Volkwein 2003 fest, dass „in der heutigen Musikproduktion“ 
überwiegend mit Software-Sequenzern gearbeitet werde, die „Geräte wie 
Drumcomputer, Synthesizer, Aufnahmegeräte etc. synchronisieren“.43 Dabei 
schließt sie an den Text „Techno im Eigenbau“ aus dem populären techno-
Band von 1995 an, in dem vom Sequenzer als „Oberaufseher“ gesprochen 
wird.44 Die Perspektive auf einen Sequenzer im Sinne einer programmier-
baren Partitur korrespondiert mit der sich  entwickelnden musikwissen-
schaftlichen Untersuchung von Techno mittels  trans kribierter Passagen.45 
Je mehr die Musik in traditionelle Notations systeme übertragen wird, desto 

42 Vgl. Raphael Arar u. Ajay Kapur: A History of Sequencers: Interfaces for Organizing 
Pattern-Based Music, in: Proceedings of the Sound and Music Computing Conference 
2013, Stockholm 2013, S. 383–388, hier S. 385.

43 Barbara Volkwein: What’s Techno? Geschichte, Diskurse & musikalische Gestalt elek-
tronischer Unterhaltungsmusik, Osnabrück 2003 (Osnabrücker Beiträge zur systema-
tischen Musikwissenschaft 4), S. 90.

44 Marcel Ackerknecht: Techno im Eigenbau, in: techno, hg. v. Philipp Anz u. Patrick Walder, 
Zürich 1995, S. 118–122, hier S. 119. Vgl. Volkwein: What’s Techno?, a.a.O., S. 89. – Als 
Gegenpol zur „Oberaufseher“-Perspektive erscheint folgende Formulierung des Label-
Betreibers Achim Szepanski im selben Band (frei nach Gilles Deleuze): „Zugleich muss 
das Klangmaterial zwischen diversen Synthesizern, Sequencern und Computern flot-
tieren können und einer Synchronisation zugänglich sein.“ (Den Klangstrom zum Beben 
bringen [Gespräch mit Katja Diefenbach], in: techno, a.a.O., S. 137–142, hier S. 137.) In 
Szepanskis politisch-ästhetisch geprägter Perspektive wird das Verhältnis von ‚Flottie-
ren‘ und ‚Synchronisation‘ hinsichtlich des Einsatzes von Sequenzern aber nicht ein-
gängig diskutiert. Auch bei Volkwein steht dies nicht im Fokus.

45 Vgl. in dem Band auch den Beitrag „Endlos schlaufende Vierviertel-Maschinen. Eine 
Musikanalyse“ von Manuela Keller (in: ebd., S. 123–129). 
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mehr erscheint die Rolle von Sequenzern verengt auf die Arbeit mit kom-
plexen Digital Audio Workstations als Kompositionstool, passend zur Visu-
alisierung als lineare Partitur. Auf die Bedeutung von Drum Machines wird 
zwar hinsichtlich der klanglichen Qualitäten ihrer einzelnen Stimmen einge-
gangen, aber kaum bezüglich der generativen Möglichkeiten ihrer Sequen-
zer. Dies scheint auch damit zusammen zuhängen, dass sich Forschungen 
von Ende der 1990er und Anfang der 2000er Jahre vielfach auf bestimmte 
 Techno-Protagonisten dieser Zeit berufen, die MIDI-Sequenzer auf spe-
zifische Weise bei ihren Produktionen einsetzen.46 Die historisch situierte 
Wahrnehmung von Sequenzern, aber auch deren Wandel wird beispiels-
weise anhand verschiedener Auflagen des populären Dance Music Manual 
deutlich. Während 2009 Sequenzer noch mit Partitur-artiger Software 
gleichgesetzt werden,47 wird 2014 differenziert zwischen Digital Audio Work-
stations und Hardware-Step-Sequenzern: „[…] working on a step sequencer 
involves a very different approach than in a work station. Both require their 
own  production ethics […].“48

Auch wenn die Perspektive auf Sequenzer hiermit wieder erweitert wird, 
stellt der aufgemachte Dualismus zugleich eine Engführung dar, bei der 
wichtige Entwicklungen nicht berücksichtigt werden. Vor allem die ab 
2001 vertriebene Software Ableton Live ermöglicht mit ihrer „Session“-
Ansicht die Verbindung vielfältiger Loops und eröffnet damit eine andere 
Arbeitsweise als lineare Partitur-Sequenzer. Ein vermeintlicher Gegensatz 
von Software-Partitur- und Hardware-Step-Sequenzern verschwimmt 
zunehmend. So werden nicht nur universelle MIDI-Controller produziert, 
die es erlauben, das am Bildschirm dargestellte Software-Interface mit 
Hardware-Reglern zu bedienen. Firmen wie Ableton und Native Instru-
ments haben mit Push bzw. Maschine in den letzten Jahren auch eigene 
Hardware-Controller für ihre Programme herausgebracht. Mit derartigen 
Hybriden aus Software und Hardware-Bedienung lassen sich ansatzweise 
ähnliche Spezial-Sequenzer realisieren, wie mit den vor allem seit Ende 
der 2000er Jahre neu entwickelten Sequenzer-Modulen im sogenannten 

46 Vgl. auch Mark J. Butlers Studie Unlocking the Groove, die auf Feldforschungen von 
2001/2002 basiert (a.a.O., S. 26).

47 Rick Snoman: Dance Music Manual. Tools, Toys and Techniques, 2. Aufl., Oxford u. 
 Burlington/MA 2009, S. 179ff.

48 Ders.: Dance Music Manual. Tools, Toys, and Techniques, 3. Aufl., Burlington/MA u. Oxon, 
2014, S. 69.
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Eurorack-Synthesizer-Format.49 Die Grenze zwischen Soft- und Hardware 
wird nicht nur aufgrund der vielfachen Übersetzungsmöglichkeiten von 
analoger Steuerspannung und digitalen Protokollen überbrückt, sondern 
auch dadurch aufgelöst, dass einerseits Hardware-Module in Software 
emuliert und mittels damit verbundener Controller bedient werden kön-
nen, andererseits viele aktuelle Hardware-Module selbst intern digital 
arbeiten und programmiert werden können. 
Insbesondere bezüglich Sequenzern ist auffällig, welcher Aufwand betrie-
ben wird, um für musikalische Detail-Probleme technische Produkte zu 
entwickeln, die ‚allein‘ betrachtet oftmals simpel erscheinen, ihren vielfäl-
tigen Nutzen aber durch die Bedien- und Verbindungs-Möglichkeiten ent-
falten. Verschiedene Modelle eröffnen bestimmte Arten der Nutzung – und 
konkrete Umgangsweisen beeinflussen wiederum die Konstruktion neuer 
Geräte. Für den Austausch zwischen etwa Produzentinnen, Musikern und 
Entwickler*innen sind gegenwärtig Diskussionen in Online-Foren, Orte 
wie Musikmessen, Vertriebs- und Verkaufsstätten sowie hybride Festivals 
mit Produktpräsentationen, Diskussionen und künstlerischen Beiträgen 
von besonderer Bedeutung.50 Unter Berücksichtigung derartiger Kontexte 
kann das vielschichtige Verhältnis von ästhetischer Reflexion, musika-
lischer Praxis und der Entwicklung von Hard- und Software fokussiert wer-
den. Sequenzer können verstanden werden als materielle Verdichtungen 
von musikalischen Verfahren und Problemstellungen, die in spezifischen 
historisch-räumlichen Kontexten bearbeitet werden.51 Dabei geht es um 
die Generierung musikalischer Prozesse im Grenzbereich von Komposi-
tions- und Spieltechnik bzw. von Programmierung und Experiment. 

49 Siehe dazu ausführlich Kim Feser: Musikalische Paradigmen von Modulen – modulare 
Möglichkeiten von Systemen. Zur Konfiguration von Sequenzern in Eurorack-Synthe-
sizern, in: Musikformulare und Presets. Musikkulturalisierung und Technik/Technologie, 
hg. v. Alan Fabian u. Johannes Ismaiel-Wendt, Hildesheim, Zürich u. New York (online 
open access) 2017 (i.V.).

50 Ein prägnantes Beispiel für eine Mischung aus Messe und Event ist etwa der soge-
nannte Superbooth (zuletzt in Berlin vom 31.3. bis 2.4.2016: www.superbooth.com, 
abgerufen am 3.4.2016). 

51 Zu den für diese Perspektive grundlegenden Begriffen des musikalischen  Materials 
und des Dispositivs vgl. Kim Feser: Material, in: Lexikon Neue Musik, hg. v. Jörn  Peter 
Hiekel u. Christian Utz, Stuttgart u. Kassel 2016, S. 362–364, hier S. 363f.; sowie die 
thematischen Beiträge in der Ausgabe „Dispositiv(e)“ von Positionen. Beiträge zur 
Neuen Musik 74 (2008).
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