Stefan Goldmann
Kreuzmodulation. Entwurf einer Techno-Asthetik

Im Folgenden wird der Versuch unternommen, eine Asthetik von Techno zu
umreifen, indem die Folgen eines spezifischen Zusammenwirkens techno-
logischer, okonomischer und sozialer Faktoren aufgezeigt und ihre musi-
kalischen Auswirkungen formalisiert werden.! Die Entdeckung der FM-
Synthese, Sparmafinahmen bei der Interface-Gestaltung von Synthesizern
und das Abhandenkommen von Bedienungsanleitungen sind nur einige der
Zufalle, deren Zusammentreffen die Akteure, die House und Techno her-
vorbringen sollten, geradezu dazu zwangen, sich von den Paradigmen der
bis dahin bestehenden Musikpraxis radikal zu verabschieden. Der dadurch
aufgekommene Modus der Musikproduktion findet in einer Art Feedback-
Schleife zwischen Perzeption und Technik statt. In diesem werden unter
Bedingungen der Repetition hervortretende, experimentell erzeugte Klang-
einheiten auditiv evaluiert und im Aufnahmemedium verfestigt.

|. Erzwungene Raster

Elektronische Musik war lange Zeit aufgrund der immensen Kosten der
zu ihrer Produktion notwendigen Technik eine Angelegenheit weniger Stu-
dios und Musiker. Eine Aussicht auf Veranderung dieser Lage erdffnete
sich erst Ende der 1970er Jahre, da Entwicklungen vor allem der Com-
puterindustrie die Kosten der Implementierung einzelner Funktionen so
weit gesenkt hatten, dass immer leistungsfahigere Instrumente zu immer
niedrigeren Preisen angeboten werden konnten. Die Erwartung, in einem
Niedrigpreissegment mehr absetzen zu kdnnen, brachte schlieBlich

1 Der Begriff .Techno-Asthetik” wurde zuerst von Peter Waibel verwendet, der damit
.die durch die technischen Medien hervorgebrachte Kunst” beschreibt: Peter Waibel:
Transformationen der Techno-Asthethik, in: Digitaler Schein. Asthetik der elektro-
nischen Medien, hg. v. Florian Rotzer, Frankfurt a.M. 1991, S. 205-246, hier S. 205.
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elektronische Instrumente auf den Markt, deren Ausstattung von einem
angepeilten Verkaufspreis diktiert wurde und nicht umgekehrt. Dies galt
z.B. fir den Ensoniq Mirage-Sampler? sowie den Korg M1-Synthesizer®.
Zwischen 1981 und 1983 brachte die japanische Roland Corporation eine
Serie preiswerter Drum- und Bass-Synthesizer unter den Kiirzeln TR und
TB (Transistor Rhythm / Bass) heraus. In ihrer intendierten Verwendung
als Begleitinstrumente fir Alleinunterhalter scheiterten 303, 808 sowie
909 jedoch am Markt, so dass sie bald zu zweistelligen Dollar-Preisen
gebraucht verfligbar wurden* und dadurch unter anderem fiir das Entste-
hen von Hip Hop und House konstitutiv werden konnten.

Neben der eigentlichen Klangerzeugung ist vor allem die Ausgestaltung
des Zugriffs auf diese entscheidend fiir die resultierenden Formen: Die
Bedienoberflachen der TR-808 und -909, die Zugriff auf einzelne Parame-
ter gewahren, enthalten auch Bedieneinheiten eines Sequenzers zum Pro-
grammieren von Patterns: Je einer von elf Klangen kann Uber Tasten an
bis zu sechzehn Positionen in einem Takt ausgeldst werden. Die Patterns
der einzelnen Spuren werden in einem Schichtverfahren einzeln nachein-
ander gesetzt. In einem zweiten Modus, den die 909 zur Verfligung stellt,
werden die Patterns in Echtzeit liber einzelne Tasten pro Klang eingespielt
und auf ein Sechzehntelraster hin quantisiert - also ihrer mikrorhyth-
mischen Abweichungen entledigt. Die 909 bietet ferner einen Shuffle-
Modus, in dem jeder zweite Wert verzogert, aber nicht minder quantisiert,
ausgegeben wird.

Wenn der Preis derartiger Instrumente durch Einschrankungen von Funk-
tionsumfang und Bedienbarkeit ermdglicht wird, kommen diese ,Mangel’
erst dort voll zum Tragen, wo sie nicht durch Ausweichen auf andere Werk-
zeuge kompensiert werden kdnnen. Ist der Weg zu ihrer Korrektur, die
aufgrund asthetischer Vorpragungen meist reflexartig erfolgt, versperrt,
ist der einzige Ausweg die ,materialgerechte’ Neugestaltung: das erzwun-
gene Auffinden der relevanten Formen im gegebenen Moglichkeitsraum.
Tom Silverman, Griinder von Tommy Boy Records hierzu:

2 Paul Théberge: Any Sound You Can Imagine. Making Music / Consuming Technology,
Middletown/CT 1997, S. 65.

3 Stefan Goldmann: Presets - Digital Shortcuts To Sound, London 2015, S. 197.

4 DJ Pierre: The Story Of Acid House As Told By DJ Pierre, in: Red Bull Music Academy
Daily 5.12.2012, www.redbullmusicacademy.com/magazine/dj-pierre-interview, abge-
rufenam 11.7.2015.
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Die 808 erzwang eine Programmierung im Hip-Hop-Stil [...]. In
Echtzeit konnte man nicht programmieren [...] die Beats mussten
in einem spezifischen Rahmen untergebracht werden. Alles klang
ultra-mechanisch [und] dies ist eine der Ursachen fiir die Entste-
hung des Hip-Hop-Sounds.®
Wie sich in Chicago zeigen sollte, war auch eine andere, nicht weniger
zwingende Art der Programmierung mdglich: Jesse Saunders On and On
(1984] gilt als erste Verdffentlichung der um den Club Warehouse und des-
sen DJ Frankie Knuckles entstandenen House Music. House war gekenn-
zeichnet durch einen akuten Mangel an Zugang zu Technologie unter den
Beteiligten, der es nur wenige Jahre zuvor ausgeschlossen hatte, veroffent-
lichungsfahiges Material produzieren zu konnen. Das Instrumentarium der
ersten Generation von House-Produzenten reduzierte sich typischerweise
auf je eine 808 oder 909 und einen oder zwei Synthesizer, die untereinander
mit ebenso preiswerten Sequenzern synchronisiert wurden. Hinzu kamen
aufgenommener Gesang oder Stimmen-Schnipsel aus einem Ensonig-
Mirage-Sampler, wobei letztere mit der gleichen erzwungenen Prazision
in das 16tel-Raster gesetzt werden konnten wie die Klangereignisse in den
Schlagzeug- oder Synthesizerspuren.® Die Produktionsumgebungen der
ersten Generation von Techno in Detroit dhneln denen der frihen House-
Pioniere. Vier Autostunden voneinander entfernt, fuhren viele der spateren
Techno-Protagonisten zu Partys nach Chicago. Derrick May verkaufte dort
eines Tages eine 909 - der Kaufer hieB Frankie Knuckles.” 808/909 bildeten
ab diesem Zeitpunkt die gemeinsame rhythmische Basis von House und
den Tracks aus Detroit.
Die Dauerprasenz der 808/909 in diesem Kontext deutet auf einen bestim-
menden Zusammenhang zwischen Instrumenten-Layout, Eigentendenzen
der Klangerzeugung und den resultierenden musikalischen Gestaltungen
hin. Fir die 808-Patterns frither Chicago-House-Tracks vermutet Zeiner-
Henriksen aufgrund von Sonogramm-Analysen, dass ein Zusammenhang

5 Nach Théberge: Any Sound You Can Imagine, a.a.0., S. 198. Ubers. SG.

6 HansT. Zeiner-Henriksen: Chicago House and the ., Democratization” of Music Produc-
tion, Vortrag im Rahmen der Konferenz ,Manchester, Music and Place”, Manchester
Institute for Popular Culture, Manchester Metropolitan University, 8.-10.6.2006, http://
folk.uio.no/hanst/Manchester/ChicagoHouse.htm, abgerufen am 11.7.2015.

7 Heiko Hoffmann: From the Autobahn to 1-94, in: Pitchfork 28.11.2005, http://pitchfork.
com/features/articles/6204-from-the-autobahn-to-i-94/, abgerufen am 11.7.2015.
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zwischen spektralen Eigenschaften einzelner Klange und resultierenden
Patterns besteht: Im Vergleich zu einem akustischen Schlagzeug zeigt
sich, dass die Spektren der 808 deutlicher voneinander abgegrenzte Fre-
quenzbereiche ausfillen, so dass mehrere, sich berlagernde Patterns
programmiert werden konnen, ohne dass diese um die gleichen akus-
tischen Ressourcen konkurrieren. Uber das sowohl fiir House und Techno
bestimmende, von Disco entlehnte Grundmuster - Bassdrum auf jede
Viertel, Hihat auf die Achtel dazwischen - hinaus, lassen sich so zahlreiche
Patterns schichten, ohne dass die Musik tUberladen wirkt. Der Track On And
On etwa fihrt sieben unterschiedliche 808-Sounds aus, deren spezifische
Uberlagerung Zeiner-Henriksen auf Klangeigenschaften und Program-
miermodus des Instruments zuriickfihrt.®

Gerade die ,Kompromisse’, die preiswerten Geraten beigegeben sind,
konnten die Ursache dafir sind, dass ihre Nutzung seit den 1980er Jahren
enorme kulturelle Verbreitung erfahren hat.? Der 6konomische Zwang, sich
mit diesen Einschrankungen auseinanderzusetzen, brachte erst die Formen
hervor, die darauf gewartet hatten, experimentell ausgefaltet zu werden.
House sowie die frilhen Tracks aus Detroit bildeten unter diesen Bedin-
gungen in kiirzester Zeit eine prazise gerasterte, zugleich grobschlachtig-
collagenhafte Asthetik aus, deren expressiver Gegenpol zunéchst nahezu
ausschlieBlich in den Verzerrungen und dem Band- und Kanalrauschen der
meist vollig Ubersteuerten Aufnahmen zu finden ist.

1. Acid

Aufgrund der nahezu identischen Produktionsweise sind friihe Veroffent-
lichungen aus Chicago und Detroit stilistisch kaum konsequent auseinan-
derzuhalten. Wahrend etwa Derrick May anfangs meinte, House zu produ-
zieren, war es Juan Atkins, der auf einen Unterschied bestand und dafir
den bei Alvin Toffler entliehenen Begriff Techno einfiihrte.”® Der einzige
signifikante Unterschied war die zunachst exklusive Verwendung der 909,

8 Zeiner-Henriksen, Chicago House, a.a.0.

9 Théberge: Any Sound You Can Imagine, a.a.0., S. 69f.

10 Andy Thomas: Electronic Enigma: The Myths and Messages of Detroit Techno, in: Wax
Poetics 45 (2011), S. 74-87, hier S. 74.



159

wahrend in Chicago zufallig nur die 808 zur Verfligung stand."' Diese Unter-
scheidung wurde hinfallig, als May seine 909 an Knuckles verkaufte.

Den Mitteln, mit denen sich Techno stilistisch wieder deutlich von House
lésen konnte, ging eine Entdeckung aus Chicago voraus. Auf Anregung
von DJ Pierre kaufte dessen Produktionspartner Spanky eine gebrauchte
TB-303 fir 40 Dollar. Die Bedienungsanleitung fehlte und Spanky hatte
dadurch Schwierigkeiten, den internen Sequenzer zu programmieren.'
Die 303 ist in der Tat darauf ausgerichtet, ein vorab erstelltes Notenbild
auf den Sequenzer zu iibertragen, wobei Tonhdhe, -dauer und metrische
Position miihsam einzugeben sind. Eine improvisatorisch-intuitive Hand-
habung dieser Parameter ist dadurch praktisch nur nach dem Zufalls-
prinzip moglich.

Pierre begann daraufhin, die Regler fiir Cut Off und Resonanz des Tiefpass-
Filters zu drehen, was in der folgenden mehrstiindigen Session ein Klang-
paradigma hervorbrachte, das das herkommliche Rollenverhaltnis zwi-
schen Ton- und Spektralverlaufen vollkommen auf den Kopf stellen sollte.
Die resultierende Veroffentlichung Acid Tracks (1987) von Phuture enthielt
zwei sich gelegentlich abwechselnde halbtaktige Figuren, deren Ton- und
Rhythmuswerte iber zw6lf Minuten keinerlei Veranderung unterliegen und
stattdessen die Projektionsfldche ausladender Filterfahrten bilden, deren
Resonanzspitzen und spektrale Dampfung einerseits unabhangig agieren,
andererseits die Wirkung des so bearbeiteten Tragermaterials standig ver-
andern. Verschiedene Teile des Spektrums werden durch die wandernde
Resonanzspitze verstarkt, wahrend oberhalb der Cut-Off-Frequenz andere
Teile bis in den Grundfrequenzbereich hinein aus dem Spektrum entfernt
werden. Zugleich ist das Filter tber eine Hillkurve an die erklingenden
Tone gebunden, so dass alle Ebenen eng miteinander verwoben sind.
Die zugrundeliegende Figur wird dadurch in einer Art hérbar gemachter
Analyse aus allen Perspektiven durchleuchtet und verschiedene Aspekte
gelangen nacheinander in den Fokus der Aufmerksamkeit.

Konnen die vorhergehenden House-Tracks als Ergebnisse glicklich
gescheiterter Versuche verstanden werden, Disco-Hits im falschen Medium
nachzuahmen, markiert Acid Tracks einen in seiner Bedeutung kaum
zu Uberschatzenden Emanzipationszeitpunkt, zu dem das Repetitions-

11 Mike Grant, zitiert in: Hoffmann: From the Autobahn to I-94, a.a.0.
12 DJ Pierre: The Story Of Acid House, a.a.0.
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moment, das seither elektronische Musik dominieren sollte, seinen eigen-
standigen Existenzgrund fand.

Il. FM-Synthese

Der Komponist John Chowning stellte 1967 bei nachtlichen Experimenten
am Rechner der Universitat Stanford fest, dass ein Vibrato (Modulation
der Frequenz eines Oszillators durch die eines zweiten) bei Modulations-
frequenzen im horbaren Bereich nicht mehr als Vibrato wahrgenommen
wird, sondern als veranderte Klangfarbe. Worauf Chowning als zufallige
.Entdeckung des Ohres’ gestolen war, wird als Frequenzmodulationssyn-
these (FM] bezeichnet.™ Ein Problem elektronischer Klangsynthese war
bis dahin die Starrheit der Klangfarben, da die Formung komplexer dyna-
mischer Veranderungen des Spektrums, die akustische Kléange aufweisen,
die gangigen Syntheseverfahren an die Grenzen ihrer Leistungsfahigkeit
brachte. FM-Synthese konnte bereits mit nur zwei zueinander in Bezie-
hung gesetzten einfachen Wellenformen spektrale Verlaufe erzeugen, die
sich den Charakteristika von akustischen Instrumenten naherten - aber
auch vollig neuartige Klangformungen zulie3en, deren Variantenreichtum
nahezu endlos erscheint.™ Als problematisch sollte sich die hochgradig
kontraintuitive Handhabung der Klangfarben erweisen. Es existiert keine
geschlossene analytische Losung zur Bestimmung des besten Satzes von
FM-Parametern, um den Klang eines Musikinstruments in FM zu replizie-
ren. Das Programmieren von Hand ibersteigt wiederum schnell die Gren-
zen menschlicher Fahigkeit und Ausdauer.™

Ein schlichtes FM-System besteht aus einem Oszillator (Carrier bzw. Tra-
ger), dessen Frequenz durch einen anderen Oszillator (Modulator] modu-
liert wird. Dadurch entstehen zusatzliche Teiltone, was die Anderung der
Klangfarbe herbeifiihrt. Sind beide Signale sinusformig, hangen Anzahl
der Teiltone, ihre Frequenzen und Intensitaten unter anderem von der

13 Robert Johnstone: The Sound of One Chip Clapping: Yamaha and FM Synthesis, in: MIT
Japan Program 9 (1994}, S. 4.

14 Curtis Roads: The Computer Music Tutorial, Cambridge/MA u. London 1996, S. 226.

15 James W. Beauchamp u. Andrew B. Horner: Instrument Modeling and Synthesis, in:
Handbook of Signal Processing in Acoustics, Bd. 1, hg. v. David Havelock, Sonoko Kuwa-
no u. Michael Vorlander, Berlin u. Heidelberg 2008, S. 375-397, hier S. 391.
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Starke der Modulation und dem Schwingungsverhaltnis zwischen Carrier-
und Modulationsfrequenz ab. Ein ganzzahliges Schwingungsverhaltnis
erzeugt harmonische, ein nicht ganzzahliges Verhaltnis unharmonische
Spektren.'* Wird die Frequenz des Carriers oder des Modulators kontinu-
ierlich verschoben, werden demnach harmonische und nichtharmonische
Spektren abwechselnd durchlaufen. Kommen weitere Oszillatoren hinzu
oder werden komplexe Wellenformen verwendet, fihren Manipulationen
einzelner Parameter zu unvorhersehbaren Ergebnissen. Dadurch schlagt
nahezu jede Anderung sowohl auf die Klangfarbe als auch auf ihren Zeit-
verlauf durch. Anders als die in subtraktiver Synthese arbeitende 303
besitzt FM dadurch keine serielle Struktur, in der priméare Klangerzeugung
(Oszillator) und dynamische oder spektrale Variation (Hillkurven / Filter)
getrennt vorliegen: Werden in komplexen FM-Konfigurationen Parameter
variiert, besteht zwischen diesen und dem resultierenden Klang schnell
keine auditiv nachvollziehbare Korrelation mehr.

Diese Verbindung aus leistungsfahiger Synthese bei niedrigem Rechen-
aufwand und komplexer Handhabung brachte 1983 ein digitales Instru-
ment hervor, das zugleich konkurrenzlos glinstig war'” und Eingriffe in
klangformende Parameter zu einer prizedenzlosen Ubung in Geduld
machte: Yamahas DX7'®, der mit 200.000 abgesetzten Einheiten bis 1986
meistverkaufte Synthesizer aller Zeiten."” Die Bedienoberflache des DX7
enthielt einen einzigen ,Data Entry”-Schieberegler und zwei Tasten, mit
denen die Werte aller Parameter zu programmieren waren. Da dadurch
immer nur auf je einen Parameter zugegriffen werden konnte, war eine
Echtzeitprogrammierung oder eine dynamische Regelung mehrerer Para-
meter gegeneinander - wie etwa DJ Pierres gleichzeitige Cut-Off- und
Resonanz-Fahrten am Filter der 303 -, bereits durch das Interface-Design
des Gerats unterbunden.

16 Roads: The Computer Music Tutorial, a.a.0., S. 227ff.

17 Johnstone: The Sound of One Chip Clapping, a.a.0., S. 20.

18 Die DX-Serie verwendet die weniger rechenintensive Phasenmodulation. Solange die
verwendeten Wellenformen sinusformig sind, entsprechen die Ergebnisse denen der
FM-Synthese.

19 Ebd., S. 1.



Goldmann: Kreuzmodulation 162

IV. Axis?

FM gelangte in Form eines billigeren Modells der DX-Serie nach Detroit.
Derrick Mays .Nude Photo” koppelte 909-Beats mit metallischen FM-
Figuren aus einem DX100?" - angeblich unter Verwendung des Presets
.Wood Piano”. Bald darauf wurde die Kombination aus DX100 und 909
das Standardinstrumentarium vieler Detroiter Techno-Produzenten, was
ihnen wieder einen klanglichen Abstand zu Chicago verschaffte. Es soll
im Folgenden dargelegt werden, weshalb genau dieses Set-Up, und zwar
in dem Augenblick, in dem eine tatsachliche Programmierung des DX100
erfolgte, Techno deutlich von House entkoppelte und zu einem weiteren
asthetischen Paradigmenwechsel fiihrte, dessen musikhistorische Trag-
weite wegen seiner sich weiter fortsetzenden Auswirkungen kaum abzu-
schatzen ist.
Die Umstandlichkeit der FM-Programmierung spaltete ihre Verwender in
zwei Gruppen: eine Uberwiegende Mehrheit von Preset-Nutzern und ein
kleiner Zirkel meist akademischer Komponisten, zu denen auch Chowning
gehorte, die Anndherungen an akustische Instrumente suchten, neuartige
Klangfarben in Gruppen kategorisierten oder theoretisch konzipierte Verfah-
ren auf einzelne Parameter anwendeten.?? Letztere blieben dadurch weitge-
hend dem Denken in Notationskategorien treu. Ein dritter, experimenteller
Ansatz entwickelte sich aus der Konfrontation mit intuitiv nicht zu erfas-
senden Synthesizer-Bedienoberflachen. Hierzu Kevin Saunderson:
Ich befasste mich mit den Oszillatoren, aber es war Trial-and-Error.
[...] Man machte einfach mit jedem einzelnen Taster herum! Mit der
Zeit fand man heraus, welchen Einfluss die einzelnen Parameter
worauf hatten. Zu Beginn spielte man aber einfach so lange herum,
bis etwas Groflartiges herauskam. In diesem Sinne steckte keine
richtige Theorie dahinter: Man experimentierte, um etwas hervor-
zurufen, was nicht bereits vorhanden war.%

20 Axis ist der Name eines von Jeff Mills betriebenen Labels, dessen erste Verdffent-
lichung, die Tranquilizer EP (1992), eine gemeinsame Arbeit von Mills und Hood unter
dem Projektnamen H&M war.

21 Dan Sicko: Techno Rebels. The Renegades of Electronic Funk, zweite korrigierte u. aktu-
alisierte Aufl., Detroit 2010 [Erstversff. New York 19991, S. 51.

22 Roads: The Computer Music Tutorial, a.a.0. S. 235.

23 Nach Tim Cant: Kevin Saunderson on the Reese Bass, Synths, Software and a Life in
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Es sollten insbesondere zwei andere Musiker aus Detroit sein, die durch
die konsequente Konzentration auf dieses Vorgehen ein bis dahin verbor-
genes Potential von FM wohl am deutlichsten ausloten und im von Bass-
drum und Hihat der 909 aufgespannten Rahmen verorten sollten: Jeff Mills
und Robert Hood. Dass dies geschah, kann womdglich darauf zuriickge-
fihrt werden, dass sowohl Mills als auch Hood zu bestimmten Zeitpunkten
ausschliefllich je eine 909 und ein DX100 als Klangerzeuger zur Verfligung
standen, zuziiglich Sequenzer und Mischpult.? Ihre gesamte Klangfindung
fokussierte sich dadurch auf die Eigenschaften dieses Set-Ups.

Betrachtet man die Oberflache des DX100, wird klar, dass die Abstim-
mung mehrerer Parameter aufeinander eine Reihe von Wechseln zwi-
schen diesen erfordert, da auf sie nur einzeln zugegriffen werden kann.
Der okonomischste Ansatz, Parametersets zu evaluieren, ist daher, eine
moglichst kurze Sequenz zu programmieren und als Endlosloop zu wie-
derholen, um die Hande frei zu haben und Auswirkungen von Anderungen
unmittelbar auditiv Uberprifen zu kdnnen. Das Modell hierzu war seit Acid
Tracks bekannt, nur dass es am DX100 kein Filter zu bedienen gibt. Da auch
sonst keine fertigen Eingriffspunkte mit vergleichbarer Wirkung zur Verfi-
gung stehen, erscheint es naheliegend, alle spektralen und dynamischen
Veranderungen so zu programmieren, dass sie im Parameterset selbst
integriert sind und lediglich eines Ausldsers (Midi-Note-On-Event) bedir-
fen, um ihren Verlauf auszufiihren. Diese Verlaufe konnen einerseits fil-
terartige Veranderungen spektraler Bereiche, aber auch Verschiebungen
in der Frequenzstruktur selbst sein - etwa zwischen harmonischen und
gerauschhaften Spektren. Durch Hiillkurven ausgefiihrte Parametervari-
ationen erzeugen dadurch typischerweise kontinuierliche Ubergénge zwi-
schen solchen Qualitaten.

Genau das wurde bei Hood und Mills horbar. Beide - neben unzahligen
Nachahmern - blieben diesem Produktionsmodus treu, der nach und nach
auch auf andere Synthesizer, Effekte, Sampler und Gestaltungsebenen

Techno, in: musicradar 18.10.2013, www.musicradar.com/news/tech/kevin-saunder-
son-on-the-reese-bass-synths-software-and-a-life-in-techno-586401/3, abgerufen
am 11.7.2015. Ubers. SG.

24 Jeff Mills, Liner Notes, SRD Distribution-Infosheet Late Night, 2002; Glenn Jackson:
B2B: Robert Hood and John Tejada, Part Three, in: XLR8R 3.10.2012, http://www.x(r8r.
com/features/2012/10/b2b-robert-hood-and-john-tejada-part-three, abgerufen am
29.8.2015.
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libertragen und weiter ausdifferenziert wurde. Die 303 mit ihrer Tendenz,
in einem geloopten Raster mehrere Parameter miteinander in Beziehung
zu setzen, ihre Grundfrequenz in Glissandi zu verschieben usw. war mit
Sicherheit ein Vorbild fiir die am DX100 entworfenen Klangstrukturen. Die
Ubertragung von an einem Gerét gefundener Methoden auf andere ist seit-
her ein fir Techno geradezu typisches Vorgehen. So erweiterte Mills ab
etwa 1993 seinen Ansatz, indem er Effekte deutlich integrierte (gegentber
dem trockeneren Klangbild von Hood) und Loop-lbergreifende Verlaufe
ahnlich der in Acid Tracks entwarf, die eine Vielzahl von Ebenen auf diese
Art adressierten: Verzerrungsgrade, Hall- und Rauschanteile, mikroto-
nale Verschiebungen. Zugleich variierte er die metrischen Eigenschaften
der Loops und schuf eine Reihe von Tracks, die die Klanggestalten in
reduzierten, eng ineinander verzahnten polymetrischen Schichtungen
ausfacherten. In ihnen setzen einzelne Ebenen momentweise aus und
geben dadurch den Blick auf ihre Konstruktion frei, die sogleich ins Wan-
ken gerat, weil sie auf das Zusammenwirken im Ganzen ausgerichtet ist.
Wie schon bei DJ Pierre wird dadurch das geschaffene Material einer Art
horbar gemachter Analyse unterzogen, bei der es gelegentlich bis an die
Grenzen seines inneren Zusammenhalts gedehnt wird. Parallel dazu schuf
Hood Tracks, die in extremer Reduktion wenige, klar umrissene Elemente
vor allem in mikrorhythmisch widerspenstige, sich nie vollstandig auflo-
sende, aber durch den Loop zwingend gewordene Beziehungen setzten. Im
Mittelpunkt steht bei beiden aber meist eine in der Repetition hochstabile
Konfiguration sehr kurzer, in sich zeitvarianter Klange, die durch die Glo-
balvariation nur noch deutlicher konturiert werden.

V. Techno-Autonomie

Die extreme Fokussierung der Aufmerksamkeit auf kiirzeste Einheiten -
ein in einem halbtaktigen Loop platzierter Klang kann Bruchteile einer
Sekunde dauern - bei gleichzeitig sparsamster Ausarbeitung weitlaufigerer
Formebenen hat im Rahmen praktisch aller vorhergehender &dsthetischer
Modelle eine extreme Erklarungsnot verursacht, der oft dadurch abgehol-
fen wurde, dass auflermusikalische Grinde fir die Existenz von Techno
bemiht wurden. So ist oft die Rede von einer funktionalen Bindung an den
Clubkontext, ohne die die Musik geradezu nicht denkbar sei. In spezifischen
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sozialen Kontexten verankerte Hypothesen sind jedoch allein deshalb schon
fragwiirdig, da de facto zu keinem Zeitpunkt ein einheitlicher Verbreitungs-
oder Rezeptionszusammenhang oder eine allgemeingiiltige raumliche
Referenz bestanden. Die Bedeutung des Clubkontexts fiir die dsthetische
Verfassung von House und Techno wird vermutlich Uberschatzt. Ein frihes
Verbreitungsmedium, das mehr Horer erreichte als konkrete Clubs, waren
Radiosendungen - etwa von Hot Mix 5 in Chicago? und Electrifying Mojo in
Detroit.?¢ Dass es auch ganz ohne Cluberfahrung geht, zeigt die Existenz
von zentralen Figuren wie Jamie Principle, die Clubs nur vom Horensagen
kannten.?” Vor allem gelangten House- und Techno-Tontrager bald nach
Europa, meist ohne dass ein Verstandnis ihrer Kontexte mitgeliefert wor-
den ware. Zugleich verschwanden die urspriinglichen Umfelder, in denen
House und Techno entstanden waren.?

Mittlerweile ist Techno ein nahezu weltweites Phanomen, das auch Akteure
auf den Plan ruft, die die Musik losgeldst von allen Beziigen als mp3 ken-
nenlernen und zum Teil ohne Cluberfahrung veritable Laufbahnen als
Produzenten in Angriff nehmen.?” Die Wahl der Mittel scheint von Zufal-
len gepragt zu sein: Immer neue Software oder Gerate werden so gut es
geht an vorgefundene Produktionsparadigmen angepasst. Man hort Tracks
ohne Kenntnis der Entstehungsprozesse und imitiert das Gehdrte mit dem
jeweils zufallig Verfligbaren, was seinerseits neue Abweichungen erzeugt.®
Techno ist dariiber hinaus seit Aufkommen des Web 2.0 von der Ambivalenz
gepragt, dass zahllose Tracks nominell als Clubmusik eine Verbreitung
liber Social Media erfahren, aber kaum je in Clubs erklingen. Man ist des-
halb verleitet zu folgern, dass sich die Clubszene aus den Eigenschaften
einer letztlich ortlosen Musik ableitete und nicht umgekehrt.

Ohne einen auch nur ansatzweise einheitlichen Bezugsrahmen ist man
verwiesen auf die rein auditive Perspektive - Techno als ,absolute Musik'.

25 Tim Lawrence: Liner Notes, ACID - Can You Jack? Chicago acid and experimental house
1985-95, London 2005, 0.S.

26 Sicko: Techno Rebels, a.a.0., S. 57.

27 Czarina Mirani: Jamie Principle, in: The 5 Magazine September 2011, www.5chicago.
com/features/september2011/jamie-principle, abgerufen am 11.7.2015.

28 Nick Collins, Margaret Schedel und Scott Wilson: Electronic Music, Cambridge 2013, S.
107.

29 Stefan Goldmann: A Sofia Story, www.kinkstruction.wordpress.com/a-sofia-story,
2014, abgerufen am 11.7.2015.

30 Ebd.
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Der Vorrang des Horens wird nicht erst etabliert durch die isolierte Pro-
duktion im Studio und die Verbreitung als Aufnahme, die losgeldst von
der Person des Erzeugers in die Welt gelangt. Die Realisation des Werkes
erfolgt aufgrund des beschriebenen experimentellen Produktionsmodus
unter standiger auditiver Evaluation. Den dadurch entstehenden Einheiten
geht im Grunde kein abstrakter Bauplan mehr voraus. Wenn Techno nicht
als Konglomerat zusammenhangloser Einzeltatbestande begriffen werden
soll, bleibt daher nur die perzeptive Betrachtung tibrig.

VI. Nuancen zu Kategorien

Um das Spezifische von Techno herauszuarbeiten, soll eine haufig
behauptete Analogie untersucht werden: die zur Minimal Music der
1960er/70er Jahre. Ein Charakteristikum des Minimalismus war, dass
ein Notenbild, das zahlreiche exakte Wiederholungen reduzierter Muster
enthielt, typischerweise auf akustischen Instrumenten ausgefiihrt wurde.
Die Differenz zu einer elektronisch produzierten Musik besteht darin, dass
die Prazision der digitalen Synthese mit einer einmal gefundenen Einstel-
lung fur jeden gleichen Ausldoser das gleiche Ergebnis repliziert. Akus-
tische Instrumente hingegen bringen trotz identischem Notenbild lediglich
ahnliche Klangereignisse hervor, die aufgrund der Physiologie der Spieler
zwingend eine Nuancierung erfahren und daher bereits akustisch nicht-
identisch geraten.

Die Bedeutung dieses Unterschieds kann anhand der Begriffe Kategorie
und Nuance verdeutlicht werden. Als Kategorien werden Einheiten der
Wahrnehmung bezeichnet, in denen im Langzeitgedachtnis abgespei-
cherte Reprasentationen von Objekten und Ereignissen organisiert sind,
und mit denen nach der Wandlung von Schallin neuronalen Code im Innen-
ohr Eigenschaften der verarbeiteten Informationen klassifiziert werden.
Diese Kategorisierbarkeit ist die Voraussetzung des Wiedererkennens von
Bekanntem.*'

Kategorien werden durch kommunikative Verabredung, Erziehung oder
Einibung geformt. Die Wiederholung ahnlicher oder zugleich auftretender

31 Bob Snyder: Music and Memory. An Introduction, Cambridge/MA u. London 2000,
S. 83ff.
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neuronaler Muster l6st Lernvorgdnge aus, mit denen im Gedachtnis abge-
legte Objekte und Ereignisse kategorial verknipft werden (statistisches
Lernen).?? Je 6fter bestimmte Merkmale kognitiv verarbeitet werden, desto
ausdifferenzierter wird ihre Kategorisierung, die aufgrund individueller
Horerfahrung sehr verschieden sein kann. Kategorien sind jedoch nie fein
genug gerastert, um momentane Zustande in Kontinuen zuverlassig repra-
sentieren zu kdnnen. Nuancierung bezeichnet daher Variation innerhalb
einer Kategorie. Beispiele sind leichte Modulationen der Tonhohe, leichte
Tempovariation sowie Variation von Dauern, die weiterhin kategorial als
Achtel, Viertel usw. betrachtet werden konnen.*® Bob Snyder formuliert
hierzu in Anlehnung an Diana Raffman®:
Nuancen [...] gehen {blicherweise im Prozess der Uberfiihrung in
konzeptionelle Kategorien verloren. [..] Sie konnen dennoch zur
Kenntnis genommen werden, da sie in den Fokus der bewussten
Wahrnehmung gebracht werden kdonnen, wobei sie die katego-
rische Struktur des Langzeitgedachtnisses Ubergehen. Wir kon-
nen daher mehr erleben als wir erinnern kénnen. Obwohl sie nicht
erinnert werden, tragen Nuancen zum subtil fortlaufenden ,.Gefihl"
der Musik bei und sind Trager wichtiger emotionaler Information.
Nuancen sind wie Farbungen oder Schattierungen innerhalb einer
Grundkategorie. Sie wurden auch als Trager der ,expressiven
Aspekte” von Musik bezeichnet.®
Kategorien sind diskret (zum Beispiel C oder C#; 1/8 oder 1/4 usw.), wah-
rend Nuancen sich innerhalb eines Kontinuums bewegen. Erst beim Uber-
schreiten bestimmbarer Grenzwerte erfolgt ein Kippen der kategorialen
Zuordnung.*® Im Umstand, dass konkret gehdrte Nuancierung nicht erin-
nert werden kann, wird eine Erkléarung gesehen, weshalb auch Tonauf-
nahmen, die Nuancen .einfrieren’, viele Male gehort werden kénnen ohne
dadurch uninteressant zu werden.?” Jede Nuance ist einmalig und kann

32 David Huron: Sweet Anticipation. Music and the Psychology of Expectation, Cambridge/MA
u. London 2006, S. 190.

33 Ebd., S. 86.

34 Diana Raffman: Language, Music and Mind, Cambridge/MA u. London 1993, S. 63-97.

35 Snyder: Music and Memory, a.a.0., S. 86f. Ubers. SG.

36 Huron: Sweet Anticipation, a.a.0., S. 91ff.

37 Raffman: Language, Music and Mind, a.a.0., S. 96.
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deshalb auch nicht zuverldssig eingelibt werden.®® Entsprechend wird
Nuance in Kategoriales gewandelt, sobald sie eingelibt und reproduziert
werden kann. Nichts anderes bewirkt die strikte Repetition eines zeitvari-
anten Spektralverlaufs.

Auch die Ebene der Zeitorganisation erfahrt die gleiche Transformation:
Mikrorhythmische Variation ist Nuance schlechthin, wenn sie nicht durch
konsequente Wiederholung zu einer Phrasierung stabilisiert wird. Insbe-
sondere seit dem Aufkommen von Sequenzern, die neben Shuffles auch
das freie Verschieben jedes Events auf der Zeitachse erlauben, sind die
Ausgestaltung solcher Phrasierungen und die mikrorhythmische Anord-
nung der verschiedenen Klangereignisse zentrale Merkmale von Techno-
Tracks. Durch den dazugehdrigen Produktionsmodus sind die Entschei-
dungen hierliber eingebunden in die Gesamtheit der perzeptiv gefundenen
Einstellungen. Den einzelnen Parametern sind dadurch die Eigenschaften
aller anderen Parameter als Konturen aufgepragt. In den Begriffen von FM
stehen Parameter im Verhaltnis der Kreuzmodulation zueinander, da jeder
zugleich andere ,moduliert’ und von anderen ,moduliert wird". Der gleiche
Verlauf eines Parameters kann dadurch in verschiedenen Kontexten unter-
schiedliche Wirkung entfalten. Eine isolierte Analyse einzelner Parameter
lauft dadurch regelmaBig ins Leere.

VII. Fixierung und Einlibung

Die Rolle der Repetition lasst sich aus dem Umschlagen von Nuancen in
kategoriale Ereignisse heraus verstehen. Da Kategorien eine entspre-
chende Organisation des Langzeitgedachtnisses voraussetzen, ist ,statis-
tisches Lernen’ der Vorgang, mit dem Klangverlaufe, die ohne Repetition
nur kontingente Nuancierungen aufweisen wiirden, stabilisiert werden.
Erst die Repetition der Klangobjekte ermaglicht es, ihre komplexen Gestal-
ten kategorial zu verarbeiten - also als gestaltete Muster zu erkennen und
damit als relevante Werkbestandteile zu identifizieren.*” Ihre Rolle ist daher

38 Snyder: Music and Memory, a.a.0., S. 88.

39 Dies entspricht der Transformation, die Samples aus Instrumentalaufnahmen er-
fahren, wenn sie geloopt werden, wie von Hip-Hop-Produzenten seit den 1980ern
praktiziert. Beide Methoden konvergieren seit dem Aufkommen leistungsfahiger und
erschwinglicher digitaler Editing-Systeme wie ProTools. Zu digitalem Editing s. Greg
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zumindest in diesem Punkt eine vollkommen andere als in repetitiver
Instrumentalmusik. Im Grunde fiihrt Techno lediglich einen Ansatz konse-
quent zu Ende, der mit dem Aufkommen von Rock, verstanden als einer mit
akustischem Ausgangsmaterial direkt im Aufnahmemedium konstruierten
Musik, erstmals ausgeformt wurde: dem Fixieren einer Zusammenstel-
lung spezifischer Klangeigenschaften in einem Medium, dessen Fahigkeit
zur exakten Reproduktion diese erst erfahrbar macht.*

Techno-Tracks vermitteln dadurch ihre individuellen Grundlagen in Echt-
zeit, im Verlauf des Tracks, indem sie sich auf Lernvorgange stiitzen,
die das Gehorte erst verstandlich machen. Dies erklart, weshalb Techno
auch ohne besondere Vorkenntnisse weltweit Bedeutung erlangt hat: Die
Attraktivitat der Clubkultur oder die Zugehdrigkeit zur afroamerikanischen
Musikkultur sind dadurch fiir die Mehrheit der heutigen Horer sekundare
Einsichten, denen die auditive Aneignung vorausgeht. Techno ist insofern
auch nicht Teil eines subkulturellen Ganzen, dessen musikalischer Arm
ohne den Rest unverstandlich bliebe. Es ist eine formale Methode, die, wie
etwa die Zentralperspektive der Renaissance, ihre innere Logik perzep-
tiv vermittelt, sich aufgrund ihrer inharenten Attraktivitat durch blof3en
Kontakt verbreitet und auf zahllose Zusammenhange angewendet werden
kann. Dass Techno zugleich konsequent mit nahezu allem Vorhergehenden
brach, aber nunmehr einen Einfluss auf praktisch jede andere zeitgends-
sische Musikrichtung entfaltet hat, verleiht ihm eine einmalige Sonderstel-
lung unter den im 20. Jahrhundert aufgetretenen Avantgarden.

Milner: Perfecting Sound Forever. The Story of Recorded Music, London 2009, S. 293ff.
40 Theodore Gracyk: Rhythm and Noise. An Aesthetics of Rock, London 1996, S. 60f. u.
S. 79ff.
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